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ABSTRAKT

Cilem prace je poukazat na podobnost filmu a komiksu a z toho plynouci moznost
Cist filmové studie (Ci analyzovat filmova dila) s pfesahem do média komiksu.
Zvolenou metodou je rozbor filmovych postupl a vyrazovych prostfedkd a jejich
nasledna aplikace na komiksové médium. K tomuto ucelu slouzi obrazova pfiloha,

jejiz hlavni ¢ast tvofi prvni kapitola komiksu Strazci Alana Moora.

ABSTRACT

The aim of this work is to point out the similarity of film and comics and thus also
the possibility to read some film studies (or analyse films) with an overlap
into the medium of comics. The selected method consists of analysing cinematic
storytelling techniques and means of expression and their further use in the comics
medium. To reach that aim this work uses an image appendix which in main part

consists of the first chapter of the Watchmen by Alan Moore.
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1.1. TEMA PRACE

Zakladni myslenka, od které se odviji tento text, vznikla pfi ¢teni knihy Filmova rec
polského autora Jerzy Ptazewského v dobé, kdy jsem se prakticky zabyval
komiksem. Uvédomil jsem si, jak velka ¢ast obsahu knihy, respektive filmové nauky
obecné, se da pfimo vztahnout na tvorbu komiksu. Zaroven jsem si byl védom

nepoméru mezi mnozstvim a dostupnosti filmové a komiksové teorie.

V predmluvé knihy Davida Bordwella a Kristin Thompsonové Uméni
filmu: Uvod do studia formy a stylu jsou vypsany minimainé &tyfi vlivné publikace,
které ma Cesky Ctenar k dispozici: Kniha o filmu Jana Kucery (1941), Filmové uméni
Ernesta Lindgrena (1948; <&esky 1961), vySe zminéna Filmova rfe¢ Jerzy
Ptazewského (1961; Cesky 1967) a Jak CcCist film Jamese Monaca (1977-2000;
Cesky 2004). Spolu s knihou Bordwella a Thompsonové to je tedy minimalné pét

velkych praci, nehledé na nespocet praci mensich.

Na poli komiksu je oproti tomu teoretickych publikaci, zvlast v poméru k filmu,
naprosté minimum. Pfitom zfejmé& nejznaméjSi z nich Komiks a sekvencni umeéni
Willa Eisnera (1985) zatim nebyla do c&eStiny ani prelozena. Stavba komiksu
francouzského teoretika Thierry Groensteena (1999; Cesky 2005) preklad sice ma,
ale tak nesStastny, ze je téméf nesrozumitelna. A Jak rozumét komiksu Scotta
McClouda (1993; Cesky 2008) je pfes veSkeré své klady a sympaticky zamér spise
hravou reflexi nez analytickou studii, potencialné slouzici za praktickou pfFirucku
k tvorbé komiksu. | na mezinarodni urovni, odhlédneme-li od problematickych Ci
neexistujicich prekladu, v8ak zlistdvame u velice malého Cisla, které navic roste

velmi vzacné.

Schopnost Cist filmové studie s presahem do teorie komiksu tak v tomto

kontextu znamena znacné navy$eni dostupnych materiald.

Tato mozna fuze zaroven implikuje urcité prehodnoceni, nebo alespon
relativizovani pozice komiksu mezi ostatnimi uméleckymi obory. Obzvlasté pak
chceme-li komiks studovat. Nejen Ze komiks zatim nema samostatnou katedru, ale
byva zpravidla pfidruzen ke katedfe nékteré z vytvarnych Skol, nejCastéji pak

ke katedfe ilustrace. Podobné jako je animovany film vytvarnou disciplinou
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i dramatickym uménim, pfi€emz existuji katedry animace na UMPRUM i na FAMU,
tak ani komiks neni z podstaty CcCisté vytvarnym médiem. Naopak, budeme-li
parafrazovat tabulku z knihy Uvod do estetiky animace Jifiho Kubi¢ka (viz kapitola
1.3. Zafazeni komiksu mezi ostatni umélecké formy), zjistime, Ze komiks ma

mnohem blize k filmu nez k vytvarnému uméni a nejblize pak k filmu animovanému.

Nakonec svou tvorbou tuto tezi dokazuji mnozi autofi zabyvajici se jak
médiem animace, tak komiksem. Jsou jimi napfiklad: Hayao Miyazaki, Katsuhiro
Otomo, Osamu Tezuka, Winsor McCay, Silvain Chomet, Joan Sfar, Chris Ware
a dalSi. Prvnim dvéma pfitom jejich vlastni komiks, respektive manga, slouzila
pozdéji za pfedlohu pro celovecerni filmy Nau$ika z Vétrného udoli (H. Miyazaki,
1984) a Akira (K. Otomo, 1988). Tim vSak nechci redukovat disciplinu komiksu jen
na jakousi tvaréi mezifazi, ¢i storyboard k filmu. Jak pravi Alan Moore: ,Souhlasim
s tim, Ze komiksovy tvurce, ktery chape filmové postupy, je pravdépodobné lepSi
tvarce, nez ten, ktery je nechape. Pokud vSak budeme vnimat komiksy jen ve vztahu
k filmu, pak budou komiksy prinejlepSim filmy, které se nehybou. V poloviné
osmdesatych let jsem zjistil, Ze lepSi je zkouSet a soustredit se jen na ty véci, které
dokaze pouze komiks. Zpusob, jakym se neuvéfitelné mnoZstvi informaci muze
vizualné vtésnat do kazdeho panelu. Juxtapozice mezi tim, co postava fika, a tim, jak
obrazek, na ktery se Ctenafi divaji, vypada. TakzZe v jistém smyslu by se dalo fici, Zze
vetsina mé prace od osmdesatych let dal byla vice méné mifena tak, aby se nedala

zfilmovat.“’

Tento pfistup generuje neméné zajimavou oblast zajmu: nejen zhodnoceni,
kde se média filmu a komiksu potkavaji, ale téZ zmapovani, v ¢em se liSi. Vzhledem
k zadanému rozsahu prace jsem se vS8ak rozhodl zaméfit jen na prvni Cast této

otazky.

Cilem prace je tedy nejprve poskytnout vhled mezi podobnost filmu a komiksu,
pricemz zvolenym uhlem pohledu je nikoli "v ¢em se film podoba komiksu", ale
"v ¢em se komiks podoba filmu". Je to pohled samoziejmé znacné redukcionisticky,
avSak volim ho zamérné s ohledem na zminény rozsah prace a pocetni (i kvalitativni)

prevahu filmové teorie nad komiksovou. Vystupem by pak méla byt téZ zminéna

' The Mindscape of Alan Moore (r. Dez Vylenz, 2003)



schopnost ¢ist filmovou teorii, ¢i podrobovat filmova dila aktivni analyze s védomym

presahem do média komiksu.

K tomuto ucCelu jsem zvolii metodu rozboru filmovych postupd a vyrazovych
prostfedku a jejich naslednou aplikaci na médium komiksu. Zaroven je tedy nutno
prevést a sjednotit pojmovy aparat tak, aby pojmy z terminologie filmu mély svou
jasné definovanou obdobu v terminologii komiksu. To se vSak tyka pfedevSim malé

oblasti strukturnich jednotek, rozebiranych hned v Uvodu prace.

Ohledné filmové teorie jsem Cerpal pfedevsim ze dvou knih. Prvni z nich je
v uvodu zminéna Filmova re¢ Jerzy Ptazewského, druhou pak kniha Davida
Bordwella a Kristin Thompsonové Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Z pétice
vySe uvedenych jsem tyto dvé zvolil z nasledujicich divodl: Kniha o filmu Jana
KucCery (1941) a Filmové uméni Ernesta Lindgrena (1948; Cesky 1961) ,jsou typické
pro obdobi klasické filmové teorie, jeZ je charakterizovana za prvé neustavajicimi
diskuzemi o povaze filmu, za druhé snahou dokéazat, Ze film je plnohodnotné
uméni.*? Zjednodusené&, doba jejich vzniku je automaticky vyélefiuje z uziti v této
praci, jelikoz nekoresponduji se zamérem zabyvat se filmem ve smyslu jiz stabilné
ustanovené soustavy pojmu a postupl. ,Nasledujici dva uvody od Ptazewského
a Monaca uz do centra zajmu nestavi odpovéd na otazku, zda je film vibec uménim
aco je onou esenci, ktera ho od ostatnich uméleckych druhd odlisuje. Jejich
ucebnicové pojaté knihy jsou vSak oteviené "metodologické". (...) Do popredi se tak
nedostava ani tak vymezeni zavazné poetiky jako snaha ukotvit filmové badani
analogicky  k zavedenym  disciplinam:  lingvistice  (Ptazewski) a sémiotice

(Monaco).*?

PfestoZe je tato citace minéna jako vytka, pravé Ptazewského metoda
srovnavani filmu s literaturou je vdécnym vychodiskem pro srovnani filmu
s komiksem. Jak Cist film Jamese Monaca jsem vSak pominul. Ani ne tak
pro koncepéni inklinaci k sémiotice, jako pro znacny nedostatek formalni koherence,
neustalé relativizovani u€inénych zavért a celkové rozbihavy a téZzkopadny charakter
dila. Zbyva tedy uz jen Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu Bordwella
a Thompsonové. Vedle aktualnosti je to hlavné soudrznost, celistvost, systemati¢nost
a nazornost, co ucCinilo z této knihy jeden ze dvou hlavnich zdroji filmové teorie
pro tuto praci. Pravé posledné zminénou nazornost shledavam dulezitou, zvlast

v kontextu vlastniho tématu. Rozhodl jsem se proto ilustrovat rozebirané postupy

% David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: L:Jvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
® David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)



a prostiedky, a to zejména na pfikladu komiksového romanu Strazci (1986; Cesky
2005), jehoz celou prvni kapitolu pfikladam jako obrazovou pfilohu. Jeji ¢etbou bych

pak osobné doporucoval zacit.

Komiks Strazci scénaristy Alana Moora a kreslife Dava Gibbonse jsem zvolil
z téchto dlvodu: jak jiz zminéno, Alan Moore je jednim z autor(, ktery si je védom
blizkosti filmu a komiksu. A i kdyZz zamérné akcentoval pfedevSim ty aspekty, jez jsou
vlastni jen komiksovému médiu, snaha vymezit se vuCi filmu zakonité vychazi
ze znalosti a zvladnuti filmovych postupl, coz je na Strazcich zcela patrné. Vedle
toho je Alan Moore pravdépodobné nejznaméjsi a nejuznavanéjsi autor komiksu,
jenz pravé romanem Strazci zapocal novou éru, oznacovanou za tzv. vinu
dekonstruktivismu. Strazci uz nejsou jen komiksem, v kterém sledujeme samozvané
obhajce spravedlnosti v maskach a kostymech, ale predevSim zkoumame otazku, co
Clovéka vede k tomu, aby se takto choval. Vedle toho jsou Strazci ukazkou vzacné
formalni pfisnosti a strohosti. Moore a Gibbons vypravi cely pfibéh skrze format
deviti oken na stranku, ze kterého jen vyjimecné vyboci napfiklad slouc¢enim vice
oken v jedno, ¢i Ctyfmi okny v jednom Ffadku namisto tfi. Jinak je pocCet tfikrat tfi okna
zcela dominantni modus, jenz idealné slouzi napfiklad k rytmizaci rozhovord, nebo
stfidani ¢asovych rovin, coz jsou postupy znacné filmové. Duaslednost, s jakou se
autofi drzi zvolenych schémat, pak prostupuje vSechny roviny dila, jez usti v silné

koherentni celek brany za uhelny kamen komiksové historie.



1.2. POJMY "FILM" a "KOMIKS" V KONTEXTU TETO PRACE

Snaha o definici média, ¢i médii, jez jsou objektem zkoumani dané studie, je témér
samozfejmou soudasti Uvodu kazdé takové prace. Ptazewski k tomu piSe: ,Casto
citovana Bataillova definice z jeho "Kinografické gramatiky" pravi, Ze kinematografie
je uménim ,spravné sdélovat ideje naslednym razenim oZivlych obrazi®. Tato
bezvadna definice pfipomina ponékud definici Maurice Denise: ,Malirstvi jsou
barevné skvrny usporadané podle urcitého kritéria.“ Déjiny estetiky se bohuzel hemzi
definicemi, které ukojuji vynalézavost svych tvirca a které odpovidaji formalni logice,
ale které nijak nenapomahaji proniknout k podstaté jevu.“* Sam Plazewski se
pokousSi o zpfesnéni Bataillovy definice parafrazi, kdyz nahrazuje "nasledné fazeni
ozivlych obraz(" "sledem zabér( v razné velikosti". Cela definice by tedy znéla:
,kKinematografie je uménim spravné sdélovat ideje sledem zabéra v rizné velikosti“.

Ani tato definice nas vSak k podstaté filmu pfilis nepfiblizuje.

Snaha pojmout komplexné problematiku zvoleného média kratkou definici je
napini hned nékolika stran prvni kapitoly knihy Scotta McClouda Jak rozumét
komiksu. Odrazovym mustkem je zde jednoducha definice Willa Eisnera, ktery
oznacuje komiks za "sekvenéni uméni". Potfeba zuzit tuto definici postupné vede
McClouda v lehké nadsazce az k definovani komiksu jako "zamérné juxtaponované
sekvenci kreslenych a jinych obrazu, ur¢ené ke sdélovani informaci, nebo k vyvolani

estetického prozitku."®

Opét se jedna o definici, jeZ nepouc¢enému ¢tenafi mnoho
vhledu do podstaty komiksu nejspi$ nepfinese. Pfesto vime, co je film a co je komiks.
Co vic, fekne-li se film, stejné tak jako fekne-li se komiks, béZznou konotaci je film

zuzime pojmy "film" a "komiks" pro potfeby této prace.

Chceme se zabyvat analyzou ustalené soustavy filmovych postupl a aplikovat
ji na médium komiksu. Toho Ize dosahnout nejlépe na pfikladu dél, jez jsou jak po
formalni, tak po obsahové strance klasické. Pomineme proto dila experimentalni, Ci
obchazejici tradici a zaméfime se pouze na konvencni proud filmové a komiksové

tvorby. V obou médiich dominuje modus klasické narativni formy, co do historie

4 Jerzy Ptazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
® Scott McCloud: Jak rozumét komiksu (BB/art 2008)



i rozsahu dél. Filmy daného typu nazyvaji Bordwell a Thompsonova "klasickym

hollywoodskym filmem":

~Je '"klasicky" pravé pro jeho dlouhou, stabilni a viivhou historii,
a "hollywoodsky", nebot svou propracovanou podobu ziskal béhem studiové éry
v USA. (...)

