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PRVNI DIL
I. VZNIK KNIHY, JEJI UCEL, METODA A PROBLEMATIKA

ZA GENIALN{ FILMOVE PUBLIKUM

Kazdy rok navstivi kina celého svéta 14 miliard divaki; je to pocet, ktery ohromuje i ochromuje.
Vasen, s jakou lidé chodi do kina ve stfizlivém a kritickém dvacatém stoleti, podmanila si nahle celé lidstvo.
Teoretikovi, filmovému publicistovi se Casto zd4, Ze tato naruzivost se fidi tajemnymi, iracionalnimi zakony a ze
chtit tu néco potadat a konstruovat je zbytecné.

To ovSem neni pravda. Chvile slabosti pominou, panovaé¢na €isla ztrati svou uhranéivost a tu jasné
vidime, ze osobité dusevni pfijimani onéch 14 miliard divaki se utvaii pod tlakem mnoha Ciniteld nahodnych,
vedlejsich, ale poznatelnych a zménitelnych.

Vznika nové kolektivni védomi. Davy vSech kontinentd ziskdvaji spolené duSevni reflexy,
standardizuji sviij vkus a chapou se jistych obéznych idealt se silou a pfesvédcenim, které nelze srovnat s
revoluénim piisobenim tisku pied péti sty lety. Skoda, Ze toto védomi se nejcast&ji kuje naslepo, v piitmi naprosté
ignorance, jako vyslednice cynické zistnosti producentovy a naivni ochoty divakovy.

Vzhledem k masovosti a snadné dostupnosti filmu se bohuzel opravnéné tvrdi, ze primérny filmovy
divak ma hor$i vkus nez primérny staly navstévnik koncertl, malifskych vystav nebo divadel. Denné natikame
nad tim, jak obrovskou pozornost budi u divakd filmova $mira, denné litujeme, Ze filmova arcidila nemaji u nich
uspéch. ,,Film byva hloupy a banalni“, bédoval pted tiiceti lety Irzykowski. ,,Ale nemusi byt nutné takovy, nebot
hloupost a banalita nikterak netkvi v jeho podstaté. Tak je tomu skute¢né a této nad€je se nesmime vzdavat.

Je mi jasné, ze do zlatého veéku uvede kinematografii ani ne tak genialni tvirce, jako spis vytiibené;
naro¢né publikum. ,,I divak musi mit talent”, fikal o svém divadle Louis Jouvet. Je-1i inteligentni publikum spise
podminkou nez disledkem vzniku arcid€l, pak musi mit talent pfedevs§im publikum filmové. Nebot' ze vsech
uméni ma snad kinematografie ke svému plnému rozkvétu nejdal.

Filmové publikum musi byt genidlni. A to co nejdiive. To je hlavni a zakladni ukol pro filosofy a
sociology filmu a pro filmové estetiky. Je to kol realny? Zalezi na tom, zda jako vychodisko pro praktickou
¢innost stanovime spravnou ,.differentiam specificam onoho ¢trnactimiliardového auditoria.

Gilbert Cohen-Séat se ve svém ,,Nastinu zésad, filosofie filmu“ octl dost blizko onoho vychodiska,
kdyz napsal: ,,Poprvé v d&jinach lidstva se lidé viech vrstev po celé zem&kouli hromadn& vénuji téze zabavé.“!
Na tomto konstatovani zavisi téméf vSechno. Film je formou uméleckého projevu, agitaénim prostiedkem,
dodavatelem socialnich stereotypt, polyfonni syntézou vSech uméni, vizualnosti naseho obcovani s hmotou,
obrazovou fe¢i nebo montazi skuteénosti ve vyznamové struktury. Budiz. Ale film je pfedev§im nadhernou hrou,
jednou z nejnadherngjsich, jakou kdy ¢lovék vymyslil. Spoleensky vzestup 14 miliard divaki nespociva v tom,
aby se z nich stali filosofové a sociologové filmu nebo filmovi estetikové. Genidlni filmové publikum je pro mne
publikum, které si umi hrat na film.

PRAVIDLA HRY A POTESENI

Z Cohen-Séatova konstatovani logicky vyplyvaji dv€ moznosti. Bud’ jdeme za témi, kdo hru
vymysleji, a diskutujeme s nimi, jak tu hru maji vymyslet, nebo jdeme za témi, kdo si hraji, a uime je, jak si hrat
av§ak ze samého procesu vychovy se zadny genialni tvlirce nezrodi.

Uptimné lituji divaky, kteti pochopili Silnici jediné jako historii manzelskych nevér kosmatého
Zampana. Lituji i ty, ktefi pti filmu Pred potopou ¢ekali jenom na to, aby se doveédéli, na kolik let byli odsouzeni
vrahové mladého Davida. Zda se mi, Ze se o$idili; zaplatili za cely film a vzali si z n€ho jenom polovinu. Bylo by
vdéénym ukolem pro sociologa vyzkoumat, co si z filmu odnesly jednotlivé skupiny konzument a vici kolika
jeho barvam zistaly slepé. Dala by se z toho sestavit ndzorna pyramida, jak si kdo umi hrat. Dolni ¢asti této
pyramidy — i kdyz to samy dobfe nepocit'uji — se pfipravily o vétSinu potéSeni. Pfipominaji divaka, ktery zna
Matisse z ¢ernobilych reprodukci. A ma ptitom k dispozici barevné originaly.

Naucit divaka hrat si na film! MySlenka napsat tuto knihu se zrodila béhem diskuse v jednom
filmovém klubu. Diskutovalo se o Obcanu Keanovi od Orsona Wellese. Byl to nepochybné kruh lidi, ktery se
chtél hie naucit, ktery po tom touzil védom si uz toho, Ze potéSeni se ztrojnasobi, bude-li film vnimat v celé jeho
uplnosti. Avsak kdyz se vycerpaly vystizné poznamky o spoleCenském smyslu dila, o vztahu dila ke skute¢nosti a
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o psychologické nepravdépodobnosti nékterych situaci, diskuse nedokazala piekroCit tento posvatny kruh.
Vsichni citili, ze velké hodnoty filmu, jez instinktivné tusili, spocivaji v jeho uhranc¢ivé feci. Ale nikdo jim
neumél oziejmit, v em tkvi tyto hodnoty a jak je poznavat v jinych dobrych filmech. Hledisté pfipominalo sal
zkusily né¢kolik nemotornych obratii a s rozpaky si sedly ke sténé ve smutném ocekavani.

Existuje hra sice ponékud méné universalni, ale zato se starymi a vazenymi tradicemi — literatura. V
této oblasti pocet téch, kdo diskutuji s pisateli vymyslejicimi hru (nazyvame je literarnimi védci nebo kritiky), je
podstatné mensi nez velky zastup téch, kdoz uci pravidlim hry a které nazyvame uciteli. Dobry ucitel literatury
nepozaduje po zékovi, aby v&dél, v kterém roce umiel Homér a kdy se narodil Mickiewicz, nybrz u¢i poznavat
krasu a tim rozmnozovat pristi potéseni konzumenta krasy.

Samoziejmé i tu se velmi Casto stava, ze kantorské tlachani méa u nepoddajného posluchace ucinek
opacny; vice osob Cetlo Pana Tadedse dobrovolng, kdyz byl Cetbou zakazanou, nez kdyz pii maturitnich
zkouskach bylo tfeba rozebirat kiivku TadeaSovych citl k Zosce. Ale nikdo nepochybuje o zasadg, Ze je
nezbytné né&jak uvést ¢tenaie do pravidel hry, ma-li ¢ist s potéSenim arcidila svétové literatury, Ackoli konzum
filmovych ptedstaveni na celém svété mnohonasobné pievysuje konzum knizni literatury, nikde se je§té vyrazné
neuznalo, Ze totéz je tieba udélat i v kinematografii.

Proto také filmovy analfabetismus je mnohem rozsitenéj$i nez prosty analfabetismus, i kdyZ neni tak
napadny. Neprojevuje se totiz tim, ze divak piestava konzumovat. Spi§ naopak — projevuje se konzumaci
nadmérnou a nekritickou.

ROZHOVOR O VYRAZOVYCH PROSTREDCICH JE NEJDULEZITEJSI

Kdybychom v zajmu dobré hry zac¢ali hovofit s témi, kdo si hraji, nejvétsi pokroky by publikum ¢inilo
pfi rozhovoru o prostredcich, jez ma filmovy tvirce k dispozici. Otazka vyrazovych prosttedkt ve filmu snad
zasvéceni.

Z hlediska genetického je otdzka vyrazovych prostiedkd jakymsi prvnim problémem filmového
umeéni. Vzdyt dosavadni dé&jiny filmu byly pfedevSim dé&jinami vyvoje vyrazovych prostiedkt. Jestlize se pocet
téchto prostiedkd zda zhruba uzavien, znamena to, ze koneéné nastala chvile, kdy je tfeba napsat stylistiku
filmové feci. Nasledujici etapa vyvoje filmu jist¢ bude spocivat — zZivot to potvrzuje — na presunuti dirazu z
filmové Feci na obsah touto feci vyjadfovany. Nebude to nikterak znamenat soumrak filmu jako umeni. ,,Chvile,
kdy se dopsala mluvnice nékterého jazyka, nejen neodsuzovala basniky k necinnosti, nybrz byla ¢asto podnétem
k rozkvétu literatury®, napsal jsem v ,,Malych déjinach filmu*.

Protoze vlastnim adresatem je mi divak, nikoli tvlirce, méné mi zalezi na zkatalogizovani vyrazovych
prostiedki, po strance technické a vice na prozkoumani $kaly estetickych moznosti, jez dany prostiedek
poskytuje.

Ctenafe bude jisté zpodatku zaraZzet velké mnozstvi prikladii, rozsetych po celé knizce. Je to viak
zamérny postup autoruv. Po letech, ve kterych jsme se domnivali, Ze teorie musi pfedbihat uméleckou praxi a
diktovat ji hotova a podrobna pravidla, nabyli jsme Ucty k arcidilim a k jejich loze pfi utvafeni teorie. Teorie
vyvozend az z praxe ma aspon tu piednost, Ze je snadno ovéfitelna. Chce-li ¢tenai fakt, ze davam piednost
konkrétnim piikladim pfed apriornimi konstrukcemi, pokladat za dukaz autorovy malé myslenkové
samostatnosti, zajisté bude mit pravdu. Tento pozndvaci minimalismus, méalo ambiciézni, pokladam vSak za
vysledek trpkych estetickych zkuSenosti minulych let.

Chtél bych hned poznamenat, ze ptiklady uvedené v knize jsem vybiral pfedevsim tak, aby davaly co
nejlepsi predstavu o probiraném vyrazovém prostiedku. Proto také takové ptiklady nespliuji vzdycky (i kdyz
jsem o to usiloval) pozadavek vysoké, vzorné umeélecké hodnoty. Diskrétnéjsi pouziti daného prostiedku vede
Casto k vysledkim umélecky, dokonalejsim, ale tu se mize ukazat, ze piiklad je malo vyrazny. Vtirava metafora
je velmi komunikativni, stylistickou formou, ale ¢asto zarovei i ruSivou uméleckou chybou.

A tu se naskyta dilezitd otazka: genialni publikum ma nejen znat filmové vyrazové prostfedky a
zpusob jejich vyuziti. Ma kromé toho rozliSovat uziti novatorské od banalniho, subtilni od trivialniho. Ackoli
mnoho citovanych piikladl se snazim hodnotit, nelze vzdy na hodnoceni polozit takovy diraz jako v recenzi.

Rekl bych jesté vice: ze kromé znalosti vyrazovych prostiedkii potiebuje genialni publikum dobry
umélecky vkus, nebot’ jen on umoziiuje neomylné rozlisovat mezi dily vynikajicimi a nezdatenymi. Pi Cetbé této
préce je tedy tfeba pamatovat na to, ze sama znalost filmové feci se jesté nerovna dobrému vkusu.

V podstaté¢ mi tu méné zalezi na konecnych a neménnych definicich nez na hromadéni pestré palety
ptikladi, jez problém co nejuplnéji vycerpavaji. Ostatné pti v§i své skromnosti ma tato badatelska metoda jednu
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nemalou prfednost. Struéna definice, obsahujici vSechny ptipady minulé i budouci, je nezbytna, tvofi-li nékdo
vlastni, uzavieny a logicky dokonaly, systém. Skala piikladt naopak inspiruje, vybizi &tenafe, aby sdam
vyvozoval zavéry. V uméni tak zivém, proménlivém a neukonceném jako film se uzaviené systémy zdaji méné
dilezitymi nez v§estranné podnécovana hloubavost.

V uspotadani filmové gramatiky a stylistiky je jeden pfipad témét klasicky. Raymond Spottiswoode v
anglické ,,Filmové gramatice, vydané v roce 1935% si také zvolil divaka za predmét svého zajmu; v podstatd
zacinal G¢inem na divéaka a od ného prechazel k technickému feseni. V nasi knize postupujeme praveé naopak; zda
se mi to jednodussi a prehlednéjsi. Tak tedy: od jednotlivych operaci technickych k objasnéni rozmanitych funkci
estetickych, jez v nich mohou byt obsazeny. BohuZzel ani tento opa¢ny postup neumoziuje dusledné vycerpat
material a tak se nékdy od ného védomé odchylujeme.

USPORADANI KNIHY

Jak tedy sepsat jednotlivé vyrazové prostiedky? V jakém potadi? Podle ¢eho konstruovat obsah?
Metodologicky nejspravnéjsi by tu snad byl... soupis podle abecedy. Kazda jind metoda je subjektivni, autor ji o
vlastni ijmé vnucuje materialu a vede opét — coz je horsi — k riznym nedislednostem. Abych vSak vedle sebe
hromadil podobny material pfiblizné téze specifické vahy, rozhodl jsem se uspotadat vyrazové prostiedky podle
toho, zda se tykaji mensich nebo vétsich ¢asti filmového dila.

Strukturni jednotky filmového dila rozlisuji podle tradiéniho dé€leni vSeobecné uzivaného; ani to me
neuchrani — jak uvidime — pfed nepfesnostmi. Za zakladni strukturni jednotky filmu — analogicky k déleni
literarniho vytvoru na kapitoly, periody, véty a slova® — pokladam tedy:

1) filmové okénko — nejmensi statickou jednotku, jednu prihradku osvétleného filmového pasu;

2) zabér — nejmensi dynamickou jednotku, kus pasu mezi dvéma nejbliz§imi montaznimi spojenimi;

3) obraz (scénu)* — tisek filmu, slozeny z nékolika zabéri nebo fady zabéri, spjatych jednotou mista a dasu;

4) sekvenci — ¢ast filmu, skladajici se z n€kolika obrazli nebo z celé jejich fady a vyznadujici se jednotou déje,
avSak malokdy jednotou mista a ¢asu;"

5) film — kompozic¢ni celek uzavieny a podepsany tvircem.

Proti tomuto déleni lze snést mnoho zdvaznych namitek. Uz prvni z uvedenych jednotek narazi na
prudky odpor nékterych teoretikii. Okénko pry neni vibec ¢asti filmu, nebot’ film, tedy i jeho nejmensi ¢ast,
probiha v Gase. Vyjimat z ného jakykoli staticky fragment® je nejen teoreticka fikce, nybrz pfimo lez, ponévadz
filmovy divak nic statického nevnima. Jako zabér se rovnéz oznacuje usek pasu, natoCeny mezi spusténim a
zastavenim kamery, ale to je hledisko spi§ technologické nez dramaturgické®. V posledni dobé se rozviji skladba
uvniti zabéru; uziva se velmi dlouhych zabért (dosahujicich nékdy az 10 minut filmového Casu); tu se mnohdy
stird hranice mezi zabérem a obrazem. Kone¢né pojem sekvence je vétsinou Cisté subjektivni a v témze dile jich
muize jeden kritik rozlisit jen nékolik a druhy celou fadu.

Pres tyto nedostatky pfijimam uvedené déleni, protoze — lepSi nemame. Nastésti jsme tohoto déleni

Stejné nepfesné urcuji i to, jakych jednotek se tyka ten ktery vyrazovy prvek. Jsou tu véci nesporné. O
volbé rakursu kamery, o kompozici nebo deformaci obrazu lze hovotit uz ve vztahu k jednotlivému okénku,
kdezto o montazi nejméné v souvislosti se dvéma po sob¢ nasledujicimi zabéry a o konstrukei vypravécich rovin
az v souvislosti s celym filmem. Ale vice je problému spornych. Napt. hudebni partituru filmu je téeba rozebirat
v celku ve spojeni s vizudlni strankou celého filmu. Mtze vSak dojit k plodnému zkouméni hudebniho obsahu
nékterych sekvenci, ba i nékterych obrazi. Ruzné stylistické formy (napf. metafory) se mohou tykat dvou po
sobé& nasledujicich zabéru, ba i jednoho zabéru, ale musime se na né divat v kontextu celého filmu, ponévadz jsou

Z téchto diivodl tedy nezachazim dal ve spojovani skupin vyrazovych prostiedktl s jednotlivymi
slozkami filmu. Sta¢i mi, Ze pro uspofadani materialu existuje né&jaké kritérium, a nechci tuto problematiku
pedanticky rozvijet a konstatovat, ze tyz material 1ze seskupit i jinak.

Jednotlivé prvky filmového projevu do sebe organicky zapadaji, pfimo se prostupuji. Myslim, ze
vzhledem k této zvlastni ,,osmoze* zadné déleni nezarucuje, ze soustfedi vSechny piibuzné jevy v jednom bodé
knihy, zddné déleni nezabrani jistému opakovani a navratim.

* Pro uplnost dluzno uvést, ze ve filmovém dile 1ze rozeznat i vétsi uzaviené ¢asti, ,,dily*, které jsou soustavou
nékolika sekvenci. — Pozn. red.
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musime ¢tenafi jeho praci pon€kud usnadnit. Snazil jsem se mu pomoci zejména tim, ze velmi Casto navazuji na
jiné kapitoly, diivejsi nebo pozd&jsi. Mozna je to ponékud vtiravé, ale Ctenat v podstaté rad vi, kdy se hovoii o
vécech zcela novych, kdy vstupujeme — tieba z jiné strany — na pudu uz znamou nebo naopak na pudu, na kterou
se jeste vratime.

Dodam jesté, ze ackoli v kapitolach a podkapitolach této knihy budou vychodiskem zpravidla urcité
technické operace, skytajici rozmanité estetické moznosti, neznamena to, ze se budeme zabyvat vSemi
technickymi operacemi, v kinematografii péstovanymi. Naptiklad: zadni projekce, putujici maska, dokreslovani a
pouzivani maket jsou operace, které netvoii zadné nové estetické efekty, nybrz jen jinou cestou (lacingji,
jednoduseji atpod.) vytvareji urcitou nahradni skuteénost. Vyrazovymi prostiedky by se mohly stat az tehdy,
kdyby se projevily, kdyby upustily od svého iluzivniho razu. V jejich zdsadni podobé¢ se jimi zabyvaji pfirucky o
technologii ptislusnych filmovych profesi.

Je tfeba zduraznit, ze tato kniha je ve znaéné mife konfrontaci cizich ndzorii a minéni, nékdy dost
rozpornych. Je-li jeji urCitou pfednosti — snad nikoli jen na polské pidé —, Ze shrnuje v relativni celek problémy,
probirané nejcastéji zlomkovité a bez vzajemné souvislosti, je pak nasnadé, ze ohromna vétsina vyslovenych
soudt neni vyhradné vlastnictvim autorovym. Ctenéf tu najde mnoho citétli zejména tam, kde jde o historicky
vyvoj daného problému. Filmové teoretické mysleni — Casto, pravda, rozptylené a nekodifikované — je vsak uz
dost bohaté, aby se ukazala nesmyslnost vSech partyzanskych pokusu ,,zainat od nuly“. Takové pokusy by spi§
zesméSnovaly prilis ,,samostatného® autora, jenz by mozna hledal kli¢ k davno otevienym dvetim.

Kromé cizich nazor, které cituji a reprodukuji a s kterymi: souhlasim, uvadim nékdy nazory a minéni
podle mého soudu mylné, a to tehdy, jestlize podnécuji k pozitivni replice nebo prost€¢ pomahaji myslit a
vybavuji nové asociace.

Chtél bych vcéas upozornit, ze zasadni kostra téchto uvah vznikla na pidé jen jednoho druhu
kinematografie: filmu hraného. Jen ziidkakdy jsem se mohl zabyvat vyrazovou strukturou dokumentarniho filmu
a jesté méné filmem populamé védeckym, védeckovyzkumnym, animovanym. Neni pochyb, ze G¢in uréitych
vyrazovych, prostiedkt se méni podle jejich vztahu k jednotlivym druhtim. Napf. transcendentni titulek (viz. str.
298), tézko snesitelny v soucasném hraném filmu, je nenahraditelny ve filmu popularné védeckém. Imitacni
hudba (viz str. 282), které se opravnéné smé&jeme v hraném filmu, je zcela namisté ve filmu animovaném.

Podobné jsem musel jen okrajové pojednat o vyrazovych prostiedcich uvniti hraného zanru, o jejich
pouziti v jednotlivych druhovych formdch tohoto zanru. UrCity typ vyrazovych prostfedktl, napf. zrychleny
pohyb (viz str. 83), poji se pfedev§im s veselohrou, zejména s fraskou a groteskou. Pfeneseme-li se do jiné
druhové formy, mohou mit nezamysleny komicky G¢in. AvSak zna¢na vétSina vyrazovych prostredkt, se chova
neutralnéji a miize ve stejné mife slouzit riiznym zanrim. Jestlize jsem pravé tuto problematiku vic nerozvinul,
Ize to dodateén& vysvétlit nizkou urovni filmové genologie®, jez se dosud nevymanila ze stadia nejobecngjsich
pravd a dil¢ich postieha.

Chudoba nasi filmové estetické nomenklatury a vibec nedostatek oznaceni pro mnoho jevi, Které uz
krystalizuji, ale pokitény jesté nejsou, nuti m¢, abych, navrhoval nové terminy nebo pfimo nové pojmy. Nemohl
jsem v textu vzdycky podtrhnout, Ze jsou to obraty jesté, nevzité a obecné naprosto nezadvazné (vyzadujici tedy
tiibeni). Sam Zzivot proveéfi jejich vystiznost, potfebu a popiipadé je zlepsi.

Nakonec jesté jedno upozornéni, které — jak pravi vyznamny filmovy historik Georges Sadoul — nema
kdykoli sahnout po rozebiraném dile, nékolikrat pro€ist pasaz, jez ho zajima, srovnat ji s analogickymi uryvky v
diivéjsich vydanich atpod. Udgl filmového kritika je naprosto jiny. Nesmirng vzacné jsou pripady, kdy si miize
dovolit ten luxus a promitnout si film, z néhoz chce citovat jednu scénu. Stejné tak malokdy mé k dispozici
montazni listinu nebo specidlni analytickou, partituru filmu, ktery ho zajima. VSechny piiklady v této knize tedy
podavam tak, ze spoléham na vlastni pamét’ a Ze se opiram o potmé psané zapisky pfi projekcich; vyjimku z
tohoto pravidla tvoii pfiklady, které se mi podafilo srovnat s cizim popisem, fotoskou atpod. Neni proto
vylougeno, Ze pii srovnani popsanych piikladii s filmy miize étenai v mnoha piipadech narazit na uréité rozdily.”

POZNAMKY
1.) Gilbert Cohen-Séat: ,,Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma. I. Introduction génerale. Notions
fondamentales et vocabulaire de filmologie.“ Presses Universitaires de France, Paris 1946, str. 21.

® Filmové genologie — nauka o filmovych Zzanrech. — Pozn. piekl.
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2.) Raymond Spottiswoode: ,,A Grammar of the Film. An Analysis of Film Technique“. Faber and Faber,
London 1935. Second Printing University and California Press, Berkeley and Los Angeles 1951.

3.) Nerozvijim tuto analogii do podrobnosti, protoZe pak vede ke shodam jen zdanlivym, ba hif — ke shodam
falesnym.

4.) Nebo, jak tomu chce prof. B. Lewicki (Podstawowe zagadnienia budowy dzieta filmowego ve sborniku
,.Zagadnienia estetyki filmowej*, Var§ava 1955) — ,, montazni frazi“. Tento pojem se vSak zcela nekryje s mym
pojetim ,,obrazu.

5.) Pro piesnost je namisté hned poznamenat, ze okénko se vyznamové nekryje s fotoskou dané scény. Fotosky
se délaji, jak znamo, mimo nataceni dané scény a jsou zpravidla reinscenaci, ktera se od originalu neztidka lisi
(napf. postavenim kamery). Zcela bezpe¢nym pifedmétem rozboru mize byt jediné fragment pasu, a to takového,
ktery se stal soucasti definitivni kopie filmu.

6.) Krome¢ toho jeden takto chapany zabér mize byt rozstiihan napt. na tfi ¢asti, mezi nez byly z dramaturgickych
divodd vloZeny dva jiné zabéry. Vyrobni homogennost téchto tii zabéri ma pak pro filmologa vyznam
druhotady.

7.) Je vsak tieba pamatovat, ze urCité filmy, zejména némé, existuji v rozli¢nych montaznich verzich, které se
Casto v podrobnostech velmi lisi a jsou tedy i odli$né€ popisovany (napf. str. 133).
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II. MA FILM SVOU REC?

FILMOVA REC EXISTUJE

Genialni publikum, o kterém smime snit, je urcit¢ to, které neredukuje obsah Silnice na historii
Zampanovy vérolomnosti. Takové publikum dokaze vycist z uméleckého dila vSechno, co do ného vlozil autor,
vnimat vSechny jeho vice nebo méné skryté intence i bezdé¢éné reflexy, kolisani nebo neduslednosti.

Obycejny rozhovor s citlivym ¢lovékem nam muize odhalit jeho duSevni svét, zaliby, vasné, nazory a s
pomoci zamlk, vahani a piefeknuti i pocity a fakty, jez si nas spolubesednik neuvédomil nebo se je pred nami
snazil skryt. Vymeéna nazor mezi tvircem filmového dila a jeho publikem, ke které dochazi v kin€, musi mit tyz
vyznam, musi pfinset podobné vysledky.!

A naopak: chudé publikum, které vnima jen sam povrch filmu a okrada se o vétSinu estetickych
dojmu, je publikem, které neumi Cist, neni schopné vycist z dila ani polovinu autorskych zamért. Takové
publikum, jez jesté dnes pievazuje ve vSech kinech svéta, pfipomina osobu, kterd zna velmi slabé autorovu fec:
chape jedin¢ prosté informace jako ,,to je stil“ nebo ,,zabili ho“, ale pfestava se orientovat, jakmile film prechazi
k jemné&jsim popisim nebo psychologickym motivacim.

Neni ndhoda, ze se nam tu do pera tla¢i slova jako ,rozhovor®, ,vy¢ist“, ,informace®, ,,popis®,
sanalyza®“, kone¢né ,fec” — zfejmé lingvistické analogie. Terminu ,filmova fec” se bé&zné uziva ve filmové
publicistice; dobyl si domovské pravo ve filmové estetice. Avsak jde tu jen o pfipadnou pracovni metaforu, ¢i lze
hovotit o ,,filmové fe€i v pfesném vyznamu toho slova? Uréeme nejprve, co rozumime onim ,,pfesnéjSim
vyznamem®.

Jazyk, specificky zptsob individualniho nebo kolektivniho vyjadfovani, ma ¢tyfi hlavni rysy, které
ur¢uji jeho misto ve vzajemnych lidskych vztazich. Za prvé slouzi jazyk ke sdélovani a vymeéné myslenek. Za
druhé jazyk umoznuje dorozuméni téch, kdo spolu hovoii, na zakladé jeho oboustranné srozumitelnosti, tedy na
zdkladé rovnopravnosti’. Za tfeti se jazyk musi vyznadovat presnosti, nedvojsmyslnosti pojmii, neménnym
vztahem mezi znénim a vyznamem slov. Za ¢tvrté musi mit jazyk dostatecnou moznost, aby vyjadfil pojmy dost
subtilni a abstraktni.

Jak znamo, mluvena fe¢ nesplituje idedlné¢ zadnou z téchto podminek, na coz si stézuji jak
zakonodarci tak basnici. Zmény ve vyznamu slov, jez studuje sémantika, i dalsi pfekazky ve sdélovani a §ifeni
mySlenek maji sviij pocatek ve faktu, ze v modernim mluveném jazyce neni slovo-symbol plné totozné s
pojmem, ktery oznacuje. Slovo se stava bariérou, oddélujici objekt od subjektu, stdva se pro myslenku
deformujicim filtrem.

Vsechny uvedené rysy spliiuje jediné fe¢ matematiky, odvozend dedukéni metodou z nékolika
zakladnich axiomd. Tento logicky, nerozporny systém feci operuje také prostiredkujicimi znaky, které vsak jsou
absolutné jednoznacné, adekvatni pojmim, jez reprezentuji. Pfes tyto pfednosti je spojeni matematické feci s
zivotem omezené a rozsah pojmil, jez vyjadiuje, tvoii jen uzkou vysec¢ skutecnosti.

Chapeme-li ,,fe¢” Siroce, ma kazdé umeéni svou osobitou fe¢ (kromé literatury), nebot’ kazdé uméni
sdéluje myslenky a city, ale co do rozpéti a univerzalnosti konstatujeme samoziejmé, kvantitativni rozdily.

Ve studii ,,Re¢ nasi doby** zndmy francouzsky teoretik André Bazin spravné zdiraziiuje odlisny réz
filmové feci. PiSe: ,Jeji vyrazové moznosti jsou natolik bohat$i a rozmanit&jsi nez moznosti feci tradiénich
uméni, Ze o ni musime uvazovat zvlast’ jako o jediné vyrazové formé, jez vskutku muze soutézit s mluvenou
fe¢i... Kresby nebo barvy se také da vyuzit technicky a prozaicky: bily trojuhelnik na Cerné tabuli neni
uméleckym dilem, nybrz obycejnym matematickym znakem. Podobné je tomu s kresbami architekta. A prece
netvrdime, ze kresba a malifstvi jsou fe¢. Jsou ji jedin€, dodatecné, ponévadz musi oznacovat, ale znak je pro ta
umeéni jenom druhem prefabrikatu, kterym se malokdy odtrhava a malokdy se da odtrhnout od syntézy, jez ho
prerusta. Naproti tomu film — zda se — je uménim po zpusobu literatury, jejiz material, jazyk, existuje samostatné
uz piedtim. Filmova fe¢ také existuje logicky dfive nez jeji umélecké nebo mimoumélecké projevy. Neexistuje
pedagogicka hudba, avSak existuje védecka kinematografie, ktera se miize zabyvat jak astronomii tak algebrou
nebo experimentélni psychologii.*

Soustava filmové feci oviem také operuje prostredkujicimi znaky, nikoli skute¢nosti samou. Operuje
vizudlné-auditivnim obrazem jako mluveny jazyk operuje slovem, a fe¢ matematiky konvenénim symbolem. Ale
tento filmovy prostredkujici znak ma rozhodné nejméné konvencni raz, je svou podstatou nejblize skuteénosti
samé. Jeho sugestivnost spociva v jeho dokumentarni sile. Obraz nehovofi, obraz ukazuje. Kazdé uméni kromé
filmu vyZaduje od konzumenta, aby nejprve pfijal jeho systém ekvivalentnich prosttedkujicich znaki. Mlcky
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musime souhlasit s tim, Ze ,,prostor suchého oceanu” a krasa krymskych stepi nam bude sdélena pomoci slova a
ze ve Treti symfonii apotedza hrdinstvi bude vyjadfena zvuky.

Naproti tomu ve filmu takovy piedchozi souhlas neni u vnimatele nutny. Krasa krajiny, apotedza
hrdinstvi jsou prosté ukazany, vynaty ze skute¢nosti, jez nas obklopuje. Zda se, ze pfedmét plsobi pfimo na
vnimajici podmét. A i kdyz je to iluze, ndhradni efekt, jehoz objektivnost je piili§ ¢asto zdanliva, staci to k
vyvolani pocitu spoluiicasti®, ktery rozhoduje o u¢inu filmu.

Avsak vizualnost filmu, nejnapadnéjsi differentia specifica X. Muzy, nesta¢i k tomu, abychom bez
odpovédi na dalsi otazky rozhodli, zda filmova fe¢ vskutku muze konkurovat mluvenému jazyku. Vizualné-
auditivni raz odrazeni skute¢nosti se tyka jenom tietiho ze Ctyf rysi jazyka: nedvojsmysinosti, stabilniho poméru
mezi oznaujicim a oznaCovanym. Sémanticka kvalita filmového vyjadfeni je mnohem pfesnéjsi nez slovni
oznadeni, poskytuje mnohem méné moznosti pro rozdilné interpretace ne slovni definice®. Uvidime viak, jak se
ve filmovém kontextu projevuji jiné stranky feci a pochopime vyhrady, jez dodnes maji teoretikové vici pojmu
filmova fec«.

Lze filmovou feci sdélovat myslenky? Tézko je o tom pochybovat od dob Kriznika Potémkina, ba uz
Zrozeni naroda. Jest¢ méné pochybnosti budi sdélovani citd.

Umoziuje filmova fe¢ uplné dorozuméni mezi tvircem a vnimatelem? Tu mtze dojit — a denné
dochazi — k nedorozuméni, jak nadm je signalizuje dvakrat citovany piiklad se Silnici. Fellini chtél vypravét o
osamoceni a poslani lasky a néktefi divaci si z toho vzali jen relaci o nasilnikovi, ktery tyrd svou Zenu. Mame
pravo vylou¢it ze svych tivah primitivni publikum, toho zacka na kursech ciziho jazyka, ktery chodi za $kolu a
chépe jen ty nejprostsi terminy. Ale nékdy je tomu podobné i s kritiky.

Zcela rizné a Casto v rozporu s tviircovym zamérem interpretovali recenzenti scénu ze Silnice, jejiz
vyznam byl pro Felliniho jednoznaény: ,,A teprve v posledni scéné, po Gelsomininé smrti, otvira se zkamenélé
srdce Zampana, jehoz vzlyk nevyjadiuje jen zoufalstvi, ale zéroveii i duSevni tlevu.*” N&kteii kritici naptiklad
tvrdili, Ze tato posledni scéna nevyjadiuje nic kromé naznaku, ze vysttizlivély Zampano se ihned vrati k svému
diivéjsimu zpisobu zivota.

Vyrazny piiklad uvadi Bazin®: kdyz byl ve Francii uveden Obcan Kane od Orsona Wellese, kritik
Denis Marion sestavil z novinovych vystfizkii dvanact zcela rozdilnych verzi ideového smyslu filmu, jak ho
pochopila dezorientovana kritika.

Oba piiklady jsou vSak napadné tim, ze jde vlastné o dila novatorskd, jez v obsahu i formé pfinaseji
zarodky novych, dosud neznamych feSeni. Prominuli bychom pfece profesorovi ciziho jazyka, ze spolu se svym
zakem nerozumi jesté n&jakému praveé ukutému neologismu.

V naprosté vétsin€ lze konstatovat, ze zaméry zkuSeného filmového tvirce jsou pfipravenému
divakovi plné srozumitelné.

O tfeti podmince, o malé moznosti rozdilné interpretovat filmovy obraz, jsme pojednali vyse. Zbyva
¢tvrta podminka, jez budi nejzivejsi spory: subtilnost a abstraktnost filmové feci. Jinymi slovy: jde tu o to, v
projevu intelektu (pojmové mysleni, psychologicka analyza atpod.), ¢i jsou ji uréité zivotni oblasti uzavieny?

Ve svém vyvoji film bezpochyby postupné smeétfoval od vyjadfovani zlomki skuteCnosti k
vyjadfovani skutecnosti samé, od konkrétniho k abstraktnimu, od analyzy k syntéze. Estetika némého filmu jez
koncem dvacatych let nabyla definitivni podoby, vskutku mohla uvadét v udiv svou dokonalosti, tak vzdalenou
genialni neobratnosti Griffithove, star$i o deset let. Ale bez zvukové slozky byla ziejmé Casto odsouzena k
sebeomezovani. Za diikaz toho nam mize poslouzit tfebas nesmirné malé procento romanovych a divadelnich
adaptaci v letech 1925-1930 a naopak jejich obrovsky vzrust v letech 1930 az 1935 a pozdé&ji. Pres to, ze
sympatizuji s ambicioznimi dily typu Utrpeni Panny Orledanské (1928) a ze prisné posuzuji konjunkturalni
adaptace, které uzily zvuku, aby vyvratily znamenitou estetiku budovanou nejvétSimi filmafi svéta, ptes to
vSechno musim konstatovat, Ze tento jev potvrzoval omezenost fe¢i némé kinematografie. Tato fe¢ mohla znit
krasng, ale jenom potud, pokud nevstupovala do ¢etnych oblasti, jez ji byly nedostupné.

Jesté jednim diikazem neuplnosti fe¢i némého filmu bylo nezdatilé dobrodruzstvi Sergeje Ejzenstejna
s intelektualni kinematografii. Popsalo se mnoho papiru o pfi¢inach, které genialniho sovétského filmare piimély,
aby provedl ,tuto velkou syntézu a obratil intelektualni prvek k jeho konkrétnim a citovym zivotodarnym
pramentim*!’. Kdy> se v3ak psalo o vzniku tohoto nadherného omylu, piili§ se piehlizelo, jak Ejzenitejn
pocitoval omezenost tehdejsi filmové feci. Pohled'me, o ¢em snil: ,,Kinematografie mize a musi hmatatelné a
konkrétné v ¢iré podob¢ na platné zobrazovat dialektiku ideologickych sport, aniz by se utikala k d¢&ji, tématu,
zivému Cloveéku. Intelektualni kino se miZe chopit a bude se muset chopit takovych témat, jako ,pravicova
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uchylka‘, ,levicova uchylka‘, ,dialekticka metoda‘, ,taktika bolSevismu‘. A to nejen charakteristickych ,epizodek®
nebo epizod, nybrz celych systémi a pojmovych soustav.“"!

Takovy obrovsky ukol si chtél postavit Ejzenstejn, ctitel a znalec japonstiny, ktery redukoval filmovy
zabér na hieroglyf, piktogram. S realnym obsahem zabéru pocital Ejzenstejn jen jako se znakem, ktery nabyva
urcitého, abstraktniho vyznamu az v disledku ,,intelektudlni montaze®, v niz jednotlivé ¢asti filmového pasu hraji
ulohu slov, v daném kontextu jednoznaénych'?.

Uz z této formulace je zfejma rezisérova obava, aby ona ,,slova® byla opravdu jednoznaéna. I z jinych
jeho vypovédi vyplyva, jak usiloval o zpfesnéni toho, co vyjadioval na platn€. Boj o jednoznacnost v§ak vede k
jests vetsi dezintegraci materialu: ,,Ejzenstejn uvadi slovni pojem ,chuda ruka® «, psal Viktor Sklovskij'®; ,bylo
by tfeba sejmout to tak, aby pfidavné jméno ,chuda‘ tvofilo jeden zabér a podstatné jméno ,ruka® druhy. Tim by
se dosahlo, Ze by se tento zabér nedal ptecist jako ,bila ruka‘. Tedy misto jednoho obrazu je tfeba dvou obrazi-
pojmu.*

Jesté dal nez Ejzenstejn Sel spisovatel J. Tyhanov a kritik B. Ejchenbaum v praci ,,Poetika filmu‘*,
vydané v roce 1927. Sovétsky historik Nikolaj Lebed&v pise o jejich nazorech': , Metaforické pojmy ,abeceda,
,gramatika‘, ,filmova skladba‘ brali doslovné a pokouseli se ztotoznit filmovy zabér s jednotlivym slovem samym
o sobé.”

Tak jsme se seznamili s pokusem, ktery jde v d&jinach filmu nejdal, s pokusem domyslit analogii
mluvené feci a filmové feéi do vSech dusledki. Pokus sovétskych filmait dokazal mimo jakoukoli pochybnost,
ze tyto analogie nelze chapat pfili§ doslovné. Slovo, jednotka mluvené feci, uvadi na spole¢ného jmenovatele
obsahy druhdy velmi rozmanité, uniformizuje je. Kazdy filmovy zabér, jednotka filmové feci, je konkrétné
odlisny. Spravné piSe Lebedév: V zabéru lze ukazat kong, byka, Zabu, nosorozce, ale nelze ukazat pojem ,zvife’...
Lze ukéazat lokomotivu, automobil, kombajn, ale nelze ukazat ,stroj<.«'®

Nejmensi jednotka mluvené feci je abstraktni. Nejmensi jednotka filmové feci je konkrétni. Misto aby
hledali abstrakci, ktera filmové feéi chybi, ve velkych filmovych jednotkach (v obrazech, sekvencich, v celém
filmu,), Ejzenstejn a jeho stoupenci, zlakani zdanlivymi analogiemi, §li opaénym smérem; nasli abstrakci v
jednotlivém zabéru. Avsak zabér se svou povahou musel vzepfit tkolu, ktery byl nad jeho sily. Proto zabéry,
spojované metodou ,,intelektualni kinematografie”, bud’ dezorientovaly divaka a nebudily zadné asociace (kdyz
nechapal autoriiv zamér), nebo vyvolavaly pocity, které autor naprosto nezamyslel. Sledujeme-li v Deseti dnech,
které otrasly svétem zeny z iderného praporu Bockarevové v salech Zimniho palace, mame s témito vojackami,
jez zustaly Kerenskému nejvérnéjsi, jen hluboky soucit. A pfece jejich pohublé tvaie a zmackané plasté postavil
Ejzenstejn do protikladu s mramorovymi VenuSemi, aby ukazal, jak je nepfitel maly a smé$ny, aby se mu tak
vysmal a postavil jej na pranyt. Stejné tak krasné fotografovana sbirka svatych sosek rozlicnych bozstev, ktera je
v hodiné revoluce tak divné nepotfebna, nikterak nevytvaii obecny pojem ,,nabozenstvi®.

Teorii ,intelektualni kinematografie“ se nepodafilo dobyt pro film novych oblasti uméleckého
védomi, které byly némé kinematografii vskutku nedostupné, ale bylo to umoznéno, jakmile se filmovy vizudlni
obraz proménil v obraz vizudlné-auditivni. T tu ostatné Ejzenstejn jako umélec intuitivné vytusil'” — jakkoli dosud
neznal zvukovy film z praxe — Ze k maximalnimu vyuziti zvukové slozky filmu muze dojit jen tenkrat, ziekne-1i
se film ilustra¢niho naturalismu a bude-1i uzivat zvuku jako kontrapunktu k slozce vizualni.

Umberto D nebo z druhé strany Sedma pecet jsou v jistém smyslu soucasné ekvivalenty ,,intelektudlni
kinematografie“. Nepouzivaji sice vykladu ani neupoustéji od déje a zivého ¢loveka, ale uskuteéiiuji onu syntézu
prvku citového a intelektudlniho, které tak tézko dosahovala néma kinematografie. Umélcova abstraktni
myslenka se vSak neprojevuje v podobé specifického obrazkového pisma, kde kazdy novy zabér dodava novy
odtazity pojem, nybrz velkymi metaforami, obsazenymi ve velkych tsecich nebo v dile jako celku.

Byla takto odstranéna antinomie mezi abstraktnim charakterem jednotlivého slova a konkrétnim
charakterem jednotlivého zabéru? Zajisté nikoli, odstranila se vSak rovina konfliktd.

Neznamena to, Zze lze udélat rovnitko mezi mluvenou fec¢i a fe¢i filmovou. Lze vS8ak hovofit o
soubéznosti téchto fe¢i, o jejich analogickych funkcich, i kdyz je tfeba druhdy pfiznat, ze v nynéjsi, dosud
neukonéené vyvojové etapé je filmova fe¢ méné pruzna a méné univerzalni nez fe¢ mluvena.

MISTO ,,FILMOVE RECI“ MEZI SOUZNACNYMI TERMINY

Vychazime v této knizce z teze, Ze filmova fe¢ existuje. Pro soucasného divaka je toto konstatovani
ovSem dost banalni, nezapominejme vsak, Ze je vysledkem Sedesatiletého snazeni a zlepSovani, ctizadostivych
porazek a odvazného riskovani.
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Pokud se dnes ozyvaji vyhrady vuéi terminu ,.filmova fe¢“, tyka se diskuse hlavné toho, jakého
vyvojového stadia tato fe¢ dosahla.

Francouzsky filmolog Gilbert Cohen-Séat ve svém ,,Nastinu zasad filosofie filmu“ hodnoti dnesni
filmovou fe¢ dost ptisné: ,,Hledame-li zasady konvenéni fe¢i v mihani filmovych obrazkid a zejména chceme-li
tyto zasady zpfesnit, kodifikovat je, musime nejprve predpokladat, Ze kinematografie dosud neptekrocila stadium
napodobivosti. Nase filmy pochazeji z epochy — abych tak fekl — vizualnich a zvukovych onomatopoii, primitivni
doslovnosti.“!* Autor pak dal srovnavéa kinematografii s divochem, ktery by pro vyjadieni své osobnosti mé&l k
dispozici jen soucasnou francouzstinu, a konstatuje, ze takové srovnani by bylo zbyte¢né: ,,Neni ovSem tfeba
soudit, ze primitivni raz filmového vyjadiovani nas nuti, abychom uznali film za projev ,divochovy mentality*,
rozvinuté formou moderni fe¢i, Vidime film spi§ jako malo rozvinutou formu fe¢i, ktera vstupuje na pudu
pokrogilé civilizace a ktera snad je s to samostatné se rozvijet.“"

Jiné vyhrady maji geneticky raz nebo jinymi slovy pouzivaji geneze filmu jako argumentu. Napf.
Gabriel Audisio pise: ,,Riké se také, Ze film je fe, je to viak velka neprozietelnost. Kdo si plete fe¢ a vyrazové
prostfedky, vystavuje se nebezpeci, ze jeho Uty budou obsahovat vazné omyly. Tisk je vyrazovy prostiedek;
mohl &ekat, az jej nékdo objevi. Clovék ma totiz vzdycky k dispozici nejrizngjsi vyrazové prostiedky, napriklad
gesta. Ale hudba, jakoz i poezie a malifstvi, je fe¢i: nebyly objeveny véera a nevidim ani moznost, ze by se
n&kdy daly objevit n&jaké jiné. Kazda feg se totiz zrodila zérovei s Elovékem.“’

Neni tézké polemizovat se stanoviskem Audisia, ktery v podstaté upira filmu nejen raz feci, ale i
charakter zvlastniho uméni. Nic nas nenuti k pfekotnému apriornimu tvrzeni, ze v liné ¢asu nemohou byt utajena
umeéni dosud ndm neznama. Rozbor imanentnich rysu filmové podivané v jeji Sedesatileté vyvojové dynamice
nas spi$ nabada, abychom byli opatrnymi proroky. Ale rozvijeni tohoto tématu by vedlo k obnoveni sporu o to,
je-li film uménim, coz — jak se domnivam — bylo uz rozhodnuto, a to neni tikolem této prace. Naproti tomu jina
stranka Audisiovy vypoveédi nas nuti k veétsi pfesnosti: je to propast, kterou Audisio hloubi mezi reci a
vyrazovymi prostiedky. Chaos, ktery z toho vznika, prohlubuje jeste tim, Ze mezi ,,vyrazové prostiedky* zahrnuje
tiskaf'skou techniku i film.

Prijmeme-li za zvlaStni uméni takovou formu spolecenského védomi, kterd se projevuje pretvarenim
skutecnosti a snahou po vyvolani estetickych dojmuti, nedosazitelnych pomoci jinych vyrazovych prostiedki,
ucinime tim vyrazové prostiedky jakymsi materidlem daného umeéni. Tyto prostiedky musi ov§em byt v kazdém
uméni samostatné a originalni. Jednim z uméni takto pojatych je jisté poezie a jejim materidlem c¢ili feci neboli
soustavou vyrazovych prostredkii je slovo a uhrn zakonitosti vladnoucich jeho uzivanim, ¢im tedy bude ve vztahu
k poezii tiskafska technika? Samoziejmé zvlastni kategorii, kterou lze oznacit jako prostredky Sireni.

Toto déleni se potvrzuje u kazdého uméni. Reéi hudby (soustavou vyrazovych prosttedkt hudebniho
skladatele) je usporadani zvukl a jejich kombinace? Naproti tomu neni vyrazovym prostiedkem hudebniho
skladatele ani hudebni nakladatelstvi, ani gramofon, ani rozhlas, které jsou zfejmé jen nastroji Sifeni hudby.

Bez vyrazovych prostfedkti neni zadné uméni myslitelné, kdezto prostfedky Sifeni nejsou pro
existenci uméni nezbytné. Poezie minstrell, uméni potulnych hract na lyru, neznala prostiedky Sifeni,
uskutec¢novala se jednorazové a neopakovatelné, jejich vyrazové prostredky byly totozné s prostiedky Sifeni, 1ze-
li to tak vyjadiit — byly prostiedky minimalniho sireni. Prostiedky $ifeni se zdokonalovaly, jak se demokratizoval
esteticky konzum, a tento proces pokracuje. Pravé ony — od tiskaistvi, od tisku obrazkl a not po gramofon,
rozhlas a televizi — patii do kategorie vyndlezii a zpisobuji, ze ¢lovek se syti uménim (napf. hudbou, ktera ho
neustéale obléha pti kazdé prilezitosti), coz v nasi dobé dosahuje az nezdravych rozmért.

Téhoz piehledného ¢lenéni, které dochdzi potvrzeni u tradi¢nich uméni, jez ,se zrodila zaroven
s Clovékem*, da se doslovné pouzit i v piipadé kinematografie a my je ve své praci ptijimame jako zavazné. Reéi
filmového uméni jsou rozmanité kombinace vizudlné-auditivnich obrazii (do roku 1930 vizudlnich obrazi), a
prostiedkem $ifeni je systém rozmnozovani filmovych kopii, spjaty se soustavou kin nebo televiznich stanic, jez
tyto kopie vysilaji.*

Trojclennd soustava: umeéni — rec (systém vyrazovych prostiedkit) — prostredky Sifeni je soustavou
statickou, kterd v pfipad¢ kinematografie odrazi jeji dnesni stav. Nelze ji pouzit v ranych vyvojovych fazich
filmového uméni, kdy nesamostatnost filmové realizace ospravedliiovala to, ze kinematografie platila za treti
clanek (prostiedky Sifeni) v soustave takovych umeéni jako divadlo, literatura, tanec.

Jinou troj¢lennou soustavu skyta historicky vyvoj, ktery ma pro nas tim vétsi, mimofilmovy vyznam,
ze je jedinym dolozenym a znamym procesem, na némz mizeme sledovat, jak se rodilo nové uméni.

Zactnéme poslednim, vyslednym prvkem, jimz je vyhranéné a zralé uméni. Prvkem, ktery je
pfedchazel a podminioval, musela byt fe¢ (soustava vyrazovych prostredki), jejiz vznik umoznil umeéleckou
tvorbu. Co vsak tvofilo prvni ¢lanek? Stézi se tu podle analogie s jinymi uménimi, jejichz zrod tone v pfitmi
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prehistorie, miizeme dovolavat pfirody. Onen prvni ¢lanek by mohly spi§ tvofit technické moznosti kamery a
celuloidového pasu, tedy takové ovladnuti pfirody, k jakému dochazi pti kazdém vynélezu.

Mozna vsak, Ze zachazime pfili§ daleko, nebot’ tento ¢lanek svym technologickym razem piekracuje
ramec navrhované soustavy. Ani vytvarné uméni se nezrodilo tim, Ze prvobytny lovec vyryl do stromu nebo do
skaly orientacni znameni, nybrz az tim, ze ¢loveék vytvaienou linii nebo téleso podfidil néjakym minimalnim
estetickym zaméram.

Proto za pocate¢ni bod soustavy pokladam poutovou podivanou v jeji podobé z 28. prosince 1895, tj.
vysledné plsobeni vyndlezu ve styku s publikem, které pii predstaveni nesledovalo zadné prakticky uzitné cile.

V takovéto historické soustavé jasn¢ vyvstava pfedmét naSich tvah. Je jim filmova fe¢ (systém
filmovych vyrazovych prostiedkl), prvek spojujici vychodisko (poutovou podivanou) s vyslednou fazi (uménim).
Onen spojovaci prvek je prvkem dynamickym: Pravé on mél rozhodujici vliv na vyvoj kinematografie) na to, ze
dosahla stupné uméni.

Je mozné, ze historicky vyvoj filmové fefi se postupem doby stane piedmétem specialnich
analytickych studii. Dé&jiny filmové feci stale ¢ekaji na zpracovani. Vyvojova dynamika jednotlivych vyrazovych
prostiedkt a vysledovani historickych etap takového vyvoje jsou pfedmétem zajmu této knihy jen v malé mifte.
Ale podrobny rozbor by na konkrétnich piikladech dokazal, jak pokrok v tvofeni a uzivani filmovych vyrazovych
prostfedkd spocival v tom, ze se piechdzelo od odrdzeni a ukazovani, k oznacovani, od konkrétniho k
abstraktnimu, od analyzy k syntéze.

Vezmeme naptiklad tak stary prostfedek, ktery vznikl témét zaroven s vynalezem kinematografie,
jako ¢lenéni filmové situace na blizsi a vzdalengjsi zabeéry.

Jako plvodni podobu vypravéni tu mame dokumentarni scénky Lumiért a iluzionistické féerie
Méliesovy: kamera tu tkvi jako divadelni divak na vyznaceném misté hledisté, nehybna, lhostejna — zrcadli a
ukazuje. Nasledujici etapa: detaily, uzivané kolem roku 1900 brightonskou Skolou pro zachyceni fyzické
¢innosti, kterou by divadelni divak pouhym okem nemohl posttehnout; taz lhostejna, odrazejici, ukazujici funkee,
ale kamera je uz vyvedena ze své pohodlné nehybnosti. Pak Griffith se svym obrovskym plodem baviniku
(Zrozeni naroda) a s nervozné sevienyma rukama zeny, jejiz muz byl nevinné odsouzen k smrti (/ntolerance):
zde uz ma detail raz perifraze, nejde o podrobnost fyzického jednani postav, nybrz o obecné pojmy, jez se
skryvaji za detaily — bohatstvi zemédélského Jihu a Zenina nejvyssi bolest. Kone¢né Dreyerovo Utrpéni Panny
Orlednské, kde se uz detaili obéti a jejich soudcti neuziva nahradou za oznaceni neukazanych pojmi a stavi,
nybrz detaily samy znamenaji drama boje odehravajici se na tvatich: detail ust biskupa Cauchona znamena, ze se
na nich nejdfive projevi dosud nepfeneseny rozsudek, pro¢ by je tvirce jinak exponoval? Mozna je to postup
ponékud svévolny, zbavuje divaky moznosti svobodné volit a vede jejich pozornost neomylné, bez chyby a z
donuceni na véci vskutku zavazné. Odtud se vyvozuje posledni etapa, etapa vypravéni Wellesova typu: aby se

uskutecni hlavné v budoucnosti; vyznam takového prostiedku jako detail v ni klesa, nebot’ to je prostredek piilis
aktivni, vtiravé vyznamovy. Je to v jistém smyslu karikatura vyznamu, zkompromitovaného pfili§ horlivymi
femeslniky.

Podobné by vypadala historie zmnozené expozice, asociativni skladby, jizd kamery, vypravécich
postuptl a jinych prostiedkii, pokladanych v riiznych dobach riznymi tviirci za nejpodstatnéjsi prostiedky
mladého uméni. VSechny tyto prostredky, tedy i filmova fe¢ jako celek, smétuji od konkrétniho k abstraktnimu,
od analyzy k syntéze, od ¢asti k celku.

ANALOGIE S BADANIM O MLUVENE RECI

Obecna konstatovani o vyvojové dynamice filmové feci vSak badateli nestaci. Kdyz uz jsme zjistili, ze
filmova fec je fec¢i v uz§im slova smyslu, mame pravo — chceme-li se dobrat konkrétnich poznatkii — pouzit
metod, uzivanych pfi studiu, mluvené feci. A to tim spi§, Ze se pro napadné analogie vnucuji samy.

Na obsah této prace se mizeme divat, zvlasté nez se dame do Cetby jejich specialnich dilt, prizmatem
tradi¢nich ¢asti nauky o jazyce. Je to ovSem jen pomocny pohled, ktery ¢tenafi, jenz nezna filmovou gramatiku,
ale ma ur¢itou minimalni pfedstavu o mluvnici své matef§tiny nebo latiny, ma usnadnit orientaci v daném
materialu.

