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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva autorskou realizaci filmového dialogu od jeho
podoby ve scéndfi az po vysledné ztvarnéni ve filmu. Analyzou ¢tyfF filmd,
Gauneri, Hledam Amy, Pred soumrakem a Rushmore prace ukazuje, jak jejich
autori natdci konverzacni scény originalné. Nejprve je zde nastinéna americka
nezavisla scéna devadesatych let, z niz analyzované filmy vychazeji, dale je
pfipomenuta autorskd teorie a vysvétlen vybér analyzovanych filmafd a jejich
dél. Nasledné prace demonstruje, jak k dialogu pristupuji filmové kucharky a jak
vypada konvenéni konverzaéni scéna, vici kterym se nasledné analyzy vymezuiji.

Abstract

This thesis is about auteur execution of film dialogue in screenplays and also in
film. By analysing four different feature films, Reservoir Dogs, Chasing Amy,
Before Sunset, and Rushmore this work shows how their authors shoot
conversational scenes in an innovative manner. The American Independent
cinema is briefly introduced as well as the auteur theory. The choice of
filmmakers and specific films is explained. The thesis subsequently demonstrates
how film dialogue is being viewed by film handbooks and how a conventional
dialogue scene looks like. The four analyses are based on all of this information.
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1. Uvod

1.1 Téma

Ve své diplomové praci se budu zabyvat autorskou realizaci konverzacnich
scén ve filmu. Na prikladu C¢tyf dlouhych sekvenci postavenych na dialogu
zanalyzuji, jak je reziséri natocili zajimaveé a inovativné oproti konvencnimu

vzoru dle filmovych prirucek.

Pfi volbé tohoto tématu jsem vySel predevsim z osobniho vztahu ke
konverzaénim filmim americké nezavislé scény devadesatych let. Ty jsou mi
velice blizké nejen jako divakovi, ale také jako autorovi. Filmy mnou vybrané
k analyze v této praci primo ovlivnily, jak o svych vlastnich scénarich premyslim
a jak je pisu.

Také proto existuje prima spojitost mezi touto diplomovou praci, mou
teoretickou praci bakalarskou a obéma absolventskymi scénari, predevsSim pak

diplomovym scénarem s nazvem San Piego.

V bakaldrské praci jsem se vénoval dilu nezavislého scenaristy a reziséra
Kevina Smithe, ktery je bezesporu ,nejupovidanéjsim* filmafem v Hollywoodu.
Jeho scénafe obsahuji znaéné mnozstvi stran bez jakychkoliv popisd, pouze se
sloupci dialogu. Do bakalarské prace jsem vsak jeho pristup ke konverzacnim

scénam nezahrnul. | jeden z jeho filmu zde budu rozebirat.

V diplomovém scénafi San Piego se pak hned nékolikrat pokousim
o netradiéni zpracovani scén, jejichz napini je pouze dialog. Cinim tak napfiiklad
volbou zabérd (v jedné scéné se zaméfuji na poslouchajici postavy, v jiné zase
na detaily gest a mimiky), praci s titulky nebo tfeba zakomponovanim prostfihd
v podobé flashbackl & predstav. | sam v praxi tedy zkousim, jak a k ¢emu

vSsemu Ize konverzacnich scén vyuzit.

Dialogy hraji v narativhim filmu vyznamnou roli a k posouvani zapletky

mohou slouzit stejné dobre jako akce. Ostatné ani v ,konvencné“ natocenych



dialozich nedochazi k pouhému predavani informaci divakovi, jelikoZ zpUsob
jejich zpracovani vzdy ovliviiuje celkovou atmosféru scény nebo i napriklad to,

jak divak jednotlivé postavy vnima.

Pokladam si zde tedy otazku, jak k realizaci ,nekoneénych &palki" dialogu
sepsanych a vytisténych na stranky scénaiG ptistupuji filmati, ktefi se tvorbou
konverzaénich filmG proslavili a maji na poli této discipliny tak vyznamné misto,

7e natadeni filmovych dialogl ovlivnili.

1.2 Struktura

Hlavni naplni mé diplomové prace bude analyza vybranych scén jak po
strance technické, tak i autorské. K tomu pfistoupim metodou komparace
s modelem konvencné zrealizované konverzacni scény a zaroven také

v 7 7 [o] 7 7 7 V. 7 . o 4
s predobrazem analyzovane sceny v puvodnim scenari. Porovnam tedy i puvodni

zachyceni ideje na papire s jejim naslednym reZijnim uchopenim.

Touto analyzou se pokusim urcit, ¢im konkrétné se jejich autorlim podafrilo
originalné zpodobnit konverzaci na filmovém platné, proc jejich styl oslovuje tolik

divaku a jak tim pFipadné ovlivnili filmové uméni.

Nejprve vSak demonstruji sva vychodiska. Stru¢né uvedu scénu nezavislych
filmi devadesatych let, v niz mnou vybrani filmafi zaujimaji vyznamné misto.
Zaroven vysvétlim, proc jsem si zvolil jednotlivé autory a konkrétni filmy, a proto
se dostanu i k predstaveni autorské teorie. Také vysvétlim kli¢ k volbé

analyzovanych scén.

Rozhodl jsem se pro jiz zminéného Kevina Smithe a scénu z filmu Hledam
Amy, Richarda Linklatera a jeho Pred soumrakem, Wese Andersona s filmem
Rushmore a v neposledni fadé také Quentina Tarantina s jeho celoveclerni

prvotinou, Gaunery.

Nasledné uvedu, co a pro¢ budu v rAmci této prace povazovat za model

konveén& natocené filmové konverzaéni sekvence, vGQ¢&i niz budu rozebirané



scény vymezovat. Vyberu ulebnicovd pravidla natadceni dialogl a nékteré

relevantni zaklady filmové reci.

Vysledky analyzy shrnu v jejim zavéru. Doufam, Ze v kontextu kazdého
z vybranych dél rozpoznam zajimavé moznosti prace s ,nadmérnym* dialogem,

a Ze tato studie bude tudiz pfinosna.

1.3 Rizika

Jednim z rizik bude jisté skuteCnost, ze ac¢ se vSichni mnou vybrani autofi
proslavili konverzaénimi scénami, ne u kazdého z nich se tak stalo kvdli
vytribenosti jejich filmové reci. Napriklad u Kevina Smithe ¢i Richarda Linklatera
bude nezbytné hledat pridanou hodnotu dialogu jinde nez kupfikladu v praci
s kamerou ¢&i stfihem. To se zdd byt ze zfejmych dlvodd nasnadg, film je preci
jen dilem vizudlnim, a kuprikladu Wes Anderson toho vyuziva naplno. U Smithe
&i Linklatera véak bude vice nez u jinych nezbytné zaméfit se na vedeni hercq,

preprodukci ¢i obsah a nacasovani dialogu.

Zcela zasadnim aspektem této prace je mé rozhodnuti zabyvat se filmy,
k nimZ si jejich reziséfi sami napsali scénar. Zabyvam se zde tedy filmem
autorskym. Tim je vypovédni hodnota prace vazana ke specifické kategorii filmu.
Na jednu stranu to umozni nahlédnout do realizace témér ni¢im nenaruSované
plvodni vize reZiséra-scenaristy, na stranu druhou zcela pomijim variantu
rezirovani dialogu napsaného druhou osobou. Nicméné o néCem pravdépodobné
vypovidad uZ jen skuteénost, ze do uz&iho vybéru filmG pro diplomovou praci
jsem, nevédomé, nezaradil ani jeden snimek, u néhoz si rezisér také sam

nenapsal scénar.

Od c¢ehoz se rovnou dostavam k dalSi prekazce, ktera se bude ukryvat v préaci
se scénari. Ne vzdy je zcela jisté, Ze se v pripadé analyzované kopie jedna
o finalni nataeci verzi (ackoliv je to snad vibec nékdy jisté?), pfi¢emz u jedné
ze Ctyr se nejedna o naskenovanou kopii origindlu, ale pouze o prepis. I presto je

v3ak jisté, ze jde o autentickou verzi realizacniho scénare.



Samoziejmé bude také nezbytné smifit se s faktem, Ze autorskd povaha
vybranych filmd, a zni plynouci absence rozdilu mezi osobou scenaristy
areziséra, muUZe znamenat potencidlni ,chudost® scénard. Dovolil bych si
spekulovat, Ze v pfipadé titulu Pfed soumrakem nemél autor vzdy potfebu
zaznamenat do scénare kazdy popis déje odehravajiciho se v obraze vzhledem
ke své vychozi pozici, z niz do nataceni Sel. V jeho pripadé Slo o realizacné
nepfiliS naro¢nou produkci, prfi jejiz preprodukci se mohl opfit o své jiz
dostate¢né zavedené jméno, ale predevsim byl spoluautorem scénare spolu se
dvéma hlavnimi protagonisty filmu — Ethanem Hawkem a Julii Delpy. Linklater

tudiz mél minimalni potrebu rozepisovat ve scénafri hereckou akci.

Doufam, ze zavéry analyzy nebudou relevantni pouze v ramci dél zvolenych
autord, ale Ze z nich vyplynou obecné uplatnitelné moznosti realizace filmového

dialogu.



2.Vychodiska

2.1 Americky nezavisly film

Americky nezavisly film ma mnoho rdznych definic, které se obvykle dotykaji
bud’ stylu produkce, nebo obsahu dél. Napfiklad v prvnim pripadé kritik a teoretik
Yannis Tzioumakis ve své publikaci American Independent Cinema: An
Introduction z roku 2006 definuje americky nezavisly film jako , nizkorozpoctovy
projekt natoceny (obvykle) mladymi filmari s vyraznou osobni vizi mimo vliv
a tlak téch par velkych konglomeratd, které striktné kontroluji americky filmovy

primysl."*

Pro definici obsahové stranky indie filmu si stejné jako ve své bakalarské
praci vypomohu citaci amerického filmového kritika a profesora Emanuela
Levyho, ktery se americkym nezavislym filmem zabyva po celou dobu své
kariéry: ,V idealnim pripadé je nezavisly film svézim, nizkorozpoctovym dilem
s odvaznym stylem a netradicnim tématem, které vyjadruje filmarovu osobni
vizi.“? Jeho publikace Cinema of Outsiders: The Rise of American Independant
Film je jednou ze stéZejnich praci o indie filmu od sedmdesatych let az do konce

dvacatého stoleti.

Kromé& nizkych rozpoctl, specifické realizace a odvaznych témat je pro tyto
filmy charakteristicka jejich znacné omezena distribuce a cCasto také ambice

prosadit se na lokalnich i mezinarodnich filmovych festivalech.

Jiz od vzniku hollywoodského studiového systému vzdy existoval ve
Spojenych statech nezavisly film, ktery se proti sile studii vymezoval. Za
vyznamné milniky indie historie mUZeme povaZovat napfiklad zrod prvniho
nezavislého studia United Artists v roce 1919 nebo film Maly uprchlik (Little

Fugitive, 1953, r. R. Ashley), ktery vznikl pod =z&Stitou tehdy zaloZené

L TZIOUMAKIS, Y.: American Independent Cinema An Introduction. 1. vyd. Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2006. 321 s. ISBN 0-7486-1867-8.

2LEVY, E.: Cinema of Outsiders: The Rise of American Independant Film. 1. vyd. New
York: NYU Press, 1999. 616 s. ISBN 0-8147-5123-7.



Spole¢nosti nezavislych filmovych producentd a ktery ziskal Fadu filmovych
ocenéni a primo inspiroval napriklad Frangoise Truffauta k natoceni filmu Nikdo

mne nema rad (Les Quatre cents coups, 1959).3

Na konci osmdesatych let se v Americe produkovalo tfikrat vétsi mnozstvi
filmd nezavislych neZ hollywoodskych. Mohla za to napfiklad nova pracovni
politika, jelikoZ nové smlouvy a dohody umoznily technikiim a hercdim pracovat
pro nizkorozpoctové produkce, aniz by ztraceli ¢lenstvi v odborech. Zaroven se
rozSiroval trh pro nezavisly film, vznikl napriklad Independent Feature Film
Market s projekcemi pro média a distributory. NejvétSimi hraci na nezavislé
scéné byla studia New Line Cinema a predev&im Miramax bratri Harveyho

a Boba Weinsteinovych.

Za zminku stoji rostouci Usp&ch bé&kovych nezavislych filml, a pfedevsim
horord, které se stale ¢ast&ji stavaly finanéné Uspé&snymi (naptiklad Noc oZivlych
mrtvol [Night of the Living Dead, 1968] od George A. Romera nebo kultovni
Toxicky mstitel [The Toxic Avenger, 1985, r. L. Kaufman]), prace zndmého
producenta Rogera Cormana,* Uspéch a vliv filmu Bezstarostna jizda (Easy Rider,
1969, r. D. Hopper) av neposledni radé také zalozeni filmového institutu

Sundance.

Z néj az filmového festivalu U.S. Film Festival zaloZzeného v roce 1978
Sterlingem Van Wagenenem, Charlesem Allisonem a Robertem Redfordem
pozdéji vznikl novy festival, vroce 1991 oficidlné prejmenovany na The
Sundance Film Festival (podle Redfordovy slavné role).® Rozkvét a sldva tohoto
festivalu priSla v roce 1989, kdy hlavni cenu vyhral film Stevena Soderbergha
Sex, IZi a video (Sex, Lies and Videotape, 1989), ktery nasledné vydélal ve svété
téméF sto miliond dolarl. Sundance se stal v&hlasnou znac¢kou, za&lenil nezavisly
film do stredniho proudu, zacal poskytovat pfilezitosti pro mnoho aspirujicich

VIV .

filmard a zapfti¢inil vznik mnoha novych festivall nezavislého filmu.