Toto pojeti vypravéni tkvi v predpokladu, Ze se akce bude vyvijet zejména
pomoci jednotlivych postav jako jejich hybateld. Pri¢inami déje mohou byt sice jevy
pfirodni (zaplavy, zemétreseni), nebo spole¢enské (instituce, valky, ekonomické
krize), ale vypravéni se beztak soustiedi na osobni psychologické pfiCiny:

rozhodnuti, volby a vlastnosti postav.

Obvykle tento typ vypravéni usmérriuje néci touha. Postava néco chce. Touha
vytyCi cil a vyvoj vypraveni bude s nejvetsi pravdépodobnosti zahrnovat proces

dosazeni tohoto cile.“®

K motivaci postav, respektive ke konstrukci pfibéhu obecné, dodejme jesté
citat Alana Moora: ,Ve své praci scénaristy se pohybuji v roviné fikce, nikoli klamu.
Ackoli uznavam, Ze hranice mezi tim je velmi mala a pro laika téZko rozeznatelna.
U fikce, uméni a psani je dileZité, i kdyZz mate co docinéni s oblastmi naprostého
nerealna a fantazie, rozehrat emocionalni resonanci. Je dulezité, aby byl pfibéh

pravdivy tak, jako je lidsky Zivot. Prestoze se nikdy nestal."’

Vice nez obsahova rovina je v8ak pro ucely srovnavani komiksu s filmem
urCujici formalni stranka dila. Strazci byli zvoleni za zastupce komiksového média
pravé pro svou formalné Ccistou vystavbu. To z nich Cini velice pfehledné dilo

"klasického formatu" pfistupné i ¢tenarfum, jez se komiksem bézné nezaobiraji.

® David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
” The Mindscape of Alan Moore (r. Dez Vylenz, 2003)



1.3. ZARAZENi KOMIKSU MEZI OSTATNi UMELECKE FORMY

Vychodiskem této problematiky mi byla metoda Jifiho Kubiéka zknihy Uvod

do estetiky animace, k Cemuz slouzi nize pfilozené tabulky:

Hrany film

Animace

Vytvarné umeéni

Casoprostor

casoprostor

prostor

zaznamenava proces

zaznamenava proces

zaznamenava stav

trva

trva

trva

kazda projekce stejna

kazda projekce stejna

trva

vytvor kolektivni

vytvor kolektivni

vytvor jedince

syntetické umeni

syntetické umeni

samostatné umeni

Zivy herec nebo zvire

neziva hmota v pohybu

barva, linie, tvar

Tabulka 1. Shodné a rozdilné faktory hraného filmu, animace a vytvarného uméni®

Animace

Komiks

Vytvarné umeéni

Casoprostor

¢as a prostor

prostor

zaznamenava proces

zaznamenava proces

zaznamenava stav

trva

trva

trva

kazda projekce stejna

trva

trva

vytvor kolektivni

vytvor kolektivni

vytvor jedince

syntetické umeni

syntetické umeni

samostatné umeni

neziva hmota v pohybu

barva, linie, tvar

barva, linie, tvar

Tabulka 2. Shodné a rozdilné faktory animovaného filmu, komiksu a vytvarného

uméni

® Jiti Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)




Tabulka 1 pochazi z knihy Uvod do estetiky animace a slouzi ke srovnani animace
s hranym filmem a s vytvarnym uménim za uc€elem zafazeni discipliny animovaného
filmu mezi ostatni umélecké formy. VSechny nize uvedené citace Jifiho KubiCka se

pak vztahuji jen k této tabulce.

Tabulka 2 je mou parafrazi na tabulku 1 asrovnava komiks s animaci
a s vytvarnym uménim za stejnym ucelem. Textem mimo uvozovky pak rozvijim

citované myslenky smérem k médiu komiksu.

»Vénujme pozornost této tabulce. Vidime, Ze jak v hraném, tak v animovaném filmu
hraje ddlezitou roli ¢as a prostor. At uz se jedna o predvadény déj nebo o nedéjové
pohybové kreace, které maji pouze néjaké tempo a rytmus, oboji se odehrava
v identifikovatelném prostoru a ¢ase. Hrany i animovany film jsou tedy uménimi
casoprostorovymi, ikdyZz v hraném filmu je dominantni spiSe cas, zatimco
v animovaném spiSe prostor. Vytvarné uméni je vsSak klasickou disciplinou

prostorovou.*

Komiks je na prvni pohled prostorovy. TiSténé stranky jsou nepochybné
vytvarnym artefaktem a proti filmu, ktery se odehrava v Case, jenz nezadrzitelné
plyne, Ize u komiksu setrvat libovolné dlouhou chvili. Ba co vic, je mozné se v ném
napfiklad vracet. Pfesto komiks disponuje schopnosti pfedvadét déj nebo nedéjové
pohybové kreace, operuje stempem Ci rytmem aodehrava se vjasné
identifikovatelném prostoru a éasu (viz obrazova pfiloha). Nejedna se sice
o Casoprostor ve smyslu pribézného trvani, nybrz statického zaznamu, presto vSak
dané kategorie prostoru a Casu tvofi soucast samotné podstaty komiksu coby

sekvencéniho uméni.

»Hrany i animovany film zaznamenavaji néjaky narativni ¢i nenarativni proces,
ktery prodélava urcity vyvoj v ¢ase, jehoz charakteristickym znakem je pohyb. Oproti
tomu vytvarné dilo, a neni podstatné jestli statické nebo kinetické, nezaznamenava

proces, ale stav.“"°

Komiks, shodné s animaci a filmem, téZ zaznamenava narativni ¢i nenarativni

proces prodélavajici vyvoj v ¢ase skrze pohyb. Je to sice pohyb zprostfedkovany

% Jiti Kubigek: Uyod do estetiky animace (AMU 2004)
19 Ji¥i Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)



statickymi obrazy, ale pravé "pohybem obraz(" definuje Jaroslav Bocek dramatické
uméni (viz nize).

»Hrany i animovany film (...) trvaji ve stale stejné a neménné podobé stejné

jako vytvarné dilo, které rovnéz trva. (...)*"

Danou kategorii uvadi Jifi KubiCek hlavné s ohledem na pozdéjSi obdobné
srovnani animace s loutkovym divadlem, které existuje pouze od prfedstaveni

k pfedstaveni. Uvedme tedy jen, Ze komiks je neménny a téz trva.

,Pri standardnich podminkach je kazdé predvadéni hraného i animovaného
filmu stejné. Podoba vytvarného dila se za predpokladu optimalni instalace rovnéz

neméni.“'?

Neméni se ani podoba komiksu. Opét se vSak jedna spiSe o kategorii

v€lenénou kvdli loutkovému divadlu, kde je kazdé predstaveni jiné.

»Hrany i animovany film jsou uménimi syntetickymi, podili se na nich cela

fada uméleckych profesi, zatimco vytvarné uméni je uménim samostatnym.“*®

V komiksu se uplatnuji profese scénaristy, kreslife, barvife, inkera, letteristy,

sazecCe, tiskare, vydavatele a dalSich, Cili je uménim syntetickym.

.~Jak hrany, tak animovany film (...) byvaji zpravidla kolektivnimi vytvory.
U hraného filmu, kde je délba prace komplikovanéjsi, je to pravidlo takrka
stoprocentni. U animovaného filmu se autorské hledisko uplatriuje vyraznéji, takze se
pomeérné Casto stava, Ze autorem namétu, rezisérem, vytvarnikem i animatorem je
jedna ataz osoba. | v téchto pfipadech se vSak jedna o kolektivni vytvor, protoZe
hudbu, zvuk, dialogy nebo komentar vytvareji vétsinou jini tvirci nez autor filmu.
Oproti tomu vytvarné dilo byva zpravidla vytvorem jedince, pouze v nékterych

zvlastnich a vyjimeénych pripadech byva vytvorem kolektivnim.“'*

Komiks je téz vytvorem kolektivnim. Stejné jako animovany film vSak
umoznuje autorskou tvorbu snaz, nez film hrany. | kdyz je ale scénarista zaroven
kreslif, inker a letterista, nestava se, aby si autor dilo isam sazel, tiskl, vydal

a distribuoval. Samozfejmé se tak dit muze, nejCastéji pak na poli undergroundu,

" Jifi Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
12 Ji¥i Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
'3 Jiti Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
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Ci v kontextu novych médii, ale pak by to samé platilo i pro animaci nebo tfeba

amatérsky film.

.,Nejnapadnéjsim a nejpodstatnéjsim rozdilem mezi hranym a animovanym
filmem je skute¢nost, Ze hrany film vychazi z Zivého aktéra, at’ uz se jedna o ¢lovéka
Ci o zvife, zatimco animovany film vychazi z neZivého vytvoru. Podobné jako

u vytvarného uméni jsou jeho hlavnimi vyrazovymi prostiedky linie, barva a tvar.“"

Vyrazovymi prostfedky komiksu jsou linie, barva a tvar, ale i text. Tim vSak
komiks opét jen pfiblizujeme filmu hranému i animovanému, jelikoz s textem rovnéz

operuji, a sice v rovinach dialogu, monologu, komentare, vnitfniho hlasu atd.

~Jednoduchy statisticky pfehled nam ukaze, Ze animovany film se shoduje s hranym
v Sesti ze sedmi pfipadu, zatimco s vytvarnym uménim vykazuje shodu ve tfech

«16

pripadech.

Komiks se s animaci shoduje ve vSech sedmi pfipadech, pficemz od hraného
filmu se odliSuje jen posledni kategorii (Zivy aktér x barva, line, tvar). S vytvarnym

uménim se vSak komiks shoduje jen v pfipadech Ctyfech.

,Z této statistiky plyne jednoduchy logicky zavér. Pfijmeme-Ili jako dany fakt, Ze
hrany film je jednou z forem dramatického uméni, pak i animovany film je povétsiné
dramatickym uménim. Role, kterou v animovaném filmu hraje vytvarné umeéni, je
vS8ak velmi vyznamna. V praxi to znamena, Ze se pomérné casto setkavame
S animovanymi filmy, které nejsou zaloZeny na dramatickém principu a nepredvadéji
zadny deéj. Jsou to animovana kineticka vytvarna dila, jejichz zkoumani patfi

vyhradné do oboru vytvarnosti.“"’

| komiks muze byt nenarativni a Cisté vytvarny. Z vySe uvedeného srovnani
v8ak vyplyva, Ze ve své klasické podobé je komiks formou dramatickeho uméni.
Tento zavér stvrdime jeSté zminénou definici Jaroslava Bocka: ,Uméni, ktera jsou

zaroveri vypravé¢skymi a obrazovymi, to jest zobrazujici vyvoj charaktert a jejich

'° Jifi Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
'° Jifi Kubicek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
17 Jiti Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU 2004)
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vztahu, pribéhu, ale nezobrazuji jej pouhym vypravénim &i psanym slovem, nybrz

pohybem obrazti, nazyvame uménimi dramatickymi.“'®

Z této definice taktéz vyplyva, ze komiks neni literarnim Zanrem, jak byva
nékdy uvadéno. Pfes zjevnou spojitost literatury s komiksem skrze kategorii textu
existuji komiksova dila, jeZz jsou textu prosta. Jedna se bud o celé komiksy, nebo
jejich Casti, jez jsou schopny vypravét slozité pFibéhy "bez jediného slova".
To z komiksu €ini samostatny znakovy systém, ktery neni podkategorii zadné

z uvedenych umeéleckych disciplin.

'8 Jaroslav Bocek: Kapitoly o filmu (ORBIS 1968), prevzato z knihy Jifiho Kubigka: Uvod do estetiky
animace (AMU Praha, 2004)
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OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE "1.3. ZARAZENi KOMIKSU MEZI OSTATNI
UMELECKE FORMY":

TIMING

A simple action whose result is A simple action wherein the result
immediate . .. seconds. (only) is extended to enhance emotion 19

Priklad z knihy Willa Eisnera Comics & Sequential Art uvedeny v kapitole "Timing"
slouzi iv kontextu zminéné schopnosti prfedvadét déj nebo nedéjové pohybové

kreace.

Dvé stranky z komiksu Alana Moora a Dava Gibbonse Strazci jsou nazornou
ukazkou rytmu. Prvni stranka rytmizuje panely ve smyslu paralelni skladby, druha si

hraje se stfidanim tmy a svétla vrzeného blikajicim neonem zpoza okna.

' Will Eisner: Comics & Sequential Art (Poorhouse press 1985)
% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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Na této strance z komiksu Chrise Wareho Jimmy Corrigan mizeme sledovat praci
s tempem (ve formé gradace) skrze velikost panell. Hlavni postava tajné telefonuje,
zatimco druha se blizi jejim smérem. Vidime jeden velky celek, ktery ustavuje situaci
v kategoriich prostoru a ¢asu, afadu sedmi panell stejné velikosti. Jak se druha
postava pfibliZzuje k prvni, je rostouci napéti znazornéno sérii tfi zmenSujicich se
panell. Postava nakonec zavéSuje sluchatko vramu nepomérné malém vidi
ostatnim. Zhusténim panell na plochu stranky tak autor dociluje efektu subjektivniho

(zrychleného) vnimani ¢asu ve stresové situaci.

! Chris Ware: Jimmy Corrigan (BB/art 2004)
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2.1. STRUKTURNI JEDNOTKY FILMU / STRUKTURNiI JEDNOTKY KOMIKSU:

STRUKTURNI JEDNOTKY FILMU (volné podle Ptazewského):

1) filmové okénko — nejmenSi staticka jednotka: jedna pfihradka osvétleného

filmového pasu, ¢i jeden ze série snimku digitalniho flmového zaznamu

stfihy
3) scéna — Cast filmu slozena z nékolika zabéru spjatych jednotou mista a ¢asu

4) sekvence — Cast filmu skladajici se z nékolika scén vyznaclujicich se jednotou

déje, avSak malokdy jednotou mista a Casu
5) kapitola - vétSi uzaviena Cast, ktera je soustavou nékolika sekvenci

6) film — uzavieny kompozi¢ni celek

STRUKTURNI JEDNOTKY KOMIKSU (analogicky k déleni filmu):
1) komiksové okno (panel) — nejmensi strukturni jednotka

2) zabér - panel, i sled panell spjatych jednotou mista a ¢asu, zvolenym Uhlem
pohledu a vzdalenosti od pfedvadéného déje, pficemz v sérii panell muze dochazet

k proménlivosti nékteré ze zminénych hodnot, déje-li se tak kontinualné

3) scéna — Cast komiksu slozena z nékolika zabérl spjatych jednotou déje, mista

a Gasu

4) sekvence — Cast komiksu skladajici se z nékolika scén vyznacujicich se jednotou

déje, avSak malokdy jednotou mista a Casu
5) kapitola - vétSi uzaviena Cast, ktera je soustavou nékolika sekvenci

6) komiks — uzavieny kompozi¢ni celek

14



2.1.1. FILMOVE OKENKO / KOMIKSOVE OKNO

Ptazewski uvadi namitky nékterych teoretikl, Ze okénko neni Casti filmu, ,nebot’ film,
tedy i jeho nejmen§i ¢ast, probiha v ¢ase. Viyjimat z ného jakykoli staticky fragment je
nejen teoreticka fikce, nybrz primo lez, ponévadZ filmovy divak nic statického
nevnima."*? Pro G&ely srovnani struktury filmu a komiksu v8ak uvedeni této jednotky
vyhovuje. Pokud bychom totiz pokraCovali v déleni analogicky k literarnimu vytvoru
na kapitoly, periody, véty a slova (z ehoz Ptazewski vychazi), mohli bychom filmové
okénko pfirovnat k pismenu, Cili nejmensi jednotce literarniho dila. Ta také neni
Ctenafem vnimana samostatné, kazda zvlast, a pfece tvofi nezbytnou soucast jeho

struktury.

