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Uvod

Moderni doba neni k filmovym muzikalim pf#ili§ ptivétiva. Davno pry¢ jsou
Casy, kdy Gene Kelly netnavné tancil ve dvacetiminutové baletni sekvenci, kdy
Ginger Rogersova a Fred Astair definovali chemii mezi postavami koordinovanou
choreografii, nebo kdy Donald O’Connor bavil divaky pisni o smichu, zatimco
atleticky vybihal kolmé stény s pfemetem vzad. Pry¢ jsou Casy, kdy studio MGM, a
Hollywoodu. Bohuzel, v jednadvacatém stoleti nepatii filmovy muzikal mezi
divacky tolik vyhledavané Zanry. CoZz samoziejm¢ neznamend, ze by muzikdly
nevznikaly. Baz Luhrmann v roce 2001 okouzlil divaky stylisticky hravou verzi ¢asto
zpracovavaného Moulin Rouge, o revoluci na poli muzikald se mluvilo i 0 rok
pozdé&ji, kdy Rob Marshall zadaptoval Gspésny broadwaysky muzikal Chicago. Joel
Schumacher se rovnéz pustil do divadelniho materialu a natogil film Fantom opery
(2004) s Gerardem Butlerem v hlavni roli. I Tim Burton si svou animovanou Mrtvou
nevéstou a hororové ladénym Sweeney Todd: Ddbelsky holi¢ z Fleet Street piipsal
par muzikaldi do své filmografie. Uspéch zaznamenal také hvézdné obsazeny film
Mamma Mia (2008), ktery oslovil divaky ozivenim popularnich pisni $védské
skupiny ABBA. Velké spousty muzikali a hudebnich filmu se dockalo mladsi
publikum diky pohadkam od Disneyho a nizkonakladovym muzikalim jako Muzikal
ze stredni nebo Camp Rock. OvSem nejvétSim hitem se stal az v roce 2016 druhy

celovederni film mladého reziséra Damiena Chazella. La La Land

La La Land sklidil po svém uvedeni nadsené ohlasy kritikt i divaku, v kinech
vydélal téméf pul miliardy americkych dolart! a od filmové akademie ziskal Gtrnact
nominaci na Oscara, coz do té doby zvladlo jen drama Josepha L. Mankiewicze
Vse 0 Evé (1950) a Titanic Jamese Camerona (1997).2 Recenze a kritiky se zmifiovaly

0 filmu, ktery vzdava poctu klasickému hollywoodskému zanru, mluvilo se o

! la La Land - Box Office Mojo. In: Home - Box Office Mojo [online]. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné
z: https://www.boxofficemojo.com/release/rl241141249/

2 MORGAN, Chris. Which films earned the most Oscar nominations? In: Yardbarker [online]. [cit. 4. 5. 2021].
Dostupné: https://www.yardbarker.com/entertainment/articles/which_films_earned_the_most_oscar_n
ominations/s1__310967094slide_3


https://www.boxofficemojo.com/release/rl241141249/
https://www.yardbarker.com/entertainment/articles/which_films_earned_the_most_oscar_nominations/s1__31096709#slide_3
https://www.yardbarker.com/entertainment/articles/which_films_earned_the_most_oscar_nominations/s1__31096709#slide_3

milostném dopisu muzikaléim z padesatych a Sedesatych let,? jako naptiklad Zpivani
V desti (1952), American v Parizi (1951), Konecné trhdk! (1953) nebo Brigadoon
(1954), ale také francouzskym romantickym muzikalim z Sedesatych let, pfedevs§im
celozpivanému dramatu Paraplicka z Cherbourgu (1964) a hravé komedii Slecinky
z Rochefortu (1967).

Tématem této odborné analyzy nebude jiz dopodrobna rozebirané téma

zanrovych konvenci vLa La Landu (viz Zanrova analyza Anezky Hruskové*

a
neoformalistickd analyza zaméfena na vymezeni filmu v ramci hollywoodského
muzikalu®), ktery je plny tematickych i obrazovych odkazli na filmy, jimiz se La La
Land inspiruje, ale analyza uziti, pro muzikal nevidané, stfihové skladby. Stiih se
v tomto muzikalu v mnoha ohledech podtizuje filmovému prostoru a v percepci
divaka jej pomaha budovat jako realisticky a trojrozmérny. La La Land ale také
Vramci své narace Vystupuje z realistického svéta do svéta snd, ktery je pojat

abstraktnéji, umélectéji, Cemuz se opét stiihova skladba podtizuje.

Cilem préce je za uziti neoformalistického ptistupu definovaného americkou
filmovou teoretickou Kristin Thompsonovou zanalyzovat stfithovou skladbu
muzikalovych a hudebnich sekvenci, zjistit, jakym zptisobem stiih buduje realisticky
prostor v kontrastu se snovymi sekvencemi, jak je uziti zvolenych prostiedki
stiihové oblasti tvorby filmu motivovano a jaké mizeme interpretovat vyznamy.
Zaméfime se hlavné na to, jakymi prostiedky je stfih v La La Landu ozvlastnovan
Vv kontextu filmi, jimiZ se inspiruje a také v kontextu moderniho muzikalu. Ve finale

se zamyslime nad dominantou, a zda ji miZeme spatfovat pravé ve stiihové skladbé.

V metodologicko-teoretické ¢asti prace bude vymezena neoformalisticka

analyza jako pfistup. Pracovat budu pfedevsim s uvodni kapitolou knihy Breaking

3 BHATNAGAR, Erik. La La Land is a Fantastic Love Letter to Musicals, Jazz, and the Plight of Struggling Artists
In. The Moviegoing Experience [online]l. 10. 1. 2017. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné
z: https://movies8351.wordpress.com/2017/01/10/la-la-land-is-a-fantastic-love-letter-to-musicals-jazz-
and-the-plight-of-struggling-artists/

4 HRUSKOVA, Anezka. Viztah historie a soucasnosti: Zanrova analyza filmu La La Land [online]. Olomouc,
2018 [cit. 2021-03-29]. Dostupné z: https://theses.cz/id/vtie4f/. Bakalarska prace. Univerzita Palackého v
Olomouci, Filozoficka fakulta. Vedouci prace Mgr. Milan Hain, Ph.D.

5 VYCHYTILOVA, Martina. Analyza filmu La La Land a jeho vymezeni v rdmci hollywoodského muzikalu
[online]. Brno, 2020 [cit. 2021-03-29]. Available from: https://is.muni.cz/th/x7sar/. Bachelor's thesis.
Masaryk University, Faculty of Arts. Thesis supervisor Katefina SARDICKA.



the Class Armor: Neoformalist film analysis®, jejiz zkracena verze v feském piekladu
vySla v ¢asopisu lluminace jako ¢lanek pod nazvem Neoformalisticka filmovda
analyza: Jeden pristup, mnoho metod.” Za stézejni povazuji vysvétleni étyf typl
motivaci, které¢ Thompsonova definuje, stejné tak jako pochopeni ¢ty typli vyznamu.
Interpretace téchto prvkii nam pomtize pochopit, v éem spociva ozvlastnéni.
V oblasti stfihové skladby vyuziji teoretickych poznatkd Jana Kucery z knihy
Stiithova skladba ve filmu a televizi,® ktera nam pomaze objasnit zakladni vyznam
stithu a skladby zabérii. Dopliujici informace tykajici se hlavné zékladnich pojmt
stithové oblasti filmu a prostoru budu Cerpat ze souhrnné ucebnice Umeéni filmu:

Uvod do studia formy a stylu'® Davida Bordwella a Kristin Thompsonové.

Analytickd ¢ast bude roz€lenéna na kapitoly veénujici se jednotlivym
muzikalovym a hudebnim scénam a sekvencim. Kazda z nich vyuziva specifickych
prostfedkt stfihové skladby, proto povazuji za vhodné zamétit se na né jednotlive.
V zavéru analytické ¢asti se zamyslim nad vysledky kritického pozorovani ur¢enim

ozvlastnéni a dominanty.

6 THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Princeton, N..: Princeton
University Press, 1988. x, 361. ISBN 0691067244.

7 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace — asopis
pro teorii, historii a estetiku filmu. Praha: Narodni filmovy Ustav, 1989. 1998, rocnik 10. €. 1 (29). ISSN 0862-
397X.

9 KUCERA, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2002.
ISBN 80-7331-896-2.

10 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.



1. Metodologicko-teoreticka ¢ast

V této kapitole se zaméfim na vymezeni metodologie, kterou jsem si pro
zpracovani této prace zvolil. Neoformalistickou filmovou analyzu definovala v prvni
kapitole knihy Breaking the Glass Armor americka filmova teoreticka Kristin
Thompsonova. V nasledujicich podkapitolach vysvétlim, pro¢ jsem se pro
neoformalistickou analyzu rozhodl, vysvétlim, ¢im je tento pfistup, tato metoda,
specificka a jakym zpisobem mi pomiize v nasledné analyze. Objasnim stézejni

pojmy pojici se k neoformalismu jako ozvidstnéni a dominanta.

Cilem analyzy bude stfihova skladba. Teoretické poznatky o stithu a montazi
gerpam z publikace Stiihova skladba ve filmu a televizi,** kterou pro FAMU napsal
Cesky stfiha¢, kameraman, tvlirce dokumentarnich filmi a kritik, Jan Kucera. Rovnéz
vychazim z uéebnice Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu*® od americkych

filmovych teoretikti Davida Bordwella a Kristin Thompsonové.

1.1. Neoformalisticka filmova analyza

Neoformalistickou analyzu Kristin Thompsonové chépu jako velmi flexibilni
pfistup ke cteni a pfemysleni o filmu. Autorka eseje Neoformalisticka filmova
analyza: Jeden pristup, mnoho metod Vv prvni ¢asti nazvané Cile filmové analyzy
vysvétluje, proC vznikla potifeba po neoformalistickém ptistupu. Tato potfeba vychazi
primarné z touhy analyzovat film, ktery povazujeme za néjakym zptisobem zajimavy,
nebo jeste 1épe, ozvilasmeény. Pokladame si otazky, jak a pro¢ nas tento film zaujal a
diky neoformalistickému pfistupu hleddme metody, které nam pomohou na nase

otazky odpovédét. 12

Thompsonova vysvétluje, ze potfeba nového piistupu vzeSla z neustilého
sebepotvrzovani jiz znamych metod vychazejicich z lingvistiky, literarni védy,

psychoanalyzy a filozofie. Nésledné bylo nutné zvolit si film vhodny pro danou

1 KUCERA, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2002.
ISBN 80-7331-896-2.

12 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.

13 THOMPSONOVA (lluminace), pozn. 7, str. 1—2

10



metodu, ktery by jeji platnost potvrdil. Metoda byla prvorada, a pokud clovek snad
nemél pred zapocetim analyzy nejakou metodu, riskoval, ze se bude jevit jako naivni
a zmateny'®. Thompsonova takovou homogenitu v p¥istupu k analyze kritizuje a
postupné se od ni vzdalila. Neoformalisticka analyza vyplyva z neustale se ménicich
a rozvijejicich se uméleckych konvenci. Mnohdy zkritka narazime na novy film,
ktery nam po prvnim zhlédnuti pfijde zajimavy a tim padem si zaslouzi analyzu.

Chceme zjistit, co se v daném filmu vlastné déje.

Thompsonova ve svém pojeti neoformalistické analyzy vychazi z praci ruskych
literarnich ~ formalistiiptisobicich ve dvacatych letech minulého stoleti.
Neoformalismem se posunuje od zaarovaného kruhu sebepotvrzovani, kterym trpély
analyzy filmd demonstrujici platnost jiz dané metody, k jist¢ formé neustalého
sebezpochybnovani. Neoformalisticky pfistup ma tendenci k neustalé modifikaci a
pocita se zménou metody pro kazdou novou analyzu. Kazda nova kritika filmu tak
miize byt sva a originalni a je uplatnitelna pro kazdy film. ,,Neoformalismus obchazi
klisé a fadnost tim, Ze uzivda analyzu jako prostiedek, kterym testuje sam sebe

V konfrontaci se skutecnymi filmy. “*°

Thompsonova dale pfemysli nad povahou uméleckého dila. Podle ni hazi
neoformalismus pfes palubu komunika¢ni model uméni, kdy odesilatel posila
informaci skrze médium (v nasem ptipadé filmové dilo) néjakému piijemci. V tomto
pfipadé ma film jako médium praktickou funkci a jeho kvality se posuzuji podle
kvality a ucinnosti pfenesené informace, vyznamu. Vhodné&jsi je v tomto piipadé
zastavani pozice ,,uméni pro uméni, kdy umeéni bereme jako néco stvotfeného Cisté
jen pro potéSeni. Toto vychodisko je ale do jisté miry ovlivnéno nechténym
elitafskym postojem, ktery déli uméni na vysoké a nizké. Tomuto rozdéleni se rusti

formalisté vyhnuli a rad¢ji zacali rozliSovat mezi percepci praktickou, kazdodenni a

percepci Cisté estetickou, ne-praktickou. ©

14 THOMPSONOVA (lluminace), pozn. 7, str. 1
> Tamtéz, str.3-4
16 Tamtéz, str. 5
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1.1.1. OZVLASTNENI

,, Orientace K transtextualnim normdm umoziuje analytikovi vnimat

abnormality. “*'

K uchopeni ozvldstneni je nutné pochopit proces percepce, a jak k rozdéleni
divackého vnimani pfistupovali rusti formalisté. Percepce prakticka je kazdodenni,
skoro az stereotypni. I kdyz se nas prakticky vnimané pfedméty bezprostiedné tykaji,
jsou pro nas vSedni, stavaji se fadnimi. Zatimco film, jakozto uméni, vniméame ne-
prakticky, pfesnéji feceno, Cisté esteticky. Obrazy ve filmu mohou byt zaloZené na
realité, ale bezprostfedné se nas netykaji. Neska¢eme do akce pomoci hrdinovi atd.
Nase estetické vnimani obohacuje mysl, rekreuje ji. Zde se poprvé dostavame

Kk terminu ozvidstnént. 18

,,»Nase ne-praktické vnimani nam dovoluje videt vse Vv uméleckém dile jinak,
nez bychom to videli ve skutecnosti, protoze se to ve svém novém kontextu jevi jako

zvldsi.

Neoformalismus pocitd s domnénkou, Ze kazdé umélecké dilo musi mit
néjaké ozvlastnéni. A je to praveé ozvlastnéni, které v nas po zhlédnuti filmu vzbuzuje
zajem. U veskrze origindlnich d¢€l, ktera si davaji za ukol ozvlastnit zajeté tvurci
postupy, je to zcela zjevné. Ozvlastnéni ale nesou 1 dila, ktera replikuji Zanrové
postupy a prvky nebo se podiizuji automatizaci. V neustale se ménicim uméleckém
kontextu a konvencich mliZe byt 1 zdnrové stereotypni dilo povaZzovano za jistym

zpiisobem ozvlasthujici.

17 BORDWELL, D. Historical Poetics of Cinema. In: David Bordwell’s website on cinema [online]. [cit. 28. 1.
2021]. Dokument ve formatu PDF. Dostupné z: http://www.davidbordwell.net/articles/

18 THOMPSONOVA (lluminace), pozn. 7, str. 5 a% 6

19 Tamtéz, str. 7
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K ozvlastnéni mohou pfispét 4 typy vyznamd, které neoformalismus definuje:

e Referencni — divék v tomto vyznamu rozeznava aspekty realného zivota.
e Explicitni — divak zde rozeznéava abstraktngjsi myslenky.

e Implicitni — jsou §irsi konotativni vyznamy vychazejici z interpretace.

o Symptomaticky — hovorime-li 0 ne-explicitni ideologii n&jakého filmu

nebo o filmu jako o reflexi spole¢enskych tendenci.?°

Nasim cilem pfi samotné analyze bude mimo jiné rozklicovat dané vyznamy,
které v sob¢ sttihova skladba v La La Landu nese a tim padem vymezit, co je ve filmu

ozvlastnénim.

1.1.2. MOTIVACE

Podle Kristin Thompsonové motivace zdivodnuje zaclenéni urcitého
vyrazového prosttedku do filmu. Thompsonovéd rozliSuje ctyti zékladni typy

motivace:

e Kompozicni — Ospravedliuje zahrnuti jakéhokoliv prostiedku, ktery je
nezbytny pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo Casu.

e Realisticka — Typ podnétu v dile, ktery vede k tomu, Ze se obracime
k pojmiim realného svéta, abychom ospravedlnili pfitomnost né&jakého
prostiedku.

o Transtextualni — zahrnuje jakykoliv odkaz ke konvencim jinych
uméleckych dél. U tohoto typu motivace zélezi na piedchozi divacké
znalosti historického a uméleckého kontextu.

o  Umélecka — v podstaté kazdé umélecke dilo a prvky v ném obsazené jsou
umélecky motivované, protoze se do jisté miry podili na podstaté dila, na
jeho formé¢ a stylu. Pokud ovSem umeélecké motivace v dile necteme a
nesledujeme zamérné a cilen€, mohou naSemu vnimani zlstat zastfené az
neviditelné a do poptedi se dostanou motivace kompozicni, realistické a

transtextualni.?