Uvahy o filmovych vyrazovych prostfedcich spadaji vice mén& do dvou velkych asti gramatiky: do
etymologie a skladby a do stylistiky.
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Etymologii, nauku o ptvodu vyrazi, nelze ve filmovém kontextu chapat doslovné. Pdjde tu nikoli o
puvod ,,vyrazi“, tj. nejmensich stavebnich prvka filmového dila, zabért, nybrz i o puvod ,,obratd“ nebo
,,mluvnickych forem* filmové fe¢i. Zkratka — o historii filmovych vyrazovych prostiedkt jednoho po druhém.
Pfedmét nasich Gvah bude tedy oscilovat mezi etymologii sensu stricto a dé¢jinami skladby.

Jak se rodila filmova fec? Rodila se samoziejmé z potieby, stejné jako spisovny jazyk. Jeji velci
basnici ji nejen uzivali, ale také ji tvofili, nejen ji tvofili, nybrz ji i uzivali. Stejné jako basnici slova i oni hledali
pro vyjadfované pojmy a city nejspravnéjsi a nejptiléhaveéjsi ekvivalent. Postupné se fesilo filmové vyjadieni,
takovych pojmu jako ,,vasen“, ,nedivéra®, ,,Cistota®, ,,davno®, ,,nedaleko®, ,,a zatim* atd.

Takové ekvivalenty samoziejmé nevznikaly jako disledek urcitych teoretickych tkolt, nybrz jako
vysledek konkrétniho feSeni pfi nataceni. Rezisér kolem roku 1900 nebo 1910 hledal vychodisko z
komplikovaného scénafe, a viibec se nestaral o pfeneseny vyznam ani o to, zda 1ze jeho napadu pouzit pii feseni
podobnych momentt v jiném filmu.

,,To, co nazyvame napadem®, pise o etymologii filmové exprese Cohen-Séat™’, ,je vzdycky objevem
nebo volbou filmového znaku, ktery je zv1ast adekvatni svému predmétu. Vyvolava to nakazlivé imitace. Znak,
utvrzeny ve své tloze, upada do konvence nepostiehnutelné — ma-li hodnotu dost obecnou, a Skodlivé — je-li
banalni. Konstrukéni usili, malebny napad, kompozice zabéru, originalni montaz, neekané pusobivy diraz,
prekvapiva evokace — kazdd z téchto novinek, at’ uz vznikla jako vysledek védomého usili ¢i bezdécné,
anonymné ¢i neanonymnég, od chvile, kdy byla uznina za S§tastny vyrazovy prostfedek, byva vtiravé
napodobovana, vylepSovana a stylizovana.”

Nejcastéji se stava, ze nektery z napodobitelt, jenz Casto piejimé véc z druhé nebo tieti ruky, zlepsuje
onen prostiedek tak, ze ptivodni napad ve srovnani se svym novym vtélenim se zda ubohy a primitivni. A piece
prave originalu musime pfipsat rozhodny revoluéni vyznam.

Tato zajimava otazka znovu dokazuje, jak tézky a subtilni je kol historika kinematografie, jak tézko
se urcuje, kdo byl vlastnim duchovnim otcem nékterého z filmovych vyrazovych prostfedki. Tyto otazky viak uz
nepatii do etymologie filmové feci, nybrz spi§ do vlastnich dé&jin filmu.

Naproti tomu s pojmem filmové feci se tésné poji jind otazka — otazka starnuti. Ale starnuti ¢eho?
Filmi? Ci filmové fei?

Kolem této otdzky se nakupilo zvlast mnoho nedorozuméni. Ozyvaji se hlasy popirajici existenci
filmové feci — jakapak fe¢, kdyz starne? OvSem, kazda mluvena fe¢ Zzije, vyviji se, urcité jeji formy i obraty a
slova odumiraji, rodi se nové, jak je zivot pfinasi, ale fe¢ jako takova trva. Kdyby v protikladu k mluvené teci
filmova fec starla, mohlo by to znamenat, ze jsme ji pfili§ ukvapené pfiznali platnost feci.

Kdyz se divame na staré filmy a mozna jesté spiS na filmy z doby pted deseti, patnacti lety, blizsi
soudasnému vzoru, aviak uz od ného odlisné, mame celkovy dojem potiZi, jez je tieba piekonat™ a jeZ jsou
hlavni soucasti piesvédCeni, ze film neni soucasny. Toto piesvédéeni mize vyplyvat: 1. z pouzivani
nesoucasnych vyrazovych prostiedkii, 2. z nepouzivani soucasnych vyrazovych prostiedkil, 3. z uzivani
nesoucasnych predfilmovacich prostfedkil (rekvizit, kostymu, ucest). Potize mohou vést k nespravnym
asociacim, k nesouhlasu s primitivnim rozvijenim dé&je nebo kone¢né k rozdilim mezi zamyslenym a skute¢nym
plsobenim tviirce na divaka.

Avsak ve vSech téchto ptipadech jsou potize zpusobeny nikoli samym vyrazovym prostifedkem ve
filmu pouzitym, nybrz prospéchem, ktery zného pojde. ,,Zmnozend expozice, rapidmontaz, dlouhé zabéry,
hloubka ostrosti, neobvykla opticka kresba, zmekéeny obraz, deformace obrazu, stylizace dekoraci, jizdy kamery
samy o sobé& nejsou ani staré ani nové“, konstatuje spravné francouzsky teoretik Jean Mitry®.

Pokusime se dale ukézat, jak se urcité vyrazové prostiedky rozlisuji, jak se jich uziva stale castéji, jak
se nam vnucuji, az zacnou nudit, pfestavaji nakonec na divaka plsobit a pfestava se jich pouzivat, ustupuji
prostiedkim jinym.

Nejsou to ovsem procesy jednorazové. Konkrétni historické okolnosti — jak vyvoj techniky, tak i nové
typy vyjadfovanych obsahti — mohou galvanizovat nékteré staré formy a po obdobi panenského mladi, které
predchazi obdobi zapomenuti, mohou jim vratit mladi druhé nebo tieti.

Z veédeckych tradic etymologie studium filmové feCi nepochybné pievzalo srovnavaci metodu.
Naproti tomu hlavni rozdil spoéiva v tom, Ze etymologie se pro uréeni ptivodni podoby slova vraci do minulosti a
za vychodisko si bere znamé konkrétum, aktudlni podobu slova. Etymologie filmové feci neni odkdzana na
takovou retrospektivni metodu. Vzdyt filmova fe¢ se zrodila v dobé¢ zcela dostupné historickému a vSemu
archivnimu badani. Proto je zasadni smér tohoto badani opacny, chronologicky, nikoliv retrospektivni.
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Mimohistorické studium filmové fe¢i nas ptivadi k analogiim se skladbou a stylistikou. Bude vhodné
zminit se struéné o jejich nékterych spolecnych metodologickych problémech.

Stylistika se 1isi od skladby nejen rozdilnou problematikou, nybrz i odliSnym razem badani.
Pfedmétem skladby jsou pravidla, jak spojovat vyrazy ve véty, a zasady, podle nichz se uziva riznych typt vét.
Predmétem stylistiky jsou specifické vlastnosti jazyka daného spisovatele nebo skupiny spisovatelt.. Ale jesté
dalezitéjsi je déleni na syntetizujici mluvnici, kterda se zabyva thrnem jazykovych jevi (a skladba je jeji
soucasti), a na diferencujici stylistiku, zaméfenou k jevim individualizovanym. ,,Snahou jazykovédy“, pise
Stanistaw Szober™, ,je zobechovat poznivana fakta, kdezto ukolem stylistiky je naopak co nejsubtilngji
precizovat jejich individualni raz.

Takto se skladba stava sbirkou pravidel obecné zavaznych pro kazdého, kdo uziva jazyka, kdezto
stylistika obsahuje udaje, vyplyvajici z rozboru zvlastnich jazykovych piipadl, vzacnych a originalnich, a jeji
pokyny se tykaji jen n€kterych uzivatelii jazyka nebo urcitych zplsobti uzivani jazyka (zvlast ozdobnych, citoveé
pusobivych atd.).

Vyvojova tradice obou téchto jazykovédnych disciplin vSak ukazuje na divné pievraceni pojmu.
Hovofi o ném Szober v této poznamce: ,,Plodna prace péti Etvrtstoleti proménila mluvnici... v ptesnou induktivni
védu, ktera za vychodisko svych uvah vzdy bere to, co nasi zkuSenosti nabizi skute¢nost, a nikoli to, co podle
subjektivnich proménlivych utopii ve skute¢nosti byti ma. Naproti tomu stylistika témét az do posledni doby
zlistavala nadale védou normativni.**

Je to paradoxni: véda nepochybné normativni, gramatika, se zmohla na objektivnost vici skutecnosti,
ba vic, za svij zaklad prohlasila nikoli apriorni spekulace, nybrz béznou jazykovou praxi. Kdezto stylistika,
kterou mnoho filologi odmitalo uznat za védu, nebot’ se zabyva individudlnimi fakty a podléha pfechodnym
médam a proménlivému vkusu, kostnatéla v rigorézni kdnony a apodikticka dogmata.?® Stylistika se stala méné
tolerantni ne mluvnice. Proti takovému stanovisku se pfirozené vede védecka kampai?’, ktera si vytkla za cil
zbavit stylistiku rys normativni védy, ur¢ujici neochvéjna pravidla jednani.

Jaké zavéry odtud plynou pro filmovou fe¢? Pifi jejim studiu se muze nepochybné ukazat, Ze je
uzite¢né rozliSovat stanovisko mluvnické od stylistického. Prvni umozni stanovit pravidla kategori¢téjsi, jejichz
podcefiovani nejcastéji vede k chybam, druhé pak skytd moznost vyvozovat zavéry z tvorby vyznamnych
novatord, ktera miize podnétné obohacovat fec a jeji formy.

Chtél bych tu navazat na své poznamky o uloze ptikladu v této praci (viz str. 10). Vzhledem k mladi
filmového umeéni i proto, ze badani o filmové feci je teprve v pocatecnim stadiu, zachoval bych rad pfevahu
pozorovani nad pravidly. Poméma hojnost konkrétnich piikladi — jak se domnivam — sejme z pfili§
kategorickych formulaci punc zavazného predpisu a vymezi, v jakém rozpéti se jich vyuziva v praxi.

Kromé toho si myslim, ze ve filmové feci je skladba se stylistikou spojena mnohem uze a hranice
mezi nimi je méné vyrazna nez v fe¢i mluvené. Ostry protiklad mluvnice a stylistiky tu vyplyva uz ze
statistickych predpokladd. Jan M. Rozwadowski spravné ukazal na tento kvantitativni aspekt problému:
»(Vyskytuje se) individualni stylistickd bezbarvost, jez je u lidi zcela bézna; projevuje se tim, ze vyraznych
jedincu je celkem malo, Ze jazyk je ve vysoké mife uz hotovy, vytiibeny a dost slozity nastroj, takze uz samo
jeho dokonalé zvladnuti vyzaduje dost namahy a ¢asu a vétiina je také spokojena, jestlize toho dosahne.“

S filmovou feci je tomu jinak. Neni zajisté¢ do t¢ miry hotova jako mluvena fe¢ nebo spisovny jazyk.
Kromé toho pocet jedinct, aktivni utvafejicich tuto fe¢, je podstatné men$i a mezi nimi opét procento
vynikajicich jedinct, ktefi ji cht&ji obohacovat o nové formy, je mnohem vyssi. Tato skupina tvircich
individualit nepoklada hranice mezi gramatikou a stylistikou ve filmové feci za nehybné a nedotknutelné, coz je
naopak udélem miliont prostych, malo ctizadostivych uzivateli fe¢i mluvené.

Jak videét, jisté obecné teze jazykovédy, pfedevsim metodologické, ndam mohou byt uzite¢né pii vstupu
do téméf netknuté oblasti filmové feci. AvSak pfiliSné zdiraziiovani analogii nejen nepomtize analytickému
zkoumani, nybrz naopak miize zatemnit, pokfivit spravny postup, mize vést k falesnym zavéram.

MODERNOST FILMOVE RECI

KdyZz uz souhlasime s tim, Ze filmova fe¢ existuje a ze je v dost pokroéilém vyvojovém stadiu,
muzeme polozit posledni otazku: jakou ilohu v nasi spolecenské skutecnosti vyznacuji filmové reci jeji specifické
vyrazové prostredky?

Za uplynulych Sedesat let, béhem nichz kinematografie umélecky zrala, si stale vyraznégji razilo cestu
presvédceni, ze syntetické, polyfonni filmové umeéni je zvlast’ dobie prizpisobeno rytmu soucasnosti a ze s tim
jsou spojeny jakési jeho zvlastni moznosti.
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Reprezentativnim shrnutim takovych plné odivodnénych nadgji, jez vazi s filmovou teéi lidé, ktefi ji
uzivaji, je — zda se — fe€ Jeana Renoira, pronesena 31. fijna 1957 na mezinarodnim kongresu filmovych historiki
v Patizi”.

Historikové krajeji dé&jiny jako meloun®, pravil Renoir. ,,Myslim, Zze déleni na ,novovék‘’ neni
délenim absolutnim. Imperium Romanum, které podle mého soudu dosud pres vSechny zmény existuje, utrpélo
skute¢né nejvetsi porazku v 15. stoleti. Avsak nikoli tim, ze Turci dobyli Catihradu. Spi§ proto, ze néjaky Luther
rozhodl, Ze se kazdy muze modlit ve vlastnim jazyce, misto aby se modlil latinsky... N&jaky student, dejme tomu
ze Salamanky, uz dnes nefiké jako ve stfedoveéku: ,V Oxfordu pry pfednasi literaturu jeden vyborny profesor.
Chci jet do Oxfordu, lepsi Oxford nez Salamanka‘. Student ze Salamanky dnes pravi: ,Jsem Spanélem. Spanglsko
je mnohem lepsi nez Francie. Zistanu ve Spané&lsku, nepojedu na Sorbonu. Zistanu v Salamance!* Vynalezli
jsme nacionalismy. Myslim, ze ndm bude déno vidét konec nacionalismi. Aspon, si to z celého srdce pieji. Mou
velkou nadé&ji je myslenka, Ze tento navrat k internacionalismu, ktery nds na S$tésti ¢ekd, miZze usnadnit
kinematografie. Kinematografie ma pied sebou skutecné poslani: jejim poslanim je spojovat. Jsem si jist, ze se
film stane jednou ze svétovych fe¢i.”

Slovo — vyrazovy prostredek poezie, literatury — zpusobilo pohromu téch, kdo stavéli babylonskou
véz. Dalsi babylonské véze v dgjinach lidstva narazely na piekazky dvojiho druhu. Z jedné strany je to velky
podet ndrodnich jazykii, jez si jsou navzajem cizi®®, z druhé strany vyznamovd odlisnost tpchz slov uzivanych v
témz jazyce.

Rolnik od Bialystoku a inZenyr z VarSavy si v hovoru nesdéli kritéria vlastenectvi, idealu krasy,
hierarchie zivotnich cili a potieb, nebot” slova, kterych uziji, se kazdému z nich budou spojovat s odliSnymi
predstavami®'. Slova intelektualizuji véci, odkazuji na ,ideu” véci, jez s véci samou miize mit spojitost velmi
konvenéni a vzdalenou.

,»Velké mistry filmového platna, Claira a jest¢ vic Chaplina, neustale szird téméf fanaticky strach,
jsou-li jejich zaméry bez chyb a piesné chapany. Znama je reakce Chaplina, jehoZz pii nataceni ,,Svétel
velkomésta* navstivil Egon Erwin Kisch. Chaplin mu ukazal jednu sekvenci filmu a otdzal se, zda si host v§iml
odjezdu milionéfova auta. Kisch odpovédél zaporné a byl udiven, jakému zoufalstvi propadl rezisér, rozhodnuty
nataCet vSechno znovu: odjezd auta se Kischovi zdal néc¢im absolutné druhofadym, co neni hodno divakovy
pozornosti.

Neni asi nahoda, ze tvirci, kteti fanaticky Inou k vyznamim, jez dali svym dilim, a ktefi prahnou po
tom, aby jejich dila byla chapana bez sebemensich odchylek a omyld, pfisli hledat dokonalost v kinematografii.
A miZeme-li uvést ptiklady zdanlivé opacné, napt. Ejzenstejna, jde v nich nejéastéji o natolik zvysené pisobeni
slozitych ideji na mélo vytfibeného vnimatele, na jaké v literatufe nebylo ani pomysleni.

,Tim, co posluchaci (literatury) umoziiuje, aby si osvojoval myslenky cestou vice ¢i méné védomého
rozumového uvazovani (sam proces rozumového uvazovani si ostatné nejcastéji neuvédomujeme), je rozum.
Naopak: tim, co divakovi umoziuje zvladnout myslenky vyjadfené filmem, jsou zkuSené smysly, nepouzivajici
z4dnych jinych prostiedniki* (Bataille)*2.*

Filmovy tvirce se odvolava, ptimo ke smyslim. Jsou tak zkusené, jak si pfeje Bataiile? Zda se, ze
zvlastni edukace smyslt pokracuje spolu s Sifenim obecné filmové kultury a na vyvojovém stupni této kultury je
pfimo zavisld. Nicméné vSak musime souhlasit s Ado Kyrouem, nadSenym stoupencem surrealismu a
,,zobrazovani véci, které jsou mimo véci®, kdyz hovofi o nedokonalosti smyslového poznani: ,,Je nesporné, ze
nase smysly jsou nekompletni a vidime, dotykdame se, ¢ichdme véci, které jsou né¢im mnohem vic nez soudime,
7e jsou.*** Ale pravé kinematografie ve svych nezralejiich dilech Siroko otvird smyslim okno ke skrytému,
prenesenému, hlubokému smyslu véci, jez dosud nikdo nepodeziral z mnohoznaénosti. V tom spociva dosud
nedocenénd, ptimo nevypocitatelna uloha filmu jako néstroje poznani.

Je pozoruhodné, ze v posledni dobé soucasna literatura, dfive nez se dalo tvrdit, Ze na ni film pfimo
pusobi (jako napf. u Dos Passose nebo Alexeje Tolstého), inklinuje k tomu, aby se zbavila prostiednictvi
intelektu. Jacques Bourgeois, jemuz vdécime za odvazny esej ,,Kinematografické hledani ztraceného casu®,
dovozuje, ze cela Proustova tvorba je mnohem vic nez jen literaturou. ,,Slovo nema u Prousta®“, pise, ,,vyznam
intelektualni, nybrz jen vyznam smyslovy, a to prostfednictvim obrazu: slovo-obraz u ného byva vyvolano citem.
Slovo je u ného pouhou vzpominkou, jednotlivym obrazem, jejz ndm podrobné popiSe pomoci jinych obrazd, tj.
citd v ném vzbuzenych.“* Zaplava obrazi, které se dozaduji piimého sdéleni divikovi a které naraZeji na
prekazku v podobé slova-prostfednika, vysvétluyje mnohé z toho, co drazdilo kritiky z doby Proustovy:
zonglovani chronologii, sdhodlouhé odbocky od tématu, véty na celou stranku i vic (jez pfes vSechnu pietu musel
Boy v polském piekladu trhat a ¢lenit).
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,»Vsechny kvétiny nasi zahrady a parku pané Swannova, lekniny Vivonny, dobfi vesni¢ané a jejich
malé obydli, kostel a celé Combray a jeho okoli, vSe, co nabyva tvaru a pevnosti, vynofilo se, mésto i zahrady, z
mého $alku ¢aje.“* Kdyz Proust takto na piikladé kli¢ové scény svého cyklu odhaluje mechaniku vzniku svych
obrazti-vzpominek, neptiznava se samoziejmé k tomu, Ze podléha vlivu filmu, ktery pro ného vibec neexistoval.
Toto vyznani je vSak tieba chapat jako konstatovani pozoruhodnych zékonitosti v obecném vyvoji kultury.
»Pravé ve chvili, kdy umeéni inklinuje k novym vyrazovym formam, poskytuje véda prostfedky, aby umeéni
nastoupilo novou cestu.“*

Pravé tyto stranky — sémanticky internacionalismus kinematografie a tésnéjsi styk s konzumentem,
apelovani primo na smysly — mé nuti, abych ve filmové feci vidél zvlastni moderni néstroj umélce 20. stoleti.

Jakym smérem se budou vyvijet filmové vyrazové prostfedky? Zminil jsem se uz, ze mym ukolem
nejsou déjiny filmové feci. AvSak i velmi omezené historické ambice této prace, jak se zda, dovolily odkryt — bez
absolutizujici pedanterie — uréit¢é moderni tendence ve vyvoji vyrazovych prostiedkd, které nikoli nahodou
vyrustaji ze spoleénych filosofickych pfedpokladi. Kdyby Slo o autortiv originalni pifinos do problematiky
filmové feci, bylo by snad takovym pfinosem vysledovani téchto nejnovéjsich tendenci z konkrétni tvirci praxe
poslednich let.

Mohu-li tu pfedbéhnout podrobny rozbor, fekl bych, Ze aktualni vyvojova etapa filmové feéi je ve
znameni Sesti vnitiné spjatych tendenci. Uplatiiuji se s riiznou intenzitou u jednotlivych vyrazovych prostiedkl a
tvirce se nekloni ke kazdé tendenci stejné védome.

Domnivam se, ze vyvoj filmové fe¢i sméfuje: a) ke zvétSeni obsahové ndloze jednotlivého zabéru a
celého filmu; b) k aktivizaci divéka, jehoz bdélost se ustavicné podnécuje tim, Ze se mu pfi sledovani filmu
ponechava urcita svoboda vybéru; c) k tomu, aby divak mohl samostatné interpretovat; d) k uplatnéni nahody a k
omezeni rezisérovych zasahi do predvadéné skuteCnosti; ) k negovani dosud posvécenych pravidel nebo i k
jejich uziti v podobé prave opacné; f) ke skryvani techniky a uzivanych vyrazovych prosttedkt v déjové tkani a k
hledani peclivého alibi pro né v ur¢ité dramatické situaci.

Uvedené tendence, jez se povinou jako Cervena nit nasi knihou, jisté silné ovlivni pfisti podobu
filmové feéi, budouci tvarnost filmového umeéni.

FILMOVE RECI SE MUSIME UCIT

Zajimava véc: filmova arcidila posledni doby — mam na mysli napi. Cabiriiny noci, Hlavni tridu, film
Jeiabi tahnou, Dvandct rozhnévanych muzi a Seiitkovou branu — v nepatrné mire vdééi za sviij uspéch
formalnimu hledaéstvi. Seriozni kritické rozbory v téchto dilech neobjevuji téméf zadné novatorské, originalni
stylistické podnéty.

Neznamena to samoziejmé, ze by Fellini, Bardem, Kalatozov, Lumet nebo Clair $patn¢ ovladali
filmovou fe¢. Naopak, ovladaji ji dokonale. Znamenité vyuzivaji toho, ¢eho se dosahlo pted lety. Ale svymi dily
téméf viibec neobohacuji filmovou fe¢. A prece tvoii arcidila.

Opaéna situace byla ve dvacatych letech’” a hned po zavedeni zvuku. Stavalo se nejednou, Ze film
objektivné nezdafily, primémy, obsahoval jednu scénu, jedno piekvapivé napadité feseni, které veslo do déjin
kinematografie. (Za filmy objektivné nezdafilé, které vSak na svou dobu obsahuji nadmiru velkou néloz
formalnich novatorskych podnétil, pokladam napiiklad Ganceovo Kolo Zivota, Usmivajici se pani Beudetovou
Germaine Dulacové nebo i velky, ale chromy Ejzenstejntv film Deset dni, které otrasly svétem.)

Dokazuje to, Ze filmova fe¢ se pomalu stabilizuje. Pochybujeme, Ze nas v nedaleké budoucnosti cekaji
prekvapivé formaini objevy a absolutné si uz neumime pfedstavit, ze by se jejich tempo vyrovnalo tempu objevil
z bohatyrskych let pogriffithovské némé kinematografie.

Pokrok filmového umeéni spociva nyni, jak jsem tekl, v ukryvani vyrazovych prostredkii v organické
tkani vytvoru. Jestlize avantgarda, zejména tzv. druha francouzska avantgarda, programove obnazovala techniku,
pysSnila se technikou, soufasna moderni rezie nevypichuje uzité formalni prostiedky a rada upousti od
rafinovanéjsich vyrazovych operaci, nevyristaji-li organicky z obsahovych zaméra. Zvlastni technickd koketérie,
formalni virtu6znost, jsou dnes ve filmu stejné zastaralé jako secesni fimsy v architektufe.

Popsat za tohoto stavu zakonitosti, jimiz se fidi filmova fe¢, se zda pokusem méné opovazlivym nez
ve chvili, kdy tato fe¢ byla pojmem vagnim a nové vyrazové prostiedky se objevovaly kazdy rok.

Filmova fec je uz dostatecné pruzna a celkem vytfibend. Znamena to, ze ma Cetné a rozmanité formy.
Pokrok — jak mame pravo ptedvidat — bude spocivat ve stale subtilnéj$im vyuzivani onéch forem. Je-li tomu tak,
musime se filmové feci ucit. Nepozadujeme po spisovatelich, aby psali obrazkové historky pro poloanalfabety.
Ale z druhé¢ strany nepodnécujeme poloanalfabeta, aby ¢etl Kafku nebo Gombrowicze.
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A zatim v kinematografii vladne mylné presvédéeni, ze kazdy dospély divak musi chapat kazdy
predvadény film. A jakmile pochopil — Ze musi reagovat podle tviircovych zaméru. To je velky omyl. Netspéch
mnoha nespornych filmovych arcidél u masového divaka nebyl zplsoben tim, ze onen divak poklada film za
Hnudny“ (jak se sam rad vyjadiuje), nybrz tim, Ze onen divak film nepochopil (k ¢emuz se stydi nebo neumi
priznat). Filmu se musime ucit, to musi proniknout do védomi divéka, ktery chce pii navstéve kina dosdhnout
plného uspokojeni. Nejeden z téch, kdo se domniva, ze se uz filmu naudil, si viibec nepfipousti, ze dosud nevysel
ani z prvni tfidy.

André Bazin, a¢ byl jednim z nejpronikavéjsich francouzskych kritikt, nerozpakoval se pfiznat, ze ani
jeho vychova nikdy neskondila. ,,Nyni, kdyz Obcan Kane mnohokrat prosel filmovymi kluby, stal se filmem
prostym, ptehlednym a dokonale srozumitelnym. Stejné jako Renoirova Pravidla hry, ktera se nam delsi dobu
zdéla nejasna a spletitd. Vidél jsem ten film nedavno a tazal jsem se, co ndm v ném mohlo byt nesrozumitelné.
Welles a Renoir prosté predb&hli svou dobu. Jejich filmy nebyly Spatné konstruované, zamotané ani nejasné,
nybrz to, co chtély fici, nefekl jesté nikdo pied nimi.*

Na tytéz potize nardzeji neustdle rizné skupiny divakl na riznych stupnich filmového vyvoje. V
zajimavém sociologickém priizkumu o kulturnim Zivote déInikii z VarSavskych motocyklovych zavodir* narazil
Jan Malanowski na nepochopitelny fakt. Jedna skupina starSich délnikd, ktera ptred valkou Zila ve velmi $patnych
materialnich podminkach a nemela za¢ chodit do kina, zdrzuje se navstévy kina dodnes.

Tento zjev lze snadno vysvétlit. Protoze byli od filmu odtrzeni v mladém véku, v normalnim véku
spontanniho pronikani do taju filmové feci, jsou v této oblasti strasné zanedbani. Jestlize jejich syn, obcujici s
filmem od Skolnich lavic, poklada za ,,nudné* Deti Hirosimy, ale je nadSen Synem hrabéte Monte Christa, jim by
se zdal ,,nudny“ i Syn hrabéte Monte Christa. Nepochopili by ani ten. A protoze se k tomu stydi pfiznat —
vyhybaji se kinu. Tyto Gvahy jsou v podstaté velmi optimistické. Sméfuji totiz k tezi, ze se filmu lze naudit.
Abychom se uptimné, bez stinu snobstvi nadchli Silnici, Umbertem D nebo Obcanem Kanem a shovivavé kréili
nos nad Nezndamym zpévakem nebo Muzem v zelezné masce, k tomu neni tfeba daru nebes, nybrz urcité
zkusenosti a ur¢itych znalosti.

POZNAMKY

1.) Umyslng zdtraziiuji ,,vyménny* réz filmového piedstaveni, na které tviirce prinasi hotovy film a divak svou
pripravenost, vnimaci dispozice, ochotu a schopnost pochopit tvtirce.

2.) Zde opét v zajmu ,,spravné hry* je tfeba pfipomenout, ze prave tento rys, ptijeti urCitych pravidel, je zaroven
rysem, kazdé hry.

3.) André Bazin: , Le langage de notre temps“. V souboru Regards neufs sur le cinéma. Collection Peuple et
Culture. Edition du Seuil. Patiz 1953.

4.) Cit. dilo str. 14-15.

5.) Ohromné rozdily ve vnimani uméleckych dél mezi konzumentem presvédéenym o své spoluticasti a mezi
konzumentem kontemplujicim nebyly dosud védecky probadany. AvSak v zadném umeéni nejsou myslitelné
formulace, kterych ve vztahu k filmu uzil Zavattini: ,,Fiktivni hrdinové mé& uz k smrti unudili. Chei potkat
opravdového hrdinu v dennim zivoté. Mohu se na n¢ho divat s tymz zajmem a neklidem, jako kdyz vidim na
ulici sbéh lidi a ptam se ,Co se stalo?* (Co se stalo nékomu, kdo opravdu existuje).” Césare Zavattini: Nékolik
myslenek o filmu. Rivista del Cinema Italiano. Citovano podle tydeniku Film ¢. 9 a 10 z roku 1954.

6.) Samoziejmé s vyhradou, kterou struéné vyjadtil Marcel Martin (,,Le langage cinématographique®. Collection
Septiéme Art. Edition du Cerf, Pafiz 1955, str. 14): ,,Filmovy obraz je dokonale pfesny a jednoznacny aspoil v
tom, co vyjadiuje ne-li v ideologickych disledcich, jez vyvolava u divaka.” Bud’'me opatméjsi nez Martin. Ani v
piimém vyjadiovani nebyva filmovy obraz tak jednoznacny, jak by si myslil divak, ktery se da snadno ovlivnit.
Protahl¢ fady Hitlerovych hnédych SA-Mannt oznaCuji v doslovném chapani vzdy samy sebe. AvSak v
pfeneseném smyslu a zavisle na kontextu mohou znamenat ,kazen a nadSeni” (v Triumfu wile Leni
Riefenstahlové z roku 1934) nebo ,,zorganizovanou vrazdu“ (v Bohdziewiczové Poslednim parteitagu v
Norimberku z roku 1946). Nicméné vsak: filmové vyjadfeni piedstavy ,.tfi zlod&ji se kradli“ je mnohem
pokud jde o raz jejich ¢innosti.

7.) Federico Fellini: M¢ filmy jsou ¢asti mne samého. Neue Zuricher Zeitung, Curych 7. 12. 1956.

8.) André Bazin: ,,Le langage de notre temps®. Cit. dilo, str. 19-20.

9.) To je také cesta, kterou ve svém individudlnim vyvoji prochazi kazdy méné zasvéceny divak pronikajici do
tajemstvi filmu, a to nezavisle na tom, je-li dit¢, kulturni novic (napf. vesnicky divak v povalecném Polsku), nebo
dospély adept diskusniho filmového klubu.
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10.) Sergej Ejzenstejn: Pfednaska na Sorboné ze 17. unora 1930. Revue du Cinéma (1930). Cituji podle ¢lanku
Guida Aristarca Teoria di Eisenstein, Bianco e Nero, Rim, ¢. 1 z ledna 1950.

11.) S. Ejzenstejn: Perspektivy. Iskusstvo €. 1-2 z roku 1929.

12.) S. Ejzenstejn: Na§ Oktjabr. Po tu storonu igrovoj i neigrovoj. Kino z 13. a 20. bfezna 1928. Citovano podle
prace S. S. Ginzburga Borba za utverzdenije peredovych tvorceskich principov v sovetskom kinoiskusstve vtoroj
poloviny 20-tych godov (v kolektivni praci ,,OCerki istorii sovetskogo kino. Tom pervyj 1917-1934, nakl.
Iskusstvo, Moskva 1956). Ejzenstejn srovnava zabér s hieroglyfem v fade praci, nejdikladnéji v ¢lanku Za
kadrom, ktery je doslovem ke knize N. Kaufmana ,,Japonsky film“. Nakl. Teakinopecat, Moskva 1929, str. 72-
92.

13.) V. Sklovskij: ,,Gamburgskij §¢ot*. Izdatelstvo pisatelej v Leningrade 1928, str. 168.

14.) ,,Poetika kino*. Sbornik pod redakcijej B. N. Ejchenbauma. Nakl. Kinopecat’ 1927.

15.) N. A. Lebedév: ,,Oc¢erk istorii kino SSSR. Nemoje kino*. Nakl. Goskinoizdat, Moskva 1947, str. 153.

16.) N. A. Lebedév, cit. dilo, str. 153-154.

17.) S. Ejzenstejn, V. Pudovkin, G. Alexandrov: Budusceje zvukovoj filmy. Zajavka. Sovetskij ekran, Moskva, ¢.
32 zroku 1928 a Zizn iskusstva, Leningrad, &. 32 z roku 1928.

18.) Gilbert Cohen-Séat: ,,Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma®, str. 129. Tato ptisna slova
pochazeji — coz je tieba zdlraznit — z roku 1946.

19.) Tamtéz, str. 131. Marcel Martin cituje tuto vétu v ,,.Le langage cinématographique® (str. 11-12) a pfipisuje
autorovi neviru ve ,,filmovou fe¢“. ,Muzeme vsak pokladat film za opravdovou fe¢, disponujici pruznosti a
symbolikou, ktera tyto pojmy implikuje? Zda se, ze Cohen-Séat tak nesoudi.” A ptece Cohen-Séat na jiném misté
své prace vyrazné piSe: ,,Pfibuznost filmového vyjadfovani a feéi je pfirozena, nezavisla na stupni jejich
podobnosti, ponévadz to jsou dva plody nasi vrozené snahy po ,objasfiovani‘, kterou se oby¢ejné projevuji nase
rozumové schopnosti a zmechanizované psychické navyky. Skladame-li film ze znaki, kterymi nevladneme
dokonale, vypovidame lépe nebo hiife a jsme vice nebo méné chapani. To je vic nez dost, aby se dalo hovofit o
feci (str. 120).

20.) Ecran Frangais, Pafiz, ¢. 74 z 26. listopadu 1946. Cituji podle Marcela Martina ,Le langage
cinématographique*.

21.) Gilbert Cohen-Séat, cit. dilo, str. 132-133.

22.) Pise o tom francouzsky kritik Raymond Borde v ¢lanku Problémy starnuti ve filmu (Positif, Pafiz, ¢. 22 z
bfezna 1957). ,,Filmova fe¢ se vyviji a technické potize, které neodradi znalce, ztézuji kontakt s §irSim publikem.
Mizeme to pfirovnat k piekazce, jiz je pro nespecialisty renesanéni francouzstina nebo nudny formalismus
alexandring.”

23.) Jean Mitry: ,,Vieillir* pour un oeuvre d’art? Image et Son, ¢is. 68-70 z roku 1954.

24.) Stanislaw Szober: ,,Zjawiska stylu w stosunku do innych zjawisk jezykowych i stanowisko stylistyki wobec
jezykoznawstwa*. Krakov 1921.

25.) Tamtéz.

26.) Na coz maji jisté vliv racionalistické, antiempirické stylistiky starovéku.

27.) V Polsku ji zah4jil Lucjusz Komarnicki svou praci ,,Dotychczasowy stan stylistiky polskiej i najwazniejsze
postulaty na przysztosc®, nakl. K. Wende a spol., Varsava 1910.

28.) J. Rozwadowski: Dyskusja nad referatem St. Wedkiewicza. Pietisk ze sborniku ,,Stylistyka teoretyczna w
Polsce. Z zadadnien poetyki®. Pod redakcja Kazimierza Budzyka. Nakl. , Ksiazka“, VarSava 1946.

29.) Jean Renoir: Ce bougre de monde nouveau. Causerie prononcée par... Cahiers du Cinéma. Pafiz, ¢. 78 z
prosince 1957.

30.) Také samo slovo, pojaté literarné, je ovSem soucasti filmové feci. Nese s sebou tytéz potize co do obecné
srozumitelnosti jako slovo literarni. Jak vSak napovida uz sama struktura této knihy, podil slova na filmové feci
je nevelky; tmémé s tim klesa i podil onéch potizi.

31.) Pro sluzebnou Frantisku ze svazku ,,Swann“ — jak pravi Proust — srovnani ¢lovéka se lvem neznamenalo
zadnou lichotku.

32.) Robert Bataille: ,,Grammaire cinématographique®. Nakl. Taffin-Lefort, Lille-Patiz 1947, str. 7.

33.) Ado Kyrou: ,,Le surrealisme au cinéma“. Nakl. Arcanes, collection Ombres Blanches. Paiiz 1953, str. 9.

34.) Jacques Bourgeois: Le cinéma a la recherche du temps perdu. La Revue du Cinéma, Pafiz, ¢. 3 z prosince
1946.

35.) Marcel Proust: ,,Hledéni ztraceného casu“. Sv. I. Swann. 1. ¢ast Combray. Prelozili Jar. Votrubcova-
Koutecka a Jar. Zaoralek. Jan Fromek, Praha 1927, str. 51.

36.) Jacques Bourgeois, cit. dilo.
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37.) ,,Ve dvacatych letech byl kazdy filmat genialni“. Jean Renoir na tiskové konferenci v Bruselu 8. 6. 1958.
38.) André Bazin: ,,Le langage de notre temps®, str. 20.

39.) Jan Malanowski: Kilka uwag o rozrywkach kulturalnych wybranej grupy rodzin robotnikow Warszawskiej
Fabryki Motocykli. Nowe Drogi, Varsava, ¢. 2 (104) z tinora 1958, str. 108-117.
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DRUHY DIL

III. PROMENLIVA VZDALENOST

FILMOVE OKENKO - ZABER - VELIKOST ZABERU

Piipominam definice ze str. 11:

Obrazové okénko — nejmensi staticka jednotka filmu, jedna pfihradka osvétleného filmového pasu.

Zaber — nejmensi dynamicka jednotka filmu, c¢ast filmového pasu mezi dvéma nejbliz§imi
montaznimi spojenimi.

Velikost zabéru — vzdalenost snimaci kamery od hlavniho objektu, filmovaného v daném zabéru. Tato
vzdalenost rozhoduje o emocionalnim vyjadieni a razu daného zabéru, protoze ukazuje hlavni objekt, odiiznuty
ramem kamery, v rizném vztahu k pozadi: od naprostého splyvani pfedmétu s obrovskou masou zaroven
ukazaného pozadi (velky celek) az k uplnému vydéleni pfedmétu z jakéhokoli prostiedi (detail). I kdyz zasadné
jednomu zabéru odpovida urcita velikost zabéru, vyskytuji se zabéry, které se bud’ vzhledem k pohyblivému
pfedmétu nebo k pohyblivé kamefe mohou snimat v né€kolika velikostech. A naopak: v nékolika po sobé
nasledujicich zabérech, ukazujicich réizné predméty, miize se pouzivat stile téze velikosti zabéru'.

V zébérech ¢loveka utikajiciho pfed prondsledovanim, podzimniho listi padajiciho se stromd, cigarety
hasnouci v popelnicku jsou obsazeny myslenky prosté, jednotlivé.

Avsak zabér, vklinény do d&jové akce, bézné obsahuje nékolik spolu spjatych, ale rozdilnych
myslenek. Vezmeme napiiklad nahodily zabér z rezisérského scénéie Pétky z Barské ulice. Je to zabér 231, ktery
zacina celkem: ,,Vchazime s Markem do jeho pokojicku — (kamera vjizdi).

Vidime nejprve matku. Kousek dal u stolu neekané narazime na Vojtéchovského (kamera se piiblizi
k jeho tvafi). Vojtéchovsky prvni preruSuje mlceni. Tonem, podle néhoz poznavame, ze ho ptivedly vazné
divody, pravi: ,Dobry veder*.*

Citovany zabér obsahuje tyto ¢tyfi myslenky: 1. Markuv pfichod do bytu, 2. pfitomnost matky v bytg,
3. neCekana a dulezita pfitomnost Vojtéchovského (zdlraznéna detailem tvare), 4. zavaznost divodd, které
ptivedly Vojtéchovského, vyjadrena intonaci jeho hlasu.

A co vic, i u kratkého zabéru lze hovofit o hierarchii myslenek, o jejich uspofadani. Prvni dvé
myslenky, zahrujici Markdv pfichod do bytu a matku, jsou Cist¢ informativni, neznamenaji pro divaka
prekvapeni. Jsou pouhym mostem k prekvapeni, jimz je Vojtéchovsky. S nim jsou spjaty dvé posledni myslenky,
které zduraziuji klicovou ulohu této postavy v dané chvili.

Vizualné-auditivni pfedvedeni myslenky, zakladni funkce zabéru, uskuteciiuje se obrazy, jez sou blizké
obraziim, s jejichz pomoci v zivoté vnimame denni skutecnost. Odtud vychazi teze o realistickém razu filmového
uméni. Tato teze vSak v krajnich ptipadech zachazi piilis daleko stirajic rozdil mezi objektivni skutecnosti a jeji
tviirci transformaci, provedenou umélcem.

Zasadni rozdily jsou dva: 1. zdmérny vybér umélciiv oddéluje rdamem zabéru nepotiebné prvky
viditelného svéta, nepotiebny prostor; 2. zamémy vybér umélciv eliminuje — tim, Ze necha jenom nezbytné
zabéry — cely soubor dramaticky nezajimavych situaci, nepotiebny ¢as.

Odtizneme-li ramem filmového okénka ,,prostor mimo obraz®, prostor nepotiebny, vytvafime ovSem
zvlastni svét, v némz pozorovatel nemiize podle libosti hledét ,,napravo® a ,nalevo” od filmového platna. V
logicky stavéném filmu to vSak divak neciti jako omezeni, nebot’ tvlirce mu prosté neposkytuje emocionalné
neutralni &as, v némz by divak dostal chut’ vyjit za rim obrazu.*

Svét, ktery tvirce na zakladé vlastniho rozhodnuti vyfizl ramem filmového platna, je ovsem zuzeny,
ale zaroven intenzivnéj§i. Umociniovani vizualnich dojmi daleko nad obvyklou miru Zivotni zkuSenosti usnadiiuje
dodatecné i to, ze ukaze-li se na platné nova vysec skutecnosti, chape to hned divak jako tvircuv zavazek: v této
vyseci se mu ukaze néco dulezitého.

VELIKOST ZABERU

Casto citovana Bataillova definice z jeho ,Kinografické gramatiky“S pravi, e kinematografie je
uménim ,,spravné sdélovat ideje naslednym fazenim ozivlych obrazi“. Tato bezvadna definice pfipomina
ponékud definici Maurice Denise: ,,Malifstvi jsou barevnd skvrny uspofadané podle ur¢itého kritéria.” Dé&jiny
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estetiky se bohuzel hemzi definicemi, které ukojuji vynalézavost svych tvircl a které odpovidaji formalni logice,
ale které nijak nenapomahaji proniknout k podstaté jevu.

Bataillova definice pfinese vé&tSi uzitek, nahradime-li ,,nasledné fazeni ozivlych obrazi®“ ,sledem
zabéri v rizné velikosti®.

Co je v kinematografii ptivodnéjsi: zabér ¢i velikost zabéru? Mohli bychom héjit ndzor, ze v samych
pocatcich kinematografie neexistuje jesté ani zabér (nebot’ jeden film je zaroven jednim zab&rem) ani velikost
zabéru (nebot’ kamera filmuje pfipoutana stale k témuz mistu). Typickym argumentem tu miZze byt Rodinnd
snidané, jeden z prvnich snimkd Lumiért (1éto 1895), kde kamera, pfedvadéjici rodinnou skupinku v polocelku,
zachycuje pribéh snidané bez jakychkoli piestavek a poziénich zmén.

Mohli bychom hajit i nazor, ze piivodnéjsi je zabér, nebot’ teprve montazni spojovani nékolika zabéri
v jeden film — zpocatku zpravidla zabéra blizkych si svou velikosti — postavilo na pofad dne otazku, jak spolu se
zabérem ménit vzdalenost vici snimanému predmétu, aby pozorovani, bylo vsestranngjsi. Dikazy muzeme
Cerpat napf. z filmi Méliésovych. Zastaveni kamery, které umozni trik ,.zmizeni damy*, (ve stejnojmenném filmu
z 1. 1896), ukonci jeden zabér; opétné nataceni ze stejného mista (ale uz bez damy) tak vlastn€ tvofi novy zabeér.
Z definice triku ,,zmizeni“ vyplyva, Ze oba zabéry jsou co do velikosti zabéru a postoje kamery zcela totozné®. I
ve féeriich, kde se napt. Popelka vybihajici ze $pinavé kuchyné nastiihava na Popelku vbihajici do taneéniho
séalu, je vzdalenost kamery od herecky stejna a svou stalosti pfipomina postaveni divéka v divadle, ktery po
zmeéné jednani dal hledi na novou scenérii ze své tfinacté rady.

Lze vSak hajit prioritu velikosti zabéru pred zabérem a toto stanovisko se mi zda nejspravnéjsi.
Pravda, k prvni zméné velikosti zabéru doslo zménou postaveni kamery — podle Sadoulova badani — az roku 1901,
kdy jeden z rezisérd anglické ,,brightonské skoly*“ George Albert Smith ve svém Malém lékari ukazal nejdiive v
celkovém zabéru krmeni kocky 1Zi¢kou, nadeZ tyZ vyjev pokracoval detailem kocky®.

Ale zménu velikosti zabéru lze provést i v témze zabéru. Nejznaméjsi z ranych piikladi je snad
postupné roste do detailu a pak kameru miji. Kdyz vlak zastavi, pfistupuje k nému pani Lumiérova-matka ve
skotské peleriné. Vedle ni, jisté ndhodou, se ukazuji dvé postavy — vesnicky vyrostek a bile oblecené dévce —
které se dostavaji k objektivu tak blizko, ze je v n€kterych chvilich vidime téméf v detailu.

Zména velikosti zabéru v disledku pohybu snimanych predmétu je tedy zjevem stejné starym jako
kinematografie a vyplyva ze samé podstaty filmové feci, kterou tvoii vyuzivani pohybu.

Zména velikosti zabéru vyplyva i z povahy lidského vnimani. Podivejme se napfiklad, jak pozoruje
¢lovek volné se pohybujici po ulici. Ve skuteCnosti se nikdy nestava, abychom né&jakou udalost, napf. pouli¢ni
nehodu, vnimali najednou, v téze vzdalenosti, napt. ve velkém celku. Tu je na misté ocitovat odstavec z knihy
Chartiera a Desplanquesa, ktera uvadi do ,.estetiky filmové techniky*; vede se v ném paralela mezi béznym
pozorovanim a postupem filmatovym’.

Jestlize pii pfechazeni kolem kavarenské terasy vidim u stolku své tfi pratele v zivé diskusi a jestlize
se pied kavarnou zastavim, abych sledoval jejich rozhovor, jist¢ nemam dojem, ze vidim tu scénu bez pfestani
veelku. Mij pohled totiz nejdiive klouzal po celé terase, potom nahle utkvél na skupince pratel. Mou pozornost
dale upoutal jeden z nich, ten ktery mluvil nejvzruSenéji, potom jsem se soustfedil na tvar jednoho z posluchaci.
Dival jsem se na ten vyjev postupné vrhanymi pohledy. Clenéni udélosti v reZisérském scénaii na jednotlivé
zabéry — je-li dobfe provedeno — nutné odpovida jednotlivym zvratim mé pozornosti. V takovém rezisérském
scénafi by popsana scéna zaCinala zdbérem kavarny ve velkém celku, ktery odpovida tékavému pohledu
mimojdouciho chodce, potom by se skupina debatérti natacela v celkovém zabéru, nato by nasledoval americky
plan toho, kdo mluvi, a detail tvate posluchacovy.«®

Filmovy tvurce se prevazné snazi zlstat v souladu s vrozenymi dispozicemi divaka-pozorovatele. S
odvolanim na zkuSenost tu ovSem muzeme poznamenat, ze technika jevisté sice nedovoluje, aby se témto
predpokladiim uéinilo zadost, ale ze i v divadle kukatka v rukou divakl — uzivana nikoli neustale, nybrz jen ve
zvlaStnich momentech déje — potvrzuji onu snahu po zméné prostorovych vztahti mezi predmétem a podmeétem,
snahu vrozenou badavé povaze lidi. ,Nase nohy a krk necekaly na vynalez kinematografie, aby ucinné
provadély... detaily a najezdy.*®

* U nas nazyvame tento zvlastni postup stop-trikem, protoZze jeho efekt zavisi na zastaveni kamery. V tomto
pripadé vSak dva technické zabéry vytvareji jeden zabér skladebny. Kdyby totiz divak nepovazoval prvni a druhy
zabér za jeden, nemél by dojem ,,zmizeni*, ale chyby ve vedeni kamery. — Pozn. red.
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Mizeme tedy souhlasit s minénim francouzského kritika a reziséra Alexandra Astruca: ,,D&jiny
filmové techniky mohou byt pojaty jako d&jiny osvobozovani kamery.“!’ Je samoziejmé fe¢ o osvobozovéni
kamery z pout nehybnosti a stati¢nosti. Zda se, jako by toto tvrzeni §lo piili§ daleko a neuznavalo klicovy
vyznam montaze — skladby. Ale i pojeti skladby lze redukovat na skute¢nou nebo piedstiranou pohyblivost
kamery. (Podrobnéji o fyziologii lidského vnimani viz na str. 141 v souvislosti s problémy skladby.)

Proménliva vzdalenost vuci predvadénym udalostem je zéakladnim vyrazovym prostiedkem, jehoz
uziva filmat, kdyz literarni jazyk scénate preklada do filmové feci scénaie rezisérského.

DRUHY ZABERU

Clenéni zabért podle velikosti je délenim konvenénim. Ustalilo se rozliSovani téchto zabérii:
1) velky celek (VC) — plny obraz mista déje, celkovy pohled, lidska postava, podiizena svému prostiedi, je
drobna;
2) celek (C) — lidska postava se ukazuje od paty po hlavu, pozadi nadale zaujima dilezité, i kdyz ne hlavni misto;
3) americky plan (polocelek) (PC) — ¢lovek ukazany po kolena zacina zaujimat dominantni postaveni;
4) polodetail (PD) — poprsi lidské postavy, dekorace se prakticky eliminuje;
5) detail (D) — lidska tvar zaujima vétsinu projekéniho platna;
6) velky detail (VD) — podrobnost z lidské postavy nebo zvétseny obraz rekvizity, které si pfi zbézném pohledu
nevS§imneme.

VELKY CELEK

Ukazujeme-li celou krajinu, cely interiér ze zna¢né vzdalenosti, miizeme se okamzité orientovat, kde,
v jakém misté se bude odehravat dalsi dé€j, rozvijeny nejbliz§imi zabéry. Panorama zbofené VarSavy v Givodnich
zabérech Mista nepokoreného lokalizuje film geograficky a pfipravuje epicky d€j z povstani roku 1944.

Velky celek umoziuje obsahnout zrakem uzemi, jez se pak bude ukazovat po ¢astech, a urcit zasadni
prostorové vztahy, topografii mista tak, aby se divak podle moznosti sam umél v tomto prostfedi pohybovat.
Velka dvoupodlazni hala velvyslanectvi z Padlého idolu naraz déli prostor na ptizemi, doménu sluzebnictva, a na
patrova apartement a obsahuje predzvest smrti domaci vychovatelky, jez spadne z podesty v prvnim patie.
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Velky celek nahrazuje zemépisnou mapu a architektonicky nacrtek, ale i kalendaf, hodinky a
predpovéd pocasi. Prvni zabéry z filmu V pravé poledne, které ukazuji setkani jezdci na malé stanici, sdé€luji
nejen to, ze se nalézame na Divokém zapadg, ale i to, Ze je pozdni rano, jaro a ze se déla pékny den.

Velky celek umistuje ¢lovéka do kontextu zemépisnych podminek a do poméri daného prostiedi,
urcuje jeho vztahy k vnéj§imu svétu, ktery v zdbéru této velikosti (a jenom v ném) je hodnotou dominantni. To je
jeho informaéni funkce.

Zaroven viak velky celek, zejména pouziva-li se ho vice nez jen pro potfeby informaéniho razu,
zmenSuje ¢loveka ztraceného v krajin€ nebo architektufe, jez si ho podrobuji. Vyrazny pocit osamoceni a lidské
bezmocnosti obsahuje zavérecna scéna filmu Oko za oko: Curd Jirgens vidény z ptaci perspektivy, malicka
uboha tecka ve skalnaté pousti, neodvolatelné odsouzeny k strasné smrti zizni.

Velky celek ovliviiuje styl hereckého podani. Vede herce k teatralizaci gesta, nesnesitelné a
nepiipustné v ostatnich zabérech. Drobna lidska silueta nemize konkurovat pozadi. Chce-li k sob& upoutat
pozornost a zejména chce-li sdélit divakovi néjaké city, musi jednat jako divadelni herec, hrajici pro posledni
fadu. Velkych celku, které kladou na herce tak ptehnané pozadavky, je nastésti pomérné malo.

Kinematografie dvacatych let, zejména sovétska a francouzska Skola stavéjici na pievaze skladby, se
velkym celkim vyhybala. Vytvarela vlastni svét utkany z volné vybranych zlomkd skute¢nosti. Velky celek
mafil tyto snahy, pfipominal existenci objektivniho svéta. Proto v Muzi s kinoapardatem Dzigy Vertova, v
Pudovkinové Matce, v Dreyerové Utrpeni Panny Orlednské v Epsteinové Vérném srdci, ve filmech ,,druhé
avantgardy* byly velké celky vzacné a téméf nikdy neplnily informaéni funkci. Zcela opaéné postupovali italsti
neorealisté po roce 1945. Tim, Ze své filmy uvadéli do plenéru, podstatné zvySovali procento velkych celku.

Nedostate¢ny pocet velkych celkii mize divaka dezorientovat, miize naruSovat plynulost déje, miize
¢init nesrozumitelnymi d&jové skoky v prostoru a v ¢ase. Piemira velkych celkii muze nudit, neboli nedovoluje
proniknout do hlubsich vyznamovych vrstev jednotlivych obrazi a sekvenci; film pak pfipomina album $patného
fotografa, ktery vSechno sledoval zpovzdali a neumi divaka ni¢im upoutat.

Poslednim rysem velkych celki je jejich zvlastni schopnost uvadét a uzavirat jednotlivé sekvence,
zejména pak celé filmy. Malokdy se stava, ze by film zacinal nebo koncil americkym planem. Uvadéni sekvence
nebo filmu velkymi celky je snadno vysvétlitelné: maji tu nejvetsi informativni kapacitu, které je zvlast dulezita
pro rychlé rozvinuti déje. Zakonceni déje velkym celkem nelze vysvétlovat stejné, nebot’ tam jde o zavér, nikoli o
informaci.

Musime tedy uznat, ze velky celek ma zvlastni zobecriujict platnost, vahu konecného slova. Vyplyva
to snad z tendence, drahé kazdému filmafi, aby v poslednich metrech filmu v¢lenil vyjime¢nou, neopakovatelnou
historii, kterou pravé dovypravél, do proudu obycejného, vSedniho zivota, mezi ptibehy jinych lidi, takovych
jako je primérny divak. Velky celek umoziuje, aby se hrdinové, s nimiz se lou¢ime, rozpustili v proudu
lhostejnych chodct, v proudu opravdového zivota.

Dva slohové a ideové naprosto rozdilné filmy, jez kon¢i téméf stejné, velmi piesné ilustruji nasi tezi.
Mam na mysli Déti raje a Zlodéje kol. V prvnim z nich Baptiste ztraci z o¢i Garance, ktera mizi ve veselém davu
tan¢icim na Bulvaru zlo¢inu. V druhém pak Antonio se synem splyvaji s davem vychazejicim ze sportovniho
stadionu a mizi ndm navzdy. Jejich piibéh skoncil, ale zivot plyne dal.