Naproti tomu komiksové okno bychom mohli pfirovnat k pismenu jen zcela
vyjimec€né, pfevazné se jeho vypovédni hodnota blizi slovu, nebo jesté Castéji celé
vété. Ztoho plyne, ze komiksové okno (panel) disponuje nékolikanasobné vétsi
obsahovou nalozi oproti filmovému okénku a zasluhuje tak spiSe srovnani s filmovym
pojmem zabér. Ne vzdy se vSak jedno komiksové okno rovna jednomu zabéru (viz

filmovy zabér / komiksovy zabér).

2 Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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OBRAZOVOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.1.1. FILMOVE OKENKO /
KOMIKSOVE OKNO™:

¥/ OH My GOD
Bﬂf\f WHERE ARE YOU?

o

23

Série tfi panelu prevzata z komiksu Chrise Wareho: Jimmy Corrigan

1 OKNO =1 PISMENO

- Vyjev na obrazku je samostatné nesrozumitelny. Panel je nositelem pouze dilCi
informace, jejiz vyznéni je podminéno kontextem. Az v souvislosti s okolnimi okny

vidime, Ze se jedna o poklop.

1 OKNO =1 SLOVO

IS

- Vyjev na tomto obrazku je mnohonasobné srozumiteln&jsi a funguje i samostatné.
Zobrazuje postavu, jak zveda poklop a diva se, co je pod nim. Oproti prvnimu panelu
tak vime mnohem vic. Bez kontextu vSak nezname motivaci postavy: zda je pouze

zvédava, nebo tam cosi konkrétniho hleda.

% Chris Ware: Jimmy Corrigan (BB/art 2004)
16



1 OKNO =1 VETA

¥/ M My GOD
Bﬂf\f WHERE ARE YOU?

B

- Vyjev ukazuje postavu odvracenou od poklopu, ztrapené se drzic za hlavu a volajic:
"BILLY! OH MY GOD BILLY WHERE ARE YOU?". Ze tfi uvedenych panell tak tento

sdéluje nejvice - postava hleda Billyho, nenachazi ho a ma o néj strach.

Mame zde tedy tfi okna, na nichz Ize pozorovat tendenci zfedénosti x nasycenosti

obrazu.

Prvni panel potfebuje kontext okolnich, aby byl jeho dil¢i obsah vibec
srozumitelny, tak jako pismeno uprostifed slova. Pfedstavuje tedy pomérné extrémni

priklad zfedéného obrazu, vykazujiciho znakovou, Ci pfimo abstraktni polohu.

Druhy panel je jiz konkrétni a dal by se popsat jednim slovem: "hledani"
(samoziejmé za predpokladu, ze jsme jiz s postavou obeznameni a nefeSime

napfiklad jeji obleCeni a z toho odvozeny tfidni plvod, charakter atd.).

Treti panel sdéluje informaci, na kterou je jiz tfeba celé véty: "Postava hleda

Billyho a ma o néj strach.".
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BORSCHACHIV DENK.
2. RIJNA 1985,

DNES RANO ZDECHLY PES

J ULIECE, PRES VYHREZLE
BRICHO OTISKY PNEUMATIK, 7
TOHLE MESTO SE ME BOULL
VIDEL JSEM JEHO

PRAVOU TVAR. 2.

24

Obdobnym pfikladem muze byt samotny Uvod komiksu StrazZci, kde se odjezdem

(jlenz za€ina uz na pFebalu knihy) dostdvame od detailu Komediantovy placky az
k velkému celku newyorské ulice.

Z tohoto pfikladu jasné plyne, Ze tendence ziedénosti a nasycenosti obrazu je
v pfimém vztahu k ramovani, pfiCemz velké detaily inklinuji ke zfedénosti, zatimco
velké celky k nasycenosti.

4 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.1.2. FILMOVY ZABER /| KOMIKSOVY ZABER

Rozdil mezi filmovym a komiksovym zabérem reprezentuje zaroven hlavni rozdil
mezi médiem filmu a komiksu a tim je ¢as. Zatimco ve filmu je obsazen inherentné,
v samotné podstaté filmového média, které probiha v ¢ase, v komiksu, statickém

médiu, je tento jev potfeba vyjadfit obrazové aditivni formou.

Clenéni sdélovanych ideji, &i zobrazovanych vyjevli do komiksovych panel(
tak ma dvoji funkci. Bud se jedna o obdobu filmové stfihové skladby, a to tehdy, je-li
v kazdém okné zobrazena jina akce, Ci je jeji zobrazeni (bez zjevné kontinuity)
podfizeno jinému uhlu pohledu, €i vzdalenosti od pfedvadéné akce. Tehdy je kazdé

okno zaroven jednim zabérem.

Nebo zustavaji uhel pohledu ijeho vzdalenost vici akci stejné a méni se jen
hodnota Casu. V takovém pfipadé slouzi rozdéleni jednoho vyjevu do vicero oken
pouze k vyjadfeni, €i pfimo akcentaci toku €asu (jednotliva okna jsou pak nositel

dil¢iho sdéleni a netvofi samostatny celek / zabér, ale jen jeho soucast).

Z toho plyne, Zze predél mezi okny nema vzdy funkci stfihu. Nékdy dochazi
k ¢lenéni daného vyjevu ve vice oken jen vramci potfeby rozvinout prabéh
predvadéné akce v Case. Proto nelze jednoduSe definovat komiksovy zabér jako
jeden panel (pfestoze tomu tak zaroven maze byt a asto i je), ale jako panel, ¢i sled
panelll spjatych jednotou mista, €asu, zvoleného Uhlu pohledu a vzdalenosti
od predvadéného déje. Existuje i moznost proménlivosti zminénych hodnot v sérii
panell tvofici jeden zabér, jsou-li pfedvadény kontinualné. Jedna se o jev prejimani
a aplikovani filmovych prostfedku, jakymi jsou jizda kamery, zména rakursu, atd.
do média komiksu. Vysledné série panell pak i nadale (pfes proménlivost pozadi, Ci

perspektivy) ideové souzni s definici zabéru.
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OBRAZOVOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.1.2. FILMOVY ZABER / KOMIKSOVY
ZABER":

NA
j R =
L. hlr

Parafraze série panell z komiksu Chrise Wareho: Jimmy Corrigan

1 ZABER =1 OKNO

e

i

Vyjev zobrazuje auto Cekajici na semaforu. Zvolenym uhlem pohledu a vzdalenosti

od prfedvadéné akce se panel nevztahuje k sousednim nijak pfimo - jedna se

o pfipad "jedno okno jeden zabér".

20



1 ZABER = SERIE OKEN: AKCENTOVANIi CASU / TRVANI V CASE

\V:

\Vr

\V:

Prvni z této fady panell zobrazuje detail semaforu, na kterém sviti ¢ervena. Druhy
panel je zcela shodny. Treti zachovava kompozici (uhel pohledu a vzdalenost
od pfedvadéné akce), ale liSi se hodnotou Casu, jelikoz na semaforu jiz sviti zelena.
Tato trojice tedy evidentné tvofi celek, jehoz funkci je akcentovat ¢as, jenz trval, nez

se rozsvitila zelena.

1 ZABAR = SERIE OKEN: PRUBEH AKCE

LT}

Prvni z dvojice panell zobrazuje auto na statickém pozadi. Druhy zachovava pozici,
odkud je situace nahlizena, ale méni se v ném pozice auta. Zaméfime-li se pouze
na tento panel, je opét nesrozumitelny i kompozi¢né nevyvazeny, Cili evidentné
v pfimém vztahu k prvnimu. Dohromady pak tvofi celek, jehoz funkci je zobrazit

pribéh akce.
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1 ZABER = SERIE OKEN: JiZDA

Prvni panel zobrazuje auto na pozadi, jez prfechazi pfes ram a plynule navazuje

v panelu nasledujicim, pfi€emz pozice auta je v kazdém ze tfi panelu stejna. Jedna
se tedy o celek, jehoz funkci je plynule provazet akci (napf. dialog), ato nejen
v Case, ale predevsSim v prostoru. Ma tak svou podstatou blizko k flmovému postupu

zvanému "jizda".

22



2.1.3. FILMOVA SCENA / KOMIKSOVA SCENA

Vétsi celky jako je scéna, sekvence, nebo dil uz v kontextu srovnavani komiksu
s flmem nevykazuji nijak zasadni odchylky, ¢&i disproporce. Urcité specifikum
komiksové scény oproti filmové spociva snad jediné ve formalni dispozici stranky, Ci
dvojstranky. JelikoZ se uz z podstaty formatu jedna o urcité celky, snazi se do nich
autofi pfi psani scény cCasto "vejit". Pokud se tedy v komiksu dba na urcitou
formalnost, coz je tfeba pfipad uvadénych Strazcl, tak komiksovou scénou byva

Casto stranka, ¢i dvojstranka.
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OBRAZOVOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.1.3. FILMOVA SCENA / KOMIKSOVA
SCENA™:

Uvedena scéna z prvni kapitoly Strazcl zobrazuje Rorschacha prohledavajiciho
vyloupeny byt. VSimnéme si, jak je scéna vystavéna od nahodilého hledani
po konkrétni objev, jehoz pfedznamenani je umisténo do posledniho panelu. Co se
skryva za faleSnym dnem skfiné tak zlstava tajemstvim, dokud ¢&tenar neotoci
na dalSi dvojstranku. To je dulezité zvlast v podobnych momentech budovaného
napéti, jelikoz Clovék se pfi pfechodu na dalSi dvojstranku neubrani zhlédnuti vSech

panell jako celku.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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HOLLISI, OBA VIME,
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STEUNE DIKY.

Po otoceni listu vidime Komediantovu tajnou skrys, jejimz prohledanim scéna konci.
Na strance druhé uz se nachazime v byté Hollise Masona. Pfechod mezi scénami je
pfitom podpofen irozdilnou barevnou Skalou v kazdé z nich. Vlevo chladné tény
opusténého bytu, vpravo teplo krbu. Tim je umocnéna jednota déje, mista a Casu

napfi¢ zabéry v obou scénach. Obé zaroven maji jasné stanoveny zacatek v prvnim

panelu stranky a konc¢i v panelu poslednim.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.1.4. FILMOVA SEKVENCE / KOMIKSOVA SEKVENCE

Pro sekvenci plati, co pro scénu. V daném srovnani filmu a komiksu se jedna
o shodné kategorie, pficemz pojem ,sekvence je vétSinou Cisté subjektivni a v témze

dile jich mtize jeden kritik rozlisit jen nékolik a druhy celou fadu.*?’

Pfesto snad miazeme v pfilozené prvni kapitole komiksu Strazci rozeznat nékteré

sekvence témér s objektivni jistotou, jako napfiklad na stranach 9-13.

Na str. 9 vidime Hollise Masona a Daniela Dreiberga rozmlouvat o starych €asech,
pficemz scéna konCi Dannyho odchodem. Na str. 10 se v druhé scéné presouvame
méstem do Danielova bytu, kde zaclina scéna ftfeti, kdyZ se Daniel setkava
s Rorschachem, jenz na néj ¢eka v kuchyni. Spole¢né pak schazi do "dilny", kde
Ctvrta scéna i cela sekvence konci. Touto sekvenci o Ctyfech scénach, jez se rovnaji
Ctyfem lokacim (interiér bytu Hollise Masona, exteriér newyorské ulice, interiér
Dreibergovy kuchyné a interiér Dreibergovy "dilny") se tahne dé&jova linie, v niz je
exponovan charakter Daniela Dreiberga. Tim je naplnéna vySe uvedena definice
sekvence, coby Casti dila skladajiciho se z nékolika scén vyznacujicich se jednotou

déje, avSak malokdy jednotou mista a ¢asu.

" Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.1.5. FILMOVA KAPITOLA / KOMIKSOVA KAPITOLA

Kapitola je strukturni jednotka, jez je CastéjSi spiSe pro komiks, neZli film, avSak i ten
byva nékdy délen na tyto celky v&etné uvozeni titulkem. Napf. "Vincent Vega
a manzelka Marselluse Wallace" ve filmu Quentina Tarantina Pulp Fiction. Pfesto je
na mensi Casti a zaroven tyto ¢asti davkuje ¢tenari v urcité Casové periodé. Neni to
pravidlem, avSak i pfilozeni Strazci vychazeli plvodné na pokraovani a jako
"sebrany" komiks vSech dvanacti kapitol byli vydani az ¢asem. Tento zpusob
distribuce se urCitou mérou otiskuje do podoby komiksu nasledujicim, véfim, ze
kladnym, zpusobem. Jelikoz je tfeba naplnit oCekavani &tenare, ktery na kazdou
kapitolu (téz dil) musi Cekat feknéme mésic, je pfirozenou tendenci vystavét kapitolu
co mozna nejuspokojivéji. Tento vnéjsi faktor tak plni funkci jakéhosi "dramaturga"
dila, které musi neustale drzet Ctenafovu pozornost, jinak o své Ctenafe pfijde.
V praxi to znamena, Ze kazdy novy dil musi naleZzité rozvijet motivy, nebo odpovédét
na otazky z dilu pfedchazejiciho a zaroven navnadit na dalsi dil vznesenim otazek

novych. Tento princip pak zustava funkénim i zpétné, v kontextu dila jako celku.

Obrazovym prikladem této strukturni jednotky je cela prvni kapitola Strazcd s nazvem

"Agenti a supermani s pulnoci..." uvedena v obrazové pfiloze.
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2.1.6. FILM / KOMIKS

Nabizi se srovnat hrany film Strazci v rezii Zacka Snydera zroku 2009 se zde
rozebiranym komiksem StraZci, jehoz je film adaptaci. To vSak neni pfedmétem této
prace a uz vubec ne této kapitoly pojednavajici o strukturnich jednotkach. Zaroven
vSak neni co dodat k vySe uvedené definici, ze film ikomiks jsou uzaviené

kompozi¢ni celky.
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2.2. VYRAZOVE PROSTREDKY FILMU V KOMIKSU

Jak jsme nadnesli v uvodu, vzhledem krozsahu prace pomineme vyrazové
prostfedky vlastni Cisté komiksu a budeme zkoumat jen prostfedky filmové. Bordwell
a Thompsonova uvadéji tyto Ctyfi: mizanscénu, ramovani, stiih a zvuk. Obdobu
prvnich tfi Ize v médiu komiksu nalézt pomérné snadno a s takovou mirou shody, Ze

se i nadale mUzeme bavit o mizanscéné, ramovani a stfihu.