20 THOMPSONOVA (lluminace), pozn. 7, str. 8
21 Tamtéz, str. 11 az 12
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Vedle vyznami nés tedy budou pii analyze stfihové skladby ve filmu zajimat
i motivace. Jak stith buduje kompozici filmu, jakym zptisobem se ve svych
vyrazovych prostfedcich motivuje zdnrové podobnymi snimky a zda ve stfihové

skladbé muzeme sledovat i realistické motivace.

1.1.3. DOMINANTA

Pro neoformalistického kritika je velmi dulezity, koncept dominanty. Uréeni
dominanty by m¢lo byt cilem nasi analyzy zalozené na neoformalistickém pfistupu.
Dominanta urcuje, jaké prostfedky a funkce vystupuji do popiedi a které jsou spise
upozadény. Tento koncept je hlavni formalni princip, jehoZ dilo nebo skupina dél

uziva k organizaci prostfedkii do jednoho celku.

Oproti dominanté je ozvlastnéni spise ucinkem filmu na divaka. Proto je pro
kritika velice dulezité nalézt dominantu. Uréime ji v prvni fadé izolovanim téch
prostfedkil, které nam pfijdou nejzajimavéjsi, nebo mozna jesté 1épe, neobvyklé.

Nalezeni dominanty je vychodiskem analyzy.?

Pro tuto praci zameétfenou na stfihovou skladbu bude dulezité zjistit, zda
muzeme v prosttedcich uzitych pro skladbu zabéri a celych hudebnich sekvenci

spatfovat dominantu La La Landu.

1.2. Stfihova skladba

Predtim, nez se dostaneme k samotné analyze, je nutné vymezit, co presné
budeme vLa La Landu sledovat. Jak jsem jiz deklaroval dfive, zaméfeni této
bakalatfské prace se bude tykat stfihu, nebo jesté 1€pe, stiithové skladby. Piedevsim se
zam¢eiime na muzikalova ¢isla a na to, jakym zpiisobem jsou natocena a nésledné
poskladdna do sebe. Za uziti neoformalistického pfistupu, ktery vyrazné pocita
s predchozi divackou znalosti, se pokusime interpretovat vyznamy plynouci z uzité

techniky a stylu a zjistit, ¢im jsou motivované.

22 THOMPSONOVA (lluminace), pozn. 7, str. 32
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Nemuzeme se ponotit do stfihové skladby, aniz bychom si definovali, co
ptesné stithova skladba je. V nasledujicich podkapitolach se zaméiim piedevsim na
stézejni pojmy tykajici se stfihové oblasti teorie filmu, o kterych se budeme
v samotné analytické ¢asti zminovat. Vychazet budu predevsim z publikace StFihovd
skladba ve filmu a televizi od Jana Kucery. Autor v avodu knihy srozumitelné
definuje pojem stiihova skladba, vysvétluje pojmy stiih a montdz, zamétuje se i na
zabér, jeho délku, pravidla stithové skladby a dalsi. Dalsi stézejni publikaci pro nas
vyzkum bude udebnice Umént filmu: Uvod do studia formy a stylu od Bordwella a
Thompsonové. Zde nas zajimaji predevSim kapitoly zaméfené na mizanscénu,

prostor a vztahy mezi zabéry.

1.2.1.VYZNAM STRIHOVE SKLADBY

., Strihova skladba je postup, jimz se dokoncuje tviirci proces filmového nebo

televizniho dila, v némz tento postup vrcholi. “*

Takto bychom mohli stfih chépat jako C¢ist¢ mechanické slepovani
jednotlivych zébéri do sekvenci, a nakonec do celku filmového dila. Kucera
vysvétluje, pro¢ uzivame pojmu stiihova skladba, a nikoliv pouze stfih. Samotny
termin stfih totiz skutecné odkazuje k pouhému slepovani scén do sebe, ocisténi a
zkracovani zabérti od ruchti produkce (klapka, reZisérovy pokyny). Neni vhodné
uzivat ani spojeni filmova skladba, protoze ta miZe odkazovat k celému procesu
tvorby filmu, od dramaturgie, az po finalni postprodukéni upravy. Uzivame tedy
pojmu stfithova skladba. Pro pochopeni nésledné analyzy stfihové skladby ve filmu

La La Land se opteme o Kucerovy poznatky k tématu vyznamu sttihové skladby.

Nema se jednat jen o finalni akt zeditovani snimku do vysledné a oCekavané
podoby. Dle Kucery musime o stiihové skladbé mluvit jako procesu, ktery neni pouze
soucasti stiihove skladebné faze ptipravy dila, ale tdhne se inapfi¢ fazemi

predchozimi — dramaturgickou a natageci.?* ,, Striihovd skladba je charakterizovina

23 KUCERA, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2002.
ISBN 80-7331-896-2; str. 15
24 KUCERA, pozn. 9, str. 19,
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tim, Ze se pri ni poprvé stavaji smyslove vnimatelnymi idealni predstavy, které méli

riizni autori o vysledném dile. * %

Takto definovanou stfihovou skladbu a jeji vyznam povazuji za dilezité pro
na$i analyzu. ProtoZe jestli chceme z analyzy stiihové skladby nami sledovaného
filmového dila vy¢ist vyznamy, je nutné uvazovat v kontextu celé tvorby dila. Madme-
li dané vyznamy spravné interpretovat, musime poohlizet na La La Land jako na
vysledek kolektivni prace umélci. La La Land svym stylem cti muzikaly éry
klasického Hollywoodu, bere si mnohé zanrové postupy a replikuje, ¢i modifikuje je.
Z tohoto divodu se domlnivam, ze styl, jakym byl film skladebn¢ formovan, byl
vV mysli reziséra a scendristy Damiena Chazella uz od samého zacatku, pfi tvorbé
scénafe. V Kucerové pojeti tedy jednotlivé dramaturgické, natdCeci a skladebni
ukony nejsou vystavény nezavisle na sob¢, a bud’'to se navzajem obohacuji, nebo se

vystavuji zkousce a kritice.?®

V nésledujicich kapitolach se zaméfim na vymezeni konceptu stfihové
skladby podle Jana Kucery, pfedevsim na typologii filmové interpunkce, souvislost
a navazovani pohybu v ramci sousedicich zabéri, a rozeznivani a doznivani zabéra.
Mimo to povazuji za vhodné, v kontextu La La Landu jakozto muzikalu, teoreticky

vymezit i oblast zvukové slozky filmu a jakym zptisobem se ji stfih podfizuje.
1.2.2. MIZANSCENA

Puvodni francouzsky termin mise en scéne (dat na scénu) se nejprve pouzival
v divadle. V pojeti filmové teorie se jedna o vSe, co se po rezisérové rozhodnuti
objevi v zabiraném okénku. Jinymi slovy vSe, co vidime v obraze. Jednd se o

inscenovani reality pted kamerou. %/

Soucésti mizanscény je prosttedi, ve kterém se scéna odehrava a které kamera
zabird, postavy pohybujici se v tomto prostiedi a s nimi souvisejici kostymy a masky.

Do mizanscény patii barvy, svétlo, rekvizity, herectvi a realita, i celkovy pohyb.?

25 KUCERA, pozn. 9, str. 21

26 Tamtéz, str. 21

27 BORDWELL, THOMPSONOVA; pozn. 10, str. 159
28 Tamtéz, str. 162-183
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Ve, co mize byt teoreticky soucasti prostoru, neni chapano jako mizanscéna, dokud

to v zabéru ptimo nevidime.
1.2.3. OBRAZOVY A SCENICKY PROSTOR

Stiih v La La Landu se vyrazné podfizuje prostoru, proto povazuji za nutné
vysvétlit, jak tedy chapeme filmovy prostor. Bordwell a Thompsonova definuji dva

typy filmového prostoru — 0brazovy a scénicky.

Obrazovy prostor muzeme chapat jako kompozici zabéru, ktery v mnoha
ohledech ptfipominéd malifské dilo. Jak pravi Bordwell, filmafi se Casto snazi docilit
symetrické kompozice obrazu, bud’ uzitim extrémni oboustranné symetrie, nebo
vyvazenim jedné a druhé strany zabéru.?® P¥ikladem oboustranné symetrie miize byt
tieba scéna z La La Landu, ve které Mia zpiva na konkurzu pisen o své teté, jez zila
Vv Patizi. Po celou dobu pisn¢ je Mia v naprostém stfedu obrazu, za ni se nachézi ¢erna
opona, a osvétleni prostoru je nastavené tak, aby byla hrdinka tim jedinym, co je
vidét. Vzhledem k tomu, Ze je Mia zabirana pfimo, vertikdlnim rozptlenim zabéru
zjistime, ze se jedna o ptesny zrcadlovy obraz. Efekt je zachovan navzdory pohybu
kamery, ktera se pomalu k hrdince pfiblizuje. Pfesunuje se z polocelku na polodetail,
symetrie se ale neméni. K dané scéné se jest¢ podrobné dostaneme v analytické casti

prace.

V ramci obrazového prostoru se muze filmaf uchylit 1 k zamérné

nesymetriénosti obrazu, za uéelem povzbuzeni divackého ocekavani.*

Scénicky  prostor  pracuje  sdivackym  vnimanim  prostoru  jako
trojrozmérného, coZ je zaloZzeno na analogii Sredlnym svétem. Uziva voditek
prostorové hloubky k pochopeni faktu, ze postavy ve filmu se pohybuji v realném
prostoru. Bordwell uvadi, ze vnimani voditek prostorové hloubky je zalozeno na
predchozi divacké zkusSenosti zredlnymi misty a obrazovymi médii. Piedchozi
divacka znalost je také jednim z aspektl neoformalistické analyzy. Tato prace se na

ni rovnéZ zaméeri.

29 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 10, str. 194
30 Tamtéz, str. 194
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Voditka hloubky zabéru nam pomahaji pochopit objem prostoru, naptiklad za
pomoci hry stinti, barev nebo pohybu. Chapani pohybu kamery bude pro nasi analyzu
a pochopeni prostoru stézejni. Vezméme si napiiklad scénu z La La Landu, ve které
Sebastian hraje po boku jazzové skupiny ve svém oblibeném podniku dynamickou,
rytmickou rychlou skladbu, zatimco Mia tan¢i uprostied parketu. Opét se na tuto
scénu zamétime blize v dalsi ¢asti textu, uved'me si ji ale v tento moment jako

piiklad. Za uziti kamerové techniky zvané §venkovini

nam rezie dava védét, kde
Vv prostoru se v danou chvili obé postavy spojené rytmem hudby nachazeji. Dostava
se ndm lepSiho vnimani mista, ve kterém se scéna odehrava. Navic pracujeme i
s pfedchozi divackou znalosti tohoto mista (v kontextu stejného filmového dila),
protoze dany jazzovy klub, ve kterém se scéna (jez je soucasti del$i montazni

sekvence) odehrava, jsme ve filmu jiz navstivili. Pfesnéji ve scéné&, kdy Sebastian

vysvétluje Mii, proc tolik miluje jazzovou hudbu a co pro né¢j znamena.

Dalsi zajimavou praci s prostorem nabizi i ivodni muzikalova sekvence filmu
— dlouhé zabéry bez stiihu spoléhajici se tentokrat na dlouhé jizdy. Opét si nechejme
dikladnéjsi analyzu této sekvence na pozdé&ji, je nutno ale zminit, Ze prave tato scéna
je dukazem, jak dynamicky pracuje La La Land s trojrozmérnym prostorem. Nebo
jesté 1épe, v piipadé Ze pocitame s faktem, ze kazdy zabirany prostor ve filmu je
logicky trojrozmérny, jak s objemem prostoru film pracuje na dvourozmérném

platné.
1.2.4. ROVINY PROSTORU A BUDOVANI TROJROZMERNOSTI

Pro analyzu prace s prostorem v La La Landu a zjisténi, jak je mu podiizena
stithova skladba, bude diilezité pochopit 1 koncept rovin pti tvorbé trojrozmérného
prostoru. Dle publikace Jamese Monaca Jak cist film: Svét filmii, médii a multimédii*?
filmaf komponuje trojrozmérné, stejn¢ jako vétSina obrazovych umélcti. Monaco

definuje tfi sady kompozi¢nich koédi — rovinu obrazu, rovinu hloubky a rovinu

31 Svenkem chapeme rychly pohyb kamery, v podstaté trhnuti. Kamera z{istava ukotvena na jednom misté,
postav, nebo v pfipadech, Ze si postava néceho vsimne a kamera se snazi necekany objekt zajmu zachytit.
Tato technika byva popularni v hororovych filmech, a také napriklad v komediich, kde byva casto
doprovazena zvukovym efektem zd(irazrujici tento rychly pohyb.

32 MONACO, James. Jak &ist film: svét filmd, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Praha: Albatros, 2004. Albatros Plus. ISBN 80-00-01410-6.
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geografie. Tyto tfi sady do sebe zapadaji, pficemZ rovina obrazu je dominantni,
jelikoz se omezuje na vse, co sniméa kamera.®® Rovina hloubky je pak ta, kterou
vnimame od ¢oc¢ky az po pozadi, rovina geograficka je horizontalni ,,plocha®, na niz

se déni odehrava.

La La Land vykazuje velmi zajimavou praci s prostorem, ve kterém se film
odehrava a do kterého jsou zasazené muzikalové sekvence. Pro analyzu bude dulezité
pochopit, jak kompozice jednotlivych vySe zminénych pland Vv kombinaci

S uspornym stfithem buduje filmovy prostor.

1.2.5.ROVNOSTARSTVI A PLOCHOVOST SNIMKU

Budeme-li tedy v analyze vénovat pozornost budovani trojrozmérnosti a
hloubky prostoru stiihovou skladbou, je ticba objasnit problematiku rovrostarstvi, a

predevsim plochovosti snimkd, kterou rozpracovava Kucera.

Ten povazuje vérnost za divod ,,neprostupnosti filmového snimku pro
umélecké hodnoty, protoze naptiklad oproti kresbé zachycuje film rysy a slozky
viditelné skuteCnosti vysoce veérn€. OvSem tyto rysy zachycuje vzdy stejné
(rovnostaisky/egalitaisky). A diky kritériim tzv. svétlopisu nezbavuje snimanou
skute¢nost jakékoliv hierarchizace, rozvrstvuje ji a dava dulezitost jednotlivym
prvkim diky osvétleni a zastinéni, nebo dle jejich linii. Tento svétlopisny systém ale
dle Kucery interferuje se systémem umeéleckym, protoze jednim z diivodd ¢lenéni
filmi na zabéry je moznost uzit v jednotlivych tusecich riznych vyrazovych
prostiedki K podrobné a piesné hierarchizaci ¢astic dle ¥adu, v némz vznika obraz.3
La La Land v prvni poloving filmu, a hlavné v prvnich muzikalovych sekvencich
vyrazné vyuzivd kompletniho realistického prostiedi. Jako divéaci tak miZeme

pfemyslet o tom, jaka existuje hierarchie snimanych prvki.

Kdyz mluvime o plochovosti snimki, je nutné si uvédomit, ze lidské oko vzdy
vnima skute¢nost prostorové. To znamena, Zze umeéni, které nemd schopnost

vyjadifovat hloubku prostoru, musi zplo$téni néjakym zpusobem kompenzovat.

33 MONACO, pozn. 32, str. 183
34 KUCERA, pozn. 9, str. 45
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Malifstvi naptiklad nahrazuje tfeti rozmér optickymi iluzemi, filmy se musi
spolehnout na nahrazeni neurofyzického dojmu prostoru dojmem psychickym.
Docileno toho mutize byt napiiklad zdiraznénim znaku perspektivy nebo uzitim jasu
k naldkani divakova oka. Pohybem postav nebo objektii v prostoru dostava divak
pocit rozmérnosti a prostorovosti prostiedi. ZvétSujici se postava znamena, ze se
ptiblizuje, naopak zmensujici se postava (¢i objekt) se oddaluje. Prostor se prohlubuje
a divak si diky voditkiim tuto hloubku zaéne uvédomovat.®® La La Land v mnoha
piipadech vyuziva realistického prosttedi, diky kterému si divak vyrazné uvédomuje,
jakou hloubku muze film mit, aniz by nutné vyuzival velkého celku, jakozto
dominantniho zabérového planu. Film nejen vyuziva po prostoru se pohybujicich
postav, které podporuji prostorovost prostfedi v rdmci obrazové roviny, ale casto déla
z kamery aktivni subjekt, ktery se ptizpisobuje pohyboveé neaktivnim postavam.
V analytické Casti prace bude objasnéno, jak La La Land buduje scénicky prostor i
mimo obrazovou rovinu. S tim souvisi i forma, s jakou film nechava postavy vchazet

a vychdzet ze zabéru.