Sundance také nechal béhem své existence vyniknout mnoha nezavislym

filmaFim, jako jsou Robert Rodriguez (El Mariachi, 1992), David O. Russel, Paul

3 BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: D&jiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 347.
ISBN 978-80-7331-207-7.

4Krasné zachycena v dokumentu Cormantlv svét (Corman's World: Exploits of a
Hollywood Rebel, 2011), reZie Alex Stapleton.

S BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: Déjiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 722.
ISBN 978-80-7331-207-7.



Thomas Anderson (Gambler, [Hard Eight, 1996]) nebo Jim Jarmusch (Podivnéjsi
nez raj [Strager Than Paradise, 1984]). Pravé zmin&ny Jarmuschiv film svym
vizualem a zdanlivé nedramatickou naraci vyznamné ovlivnil smérovani mnoha
nezavislych filmarQ, véetné Linklatera a Smithe. Ti se ostatné také dockali
oficidlniho ocenéni na Sundance, stejné jako dal&i z mnou vybranych filmard pro

tuto préci, Tarantino.

A tak zazil americky nezavisly film svlj nejvét$i rozkvét v devadesatych
letech dvacatého stoleti. Levné filmy se v Fad& ptipadd dockaly velkého
kasovniho Uspé&chu, a i kdyz dosahly zisk( ,pouze“ v Fddu miliond dolard, $lo
o nasobky jejich plvodnich rozpoétl. Mald a stfedni studia zajistovala nezavislym
filmaflm prostfedky a distribuci, vznikaly nové festivaly a herecké hvézdy
najednou mély zajem ukazat se v provokujicich snimcich s vidinou prestizniho
ocenéni. Z tohoto obdobi pak pochazi tfi z ,mych" snimkl: Gaunefi (Reservoir
Dogs, 1992), Hledam Amy (Chasing Amy, 1997) a Rushmore (1998).°

Pravé v devadesatych letech vstoupili na nezavislou filmovou scénu Richard
Linklater, Quentin Tarantino a Kevin Smith diky Usp&chu svych debutd na
festivalu v Sundance (LinklaterQv Slacker, 1991, Tarantinovi Gaunefi a Smithovi
Clerks, 1994), pricemz pouze Tarantino se jiz predtim pohyboval ve filmové
branzi diky Usp&$nému prodeji dvou scénail.” Celovederni debut Wese
Andersona vySel taktéz ve stejné dobé (Grazlové [Bottle Rocket, 1996]),

nicméné v Sundance se nepredstavil.

DnesSni americky nezavisly film se tési velké popularité vzhledem
ke vSeobecné dostupnosti technologie nezbytné k nataceni a diky mnoZstvi
nezavislych studii a mensich produkcnich spolecnosti. | v pripadech, kdy jsou
nezavisla studia dcerinymi spole¢nostmi velkych hollywoodskych studii, dostavaji

vétsinou od jejich vlastnikl plnou tvirei svobodu.

6 Odmitdm pro potieby své prace pouzivat titul filmu v ¢eské distribuci, jenZ zni: Jak
jsem balil ucitelku.

” Pravdiva romance (True Romance, 1993), r. Tony Scott a Takovi normalni zabijéci
(Natural Born Killers, 1994), r. Oliver Stone. Oba velmi Uspésné.



S digitalizaci filmu i jeho nasledné distribuce se navic znatelné stiraji hranice
mezi klasickym filmem, produkcemi realizovanymi pfimo pro video nosice a videi

distribuovanymi pouze elektronicky.

2.2 Autorska teorie

Daldim vychodiskem pro mou praci je volba autorskych filmd. Je tedy na
misté stru¢né shrnout i autorskou teorii a jeji vliv na filmové remeslo, jelikoz
autorska realizace konverzacnich scén se nedotykda ni¢eho mensiho nez

fenoménu auteurstvi pocinajiciho ke konci Ctyricatych let ve Francii.

Snad prvnim vyznamnym stanoviskem byla esej Alexandra Astruca na téma
.kamera-pero* z roku 1948, kde autor uvadi, Ze ,film by mél zaujmout pozornost
seriéznich umélcd, ktefi by jej uZivali k vyjadreni svych myslenek a pocitd."®

Uvéadi dale, Ze ,Filmar-autor piSe svou kamerou jako spisovatel perem.*°

Nasledovala Truffautova esej Jista tendence francouzského filmu (Une
certaine tendence du cinémma francaise, 1954), v niz se oprel do kinematografie
kvality, chapané jako produkt scenaristiky spoléhajici na literarni klasiky.
V téchto pfipadech byl podle néj reZisér pouhym ,inscenatorem.“*° Ocenil autory,

ktefi si psali vlastni pfibéhy i dialogy.

Vznikly rtzné definice autorské teorie, podle kritik( z ¢asopisu Cahiers byli
L.autory" ti reziséri, ktefi své scénare sami koncipovali, jini prohlasovali, ze ve
filmu lze vyjadrit zivotni vize, aniz by bylo nutné ve scénafri cokoliv rikat, a dalsi
pak pfispéchali s tzv. ,autorskou politikou", kteréd povazovala kazdého tvirce se

zfetelnym osobnim rukopisem za auteura.*

® BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: Dé&jiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 427.
ISBN 978-80-7331-207-7.

® ASTRUC, A.: The Birth of a New Avantgarde: La Caméra-Stylo. In: GRAHAM, P.: The
New Wave. 1. vyd. Garden City: Doubleday, 1968. s. 17. ISSN 0578-2988

Y BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: Dé&jiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 428.
ISBN 978-80-7331-207-7.

" Tamtéz.



Toto vSechno podle autorskych kritiki poméha k pochopeni filmového dila
tim, Ze se jedna o ryzi tvorbu, a tudiz ji Ize interpretovat jako vyraz Zzivotniho

nazoru.*?

Autorstvi prispélo k budovani ,znackovych jmen", jejichz filmy se stavaly
komercné atraktivnéjsimi oproti obycejnému masovému filmu. Autorské filmy
ziskavaly ceny na festivalech, dostavaly se do mezinarodni distribuce a tézily
znich i nové vznikajici mezinarodni koprodukce nebo filmové casopisy

a instituce.

Béhem Sedesatych a sedmdesatych let tak pojem autorstvi pomohl filmové
védé k ustaleni mezi akademickymi disciplinami a postupné se tato koncepce
uchytila v mnoha oblastech kultury a uméni. Nejen recenzenti a kritici od té doby
automaticky predpokladaji, ze st&Zejnim tvircem je v ptipadé filmu jeho rezisér.
Napriklad i divaci chapou autorstvi jako jistou znamku kvality, a to i v pfipadech,

kdy se nejedna ani o film autorsky, ani o artovy Ci nezavisly.

Za takovou znamku kvality do jisté miry plati vSichni Ctyfi filmari zvoleni pro
tuto analyzu, ktefi jsou pravé jak scenaristy, tak reziséry rozebiranych snimk,

neboli auteury.

2.3 Vybér

2.3.1 Vybér autort

Filmare pro ucely své diplomové prace jsem vybiral na zakladé jejich mista
v obecném povédomi o ,upovidanych“ filmech a dialozich v kinematografii.
Rekne-li se ve filmovych kruzich dialog, jsou to pravé tato jména, kterd

v naslednych diskusich padaji nejcastéji.

Bylo by vagni uvést, Ze jsem vybiral mezi autory konverzaénich filmg, jelikoz
pro takovy pojem jsem v pramenech nenalezl dostate¢nou oporu. Kazdy si sice
pravd&podobné predstavi jistou mnozinu snimkd, kdyz se fekne konverza&ni film,
stale se vSak jesté nejedna o uspokojivé definovany subzanr. Ostatné stanovit
parametry toho, co jesté je a co jiz neni konverzacni film, by bylo stejné

nemozné jako v obdobnych ptipadech u dalSich Zanrd a daldich uméleckych

2 Tamtéz.



disciplin. Dila Quentina Tarantina a Wese Andersona prekypuji extrémnim
mnozstvim dialogu zajimavého obsahem i rezijnim uchopenim a jisté se v téchto
pripadech jedna o charakteristicky prvek jejich tvorby. Presto by vsak privlastek

~konverzacni® nebyl prvni a ani hned ten druhy, jimz bychom jejich filmy oznacili.

Jedno z kritérii pro mne predstavoval celkovy charakter filmografii
zvazovanych tvircl, a to ve smyslu, zda je konverzaéni styl narace typicky pro
vétsinu jejich dél. Z toho dlvodu jsem naptiklad vyFadil film Noé&ni jizda (Locke,
2012, r. Steven Knight), ktery skyta znacny potencial k ¢etnym analyzam, jelikoz
veSkerou jeho naplni je monolog a dialog skrze telefon odehravajici se
prostiednictvim jednoho herce v uzavieném prostoru jedouciho automobilu. Jde
vSak o jediny takovy autorsky pocin zminéného reziséra. Stejné tak je tomu
s filmy Pozemstan (The Man from Earth, 2007, r. R. Schenkman) &i Interview
(2007, r. Steve Buscemi).

Vyteénymi dialogy se samozfejmé proslavilo mnoho filmafrd, zvazoval jsem
mimo jiné Charlieho Kaufmana, Aarona Sorkina ¢i Paula Thomase Andersona,
ktefi také vice C¢i méné vzesli z nezavislé scény devadesatych let. Proti
Kaufmanovi a Sorkinovi ale mluvila jejich téméF vyhradné scenaristicka prace®s,
a jelikoz bych se tak jejich zarazenim do analyzy dostal na teritorium
dualistického vztahu scenarista-rezisér, pro néz zde nedisponuji dostatec¢nym
prostorem, rozhodl jsem se zdstat u variant pouze autorskych. A ackoliv
napriklad jak Kaufman, tak P.T. Anderson tvofi skvélé dialogy, jisté nejvice

vynikaji spiSe jinymi aspekty filmarského remesla.

Dovolim si zde jest& zminit trojici francouzskych filmdQ, které vysly v rozmezi
pouhych dvou let. Snimky Bdh masakru (Carnage, 2011, r. R. Polanski), Jméno
(Le Prénom, 2012, r. M. Delaporte a A. de La Patellierere) a VenuSe v kozZichu
(La Vénus a la fourrure, 2013, r. R. Polanski) jsou dobrym prikladem fenoménu
adaptaci divadelnich inscenaci pro filmové platno. VSechna tfi zminéna dila jsou
zalozena jen a pouze na dialozich nékolika postav uzavienych po celou dobu
pribéhu na jediném misté. Rozvijejici se konverzace divakovi postupné odhaluje

celou zapletku, zatimco akce je ve vSech pripadech v podstaté nulova. Pfredevsim

B Kaufman ma nicméné o reZijni post zadjem, jiz dvakrat si zrealizoval vlastni scénar.
V prvnim pripadé slo o film Synekdocha, New York (Synecdoche, New York, 2008) a ve
druhém o animovany celovecerni film Anomalisa (2015, r. spolu s Dukem Johnsonem).
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BGh masakru dosahl velké popularity a dokonce sklidil i par ocenéni.'* Pfeci jen

se ale jedna o divadelni adaptace a neautorské filmy.

Neposledni kritérium poskytl muj osobni vztah ke konverzaénim filmdm
a jejich tvircdm a z ného plynouci zajem o celé téma a také — doufam — jisté

obecné povédomi o tom, co tento subzanr nabizi.

2.3.2 Jim Jarmusch a Woody Allen

Nebyt Uspéchu Jarmuschova snimku Podivnéjsi nez raj na festivalech
v Cannes a v Sundance a impozantniho dila Woodyho Allena s Annie Hallovou
(Annie Hall, 1977) v &ele, jist& by mnoho kariér, praci a filmd vypadalo jinak.

Jisté si zaslouzi zminku i zde.

Podivnéjsi nez raj se stal symbolem nastupujiciho nezavislého film. Nesl
v8echny jeho atributy — extrémné nizky rozpocet, rozbitou naraci, témér nulovou
dramati¢nost pribéhu, vynikajici jesté vic v porovnani se soudobym
Hollywoodem, nesympatickou hudbu nebo téma fldkadstvi. Uspéch snimku
v pokladnach i u kritiky zavelel k umélectéjSimu pojeti a vétsi stylizaci nezavislé
tvorby a napriklad Linklatera pfimél k natoceni své (R4ji velmi podobné) prvotiny

It's Impossible to Learn to Plow by Reading Books (1988) a hlavné Slackera.