Zvuk je vSak pfirozené prostfedkem vlastnim pouze filmu. Urcita jeho obdoba
existuje ivmédiu komiksu, ale pro tuto kategorii jiZz musime pouzit pojmu
onomatopoie. Té se uziva ke grafickému znazornéni citoslovci, €i zvukovych efektu.
PfestoZze se jedna o zajimavou a svébytnou disciplinu, jen tézko ji Ize suplovat
vesSkeré vlastnosti zvuku, v€etné riznorodych zplsobu jeho tvuréiho uziti. Tim se
onomatopoie ponékud stavi proti zaméru této prace soustredit se pouze na filmové
postupy aplikovatelné v komiksu. Alan Moore a Dave Gibbons se navic pfi tvorbé
Strazcl tohoto vyrazového prostfedku zcela zfekli. Z tohoto duvodu pomineme

danou kategorii také.

DalSim z filmovych postupl, jehoz se tentokrat sice mize uzivat bez problému
i v komiksu, ale neni toho z podstaty komiksového formatu tolik zapotrebi, je pravidlo
osy. Tato disciplina se ve filmu ustanovila pfedevSim s ohledem na nepfijemny
vizualni ucin, jez se dostavuje, je-li osa prfekroCena. Tento jev je vSak podminén
jednak pribé&hem v Case, jednak stfidanim obrazi na jedné até samé ploSe.
Komiksovym zabérim vSak nalezi vzdy samostatné misto v kompozici stranky,
na kterou se navic ¢&tenaf muze divat libovolné dlouho. Jak Ize pozorovat
ve Strazcich, nékteré scény pravidlu osy odpovidaji, nékteré ne. Zadny rozdil v jejich

ucdinu zde vSak nevnimame.

VySe uvedené rozhodnuti zaméfit se jen na vyrazové prostfedky majici shodu
s filmem prameni nikoli z pfesvédcCeni, ze ostatni jsou podfadné, €i nehodny zajmu,
ale naopak. Zkoumat Cisté komiksova specifika (a onomatopoie sem patfi) povaZzuji
za podnét k samostatné studii a nerad bych je ucinil pouhou kapitolou, ¢i dodatkem
k studii této.
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OBRAZOVA PRILOHA KAPITOLY "2.2. VYRAZOVE PROSTREDKY FILMU V
KOMIKSU":

T

o e

|
;

NO TAK... JA TO
SLYSEL. ViM, ZE TU
NEKDO JE..

PfestoZe se ve StraZcich nepouziva onomatopoie, pfirozené to neznamena, ze by se
pfibéh odehraval v némém svété. Zde je pfiklad scény, ktera skrze monolog postavy

zprostfedkovava informaci, ze v domé jsou slySet zvuky.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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PRAVIDLO OSY

(7
o B

Zde je obrazové schéma prevzaté z knihy Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
,Pravidlo osy zajiStuje konzistentni sméry pohledd. V zabérech 1, 2 a 3 se divka diva

doprava a chlapec doleva. Zabér X porusSuje tento model a ukazuje divku, jak se diva
30«

29

doleva.” ™ Nejde pfitom jen o smér pohled(, ale obecné ustanoveni pozic. Divka vzdy

stoji vlevo. Chlapec vzdy vpravo.

% David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: L:Jvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
% David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
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Zde je pravidlo osy dodrzeno.

H-HELE! HELE,
JA TIM NIC

NEMYSLEL... NESE

V NEW YORKU
MOC DLOUHO
A...
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A zde nikoli.

CO SE TU
PODLE TEBE
sSTALO?P

VYPADA TO,
ZE TU NEKDO y
VYRAZIL DVERE. A=

K TOMU BY
8UDTO BYLI POTREBA
DVA MUZI, NEBO JEDEN
PORADNE SUETEJ CHLAP,
PROTOZE TY DVERE BYLY
ZAVRENY NA RETEZ.

*" Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)
%2 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)



2.3. MIZANSCENA

,Puvodni francouzsky vyraz "mise en scéne" znamena "dat na scénu" a zpocatku se
pouzival v souvislosti s reZirovanim divadelnich her. Filmovi badatelé termin prenesli
na filmovou rezii a oznacuji jim rezisérovu kontrolu nad tim, co se objevi ve filmovém
okénku. Jak Ize o¢ekavat, mizanscéna zahrnuje ty aspekty filmu, které Ize rozeznat

i v divadle: prostfedi, osvétlovéni, kostym a chovani postav.“*

Jinymi slovy, mizanscéna je souhrn vSeho vizualniho, co se nachazi pred
kamerou. Aby tato definice rovnou platila i pro komiks, chtélo by se napsat "souhrn
vS8eho vizualniho, co se nachazi v ramu obrazu". Pak by vS§ak do mizanscény spadal
i vyrazovy prostfedek "ramovani", v€etné kategorie "rakursu". Oboji totiz pfimo
ovliviuje obsah ramu, stejné jako napfiklad osvétleni. V kontextu komiksu tedy
nezbyva, nez pfijmout predstavu urcité fiktivni kamery zprostfedkovavajici
predkladané obrazy a v8e, co souvisi s jeji polohou, fadit do "ramovani". Pfes toto

cténi logiky rozfazeni vySe uvedenych prvkd mizanscény vSak pfikladam jesté dva.

Tim prvnim je rekvizita. O ni sice Bordwell s Thompsonovou také pojednavaji,
ale jen jako o soucasti prostredi, coz se mi zda neprfesné. Pokud bychom totiz
vnimali rekvizitu pouze ve vztahu k nékterému z uvedenych prvkl mizanscény, pak
stejné tak mize souviset s kostymem, €i maskou (napf. Skraboska ve filmu Eyes

Wide Shut). Osobné ji vSak povaZzuji za autonomni jednotku. Stejné jako barvu.

Urcita barva, €i barevna kombinace se sice z podstaty vaze na néktery z prvki
mizanscény, ale volné. Barevny motiv totiz mUze prfechazet napfiklad z prostredi
na rekvizitu, kostym, nebo i osvétleni. Pfes jeji podminénost nékterym z ostatnich

prvku ji tak povaZzuji za prvek samostatny ve smyslu schopnosti nést obsah.

Vyc¢tem vSech prvkd mizanscény zde tedy minim: prostfedi, rekvizitu, kostym

a masku, osvétlovani, inscenovani a barvu.

%% David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
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OBRAZOVA PRILOHA KAPITOLY "2.3. MIZANSCENA":

Nyni rozebereme, jak se s mizanscénou pracuje v komiksu StraZci:

2.3.1. PROSTREDI

JASNE, JAK JSEM
MLUVIL O STARYCH
UE SKORO ZALEZITOSTECH,

° UPLNE JSEM
PULNOC. MEL &\ At Posem

Y= 2 JASNE, MY
Dosge VIS, Ze TO TAK |y p W \sLouzZiLcl MusiME

NEBYLO. TAHLE SOBOTNI —eetil’ A el
POSEZENT U PIVA ME T CREET SRy,
VZDYCKY VZPRUZI.

MNO, HOLLISI,
POSLYS... UZ

il JEN TOHLE
| TIPNU A JOU

[ MUSEL JSEM TE
K SMRTI NUDIT.
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Kazda z hlavnich postav prvni kapitoly je mimo jiné exponovana skrze prostredi,
v némz zije. Zde uvadime napfiklad domov Hollise Masona. Jak se dozvidame,
Daniel Dreiberg sem pravidelné dochazi, aby s Hollisem spolecné zavzpominali
na staré Casy. Motiv vzpominani pfitom prostupuje celou mistnost, jeZz je jakousi

vitrinou Uspéchu a byvalé slavy.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.3.2. REKVIZITA

N TAHLE SKVRNKA

HMM... CO JE OD RAJUCATOVE
OMACKY NEBO...P

wsaun

35

Jednou vlbec z nejslavnéjSich rekvizit komiksového svéta je Komediantova Zluta

"smiley" placka. Strazci zaCinaji po vzoru Ob¢ana Kanea Komediantovou smrti, takze

je pfitomen vilastné vzdy jen ve vzpominkach nékteré z postav (viz druha kapitola

Pratelé v dalce). Placka tak slouzi coby zastupny symbol mrtvého Komedianta

a v obecngjsi roviné i jako symbol pominuvsi éry maskovanych hrdinu.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.3.3. KOSTYM A MASKA

V kontextu StraZcu se tyto kategorie zdaji byt usmévné doslovné, avSak kostymem,
¢i maskou nenazyvame jen prevleky hrdinG, nybrz veskeré oSaceni, €i vzhled postav.
Zde uvadime napfiklad zevnéjSek Daniela Dreiberga, jenz byl kdysi maskovanym

strdZzcem zvanym Sdva.

Kdyz Dreiberg zaregistruje vylomeny zamek, jeho uCes v ten moment hazi
na domovni dvefe charakteristicky "sovi" stin. Zatimco v prvnim panelu se
potlaCované alter ego teprve probouzi, do druhého panelu uz Dreiberg vchazi jako
Slva. Kdyz zpétné zhodnotime jeho zevnéjSek (uces, bryle, kabat), vidime, Ze touha

zUstat Savou, at’' uz védoma, ¢i nevédoma, resonuje i v jeho soucasném zivoté.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.3.4. OSVETLOVANI

37

Filmové osvétleni vzeslo z technické potfeby zajistit na scéné dostateCné mnozZstvi
svétla pro optimalni exponovani obrazu na filmovy pas. Postupné se vSak rozvinulo
v disciplinu, jez dokaze vést a manipulovat divakovu pozornost, nebo byt dokonce
nositelem obsahu. Téchto postupl se pak uziva i v komiksu, pfirozené v souladu se

zvolenou formou stylizace.

Ve StrazZcich se uziva osvétleni v€etné napodoby v8ech kategorii osvétleni
filmového. To jest kvality, sméru, zdroje Ci barvy. Zvlastni akcent je pfitom kladen

na ulohu stinu, jenZz ma obecné vlastnost skryvat detaily, i zvySovat napéti.

Uvadime pfiklad expozice Rorschacha skrze hru svétla a stinu. V prvnim
panelu vidime mésic v upliku. V druhém Rorschachlv vrzeny stin. Mésic se tak
stava zdrojem svétla. Nasledné je tato nadsazka stvrzena, kdyZz mésicni protisvétio
nofi do stinu celou plochu Rorschachova obli¢eje. Jednak tim zlstava neodhalen
a pak tim vchazi do vizualni souvztaznosti s mésicem. Ve zvolené mife stylizace je

tak Rorschach exponovan jako nocni tvor.

fvewvivs

praci s osvétlenim. A to ve vSech kategoriich. Zdrojem svétla je krb, coz urCuje jeho

%" Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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svételnou kvalitu (zde ostrost, protipdlem je rozptylenost), smér (vrzené stiny)

a barvu (hiejivé zZluta).

2.3.5. INSCENOVANI

el /e
Di“;‘&g; A JSEM, JSEM, o 7 \ ‘/ o g
M N 4 z / NEZABI
V-vEDE /| YSEM RAD, ZE ToBE AcH W TJEJ

TAKY! TADY, PROSIM, |
DOBRE! / ‘ BOZE. /\
=l & - \  NIKOHO.
( i / 7

I
l
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Inscenovanim je v kontextu mizanscény myslen herecky vykon. Ten sestava z téchto
prvkl: zjev, gesto a vyraz tvare. U filmu je to pak jesté hlas, potazmo zvukovy projev,

coz se v komiksu fesSi formou "bublin" s textem.

Zde uvadime opét Rorschacha a jeho minimalisticky chladny "herecky projev",
kontrastujici s tém&F usmévnou kreaci Stistka Harryho. Stistkiv strach pfitom

neprozrazuje pouze jeho vlastni charakter, ale i mnoho z povahy Rorschachovy.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.3.6. BARVA

A, TY UZ usl TADY
DOLE NEJAKY TEN
PATEK NEBYL...

iml e
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Jak jiz bylo zminéno, Zluta placka je vedle Komedianta i symbolem samotné potieby
vést zivot maskovaného hrdiny. Ta resonuje celym komiksem a je jednim z jeho
hlavnich motivi. Ne vzdy je vSak vyjadfena explicitni pfitomnosti zminéné rekvizity.
Nékdy se tak déje pouze prostfednictvim jejich barev. Kombinace Zluté, Cervené
a Cerné je pak motivem, ktery je pouzit vzdy, kdyz se postavy néjakym zplsobem

vraci k dobé své aktivity, nebo se aktivnimi znova stavaji.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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Nalezena placka Rorschacha motivuje Kk bliz§imu ohledani vyloupeného bytu.

Barevné provedeni této scény predznamenava fetézec udalosti, jenz se ukaze byt

s s

v pfimém vztahu k zlaté éfe strazcu.

JASNE, JAK JSEM

MNO; HOLLISI, x
pPoOSLYS... UZ MLUVIL © STARYCH DOBRE VIS, ZE TO TAK
JE SKORO ZALEZITOSTECH, NEBYLO. TAHLE SOBOTNI

POSEZENT U PIVA ME
VZDYCKY VZPRUZI.

UPLNE JSEM
b\ ZTRATIL POJEM

PULNOC. MEL /)

/' MUSEL JsEM TE
K SMRTI NUDIT.
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JASNE, MY ™
VYSLOUZILCI MUSTME
DRZET SPOLU.

{ JEN TOHLE
| TIPNU A JOU
S TEBOU.

Vzpominani této éry je naplini jiz nékolikrate zminéné scény u Hollise Masona. Zde

hraje svou roli nejen barevna Skala, ale ikruh tvofeny krbovym svétlem, ktery

odkazuje k tvaru Komediantovy placky.

0 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
*1 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.4. RAMOVANI

Ramovanim se rozumi vzdalenost a uhel kamery od snimaného objektu. Vzdalenost
urCuje velikost zabéru a snimaci uhel, je-li odchylen od bé&zného sklonu kamery,

oznacCujeme jako tzv. rakurs.