1.2.6.VCHAZENI A VYCHAZENI POSTAV

Pohyb postav v zabéru i mimo néj je v piipad¢ La La Landu feSen pomérné
sofistikované a vyrazné spolupracuje se stiihem. Jak bude pozdgji zminéno, La La
Land sazi na  dlouhé zabéry  nepferuSené  stithem v kontrastu
S komplexnéjSimi montaZnimi sekvencemi. Napiiklad uvodni scéna, konceptualné
evokujici konstantni zabé&r, pracuje s pohybové velmi aktivni kamerou a zaroven
pohybové velmi aktivnimi herci. Do¢kame se tedy Castého vchazeni a vychazeni

postav z obrazového prostoru.

Kucera tento fenomén vztahuje k divadlu, jehoZz jevisté je neménné a do né&jz
je tfeba zavést mnoho postav a jiné vyvést. Filmova dila maji diky moznostem
pfesunu v prostoru lepsi schopnost aranzovat postavy v déjistich. Oproti divadlu ma
film mozZnost (a je ktomu nucen) vykreslovat prostiedi podrobnéji, pfesnéji a
jemnéji. Je ale nutné podrobné vykresleny prostor (tfeba byt nebo diim) nékym

osidlit. Filmové postavy jsou vidy soucasti prostiedi, i kdyz v nem nejsou télesnée

35 KUCERA, pozn. 9, str. 45— 46
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pritomny.®® La La Land ¢asto vyuziva aktivni kamery, aby nam ukazal, Ze postavy
jsou také soudasti prostoru, piestoZe jsme je dosud v prostoru nevidéli. Casto tak film
dynamicky zmeéni zabérové plany, aniz by uzil stiithu. Kamera se mnohokrat
piizptisobuje nehybnym postavam, které¢ do prostoru ,,piidava‘“. V samotné analyze
budeme hovofit 0 prirozeném pohybu postav v prostoru, pfedevsim v muzikalovych
scénach a sekvencich, které vyuzivaji zminénych dlouhych zébérti. V montaznich
sekvencich (pfedevsim v zavérecné Epilogue sekvenci) chce film docilit plynulosti

pohybu postav uzitim filmové interpunkce.

1.2.7. FILMOVA INTERPUNKCE

Podle Kucery nepouzivame filmovou interpunkci jen proto, abychom dali
divakovi najevo, ze skoncila jedna urcitd dramaticka ¢ast a za¢ind nova. Uziti filmové
interpunkce se vaze predevsim k vyvolani emoc¢niho ucinku. Kazda interpunkcni
forma ma soucasné vyznam spojeni a oddéleni (rozclenéni). Uzitim interpunkénich
znameni mizeme preklenout ¢as a prostor mezi dvéma zabéry, ¢imz je rozdélime, ale
zaroven 1 spojime dohromady. Divak si ale diky témto interpunkénim formam
uvédomuje dramaticky, déjovy a citovy rozdil mezi déjem a stavem prvnim a

navazujicim.%’

Pojem filmova interpunkce nelze brat jako obecné oznaceni pro zvlastni typy
stithu jako roztmivacka/zatmivacka, stiracka nebo prolinacka, které chapeme jako
interpunkéni formy nebo diakritickd znaménka. Samotnou interpunkci chépejme
spiSe jako zpisob, jakym se téchto stiihovych forem uzivd ve skladbé zdbéri.
V La La Landu ¢asto zaznamename vyrazné zmény v prostoru a ¢ase, predevsim co
se ty¢e montaZnich sekvenci. Interpunkéni formy uzité ve filmu podporuji nejen
Kucerovo pojeti filmové interpunkce jako zptisobu emoc¢niho a dramatického spojeni
dvou zabérti nebo zadberovych fad, ale i vymezeni stfihu Davida Bordwella, které se
vyrazné zaméfuje na vztahy mezi dvéma zabery. Nez se ale k teoretickému vymezeni

vztahll mezi zadbéry dostaneme, ve stru¢nosti si predstavme hlavni formy filmové

36 KUCERA, pozn. 9, str. 130
37 Tamtéz, str. 163
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interpunkce, o kterych se budu v pfipadé analyzy La La Landu nejcastéji zminovat a

kterych film nejvice vyuziva.

Rozmivacka znamena postupné rozjasnéni obrazu, zabér se zjevuje. Opakem
je zatmivacka, pii které se zabér ztraci a obraz se postupné zatemfiuje. Tyto typy
interpunkce vétSinou uvadi a ukoncuji film, v pribéhu zase ukoncuji a uvozuji vétsi
d&jové celky. Vyuzivaji se pro vyraznéjsi rozeznéni a doznéni zabéru.*® Prolinacka
piedstavuje pfechod mezi dvéma zabéry, béhem néhoz prvni zabér mizi a druhy se
postupné ukazuje. Na okamzik dojde k ptekryti dvou obrazli ve formé& vicenasobné

expozice. Stirackou rozumime piechod mezi zabéry, pti némz napfic zabéry prochazi

linie, ktera postupné maze prvni zabér a nahrazuje jej dal§im.3®
1.2.8. OSTRY STRIH

Bordwell s Thompsonovou popisuji ostry stiih jako nejb&éznéjsi spojeni dvou
zabeérh. Ve své definici se vraceji k mechanickému slepovani filmového pasu pomoci
lepici pasky nebo lepidla, coz byl postup, ktery se vyuzival az do devadesatych let
dvacétého stoleti, kdy se zacalo stifhat digitalng.*® Kucera ostry stih bere jako opak
rozeznéni a doznéni. Je to forma prudké zmény polohy déje, ovSem nemé podporovat
vypravéni dgje. 4l 42

O ostrém stiihu se v ramci La La Landu budeme ¢astokrat zminiovat. A to jak
v muzikalovych sekvencich a scénach, které tento prostiedek redukuji ¢i se jej zcela
zbavuji, tak ve stfihové bohat$ich montazich. V zavéru analyzy se totiz mimo jiné

zam¢&fim na vyvojovou tendenci uzivani ostrého stiihu v La La Landu, a rozeberu,

38 Rozeznivéni a doznivani zabérl je dal$im z konceptd, ktery v oblasti stfihové skladby rozpracovava
Jan Kucera. Prvni zabér filmu, dilu nebo jiné déjové ¢asti musivzdy v poklidu rozeznit, aby mohly dalsi zabéry
prijit bez rozeznéni. Naopak konec filmu nebo jedné déjové ¢asti by mél v poklidu doznit. Tento pomérné
jednoduchy koncept vyrazné zohledriuje roli divdka. Rozeznénim dava film divakovi moznost zorientovat se
v prostoru a zabér zacne na divaka néjak plsobit. Doznivani je taktéz velice dlleZité, protoZe dava divakovi
najevo, e néjaky Usek konci a nema tudiz ¢ekat na dalsi zabér. (KUCERA, pozn. 9, str. 150 — 151)

39 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 10, str. 643 — 646

40 Tamtéz, str. 289

41 KUCERA, pozn. 9, str. 152

42 Tento koncept podporuje i Josef Valusiak, ktery v Zdkladech stfihové skladby ostry stiih chépe jako
specificky vyrazovy prostredek, slouZici predevsim k zdlraznéni kontrastu dvou atmosfér dvou situaci.
Slouzi k ne¢ekanému zvratu ¢i pointé nebo zkratka k fyziologickému $oku. (VALUSIAK, Josef. Zdklady
strihové skladby. 5. vydani. V Praze: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2017. ISBN 978-80-7331-
455-2.)
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jak se film od dlouhych, dynamickych zabérti ptfesunul k abstraktnéjSimu uziti

filmové interpunkce.

1.2.9. DIMENZE FILMOVEHO STRIHU DLE BORDWELLA

Dle Bordwella nabizi stiih filmovym tviircim celkem Ctyfi oblasti vybéru a

skladby zabérti A a B:

1. Vztahy kompozicni
2. Vztahy rytmické
3. Vztahy prostorové
4 43

Vztahy casové

Pro mi; vyzkum bude stézejni zamé&feni se na vztahy prostorové a rytmické,
ovSem v ramci této teoretické Casti povazuji za nutné alespon stru¢né vysvétlit také

fungovani vztah kompozicnich a casovych.

1.2.9.1. Kompozi¢ni vztahy mezi dvéma zabéry

Kdyz budeme brat v potaz Cisté obrazové vlastnosti zabérti, dva po sob¢
nasledujici zabéry spolu budou vzdy né¢jakym zptisobem komunikovat, at’ uz pomoci
navaznosti nebo odliSnosti. Miizeme se divat na podobnosti nebo odli$nosti barev,
osvétleni, prostiedi, pohybu postav v ¢ase a prostoru. Po technické strance mizeme
sledovat pohyby kamery nebo rdmovani a thly zébérd. V ptipadé, ze filmaft spojuje
dva zabéry pomoci kompozi¢nich podobnosti, uzivame terminu kompozicni

ndvaznost. **

1.2.9.2. Rytmické vztahy mezi dvéma zabéry

V podstaté se jedna o praci s délkou zabéru. Kazdy zabér chapeme jako tsek
nebo pas filmu o urcité délce, kterd je méfitelna. Stiithem filmat urcuje délku trvani
zabéru a muze uzit rizné délky k umocnéni néjakého okamziku. Filmovy tvirce
Vv ur¢eni rytmu spoléha na pohyb v mizanscéng, na pohyb kamery, rytmus zvuku a

celkovy kontext. 4°

43 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 10, str. 292
44 Tamtéz, str. 292
4> Tamtéz, str. 298
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1.2.9.3. Prostorové vztahy mezi dvéma zabéry

Stiih slouzi 1 k budovani filmového prostoru. Pfedevsim nam jde o vytvareni
nebo naznaceni vztahli mezi dvéma prostory pomoci stfihové skladby. Filmai nas
miize stithem seznamit s celkovym prostorem, v némz se budeme pohybovat, a

nasledné zobrazit jen ¢ast daného prostoru.*®

1.2.9.4. Casové vztahy mezi dvéma zabéry

Stiih také vyrazn€é manipuluje s ¢asovym usporadanim déjovych udalosti ve
filmu. Filmaf miaze bud tadit udalosti chronologicky, pfirozené, nebo se uchylit
k vypravécim klickam pomoci flashbackl (pohledti do minulosti) nebo flashforwarda
(nahledii do budoucnosti). Casové vztahy mezi zabéry jsou spise stéZejni pro analyzu
narace ve filmu, protoZe siln€¢ manipuluji se syzetem a fabuli dané¢ho snimku. Narace,
jak uz bylo feceno, neni pfedmétem zajmu naSeho vyzkumu, ovSem cCasové vztahy

zohlednim, protoZe nelze zanedbat provazanost vyse zminénych vztahii mezi zabéry.

La La Land se snazi docilit plynulosti pohybu postav v prostoru a navaznosti
zabéru v ramci rozdilnych prostort hlavné, kdyz se film v muzikalovych nebo
hudebnich sekvencich uchyluje k montazni sekvenci. StéZejni bude zaméfit se
pfedevS§im na prostorové vztahy a filmovou interpunkci, kterd je ke spojeni zabérl
zvolena. S tim souvisi i kompozi¢ni vztahy. V zavérecné muzikalové sekvenci zvané
Epilogue se zaméfime na transtextualnost kompozice zabéri. Na rytmické vztahy se

zamé&fime nejen v kontextu doprovodné hudby, jiz se montaz vyrazné podfizuje, ale

také v ramci kontrastu dlouhozabérovych sekvenci a dynamictéjSich montazi.

Na poli vztahti mezi stiihem a prostorem se tedy opirame o dva dominantni
koncepty. Kucerovo vymezeni stithové skladby se zaméfenim na vchazeni a
vychazeni postav, rovnostarstvi a plochovost snimkt, ostry stfth a filmovou
interpunkci a Bordwellovu koncepci vztahti mezi zabéry, spoleéné se zakladnim
teoretickym uchopenim filmového prostoru a mizanscény. Tyto dva teoretické

koncepty se pro ucely nasi analyzy vzajemné dobie dopliuji a pomohou nam ve

46 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 10, str. 299
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vysledku pochopit, jak La La Land buduje sviij prostor a jak je mu podfizena stfihova
skladba
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2. Analyticka cast

V této Casti prace se podrobné zaméfime na stithovou skladbu samotnych
muzikalovych cisel. Predmétem zajmu jsou jednotlivé pévecké, tane¢ni a hudebni

sekvence filmu, ve kterych se stiith zajimavym zpiisobem podfizuje prostoru.

Analyticka ¢ast bude rozd¢€lena na kapitoly, z nichZ kazda se zaméti vyhradné
na sledovanou sekvenci. V samotném procesu analyzy ve stru¢nosti vymezim déni
v dané sekvenci, jeji zasazeni do kontextu celého filmu a nésledné se podrobné
zaméfim na jednotlivé filmatské postupy a prvky stfihové skladby uzité v dané
sekvenci. Na tuto analyzu bude aplikovan neoformalisticky ptistup, jenz povede k
uréeni vyznamu uziti téchto technik a prvka a k ureni motivaci, které vedly k jejich

uziti.

2.1. Another Day of Sun

Another Day of Sun je prvni muzikalova sekvence a zaroven vubec prvni
scéna filmu. Vzhledem k tomu, ze jejimi aktéry nejsou hlavni hrdinové (Mia a
Sebastian), miiZzeme o této scéné premyslet jako 0 pomyslném prologu piibéhu. Nez

se ale dostaneme k analyze této sekvence, kratce zrekapitulujme, o ¢em je.

Film po piedstaveni produk¢nich spole¢nosti za¢ind roztmivackou. Kamera
nas od pohledu na Zhnouci slunce zavede pfimo mezi auta stojici v kolon¢ na
vyvysené silnici. Za¢iname slySet vzdalené troubeni, lidé netrpélivé ¢ekaji zavieni v
horku ve svych barevnych vozidlech. Zabér sleduje z téméf bezprostiedni blizkosti
jednotliva auta a jejich fidiCe, z kazdého vozidla zni jind hudba nebo vysilani radia.
Zabér se zastavi u mladé slecny ve zlutych Satech, ktera si u radiové znélky zacne
prozpévovat. Z tichého pobrukovani se brzy stane plné rozvinuté muzikalové islo,
kdyZ sle¢na z auta vystoupi a k jejimu zpévu se zacnou piiddvat dals$i ucastnici
silni¢niho provozu. Zp€v a hudba graduji, pfidava se stale vice lidi, vSichni tan¢i na
silnici, i na kapotach a stfechach svych vozidel. Lidé byli vytrzeni ze stereotypni

kazdodennosti, vSichni tancuji, zpivaji a bavi se.

Po technické strance do popiedi vystoupi piedevSim wuziti dlouhého,

neprerusovaného zabéru. Absence stiihu posouva z pohledu divaka do poptedi hned
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nékolik véci. Za prvé, aktéry scény jsou zcela obycejni lidé , ktefi uvizli v zacpe na
najezdové plosing dalnice v Los Angeles. Za druhé absence stiihu a zpisob, jakym
se kamera piirozen¢ pohybuje v prostoru, dava divakovi pocit, ze je soucasti tohoto
prostoru. Ze je jednim z davu. Tato interpretace uZitého zabéru podporuje i druhy
stézejni prvek scény, a to trojrozmérnost prostredi. Zabér se neomezuje pouze na
dany uhel, neni divod k obavam, Ze by se do zabéru dostal stab, kdyby se kamera
kompletné otocila kolem své osy. Pfirozenym zplisobem je divakovi nabidnut rozhled
do v8ech sméru a uhlu (obr. 1 az 4). Kdyz vezmeme v potaz, Ze byla scéna natacena
na vysoké ploSin¢ s vyhledem na mésto, dostava obrazovy i scénicky prostor
nevidanou hloubku. Divak si uvédomuje i hloubku prostoru, ktery neni soucasti

obrazové roviny zabéru.

Obrazek 1: Another Day of Sun — Obrazek 2: Another Day of Sun —
smér 1 smér 2

———

Obrazek 3: Another Day of Sun — Obrazek 4: Another Day of Sun —
smér 3 smér 4

O scéné se Casto mluvi jako 0 tzv. single-shot sequence, tedy o sekvenci slozené
Z jednoho zabéru bez jakéhokoliv uziti stiithu. Pravdou je, ze celd sekvence tak ma
skutecné piisobit, dle slov reziséra je ale az po prvni ocividny ostry stiih sloZzena ze
tii zabeérh, které déli dva skryté stfihy. Celd scéna je po stiihové strance motivovana
realisticky, protoze navzdory uziti dvou neviditelnych stfihit ptsobi jednolité,
nepferuSovang, jako by byla sledovana okem jednoho z tanecnikii. Zdaraznéni
hloubky prostoru je motivovano kompozicn¢, uz tivodni scéna filmu ndm nabizi
mésto LA jako na dlani, jako velky celek, jehoz krasy budeme v pribéhu filmu

objevovat.
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Another Day of Sun bychom mohli kontextualné ptirovnat k tivodni tane¢ni
sekvenci Slecinek z Rochefortu. I tento film, podobn¢ jako La La Land, piestavuje
sekvence se odehrava na velkém nameésti, které po cely film slouzi jako epicentrum
déni (porovnani na obr. 5 a 6) La La Land ale vyznamové podobnou sekvenci
ozvlastiluje uzitim precizné poskladanych dlouhych zabért, které nechavaji divaka
pochybovat se pfirozené na jednom misté a ptirozené vnimat okoli. Lze vysledovat
ptedevsim referencni vyznamy vyplivajici z uziti realného prostiedi sjizdné ploSiny
dalnice, kterou bychom ale mohli ale také vnimat explicitné jako branu do Los

Angeles.