Woodyho Allena a jeho tvorbu zna snad kazdy a neni prekvapenim, ze
reziséfi upovidanych bijakd jsou jeho velkymi fanousky. Richard Linklater
obdivuje jeho ZlocCiny a poklesky (Crimes and Misdemeanors, 1989) nebo Zlaté
Casy radia (Radio Days, 1987),'° Kevin Smith zase rané komedie jako Banani
(Bananas, 1971) a Quentin Tarantino si kupodivu oblibil nepfilis Uspésnou ani
chvéalenou romantickou komedii Cokoliv (Anything Else, 2003).*® Wes Anderson si
favorizuje Hanu a jeji sestry (Hannah and Her Sisters, 1986)." Snad jen
s vyjimkou Smithe vsichni tfi Allena obdivuji a uvadéji vzdy celou fadu jeho
filmG, maji-li vyjmenovat ty nejoblibendjsi. Vliv Annie Hallové kuptikladu na

Linklaterovu slavnou trilogii Pred usvitem, Pred soumrakem, Pred pdlnoci, kde

“\ybér ceny Zlaty lev & nominace na Zlaty glébus pro Jodie Foster a Kate Winslet.
15 Zde: http://collider.com/richard-linklater-bernie-before-sunrise-sequel-interview/
16 Zde: http://my.xfinity.com/slideshow/entertainment-tarantinotop20/3/

17 zde: http://www.nydailynews.com/entertainment/tv-movies/wes-anderson-10-
favorite-new-york-movies-article-1.1079943
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Ustfedni dvojice hodinu a pll vzdy jen chodi a konverzuje o vztazich, je zcela
zrejmy.

Bylo by tedy snadné zvolit si pro potfeby své analyzy filmy té&chto tvircd
z devadesatych let. Jarmuschova uhrancivd Noc na zemi (Night on Earth, 1991)
a Allenova komedie Pozor na Harryho (Deconstructing Harry, 1997) k tomu
primo vybizeji, nicméné rozhodl jsem pro stavajici ctverici proto, ze je mezi nimi
prili§ spoleénych znak(, nez abych jejich skupinu narudil — v&ichni pochazeji
z jedné generace a vyrQstali ve stejné dobé&, chodili do kina na stejné filmy,
vSichni debutovali nezavislymi snimky v prvni poloviné devadesatych let

a Jarmusch s Allenem nejsou jejich souputniky, ale jejich spoleCnymi vzory.

2.3.3  Vybér konkrétnich filmd a scén

Jednim z prvnich kritérii pro vybé&r konkrétnich filmi byla dostupnost
scénare. Napriklad v pripadé Richarda Linklatera se mi nepodarilo sehnat
vérohodnou elektronickou kopii scénare k filmu Pred usvitem (Before Sunrise,
1995), ktery by korespondoval se zamérem zabyvat se filmy z devadesatych let.
Diky dobré dostupnosti naskenovaného originalu realizacniho scénare jsem se

tedy rozhodl pro snimek Pred soumrakem (Before Sunset, 2004).

Ohlizel jsem se také na Uspé&dnost snimkd u divakd i u kritikd a na dalsi
aspekty. Napriklad u Kevina Smithe se k rozboru nabizely filmy Flakaci (Mallrats,
1995) anebo Dogma (1999), v nichZz by se jisté nasSly dostatecné ztresténé
a zajimavé dialogy k rozboru. Proti Fldkaédm vSak miluvi naprosty nezajem
kritické obce a proti filmu Dogma zase skuteCnost, ze jej Smith tocil s jinym
kameramanem nez vSechny své predeslé kusy. Smith nikdy pfiliS nebral v Givahu
praci s kamerou a v Dogma se za ni postavil Robert D. Yeoman, dvorni
kameraman Wese Andersona, a to ve zkratce znamena, ze vétSina zabérovani,
kompozic, pohybu atd. je dilem Yeomana, nikoli reZiséra. Proto jsem radé&ji zvolil
Hledam Amy, kde s rezisérem spolupracuje jeho stary kamarad z doby studii
a tvlréich zadatkd, David Klein, a jedna se tedy o zab&hlou souhru, a tim spide
i autorské vyjadreni.

Gauneri otevreli Tarantinovi dvere ke kariére reziséra a jiz v nich Ize nalézt
vétdinu prvkd typickych pro jeho styl. Vybirat mezi jeho ¢&tyFmi  dily

z devadesatych let bych mohl dlouho a bez vysledku.
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Wes Anderson natoCil v devadesatych letech pouze dva celovecerni filmy,
pricemz ve své prvotiné Grazlové se teprve jen rozjizdi. AZ v Rushmore se naplno
projevila jeho osobitd stylistika. Roli ve vybéru sehrdla opét i dobra dostupnost

kopie originalniho scénare.

PFi selekci konkrétni dialogové scény jsem si jako jedno z hledisek ptvodné
zadal absenci popisu déje ve scénafi. Tim Ze jsem se vSak zahy zaméril vyhradné
na autorské pociny, vSak pfipadnd nepfitomnost (a koneckoncl i nadbytek)
detailnich popist trochu ztratila na vyznamu, jeliko? scenarista nemusel poéitat
s prichodem ciziho reziséra a stejné tak rezisér nemusel hledat klic ke

scenaristoveé latce.

Jako konverzacni scény jsem tedy vybiral pasdze, jejichz hlavni napini
a hybatelem je dialog odehravajici se idealné v jediném prostiedi a zaujimajici
v celém filmu hodnotné postaveni svym rozsahem i vlivem na zaplatku &i vyvoj
charakterq.

Vzdy jsem prihlédl jak ke scénari, tak i filmu, nijak zvlast jsem pfi vybéru
nepreferoval jednu z latek jako nosnéjsi. Ostatné, i kdybych chtél volit sekvence
pouze na zakladé jejich zachyceni ve scénari, nebyl bych s to oprostit se znalosti

jejich podoby v hotovém filmu.

13



3. Konvencni dialog

Nejprve je nezbytné definovat termin konvencni, aby bylo jasné, jak
a v jakém kontextu jej budu v analyze pouZivat. Konvence se s postupujicim
¢asem neustale méni témér vsude a stejné tak je tomu i u filmu. Proto zde budu
pracovat s konvenci filmového dialogu praktikovanou v jedenadvacatém stoleti

prevazné u amerického filmu.

Vychazet pritom hodlam ze zakladnich priruc¢ek pro psani i rezirovani filmu
a ze statistik filmového strihu, nikoliv jen uchopenim a rozborem nékolika

konkrétnich scén.

Popularni poucky pro psani filmového dialogu jsem shrnul z internetovych
strdnek vénujicich se scendristice, http://whatascript.com/.*® Vyuzil jsem
publikace Scéndr pro 21. stoleti*® od Lindy Aronsonové a také velmi zajimavé

studie Film Dialogue.?°

Ke shrnuti konvence realizace konverzacni scény dle bézné dostupné prirucky
jsem sahl po dvou publikacich: Film Directing Fundamentals®* od kameramana
a scenaristy Nicholase T. Proferese® a také Film Directing Shot by Shot** od

filmare a spisovatele Stevena D. Katze.

Jak se strihd dialog a statistiky z této oblasti budu cerpat od Davida
Bordwella a jeho Zesilené kontinuity®* a také ze studie How They Cut Dialogue

Scenes®™ od teoretika Barryho Salta. Uzite¢nou statistikou disponuji také

26,27

internetové stranky http://vashivisuals.com a http://cinemetrics.Iv.?®

8 What a Script! [online]. [vid. 2016-04-18]. Dostupné z: http://www.whatascript.com
19 ARONSONOVA, L.: ScéndrF pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha: NAMU, 2014. 344 s. ISBN
978-80-7331-314-2

20 ANDERSONOVA H. a DANIELS M.: Film Dialogue [online]. [cit. 2016-04-25]. Dostupné
z: http://polygraph.cool/films/

2! PROFERES, N.: Film Directing Fundamentals. 3. vyd. Oxford: Focal Press, 2008. 336 s.
ISBN 978-0-240-80940-3

22 Na ptebalu publikace si Ize pFeéist doporuéeni: ,Vezméte svij talent, ptidejte kapku
Stésti a zbytek naleznete v této knize* od ,Milode Formana, filmového reziséra“.

%3 KATZ, S.: Film Directing Shot by Shot. 1. vyd. Oxford: Focal Press, 1991. 366 s. ISBN
978-0941188104

% BORDWELL, D.: Intensified Continuity. Film Quarterly. 55, 2002, &. 3, s. 16 — 28.

% SALT, B.: How They Cut Dialogue Scenes. Cinemetrics [online]. [cit. 2016-03-03].
Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/articles.php

% vashi Visuals [online]. [vid. 2016-04-20]. Dostupné z: http://vashivisuals.com/?s=ASL
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Podotykdm, Ze se mi bohuZel nepodafrilo nalézt publikaci i studii, jez by se
komplexné zabyvala filmovym dialogem od jeho vymysleni a mista ve scénéfi,
pres realizaci a technické zpracovani v postprodukci az po vyslednou podobu na
platné a divackou percepci. Toto téma si jisté zaslouzi detailni a jednotné
zpracovani, pro néjz se v nasledujicich podkapitolach nabizi nékolik rlznych

podnétd.

3.1 Jak se piSe dialog

Populdrnich tipd na psani filmového dialogu existuje bezpo&et v mnoha
podobach a zde se nyni zdmérné uchylim k tém nejsnaze dostupnym, jak je na

svych strankach prezentuje web whatascript.com.
Dialog ma podle téchto poucek trinact pravidel a pét funkci.

Funkce dialogu by mély byt tyto: posouvat zapletku dopredu, odhalovat
charakter, predavat informaci, vytvaret konflikt a vyvolavat emoce. Udajné by

mél dialog vzdy plnit minimalné jednu z téchto péti funkci, pokud mozno i vice.

Obecna pravidla podle webu Whatascript! pak znéji takto:

1) vypravét pribéh idedlné za pomoci akce (vyhnout se dialogu)
2) pouzivat dialog pouze, kdyz je potieba (vyhnout se dialogu)

3) psat dialog maximalné o trfech vétach po deseti slovech (vyhnout se
dlouhému dialogu)

4) prokladat dialog popisy (vyhnout se &palkiim dialogu)

5) dialog musi plnit funkci (vyhnout se zbyte¢nému dialogu)
6) dialog musi znit prirozené

7) znat své postavy

8) vytvorit zajimavé postavy

" vashi Visuals je postprodukéni firma stfihade jménem Vashi Nedomansky, byvalého
Ceskoslovenského hokejisty, ktery od skonceni své profesionalni sportovni kariéry
v Severni Americe pracuje jako stfiha¢ v Los Angeles. Napfiklad byl konzultantem
u Zmizelé (Gone, 2014) Davida Finchera.

% Cinemetrics [online]. [vid. 2016-04-19]. Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv
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9) pouzivat podtext

10) oprostit se neprirozeného vysvétlovani
11) nebyt predvidatelny

12) okorenit dialog

13) otestovat napsany dialog

Na rozdil od scenaristické ,kucharky* Syda Fielda®® vénuje Linda Aronsonova
ve své knize Scéndr pro 21. stoleti dialogu celou vlastni kapitolku. Citd
dohromady osmnact stran, z nichZ patnact se jich vénuje praktickym ptikladGm.
Na zbylém prostoru doporu¢uje Aronsonovd psani dialogd pokud mozno

kratkych, idealné o jedné i dvou vétach, a vyzdvihuje uZzivani podtextu.®

V praktickych ukazkach nasledné demonstruje priklady Spatné napsaného
dialogu. Poukazuje na neSikovnou doslovnou expozici, nadbytecné popisy,
repetitivni prohlaseni a neprirozené ¢i naopak az priliS pfirozené znéjici dialog.
Takovy dialog popisuje jako odehravajici se ,v realném case". Aronsonova
poznamenava, Ze ,dialog neni konverzace. Je to propracovany vymysl

pfipominajici konverzaci, kterd nese zapletku, téma a charakter."*

To znamena, ze filmovy dialog nema byt rozvlacény, ukoktany a opakujici se
jako ten realny, ale naopak strucny, jasny a uderny. Jako by mél, rekl bych,
projit filtrem ne nepodobnym zesilené kontinuité — filmové rozhovory oproti tém
v redlném svété pozbyvaji velké celky, nadbytecné informace, formalnosti,
hluchd mista ¢i prereknuti. Dialog na platné ma obvykle spad, jde o sviznou
vymeénu, zameéruje se na vybrané detaily, nese podstatné informace, postavy se
nerozmysli tfikrat — jsme divaky zesilenych konverzaci ve scénach se zesilenou

kontinuitou.

Velice zajimava a prekvapivé obsahla je studie filmového dialogu na webu
jménem Polygraph.®? Analyza s ndzvem Film Dialogue pfifadila dialogy z osmi

tisicd scénard (od 80. let do soucasnosti) k jejich hereckym predstaviteldim.

2 FIELD, S.: Jak napsat dobry scéndr. 1. vyd. Praha: Rybka Publishers, 2007. 280 s.
ISBN 978-80-87067-65-9.

% ARONSONOVA, L.: Scénér pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha: NAMU, 2014. s 310. ISBN
978-80-7331-314-2

1 Tamtéz.

% polygraph[online]. [vid. 2016-04-25]. Dostupné z: http://polygraph.cool/
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Z toho nasledné spocetli mnozstvi slov pronesenych muzskymi a Zenskymi
charaktery napfi¢ zhruba dvéma tisici filmi. Vysledna statistika ukazuje jasnou
dominanci muzd v konverzacich na platnech kin. Here¢ka ma nejvétsi mnozstvi
dialogu pouze ve 22 % filmd. Muzi dominuji ve vsech filmovych Zanrech, 60 %
a vice dialogl maji muzsti herci v 1500 ze zahrnutych 2000 filmQ, zatimco Zzeny

pouze ve 170 filmech, zbylé snimky byly v tomto ohledu relativné vyrovnané.