2.4.1. VELIKOST ZABERU

Volba a zména jednotlivych velikosti vychazi, dle Ptazewského, z povahy lidského
vnimani. Pfirozenou snahou tvlrce tedy je zustat v souladu s vrozenymi dispozicemi
divaka. Tuto mySlenku rozvadi citaci Chartiera a Desplanquesa, ktera pojednava

o paralele mezi béZznym pozorovanim a filmafskym postupem:

.Jestlize pfi pfechazeni kolem kavarenské terasy vidim u stolku sveé tii pratele
v Zivé diskusi a jestlize se pred kavarnou zastavim, abych sledoval jejich rozhovor,
jisté nemam dojem, Ze vidim tu scénu bez prestani vcelku. Muj pohled totiz nejdfive
klouzal po celé terase, potom nahle utkvél na skupince pratel. Mou pozornost dale
upoutal jeden z nich, ten, ktery mluvil nejvzrusenéji, potom jsem se soustredil na tvar
jednoho z posluchacu. Dival jsem se na ten vyjev postupné vrhanymi pohledy.
Clenéni udélosti v rezisérském scénafi na jednotlivé zabéry — je-li dobre provedeno —
nutné odpovida jednotlivym zvratim mé pozornosti. V takovém rezisérském scénari
by popsana scéna zacinala zabérem kavarny ve velkém celku, ktery odpovida
téekavému pohledu mimojdouciho chodce, potom by se skupina debatéri natacela
v celkovém zabéru, nato by nasledoval americky plan toho, kdo miluvi, a detail tvare

posluchacovy.“*?

*2J. P. Chartier, R. P. Desplanques: Derriére l'ecran (Spes 1950) pfevzato z knihy Jerzy
Ptazewského: Filmova fec
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OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.4.1. VELIKOST ZABERU":

Velikosti zabéru jsou odvozeny z hraného filmu, kde je nejCastéji snimanym objektem
lidské télo. To je také standardnim méfitkem niZze uvedeného déleni (volné podle

Ptazewského a Bordwella / Thompsonové).

2.4.1.1. VELKY CELEK (VC)

PISE SE ROK 1985. JSEM e
NA MARSU. JE M ¥ S aLaxovi
SESTAPADESAT. . V SesndcT

2 | A AMASON BYL
PRVNI SvA4,
©B4 PATRILI

K AMINUTEMANCM.

e A

>

.
’;h\yﬁ .

MASON NAPSAL
TU KNIZKU..
i TVRD/ TAM
2 o O KOMEDIANTOVI ¢
[\, os«une vic.

- uplny obraz mista déje, celkovy pohled, lidska postava podfizena svému prostredi

je drobna, ¢i nerozeznatelna

,Ukazujeme-Ili celou krajinu, cely interiér ze znacné vzdalenosti, miizeme se okamzité
orientovat, kde, v jakém misté se bude odehravat dalSi déj, rozvijeny nejblizSimi
zabéry. (...)

Velky celek umoZriuje obsahnout zrakem tzemi, jeZ se pak bude ukazovat po

dastech, a urcit zasadni prostorové vztahy.“ **

*3 Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)
* Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.4.1.2. CELEK (C)

TAKZE, EHM...
_( DLOUHO JSME
NUSE NEVIDELI.

- lidska postava se ukazuje cela od paty po hlavu, pozadi nadale zaujima dulezite,

i kdyz nikoli hlavni misto

zZ pozadi na hrdinu (méné cCasto je tomu naopak), Cili spojuje prvky ,kde“ s prvkem

”kdO“. " 46

*5 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
% Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.4.1.3. AMERICKY PLAN

“NE...
PROMIN... JE
MOC HORKY.”

“KAZDOPADNE
BYCH RADS!
BYLA NEKDE

JINDE,
VSECHNO
LEPST NEZ
TU SEDET
A TOPIT SE
V SEBELI-

TOSTL"

- Clovék ukazany po kolena, pozornost pfechazi z pozadi na €lovéka, jenz zacina

zaujimat dominantni postaveni

.lento druh zabéru je vizualni realizaci zakladniho zpdsobu, jak vnimame lidi

ze sveho okoli, kdyz zadna podrobnost nesoustreduje na sebe nasi pozornost a kdyz

ani my se nezajimame o celé Siroké okoli nebo krajinu. Takto (...) vidime své
soubesedniky vzdycky po kolena (...). Ve vztahu k polocelku (k americkému planu)
znamenayji vSechny ostatni druhy zabérd, Zze se nase pozornost soustieduje, nebo

uvolriuje.“*®

,Citace Boleslawa Lewickiho Cini z amerického planu zakladni velikost ramu,
pficemz ,v8echny ostatni druhy zabéru poklada za odchylky in plus nebo in minus

(...). 4

Pohlédneme-li vS8ak na StraZzce, americky plan je zde ramem pomérné
vzacnym. To, co o ném tvrdi Boleslaw Lewicki, by v kontextu Strazcu platilo spise
o polocelku. Vyuzijeme tedy této prileZitosti ke konstatovani, Ze uvadéné kategorie

ramU jsou relativni a spiSe orientacni.

*" Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)

*® Bolestaw Lewicki: Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu (Kwartalnik Filmowy 1953) pfevzato z
knihy Jerzy Plazewského: Filmova fec

9 Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.4.1.4. POLOCELEK (PC)

DOKTORE SNAD Sl JESTE
OSTERMANE, JSEM VZPOMENETE NA WALLYHO
B DOUG ROTH A PISU WEAVERA. NA POCATKU
PRC NOVA ! SEDESATYCH LET O NEM
' NOVINY PSALY JAKO
O “KAMOSOWVI

ZEMREL NA
RAKOVINU
ROKU 1271,

- Clovék od pasu nahoru, gesta a vyrazy tvare jsou zde jiz rozpoznatelné

»varce tu odlisuje osoby pro déj nejdulezitéjsi tim, Ze je izoluje od ostatnich a plné

na né soustfeduje divakovu pozornost.” "

*% Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)
*1 Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.4.1.5. POLODETAIL (PD)

- télo od hrudi nahoru s kompoziénim dlrazem na obliCej, pozadi se prakticky
eliminuje

Od polodetailu dal uz se ramuje pfevazné se zamérem postihnout psychologii
postav.

%2 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.4.1.6. DETAIL (D)

VYSVETLETE MI g
TO NEKDO.

- lidska tvar zaujima vétsinu prostoru v ramu

2.4.1.7. VELKY DETAIL (VD)

/—\f TAHLE SKVRNKA

HMM... CO JE OD RAJCATOVE
9\ OMACKY NEBO...P

54

- zdUraznuje ¢ast oblieje, nebo vyclefiuje a zvétSuje néjaky predmét

*% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.4.2. RAKURS

Rakurs, neboli odchyleni od bézného sklonu kamery, se nejCastéji odvozuje
od postaveni mozného pozorovatele akce. ,Vidime dany zabér shora, nebot kamera

g

se ztotozZriuje s vysokym hrdinou. Divame se na jiny zabér z urovné podlahy, nebot

v popredi leZi na zemi herec srazeny necekanym tderem. >

Jak je zde naznaceno, rozliSujeme hlavni tfi typy rakursu: nadhled, podhled

a odklon od vertikaly (ve smyslu vertikalni osy kamery)

Kazdy z téchto uhli muze ovlivnit emocionalni u¢in snimané scény. Existuji
i popisy t&chto G&inG. Ktomuto vSak uvadime citat z knihy Uméni filmu: Uvod
do studia formy a stylu: ,Nékdy mame tendenci prisuzovat urcitym uhliim, velikostem
a dalsim vlastnostem ramovani absolutni vyznamy. Je snadné fici, Ze pii ramovani
z podhledu vypada postava mocné a Ze ramovani z nadhledu ukazuje postavu jako
ponizenou nebo porazenou. Slovni analogie jsou zviasté svudné: naklonéné

ramovani jako by znamenalo, Ze ,se svétem je to nahnuté”. (...)

Pokud se budeme spoléhat na formulky, opomineme fakt, Ze vyznam a ucinek
vZdy vychazeji z filmu, z jeho fungovani jakozto systému. Teprve kontext urcuje,
Jakou funkci budou mit ramovani, mizanscéna, fotografické vlastnosti zabéru a dalsi

postupy.“>®

*® Jerzy Ptazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967) ]
°® David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (NAMU 2011)
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OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.4.2. RAKURS":

2.4.2.1. NADHLED

VESKERA NAHROMADENA
EpiNA SEXU & VRAZD JIM
VYPEN KOLEM PASU
A VBECHNY KURVY A& POLITICI
VZHLEDNOU VEHURU
A ROZKRIKNOU S&:
ZEOCHRANITE NASI®...

2.4.2.2. PODHLED

*” Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
%8 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.4.2.3. ODKLON OD VERTIKALY

I
"NO JASNE, MAS PRAVDU/
“CHCI RICT, 28 TENHLE CHLAPEK, oo Rtk
TEN BLAKE, TEN NAUEMNIK... MEL
SVALY JAKO VZPERAC. Y

“TOHLE PROSTE 4
NENI JEHO STYL."

Jak jiz bylo naznaCeno citaci Bordwella a Thompsonové, rozebirat rakurs mimo
kontext by bylo ponékud bezpfedmétné. Podivame se proto, jakou funkci ma rakurs

zvolenych ukazek ve vztahu k celku, jimz je samotny Uvod prvni kapitoly Strazcd.

Nadhled slouzi ke ztotoznéni s pohledem detektivii. Odklon od vertikaly umochuje

kontrast mezi rutinni rekonstrukci (znazornénou neutralné z bézného uhlu)
a dynamikou retrospektivnich prostfiht. Podhled nalezi Rorschachovi, vzhlizejicimu
z ulice vzharu. V pfeneseném smyslu je tak nadhledem vyjadifen povrchni pFistupu

detektivu, ktefi, aniz by cokoli dilezitého zjistili, nakonec pohodiné sjizdi vytahem

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
€ Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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dolt. Naopak podhled predstavuje Rorschacha jako pouli¢ni Zivel, jenz navic nevaha
vynalozit urCitou namahu k ohledani mista Cinu ajeho zajem je tedy evidentné
hlubsi.

61

Zde jesté uvadime, jak je do popsaného schématu podhledu vélenén nadhled.
Rorschach, shlizejici na Komediantovu placku, je zde zobrazen skrze vrzeny stin.

Pfes logiku véci tak i v tomto panelu funguje klasicka majestatnost podhledu.

81 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.5. STRIH

Stfih, nebo téz montdz, Ci skladba ,organizuje filmovy material sestavenim
jednotlivych zabért v urcité posloupnosti Casové (dramaturgicka skladba) a pricinné
(asociativni skladba), pficemz se tomuto materialu dodava patficny rytmus

a plynulost (technicky stfih).” ®?

Stejné kategorie Ize rozeznat i v médiu komiksu.

TYPY STRIHOVE SKLADBY (voné podie Ptazewského):

1) Technicky stfih spoliva v uspofadani vizualné obsahového materialu
do plynulého vypravéni s promyslenym rytmem, jenZz umozfuje jasnou a logickou

orientaci v situaénich zménach.

2) Dramaturgicka skladba spocCiva v konstruovani vypravéni s ohledem na pocet

jednotlivych déjovych rovin a vztah mezi nimi.

3) Asociativni skladba spociva v obohaceni védomi o jisté obsahy, jeZz nejsou

v obrazech samych, nybrz vyplyvaji ze vzajemnych vztah( jednoho k druhému.

%2 Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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2.6. TECHNICKY STRIH

Ulohou technického stfihu je skladat k sob& zabéry s ohledem na plynulost, orientaci

a rytmus.

OBRAZOVA PRILOHA KAPITOLY "2.6. TECHNICKY STRIH":

2.6.1. PLYNULOST

Ty

T’» Mm\hnn Irlllll’l;l:!{‘"“m _]_ \“memﬂm

\

i

The scene viewed through reader S eyes . seen from inside reader’s head.

Final Panel selected from sequence of action. 63

Na pfikladu z knihy Willa Eisnera vidime, Ze v komiksu je akce ztvarnéna povétsinou
skrze moment, jenz dava tuSit pfedchozi inasledujici pribéh akce nad ramec

zobrazeného.

Z toho plyne, Ze mezi panely vznikaji skoky ve vyvoji situace. Ulohou
technického stfihu ve smyslu plynulosti je tedy Cinit tyto skoky co mozna

nejnenapadnéjSimi, Ci nejpfirozené&jSimi.

8 Will Eisner: Comics & Sequential Art (Poorhouse press 1985)
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V této scéné ze Strazcu se mezi panely prfechazi s takovou mirou obratnosti, Ze Ize
uvést v kontext slavné myslenky kanadského animatora Normana MclLarena:
,<Animace neni uméni pohyblivych kreseb, ale kreslenych pohybu. To, co se odehraje

tedy uméni manipulace s neviditelnymi mezerami mezi jednotlivymi okénky." ©

Namisto "animace" staci dosadit "komiks" a dana definice vyjadfuje i podstatu

komiksu, coby sekvenéniho uméni.

& Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)

® citace Normana McLarena je pfevzata z knihy Jifiho Kubi¢ka: Uvod do estetiky animace (AMU
Praha 2004)
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2.6.2. ORIENTACE

o=
VIS, BYLA TO HROZNA JAK BYCH
HANBA, 28 VAS MLADIKY V '77
DALl DO STAREHO ZELEZA.
BYL JSI LEPST SOVA,

HELE, POZOR NA NA TO MOHL
JAZYH! TENHLE ZAPOMENOUTP
LEVY HAK POSLAL DIK zA DALST

KDYS! K ZEMI SKVELY VECER,
KAPITANA OSU, HOLLISI. DAVEY

NA SEBE

HOLLISI, OBA VIME,
2E TO JE KRAVOVINA, ALE
STEUNE DIKY.

V této scéné se orientace dociluje opakovanim vizualniho prvku z pfedchoziho
panelu v panelu nasledujicim: napfed vidime oteviené dvefe, pak dvefe a schody,
schody a ceduli z boku a nakonec ceduli zepfedu. | kdyz se tak méni uhly, z nichz je
dana akce nahlizena, dik témto voditkim Ize snadno urcit prostorové vztahy napfic

panely.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.6.3. RYTMUS

TAK JAK SE "POCLE ME BY TE JiM

TREBA DOSTAL |

ISELI I
zokar ) MUSELI PROHOD!

Zde je ukazka vizualni rytmizace. Rytmem je vSak minén i vzajemny vztah vétSich
celkd. Pohlédneme-li na prvni kapitolu Strazcd, vidime ur€ity dramaturgicky vzorec.
Rorschach navstévuje staré znamé, aby je informoval o Komediantové smrti. Tim se

presouvame mezi postavami, jez nam jsou takto pfedstavovany.

Vezmeme si napfiklad Daniela Dreiberga. Vidime ho na navstévé u Hollise
Masona, pak u n& doma konfrontovaného s Rorschachem ana zavér sediciho
o samoté v jeho "dilné". V ten moment se dé&j pfesouva jinam. Kazdy takovyto celek
ma svou malou expozici, kulminaci (to, co posouva déj dopfedu) a moment "vybiti".
Ulohou rytmu je tedy skladat tyto celky s ohledem na udrzované napéti. Podafi-li se
prejit z jednoho celku do druhého v momenté, kdy slabne ¢tenarlv zajem, dociluje se

optimalniho tempa.