Obriazek 5: Brana do LA Obriazek 6: Namésti v Rochefortu

Zajimave je, Ze zab&r zde nekonci, ale pokracuje. Z velkého celku na Los Angeles se
kamera vrati doll a poprvé ve filmu spatfime Sebastiana a Miu, ktefi sedi ve vlastnich
autech a ve stejné kolon¢ aut, jejichz vlastnici byli jesté pred par okamziky soucasti
spontanni davové tanec¢ni scény. Mia a Sebastian byli celou dobu soucasti stejného
scénického prostoru, jako tancici dav. Tvlrci koncipovali Gvodni scénu jako
nesouvisejici s hlavnimi postavami, které nejsou aktéry scény, celou dobu ale byli
soucasti stejného prostoru. Plynulost a pfirozenost, s jakou film dostava své hlavni

postavy do obrazového prostoru, se projevuje i v dalSich scénach.

2.2. Someone in the Crowd

Someone in the Crowd je druha rozsahla tanecéni a pévecka scéna, ktera
kombinuje hned né€kolik filmovy postupi a je opét dikazem zajimavé prace
s prostorem. Tentokrat je jiz hrdinkou scény jedna z hlavnich postav filmu, Mia. Ta
je pfemlouvana svymi spolubydlicimi, aby se pfidala K jejich vypravé za zabavou
v no¢nim Los Angeles. Mia, ktera se utapi v lehké osobni depresi po dal§im dni

plném neuspésnych konkurzli, zprvu odmita, nazor ale zméni a ke kamaradkém se
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prida. Na party ovSem Mia zjiSt'uje, ze na ni nikdo v davu neceka a zabavu opusti

sama, zatimco se vSichni ostatni dobfe bavi.

Oproti uvodni scéné se tentokrat film pohybuje v diametralné odlisnych
prostorech. Zaprvé zde mame velky byt v Los Angeles, ktery Mia a jeji spolubydlici
obyvaji. Poté se nakratko pfesuneme na silnici pfed bytem, aby se nasledné¢ sekvence
dostala az do rozlehlé vily nékde ve mésté. Kazda ze tii danych lokaci/prostorti vybizi

k uziti jinych technik k jejich zdtraznéni.

Prvni ¢ast sekvence odehrédvajici se v byté, ktery Mia sdili s kamaradkami,
stylisticky a tematicky pfipomina scénu Look at Me, I'm Sandra Dee z West Side
Story (1957). Bytové prostiedi, Ctyfi aktérky, barevné provedeni. Nejvétsim rozdilem
je opét pohyb kamery v prostoru a redukce stéihu. Scéna z West Side Story se omezuje
na jeden pokoj, zatimco La La Land vyuziva celého bytu, kamera projizdi chodbou a
vstupuje do pokojui. VSechny Ctyfi zeny nejsou vzdy soucasti jednoho obrazového
prostoru, divak si ale za¢ina uvédomovat rozloZeni bytu, postavy vstupuji do zabéru
ptirozené. Oproti uvodni scéné, kterd byla taktéz koncipovana jako jeden neptetrzity
zabér, je prvni cast Someone in the Crowd minimalisti¢téj$i, buduje ale
trojrozmérnost a realisti¢nost prostoru podobnym zpisobem. Na obr. 7 az 10 lze
vidét, Ze kamera, stejn¢ jako v uvodni scéné, nabidla pohled do Ctyf, navzijem
kolmych, smérii. Sikovny projektant by na zakladg této scény dokazal nakreslit hruby

pudorys bytu, v némz Mia a jeji kamaradky spole¢né bydli.
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Obrazek 7: Someone in the Crowd — Obrazek 8: Someone in the Crowd —
pokoj 1 Mia u okna

Obrazek 9: Someone in the Crowd — Obrazek 10: Someone in the Crowd —
pokoj 2 chodba

Obrazek 11: Dvojexpozice 1 Obrazek 12: Dvojexpozice 2

Zmény prostoru z bytu na party ve vile, kde Someone in the Crowd pokracuje, je
docileno pomoci montaze. Jedna se predevsim o sérii dvojexpozic zobrazujici neony

nocniho Los Angeles a vyjevy z oslavy (obr. 11 a 12).

Ze zavéru této sekvence chci zminit predevsim bazénovy zabér, ktery ptijde po Miiné
melancholické scéné u zrcadla. Kdyz Mia vyjde z koupelny, svét kolem ni se
zpomali. Zabér ji pomalu sleduje z mirného nadhledu, zatimco Mia prochazi
zpomalenym davem, ponofend do vlastnich myslenek. V momentg, kdy Mia opusti
obrazovy prostor, sko¢i zabér spole¢né z tcastnikem party do bazénu. Kompozice
tohoto zabéru je pfimym odkazem na film Boogie Nights (1997) reziséra Paula
Thomase Andersona. La La Land ovSsem tento zabér obohacuje tane¢ni vlozkou,
kamera se navic uprostied bazénu otaci kolem své osy ¢im dal rychleji, az se obraz

rozmaze a uzitim whip cutu se zamé&ii na ohnostroj (obr. 13 az 16).
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Obrazek 13: Tane¢ni vlozka Obrazek 14: Otaceni kamery

Obrazek 15: Rozmazani zabéru

Uziti vySe popsané¢ho zdbéru mé znovu evokovat realistické vniméni prostoru kolem
sebe obohaceného o prvek integrovaného muzikalu. Transtextudlné a kompozicné se
uziti takového zabéru inspiruje u vySe zminéného filmu Boogie Nights a je
ozvlastnéno zabiranim celkového prostoru ve vSech thlech, ¢imz je znovu podpotena

trojrozmeérnost.

2.3. A Lovely Night

A Lovely Night je z narativniho hlediska stéZejni scéna La La Landu. V prvni
fad¢ se jedna o prvni plnohodnotnou konverzaci hlavnich postav, Mii a Sebastiana
poté, co na sebe diive parkrat narazili a vzrostla v nich lehka neditklivost vié¢i tomu
druhému. Kdyz se setkaji na letni party, Mia pfistihne Sebastiana, jak s podomni
kapelou hraje hudbu, kterou neschvaluje. Sebastian si zase dobira Miu, ktera se
oznacuje za hereCku navzdory faktu, Ze pracuje jako baristka a s herectvim Stésti
nema. Dvojice se po skonceni zabavy vyda na spolecnou cestu za nelezenim vlastnich

vozidel a vzajemné se poznava.

Cela scéna se odehrava pii zapadu slunce na ploSin€é nabizejici nddhernou
vyhlidku na Los Angeles s do fialova zabarvenou nastupujici no¢ni oblohou. Barevné
prostiedi rozvijeji i kostymy. Mia ma na sob¢ jasné zluté Saty a Sebastian kontrastni
kombinaci bilé kosSile a ¢ernych kalhot s cernobilymi spolecenskymi botami.

Vizualné pftitazlivda kompozice této scény si vyslouzila své misto na propagacnich
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materialech, plakatech a piebalech nosi¢i. Tématem pisné je postesk nad
promarnénou piijemnou noci, kdyz se ti dva k sob¢, dle vlastnich slov, nehodi.
Samotny tanec jako by vypadl z filmu Freda Astaira a Ginger Rogersové. Téma
nostalgie, s nimz tvarci La La Landu pracuji, dobie popsala Anezka Hruskova ve své
zanrové analyze*’. Od loga spole¢nosti Summit, pies staré logo Sirokouhlého formétu
CinemaScope, az po taneCni c¢isla téméf kopirujici klasické muzikaly Pdni

v cylindrech a Smim prosit?*®.

Pro analyzu je ale dulezité sledovat, jak je v této scéné uzito stiihové skladby.
Opét se stiihem velmi Setfi a to tak, ze od chvile, kdy ustfedni dvojice vstoupi na
vyhlidku, se jednd o nepferusovany zabér, jehoz soucasti je jak pévecka cast této
scény, tak Cast taneéni. Nostalgie z této scény piimo srsi, a to hlavné choreografii
tance, kterd ndm po vzoru Astaira a Rogersové dava najevo, ze dvojice je pro sebe
jako stvofena a dokonale se dopliuje.”® Tentokrat se ale nevzdava hold starym
muzikalim jen podobou tematickou, ale i stylistickou. Tanec¢ni ¢isla v klasickych
muzikdlech byla obvykle sniména nepiferuSované s cilem vypichnout uméni
tanecnikd. Tato Cisla se vétSinou odehravala na mensim prostranstvi, které evokovalo
divadelni podium a vétSina z klasickych dél (jmenovité tieba Pdnové v cylindrech,
Smim prosit? nebo Broadway Melodie 1940) tento koncept vyuzivala. Kdyz ted’
vime, v ¢em se nami sledovand scéna ptipodobiiuje svym zanrovym piedchidctiim,

pojd'me se podivat, ¢im se lisi.

Jednéd se opét o praci s prostorem a jeho hloubkou. NepiferuSovany zabér
umocnuje realisti€nost prostfedi. Opét se ndm ve scéné S pohybem kamery méni 1
plany a tim i vnimani prostoru. Téméft cela scéna je snimana jako celek, mame tedy
poveédomi o celém prostoru, ve kterém se tanecni ¢islo odehrava. Zpocatku mé divak
pocit, Ze Mia a Sebastian jdou po obycejné ulici, neZ ndm zabér kopirujici pohyb
postav ukaze vyhled na mésto. Dojde tak k ptirozenému piechodu mezi mélkym a

hlubokym prostorem (obr. 17 a 18). V zabéru zaroven nikdy neni cely vyhled na

47 HRUSKOVA, Aneika. Vztah historie a soucasnosti: Zanrovd analyza filmu La La Land [online]. Olomouc,
2018 [cit. 2021-03-04]. Dostupné z: <https://theses.cz/id/vtie4f/>. Bakalafska prace. Univerzita Palackého
v Olomouci, Filozoficka fakulta. Vedouci prace Mgr. Milan Hain, Ph.D..

48 HRUSKOVA, pozn. 4, str. 40— 41

4 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie. 2., opr. vyd.
PreloZil Helena BENDOVA. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-207-7, str. 238
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mésto, ale divak ma povédomi o tom, kde se nachazi. Stejn¢ jako v tvodni sekvenci
filmu, je jednim z dominantnich prvkl prostiedi pozadi. A stejné jako v uvodni

sekvenci je soucasti pozadi mésto Los Angeles.

Obrazek 17: Mélky prostor Obrazek 18: Hluboky prostor

Cim je vsak tato scéna vyjime¢na, kromé pocty slavnym muzikalam Vincenta
Minnelliho jako Konecné trhak! nebo Bells are Ringing (v nich se inspiroval

50

naptiklad Linus Sandgren k nasviceni scény evokujici interiér v exteriéru,” coZ je

mimochodem zajimavy paradox), je prace s hloubkou prostoru. Pfedstavme si na
chvili, Zze by byl La La Land natocen v 50. letech 20. stoleti. Filmafi by s nejvétsi
pravdépodobnosti scénu natocili ve studiu a pozadi by bylo malované. Nabizi se
ptirovnani tieba ke snimku Brigadoon s Genem Kellym a Cyd Charrisseovou. Z obr.
20 je patrné, Ze hornaté pozadi je jen malované. Ma svoji hloubku, ov§em ta neni
hmatatelna, linie mezi geografickym prostorem a plochym pozadim je dobie
maskovana, aby nebyla mélkost prostoru tolik ocividna. | k takovému zptsobu
budovani prostoru se La La Land odkazuje ve své finalni montazni sekvenci. Uziti
realistického pozadi v podobé vzdalenych kopcii za méstem dava prostoru az
propastnou hloubku. Rovina hloubky je skoro az zbyte¢né masivni, kdyZ vezmeme
V potaz, ze predmétem divakova zdjmu je tanecni €islo na kraji silnice, ktera pro nas
predstavuje geografickou rovinu prostoru. Mizeme také fict, ze soucasti obrazové
roviny sledované scény jsou celkem dva zaberové plany. Celek, jenz je reprezentovan

prostorem, na némzZ se postavy pohybuji, a velky celek, ktery je reprezentovan

pozadim. To vSe v rdmci jednoho zabéru.

50 PHILLIPS, Michael. Behind the scenes of La La Land with director Damien Chazelle. In: Chicago Tribune.
[online]. 7. 12. 2016. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné z
https://www.chicagotribune.com/entertainment/movies/ct-damien-chazelle-interview-mov-1209-
20161207-column.html
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Obrazek 19: Realistické pozadi Obrazek 20: Kreslené pozadi
(La La Land) (Brigadoon)

Pojd'me si jeSté zanalyzovat, jak je uziti jednostranného, stiihem nepteruseného
zabéru motivovano a jaké z néj plnou vyznamy. Kompozi¢ni motivace vyplyva ze
zamé&feni se na mensi prostor, kde dvé postavy tanci, v kontrastu s masivni rovinou
hloubky, vychazejici z uZiti realistického pozadi. Zasazeni scény do soumraku, kdy
obloha piechazi do nafialovélych barev, umociuje linii mezi dvéma plany. Souvisi
to s uméleckou motivaci. Dynamicky zabér bez rusivych ostrych stiihti v divakovi
evokuje pocit sledovani barevného a realistického obrazu v galerii. Mizeme tedy

konstatovat, Ze nataceni na skute¢né lokaci je motivovano i realisticky.

Vyznamove si z této scény mizeme odnést n€kolik véci. Pfedné se jedna o
aplikaci tradi¢nich filmaiskych postupti pii nataceni tane¢niho a péveckého duetu
V integrovaném muzikalu, ¢imzZ rozumime uZiti jedné kamery pro zabirdni neptetrzité
akce, zatimco se nataci na skute¢né lokaci. Z toho vyplyva, Ze zde miizeme sledovat
jak vyznamy referen¢ni, které vnimame diky na$i znalosti realného svéta, tak i
vyznamy explicitni, diky nimz mizeme scénu interpretovat jako poctu klasickym
muzikalim s ozvlaStnénim VvV podobé stoprocentné realistického pozadi. Scéna
vyznivéa podobné jako tvodni sekvence filmu, ta ovSem nabizela ozvlastnéni oproti
klasickym tropiim integrovaného muzikdlu s davovymi tane¢nimi scénami
nabidnutim rozhledu ve vSech moznych thlech. A Lovely Night sice svou
geografickou rovinu omezuje, jinym zpusobem ale buduje hloubku prostoru.

Prostoru, jemuz je stfihova skladba opét pln€ podiizena.
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2.4. Jazzova montaz

Ze La La Land dokaze v ramci stiihové skladby pracovat jak s dlouhymi
zabéry bez stiihu, tak i s dynamickymi a rychlymi montaZzemi, dokazuje scéna
zaCinajici ve 44. minuté filmu. Mia se béhem prochazky pies filmova studia
k Sebastianové Soku ptizna, Ze nema rada jazzovou hudbu, nacez ji Seb vezme do
svého oblibené¢ho jazzového klubu. Nejedna se 0 ¢isté muzikalovou scénu filmu,
spiSe o hudebni, protoze po stylistické strance bychom m¢éli scénu ptirovnavat spise
k hudebnim filmim (ptedevsim Kk filmu Whiplash, coz byla hollywoodska prvotina
Damiena Chazella). Jeho prostorové zasazeni je velice jednoduché, ale stithem velmi

dobfe vybudované.