Také statistika vé&ku hercl a pfidéleného mnozstvi dialogu dle pohlavi
vykazala jasna ¢&isla — roli s pribyvajicim vékem pro Zeny ubyva, u muzd je tomu

presné naopak:

Procenta dialogu dle véku (z 2000 scénait)

vék herecky herci
pod 21 8% 4%
22 az 31 38% 20%
32 az 41 32% 32%
42 az 65 20% 39%
66 a vice 3% 5%

zdroj: Polygraph.cool

JelikoZ je mnoZstvi dialogu pFidéleného muzdm vice ne? dvojnasobné,
pronaseji panové ve véku od 42 do 65 let ve filmech Ctyrikrat vice slov nezZ jejich

damské protéjsky spadajici do stejné vékové kategorie.

Jen pro zajimavost, z mnoziny zahrnutych scénail pronesla z Zenskych
postav nejvice slov Enid (12 276) ve filmu Prizracny svét (Ghost World, 2001,
r. T. Zwigoff) a z muzskych postav pak Jim Garrison (28 102 slov) v dramatu JFK
(1991, r. O. Stone.) Z databaze také vyplyva, ze jeden scénar ma néco malo pod

10 000 slov dialogu.
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3.2 Jak se reziruje dialog

Jak pro scenaristy, tak i pro reziséry je jednou z nejznaméjsich poucek
nahrazovat dialog akci. Pokud Ize néco vyjadrit obrazové, vyhnout se dialogu.
Film je dilem audiovizualnim, a je-li mozné rozvinout déj jednanim postavy, je
lepsSi se vyvarovat Susténi papiru. To vzdy podporoval napriklad rezisér Alfred
Hitchcock: ,Pokud vypravime pribéh ve filmu, méli bychom se uchylit k dialogu
pouze tehdy, kdy neni jind moZnost. ... Podle mne je jednim z nejvétsich hrichd
scenaristy, dostane-li se do potizi a prohlasi: ,Vyresime to dialogem.' Dialog by
mél byt zvukem mezi zvuky, pouze néco vychazejiciho z ust lidi, jejichz oci
vypravéji vizudlni pfibéh."** Na druhou stranu jsou reZiséfi, véetné C¢&tyr
uvadénych v této praci, ktefi se ve filmech uchyluji kextrémnimu, aZ
vyhradnimu, mnozstvi dialogu a pravé skrze ten se jim dafi vyobrazovat
uveritelné, rozmanité, bohaté charaktery, a to velice detailnim a peclivym

zameérovanim se na verbalni i non-verbalni aspekty komunikace.

A jak se tedy v soucasnosti reziruje dialog dle bézné dostupnych prirucek pro

rezirovani filmu?

Pro dialogovou scénu se dvéma postavami jsou jako typické uvadény zabéry
pres rameno (vétSinou americky zabér ¢&i polodetail), pricemz promlouvajici
postava, na niz jsme zaméreni, by méla vyplfiovat dvé tretiny obrazu.®** Jako
u kterékoliv jiné scény, i u té dialogové by mél rezisér v Givodu dbat na obstarani

velkého celku (ustavujiciho zabéru) pro prehlednost.

Polodetaily jako rychle se stridajici jednozabéry se staly popularnimi
s koncem S$edesatych let, kdy v podstatné mire nahradily dlouhé dvojzabéry
konverzujicich postav. Uz&i ramovani zdUraznilo herecké vyrazové prostiedky
a reziséfi mezi nimi musi vhodné strihat. To vsSe souvisi s vyvojem zesilené

kontinuity ve filmu, kterou se zaobiram dale.

% HITCHCOCK, A. a TRUFFAUT, F.: Rozhovory Hitchcock — Truffaut. 1. vyd. Praha: Cs.
filmovy Ustav, 1987. 212 s.

¥ KATZ, S.: Film Directing Shot by Shot. 1. vyd. Oxford: Focal Press, 1991. s. 122.
ISBN 978-0941188104

18



Jako jedno ze zcela zakladnich pravidel se casto uvadi pravidlo osy, podle
né&hoZz smi kamera snimat hovofici postavy pouze v mezich pllkruhu vyty&eného
jimi prochazejici osou neboli Uhlem sto osmdesat stupfid. Piekroci-li kamera tuto
osu, dochéazi k divdkové dezorientaci v prostoru.® Ddéle by pfi stfihu na tutéz
postavu mél nastat rozdil v Ghlu snimani minimalné tficet stupfiti, aby se namisto

dojmu z nového zabéru nedostavil efekt jump-cutu neboli skoku po ose.

Volba velikosti zab&r( a Ghlu snimani mdze také nepfimo naznadovat, v jaké
situaci Ci v jakém vzdjemném vztahu se diskutujici postavy momentainé
nachazeji. Sestavi-li reZisér dialog dvou postav u stolu pouze z detailnich zabérd,
dostavi se v divakovi pocit intimity, nahlédnuti do soukromi charakterd. Na
druhou stranu stejna konverzace pojata jako celek z nékolikametrové dalky bude
vyvolavat dojem sledovani zvnéjsku, odposlouchavani az Smirovani. Podobné
vrtkavy efekt vyvolavaji i rizné Ghly sniméni, podhledy a nadhledy. S podhledem

nabyva snimané postava na dlleZitosti, z nadhledu je tomu naopak.

3.3 Jak se striha dialog

Na vyvoji systému kontinuity Ize dobre vidét, jak se nékteré konvence

posouvaji.

Filmovy stfih se v poslednich dvaceti letech dvacatého stoleti podstatné
zmeénil. Zatimco od tficatych do Sedesatych let vytvareli reziséfi scénu pro volny
pohyb hercl, snimali je v polocelcich a detaily si ponechavali pro vypjaté
momenty, od let osmdesatych stoji herec na misté a odrikava text v polodetailu
&i detailu nebo odFikava text za chlize (walk-and-talk).%® St¥ih se zrychlil, pribylo
detaill a do pohybu se uvadé&ji bud herci, anebo alespofi krouZici & jedouci
kamera — to v3e bylo zfejmé& dlsledkem televize, kterd neustdle potfebovala
udrzovat divakovu pozornost. Tomuto fenoménu se frikd zesilena kontinuita

a podrobné ji rozebral David Bordwell ve svém stejnojmenném ¢lanku.®’

% PROFERES, N.: Film Directing Fundamentals. 3. vyd. Oxford: Focal Press, 2008. s 23.
ISBN 978-0-240-80940-3

% BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: Dé&jiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 717.
ISBN 978-80-7331-207-7.

¥ BORDWELL, D.: Intensified Continuity. Film Quarterly. 55, 2002, &. 3, s. 16 — 28.
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V tomtéZ textu pracuje Bordwell také s terminem primérna délka zabéru
neboli PDZ (v plvodnim znéni Average Shot Lenght, ASL) a pravé na zakladé
této hodnoty, jeZ se statisticky rok od roku sniZzuje, teorii zesilené kontinuity

vystavuje. Terminu PDZ budu v nasledujicich odstavcich hojné uzivat.

Pojem primérna délka zabéru pochazi od australského filmového historika
Barryho Salta, ktery jej pouzil roku 1992 ve studii Film Style and Technology:
History and Analysis.® Od té doby je tento termin vyuZivan v mnoha
teoretickych filmovych studiich, napfiklad v Bordwellové zminéné Zesilené
kontinuité nebo v Fadé ¢&lank( teoretika Yuriho Tsiviana, ktery tfeba v textu
Beyond Comparing: The Internal Dynamics of Intolerance s pomoci PDZ

analyzuje dynamiku stfihu Griffithova slavného filmu.*°

Salt, Bordwell a mnoho daldich teoretiki se podrobné& zabyvali a stale
zabyvaji statistikou primérné délky zab&ru ve filmech a z jejich vysledkl Ize
vydist fadu zajimavych skutecnosti. Zatimco pred rokem 1960 mél kazdy filmovy
zab&r v priméru osm az jedendct vtefin, kolem roku 1985 uz se obvykle jednalo
o &tyfi aZ gest vtefin, a to nejen u akénich snimkd, ale také u dramat a komedii.
Na sklonku stoleti se jiz nékteré filmy skladaji zhruba z 3000 snimkd, coZ je
dvojnasobek v porovnani s lety osmdesatymi. A rychlost stfihu se samozrejmé
neustale zrychluje, PDZ filmu Smrtihlav (Dark City) v roce 1998 byla 1,8
sekundy, Moulin Rouge z roku 2001 mél 1,9 sekundy a tfeba Resident Evil:
Apokalypsa (2004) ma 1,64 sekundy.

Pro pfedstavu si uvedme PDZ pér vybranych filmQ:

% SALT, B.: Film Style and Technology: History and Analysis. 3. vyd. London: Starword,

2009. 461 s. ISBN 978-0950906652
¥ TSIVIAN, Y.: Beyond Comparing: The Internal Dynamics of Intolerance. Cinemetrics
[online]. [vid. 2016-04-23]. Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/tsivian.php
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film rok PDZ reziseér

Vertigo 1958 7.1 A. Hitchcock
2001: Vesmirna odysea 1968 13.0 S. Kubrick
Divoka banda 1969 3.2 S. Peckinpah
Manhattan 1979 22.0 W. Allen
Indiana Jones a Chram zkazy 1984 3.5 S. Spielberg
Sex, IZi a video 1989 10.3 S. Soderbergh
Noc na Zemi 1991 11.3 J. Jarmusch
Moulin Rouge 2001 1.9 B. Luhrmann
Sileny Max: Zbésild cesta 2015 2.1 G. Miller

A PDZ ve filmech vybranych reZisérl (zapoéteny jsou vsechny jejich filmy
k roku 2013):

reziser PDz
Michael Bay 3.0
Christopher Nolan 3.1
Steven Spielberg 6.5
Sergio Leone 7.0
Federico Fellini 8.8
Alfred Hitchcock 9.1 (bez filmu Provaz*®)
Francois Truffaut 13.5
Ingmar Bergman 16.7
Woody Allen 17.5
Jean-Luc Godard 20.7
Andrei Tarkovsky 40.0
Bela Tarr 178.3

Pouzité statistiky uvadi na svych strankach vyse zminény profesionalni
stfiha¢ Vashi Nedomansky, ktery cerpa zdat Barryho Salta, databaze

Cinemetrics i ze svych vlastnich méfeni.*

“ Hitchcocklv film Provaz (Rope, 1948) se odehrava v redlném case a zdanlivé byl

natocen na jediny zabé&r. Ve skutednosti se sklada z deseti zab&rl a jednotlivé stfihy jsou
z ’ V. v ’ r v o v v r .

maskovany skrytim Ci setfenim zabéru. Jeden zde prumeérné trva osm minut.
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Snad je vhodné poukazat také na skutecnost, Ze statistika PDZ neni
nastrojem zcela dokonalym. Pracuje s primérem vsech zabé&rQ filmu, tudiz par
extrémné dlouhych zab&rl muZe &isla zkreslit, jako napfiklad u filmu Alfonse
Cuaréna.** Mnohem vétsi vypovidajici hodnotu by mél napfiklad median délky
zabérd (nejéastéjsi hodnota).

Dal3i problém se statistikami vygenerovanymi pfimo Saltem zpUlsobila jeho
domnénka, Ze k vypocCtu adekvatni PDZ staci prvnich tficet ¢i Ctyricet minut
filmu, coZ se v3ak v mnoha pripadech ukazalo byt chybnou Uvahou. Strih se totiz
v poslednich desitkdch minut filmd &asto vyrazné zrychluje. Napftiklad prvnich 55
minut Celisti (Jaws, 1975, r. S. Spielberg) ma PDZ 8.8 sekund, ackoliv film jako
celek ma konec¢nou PDZ pouze 6.5 sekund. I presto vSechno je vSak hodnota
PDZ uzitec¢nou informaci, kterad rikd mnohé o vyvoji strihu, filmové reci a vkusu

divaka.

Esej o zplsobech a statistice stfihu konverzacnich scén s nazvem How They
Cut Dialogue Scenes (Jak se striha filmovy dialog) napsal Salt v roce 2011 pro
akademicky ctvrtletnik New Review of Film and Television Studies a nyni mimo
jiné slouzi jako jeden z doprovodnych &lankl k softwaru*® pro méfeni stfihu ve

filmu.

Nejprve pro zajimavost odcituji Uplné prvni vétu Saltovy studie: ,Zadna
z dostupnych knih o filmovém strihu neposkytuje jakékoliv zasady pro strih
dialogovych scén ve filmu, a dokonce ani rozhovory s praktikujicimi strihaci
nenabizi Zadné rady na toto téma.“** A to vychazim z revidované verze ¢lanku

z roku 2015.

Zkuseny filmovy historik Salt, jenz vypatral prvni filmovy dialog ve formé
mezititulku jiz v némém snimku z roku 1904, jisté vi, o ¢em mluvi.** V knihach
o filmovém fremesle se dialogu obcas dostane cestné kapitolky (v ramci

discipliny, které se text vénuje), ale komplexni publikaci o ném pravdépodobné

“ Vashi Visuals [online]. [vid. 2016-04-20]. Dostupné z: http://vashivisuals.com/?s=ASL
“2 Cuaréndyv film Potomci lidi (Children of Men, 2006) obsahuje tfi zab&ry dlouhé 199, 247
a 378 sekund.

* Program jménem Cinemetrics.