7 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.7. DRAMATURGICKA SKLADBA

Dramaturgicka skladba se tyka predevSim vétSich celkd. Pokud pfibéh nesestava
pouze zjedné dé&jové roviny (linearni skladba), ale dochazi v ném napfiklad
k prolinani soucasnosti s minulosti (retrospektivni skladba), nebo rozvijeni nékolika
déju, jez se proplétaji (paraleini skladba), je ulohou dramaturgické skladby

organizovat tyto déjoveé roviny s ohledem na pfehlednost a sugesci.

V komiksu StraZci jsou zastoupeny vSechny tyto kategorie. Nikoli vSak v prvni
kapitole. Alespori ne mérou, nebo Ucinem, jakym pulsobi prolinani nékterych vétSich
Casti. VeSkeré aspekty a zpusoby uziti dramaturgické skladby v komiksu StrazZci pak

Ize ocenit az v kontextu Strazcd, coby kompozi¢niho celku.

Presto se zde pokusime alespon naznacit principy danych postupu:
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OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.7. DRAMATURGICKA SKLADBA":

2.7.1. LINEARNi SKLADBA

Linearni skladbou se rozumi nejprostsi forma vypravéni, operujici jednotou déje

a Casto i mista a Casu. Je tedy podfizena chronologii.

V prvni kapitole komiksu StraZci bychom za celek odpovidajici dané definici

mohli oznacit napfiklad toto Rorschachovo setkani s Veidtem.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.7.2. PARALELNi SKLADBA

Paralelni skladba rozviji dva nebo nékolik motivu, které jsou na sobé pfimo, Ci
nepfimo zavislé a proplétaji se. Zvlastni podkategorii paralelni skladby je skladba
synchronni. Synchronni skladba rozviji motivy probihajici zcela sou¢asné. Typické je

pro ni ono "zatimco na jiném misté...".

Zde vidime Dr. Manhattana teleportovat Rorschacha mimo vyzkumny ustav.
Na chvili se pfesuneme s Rorschachem, abychom byli svédky jeho prekvapeni,
aposléze se vracime kDr. Manhattanovi a Laurii. Doba, jiz jsme stravili
s Rorschachem, se pfitom rovna dobé ubéhnuvsi mezi opusténim a navracenim

do vyzkumného ustavu.

% Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.7.3. RETROSPEKTIVNi SKLADBA

MUZEME SE
POHNOUT? MUZU SE

..NO, TAK TA JE CIM DAL
TiM ZARIVEUST.

Tento typ retrospektivni skladby slouzi spiSe k evokaci minulosti, nez k jejimu
vypravéni. Kromé sugestivni rytmizace scény vSak i vhodné pfedznamenava dlouhé

retrospektivni navraty z druhé kapitoly.

" Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
™ Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.8. ASOCIATIVNiI SKLADBA

Jerzy Ptazewski ji nazyva tvofivou skladbou a piSe: ,Pfi skladbé tohoto typu vztah
jednéch obrazi k druhym vytvari urcité nové pojmy, jez Zadny z téchto obrazi sam
0 sobé neobsahuje."? Dale uvadi tyto &tyfi druhy asociativni skladby: skladba
analogii, skladba protikladem, rapid montaz a skladba priznacného motivu

("leitmotivu”).

TH z nich si predstavime opét na pfikladu StraZzcu nize, avSak rapid montaz je
prostfedkem pouze filmovym. Operuje totiz sérii kratkych zabérd davkovanych
vétSinou takovou rychlosti, Ze divak nestaCi analyzovat jejich obsahovou rovinu
avnima je pouze na vizualni bazi. Komiks tohoto efektu nemuize docilit jednoduse
z podstaty vlastni formy. Nedokaze totiz Ctenafi diktovat C&as straveny

nad jednotlivymi panely.

"2 Jerzy Plazewski: Filmova fe& (ORBIS 1967)
61



OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE "2.8. ASOCIATIVNiI SKLADBA":

2.8.1. SKLADBA ANALOGII

TLESKTLESKTLESKTLESKTLES!

PfestozZe iv pfiloZzené prvni kapitole StraZcu lze nalézt urlité naznaky analogické
skladby, uvadim zde dvojstranu z kapitoly tfeti, jez je jejim pravdépodobné
nejnazornéjsSim pfikladem. Scény Dr. Manhattana ucastniciho se debaty v televiznim
studiu jsou stfidany se scénami pfepadeni Dreiberga a Laurie. Toto srovnani
predznamenava l|éCku, ktera je na Dr. Manhattana pfichystana prostfednictvim

uto€ného formatu televizni debaty.

3 Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
62



2.8.2. SKLADBA PROTIKLADEM

JOUC, CHUDAK.
VIS, VZDYCKY ME

HMM, VIDEL JSEM z
*...COZ ZNAMENA, ZE KOYZ ey >
K TOMU DOBLO, NAJEMNIK B1L JEAG MaTVoLLS CHCI RICT, 28 TENHLE CHLAPEK,
DOMA.*

A VYPADAL DOST - TEN BLAKE. TEN NAJEMNIK... MEL
NABUSENE, ABY SE MRTVY... A SVALY JAKO VZPERAL."

Dvojstrana, kterou jsme uvedli jako pfiklad retrospektivni skladby, je zaroven
skladbou protikladem. Dynamicka a emotivni retrospektiva je ve znaéném kontrastu
ke klidu a statiCnosti scén ohledavani mista €inu. Tim je zvyraznén chladny pfistup

detektiv.

™ Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.8.3. SKLADBA PRIZNAGNEHO MOTIVU ("LEITMOTIVU")

BORSCHACHIV DENIK. ULIEE JSOU PRODLOUZENIN yeBkeRA NadROMADENA L4 HELE, A PAMA- N2 = N, To Ml ykLADEY, Y zacach usem | |

2. BIINA 198S. 3""-“ Fa & Vs:gf it e s o VZPOMINAM SI, JAR | HO MyDLIT

ONES RANG ZDECH.Y PES 2 Fary=s URUy 4 3 ! . ~5
STRUPEM, + - HURL

° naveT s€ UTOPL

A ¥ DUCHU
SEM S RIKALA.

VECHNI MELI NA - )| | namsTo ToHo SE UYDALI TED caLy svET sToul
VYBRANOU, MOHLI KRAZE 2a TRUSEM CALPNIKD = NA OKRAJI A DUA S€ DO
vE SLEPE.icH DOBRYCH LIDL A KOMUNISTC. 2€ TAHLE PELLA SAMOTRNERD,

g VECHI TI LEVEAC

JAKD BYLI MUJ OTES
NEBO PREZIDENT A INTELECTUALOUE
DEMAGOGOVE...

Agenti
a supermani
s pilnodi se honi
i o seberow
kaidého, kdo by
snad vidél vic
net oni.

~ Bob Dylan

Jednim z pfiznacnych motiva Strazcd, opakujicich se na mnoha mistech, je symetrie.
Zde uvedena prvni a posledni strana prvni kapitoly evokuje urcity fad. Presto je pro

komiks StraZci pfiznacny spiSe motiv nahodilosti vykazujici zvlastni soumeérnost.

’® Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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Tyto vynatky z prvni kapitoly (Dreibergovo setkani s Rorschachem a Rorschachovo
setkani s Dr. Manhattanem) vykazuji téméf shodné zabérovani. Tim je
pfedznamenano, Ze v pozici zaskoCeného (a pres veskery vzdor i submisivniho)
bude tentokrat Rorschach.

’® Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.9. STYLISTICKE FORMY

.Nastrojem naznaku presahujiciho prosty popis jsou filmové stylistické formy,
vytvorené podle literarnich tropt a figur ze stejnych podnétld. Nékteré z nich
(napr. elipsa, zCasti i gradace) maji usnadnit poradani a kondenzaci fabularniho
materialu, avsak valnou vétSinou slouzi emocionalnimu komentovani obsahu,

naznacovani vyznamu pfili§ subtilnich, nez aby se daly vyjadrit pfimo.

Ani pocet téchto forem ani hranice mezi nimi nelze ovSem uréovat pfilis
rigorozné. Neradi se k sobé presne v téze roviné, jejich hranice jsou casto plynulé,
nékdy se pfimo pfekryvaji (eufemismus obvykle byva i metonymii nebo synekdochou

w77

apod.).

Logikou véci se stylistické formy blizi asociativni skladbé, ale operuji
s mensimi celky. Casto i uvnitf jediného zab&ru. Plazewski uvadi vydet téchto
stylistickych forem: stupriovani (gradace), opakovani, refrén, elipsa (vypustka),
prodlouzené napéti, litotes, antitéza, metonymie, synekdocha, eufemismus,
metafora, symbol a alegorie. Pro tento velky pocet stylistickych forem si v obrazové

pfiloze pfedstavime pouze ftfi.

7 Jerzy Plazewski: Filmova fe& (ORBIS 1967)
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OBRAZOVA PRILOHA KAPITOLY "2.9. STYLISTICKE FORMY":

2.9.1. ELIPSA

téch momentu &i celych &asti pfibéhu, které si ma ¢tenar sam domyslet. Tim znaéné

prispiva k tempu vypravéni. Zde je uveden pfiklad prace s menSimi vypustkami.

V takovém pfipadé se jedna o tzv. "elipticky stfih".

’® Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
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2.9.2. METONYMIE
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‘81 79

Metonymie je ,Oznaceni pfedmétu nebo cCinnosti jinym prfedmétem nebo Cinnosti, jez

je s predchozi &innosti v blizkém priéinném vztahu.“®°

Figurka Ozymandia (Veidt v pfFestrojeni) zuUstala lezet na stole cela
pokroucena od toho, jak si s ni pfedtim Rorschach hral. Vztah Rorschacha k Veidtovi
tak vyplyva nejen explicitné z jejich rozhovoru, ale je metonymicky vyjadfen

i figurkou, jez spociva zohybana v krajné nepfirozené pozici.

® Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (CREW, BB/art 2005)
8 Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ (ORBIS 1967)
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SYMBOL

/—\,/ TAHLE SKVRNKA

HMM... CO JE OD RAJUCATOVE
OMACKY NEBO...P

81

Zminéna rekvizita ma z hlediska stylistickych forem téz funkci symbolu. ,Davame-li
pojmu, zaClenénému do dramatické akce, novy, Sir§i, pfeneseny vyznam, aniz jej
konfrontujeme s druhym pojmem, jde o symbol.“®?

8 Alan Moore, Dave Gibbons: StraZci (CREW, BB/art 2005)
82 Jerzy Plazewski: Filmova fe& (ORBIS 1967)
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3.1. ZAVER

Zavérem bych rad poukazal na prakticko-ekonomicky aspekt komiksu (nejen)
v kontextu studia na FAMU. Studenti kateder scenaristiky a dramaturgie, animované
tvorby, rezie, produkce a dost mozna i dokumentarni tvorby, €i jinych kateder mohou
mit vize, jez jsou v podminkach ceského filmu nerealizovatelné. Uvedeme
hypoteticky pfiklad studenta scenaristiky, ktery naturelem tihne k Zzanru sci-fi. Pokud
by napsal scénaf z prostiedi mezigalaktickych valek, Celi rozhodnuti bud zcela
rezignovat na jeho realizaci, nebo zna¢né slevit z plvodnich pfedstav. Duvodem je
pfirozené rozpocCet. Vyprava a trikové scény, od jejichz kvality by se odvijelo
i vyznéni scénare, vSak v komiksu nejsou podminény financné, nybrz zru€nosti
vytvarnika. Z toho plyne, Ze komiks rozkryva moznosti realizace technicky ¢i finanéné
naro¢nych projektl, které navic nejsou vazany na zadny z béznych formatd. Zatimco
ve filmu je standardem bud' kratky film nebo az celove€erni metraz, u komiksu zadny

takto stanoveny rozsah dila neexistuje.

Tim bych vSak opét nerad evokoval myslenku, Ze komiks je pouze levnéjSi
napodoba filmu. Scénaristicka latka v komiksovém meédiu vétSinou nabere vlastni
smér. Nebot vizualni souvztaznosti jednotlivych panelll v kompozici stranky
podnécuji k velice specifické formé uvazovani a urCuji tak raz vypravéni. To &ini

z komiksu zcela jedinecné médium.
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3.2. OBRAZOVA PRILOHA
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ALAN MOORE
DAVE GIBBONS
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VEBKERA NAHROMADENA
EPiNA SEXU A VRAZD JIM
VYPENT KOLEM PASU
A VEECHNY KURVY A POLITIC
VZHLEDNOU VZ2HUORU
A ROZKRIKNOU SE:
ZZACHRANTE NAS...

UN|

ULICE JSOU PRODLOUZENIM
STOK A STOKY JSOU PLNE
KRVE, & KDYZ SE KANALY
KONEZNE POTARNOU
JSTRUPEM, VBECHNA
* HAVET SE uTOoPl

EORSCHACHIN DENIK.
2. RIUNA 1985,

DNES RANO ZDECHLY PES
V ULIECE, PRES VYHREZLE
BRICHO OTISKY PNEUMATIK,
TOHLE MESTO SE€ ME BOJI
VIDEL JSEM JEHO
PRAVOU TVAR. ..

VEICHNI MEL! NA
VYBRANOU. MOHLI KRACET
VE SLEPEUiCH DOBRYCH LIDI,
JAKO BYLI MUJ OTEC
NEBO PREZIDENT

TRUMAN.

NAMISTO TOHO SE VYDALI TED CELY SVET sTodl *
ZA TRUSEM CHLPNIKU : NA OKRAJl A DVA S€ DO

A KOMUNISTU, ZE TAHLE <3 PEKLA SAMOTNEHD,
CESTA VEDE K PROPAST, A\ VBICHNI TI LEVIEACH .
S| UWEDOMILI AZ s | | A NTELEKTUALOVE ™4
. PRLIS pozDE.

A DEMAGOGOVE...

NERIKEJITE
mi, 2€
NEMELI NA

SLUSNYCH LD,
KTERI VERILI NA
KAZDODENNT
PRACI ZA KAZDO-
DENNT M2Du. y

TO JE ALE
VYEKA.

74



JOJO, CHUDAK.
VIS, VZDYCKY ME
NAPADA... MYSLIS,
Ze ELOVEK ZTRATI
VEDOMI, JESTE NEZ
NARAZT NA CHODNIK?,

O [ UPRIMNE RECENO,
i1 TAK MOC TO VEDET
NEMUSIM.

, HMM, VIDEL JSEM KoYZ
*...COZ ZNAMENA, ZE KDYZ JEHO METVOLL POMINEME;
K TOMU DOSLO, NAUEMNIK BYL A VWPADAL DOST ZE BYL

DOMA.* NABUSENE, ABY SE

DOKAZAL UBRANIT [
SAM. NA CHLAPKA 4

V JEHO VEKU
BYL V UZASNY
A FORME. P

MNO, VYPADA TO,

ZE PROHRAL. .
MOZNA JICH BYLO MGRI
ViC A PROSTE Ho /| VIME OEN-M'

PREMOHLI. ZE LETA
PRACOVAL
Vv ZAMORI
V DIPLOMA-

TICKYCH
\ SLUZBACH...