Scéna v podstaté zacina uz v areédlu filmového studia polodetailnim zadbérem
na Miu, ktera ptijima pozvanku do klubu. Jesté ve chvili, kdy se kamera soustiedi na
Miu, slySime stale hlasitéjsi jazzovou hudbu. Divak uz v tuto chvili vi, ze hned dalsi
zab&r nas zavede do prostfedi, v némz hudba ve skutecnosti zni. Ostry stith zméni
zabér, jehoz dominantou je nyni detailni pohled na bici soupravu jednoho
Z hudebnikti. Zabér chvili sleduje, jak ruka bubenika palickou udava rytmus na
jednom z ¢inelt soupravy, poté se kamera na chvili zastavi i u hra¢e na basu, opét jen
jako detailni plan. Jak se zrychluje rytmus hudby, zrychli se stiih, postupné
vysttidame vSechny hudebniky, neZ se kamera staticky uklidni pfed trumpetistou
(obr. 21 az 26). Kamera se od trumpetisty oddaluje, plan se zvétSuje az na celek,
ovSem v tu chvili se pfedmétem zabéru stanou Mia a Sebastian sedici u stolu pod
pédiem. Scéna pokracuje Sebastianovym vysvétlovanim historie jazzové hudby a
objasnénim jeji filozofie nahodilosti, pfi¢emz vysvétluje, pro¢ kazdy jednotlivy

muzikant na podiu hraje sdm za sebe.
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Obrazek 21: Detail — bici souprava Obrazek 22: Detail — basa

o

Obriazek 23: Detail — prstoklad Obrazek 24: Detail — ruce klaviristy
trumpetisty

Obriazek 25: Detail — saxofon Obriazek 26: Detail — trubka

Vsimneme si hned n¢kolika véci najednou. Jednak se v této scéné stithova skladba
podifizuje prostoru, jednak se podfizuje rytmu hudby a také podporuje scénar.

Postupné vysvétlim jak.

Diky pohybu kamery lze velmi dobfe vysledovat, Vv jakém prostorovém
vztahu se nachdzi muzikanti na pédiu a Mia se Sebastianem. Po hektické, jen
osmisekundové montazni sekvenci, ktera vystridala celkem devét rozdilnych zabéri,
se kadence stfihu zastavi, aby ndm jizda kamery od kapely ukézala, Ze nasi hrdinové

sedi celou dobu v jejich blizkosti (obr. 27 a 28).
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Obrazek 27: Pohled kamery na Obrazek 28: Prostorovy vztah
kapelu hlavnich hrdina K podiu

Mizeme se vratit k ivodni sekvenci filmu, ktera nam taktéz bez stfihu odhalila, Ze
Mia byla celou dobu soucasti prostoru, i kdyz nebyla soucasti tane¢niho Cisla. V
rozebirané scéné se rychle méni plan z detailu na korpus trumpety, az se z kapely na
podiu stane pozadi planovité zabirané jako celek a do popfedi se dostanou postavy
zabirané z polodetailu. Pohyb kamery navic také naznacil osu, které se nasledujici
zabéry budou drzet. Sice probihd konverzace mezi dvéma osobami, ovSem
predmétem zajmu je vedle hlavni dvojice postav i kapela. Kamera v této scéné vzdy
zabird ob¢ hlavni postavy a jejich konverzaci, neni tedy nutné¢ dodrzovat standartni
pravidlo osy. Dvojice je zabirana zezadu, pokud je tématem hovoru klasicky jazz,
ktery kapela hraje, ostrym stfthem se postaveni kamery zméni, kdyz Mia zméni téma
hovoru na moderni jazz, ktery Sebastian neschvaluje. Takovy stiih je motivovan
kompozi¢né. Damien Chazelle v této scéné nevyjadiuje pouze lasku k jazzu, ale

stylisticky podporuje tvrzeni Sebastiana: ,,Jazz nelze jen slySet, musi byt i vidét...*

Sebastian za¢ne Mii na ptikladu sledované jazzové skupiny demonstrovat, jak
tento hudebni styl funguje. Vysvétluje role jednotlivych hudebniki a my to diky
kamefe a stiihu mizeme nejen slySet, ale 1 vidét. V celé scéné se projevuji jak
prostorové vztahy mezi jednotlivymi zébéry, tak vztahy rytmické. Do popiedi se
kone¢né dostava 1 montaz, jejiz rychlost je zavisla na rychlosti hudby. Samotna
montaz stfihu je vtéto scéné motivovana dynamikou klasického jazzu. Z této
techniky, kterou bychom mohli oznadit jako ,,jazzovy stiih“ nebo ,,jazzova montaz*
logicky vyplyvaji i referencni vyznamy. Interpretaci stfihové skladby zakladame na
hudebnim Zanru, ktery je pfedmétem scény. Vyznam zvolenych zabéri a osy, které
se kamera drzi, vyvozujeme z prostorovych vztahi obecenstva a umélce na podiu.

Tyto vyznamy samoziejmé vyplyvaji z nasi realné zkuSenosti.
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2.5. City of Stars

City of Stars je pisent doprovazejici dvé na sobé nezavislé scény. Postupné se
zam¢iime na ob¢€, podrobné si zanalyzujeme uzitou stifihovou skladbu a praci
S prostorem, jak je uziti filmatskych postupti motivovano, jaké miizeme interpretovat
vyznamy a zda je pouziti vyrazovych prostiedkli ozvlastiiujici v kontextu muzikalové

tvorby.

Poprvé pisen uslySime z Gst Sebastiana ve scéné, kdy se hrdina prochazi po
molu u mote za soumraku. Chronologicky se v pfibéhu nachazime brzy po vyse
probirané scéné v jazzovém klubu. Na jejim konci Mia ozndmi Sebastianovi, ze
dostala nabidku na konkurz, a kdyz Sebastian zjisti, ze Mia nikdy nevidéla slavny
film Jamese Deana Rebel bez priciny, pozve ji na pondélni promitani do kina Rialto.
Kdyz se dvojice na konci dne rozlouci, Sebastian zamiti na plaz a na dlouhém mole
osvétleném pouli¢nimi lampami si zpiva melancholickou pisenn o mést¢ hvézd a

prilezitostech, které zatim nevidi.

Tato scéna je kratka, kompozi¢né a umélecky se vraci jednak K Gvodni
sekvenci filmu, Another Day of Sun, a také ke stéZejni scéné A Lovely Night. Ceho si
vS§imneme jako prvni, je soumrak. D& se opét odehrava béhem doby, kdy obloha
nabyva nafialovélych barev. Tato umélecka kompozice potvrzuje, ze fialova barva je
primarni tematickou barvou filmu, zarovei jsou zde ale dodrZena nastavena pravidla
vztahu mezi dvéma zéabéry, predev§im pokud se bavime o vztazich kompozi¢nich a
Casovych. Vratme se tedy jesté zpét k sekvenci v jazzovém klubu The Lighthouse
Cafe. KdyZ Mia oznamuje Sebastianovi zhavou novinku, je mizanscéna opét ladéna
do fialovych odstinil. Nasleduje jeste kratky exteriérovy zabér na Miu a Sebastiana,
ktefi se pred klubem louci a rozchézeji se na opacné strany. Z osvétleni scény divak
chépe Casove zasazeni a denni dobu. Sebastianovo pévecké ¢islo na mole se odehrava
na jiném misté, soumrak pokrocil a barvy nabraly syt&jSich odstini. Takové uziti
stfihu, které umocnuje kompozi¢ni a Casové vztahy mezi dvéma zabéry, dodava
realisticky pocit prostoru. Pomaha i fakt, ze The Lighthouse Cafe se nachazi
V bezprostiedni blizkosti mola, na které Sebastian mifi. Pokud bychom chtéli zajit do

podrobnosti, Sebastiantiv odchod doleva (z pohledu divéka) je skute¢ny smér, kterym

se od klubu jde k molu (obr. 29 a 30). Proc¢ se o tom zminuji? Rezijni prace Damiena
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Chazella nenechava pohyb postav v prostoru na nahodé, jedna se o detail, ktery neni

pro obyc¢ejného divaka stézejni, pti blizsim vyzkumu ale podporuje realisti¢nost.

Obrazek 29: Sebastian odchazi ze Obrazek 30: Sebastian prichazi na
zabéru doleva molo ze stejného sméru, kamera ale
zménila dhel

U realistického vyuZiti prostoru se zastavime. Stejné jako spousta jinych
muzikalovych scén La La Landu, i City of Stars vyuziva dlouhého, stiihem
nepierusen¢ho zabéru. Stylisticky se mizeme vratit k uvodni scéné, o které jsme
mluvili v kontextu trojrozmérnosti prostedi, protoZe nas perspektiva zabéru vezme
do vSech thlu v tii set Sedesati stupiiovém rozpéti. Jako by $tab ani nebyl ptitomen a
veskeré déni zachycovalo oko clovéka, ktery je soucasti scény. Podobné, ovSem
v minimalistickém mé&fitku, funguje i prvni ¢ast City of Stars. Predmétem zajmu
kamery je téméft po celou dobu trvani zabéru Sebastian. Planovité je zabiran postupné
z celku, polocelku, amerického planu a polodetailu. Vnimame Sebastiana, jako
bychom tam byli s nim, kamera se téméf vyhradné pohybuje v tirovni hercovy horni
poloviny téla. Zab&ér se opét nesoustiedi vyhradné na omezeny uhel, ale nabizi
divakovi moznost rozhledu do vSech smért. Film tak simuluje realistické vnimani
prostoru kolem sebe (obr. 31 az 34). Scéna se navic odehrava na skute¢ném molu,
¢ili veskeré prostiedi i pozadi je realné. Stejné jako u Another Day of Sun a A Lovely
Night je uziti realistického pozadi motivovano prohloubenim roviny hloubky

v kontrastu s podstatn¢ umirnénéjsi geografickou rovinou.
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Obrazek 31: Celek — scéna na molu Obrazek 32: Polocelek — scéna na
molu

Obrazek 33: Americky plan — scéna Obrazek 34: Polodetail — scéna na
na molu molu

Pomaly pohyb kamery je ve scéné motivovan celkovym rytmem a pocitovym
vyznénim. Sebastian se pomali¢ku prochazi, jeho zpév je tichy a osobni. Pro ostry
stiih zde neni misto, protoze by divaka vytrhl z reality a z melodie. Z celé scény
nadherné vyplyvaji explicitni vyznamy spojené s klidem a melancholii. Divék se diky
klidnému a pomalému zabéru miZe naladit na hrdinovu naladu a zasnénost. Scéna je
uvozena klidnou a pomalou prolinackou, jez se vraci k Mii mifici na dulezity
konkurz. Pravé toto pomalé prolnuti dvou zabéri nechava pavodni scénu doznit,

zatimco se divéak v klidu pfeorientuje na jiné prostiedi.

Druha ¢ast spojena s pisni City of Stars je konceptualné pojata jako duet Mii
a Sebastiana. Jak popisuje Anezka HruSkova, je tato scéna jistym intermezzem mezi
§tastnym obdobim vztahu a zadatkem krize.>! Stejné jako v prvni ¢asti je uZito
dlouhého zébéru, ktery nas vezme skrze cely Sebastiantiv byt, od dvefi, kterymi vejde
Mia, az k Sebastianovi, ktery hraje na piano. Nez se Mia dostane do zabéru, netusime,

zda melodie reprezentuje diegeticky nebo nediegeticky® hudebni doprovod. Pravdu

51 HRUSKOVA, pozn. 4, str. 50

52 Diegeticky zvuk chapeme jako zvuk, jeho? zdroj je sou&asti filmového vypravéni. Napt. hlas z radia nebo
z televize, nebo v nasem pripadé Sebastianovo hrani na klavir. Naproti tomu nediegeticky zvuk je takovy,
ktery nema plvod ve filmovém vypravéni. Typicky tfeba doprovodna naladova hudba nebo hlas vypravéce.
Vpfipadé La La Landu se jednd o soundtrack zkomponovany skladatelem Justinem Hurwitzem.
(BORDWELL, THOMPSONOVA; pozn 10, str. 355)
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nam odhali nékolik voditek prostorové hloubky. Za prvé, pti ptichodu na scénu Mia
okamzit¢ reaguje na zdroj hudby. Zadruhé vime z ptfedchozi divacké zkuSenosti
Vv ramci tohoto filmu, Ze Sebastian ma v byté piano. Tretim voditkem je také pohyb
kamery, ktery nam zdroj hudby po chvili ukaze. Tato voditka ndm poméahaji pochopit

hloubku scénického prostoru v ramci sledované scény.

Mia se po chvili pfida k Sebastianovi, oba spolecné sedi za pianem a zpivaji
City of Stars. Jedna se 0 pomérné jednoduchou scénu, ktera ovSem pékné pracuje
s plany. Miu pfi pfichodu do bytu zabira kamera z polodetailu, plan se nasledné
zvétSuje pres americky, az k celku. To uz je ale soucasti a zarovenn dominantou zabéru
Sebastian, zatimco Mia se stava soucasti pozadi. Stale v ramci jednoho zabéru se pak
Mia postupné piiblizuje, dokud nejsou se Sebastianem na stejné urovni (obr. 35 az
38). Jedna se o typicky piiklad dynamického snimani dvou postav, které se zpocatku
nevejdou do stejného obrazového prostoru. V jistém smyslu ziskame v jednom
zab&ru perspektivu obou zucastnénych postav. Jako monoho jinych scén filmu, i tato

se snazi ob¢ spiiznéné duSe zakomponovat do jednoho dynamického zabéru.

Obrazek 35: Mia vchazi do zabéru a Obrazek 36: Zabér se soustifedi na
reaguje na zdroj hudby Miu

Obrazek 37: Do popredi se dostane Obrazek 38: Mia se pridava
Sebastian k Sebastianovi
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2.6. Griffithova observator

Sekvence filmu odehravajici se v Griffithové observatofi®® piimo navazuje na
scénu v kiné, kde se Mia a Sebastian sblizuji béhem sledovani filmu Rebel bez
priciny. Zabér prijezdu Sebastianova auta k observatoii vérné kopiruje zabér z filmu
Jamese Deana a je jednim z oCividnych a zamérnych odkazii na klasickou
hollywoodskou tvorbu. Tane¢ni sekvence v observatoii se da rozdélit na dvé ¢asti —
realistickou a snovou. Je to viibec poprvé v celém filmu, kdy se dostaneme mimo
realistické vymezeni svéta a dostaneme se do prostoru abstraktniho. Tane¢ni ¢islo na
fialové zbarvené hvézdné obloze mizeme piirovnat k tanci Satine a Christiana
v oblacich z Moulin Rouge.® Nais samozfejmé zajimd, jakych stylistickych

prostfedki stiihové skladby bylo u této sekvence uZito.

V prvni Casti sekvence se nachazime stale v realistickém prostoru. Zminili
jsme zabér ptijezdu auta k observatofi, ktery nam ukazuje, kde se nyni s postavami
budeme pohybovat. Cely film se odehrava v ,,mésté hvézd,” ovSem az nyni budou
hlavni postavy skutecnym hvézdam nejblize. Rozeberme nyni zdbér, ve kterém se
dvojice hrdinti dostane do vnitinich prostor observatote a jako prvni jim zrak padne
na slavnou Teslovu civku, ktera pfirozené¢ vydava modré, aZ nafialovélé svétlo.
Dvojice se nasledné pfesouva do kruhové mistnosti s kupoli, kde se po chvili jejich
rozdélené cesty spoji ve spolené tanecni ¢islo. Kamera se pohybem drzi jedné osy a
sleduje postavy zepiedu, zaroven ale poskytuje piirozeny pohled na zdobenou kupoli,
ktera jako prvni ptilaka pohled kohokoliv, kdo do takového prostoru vstoupi. Zabér
se nasledné vrati do své piivodni polohy, tentokrat ale postavy sleduje zezadu (obr.
39 az 41). Mia a Sebastian kazdy z jedné strany obejdou kruhovou vyse¢ uprostied
mistnosti a nakonec za¢nou tancit. V mnoha ohledech se tento zabér ptili$ nelisi od
jinych zabért v La La Landu, které Setii stiihem a zaroven chtéji pfirozené budovat
prostor. Je motivovan snahou o realistické vniméni prostoru o¢ima ptitomného

¢lovéka. Vysledovat miizeme 1 kompozi¢ni motivaci, Chazelle se totiz vyhyba stfihu

53 Oblibend turisticka lokace vlosangeleském Griffithové parku na jizni strané Mount Hollywood
s vyhledem na mésto a slavny napis Hollywood. Jako nataceci lokace byla observator vyuZita predevsim
filmem Rebel bez priciny (1955), ale i spoustou dalsich filmovych a televiznich projektd. (Filming and
Photography at Griffith Observatory. In: Griffith Observatory [online]. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné z:
https://griffithobservatory.org/about/filming/)

54 HRUSKOVA, pozn. 4, str. 45
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I v momenté, kdy se dvojice v prostoru na chvili rozdéli. Zabér si vybere jednu
Z postav, ktera se dostane do popiedi, zatimco druhd postava ziistava v pozadi, ale
stale ve stejném zabéru. Vyznamoveé mizeme tento zabér interpretovat jako konecné

spojeni Mii a Sebastiana.