CELEK

Je to druh zabéru v jistém smyslu ,,pfirozeny, dany rozmérem herce ukazaného v celé¢ vysce, od
hlavy k patam. Teoreticky by se mohl zdat ,,¢istSim* nez napf. americky plan, ktery dost svévolné odfezava herci
nohy od kolen dolt. Pfesto ma vyznam mnohem mensi. UZiva se ho dost malo, spi§ jako pfechodné formy mezi
velkym celkem a zabéry zblizka nebo jako nahrazky velkého celku (napf. v malych interiérech, kde neni fyzicky
mozné pozorovat akei ze vzdalengjsiho stanoviste).

Celek zptesiuje nejdulezitéjsi Gdaje velkého celku a slouzi prendSeni diirazu z pozadi na hrdinu
(méné Casto je tomu naopak), ¢ili spojuje prvky ,.kde“ s prvkem ,,kdo*.

Proto se ho pouziva pfedevsim tam, kde prostfedi, zastoupené dosud v obraze vyznamnou mérou,
mutize hodné povédét o herci. Napt. nova postava, kterou poprvé vidime v jejim byté nebo na jejim pracovisti,
exponuje se obycejné v celku. Z jedné strany je tu docela dobie vidét herce a jeho reakce, z druhé strany nam
dost vyrazné pozadi umoziiuje, abychom si udélali pfedstavu o povolani dané postavy, o jejich zalibach,
rodinnych a hmotnych pomérech atd.

Kdyz tviirce ponechal divakovi dost ¢asu na to, aby se seznamil se vSemi slozkami celku, pfechazi
obycejné k bliz§im zabérim a dalsi vyvoj déje, zejména jeho vrcholeni, sleduje z mensi vzdalenosti.
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AMERICKY PLAN (POLOCELEK)

Prenasi rozhodné t€zisté z pozadi (nejcastéji uz predtim znamého) na clovéka.

Americky plan je nejastéji uzivanou slozkou dnesniho filmu, ktera se idealné hodi k filmovani hrdind
pii rozhovoru. Boleslaw Lewicki ptipominad Griffithovu zasluhu o to, Ze tento druh zabéru nabyl zékladniho
vyznamu, a spojuje ho s mechanismem lidského vnimani. ,,Tento druh z&béru je vizudlni realizaci zédkladniho
zpusobu, jak vnimame lidi ze svého okoli, kdyz zddna podrobnost nesoustfed’'uje na sebe nasi pozornost a kdyz
ani my se nezajimame o celé Siroké okoli nebo krajinu. Takto... vidime své soubesedniky vzdycky po kolena...
Ve vztahu k polocelku (k americkému planu) znamenaji vSechny ostatni druhy zabért, ze se nase pozornost
soustied’uje nebo uvoliiuje. Neni tedy divu, ze se jich pouzivda méné, v piihodnych psychologickych
momentech.“" Tim, Ze Lewicki vyvozuje americky plan z mechanismu lidského vniméni, &ini ho zikladnim
prvkem rezisérova mysleni. VSechny ostatni druhy zabérti poklada za odchylky in plus nebo in minus od zakladni
velikosti zabéru.

V Méli¢sovych dobach narazel americky plan na rozhodny odpor. Kdyz jeden z ranych francouzskych
rezisértt Robert Péguy chtél jednou piiblizit herce objektivu tak, ze nohy byly ramem objektivu odfiznuty, jeho
producent prudce protestoval: ,,Zblaznil jste se? Chcete, aby se fikalo, Ze zaméstnavame mrzaky?*'>

Totéz se vypravi o pocatcich Griffithovy kariéry.

Americky plan byl méné populdrni v epose némého filmu, zato po vyndlezu zvuku udélal nardz
velkou kariéru. Znacnou ¢ast kazdého filmu tvofily odtud rozhovory mezi nékolika osobami. Ukazalo se, ze
nejvhodngjsi je filmovat takové scény v americkém planu. Umoziuje uz docela ptesné vyjadiit mimické uméni
zdrzenlivé reagujicich postav, idealn€ se hodi k zachyceni gestikulace (samoziejmé v jeji zdrzenlivé filmové,
nikoli teatralni podob€) a kromé toho udrzuje v zorném poli celou skupinu zaznamenavaje prostorové vztahy
mezi jejimi ¢leny.

Prevazuji-li vsak americké plany, zejména v komornich scénéch, stava se film inavné monotoénnim.
Proto se tvirci v posledni dobé pokouseji komplikovat scény rozhovorit pohybem herce uvnité zabéru (viz
kapitolu o integralnim vypravéni na str. 383).

POLODETAIL

Dekorace v tomto druhu zabéru piestava prakticky pro divaka existovat. Ostatné pravdépodobné se s
ni uz stacil seznamit. V necetnych piipadech opacnych mize tvirci zalezet na efektu prekvapeni: pomaly odjezd
kamery nebo pfechod k zabéru z vétsi vzdalenosti mize odhalit necekanou scenérii, napf. ukazat piitomnost
osob, které zpiisobi nahly déjovy zvrat.

Polodetail predvadi herce po pas a tim zaroven urcuje ,,horizontalni“ kapacitu obrazového okénka: na
normalnim (neSirokouhlém) platn¢ s proporcemi stran 3 : 4 nelze v takovém zabéru sméstnat vic nez dve tii
osoby. Proto je polodetail vhodny pro rozvijeni akce zacaté v americkém planu, kdyZ uz vime, jaka je podstata
konfliktu. Tvirce tu odlisuje osoby pro déj nejdiilezitéjsi tim, ze je izoluje od ostatnich a pIn€ na ne soustfed’uje
divakovu pozornost.

Polodetailem (jakoz i detailem) hojné a radi operovali filmafi ve dvacatych letech, aby dosahli vysoké
intimity, psychologické introspekce. Zvlastni zaliba v polodetailu byla vSak né€kdy na piekazku dramatické akcei.
V Dreyerové arcidile Utrpeni Panny Orlednské, v sekvenci Johan¢ina vyslechu, nékolik zabéri zobrazuje, jak
vojaci vstupuji do soudni siné. Misto celkového zabéru nebo i velkého celku, ktery by ukazal, jak se otviraji vrata
a jak jimi vpochoduje oddil vojakt, misto zabéru, ktery by dal védét, jak velky oddil to je a kam mifi, byla tato
scéna snimana v polodetailech helm, pableskujicich zbrani, tasenych mecd. Mnoho divakl si v této témet
symbolické montazi zlomkt nev§imlo prostého faktu, ze do siné vesli vojaci.

V posledni dobé vzbuzuje detail nedivéru mnoha rezisérl, zejména téch, ktefi maji blizko k
neorealismu. Nikoli bezdiivodné jej pokladaji za prostiedek vyjimecny, zatizeny jistym patosem a vtirave
»,vyznamovy“. Proto se k nému utikaji jen ve zvlast’ vyznamnych situacich. U téchto tvircl ve scénach s mensim
citovym nabojem tvofi polodetail krajni mez, nejuzsi mozny styk s ptedvadénou postavou.

DETAIL

V protikladu k jinym druhim zabéru (snad kromé velkého celku) neni detail terminem pouze
technickym. Jeho dfivéjsi, ponckud pateticky, i kdyz vystizny nazev ,,premier plan“ vyjadiuje cosi z atmosféry
diskusi pted tficeti lety. ,,Premier plan® byl v estetice némého filmu rozhodujici kategorii filmové specifi¢nosti a
presvédéivym dokladem odlisnosti filmového uméni, ktery se uvadél hned vedle montaze. Byl alfou a omegou
kinematografie, samou jeji esenci.
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I kdyz dnes v thrnném bohatstvi filmovych vyrazovych prostiedkd nema uz detail tak privilegované
postaventi, i kdyz se ho uz nepouziva tak univerzaln€ a nekteti tvirci vii¢i nému dokonce do jisté miry citi ostych
mohutnym.

Ve filmové historiografii téméf od samého pocatku zdomacnil ndzor, ze detail — stejn¢ jako montaz,
soubézny dgj, retrospektiva — je vynalezem velkého Griffithe. Tento nazor sdileli i anglicti historikové. Teprve
viak badani Francouze Georgese Sadoula' ukazalo, Ze prvenstvi tu patii reZiséru ,brightonské skoly“ Georgi
Albertu Smithovi.

G. A. Smith byl fotografem z povolani. Zpocatku se obaval, ze detail ukazujici nikoli celek, nybrz jen
malou vyse¢ skutecnosti, bude divaka Sokovat svou nesrozumitelnosti. Hledal tedy zaminky. V jeho raném filmu
Babiccina lupa (1901) mu zaminku poskytl maly chlapec, ktery nasel babic¢inu lupu a dival se pfes ni — jak se
zdalo — na hodinky, na kanarka, na babi¢¢ino oko, na hlavu kocky atd. Aby film zachoval zdani
pravdépodobnosti, ukazoval detaily kanarka, ko¢ky atd. v kruhové masce.™*

Potom viak Smith poznal, Ze jeho postup'® je né¢im vic nez pouhym vystiednim trikem a pouZil ho
pii rozvijeni d&je. Napiiklad v jeho pozdéjsim filmu z r. 1901 Mys ve skole krasného uméni kreslici dévcata
zdésené vyskakuji. V celkovém zaberu, v némz je scéna shata, by predmét jejich zdéseni nebylo vidét a muselo
by se o ném informovat titulkem. AvSak Smith mezi celkové zabéry téidy v¢lenil detail mysi vylézajici z diry a
nasledujici zabér poplachu ve tfidé se tak stal plné srozumitelnym.

,.Smith“ — spravné poznamenéava Sadoul'® — ,.tu zasadné ptispél k vyvoji filmu. Skoncoval s hlediskem
Edisonovym ¢ili s hlediskem zootropu nebo loutkového divadla; s hlediskem LumierG ¢ili s hlediskem
fotoamatéra délajiciho pfilezitostné snimky; s hlediskem Méliesovym ¢ili s hlediskem divadelniho divaka z
tiinacté fady sedadel. Kamera se stala pohyblivou jako lidské oko, jako oko divakovo nebo oko hrdiny filmu.
Kamera se stala zivou bytosti, aktivni dramatickou postavou. Rezisér vnutil sva hlediska publiku.*

Je zajimavé, Zze Smith, jehoZz Sadoul vyhledal v jeho rodném Brightonu roku 1948, ani tehdy nejevil o
tuto novinku 74dny zajem, tfebaze vypravél obsirné o jinych podrobnostech své umélecké drahy'’. Jisté proto
nevyuzil r. 1901 velkych moznosti svého napadu a kdyz Griffith po sedmi letech dospél k podobnému momentu,
musel zacinat téméef od zacatku.

O Griffithové samostatném pfinosu k rozvoji detailu pise anglicky historik Ernest Lindgren: ,,Griffith
byl téméf okamzité proti své vuli strzen novymi vyrazovymi prostfedky a film po filmu zacal budovat cestu
kuptedu k radikalné nové technice... Ve filmu Pro lasku ke zlatu (srpen 1908) mél znazornit, jak se ve dvou
hlavnich postavach, hornicich, kteti nasli zlato, vzmaha vzajemné podezieni z lakoty; Griffith rozfesil tento
problém tak, Ze postavil kameru zcela blizko k herciim a vytvofil to, cemu my fikdme polodetail, takze mohl 1épe
zachytit vyraz jejich tvafi. Nedlouho nato (v listopadu 1908) pfiblizil kameru ve filmu Po mnoha letech,
natodeném podle Tennysonova Enocha Ardena'®, jesté blize do detailu Annie Leeové, vzpominajici na Enocha;
dalsi obraz pak zacal stiihem na Enocha na opusténém ostrové.“"

Griffith jako prvni ukazal nikoli technicky, nybrz esteticky prospéch, jaky tviirci plyne z moznosti,
aby pro kameru volil nejrozmanitéj$i vzdalenosti od pfedmétu, aby ,.instrumentalizoval skute¢nost®, aby
rozepisoval né¢jakou udalost na jednotlivé druhy zabéru podle jejich povahy a vyznamu.

Griffithovi nesporné pfipadaji dvé zasluhy o zdokonalené uzivani detailu. Jako prvni pochopil, ze
vrhne-li na platno detail, jenz dosud nevidanym zpisobem umociuje vizi skute¢nosti, siln€ tim zdtrazni vsechno,
co takto ukaze. Jinymi slovy Griffith zjistil, Ze obraziim pro d€j bezvyznamnym, nepodstatnym muize detail
slouzit az pfili§, mize jim dat nadmérnou platnost a tak zakryt to, ¢emu tvirce pfiklada vétsi vyznam. Proto s
detailem nakladal velmi Gisporné: omezil jej na lidskou tvaf ve chvili psychologické kulminace; na rekvizitu, jez
ma vahu symbolu (zminény kvét baviniku ve Zrozeni naroda); na takové podrobnosti jednani ¢lovéka, v nichz se
plné projevuje jeho zvlastni duSevni rozpolozeni (kfecovité seviené ruce zeny z Intolerance, ktera nasloucha
soudnimu vyroku, jimZ je jeji muz odsouzen k smrti).

Za druhé se Griffith zdhy (snad uz v ptikladé citovaném shora Lindgrenem) naucil vyuzivat Soku
vznikajiciho spojenim dvou krajnich druhii zabéru: velkého celku s detailem nebo naopak.

Ve dvacatych letech upadla tato Griffithova jemna umeéfenost v zapomenuti. ReZiséti druhofadych
filma, kteti znali silnou expresivnost detailu, snazili se napofad zakryvat prazdnotu tuctovych scénait
~fascinujicimi“ detaily, které mély automaticky dodavat ,hloubku‘ postavam a situacim. V némé kinematografii
byl nadto detail nejednou zatéZovan i funkei informaéni. Tu mély svij ptivod ony &etné ptichody, odchody,
detaily nohou na schodech, ukazovatelii cest nebo listki z kalendéfe, které informovaly o tom, kolik ¢asu
uplynulo, o prostorovych vztazich a o vSem, co dnes staci naznacit tfemi slovy v dialogu.
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Ve zvukovém filmu ovSem ihned odpadly veskeré informacni funkce detailu. Nejen to, z riznych
divodu se zazil i okruh jeho funkci dramatickych a psychologickych.

Dnesni rezisér ptedev§sim nezddraziiuje svou techniku, ukryva ji za plentou skute¢nych nebo
zdanlivych dramatickych nutnosti. Detail je vSak radikalnim a extrémnim rezisérskym knifem, je technikou, jez
jaksi automaticky prozrazuje svou existenci.

Detail kromé toho brani vyspélejsim divakiim ve svobodném vybéru. ,,.Detail“ — pise Cohen-Séat® —
,zakazuje vidét celek, divat se na predméty z odstupu; je to cosi jako rozpaky kratkozrakého ¢lovéka, jez ho ¢ini
ptikaz: musite se divat sem! Nikde jinde se nestane nic zajimavého, jenom zde! Takové ptikazy vdééné piijima
primitivni divak, jenz se bez tohoto voditka pfestane v piib&hu orientovat. Ale vyspély divak muze Casto
pocitovat zklamani: v detailu nevinné utiskované hrdinky vidi pravé to, co ocekaval, radéji by sledoval reakce
jejiho cynického partnera, ale meze detailu to nedovoluji.

Detail neni jen krajnim vyrazovym prostiedkem, je i prostiedkem slavnostnim a patetickym, je
Velkym Pismenem, kterym ve filmové feci zaCinaji slova vzneSena. Ale zneuzivani téchto velkych slov vedlo k
jejich devalvaci a vitépovalo divakovi vii¢i nim nedavéru?'.

Vytvarna pusobivost detailu, jeho ,,malebnost” svadi mnoho reziséri a zejména mnoho kameramant k
tomu, ze podfizuji drama pozadavkim kompozice. Kdyz Evropa objevila mexicky film, zejména velky talent
kameramana Gabriela Figueroy, rozsitilo se koncem &tyticatych let pouzivani dvojitych portrétii dvou hovoticich
Osob, které se nedivaji na sebe, nybrz smérem k divakovi. Tento postup umoziuje fotograficky velmi zajimava
spojeni, ale malokdy je v souladu se situacni pravdépodobnosti. Takovéto portréty, jez v realistické scenérii
provadi G. R. Aldo (Zemé se chvéje) nebo Pietro Portalupi (Neni miru pod olivami), nesou vyraznou pecet
stylizace ne vzdy zamyslené.

Nakonec jesté jeden nedostatek detailu. Bystie jej vycitil vynikajici rezisér, jenz je zaroven
znamenitym hercem: Laurence Olivier. Jde o sniZeni vyraznosti detailem. ,,Vrcholem exprese ve filmové feci je
detail; u Shakespeara vrcholem exprese je hercova vyrazna gestikulace a zvuény hlas. Pamatuji se na Romea a
Julii od George Cukora. V zabéru, v némz Norma Shearerova pije jed, uzil rezisér detailu, nejexpresivnéjsiho
filmového prostfedku. Z jeho hlediska se to mohlo zdat spravné. Ale kdyz Shakespeartiv text pfi slovech:
,Romeo, jdu, piju na setkani s tebou!* vyzaduje vrcholnou expresivitu, herecka s filmovou pripravou reagovala
na najezd kamery snizenim vyrazové $kaly. A to byla chyba toho filmu. Proto jsem v Jindrichu V. pii prvni
zkouSce zpracoval podobné scény praveé naopak. Jakmile jsem ve scéné s francouzskym velvyslancem zvysil
hlas, kamera se zacala vzdalovat. Od té doby to délam vzdycky. Jsou chvile, kdy by ¢lovék v divadle rad sedél v
prvni fadé, aby mohl na hercoveé tvafi pozorovat kazdy rys, ale jsou i chvile, kdy bychom se radi vidéli v
poslednich fadach galerie.**

Olivier ml¢ky pfedpoklada, ze Norma Shearerova, siata v detailu, nemohla stupiiovat expresivnost
mimiky a gesta, a¢ by to nepochybné¢ udélala v divadle. Protoze v$ak ztlumenéa exprese byla v rozporu s rdzem
scény — nabizelo se jediné, tfeti vychodisko: upustit od detailu.

Nelze to popfit: nic se nevyrovna sugestivnosti detailu vrzeného na ohromné projekéni platno. Ani
hereckéa gestikulace, ani rafinované pointy v dialogu, ani sebeneocekavanéjsi souhra herce s dekoraci. Zv1ast
kdyz se v detailu ukazuje lidska tvaf. ,,Nejzajimavejsi ze vSech povrchll svéta je povrch lidské tvare* (Georg
Lichtenberg). Tento povrch objevujeme stale znovu.

»Pomoci detailti objevil film i tajné kofeny zivota, o némz jsme si namlouvali, ze ho tak dobie
zname*, psal horlivy propagitor detailu Béla Balazs™. ,Detail nejenze rozsitil na§ Zivotni nazor, ale také ho
prohloubil. Neukazuje nam jen nové pfedméty, nybrz u véci davno nam znamych objevuje jejich smysl.

Vedle tohoto poznavaciho hlediska existuje hledisko introspekcni, jez respektuje francouzsky rezisér
Jean Epstein: ,,Zadnou rampu mezi podivanou a divakem. Zivot se uz nenazira, vnikame do ného. Tomuto
vnikani jsou dovoleny veskeré intimnosti. Tvat pod lupou pied ndmi defiluje, rozviji svou horouci geografii...“**

Naha tvar ve viru citit — to umi ukazat vyhradné film. V mziku oka zachycovat kvintesenci dramatu
cloveka, zhusténou do nepatrného pohybu svalu na jeho tvafi! Uméni samou svou povahou tihne k pravdé a
prave lidska tvar ve svém zvétseni je tim zrcadlem, v némz se odrazeji nejpravdivéjsi myslenky a reakce. Slovo,
gesto slouzi stejné dobie pravde i 17i, ale lidska tvar je pravdomluvna, nejvic se vymyka nasi sebekontrole.

Rekl jsem uz, Ze detailu lidské tvafe se nesmi zneuZivat, 7e se ma pouZivat jen v opodstatnénych,
zvlast dualezitych situacich. Z druhé strany jsem se dovolaval Oliviera, ktery varoval pfed uzitim detailt v
momentech maximalniho vzruSeni, nebot’ to vede k omezeni $kaly herecké exprese. Nevylucuji se navzajem ty
dve teze?
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Nikoli. Ne kazda vyznamna situace je spjata s krajnim vzruenim. S jistym rizikem mizeme dokonce
tvrdit, ze zadna vyznamnd, rozhodujici situace neni soucasna s krajnim vzruSenim, jez prichazi s jistym
opozdénim. Ve filmu Zit v miru do scény pitky s Némcem znenadani vtrhne &ernoch a to fesi situaci: Némec
proti ¢ernochovi nevystoupi. Ve chvili, kdy by se u zadného ucastnika této scény krve nedofezal — tak napjaté
ocekavaji Némcovo rozhodnuti — je dilezity ten prvni signal, ktery vycteme z Némcovy tvare: katastrofa ¢i
pratelstvi? Vybuch bujarého veseli, ktery nasleduje po Némcové rozhodnuti, je zalezitost druhotna, rozlozena v
Case; mizeme ji ukazat v mnoha zabérech rizné velikosti, vesmés z vétsiho odstupu. Detaily euforie, maximalni
exprese by nas v tomto rozpéti drazdily svou pfehnanosti. Kromé toho tak prudké city nelze piehlédnout ani z
velké vzdalenosti, na¢ je tedy zvétSovat? Ale kliCovy moment, jenz ptedchazi rozhodnuti, je pravé lhostejnost na
Némcové tvafi, na niz sotva znatelné vzchazi jakysi rozhodujici vyraz. Pravé tento moment ,,vifeni citi* si
Zampa vybral, aby ho podtrhl detailem.

Tu nam pfichazi na mysl obdoba se znamou zéakonitosti vytvarnych uméni, kterou vypozoroval a
popsal Lessing. Hledal odpovéd’ na otazku, pro¢ tviirce Laokoontova souso$i nevymodeloval na tvafich lidi,
rdousenych hady, krajni napéti strachu a zoufalstvi. ,,Jsou vasné a stupen vasni, které se projevuji v obliceji jeho
nejosklivéj§im stravovanim... Stafi umélci se proto vasni bud’ vibec a zcela zdrzovali, nebo je svadéli na
skrovnéjsi stupné€, na nichz jsou schopny jakési miry krasy... Uplatnime-li toto stanovisko u Laokoonta, je
piitina, kterou hledam, jasna. Mistr pracoval k nejvysii krase za piijatych okolnosti fysické bolesti.“* Lessing
chvali sochaftiv postup a o néco dal pfipomina Vergiliovy strofy, v nichz Laokoon kfi¢i bolesti a zoufalstvim.
,Kdyz vytvarny umélec jednal spravné, Zze Laokoonta kiicet nenechal, uéinil basnik pravé tak spravné, ze ho
k¥icet nechal.“*

Kinematografie zaujima pfechodné misto mezi malifstvim a literaturou. Jeji diskrétnost nespociva v
tom, ze se vyhyba zktivené tvaii Laokoontové, nybrz v zachovani uméteného odstupu.

Je tfeba uvést jesté jeden vyklad detailu, jejz podava sovétskd montazni Skola. V ¢lanku Dickens,
Griffith a my, psaném v letech 1941-42, pravi Sergej Ejzenstejn: ,,Ameri¢antv termin je spjat s videnim, na$ —s
hodnocenim vidéného... Nas od pocatku v metodice detailniho zabéru vabila zejména jedna jeho podivuhodna
vlastnost: vytvaret novou kvalitu celku ze srovnani dil¢iho. Tam, kde u Griffithe izolovany zabér zblizka... byl
detailem, ¢asto rozhodujicim nebo ,.klicovym®, tam, kde stfidani detailnich zabért tvati bylo novou ptedtuchou
budouciho synchronniho dialogu... — tam jsme my pfisli s mySlenkou zdsadné kvalitativné nové slitiny, vznikajici
v procesu srovadvaini.“*'

Ovsem v montazi, tvofici nové svéty, novou skutecnost z prvkii zachycenych v objektivni skutecnosti,
konfrontace.

Detaily tykajici se ,,vidéni* a spjaté s dialogem jsou ve svétle Ejzenstejnova ¢lanku anachronismem,
kdezto pfetrvat a rozvijet se mohou detaily, spjaté s montazi, potfebné kvuli neéekanym srovnanim, kvili
,hodnoceni vidéného®. Avsak jak se zda, skute¢nost nepotvrzuje Ejzenstejnovy hypotézy. Dialog beze zbytku
nenahradil ml¢enlivou vymluvnost tvafe (nahradil jenom informacni funkce detailu), kdezto montaz abstraktnich
detailtl — pokud nevyplyva ze samé dramatické akce — pokladame dnes za zastaraly a nepfirozeny postup.

Sestavenim krajnich zabéri — velkého celku a detailu — vznika Sok jako dulezity efekt na pomezi
detailniho zabéru a montaze. Pomine-li se obvykle uzivana stupnice pfechodnych zabérii, emocionalni obsah
detailu se tim exponuje jesté vic. Kdyz ve Zlodéjich kol Antonio hleda malého Bruna podéSen piedstavou, Zze syn
mohl spadnout do feky, kamera nejdiive uklidiuje divaky ukazujic, Ze nepodafenym utopencem neni Bruno, a
pak ve velkém celku objevuje chlapce, jak sedi sam nahofe na betonovych schodech. Velky celek vzdaleného
Bruna na schodech byl spojen s detailem tvafe otce, ktery si nyni s Glevou oddechl. V tomto zabéru nejde ani tak
o nebezpeci, ze se chlapec utopil (to se nepotvrdilo), jako spis§ o vy¢itky svédomi otce, ktery pfed synem citi svou
vinu.

Dilezita zakonitost: detailti ke konci filmu pfibyva, jejich pocet vzrista, ¢im vice se blizime rozuzleni
filmu.

VELKY DETAIL

V zabéru této velikosti se lidska tvar uz celd nesméstna na projekénim platné, jez nam ukazuje bud’
jeji cast nebo Castéji néjaky maly pfedmét ve znacném zvétSeni. Velky detail je prolozeny tisk filmového
vypraveéni.

Velkého detailu cloveka se uziva (na rozdil od detailu) ani ne tak pro sledovani jeho dusevnich reakci
jako spis pro zdlraznéni urcitych jeho vlastnosti télesnych.
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Pii specifickém osvétleni a kompozici mize velky detail tvafe zvyraznit krasu Zeny (detail o¢i), avSak
Castéji vyzniva ironicky nebo pfimo demaskuje. Ve Staudteho Poddaném velky detail st a voust rozkazujiciho
dustojnika ve spojeni se zvukovou deformaci rozkazii ma neodolatelny parodisticky u¢in. Ve Stroheimové Veselé
vdové velky detail nohou, pun¢och, podvazkd, stfevickl a zpocenych zad baletek po tanci stavi toto povolani do
krutého, nechutného, ustépac¢ného svétla.

Podobny u¢in velkého detailu popisuje Béla Balazs: ,,Jaky krasny ¢lovek je pop zpivajici pred sedlaky
v jednom z Ejzenstejnovych filmi*®. Ve zpévu jeho nadherného hlasu jesté vice zaii vznesené, uslechtilé rysy
tvare... nahle se kamera piiblizi k popovi a vezme si na musku jeho oko. Jako ¢erv z kalicha kvétu vyléza zpod
jeho krasnych fas Istivy pohled. Potom krasny pop obrati hlavu a zabér zblizka ukaze zatylek a kus u$niho boltce,
které signalizuji sobectvi kulaka... KdyZz se po chvili znovu na platné ukaze jeho Slechetna tvat, piisobi uz na nas
dojmem gkrabosky, za niz se skryva nebezpetny vrah.«*

Velky detail zvifete nebo predmétu personifikuje dany objekt, vtiskuje mu rysy herce.

,»Tvar kocky, ¢ihajici na klec s kanarky ve Stroheimové Chamtivosti (tlamicka kocky je tak zvétSena,
ze presahuje ram platna), vnuka piedstavu o dravci podobnosti s manzeli McTeaguovymi jez ndm detailni zabér
ptedved! predtim. Hlavy hmyzu, pancéfové, svymi ohromnymi rozméry piimo ptiSerné, ukazal Bert Haanstra v
expozici Souperii, dokumentarniho filmu o boji lidi s kobylkami; po takové pripravé dospival divak k
presvédcéeni o hrozivosti tohoto jevu, které by nevzniklo, kdybychom jednotlivé sarance uvedli v pfirozenych
rozmérech velkého konika polniho. Agitaéni hodnota dokumentu tu byla vyrazné znasobena. Proto také
publicistické a popularné védecké filmy s oblibou pouzivaji velkého detailu.

Velké detaily nezZivych predmétii 1ze rozdélit na informacni a emocialni. Ty prvni, vSedni a z
estetického hlediska malo zajimavé, ukazuji prosté zblizka déjovou podrobnost, ktera by v jiném zabéru byla
netitelnd nebo by nebyla dost jasna. Jde o takové bezvyznamné zabéry jako obsah néjaké zasuvky, text dopisu®
anebo zprava v novinach.

Raz velkych detaili nezivych pfedmétt lapidarné vyjadtil Jean Epstein: ,,Revolver v zasuvce nabyva
platnosti dramatické osoby. Velky detail revolveru, to uz neni revolver, to je postava-revolver, to znamena
zlodinny zamér nebo vy¢itky svédomi... Takovy revolver mé svijj charakter, zvyky, vzpominky, vili, dusi...«*!
Klika, kterd se pomalu pohybuje o piilnoci ve staré hospodé¢ (Dreyeriv Vampir), to uz neni klika, nybrz
pochmurna ptedzvést véci hriznych a tajemnych.

V divadle ma ¢lovek nad rekvizitou vzdy a v kazdém piipadé velikou prevahu, jez vyplyva uz z toho,
ze rekvizita je pfevazné malo viditelnd a nema svou vlastni autonomni plsobivost. V oblasti kinematografie
velky detail tuto divadelni pfevahu ¢lovéka rusi.

Zajimave ilustruje tuto moznost Baldzs filmem Michaila Romma Hlidka v pousti. Skupinu
rudoarmejctl obkli¢ili v pousti bili. Zatimco dvanact obkli¢enych vede s nepfitelem nerovny boj, tfinactému
jezdci se podafi utéci; na ném ted’ zavisi zivot ostatnich. Rezisér mé pied sebou tézky ukol; ukazat zoufalou
nekonecnost cesty jako nepfitele. Jaké utrpéni znamena prodirat se nekonec¢nou bezvodou pousti. Kolik metrti by
musel tviirce vénovat tomu, aby ukazoval jediného muze neustale téméf v tychz zabérech? Neznavil by se divak
diiv nez jezdec?

Romm proto neukazuje muze, nybrz jeho stopy. Nejprve stopy koné. Linie stop mizi v nestviirném
mofi pisku. Potom velice daleko vidime néco lezet. Kin? Nebo ¢lovek? Kamera neodpovida detailem, vidime jen
dalsi stopy nohou — lidskych. Ze stop mizeme vycist, ze chodec zapada do pisku po kolena. Stopy se znovu
objevuji na hlubokém pozadi poustni scenérie; tisice a tisice krokd. Potom lezi na pisku puska. Chodec ji uz
nemohl unést. Potom Savle. Pak se stopy prodluzuji; vojak leze po kolenou. Tady upadl. Znovu jde. Kazdé
znameni v pisku signalizuje situaci, kterou si v piedstave tvoii divak sam.

,Teprve jako zavérecny efekt vidime na zemi leziciho muze, ktery se po Ctyfech stale snazi lézt
kuptedu; pohled na ného ted’ na divaka silné plsobi, nebot’ jeho mimika ani jeho gesta nebyly uz vyhrany v
predchozich zabérech.**

Fyzicka ¢innost predvadéna ve velkém detailu mize odhalovat obsah daleko hlubsi nez obsah
doslovny a vyvolavat mimo jiné:

a) napéti (vrtani diry ve stropé a mazani vrtacky v Dassinové Rvacce mezi muzi tvofi umyslnou
dramatickou cézuru: zamér lupicl se zdaii jenom tenkrat, dokon¢i-li akei pted vyznac¢enou hodinou; podrobny
popis kazdé operace budi dojem, Ze prace se protahuje, ze podniku hrozi fiasko; podobné je tomu s vyfezavanim
otvoru ve dvefich cely v Bressonove filmu K smrti odsouzeny uprchl: zde je celé drama vlastné hrano pfedmeéty,
jez ¢lovek nuti, aby mu slouzily),
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b) hrizu (prozaicky pohyb valce u psaciho stroje, ukdzany v bleskovém detailu pii vypisovani listin
Zidd, odvazenych do koncentraéniho tabora, nabyva v Radokové Daleké cesté rytmu antické tragédie),

¢) soucit (v Dreyerové Pdnu domu opét banalni ukon — Ida chystd svému muzi snidani — slouzi k
tomu, aby se ukazala Idina zavislost: seskrabuje ze svého krajice ¢ast masla, aby je pfimazala Viktorovi).

Film malokdy konéi velkym detailem, ale detaily Casto tvofi piedposledni, shrnujici vyjevy. V
Obcanu Kaneovi jsou to velké detaily napisu ,,Rosebud® na hoficich sankach a napisu ,,No trespassing* (Vstup
zakazan) na vratech Kaneovy rezidence; tyto detaily objastuji smysl filmu. Ve Sjobergové Slecné Julii je to opét
najezd na lokajovu bfitvu na koberci, kterou se zabila hrdinka. Po téchto zabérech vSak nasleduji dalsi a napis
,,Konec* se oby¢ejné objevuje na néjakém velkém celku.

VOLBA VELIKOSTI ZABERU

Provadi ji rezisér (méné Casto scenarista), jenz literarni scénaf proménuje v rezisérsky scénar,
instrumentalizuje scénaf ¢ili rozepisuje jeho obsah pro jednotlivé filmové nastroje.

Volba velikosti pro dany zabér zavisi samoziejmé na funkci, jez je mu uréena. Obecné lze fici, Ze
zavisi predevsim na roli ¢lovéka v daném zabéru. Podiadna role ¢loveéka, role stafaze vnuka uziti velkého celku.
Dynamicka role vede k uziti celku nebo aspon amerického planu. Extenzivni, reflexivni role umoziuje vyloudit
hercovo télo a soustiedit se na jeho tvaf v polodetailu nebo detailu.

Neni to vSak jediné kritérium; kromé toho jde o vztah akce k popisu (ktery mize napovidat v feSeni
analogicky nebo také zcela protichtidny postup). Popis, ktery se uplatiiuje nejen pii exponovani nového prostiedi,
ale vSude tam, kde je tieba d¢&j posilit naladou, atmosférou, vede k pouziti, velkych celkl. Dgj, rozvijeny hlavné
¢innosti lidi, pfedpoklada uziti detailngjSich zabéru, jez vylucuji nepotiebnou konkurenci pozadi.

Koneéné se tvirce pii volbé zabéru fidi tim, nakolik chce danym vyjevem napnout divakovu
pozornost.

V pocatecnich sekvencich filmu se obycejné mnoho véci (mist, postav, vztaht) ukazuje najednou, ale
zbézné. Sekvence rozvadgjici tvod uz pfili§ nerozsifuji zorné pole, zato prohlubuji kresbu charakterii a vztaht,
¢im vice se divakova pozornost soustied’uje na kulminaci, ¢im hloubéji vniké divak do predvadéné skutecnosti,
tim Cast&ji se vyskytuji detailni zabéry.*®

V jakych proporcich se voli druhy zabéru v praxi? Z 634 zabérl, které obsahuje rezisérsky scénat
Fordovy Pétky z Barské ulice, podrobil jsem rozboru dvé sekvence: vstupni (55 zabért) a sekvenci stavby (72
zabéry). Prvni z nich je komorni, tvoii ji soudni pfeliceni, béhem né€hoz poznavame hrdiny. Sekvence se
odehrava jen v interiérech, a proto detaily pochopitelné dominuji. Sekvence stavby trasy Vychod-Zapad* je
prevazné exteriérova a stavi na kontrapunktu dvou akci: na vypjatém pracovnim usili skupiny zednika a na pitce
jiné skupiny délniki, ktefi v odklizenych troskach narazili na zachovany sklep se zasobou lihovin. Obé akce se
proplétaji zprvu zvolna, pak se stale rychlej$im, pferyvaném rytmu.

Podil jednotlivych druhti zdbéru na obou probiranych sekvencich vypadé v procentech takto:

Velkost zabéru Vstupni sekvence Sekvence stavby
Velky celek 4% 3%
Celek 6% 10 %
Americky plan 16 % 37 %
Polodetail 20 % 20 %
Detail 50 % 17 %
Velky detail 4% 13 %

Necekané vysoky pocet velkych detaili v sekvenci stavby lze vysvétlit delsi scénou kladeni cihel,
ukazanou z velké blizkosti, coz nasobilo dojem pohybu, rychlé prace. Ostatni ¢isla jsou dost charakteristicka.

POSLOUPNOST JEDNOTLIVYCH DRUHU ZABERU

Nakonec par slov o posloupnosti zabérti. Téméi polovina této knihy je sice vénovana tomu, jak film
jako celek vznikd z jednotlivych prvki posloupnym fazenim zabérti. Avsak nez v pfislusnych kapitolach
pojedname o téchto otazkach podrobnéji, uréeme co nejstruénéji, jakym zpusobem mize tvirce velikost zabéru
na platné pravé demonstrovanou zménit v zabér jiné velikosti (tykajici se t¢hoz nebo dal§iho predmétu).

a) Skladba. Spojime-li konec jednoho zabéru s pocatkem jiného zabéru, snatého v jiné velikosti,
dosahujeme libovolné zmény; naraz tak mizeme zménit velky detail ve velky celek a naopak. Zména zab&ru je
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zarovenn zménou velikosti zabéru. Zvlastnim pfipadem je zména zabéru, aniz se zméni velikost zabéru; kdyz
napfiklad kamera filmuje jiného herce v zdbéru téze velikosti jako herce piedchéazejiciho.

b) Skladba uvniti zabéru. Neni spjata se zakonéenim zabéru, nybrz s ,,pohybem objektu nebo
kamery. V témz zabéru, predvadéjicim napf. tfi hovofici osoby v americkém planu, jeden z hercl pfistoupi ke
kamefe a zacloni ostatni. Béhem jednoho zabéru piechdzi tedy herec postupné z polodetailu pres detail do
velkého detailu. Podobného efektu docilime i najezdem kamery na nehybného herce. Prechod z jednoho druhu
zabéru do druhého se mtize dit riznou rychlosti, vzdy vsak spojité a plynule.

¢) Piechod skokem. Je kombinaci obou pfedchozich prechodl. Velikost zabéru se neméni plynule,
nybrz tak, ze se za sebou fadi nékolik zabéri, které jsou bud’ stale detailngjsi nebo celkovéjsi. V kazdém zabéru
je kamera umisténa jinde a béhem zabéru zistava v klidu. Tak v uvodu filmu Si/nice pfedstavuje autor Zampana
fadou stale detailngjsich, bliz§ich zabéri. Zibéry na ného proklada pohledy na Gelsominu a na jeji matku®.
Opacnym piikladem je zavér Grangierova filmu Smrtelné nebezpeci. Kamera v ném snima namesti méstecka tak,
ze stale stoupa na kostelni véz, takze postavy hrdind filmu jsou stale mensi. Mezi pohledy s véZe nejsou vkladany
zadné jiné zabéry.

d) Zména ostrosti. Pii pouziti objektivu, ktery v daném zab&ru nesnima stejné ostie predméty blizké
a vzdalené, pisobi zména ostrosti v povédomi divaka zménu velikosti zabéru, i kdyz se ani prostiedi ani postavy
nezménily. Dobry piiklad tohoto vzicného vyrazového postupu uvadi Raymond Spottiswoode®. Ve filmu
Rakus$ana Paula Czinnera Zasnéné rty ukazuje rezisér zenu, ktera se béhem koncertu na prvni pohled zamilovala
do houslového virtuéza. Kamera umisténa hned za houslistovym levym ramenem ukazuje v detailu jeho profil a
smycec béhajici po strunach. Hledisté zstava neostré. V urcité chvili, aniz se kamera pohnula, pfesouvéa se
ostrost na hledisté: vidime ted’ vyrazné zndmou nam uz zenu, kdezto houslistiv smycec se rozplyva v neostrosti.
Piestoze prostorové vztahy se viibec nezmeénily, nucené preneseni divakovy pozornosti z houslisty u kamery na
vzdéalenou zenu budi dojem, ze detail byl vystiidan velkym celkem. Z novéjsich ptikladii zmény ostrosti miizeme
uvést scénu ze Sjobergovy Slecny Julie, v niz svlékajici se pokojska je z¢asti zaclonéna postavou lokaje, stojiciho
vedle ni. Kamera se z mista nehyba, ale zmény v ostrosti, zavislé na pribéhu dialogu, nékolikrat prenaseji
divakovu pozornost z jedné postavy na druhou. Tento vyrazovy prostredek, zcela odlisny od hloubky ostrosti (viz
kapitolu VI), je uz pon¢kud zastaraly, nebot’ brutaln¢ dava najevo komornikovu pfitomnost a apodikticky nuti
divéaka sledovat vsechno v uréitém potadi, i kdyby ho zajimalo néco zcela jiného.

POHLED - PROTIPOHLED

Zvlastnim a velmi rozsifenym zplisobem spojovani zabéri je spojeni pohledu s protipohledem, kdy
zabér vedeny v jednom sméru navazuje na zabér vedeny ve sméru opa¢ném.

Nejjednodussim pouzitim tohoto systému je rozhovor dvou osob siatych zblizka, napt. v polodetailu.
V zabéru postupné vidime: tvaf zeny zpiedu a tvai muze zpiedu. (Srov. obr. I a II).

Je to samoziejme feSeni zajimavéjsi nez natodit tento rozhovor z boku v jednom zabéru, na némz jsou
ob¢ postavy obraceny k sobé profily. Za prvé mizeme piesnéji sledovat reakce hovoficiho paru, za druhé
mizeme vést divakovu pozornost k dané osobé nejen tehdy, kdyz hovoii, ale i tehdy, kdyZz posloucha; tim
mluvi*.

V Maselliho filmu Zbloudili se kli¢ova scéna odehrava mezi Andreou, synem bohaté statkaiky, a mezi
zoufale: ,,Jsem osaméla zena!“ Ale obraz neukazuje zoufalou matku (jeji reakce je jednoznacna), nybrz v
protipohledu nehybnou tvai Andreovu (nevime, co podnikne, a to nas nejvic zajima).

Situace se pon¢kud komplikuje, kdyz rezisér ukazuje dvé rozmlouvajici osoby tak, ze v zabéru jsou
pokazdé obé osoby: jednou jedna z nich, podruhé druha je snimana zblizka. Oba zabéry ovSem nejsou zcela
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protismérné nebot’ pak by tyl hlavy jedné zakryval tvai druhé a naopak. Lze vSak postavit kameru ponékud
stranou osy akce (Cara spojujici obé hovofici postavy) a pak nam blize stoji postava vidéna zezadu a dal od nas
postava vidéna zpfedu. Spravny protipohled nelze v§ak udélat podél téze osy objektivu (osa predchoziho snimku)
s obratem o 180°, nebot’ v tom piipadé bychom ziskali tento vysledek:

1 Il

Zena, kterou divak v prvnim zébéru (a v podobnych zabdrech predchazejicich) vidél na pravé strand
platna, octla se nahle na strané levé. Odehrava-li se scéna mezi dvéma osobami rtizného pohlavi, které divak uz
dobie poznal, nebezpeci dezorientace je mensi. AvSak jde-li o rozhovor dvou ¢inskych vojaka, ktefi si jsou
podobni a maji stejnou uniformu, tu jenom dodrzeni zasady ,,kdo se pta — vlevo, kdo odpovida — vpravo®, a to jak
v pohledu tak i v protipohledu, zarucuje, ze divak akci spravné pochopi. Lze toho snadno dosahnout, volime-li
pro pohled a protipohled libovolna stanovisté, kterda se vSak od sebe nelisi vic nez o 150-160° a jsou na téze
strané osy akce.

Postaveni kamery 1 a 2 a vSechna pfechodna stanovist¢ mezi nimi jsou spravnd, kdezto postaveni 3
divaka dezorientuje. Jesté vic mize mylit nespravny protipohled na vozidlo. Protipohled na vlak, vedeny z druhé
strany osy akce (zelezni¢nich koleji), mize vest k takovémuto vysledku:

Slepime-li dohromady zabér I a protipohled II, dosdhneme dojmu, ze dva rizné vlaky se setkavaji.
Spravné feseni spoc¢iva v tom, aby se pro kameru vybrala dvé co nejprotilehlejsi stanovisté, ktera v§ak budou na
téze strané koleji*®.
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Tentokrét uz neni pochyb, Ze jde o tyz viak™.

Protilehla stanovisté se kromé scén rozhovoru a boje vyskytuji nejcastéji tenkrat, prechazeji-li osoby z
pokoje do pokoje, pristupuje-li hrdina k oknu atd. Tu nejdiiv sledujeme motivy hrdinovych kroku a stav, v némz
se naléza, a pak nové perspektivy, jez pted nim jeho pohyb otevira.

Spojenim pohled-protipohled tviirce vétsinou naznacuje naprostou ¢asovou nepietrzitost. Hrdina se od
kamery vzdaluje, stiskne kliku a otevira dvete, stiih — dvete, jez vidime z druhé strany, se otviraji, objevuje se v
nich hrdina a blizi se ke kamete. V tomto spojeni nebyl pominut zadny zlomek filmového ¢asu. Protipohled zacal
presné ve chvili, kdy skon¢il prvni zabér.

Mozny je i jiny typ spojeni, ve kterém se ,,pfi této prilezitosti odstranuje urcita ¢ast filmového casu
(napt. chodba, kterou musi hrdina projit, je pfili§ dlouhd, neukazuje se tedy celd, nybrz jen prvni hercovy kroky a
pak hned jeho pfichod na dvir (viz str. 186).

Naproti tomu neodpustitelnou chybou protipohledu je zdvojovani filmového casu. V jednom
francouzském filmu z doby kolem roku 1900 nachazime tuto typickou chybu; vlak zastavi ve stanici, cestujici
vstavaji z lavic, otviraji dvefe a opoustéji oddéleni. Nasleduje protipohled: vlak vidény z nastupisté znovu vjizdi
do stanice, znovu se otviraji dvete a znovu vystupuji znami pasazéti, které vSak tentokrat vidime zpiedu (srov.
str. 149).

Protipohled miize byt pouze pokracovanim zabéru, nikdy v8ak nesmi zabér v jiné podobé opakovat.

POZNAMKY:

1.) Jen takové ,,vzdalenostni“ chapani terminu ,,velikost zabéru®... ¢ini z populdrnich obratd (uzivanych i v této
knize) jako ,,d¢j v n€kolika rovinach®, ,,dav statistii ve vzdalengjsi roving* apod. terminy plné logické a dusledné.
2.) Alexander Ford: Scenopis filmu Pigtka z ulicy Barskiej, Filmowa Agencja Wydawnicza, VarSava 1954, str.
101.

3.) Je tieba hned upozornit, Ze odstranéni urcitych slozek prostoru filmovym zabérem se tyka vyhradné obrazu,
nikoli zvuku. V zabéru z nadrazi mize tvirce z projekéniho platna snadno odstranit nepotiebnou lokomotivu, ale
nemusi se zfici jejiho piskani, i kdyz uz na platné nevidime zdroj zvuku.

4.) Samoziejme& kromé zamérnych piipadi, kdy na platné ne€kolik vtefin exponujeme napf. zdéSenou tvai zeny,
jez vesla do prazdného pokoje. Domyslime se, Ze spatiila néco, co my nevidime a zmociiuje se nas chut
pohlédnout za ram platna. Této nasi tuzby vyuziva tviirce védomi.

5.) Robert Bataille, cit. dilo, str. 4.

6.) Georges Sadoul: ,,Dgjiny svétového filmu od Lumiérti az do soucasné doby*. Orbis, Praha 1963, str. 37. O
této scéné pise Sadoul na jiném miste: ,,Je to v d&jinach kinematografie prvni pouziti detailu, jez nasleduje po
celku téze scény.*

7.) J. P. Chartier et R. P. Desplanques: ,,Derriére I’ecran. Nakl. Spes, Patiz 1950.

8.) Cit. dilo, str. 135.

9.) André Bazin: Hloubka ostrosti u Orsona Wellese. Ciné-Club, Paiiz, ¢. 7 z kvétna 1948. Cituji podle ¢asopisu
Film na Swiecie, Variava, &. 6 z . 1956.

10.) L’Ecran Frangais, Patiz, ¢. 101 z 3. ervna 1947.

11.) Bolestaw Lewicki: Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu. Kwartalnik Filmowy, Var§ava 1953, ¢. 2.
12.) Maurice Bardéche et Robert Brasillach: ,,Histoire du cinéma. Volume I. Le cinéma muet“. Nakl. André
Martel, Patiz 1953, str. 24.

13.) Vysledky tohoto badani obsahuje vzacna publikace Georgese Sadoula ,,British Creators of film Technique®.
Londyn 1948.
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14.) Rachel Low, Roger Manvel: ,,The History of British Film“. Nakl. Allen and Unwin Ltd., Londyn 1948, str.
76.

15.) V katalozich firmy Warwick — jak informuje Bardéche a Brasillach (cit. dilo, str. 43) — se Smithovy detaily
poeticky nazyvaji ,,magnificent views* — ,,nadherné pohledy*.

16.) Georges Sadoul: ,,Histoire general du cinema. II. Les pionniers du cinema 1897-1909. Nakl. Denoél, Pafiz
1947, str. 172 a 174.

17.) Georges Sadoul: ,,Dé&jiny svétového filmu“. Orbis, Praha 1963, str. 37.

18.) Film Po mnoha letech tieba rozliSovat od Griffithova filmu Enoch Arden, ktery vychazi z téze povidky, ale
byl natoéen vr. 1911.

19.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni. Uvod do filmového hodnoceni*. Praha 1961, str. 71-72.

20.) Gilbert Cohen-Séat, cit. dilo, str. 123.

21.) Bylo by napt. vdéénym ukolem prostudovat podrobn¢ ideologickou lohu detailu v K7izniku Potémkinu a v
Nezapomenutelném roce 1919. Ukazalo by se, ze detail postradajici své opravnéni pusobi v emocionalnim napéti
dané scény zhusta opacné: neumociuje dojmy, nybrz oslabuje je.

22.) Laurence Olivier: O filmovani Shakespeara. Rozhovor s Rogerem Manvellem. Journal of the British
Academy, Londyn. Citovano podle Filmu na Swiecie, Var3ava, &. 3 z kvétna 1956.

23.) Béla Balazs: ,Film. Vyvoj a podstata nového umenia.“ Slovenské vydavatelstvo krasnej literatury,
Bratislava 1958, str. 52 a 53.

24.) Jean Epstein: ,La poesie d’aujourd’hui“. Str. 171. Citovano podle M. Martina: ,Le langage
cinématographique®, str. 47.

25.) G. E. Lessing: ,,Laokoon ¢ili o hranicich malifstvi a poesie®. Praha 1960, str. 20-21 a 24.

26.) Tamtéz, str. 32.

27.) S. M. Ejzenstejn: ,,Kamerou, tuzkou i perem*. 2. rozsifené vydani, Orbis, Praha 1961, str. 434-435.

28.) Jde o Generalni linii (Staré a nové).

29.) Béla Balazs, cit. dilo, str. 73.

30.) Egyptska rana némych filma, citelnéjsi jesté nez titulky shrnujici dialogy, protoze nutila k takové syzetové
konstrukci, v niz vyména dopist ve zna¢né mite nahrazovala akci.

31.) Cituji podle Jose Rogera: ,,Grammaire du cinéma“. Edition Universitaires, Brusel-Pafiz, bez letopoctu, str. 9.
32.) Béla Balazs: ,,Iskusstvo kino®. Nakl. Goskinoizdat, Moskva 1945, str. 27.

33.) Zaroven jsou zabéry stale krat$i, nebot’ minimalni ¢as vnimani detailu, jenz ve smyslu kvantitativnim
obsahuje ,,méné", je znaéné krat$i nez minimalni ¢as vnimani velkého celku, v némz se nasemu zraku nabizi
mnoho véci.

34.) Od zabéru 243 po zabér 314.

35.) Kratké zabéry, prerusujici tok obrazového vypravéni, nazyvame prostiihy. Typicky ptiklad: v reportazi z
konskych dostihti zdbéry béhu prerusuje na chvilku ,,prostiih® s tvafemi nadSenych fanousku.

36.) Raymond Spottiswoode, cit. dilo, str. 168-9.

37.) Jsou-li v zabéru dvé rozmlouvajici osoby, ma divak pfirozeny — ne vzdy spravny — sklon k tomu, aby
pozoroval mluv¢iho, nikoli toho, kdo posloucha.

zachyti vlak odjizd&jici.

39.) Podrobny popis vzajemné zavislosti prvku pohledu a protipohledu najde ¢tenai v obsirném ¢lanku Vladimira
Svitacka K otazce orientace divaka ve filmovém prostoru, Film a doba, ¢. 4 z Cervna 1954, odkud Cerpam
uvedené piiklady.
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IV. RAKURS - SKLON KAMERY

Predméty, postavy, situace, maji uritou emocionalni hodnotu, jakysi vlastni koeficient exprese,
obsazeny v nich samych. Tento koeficient se zvétSuje osvétlenim, hudebni ilustraci, kompozici zabéru, zejména
pak sklonem kamery.

V letech velkych experimenttl, kdyz kamera osvobozena z pout stati¢nosti zacala ¢lenit sviij odstup od
predvadénych udalosti — stalo se vyhledavani co nejexcentrictéjSich rakurst pro kazdy zabér jakymsi sportem
reziséri a kameramant z okruhu avantgardy.

Dobry ptiklad védomého uplatiiovani rozmanitych rakursi ve scéné povstani z Kriznika Potémkina
popisuje Balazs. Scéna je plna tak intenzivniho pohybu a sily, Ze jeji rytmus se vlastné uz dal stupiiovat neda.
,,Pohyb viak vyzaduje v uméleckém dile crescenda nebo descrescenda,” piSe Baldzs, ,,jinak se stane nudnym.
Ejzenstejn musel tedy stupiiovat pohybovost scény, které uz ani rezie ani hra neumély dat vystupnovangjsi
tempo. Nestupnioval tedy temperament scény, nybrz temperament jejich obrazi... Zpocatku jsme vidéli
nebezpecny boj tvaii v tvaf. Ale potom, kdyz uz jsme to zacali vnimat jako néco obycejného a nudného, ukazali
nam bojujici zdola, shora, v nejpozoruhodnéjsich zabérech... Rvacku nam uz neukazuji jen ve strmych zabérech.
Ted se uz filmuje mezi napjatymi provazy pres miize v oknech, pfes pticky Zebiiku a pies Zelezné schody.*!

Po roce 1945 vsak nastal zfejmy obrat od excentricnosti ke klasickému racionalismu. K odchylkam od
ptirozeného sklonu kamery (obycejné od postaveni mozného pozorovatele dané akce) dochazi jen v ptipadech
oduvodnénych déjem. Vidime dany zabér shora, nebot’ kamera se ztotoziuje s vysokym hrdinou. Divame se na
jiny zabér z irovné podlahy, nebot’ v popfedi lezi na zemi herec srazeny necekanym uderem. Jinak takové zabéry
za¢inaji zavanét jalovym formalismem (napf. scény vyslechu v Astrucovych Spatnych znamostech).

NADHLED

— linie obzoru je v horni ¢asti obrazu nebo nad hornim rdmem okénka.

Tento rakurs tiskne clovéka k zemi, ¢ini ho mensim, osamélym, podfizenym cizi moci, bezradnym,
hodnym soucitu.

V Maselliho filmu Zbloudili Andrea, jehoz zpoli¢kovala divka, je ukdzan shora v perspektivé schodd,
kdyz hofce proziva své pokotfeni. V Reedové Padlém idolu velvyslanciv maly synek z poschodi sebejisté obhlizi
ohromnou halu velvyslanectvi, kde pobiha guvernantka, jiz se pravé prestal bat.