“ SALT, B.: How They Cut Dialogue Scenes. Cinemetrics [online]. s. 1. [cit. 2016-03-03].
Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/dev/CutDial.pdf

4> KOZLOFF, S.: History of Dialogue in American Film. Film Reference [online].

[vid. 2016-04-26]. Dostupné z: http://www.filmreference.com/
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nenajdete. Salt navic tvrdi, Ze neni ani mozné sehnat text zabyvajici se stfihem

dialogu (alespon ne k roku 2015). A tak napsal studii vlastni.

V ni uvadi, Ze standardni strfih béhem dialogu nastdavda béhem pauzy
v konverzaci, tedy v momenté, kdy jedna postava domluvi a druha jesté
neodpovédéla. Nasledné Salt méri, kolik filmovych policek z této pauzy mezi
replikami stale jesté setrvdvame v plvodnim zabéru (A-doba) a kolik filmovych

poli jiz vidime zabér nasledujici, dokud nepromluvi postava druha (B-doba).

Do své statistiky zahrnul 33 filmd vzniklych mezi roky 1934 a7z 2014
avyplyvd z ni, Ze primérnd pauza mezi replikami dialogu trvd po dobu 14
snimkyd (0,58 sekundy). Potvrzuje také, Ze pfiblizné dvé tfetiny dialogl byvaji
stfizeny nejpozd&ji do uplynuti 6 snimkd od chvile, kdy zabirana postava
domluvila. To znamena, Ze A-doba byva obvykle krat$i nez B-doba a Ze vétsSinu

pauzy mezi replikami sledujeme postavu z navazujiciho zabéru.

Barry Salt ve své studii uziva také terminy L-stfih, J-stfih a reakéni zabér.*®

O L-stfihu mluvime v pfipadé, Ze zvuk z vychoziho zabéru presahuje do
obrazu navazujiciho. Ke stfihu tedy dochazi v dobé, kdy postava z prvniho
zabéru stdle jesté mluvi, a my nasledné sledujeme poslouchajici postavu a jeji
reakci na zavér posledni repliky. Tento typ stfihu je relativné oblibeny a tvori

priblizné 12% stfihd v dialogovych paséazich analyzovanych Saltem.

Je nasnadé, Ze o J-strih se jedna v opacné situaci. SlySime zvuk ze zabéru,
ktery se ma teprve objevit, a sledujeme nejprve zavér vychoziho obrazu. Je nam
tedy predstavovana reakce postavy, kterda nasloucha pocatku repliky svého
prot&jdku, ktery my jesté nevidime. J-stfih vyuzivali stfihadi v prub&hu filmovych
déjin mnohem méné casto nez L-stfih, avSak v poslednich letech se vyskytuje

v konverzacnich scénach stdle Castéji.

46 |-stfih a J-stfih (L-cut, J-cut) ziskaly svd jména na zakladé spodoby s Useckami, jimiz
Barry Salt demonstroval rozsah pauz mezi replikami v pfehledném grafu.
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L-stFih:

prvni obraz druhy obraz
prvni replika druha replika
J-strih:
prvni obraz druhy obraz
prvni replika druha replika

Dale existuje reakcni zabér, jednoduchy prostfih na poslouchajici postavu,
ktery ma zacatek i konec v pribé&hu jedné repliky. To znamena Ze, prvni postava
mluvi, stfih ndm zjevuje reakci postavy druhé, proslov stale probihda, a my se
obrazem opét vracime k mluvici osob&. VyuZiti reakénich zabé&rl ziskdva na
popularité vzhledem k navy$ujici se rychlosti stfihu i kvdli hromadéni vétsiho
mnozstvi nataceného materidlu za ucelem pokryti co nejvétSiho mnozstvi variant
ke zpracovani ve stfizné. ReakcCni zabéry dnes nalezneme pfiblizné v kazdém

tretim dialogu (dle Saltovy studie).

Mame-li k dispozici takovouto statistiku a z ni vyplyvajici ¢&isla, mGzeme jiz
pozorovat, v kterych pripadech se stfihaci Ci reziséfi vymykaji konvencni tvorbé

dialogovych pasazi.

Barry Salt prfimo ve své studii uvadi jako priklad scenaristu a reziséra
M.N. Shyamalana, v jehoZ filmech byva pauza mezi replikami tfikrat az Ctyrikrat
del$i (témér dvé sekundy) nezZ je obvyklé. V jeho nejslavnéjsim filmu Sesty
smysl (The Sixth Sense, 1999) trvaji pauzy v dialozich primérné 44 snimka,
reakéni zabé&r vyuzivd v 55 % konverzaci a v pouhych 18 % stfihl je A-doba
krat&i nez 6 snimkd (tzn. ve vét§iné pripadd setrvdme zab&rem na postavé, ktera

zrovna domluvila, déle neZ 6 snimkd ticha).
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Salt v textu také pro zajimavost pfipomind Waltera Murche, stfihace filmd
Apokalypsa (Apocalypse Now, 1979, r. F.F. Coppola) nebo Anglicky pacient (The
English Patient, 1996, r. A. Minghella). Murch je zndmy pro svou vlastni teorii
stfihu, ktera se zabyvéa psychologickym aspektem lidského mrkani.*’ Tato teorie
ma tri ¢asti: Zaprvé, véri, ze nejlepsi bod k ukonceni zabéru je ten, kdy on sam
mrkne pri sledovani nezeditovaného zabéru. Zadruhé, divaci podle néj vzdy
jednotné mrknou u kazdého stfihu ve filmu. A zatreti, nejlepsi bod ke stfihu se
nachazi tésné predtim, nez snimany herec mrkne.*® Vyzkum ov3em ukézal, ze

divaci béhem filmu zdaleka nemrkaji v souladu s Murchovou teorii.*°

3.4 Konvencni filmovy dialog v americkém filmu na prelomu

stoleti

Co tedy z predeSlych informaci vyplyva? Na zakladé uvedenych praktik
a statistik nyni uvedu stru¢ny pfiklad konvecné natoceného filmového dialogu,
ktery mi nasledn@ miZze byt uZite¢énym komparaénim kliéem v analyze

autorskych konverzacnich scén.

Bordwell tvrdi, Ze primérna délka jedné scény®° &ini v sou¢asném filmu néco
mezi 70 a 90 sekundami®* a primérna délka jednoho zadbéru je pfiblizné 3,5

sekundy.®? Konvenéni scéna by tak trvala 80 sekund skladala by se ze 23 zabé&rd.

Pétactyricetilety muz v takovém konvencnim rozhovoru pronese dvacet vét
k pétadvacetileté zené, ktera dostane prostor pouze pro deset vét. Po dvou

vétach se st¥idaji. Zza celou dobu se vibec nepfefeknou ani nevyslovi nic, co by

“ SALT, B.: How They Cut Dialogue Scenes. Cinemetrics [online]. s. 7. [cit. 2016-03-03].
Dostupné z: http://www.cinemetrics.lv/dev/CutDial.pdf

“8 MURCH, W.: In the Blink of an Eye. 1. vyd. Los Angeles: Silman-James Press, 2001.
146 s. ISBN 978-1879505629

49 SMITH T. a HENDERSON J.: Edit Blindness. Journal of Eye Movement Reseacrh.
[online]. [vid. 2016-04-27]. Dostupné z: http://www.jemr.org/online/2/2/6

%0 Jak jsou oddé&lovany ve scénéafich.

' BORDWELL, D.: The Way Hollywood Tells It. 1. vyd. California: University of California
Press, 2006. s. 57. ISBN 978-0520246225

2 BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K.: Dé&jiny filmu. 2. vyd. Praha: NAMU, 2014. s. 428.
ISBN 978-80-7331-207-7.
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neodhalovalo jeho ¢i jeji charakter nebo neposouvalo pfibéh. Stoji proti sobé

a odiikdvaji text, kamera se 24dnym zplsobem nehybe.

Divak na to v&e pohlizi prostfednictvim Sestnacti detaild a ¢tyF polodetaild
stfidajicich se stylem zabér-protizabér v mezich pravidla osy. Pocatek a konec
scény prehledné ramuji ustavujici celky a posledni zbyvajici zabér, reakcni, se
nachazi uprostred nejdelSi muzovy repliky.

Ke dvanacti stfihdm z celkovych dvaadvaceti mezi t&mito zab&ry dochazi
ihned po konci repliky promlouvajici postavy. Ctyfikrat vidime L-stfih a stejné tak

Ctyrikrat je pouzit J-strih. Dva strihy se tykaji reakéniho zabéru.

Tak by vypadala Sablona pro konvencni filmovy dialog na pfelomu dvacatého
stoleti a vi¢i tomuto obrazu slozenému z pfiruéek a statistik se nyni mohu

vymezit v nasledujicich ¢tyrech analyzach.
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4. Analyza

=2

4.1 Gaune

Tu nejzajimaveéjsi konverzaéni scénu od Quentina Tarantina bych z jeho filmU
mohl vybirat stale dokola a bezvysledné, nakonec jsem ale zvolil Uplné prvni
scénu jeho prvniho velkého autorského snimku Gaunefi — dnes jiz ikonickou

diskusi ndjemnych gangsterl o Madonné a spropitném.

Zvolil jsem tuto scénu ze zajmu o autorovo rezijni uchopeni tvodniho dialogu
ve velkém filmu a také z dlvodu v&eobecné popularity v povédomi nejen
Tarantinovych fanousk(. Rezisér tu pfedznamenavd mnoho ze svého osobitého
stylu, ktery si péstuje po celou kariéru, a neni obtizné jiz zde nalézt radu
femeslinych i obsahovych paralel se scénami, které natocCil tfeba o dvacet let

pozdéji.

Scénar je zaroven velice dobfe dostupny. Vychazim z naskenované realizac¢ni

kopie datované pfimo na titulni strané 22. fijna 1990.°3

Paklize se zde zabyvam autorskym filmovym dialogem, je prihodné, ze
v tomto pripadé zacind autor promlouvat skrze dialog dfive, nez se rozebéhne
vizualni stranka jeho dila. Od prvni vtefiny nam predklada pouze titulky na
¢erném obraze a zvukovou atmosféru. V sedmé sekundé se rozpovidd postava
ztvarnéna dokonce samotnym Tarantinem a vyklada divakovi, o cem je
Madonnina pisen Like a Virgin, pricemz obraz naskakuje az v sekundé patnacté.
Na stejném principu stoji také zavér scény, v niz moderator z radia promlouva do
pomalu cernajiciho obrazu. A tak stejné jako byva filmova scéna obvykle
ramovana ustavujicimi zabéry v podobé celkl, ohrani¢uje Tarantino Gvodni pasaz

Gauner( pouze dialogem.
V sedmi a pll-minutovém rozhovoru sedi kolem stolu v bistru osm muZzQ,

sedm gangstert a jejich $éf, a rozebiraji podtext obsahu pisni¢ek od Madonny,

53 TARANTINO, Q.: Reservoir Dogs [scénaf]. [1990-10-22]. 103 s.
Dostupné z: Scribd.com [online]. [vid. 2016-04-30] Scénar je dostupny z:
https://www.scribd.com/doc/25164568/Reservoir-Dogs-Screenplay
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socialni spravedinost davani spropitného pouze lidem ve vybranych zaméstnanich
a Joelv zdpisnik. Jistou roli zde hraje odchod postavy Joea v poloviné scénky,
diky kterému se etabluji nékteré charaktery, vztahy mezi nimi a trochu se

pozméni celkova atmosféra.

UkaZzme si nejprve vSechna sebrana data:

Gauneri celkem s Joem bez Joea
postavy 8 - -
muzi 8 - -
zeny 0 - -
stfihy®>* 62 22 40
délka scény 455 sekund 253 sekund 202 sekund
(0:00-4:13) (4:14-7:35)
PDZ 7,3 11,5 4,9
A-doba 11 4 7
B-doba 20 7 13
L-stfih 4 1
J-strih 14 5
reak¢ni zabéry 13 5
detaily 42 8 34
polodetaily 16 12 4
polocelky 1 1 0
celky 2 2
délka scénare 11 stran - -
dialogy scénar®® 102 - -
dialogy film 84
vynechané dialogy 19 - -
zménéné dialogy - -
pridané dialogy - .
zachovano dialogl 79 - -
popisy scénar 15 - -
vynechané popisy - -
pridané popisy - -

54 v v. . O . . ry v O

Tzn. pocet strihu, nikoliv zabéru.
% Ve smyslu souétu véech jednotlivych replik neboli vdech odstavcd pod jmény
promlouvajicich postav ve scénari. Nikoliv tedy soucet vét Ci slov.
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V hodnotach primérné délky zabéru se dozviddme, Ze po odchodu Joea se
dvojnasobné zvysuje tempo stfihd, kterych je v prvni ,poloviné&" scény 22 a ve
druhé 40, ac¢koliv ta je vyrazné kratdi. Zaroveri se zméni typ uzivanych zabérl
z polodetaild na detaily. Vysledny dojem je takovy, Ze s odchodem Joea se
atmosféra mezi sedmi muzi u stolu destabilizuje. Tarantino se totiZz po celou dobu
trvani scénky snazi (a zfrejmé Uspésné) jako by posadit divaka primo doprostred
mezi diskutujici a udinit z néj pozorné naslouchajiciho partéka, ktery se aktivné
snazi zachytit kazdé slovo a reakci vSech pritomnych. Z konverzace je patrné, ze
tu panuje napéti. Vtipkuje se o genitaliich, padaji pratelské nadavky a postavy se
velice Casto sméji. Jenomze vsSichni jsou ponékud nejisti, nervozni, a tim, Ze
divak se stava jednim ,z party“, je napjaty a nechce Ci nedovoli si nechat ujit
jediné slovo. K tomuto efektu do znacené miry dopomaha casté vyuzivani
J-stfihu, kdy nékdo za¢ne mluvit, a divak az s pozdéjsim stfihem zjistuje, kdo ze

to vlastné je.