Obrazek 39: Prichod do observatofe Obrazek 40: Pohled do kupole

Film si dovoli ostry stfih, az kdyz ma divak jasno, Ze Mia a Sebastian pravé splynuli
vjedno télo a jednu dusi. Prolinackou se dostaneme do pozorovaciho salu
observatote, kde dvojice sleduje noc¢ni oblohu. Pravé zde se poprvé film ponoii do
abstraktngjsiho a vice metaforického pojeti vztahu mezi dvéma postavami. Je
fascinujici sledovat, jakym zplsobem si zahrnuti této snové a abstraktni sekvence
Damien Chazelle odivodinuje. Moment, kdy Sebastian posle Miu mezi hvézdy, aby
se kni zahy ptidal, nepfijde jen tak lusknutim prstd bez oduvodnéni. Film musi
divakovi ukazat, kdy tato snovd, imaginarni pasaz za¢ina. Po sledovani vesmiru se
pohledy Mii a Sebastiana stietnou a dvojice se chysta polibit. Zde film dodrzuje
klasické pravidlo osy. Kdyz se dvojice jiz témé&f polibi, vznese se Sebastianlv
kapesni¢ek do vzduchu, k ptekvapeni obou. V tento moment se ale podruhé zméni
osa zabéru a obé& postavy se podivaji ptimo do kamery. Normalné bychom mohli

tento moment chépat jako opctovné stfetnuti pohledll, v jiné interpretaci mizeme
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hovotit 0 &tvrté zdi a jejim chvilkovém zboteni.*>® Postavy, stejné jako divak, udivend
reaguji na néco abnormalniho, jako je levitujici kapesnik, ktery nepodléha fyzikalnim
zakontim. Postavy tak na zlomek vtefiny sdili své udiveni s obecenstvem, které nyni
podvédomé pochopi, ze se ted bude dit néco nerealistick¢ho, abnormalniho nebo

abstraktniho (obr. 42 a 43).

Obrazek 42: Sebastianuv pohled do Obrazek 43: Miin pohled do kamery
kamery

Film nas zdmérnym zbotenim ¢tvrté zdi vezme do nového prostoru. Do prostoru,
ktery neodpovida prostredi, ve kterém se postavy normalné pohybuji. Z pozorovani
hvézdné oblohy dvojice vzlétne az k mrakiim, kde zacnou spolu tancit. V tento
moment dojde ke zvlastni kombinaci stira¢ky a skrytého stiihu, ktery nas prenese az
do samotného kosmu, v némz dvojice tancuje. Planovité bychom tento zabér mohli
chapat jako velky celek, protoze tan¢ici postavy se zdaji drobné, kamera se k nim ale
zdanlivé priblizuje, aZ jej miZzeme vnimat jako celek. UZitim viceméné realisticky
vyobrazeného kosmu jakoZto prostiedi, v némz siluety postav tanci, dostdva prostor
nezmérnou hloubku. Stylistické pojeti celé scény je motivované piedevSim
umeélecky. Zabér ma puisobit skoro jako trojrozmérna malba, proto neni pferusovan
stithem. Kamera také drzi stale stejnou pozici v ramci horizontalni osy, ¢imZ postavy
nechava ve stejné vysce v ramci obrazové roviny (obr. 44 a 45 se znazornénou osou,

po které se postavy konstantné pohybuji).

55 Ctvrta zed je imaginarni zed' oddélujici fiktivni pribéh od realného svéta. Termin vychazi z divadelniho
prostredi. Déni na podiu je ohranieno tfemi sténami s tim, Ze imaginarni ¢tvrta stoji mezi dénim na jevisti
a obecenstvem. V pfipadé filmu to znamen3, Ze divdk miZe vnimat déni a postavy na obrazovce, postavy
ale nemohou vnimat a reagovat s divakem. Zboreni ¢tvrté zdi znamend, Ze postavy ve filmu aktivné
promlouvaiji k divakovi v redlném svété nebo na divaka néjak jinak reaguiji.

(LANNOM, SC. Breaking the Fourth Wall: Definition, Meaning and Examples. In. StudioBinder [online]. 21.
6. 2020. [cit. 4. 5. 2021] Dostupné z: https://www.studiobinder.com/blog/breaking-the-fourth-wall/)

44


https://www.studiobinder.com/blog/breaking-the-fourth-wall/

Obrazek 44: Tanéici siluety zdalky Obrazek 45: Tanéici Siluety zblizka
s vyznacenou horizontalni osou s vyznacenou horizontalni osou

J4

Cela snova sekvence je ukoncena pomalu se rozprostirajicim bilym svétlem, které
nas jakozto jista forma filmové interpunkce vezme zpét do reality. Dvojice snasejici
se zpatky na zem je v podstat¢ dozvukem piedeslého zabéru, kompoziéné a
prostorové navazuje na moment, kdy postavy naopak vzlétly. Vnimame zde tedy
vztahy mezi dvéma zdbéry, které ovSem nestoji vedle sebe. Tim cini tanec ve
hvézdach jen uméleckou reprezentaci pocitii a nalady hlavnich postav. Snovou ¢ast
sekvence bychom mohli povazovat za tondlni montaz sestdvajici z delSich,
melancholickych zébérti. Celd scéna nese fadu explicitnich vyznami plynoucich
Z abstraktniho pojeti spojeni dvou dusi. Vycist miZeme i referen¢ni vyznamy, jako
tieba samotnou hvézdnou oblohu, kterou lze v takovém detailu z Griffithovy

observatoie pozorovat.

2.7. Letni montaz

Letni montdz témé&f piimo navazuje na vySe rozebiranou scénu z Griffithovy
observatofe, romanticky vztah hlavnich postav se rozjel naplno a z celé sekvence
ptimo sr$i pozitivni nadlada plna slunce, tance a stésti. V Ejzenstejnove pojeti bychom
ji mohli vnimat jako tonalni montaz, kterd vyrazné koresponduje a spolupracuje
srytmem hudby a prostorem, ve kterém se postavy pohybuji.® Na nékolika

ptikladech si pfedstavime, jak film znovu podtizuje svij stfih prostoru a rytmu.

Celou sekvenci doprovazi jazzovy hudebni doprovod, rytmicky podobny

tomu, ktery jsme slySeli hrat ve scéné v Lighthouse Cafe. Prvni véci, které si

56 DANCYGER, Ken. The Technique of Film and Video Editing. History Theory and Practice. Fifth Edition. 2011,
Elsevier Inc., ISBN 978-0-240-81397-4, str. 18
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vS§imneme, je skuteCnost, ze sekvence vzdy nechava Miu a Sebastiana v jednom
dynamickém zabéru. Nikdy si ani jedna z postav pro sebe neutrhne zabér oddéleny
Z obou stran ostrym stiihem. Bud’ jsou soucasti zabéru postavy obé, nebo ani jedna.
D¢élka jednotlivych zabérii se méni v zavislosti na doprovodné hudbé, ktera udava
rytmus. Montaz si udrzuje konzistentnost vV rdmci plant. Postavy jsou bud’ zabirané
v celku, nebo v americkém planu, v jednom piipadé se dostaneme i do detailu, jak

bude okomentovano dale.

Letni montdz mé zajimavé rozvrzenou stiithovou skladbu. Lze si pov§imnou
jistého vzorce. VSimneme si tieba, ze zabéry, v nichz figuruji Mia a Sebastian jsou
dlouhé zhruba tfi nebo ctyfi sekundy, obcas i delsi, pokud dvojice interaguje
S prostfedim nebo s jinymi postavami. Kratkymi prostiihy na riizné zajimavé lokace
Los Angeles nam rezie dava najevo, ze dvojice celé 1éto prozkouméavala zdkouti
meésta. Tyto prostiihy trvajici obvykle zlomek vtefiny precizné kooperuji s rytmem
hudby hrajici na pozadi. Nelze mezi nimi vysledovat zadné kompozi¢ni nebo
prostorové vztahy, vime jen, ze se jedna o lokace v ramci Los Angeles (obr. 46 az
49). Tato montaz sklada i zabéry, mezi nimiz nelze rozeznat vztahy ¢asové, mizeme

jen usuzovat, ze jsou fazeny chronologicky, zadna voditka to ale nepodporuji.

Obrazek 46: Prostrih na LA 1 Obrazek 47: Prostrih na LA 2

Obrazek 48: Prostrih na LA 3 Obrazek 49: Prostrih na LA 4

Na konci sekvence se dostavame zpét do Lighthouse Cafe, kde Sebastian Mii poprvé
vysvétloval filozofii jazzové hudby. Zabér zacinad detailem na Sebastianovy ruce.
Nyni divak zjistuje, ze co se zdalo byt jen nediegetickym hudebnim doprovodem,
byl ve skute¢nosti Sebastian hrajici na klavir po boku stejné kapely, jejiz skladbu
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diive pouzil jako ptiklad vysvétlujici koncepci jazzu. Tato scéna je velice zajimave
feSend. Film chce nabidnout dva stfidajici se zabéry na dvé postavy délajici dvé
rozdilné véci v ramci jednoho prostoru. V tento moment se jedna o tanecni parket a
pédium v Lighthouse Cafe. Zatimco Sebastian hraje na podiu na klavir spole¢né
s jazzovou kapelou, Mia tan¢i mezi ostatnimi navstévniky klubu uprostred parketu.
Jiz parkrat jsem zminoval tendenci filmu udrzovat obé hlavni postavy v ramci
jednoho dynamického zabéru. Zde se nejedna o vyjimku. Problém je, ze situace a
prostor vyzaduji, aby byly postavy relativné daleko od sebe, do jednoho obrazového
prostoru se tedy logicky nevejdou. Rezisér protozvolil svenkovani, které spolehlivé
nahradi nechtény ostry stfih, a zaroven da divakovi moznost Iépe se orientovat ve
scénickém prostoru a pochopit vztah postav v ramci tohoto prostoru. Stejné jako stiih,
i rytmus $venku, je v celé letni montazi podiizen rytmu hudby (obr. 50 az 53). Pozice
kamery se po detailnim zabéru na Sebastianovy ruce zastavi pod podiem, aby byla
vzdalenost obou sledovanych postav od kamery zhruba stejna. V zabérech
pofizenych znatdeni filmu je vidét, Ze rezisér Damien Chazelle stoji za
kameramanem, ktery ma na rameni kameru. Rezisér sleduje rytmus hudby a vzdy
poklepe na levé nebo pravé rameno kameramana, podle toho, koho ma kamera pravé

zabirat. Tak je dosazeno efektniho zabéru, ktery by normalné vyzadoval ostry stfih.

Obrizek 50: Svenkovani Mia 1 Obriazek 51: Svenkovani Sebastian 1

Obrizek 52: Svenkovani Mia 2 Obrizek 53: Svenkovani Sebastian 2

Uziti Svenku je zde motivovano realisticky. Podobné jako v prechozich
muzikéalovych sekvencich ma pozice kamery evokovat skutecny pohled navstévnika

stojiciho v davu, ktery stfidave sleduje tanc¢ici Miu a hrajiciho Sebastiana. Z toho také
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plyne referen¢ni vyznam scény, protoze divak zde mlize rozeznavat aspekt redlného
svéta nebo zplsob, jakym redlny svét vnimame. Uziti Svenku navic podporuje
dynamiku mezi obéma postavami a jejich propojenost. Kromé toho je uziti této
techniky motivovano transtextudln€, protoZze s podobnym prostorovym vztahem
dvou postav film pracuje v dalSich scénach, ov§em z narativniho hlediska je uzito

jinych stfihovych technik.

Nyni bych pro porovnani zminil hudebni scénu Start a Fire, ve které Mia
navstivi koncert skupiny, s niz nové Sebastian hraje. Skupina se zamétuje na moderni
jazz, ktery Sebastianovi nevyhovuje, kdyz jej Mia béhem koncertu slysi, je sama
prekvapena. Tato scéna dava ob¢ postavy do podobného prostorového vztahu, jako
scéna vySe analyzovana — Sebastian hrajici na podiu a Mia mezi posluchaci.
Tentokrat se ale zménilo méfitko prostoru, téma i nalada. Protoze Mia z davu nemiize
vy¢nivat, musi ji kamera planovité zabirat z detailu, fyzicky tedy neni mozné uzit
Svenkovani. Navic zde poprvé vnimame jak pocitovou, tak i prostorovou
nepropojenost postav. Mia chape, Ze Sebastian hraje néco, co se mu nelibi a co
neschvaluje, je v davu jedina, kdo neciti spojeni se Sebastianem, kterého obecenstvo
Vv tuto chvili miluje. Ostry stfih uzity v této scén€ se mozna na prvni pohled nezda byt
natolik ruSivym elementem, je to ale prvni vlaStovka postupného narativniho

odd¢€lovani postav, ke kterému od této chvile za¢ne pomalu dochazet.

2.8. Audition

Z narativniho hlediska se jedna o stéZejni scénu. Poté, co se Mia definitivné
vzda svych ambic stat se hereckou hvézdou, ji Sebastian pfitahne na lukrativni
konkurz. Zde Mia kone¢né dostane moznost predvést, co v ni je, producenti ji davaji
prostor se vyjadrit. Jedna se o stylisticky velice minimalistickou scénu, ktera tézi
primarné z hereckého vykonu Emmy Stone. T¢é se kamera vénuje téméf vyhradné a
nabizi ji jednoduchy nepferusovany zdabér, ktery zac¢ind americkym plénem a
postupn¢é se piesune az k detailu herecCina obliCeje. | prostor je v této scéné
minimalisticky, jedna se o obycejnou sterilni mistnost, stfih se mu podfizuje dvéma

zpusoby.

Kdyz Mia pouze vypravi o své teté, kterd zila v Patizi, sleduje stfihova
skladba jednoduché pravidlo osy v podobé¢ protipohledu, které jsou koncipovany tak,
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aby byly vSechny tii postavy (Mia, producentka a producent) v jednom zabéru (obr.
54 a 55). Film tak divakovi chytfe ukazuje, v jakém prostorovém vztahu vSichni

aktéfi jsou.

Obrazek 54: Protipohled na Miu Obrazek 55: Protipohled na
producenty

Motivaci uziti téchto zabéri bychom mohli povazovat za transtextudlni, protoze
zabéry podporuji a odkazuji se k dal§imu zdbéru, ktery se uz zamétuje vyhradné na
Miu. Ta zacne zpivat pisen o ,,blaznech, ktefi sni,” celd scéna potemni a herecka se
dostane do vlastniho svéta, kde neexistuje nic, kromé ni a jeji pisné. Film tuto scénu
ukazuje v jednom dynamickém zabéru, ktery za¢ina za hlavami producentt, kdyz ale
Mia zaéne zpivat, kamera se k ni pfiblizuje, az ji snima z detailu. Navzdory tomu, ze
prostor potemnél a veskeré svétlo se soustiedi na Miu, divak miize mit stale pocit, Ze
za kamerou sedi producenti. Proto nas zabér vezme kolem Miiny hlavy, aby ndm
ukazal, ze herecka se nyni nachdzi ve svém vlastnim prostoru, kde dal§i postavy
neexistuji (obr. 56 az 59). Krom¢ Mii je viditelné i jakési jemné pozadi v podobé
zavésu, ktery evokuje oponu. Jedna se o fenomén zvany dvouclennost zdberu, dle
kterého je zabér vzdy slozeny ze slozky hlavni a slozky vedlejsi. Mezi témito
slozkami je vzdy né&jaky vztah a bez téchto dvou slozek nemiiZe Zadny zdaber
existovat.>” K dosaZeni efektu reflektoru zachycujiciho here¢ku na jevisti (spotlight

effect),®® tedy nemohla byt osvicena jen Mia.

57 KUCERA, pozn. 9, str. 172

58 DUONG Matthew. ,La La Land Audition Scene” [ Lightning Analysis. In. Mediafactory [online] 19. 3. 2018.
[cit 4. 5. 2021]. Dostupné z: http://www.mediafactory.org.au/matthew-duong/2018/03/19/la-la-land-
audition-scene-lighting-analysis/

49


http://www.mediafactory.org.au/matthew-duong/2018/03/19/la-la-land-audition-scene-lighting-analysis/
http://www.mediafactory.org.au/matthew-duong/2018/03/19/la-la-land-audition-scene-lighting-analysis/

Obrazek 56: Zacatek zabéru Obrazek 57: Americky plan

Obrazek 58: Polodetail Obrazek 59: Konec zabéru

Prvni ¢ast scény, ktera vyuziva jednoduchych konverzacnich protizabéri, je
vyznamove referencni, vztahuje se K tradi¢nimu a obecné znamému postupu na poli
konkurzi zac¢inajicich hercii, nebo umélcii obecné. Stfihova skladba realisticky
vymezuje prostorové vztahy zuéastnénych postav, za uziti prostych® zabért, které
zabiraji vSechny aktéry, neZ se stane dominantni postavou jak obrazového, tak
scénického prostoru pouze Mia. Vyznamy explicitni vyplyvaji ze zpivané €asti scény.
Interpretovat ji miZeme jako ponofeni se do hereckého vykonu, ztraceni se ve
vlastnich myslenkach. Jedna se o jakysi opétovny unik z reality, coz potvrzuje uzity
pohyb kamery kolem hlavy herecky zobrazujici jeji samotu v prostoru. Scénu
miizeme prirovnat k Sebastianové hie na klavir na zacatku filmu, kdy navzdory
piikazu $éfa zaéne misto koled hrat volny jazz.%° | pro Sebastiana se v té chvili jedna

o Unik z reality. Film tak transtextudiné odkazuje sam k sobg.