V masovych scénach maji nadhledy jiny, informacni raz. Za prvé odpovidaji na otazku, o jak velkou
masu jde. Dav lidi, fotografovany z vysky o¢i stojiciho ¢lovéka, redukuje se prakticky na prvni fadu. Nékdy to
rezisérovi vyhovuje, chee-li, aby omezeny pocet statistli budil dojem velkého davu. Ve vsech jinych pfipadech se
masovost davu dava najevo snimkem z vysokého stanoviste.

Za druhé snimky shora odpovidaji na otazku, co dav déla. Jak mnozstvi tak i ¢innost davu je tim
prehlednéjsi, ¢im vys je kamera umisténa. Jenom sourodou akci celého davu (pochodovani) miizeme Citelné
sdélit z niz§iho bodu, ale i tu — celkem vzato — miize vyssi stanovisté praci jen prospét.

Jako jeden z prvnich pouzil vysokého nadhledu pfi masovych scénach Griffith v sekvenci bitvy u
Petersburgu ve Zrozeni ndroda (1915). Griffithiv kameraman Billy Bitzer snimal stovky statistd,
rekonstruujicich srazku vojsk Severu a Jihu, se strmého vyénélku, vypinajiciho se nad plochym bojistém, coz se
pozdgji nescetnékrat napodobilo. Prostiihy boje na bodak, detaily bojovniki slouzily jen k tomu, aby se tempo
srazky vystupiiovalo a tim aby se zvysila i jeji emocionalni temperatura. Informace o pribéhu bitvy obsahovaly
vyhradné ony velké celky, snimané s vy¢nélku.

Jests dal Sel Griffith v Intoleranci. Utok Kyrovy armady na Babylon fotografoval s uvazaného balénu,
ktery — jak uvadi Manvell? — byl pomalu tazen podél schodi Baltazarova palice.

Pohyby davu, dobie fizeného rezisérem, jsou s to vyjadtit velmi subtilni reflexy davové psychologie.
Protestni privod dichodct v Umbertu D je napaden policii. Ti, co pochoduji v Eele, chtéli by jit dal a snazi se
prorazit kordonem. Ale bazlivéjsi diichodci uprostied pritvodu zacinaji kolisat. Zastavuji se, fady se lamou.
Nektefti az ted’ pochopili, Ze demonstrace neni povolena, odchézeji na chodnik nebo se vytraceji dozadu. Ze stran
se stahuje policejni kordon. To vSechno s témét statistickou ptesnosti zachytil svou kamerou G. R. Aldo se
stfechy jednoho z pfilehlych domu.

Zabery svisle dolit se vyskytuji ziidka. Lidska postava je v nich redukovana na lebku, ramena a $picky
bot, coz vzdycky budi podivny dojem, ktery nema v nasi denni zkuSenosti obdobu. Renato May® tu uvadi zabér
z L’Herbierova filmu Penize, kdy se na burze lidska masa to¢i kolem stolu. To mé ovSem satirickou pfichut’.
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O sugestivni sile nadhledu svéd¢i prosta zkuSenost: u divaka hlediciho na takovy zabér hodné zdola
(napt. z prvni fady pied platnem) ptece vznika iluze, Ze se spolu s kamerou diva na filmovany predmét shora.

PODHLED

— linie obzoru je v dolni ¢asti obrazu nebo az pod dolnim ramem okénka.

Tento rakurs majestatizuje, vyzvedava, zvétsuje. Vyjadiuje exaltaci a triumf, nebo autoritu a moc.

Klasickym piikladem je Goloviiiv zabér straznika v Pudovkinové Matce, kde je tato zavalita, az
groteskni figura ukazana proti nebi, pievySuje bédné délnické domky a tento svét si podrobuje. Ve Feyderové
Muzi z lidu straznik vypovidajici proti hrdinovi vyrasta nad sbor soudct (a¢ soudcové sedi na podiu), nebot’ byl
snat zdola.

Réz exaltace a apotedzy, vlozeny do zabéru fotografovanych spodnim rakursem, zevsednél a ztratil
mnoho bezprostiednosti pii stereotypnim zakonéeni riznych revolu¢nich filmi, v nichz kladny hrdina na pozadi
rozevlatych praport pronasel ideovy monolog. Ale dodnes nepozbyl plsobivosti detail Tamary Makarovové z
Pudovkinova Dezertéra, snaty zdola pravé na pozadi rudého praporu v jejich rukou. Nebot’ scéna, do niz spada
tento zabér, hovoii o rozdrceni délnické demonstrace policii. Kdezto raz zabéru polemizuje s doslovnym
prubéhem akce: délnici jsou rozehnani, ale roste v nich odhodlani bojovat, védomi vlastniho cile. A proto policii
Stvana Makarovova mohla byt ukazéana jako vitéz (srov. o hudbé v tomto zabéru str. 283).

Zajimavy ptiklad zabéru zdola nalézame ve filmu Christiana-Jaqua Kdyby vsichni chlapi svéta.
Posadka lodi se sklani nad kockou, ktera dostala injekci jedu. Na pisobeni injekce zavisi osud posadky. Rezisér
zamérné divaka klame: chce, aby zabér vyznél faleSnym zdlGraznénim optimismu. Kameraman Thirard snima
tento moment z pozice ko¢ky na zemi: tvare posadky visi nad kockou s vyrazem nejvyssiho neklidu. Ale tu
kocka pookieje, vstava, zda se, ze posadce nic nehrozi: tvare se od kamery vzdaluji, postavy se napfimuji, ismév
ulevy nabyva rysu kone¢ného triumfu. Tim vétsi zoufalstvi propukne za chvili.

Zabéry zdola, piejimajici rakurs jednajicich postav, nejsou ni¢im novym. Jak uvadi Manvell’, v
anglickém filmu Cecila Hepwortha Pes zachrdancem z roku 1905 je nékolik zabérii pofizenych z Grovné
pouli¢niho chodniku: tak, jak se svét jevi psu.

Zabery, zdola mohou byt nezbytné v plenérech historickych filmi. Napi. v Leanovych Velkych
nadéjich dostavnik, vjizdéjici do Londyna 19. stoleti, je fotografovan na pozadi katedraly sv. Pavla. Zabéry zdola
vyslo by najevo tolik neretuSovatelnych anachronismi, ze musel byt pfedem vyloucen.

Zabéru zdola se Casto uziva tam, kde je tieba naznacit zavrat, ztratu védomi nebo hrdinovu smrt. V
Kalatozovové filmu Jerdbi tahnou tesil kameraman Urusevskij scénu smrti Borise, zasazené¢ho kulkou, takto:
vrcholky bezlistych biiz za¢inaji nahle vifit, hrdina padd na zem. Urc¢itou obménou tohoto feSeni je zakonceni
Dassinovy Rvacky mezi muzi. Smrtelng ranény Jean Servais fidi oteviené auto. Ridi¢ovu tvat nevidime, pouze
hledime jeho o¢ima na neostré, chvéjici se a zamlzené koruny strom, sklangjicich své vétve do aleje. Silena
jizda vozu a mihani neostrych haluzi tvofi ptesvéd¢ivou vizi umirajiciho.

Zabéry kolmo vzhiru se snad vyskytuji jesté vzacnéji nez analogické zabéry shora. MiiZzeme tu uvést
zpomalené zabéry baletky, tancici na sklenéné tabuli ve vzdusné bilé sukynce v Mezihie René Claira. Jeji
poskoky, rytmické skladani a rozvijeni zahybl sukné jakoby ani nevytvafel ¢lovek; zda se, ze je to jakysi
obrovsky, krasny kvét, ktery pfed nami svinuje a rozviji svtj kalich. Odlisny svym razem je zabér z raného filmu
Blasettiho Slunce (1930): z tmavého dna studné piimo vzhlru se vytahuje védro s vodou. Tento zabér budi
vzacny dojem trojrozmérnosti. Tyz efekt opakoval v Tosce (1940) Gibaldo Arata, kameraman Karla Kocha.

ODKLON OD VERTIKALY

— linie obzoru neni rovnobézna s dolnim ramem okénka.

Takové postaveni kamery Casto naznaCuje vizi chorobné psychiky, svét vidény Elovékem ve stavu
silné poruchy dusevni rovnovdhy, opilcem nebo ¢lovékem, ktery neni zcela pii smyslech®.

Klasickym prikladem je jedna sekvence z Duvivierova filmu Jeji prvni ples, v niz hrdinka navstivi
lékate Spatné povésti, delirika, jenz bydli v hluéné pfistavni ¢tvrti. Hrdinka ani divak nic nevédi o chorobé 1ékare,
ktery zpocatku na sob€ neda nic znat; jenom neklidné, nevyvazené zabéry jsou predzvésti prazvlastni situace.

Podobnou dislednost nenalézame v ponékud starSich Bidnicich Raymonda Bernarda, kde se touto
manyrou fotografuji interiéry domu malé Cosetty buhvipro¢.

Ukelné pouziti vychylenych zabéri nalézame v praci kameramana Thirarda v citovaném uz filmu
Kdyby vsichni chlapi svéta. Jeden po druhém nasleduji zabéry radiotelegrafistii, sklonénych nad svou praci;
skloubeny dohromady vytvaieji dojem, Ze se cely svét zabyva osudem ohrozené lodi. Zabéry jsou kratké, jeden
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druhému podobny. Jak v co nejkrat§im zabéru ukazat, jaci jsou to telegrafisté? Pii vSech zabérech radiovych
kabin na lodich se Thirard odklani od vertikalni osy.

Odklon mize zesilovat efekt srdznosti. Fotografuje-1i kameraman skupinu lidi, vystupujicich na strmy
sraz z jedné strany okénka na druhou, rad kameru ponékud nakloni. Timto téZzko postfehnutelnym zptisobem
zvysuje dojem namahavosti vystupu.®

Vsechny vychylené zabéry vlastné piekracuji ramec lidské percepce, protoze naSe oko v denni
skute¢nosti automaticky zhorizontaliiuje linii obzoru, i kdyZ je nase hlava naklonéna na stranu. Neznamena to
prirozené zékaz odchyleni jako vyrazového prostiedku. Znamena to jenom, Ze tento prostfedek ve filmu puisobi
radikalngji, nez by se zdalo.

ZVLASTNi RAKURSY

Jsou to piedevs§im rakursy nedostupné ucastnikim dramatu. Neni-li jejich uziti logicky zduvodnéno,
Casto unika pozornosti divaki, zejména ve scénich emocionalné vypjatych, kdy je divakova kontrola techniky
rezisér v technickém scénafi Spatné vyiesil zabér, nebo planovana dekorace neodpovida vsem pozadavkim,
inscenace dané¢ho zabéru.

Muze se napt. n€kdo divat do pokoje ptes ohenl v krbu? Nemiize. Nejen proto, ze takovy pozorovatel
by byl spalen za ziva, ale i proto, Ze za plameny krbu je sténa.

Podobné tomu byva s fotografovanim milencti skrze kovové celo lizka, jez jsme predtim vidéli
prisunuté ke sténé. Naptiklad dvoji jizda kamery — ostatné plné dramatického vzruchu — kolem Martina lazka v
Autant-Larové Ddblu v téle je mozna jen za piedpokladu, Ze jedna ze stén loznice je zdzraéné odsunuta.’

Hledani zajimavé kompozice zabéru vede nékdy tvirce k volbé takového postaveni, z néhoz je
fotografovany predmét nerozeznatelny. Pripomind to fotografické hadanky v ilustrovanych Casopisech. Béla
Balazs oste vystupuje proti takovym postojim; spatiuje v nich piekroceni hranic realismu. ,,JJsou perspektivy,
zabery, které prestavaji byt svérazné, specifické a originalni, nebot’ uz nelze poznat, k ¢emu se vztahuje jejich
svéraznost, jejich typ, jejich originalita... Film nemtize ukazovat takové obrazové hadanky.“®

Takové stanovisko je snad prili§ pfisné. Staticka fotografie, pofizena z vystiedniho postaveni, jednou
provzdy skryje podstatu predmétu®. Taz fotografie filmova, i kdyZ skryva onu podstatu véci, uz pouhym trvanim
v Case vytvari naznak (ktery se zpravidla splni) toho, ze se kamera piesune do jiného postaveni, to znamena, ze
polozena hadanka bude objasnéna filmovym komentafem. Chvilkové okouzleni hadankou ne hned rozifeSenou
vyvolava u divaka urcité dramatické napéti, jez lze v celkové dramaturgické struktufe dila dobte predvidat.

POZNAMKY:

1.) Béla Balazs: ,,Film*. Bratislava 1958, str. 100.

2.) Roger Manvell: ,,The Film and the Public*. Penguin Books, Londyn 1955, str. 23-24.

3.) Renato May: , Il linguaggio del film“. V sérii Saggi critici. Nakl. Poligono, Milan 1954, str. 39.

4.) Roger Manvell, cit. dilo, str. 23.

5.) Vychylené zabéry jsou velmi riskantni a n€kdy zhola nemozné pti pouziti Sirokotihlého platna.

6.) Pokud ovsem v okénku neni linie obzoru, mofe nebo rovinaté plochy, jez by prozrazovala, ze efekt je umeély.
7.) Renato May, cit. dilo, str. 112.

8.) Béla Balazs, cit. dilo, str. 101-102.

® I toto vymezeni je oviem piili§ rigorézni svou jednoznatnou poplatnosti ,realistické“ poetice. Plisobivost
nejednoho z nejpozoruhodnéj$ich dil soucasné fotografie se pritom zakladd pravé na tom ,skryti podstaty
predmétu”, jez budi u Plazewského takové rozpaky. — Pozn. red.

Jerzy Plazewski: Filmova ie¢ — Druhy dil (40 )

V. OPTICKA KRESBA

Jakost objektivu, kterym snimame, miZe mit podstatny vliv na raz, zejména pak na perspektivu
zabéru. Uzkouhlé objektivy neboli teleobjektivy (s dlouhou ohniskovou vzdalenosti) ptisobi podobné jako
kukatko, i z velké vzdalenosti umoziiuji sejmout lidskou postavu napiiklad v celkovém zabéru. Opacné je tomu u
objektivl Sirokouhlych (s kratkou ohniskovou vzdalenosti): abychom s jejich pomoci dosahli celkového zabéru
lidské postavy, musime kameru pfisunout k objektivu dvojnasob bliz i vice. Kameraman neni v situaci
divadelniho divaka', odk4zaného na kukatko, ktery si nemiize sednout o p&t fad bliz, ani v situaci fotografa, ktery
snima velkou budovu v uzké ulici a nemize couvnout. Kameraman vzdycky miiZe postavit kameru podle potieby
dal nebo bliz a jestlize ptes to vSechno pouziva objektivi s riznymi ohniskovymi vzdalenostmi, nedéla to proto,
aby jimi reguloval vzdalenost od predmétu?.

DEFORMACE PERSPEKTIVY

Jak teleobjektivy tak i objektivy Sirokouhlé vyvolavaji v divakovi dojem deformace pfirozené
perspektivnosti lidského vidéni, tj. poméru velikosti predmétit blizsich k predmétium vzdalenéjsim. V zabérech s
objektivy s kratkou ohniskovou vzdélenosti se pfedméty lezici smérem od kamery zmenSuji mnohem rychleji nez
pti pohledu holym okem, v zabérech s objektivy s dlouhou ohniskovou vzdalenosti — pomaleji.

Perspektiva Sirokouhlého objektivu tedy vytvaii pocit hloubky dekorace, rozlehlosti (a tim i nadhery)
palacovych interiéri a apartement budovanych v ateliéru. Divakovi, ktery hodnoti vzdalenost podle navyklé
perspektivy lidského oka, se zd4, ze pfedméty v hloubce komnaty jsou mnohem dal.

B
| % %

A naopak, perspektiva teleobjektivu likviduje pocit hloubky. V interiérech to vytvari efekty dost
nepiijemné: prostor pro akci se zhustuje, je velmi stisnény. Zato v plenéru izkouhly objektiv zdanlive piiblizuje
vzdalené piedméty, takze jejich snimky plsobi na divaka, jako by pfedméty byly zvétSeny; sotva viditelny fetéz
hor na obzoru pfiblizuje se nam pomoci tohoto objektivu na dosah ruky a kraj malého lesika proméniuje se ve
vysokokmenny bor.

Probiha-li dej zaroven ve dvou rovinach, mize kameraman operovat objektivy o riznych ohniskovych

délkach tak, ze podle libosti uréuje dojem hloubky prostoru a vzdalenosti, mezi obéma rovinami. Nebo naopak
ob¢ déjoveé roviny spolu prostorove srazi.
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Spojovani zabéri, vidénych Sirokouhlym a uzkouhlym objektivem, se pfirozené musi provadét
nadmiru opatrné. Snima-li se nehybna postava na pozadi lesa jednou Sirokouhlym a podruhé uzkothlym
objektivem, mize se v krajnim piipadé stat — nasleduji-li tyto zabéry po sob&é — ze vznikne u divaka dojem, ze
postava poskocila k lesu o sedm mil.

DEFORMACE RYCHLOSTI POHYBU

Druhym dulezitym disledkem proménlivého uhlu pohledu je deformace redlné rychlosti pohybu.

Tato deformace je ovSem zdanliva: nafilmujeme-li jdouciho herce, ktery udéla 100 krokti za minutu,
musela by se zmeénit standardni frekvence snimani a frekvence promitani v kin¢, nebot’ zadna operace s objektivy
o riznych ohniskovych délkach tento fakt zménit nemize.

Ale pohybuje-li se herec podél osy objektivu (ke kamefe a smérem od ni), mizeme dosahnout
napadnych efektl zrychleni a zpomaleni pohybu. Chceme-li, aby se béhem statického zabéru zménil celek
postavy v polodetail jejiho trupu s revolverem a uzijeme-li k snimani Sirokouhlého objektivu, staci, aby herec
vykonal dva kroky z pGvodniho stanovisté A k stanovisti B, které je blize ke kamefe. K tomu je tfeba jedné
vtefiny. Uzijeme-li pro vyvolani téhoz u¢inu tizkothlého objektivu, bude muset herec pfijit blize ke kamete, tedy
az do bodu C. K tomu bude muset vykonat 10 krokui a akce bude trvat 5 vtefin. V druhém piipadé bude relativni
tempo jeho pohybu pétkrat pomalejsi, na platné vzbudime dojem, Ze je velmi pohyblivy, aniz to vede k néjakému
zfejmému vysledku (pochod na miste).

V poméru k normalnimu vnimani pohybu v prostoru jsou snimky, nataené Sirokouhlymi objektivy,
velmi vhodné pro vyjadfovani piekvapivych akci s neekanymi situaénimi zvraty apod., protoze vyvolavaji
dojem snadného zmahani vzdalenosti.

Deformace perspektivniho dojmu a piekonavani vzdalenosti pohybem pomoci filmovych objektivi
riznych typt opétné vyvraci mytus o pasivni funkci kamery, o tom, Ze jen otrocky kopiruje skute¢nost, a
zvétSuje autorovy moznosti zamérné skutecnost interpretovat.

PROMENLIVY UHEL POHLEDU
Specialni objektivy, transfokétory®, u nichz Ize béhem zabéru ménit obrazovy thel, umoziuji vyvolat

vétsim celkem nebo detailem. Neni to vSak zvlastni efekt esteticky, nybrz jen technickd nahrazka (Casto velmi
ucinna a jediné mozna) normalnich jizd kamery, o kterych podrobné pojedname v kapitole devaté.

POZNAMKY:
1.) Alesponl v hraném filmu.
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2.) Ve zvlastnich ptipadech, hlavné v dokumentarnim filmu a ve filmovych novinach, slouzi teleobjektiv (asto s
fantastickou ohniskovou vzdalenosti) tomu, abychom se zdanlivé pfiblizili vnimanému pfedmétu tak, jak by to ve
skuteCnosti viibec nebylo mozné (zabéry pokusnych vybuchd atomovych bomb, zabéry divokych zvifat na
svobodé ve filmech Puchalského nebo Suckdorfa, zabéry z fronty, zabéry hraciho pole fotbalového hiisté pii
utkani atpod.).

3.) Transfokatory — objektivy s plynule ménitelnou ohniskovou vzdalenosti.
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VI. HLOUBKA OSTROSTI

Objektiv kazdého filmového aparatu, ma zatizeni na zaostfovani. Je-li filmovana postava dva metry
od kamery a je-li objektiv zaostfen také na dva metry, zarucuje toto zafizeni, ze obraz bude ostry. Jde vSak o to,
ze kazdy objektiv ma zvlastni hloubku ostrosti ¢ili schopnost ostfe reprodukovat (pfi zaostfeni na 2 m) i
predméty ponékud blizsi a ponékud vzdalengjsi. Objektiv s malou hloubkou ostrosti dovoluje rozvijet déj jenom
pomoci hlavniho obsahu zabéru (napi. poprsi postavy), protoze vsechny ostatni prvky zabéru, jsou neostré a
necitelné. Objektiv s velkou hloubkou ostrosti dava promluvit vedle hlavnich slozek i jinym prvkiim obrazu, které
jsou nekdy podstatné bliz§i nebo podstatné vzdalengjsi. Tato opticka vlastnost objektivu ma pro filmové
vypraveéni zavazné disledky.

Priblizné lze fici, ze laciné a Spatné objektivy se vyznacuji velkou hloubkou ostrosti. Proto nam
obdobi poutového kina poskytlo nejeden udivujici piiklad hloubkové ostrosti, s jakou se setkdvame dnes. V
malo znamém Griffithove filmu Musketyri z Pig Alley z roku 1910 pfechazi jeden z hrdinti z amerického planu
do velkého detailu, pficemz statisté v pozadi ani na chvili neztraceji ostrost. Tvuréi ptiklad vyuziti hloubky
ostrosti nalézame ve Feuilladové Fantomasovi z roku 1913. Lady Belthamova, sedici v popiedi v divadelni 16zi,
hledi na jeviste na herce, ktery ztélesiiuje Fantomase. Damu napada, aby pozvala herce k sob¢. Jean Mitry, ktery
tuto scénu cituje', v ni spravné vidi nejen zdiiraznénou soubé&znost obou dé&jti — v 16i a na jevisti —, nybrz i snahu
po vyjadieni urcité vazby, spojujici timto soubéznym déjem jednajici postavy.

Takovéto postupy, sporadické a ne zcela zamérné, zanikly v poloviné dvacatych let, hlavné v
disledku ohromného pokroku v konstrukci anastigmatickych objektivi, stale dokonalejSich a... neustale
zmensSujicich prakticky uzivanou hloubku ostrosti.

V dosavadnim prubéhu filmovych dé&jin nejvic Clenila vypravéni poetika némého filmu z konce
dvacatych let, ktera je rozbijela na stovky kratkych zabéri. Kromé dtivodu estetickych (teorie asociativni skladby
apod. — viz kapitolu XVIIIL.) pasobily tu i pfi¢iny technické. To, co ve Fantomasovi ukéazal Feuillade v jednom
zabéru, Clenilo se za patnact let nejméné na dva, casto i na vice zabért. Takové Ctvrceni filmového prostoru bylo
nutné, nebot’ zlomky déje v hloubi obrazu byly jinak pro divaka necitelné.

Postupny odvrat od analytického ¢tvrceni prostoru nastal po vynalezu zvuku v pribéhu tficatych let a
hloubka ostrosti doznala plné renesance v Obcanu Kaneovi a ve Skvélych Ambersonech Orsona Wellese, v
Listickach, Nejlepsich létech naseho Zivota a v Dédicce Williama Wylera, zkratka v americké kinematografii
Styficatych let. Uspéchy AmeriGant podnitily vznik pravé filosofie hloubky ostrosti® a zrevolucionizovaly
vypravéei postupy soucasného filmu. Nez pojedname (viz kapitolu XLIV) o vlivu hloubky ostrosti na filmové
vypravéni, uvazujme, co pfinasi vyuziti hloubky ostrosti jednotlivému okénku nebo zabéru. Nepiihlizime ovsem
k zab&rtiim jednorovinnym, kterym hloubka ostrosti neubere ani neptida.

HLOUBKA OSTROSTI V ZABERECH S JEDNOU AKCI

Jde o takové zabéry, ve kterych akce probihajici v pozadi je vidéna pres néjaké rekvizity, jez ji
vtiskuji subjektivni raz. Ve formalistickych experimentech avantgardy, v raném némeckém expresionismu tviirci
Casto usilovali — aniz vychazeli z obsahu —, aby na situaci nebo na hrdinu pohlédli neobvyklym rakursem (viz str.
57), a to ani ne tak zdola nebo shora jako spi$ pfes n&jaky nebanalni objekt v poptedi. V posledni dobé pfisna
dramaticka kazen pfipousti takové postupy jen s podminkou, Ze jsou motivovany obsahove.

Prikladt Ize uvést mnoho, témet z kazdého ambicioznéjsiho filmu. Za zminku stoji bitka v radni¢nim
vyéepu piva z Poddaného, do niz se zapletla cela spolecenska smetanka pruského méstecka a kterou sledujeme
pfes bufinky téchto panti, povésené v Satné. Obohaceni zabéru popfedim tu vtiskuje celku raz ironicky.

Jinak je tomu v Hlavni tiidé. Federica, ktery v prazdném taneénim sale odkryva Izabele hotkou
pravdu, vidime zpod samého stropu, pies vénce pfipravené na vecerni ples. Kontrast pfiprav na zabavu s krutou
pravdou pfiznani vtiskuje zabéru raz melancholického zadumani.

Jde-li o jednu dramatickou akci, velka hloubka ostrosti nevyclefiuje postavy z pozadi, spise je s
pozadim spaji a podfizuje jeho vlivu.

HLOUBKA OSTROSTI V ZABERECH SE DVEMA ROVINAMI DEJE

Mnohem vétsi vyznam ma hloubka ostrosti pro zab&ry, v nichz dvé akce probihaji soucasné v ruzné
vzdalenosti od kamery. Je sice pravda, ze i rezisér, ktery vyuziva dobrodéni hloubky ostrosti, malokdy se odvazi
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konfrontovat v jednom zabéru dvé akce stejného dramatického vyznamu (obycejné jedna akce ma vyznam jen
doplnkovy), ptesto vSak moznost rozehrat soucasné i druhou akci znacné zvétSuje obsahovy naboj zabéru.

Cela typicky neorealisticka dramaturgie — spoc€ivajici v tom, Ze se motiv vypravény ve filmu uvede v
souvislost s objektivni skute¢nosti, z niz byl vzat — hodné vyuziva hloubky ostrosti (viz str. 390). De Santistv
Rim v 11 hodin je pravé filmem, stavénym na vyuZiti druhé roviny dé&je. Postavy filmu nejsou ani na chvili
wtrzeny ze svého prostredi, i v intimnich situacich probiha dej na ulici, pfed o¢ima nahodnych divaku, ktefi jsou
zaujati vlastnimi zalezitostmi, jez tvoii ony dopliikové akce v pozadi.

Z estetickych i sociologickych divodi probihé ¢asto déj neorealistickych filmt na ulici, v ¢ekarné, v
tramvaji, na lidové zabavé. Avsak tento typ rezie, ktery byl v kinematografii tficatych let téméf nedosazitelny, je
umoznén pravé formalnimi diivody — zvladnutim hloubky ostrosti. Klasickym piikladem rozvijeni d&je ve vice
rovinach je scéna z Obcana Kanea: v popiedi Kaneova matka jednd o synové budoucnosti s predstavitelem
banky Thatcherem, v druhé rovin€ znepokojeny otec osamocené premysli a snazi se zvratit Zeniny plany a v
pozadi daleko za oknem na zasnézené strani maly Kane bezstarostné sankuje.

Vznikaji tu tfi na sob& nezavislé asové sledy, jakoby troji subjektivni as®, jejz divak vnima jako
soucasné danou zkuSenost. Ponévadz ony tfi déjové roviny nemaji stejnou dramatickou vahu, nelze ovsem tvrdit,
ze takovy zabér ma trojnasobny obsahovy naboj. Avsak sam fakt, ze naboj byl obohacen, ze se film stal obsahové
plngjsim, je nepochybny.

Zabéry komponované podle zasady velké hloubky ostrosti se soucasné rezii stavaji chlebem
vezdejsim. Komponuji se ov§em obtiznéji nez snimky jednorovinné, ponévadz nebezpeci chaosu pro mnozstvi
podrobnosti, jez divdka zavali a mize zmast, je tu akutngjsi. Chvalitebna je tendence, jez ponechava divakovi
svobodu pfi volbé momentu, ktery se mu zda nejzajimavéjsi, ale svoboda se snadno mize zvrhnout v anarchii,
jez divaka dezorientuje a odrazuje.

POZNAMKY:

1.) Jean Mitry: Orson Welles a vystavba dé&je do hloubky, Ciné Club, Patiz, ¢. 7 z kvétna 1948. Citovano podle
polského piekladu v ¢asopise Film na Swiecie, 1957, &. 5.

2.) Pifedev§im Jean Cocteau, André Bazin: ,,Orson Welles. Collection Cinéma en marche. Nakl. Chavane et Co.,
Patiz 1950. Kromé toho André Bazin: William Wyler ou le janséniste de la mise en scéne. La Revue du Cinéma,
Patiz, ¢. 10-11, z Gnora-biezna 1948.

3.) ,,Chlapcuv ¢as“ je naprosto nezavisly na ,,Case otcové™ a na ,,Case matéing”, a¢ je s nimi navzajem riznym
zpusobem spjat.
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VII. KOMPOZICE ZABERU

Technologicky vzato neni to Cinnost tak zvlastni a autonomni jako urCeni velikosti zabéru nebo
stanoveni rakursti a volba objektivii. A piece ze vSech operaci, jez pfedchazeji snimani kazdého zabéru, Gcelna
originalni kompozice zabéru nejsilnéji ovliviiuje divakovu reakei.

VYTVARNA FUNKCE KOMPOZICE

Po cela staleti hledaji teoretici vytvarnych uméni odpoveéd’ na otazku, pro¢ urcité prostorové struktury
pusobi na divaka silngji nez jiné. Kinematografie hodné ptejala od teoretikli malifstvi. Bez potizi lze uvést fadi
velkych kameramant jako Figueroa, Philips, Alekan, Page, Claude Renoir, Périnal, Matras, Tonti, Aldo,
Portalupi, Tissé, Golovia, Jekel¢ik, Urusevskij, Toland, Krasker, Howe, Mate, Baberske, Tuzar, Wohl, Wojcik,
kteti jsou svym psychickym zalozenim malifi filmového platna. Dostupnymi filmovymi vyrazovymi prostredky
organizuji filmovy prostor tak, jak umélec-malif fesi vytcené tkoly v prostoru dvojrozmérném.

Velci kameramani, Cerpajici z historické zkuSenosti malifstvi, neustdle pfizpisobuji zakony
vytvarného uméni potiebam kinematografie; o tom, jak vytvaieji obsah zabéru, lze hovofit stejnou feci pravidel
zlatého fetézu, uzlovych bodi nebo harmonie ploch, jakou hovoti vytvarni kritici. Mohli bychom i tvrdit, ze
kameramani cizopasi na zadkonitostech, vypozorovanych a vyzkousenych ve vytvarném umeéni.

Mohli bychom — kdybychom zapomnéli na bezprostifedni dojmy z kina a kdybychom je rekonstruovali
na zakladé nacrtkd, fotosek, kniznich ilustraci. Stavéa se dokonce, Ze nas zaujme a nadchne na fotosce zkamenéla
scéna, které jsme si béhem promitani viibec nevsimli.

Avsak ve skute¢ném filmu (nikoli v jeho nahrazce — fotosce) pada vétSina kanoni starého i nového
vytvarnictvi, protoze nepocitaji se ¢tvrtou dimenzi, s ¢asem. Film trva, podstatou jeho trvani je pohyb.

,Pohyb se stava v kompozici hlavnim prvkem a zastiriuje viechno ostatni“, pise Lindgren.' a uvadi
dva piiklady. ZvétSeni jednoho filmového okénka muze oku lahodit, je-li skupina vzdalenych stromi z pravé
strany vyvazena hranolem zblizka vidéného domu z levé strany a jestlize bila péSina, spojujici stromy s domem,
vytvaii z obrazu jednotny celek. AvSak ve filmu mala lidska postava — tak mala, ze bychom ji na fotografii sotva
postiehli — pohybuje se smérem ke kamefe a tento pohyb soustfed’'uje na sebe veskerou divakovu pozornost
neponechavaje misto pro zadné jiné dojmy. Druhy Lindgrentv piiklad: jedno zvétSené okénko ze zabé&ru
cvalajiciho jezdce nam ukaze jezdce i koné ve vzornych proporcich (vzhledem k obdélniku platna). Ale je to jen
jedno ze sta nebo vice okének tohoto zabéru, které se mihne na platné Silenou rychlosti 1/24 vt., a pfi podrobném
rozboru se mize ukazat, Ze ostatni okénka téhoz zabéru jsou $patné komponovana.

Tu se skryva nebezpeci, které¢ ostatné hrozi spi§ ctizadostivym kameramaniim, znalym tradic
svétového vytvarnictvi, nez filmovym packalim: Ze se zapomind na pohyb. Stava se, ze kameraman velmi
peclive podle klasickych pravidel komponuje pocatek daného zabéru. Ale co je to platné, kdyz dalsi vyvoj akce
v tomto zabéru mu zborti staticky vykalkulovanou rovnovahu a zptisobi neptijemny chaos.

Jak pfipomina Balazs, Krasa se v jednom Baudelairové sonetu zlobi na pohyb: ,,Co rusi linie, mi neni
nikdy milé.* Filmovy tviirce nesmi nenavidét pohyb, smi jen tento pohyb upravit.

V Alexandrovové filmu Skladatel Glinka zkuseny EjzenStejniv kameraman Eduard Tissé doslovné
okopiroval znamy portrét Glinky, namalovany Repinem. Chory Glinka, vzepteny na poduskach, lezi v zupanu na
pohovce a v rukou drzi partituru ,,Ruslana a Ludmily*. Zamérného citatu z malif'stvi Tissé nastésti nevyuzil jako
pocatku dynamického zabéru, jemuz hrozilo, Ze se pod tlakem akce zméni v chaos nahodilosti. Ale zaplatil za to
zestati¢ténim obrazu, minimalni pohyblivosti kamery i herce, jakoz i vyraznym zpomalenim tempa v této Casti
filmu.

Podobné je tomu v mexickych filmech Gabriela Figueroy, v nichz kameramanova individualita
prevySuje individualitu rezisérovu (fakt v kinematografii nesmirné vzacny). Ve Vesnicance aranzuje Figueroa
polodetaily dvou lidi tak, aby spolu hovofili, aniz se na sebe divaji. Ohromné muzovo sombrero vytvari
neobycejné zajimavé vytvarné efekty jako kontrapunkt k soustfedéné, §tihlé tvafi zenin€. Bohuzel v§ak oba herci
zaujimaji takové postaveni, které neni ni¢im odivodnéno (viz. str. 72). Figueroa ptesto vytvati takovéto umélé
situace a li¢i je na platné v dlouhych zabérech. Usporadani obrazli, mihajiciho se na platné v tempu 24 okének za
vtefinu, by uniklo divakové pozornosti, kdyby rytmus akce nebyl zamérn¢ zpomalen.

Kazdy zabér, kazdé okénko je vzdy jen casti celku a divat se na né€ jako na zvlastni ukol, odtrzeny od
jinych ukoll filmu, nema zadny smysl. Jeden z nejvyznamnéjsich francouzskych kameramant Louis Page
provedl pronikavou analyzu svého povolani: ,,Kameraman nesmi zapominat, Ze je jen jednim z ¢lend kolektivu,
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jehoz snaha sleduje spole¢ny cil: nato€it co nejlepsi film... Dany zabér ma hodnotu jen ve spojitosti se zabérem,
ktery jej predchazi, a stim, ktery po ném nasleduje. Chtit aby kazdé okénko obrazoveé osliiovalo, chtit aby
kameramanova prace byla zvla3t patma.., vzdycky znamend porusit rovnovahu celku.* Jeden vojak
pochod}ového utvaru, ktery jde lépe, pfesnéji a pruznéji nez ostatni nezvySuje nybrz snizuje vzhled celého
utvaru.

Uvedenymi vyhradami jsme chtéli varovat pfed pfili§ doslovnym pfejimanim vytvarného dédictvi.
Tyto vyhrady vSak nezmenSuji moznost filmové uplatiiovat klasickd kompozi¢ni pravidla, jestlize je 1ze sladit s
pozadavky filmového vypraveni, ani nebrani kinematografii piejimat urcité konvence maliFstvi nebo grafiky,
pevnéji spajejici téma s danou epochou.

Ze znadmych piikladi je tfeba uvést predevSim Hrisné Zeny boomské od Feydera pro néhoz
vytvarné znamenitém filmu se polovazné hovofilo, Ze jenom nedostatek barvy ho zachranil pred vytkou ze je
plagiatem Steena, Van Dycka, Ostadea, Vermeera. Jinym vyznaénym piikladem je Jindrich V. od Laurence
Oliviera, ktery ve stfedni partii filmu vyuzil analogie s francouzskou miniaturou 15. stoleti. V ladéni kompozice
filmovych obrazi se slohem rytin Jeana Foucqueta nebo s ,,Livres d’heures” vévody z Berry zasel tak daleko, ze
nezapomnél ani na chybné perspektivy a proporce. A nakonec je namisté pfipomenout, ze v Zemanoveé Vyndlezu
zkdzy, v némz se po vSech strankach navazuje na Riouovy a Benettovy ilustrace k ranym vydanim Julesa Verna,
¢arkovana pozadi, pfipominajici techniku tehdejsiho dfevorytu, maji dodat celku raz ironické napodobeniny.

Jak vyrazné komponovat zabér, to nelze kodifikovat. Nejvétsi hodnotu maji pfirozené nové, originalni
napady — nevyjadiené dosud zadnymi pravidly.

Proto jen jako ptiklady chei uvést nékolik zajimaveé komponovanych velmi sugestivnich zabéra.

A. Zabéry se zajimavou kompozici pohybu

Dovzenkuv Arzendl (kameraman D. Demuckij). Velké zorané pole, vidéné shora (bez linie obzoru v
okénku), po ném se pomalu pohybuje velmi mala figurka sejici matky, jez v disledku valky sama pecuje o tuto
zemi. Kontrast ohromného pole s téméf nepostichnutelnym pohybem malé postavicky rodi pocit beznadéjné
namahy a vede k odsouzeni nesmyslné valky.
nan traktory s pluhy a zacinaji po spirale orat: vizualni pfiriistek zorané zemé je bleskovy a piesvédcive doklada
uzite¢nost traktoru v hospodafstvi.

De Sicova Zamilovana nevinnost (kameraman Vincenzo Seratrice). Dvorek sirot¢ince, na ném déti v
kruhu. V kruhu stoji mald hrdinka. Jakmile se ukaze jedna z postav, déti z obvodu kruhu utikaji na vSechny
strany, vzdy v8ak smérem od stfedu kruhu. Hrdinka zustava uprostied. Odstiedivy pohyb, kontrastujici s jeji
nehybnosti, izoluje ji od jejiho okoli, téméf ji stigmatizuje, ukazuje na ni prstem.*

Dzigantv film My z Kronstadtu (kameraman N. Naumov-Straz). Piid’ interven¢ni lodi, filmované
zdola, se pohybuje kupfedu, pomalu zapliuje témét celou plochu platna a zakryva jasnou oblohu. Vznika tak
dojem, nepiemozitelné zelezné sily, nelitostné zastinujici krasny den.

B. Zabéry se zajimavou kompozici plochy

Dévcata v uniformé od Saganové (kameraman Reimar Kuntze). Pohled shora na internatni halu.
Dévcata ve vyrovnanych fadach se na povel despotické feditelky piipravuji ke spole¢né modlitbé. Geometricka
konstrukce obrazu vnuka myslenku o vojenském cviCeni a kasarnach: je to asociace, kterou rezisér ve filmu
vyvolava riznym zpisobem.

Dzigantv film My z Kronstadtu (kameraman N. Naumov-Straz). Anglické lodi, plujici na pomoc
kontrarevoluci, jsou snimany tak, ze jejich ¢erny dym stoupa k obloze v podobé obraceného kuzele a dominuje
zabéru. Atmosféricky neobvykly ¢erny mrak visici nad klidnym mofem, rodi ve statickém zabéru pocit hrozby.

Dévée a dub od Golika (kameraman Franko Vodopivec). Na horském svahu ve skalnim vyklenku sedi
schoulené mladé dévée odpocivajici po naméhavém vystupu. Sikmy skalni pievis budi dojem, Ze dévée je
zavaleno balvanem starosti, jez jsou nad jeho sily.

Kautneriv Hejtman z Kopniku (kameraman Albert Benitz). Do budovy pruského ufadu vchazi
nesmély zadatel. Kamera ukazuje jeho pfichod do kancelafe prizorem ohnutého lokte sebevédomého tfednika,
vidéného zezadu, bez hlavy, ale se Sirokymi zady. Vzajemny vztah obou postav je vyjadien beze zbytku.

Zavery z uvedenych piikladi mohou byt jen velmi obecné. V kazdém z nich je vyraz zhustén tim, ze
zaber je oprostén od zatézujicich nahodilosti: nepotiebnych podrobnosti konkurujicich hlavnimu tématu. Kdyz
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Jean Vigo v Givodnich zabérech Atalanty (kameraman Boris Kaufman) chce vyjadfit radost pravé sezdanych
novomanzell, vytrhava je z kruhu svatebcanti, neché je bézet na bieh feky a tu je ukazuje na pustém svahu bez
jakychkoli vedlejsich prvka. Kdyby scéna méla za pozadi napt. velkoméstskou ulici, plnou vizualnich svodii pro
divaka, vzalo by ji to celé jeji vnitini napéti.

Kompozice zabéru Casto vice zalezi na tom, co z obrazového pole odstranime, nez na tom, co v ném
ponechame.

PROSTOROVE RAMY FILMOVEHO OBRAZU

Hovotime-li o kompozici, musime pojednat o ramech, do nichz kameraman komponuje zabéry. Strany
filmového okénka (i projekéniho platna) v normalnim filmu jsou ve vzajemném poméru blizkém tradi¢nimu
pravidlu zlatého fezu (viz str. 361), tj. 3 : 4.

Ptes halasnou reklamu provazejici nastup nejriznéjsich Sirokothlych formatd, neni normalni platno o
rozmérech 3 : 4 zadnym t&zkym ptipadem. Staci poukazat na malifskou kompozici, v niz po dlouha staleti
horizontalni format o rozmérech 3 : 4 rozhodné pievazuje ve vSech druzich kompozice kromé portrétu. Tu se
prevazné uziva formatu vertikalniho, ale proporce 3 : 4 opét pievladaji.® Filmaie, ktefi se nedoZili cinemascopu,
nemusime snad litovat — méli k dispozici platno, které svymi rozméry uspokojilo Rembrandta a van Gogha.

Rozsiteni platna v riznych Sirokouhlych systémech (viz str. 356) poskytlo tviircim nové vyrazové
moznosti, obecné vitané v plenérovych filmech se spadnym d&jem. VSude jinde stalé Siroké platno neskyta nové
moznosti, ba je vyrazové chudsi nez platno normalni. Da se ptedpokladat, Ze cinemascope a piibuzné systémy
neuzaviraji, nybrz naopak zahajuji diskusi o rozmérech projekéniho platna.

Zda se, ze tato diskuse povede k pozadavku promeénlivého platna, tvarné poddajného tvircovu
svobodnému rozhodnuti a odpovidajiciho obsahu zabéru (budeme se tim zabyvat v kapitole XL).

DRAMATICKE FUNKCE KOMPOZICE

Kompozice materialu, tvoficiho dany zabér, a vylouceni nepotiebnych slozek, ma druhdy vyznamny
smysl dramaticky.

Nase vidéni skutecného svéta, prosté ramil, ma spontanni raz a obsahne zdanlivé vSechno. Neni vSak
tézké pokusem zjistit, Ze nase vnimani v zadné situaci neobsahne hned celek jevu (viz str. 37). Akt vnimani ¢leni
skuteCnost na postupné ,,zabéry*, jejichz hranice by se druhdy daly piesné narysovat. Jako cenné dikazy nam
slouzi vysledky badani némeckych filmologl a psychologli o akomodaci zraku v jednotlivych fazich vnimani,
odpovidajicich velikosti zabéru a zaostieni kamery.

,»Zabér" dany intenci vnimajiciho subjektu 1isi se zasadné od filmového zabéru jen tim, ze zména
tohoto ,,zabéru* v zivoté zavisi na subjektu. Jeden volni akt staci, abychom misto nalevo rychle pohlédli napravo.

Tohoto rozdilu si divak v kiné pfili§ casto nevSimne. Jak jsem psal na str. 38, tviirce normalné vychazi
vstiic predpokladanym ptanim divaka nebo prosté neda divakovi Cas, aby zatouzil pohlédnout nékam jinam.
Vnucuje-li tviirce divakovi zorné pole, miize to v urcitych pfipadech stupiiovat zamysleny ucin. Uplatiiuje se tu
zamérné ,,zneuziti moci“ tvlircem, jenz vyuziva své prevahy nad divakem.

Odstranime-li za ram zabéru dulezitou slozku akce, muzeme tak dosdhnout novych efekti, jez
nevyplyvaji pfimo z déje, zejména efektu zvySeného zajmu, prekvapeni, narazky.

A. ZvySeny zajem. Mankiewicziv film Ve o Evé zaCina slavnostnim pfedanim ceny vyznacéné
herecce, jez bude hrdinkou piibéhu. Vypravée vede nas pohled a vypravi o sobé a o0 mnoha pfitomnych, osobéch,
ale kamera se stale vyhyba pfedsednickému mistu, kde sedi hrdinka. Nez se nakonec ukaze nasim o¢im, kazdy
divak uz ma jakousi vlastni pfedstavu o té postavé, kterou chce rychle srovnat se skute¢nosti.®

B. Pi'ekvapeni. Dobry piiklad cituje Karel Reisz’ z filmu Topper se vraci od Roye del Rutha. Dcefi,
jez se vratila z Ameriky, ma uz otec svefit dilezité tajemstvi, kdyz ndhle mimo obraz, na némz je jen otec a
dcera, je slySet autoritativni slova pterusujici rozhovor. Ukazuje se, ze je to 1ékat, pecujici o zdravi nemocného
otce; zdalo by se, ze mu nejde o nic jiného nez o pacienta. Tak by divak tu scénu pochopil, kdyby doktorova
replika padla v obraze ukazujicim vSechny tii osoby nardz. AvSak divak béhem celého rozhovoru otce s dcerou
vibec netusi, ze v mistnosti je nékdo tfeti, a hlas, jenz tak nefekané pferuSuje otce, nabyva rysi cehosi
tajemného, co se pak prenasi na opozdén¢ ukazaného 1ékare.

Podobnym, jest¢ jednodussim ptikladem je popsana uz scéna z Pétky z Barské ulice (viz str. 35), kde
pritomnost Vojtéchovského v Markové byté zlstava zpocatku utajena; jeho nenadalé vystoupeni pak prekvapi.

C. Narazka. V Modrem andélu rozehral Sternberg jednu z nejsugestivnejSich erotickych scén v
déjinach filmu. Tanec¢nice Lola-Lola, hostici ve své Satné nad§enim némého kantora, vstupuje na tocité schody
uprostied pokoje. M4 na sobé& perverzné ¢erné kombiné a ¢erné puncochy. Linymi pohyby stoupa po schodech
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ukazujic nohy a kdyz kamera vidi uZ jen jeji kolena, lehkym pohybem padaji profesorovi k noham cerné
kalhotky.

I dramaticka uloha kompozice zavisi vic na tom, co obrazu vylucujeme, neZ na tom, co v ném
ponechavame.

Jsou vsak znamy opacné piipady. Misto ,,vyznamového* odstranovani, ur¢itého prvku ze zébéru se
stejné ,,vyznamove™ vElenuje do zabéru n&jaky prvek, zdanliveé zbytecny nebo nahodily.

V Takové pékné, malé plazi Yvesa Allégreta vysedava v malém bistru tajemny pfichozi; je
fotografovan tak, ze téméf nikdy neni v obraze sam: zleva, zprava, v hloubi obrazu je nemohouci stafec-nemluva,
spolumajitel lokalu. Teprve v rozuzleni d&je se ukaze, ze stafec jediny znal hrdinovo tajemstvi a neustalé
spojovani obou v jednom zabéru napovidalo tuto snuvislost mezi nimi, na niz kromé toho neukazovalo zhola nic.

POZNAMKY:

1.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®. Praha 1961, str. 115.

2.) Louis Page: L’opérateur. Jedna ze stati sborniku redigovaného Denisem Marionem ,,Le Cinéma par ceux qui
le font“. Nakl. Arthéme Fayard, Patiz 1949, str. 220-221.

3.) ,,Jakmile filmovy obraz nabyva autonomnich vytvarnych hodnot, divakova pozornost se odvraci od toku déje,
obraz se divakovi zd4d malym malifskym vytvorem, citi potfebu zastavit se, aby pochopil jeho zdmér a platnost.
Chtit konstruovat film jako sled malifskych dél znamena snazit se mluvit jak pohybem, tak nehybnosti, spise
vsak obétovat film malifskému obrazu®, piSe Jean Pierre Chartier ve studii /van le Terrible (Revue du Cinéma,
Patiz, ¢. 1 z fijna 1946, str. 52-53) a vytyka poslednimu Ejzenstejnovu dilu chlad. Chartierovu tezi potvrzuji i
obhdjci Ejzenstejnovy vytvarné orientace Konrad Natgcki a Andrzej Wajda, kdyz pisi o psychologickém motivu
Ivana: ,,Tento motiv filmu, plny konfliktd,... nepronika v dostate¢né mife do naseho védomi. Divakovu pozornost
vice absorbuje dekorativni hra a zpisob, jakym ji EjzenStejn podfidil svym kompozi¢nim zamérim.*
(Kompozycja obrazu w filmach Eisensteina. Kwartalnik Filmowy, VarSava, 1952, ¢. 8, str. 28.)

4.) Symetrie tohoto odstfedivého pohybu budi vSak podezieni, ze tak pravidelny pohyb neni odpozorovan ze
zivota, nybrz ze se spi§ déje na reziséruv ptikaz.

5.) Kinematografie nezna vertikalni platno a v nevyhnutelnych piipadech (napf. filmovani svislého malifského
dila v ikonografickém filmu) je nahrazuje panoramou shora doli, méné asto naopak.

6.) Tento zdafily a plné odivodnény postup Mankiewicz po péti letech Sablonovité¢ opakuje ve filmu Bosd
komtesa, kde ti1 americti filmafi v madridském lokalu sleduji tanecni vystoupeni Marie Vergasoveé, ale divak
nevidi ani tanec ani tane¢nici. Opozdéné seznameni divaka s Evou je zdivodnéno tim, Zze herecka se vsi
pravdépodobnosti béhem celého slavnostniho aktu sedi nehybné se zdvotilym tsmévem v oficialni poze; kamera
se ji rozhodne ukazat, az kdyz pfejima cenu, tedy v prvnim dramaturgicky zdvazném momentu. Divék proto
nezazliva tvirei jeho svévoli. Pfedvedeni tance ma vSak v Bosé komtese podstatny vyznam, nebot’ na ném zavisi
dalsi osud tanec¢nice. Vylouceni téchto zabérii nelze ni¢im zdlivodnit a divék je proto tviirci nemuze prominout.
Je to zajimavy doklad formalistického preferovani urcitych vyrazovych prostedkt, které mély uspéch v urcitych
podminkach a opakuji se pak bez ohledu na ony podminky.

7.) Karel Reisz: ,,Uméni filmového st¥ihu.“ UPF, Praha 1962, str. 65 (hektografovano).
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VIII. POHYBY PREDMETU

UMENI POHYBU

Film je uméni pohybu. ,,JJen pohybové aspekty svéta, véci a dusi mohou posilit své moralni hodnoty
kinematografickou reprodukci®, pravi reZisér a teoretik Jean Epstein ve své ,Kinematografii vidéné z Etny*'.
Témét kazdé uméni sméfuje po svém k vyjadieni pohybu. Ale jen tanec muze soupefit s filmem, pokud jde o
umochnovani vyrazu ptimym pouZzitim rozmanitych forem pohybu, o buzeni emoci pouhym pohybem.

Cela koncepce Irzykowského ,,.Desaté Muzy“ je postavena na piesvédCeni, Ze pohyb je nejen
nejpiizna¢néjsim rysem nového umeéni, nybrz ze ma byt i jeho hlavnim tématem. ,,Jako je malifstvi a architektura
uménim klidu, tak ono tusené ,vlastni‘ kinematografické umeni, jehoz slabym ptedstavitelem je dnesni film, je
uménim pohybu. Film pied nami oteviel Kralovstvi Pohybu. Cim je napiiklad krajina pro kategorii prostoru, tim
je film pro kategorii ¢asu... Jako v malifstvi historie, ktera se odehrava na obraze, neni tim hlavnim, nybrz,
prilezitosti k tomu, aby se projevilo tajemstvi svétla a stinu nebo hry barev, tak i v kinogramech... hlavni véci je
tajemstvi pohybu, vynotujici se z jednotlivych aktt lidskych piibshi.

Kli¢ovy vyznam pohybu ve filmovém uméni by nas ovSem nemél nutit k tomu, abychom jej
absolutizovali, abychom z n¢ho dé¢lali alfu a omegu nového uméni. A pfece takto postupovala od poloviny
dvacétych let — od Mana Raye, Hanse Richtera a Germaine Dulacové — jedna vétev avantgardy. ,,Cisty film*
(napt. Grémillonova Mechanicka fotogenie, Arabeska od Dulacové, Rayiv Emak Bakia, Légeriv Mechanicky
balet, Chomettiv snimek Pét minut cistého filmu) vyuzival jako dostate¢ného vizualniho materidlu hry svétel a
stinti, rozvijel v uréitém rytmu linie, boj bilych a &ernych étverci apod. ,,Pravy film* — psala Germaine Dulacova®
— ,,ma vlastni vzruchy hledat v uméni pohybu linii a forem.“ V zachvatu nadSeni pak bylo mozné napsat uz
jenom: ,,Podstata filmu... v sob& obsahuje vé¢nost, ponévadz vyplynula ze samé podstaty svéta: z Pohybu.**

I kdyz pti ur€ovani specifi¢nosti filmového umeéni nepfizname pohybu vyluéné postaveni, nemizeme
z druhé strany prehlizet jeho obrovsky vyznam. Otazku filmového pohybu lze tézko vydélit. Souvisi s mnoha
jinymi otdzkami a Casto v nich plati za zkuSebni kamen ,,filmovosti®. Setkali jsme se s ni uz pii kompozici zébéru
(viz str. 42), jest¢ nejednou se nam vrati v kapitolach, jez pfimo o pohybu nepojednavaji.

Jsou tfi zakladni formy filmového pohybu, jez mohou umociovat obraz:

1. pohyb filmovaného pfedmétu,

2. pohyb zucastnéné kamery,

3. pohyb obrazi, tieba i nehybnych, jehoz docilujeme montazi.

Tyto formy se v kinematografii ukazaly v uvedeném potadi. Pohyb pfedmétu je tak stary jako vynalez
filmu; tvofil ptivodné samu podstatu nového vynalezu. Pohyb kamery se vyskytl o nékolik let pozd¢ji a §ifil se
velmi pomalu; jeho kariéra, jak se zda, dosud nedosahla vrcholu. Montazni pohyb obrazi se ukazal pozdgji,
vlastné az kolem roku 1910 zasluhou Griffithovou, ve dvacatych letech, hlavné zasluhou sovétské montazni
Skoly, prozil zavratny rozkvét a od té doby prochazi neustalou, i kdyz pozvolnou regresi.

Sam pohyb filmovaného ptedmétu, byt intenzivni a organizovany, nemusi filmové podivané stadit.
Tyka se to zejména pohybu, organizovaného podle zésad jiného uméni. Soubor pisni a tancti ,,Slask*, $patnd
fotografovany v kratkometraznim snimku Zbojnicky tanec, nepfetvofil na platné vlastni formy scénického
pohybem kamery (jizdy, panoramy) a pohybem obrazii (montaz). Opaéné piiklady poskytuje napt. americké
Vyzvani k tanci, kde choreografické hodnoty tance nejen nebyly ztlumeny, ale naopak filmovymi prostredky
zdliraznény a umocnény.

Pfesto je pohyb objektu nejen nejstarsi formou pohybu, ale i formou nejzakladnéjsi, je — mohu-li se
tak vyjadfit — surovinou filmového obrazu.