1. Divak je posazen pfimo doprostfed déni.

Vytvaret vSechny tyto dojmy se Tarantinovi dari pravé nepatrné rozdilnym
pristupem ke zpracovani prvni a druhé poloviny scény. Joe je 3éfem najatych
gangsterl a v prvni &asti je u stolu pfitomen, vétsinu zabérl vidime v polodetailu
a za liné, rozhlizejici se jizdy kamery. Mezitim parkrat prostfihneme na Joelv
detail, a kdyZ se v poloviné scény zvedne k odchodu, sledujeme jej z podhledu -
stale sedime a spolu s ostatnimi k nému vsichni vzhlizime. Navic dokonce dojde
i na vtip, kdy jedna z postav Joeovi v dobrém rozmaru nabidne, Ze zastreli

jednoho ze spolusedicich — zcela jasné ¢echovovské predznamenani.
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Jakmile Joe odejde, konverzace nabere tempo a jiz vyhradné v detailech
rychle tékame z jednoho na druhého, atmosféra prestava byt opatrna, zacinaji se
konflikty a ke konci scény se jeden z muzl vcelku snadno stdvd metaforickym
sbéhem mezi nazorovymi tabory a idylka se droli. To vSe s odchodem S$éfa,
symbolu jejich vyplat a dozoru. Jakmile se Joe na konci vrati, vSichni poslusné

zmlknou, a pokud snad jesté nékdo mluvi, Joe jej umlici bezprostfednim ,,zmlkni!™

Porovnanim filmu s ptivodnim predobrazem ve scénéfi zjistime, ze Tarantino
jakozto autor obojiho byl vcelku flexibilni pfi prevadéni psané latky na platno

a prizpUsobil se potfebam hercl na place i stfihaného materialu.

Sedm a pul minuty predstavuje nadprdmérnou délku scény, na druhou
stranu se jedna o pasaz zabirajici ve scénafi jedenact stran. I tam se vSak jedna
témér vyhradné o dialogy. Text obsahuje jen patnact popisd, z nichz &tyti se ve
filmu vibec nevyskytnou, a v Sesti pfipadech se jedna o jednoduchou instrukci:
»,Smich.“ Ve filmu se tedy pracuje s pouhymi 5 popisy na 84 replik. V pripadé
nékolika dialogl se totiZ rezisér prizpUsobil, celych 19 jich kvlli stopadZi rovnou
vynechal a 4 zménil. Herci si také mohli prizpUsobit slova, aby jim &la, jak se

Fika, ,do pusy".*®

Tarantino jakoZzto scenarista-reZisér logicky nemél potfebu vsSe podrobné
vypisovat a navic v dobé preprodukce Gaunerd jiz jeho jméno platilo za kvalitni
scenaristicky material. Ale i presto se v3ak ve filmu neodehrava priliS mnoho
akce, vizualniho déni, jez by muselo byt popsano v realizaéni predloze.®” Pokud
bychom si krozebirané filmové pasazi napsali zpétny scénar, dost

pravd&podobné by se v ném neobjevilo o mnoho vice popis nez v originale.

A presto se jedna o vizualné velmi vymluvny dialog. V Tarantinové prvni
autorské konverzacni scéné v celovecCernim filmu se smichavaji do jediné
konverzace popkulturni narazky na celebrity, pisné aznamé znacky spolu

s kanonadou vulgarnich vyrazi a se sociologickym filozofovanim, to vse

6 Napf. replika Pana RiZového zménéna z “Where was I?” na “What the f*ck was I
talking about?”

("Co jsem to fikal?” —“0O ¢em sem to do pr*ele mluvil?”)

" Mluvime-li o akci v obecném filmovém smyslu, jako kdyZ ,kucharky" doporuéuji pfedat
informaci ,,akci*, vizualni strankou filmu, radéji nez ji sdélit dialogem.
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prostfednictvim drsnych gangsterl. Ti byli doposud v Hollywoodu vnimani jako
seriozni, obavani muzi ze svéta Kmotrd, Zjizvené tvare & Mafiand, jenomze
Tarantino z nich najednou udélal normalni lidi stravujici se bistru a diskutujici
o praci za pokladnou. NejenZe tak svi{j ptib&h okamzité ucinil atraktivnim, on tim
zarovenl zpopularizoval psani dialogl, které jsou extrémné vulgarni a/nebo
zdanlivé Uplné o ni¢em. Timto realistickym, bezprostrednim, sprostym, bulvarnim
a pro své postavy stale dllezitym dialogem si rychle ziskal davy vérnych

fanouskd.

To vée ztoho dlvodu, Ze dialog zde neni pouze nositelem zajimavého
obsahu, on zaroven svym zpracovanim plni fadu funkci v rdmci filmové redci.
Ackoliv nespatfime témér zadnou vySe zmifovanou vizualni akci, v obraze se
toho odehravd hodné. Volby typl stfihu, velikosti zabé&rl, postaveni a pohyb
kamery ¢i zmény tempa evokuji vztahy mezi postavami a odhaluji jejich
charaktery. Pozménéné uzivani téchto nastroji v poloviné scény navic naznaéuje
preduréeny vyvoj nékterych postav v celém nasledujicim pribéhu, jejich
archetypalni roli a s ni spojené vlastnosti a funkce. TuSime, Zze Joe ma vSechny
pod palcem a Ze pan RGzovy se s nékolika z nich nepohodne. Obsah dialogu pak
prozrazuje jesté vice. AC zdanlivé o nicem, po skonceni scény jsou karty jasné
rozdany — v sedmiminutové konverzaci padly vyhrizky, zrady, vystfely, projevy

upovidanych i kratké odpovédi opatrnych.

Ackoliv tedy na zadatku Gaunerd divak sleduje dlouhy rozhovor nékolika
nevidané civilnich, idajnych gangsterl sedicich u jidla, je mu zfejmé, Ze pljde

o napinavy film plny intrik, konfliktd, surovosti, zbrani a nasili. A to diky dialogu.
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4.2 Hledam Amy

V pripadé Smithova scénare k filmu Hledam Amy nevézel problém v jeho
dostupnosti, naopak jej lze stahnout ¢i primo Cist z celé rfady internetovych
portald.®® Jisté pochybnosti spocivaly v jeho autenti¢nosti jakozto skutedné
realizacni verze, jelikoz v pripadé této analyzy jsem mél jako u jediné k dispozici
pouze strojovy prepis, a ne naskenovany originalni scénaf. Tuto nejistotu
nakonec zazehnalo zjisténi, Ze se jedna o vytazek z knihy Kevina Smithe, v niz

publikoval dva kompletni scénare, vedle Hledam Amy jesté také Clerks.>®

Zamyslel jsem plvodné rozebirat jednu z vrcholnych scén, jako je velka
hadka dvou hlavnich postav ve druhém bodu zvratu na konci Sesté sekvence®
filmu, ale prednost dostala jesté pozdéjsi scéna. Konverzace z Gvodu sedmé
sekvence zacdinajici v ¢ase 1:19:49. Protagonista Holden je zniCeny ze zlomové
hadky s Alyssou. Cely pribéh pojednava o jejich komplikovaném romantickém
vztahu. V tomto bodé vypravéni se zda, ze je mezi nimi po véem, a Holden se
v bistru setkava s prekupnicky Jayem a Tichym Bobem (kterého hraje sam
Smith). ZapocCne se mezi nimi konverzace o komixech, zenach a drogach trvajici
celych devét minut. Na takové ploSe a s mnohem uvolnénéjSim rezijnim
pristupem nez u predchazejici vrcholné casti se spiSe ukaze, jak vlastné Smith

jako autor v této fazi své kariéry pojimal tvorbu filmovych dialogu.

Smith totiz je a vzdycky byl, jak o sobé sam prohlasuje, pfedevsim vypravéec
a scenarista. Jako reZisér nikdy nijak zvlast nekomponoval mizanscénu ani
nereziroval velikosti zab&r( & pohyb kamery. Jak Ize vidét v debutu Clerks ¢&i
v Gvodni pasazi jeho druhého filmu, Flakaci, Smith bez vétsiho koncipovani
prosté nechal postavit kameru na misto a statickym zdbérem jako by pouze

zaznamenaval konverzaci pritomnych lidi. Nejedna se nicméné v zadném pripadé

%8 SMITH, K.: Chasing Amy [scénéf]. [1996]. 104 s.

Scénar dostupny z: http://www.imsdb.com/scripts/Chasing-Amy.htmi

59 SMITH, K.: Clerks and Chasing Amy: Two Screenplays. 1. vyd. Los Angeles: Miramax,
1997. 336 s. ISBN 978-0786882632

%0 Dle teorie struktury filmu v osmi sekvencich Frantiska Daniela, filmafe a byvalého
pedagoga FAMU. Viz napf. tato publikace:

GULINO, P.: Screenwriting: The Sequence Approach. Londyn: Bloomsbury Academic,
2004. 224 s. ISBN 978-0826415684
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o stylistickou manyru ¢i snad dokonce o praktiku cinema verité, Smithovo
vizudlni vypravécstvi bylo vzdy jednoduse aZz na druhé koleji a veskera iniciace

prace s kamerou v jeho tvorbé ptichazela od kameramand.

Jisty posun v autorové tvorbé prichazi s filmem Poldové (Cop Out, 2010).
Poprvé reziroval cizi scénar a poprvé také film s akénimi scénami, jenomze
z riiznych ddvodl &lo pro né&j o $patnou zkusenost, a proto se Smith vydal ve své
kariéfe novym, experimentaln&jsim smérem. Nastala zména v jeho zpUsobu
spoluprace se Stabem, mnohem otevienéji vita jejich ndpady a pripominky,
komunikuje s kameramany o moznostech pohybu a zabérovani, obfas nechava
rezirovat asistenta, upravuje scénu dle potencialu lokaci ¢i masek a dava vice
prostoru hercim k interpretaci jeho scénafl a dialogl. V kontextu uvedenych
skutec¢nosti, zmény pristupu k tvorbé filmového umeéni a uvolnénéjsi rezijni ruky

nyni uvedu sebrané statistiky k analyzované scéné.

Hledam Amy 1:19:50-1:28:55
postavy 3
muZzi 3
zeny 0
stfihy 78
délka scény 545 sekund
PDZ 7,0
A-doba 20
B-doba 21
L-stfih
J-strih
reakcni zabéry 26
detaily 2
polodetaily 77
polocelky 0
celky 0
délka scénare 8 stran
dialogy scénar 75
dialogy film 84
vynechané dialogy 0
zménéné dialogy
pridané dialogy 4
zachovano dialogl 73
popisy scénar 17
vynechané popisy
pfidané popisy
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Filmovi kritici si totiz se Smithovou druhou fazi neberou servitky a v3e, co
vydal mezi léty 2010 a 2016, bez milosti rozcupovali. A jisté se tak nedéje pouze
proto, Ze Smith také nema kritiky zrovna dvakréat v lasce. Stoji si za tim, Ze nyni
tvoii pouze to, co chce on sdm, a ne na popud studii, distributord, kin, festivall
&i kritikd.

Tak ovSem natacel i mezi roky 1994 a 2006 a s mnohem respektovanéjsSimi
vysledky. Autorskd svoboda v kombinaci s jasnou vizi pfinesla v roce 1997
povéstné ovoce v podobé nejuznavanéjsiho filmu Smithovy kariéry. V ¢em tedy
spociva onen rozdil? Smith se tehdy jesté tematicky nevycerpal a bral ze svych
vlastnich Zivotnich zkusenosti. Ve druhé fazi kariéry naopak &erpd z pribéhd
prichazejicich zvnéjsku.

Dal$im ddvodem nezdjmu kritikd mize byt i onen laxnéjsi pistup k rezijnimu
uchopeni latky, absence jasné vize. Zhlédne-li divdk Hledam Amy nebo Dogma,
dostane se mu vcelku zfejmého poselstvi, je zjevné, ze filmar mu chtél cosi sdélit
a stdl si za svym vlastnim autorskym poc¢inem. Dikazem ndm budiZz sebrand
statistika. Vybrand scéna dosahuje ve scénafi rozsahu 8 stran s celkovym
po¢tem 75 dialogl. Z tohoto mnoZstvi replik vyti§ténych na papife prevedl na
platno v nezménéné podobé celych 73. Stejné tak je tomu v pripadé akce,
rozebirana pasaZ obsahuje 17 popisd a Smith je ve filmu v8echny dodrzel, nic
neupravoval ani nepfidaval. V ptipadé dialogh pozménil pouze dva a pfidal &tyfi

noveé, spiSe usmeérnujiciho charakteru.