V momentu, kdy Mia dozpiva, se od ni zabér opét vzdali a scéna je znovu
osvétlena. Kamera se nachazi ve stejné pozici, v jaké zabér zacinal, kdyZ Mia zacala
zpivat. Zase se nachazime za zady producentl, ktefi Miin vykon celou dobu

sledovali. Bez uziti stiihu nas film na chvili vytrhl z realistického prostoru, aby

59 Kuéera v oblasti morfologie stfihu definuje nékolik typ zabér(. Kromé prostych (holych), coZ jsou
nehybné statické zabéry, zname jesté zabéry rozsirené (pojizdéni kamery, otaceni po vymezené ose), zabéry
sloZené (panorama nebo jizda), sdruZené (dvojexpozice) a zmnoZené (dvé samostatna okénka v jednom
zabéru, ¢asto napf. u scén telefonatti). (KUCERA, pozn. 9, str. 169)

60 HRUSKOVA, pozn. 4, str. 32
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zdiiraznil herecky vykon Emmy Stone, a pak nas opét vratil zpét. Cela scéna si navic
udrzuje obrazovou symetri¢nost podle vertikalni osy a také planovitou navaznost,
kdy stéZejni, nepieruSovany zabér zac¢ina Miou zabiranou z celku s producenty
Vv popiedi (detail) a pfes americky plan a polodetail se zabér zastavi na detailu Miia
obliceje, kde zlistane zafixovany. Stejnou cestu zabér vykona po skonceni pisné, coz

je motivovano udrzenim jednotné kompozice v rdmci scény.

Lze vycist vyznamy symptomatické, cela scéna je pro film predevsSim
Z narativniho hlediska stézejni, protoZe Vv ni zni pisen o snilcich, kterymi Mia a
Sebastian jsou. Svymi sny Casto utikaji z reality, a jak jsme jiz zminili vyse, uzité
stylistick¢ prostfedky v ramci této scény umocnuji Miin chvilkovy unik ze

skute¢ného svéta.

2.9. Epilogue

Sekvence zvana Epilogue je klimaxem celého filmu. Je koncipovana jako
montaz zobrazujici alternativni vyvoj narace v ptipadé, Ze by Ustfedni dvojice zlstala
v romantickém vztahu. Sekvence zac¢ina v momentu, kdy se Mia opét uvidi se
Sebastianem po péti letech od jejich rozchodu. Z Mii je GspéSna herecka a Sebastian
si otevfel vlastni jazzovy klub. Oba si splnili sviij sen, byli pro to ale nuceni obétovat
vztah. Montaz se tematicky i stylisticky vraci ke stéZejnim udalostem piib&hu,
replikuje nékteré scény, pretvari je a pridava dalsi momenty hloubé&ji definujici
alternativni vyvoj téchto udalosti. Kromé toho, ze se jedna o sofistikovanou ukazku
nerealistické utopie hlavnich postav, je v montazi také uzito rafinované stfihové
skladby, ktera replikuje stylistické prostiedky pouzité v pribéhu celého filmu. Uziva
podobné skladby a kompozice zabéri, jako filmy, jimiz se La La Land inspiruje a

zajimavym, modernim zplisobem je ozvlastiuje.

Podobné jako v pfipadé€ scény tance ve hvézdach odehravajici se v Griffithoveé
observatofi, se Epilogue odehrava v hlavach hlavnich postav. Film se do této
smysSlené reality nechce dostat jen ledabylym lusknutim prstii, misto toho chytie
komponuje mizanscénu a obrazovy prostor tak, aby piechod mezi realitou a fikci byl
co nejvice plynuly. Mizanscéna zdmérné zdlraziuje ndvazné vztahy mezi dvéma
zabéry. Stiih se zde v mnoha ohledech podtizuje vypravéni. Nékteré udalosti zacinaji
stejné jako prve, jejich vyvoj se ale muze liSit. Kdyz jiz vidéné scény vyjedou ze
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svych koleji a nabidnou alternativni vyvoj, zmeéni se i zabér. Je to patrné napiiklad
v momentu, kdy je Sebastian vyhozen z prace v restauraci a pii odchodu polibi Miu.
Kamera se alternativnimu vyvoji udalosti pfizpiisobi, za¢ne se obtacet kolem dvojice
a nabidne nam rozhled do vSech stran, ¢imz je znovu umocnéna trojrozmérnost

scénického prostoru.

Jeden prvek je vsak na této montazi stézejni, a to uzita interpunkce. V prubéhu
celé sekvence se chronologicky pfesouvame mezi riiznymi prostory, které jsme
behem filmu s postavami navstivili. Pokud chce kamera zménit zabér a obrazovy
prostor v ramci jednoho scénického prostoru, Casto si vystaci S obycejnym ostrym
stiihem, piiblizenim ¢&i oddalenim nebo panoramou.®! Epilogue se vyznaduje uzitim
diskontinualni strihové skladby, ktera se zaméfuje pfedevs§im na kompozi¢ni vztahy
a hazi ptes palubu pravidla kontinudlni strihové skladby, kterd zase zachovava
navaznost a zietelnou narativni akci ve filmu. Celd montaz je poskladana eliptickym

strihem,%?veskeré vynechané syzetové udalosti vyplyvaji z kontextu celého filmu.

Sekvence nikdy nechce opakovat stejny zpiisob piechodu do jiného prostoru.
Jednou je naptiklad stfih zamaskovan padajicim kapesnickem, v dal$i chvili je zmény
prostoru dosazeno uzitim tematického match-cutu®® (obr. 60 a 61) nebo strhem®
(obr. 62 az 64).

61 panoramatické zabéry nata¢ime vidy tak, Ze kamera zacina v klidu, poté se rozjede a pfed ukonéenim
zabéru se zastavi. (KUCERA, pozn. 9, str. 128)

62 Stfiih, jenz vypusti ¢asti udalosti, co? zpUsobi elipsu v trvani syzetu. (BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn.
10, str. 644)

63 Sttih podle shodnych prvkd, ktery spojuje dvé odtaZité scény opakovanim akce nebo formy, nebo
kopirovanim mizanscény. (MONACO, pozn. 32, str. 216)

4 Mimoradné rychly pohyb kamery ze strany na stranu, ktery zp(sobi rozmazani horizontélni linie. Casto
se v ném schovavaji stiihy, diky kterym mdzeme plynule ménit prostor. (BORDWELL, THOMPSONOVA;
pozn. 10, str. 644)
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Obrazek 60: Match-cut Obrazek 61: Zabér navazujici na
match-cut

Obrazek 62: Zabér pred strhem Obrazek 63: Strh

Obrazek 64: Zabér navazujici na strh

Sekvence také plynule pfejde pomoci neviditelného stiihu do prostiedi studiového
nataceni, které mé tematicky evokovat studiovou, nebo dle slov reziséra, tovarni
vyrobu filmii, ktera nabizi odkazy na klasicky muzikal, jako Konecné trhak!, Zpivani
Vv desti, American v Parizi a Zrodila se hvézda.®® Kamera je umisténa na ramenu
jetabu, snima plac a postavy z nadhledu, pozadi nema hloubku, protoze je kreslené
na platné, podobné jako v zavérec¢né baletni scéné Americana v PariZi. Scéna se poté
pomoci pifirozené vytvorené zatmivacky, kdy nas kamera zavede do ztemnélého
zakulisi, zméni na siluetni variantu Audition scény (obr. 65 az 67). Jedna se o jediny
zab&r filmu, ktery kompletné poruSuje trojrozmérnost prostoru. Uziti takového

zab&ru je motivovano kompozic¢né (tentokrat mizeme vidét i Sebastiana, jeho poloha

55 BUDISATRIA, Fega. LA LA LAND Behind the Scenes Featurette - Epilogue: The Romance of the Dream. In:
YouTube [online]. 19. 4. 2017. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=QNpA9KQdRr0
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téla napovida, Ze s napétim ¢ekd na Miin vysledek konkurzu) a umelecky, S cilem

nabidnout jednoduchy dvourozmérny koncept Audition scény.

Obrazek 65: Zabér kopiruje odchod Obrazek 66: Prirozena zatmivacka
postav ze scény

Obrazek 67: Piechod do dvourozmérného prostoru

Ptesun do PafiZe je koncipovan abstraktnéji. Do obrazu se dostane globus a letadlo,
které naznacCuje presun na jiny kontinent. Jako interpunkce je uZito kruhové
zatmivacky, jejiz dominantou je symbol Pafize, Eiffelova véZz. Navazujici zabér
naopak zaéina kruhovou roztmivackou od Eiffelovy véze, sledujeme tedy i chytré
uziti match-cutu, ktery umocnuje kompozicni a prostorové vztahy mezi sousedicimi
zab&ry (obr. 68 a 69). Panorama noc¢ni Patize, zakon¢ena dynamickym zoomem na
jazzovy klub Caveau de la Huchette siln¢ evokuje pohledy na prostorové abstraktnéji
pojatou noc¢ni Patiz z Moulin Rouge, vcetn€ najezdu kamery na specifickou budovu.
Celé patizskd montaz je také natdcena studiove, se zaméfenim na detailni odkazy na
filmy Paraplicka z Cherbourgu, Ve mésté nebo Cerveny balének. Nasledny valéik na
hvézdami osvétleném place kompozi¢né i planovité téméf kopiruje tanec z filmu
Broadway Melodie 1940.5 Jednoho z dalsich skrytych stiihi je dosazeno ,,vplutim*

kamery do korpusu trumpety, abychom se nasledné po kruhové stiracce ocitli v tsti

66 PRECIADO, Sara. La La Land — Movie References. In: Vimeo.com [online]. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné z:
https://vimeo.com/200550228
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tunelu (obr. 70 a 71). Film tak plynule pfejde z detailu do celku, aniz by byla
pferusena nastavena kompozi¢ni ndvaznost a kompozicni vztahy, které jsou pro tuto

montazni sekvenci dominantni.

Obrazek 68: Kruhova zatmivacka Obrazek 69: Kruhova roztmivacka

Obrazek 70: Skryty match-cut Obrazek 71: Skryty match-cut

MontaZ doznivd poklidné stempem hudby, kterd doprovdzi zabéry na Miu a
Sebastiana vychovavajici svého potomka. Tyto zabéry jsou koncipované jako
amatérska montaz vytvotena z videi nato¢enych na domaci kameru. Sérii prolinacek
se pak dostaneme zpét do piitomnosti, kopiruji se zabéry, ve kterych ptvodné
figuroval Miin skute¢ny manzel, oviem tentokrat se Sebastianem. Tyto prolinacky
jsou ukazkovym piikladem eliptického strihu, zbytek sekvence vyplyva z kontextu
filmu. Do reality se vracime detailnim zabérem na Sebastianovy ruce hrajici posledni

tony ustfedni tematické skladby.

Uziti vySe popsanych prostifedku stiihové skladby v sekvenci Epilogue je
motivovano predevSim kompozicné, umélecky a transtextudalné. MontaZz se po
umeélecké strance drzi formy a stylu, kterou film nastavil ve svém prtibé¢hu. Nabizi
nejen realisticky pojaté zabéry, které tvoii trojrozmérny a realny prostor, ale také
abstraktnéji pojaté obrazy nepodporujici prostorova pravidla a ¢asovou kauzalitu.
Komponuje zabéry tak, aby byly shodné nebo alespon ,,parafrdzovaly* zabéry ve
filmu jiz pouzité. Transtextualni motivace je pozorovatelna u odkazi ke klasikam
muzikalového zZanru, pfedevSim pii1 kamerovém zabirani valciku, které odkazuje

k filmu The Band Wagon.
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Nejvice cCitelné vyznamy vyplyvajici ze stithové skladby v této sekvenci jsou
symptomatické. Film odkazuje k ideologii klasickych muzikalt, které mnohokrat
kongily nékolikaminutovymi snovymi baletnimi sekvencemi.®” Tyto sekvence se ale
casto zamétovaly na jedno specifické tanecni ¢islo uvniti jednoho prostoru. La La
Land tento trend ozvlastiuje tak, ze jej koncipuje jako montazni sekvenci zalozenou

na alterovanych vzpominkach v kombinaci s abstraktnimi udalostmi.

2.10. Ozvlastnéni a urcéeni dominanty

Po analyze stfihové skladby jednotlivych muzikélovych scén a sekvenci
La La Landu je nezpochybnitelné, ze se Damien Chazelle po stylistické strance chtél
co nejvice priblizit filmdm, z nichz si La La Land bere inspiraci nebo k nim p#imo
odkazuje. OvSem navzdory tomu, ze je La La Land poctou témto filmim
a muzikalovému zanru obecné, je nutné o ném ve finale pfemyslet jako o filmu
vytvofeném v modernich podminkach. Dlouhé, stithem nepferusené dynamické
(nebo chceme-li z Kucerova pojeti rozsifené az slozené) zabéry jsou nejéastéjs$im
typem snimani akce, na ktery v muzikalovych scénach La La Landu narazime.
Kdybychom pfemysleli jako soucasny filmovy divak a konzument, fekli bychom si,
ze uzivani dlouhych zab&rli neni pro film v této dob¢ zddna novinka. Na poli akénich
filmt si s nékolikaminutovymi zabéry pohral tteba John Woo, predevsim ve filmu
Hard Boiled. Mexicky rezisér Alfonso Chuarén si s dlouhymi zabéry vyhral tieba
ve sci-fi dramatu Gravitace, nebo v postapokalyptickém thrilleru Potomci lidi. Cela
uvodni scéna dramatu Hrisné noci reziséra Paula Thomase Andersona je zalozena na
sttthem nepferuSovaném zabéru. Dlouhé zdbéry lze vysledovat az k Orsonu
Wellesovi a jeho filmu Dotek zla z roku 1958.%8 Nemtizeme tedy uziti dlouhych,
rozsitenych zabéri v La La Landu povazovat za uplné ozvlastnujici v kontextu

kinematografie obecné. Mzeme tak ale uvazovat v kontextu filmovych muzikalt.

57 BUDISATRIA, Fega. LA LA LAND Behind the Scenes Featurette - Epilogue: The Romance of the Dream. In.
YouTube [online]. 19. 4. 2017. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=QNpA9KQdRr0

68 WhatCulture. 10 Incredible Movie Scenes Shot In A Single Take. In: YouTube [online], publ. 30. 1. 2019,
dostupné z: https://youtu.be/KseApyflefE
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Ptedevsim soucasny muzikal si s dlouhymi zabéry pfili§ nerozumi. V podstaté
snad jen Moulin Rouge vyuzival del$ich zabérti (Gvodni prilet ulicemi Pafize), tento
film ale buduje svij prostor abstraktnéji. Jak jsme béhem analyzy zmifiovali
mnohokrat, La La Land dynamikou zabéru a redukci stéihu buduje realisticky prostor.
Buduje jeho hloubku a rozmér tak, jak skute¢ny ¢loveék vnima svét. Divak se tak
dostava piimo do centra déni. Filmy jako Mamma Mia (véetné sequelu), Chicago,
The Prom reziséra Ryana Murphyho, Sing Street nebo Nejvétsi showman, které
vyrazn¢ vyuzivaji realistického scénického prostoru, nedavaji divakovi moznost se
do daného prostoru pfili§ ponofit. La La Land se i v montaznich sekvencich snazi
prechody mezi zabéry udélat do nejplynulejsi, aby nenarusily precizni zabérovou

navaznost, s jakou film od zacatku operuje.

Za ozvldstnéni muzeme tedy v ramci stiihové skladby v La La Landu zcela
jist¢ povazovat uziti dlouhych, stiihem nepferuSovanych zabérd, které buduji
realistiCnost, trojrozmérnost a hloubku prostoru. Kdyz film divakovi piedstavi
montazni sekvenci, je filmova interpunkce uzitd tak, aby byla ndvaznost co
nejplynulejsi, bud’ formou skrytych stfihii, nebo chytrym uvzitim kompozi¢nich

match-cuta.

2.10.1. BUDOVANI FILMOVEHO PROSTORU STRIHOVOU SKLADBOU

Cilem neoformalistické analyzy je najit dominantni prvek filmu. La La Land
je ve svém holém zakladu ptibéh o dvou rozdilnych lidech, ktefi maji rozdilny sen.
Dva sny, dva svéty, jeden piib¢h. Jednd se o milostny dopis klasickym muzikaltim,
ze kterych si bere témata a motivy. Sledujeme mladou herecku, ktera se touzi prosadit
Vv Hollywoodu, sledujeme mladého muzikanta, ktery si chce otevfit jazzovy klub a
udrzovat pfi zivoté piivodni filozofii tohoto zanru. La La Land ale nevzdava hold jen
klasickému muzikalu jako Zanru obecné, ale jedna se i o milostny dopis krasnému
méstu Los Angeles.® Neni to jen romanticky ptibéh o dvou lidech, kteii si navzajem
pomiizou splnit své vlastni sny, je to romanticky piibéh o ,,méstu hvézd* a jednom

nadSeném filmovém tvurci.