Jean Epstein a jini teoretici francouzské avantgardy tvrdi, Ze sam smér pohybu ma osobitou
symboliku, jez je pry divakovi zcela srozumitelna. Pohyb shora dold ma v sobé cosi autoritativniho, pohyb zdola
nahoru — cosi uslechtilého a vzneseného, kdezto Sikmy pohyb vyjadiuje neklid a hrozbu.

Obavam se, ze z téchto pozorovani, piejatych zajisté ze statickych uméni, z malif'stvi a architektury,
muze film t€zit v minimalni mife, neboli filmovy rezisér komponuje pohyb nejen zleva napravo, zdola nahoru
nebo uhlopficng, nybrz predevsim do hloubky — ke kamete, nebo smérem od ni.

Rozlisime-li pracovné dva krajni typy filmové inscenace ,,plosny* a ,,hloubkovy*, prvni z nich se nam
zcela spravné bude zdat starosvétsky a teatralni. Prekotny rozvoj nejnovéjsich technik v posledni dobg,
vyuzivajicich hloubky ostrosti (viz str. 67) a skladby uvnitf zabéru (viz str. 384), piimo ptredpoklada védomé
poruseni rovnovahy ve prospéch pohybu do hloubky prostoru.
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Pudovkin ovSem spravné pise: ,,Pro¢ puisobi vojenska ptehlidka tak vyrazng, je-li filmovana shora?
ProtoZe zejména shora je mozno nejzietelngji a nejjasnéji pozorovat ladné pohyby masy vojska.“® Aviak takovy
zab€r, snimany napf. z vrtulniku, mél by stejny obsah a emocionalni naboj nezavisle na tom, zda by vojsko
pochodovalo na platné shora dold, zdola nahoru ¢i zleva napravo.

Naproti tomu muizeme pokladat za prokdzané, ze vzdaluje-li se pfedmét od kamery podél osy
objektivu, vyzniva to jako jakysi zavér nebo zakonceni. Od dob filmu Chaplin tuldkem, jehoz motiv tulaka
odchazejiciho buhvikam se téméf doslovné opakuje v Moderni dobé, pouzil tohoto zakonéeni Clair (47 Zije
svoboda), Renoir (Zlocin pana Langa), De Sica (Umberto D) a mnoho jinych.

Protoze vSak prosazovani jakychkoli u¢innych receptli v této oblasti narazi na nepiekonatelné potize,
musime se omezit na tezi, bohuzel nadmiru obecnou, ze dobry je kazdy pohyb, ktery umociiuje zamysleny
dojem.

Ve filmu Padly idol mame dost neobvykly pohyb pfedmétu, znamenit€ motivovany dramatickou
situaci. V jednom velvyslanectvi, na ohromném vnitinim schodisti rezidence, rozehrava rezisér Reed hadku
manzell, komornika a guvernantky. Antagonisté, zaméstnani doméacimi pracemi, hovoii spolu pohybujice se po
schodech protichidnym smérem. Jeden jde nahoru, druhy dolt, blizi se k sob&, minou se a zacinaji se od sebe
vzdalovat. Neustala zména postaveni dobfe ladi s nazna¢enou moznosti smiru a s vyslednym zostfenim hadky.

Obmeénou této moznosti jsou popularni vyjevy na pohyblivych schodech (napf. v sovétsko-
Ceskoslovenském filmu V Sest rano na letisti), kde setkani hrdint je ztizeno nebo znemoznéno protichidnym
pohybem schodovych pasi.

Stupen rychlosti, jakou se predmét pohybuje, je ovSem v prvé fadé zavisly na dramatické akci a ji
musi byt pfedev§im podiizen. Je-li rychlost pohybu odtrzena od akce, sama o sob& vlastné nic neznamena.
Rychlost s jakou postava zdviha k ustim $alek ¢aje, miize vyjadiovat jeji flegmati¢nost nebo zamysleni, jakoZz i
nervozitu a spéch, mize kone¢né vytvaret i efekty karikaturni. Proto se pfi projekci archivnich filmi stava, ze
zrychlené tempo promiténi®, je zrychluje i jednotliva gesta, budi v divakové védomi zcela nespravné piedstavy o
psychologickych motivech téchto gest. Dojem je tak silny ze nepomaha zadna sebekontrola a pohled na vazné
pohiebni hosty, ktefi sebou za pohfebnim vozem utéSené mrskaji, nevyhnutelné budi smich, ac¢ to tvirce ziejmeé
nezamyslel. Za chvili o tom pojedname zevrubnéji (viz str. 83) v podkapitole o zrychleném pohybu.

Zde bych chtél jen zdlraznit, ze ¢im rychleji, se predmét na platné pohybuje, tim vic takovy pohyb
svou vyjimecnosti pouta divakovu pozornost. ,,Dejme tomu, Ze na platné je celek né&jakého lokalu piecpaného
stolky. V pravém rohu obrazu néjaky host nahle udéla rychly pohyb: vstane a udefi svého souseda. Jestlize se
piesné v téze chvili na stolku na levé strané obrazu znenadani ukéze ko¢ka, zadny divak si ji nevsimne.*’

POHYB A KLID

Kdyz byl objeven zvukovy film, divaci poprvé uslyseli ticho. Vzdaleny kiik vyplaceného ptaka, stekot
psu z povzdali, pianissimo na flétné — to teprve dodavalo tichu kolem hrdiny, jez se kdykoli mohlo zménit v
lomoz a rachot, spravnou pfichut’.

Podobné je tomu — ovSem od prvopocatku kinematografie — i s nehybnosti. Ticho umoziuje 1épe
slySet hlasy, klid dovoluje 1épe vidét pohyb.

V Dziganové filmu My z KronsStadtu se maly oddil Rudé armady na noc usadil v budové détského
domova. Unaveni vojaci se vrhli jeden vedle druhého na zem a usnuli, kde kdo prave stal. Po nékolika hodinach
vidime znovu touz halu a vnitini schodist¢ domova, zatarasené nehybné lezicimi tély. Na pozadi vale¢ného
zmatku chtél rezisér exponovat jasné sily zitfka; proto pousti do haly skupinu udivenych déti, které, na vSechno
zvédavy, preskakuji téla spaci. Ziejma pievaha tohoto postupu nad eventualnim setkanim déti s vojaky, pravé
vchéazejicimi do budovy, nevyzaduje komentare.

Kontrastu klidu a pohybu poprvé promyslené vyuzivaji reprezentanti §védské skoly z konce desatych
let. PovySeni pfirody na jednu z dramatickych postav nutkalo k filosofickému zadumani nad jeji velkou
nehybnosti. Prvni technické pokusy vSak byly dost naivni. Dany zabér zacinal tim, Ze nehybnéa kamera hledéla na
néjakou klidnou krajinu. Kdyz se uz pohled na krajinu publiku omrzel, do zorného pole nehybné kamery se
znenadani uvadéli, herci, obvykle v pohybu kolmém k ose objektivu. Tak v Pokladu pana Arna uvadi Stiller tii
skotské dustojniky, hledici na lod” uvéznénou ledem. Nahly vstup pohyblivého herce do obrazu nejen Sokoval
(ptekvapeni nejcastéji nezamyslené), ale mimoto herce nutil, aby sviij zpravidla rychly pohyb brzdil pravé v
zorném poli kamery, coz bylo nepfijemné umélé a davalo tusit, Ze pobliz je rezisér, ktery to pfikazuje.

Vyvoj montazni techniky umoznil vyuzit kontrastu pohyb-klid, aniz bylo nutné konfrontovat je v témz
zabéru. V Dudowové filmu Kuhle Wampe se opakuji detaily nohou prudce $lapajicich cyklist, ktefi jakmile
vyjdou noviny s drobnymi zpravami, rychle jedou na necetné adresy, kde mohou dostat praci. Na tyto zabéry je
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stfizen detail kola, visiciho nehybné u stropu; je to kolo sebevraha, ktery byl také jednim z cyklisti, ale prestal
vefit, ze dostane préci, a vyskocil ze ¢tvrtého patra na dlazbu. Tu samo spojeni dvou rytmu tvofi zadouci ideovy
ZAver.

Osobité s¢itani pohybi, jez pusobi vyslednou nehybnost, ptejal film z divadla, kde se ho uziva na
otaCivém jevisti. V JutkeviCové a Ermlerové Vstricném planu hovoii sabotér Skvorcov s hrdinou stoje na
okrouhlé plosing. Pojednou se plosina zac¢ne otacet — Skvorcov musi jit po jejim okraji. Dva protismérné pohyby
vedou k tomu, ze Skvorcovo postaveni se neméni. Podobny efekt mame uz v Renoirové raném filmu Dévée od
vody, kde hrdincin stryc jde na zad’ dlouhé barky plujici po proudu. Ponévadz je postava filmovana ze biehu, jeji
pohyb se od¢ita od pohybu barky a postava se v disledku toho udrzuje uprostted obrazu.

Originalng roziesil rezisér Chejfi¢ ve filmu Velkd rodina spousténi lodi, tak zbanalizované filmovymi
zurnaly. Ponévadz tato scéna ma ve filmu klicovy emocionalni vyznam (na lodi pracovali téméf vSichni ¢lenové
rodiny, lod’ nese jméno patriarchy rodu), stézi bylo mozné omezit se na velky celek lodi vzdalujici se podél osy
objektivu. Tuto scénu rozbil Chejfi¢ na fadu zabérd, z nichz pfiznaéné pro spousténi lodi jsou zejména dva. Jeden
je potizen kamerou z lodi; detailni zabér ukazuje nehybny povrch lodniho trupu a rychle se mihajici stiny divaka
stojicich nehybné na bfehu. Druhy zabér, nataCeny z pevniny, ukazuje na pisku stin klouzajiciho kolesa. Pojeti
pohybu a klidu se tu relativizuje: v prvnim, zabéru se dokonce zda, ze lod’ je nehybna a Ze divaci bézi podél ni.
Ostry stfih mezi obéma zabéry dovrSuje divakovo zmateni: divak téméf ztraci pocit skute¢nosti, ale ma misto
toho dojem, Ze se d&je néco, co bere dech, z Eeho nas jima zavrat’.

PRODLOUZENY POHYB

Jistou obménou kontrastu pohyb-klid jsou zabéry zvlast’ zajimavé svym vztahem ke kategorii Casu;
nazval bych je snimanim prodlouzeného pohybu.

Jde o nevelky zastupny pohyb, jehoz pozadi obvykle tvofi naprostd nehybnost; svéd¢i o pohybu
vyssiho fadu (spojeném obvykle s ptitomnosti ¢lovéka), ktery probihal pied chvili.

Klasickym ptikladem — i kdyz ne zcela typickym — je jeden vyjev ze Zjizvené tvare Howarda Hawkse.
Séf jedné z gangsterskych band hraje v kuzelky; vrha kouli a v téZe chvili pada zasazen davkou stfel z pistole
konkurenéniho gangu. Nehybnost mrtvého téla nachazi protivahu v prodlouzeném pohybu jeho ruky: kuzelky,
zasazené vrzenou kouli, teprve ted’ padaji na podlahu, i kdyZ ptivodce tohoto pohybu uz nezije.

Zcela ,Cisty* priklad, oprostény od okrajovych €initeld, nalézame v Donského filmu Pout za stéstim.
Po bitce s vedoucim malirny ikon se dilna vyprazdni, pfestane praskat lamani nafadi. Jenom kaditelnice,
rozhybané béhem bitky, houpou se v prazdném prostoru.

Nakonec uvidime ,,usvédCujici“ vyznam tohoto prostiedku, jak jej predvadi scéna z Generdla
Swierczewského od Wandy Jakubowské. Bezpeénostni organy vstupuji do antikvafova kabinetu, aby ho zatkly.
Ale varovany antikvai v posledni chvili uprchne zadnim vchodem. O jeho nedavné piitomnosti svédéi jen —
kteslo, které se jeste houpa.

Prodlouzeny pohyb vyjadiuje v kategorii ¢asu piesné pojem ,,pfed chvilkou“: pohyb vyssiho fadu,
jenz je pfi¢inou prodlouzeného pohybu, mohl totiz pusobit jen o malou chvilku dfive. Takova konstrukce
pripomind ,,¢as prave uplynuly, znamy z nékterych evropskych mluvnic (franc. passé immédiat).

Zabery ,,prodlouzeného pohybu* §t€pi osobnost hrdiny, ktery tu uz neni, ale ktery se jakousi ¢asti sebe
samého dal ucastni akce. Tyto zabéry také vytvareji zvlastni dualismus Casu: piestava existovat jednolity Cas,
jsou tu dva riizné Casy soub&zné a jejich koexistence je umoznéna — pohybem.

POHYB A CAS

Nové kombinace pohybu a ¢asu jsou odchylkami od normalniho ¢asového prubéhu pohybu, jak jej
zname ze skutecnosti. Jde o tii specifické formy pohybu:

a) zrychleny pohyb (zpomalené snimani),

b) zpomaleny pohyb (zrychlené snimani),

¢) obraceny pohyb (filmovy pas pustény pozpatku).

Prosté zrychlovani a zpomalovani pohybu bylo znamo od prvopocatkl kinematografie, ale nedockalo
se po delsi dobu teoretického zpracovani. Doslo k nému az ve tficatych letech v podobé tak priikopnické a
dokonalé, Ze praxe dodnes tyto teoretické podnéty do vSech disledki nevyCerpala. Mam na mysli ¢lanek
Vsevoloda Pudovkina Cas zblizka.

Zpomalené nebo zrychlené snimani znamenalo pro Pudovkina v kategorii Casu totéz, co proménliva
vzdalenost v kategorii prostoru. Kdyz chce rezisér divaka upozornit na né&jakou dulezitou, ale drobnou
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prostorovou vysec¢, pfiblizi k ni kameru a odstrani nebezpe¢i, Ze divakoveé pozornosti ujde n&jaky zavazny prvek
déje. Pudovkin snil o moznosti podobné upozornit divaka na ty déjové prvky, které by mohly zapadnout pro své
nepatrné rozmery ¢asové.

,.,Clovék upiené na néco hledici a absorbovany predmétem svého pozorovéni méni béhem vnimani
skute¢né poméry prostorové i Casové: priblizuje si to, co je vzddlené, a zadrzuje to, co je rychlé... Kdyz
soustfed’uji pozornost na né&jakou podrobnost tohoto procesu, snizuji vzhledem k této podrobnosti rychlost
vjemu. Pfipomenime si ¢etnd li¢eni pocitl téch, kdo se neekané octli v dosahu nebezpeci, jez se k nim rychle
blizilo. Vlak, ktery na nékoho vjizdi, budi v posledni chvili dojem, Ze na okamzik znehybnél nebo ze se pohybuje
Zelvim tempem. ,Ta chvilka trvala véky*, zni velmi popularni réeni.*®

Pudovkin pojal problém v co nejvétsi §ifi nepfihlizeje zvlast’ ke zrychleni a zvlast' ke zpomaleni. Jasné
pravi, ze mu jde o rytmus zrychleni a zpomaleni, proménlivy podle potieb exprese. Radi naptiklad, aby se uder
pesti do stolu zachytil spojenim dvou zabért, z nichz sam uder by zrychlenim nabyval na sile a rozhodnosti; pak
by se stithem pieslo k obrazu sklenky poskakujici po Gderu, tentokrat pohybem vyrazné zpomalenym. Podrobné
popisuje i montaz exploze délostfeleckého naboje; vyjev se sklada ze sedmi ¢asti filmového péasu, natocenych
stiidavé zpomalené a zrychlené.

Tyto teoreticky slibné spekulace dosud nepfinesly praktické vysledky ani v tvorbé samého
Pudovkina®, ani v dile jinych vyznaénych tviircti. Pii¢iny dosavadniho fiaska, této teorie se viak — jak se zda —
netykaji jeji podstaty. Dva zfetele, oba spi§ razu technického, zptsobily, ze Pudovkinovych rad nelze uzit
doslovné.

Za prvé: kouskovani filmu na tak drobné zabéry, jak to naznacoval Pudovkin (tfeba v piikladé se
Srapnelem), neni mozné ani v soucasnem filmu, v némz se projevuje tendence prodluzovat zabéry znaéné nad
miru z roku 1932. Za druhé: odchylky od pfirozeného tempa pohybu se provadéji piili§ prudce a v nadmérném
rozsahu. Mélokdy se podafi rezisérim to, co se zdafilo Kurosawovi v Sedmi samurajich: nenapadny prechod do
zpomaleného pohybu ve chvilich, kdy bojovnici umiraji. Nepostiehnutelné ptechody, jeZ nevedou ke karikatute,
muzeme zapojit do normalniho toku vypravéni, aniz je naruSujeme a aniz se dostavame do kolize s tendenci
prodluzovat zabéry.

Kdyz jsme zaznamenali moznosti, jeZ skytd plynulé zpomalovani a zrychlovani pohybl, musime
vénovat pozornost tomu, jak se v praxi naklada a tempem pohybu. Témét bez vyjimky jde o zabéry, vyjevy a
trikové vlozky, piisné vydélené z osnovy filmu, v nichz ihned pocitujeme zménu tempa.

ZRYCHLENY POHYB

Ukin zrychleného pohybu je neodolatelné komicky.

Kdyz v Prehlidce ztraceného casu vypravéé Noél-Noé€l potka dotérného zvanila a dvé postavy ve
zrychleném tempu zacinaji béhat, zastavovat se a gestikulovat na prazdném nameésti — tvlrcav ironicky zamér je
v této scéné zfejmy i nejmeéné vyspélému divakovi.

O analogickém, avSak nezamysleném efektu jsem se zminil, kdyZ jsem hovofil o promitani starych
filma v nyné&j$im tempu, jez je pro né piilis rychlé.

Ale zrychleny pohyb miize vzbudit i dramatické napéti, umocnit patos obrazii. Ovsem jen tam, kde
pohyb (obvykle mechanicky) se zbavil métitka lidské zkusenosti; jinymi slovy: kde divak netusi trik a neni s to
stvrdit, ze dany pohyb byl zrychlen uméle.

Hathawayuv film Zdvodnici (1955) z prostfedi sportovnich automobilistii se ve vSech kli¢ovych
momentech zavodi opira o techniku zpomaleného snimani, ktera umoznila ukazat nebyvalou rychlost
automobilll, fezani zatacek, tempo srazek a havarii. V zadném z téchto zabéra vsak neni piirozeny pohyb (napf.
p&siho chodce), ktery by odkryl technicky trik'. Podobnych postupii se Easto uziva ve scénach kotiskych dostihi,
ale uz cyklistické zavody, kde jde o usili lidskych svald, se tézko poddavaji umélému zrychleni, jez pak
publikum snadno prohlédne.

Nakonec je tieba uvést, hlavné se zfetelem k filmu popularné védeckému, radikalni zpomaleni tempa
snimani, jehoZ se dociluje snimanim okénka po okénku ve vétsich intervalech, nékdy i nékolikaminutovych.
Umoziuje to kondenzovat na platné tydny do nékolika minut a pozorovat procesy, jez jsou v kategoriich
realného Casu pouhym okem nepostiehnutelné. Takto vznikaji popularné védecké filmy — tak neobvyklé pro
$kolni auditorium — o tom, jak roste trava, jak se rozviji kvét, jak se tvoii krystaly atd. ,,Krystaly zacinaji Zzit
zivotem rostlinné buriky, rostliny se napliiuji Zivo¢isnym zivotem, hledajice si svétlo a oporu a vyjadfujice svou
Zivotnost pohyby.“'? Botanik, zabyvajici se ,,psychologii* orchideji, neni uz smésny.
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Tohoto snimani ,,0kénko po okénku“, jez bylo dosud doménou nau¢ného filmu, vyuzil nedavno k
zachyceni lidského pohybu velky experimentator Kanad’an Mc Laren. Ve svych filmech Sousedé a Zidle dosahl
takovych forem herecké gestiky, jakych nelze dosahnout v kategoriich realného Casu: herec se posunuje bez
pohybu nohou, vznasi se nad zemi, hladce klouza po hrbolatém chodniku apod.”

ZPOMALENY POHYB

Zpomaleny pohyb vyvolava piedevsim dojem, posvatnosti, diistojnosti.

Cely Duvivieruv film Jeji prvni ples se opira o vzpominky na ples pted dvaceti lety a o kontrasty mezi
poetickou minulosti a prozaickou skute¢nosti. V ptedposledni sekvenci filmu vstupujeme spolu s hrdinkou do
salu, v némz se skute¢né konal onen vysnény ples, a poznavame strainé maloméstskou atmosféru tohoto plesu,
atmosféru jisté stejnou jako pted dvaceti lety. Ale vzdyt’ jsme ten ples znali od prvni sekvence ze vzpominek —
byl krasny. Jak dosahl Duvivier tohoto rozdilu? Ve vzpominkové vizi byly odstranény nep&kné vénce, sal byl
ozdoben vkusnymi zavésy, tane¢nici byli obleCeni do bezvadnych fraki a tane¢nice do bilych vzdusnych rob. Ale
predevsim byl ve vzpomince na Valse-triste uméle zpomalen pohyb tancicich part. Zpomalen nepfili$ radikalné,
nekarikaturng, pfece vSak natolik, aby tyl bilych toalet ve viru tance lin€ vlal vzduchem, jako by pteziral zakony
ptitazlivosti.

Je zajimavé, ze pokud jde o zpomaleny pohyb, pravé odchylky od zakonu pfitazlivosti jsou
nejnapadnéjsi. V jedné sekvenci z Buiuelovych brutalnich Zapomenutych sni pronasledované dité o matce. Cely
sen je zpracovan v konvenci zpomaleného pohybu. V jedné scéné vidime matku, jak b&ha po pokoji. Velka
prudkost jejich pohybt do jisté miry vyrovnava zpomaleny pohyb. Ale v divakoveé paméti utkvi jeji hebka kosile,
meékké vinéni vzdusné latky, jakoby prosté vsi tihy. PresvédCeni, Ze jsme ve zvlastnim kralovstvi snu, vyplyva
spi§ ze srovnani s pfirozenym tempem, s nimz padaji télesa k zemi, nez ze skute¢ného tempa pohybl bé&ziciho
Cloveka.

V Epsteinové némém filmu Zanik domu Usherii se ¢lovék z normalniho svéta octne nahle v divném
zamku, v némz vladne atmosféra zridnosti. Zabéry zdanlivé realistické stfida rezisér se zabéry, jez onu zridnost
zduraziluji. Snad nejsilnéj$im dojmem pisobi zabér, v némz knihy ,,samy* padaji s police. Praveé tu se pouzilo
zpomaleného pohybu. Silné svazky se jeden po druhém vysouvaji z police a jako by je fidila, silna, ale
neukvapena vule, kladou se pomalu na podlahu. Ovzdusi zridnosti, vyvolané pouhym zpomalenym pohybem,
poji se tu tedy opét s padem téles k zemi.

Pii zpomalené projekci ,,se voda stava olejem, gumou, smolou; ¢lovék vnima hustotu mracen, hutnost
vodni pary, které je &istym plynnym Zivo&ichem koéigiho piivabu a opiéi obratnosti, opét upozoriiuje Epstein'.

Stejné jako pfi snimani zrychleného pohybu ani pfi zpomaleném pohybu nepfipousti estetika, aby se
prilis lisil od ¢asu realného. Véda naproti tomu v obou piipadech sahé k radikalnim zménam. Také zpomaleny
pohyb umoziiuje pozorovat jevy, jez jsou jinak v kategoriich realného ¢asu naSemu zraku nedostupné. Setiny
vtefin se stavaji vtefinami. Zasluhou nesmirné rychlého posuvu filmového péasu ve specidlnich kamerach se daii
na platné ukazat, jak kulka z revolveru pronika okenni tabuli nebo jaké formy tvoii kapka mléka, rozstiikujici se
po podlaze (opét padani téles). Mizeme piipomenout jesté instrukéni filmy, kde rezisér zamémé zpomaluje
normalni béh néjakého stroje, aby objasnil, jak se s nim zachazi, sportovni filmy, rozebirajici skoky s prkna, s
lyzatského mustku nebo pohyby koné pii pfechodu pfes prekazku atpod.

OBRACENY POHYB

Vraceni pohybu zpét bylo popularni jiz v obdobi poutového kina — je to jeden z technicky
nejjednodussich triku.

S jeho pomoci se uskuteciiuji obtizné scény nebo vyjevy, které nelze aranzovat jinym zpisobem.
Nesmrtelny expres, ktery brzdi poslednich nékolik metrii pfed hrdinkou lezici na kolejich nebo maly hrdina
Lamorissova Cervenéha balonku, do jehoz rudky se slétaji balonky z celé Pafize — takové scény se natadely
pozpatku. Ve skutecnosti vlak od hrdinCina téla odjizdél a balonky chlapci z rukou odlétaly. Ale to je jen
technické hledisko.

Esteticky 1ze vyuzit obraceného pohybu filmového pasu dvojim zpiisobem: zjevné nebo skryté.

Zjevné pouziti obraceného pohybu mé jednoznacéné raz groteskni, ¢asto inklinuje k efektim cistého
nonsensu. Skala uplatnéni je tu viak chuda a necetné efekty tohoto druhu divaky brzy omrzely. Nagi dédové se
velice bavili pohledem na klidnou vodni hladinu, ktera se po chvili roz¢efila, aby z ni patami napifed vyskocil
suchoucky skokan a nadhernym obloukem pfistal na vysokém skakacim prkné. Pozdé&ji autonomni hodnota
takovych vousatych zertii klesla t¢méf na nulu. Nadéji na Gspéch mély jen ty formy inverze, které tizce souvisely
s déjem.
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Dobrym piikladem groteskniho uZiti inverze je scéna z Romdnu podvodnika od Sachy Guitryho.
Vypravée, zaméstnanec kasina v Monte Carlu, ndm pfedvadi armaddu monackého knizectvi, jez se sklada z
hlouc¢ku osob v pompéznich uniformach. S vojenskou fiznosti defiluje tato armada pted divakem a za chvilku se
pii obraceném promitnuti pasu neméné zpupné pozpatku vraci.

Inverzni groteska muze slouzit didaktickym ucelim. V Kinooku Dzigy Vertova se ukazuje, jak ,,se z
krajict chleba tvoii bochnicek, jak bochniek na pasu vjizdi do pece vraceje se odtamtud v podobé syrového
tésta, jak se tésto proméiiuje v mouku a mouka v zrno“".

Velké metaforické sily dosahuje obraceny pohyb ve dvou zébérech z Ejzenstejnova filmu Deset dni,
které otrasly svétem. To uz neni ,,pure nonsens“. Carova socha, strzena s podstavce tinorovou revoluci 1917,
pada a tfisti se na kousky. Kdyz se vSak plné projevi reakéni raz Prozatimni vlady, roztiisténé ulomky se znovu
stmeluji v carovu postavu, lezici figura vstava z dlazby a — vraci se na podstavec.

Ptiklad se skokanem s prkna budi smich, nebot’ ukazuje vykon odchylny od normy, néco absurdniho,
nemozného. Kdyz vsak podobna absurdnost (revoluéni vlada, ktera svrhla cara, znovu ho zdviha na piedestal —
zazrané ,.slepeni pomniku) zacind pfipominat skutecnost, nesmysl pfestava byt nesmyslem, mizi komicky
reflex.

Skryty G¢in inverze, pii niz zlstalo divaku utajeno, jakym zpisobem se ji dosahlo, tvofi nové vyrazové
hodnoty.

Piikladem toho, jak jsou tyto moznosti dosud malo prozkoumany, jsou postupy pouzivané Jeanem
Cocteauem v jeho Orfeovi. Do realistické, dost prozaické scenérie patizskych predmésti uvadi autor &tvrty
rozmér a tajemné posly Smrti. Postavy ze Ctvrtého rozméru nechce Cocteau odlisit zvlastnim kostymem nebo
maskou, ale spi§ rozdilnym pohybem. Na jednu z dulezitych rekvizit, umoziiujicich piekrogit hranici ¢tvrtého
rozméru, pasuje autor obycejné gumové rukavice. A tu stoji herec pted tézkym tkolem: natahnout si rukavice
tak, jak je zadny ¢loveék nikdy nenatahoval. Cocteau prosté da herci rukavice sundat. Je to ¢innost n€kolikrat
rychlej$i nez jejich natazeni. Zabér pustény pozpatku opravdu vyvolava nadpfirozeny efekt jakési Carod&jné
zruénosti v oblékani rukavic, nedostupné oby¢ejnym smrtelnikiim.

Stejné postupoval i Ptusko ve svém Sadkovi, kdyz vstavaji sloni s nadkladem. Bleskurychlé, témér
sko¢né povstani plné nalozenych kolosti ndm rovnéz vnuka piedstavu, ze jde o zasah nadpfirozené moci.

ZASTAVENY POHYB

Mechanické zastaveni pohybu vzdycky vyvolava groteskni u¢in, nékdy i proti zaméru samého tvirce.
Spravné ho vyuzil Rajzman ve stfihovém dokumentu Pdd Berlina. Do filmu vlozil fragment z némeckého
Wochenschau z roku 1940, ktery ukazuje Hitlerovu komediantskou reakci na zpravu, Ze francouzska armada
kapitulovala. Hitler poskakoval jako kohout a smésné se placal do kolen. Rajzman uvedl tento fragment a pii
vyskoku nechal Hitlera znehybnét. Dosahl tak jednoznaéné satirického uéinu.

Zastaveného pohybu se zhusta uziva ve filmu popularné védeckém (kde by Casto i zpomaleny pohyb
byl pfili§ rychly a nedal by se komentovat) a obcas se vyskytne i ve filmovém Zurnalu. Pamatuji si senzacni
zabery z katastrofy na jedné francouzské zavodni draze: kdyZz se promitla cela katastrofa, zachycena na filmovy
v posledni chvili mohl katastrof¢ vyhnout, dokumentarn¢ znehybnély zabér to ukazoval s nezvratnou jistotou.

Jiny ptiklad zastaveného pohybu je znehybnéni vyjevu v podobé fotografie, ktera pak, nalepena
naptiklad do alba, kde se na ni diva hrdina, mize tvofit dobry ¢asovy piechod k nasledujici sekvenci nebo piimo
k zavéru (Ivanovuv film Vojdci). Téhoz postupu lze uzit i naopak: tim, Ze rozhybame fotografii z minulosti,
muzeme jasné a prehledné zadit retrospektivni akei.

Pokud jde o filmovy cas, zastaveny pohyb mulize pfipravovat dramaturgicky i filosoficky dulezitou
operaci — zastaveni Casu (viz str. 251).

POZNAMKY:

1.) Jean Epstein: ,,.Le cinématographe vu de I’Etna“. Nakl. Les Ecrivains Réunis, Pafiz 1926.

2.) Karol Irzykowski; ,,Dziesiata Muza. Zagadnienia estetyczne kina“. 2. vyd. Nakl. Filmowa Agencja
Wydawnicza, VarSava 1957, str. 35.

3.) Germaine Dulac: ,,L’Art cinématographique®. Sv. II. Nakl. Alcan, Pafiz 1927. Cituji podle Marcela Lapierra:
~Anthologie du cinéma. Textes réunis®. Nakl. La Nouvelle Edition, Pafiz 1946, str. 167.

4.) Tamtéz str. 168.

5.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéie®, str. 102.
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6.) Pii promitani starych filmd, nata¢enych rychlosti 16 okének za vtefinu, na modernich promitacich piistrojich
s frekvenci 24 okének za vtefinu.

7.) Renato May: Il linguaggio del film®, str. 149.

8.) ,,Izbrannyje statji*. Nakl. Iskusstvo, Moskva 1955, str. 99. (Podtrzeno mnou — J. P.)

9.) Kromé né¢kolika nesmélych pokust v Dezertérovi, kdyz napt. barman micha koktejly po malych, odméfenych
kapkach.

10.) Trik neni vyzrazen tim, Ze v obraze je vzdalena lidska masa, napf. dav divakd na tribunach, nebot” divakovo
oko v té mase nerozliSuje zadny jednotlivy pohyb, jehoz rytmus zna ze zkuSenosti.

11.) Tzv. ¢asosbémé snimani. Okénka nebo skupiny okének se snimaji v pfesné odméfenych intervalech a pii
piisné stabilnim osvétleni. Takové snimky nékdy vyvolavaji dojem zvolnéni pohybu (napt. kdyz se rozviji kvét),
kdezto ve skuteCnosti jsou neobycejné zrychlené, Casosbérné snimanymi védeckymi a popularné védeckymi
filmy se u nas proslavil prof. dr. Jan Calabek. (Pozn. red.)

12.) Jean Epstein: ,,Mysliaci stroj“. Cs. filmové nakladatel'stvo v Prahe 1948, str. 34,

13.) Mc Laren ov§em nesnima Casosbérné, nybrz na trikovém zafizeni vynechava faze, nebo zastavuje snimek (z
jednoho polic¢ka nakopiruje pas fotografii), pficemz si jesté pomaha regulaci sektorové clony v kameie (¢im je
vic stazena, tim intenzivn&jsi je na platné dojem pietrzitého, ,,sekaného” pohybu). (Pozn. red.)

14.) Jean Epstein: ,,Mysliaci stroj®, str. 13.

15.) N. A. Lebedev: ,,Oc¢erk istorii kino SSSR*, str. 107.
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IX. POHYBY KAMERY

Velké objevy ve filmové estetice nejsou tak docela anonymni; na uréitém stupni technického vyvoje
na né obvykle pfijde n€kolik tvirci zaroven. Je vSak vyhodnéjsi operovat individualnim vynalezcem; pfijméme
tedy tezi Georgese Sadoula, ktery ve svych ,,D&jinach svétového filmu* uvadi, ze jizdu kamery (a to je zakladni
forma pohybu kamery) vynalezl Francouz Promio, jeden z kameramant firmy Lumicri. Na jafe 1896 natacel
Promio v Benatkach. Sadoul cituje jeho slova: ,,Kdyz jsem se plavil v gondole do svého hotelu, pozoroval jsem
biehy ubihajici kolem Clunu a pfemyslel o tom, ze umoziuje-li film reprodukovat piedméty v pohybu, bylo by
snad mozné tento postup obratit a reprodukovat nehybné predméty pohyblivou kamerou." Od té doby miizeme
pohyb kamery pokladat za oficialné objeveny. Pohybliva kamera stejn¢ jako pohyblivost filmovaného predmétu
zduraziuje ,,pohybové aspekty svéta“ a ,,otvird pfed nami Kralovstvi Pohybu*, jak hlasaji teorie Epsteinovy a
Trzykowského. Proto také je znamenitym filmovym vyrazovym prostiedkem. Na rozdil od pohybu herce to neni
prostredek ,,pfirozeny*, nybrz zcela vyplyva z toho, jak tvirce zvlada moznosti nové techniky. Pohyby kamery
délime na:

1. panoramy — kamera stoji pfi filmovani nehybné na stativu, jehoz hlavice umoziuje, aby se kamera
otacela horizontalné i vertikalné (s ¢imz tradi¢ni chapani tohoto terminu nepocitalo);

2. jizdy — kamera pii filmovani méni misto rtiznou rychlosti a riznymi sméry;

3. jizdy s panoramovanim — spojeni moznosti obou ptedchozich postupa.

Protoze divak kameru nepozoruje, ztotoziluje nejcastéji jeji aktivitu s pohyby herce (subjektivni pohyb
kamery) nebo s pohyby potencidlniho svédka dané scény. Nektefi tvirci zachazeji tak daleko, ze umistuji
kameru jakoby v hrdinové ,,oku®, a to bud’ na jeden zabér nebo i na cely film. (O plné subjektivizaci vypravéni
viz str. 235).

A naopak, stoupenci jin¢ho inscenacniho stylu s rozmyslem zdiraziuji objektivni funkci kamery
provadgjice rychlé jizdy po pokoji, v némz kromé hrdiny neni nikdo, nebo stavéjice kameru na mista, nepfistupna
ucastnikiim dramatu (viz str. 61).

Nezavisle na svém subjektivnim nebo objektivnim razu pohyby kamery zdiraziuji:

a) netrZitost realného prostoru, ktery se v takovych zabérech rovna prostoru filmovému (odpovidaji
vérohodné na otazku ,,jak daleko?“, ,,v jaké vzdalenosti?*);

b) netrZitost realného casu, ktery se v takovych zabérech rovna filmovému casu (odpovidaji
vérohodné na otazku ,,jak dlouho?*);

c) plynulost skute¢né akce, ktera se v takovém zabéru predvadi bez zkratek odbocek a opakovani;

d) dhrn prostorovych vztahii v obraze, vzdjemné rozmisténi postav, rozméry (trojrozmérnost
filmovanych objektl), coz vytvaii osobitou nahrazku stereoskopicnosti;

e) zamér stupiiovat dojmy misto nahlého Sokovani divaka novymi dojmy, k némuz dochazi téméf pii
vSech formach skladby.

Tim, ze filmafi zvladli pohyb kamery, ohromné rozsitili zasobu svych vyrazovych prostiedki, coz
kinematografii, v raném vyvojovém obdobi do zna¢né miry pomahalo zastfit Cetné nedostatky filmového uméni.
Ve svych znamenitych dé&jinach amerického filmu piSe Lewis Jacobs o Griffithovi, prvnim rezisérovi, ktery
nového prostiedku pouzival promyslené s dobrymi vysledky: ,,Pochopil nahle, ¢im se 1i§i uméni filmového
reiisére; od uméni reziséra divadelniho; ovladat kameru ma pii tvorbé filmu daleko vétSi vyznam nez vést
herce.*

Je vsak tieba hned upozornit, ze béhem Ctyficeti let po Griffithovi se nejrozmanitéjsi pohyby kamery
vyzkousely v milidnech kombinaci a jejich, nadmérné pouzivani je dnes piiznaéné spi§ pro novacky nez pro
mistry. Uz sovétskd montazni Skola dvacatych let, perfektné propracovavajici pouzivani jiného vyrazového
prostiedku — stiihové skladby, diva se na pohyb kamery se ziejmou neddvérou. ,,Panoramovani a snimani za
pohybu se net&si oblibé u ruskych mistri levého kiidla®, psal tehdy spravné rezisér Ivor Montagu. ,,Domnivaji se,
e takovy postup pripomina divakovi kameru a boii iluzi skutegnosti.**

Predsudek o zazracné sile ,,ostrych® filmovych prostiedk se vSak udrzoval dal. Proto se dodnes
nezfidka stava, ze primérny filmatf se chyta fascinujicich panoram nebo ztfe$ténych najezdl, aby zakryl
prazdnotu Spatného scénafe nebo chudobu rezisérské invence. Nejvétsi americky kameraman Gregg Toland
varoval nikoli bezdiivodné: , Nektefi reziséfi si predstavuji, ze obsahuje-li scéna dilezity dialog, pfemistovani
kamery doda té scén& zdani pohybu. To je vsak omyl.“! Pfirozeng, pohyb v takové scéné ma byt predeviim
pohybem skrytym: pohybem myslenek, napétim, konfliktu, ktery ucastniky rozhovoru stavi proti sob¢.
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Je tieba dodat, ze pokud jde o pohyby kamery, je tu jisty ontologicky rozdil mezi panordmou a jizdou.
Chéapeme-li termin ,,pohyby kamery* pfesné, jenom jizda znamené skutecné premisténi kamery z jednoho bodu
do druhého. Pfi panoramé je kamera stale na jednom a témze misté. Jist€ odtud vyplyva — napf. u reziséri
francouzské ,,nové viny* — nevyslovené piesvédceni, ze panorama je jistym kompromisem, a proto se ji vyhybaji
a priklangji se k jizdam.

Pokud jde o specialni problém kompozice obrazu, pohybliva kamera (viz str. 70-71) znaéné ztézuje
promyslené kopirovani: zavedeme-li do bezvadné zacatého zabéru pohyb kamery, za¢ne do n€ho vnikat zmatek
anarchie. AvSak z druhé strany malé, nenapadné pohyby kamery umoziuji provadét kompozi¢ni korektury
v obraze, do néhoz vstoupila nebo z n¢hoz vysla jedna z postav. Jestlize napiiklad vidime v polodetailu herce
umisténého doprostied a najednou se v levé Casti obrazu objevi nova postava, bude takovy obraz oku
nesnesitelny a teprve mala panorama vlevo vyrovna porusenou rovnovahu®.

Zamyslime-li se nad jednotlivymi formami pohybu kamery, musime mit na paméti jesté jednu
kategorii tohoto pohybu, jejiz existenci si divak vzdycky neuvédomuje ani tehdy, kdyz pohyb upouta jeho
pozornost. Mam na mysli rychlost tohoto pohybu. Jiny emociondlni vyznam mé ovSem pomaly, sotva znatelny
najezd na revolver leZici na stole neZ najezd, prudky, plisobici jako vykti¢nik®. Kazdy druh pohybu, o némz
pojednavame dale, muze byt: a) pomaly, b) rychly, ¢) zpomalujici, d) zrychlujici, nehled¢ na rytmy
kombinované.

PANORAMY

Lehké otaceni kamery kolem vlastni osy se nam zda stejné pfirozené jako obraci-li hlavu fanousek pfi
tenisovém utkani. Piesto se panorama nestala soucasti filmafovy vyzbroje hned. Jisté proto, ze v Méliésovych
nebo Williamsonovych filmech v§echno pfipominalo divadlo: pfedem pfipravené scénky se odehravaly na presné
oznaceném misté pied hrozivym okem kamery, kterd nemusela ménit své postaveni.

Nikoli ndhodou se ukazalo, Ze panorama je nezbytna, kdyz kolem roku 1905 kamera znovu vysla do
plenéru. Jak konstatuje Roger Manvell, uz v Porterové Velké zZeleznicni loupezi z roku 1903, v tomto klasickém
dobrodruzném filmu, , kamera zlehka panoramovala vlevo sledujic bandity, ktefi se prodiraji lesem. Stézi to 1ze
pokladat za zamysSlenou interpretaci, ale provedlo se to, nebot' se pocitalo se zdjmem divaka, ktery chce
pozorovat bandity: proto bandité — jé-li to mozné — musi byt uprostied obrazu*’.

Panoramy délime na:

a) horizontalni,
b) vertikalni,
¢) §ikmé®,

d) po krivce.

Musime také rozlisit plynulé panoramy s nepferusenym pohybem kamery od téch, které se v poloviné
pohybu zastavuji a znovu se davaji do pohybu — jak to vyzaduje akce v téze nebo v ponékud zménéné roviné.
Malokdy se stava, ze by panoramovani koncilo stfihem jes$té za pohybu. Nejcastéji se po dokonceni pohybu
pocita s tim, ze kamera setrva n&jakou chvili v klidu, zejména nasleduje-1i zabér staticky (coz je bézny ptipad).

Panoramuje se obvykle ve velkych celcich, nékdy i (jde-li o exteriéry objasnujici topografii déje) z
velkych vzdalenosti. Pfedmétem panoramy v americkych planech nebo v polodetailech nejcastéji byvaji tvare
ucastniku n&jaké akce, zachycené ve chvili, kdy akce byla ptrerusena.

Uplné panoramy, kdy kamera opisuje cely kruh kolem své osy, patii k vyjimkam. Je tomu tak nejen
proto, ze architekti malokdy stavéji dekorace se Ctyfmi sténami, nybrz i proto, ze to neni dramaturgicky nutné.
Obecné plati, Ze vSechny body dané mistnosti nejsou pro tvirce stejné dilezité a jednotlivé herecké situace se
snadnéji stavéji, vychazi-li se z n€kolika stanovist’ pro dany vyjev zasadnich. Pfece vSak jsme vidéli témér
uplnou panoramu v Umbertu D. Za rozhovoru Umberta se sluzkou, ktera naléva vodu, bojuje s mravenci na sténé
a chodi po kuchyni, seznamuje nas kamera s celym Mariinym kralovstvim, aby ukazala jeho pfikladnou banalitu
a neutulnost.

Od panoramy je tieba odliSovat smyk, pii némz se prenasi pozornost z jednoho mista na jiné misto
pobliz velmi rychle a bez prestavky. Smyk se vyznacuje nejen velkou rychlosti, s niz se kamera otaci, ale i
novym okruhem ukoli. Jako u panoramy i tu jde o to udrzet pfedstavu o netrZitosti prostoru, ¢asu a dramatické
akce. Ale tim podobnost kon¢i. Ve vSem ostatnim se smyk blizi spi§ ostrému stfihu. Chce-li tviirce rychlym
pohybem kamery spojit body A a Z, postupné body B, C, D, E, F... nejsou pro né¢ho dulezité, nepotiebuje je,
divaklim nepfinaseji zadny uzitek. A vzhledem k rychlému pohybu tu odpada i snaha po stupiiovani dojmu.

Smyku se nékdy uziva jako interpretacni figury (napi. ve filmovych novinach), kdyz se spoji dva
zcela riizné Soty® (viz str. 187). Pii tomto pouziti se viak do jisté miry zneuziva duvéry divake, kteii odekavaji, ze
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se jim ,,na druhé strané smyku dostane obrazu prostorové, ¢asové i déjové spjatého s obrazem piedchozim.
Ukazuje se tak, ze nejpravdomluvngjsi svédek netrzitosti klame.

Nekteti teoretici tvrdi, Ze sam smér pohybu panoramy ma uritou emocionalni hodnotu. Robert
Bataille pise: ,,Horizontalni panoramy se uzije, jde-li o vyvolani dojmu Sirokého prostoru, rozlehlosti; dojem
malosti, zdrceni se vyvola vertikalni panordmou shora dold; a jde-li o dojem velikosti a majestatu, je namisté
vertikalni panordma zdola vzhtiru.“"

Myslim, ze podobna tvrzeni nestaci opfit o analogii s rakursy kamery. Na str. 59 jsme konstatovali, Ze
podhled zvétSuje, ,,majestatizuje”. Sklon kamery, svobodné zvoleny mezi ostatnimi moznymi rakursy, je pro
tvirctiv postoj k predvadéné postavé priznacnéjsi nez smér panoramy, ktery téméf vzdy byva tvirci vnucen
smérem, kterym se rozviji akce.

Na podporu Bataillovy teze 1ze uvést mnoho piikladi. Napi. zndma panorama z filmu Ecce Homo od
Kinga Vidora z chodniku newyorské ulice az na vrcholek mrakodrapu, v némz tGiednik ptestava byt clovékem a
stava se ,,Johnem Simsem ¢islo 132. Nebo ty dvé po sobé nasledujici panoramy ze Silnice, podlaha kostela a
pomaly pohled vzhiru nad oltafe a pak dole zvinény dav zevlouni a pomaly pohled vzhiru, kde na lané
balancuje moudry Matto.

V jiném ptipadé vSak panorama vzhiru nevyjadiuje zadny majestat. Napf. v zavéru Cizince od Orsona
Wellese $plha zlo¢inec na vysokou kostelni véz. Vidime ho o¢ima jeho pronasledovateli: panorama, jiz ukazuje
rezisér zloCincv uték vzhlru, neobsahuje nic zuslecht'ujiciho. Kdyby zlo¢inec utikal do sklepa, panorama by
jisté méla opaény smér, ale opét ne proto, ze by se ji ukladaly n&jaké symbolizaéni tkoly.

Proto také — abych v co nejvétsi mife vyloucil ze své klasifikace a tfidéni nahodilost — délim
panoramy podle jejich funkce na panoramy popisné a dramatiza¢ni.

POPISNE PANORAMY

Popisné panoramy maji za tkol ohledavat filmovy prostor a podavat o prubé¢hu d&je zavazné
informace riizného druhu.

a) Seznameni. Doslovné popisné funkce panoramy. Popis se muze tykat krajiny, prostiedi, topografie
dramatické akce, ale miize se tykat i ucastnikd déje.

Obou druhit panoramy vhodné uzil Wajda ve svych Nezvanych hostech. Film za¢ina pomalou
panoramou predmésti, zastavéného primitivnimi boudami a bardky a roztrouseného mezi Zelezni¢nimi kolejemi
(dilezity prvek déje), hlinisti a vysokymi domy ponékud zamozné;jsi Ctvrti.

Panorama exponujici hrdiny podle logiky dramaturgie ptijde ke slovu mnohem pozdgji. Tvirce po ni
saha ve chvili, kdy se osamély hrdina rozhoduje vstoupit do podzemni organizace. Ve scéné tajné schtize sleduje
kamera cigaretu, podédvanou z ruky do ruky'!, ziejmé viak nejde o cigaretu, nybrz o vzezieni a charakter
konspiratort, s nimiZ ma nyni nas hrdina spolupracovat.

b) Prostorové poméry. Topografickym popisem rozumime odliSeni dvou (nebo vice) kvalitativné
rozdilnych prostorovych prvki, jejichz sousedstvi zdiiraznime panoramou.

V klasickém Zrozeni ndroda ukazal Griffith pocatek bitvy u Petersburgu tak, ze zacal zab&érem
uprchlika (zeny a déti), sedicich blizko kamery. Teprve potom pomald panorama vpravo ukazuje, ze uprchlici
sedi na kraji srazu, odkud je Siroky vyhled na pristi bojiste.

Tato klasicka varianta byva obohacena tim, ze do obrazu uvadime hrdinovu postavu nebo hlavu
(obvykle jen na samém pocatku panoramy). Tak se presnéji odpovidd na otazku, z ¢iho hlediska se kamera
rozhlizi“. Jednim z Cetnych piikladl je scéna ze zavérecné sekvence Cayattova filmu Oko za oko, kdy Curd
Jiirgens, dosahnuv vrcholku hory, nenaléza ocekavany vyhled na Damasek.

¢) Casové vztahy. Jde o panoramy, jejichz funkce odpovida literarnimu ,,a zatim“. Toto ,,a zatim* se
ve filmu t&si jesté vetsi oblibé nez v literatute: Cisté vizualni odbocka tvoti Casto vyrazny kontrapunkt k zakladni
akci bud’ jako moment uvolnéni a oddechu, nebo vyvolanim uréité nalady.

V Ciampiho filmu Hrdinové jsou unaveni ptechazime panoramami od scén vrazedné honicky za
pytlikem diamantti ke scénam orgiastického tance Eernochiti na hotelovém nadvoii. Je totiz pravé Stédry vecer a
tvurce chee zdiraznit kontrast mezi bezstarostnosti davu a ostrym konfliktem spojujicim ¢tvefici hrdint.

Efektu simultaneity by se ovSem dalo dosdhnout rapidmontazi a tak by takovy ukol jisté fesil tvirce
némého filmu. V podobnych piipadech se vSak v posledni dobé uziva spi§ panoramy nebo viibec pohybu kamery,
nebot’ jen on miize plné zarugit jednotu filmového &asu, simultannost'2.

Tendence prodluzovat zabéry, spojovat je panoramami a jizdami ve vétsi celky na ukor montaznich
spoju (o ni obsirngji v kapitole XLIV), ma ovSem své dobré stranky. Presto vSak jeji zneuzivani (napf. ve filmech
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Alfreda Hitchcocka Pod obratnikem Kozoroha a Provaz) redukuje ¢etné panoramy a jizdy na funkce nékdy jen
spojovaci, které pohlcuji spoustu drahocenného filmového casu.

d) Kvantitativni poméry. Pojem ,,velmi mnoho®, ,nescetné” se vyjadii expresivnéji, neokryva-li
hned tvtirce vSechny své karty. Jestlize z vyvySeného stanovi§té obsahneme naraz treba i velkou skupinu statistd,
témef vzdycky to tuto skupinu zmensi, na rozdil od vyjevu, v némz se napted rozviji pomaléd panorama podél
davu. Panorama, odkryvajici stale nové prvky davu, dava vzniknout ur¢itému napéti: jak dlouho? kolik jeste?
Teprve po zakonCeni panoramy se obvykle dava souhrnny pohled na celek a ten pak ptisobi mnohem
sugestivngji. Touto zasadou se pii praci s davem' ¥idil Gallone v Pddu Kartiga, filmu jinak banalnim a
nezdafilém.

Podobny ptiklad, jenz se ov§em netyka lidi, Cerpame z Ermlerovych Sedldkii. Divak se tam spolu s
kamerou rozhlizi po kolchoznim hospodafstvi a pomalou panordmou objevuje spoustu namackanych prasat. Budi
to zamysleny dojem, ze hospodafstvi je zamozné.

DRAMATIZACNI PANORAMY

Prostor, sondovany kamerou, miize v urcitych ptipadech obsahovat takové prostorové poméry, jejichz
objeveni uz samo o sob& tvoii dramaturgicky dilezity prvek dé&je. Zpravidla jde v konfliktu o pocit pfevahy nebo
vyhodnéjsiho postaveni té strany, kterd tyto prostorové poméry zna a naopak o pocity ohrozeni nebo neklidu
strany vydané na pospas nevédomosti. Je tfeba rozliSovat dveé situacni varianty.

a) Cézura a napéti. V téchto ptipadech ztotoziuje panorama divaka s tou stranou konfliktu, ktera o
danych prostorovych pomérech nic nevi a jesté Castéji — kterd se jich teprve néjak domysli. Spolu s hrdinou napf.
vstupujeme do n&jakého pokoje, rozsvécujeme a prohlizime vSechny jeho kouty.

V Dreyrové Vampiru, kde se David Gray v opusténém domé pidi po piisobeni tajemnych sil, dlouhé
panoramy po interiérech, jez nepfinasSeji zadnou senzaci a zaznamenavaji neutralni bezvyznamné podrobnosti,
jen zesiluji napjaté ocekavani, ze se stane néco neobvyklého. Jako ve vété zacaté prechodnikem odekavame
ptisudek, tak ony jizdy odkladajici odpovéd’ zvysuji dojem diirazu, ktery po nich pfichazi.

b) Piekvapeni. Tyz postup mize zajit jest¢ dal. Uz v samém pribéhu panoramy, v jejim zakonceni
muize byt obsazeno feSeni zahady. Toto feSeni mtiize byt feSenim pro obé strany konfliktu (policie pfekvapi vraha
nad télem obé&ti — situace je jasna pro ob¢ strany) nebo jen pro jednu stranu (kamera objevuje schovaného svédka,
o némz ostatni nevédi — situace jasna jen pro jednu stranu). Divak v kazdém piipadé poznava — at’ uz sympatizuje
s kymkoli — k jakému zavéru se v zabéru dochazi.

Nejcastéji citovanym piikladem je panorama z Prepadeni Johna Forda. Kamera shora z velké
vzdalenosti sleduje vozidlo, uhanéjici zprava doleva, pfijizdi k blizkému skalnimu ohybu a objevuje skryté
Indiany chystajici se k ptepadu. I kdyz sympatizujeme s hrdiny v dostavniku, panordma nas nuti, abychom se na
situaci divali o¢ima Indiant; vime ted’ totiz tolik, co oni.

JIZDY KAMERY

Jizdy kamery maji za Gcel plynule provazet akci, realné vyméfovat prostor, upozoriiovat na urcité
podrobnosti déje, délat narazky a co nejvic je zpfistupiiovat. Kromé toho jizda dynamizuje zabér, dava mu
rytmus a tempo, ale miize to délat jen v souladu s rozvojem d¢je, nebot’ neodiivodnéné jizdy piinaseji vypraveéni
vic skody nez uzitku.

Uvedeny uz ptiklad (viz str. 88), jak kameraman firmy Lumiéra vyuzil benatské gondoly, pochazi z
prvniho roku kinematografie. Nestal se vSak tenkrat popularnim a dlouho se ho jako vyrazového prostiedku
neuzivalo. Kameramani dokumentarnich aktualit ov§em dal pouZzivali zabéri z oken vagéni nebo z jedouciho
povozu. V tehdejsich hranych filmech se vSak jizdy neuplatiovaly.

Vyuziti estetickych moznosti jizd se datuje az od zavedeni vlastnich filmovych pojizdnych prostiedki.
Gondoly ani vlaky nemohly pracovat ve filmovych ateliérech, kameru bylo tieba postavit na vozik. Jako prvni to
provedl rezisér Giovanni Pastrone se svym znamenitym kameramanem Segundem de Chomonem v Cabirii
(1913)". Béhem prace na Cabirii si svij vynalez voziku, zvaného ,,carello®, dali patentovat. Od té doby pohyb
kamery v ateliéru zacal zaviset ptimo na rezisérovi.