NYPADA TO,
ZE TU NEKDO
VYRAZIL DVERE. ,

K TOMU BY
BUDTO BYLI POTRESA
OVA MUZI, NEBO JEDEN
PORADNE SUETEJ CHLAP,
PROTOZE TY DVERE BYLY
ZAVRENY NA RETEZ.

“CHCI RICT, ZE TENHLE CHLAPEK,
TEN BLAKE, TEN NAUEMNIK... MEL
SVALY JAKO VZPERAL.”

“TEN BY SE URCITE
NEDAL BEZ BOJE."

FOTOGRAFI| HELE!
NEVYPADA MOC vZoyT ON sl
MEKKEJ. TO BY NA TYHLE FOTCE
ME ZAJIMALO:, TRESE RUKOU
JAK AS! PRISEL S VICEPREZIDEN-
K TY JIZVE... P\ TEM FORDEM!
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3 = < 8yLO BY ' o e
"NO JASNE, MAS PRAVDU! 1o kavicHy, 1§ .
POSLYS, CISTE MEZI NAMI, MYSLIM, KovaYCHOM MELI [] VEASTNE MAME
ZE TOHO MUZEME Z OKRUHU NEUJAKY | ZMIZELO NECO
PODEZRELYCH VYLOUGIT. SKUTEGNY PENEZ, ALE BEZNA
VLOUPACKA TO
NENT ANI
OMYLEM...

“TOHLE PROSTE
NENi JEHO STYL.¥

“NA TOHOHLE CHLAPA MUSEL
MIT NEKDO VAZNE SPADENO."
=
]

NO, JESTL! TENHLE
EDOWARD BLAKE BYL
TAK UDELANY, JAK
RIKAS, PAK BY HO
JEDEN CHLAP ANI
NEZVEDL, TAKZE TU
MLUVIME O DVOU
UTOENICICH. 4

MOZNA
ZAKOPL
A SPADL

TAK JAK SE
TREBA DOSTAL

*PODLE ME BY TE JIM
MUSEL| PROHODIT."

TAK KAM
TO BUDE?

ZAPOMEN NA
TO. TOHLE JE TVRZENY
SKLO. TO SE NEROZBIJE:
ANI KDYZ NA NEJ SPADNE
TAKOVY PORIZEK!

~ =

"PRIZEMI?
HNED TAM BUDEM."

-
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TAKY TO

HELE, MOHLA BYT WIS, JAK TO CHODI... V TAKHLE
NEODPOVEDELS VLTgUPAC}{A..V VELKYM MESTE SE DEUE SPOUSTA
. EBA PAR SILENYCH VECTL."
:’"E Ng 32'23(2 Ni CHOCHOLOUSU
AI’:IrEBO BUI?EMIF ot WSICHNI
KT-28 NEBO DICH! 4
HLEDAT JINY METHAQUALO- NEPOTREBUJOU MOTIV.

/ T

| NEVIM. MYSLIM, ZE TYHLE

] SAMOZVANY STRAZCE ZAKONA

BERES MOC VAZNE. OD TE
DOBY, CO V ROCE '77
ODHLASOVALI KEENUV ZAKON; £

A ZUSTALI AKTIVNT JENOM 4
TI VLADNI cvocCl.

"...A CO KDYBYCHOM
TO NECHALI SPADNOUT

TVROIM, ZE
NEMA SMYSL MOC TO
ROZVIROVAT. POKUD

NECHCEM, ABY SE O TO
ZACAL! ZAJIMAT
MASKOVANT MSTITELE
A PLETLI SE NAM
POD NOHY.

JASNE,
DELAT NA TOM
DISKRETNE.
ALE NA
VEREUNOSTI...

- TO JE JESTE
HADOVO PODPAZDT 3
A POLICIE HO POHODICKA.

f 9 JESTLI SE DO
H-EPR KVOL TOHO VLOZI ON,

BUDEME SE PO
PROEL BRODIT

M RTVOLAMI<:

CO SE DEJEP

v 4
JE SILENEUST NEZ VA“LE VRAZOA,

“RORSCHACH DO PENZE
NIKDY NEODESEL, | KOYZ
ON A JEHO KAMOSI

UPADLI V NEMILOST."
22 = _—

"RORSCHACH PORAD BEHA
NA SVOBODE."

NA TY KASLU, ALE
. CO RORSCHACH?

"EHM, NIC...
JEN ME
OBESLA

7
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MATAIM.
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TAKZE JSEM BYL
V SUPERMARKETU
KOUPIT PST ZRADLO
TADY PRO STAREHO
FANTOMA A NA KRIZOVATCE
MEZI REGALY BUM/
NARAZIM DO
LEBKOUNA!

' ZE JSEM TE :
ZASLECHL. CTYRICATYCH
LETECH JSEM HO
SNAD DESETKRAT
POSLAL ZA KATR,
ALE ON SE NAPRAVIL
A DAL SE NA VIRU.
OZENIL SE: MA DVE

VYMENILI JSME SI
ADRESY. SYMPATAK.

PULNOC. MEL /)
BYCH JIT. A&

JASNE, JAK JSEM

MNO, HOLLISI :
poSLYS.. Uz ) MLUVIL O STARYCH
JE SKORO ZALEZITOSTECH,

UPLNE JSEM

=\ ZTRATIL POJEM
P, O CASE.

MUSEL JSEM TE
K SMRTI NUDIT.

DOBRE VIS, ZE TO TAK
NEBYLO. TAHLE SOBOTNI
POSEZENT U PIVA ME
VZDYCKY VZPRUZI.

B

il JEN TOHLE
N TIPNU A JOU

HELE, POZOR NA

NA TO MOHL
JAZYK! TENHLE ZAPOMENOUT?

LEVY HAK POSLAL DIK ZA DALST
KDYS! K ZEMI SKVELY VECER,
KAPITANA OSU, HOLLISI. DAVEU

PAMATUJES?

VIS, BYLA TO HROZNA
HANBA, ZE VAS MLADIKY V '77
DALl DO STAREHO ZELEZA.
BYL JSI LEPST SUVA

_ HOLLISI, OBA VIME,
ZE TO JE KRAVOVINA, ALE
STEJINE DIKY.




PODNEY SE g
DOLL POD ZADNS
SCHODY, KAMO,

NEA DO TAM BYDLI

A NECITI SE

ZROVNA VE SV¥Y

v &
17

S

g

{

Y,

: = SNAD T/
CEAAN/ r
Ce TO M ]

M WHLADLO, \ RH
VZaL JSSEM
S/ FAZOLE.

< NO N

4
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A
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=
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EHM... TEDA,
NE! PRIROZENE

MI TO NEVADI... /

NENI TREBA.
TAKHLE
JSOU TAKY
DOBRY,

A NECHTEL BYS,
ABYCH Tl JE
TREBA OMRAL?P

Sy
TAKZE, EHM...

SE NEVIDELIL.

| DLOUHO JsMe

/\/ TAHLE SKVRNKA

HMM... CO JE OD RAJCATOVE
OMACKY NEBO...P

PRESNE
TAK. LIDSKA
RASSKA.

K OMEDIANTO-
vi. KREY
TAKY.

WSETROVAL JSEM
BEZNOU VRAZDU.

MRTVY?
COZE,

| OBET SE UMENOVALA
MLUVIS EDWARD BLAKE.
O KOMEDIAN- | V BLAKOVE SATNE
TovI? USEM NASEL
K OSTYAM. PODLE
VSEHO SLO

O KOMEDIANTA.

NEKDO HO VYHODIL
Z OKNA.

NE- ’ EHM, POSLYS, MOZNA
KDO...?  BYCHOM S| O TOM MOHLI
7 PROMLUVIT DOLE V DILNE,
TADY SE CITIM TAK TROCHU
- NA RANE.

TAM
TAKY MOZES
ODEJIT SKRYTYM
TAUNYM
VCHODEM.

As TY UZ usl TADY
DOLE NEJAKY TEN
PATEK NEBYL...
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NO, Vi&, ZNAS TO.
NEKDY S| SEM PRIJDU
NA CHVILKU POSEDET,
ALE OD ODCHODU DO
SUPERHROINSKEHO
DUCHODU TO NEJAK

NEMA VEJUSKU.
— -4]

| FHZ)SLOUCHEJ-
K TOMU

KOMEDIAN~
TOVI.

Y TAKY NE.
SPOUSTA
FPRACHU.

SLYSEL JSEM, ZE OD
HMM. ROKU '77 PRACOVAL PRO
TO ASI VLADU, PRIPRAVOVAL

NEVYPADA  PUCE V MARXISTICKYCH

MoC REPUBLIKACH V LATINSKE
PRAVDE- AMERICE...
PODOBNE

TREBA TO BYLA
POLITICKA
VRAZDA?P

NEBYLA TO TREBA JEN
N OBYCEJUNA VLOUPACKA?P
MOZNA ZE VRAH
NEVEDEL, KDO JE
BLAKE ZAC...

Jako Ze
O8YEEUNY
ZLODEY ZABIL
K OMEDIANTAR

= EHM;,
NEBO T TO
MOZNA NEKDO ?TESC;U
LIKVIDUJE
HRDINY
V K OSTYAMECH.

HOLLISP CO

KDYZ BYLO
BLAKOVI
SesTNACT
A MASON BYL
PRYNI SUvA,
©84 PATRILI
K MINUTEMANUM.

AMASON NAPSAL
TU KNZKU..

TVRD/ TAM
O KOMEDIANTOVI g
CSKLVE VECH.

PARANOIDNTP| | PARANGID-

AOMEDIANT 8YL
AKTIVNI ETYRICET LET.
24 TU DOBU S
SLOVEA NADELA
SPOUSTU NEPRATEL. !

TO SE
O MNE
TED RikA>
ZE SSEM

NP
Ak SE
DAR/ TVEMU
PRITEL!
HOLLIS!
MASONOVIP

RORSCHACHU,
NELTBT SE
MI, CO TU

NAZNACUJES.
HOLLIS JE

STAREJ CHLAP.

JESTLI
HO CHCES JiT

TO BYL JENOA
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po-

KAZDOPAD-
NE SSEM TI
TO CHTEL
RICT. KDYBY
NEKDO FAKT §
SEL PO
MASKOVA-
NEJCH
HROINECH.

AMEL BYCH
T AMAM

“a

JASNE, NO

A Z TUNELU

VYLEZES VE
SKLADISTI
DVA BLOKY
NA SEVER...

ANO.
PAMATUJL SE.
CHODIL JSEM
SEAM E4STO.
KDYZ SSME
JESTE BYL/
PARTAC!.

| SKVELE CASY.

NO JO.
TO BYLY

KDE JIM JE

KONEC?

Y

Y

e

——

S F AT P Spea—




=

‘:’ RORSCHACHIN DENIK. 13. BIJNA 1985,

o

— | |
|

!

SPAL JSEM CELY DEN. VZ2BUDIL
SE V 427. BYTNA ST sTE2UJE
NA SIMRAD. MA PET
DETI oD PETI
RUZNVECH OTCU.
VSADIL BYCH SE, g
2e poJt
SocIALkY,
co TO DA.

PODE MNOU TOHLE DESNY
MESTO RVE JAKO JATKA .,
PLNA DeEMeNTNICH

DETL. New .

souMepK EP
SMILSTVEM
svEpormin.

-

rysLim, 2e s
PrRoOCVIZIm.
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RORSCHACHU! JA
UA JA JAK SE
VEDE, CECEP

!
DOBRE! ” A JSEM, JSEM,

MNESE [ o et %
V-vEDE / '>\ JSEM RAD, ZE TOBE

DOBRE!
iy </” e

= ‘/
£ / NezasiuEd
F{ TADY. PROSIM. [
\  NIKoHo. [ |

y -
= >J /\_ﬁ\ _,’?

ACH,
i BOZE.

\
._u .

TAKY! P

&
| [ A EHM,

%HM...

{7\

b

HELE, SLYSELS
TOP? ON MA
KAMOSE! AsI
ZMENIL PROBOHA,
DECDORANT! DRZ HUBU...

MNE DOBRE,
STIBKO
HARRY.

v 2ATER VECER
HOD/L JEDEN
CHLAPEK SiPkU
Z OKNA. MYSLIM,
ZE MU v TOM
NEKDO POMOH.

JA — JA
MUSTM
S PISKEM...
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H-HELE/! HELE,
JA TIM NIC
NEMYSLEL.

JA, EHM,
NEJSEM
V NEW YORKU
MOC DLOUHO

KDO ZA8/L
EDWARDA

PROSIM, MY TO
NEVIME...

ACH BOZE,
CECE: NECHTE

PrUNI NAVETEVA NEBYLA
K NICEMU. NIKDO NIC
NEVEDEL. TROCHU ME TO
DEPRIMUJE. | -

TOHLE MESTO
urmish NA
VZTEKLINU.
ZE BYCH SE /5
ZMMOHL JEN
NA TO, SETRET
MU NAHODILE
TROCHU PENY
2e RTU?

-4 Uka4zo-
vACeL.

EDWARDA
BlakAa”

NIKDY NEZOUFE.
NIKDY S€ NEVZDAVEL.

NECHAM TY LIDSKE
LVABY, ABY SE DAL
BAVILI © HEROINU
| A DETSKEM PORNU. MAM
JEDNANT JINDE,
5 LEPSIMT LIDMT...
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KOMEDIANT JE
PO SMRTI?

/ TO TEBE VZOYCKY
o Povazovall z4

\il NEJCHYTRESSIHO

CLOVEAKA NA SVETE,

VEIDTE.

NIKDY JSEM
NETVROIL, ZE
JSEM NECO ViC:
RORSCHACHU.
JEN MAM MOC
HORLIVE LIDI
V PROPAGACI.

POSLYS,
MOHLA TO BYT
POLITICKA

VRAZDAP ZE BY

DO DUCHODU,

BRANIL SVOU ZEM,
VEIDTE. NIKDY SE
NENECHAL POSLAT

NIKDY SVYoU
POVEST
NEZPENEZIL.

TOTEZ TVROIL , AMERIKA Md NE NUTNE.
DREIBERG. DR. MANHATTANA.

TOMU BOLSEVIC! SE HO
NEVERIM. oes/ uz op ROKU | KDYZ
'65. NEODVAZILI BY ODHLEONEME

SE ZNEPRATELIT S/

op RruUsy,
NAS.

KOMEDIANT MEL
SPOUSTU DALSICH

MYSLIM, ZE TU.
NEKDO VRAZD/
AMASK OVANE .