59 LEVIN, Robert. Damien Chazelle’s ,La La Land’ is love letter to Los Angeles. In: Amny.com [online]. 7. 12.
2016. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné z: https://www.amny.com/entertainment/damien-chazelle-s-la-la-land-is-
a-love-letter-to-los-angeles-1-12718465/
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Stiihova skladba v La La Landu vyrazné podporuje narativ. Nevidanym
zpusobem segmentuje syzet a v zavérecné Epilogue montazi hravé zivi fabuli.
Samotna narace ale nebyla pfedmétem naSi analyzy, protoze jsme se vénovali
stiihové skladb¢, ktera byla pro film jesté dominantnéjSim prvkem. Stiihova skladba
se vla La Landu vyrazné podfizuje prostoru, a to predevSim v muzikalovych
sekvencich. Z analyzy nam vyplynulo, Ze za ozvlastnéni mizeme povazovat dlouhé
zabéry S minimem ostrych stfihti a chytrym uzivanim filmové interpunkce pro
umocnéni kompozi¢nich a prostorovych vztahli mezi zabéry. Z toho vyplyva, ze
ozvlastiujicim uzitim prostiedku stiihové skladby v La La Landu v transtextualnim
kontextu Zanru jak klasickych muzikalt, kterymi se La La Land inspiruje, tak
v kontextu moderniho muzikalu, v jehoz prostiedi film vznikal, buduji tvirci
realisticky scénicky prostor a dévaji jej do kontrastu s abstraktnéji a umélectéji

pojatym prostorem snovych sekvenci.

Pravé prostorovy kontrast reality a snu, jemuz se stfihova skladba
v La La Landu podfizuje, miizeme v zavéru této analyzy povazovat za dominantu

filmu.

2.10.2. PROMENA STRIHOVE SKLADBY JAKO CELKU

Kdyz se tedy podivime na stfihovou skladbu v muzikédlovych ¢islech
La La Landu jako na celek, mizeme si vSimnout zasadnich rozdilnosti a jisté
vyvojové tendence. V tvodnich ¢islech, predevsim v Another Day of Sun, Someone
in the Crowd a A Lovely Night je uzivano dlouhych zabéri se skrytymi nebo
kompletné absentujicimi stfihy, pohyb kamery v prostoru je dynamicky, scénicky
prostor je budovan jako trojrozmérny a rozpinajici se mimo hranice obrazového
prostoru. Film je ale prokladan i montaznimi sekvencemi (jazzovd montdz, letni
montdaz), které se vyrazné podrizuji rytmu doprovodné diagetické a nediegetické

hudby, nebo buduji prostor v Sir§im métitku pomoci ostrych stiiha.

Jako dominantu filmu jsme si ur¢ili prostorovy kontrast reality a snu, jemuz
se stiihova skladba v La La Landu podfizuje. Diky tomu si mtizeme vSimnout jisté
vyvojové tendence uziti stfithu ve filmu. Povazuji za vhodné, abychom na chvili

zapomnéli, ze La La Land je integrovany muzikal kombinovany s muzikalem ze
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zakulisi.”® Dockame se jednak lidi, kteii zpivaji na ulici, ¢imZ vyjadiuji naladu a
zaroven film nabizi i realisticky pojaté hudebni scény, ve kterych je jasné zietelny
vztah divak-umélec. Protoze vySe zmin€na vyvojova tendence uziti stfihu se tyka
budovani prostoru, neni pro nas dulezité, jestli se postavy v tomto prostoru chovaji

nebo nechovaji realisticky.

Kdyz budeme ptemyslet o jednoduchém rozdé€leni La La Landu na tii akty,
muzeme si v§imnout, ze prvni akt, ktery nam piedstavuje ob¢ hlavni postavy a jejich
misto nejen v piibéhu ale i ve spoleCnosti a struktufe mésta LA, komponuje
muzikalové scény co nejrealistictéji. Predevsim prostor je diky dlouhym zabérim
a absenci stfihu piedstavovan jako trojrozmérny, rozpinajici se do hloubky. Sikovné
budovani scénického prostoru a uzivani dynamické kamery davéa divédkovi pocit
vlastni pfitomnosti. Tomu dopomaha i planovité rozvrzeni zabéru. Film tak v prvnim
aktu ukotvuje postavy ve skuteéném svété, divak tedy muze interpretovat referencni

vyznamy plynouci ze skute¢ného vyobrazeni svéta.

Poté, co se obé& hlavni postavy podruhé stfetnou, se dockame prvni stylistické
zmény V ramci stithové skladby. Divakovi je podrobné ptedstaven jazz, a jak jej
vnima Sebastian. Ve filmu je tak poprvé uZito rapidmontdze, kterd se vice nez
prostoru podfizuje rytmu hudby. Podobnym zptisobem je koncipovana i letni montaz,
ktera sice také podfizuje uziti stfihu rytmu doprovodné hudby, ale zaroven buduje
prostor, v némz se postavy v pribéhu lIéta pohybuji. Druhy akt filmu rovnéZ poprvé
pfedstavuje Unik postav mimo realitu v sekvenci odehravajici se v Griffithové
observatofi. Jak jsme si popsali, tento unik je ohranicen jednak rychlym zbofenim
ctvrté zdi a také je zde poprvé uzito filmové interpunkce Vramci kratSiho

dramatického useku K urceni zietelné a zaroven plynulé hranice mezi realitou a snem.

La La Land tak ukazuje dvé roviny stiihu. Bud’ stfih chytfe maskuje, ¢imz

chce na jedné stran¢ vytvaret dojem dlouhych zabért zdaraziujicich predevsim

70 Integrovany muzikal sva taneéni a pévecka ¢&isla pfirozené integruje do narace, muzikalova &isla podporuji
vypravéni. Muzikal ze zékulisi se naopak nesnaZi svd muzikalova cisla zakomponovat do déje, resp.
nevypravéji pribéh. Muzikaly ze zakulisi se obvykle odehravaji v divadelnim prostredi. (MINOOALLEN.
Musical 101 (Part 2): Integrated vs. Backstage Musicals. In: Classic Movie Hub Blog [online]. 15. 9. 2013. [cit.
4, 5. 2021). Dostupné z: http://www.classicmoviehub.com/blog/movie-musicals-101-integrated-vs-
backstage-2/)
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taneCni scény a umélecky projev herct a tanecnikli, a na stran¢ druhé docilit co
nejvetsi prostorové navaznosti a plynulého pohybu postav v sekvencich, kde se
prostor aktivné meéni. V téchto sekvencich se do poptfedi dostavaji piedevsim
kompozic¢ni a prostorové vztahy mezi zdbéry. Naproti t¢émto plynulym sekvencim
stoji montazni sekvence, které jsou rychlejsi, ostry stiih neskryvaji a ani jim nesetii.
Podtizuji se predev§im rytmu jazzové hudby a v ptipad¢ letni montdze buduji 1
prostor. Pokud tedy uvazujeme o La La Landu jako o filmu vyuzivajicim dvou
stiihovych forem, mizeme o zavére¢né muzikalové sekvenci Epilogue mluvit nejen
jako o narativnim vyvrcholenim filmu, ale i jako 0 vyslednici spojeni obou
analyzovanych pfistupt ke stiihu. Epilogue do sebe vstiebava vSechny filmaiské
postupy, které film ve svém pribéhu nabidl, transtextudlné odkazuje sdm k sobg,
duplikuje zabéry, které jsme jiz mohli vidét a skladd je do kompaktniho
celku. Stru¢né — dva typy stiihové skladby, dva piistupy a dv€ vize piedstavené ve

filmu, se ve finale protnuly a spojily v jeden.
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Zavér

klasického hollywoodského muzikalu™

z padesatych a Sedesatych let, kterému
vévodila predevsim muzikalova produkéni vétev studia MGM vedend Athurem
Freedem.? Kromé toho se inspiruje tradi¢nimi francouzskymi muzikaly z $edesatych
let jako Slecinky z Rochefortu nebo Paraplicka z Cherbourgu (coz je mimochodem
reziséritv nejoblibengjsi film’3). Inspiruje se tématy a motivy, inspiruje se tane¢nimi
Cisly i hudbou a inspiruje se formou snimani akce. Z mého pohledu je ale velka Skoda,

ze se o La La Landu mluvi jen jako o pocté muzikalovému Zanru, Hollywoodu,

hereckym hvézdam a jazzové muzice.

Z toho dtivodu jsem se kriticky zaméfil na stiihovou skladbu a jeji podiizenost
prostoru. Analyzu jsem zaloZil na pocatecni premise, ze stiihova skladba uzité tvirci
La La Landu by mohla byt stéZejnim prvkem filmu. Zacal jsem si pokladat otazky,
jakym zpusobem La La Land buduje prostor, jak pracuje s realismem a abstrakci a
nakolik je stfih pro tento film dilezitym elementem. Proto jsem se rozhodl vyuzit
neoformalistického pfistupu k analyze filmu, ktery definovala Kristin Thompsonova.
Zam¢fil jsem se hlavné na kontemplaci nad ozvlastiiujicimi prvky v rdmci stfihové

skladby, ¢im je jejich uziti motivovano a jaké z nich miizeme interpretovat vyznamy.

Pro definovani stfihu jsem v metodologicko-analytické ¢asti vyuzil koncepci
stithu Davida Bordwella a Kristin Thompsonové ze souhrnné uc¢ebnice Umeéni filmu,
z niZ jsem cCerpal informace o zdkladnich pojmech stfihové oblasti, ale také o
vymezeni filmového prostoru. Pro zakladni pochopeni stiihové skladby jsem

pracoval s poznatky Jana Kucery.

V praci jsem se zaméfil téméf vyhradné na muzikdlové nebo hudebni

sekvence, ve kterych stfihova skladba vystupovala do popfedi bud’to podiizenim se

71 RAY, Dennis. La La Land — A Musical Love Letter for Hollywood Dreamers. In: Rapid River Magazine
[online]. 12. 1. 2017. [cit. 4. 5. 2021]. Dostupné z: https://www.rapidrivermagazine.com/2017/la-la-land-a-
musical-love-letter-for-hollywood-dreamers/

72 BORDWELL, THOMPSONOVA, pozn. 49, str. 350

73 CBS This Morning. ,La La Land“ director Damien Chazelle on favourite film of all time. In: YouTube [online]
25. 2. 2017. Dostupné z: https://youtu.be/whhOSY1M7To
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prostoru, nebo podiizenim se rytmu doprovodné hudby. Vymezeni ozvlastnéni a
dominanty jsem bral jako vysledek pfirozeného kritického postupu a finalni vysledek

vlastniho pozorovani.

Na zavér nelze o La La Landu fict pouze to, Ze se jedna o narativni stiet dvou
svétd, které se diky lasce a vzajemnému porozuméni snazi koexistovat, aby néasledné
zjistily, ze pro naplnéni svych rozdilnych sni museji vztah obé&tovat. Damien
Chazelle piedstavuje i dv¢ vize stiithové skladby — dlouhy zabér (se skrytymi stiihy)
a montdz podporujici zbésily rytmus klasického jazzu. Moznd bychom v tomto
smyslu mohli také mluvit o dvou svétech, které jsou zprvu piedstaveny separatné, a
poté se snazi koexistovat, ovSem narozdil od hlavnich postav, tato stfihova
kooperace neni ve vysledku utopii. V La La Landu mtzeme sledovat stiet starého a
nového. Uzivani dlouhych zabérh jsme vyznamové a motivacné interpretovali jako
odkaz na zpisob nataceni klasickych dél zanru, ke kterym se La La Land odkazuje.
Zde jsme mohli spatiovat ozvidstneni vV podobé realistického budovani prostoru a
plynulého pohybu postav v tomto prostoru. Rychlejsi sttthovou montdzi odkazuje
Chazelle piedev§im ke svému prvnimu celovecernimu filmu Whiplash, jakozto
k zastupci souc¢asného hudebniho filmu, nebo k Chicagu Roba Marshalla, ktery
napiiklad v jedné z uvodnich scén All That Jazz vyuziva taktéz dynamického pohybu
kamery, whip-cutd a $venkll se zaméfenim na detailni zabéry K navozeni atmosféry
zabavy v jazzovém klubu. Navzdory tomu, Ze je La La Land film o lasce a vztahu, je
zaroven postaveny na konfliktu — Konfliktu dvou snti hlavnich postav, konfliktu
reality a snu, a konfliktu dvou forem stiihovych skladeb. Tvurci La La Landu
dokazali v téchto konfliktech najit symbidzu a v pfipad¢ stiihové skladby dovedli za

pomoci precizné uzité filmové interpunkce vytvotit pevnou strukturu.

Ve vysledku mizeme fici, ze vySe zminény konflikt dvou forem stfihové
skladby je zaptic¢inén dvoji praci s prostorem. Zde tkvi primarni vztah prostoru a
stithu, ktery se danému prostoru vyrazné podiizuje. Realistickému scénickému
prostoru s propastnou hloubkou sahajici az za hranice prostoru obrazového se skladba
podiizuje redukci stfihu a dynamickou praci s kamerou, zatimco abstraktni prostor se
vyznacuje skladbou zabérti pomoci chytie uzité filmové interpunkce podtrhujici
vztahy mezi zabéry a navaznost pohybu. V nékterych piipadech se stiihova skladba
podiizuje nejen prostoru, ale i rytmu jazzové hudby. Tyto montdze V podstaté
dostavaji jeste tfeti rozmér. Diky neoformalistickému ptistupu jsme byli schopni
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urcit, jaky vyznam mélo uziti témét kazdého jednotlivého vyrazového prostiedku
v muzikalovych sekvencich a scéndch, a jak bylo jejich uziti motivovano. Z analyzy
tak vyplyva, Ze vztah prostoru a stiihu neni arbitrarni, ale vzajemné podfizeny, ¢imz
se ve finale tyto dv¢ oblasti stylistiky filmového dila navzajem buduji, obohacuji a

ozvlastiuji.

V avodu jsem zminoval, ze zanr muzikal jiz neni v Hollywoodu
nejzadanéjSim zbozim, kdyz byl ale na pielomu let 2016 a 2017 uveden Chazelliv
druhy film, percepce muzikalu se U souc¢asného publika, dle mého nazoru, zménila
k lepsimu. Po uspéchu La La Landu nemaji Hollywoodska studia takovy problém
financovat vysokorozpoctové muzikaly a divaci se tak zahy dockali originalniho
filmu Nejvetsi showman, moderni verze romantického dramatu Zrodila se hvézda
nebo hrané adaptace Cats reziséra Toma Hoopera. Muzikalového zpracovani se
dockal v zivotopisném filmu Rocketman i zpévak a hudebnik Elton John Televizni
tviirce Ryan Murphy pro Netflix natocil adaptaci broadwayské hry The Prom, studio
Walta Disneyho zase vsadilo na hrané remaky klasickych pohadek jako napiiklad
Kraska a zvire nebo Aladin. Mluvit o muzikalu jako o zanru, ktery v moderni dobé
umira, se po La La Landu mtiZe jevit jako ponékud zcestné. Rekl bych, Ze La La Land
svou poetikou upozornil na krasy tohoto zanru a radost, jakou pfinaSel v dobach své
nejvetsi slavy, ozvlastiujicimi prvky zase ukézal, jakym smérem se moderni muzikal

muze ubirat.

Nedivejme se tedy na La La Land jen jako na sérii odkazli na klasiky Zanru,

ale spiSe jako na dilo, které svym stylem cti staré postupy i nové tendence.
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Abstrakt:

Tato bakalatskd diplomova prace je neformalistickou analyzou vztahu stfihu
a prostoru ve filmu La La Land. Vychozi metodologie se opira o teoretické vymezeni
neformalistického piistupu k filmové analyze Kristin Thompsonové. Prace se dale
opiré o koncepci stithové skladby Jana Kucery s doplnénim o teoretické poznatky ze
stithové oblasti filmu a filmového prostoru teoretika Davida Bordwella. Cilem
analyzy bylo formou interpretace motivaci a vyznamu uZzitych prostiedkil stiihové
skladby a prostoru vymezit vzajemny vztah téchto rovin dila, nalézt ozvlastnéni

a ur¢it dominantu.
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Abstract:

This bachelor’s thesis is a neoformalist analysis of the relationship between editing
and space in the film La La Land. The initial methodology is based on Kristin
Thompson’s theoretical definition of the neoformalist approach to the film analysis.
Thesis is further based on the concept of editing composition by Jan Kucera with the
addition of theoretical knowledge of the editing area of film and film space by theorist
David Bordwell. The aim of the analysis was to interpret motivations and meanings
of the used means of editing composition and film space and to define relationship

between these levels of film, find defamiliarization and specify dominant.
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