Je zajimavé, ze jako nejdilezitéjsi ukol, ktery ho mimo jiné pfimél k pouziti jizd kamery, uvadi
Pastrone efekt trojrozmérnosti: ,,Jak bylo vyslovn¢ zaznamenano v mém patentu, pohybu kamery se predevsim
uzivalo k vytvofeni stereoskopickych efekti... Dal jsem divakim poznat, Ze mé dekorace byly stavéné,
prostorové, nikoli malované na platng jako u Méliése nebo Pathého.“'> Ukoly, spojené s lidskou postavou, se
zvySenou expresivitou hereckého projevu atd., byly v Cabirii druhotadé.
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Po prvni svétové valce se rejstiik jizd kamery rychle rozvinul. Kromé stale citlivéjsiho vyuzivani jizd
v komornich scénach se kamera umistila na koloto¢ (Epsteinovo Verné srdce, 1923), na cirkusovou visutou
hrazdu (Dupontovo Varieté, 1925), na palubu letadla atd. Zdokonalil se i strojni park a tak se vedle vozikid
rizného typu pouziva specialnich jefabu a v posledni dobé — pfi nataceni v plenéru — i vrtulniku.

Jizdy kamery, kterych se uziva dnes, délime na:

1. najezd,

2. odjezd,

3. jizdu vzhiru a dolu,

4. travelling,

5. jizdu po k¥ivce,

6. jizdu s panoramovanim'S.

Vedle Cetnych vyhod, jez s sebou nesou rizné pohyby kamery, maji vSechny jizdy jedno spolecné
nebezpedi: prozrazuji ptitomnost kamery, obnazuji techniku. D&je se to zejména v zabérech v nichz jizda kamery
neni motivovana pohybem nékteré z jednajicich postav.

Jak se zda, tento demaskujici u€in ma zejména, travelling sledujici herce pii pifechodu z pokoje do
pokoje, kdy se kamera nedostava do sousedniho pokoje dvefmi, jimiz vesel herec, nybrz ,,pronika sténou®. Jde tu
prirozené o jizdu podél oteviené dekorace o tfech sténach. Tento konvenéni postup pfili§ brutdlné pfipomina, ze
jsme ve filmovém ateliéru, i kdyz plynulost vypravéni je jeho nespornou prednosti.

Mame zato, ze ze dvou variant pohybu kamery je lepsi ta, ktera 1épe umoziuje utajit pfitomnost
kamery v ateliéru nebo existenci ateliéru viibec.

NAJEZD

Néjezd odpovida prirozené potiebé svédka, néjaké udalosti, aby se priblizil ohnisku déje a dukladnéji
si prohlédl podrobnosti'’.

Najezd nejéastéji tvoii prechod” od amerického planu, ukazujiciho skupinku lidi, k polodetailu,
vydé€lujicimu ze skupiny tu osobu, jejiz reakce budou mit rozhodujici vyznam. Pfiblizenim kamery k tvafi té
osoby byly za ram rozhodné odsunuty vSechny ostatni postavy a tak odstranéna eventudlni konkurence a
divakova rozptylena pozornost. Tuto formu najezdu mizeme nazvat ndjezdem soustiedivym.

Stava se, ze takovy soustiedivy ndjezd se zda nepotiebny, nebot’ v obraze je stale jen jedna osoba.
Takova je pocatecni situace pfed jednim z nejdelSich a nejbravurnéjsich najezdd, pfed ndjezdem na Hamleta v
Olivierové filmu, kdyz Hamleta, opusténého dvofany po kralovské hosting, napadaji v samoté jeho podezieni.
Prince vidime ve velkém celku zpod stropu ohromné dvorany. Odtud rychlym pohybem jetabu po lehce prohnuté
linii prodélava kamera kratkou cestu pfiblizujic se k Hamletové tvafi tak blizko, ze zabér, zacaty jako velky
celek, kon&i americkym planem'®. Ugelem tu byl rychly prechod od osaméni (sam v obrovské komnat&) k
pozorovani toho, jaké dojmy vyvola Hamletovo nahlé osaméni na jeho tvafi.

Néjezdy na nehybné predméty maji malokdy raz ¢isté informaéni (napt. v Rime, otevieném mésté nas
pohled o¢ima gestapackého dustojnika do zasuvky inz. Manfrediho informuje, Ze v ni neni nic ilegalniho).
Prostoduchy piiklad s ndjezdem na pistoli na stole malokdy znamena konstatovani ,,zde lezi jakasi pistole®,
Castéji jde o napoved nécich zloCinnych zamérd, vycitek svédomi, litosti atd. (viz str. 48-49).

Jako méné banélni priklad ndjezdu na rekvizitu ndm muize poslouzit najezd z Hitchcockova filmu
Rozdvojena duse. Kamera se v jidelné pfiblizi ke stolu lékait, zlomyslné komentujicich fakt, Ze mezi nimi neni
ani Constance, ani Edwards: najezd konéi detailem opéradel dvou prazdnych kiesel, pfes néz vidime
rozmlouvajici 1ékare. Je to prave kieslo Constancino a Edwardsovo.
proménlivou ohniskovou vzdalenosti, nikoli skuteénym pfemisténim kamery. Zdrcen zpravami o neodvolatelném
soudnim vyst¢hovani diva se Umberto za soumraku z okna pokoje, v némz prozil mnoho let. Po americkém
planu, ve kterém vidime Umberta vyklonéného z okna, nasleduje zabér, v némz kamera jako by splynula s
hrdinovyma o&ima: vidime jen dlazbu ulice. Nahle se nam dlazba rychle piiblizuje, aZ se prudce zastavi. Cisté
vizualni napovéd’, ze hrdina mysli na sebevrazdu, nebyla nikdy ukazana padnéji.

Setkavame se nekdy s tak inscenovanymi vyjevy, ze se zadny herec nehybd z mista a presto se tviirce
rozhodne pro néajezd. Tu lze sté€Zi naznaCovat, ze se kamera ztotoziuje s nékterym ucastnikem. Takovy pohyb
kamery je vSak dostatecné¢ motivovan tim, Ze je nutné soustiedit pozornost na objekt (obycejné na néci tvar),
jehoz vyznam rychle roste, kdezto jiné prvky obrazu ve srovnani s nim zfejmé ztraceji na vyznamu.
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V Chenalové Zloc¢inu a trestu vyznacny herec Harry Baur jako Porfiryj zasypava otazkami Pierra
Blancharda v roli Raskolnikova. Vyslech sledujeme témét vyhradné na tvaii vyslychajiciho, nikoli vyslychaného,
pficemz Baura na zacatku sekvence vidime v americkém planu. Kamera zacina najezd, ackoli se Zadna postava
nehyba, a pojizdi jenom tehdy, kdyz Baur klade novou otazku, jestlize v§ak ml¢i — najezd je pferusen. Divakova
pozornost se soustied’uje vyhradné na tvar vysetiujiciho soudce.

Druhou zékladni funkci najezdu je uvdder divaka do urcitého zvidastniho svéta. Nejde tu ani tak o to,
aby byl divak pfipraven, nebot’ piekvapivy pfechod druhdy byva emociondlné G¢innéjsi, jako o naznak, co
vSechno prozivaji osoby vchézejici do tohoto svéta, i kdyz se okouzleni, roz€arovéani, strach apod. na jejich
tvafich doslovné nerysuje.

Ve Fordovych Hroznech hnévu skupina farmait zbavenych pidy vjizdi takto na starém naklad’aku do
vladniho tabora pro bezzemky. Kamera se stdva okem piijizd€jicich farmart, ktefi si velmi pozorné prohlizeji
kazdou podrobnost, srovnavaji ji se svymi nad&jemi, cht&ji z ni vycist sviyj ptisti osud.

Vedle téchto dvou zakladnich funkei je najezd (i jiné formy pohybu kamery) nékdy s to obratit naruby
vlastni definici. Kamera — misto aby se vic¢i nehybnému pfedmétu pohybovala — predstira, ze je v klidu, a uvadi
do zdanlivého pohybu filmovany objekt. Této moznosti dobie vyuzil kameraman Gregg Toland ve Wylerové
filmu Nejlepsi léta naseho Zivota. Demobilizovany letec Fred si na polnim letisti prohlizi vraky bombardéra a
jesté jednou proziva svou frontovou slavu. Ve zvukové kulise slySime ohlas davnych boji a ndjezd na jeden ze
stroju, siaty tak, ze nevidime opusténé letisté, ozivuje letadlo a vytvaii dojem, Ze startuje k novému letu.

Trebaze sam termin ,,najezd* vnuka pfedstavu jednoho bodu, k némuz kamera smétuje, uziva se podle
potieby i komplikovanéjsich konstrukci, pti nichz mize mit najezd postupné n€kolik cili. Tak napfiklad dvakrat
opakovana zavéreéna scéna pohibu z Mattsonova filmu Tancila jedno [éto je stavéna jako subjektivni pohled
Gorana, ktery ptibéhl ke Kerstininu hrobu. Pohfebni hosté se pfed nim ze strachu rozestupuji a on kazdému
pohlizi do tvéfe, jednou napravo, jednou nalevo. Vlnita linie tohoto najezdu nas opraviiuje, abychom hovorili o
fadeé cilt — lidskych tvaii.

ODJEZD

Odjezd kamery od filmovaného objektu nebudi mezi teoretiky stejné nekritické nadseni jako najezd.
Napt. Robert Bataille jasné pise: ,,Najezd se nam zda pfirozeny a zanechava v divakovi pocit pravdy, kdezto
odjezd se zda umély a ptfipomina divakovi, Ze se nachazi vné akce, Ze se ji neucastni, nybrz ze ji jen asistuje. A to
vSechno proto, ze nase bézné vizualni dojmy jsou dojmy c¢loveéka jdouciho kupfedu, nikoli cElovéka
couvajiciho.“*’

Toto zdéanlivé nesporné pozorovani 1ze podepfit jinym postfehem: vybirame-li si misto v Zelezni¢nim
oddéleni, bezdécne chceme sedét tak, abychom se divali na krajinu, jez se ndm priblizuje, nikoli tu, ktera od nas
ubiha.

A prece pohyb dozadu, couvnuti, je v ur¢itych situacich stejné pfirozenym lidskym reflexem jako v
jinych situacich chut piiblizit se ohnisku akce. Odstupujeme v muzeu pred vétsi malifskou kompozici.
Odstupujeme, abychom zhlédli fasadu vysoké radnice. Odstupujeme pii prohlidce velkého stroje, chceme-li jej
cely obsahnout zrakem. Couvame vSude tam, kde nase Usili o plnou syntézu narazi na podrobnost zaclangjici
celek.

Z takovychto a jesté jinych dtvodd uziva filmovy rezisér odjezdu. Odjezdem vznika odstup mezi
kamerou a objektem, takze vidime objekt se stale rozlehlejSim pozadim. To umoziuje postupnou prevahu
prostiedi nad objektem.

Najezd jen zmensoval zorné pole, ukdzané piedtim v hrnu, kdezto odjezd zaclenuje do obrazového
ramu stdle nové prvky, druhdy velmi piekvapivé. Pfi odjezdu mizeme chystat podobné nebo jen o malo mensi
prekvapeni jako pfi panoramé. Takové odjezdy mizeme opravnéné nazvat (analogicky k podobnym panoramam)
odjezdy dramatizacnimi.

Znamy je odjezd z Munkova Cloveéka na kolejich; za¢ina relaci z nadrazniho kolejisté a teprve pak
prozrazuje divakovi ram okna a interiér kabinetu, z néhoz kamera — jak se ukazuje — hled€la na koleje. Nejde jen
o piekvapeni. Spojuje to i vySetfovani v tomto kabineté se zivotem nadrazi za okny. Téhoz efektu se dalo
dosahnout panoramou, ktera by zacala pohledem na kolejisté a skoncila v interiéru kabinetu. Neni vSak tézké si
v§imnout, ze u panoramy lze vyraznéji rozlisit dva prvky této filmové véty, jez jsou piece jen oddéleny: kolejiste
a kabinet. PouZijeme-li zde vSak odjezdu, dosahneme mezi obéma prvky mnohem intimnéjsi spojitosti (a tim i
souznéni). Zda se, Ze to uz nejsou dva nezavislé obrazy, spojené mostem panoramy, nybrz dvé krabicky, z nichz
jedna je stale obsazena v druhé.
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Pfi odjezdu ma divak jesté silngjsi pocit jednoty mista nez pfi panoramé, nebot’ moznost zmast ho se
tu jesté zmenSuje: stied obrazu se neméni, je dal viditelny, dopliuji se jen okrajové partie obrazu.

Kazdy odjezd ovSem neni pfibuzny s panoramou. Jina funkce odjezdu je velmi podobna divakovu
bezdéénému ustupovani pied vétsi malifskou kompozici. Je to popisna funkce odjezdu.

Kamera zpravidla odjizdi, kdyz se postava zacina hybat. Z této obecné formulované zasady musi byt v
praxi mnoho vyjimek, pfesto vSak neni vlastné mozné, aby herec rozvijel svou gestikulaci v detailu nebo i v
polodetailu. Teprve v americkém planu za¢ina hrat herec télem a pii prudkych pohybech (rvacka, béh) se uziva
alesponi celku.

Jestlize se najezd Casto spojuje s piedstavou cEloveéka jdouciho dopfedu, byva druhdy odjezd
negativem, této formy pohybu. Je to doprovodny odjezd, ktery umoziuje, abychom (obvykle zpfedu) sledovali
rozhovor nékolika osob jdoucich pfed kamerou. Je to vSak zbrain dvouse¢nd. Odjezd, jenz ma scénu
zdynamizovat, jenZ ma zdiraznit pohyb postav, Casto tento pohyb vlastné rusi. Pfidame-li k pohybu jdoucich
postav totozny pohyb voziku, redukujeme tento pohyb na nulu (zejména je-li scéna filmovana v americkém planu
nebo z jesté vetsi blizkosti a pohyby nohou neni vidét); naproti tomu necekané pohyblivé je pozadi, ubihajici na
opacnou stranu.

Abychom se vyhnuli nezamys$lenému a psychologicky nezadoucimu efektu takové nehybnosti,
mizeme bud’ pouzit travellingu (vozik neni pted kracejicimi postavami, nybrz vedle nich, viz str. 100) nebo
zastavit vozik, jakmile byly odehrany dialogové partie, a dal pak doprovazet jdouci postavy jen panoramou, ktera
podtrhne rychlost, s jakou se pohybuji.

S najezdem vydélujicim postavu z davu nebo z prostiedi, poji se analyza; s odjezdem, integrujicim
postavu s davem nebo s prostfedim, poji se syntéza. Proto také se odjezd nabizi jako vhodny prostiedek
zobecnéni v zdvérecnych zabérech filmu.

Pfipomenme si zavér Mattsonova filmu Tancila jedno léto. Kamera opousti zoufalého Gorana v
ptistavu a odplouva lod’kou na jezero. Goran se nam vzdaluje, zmenSuje se, az ho zakryje rakosi. Je to forma
analogicka odchodu hrdiny od kamery (viz str. 80), hrdina se vzdaluje a mizi, G¢in je stejny.

Dluzno upozornit na formy koncového odjezdu kamery, nazvéme ho zaverecnym odjezdem, ktery byl
doveden do poslednich prostorovych dusledku.

Symfonicky orchestr z Rapperovy Melodie v modrém, hrajici titulni vytvor na zavér podruhé, je
sniman kolmo shora. Rychly odjezd pomoci technického triku ndm umoziuje pozorovat koncertni sal skrze
stfechu budovy, z perspektivy vrtulniku, balénu, kosmické rakety. Nakonec se vSechno ztraci v nesmirném
prostoru. Esteticky ucin tohoto neobvyklého prostiedku budi pochybnosti. Podobné ptehnany postup, i kdyz
ponékud odiivodnény filosofickou tezi filmu, uzavird Dittu, dceru clovéka od manzelt Hennig-Jensenovych.
Obdélnik s Dittinym portrétem je vrzen na ¢erné pozadi poseté hvézdami, nacez kamera — rovnéz pomoci triku —
prudce odjizdi a obdélnik s portrétem se zmen3uje a mizi mezi tisici hvézdami sviticimi na ¢erném nebi®.

JIZDA VZHURU A DOLU

Jizda kamery vzhuru nebo dolti patii k vzacnéjsim formam komponovani pohybu po vertikale nez
panoramy vzhiru a dold. Pfi panordmovani plni kamera ulohu nehybné stojiciho pozorovatele, pfi stoupani se
meéni v aktivniho ucastnika, ktery doprovazi lidi a udalosti.

Jizd vzhuru a dold se zaalo vSeobecné uzivat pomérné nedavno. Jesté v roce 1936 v Renoirové
Zloc¢inu pana Langa byla rychla jizda dolt nadsené vitanou novinkou. Slo o zabér, ukazujici z vngjsku schodisté
malého hotelu, po némz bézi, pfeskakuje dva schody nardz, na vSechno pfipraveny Lange, aby se postavil
drzému Batalovi. Zachyceni tohoto pohybu pfed srazkou obou postav zduraznovalo Langovu rozhodnost a
pripravovalo divéka na prudka rozuzleni.

Podobny raz maji jizdy doli, pouzité rezisérem Chejficem ve filmu Fyska o Zzivote svafeci,
pracujicich na vysokych konstrukcich. Jizdy tu zddraziwuji rozhodny, muzny charakter hrdinky a hrdinovu
bravurnost.

Jizdy vzhlru, spojené s tim, ze nékdo piekonava vysku, jsou zpravidla pomalejsi, nabadaji k
zamySleni. V zavéru Horké ryzZe, kdy kamera provazi sebevrazedkyni stoupajici po zebtiku, ma divak dost
prilezitosti, aby si zrekapituloval, aby uvazil v§echny pohnutky, jimz se hrdinka fidi.

Kromé doprovodu ¢loveka vSak mohou jizdy vzhiru a doli plnit funkce méné druhotné,
samostatn&j$i. Mohou se uplatnit napt. jako vhodny nastroj ohledavani uréitych prostorovych struktur, mohou byt
skalpelem, jimz se provadi priirez urcitymi vrstevnatymi utvary.

Tak napf. v jinak nezajimavém filmu Paula Maye Protoze jsi chudy hrdinova obycejna cesta vytahem
v budové Socialni pojistovny umoziuje ptehledné srovnat organizaci uréitého systému pracovni 1é¢ebné péce:
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okénkem vytahu vidime v prvnim poschodi chodby pfeplnéné ¢ekajicimi pacienty, v druhém klidné a pomalu
pracuje hrstka ufednikd, ve tretim v luxusné vybaveném kabinete sedi jeden Cloveék — feditel. Tento piiklad
ponékud drazdi demagogickym zjednodusenim, piesto vsak naznacuje cestu zajimavému hledani.

TRAVELLING

Travelling je takovou formou pohybu kamery, pfi niz se objektiv filmovanym predmétim ani
nepfiblizuje ani nevzdaluje, nybrz pohybuje se soub&zné s nimi nebo soub&ézné s jejich pohybem.

Klasicky travelling zahajuje Alexandrovuv film Cely svét se sméje: po Ctyfi minuty asistujeme
Leonidu Utésovovi pii veselém pochodu v Cele stada. Béhem této jizdy poznavame hrdinovo povolani, jeho
temperament, jeho bydlisté i melodii, ktera prochazi celym filmem.

Jednoduchy, ptipadné pouzity travelling pfedvedl Paul May v Kasdrndch, prvni ¢asti trilogie 08/15.
Kamera piijima zorny thel $éfa-Sikovatele, projizdi pred Sikem vzorn€ nastoupené roty zachovavajic stale tyz
odvedenymi vojaky, kdy nejdiive Boris a pak Veronika bézi podél plotu hledajice jeden druhého.

Travelling je blizky horizontalni panorameé; je citové malo angazovan, slouzi registraci, vyctu,
prehledu a informaci. Proto také poskytuje dobré sluzby v tivodnich partiich filmu.

Slozitym piikladem travellingu je esteticky a dramaturgicky znamenita prvni sekvence Kandalii. Mame
tu vlastné dva travellingy: pohyb roty, ktera husim pochodem sméfuje ke svému bojovému stanovisti, a jizdu
kamery po linii dva metry od povstalcti. Pohyb kamery vSak neni ani pomalejsi ani rychlejsi nez pohyb postav, je
jen promeénlivy. V zavislosti na komentafi, ktery nevénuje vSem postavam stejnou pozornost, setrvavaji nékteré
tvafe na platné déle, nékteré se tam vraceji ,,dohnany“ kamerou, jiné piechazeji rychleji, nebot’ nejsou
komentovany a divak si je nemusi zapamatovat. Pfitom se tempo pochodu ani na chvilku neméni kvuli rezisérovi
ani se nemusi pfizptisobovat potiebam vypravéni.

O travellingu pfi snimani rozmlouvajicich chodcl zpiedu jsme uz hovofili na str. 98, nebot’ je to spis
jedna forma odjezdu.

JIZDA PO KRIVCE

Trat' takové jizdy obvykle urcuji konkrétni, neopakovatelné podminky inscenace daného vyjevu a
vétsinou ji lze pievést (nikoli ve smyslu technickém, nybrz expresivnim) na jednu z forem popsanych uz dfive.

Nékdy vsak ma takova kfivka zvlastni, pfeneseny vyznam. Znama je napf. dvoji jizda ptulkruhem z
filmu Ddbel v téle (hovofili jsme o ni uz na str. 61). Kdyz milenci spolu travi prvni spoleénou noc, objizdi
kamera v pulkruhu 1Gzko (zaznamenavajic jest¢ némy zéapas dvou rukou, z nichz jedna chce zhasnout svétlo a
druha tomu slab¢ brani), az kon¢i detailem ohné v krbu. Ke konci filmu po Martiné smrti opisuje kamera tyz
oblouk kolem prazdného luzka — aniz se ztotoziiuje s nékterou dramatickou osobou — a konéi jizdu detailem
vyhaslého krbu. Je ziejmé, ze kdyby nebylo doslovni opakovaného pohybu kamery, svym tvarem nebanalniho a
naléhavého, asociace téchto dvou scén (pocatek-konec, vina-trest) by se nam nenavozovala tak sugestivné.

JIZDA S PANORAMOVANIM

— nejpromenliveéjsi, nejtvarnéjsi, nejméné dogmaticka forma pohybu, nejcitlivéji vychazejici vstiic
slozitym rezisérovym pozadavkim. Uziva se ji pfi dlouhych pohybech v rozsahu vétsiho poctu metrl a vtefin, ve
vyjevech, kde hlavnim hrdinou je pohyb.

Kamera se otaci kolem vlastni osy, trochu vzhiru, Sikmo, pojizdi ponékud dopfedu, znehybni,
nepatrné méni sklon, nahle bazlivé couva, opét se zastavuje, nejisté se ohlizi, radostné ke komusi piibiha,
skromné klopi o€i... To je pravé jizda s panoramovanim, spojeni vSech forem pohybu, nejvyssi mira osvobozeni
kamery.

Mame dojem, ze pravé takovou a jen takovou pohyblivost mél na mysli Dziga Vertov, tviirce teorie o
nejhyfiveéjsi kamete. ,,Jsem kinooko... Osvobozuji se jednou provzdy z lidské tézkopadnosti. Jsem v neustalém
pohybu. Pfiblizuji se k pfedmétim a vzdaluji se od nich, lezu pod né, pohybuji se hned za tlamou béziciho koné,
hned v plném béhu vnikam do lidského davu, bézim pied padicimi vojaky, padam naznak, spolu s letadly se
vznasim k nebi, paddm a vzlétam do vzduchu spolu s padajicimi a vzlétajicimi télesy.«*!

V poslednim zabéru Silnice spo€iva jizda s panoramovanim v obycejném spojeni odjezdu s
panoramovanim vzhlru a pfece tato technicky prosta operace, nedoplnéna zadnym slovnim komentafem, nese
cely filosoficky komentar tohoto filosofického filmu. Odjezd od Zampana po linii zlehka vzestupné odkryva
kolem hrdiny velké tiché prazdno; linie obzoru stoupa vzhiru, pisku na plazi je v obraze stale vic, pokofeny
Zampano je do toho pisku zatlucen.
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Duch temna ve spojeni s nej¢ist§im zivlem. Ale Zampanovymi rameny otfasa o€istny plac. Kamera se
zastavuje a za¢ina zvolna panoramovat vzhiru ke hvézdam, kam smétuje i Zampantv pohled. Pohyb objektivu je
tu témef kantovsky vymluvny: ,,Hvézdné nebe nade mnou, mravni zdkon ve mné...“

Méné filosofické, zato vSak technicky slozitgjsi jizdy s panoramovanim pouzil Billy Wilder v
zaveérecné scéné filmu Sunset Boulevard, kde Gloria Swansonova majestatné sestupuje po spirale schodit svého
palace v domnéni, ze nataci scénu pro film, kdezto ve skuteCnosti na ni ¢eka dav Cumili a policejni auto.
Kamera, ktera sleduje herec¢inu cestu dolti panoramou po obvodé spiraly, sama zaroveni méni své postaveni:
postupné nejen sjizdi doll, jak to vyzaduje herecCin pohyb dold, ale pon¢kud odjizdi od schodu, aby vedle uz
ukéazané tvare Glorie Swansonové pojala do obrazu vic toho, jak na jeji pfitomnost bude reagovat zastup
novinaii shromazdény na schodech.

Znamy francouzsky dokumentarista Alain Resnais® si za pfedmét svého filmu Vsechna pamét svéta,
vybral Narodni knihovnu v Pafizi. Praci na tomto vizualné nepfili§ pfitazlivém tématu si tviirce zkomplikoval:
ziekl se vSech montaznich efektii a pojednal reportaz jako jednu velkou jizdu s panoramovanim celou budovou
knihovny.

Resnaisovo stanovisko nachazi teoretické zdivodnéni v libovolnych montaznich asociacich,
apodikticky vnucovanych rezisérem a trhajicich predivo vypravéni. Soucasny divak je nedivéfivy, chce sam
vyvozovat zavéry a koncepce objektivni cesty zobrazovanym filmovym prostorem pifjemné lehtd jeho vysoké
minéni o vlastni soudnosti.

Umeélecky snad neni pfiklad Resnaisova filmu pfili§ presvédéivy. Jeho dogmaticka krajnost pomaha
nékdy rozvinout téma a nékdy tomu zfejmé brani. Mame vsak jiny film, velmi ,.filmovy*, v némz se koncepce
vypravéni opira o nadmiru ¢etné jizdy s panoramovanim — je to Olivierav Hamlet.

Na rozdil od Resnaisova dokumentarniho filmu tu ovSem ucelem krajné pohyblivé osvobozené
kamery neni nabadat divaka k samostatnému diskursivnimu mysleni. Olivierovou viidéi myslenkou® je snaha o
zachovani jednoty podivané. Ustaviéné jizdy maji divakovi dokazat homogennost, netrzitost filmového prostoru,
poskytnout moznost — pifes nedostatek jednoty Casu — rozehrat podivanou simultanné, jako na simultannim
divadelnim jevisti, kde bychom nahlizeli postupné¢ do kazdé casti scény. Od koncepce némého filmu,
roztiisténého na tisic kratkych zabért, dospivame tak k podivané, seviené témet do jednoho obrovského zabéru.
Zabéru, pravda, nesmirné komplikovaného, ale jediného.

Zda se, ze jizda s panoramovanim stoji na pocatku své velké filmové kariéry. Tento prostiedek s
vzacnou pruznosti plni zaroven funkce popisné i dramatizacni. Pojedndme o ném jesté v kapitole o metode
integralniho vypravéni (viz str. 381).
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prekladu stoji ,,pomoci pohyblivého filmu reprodukovat nehybné predméty*, jde vSak o ziejmy omyl. (Pozn.
prekl.)

2.) Lewis Jacobs: ,,The Rise of the American Film. A Critical History*. Harcourt, Brace and Co, New York 1939,
str. 110.

3.) Ivor Montagu: Notes and Appendices. V knize; V. I. Pudovkin: ,,Film Technique®“. Nakl. Victor Golancz Ltd.,
Londyn 1930, str. 191.

4.) Tolandova slova cituji podle monografické studie Lestera Koeniga ,,Gregg Toland“, oti§téné ve 2. Cis.
patizského ¢asopisu Ciné-Club z listopadu 1948.

5.) Zaroven mize dojit k malému odjezdu kamery, aby se dvé tvafe v polodetailu na platné pfili$ netisnily.

6.) Je namisté pfipomenout, ze Allain Resnais s rozmyslem uzivd v Guernice najezdu tak rychlého, ze ma
odpovidat pfedstave strely.

7.) Roger Manvell: ,,The Film and the Public®, str. 23.

8.) Mam na mysli panoramy neodklonéné od vertikaly. Provadét panoramovani s odklonem od vertikaly (vzacné)
je velmi slozité. Pouzil ho napr. Duvivier ve filmu Svdtek pro Henrietu pii honicce po stfechach; na zacatku
panoramy (asi 150° vpravo) byl obzor naklonén vlevo, ke konci — vpravo.

9.) Sot (z angl. ,.to shot*) — snimek v tydeniku pojednavajici jednu udalost. (Pozn. red.)

© A. Resnais je dnes ovSem znam ptredevsim jako rezisér vyznamnych hranych filma (Hirosima, ma laska; Loni v
Marienbadu). — Pozn. red.
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10.) Robert Bataille: ,,Grammaire cinégraphique®, str. 11. Bataillova teze neni ostatné jeho vyhradnim
vlastnictvim; aplikoval na panoramu Epsteinovy obecné, velmi diskusni poznamky o smiru pohybu, citované na
str. 79.

11.) V ¢isté technickém smyslu je tato scéna spojenim panoramy s travellingem; avsak v kazdém piipadé kamera
—1kdyz méni postaveni — opisuje pii prohlidce malého pokojiku kruh o 360°.

12.) Takova simultaneita mize byt u paralelni skladby jen zdanliva nebo mize zamérné mast.

13.) Jde pravé o operovani s davy, nikoli jen s pohybem davi. O tom, jak se naklada s davem statisti, viz str.
311

14.) N¢které zabéry, natocené jisté s pomoci voziku, se vyskytly uz diive v n€kolika francouzskych a anglickych
iluzionistickych filmech, napt. v Méliésové Muzi s kaucukovou hlavou, ale uzivalo se jich tam sporadicky jako
dimyslného triku, nikoli jako nového vyrazového prostiedku. (Srov. Georges Sadoul: ,Histoire genéral du
cinéma. Tome III. Le cinema devient un art, 1909-1920. 1. vol. L’avant — guerre®. Nakl. Deno€l, Patiz 1951, str.
170.)

15.) Maria Adriana Prolo: ,,Storia del cinema muto italiano (1896-1915)*, Milan 1951.

16.) Kromé téchto ,,skutecnych® jizd lze uvést dvé jizdy ,,zdanlivé”. Prvni je zadni projekce (projekéni platno
misto pozadi), jez vytvaii dojem, Ze vnitini zafizeni automobilu nebo Zelezniéniho vagénu se pohybuje spolu s
filmujici kamerou. Druha vzniké pouzitim objektivu s proménlivou ohniskovou vzdalenosti, jez budi dojem, ze
se kamera pohybuje dopiedu nebo dozadu, pievazné ohromnou rychlosti ve skute¢nosti nedosazitelnou (viz str.
66).

17.) Pozorny c¢tenaf si hned v§imne, Ze jsme panoramy dé€lili podle jejich dramaturgické funkce, kdezto pfi
probirani jizd kamery se vracime k déleni podle formy pohybu, ¢inime tak proto, ze zakladni formy jizd (zejména
najezd a odjezd) maji samy o sobé& ur¢ité expresivni hodnoty, jez nemaji jednotlivé formy panoram.

18.) Dokonce — ne-li formalné, tedy prakticky — detailem. Jakmile totiz skon¢i najezd americkym planem,
nasleduje stiih a po ném ryzi detail Hamletovy tvare.

19.) Robert Bataille: ,,Grammaire cinégraphique®, str. 129.

20.) ,,Na obloze je ptldruhé miliardy hvézd a — pokud vime — na zemi je ptldruhé miliardy lidi. Stejné mnoho
obou!... Kazdou vtetinu zemie ¢lovék. Zhasne svétlo a nikdy se jiz nerozsviti... Zadny ¢lovék neni opakovanim
druhého a sam se také nebude opakovat. Kazdé lidské dité se podoba kometé, ktera se jen jednou za vénost
dotkne drahy Zemé a kratkou dobu pies ni fidi svou planouci cestu — zafeni mezi obéma poly vécného tempa.*
(Martin Andersen Nexo: ,,Ditta, dcera ¢lovéka®. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a umeéni, Praha
1953, str. 658-659. Prelozila Dagmar Pallasova.)

21.) Cituji podle N. A. Lebedéva: ,,Oc¢erk istorii kino SSSR*, str. 106.

22.) Projevuje se v konstrukci dekorace Elsinoru, bez dvefi, stén a nabytku, maximalné ,,oteviené* dramatickému
jednani.
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X. DEFORMACE OBRAZU

Jde o ryze mechanickou deformaci filmového obrazu, nikoli o vytvareni deformovaného obrazu svéta
napf. montaznimi asociacemi nebo stylizaci hereckého projevu.

Formy takovéto deformace jsou tyto:

a) rozostieni,

b) zmékéena kresba,

¢) negativ,

d) kfivé zrcadlo,

e) poruseni snimku.

,Deformované snimky — stejné¢ jako zmnozena expozice a snimky trikové, o nichz pojedname
ponékud dale — prozily uz v kinematografii sviij zlaty v€k. Jejich potieba a §iroky zasah do vizualni tkang filmu
byl tzce zavisly na stavu filmové techniky a na vyvojovém zaostavani jinych vyrazovych prostiedkd (zejména
téch, které vznikly na pomezi zvuku a obrazu).

Deformované snimky neodrazeji, nechtéji odrazet skutecnost, jak ji vidime. Misto aby skute¢nost
odrazely, interpretuji ji bud’ tim, ze vyjadiuji psychiku urcité dramatické postavy, nebo tim, ze davaji védét o
tviirci, jenz stoji mimo film a jenz se pfiznava k urCitym sympatiim a antipatiim.

Rozsiteni deformovanych snimkti v obdobi némého filmu a rozkvetu avantgardy dvacatych let
patronoval osobity komplex ménécennosti, spolecny ostatné kinematografii i fotografii. Obéma témto uménim se
tenkrat je$té¢ vSeobecné upiralo pravo vstoupit mezi muzy hlavné z formalnich ddvodi: Zze pouzivaji
nepfetvoieného, mechanicky zachyceného obrazu skutecnosti podobné jako konvenéni akademické malifstvi.

Baudelairova véta: ,,Véci, které nejsou néjak deformovany, si ¢lovék nevsima; banalita je neviditelna“
— stala se vychodiskem hore¢ného hledani, jez mélo obraziim skute¢nosti vtisknout tviircovu individualni pecet’ a
novym uménim ziskat vytouzené §lechtictvi.

Pusobil tu viak i jiny zfetel. ,,V nejlepSich némych filmech se usilovalo o zdokonalovani takového
stylu, jenz by zapusobil na divaky rozmanitymi podnéty, vlastnimi tomuto sdélovacimu prostfedku — nadmérné
vyraznymi obrazovymi kompozicemi, podnétnymi stfihovymi efekty, symboly atd. Naproti tomu zvukovy film
plsobi bezprostfednéji prostiedky, jez jsou blizsi (divakovym) kazdodennim zazitklim.. U filma jako
Intolerance, Kriznik Potémkin, Kabinet doktora Caligariho, usilovali reziséfi o obrazové efekty, jez jsou v
ponékud nadzivotni velikosti; tyto filmy se snazi piisobit prehnané na (divdkiiv) zrak. Nezbytna koncepce uméni
nemohla uZivat zvukovych prosttedkii, a proto se snazila rozsitovat a deformovat vizualni stranku vyrazu.*'

Pievaha obrazu, i obrazu subjektivné monumentalizovaného, pietvoreného, neni oviem sama o sobé
chybou. Naopak. V dobé, kdy prozivame (nebo jak tvrdi optimisté: kdy jsme pravé prozili) t&zkou nemoc
nadvlady slova, navrat k vizudlni vyraznosti obrazu z dvacatych let se zd4 mnoha kritikim feSenim, pfimo
spasnym.

Priklon k S$irSimu uplatnéni vizudlni stranky filmu se vsak nemtze uskute¢nit prostym navratem k
expresionistické nebo avantgardni poetice, aniz pfihlédneme ke zkuSenostem z dalSich let. Vytvareni nové
syntézy, kodifikace opravnéné neduvéry ke slovu ve filmu bude probihat za pfisného respektovani zasady: v
umeni je pfipustna jen nejkratSi cesta k cili. Deformace obrazu v mnoha pifipadech — ovSem ne ve vSech —
prestala uz byt tou nejkratsi cestou a mize drazdit jak svou osobivosti, tak i vtiravosti’. Je tfeba vzit v ivahu i to,
ze pouzivani autentického obrazu skutecnosti dnes uméni nejen nediskvalifikuje, nybrz zasluhou tviréi praxe
neorealismu bylo uznano za prvofadou nadéji kinematografie a za zaruku jejiho bytostného sepéti s pravdou
Zivota.

ROZOSTREN{

Zabér neostry nebo postupné ostrost ztracejici odpovida tomu, jak vidi ¢lov€k omameny, jenz je jen
napul pii smyslech nebo ztraci védomi. A naopak, zabér nabyvajici ostrosti odpovida tomu, jak vidi ¢lovék
nabyvajici védomi, probirajici se z omameni nebo ohromeni.

V Bergmanové filmu Nez se rozedni nabyva Ingrid Thulinova védomi; je ukazana na nemocni¢nim
voziku v zabéru zpocatku zcela rozostieném, ktery se postupné méni ve vidéni normalné ostré. Je namisté dodat,
ze to neni subjektivni zabér ,,z hlediska nemocné®, nebot’ na platné je prave pacientka probirajici se z bezvédomi,
nikoli to, co chora v dané chvili vidi.
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Ve Feyderové Muzi z lidu hokynaf, pfivedeny do soudni sing, je tak vzruSen obvinénim, jez nai bylo
uvaleno, e mu sifi pfipada neostra. Proto i divak v ni zpoatku nevidi nic kromé& nevyraznych obryst predméti.?

Podobn¢ Kawalerowicz v Pravdivém konci velké valky pouziva rozostieného pohledu na ulici, kterou
jde otfeseny Julius. Kamera se sice plné neztotoziiuje s hrdinou, nebot’ Juliova hlava, vidéna zezadu, je na platné.
Divék vsak nepochybuje, ze tu jde o obraz svéta, jak jej vidi hrdina. Tvirce, interpretujici skute¢nost, svou
pfitomnost pfimo nenaznacuje.

Nelze to tici o pocatku slavné sekvence s odstiedivkou v EjzenStejnové Centrdlni linii. Rolnici ze
zapadlé vsi si osvojuji prvni poznatky zemédélské védy. V tmavé Sopé, ozafena osamocenym sluneénim
paprskem, leskne se novoucka odstiedivka. Prvni nadSeny pohled na odstredivku je neostry, poznavame z n¢ho,
ze ucastnici se syti celkovym dojmem. Pohled postupné nabyva ostrosti, coz je znamenim, ze ptitomné osoby se
seznamuji s podrobnostmi pokousejice se uhadnout jejich nezndmé urceni.

Logicky bezvadny efekt vSak ve filmu nevede k ocekavanému vysledku a nepiijemné Sokuje. Ma to
dvé piiCiny. Za prvé: Ejzenstejn tu holduje presvédéeni, ze individualni hrdina je zbyte¢ny, a vnuceny pohled
nemuzeme pripsat zadnému jednotlivému svédku této scény. Za druhé: ani myslenka, Ze je to ,,jakysi aritmeticky
pramér* vnimani odstfedivky, nemlze obstat, poné¢vadz divak vi, Ze mezi osobami v obraze jsou jak mnozi
stoupenci, tak i Cetni odpirci odstfedivky. Za téchto okolnosti vznika pfesvédceni, Zze nabizeny pohled je
pohledem samého tvirce, jeho subjektivnim komentafem, jemuz se pokousi dat objektivni platnost.

Prosté tohoto nedostatku jsou vyjevy z Daquinova alpinistického filmu Zdvrat, v nichz bravurné
snimané scény vystupu se v nékolika klicovych zabérech rozostiuji, kdyz se hrdinli zmociiuje zavrat’ a strach z
prostoru.

ZMEKCENA KRESBA

Nema nic spole¢ného s rozostienim. Dosahuje se ji mechanickym porusenim spravného objektivu tak,
ze nan vlozime specialni nastavce. Jejich zasluhou obraz sice zlistane ostry, ale kolem ostrych obrysti vznikne
jemné okruzi, jez zejména kolem svétlych predmétl vypada tak, jako by zafily, jak by je obklopovala jasna
svatozaf.

Zmekeena kresba dobfe poslouzi pfi li¢eni nerealistickych, romantickych, basnickych vizi, pfi
vytvafeni nadpfirozeného svéta, vymykajiciho se zakoniim normalni skute¢nosti.

Nejvétsimu rozkvétu v kinematografii se tésila zmekcena kresba ve dvacatych letech v Dellucové a
Epsteinové francouzské impresionistické Skole. Nostalgie nuznych ¢Etvrti v Epsteinové Vérném srdci, svét sni
malé CiSnice v Cavalcantiho filmu V rejdé, zejména pak cely smysleny svét ovladany duchy v Dreyerové
Vampiru nabyvaji zésluhou zmékcéené kresby jiné, neobvyklé logiky snu, tuzby.

Podle vzoru fotografie se do poloviny tficatych let uzivalo zmékcené kresby i pro portréty, zejména
zenské. Vedle idealizace ur¢itého typu krasy to pfinaselo pfimy prospéch, pokud $lo o vrasky, pihy a zavady v
maskovani. Tato procedura se nakonec zavrhla. Srovnani portrétniho zabéru zeny (zmékcéeného) s protipohledem
na charakteristickou tvai muze (bez zmeékceni) odhalovalo umély raz této operace, a to tim radikalnéji, ¢im
rychleji byly oba zabéry spojeny (napi. v Asfaltu Joa Maye, kde byla konfrontovana tvar elegantni zlodgjky a
skromného policisty).

NEGATIV
Deformovani obrazu tonalnim pfevracenim Cerni a béloby zfidka naléza na platné vhodné uplatnéni.
Némecti expresionisté (napf. Murnau v Upiru Nosferatu) zkouseli dat domaci krajiné bizarni rysy tim, ze ji
ukazali v negativu; chtéli tak naznacit, ze ji navstévuji nedisté sily. Vyznélo to nakonec dost naivné.
PresvédcCivejsi je pouziti negativu v Cocteauoveé filmu Orfeus. Kdyz smrt odvazi hrdinu nezndmo
kam, krajina za oknem se méni z pozitivni v negativni. Uvnitf auta je jest¢ vSechno ve shodé se skutecnosti, ale
zvenéi uz naléha jiny, zvlastni svét, spo¢ivajici v pfehodnoceni vSech hodnot.

KRIVE ZRCADLO

I tento druh deformace ma uz spi§ jen historicky vyznam, nebot’ takto dosahované efekty lze stézi
poditat mezi vizudlni dojmy hrdinéi*.

Odrazu v kiivém zrcadle radi uzivali francouzsti impresionisté. Napf. ve filmu Germaine Dulacové
Usmivajici se pani Beudetovd, ktery je vibec antologii vyrazovych prostiedkt uzivanych impresionisty ve
dvacatych letech, je odpornd tvai omezeného hokynaie pana Beudeta ukdzana v zrcadle, roztahujicim tvar do
sitky. Otekla huba, zkarikovana zvétSenim jejiho pfevladajiciho rysu, nabyva v tomto zabéru ryst témer
d’abelskych.
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Podobné byly ve Feyderove Muzi z lidu ukazany osoby ze soudcovského sboru, aby se tak zdiiraznila
nadutost a bezduchost soudu. Ve Skebli a knézi si Germaine Dulacova pohravala s deformaci tvaie v kiivém
zrcadle ve chvili, kdy tvar méla zvlast’ distojny nebo hrozivy vyraz.

PORUSENI SNiIMKU

Je to operace, které¢ poprvé pouzil Orson Welles v Obcanu Kaneovi; ma za ucel predvést casti
filmového pasu, natocené specialné pro film z roku 1940, jako autentické zlomky filmovych aktualit z doby
kolem roku 1910. Proto byl obraz pokryt zvlaStnimi ¢arami a $krabanci, jaké pozorujeme na starych filmech,
zni¢enych mnohaletym opotfebovanim. Tyto snimky byly kromé toho kopirovany nadmiru kontrastné, na
hrubozrmném pasu, a natoCeny frekvenci 16 okének za vtefinu, coz melo za nasledek zrychleny pohyb, tak
piiznaény pro archivni filmy. Iluze autenti¢nosti byla naprosta.®

Téhoz knifu pouzil Martin Fri¢ v Pytldkové schovance, vtipné parodii americkych melodramu, kde
u¢in ,,archivnich materiald“ zvysil jesté tim, Ze pfibarvil pas (viraz), coz bylo v némych filmech hodné rozsifeno.
Uhrnem téchto operaci byl obraz deformovén dost vyrazng, aby to neuslo ani méné vysp&lému divékovi.

POZNAMKY:

1.) Karel Reisz: ,,Uméni filmového stiihu®, str. 30. (Podtrzeno mnou — J. P.)

2.) Mam tu na mysli pfedev§im deformaci, ktera nemuze byt opodstatnéna dusevnim stavem zadné z jednajicich
postav, tedy deformaci vyjadtujici jen subjektivni tendenci tvirce.

3.) Abel Gance radil proto pouzivat rozostfeni nejen tehdy, je-li hrdina ohromen, ale také aby se naznacilo, ze
hrdina place a vidi svét skrze slzy (,,L’Art Cinématographique®, sv. II., nakl. Alcan, Patiz 1927). Souvislost mezi
rozostfenym obrazem a placem se vSak divakovi musela zdat velmi uméla, pokud si vibec této souvislosti
vSimal.

4.) Nehled¢ napf. na hrdinovu navstévu ,,v sud¢ smichu® v n€jakém lunaparku (v Kazanové filmu Na vychod od
rdje nebo v Porgbovych Ndamésicnicich). Uréitou budoucnost lze tomuto prostiedku ptedpovidat v grotesce,
zvIaste v té jeji odrade, jez inklinuje k abstrakci.

5.) V sekvenci, jez byla zdanlivé montazi filmového Zzurnalu z Kaneova zivota, pouzil Welles z obdobnych
divodl i rozostieni. Jsou tam zabéry Kanea, pofizené jakoby kradmé pies plot jeho rezidence pomoci
teleobjektivu. Neostrost tu znamena jen technickou nedokonalost, svédcici ve prospéch ,,autenti¢nosti* zabéru.
Experiment Wellesova filmu ukazal, Zze stoji zato vynakladat velké prostfedky i na to, aby se docililo
autenti¢nosti neautentické. Divaci uznale ocenuji ,,autenti¢nost™ ,,archivnich materiald“ a pfitom dobfte vidi, ze
Kane je vymyslena postava. Méné peclivé predstirani autentic¢nosti onéch ,,archivnich materiala“ by na divaka
pusobilo zaporné — bez ohledu na jeho pfesvédceni o fiktivnosti scénarte.
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XI. ZMNOZENA EXPOZICE

Zékladnim obrazem pronika jiny snimek, jenz piekryva prvni'. Tyto obrazy obvykle nemaji stejné
kryti jako napf. dva snimky na jedné blan¢ nestastného fotografa: zakladni obraz je nasycen tak, Ze si obycejné
uchovava zdani neproniknutelnosti, kdezto pfidatny snimek ,,maluje prisvitng, zda se ,,pruzracny*.

Tyto obrazy se mohou dostavat do rliznych ¢asovych vztaht. Napt. jeden zakladni zabér muze byt po
celou dobu svého trvéani na platné doprovéazen také jen jednim pfidatnym zabérem.

Jeden pfidatny zabér mize také prekryvat ne¢kolik zakladnich zabéri. V Ejzenstejnove Stdvce mame
vyborny piiklad fady zabért rtizné velikosti, zobrazujicich zvlastni formu d€lnického tabora lidu: délnici vytahli
za mésto s hudbou piedstirajice, Ze jde o bezstarostny vylet do pfirody. Riznorodé zabéry prochazejicich se
délnikt prekryva stale tyz detail harmoniky, ktera scénu ,,vyletu do pfirody* spojuje v celek.

Casto tomu byva i naopak: jeden zakladni zabér je doprovazen n&kolika zabéry piidatnymi. V
Kautnerové Romanci v moll se hrdinka na koncertu pohrouzi do vzpominek a proziva v myslenkéach cely svij
milostny pfibéh, ktery v nékolika momentnich pfipominkach prekryva zabér hrdinky v 16zi.

Expozice se miize provadét synchronné nebo asynchronné. V prvnim ptipadé piidatny zabér zadina
nebo konci spolu se zékladnim zabérem. Ve druhém ptipadé se pridatny zabér ukazuje v zékladnim zabéru az
néjakou dobu po zahdjeni zékladniho zabéru nebo také zanikd pred jeho zakoncenim. Tu mtizeme hovofit o
asynchronnim otevieni nebo o asynchronnim uzavieni expozice.

V prvnim dvacetileti kinematografie zmnoZena expozice, jejiz vynilez se piipisuje Méligsovi’,
slouzila vSeobecné k tomu, Zze uvad€la na platno ptizraky, duchy, upiry, noéni matohy, zjeveni, miry a nic
bolestné pocitovat omezeni, jez pro ni vyplyvalo z nedostatku zvuku. A tehdy Louis Delluc pouzil starého triku
ke zcela novému tcelu. Ukazal to, co pied nim nikdo ve filmu ukazat nedovedl: skryté myslenky hrdin, neurcité
nalady, minuly Cas (vzpominku), budouci Cas (umysl), podminovaci zptsob (hypotézu, touhu). Zakratko se
zabavny technicky trik nevelkych moznosti stal uhelnym kamenem estetiky desaté muzy.

,Konfrontovat v (jednom) obraze soucasnost a minulost, skute¢nost a vzpominky je jednou z
nejptitazlivéjiich moznosti fotogenického uméni®, psal Delluc’. ,Nezndm nic vabnéjsiho nez predkladat v
,moving pictures‘ utkvélé¢ vzpominky, nic pfitazlivéjsiho nez navrat do minulosti.“ Delluc se domnival, ze nova
technika umoziiuje vniknout beze zbytku do svéta psychickych prozitkd, vytvofit typ dramatickych kulminaci
bez bitek, honi¢ek a stielby, kulminaci probihajicich ve zdanlivém klidu, v introspekci.

Prilis velké nadéje, jez Delluc skladal ve zmnozenou expozici, nepochybné vyvolala nutnost nahradit
néjak chybéjici zvuk. O deset let pozdé&ji by takova teorie nemohla vzniknout, protoze by byla zbyte¢na. V této
souvislosti psali Bardéche a Brasillach ve svych ,.Dé&jinach filmu“ o Dellucovi: ,,V jeho stylu byla péce o
psychologii postav (nesporn¢ pfehnand), pon¢kud uméla snaha pievést do obrazli (nutn¢ zjednoduSenych) sam
mechanismus mysleni.**

Delluc nevidél, Ze zmnozena expozice ma ¢asto umély raz, ze je psychologicky malo presna. Vibec si
dostupné.

A piece uz v Dellucové dobé proziravi estetikové varovali pied tim, aby se ve zmnozené expozici
spatfoval univerzalni vSelék. Spravné psal Irzykowski v roce 1924: ,Nedejme se svést tim, s jakou technickou
lehkosti se na platné délaji ,zazraky*... Dosavadni zptisob ptedvadéni duchl a snli se nam uz zcela zprotivil. Tu
sedi ,ona‘ a mysli na ,n¢ho‘ — hned se nad ni ukaze jeho portrét v ponékud zamlzeném poli — coZ je vtiravé a mafi
veskerou intimitu snéni.*® Polsky kritik spravné protestoval proti tomu, aby se do konkrétnich obrazii prevadél
prchavy plod ¢iré fantazie, letma myslenka, neurcity umysl. Konkretizace takovychto duSevnich stavi je
zbavovala poezie, vulgarizovala je, ba bezdéky i parodovala.

S takovym charakteristickym klopytnutim se setkdvame v Murnauové stézejnim dile Vychod slunce.
Hrdina, zamilovany do Zeny z Mésta, jemuz je Thostejny cely okolni svét, leZi nataZen na pohovce a oddava se
snéni. Asynchronné zleva a zprava prostupuji obraz dvé siluety Zeny z Mésta. Siluety se symetricky piiblizuji k
hrdinovi, zaroven ho libaji a pak se opét rozplyvaji ve vzduchu. Takovato vizualizace snéni vzbuzuje dnes smich,
misto aby dojimala.

Podobné triviality se vyvaroval Jean Vigo v Atalante, kde muz, jenz se chce utopit, spatii pod vodou
obraz Zeny, jez ho opustila. Avsak tento obraz, prosty v§i informativni doslovnosti, ukazuje bilou postavu ve
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dimenze.

Vynalez zvuku dal zmnozenym expozicim pfiméfenou platnost, nebot umoznil, aby se kontrapunktu
dvou obsahii dosahovalo jinak. Misto aby se piekryvaly dva obrazy, zacal se nyni zakladni obraz doprovazet
asynchronnim zvukem nekorespondujicim s jeho obsahem (akustickymi efekty, hudbou, dialogem). Zvuk je s to
ve vteting filmového Casu vyjadfit vzpominku, dfive tak tézko vyjadfitelnou, nebo snéni, na néz se kdysi
vynakladaly desitky metra pasu (viz kapitolu o zvukovém kontrapunktu na str. 173 a podkapitolu o transcedentni
hudbé na str. 281). VétSina divodd, pro¢ se uzivalo zmnozenych expozic, odpadla. Nikoho dnes nenapadne, aby
prekryval zabér detailem harmoniky, maze-li dat divakovi jeji zvuky slySet.

FUNKCE

Avsak vedle zmnozenych expozic, zvukem uz zcela odstranénych nebo zatlatenych do pozadi, jsou i
takové, které se mohou udrzet a déle rozvijet. Proto nas ptehled za¢neme zmnozenymi expozicemi, kterych se uz
nepouziva a jez maji uz jen historicky vyznam, a pak ptejdeme k t€m, jez jsou myslitelné i v budoucnu.

a) Zvukova asociace. Vedle piikladu ze Stdvky tu mizeme uvést ¢asto citovanou scénu z Dupontova
Varieté. Akrobat Artinelli, ukazany v detailu, nasloucha u dvefi. Jeho specialné nasvicené ucho vytvati pozadi
pro nohy jeho milé jdouci po chodbé. Tento piiklad uz neni tak Cisté ,,sluchovy* jako pftiklad s harmonikou.
Piesto vSak by dnes zadny rezisér nesahl po tak prostoduché konfrontaci. Se zabérem naslouchajiciho muze by
prosté spojil lehka zapraskani podlahy, které by pfesahlo do nasledujiciho zab&ru nohou kracejicich po chodbé.

b) Zintenzivnéni nalady. V L Herbieroveé Stinu Matydse Pascala je zmnozena expozice, vyjadiujici
zavrat), jez se zmocnila hrdiny po vyhie v ruleté: toc¢ici se kolo rulety, perspektiva hraciho stolu a zeSikma vidéna
skupina elegantnich zen sklonénych nad stolem. Tento postup pfipomina praxi kubistt, pohlizejicich na predmét
ze vSech stran zaroven. Dojem se tu mél zesilit spi§ mechanickym s¢itdnim obrazli nez vztahy mezi témito
obrazy.

Jesté naivnéjS§imi se nam dnes zdaji zmnoZené expozice, jichz pouzil Epstein ve Vérném srdci:
asketickou, soustiedénou tvari zamilované Giny Manésové prekryl obraz rozvinéného mote v pfistavu. Tato
literarni metafora, vyjadtujici silu a hloubku vzkypélého citu, budi dnes rozpacity usmév.

¢) Vzpominka. Ve Wieneho expresionistickém Raskolnikovovi se na kiivych schodech domu, v némz
Raskolnikov spachal vrazdu, objevuji siluety obou zavrazdénych zen, pfipominajici hrdinovi jeho zlo¢in.