TEN CHLAP BYL <

VICEMENE NACEK. N ,,

PRODEY PLAKATY,

NEZALOZ/L
FIRMU NA

y,

HM. /

N 77
[ 222

DIETNIEH
KUCHAREA
A voudekd,
ZALOZENYCH
NA vLASTNT

JESTLI JE

TAKOVYHLE CLOVEK
NACEA, PAK BYS
24 NACkA MOHL

OZNACHT | ME. |

T\
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RORSCHACHU...
—

JA ViM, ZE
JSME NIKDY
NEBYLI
PRATELE, ALE
| TAK JE TO
NEFER...

NIKDO ME

NEPOSLAL 20

pUcHODU. JA SE
SAM ROZHODL

ZACIT PODNIKAT

NEZ Sl

DVA ROKY PRECTIM,

STAVKA

POLICIE VYNUTILA

PRIJETT KEENOVA
ZAKONA.

ANO, DOBRE PRISEL JSEM TE
NAS4sO- VAROVAT PRED
VAN, ZABIUAKEM
MASKOVANYCH, ABYS
NESKONCIL JAKO
NEJSCHYTREUS) CLoVvEK

ALE TUSIM, ZE
CLOVEK MUZE
SKONCIT JESTE
HUR.
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| \

¥ corscuacHo penitc.
3. RIUNA 1985, 21.30.

PO scHUZCE 5 VEIDTEM ML
2USTALA PACHUT v JsTecH.
JE TO ZHVEKANY DEKADENT.
ZRAZUJE I SVE HRANE

DREIBERG, TOTEZ
V BLEDEMODREN.
OCHABLY ZKRACHOVANEL,
cO €D A SKUHRA VE .

MELKE LevIs Acncé. SVEN) SUTERENU,

| PrROZ NAS
ZBYVA TAK
MmaLo
AKTIVNICH,
FYZIcKky

I PSYCHICKY
zvrapvv;:r-e‘)

HOMOSEXUAL?

"‘“’0 2 i / :
,(L o’oﬁ’o BN R ‘,"fl', PODIVAM NA

ZOUBEK,

.0.0&10

T o7

AW
Pa W

XX

)

=y
=

: LIZAJY KOMEDIANT JE
pgimi HEDVABNY 5 JE VE |
PRiZrRAK JE ODUL, oy

/ ; cVoKHAUZU @

/ f?f%‘éﬁﬂ“fi? KURVAL [V maTne. B EesT TVDONO JT
V KALIFORNSKEM e £ znuﬁeé?tu d
DOMOVE g { BEZUVES?Q"-UV
DlcHoDCL. PROTIVH

i | eazict po
POMSTE.

W capITAN

#l reTropoOLIS -

# peT3eL 0 HLavy| I R C o SRS

PRI wumbas it ZASTRELILL.

A s50UDCE V
KAPL JE
NEZVESTIV
.OD RO

NA SEZNAMU ZAJDU BfcT
ZBYVAJT JEN DVE NEZNISTITELNEMU
MUZI, 2E SE HO r\)éz.oo /
oBA BYDLI ; ; o
R CHYSTA 2ABLT.
ugIkacicH
ROCKEFELLERD-
VA VOJENSKEHD
UWZKUMNEHD
CENTRA.

DOBRY VECER,
RORSCHACHU.
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CO TU DELAS,
RORSCHACHU?
TOHLE JE
VLADNT ZAKLADNA
A TEBE STIHA

POLICIE.

JMENUJI SE
JUSPECZYKOVA.
DSEUDONYM
*JUPITEROVA" Si
ZVOLILA MOJE
i MATKA, PROTOZE
| NECHTELA, ABY SE
NEKDO DOZVEDEL,
2€ JE POLKA.

NECDPOVEDEL
JSI NA MOU
oTAzKU.

DOBRY VECER,
DOKTORE
AMANMATTANE.

OB4 VAROVAT.
MAN SPATNE

27

A OMEDIANT

Q JE MRTEV.
WYE

iy

U]

mmummm‘u

'\\"{\}W“ ]

~—
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i
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ANO. VZHLEDEM \/
K TOMU, ZE ON oD

A JA JSME JEDINT z%ﬁs\é!%;qu
PARANORMALNI :
oFE PODEZRIVA
o e LIBYJCE
VLADNICH :
SLUZBACH, BYL
JSEM O TOM

INFORMOVAN

JAK VIDNG,
BLAKOVA SMRT

A4 mMAM N4
Ll 70 viasTnv
TEORIE.

TO, CO SE
V MASONOVE KNIZE
*POD KAPT* TVRDT,
SE TAKY STALO.
BUH Vi, ZE svou
MATKU NIJAK
ZVLAST
NEOBDIVUJU,
ALE NEKTERE VECI .
BY SE NEMELY /S ~——cx—
STAT NIKOMU.

PrOC
MYSLITS,
ZE BLAKE
MASONA

71 moc vrAsky |

ZIVE TELO
A MRTVOLA
OBSAHUUT STEUNY
POCET CASTIC.

ZINOT A SMRT JSOU

BYCH S| MEL DELAT VRASKY?

STRUKTURALNE
VZATO MEZ| OBEMA
STAVY NENT ZADNY

ZJISTITELNY

NEMERITELNE ABSTRAKCE. PROC

KAZOOPADNE , BLAKE BYL
LEPSIMU ] HAJZL. BYL TO
CLOVEKU SE TO  \emvoRr. Vis, Z&
NEMOHLO SE POKUSIL
STAT- ZNASILNIT MOU
E MATKU, KDYZ
JESTE BYLI
MINUTEMANIP

TAKZE TY
sTOUS zZ4
OBVINENIMI,
KTERS PROTI
b BLAKOVI VZNESL |
BV TE KNIZE HOLLIS g
] AASONP =

MORALNICH
POKLESCICH?

NESSEM
TU OD TOHO,
ABYCH SPEKULOVAL
O MORALNIEH
POKLESCICH MUZL,
KTER] ZEMRELI VE
SLUZBACH SVE
ZEME. PRISEL
JSEM vidS

VAROVAT -

ZNASILNENT
JE MORALNI
POKLESEK?

Vig, ZE Ji ZLAMAL

ZEBRAP VIS,

ZE Jl SKORO

USKRTIL?

JONE;
VYHOD TOHO

HNUSAKA
opsuUD.
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( REKL JSEM, ZE

MYSLIM, ZE BYS

[

MEL JIT.

MM 24 TO
Ze

e

PRt V&I ik

NEKDO

4

/BERGA [

LIKVIDU:

73

AMASKOVAN,

/074 A DR,

Vi

DOBRODRUMY,

=

SNAD N

A HODLAM vARO-
VAT TEBE

.JAKF |

!/ Tvou

LATYNY,

PRI

VYPADA TO,

E

ZE LAURI
ROZCILUJES.

S o T - et

e

PRI

SeSENeaNSRsETwS
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JO. JA NEMUZU VYSTAT
PROSTE TEN JEHO PACH,
RORSCHACHA MONOTONNI HLAS

NEMAM RADA. A TAK DAL.

JE ZVRHLEU.
&M DRIV

HO POLICIE
Z0UPNE DO
VEZENT, TiM

JEN ME NAPADLO;, ’ NEKDY SI TU
ZE MUSIM 8YT PRIPADAM JAKO

MIMOCHODEM, 9
RORSCHACH SE ' 8
ZMINIL © DANU

ANO, > =
DOST PODRAZDENA, V KURNIKU. §/MOZNA BYCH
LAURIE? KOYZ SE NECHAM [ MOZNA BY MI DREIBERGOVI. MU MOHLA
VYPROVOKOVAT PROSPEL JEDEN TOHO JSME VOLAT
7 ZER VE NEVIDELI UZ G , ZAYoL
TAROVIM s A POZVAT HO

CERVEM. LETA.

MESTE.
=
g

NA VECERI.

TEDA POKUD
Tl TO NEBUDE
VADIT.

i
AHOJ DANE. // SKVELE. [ 1008 \/‘JONQ JO; JASNE;
FASCINU- TADY LAUREE. | POSLOUCHEU, SUPER. | 0N 06k SIELE
JIiCT. LAURIE - fr ZROVNA ME J F’ORME: L
ZEL BYCH : JUSPECZYKOVA NAPADLO, ZE JSME .

S TEBOU, ALE MAM SE ooa&gﬁ SE UZ STRASNE
MYSLIM, ZE UZ M ACOTY? /7]  PLOUHO NEVIDELI
MOC NEZBYVA j " A A ZE BYCHOM
K NALEZENT GLUINA — MOHLI NEK)_DY ZAJIT
A KDYBYCHOM HO NA VECERI.
DOSTALI DO BESTIARE,
ZCELA BY TO
POTVRDILO
SUPERSYMETRICKOU
TEORIL.

NO A CO TAKHLE
DNESKA VECER;"’ u
RAFAELA V PUL
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1 RORSCHACHIN DENT)., 13. BIUNA 1985, 13.30.

ENE N B

-l

|
) BN A
; WA

14 A% B TR Va0 W -

V PATEK VEZER
ZEMBEL V NEW

YORKU KOMEDIANT.

maJt
PRAVDU? JE
TO MARNE?

ks
Y]
o
-
=
=
-

&

NEKDO HO VYHODIL
2 OKNA, A KDYZ
DOPADL NA CHODNIK,
HLAVA SE MU
ZARAZILA A2

PROTOZE JE DOBRO A JE

2Lo, A 2Lo must ByT

BRZY UYPUKNE POTRESTANO. ANI TVARL

VALKA. MILIONY V TVAR SOUDNEMU DNI S€

Lernou popeLem. Bl | TEHLE ZASADE

MILIONY skost W | nezpronevERIM.

NEMOCT : ;

A UTrPENT. . arm JENZE TECH,

[ co 81 ZasLouzZt

| p CDPLATU, JE
pPROE NA TE  § TOLIK..

[l JEDNE SMRTI. =
OPROTI g

i ToLIkA JINVM Y
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TO NEJSEM.

BYL TO SKVELY NE. JESTLI S| ME ARMADA |29 JENZE ONI SI ME TAM

NO, UZ sg VECER, LAURIE. VYDRZUJE JAKO METRESU ,- o DRZT OPRAVDU JEN

ORIPOZONA. URCITE ME PRO SVOU TAJUNOU ZBRAN;, E‘g‘ﬁﬁ y PROTO: ABY BYL
NENECHAS TAK MI TAKY JEDNOU ZA /> JON UVOLNENY
ZATAHNOUT CAas MUZE ZAPLATIT /

A STASTNY.

OCer? MISKU SPAGET PO

AFRICKU.

[ TO ZNELO
ZAHORKLE.

A JE MEZI TEBOU
A JONEM VSECHNO
V PORADKU?P

JEN ME PORAD NAPADA: “JE MI
PETATRICET A COPAK JSEM
DOKAZALAPY

LEPST BY TO BYT

ANI NE.MOHL

POSLEDNICH OSM

LET JSEM BYLA

- NAPUL NA PENZI

T A PREDTIM JSEM DESET
LET POBIHALA VE

STUPIDNIM KOSTYMU!

PROTOZE TO PO MNE
CHTELA MOUJE

STUPIDNT MATKA/

VIS, KOYZ O TOM TAK
PREMYSLIM... PROC JSME TO
DELALI? PROC JSME SE TAKHLE J
OBLEKALI?

PAMATUUJES S| TEN
KOSTYM?

S TOU DEBILNI
KRATKOU SUKYNKOU
A VYSTRIHEM AZ
K PUFIKU? BOZE, TO
BYLA TAKOVA

TEN KEENUV
ZAKON BYLO TO
NEJLEPSI, CO SE
NAM MOHLO
PRIHODIT.
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HELE: A PAMA-

TUJES SI NA

TOHO CHLAPKAP Jo, TY
TOHO, CO SE MYSLIS
VYDAVAL ZA KAPITANA
SUPERPADOUCHA, I MASAKRA. HA
ABY Sl OD NAS HA HA, TEN BYL
VYSLOUZIL ALE CisLO.

VYPRASK?

NO, TO MI VYKLADEU. |/ ZACALA JUSEM
VZPOMINAM Si; JAK

HO MYDLIT
A V DUCHU
JSEM S| RIKALA:
“JEZIS, TEN ALE
NEUAK DIVNE
DEJCHA! ZE BY
MEL ASTMAPY

JSEM HO CHYTILA,
KOYZ VYCHAZEL
Z KLENOTNICTVI.
TO JSEM JESTE

NEVEDELA, O CO

NO, JEDNOU
TO ZKUSIL NA
RORSCHACHA
A ON HO SHODIL
DO VYTAHOVE
SACHTY.

JAK VLASTNE
DOPADL?

KOMEDIANT JE

HA HA HA.
NEr TO
NEJSFIS

ACH BOZE,
OMLOUVAM SE,
TO NENT

ZKUSIL TO | NA S;y
ME, JENZE JA UZ MSS‘UZQEL
O NEM SLYSEL, PO ULICI
TAK JSEM OO LEHO D}
A ! ZA BILEHO DNE,
NEJ PROSTE CHAPES? A RIKAL
ODKRACZEL. oy
. MI: *POTRESTEJ
. z ME."_A JA:
“ANI NAHoDOU!
N ZMIZ!"

JEZIS, TO Ml TEDA
BODLO. POSLEDNT
pOBOU UZ NENT
MoC CEMU SE

Agenti

a supermani

s piilnoci se honi
a seberou
kaidého, kdo by
snad védél vic
nei oni.

~ Bob Dylan
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3.3. POUZITE PRAMENY A LITERATURA

Alan Moore, Dave Gibbons: Strazci (Watchmen DC Comics 1986 cesky; CREW,
BB/art 2005)

Jerzy Ptazewski: Filmova feC (Jezyk filmu Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 1961
Cesky; ORBIS 1967)

David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu
(Film Art: An Introduction McGraw-Hill 2010, Cesky; NAMU 2011)

The Mindscape of Alan Moore (r. Dez Vylenz, 2003) uvadéné citace jsou vlastnim

prekladem anglického originalu

JiFi Kubigek: Uvod do estetiky animace (AMU Praha 2004)

Will Eisner: Comics & Sequential Art (Poorhouse press 1985)

Chris Ware: Jimmy Corrigan (Jimmy Corrigan Pantheon Graphic Novels 2000, Cesky;
BB/art 2004)

Scott McCloud: Jak rozumét komiksu (Understanding Comics 1993, Cesky; BB/art
2008)

Jaroslav Bogek: Kapitoly o filmu (ORBIS 1968) prevzato z knihy Jifiho Kubigka: Uvod

do estetiky animace
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J. P. Chartier, R. P. Desplanques: Derriere I'ecran (Spes 1950) pfevzato z knihy
Jerzy Ptazewského: Filmova fe€

Bolestaw Lewicki: Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu (Kwartalnik Filmowy

1953) prevzato z knihy Jerzy Ptazewského: Filmova fe€
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