Takovad vérnost plvodni autorské vizi je jist& rozdilovym faktorem
v porovnani se Smithovou pozdéjsi tvorbou. I zminovana ignorace atraktivniho
vizualniho zpracovani svym zplsobem patfila k jeho Usp&&nému stylu. Dialogu se
tak totiz dostavalo jesté vice pozornosti. Smith ze scény prakticky vyloudil
snimani detailem a dokonce ani ve stfihu nijak zvlast nevybocuje z konvence.
Vde je snimdno polodetailem a polet L-stfihl a J-stfihG spadd pod primér.
Vyniknout tak musi obsah dialogu. Smith psal text hercim (i sob&) pfimo na télo
a dbal na vyznéni jednotlivych vét i na tempo celého rozhovoru. Ke zvyraznéni
dulezitych ¢asti vyuZivd atmosférickou hudbu, kterd konstantné a nerugivé hraje
po celou dobu na pozadi a jen v zadanych momentech patri¢né zesili a udefi. Tim
celou konverzaci dramaticky rozdéluje do nékolika fazi, v nichZz si Holden

postupné uvédomuje dlleZité skuteénosti.
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2.V Hleddm Amy se Smith detailnim zab&rdim vyhyba.

V dialogu vypravi postava Tichého Boba pribéh ze své minulosti, jenz je
paralelou k Holdenové aktualnimu problému a diky kterému si protagonista
nakonec uvédomi, co je treba udélat. Vypravé¢ Smith nam tedy predklada
vypradvéni ve vypravéni. PFib&hy vibec ¢&asto prevypravuje jedinym
neprerusovanym odstavcem textu® a jde tak napfiklad proti radé Aronsonové,
aby se dialog po par vétach rozdéloval a zahrnoval i reakce protéjsku. Nékteré

»Spalky“ v jeho scénafrich zabiraji i vice nez jednu celou stranu.

Kevinu Smithovi se nicméné v Hleddm Amy dafi realizovat dlouhé texty jako
originalni a funkcni dialogy osobitou kombinaci obsahu a rezijniho stylu. Prestoze
po vétsinu doby mluvi Jay a Bob, diky reakénim stfihim a pfitomnosti Holdena
v prvnim a poslednim zabéru scény nepochybujeme, Ze protagonistou je on a ze
reSime jeho potreby. Pauzy v dialogu spojené s pouzitim hudby formuji strukturu
konverzace a vedou divaka k Holdenové zlomovému uvédoméni, potazmo
k UcCelu pasaze ve filmu. Divakovi je zfrejmé, Ze upovidanéjsi dvojice predstavuje
vedlejsi postavy a ze protagonista, a¢ toho namluvi méné, byl motivovan
k dal$im, novym krokim a Ze jeho pfib&h (a role) v tomto vztahovém filmu

sméruje k finalnimu rozuzleni.

1 A to jak ve svych filmech, tak i v redlu. Jak lze vidét napfiklad v zaznamu An Evening
with Kevin Smith (2002).

35



4.3 Pred soumrakem

Ke véem filmim z Linklaterovy trilogie Pfed Usvitem, Pfed soumrakem a Pfed
pdinoci Ize sehnat scénarfe velmi snadno, pouze k prostfednimu dilu se mi ale
podarilo najit naskenovanou verzi realizacniho scénare, jez ma na sobé dokonce
i napis ,Final Shooting Script®,®? datum 25. srpna 2003 a podpisy véech tFi
spoluautord.®® Z toho divodu jsem k analyze zvolil tento film radé&ji nez prvni
z roku 1994, ktery by dataci lépe zapadal do skupiny zde rozebiranych scén.

Také vérim, ze autorské pojeti dialogu v obou filmech neni aZ tak rozdilné a Ze je

pro mé potreby podobné citelné.

U plvodniho Pred usvitem tomu tak je$té neni, ale u nasledujicich dvou

V4 7 vO . . Ve v V. ré . 7
scenaru jsou jako autori uvedeny vsechny tri hlavni zainteresovane osoby —
rezisér Richard Linklater a dva Ustfedni herci Ethan Hawke a Julie Delpy.®*
Pfedstavitelé roli Jesseho a Celine jsou tedy spoluautory viech dialogl a vytvareli
si je sami sob& na télo, coZ je z jejich vykonl vcelku patrné. Zajimavosti je, Ze
diky tomu byli Hawke a Delpy dvakrat nominovani na cenu Akademie za nejlepsi
scénar a vyhrdli ve stejné discipliné pres deset cen od rlznych asociaci

a z festivald.®®

Analyzovana scéna se nachazi ke konci filmu, jedna se o druhy bod zvratu,®®
v némz Jesse a Celine nasednou do taxiku a v prib&hu vice neZ osm minut
trvajici cesty se konecné pusti do témat, ktera po cely pfibéh visela mezi nimi ve
vzduchu. V prvnim filmu se mladik a divka ndhodou seznamuji ve vlaku
a vydavaji se na spontanni, romantickou prochazku nocni Vidni. Pribéh filmu Pred
soumrakem se odehrava o deset let pozdéji (pricemz se natacel devét let po
realizaci prvniho) a dvojice se setkava od té doby poprvé, tentokrat v Parizi. Jaké

vedou zivoty, jak tehdejsi setkani ovlivnilo jejich vztahy, pro¢ se pak nikdy

%2 Findlni realiza¢ni verze.

%3 LINKLATER, R., HAWKE, E., DELPY, J.: Before Sunset [scénaF]. [2003-08-25]. 88 s.
Dostupné z.: http://www.dailyscript.com/scripts/before-sunset.pdf

64V analyzovanych scénach z Gauner( a Hledam Amy si pfed kamerou zahrali i sami
reziséri, nyni jsou to alespon spoluautofi scénare.

% pfehled zde: http://www.imdb.com/name/nm0000365/awards?ref_=nm_awd

¢ Body zvratu ve scénéfi napf. podle Syda Fielda. Viz.:

FIELD, S.: Jak napsat dobry scénar. 1. vyd. Praha: Rybka Publishers, 2007. 280 s. ISBN
978-80-87067-65-9.
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nesetkali, to v3e vrcholi v této jizdé do Celinina bytu. Mimochodem, Pred pdinoci
se odehrava jesté o dalSich deset let pozdéji (a nataceni probéhlo osm let po

realizaci druhého snimku).

Volil jsem takto kvili délce scény a kvdli jejimu mistu ve filmu. Jako jedna
z nejdllezitdjsich pasazi je naléhava a dojemnd zarover a na rozdil od vétsiny
zbylé stopaze se kompletné odehrava uvnitf stisnéného prostoru automobilu,
ktery ani jeden z nich nefidi a z néhoz, doslova, nelze uniknout, jak se sama na
vlastni kUZi presvédéi Celine. Ta se zhruba v poloviné cesty snazi pfimét taxikare,
aby ji okamzité vysadil, ale Jessemu se nakonec podari premluvit Celine

k setrvani v jeho spolecnosti.

Nejprve uvedu sebrana disla:

Pfed soumrakem 55:45-1:04:05
postavy 2
muZzi 1
zeny 1
stfihy 63
délka scény 500 sekund
PDZ 7,9
A-doba 14
B-doba 13
L-stfih 2
J-strih 22
reak¢ni zabéry 26
detaily 0
polodetaily 49
polocelky 17
celky 2
délka scénare 7 stran
dialogy scénar 46
dialogy film 46
vynechané dialogy
zménéné dialogy
pridané dialogy
zachovano dialogl 73
popisy scénar 10
vynechané popisy
pridané popisy
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U Linklaterovych statistik okamzité zaujme jedna véc — naprosta
a bezvyhradna vérnost psané predloze. A tentokrat nemluvime pouze o poctech
dialogl a popisl, z nichz se oproti scénati nepozménilo vibec nic. Nyni se téméf

neméni ani jednotliva slova ve vsSech téch ,$palcich“ na sedmi stranach scénare.

Na nich autor pouzil jen deset strohych popist akce, z nichZ vét§ina obsahuje
pouhych pér slov. Nic navic se v sekvenci neodehrava a zadny z popisﬂ ani nebyl
pfi nataceni pozménén. A to samé plati pro dialogy, autofi nepfidali zadnou
véti¢ku ani si zddnou ze stdvajicich neupravili postfehnutelnym zplsobem. Ze 46
odstavcu dialogu ptevedli véechny do vysledného filmu, a to s vérnosti prakticky

kazdému napsanému slovu.

Vzhledem ke spoluautorstvi obou hercl pfedstavujicich hlavni role neni jejich
vérnost svému psanému dilu az tak zarazejici (at uz zrovna zde méli vétsi podil
na psani oni Ci Linklater), presto je Cistota vize vloZzené do scénare pozoruhodna.
Takové mnozstvi textu by predpokladalo jisté, at uz jen drobné, Gpravy pro
potieby plynulosti scény &i vyslovnosti, jako se tomu délo v pripadech Quentina
Tarantina Ci Kevina Smithe. Zde jsou si ovSem Linklater, Hawke a Delpy tak jisti
tim, co délaji a co od svého filmu chté&ji, ze nezménili nic. K tomu jisté prispiva
jejich dlouholeta spoluprace, vzajemna inspirace a mnoho hodin stravenych

psanim scénare a jeho zkousenim.

I prestoze se celd pasadz odehrava ve stisnéném prostoru zadni Casti auta,
udrzuji si od sebe postavy Jesseho a Celine jisty odstup. V prﬂbéhu osm minut
trvajici konverzace dojde mezi nimi k jedinému fyzickému kontaktu, ktery Celine

|\\

razantné odmitne a vykrikne, ,nedotykej se mé!" V dalSich dvou momentech
vzdy jedna z postav naznadi, Ze by chtéla svij prot&jSek konejsivé pohladit, ale
neodvazi se. V tomto bodé pribéhu jsou postavy stale opatrné, strezi si své
soukromi a osobni prostor, a to i kdyz jsou usazeny tésné vedle sebe a nemohou
nikam uniknout. Divak tak z(Qstdva jako by jen pozorovatelem, jelikoz rezisér se
nesnazi ucinit z n&j pfimo tfetiho spoluGidastnika intimnich momentl Jesseho

a Celine.

To se mu dafi volbou zabérd, stfihem a vedenim hercl. Linklater nepouziva
zadnou hudbu, aby divakovi naznacoval, kdy ma ocekavat néjakou informaci,

jako tfeba Smith. Namisto toho voli s kameramanem pouze stéle stejné detaily
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i polodetaily, s neménnym ramovanim i Uhlem pohledu. Neukdze nam Zzadny
velky detail gest ¢ mimiky, neodhali ndm vibec nic navic, nez co postavy dovoli
zpozorovat jedna druhé. Obé postavy dostavaji stejny prostor, v detailech
promlouvaji jejich osamocené tvare a polodetaily sice zabiraji Jesseho i Celine
spole¢né, jenze ani jeden z nich nikdy nepronikne do prostoru (na polovinu

obrazu) toho druhého, ¢imz se jejich odstup umocnuje.

Pfi zminéném ,nezdareném" fyzickém kontaktu, kdy Jesse zkusi vzit Celine
za pazi, aby nevystupovala, dojde k jediné zméné Uhlu pohledu — na moment
vidime Celine z podhledu, v naznaku moZznosti, 2e by snad Jesseho mohla

opustit.

3: Celine v jediném podhledu scény.

Dale pak absence L-stfihu divaka pripravuje o jistou pohodinost. Typ stfihu,
pfi némZ sledujeme promlouvajici postavu a v pribé&hu jejiho monologu
prestfihneme na postavu poslouchajici, navozuje divakovi dojem prehlednosti
a naskoku. Slysime a vidime, co a procC je reCeno, a zaroven se nam i predem
ukdZze, co si otom naslouchajici postava mysli a jak nyni pravdépodobné

zareaguje.

Ackoliv je L-stfih v dnedni dobé pomérné popularnim ndstrojem, vsichni Ctyfi
autofi uvedeni v této diplomové praci jej vyuzivaji jen minimalné. Zrejmé je to
predevsSim u Linklatera a Tarantina, ktefi se oba naopak hojné uchyluji k J-stfihu.
Snad je to proto, Ze L-stfih uméle usnadniuje sledovani konverzace a neprilis tak

odrazi redlnou povahu mezilidské komunikace. Clovék se ve spolecnosti vice lidi
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spiSe snazi hovory aktivné zachytit a vzdy zakonité nejprve slysi, kdo si pravé
vzal slovo, a az pak se na néj otodi. J-strihy jasné evokuji tento model, divak

nema pred postavami zadny naskok.

V projevu obou protagonistl filmu Pfed soumrakem pak lze vycitit jistou
obezretnost korespondujici s obsahem konverzace. Informace o svych minulych
vztazich, zklamanich a pranich odhaluji jen postupné a divak se ani nedocka
jasného gesta Ci prohlaseni, které by poukazovalo na vyusténi jejich pribéhu.
Zabéry, strihy, absence hudby, herecké vykony, obsah dialogu — nic z toho
(zdmérné) nenaznacuje, jak film skonci. Divak nevytusi, zda se docka
romantického happy-endu ¢i dramatického opusténi, takze zatimco Tarantino Ci
Smith zpracovanim dialogu predznamenavaji dalsi vyvoj pribéhu, Linklater je

naopak vyuziva k vyvolani zvédavosti.

Pred soumrakem je tim nejryzeji konverza¢nim ze vsech Ctyr analyzovanych
snimkd v tom smyslu, Ze nic jiného nez konverzace se v celém filmu zdanlivé
neodehrava. Zbylé tfi snimky disponuji jasnou zapletkou a bohatym dé&jem,
kdeZto Jesse a Celine po osmdesat minut chodi a povidaji si. Pfresto se dialogu
dari udrzovat divackou pozornost pfi sledovani vyvoje vztahu dvou hlavnich

postav, a to nejen diky autorské chemii tfi spoluautord.