Ze 150 zabért Dellucova raného Ticha jen asi 40 patii soucasnosti, ostatni jsou vzpominkami vraha,
jenz zabil zenu, aby ji potrestal, a po letech poznava, ze se stal obéti omylu. Pfitomnost a minulost se ¢asto
ukazuji v obraze soucasné, pficemz pritomnost je reflexivni a statickd, kdezto minulost dynamicka. Je to
rozvinuti prosté operace, jez spoc¢iva v tom, ze se snimek soucasného stavu prekryva opakovanym snimkem z
minulosti, kdyz si hrdina pfipomina pfedchazejici scénu.

d) Umysl. V duchu ugin&né rozhodnuti vyjadiil Murnau ve Vychodé slunce takto: hrdina, zamilovany
do Zeny z Mésta, pfemysli, jak se zbavit manzelky. Tu se obraz hrdiny piekryva zvIinénym jezerem: hrdina mysli
na to, ze manzelku utopi a svou myslenku se pak snazi uskute¢nit.

Je napadné, jak je tu jezero konkrétni. Pohled na né je kvalitativné odlisny od naivni narazky na
moftskou vodu ve Vérném srdci pres to, ze obé myslenky jsou si vytvarné velmi podobné.

e) Abnormalita, nadp¥irozené sily. Dokud se duchové a upifi budou toulat po platnech celého svéta,
zmnozena expozice bude tvofit vyrazny doklad jejich nadpfirozenosti, a to nezavisle na tom, traktuje-li se upir
vazné (jako napt. slavny Nosferatu, piichazejici v Murnauové filmu vysavat krev nevinné divce, jako ostatné cela
plejada upird z némeckych némych filmi), nebo ma-li cela véc raz grotesky (jako v Clairové Strasidlu na prodej,
kde je do Ameriky pfivezeny upir materializovan v newyorskych docich, nebo jako postava frivolni zeny z
Leanova Rozmarného ducha)®.

Vétsim dojmem nez sebekostnatéjsi strasidla dodnes plsobi fascinujici scéna pohtbu ze Zdniku domu
Usherii, kde Ctyii truchlici, ktefi tmavym lesem nesou na ramenou rakev, jsou néhle doprovazeni velkymi
klaticimi se hromnicemi, jez prostupuji tento ponury obraz.

f) Monumentalizace. Je to postup, jehoz cilem je vzneSenost; pouzil jej uz Griffith ve slavnostnim
finale Zrozeni ndroda: zehnajici Kristus piekryvé rozjasané zastupy’.

Monumentalizace uzival i zneuzival Gance chtéje v Napoleonovi umocnit zazitky svého hrdiny. Raz
ryzi apotedzy maji napf. zabéry Bonaparta v tfirohém klobouku, piekryvajici zemékouli nebo pochodujici
vojsko.

g) Zintenzivnéni pohybu. ,,Udivujictho u¢inku poulicni dopravy ve velkomésté lze napiiklad
dosahnout tim, Ze je natoCen jeden zabér dopravniho proudu, mificiho smérem ke kamete, a druhy zabér jiného
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proudu, mificiho $ikmo zleva doprava, a teti zabér jesté jiného proudu, mificiho zprava doleva; kdyz se tyto tii
zabéry na sebe prekopiruji, vypada to na platné, jako kdyby vozy zmatené jezdily zaroven vSemi sméry*, napsal
Lindgren®. Nezminil se vak o moznosti kopirovat na sebe zabéry pohybii opaénym smérem: smérem ke kameie
a smérem od ni.

Komponovani pohybu po Sikmych liniich je zvlast’ oblibeno pfi efektech velké rychlosti. Technika
zmnozené expozice umoziuje tvofit Sikmé kompozi¢ni dominanty i tam, kde spojované zabéry takové dominanty
nevykazuji. Stai pfipomenout zavéreéné scény Mezihry kde groteskné rozjety pohiebni viz padi rychlosti
expresu. Najednou se linie silnice lomi, dva obzory se k sobé zeSikma nakloni a obrazy se prolnou jen uprostied
platna. Totéz za par let opakoval Dziga Vertov, kdyz v Muzi s kinoapardtem dynamizoval moskevsky pouli¢ni
ruch.

Lze souhlasit s tezi, ze zmnozend expozice dvou zabéri pohybu, smérové tiebas i souhlasnych,
shrnuje v jistém smyslu prvky pohybu jednoho i druhého zabéru. Zmnozena expozice zavodu Ctytspiezi z Ben
Hura od Freda Nibla neusiluje o zadnou kompozi¢ni rafinovanost; piekopirovaly se prosté na sebe dva odjezdy
(kde kamera je pied Ctyi'spiezim), jez se od sebe lisi jen velikosti zabéru. Piesto se zesileného pohybu doséhlo
velmi snadno.

h) ZmnoZeni. Jestlize jsme v pfedchozim odstavei hovotili o s¢itani (piekryvajicich se pohybu), tu
bude na misté pojem nasobeni (ptekryvajicich se kvant).

Piekopirujeme-li na sebe dva zabéry davu, snimaného vSak nutné z rizné vzdalenosti, vyjadiuji
mnozstvi mnohem vétsi, nez by ukazoval prosty soucet poétu z prvniho a druhého zabéru. Z mnoha vzdalenosti
snimany dav paritt z Langovy Metropole, vedeny proti svétu bohatcti platinovou Brigitou Helmovou, pisobi
dojmem stovek statisti tam, kde pfi svédomitém pocitani zjistime jen desitky. Podobné zmnozuje zastupy Abel
Gance v obou verzich svého Zaluji!, kdyz k méstim Zivych #di hrizny pochod padlych ze viech svétovych
bojist.

K podobnému zmnozeni dochazi i tam, kde piepocitaci jednotka neni tak prosta a konec¢na jako
jednotlivec v davu. Ve Vertovovych symfoniich prace, prodchnutych patosem prvni pétiletky — v Sestiné svéta, v
Jedendctém roku a v Symfonii Donbasu — zmnozena expozice neustale nasobi obrovitost vznikajicich tovarnich
komplexti miizovim jefabii, zvySuje majestat vysokych peci koly turbin a agregatii. V hraném filmu dosahuje
podobnych efektt Ermler v Poslednim carové poddaném, kdyz do moderni tovarny uvadi ¢lovéka, jemuz se po
letech vratila pamét a jenz se bezradné potloukd mezi krasami mechanizace.

i) Opétovnost. Zmnozené expozice, dnes uz — zdalo by se — tak anachronické, nalézame i v jimce
filmové modernosti, jakou je Obcan Kane. Postupné se piekryvaji zabéry Suzan zpivajici na scéné, maestra, jenz
ji kontroluje v napovédni budce, zahlavi novin s recenzemi, koncertnich sali a opét zpivajici Suzan; tyto zabéry
nejlépe vyjadiuji nedokonavy, opétovaci vid, jehoz se v kinematografii tak tézko dosahuje.

Zhusténé sekvence (viz str. 198), jez shrnuji dlouha a dramaticky dost jednotvarna obdobi hrdinova
zivota, mohou vychézet z ostrého stfihu, kdezto zmnozené expozice, postupné prostupovani jedné druhou, Iépe
vyjadiuji n¢které nasobné fyzické ukony.

j) Rozstépené vidéni. V ramci jednoho zabéru se tyz obraz rozmnoZzuje, aby se vizualné vyjadfilo
snéni, fyzicky otfes (napf. po ran€ do Celisti), zejména pak pijacké halucinace. Rozmnozené obrazy se nejcasteji
z¢asti prekryvaji, nebo prostupuji jednolité pozadi interiéru ¢i krajiny.

Kdyz se v Kasdrnach (08/15) po slavné poddistojnické pitce vraci Sikovatel Schulz domu a zastihne
svou zenu v naruci poru¢ika Wedelmanna, vidime tuto scénu zrakem opilého Sikovatele: Wedelmannovu tvar,
krouzici zvolna po platné, vidime Ctyfikrat.

Stépené vidéni mize vést i k efektim zmnozeni. V Asfaltu od Joa Maye je dokumentérni scéna, jak se
dela asfalt. Aby tato scéna dostala pfeneseny smysl, je ¢tyinasobné rozstépena.

k) Polyvize. Ganceliv obnoveny a formalné slibny napad sestavit tfi platna, na nichz soubézné
probihaji dvé nebo tfi samostatné akce (viz str. 375), je v jadie technikou zmnoZenych expozic, i kdyz se
formaln¢ dva obrazy nepiekryvaji.

Ganceovym Umyslem totiz neni, abychom kazdy obraz vnimali zvlast. Celek se ma vnimat naraz,
zaroven, nebot’ jen tak se vytvareji dopliujici nebo kontrastni konfrontace, pfedkladané divakovi. Ackoli se na
kazdé platno promita jen jeden obraz, v divakové védomi se nevyhnutelné spojuji ve zmnozenou expozici.

POZNAMKY:

1.) Od zmnozené expozice je tfeba hned odlisit prolinacku (viz str. 186), formu filmového pauzovani, pfi niz sice
také mame co Cinit se dvéma prostupujicimi se obrazy, ale tyto obrazy netrvaji sou¢asné, nybrz jeden nastupuje
na misto druhého.
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2.) Napf. André Berthomieu: ,,Essai de Grammaire Cinématographique*, Patiz 1946. Autor tvrdi, ze Méliesuv
kameraman bezdéky dvakrat osvitil tyz pas. Protoze se po vyvolani ukazalo, Ze oba obrazy jsou vyrazné a
citelné, Mélies tohoto objevu rychle vyuzil ve svych féeriich a iluzionistickych kouscich.

3.) Cituji podle Jose Rogera: ,,Grammaire du cinéma®, str. 80.

4.) Maurice Bardéche, Robert Brasillach: ,,Histoire du cinéma. Edition definitive®. Nakl. Robert Denoél, Pafiz
1943, str. 127.

5.) Karol Irzykowski: ,,Dziesiata Muza®, str. 157.

6.) André Bazin (,,Qu’est-ce que le cinéma? 1. Ontologie et langage®. Edition du Cerf. Collection 7-e¢ Art. Pafiz
1958, str. 30) popisuje techniku zmnozenych expozic, zvanou ,,dunning®, jeZ byla umoznéna specialni emulzi se
tiemi vrstvami (panchromaticka — Cerveny filtr — ortochromatickd). Umoziuje prizracnost jen jednoho z
exponovanych zabérl a pfesné vyznacuje misto, jez v pokoji zaujima ,,duch®. Skrze ,,ducha® je vidét nabytek a
postavy, ale jiny, blize stojici nabytek a postavy ,,ducha‘ zaclangji. Této techniky Gsp&sné pouzil Wood ve filmu
Nase mésto z roku 1940. Pfi jinych zmnozenych expozicich se v podstaté nevi, zda ,,duch“ je pfed ¢i za
nabytkem, ktery stoji vedle ného, anebo zda se zjevenim nestava nabytek ve vztahu k ,,duchovi®.

7.) Jde tu nepochybné o syntetické zakonceni divakova monumentalizujiciho pocitu, nikoli o efekt abnormality
nebo zazracnosti, 0 némz jsme hovofili predtim.

8.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®, str. 131.
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XII. FILMOVE TRIKY

Ve filmu, kde se koneckoncii v§echno opira o techniku, sam termin ,,filmovy trik“ je nejasny a sporny.
Chéapeme-li jej Siroce, 1ze do triku zahrnout kazdy rezijni i dramaturgicky ndpad. Pti uzkém chéapéni by to bylo
takové pouziti filmové techniky, které pfekvapivé novym, dosud nevidanym zplsobem uskuteciiuje efekty do té
doby nedosazitelné. Ale v prvnim piipadé by takovy termin neznamenal nic urcitého, v druhém pak by se
vymykal jakékoli systematice, nebot’ by se tykal jen napadi jesté nezrozenych.

V zadném piipade vSak nelze souhlasit s neobratnou definici Macieje Sienského z uvodu k jeho
monografii ,,Trikové a specialni filmové snimani®, kde ¢teme: ,, Trik ve filmu je kazdy (!) zrakovy efekt,
cilevédomé pojaty, ale provedeny uméle.“! Zda se, Ze technologie jakychkoli efektti nam neposkytne piileZitost,
abychom vedli vyraznou délici ¢aru mezi triky a ostatnimi oblastmi kinematografie. Obratme se tedy k
dosazenym efektim.

Z estetického hlediska — pfiznavam, ze je to hledisko uzké — 1ze jako triky oznacit efekty, které se
nemohly provést piirozenym zpusobem, protoze jevy, jez jim odpovidaji, odporuji fyzikalnim a biologickym
zakondm a v prirodé se nevyskytuji. Trikem tedy je ,,zazraéna* proména doktora Jekylla v pana Hyda bez ohledu
na to, zda byla provedena rafinovanym snimanim ,,po okénku“ nebo prostou skrytou montazi. Naproti tomu
trikem neni zabér zdanlivé pofizeny pod vodou, ve skutecnosti vSak natoceny v ateliéru skrze sklo plochého
akvaria, nebot’ ve svém vysledném efektu se pfili§ nelisi od skute¢ného zabéru pod vodou.

Filmové triky umoziuji setfit hranice mezi skutecnosti a snénim, fantazii. Tsi se proto zvlastnimu
zajmu téch teoretikd, ktefi soudi, ze filmové uméni nema odrazet denni skuteCnost, nybrz vytvaret svét
nadskute¢ny, intuitivni, blouznivy.

Ado Kyrou, viiddce mladé surrealistické Skoly, pise ve svém dile ,,Surrealismus ve filmu*: ,,Tajemna
perzonifikace much a jinych tvord prestava byt nedosazitelna. Clovék na platng proziva zaroveii deset riiznych
situaci nebo chodi nohama po stropé bez ohledu na vSemocny zakon pfitazlivosti. A v§echno je normalni, nebot’
vsichni to vidi, mohou se toho téméf dotknout. A vSechno je mozné... Filmem se spaji skutecnost a sen, viditelné
a neviditelné.«?

Filosoficky nadskuteény film, o némz sni Kyrou, je dosud spi$ pisni budoucnosti. Naproti tomu jeho
hrdé véty ,,vSechno je normalni, vSechno je mozné* pievadeji na vlastni Gcet tvirci, ktefi délaji kariéru
predvadénim toho, co dosud ukazano nebylo. Mam na mysli pfedev§im tvirce ,,science-fiction®, zanru na Zapadé
velmi popularniho, jenz vychazi z pseudovédeckych anticipaci zrozenych z ducha Verna a H. G. Wellse a ktery
ma v nasi oblasti sviij ekvivalent v Maetzigoveé Micici hvézde. Tento zanr se nékdy pfimo oznacuje jako ,.trikovy
film“, natolik se obvykle jeho kli¢ova sekvence opira o n&jakou specialné vymyslenou technickou novinku.

Filmy o King-Konzich a meziplanetarnich letech pocitaji s jistou (ovSem jen zdanlivou) prevahou
chladné naukové kalkulace nad poezii. A oné ,,védeckosti“, tvofici tématu alibi, je obycejné tim vice, ¢im je sama
trikova senzace neoriginalngjsi, méné zrakove pisobiva.

Ale trikové ,,science-fictions* nemaji monopol na triky. Kdo hledi na estetické moznosti trikd jediné
prizmatem specifi¢nosti tohoto ,,technického* zanru, podléha optickému klamu. Oblast technické fantazie je ve
vizualnich uménich koneckoncl omezena. Proto budoucnost trikll spatiuji v tom, ze se jich bude uzivat
predev§im jako poetické injekce, jako protestu proti konformismu naSich navykt, obyceju, proti uréitym
spolecenskym konvencim. Jadrem takovych triki musi byt nikoli quasinaukova kalkulace, nybrz naivni udiv
ditéte. Kdyz v zavéru Zazraku v Milané utiskovani chudaci py$n€ unikaji policajtim na metlach do nebe,
technicka stranka triku ,,nanebevstoupeni® je zamérné provedena ne zcela pfesné. Nebot” konflikt téchto lidi se
stavajicim svétem nefesil technolog, ale basnik.

FUNKCE

Historicky vzato $lo na usvitu kinematogratie opét o duchy a pfizraky. Anebo o zazraky. Ponechejme
stranou to, jak se duchové objevuji a jak mizi pomoci zmnozenych expozic, o éemz byla fe¢ v pfedchozi kapitole.
Vezméme pod drobnohled technickou operaci, kterou Renato May spravné nazyva ,,skrytou montazi* (montaggio
nascosto)’.

Ve svych ,,Dginach svétového filmu“ vypravi Sadoul ne-li pravdivou, tedy dobie vymyslenou
historku o Méliesovi, ktery na namésti pred Velkou operou natacel zivy pouliéni ruch. Pfi promitani filmu se na
platné proménil omnibus... v pohiebni viiz. Nebot’ pfi nataCeni se v aparatuie néco zadrhlo a kdyz se filmovy pas
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zadal opét posouvat, na misté omnibusu uz stal pohfebni viiz*. Prestavku ve filmovém &ase divak nepostiehl.
Této prestavky se zacalo riznym zpiisobem vyuzivat.

Zena v pestrych Satech vyrista u Méliése z krabicky, zabyvé se ohndm a (skrytd montaz) spalena mizi.
V prvnich filmech Pathého se Zena-kvét ukryje ve skiini, ktera se (skryta montaz) ihned otvira, aby se ukazalo, ze
je prazdna. Po chvilce (skrytd montaz) vychézeji z téze skiiné Ctyii zeny. Kdyz se starce v kiesle dotkne kouzelna
hilka (skryta montaz), okamzité mizi z tohoto svéta.

Zajimaveéjsi vypravéci moznosti nez tyto primitivni féerie skytaly promény. Méliésova proména Zeny
v kvét — pres svou lacinou literarni symboli¢nost — oteviela dvefe smélému zpodobovani pojmt v nejvizudlngjsi
podobg.

Od banalni promény psa v soba (jehoz se hrdina boji) ze Stillerovy Povidky o panském dvoie®
subjektivni vidéni, hrdinovy podvédomé utkvelé piedstavy nebo autortiv komentar.

Dobrym ptikladem hrdinovy podvédomé utkvélé piedstavy je scéna z Dreyerova filmu Listy ze
satanovy knihy, kde se mlady Spanélsky velebnicek, souzeny svétskou vasni, modli pted oltafem Matky bozi a
kdyz zveda zrak, vidi ndhle misto sochy postavu své milé. S timto typem asociace se setkavame i v nedavném
Dickinsonové filmu Pahorek 24 neodpovida: izraelsky distojnik narazi na vojaka nepfatelské armady a podle
tetovani poznava, Ze je to byvala esesman. Na chvilku — nez se hrdina probere z ohromeni — proméni rezisér
hrdinovu polni uniformu ve $pinavé hadry Zida z ghetta®. Tak se hrdinovi vybavuje minulost, od niZ je
skute¢nost na hony vzdalena.

Piikladem autorského komentdre je vyjev z Protazanovovy Krasky z Marsu, kdy se na hostiné u
Erlicha schazi nepovska spoleCenska smetanka s litosti vzpominajici pfedvalecné doby. Nahle se ubory vSech
pritomnych méni v jejich ubory pted deseti lety: z Sedych Inénych Satii se stava elegantni plesova toaleta, z
obnosen¢ho plasté bez naramenikti slavnostni generalskd uniforma atd. Ve zkratce jsme se tak sezndmili s
minulosti pfedvedenych osob.

S dost neobvyklym, diskrétnim a pfitom pusobivym vyuZzitim ,,skryté montaze” se setkavame v
Jutkevicovych Zlatych horach. Rezisér tam ukazuje, jak pfibyva urcitého mnozstvi. Houstnouci fady stavkujicich
délnikt, shromazdénych na louce, maji dat pfedstavu o tom, jaka sila se tu stavi na odpor. Rozvadéni této scény
do rozméru jejiho realného Casu by zabralo pfili§ mnoho filmového ¢asu. Nahanéni velkého poctu statist do
ustfedni skupiny béhem nékolika vtefin, aby se dosahlo casové kondenzace scény, by pusobilo umélym dojmem.
Nartistani poctu roziesil Jutkevic synteticky. ZvétSoval ustfedni skupinu do impozantnich rozmért velkymi
skoky, uskute¢iiovanymi pomoci troji, ¢tveré skryté montaze. Zcela se vyhnul vélenovani jednotlivych postav do
skupiny samostatnymi zabéry. Stejnou zkratkou ukézal i to, jak se dé€lnici schazeji na hostinu potfadanou
fabrikantem. Nejdiive shora vidime panoramu prostienych, dosud vSak prazdnych stoli, pak je najednou kolem
stold, vidénych stale z téhoz stanovisté, plno stolovnikd, ktefi si k nim zasedli.

Jinou operaci, je? odporuje zakontm piirody, byva oZiveni statického obrazu. Casto vychéazi ze
skryté montaze“, jindy z objasnéné zasady zastaveného pohybu (viz str. 86); nékdy se pouziva jeste
rafinovanéjsich technickych postupi.

Pomérné prosty ptiklad oziveni najdeme u otce trikové kinematografie — u Méliése. Misto srdcové
kralovny, namalované na obrovské karté, zaujme (s pouzitim ,,skryté montaze*) herecka, pfevlecena za srdcovou
kralovnu. Jiny prosty efekt pifinasi Ejzenstejnova Stavka: oziva tu stranka z policejniho alba, v némz jsou
fotografie Spicli opatieny pseudonymy. Pseudonymy jsou vesmés ze zvifeci oblasti a ni¢emné figury
vyfotografovanych $piclii se zac¢inaji hybat nabyvajice podoby svych pseudonymu.

Ozivené postavy se druhdy mohou stat soucasti svéta zivych hrdini a ¢inné zasahovat do jejich osudu.
V Usmivajici se pani Beudetové od Germaine Dulacové se uskutecni hrdincino skryté prani: ze stranek
ilustrovaného Casopisu vystoupi zivy, trojrozmérny sportovec, jenz vyhazuje ze dveii nesympatického pana
Beudeta. V Dovzenkové Arzendlu oziva SevEenkiv portrét a pohrdavé pliva k noham petljurovce, ktery se pied
nim krouti.

Zvlastni obménou oziveni je zlidsténi. Tu Casto kolize s pfirodnimi zdkony probiha jen ve zvukové
strance filmu. Kdyz kin v Arzendlu a domaci zvifata ve Velkych nadéjich zaCinaji na hrdiny mluvit lidskym
hlasem, vizualni stranka filmu nepfindsi nic ,,zazra¢ného*. Dovzenkem piedvidany trik piisobi ovS§em mnohem
silngji ve Velkych nadéjich, kde slySime zvifata mluvit lidskym, hlasem, kdezto v némém Arzendlu se o tom
dovidame jen z titulku.

Neni potiebi poukazovat na kazdé poruseni ptirodnich zdkont tim, Ze hrdinové jsou neviditelni, ze nic
nevazi, ze se zmensuji nebo zvétsuji, ze potkavaji své druhé ja, ze tuhnou v kamen, ze se prochazeji bosou nohou
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po rozzhaveném uhli nebo po hiebenech vin. Film se uz nejednou osvobozoval z jaima jevové skutecnosti a bude
tak Cinit i nadale.

Piipomenime si jen Kyrouovu myslenku: kazda fantastika neznamend zdazracnost. Vyspekulovana,
chladna fantastika — a¢ se zda, Ze tomu bude jinak — sotva obrodi estetiku ,,trikového filmu*; obrodu mizeme
ocekavat spis§ od zdzracného basnického vidéni, spontanniho a détsky naivniho.

POZNAMKY:

1.) Maciej Sienski: ,,Filmowe zdjgcia trickowe i specjalne®. Nakl. Filmowa Agencja Wydawnicza, VarSava 1954,
str. 5. Sienski zkouma filmové triky po technické strance, jejich estetické dusledky nesleduje.

2.) Ado Kyrou: ,,Surréalisme au cinéma“. Collection ,,Ombres Blanches*. Nakl. Arcanca, Pafiz 1953, str. 16-17.
3.) ,,I1 linguaggio del film*, str. 159-160.

4.) Georges Sadoul, cit. dilo, str. 25.

5.) Téméft stejnou, ve skandinavské literatufe velmi oblibenou proménu Zeny v soba provede po tficeti letech
Erich Blomberg v Bilém sobu.

6.) Zid neni shat zblizka — to by naznaovalo Némcovo hledisko —, nybrz v témz celkovém zébéru, v ndmz
vidime oba antagonisty. Vyjadfuje se tak Zidovo introspekéni hledisko a astené i autorsky komentar.
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XIII. ZVUK VE FILMU

FILM SE NEMUSEL ZRODIT JAKO NEMY

Je Cirou ndhodou, Zze se kinematografie v prvnich tficeti letech svého vyvoje obesla beze zvuku
vytvaiejic koncem tohoto obdobi velmi svébytnou a rafinovanou vizualni estetiku. Némota filmu vSak nebyla
jeho nevyhnutelnym rysem. To si musime fici, i kdyz se nam styska po finesach a jemnosti velkych filmt
némého obdobi.

Mame pro to dva dikazy. Jeden se tykd pfitomnosti: nic dnes nenasvédcuje tomu, ze by jakékoli
umélecké hodnoty némého filmu nemohly najit sviij ekvivalent ve vyrazovych prostiedcich filmu zvukového'.

Druhym diikazem jsou dé&jiny filmové techniky. Od prvnich let kinematografie neustavaly pokusy o
to, vybavit Velkého Némého zvukem. Edison, Dickson, Joly, Gaumont, Heinze, Lauste, Hepworth, Wikscenski,
Magnussen, Pineschi, Hausenne, Ancion, Wintgens, Poulsen, Williamson, de Forest — to je velmi netiplny soupis
jmen vynalezcu, kteti se zabyvali zapisem zvuku a synchronizaci zvuku s obrazem dévno pted 6. fijnem 1926,
kdy se experimentalné promitaly prvni zvukové filmy bratfi Warnert.

Vudei snahou filmové techniky v jejim mnohaletém vyvoji je co nejuplnéji odrazet piirodu, nebot’
v$echno, co pod tlakem nutnosti tuto uplnost snizuje, pfijima divak jako omezeni, jez je mu viceméné na obtiz.
hmatatelnost’. Ale uznani této hierarchie nevede k zavéru, Ze zvuk je ve filmu cizi, neorganickou slozkou.
Vsechno spi§ mluvi ve prospéch Bazinovy teze, ze k vynalezu kinematografie nedoslo vyvojem techniky, nybrz
ze idea filmu si postupné ziskala techniku. ,,Jestlize film v kolébce jesté nemél vSechny pfivlastky budouciho
integralniho filmu, bylo tomu tak jen a jen proto, Ze jeho sudicky nebyly technicky s to vybavit jej témito
piivlastky, nikoli proto, Ze by si to pral.“® Aviak ona platonska ,,idea filmu* ani na chvili nepostulovala film
némy.

Jakmile filmové dilo zacalo vyjadfovat stale dokonalejsi feci stale subtilngjsi obsah, nebylo uz mozné
ignorovat slysitelnost svéta. Hovofili jsme uz (viz str. 18) o sdhodlouhych titulcich, jez se koncem némého
obdobi ukazuji ve filmech s propracovanym psychologickym d&jem opfenym o dialog (Utrpeni Panny
Orleanské). Nestésti takovych titulkti spocivalo v tom, Zze naruSovaly tvarovou jednoty dila a Zze ztézovaly
vnimani filmu podle zaméru jeho tvurce. Ale jesté horsi situace vznikaly v disledku toho, Ze tu nebyla hudba,
zvuky a Sumy zavazného dramatického vyznamu.

Necekané zahoukani klaksonu se nedalo vyjadfit ani titulkem. A co kdyz je film potfeboval?
Inteligentnéjsi filmaii vytvofili systém zvukovych symboli, které lze nazvat tichym zvukem. V Murnauové
Posledni staci vyslechnou zvédavé klepny za dvefmi zpravu, ze hrdina je degradovan; na jejich tvafich je vidét, v
které chvili k nim tato zprava pronika, i kdyz divak neslysi nic. Abel Gance ve svém Napoleonovi vynaklada
velké usili na to, aby si divak vytvofil sluchové asociace, kdyz v rezisérském scénafi pide: ,,Ctyfi riizné detaily
zvont... Ctyfi jiné zabéry neobycejné velkych zvonii v rychlém pohybu... Ctyfi jiné zabéry zvond, jeste
rychlejsich a jesté vétsich... sto zvoni po &tyfi vtefiny ve zmnozené expozici...* Jakkoli chapeme, Ze takové
postupy byly tehdy esteticky a emocionalné nutné, stézi lze tvrdit, ze detail zvonu tvofi normalni vizualni soucast
naseho vnimani a Ze s takovymi detaily se mé dal pocitat i v dnesnich rezisérskych scénatich.

Pres tento organicky soulad zvukového filmu a Cisté ,.ideje filmu* byla opozice proti zvuku velmi
ostra. Presnéji feCeno tykala se vlastné jen jedné zvukové slozky: slova. Hudba odpor nebudila, vzdyt v kinech
hraly orchestry. Ve svych improvizovanych partiturach mély takové orchestry Casto onomatopoické vyrazy
(tvotené napt. bubnem), do jisté miry tedy rekonstruovaly také stranku akustickou.

Naproti tomu miuvené slovo obklopovala ziva nedlivéra, a to ddvno predtim, nez se uskutecnila
myslenka zvukového rumu. UZ roku 1913 se Irzykowski zamyslel nad tim, zda ,,film zemie na slovo®. Nez René
Clair nato€il svij prvni zvukovy film, hovofil v roce 1927 o ,,mluveném filmu“ jako o ,hrizném a zridném
netvorovi, jehoZ zasluhou se film mize stit nuznym divadlem pro chudé*®. A Chaplin prohlasil v interviewu:
»Mluvené filmy? Muzete napsat, Ze je nesnasim. Zni¢i nejstar§i uméni, uméni pantomimy... Nejvyssi dojeti je
vzdycky némé.“S Jiné argumentace uzival sovétsky teoretik Leo Mur, jenZ jménem sovétské montazni Skoly
napsal: ,,Slovo v podobé monologu a dialogu brzdi rytmus filmové akce... Dialog méni film z expresu v karavanu
velbloudii... Film a slovo patii do riiznych dob, do riznych sluneénich soustav.” V zaslepené pééi o minulé
tispéchy zadel nejdal Viktor Sklovskij: ,,Pfekazkou barevného filmu, mluveného filmu neni technika, nybrz to, ze
to neni nutné. Mluveny film je stejné nepotiebny jako zpivajici kniha.“® O podobnych vyhradich v Anglii pise
Lindgren uvadéje tehdejsi argument, ze uméni se musi rozvijet v mezich vlastnich vyrazovych prostredki, nebot’
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kazdé prohloubeni realistické pravdépodobnosti (polychromie soch) pry oslabuje esteticky dojem. Toto tvrzeni
vyvraci Lindgren pfikladem celé kinematografie, jez je ve srovnani s fotografii také krokem k ,realistické
pravdépodobnosti*’.

Vétsina kritickych hlasi vSak nevychazela z analyzy ontologickych vlastnosti filmu — uméni
probihajiciho v ¢ase —, nybrz z prvnich filmi opravdu spi§ ,,mluvenych nez ,zvukovych®. Svou roli tu hrala
precitlivélost, pokud §lo o svébytnost nové muzy, jiz starsi sestry jesté upiraly misto na Parnasu. A také realna

moznost upadnout do podru¢i divadla.

Ale rozvaznéjsi hodnoceni situace a ¢as plisobily ve prospéch zvuku. Bylo by naivni domnivat se, ze
zasluha o rozsifeni zvukového filmu piipada jediné majitelim patenti a reklamé velkych vyroben. Umélecka
podivana musi probihat v Case. V Case se uskuteciiuje i vnimani zvuki — akustickych vin, vysilanych chvéjicimi
se télesy. Prostorova uméni lze tézko ozvucit. Stézi si vibec predstavime, jaky zvuk jaké struktury by mél
doprovazet Venusi Miloskou nebo Giocondu. Jedna umélecka podivana — pantomima — se sice obejde beze slova,
nikoli vSak bez hudby a bez jinych zvukovych efekti. Kromé toho se mim — tfeba jen kostymem, tieba jen
zjednodusenou rekvizitou a dekoraci — vydé€luje z realného svéta vytvaieje vlastni hermeticky svét, ktery se fidi
zvlastnimi zakony. Nic takového se nemize stat ve filmu, ktery odrazi vngjsi, objektivni skute¢nost. Pfestane-1i
se v této skutecnosti vyskytoval zvuk, je to jev tak nadpfirozeny, ze vnuka myslenku, Ze jsme se prenesli do zcela
jiné dimenze".

Teoreticky i prakticky méli tedy pravdu nikoli ti, kdo v nejlepsi snaze donkichotsky bojovali proti
samoziejmosti, nybrz ti, kdo zacali pfemyslet o tvir¢im vyuziti novych moznosti.

Racionalni vyuziti zvuku bylo tfeba zacit rozborem percepce zrakovych a sluchovych vjem, to jest
srovnanim podminek, za jakych se rozchazeji viny akustické a svételné.

Sluchové vnimani se 1i8i od zrakového vnimani ve trech aspektech.

1. Slysime zvuky z celého prostredi, jez nas obklopuje (360°), kdezto vidime ze svého okoli vzdy jen
vysece (v poli ostrého vidéni asi 50°, spolu s polem okrajového vidéni asi 120°). Odtud vyplyva nadmiru zavazna
moznost logicky uzivat zvukd, jejichz zdroj neni na platné viditelny (vizualné-auditivni kontrapunkt — viz str.
173).

2. Obrazy vidime postupné vzdy jeden po druhém, kdezto odlisné zvuky se prrekryvaji, 1ze je michat,
sCitat atd. Vytvari-li film zmnozené expozice obrazti (viz str. 110), postupuje v rozporu s podminkami
smyslového poznani, naklada-li tak se zvuky, postupuje v souladu s témito podminkami.

3. Na§ rozum provadi prisny vybér z doléhajicich zvuki a sdéluje védomi jenom ty, jez maji urcity
vyznam: jsou z okruhu na$eho zajmu, prekvapuji svou neobvyklosti'' nebo intenzitou. Hovofi-li u stolu mnoho
osob najednou, slySime jen hlas naSeho soubesednika, i kdyz neni nijak zvucnéjsi nez jiné hlasy. Odtud plynou
rizné — nékdy dost diisazné — zasahy reziséra do zvukové stranky, opomijeni jednéch zvuki ve prospéch jinych,

Nez platno promluvilo, zdalo se prostoduchym producentim, Ze novy vynalez nebude mit zadné nové
estetické dusledky, protoze prosté nastane éra naprosté synchronizace: obraz obsahujici zdroj zvuku bude
ilustrovan pfislusnym zvukem. A opravdu, prvni pokusy $ly pravé touto cestou a roz€arovaly mnoho tvlrci i
teoretikd. Tyto pokusy zkarikoval Doneniiv film o pocatcich zvukové éry v Hollywoodu Zpivani v desti: kdyz se
v zabéru objevila hrdinka se $iirou perel na $iji, zvukova stopa ihned registrovala podivné chiesténi. Znasobené
se zaznamenavaly narazy perel o sebe. Kazdé zavieni dveii bylo kvitovano piislusnym klapnutim, kazdy hrdintv
krok zavrzanim jeho boty.

Takova absolutni synchronizace, plnici za kazdou cenu C¢isté ilustraéni funkce, stala se kromé
synchronizace dialogi brzy nesnesitelnou. V této situaci se ozval kriticky hlas, ktery dohlédl nejdéle; protestoval
totiz nikoli proti vynalezu, nybrz proti jeho uziti. Bylo to znamé prohlaSeni EjzenStejna, Pudovkina a
Alexandrova o vizualné-auditivnim kontrapunktu (viz str. 174), jez upozoriovalo — i kdyZ snad dost jednostranné
— na bohaté moznosti asynchronniho vyuzivani zvuku. Nejrozmanitéj$i podoby asynchronu (méné omezujiciho
svobodu montaze, na niz sovétskym tvircim zvlast zalezelo) se ve svétle zasad sluchového vnimani ukazaly
jako plné€ opravnéné. V nasledujicich letech je tviréi praxe rozpracovala.

Muzeme jen litovat, Ze rozvoj jednotlivych slozek zvuku probihal naprosto nerovmomérné, ze se
rozvijel pfedevsim (Casto nadmérn¢) dialog a mnohem méné hudba, zvukové efekty a ticho. ,,Zvuky zmizely, na
ticho se definitivné zapomnélo a hudba se dockala omezeni na nékolik sirupovitych, nasladlych, sacharinovych
popévki®, napsal v roce 1944 Barjavel”®. Nasledujici patnactileti zvukového filmu se postaralo o odstranéni
nejedné vyvojové disproporce predchoziho obdobi, spravné vytknuté Barjavelem.
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Dalsimi otazkami filmového zvuku se budeme zabyvat v kapitole o vizualné-auditivnim synchronu
(viz str. 170), o vizualné-auditivnim kontrapunktu (viz str. 173) a v kapitolach o zvukovych efektech (viz str.
269), o tichu (viz sti. 275), o hudbé (viz str. 277) a o slové (viz str. 289).

POZNAMKY:

1.) Tento dukaz nevyvraci ani teatralizace filmu, jeho pfesyceni dialogem a zanedbavani vizualnosti, ani cela
obdobi v dé&jinach filmu, v nichZ nerozvazné uzivani zvuku (zejména dialogi) vedlo ke zfejmému tpadku
filmového uméni.

2.) Bolestaw Lewicki podle Gibsona: ,,...struktura samého percepéniho aparatu, jehoz viemy z 90 % pronikaji do
na$eho védomi jako vjemy zrakové, z 5 % jako vjemy sluchové a pro vjemy jiného druhu zistava jen 5 %*.
(Percepcyjne uwarunkowanie estetyki filmu. Kwartalnik Filmowy, VarSava, 1958, ¢. 2.)

3.) André Bazin: ,,Qu’est-ce que le cinéma?. I. Ontologie et langage®, str. 25.

4.) Mésiénik Le Rouge et Noir, Pafiz, Cervenec 1928. Cituji podle Marcela Martina: ,Le langage
cinématographique®, str. 107.

5.) Pfednaska v Collége Libre des Science Sociales z 19. tinora 1927. Cituji podle Marcela Lapierra: ,,Anthologie
du Cinéma*“, str. 181.

6.) V interviewu s Gladys Hallovou pro Motion Picture Magazine; cituji podle Lapierrovy ,,Anthologie®, str.
225-226.

7.) Leo Mur: Na odnoj osi. Cituji podle sborniku ,,Voprosy kinoiskusstva“. Nakl. Iskusstvo, Moskva 1955, str.
107.

8.) V. Sklovskij: ,,Iceh nastojas&eje. Nakl. Kinope&at’, Moskva 1927, str. 21.

9.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®, str. 98.

10.) V anglickém filmu Prizraky noci nahle ustane zvuk (rozhlasové vysilani); umoziuje to piejit bez jakychkoli
dodateénych signalti od skute¢nosti k prorockému snu, jenz ma pro hrdinu varovny vyznam. Pokraovani
vysilani znamena, ze nadptirozena vlozka skoncila.

11.) Lindgren spravné poznamenava, ze obyvatel mésta zpravidla ,,neslysi hluk motort na ulici, kdezto vesni¢an
pousti mimo usi kukani kukacky.

12.) Takové zasahy mohou také ptekradovat meze divakovy tolerance. Napt. tehdy, kdyz v zabérech z plesu, z
nadrazni ¢ekarny nebo z kavéarny, kdy v obraze vidime desitky rozmlouvajicich osob, rezisér a mistr zvuku
vybiraji jen jeden hovor, jenz nas zajima, a vSechny ostatni rozhovory potlacuji. (Stereofonni zvuk — viz str. 366
— pomaha pii zvukové inscenaci takovych vyjevi.)

13.) René Barjavel: Film bez hranic. Cs. filmové nakl., Praha 1947, str. 27.
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TRETI DIL
XIV. HISTORICKY VYVOJ STRIHOVE SKLADBY

Vsechny vyrazové prostredky, kterymi jsme se dosud zabyvali, tykaly se nejmensi jednotky filmového
vytvoru: jednotlivého filmového okénka. Stiihova skladba, ktera je — technicky vzato — uménim spojovat
jednotlivé zlomky filmového pasu, tyka se uz alespont dvou spolu spojenych filmovych okének. Protoze vSak dvé
takova okénka, spojend dohromady a promitnuta rychlosti 24 okének za vtefinu, by divadk sotva postiehl, je
spravnéj§i konstatovat, ze stfihova skladba se tyka spojeni dvou zdberii, pti némz posledni okénko ptedchoziho
zahofuje slepeno' s prvnim okénkem zabéru nasledujiciho.

Uvedena definice zdUraziuje fechnicky raz operace zvané stiithova skladba. Na tento technicky raz
stiihové-skladby nesmime zapominat. Dal vzniknout zvlastni specializaci mezi filmovymi profesemi.
Kvalifikovany filmovy stiiha¢ vyuziva znalosti Cetnych, n€kdy velmi slozitych pravidel stfihacského femesla, o
jejichz existenci nema tuSeni ani zkuSeny filmovy divak. Zasluhou odborného stfihace mohou vznikat primérné
filmy s naivnim scénafem, neobratné rezirované a banalné fotografované, jejichz stfih je vSak technicky
dokonaly.

Ale stfihova skladba neni jen technickou operaci. Stala se postupné mohutnym néstrojem
emociondlniho pusobeni, prostiedkem, ktery nema mnoho obdob v jinych uméleckych oblastech a je tedy
prostfedkem specificky filmovym. Vyvoj stiihové skladby vedl k postupnym objeviim jejiho mnohostranného
vyuziti. Toto vyuziti pak nékdy budilo pfehnané nadSeni, jindy opét neopodstatnéné rozc¢arovani a nechut. V
dgjinach filmového umeéni vsak stfihova skladba sehrala zakladni ulohu a mnoho tkazll naznacuje, Ze jeji role
jeste zdaleka nekonci.

PRVNI FILMY BRATRI LUMIERU A MELIESE
Stiihova skladba se nezrodila zaroven s kinematografii. Tvlrci prvnich filmi z let 1895-1905 necitili
ani jeji potiebu ani jeji prospésnost.

Minutové filmy bratii Lumieérd byly prosté fotografiemi trvajicimi v cCase. Fotografie nema
dramatickou stavbu, nebot’ reprodukované predméty nejsou podrobeny zadnému vyvoji jenz by byl disledkem
né&jakych konfliktl. Samy nazvy takovych filmi jako Odchod z tovarny, Prijezd viaku, Koupdni v mori, Pohled
na lyonskou ulici a jiné mohly byt napisy k nehybnym fotografiim. V dramatickém smyslu to byly filmy bez
pohybu.

Jen jeden z filmi bratii LumierG — Pokropeny kropi¢ — nesl v sob& zarodek dramatické akce. Tento
zarodek podchytil Mélies. AvSak ani Mélies nepouzival stithové skladby, a to ani ve svych pozdéjsich filmech,
jez odpovidaji dost rozvitému stadiu filmové techniky.

Ve zdanlivém rozporu s touto tezi je tvrzeni, ze pozd€jsi Méliesovy filmy dosahuji na svou dobu
znacné délky a jejich d€j (zejména ve védeckofantastickém cyklu) se pienasi z mista na misto. Ale i v jeho
poslednim vyznaéném filmu, v Dobyti polu (1912), tvoii jednotlivé dekorace (inzenyrska dilna, startovni draha,
nebe se souhvézdimi, pdl se Snéznym obrem, magneticky pol s jehlou) ramec pro ,jednani“ v divadelnim
smyslu. V kazdé dekoraci se az do konce odehrava uzaviena ¢ast déje, ktery je sobéstacny a nepiendsi se na jiné
misto. Jednotlivé epizody, fotografované neustale z jedné a téze vzdalenosti, spojuji se spolu podle chronologické
posloupnosti, ale nijak se vzajemné nepodporuji.

BRIGHTONSKA SKOLA

Mnohem modernéjsi struktury filmového vypravéni uzila na ptelomu dvou stoleti anglicka skola z
Brightonu (Smith, Williamson, Paul), kterd se odvozuje z profesionalni fotografie. Anglicti filmafi prvni zacali
rozbijet jednu scénu na jednotlivé zabéry, prvni zacali ménit vzdalenost, zavedli detail.

O proménlivé vzdalenosti jsem hovotil uz ve III. kapitole, coz je dikazem, Ze ji neztotoziuji se
stithovou skladbou, kterou pokladam za samostatny vyrazovy prostfedek. Presto vSak samo rozhodnuti snimat
néjakou scénu ze tif stale bliz§ich stanovist implikuje stiihovou skladbu, nebot’ tfi zabéry z odlisné vzdalenosti je
tieba spolu né&jak spojit, aniz tim utrpi plynulost vypravéni.
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Proto uz skladba u Smithe je ptikladem opravdové stiihové skladby, ovSsem skladby toho druhu, ktera
sama dodatecné estetické hodnoty nevytvari, nybrz jen dany material pofada. Nazvéme ji technickym stiihem.

Dva druhy takové skladby mizeme rozlisit ve Smithovych filmech z let 1900-1903.

Pavodné se nova velikost zabéru tykala nové scény.

O néco pozdeji uziva Smith znamého, jesté uvédomeélejsiho postupu. V Malém lékari (1901) ukazuje
krmeni kocky 1zickou ve velkém celku a hned nato detail koc¢i¢i hlavy pfi stejném ukonu, a to proto, aby krmena
kocka neusla divakové pozornosti. Oba zabéry s kockou tvoii ziejmé tutéz scénu. Chronologicky princip
technického stfihu tu uz nebyl mnoho platny a stiiha¢ — védomé ¢i bezd€ky — si musel postavit novou otazku, zda
sméfuje od celku k detailu (analyza) ¢i od detailu k celku (syntéza).

Smithuv pfinos spravné hodnoti Georges Sadoul: ,,Toto stfidani detaild s celkovymi zabéry v téze
scéné je zékladem filmového stiihu. Smith tu vytvaii prvni skute¢nou ,montaz‘ — zatimco u M¢liese jednota
mista d&je podmifiovala nezbytné pohled z jediného mista.*?

EDWIN PORTER

Nové slovo ve stiihové skladbé poveédél jeden z prvnich Edisonovych kameramanii, Ameri¢an Edwin
Porter. I v jeho tvorbé zaujima hlavni misto technicky stfih, mizeme v ni vSak vysledovat i zac¢atky jinych funkci
stithové skladby.

Jeho prvni film Zivot amerického hasice (natoéeny v roce 1902) vznikl za dost tajemnych okolnosti.
Jedni tvrdi, Ze Porter nato€il tento film zpisobem téméf reportaznim, jini opét, ze Porter ho cely nebo vétsinou
sestavil z hotovych materiald, nalezenych v Edisonovych archivech.® V tom piipadé by to byl v d&jinach prvni
stithovy film, jenZ z hotové obrazové suroviny tvoii novy obsah, ktery nemusi odpovidat obsahu téhoz obrazu v
jiném kontextu.

V Zivoté amerického hasice, jenz se zachoval do nafich dnii, miizeme obdivovat nespornou zruénost
ve spojovani zabérl, jez jsou fazeny nejen s péci o zachovani plynulosti d€je, nybrz i se snahou po dosazeni
napéti v kulminaénich bodech. Jak vyplyva z podrobného popisu téchto bodii u Jacobse®, dé&j se postupné prenasi
zpod hofici budovy do jejiho nitra, potom opét ven (kdyz je zachranéna Zena vynesena po Zebiiku); kdyz se pak
ukazuje, ze v hoficim byté ziistalo jesté dité, Porter uziva dramatické pauzy: nevnikd znovu dovnitf, ¢ekd s
kamerou venku a naznacuje, ze hasi¢ a dit¢ mohou v plamenech zahynout. Tady se uz projevuje skladba, kterou
pravem muzeme nazvat skladbou dramatickou.

Porter se vSak proslavil pfedevs§im Velkou Zeleznicni loupezi (nato¢enou v roce 1903). Tato prvni
kovbojka a zaroven prvni gangstersky film, vychdzi ze znamé autentické udélosti a ma fabuli s nékolika
déjovymi uzly, ktera je tak slozita jako do té¢ doby zadny jiny film.

Nenucené prendseni divakovy pozornosti od jednoho déjového uzlu k druhému, jak to pozorujeme u
Portera, ohlasovalo uz, ze se blizi moderni filmova plynulost a rytmus vypraveni v Griffithovych arcidilech. Je
vsak tfeba mit na paméti, Ze jde o pfedchudce, jejichz vyznam casto objevujeme dodatecné a jejichz piisobeni na
soucasniky nebylo ani pfili§ rychlé ani pfilis hluboké. Stfihu a slepovani filmového pasu se po delsi dobu
vyuzivalo spiSe k lacinym triktim, jez ve féeriich konkurovaly zmnozenym expozicim. Jesté roku 1909 hovoii V.
Gotvalt v obsirné ruskeé piirucee ,,Kinematografie“, v odstavci o ,,stfihani a slepovani past®, ze se této procedury
uziva hlavné ke zrychleni pohybu (vystiihavani kazdého druhého okénka v zabérech padiciho automobilu) a
teprve na druhém misté se zminuje o uzitecnosti stiithové skladby ve filmovych reportazich napt. ze slavnosti,
kdy se v jeden celek spojuje vysledek prace nékolika kamer®.

GRIFFITH

Vskutku moderni formy stfihové skladby, uplatiované s plnym védomim nikoli na okraji tvorby,
nybrz jako tviréi princip, jsou spjaty az s osobou Davida Warka Griffithe.

Griffith si uz nestavi vyhradné technické cile, nezajima ho jednotliva slepka, nybrz funkce, jiz muze
skladba plnit v kompozici filmového dila jako celku. Rozbiji scénu na dosud nevidany pocet jednotlivych zabéri
a postupné ukazuje jeji nejrozmanitéjsi aspekty. Ve Zrozeni ndroda se prosta scéna Lincolnova ptichodu do
divadla ¢leni na devét zabéru a jesté jednodussi scéna o tom, jak strazce opustil své misto piede dveimi 16ze, se
ukazuje ve &tyfech zébérech, propletenych s jinymi zlomky dgje®.

Takovy postup mu ptedev§im umoziuje stupriovat podrobnosti. Griffith nemusi konstruovat velkou
masovou scénu, ukazanou az potom v nékolika charakteristickych detailech — pokousi se o zkratkovitou skladbu
celych velkych vyjevi z nejdilezitéjsich detailii. Tu je tfeba pfipomenout slavnou scénu z Intolerance (povidka
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ze soucasnosti), kdy v soudni sini ¢ekdme na rozsudek. Tato scéna je ukazana ve dvou stfidavé na sebe
stithanych detailech neklidné tvafe Zzeny v tmavém §atku a jejich nervézné zalamovanych rukou.

Film jako uméni se zrodil — André Malraux mé pravdu’ — ,,ve chvili, kdy byl objeven zabér a stiihova
skladba“.

Vyuzivaje zkuSenosti technického stfihu, zdokonaleného predchudci, pfinasi Griffith do arzenalu
filmovych vyrazovych prostfedkll novou zbran, jiz sam v§estranné vyzkousel: dramaturgickou skladbu.

Griffithovym prvofadym Gsp&chem je v tomto ohledu jeho synchronni montd?® ve scénach dramatické
kulminace. V zavéru Zrozeni ndroda chrabii jezdci Ku-Klux-Klanu padi ze vSech konskych sil na pomoc
obkli¢enym, zatimco na rodinu Camerontl, zavienou v malé chaté, Gito¢i armada ¢ernochti. Podobné se v zavéru
soucasné povidky v Intoleranci pomalé piipravy k popravé proplétaji s tim, jak zavodni auto (jimz jede
odsouzencova mild) stiha expres (v némz je gubernator, kompetentni zachranit odsouzence).

V obou téchto klasickych rozuzlenich, zvanych pfimo ,,griffithovska zachrana v posledni chvili®, je
dilezité nejen samo proplétani dvou soub&znych akci, nybrz i tempo tohoto proplétani: rychlé, vzristajici. Je
nejen stale rychlejsi; rezisér kromé toho uziva ponékud delsich zabért pro ohrozeni osvobozovanych a ponékud
kratsich pro spéch osvobozujicich — nevelké rozdily v metrazi mezi témito kratkymi zabéry vytvareji dojem, Ze se
Cas osvobozovanych nesnesitelné vlece a ze osvoboditelé strasné spéchaji.

KULESOV A VERTOV

V roce 1918, sotva dva roky po Intoleranci, odvazil se Lev KuleSov, otec teorie sovétské montaze,
napsat slova, jez se po deseti letech zdala samoziejmosti, ale v oné dobé byla dokladem nebyvalého davtipu: ,,V
kinematografii... je prostiedkem vyjadieni umelecké myslenky rytmické stfidani jednotlivych nehybnych obrazi
nebo nevelkych zabéri zachycujicich pohyb, coz se technicky nazyva montazi. Montaz je v kinematografii tim,
¢im je kompozice barev v malifstvi nebo harmonie v hudb&*® Poprvé v d&jinach filmu postavil Kuleov tezi:
montdz je podstatou filmu.

Kulesov hlavné dokazal, ze zdbér je mnohoznacny, coz vubec netusil Griffith sveden fotografickou
vérnosti odrazu skutecnosti v obraze. KuleSov prvni, davno pied EjzenStejnem, chapal zabér jako surovinu, jako
slovo, jez v zavislosti na obsahu celé véty miize znamenat néco zhola jiného.

Zabér svou nejednoznacnosti piipoustél domnénku, Ze je s to navozovat rozmanité vyznamové
asociace. Aby to dokazal, provedl KuleSov sviij slavny experiment: vzal detail tvaie herce Mozzuchina tvéticiho
se co nejlhostejnéji a postupné jej spojil se zabérem talife koufici polévky, se zabérem rakve, v niz lezela mrtvola
mladé Zeny a nakonec se zabérem ditéte s hrackou. ,,Kdyz jsme ukazali tyto tfi kombinace divakim, kteti nebyli
do tajemstvi zasvéceni, Gi¢in byl neoby&ejny,* psal o tom Pudovkin. ,,Divaci byli nadieni hercovou hrou.“!’

Takto bylo objeveno vyznamové zabarveni zabéru na obsahové urcitém pozadi. Je to jev analogicky
soucasnému kontrastu barev: kazdé barevné pole nabyva doplitkového odstinu vzhledem k barve, jez mu tvoii
pozadi.

V popsaném pokusu dal Kulesov zabérim s Mozzuchinem troji vyznamové zabarveni: chuti, Zalu,
néhy. Rychle vSak pochopil, ze G€innéjsi bude postup opaény: riznym zab&rim bez jakékoli vzajemné spojitosti
vtisknout #zZ vyznamovy odstin, tj. utvofit z téchto jednotlivych zlomkt jeden kompaktni celek vytvofeny
rezisérem. Takova montaz uz zasluhuje oznaceni tviirci.

»Ze zabéru otviranych oken, lidi z nich vyhlizejicich, cvalajici jizdy, signall, bézicich déti, vody
valici se vytazenou propusti, rovnomérného kroku péchoty lze sestavit i — dejme tomu — slavnostni spusténi
elektrarny i obsazeni otevieného mésta nepiitelem.

V téze dob&é do krajnosti absolutizoval montaz dokumentarista Dziga Vertov. Od pocatku svého
pusobeni v kinematografii byl Vertov netiprosnym odptircem inscenace a hraného filmu vibec; pokladal jej za
vymysl burzoasni estetiky. Rezisér podle né¢ho nemd zasahovat do skuteCnosti, ménit skutecnost tiebas uz
pouhou svou piitomnosti. Proto ma materil sbirat kradmo, nenadale (jeden jeho film nese nézev Zivot znenaddni
— Zizii vrasploch), ,,skulinou v zavésu®.