Rezisér uchopenim dialogl vyvolava v divakovi dojem, jako by mu nékdo
o vztahu Jesseho a Celine spiSe vypravél, nez Zze by byl pfimym svédkem
zlomovych romantickych chvil jejich Zivotd. Linklater tu zachycuje hodiny, které
takové zlomové chvili pfedchdazeji, aniz by se profekl, jak onen dlleZity moment
dopadne. Podle obsahu dialogu je jasné, Ze postavy k sobé maji velice blizko a ze
si extrémné rozumi, jenze rezijni uchopeni vzbuzuje kontrastni nejistotu, a tudiz
i zajem o dalSi vypravéni. Autor se oprostuje vypravécich berli¢ek v podobé
emotivni hudby, pfedznamenavajicich detaild, symbolickych gest & vymluvnych
obrazl. A& tedy tyto b&zné narativni pomucky obvykle filmafi funkéné vyuzivaji
k ndpomoci divakovi, zde je rezisér zamérné opomiji, a vytvari tak originalni

konverzacni film.
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4.4 Rushmore

Ve srovnani s Tarantinem, Smithem a Linklaterem uZivd Anderson ve svych
scénafich v podstaté stejné, stejné nadprimérné, mnozstvi dialogu, spoc¢teme-li
pocet vét ¢i slov, na druhou stranu bychom jej ale pravdépodobné neoznadili za
natolik ,,upovidaného" autora jako prvné zmin&né kvlli konvenéné&jsimu pfistupu

k davkovani dialogu.

Hlavni rozdil mezi Andersonem a zbylou trojici spocivd v délkach scén
a v davkovani poctu vét na jeden dialog na osobu. V Andersonové scénafi k filmu
Rushmore se nevyskytuji ony ,Spalky“ textu, které vzdy zdmérné zminuji
v ostatnich analyzach, a uZ vibec se jich nevyskytuje nékolik v jediné scéné.
Zaroven snimek neobsahuje scény delSi nez Ctyri az pét minut, a to dokonce ani

ve vrcholnych bodech zapletky.

| proto jsem v tomto pfipadé zahrnul do rozboru dvé scény z divodu vé&tsi
vypovédni hodnoty sebranych dat. Jedna se o druhy bod zvratu a zavérecnou
pasaz, pricemz oboji trva priblizné ¢tyfi minuty a ve scénari zabira stejny pocet
stranek. To znamena polovi¢ni rozsah jedné scény ve filmu i ve scénari oproti

predeslym analyzam.

Anderson tu jako jediny naplfiuje prdmérnou stopdZ jedné scény podle
statistik konvecniho filmu a jeho dialogy také jako jediné odpovidaji poucce Lindy
Aronsonové o praxi psani maximalné dvou, tfi vét na dialog na osobu. Kouskuje
tak konverzaci do kratSich, prirozenéjsich replik, o to vice jich ale také piSe
a poltem slov se ostatnim tfem reZisérdm vyrovnava. Timto rychlejsim
zplsobem vymény dialogu poskytuje prostor pro reakce a Fel téla, &imz se

hercim dostava vice $anci vyniknout.

Jsou to tyto dlvody, pro¢ Anderson nebude uvaddén v prvni Fadé jako autor
konverzaénich filmQ. Jeho nejvétsi pfednosti tkvi v jinych strdnkach filmafiny, ve
vyprave, v psani postav, kamere, kostymech, v celkové koncepci, nicméné pravé
to vSe vyuziva i v praci s dialogem, ktery se pak implicitné také stava jednim

z jasné rozpoznatelnych znakl Andersonova osobitého autorského stylu.
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Naskenovana kopie scénare zroku 1997, ktery spolecné napsali Wes

Anderson a Owen Wilson, je na internetu snadno k sehnani.®’

Uvedu nejprve vSechny sebrané udaje:

film 1:05:18-1:09:34 | 1:25:06-1:29:11
postavy 2 15
muzi 1 11
zeny 1 4
strihy 22 19
délka scény 256 sekund 245 sekund
PDZ 11,6 12,9
A-doba 2 5
B-doba 12 3
L-strih 3 0
J-strih 3 2
reakéni zabéry 2 9
detaily 2 6
polodetaily 20 5
polocelky 1 7
celky 1 2
délka scénére 4 strany 5 stran
dialogy scénat 43 50
dialogy film 41 49
vynechané dialogy 2
zménéné dialogy 1
ptidané dialogy 1
zachovano dialogt 40 44
popisy scénar 21 23
vynechané popisy 1 2
pridané popisy 2 1

67 ANDERSON, W., WILSON, O.: Rushmore [scénaf]. [1997-05-12]. 112 s.
Dostupny z: http://www.pages.drexel.edu/~ina22/splaylib/Screenplay-Rushmore.pdf
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Prvni scénou je druhy bod zvratu filmu, v némz se nadany student, teenager
Max, pokusi fingovanou nehodou na kole ziskat sympatie své ucitelky, do niz je
zamilovany. Pomazan keCupem ji zaklepe na okno, jakoby otfesen ulehne do jeji
postele a zacne diskutovat o jejim osobnim Zivoté. Nakonec je jeho lez odhalena

a Max musi odejit.

Druhd scéna je zavérem filmu, kdy se nachazime na vecdirku po premiére
Maxovy skolni divadelni hry. Udalosti se Ucastni vSechny postavy, které se ve
filmu objevily, Max upousti od usilovani o ucitelku a tanci se sympatickou

spoluzackou.

Zatimco u Tarantinovych Gaunerd dialog Fidi celou scénu, v Rushmore je
tomu naopak. Stylizace dialogu zde funguje jako jedna z rady vyrazovych slozek
komplexné vybudovanych situaci. Anderson se proslavil svou unikatni a vyraznou
filmovou feci a vybrana zavérecna ctyfrminutova scéna je krasnym prikladem

peclivého stavéni autorského svéta.

Indicie takového pristupu Ize vydist jiz z prilozené tabulky. Ze vsSech ctyri
rezisérl pracuje Anderson se suverénné nejvys&i prdmérnou délkou zabéru, coz
demonstruje napriklad prvni zabér zavérecné scény, kterym je padesat vtefin
trvajici, nepreruseny pohyb kamery mezi hosty spoleCenského vecirku. Divak je
svédkem presné choreografie kameramanovy jizdy, naaranZovanych rekvizit,

rozmisténi hercl a naasovanych replik.

Komplexnimu uchopeni napovida i mnozstvi popisného textu ve scénafi,
které je Ctyrnasobné v porovnani s Linklaterem a pétindsobné oproti Tarantinovi.
Anderson skutec¢né buduje audiovizualni dilo se vsSim vsSudy, a ackoliv jeho
bohaté dialogy nehraji prvni housle, za pomoci vSech ostatnich, rovnocennych
vyrazovych prvkl dostdvaji na vyznamu. UZ ve scénafi ma autor jasnou
predstavu o sestaveni scén a vi, jak presné maji jeho dialogy vyznit v kontextu
liného tempa stfihu a pojezdu kamery ¢i naopak pfi rychlém prostrihu. Kalkuluje,
jak konverzace vyzni s rliznymi hudebnimi Zanry na pozadi, jak bude plsobit pfi
andersonovsky typické zrcadlové vycentrované kompozici zdbéru nebo jak
doslovné rekvizity a kostymy umocni potfeby a cile, a tudiZz i proslovy,

jednotlivych postav.

43



Ve filmech Wese Andersona vSe souvisi se v3im. Vizualni aspekty a technické
zpracovani maji vliv na dialogy a zaroven maji dialogy vliv na vizual. Repliky
dostavaji patficny prostor a ¢asto pravé ony urcuji, kdy se kamera opét rozjede,
kdy dojde ke Svenku nebo ke stfihu, jak brzy Ci pozdé bude moci druhd postava
zareagovat. Andersonovy postavy si neskacou do reci ani se nepretahuji o slovo,
jako by automaticky povazovaly za neslusné nenechat nékoho radné domluvit.
ReZisér témeér nevyuziva ani L-stiihl, ani J-stfihl a obvykle edituje konverzace
Cisté, to znamena v dobé¢, kdy jedna postava domluvila a druhd se zatim jesté
nerozhovofila. Autor tak vénuje poctivy prostor tomu, co maji jeho postavy na
srdci, neutikd od jejich slov pry¢ ani se rychle neZzene za reakcemi, vée ma svij

spravny cas.

Ve scéné druhého zvratu prevlada ve stfihu dialogu B-doba, coz znamena, ze
ke stfihu dochazi tésné po domluveni prvni postavy a my po vétSinu ticha
sledujeme reakci a rozmysSleni postavy druhé. Anderson zde nechava své
charaktery peclivé volit slova a vznika tak dojem, Ze jim na celé situaci zalezi.
Divak sleduje intimni konverzaci dvou lidi, a tak scéna sestava povétSinou

z polodetaild a opatrnych pohybd.

ZavéreCna scéna je pak obsahovym protipdlem. Jiz zminovany spolecensky
vecirek velkolepé vyuziva veskerych vizualnich moznosti, skldada se ze stejného
mnoZstvi detaild i polocelkl, ?adny z typd stfihQ neptfevlddd a dominuji zde
obrazové kompozice a choreografie pohybl a replik. Anderson v této scénické
koldzi poskytuje prostor dohromady patnacti rdznym postavdm, vypravé,
kostymtm, hudbé&, pohybu, mizanscéné i dialogdm. V3e dostava rovnocenny

prostor a vse si tak stejnou mérou pridava na vypovédni hodnoté.

4. Slec¢na Crossova odhaluje Maxovu faleSnou krev ve scéné druhého bodu zvratu.
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5. Andersonova symetricka kompozice v poslednim zabéru filmu.

Ackoliv jsou ale obé scény obsahové i atmosférou zcela rozdilné, statistika
jejich technickych (dajd se prili§ neli$i. Autor v obou pfipadech pracuje se

stejnym tempem i mnozstvim akce a dialogu.

A tak Wes Anderson ve svém filmu Rushmore dokazuje, Ze autor svou ideu
nemusi nutné vyjadrovat bud pouze obrazem, anebo dlouhym dialogem. Ale Ze
je mozné vyuzit obou sloZzek filmu zaroven a zcela rovnocenng, ¢imz lze jejich
pUsobeni jesté znasobit. V autorové snimku jednou symbolizuje rozpolozeni
postavy jeji kostym, jindy velikost zdbéru (osamoceny Max na rozlehlém,
prézdném letidti) nebo absence stiihi (které oblas nahrazuje Svenkovani) ¢i
hudba a dasto je to samozfejmé také dialog. At uz ale v Andersonové filmu
urcuje scéna podobu dialogu nebo dialog uréuje podobu scény, v kazdém pripadé

se jedna o originalni zpracovani filmové konverzace.
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5. Zaver

V diplomové préaci jsem se zabyval filmovym dialogem. Vychodiskem
a inspiraci mi byla ma osobni zaliba v konverzacnich filmech, kterym jsem se do
jisté miry vénoval jiz v bakalarské teoretické praci a které mély primy vliv na

mUj diplomovy i bakalaFsky scénar.

Téma autorské realizace filmovych dialogd tu bylo nejprve zasazeno do
kontextu amerického nezavislého filmu devadesatych let a autorské teorie
Zz Francie padesatych let dvacatého stoleti. Nova témata a levna produkce
nezavislého filmu v kombinaci s autorstvim scenaristy-reziséra predstavuji

vyznamné aspekty subZzanru, ktery jsem analyzoval.

Nasledné& byla zdlvodnéna selekce jednotlivych autorl a jejich filmQ. Gaunefi
Quentina Tarantina, Hleddm Amy Kevina Smithe, Pred soumrakem od Richarda
Linklatera a Rushmore Wese Andorsona sdileji nékolik spole¢nych parametrd.
Jednd se autorska dila s velice nadstandardnim mnoZstvim dialogu pochazejici

z nezavislé scény pocatku devadesatych let.

Abych mohl analyzovat, jak vybrani autofi realizuji dlouhé dialogy
inovativnim zplsobem, demonstroval jsem nejprve parametry konvenéniho
filmového dialogu v americkém filmu z prelomu tisicileti na zakladé poucek
v popularnich scenaristickych a rezijnich ,kucharkach® a sebranych filmovych

statistik o stfihu Ci praci s postavami.

V samotné analyze jsem do3el k zavérim, Ze dlouhy dialog skute¢n& muze
byt realizovan originalnim i funkénim zplsobem zéroven a Ze takovy ,Spalek"
dialogu s minimem popisi mé schopnost nést v ramci filmové Fe&i vyznamné
informace. V Gaunerech predznamenava dialog svym uchopenim archetypy
postav a zanrovou zapletku. V Hleddm Amy tvofi zpracovani dialogu jedné
postavy paralelu s uvazovanim, motivaci a potfebou postavy druhé. Dialogy ve
filmu Pred soumrakem umeé ignoruji berlicky filmové reci a nenapadné tak udrzuji
divakiv zdjem a Rushmore svym komplexnim planovanim konverzaci v symbiéze
se vSemi ostatnimi filmovymi disciplinami dokazuje, Ze uchylit se ve scénafri

k dialogu neni viibec chybou.
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