Je jasné, ze za tak asketickych podminek ,,sbéru materialu“ musel Vertov pfikladat ohromny vyznam
asociacnim vlastnostem montdze. Odmital fotografovat vSechno, co neni autentickou, nefalSovanou pravdou,
zaroven se vSak domnival, ze filmové dilo vznikd az v procesu montdze. V tomto procesu vénovali Vertovovi
monografové pfili§ malo pozornosti paradoxu jeho tvorby — rezisér, ktery se dal strhnout svou stvofitelskou
funkei beztak pfizpsoboval ,autentickou® pravdu zcela svévolné svym zaméram. ,,Jsem kinooko®, prohlasil
Vertov v jednom svém manifestu, ,,vytvaiim ¢lovéka dokonalejsiho nez je stvofeny Adam... Z jednoho si beru
ruce, nejsilngjsi a nejobratnéjsi, z druhého si beru nohy, nejrychlejsi a nejztepilejsi, z tfetiho si beru hlavu,
nejkrasn&jsi a nejvyrazn&jsi, a montazi vytvaiim nového, dokonalého ¢loveka®.2
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Vertovav film Muz s kinoapardatem (1929), poema na pocest kameramanovy v§emohoucnosti, byl —
jak konstatuje sam jeho tviirce — pokusem vytvofit ,,film o filmové feci, prvni film beze slov, ktery neni tfeba
prekladat do cizich jazyki... Jestlize v Muzi s kinoapardatem dominuje nikoli Gicel, nybrz prostiedky, je tomu tak
proto, Ze jednim z ukold filmu bylo seznamit divaka s témito prosttedky, neskryvat je, jak se bézné dé&je v jinych
filmech.“"

Muz s kinoapardtem a jiné Vertovovy filmy-poemy nesporné zdokonalily asociacni montdz, zejména
montaz tviréi. Atomizovaly Zivotni jevy, rozkladajice je na zakladni prvky, a opét je skiadaly v celek, ukazany ze
vSech stranek prismatem umélcova stvofitelského zaméru. Ve snimku Kinooko (1924) bylo obycejné vztyceni
vlajky na stozar v tibofe pionyrd, trvajici necelou minutu', rozbito na 52 zabéri o 16 tématech'. Tak
puntickaiska prace vyzadovala po stiithaCovi rytmizacni presnost. V hudbé obrazl, pusobicich na divaka po
urcitou dobu s urcitou silou, stal se Vertov jednim z prvnich mistri.

PUDOVKIN

Pudovkin potieboval fabuli hlavné k tomu, aby ukazal, co se skryvd za ni. Ukazoval to pomoci
montaze, jiz sam nazval ,konstruktivni‘. Pijde nam tu ovSem o Pudovkinovy nazory a filmy z obdobi 1926-
1930.

Montéz v Matce nebo v Bouii nad Asii nema ani tak rozvijet d&j jako jej komentovat. Zivot se sklada
z vazeb, Casto hluboko skrytych, které tidi lidské osudy. Kinematografie objevila v montazi prostiedek, jak tyto
vazby vynaset na povrch, jak je ¢init pochopitelnymi. Gnffithova informaéni montaz zafazuje po velkém celku
detail, aby se objasnila malo zietelnd podrobnost akce. Tato podrobnost je vSak v podstaté obsazena uz v
predchozim zabéru. U Pudovkina druhy zabér malokdy tvoii obycejnou zvétSeninu Casti prvniho zabéru.
Takovéto uvedeni fady novych prvkid, v poméru k hlavni d&jové linii druhotnych, umoziiuje Pudovkinovi
,konstruovat® scénu tak, aby pro divaka srozumitelné komentoval i jeji skryté pruziny, navenek neprojevované
duSevni stavy atd.

Metodu ,.konstruktivni montaze* nejlépe ilustruje rozbor slavné scény z Matky, ktera zobrazuje vnitrni
reakce vézné, touziciho po svobodg'.

Kdyz matka navstivi syna ve vézeni, str¢i mu nepozorované do ruky kousek papiru. Hlida¢ oznamuje
konec navstévy. Matka odchazi. Nasleduje titulek: ,,A venku je jaro.“ Rozvodnéna feka. Poticek mezi kameny.
Husy na louce. Dité se sm&e. Upadlo. Kaluzemi k nému b&zi husy rozstiikujice vodu. Zena zdviha ditg.
Rozvodnény potok. Matka jde pfes blativé pole a podél potiicku. Syn v cele ¢te: ,,Lampar da ke zdi zebtik. Zitra
ve dvanact hodin béhem prochazky bude ¢ekat na rohu drozka.” Velky detail véziiovych oci, kratky zabér (8
okének). Polodetail: syn sedi na kraji kavalce. Detail zpénéného potoka. Detail synovy ruky kfecovité svirajici
okraj kavalce. Polodetail jeho hrudi, na niz pada stin mfizi. Dlouhy zabér rozvodnéné feky (39 okének). Podobny
zabér feky (14 okének). Ctyii kratké velké detaily sméjiciho se ditéte (4, 6, 20 a 8 okének). Dva zabéry zpénéné
vody (14 a 13 okének). Opét rozesmaté décko (27 okének). Splouchnuti, po némz se voda pomalu zakali (32
okénka). Velky detail synovych o¢i (11 okének). Zakalena voda (14 okének). Syn sedici na kraji kavalce (16
okének). Syn v polodetailu, siaty zezadu, vyskakuje (13 okének). Velky detail shora: hrnek na stole a ruka, jez se
po ném natahuje (9 okének). Detail syna hazejiciho hrnek na podlahu (21 okének). Detail: hrnek poskakuje po
zemi. Dalsi detail: hrnek poskakuje, az se zastavi. V tom syn — nepotlacuje uz vinu radosti, jeZ ho zaplavuje —
zacne busit péstmi do dveii vézenské cely.

~Montdz v mé zatimni definici“ — pravi Pudovkin v jedné své pozd&jsi praci — ,neznamena
sestavovani celku z ¢asti, neznamena slepovani filmu z jednotlivych zabérii nebo rozsttihani natoené scény na
zlomky. MontaZz si sam pro sebe definuji jako vSestranné, vS§emoznymi postupy dosazené odhaleni a objasnéni
souvislosti jevii redlného Zivota ve filmovém uméleckém dile.«"”

Metoda z uvedeného tryvku Matky nam dnes piipada apodikticka, ponékud vtirava, piecenujici
nosnost komentafe vici fabuli. Naproti tomu v roce 1926 otvirala filmovému uméni nové obzory, umoziujic
zachovat rovnovahu mezi vysokymi pozndvacimi hodnotami a silnou emocionalni expresi.

EJZENSTEJN
Ve prospéch intelektudlni slozky narusily tuto rovnovahu Ejzenstejnovy teorie montaze (srov. str. 18 a
nasl.). Pudovkinovym ukolem byl tvirciv subjektivni komentaf k dé&ji, ktery tu pfece jen byl; Ejzenstejnovym
ukolem bylo pronaset urcité obecné ideje, k nimz konstruoval dé€j druhotné jako zaminku.
~Pudovkin haji nazor“ — psal Ejzenstejn — ,ppodle né¢hoz je montdz pouhym spojenim zabért,
posloupnosti scén fazenych tak, aby objasnily n&jakou tezi. Pro mne je montaz srazkou, srazkou dvou prvkd, z
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niz vyplyva pojem. Z mého hlediska je harmonické spojeni jen pfipadem zvlastnim. Pomyslete jen na nekoneény
pocet fyzickych kombinaci, jez vyplyvaji ze srazky dvou téles. Zavisi na rychlosti téles, na jejich energii, na
poméru jejich drah. Z mnoha kombinaci jen v jednom piipadé je srazka télesa s télesem tak slaba, ze vede k
daldimu pohybu dvou téles v pivodnim sméru.“'* Ejzenstejnovy filmy bez individualniho hrdiny, s mizivym
dramatickym déjem, rozbijenym na Cetné epizody, Casto spolu viibec nespojené, se jen stézi daly pocitat mezi
hrané filmy". Plynulost vypravéni nejenze nebyla Ejzenstejnovi idealem, nybrz Ejzenstejn ji pravé naopak — jak
proti individuadlnimu hrdinovi klonil se ml¢ky k ndzoru, ze jenom individualni osud vymyslené postavy se ma
vypravét plynule. Pro kolektivni epopeje, jez tvoril ve dvacatych letech, byla nejdilezit&jsi , intelektudlni
plynulost* logické uvahy, argumentace. Takova ,plynulost® nema nic spoleéného s filmovou plynulosti,
hledanou mnoha mistry, ktera nuti divdka zapominat na pfitomnost tvirce jako prostiednika. ,,Dé-1i se montaz k
né¢emu piirovnat, pfipodobnéme postupné srazky zabéra k sérii vybuchii v automobilovém motoru.“2*

Jesté méné zajimala EjzensStejna dramaturgicka skladba pomahajici vypravét, nebot’ ve svych némych
filmech Ejzenstejn nikdy nemél co vypraveét. Synchronni montaz mu nebyla k ni¢emu, nebot’ jeji pojeti pocita se
dvéma soubéznymi dramatickymi akcemi. U Ejzenstejna se ¢asto nevyskytoval ani jeden d&j a pojem filmového
Casu odmital, nahrazuje ho vlastnim ,intelektudalnim casem®, ktery potieboval, aby objasnil né&jakou tezi.
Typickym piikladem takového ,,intelektualniho Casu® je scéna z filmu Deset dni, které otiasly svétem, v niz
Kerenskij naduté vchazi na schody Zimniho palace. Titulky neustale prerusuji tuto scénu, ohlasujice stale vyssi
hodnosti, jez si Kerenskij daval. Ministr valky — ministr namofnictvi — ministr zahrani¢i — ministr vnitra —
nejvyssi videe — diktator. Protoze vSak paradni schody jsou nevysoké a Ejzenstejnovi jde o to, aby plné vyhral
gradaci, da herci — pravda, v zabéru ponékud odlisné velikosti — dvakrat stoupat na tyz schod. Ne tak zjevné
protahuje Ejzenstejn slavnou scénu masakru na odéskych schodech z Kriznika Potémkina ze dvou minut realného
Casu na Sest minut ¢asu filmového (viz str. 250).

Naproti tomu celou svou pozornost vénoval Ejzenstejn skladbé, kterou zde nazyvame asociativni a
kterou Ejzenstejn sam oznacil jako ,,intelektudlni montaz.*

Vychodiskem jsou mu sny o abstraktni filmové feCi a studium obrazkového pisma, zejména
japonskych hieroglyfu. Skladba tohoto pisma je mu modelem idealni montaze, tj. takové montaze, ktera filmu
umozni preskocit etapu doslovnosti a umélecky spoutdvajici konkrétnosti. ,,Obraz vody a obraz oka znamena
plakat; obraz ucha vedle kresby dveii — naslouchat; pes plus tista — §tékat; Usta plus dit¢ — kiicet; Gista plus ptak —
zpivat; niz plus srdce — zarmutek atd. Ale vzdyt to je montaz! Ano, pravé to délame my ve filmu, kdyz skladame
do rozumovych souvislosti a fad zabéry, jeZ jsou popisné, svym vyznamem jedinetné, obsahem neutralni.**!

Proto maji pro Ejzenstejna filmovy vyznam piedevSim ty skladebné srazky, kdy ze dvou predstav
vznika absolutné novy, teti prvek. Rezisér jde tak daleko, ze moznost, jak pomoci skladby vyvolat nové pojmy,
spatiuje doslovné v kazdém montaznim sestaveni. ,,Sestavime-li spolu dva libovolné zabéry, nevyhnutelné se
spoji v novy pojem, vyplyvajici z tohoto sestaveni jako nova kvalita...

Je pochopitelné, ze vzhledem ke zdanlivé, neomezené moznosti nasobit vysledky montaznich
sestaveni nestaci Ejzenstejnovi montdz analogii, 1aké ho predevsim montdz protikladem. Cim si jsou sestavované
prvky blizsi (fyzicky, dynamicky, logicky), tim méné lze od jejich srazky ocekavat — tim shodnéjsi co do
rychlosti, sméru a tvaru drahy jsou takova dvé télesa, abychom uzili Ejzenstejnovy metafory.

Proto EjzenStejn usiluje o drastickd srovnani, o Soky, o 1éCeni pomoci otiesii. Je to usilovani tim

Atrakce je zpo€atku v Ejzenstejnové pojeti pojmem blizkym béznému vyznamu tohoto slova a spada
do arzenalu prostfedkti Grand-Guignolu: ,,Vypichavat o¢i nebo usekavat ruce na scéné nebo ucast toho, kdo
hovoii telefonem, na hrozné udalosti vzdalené desitky kilometrl ¢i situace opilce, jenz citi blizici se zahubu, ale
jehoz volani o pomoc pokladaji za blaboleni.«*

Pojem ,atrakce™ vSak zdroven zaCind nabyvat estetického vyznamu: ,,Atrakce je kazdy agresivni
moment divadla, tj. kazdy jeho prvek, jenz divaka nuti k citové nebo psychologické soucinnosti, je racionalné
kontrolovan a matematicky vypogitan na uréité emocionalni otiesy.“?

Tu se nam stykaji tii zékladni EjzenStejnovy montdzni teorie: a) ze srazky dvou pokud mozno
rozdilnych prvkd vyvodit prvek treti, b) pasmem prudkych vybuchii upoutavat divakovu pozornost, c) vcas
vypocitat zamyslenou reakci hledisté.

Z téchto predpokladi logicky vyplyvaji slavna sestaveni protikladi, jichz je mnoho ve vSech
Ejzenstejnovych némych filmech, snad kromé K7iznika Potémkina. Ve Stavce se obraz délnikdi masakrovanych
policii srazi se zabérem, v némz feznik zabiji nozem vola. V Deseti dnech, které otrdsly svétem se zabér
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menSevika hovoticiho na sjezdu sovétl srazi se zabérem tii harfenikd brnkajicich na struny. V Generdlni linii se
zabér oplodnéni kravy mladym bykem srazi s vybuchem granatu.

Netrpéliva snaha vyjadfit obecnou myslenku, oprosténou od nahodilosti jedné konkrétni situace, vedla
Ejzenstejna k tomu, Ze se odtrhaval od skromnych realii, jez uvadél v expozici své teze. Avsak literarni metafory,
prenesené na platno, selhaly. Divaci nardzky nechapali, tazali se, kde se na sjezdu sovétl vzaly hudebni nastroje.

Do jaké miry Ejzenstejnova montazni opovazlivost vedla k uspéchim, kde genialni tviirce zacinal
podléhat? Vymluvny ptiklad poskytuje opét film Deset dni, které otrasly svétem. General Korilov vede ze
pskovskych lest uder proti Petrohradu. General na koni je siiat zdola, v napoleonské poze. Ze stejného podhledu
je snata Napoleonova jezdecka socha. O néco difive mame zabér Kerenského s rukama po napoleonsku
zalozenyma. Nasleduje zabér Napoleonovy figurky v téze poze.

Rozdil bije do o¢i, zejména dne$nimu divakovi. V piipadé¢ Kornilova srovnidva montdz danou
dramatickou situaci (pskovské lesy) s libovolné uvedenou vizualni narazkou. Spojitost obou obrazi je Cisté
intelektualni a nemize zabranit vtiravé otazce: kde se vzal Napoleoniv pomnik v lesich u Pskova? V ptipadé
Kerenského byl tvurctiv zamér stejny, ale rezisér tu pouzil narazky, vzaté z dramatického kontextu: Napoleonova
figurka se vskutku v Zimnim palaci nachazela.

At uz mame k nékterym montaznim extrémim sovétské Skoly jakékoli vyhrady — a ty byly
kritizovany az pfili§ brutdlné —, je tézko nepfiznat, ze praveé sovetsti tvirci objevili svétu obrovské a vSestranné
moznosti stiihové, skladby. U¢inili z ni zpiisob, jak interpretovat zivot a zaroven védomé tidit divakovy reakce
tam, kde jejich predchidci vidéli jen to, jak zruéné organizovat vypravény obsah.

FRANCOUZSKA AVANTGARDA

Jiny typ asociativni skladby vypracovala koncem dvacatych let francouzska avantgarda. Filmovi
dadaisté a pozdéji surrealisté potlacovali vypravéci, dramatické a psychologické funkce kinematografie, nebot
soudili, ze ,,Cisty film* ma apelovat jen na zrakovy smysl, byt ,,hudbou o¢i“ a operovat sestavovanim obrazii jako
hudba operuje sestavami zvuki®. ,,Dobrat se divakovy vnimavosti“ — snila Germaine Dulacova — ,,harmoniemi,
akordy stinu, svétla, rytmu, vyrazu tvaii.“** Jakakoli dramaticka osnova, vyvoj jakékoli situace nema vyznam.
Dilezité jsou jen zrakové podnéty, nalezit¢ instrumentované a rytmizované.

~Musime se naucit chapat smysl ur¢itych obrazovych sledt jako se dité u¢i postupné uhadovat, co
znamenaji zvuky, jez k nému doléhaji“, ptikazoval tehdejsimu divakovi René Clair®®. Vzhledem k nenahodilym
shodam s hudebnimi strukturami nazvali avantgardni tviirci tuto skladbu polyfonni (rapidmontaz).

Tato skladba, utocici na divaka ohromnym mnozstvim kratkych zabéri, méla raz Cisté senzualni,
iracionalni. Nepuisobila na divéka jednotlivymi montdznimi spojenimi, nybrz vétsimi vizudlnimi celky.

V polyfonni skladb¢ se rysovaly dvé tendence. Impresionisté jako Delluc, Epstein, Gance ji uzivali,
aby syntetizovali ur¢ité nalady nebo dojmy. Slavna sekvence jizdy vlaku z Ganceova Kola zZivota (1922) se
sklada z velmi kratkych zabért koleji — lokomotivy — kotle — kol — manometru — telegrafnich drati — kouie —
semaforti — tuneld — vyhybek. Germaine Dulacova o této vizualni ,,symfonii* napsala: ,,Postavy uz nebyly
jedinymi dalezitymi slozkami dila. Vedle nich méla rozhodujici vyznam délka trvani zabérd, jejich protiklady,
jejich akordy.**

Impresionista Gance se ve své symfonii drzel realnych prvku skutecnosti, kdezto surrealisté¢ vyuzili
polyfonni skladby k tvofeni svéta nadskute¢ného. Vznikal z volné asociace podle logiky snu, paradoxii
podvédomi a rozmarti védomi, jez se vymanilo z kontroly rozumu. Nejlepsim piikladem tu je libovolny uryvek z
rezisérského scénate Andaluského psa (1929). Zena hledi na ruku muze, jenz predtim umiel — muz si prohlizi
vlastni ruku — ruka je plna mravencu, vylézajicich z ¢erné diry — ochlupené podpazi divky, lezici na plazi — detail
moiského jezka, jehoZ ostny se chvéji — prolinacka na jiné dévce, snimané v kruhové cloné — kruhova clona se
rozvira — dévée stoji mezi lidmi proraZejicimi policejni kordon®”.

Surrealisté si velmi pochvalovali techniku filmové skladby, jez jim dovolovala vymanit se ze zajeti
skute¢nosti snadnéji nez umeéni ryze prostorova.

* Autor zde ovSem ponékud mate pojmy, kdyz pfisuzuje Gsili o ,,fisty film™ t€m, jejichz usili mu bylo pravé
protichiidné. Germaine Dulacova ani dalsi zde citovani autofi samoziejm¢ mezi dadaisty — natoz surrealisty —
nikdy nepatfili. — Pozn. red.
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VIZUALNi SKLADBA PO ROCE 1930

Historie vizualni skladby kon¢i kolem roku 1930. Nekon¢i vSak proto — jak tvrdi jedni — Ze v oblasti
spojovani obrazti bylo uz vSechno objeveno, ani proto — jak tvrdi jini (a coz je pravda jen z&asti) — Ze se stiihova
skladba zanedbavala, coz vedlo k absolutnimu nedostatku novych zkusenosti.

Historie vizualni skladby kon¢i v roce 1930, nebot od té¢ doby se pojeti skladby méni a rozrista.
Zatimco se dosud pojmy a emoce rodily jedin€ ze vztahu jednéch obrazd k druhym, mohly nyni tytéz pojmy a
emoce vznikat i ze vztahl jednéch zvuku k druhym (zvukova skladba) nebo ze vztahu obrazil ke zvukim
(vizualné-auditivni kontrapunkt).

Vzhledem k tomu, Ze zvukovy film neoperuje jednim, nybrz tiemi druhy sestaveni (obraz-obraz,
zvuk-zvuk, obraz-zvuk), mohl filmovy tvirce teoreticky znaéné zvétsit Glohu stiihové skladby. Bohuzel vsak
vSemohouci dialog, jenz je Casto tvliircim cestou nejmensiho odporu, dodnes piekazi filmovému umeéni, aby
nalézalo nova skladebna feseni v Sirokém smyslu slova.

Obraz se redukoval predev§im na vypravéci funkce. Proto ten diraz na zdokonalovani technického
stfihu, hlavné plynulosti, a pfezirani dramaturgické skladby, zejména pak skladby asociativni.?®

Pokrok v technickém stfihu zvukového filmu mél vliv na radikalni zkraceni zabéri a scén Cisté
informacénich; na néz se predtim vyplytvalo mnoho metri filmového pasu. Kromé toho umoznil, aby se
vypravéni sméle preneslo (elipsy — viz str. 213) pies ty déjové partie, které si mize divak domyslit sam a které
nemusi pisobit unavnou nudu.

Treba mit na paméti, ze stfihace brzdi sama technologie prace na zvukovém filmu. Nepocita-li se v
rezisérském scénafi vcas se spojovacim efektem, je velmi tézké dosdhnout ho po skonceném sniméni na
stithacim stole. Dialogické zabéry se nepoddavaji rytmizujicim zkratkam, nebot’ nelze vystiihavat jednotliva
slova a obsah dialogu rigor6zné rozhoduje o posloupnosti zabérti.

Jak jsme uz fekli, teorie a praxe stiihové skladby se po roce 1930 rozvijela hlavné ve sméru zvukové
skladby a vizualné-auditivniho kontrapunktu, o nichz pojedname dal. Protoze jejich praxe vychazi v podstaté ze
zasad vizualni skladby, mame pravo pfistoupit k systematice skladebnych, forem opirajice se predev§im o
skladbu vizualni.

POZNAMKY:

1.) S pomoci nebo bez prostiedki filmové interpunkce, o nichz viz obsirnéji na str. 183.

2.) Georges Sadoul: ,,Dé&jiny svétového filmu®, str. 37.

3.) Srov. R. Jeanne a Ch. Ford: ,,Historie du cinéma americain“. Nakl. S. E. D. E., Pafiz 1955, str. 38-39.

4.) Lewis Jacobs: ,, The Rise of the American Film®, str. 40.

5.) V. Gotvalt: ,Kinematograf (Zivaja fotografija), jego proischozdenije, ustrojstvo, sovremennoje i buduséeje
obscéestvennoje i nau¢noje znacenije“. Nakl. Vokrug sveta, Moskva 1909, str. 84-85.

6.) Podle vyctu Karla Reisze v knize ,,Uméni filmového stfihu®, str. 7-10.

7.) André Malraux: Nastin psychologie filmu. Ve sborniku ,,Film je uméni*. Orbis, Praha 1963, str. 237.

8.) Tento zptsob se nékdy také nazyva kiizova skladba (angl. cross-cutting). (Pozn. red.)

9.) L. V. Kulesov: Iskusstvo svetotvorcestva. Kino ¢. 12 z r. 1918. Cituji podle A. Marjamova: ,,Narodni umélec
SSSR Vsevolod Pudovkin®. Ceskoslovensky statni film, Praha 1955 str. 12 (hektografovano).

10.) Vsevolod I. Pudovkin: ,,Film Technique“. Nakl. Newnes, Londyn 1929. Citovana podle E. Lindgrena:
,,Filmové uméni*, str. 79.

11.) Lev Kulesov: ,,Iskusstvo kino®. Nakl. Teakinopecat’, Moskva 1929, str. 161.

12.) D. Vertov: Kinooki. Perevorot. Lef, Moskva, ¢. 3 z r. 1923. Cit. podle N. Lebedéva: ,,Dé&jiny sovétského
filmu L.*“ Prvni ¢ast. Praha 1959, str. 116 (hektografovano).

13.) Dziga Vertov: O Tjubvi k Zivomu &eloveku. Clanek uvefejnény &tyfi roky po autorové smrti v Sasopise
Iskusstvo kino, Moskva, ¢. 6 zr. 1958.

14.) 17 metri filmového pasu.

15.) Podrobny popis této ¢asti filmu obsahuje rukopis N. M. Jezuitova ,,Istorija sovetskogo kino®, str. 296. Cituji
podle ,,Dé&jin sovétského filmu 1.“, prvni ¢ast, str. 120. Jezuitov soudi, Ze ,.tato jedina véta znamenala a znamena
pro rozvoj sovétského filmového umeéni vic, nez etné bezpohlavni filmy z let 1922-1925.

16.) Znamenity rozbor této scény podavam podle E. Lindgrena: ,,Filmové umeéni*, str. 82-83.

17.) ¢lanek O montazi napsal Pudovkin v r. 1946 pro knihu ,Les maitres du cinéma sovietique au travail®,
vydanou Sovexportem. Cit. podle sborniku ,,Film je uméni*. Orbis, Praha 1963, str. 86.

18.) S. M. Ejzenstejn: ,,The Cinematographic Principle®, Transition, Pafiz ¢erven 1930. Cit. podle Jeana Mitryho:
,.S. M. Eisenstein“. Editions Universitaires. Série; Classiques du cinéma. Pafiz 1956, str. 56.
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19.) Nekteti teoretikové anglické dokumentarni $koly 30. let se pokouseli ucinit z EjzenStejna prikopnika
dokumentérniho filmu.

20.) Cit. podle Jeana Mitryho: ,,S. M. Eisenstein®, str. 57.

21.) Sergei Eisenstein: ,,Film Form. Essays in Film Theory“. Nakl. Denis Dobson Ltd., Londyn 1951, str. 30. Cit.
podle Karla Reisze: ,,Uméni filmového stiihu®, str. 26.

22.) Sergej Ejzenstejn: ,,Montaz attrakcionov* (1923). Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach. Tom 2. Nakl.
Iskusstvo, Moskva 1964, str. 270.

23.) Tamtéz. Slovo ,,divadlo” tu znamena jakoukoli podivanou a pochazi z doby, kdy se autor o film jesté
nezajimal.

24.) V casopise Le Rouge et le Noire, Patiz, Cervencové ¢islo z r. 1928. Cit. podle Henriho Agela ,,Esthétique du
cinéma“. Nakl. Presses Universitaires de la France, Pafiz 1957, str. 13.

25.) Cituji podle Jose Rogera: ,,Grammaire du cinéma*, str. 13.

26.) Neuvetejnéné poznamky. Cituji podle Reného Jeanna a Charlesa Forda: ,Histoire encyclopédique du
cinéma. Vol. .. Nakl. Robert Laffont, Patiz 1947, str. 327-328.

27.) Luis Buiiuel: ,,Un chien andalou (Scénario)“. V praci Marcela Lapierra: ,,Anthologie du cinéma®, str. 183.
Definitivni filmova podoba téchto scén je vsak ponékud jina.

28.) V ohrozovani funkce stfihové skladby v duchu modernich zasad spo¢iva do zna¢ni miry smysl avantgardy
Ctyficatych a padesatych let. Wellesiiv Obcan Kane byl vyznamnym Gspéchem obrozené dramaturgické skladby,
kdezto surrealisté (Richter, Anger, Vardova, Borowczyk a Lenica v Domé) hledaji nové moznosti v oblasti
asociativni skladby.
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XV. STRIHOVA SKLADBA — POKUS O DEFINICI A TRIDENI

MONTAZNi PRO A PROTI

Ve slavné brozufe, jez urychlila vybuch Francouzské revoluce, psal Sieyés: ,,Cim je tieti stav? V&im.
Cim byl dosud? Ni¢im!“ S podobnou naruzivosti se vyslovovali pro montaz — jez skute¢n& urychlila vybuch
pravého filmového umeéni — filmafti dvacatych let. Po zavedeni zvuku nadSeni utichlo a uz roku 1938 byl nucen
Ejzenstejn psat: ,,V nasi kinematografii bylo obdobi, kdy se montaz prohlasovala za ,vSe‘. Ted jsme na sklonku
obdobi, kdy se montaz povazuje za ,nic*.*!

Podali jsme piehledny historicky vyvoj stiithové skladby. Ted je tieba slozity a nesnadny jev
teoreticky usporadat. Je mnoho teorii stiihové skladby. Skoro kazdy teoretik se snazi o vlastni tiidéni, které by
usnadnilo orientaci v housti rtiznorodych skladebnych funkci. Casto se teoreticky formuluji pokyny pro
budoucnost. A doslovné zadny badatel se nemize vyhnout tomu, aby zaujal stanovisko k otazkam skladby, coz
pak do zna¢né miry podmifuje ostatni jeho nazory nebo tvirci koncepce.

Jde v8ak o to, ze snad v zadné jiné oblasti se teoretici tak nepfou a nevyslovuji tak odlisné nazory.
Prihlédnéme ke krajnim stanovisktim.

Soveétsti tvirci dvacatych let vskutku spatfovali v montazi téméf jediny vyrazovy prostiedek
kinematografie a dé&jiny filmového umeéni ztotoziovali s dé&jinami montaZze. V roce 1926 Pudovkin napsal:
,Pouze podle zpluisobli montdZe je mozno posuzovat rezisérovu individualitu. Jako ma spisovatel vlastni
individualni sloh, tak i filmovy reZisér mé vlastni individualni metodu své montaze.*? Jeité jasnéji se vyslovili o
dva roky pozdéji Ejzenstejn, Pudovkin a Alexandrov ve spole¢né podepsaném prohlaseni Budoucnost zvukového
filmu: ,Je znamo, ze zakladnim prostiedkem — ostatné jedinym — jehoz zasluhou dokazal film dosahnout tak
vysokého stupné plsobivosti, je montdz. Zdokonaleni montdze, zasadniho prostfedku plsobeni, je nespornym
axiémem, na némz spociva kultura svétového filmu... Pro dalsi vyvoj kinematografie jsou tedy dulezité jen ty
momenty, které rozvijeji montazni postupy, aby pisobily na divaka co nejsilngji.*

V naprosté shod¢ s tezemi sovétskych filmaia jsou zavéry prvniho kodifikatora filmové gramatiky
Raymonda Spottiswooda, jenz roku 1935 spojoval svébytnost filmového umeéni témét vyhradné se skladbou:
,,Z4kladni strukturni vlastnosti filmu je pieruiovany zpiisob vypraveni; zdkladni metodou tvorby je montaz.“*

Tento nazor téméf doslovné sdili také italsky teoretik a rezisér Renato May, kdyZ ve své ,,Filmové
feCi“ z r. 1954 pise: ,,Montaz je jinymi slovy filmova technika v $ir§im smyslu: ve smyslu exprese a postupu, s
jejichz pomoci se filmova intuice vybiji prakticky a esteticky.“S Veskeré filmové vyrazové prostiedky redukuje
May na montaz, kterou pak déli ponékud uméle na montdz ,uvnité zabéru“, na ,technicky* stfih, na montaz
,.plynulou®, ,,prémiovanou‘ a na montaz ,tvarci*.

Mezi nadSené stoupence stfihové skladby muizeme nakonec zafadit Ernesta Lindgrena. Kdyz roku
1949 uvedl Pudovkinova slova ,,zakladem filmového uméni je montaz* — napsal ve svém zakladnim dile
,.Filmové uméni“: ,, Toto konstatovani... je platné prave tak dnes, jako v roce 1928, kdy byla Pudovkinova knizka
poprvé vydana, a zda se, ze zlistane v platnosti, dokud bude existovat film. Ptezilo nastup zvuku a nezda se, ze by
se dalo oslabit nastupem barvy nebo televize nebo plastického filmu.«®

Od krajnich hlast tvrdicich ,,montaz je vse* pfejdeme na protilehlé kiidlo k autorGm hlasajicim
,,montaz neni nic*; spis toto kiidlo je v posledni dobé v ofenzivé.

Svycarsky teoretik Ernst Iros ve svém dile ,Podstata filmu a jeho dramaturgie®, napsaném v roce
1938, nejen prisuzuje stiithové skladbé posledni, podfadné misto mezi cetnymi komponenty filmové tvorby, ale
pfimo ztotoziuje montdz s technikou ,tendencni tvorby“, kterou zavrhuje. ,,Vyraz ,montdz‘ (Montage),
oznacujici ¢innost spojenou s organizaci filmového materialu (Schnittakt), zrodil se z mechanické zasady
tendencniho plisobeni a je jeho piiznakem. Montdz znamena sestavit stroj z jeho soucasti. Tvorba, jez je v
umélcové védomi prosta kratkodobych cill, podfizuje se tu zasadé organického utvafeni... Proto je t&€zko
pochopitelné, pro¢ filmovi tvirci piijali a uZivaji pojmu ,montaz‘.“” V jiné kapitole hovoii Iros o tendenénim
tvirci jako o padélateli, ktery své spontanni afekty, ,,ziidlo veskeré tvorby®, pomoci skladby pfizpisobuje
apriornim tezim. Je ziejmé, Ze tento odmitavy ideologicky postoj se nevztahuje na technicky stfih ani na
dramaturgickou skladbu, nybrz jen na skladbu asociativni. Stin autorovy neduvéry vSak pada i na ony méné
,.vinné* druhy skladby, s nimiz autor rovnéz naklada velmi macessky, pojednavaje o nich jen z hlediska Ciste
technického.
kritické Skoly André Bazin, nadSeny badatel Wellesovy a Wylerovy tvorby. Podle jeho nazoru vyzralé filmové
vypravéni nutné nahrazuje montaz dlouhymi zabéry, jez jsou plny slozitych pohybi kamery a akci v mnoha
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rovinach. V tomto presvédéeni ho utvrzuje zajimavy rozbor moznosti Sirokého platna, i kdyz jisté zachazi ptili§
daleko: ,Montaz, v niz se nespravné spatioval zéklad filmového uméni, vznikla ve skuteCnosti v dusledku
omezenosti klasického platna, jeZ reziséra nutilo, aby skute¢nost kouskoval.“® Nazory na vyvoj modernich forem
obrazového vypravéni vedly Bazina k vytvofeni teorie integralniho vypraveni (viz str. 381 a nasl.), ktera znaéné
redukuje, i kdyz bez extrémi, ulohu montaze.

Zbézny piehled filmovych vyrazovych prostiedku, ktery v roce 1955 pod vlivem francouzské kritické
$koly napsal belgicky kritik Jos Roger’, viibec uz nevy¢lefiuje problémy skladby do samostatné skupiny, nybrz
rozptyluje je pod riznymi zdminkami do rozmanitych prifezii a pojednava o nich hlavné v souvislosti s
dramaturgickou strukturou filmu, s druhy sekvenci a s interpunkénimi prostiedky.

Jak z toho vidét, spor trva dal. A ponévadz se nepochybné tyka nejzakladngjsich otazek filmového
uméni, mize mit velky vliv na jeho budoucnost.

MOZAIKOVY RAZ LIDSKEHO VNIMAN{

Ohromna lehkost, s niz mize filmovy tvirce sestavovat krajné rizné prvky skutecnosti, svobodné
zonglovat s ¢asem a prostorem, fidit asociace a uzivat principu pficinnosti, je ve filmafovych rukou dilezitou
nahradou za automatickou objektivitu kamery, jeZ pouta jeho pohyby. Montaz je pro umélce uskutecnénim jeho
Sfunkce vybirat.

V jinych vizualnich uménich i v literarni technice se pied vznikem kinematografie uzivalo montaze
ziidka". Teprve filmova montaZ nam dala poznat mozaikovy rdz vaimdni vaéjsiho svéta clovékem. Kdyby nebylo
této zasadni soubéznosti montaznich forem a fyziologie vnimani, fe¢ montaznich asociaci by nedoséhla oné
sugestivity, kterou jsme nejednou sami zakusili''.

Nase vnimani skuteCnosti ma mozaikovy raz. Syntetizujici rozum sklada nesouvislé vjemy,
pozorovani, tvary téles a pohybd v rekonstrukce udalosti, jichz jsme svédky. Rozum naklada s molekulami
skuteCnosti tak, jako pointilisté s drobnymi skvrnami Cistych barev — tvofi z nich slozité kompozice podle
tvarcovy vile.

Sotva nékolik let po vynélezu kinematografu (v roce 1902) srovnaval Henri Bergson mechanismus
filmového vypravéni s mechanismem lidského poznani a napsal: ,,Nase vnimani se upravuje tak, aby zpeviiovalo
v diskontinuitnich obrazech plynulou kontinuitu skuteéna... At’ jde o to déni mysliti nebo je vyjadfovati nebo je i
vnimati, nedélame zhruba nic jiného, nez ze uvadime v pohyb jakysi vnitini kinematograf. Tak by se mohlo vse
predchazejici shrnouti ve slovech, ze mechanismus naseho navyklého poznavani jest povahy
kinematografické.“'?

Bergsonovy teoretické teze podporuje filmat-praktik: ,,Pii dobré montazi divak vibec nepozoruje, jak
zabéry po sobé nasleduji, ponévadz to odpovida norméalnim zvratim jeho pozornosti a ponévadz se tak u divaka
tvori piedstava o celku, ktera mu skyta iluzi skute¢né percepce (J. P. Chartier)'. Pravé divadelni, nikoli filmové
vnimani svéta se dostdva do rozporu — a¢ se zda jinak — s naSim normalnim vnimanim, coz mizeme pozorovat
nejen v divadle, ale pfedevsim — jako ostry pocit zklamani — pfi filmové projekci otrocky natocenych divadelnich
predstaveni.

Nelze popiit, ze pocit montdazni plynulosti, 1 kdyz se shoduje s vrozenymi dispozicemi rozumu, neni a
priori rysem védomi nepfipraveného divaka. Naopak, je funkci aspon té nejmensi filmové kultury a obeznameni s
filmem a tvoii hlavni ptekazku pfi konzumu filmu dospélym divakem. Tam, kde lecjaky Skoldk, od détstvi
obeznameny s rychlou montazi dobrodruznych filmi, vidi logicky konstruovanou relaci o tom, jak policisté
stihaji zlo¢ince, nepfipraveny divak uvidi jenom sbirku jednotlivych nesouvislych obrazkt s riznymi fragmenty
neznamych ulic, kterymi bézi jacisi lidé bud’ jednotlivé nebo ve skupinach. Dodejme jeste, ze rozpaky takového
divaka budou tim v&t3i a pocit dezorientace a bezradnosti tim drasavéjsi, ¢im nedokonalejsi je technicky stfih™.

Divakovo védomi tedy vede zvlastni boj, jehoz se z jedné strany ucastni pocit, ze mozaikova metoda
pfi utvafeni naseho pozorovani je pfirozend, a z druhé strany pocit, ze se montazni celky rozpadaji ve zvlastni
zabéry. Ze z tohoto boje vychazi vitézng filmové vidéni, neni jen diisledkem zkuSenosti filmového divaka.
Spoluptisobi tu jesté dalsi pozitivni Cinitel: divakova psychologicka pfipravenost pfijimat filmové dilo jako dilo
konstrukcné intencionalni, organizované podle zasad chronologické posloupnosti udalosti, sméfujici k odhaleni
pti¢innych souvislosti mezi nimi.

Béla Balazs na to vyrazné upozoriuje, kdyz jednomu z odstavci své knihy dava nazev Smysl je
nevyhnutelny: ,,Zakladnim psychologickym pfedpokladem vniméni filmu je, abychom si nemyslili, ze vidime
nahodné poskladané a poslepované obrazy, nybrz abychom cekali dilo tvofivého zaméru, tj. abychom v celku
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predpokladali a hledali ur¢ity smysl. Tim jsme ukazali na duSevni potfebu divaka, kterou nemizeme potlacit ani
tehdy, jde-li n€ékdy ndhodou opravdu o obrazy, které jsou uspotadany beze smyslu. Ddt vécem smysl — to je
X «l5
Pfirozeny zplsob vnimani skute¢nosti ¢lovékem a jeho sklon k tomu, aby piikladal vyznam vsem
dramaturgickym konstrukcim, tvofi zaruku srozumitelnosti montazni feci a zaroven zaruku uspéchu pii feSeni
vsech tii typu skladebnych tkoli: technickych, dramaturgickych a asociativnich.

KATEGORIE PROSTORU, CASU, PRICINY

ze se divakovi vnucuje a neposkytuje mu moznost, aby sam aktivné volil pfedmét svého pozorovani (viz str. 387
a nasl.). Ale zadna jina forma inscenace neni s to vysvobodit film z tyranie skute¢ného Casu a skute¢ného
prostoru. Film ,,0osvobozeny od montaze“ zacne nevyhnutelné pfipominat divadlo, jez se v ramci jednoho aktu
zasadné podtizuje klasickému pravidlu o jednoté mista, Casu a d&je. Scénicky cas (divadelni) se totiz rovna
realnému Casu, métenému hodinkami divaki; scénicky prostor — pies veskeré snahy expresionistické scénografie
0 jeho rozbiti — zlistava piese vSechno sptiznény s prostorem skute¢nym.

Film nema jinou moznost, jak obohatit vypravéni o specificky filmovy cas a prostor, nez pomoci
montaze.

Problém je Sir§i. Tyka se nejen kategorie Casu a prostoru, nybrz i kategorie priciny a disledku.
Umélec, ktery objektivem kamery vybira jen takové zlomky skutec¢nosti, které potiebuje k tomu, aby vyslovil to,
co ho zajima, nemuze se omezit na lhostejnou odpovéd’ na otazku ,.kdo?* a ,,co déla?*, musi predev§im hledat
odpovéd’ na otazku ,,proc¢?«.

Obrazové spojeni nékdy dost vzdalenych pficin a dusledkt se da jen ztidkakdy soustiedit — aniZ je to
umélé — v rovin€ téhoz realného Casu a téhoz redlné¢ho prostoru. Proto tvirce, ktery se vyhyba montaznim
moznostem, ma pied sebou jen dvoji zptsob, jak odhalit ptic¢inné zietézeni udalosti.

Prvni je pfizpisobovat, zjednodusovat skute¢nost podle vzoru klasické divadelni dramaturgie; béhem
pulhodiny, aniz vychazi z pokoje, stava se hrdina postupné muzem krasné zeny, dédicem velkého jméni,
bankrotafem, parohacem, zachranénym sebevrahem, nec¢ekanym triumfatorem a Stédrym marnotratnikem, a
vSechny jednajici postavy se v tom pokoji schazeji v potiebném potadi na vtefinu piesné.

Druhym vychodiskem je upustit od vizudlnich spojeni a nahradit je slovnimi spoji, konstruovanymi v
rychlosti pomoci nekone¢nych dialogi.

Oboji feSeni je v hlubokém rozporu s podstatou filmového umeéni.

ZAKLADNI TYPY SKLADBY

Na str. 127 jsem definoval montaz jako ,,spojeni dvou zabéru, pfi némz posledni okénko ptedchoziho
zabéru bylo slepeno s prvnim okénkem zabéru nésledujiciho.“ Ve svétle toho, co jsme si pravé fekli, vychazi
najevo cela titérnost a omezenost této formalné spravné technické definice.

Najdeme vSak mezi Cetnymi definicemi takovou, ktera by piihlizela ke vSem funkcim montaze a
mohla se tak stat zékladem dal$ich ivah? Pokusme se vytvofit jesté jednu.

Montaz organizuje filmovy material sestavenim (na papife nebo na stifhacim stole) jednotlivych
zabéru v urcité posloupnosti Casové (dramaturgicka skladba) a pticinné (asociativni skladba), piic¢emz se tomuto
materidlu dodava patfi¢ny rytmus a plynulost (technicky strih).

V teoretické literatufe se vyskytuji ¢etné klasifikace, jez si vytkly za cil vypocitat a utiidit rizné druhy
(bida — bohatstvi), paralelni (ledy se pohly — manifestace v Matce), intelektualni (masakrovani délnikti — porazeni
dobytka ve Stdvce), synchronni (dvé navzajem na sobé zavislé akce, napf. zaveér Intolerance), montaz refrénu
(kolébka v Intoleranci)'®.

Mnohem podrobng;jsi, ale chaotické a metodicky pochybené je tiidéni Pierra Morela Melbourna'?,
opakujici v pasazi, jez nas zajima, témét doslovné TimoSenka' a vypogitavajici 17 typt montaznich spojeni:
zmeéna mista, zména sklonu kamery, zména velikosti zabéru, zména optické kresby, uplatnéni prostiihu, evokace
minulosti, evokace budoucnosti, Ziva ptedstava z odstupu, soubézné akce, kontrasty, analogie, refrén, vytvarna
narazka, soustfedéni, zvétseni nebo vzdaleni, montdz uvniti zabéru, triky.
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zabért), 2. na skladbu ideologickou (souvislosti ¢asové, mistni, pfi¢inné, zejména pak skladba asociativni), 3. na
skladbu vypravéci®; ale i zde se jednotlivé skladebni funkce vymezuji dost nepiesné.

Stranou nechavam tfidéni Balazsovo, Spottiswoodovo, Arnheimovo a Agelovo, kterda vétSinou
navazuji na Pudovkina. Bez ohledu na podrobnosti je dluzno fici, ze tato déleni bud’ nevycerpavaji velké
bohatstvi forem a funkci skladby nebo opakuji tytéz formy pod rozmanitymi nazvy, resp. kladou vedle sebe
kritéria ze zcela riznych rovin jako kritéria rovnopravna.

Podle nasi definice jsou tii rizné typy ukolu, jez lze klast skladbg€, a z nich musime vyvodit racionalni
tiidéni.
1.) Technické tkoly spocivaji v uspofadani nasnimané¢ho materidlu do plynulého vypravéni s promyslenym
rytmem, jez divaka jasn¢ a logicky orientuje v situaénich zménach.
2.) Dramaturgické ukoly spocivaji v tom, aby se vypravéni konstruovalo co nejptehlednéji a co nejsugestivnéji;
zasluhou této konstrukce bude vizualné-auditivni obsah filmu plsobit na divaka co nejintenzivnéji.
3.) Asociativni tikoly spocivaji v tom, aby se divakovo védomi obohatilo o jisté obsahy, jezZ nejsou v samych
vizualné-auditivnich obrazech, nybrz vyplyvaji ze vzajemnych vztahi jedné partie materialu k druhé.

Technické ukoly se plni hlavné v zavére¢né fazi prace na filmu, kdyz uz tvirci maji v rukou hotovy
nasnimany material; dramaturgické a asociativni tkoly se fesi dfive, nebot’ s jejich provedenim obvykle poéita uz
literarni nebo rezisérsky scénaf. Proto také technické ukoly spadaji pfedevS§im na bedra stfihacova, kdezto o
ukoly dramaturgické a asociativni peduje hlavné scenarista a reZisér®. Kone&né se technické ukoly obvykle fesi
ve vztahu k mensim partiim skladaného dila, kdezto ukoly asociativni, zvlasté pak dramaturgické se musi fesit v
souvislosti s celym vytvorem, vyzaduji jednolity styl, stabilni skladebni ,,rukopis®.

V naSem tf¥idéni musime rozliSovat tyto slozky:

VIZUALNI SKLADBA

technicky dramaturgickd ascociativni
stiih skladba skladba
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8
g - gl
8 3 - B a o = =
- 3 = £o (% 1 ‘B & 32
25 E 18 73358
ZE B 1= o S
25 & EAEE TRERY

Zbyva upozorit na ulohu skladby jako posledniho brusu, jako na ¢innost definitivné uzavirajici praci
na filmu. Kdyz hovotime o poslednim brusu, nemame na mysli esteticky podfadnou moznost provést jisté drobné
kosmetické upravy, nybrz tu nejzakladnéjs$i funkci skladby, jez spociva v tom, dat ndlezité uplatnéni viem
komponentiim filmu. Vedle aktivnich funkci skladby je to pfirozené¢ funkce pasivni, to znamena takova, ktera
hotovému filmu nic nepiida, ale mnohé mu muze ubrat. Je to vSak funkce tak nezbytna jako funkce laboranta
vyvolavajiciho film, bez néhoz se na citlivém materidlu sebekrasnéjsi fotogramy viibec neobjevi.

,»Teprve po dokonceni stfihové skladby mohu hovofit o kvalit¢ hereckych vykontl, o zajimavych
zab€rech, o dobrém osvétleni,” psal Luigi Chiarini, ,,a to proto, ze jednotlivy zabér sam o sob& nema vétsi smysl
nez krasné ptidavné jméno vytrzené z kontextu.“*!
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1.) S. M. Ejzenstejn: ,,Kamerou, tuzkou i perem®. Orbis, Praha 1961, 2. vyd., str. 237.

2.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéie*. Nakl. Cefis, Praha 1932, str. 63.

3.) S. Ejzenstejn, V. Pudovkin, G. Alexandrov: ,Buduseje zvukovoj filmy. Zajavka“. Sergej Ejzenstejn:
,Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach*, tom 2, nakl. Iskusstvo, Moskva 1964, str. 315.

4.) Raymond Spottiswoode: ,,A Grammar of the Film®, str. 201.

5.) Renato May: Il linguaggio del film®, str. 24. V tuvodu ke své knize cituje May Pudovkina: ,,Zakladem
filmové estetiky je montaz.*

6.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®, str. 52.

7.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films“. Neue Ausgabe. Nakl. Max Niehang Verlag A. G., Curych
1957, str. 47.

8.) Cahiers du Cinéma, Pafiz, ¢. 31 z ledna 1954. V témze Cisle — také v souvislosti s uvedenim prvnich
cinemaskopickych filmi — Baziniv zak Jacques Rivette pfimo konstatuje, ze film se zakratko ,,zbavi montaze®, v
¢em pry spociva zakonity vyvoj X. muzy. Skutecnost tyto strohé predpovédi ve vSem nepotvrdila (viz str. 357).
9.) ,,Grammaire du cinéma*“.

10.) Byt v literatufe Cast&ji, nez se bézné ma zato. Viz napft. pfesvéd¢ivy rozbor filmovosti Puskinova vidéni v
poemé Poltava, ktery provedl Ejzenstejn (Sergej Ejzenstejn: Primery izucenija montaznogo pisma, Iskustvo kino,
Moskva, €. 5 zr. 1955, str. 78-89).

11.) Z druhé strany vSak neni tfeba pieceniovat vliv percepéniho omezeni na vyvoj filmovych vyrazovych
prostfedki. U montaze se tyto prostiedky shoduji s fyziologii lidského vnimani, coz ma jisté vliv na jejich vétsi
komunikativnost. Filmova estetika se vSak nevyhyba ani tomu, aby se vuéi pfirozenym formam vnimani stavéla
do protikladu (deformace obrazu, transcendentni hudba, zastaveny Cas atd.), coz opét uréitym zpisobem
obohacuje vrozené percep¢ni dispozice divaka.

12.) Henri Bergson: ,,Vyvoj tvofivy“. Nakl. Laichter, Praha 1919, str. 408-409 a 413.

13.) Jean-Pierre Chartier: Art et réalité au cinéma. Bulletin d’IDHEC, Pafiz, ¢. 3 z r. 1946. Srov. i citat z knihy
Chartiera a Desplanquesa ,,Derriere I’écran na str. 38, ktery se tykd pfedev§im proménlivé vzdalenosti, jiz
zaujima pozorovatel vi¢i pozorovanému jevu; tim vSak uz zaroven obsahuje §irSi tezi o mozaikovém razu
vizualniho poznani, jez vznika skladanim jednotlivych vjemt.

14.) Nevytiibeny divék je nejlepsim odbornym kritikem stfihové techniky: v§ima si totiz téch vad a dvojsmyslu,
které vyspély divak na zaklade bohatsi zkusenosti mimodek sam opravi.

15.) Béla Balazs: ,,Film“. Bratislava 1958, str. 118.

16.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéte®, str. 45-47.

17.) Pierre Morel Melbourne: Essai d’une table du montage. Bulletin d’IDHEC, Paiiz ¢. 9 z ¢ervna 1947, str. 4-5.
18.) S. Timoschenko: ,,Film-Kunst und Film-Schnitt*. Nakl. Lichtbild-Biihne, Berlin 1928.

19.) Marcel Martin: ,,Le langage cinématographique®, str. 141-154.

20.) Na historické smetisté je tedy tieba vyhodit naivni tvrzeni, ze stithovou skladbou se zabyva jeding (nebo
hlavng) osoba, sestavujici nasnimany material (stfiha¢ nebo rezisér ve funkei stfihace). Slozity postup vyroby
zvukového filmu (zejména filmu barevného, Sirokouhlého) nedovoluje improvizovat ani v této oblasti. Se
zakladnimi efekty se musi pfedem pocitat uz na papife.

21.) Luigi Chiarini: ,,Cinematografo®. Nakl. Cremonese, Rim 1936.
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XVI. TECHNICKY STRIH

PLYNULOST

Kazdy typ stiihové skladby vice ¢i méné #7%sti skuteCnost na jeji soucasti. Ale stitha¢ méa dost
prostiedktl, aby pusobil proti rozpadu scén v divakoveé védomi. ,,Jenom netspéch nebo neuméni mohou zpisobit,
ze divak citi odd€lenost pohybu, neptijemné narazy pii zméné obrazli nebo podrazdéni pii prudké zméné Casu a
mista d&je.!

Divak v kin€ chee mit iluzi, ze se ucastni udalosti predvadénych na platné. Je-li z tohoto jakéhosi snu
nasilné probuzen zasahem vné&jsiho faktoru, napt. pietrzenim filmového pasu v promitacim ptistroji, ozvou se
zpravidla v hledisti hlasité projevy nevole. Stejnou nespokojenost, i kdyz si ji hned neuvédomuje, pocituje divak,
kdyz se jeho iluze spoluucasti na filmu borti v disledku faktu vnitin¢ filmového, tj. pfedevs§im vinou chybné
skladby.

Prilezitosti k chybam je mnoho. Nelze piece ve filmu uvadét vSechna fakta, spjata s n€jakou udalosti.
Musi se provadeét vyber a teprve vybrana fakta skladat v celek. ,,Aby film vytvatel iluzi plynulého déje, je tfeba
uvést ty jeho momenty, které by se zachovaly v paméti ocitého svédka.*® Logicky vzato, fakta vybrana paméti
(neobvykla, dilezita, pisobici na dalsi chod udalosti) je tfeba na platné sestavovat podobné, jak je sestavuje nas
rozum.

Proto také plynula skladba mize vyvolat dojem, jako by po cely film ,bézel na platn€ jen jeden
zabér“? Dochézi tak ke kompromisu, o némz jsem se uz zminil (viz str. 142). ,,Dojmu plynulosti se dosahuje
ucasti divaka, ktery na zéklad¢é svého filmového vzdélani piijima za normalni takovy sled obrazi, jenz je ziejmé
nelogicky®, piSe vyznamny francouzsky stiihac. ,,Je znamo, jaké odvahy bylo potiebi, aby po zabéru celého
élovék4a byl poprvé ukazan tyz ¢lovék s nohama odfiznutyma rdmem... Plynulost je vizualni a psychologickou
iluzi.”

Vzornym piikladem toho, jak zachovat plynulost pies velkou zménu ve vyvoji situace, je scéna z
Pudovkinova Dezertéra (z roku 1933). Kdyz se nezaméstnanému nepodafilo ukrast chléb, vrha se pod kola
elegantniho auta. Tu je stfih a v detailnim zabéru nasleduje vyjev, jak proudem vody a dlouhou metlou smyva
hlida¢ s asfaltu tmavou skvrnu...

Mistrovskym kouskem iluze plynulosti, vedoucim nejprve k védomému naruseni této iluze, je montaz
jedné scény z Clémentovy Hrdze na Pacifiku. Nadéjny mlady muz, jenz piijel nuznym autic¢kem do velkého
mésta, zacne v hledisti kina flirtovat s hezkou Zenou. Pojednou Zena na podnét svého muze opousti sal kina. Nas§
hrdina uéini bezdéény pohyb, jako by chtél také odejit ale uprostied gesta se zarazi. Tu je stiih a nasledujici zabér
ukazuje hrdinu jak jede sam v elegantni limuziné. Divakovi nejdiive napadne: ukradl ji. Druha myslenka: v tom
ptipadé se rezisér dopustil chyby, nebot’ tak dilezity hrdiniv ¢in mél pfipravit n€kolika zabéry. Kamera zatim
panoramuje ponékud dozadu a my vidime, Ze hned za limuzinou jede rachotina naseho hrdiny a v ni rozveselena
zena z kina a jeji druh.

Je jasné, ze iluze plynulosti se snadnéji dosahuje spi$ urcitymi typy skladby nez jinymi, spi§ pomoci
linearni skladby nez paralelni, spi§ skladbou analogii nez skladbou protikladem. Ale jisté je i to, ze dobry stfihac
dosahne lepsi plynulosti uzivaje ,,tézsitho* zpiisobu nez Spatny stiitha¢ zptisobem ,,leh¢im“. V linearnim motivu
Frycka ze Chopinova mladi je kiiklavy nedostatek plynulosti, kdyZ opoustime hrdinu, jak se potuluje mezi
pastyfi po mazurskych mokiinach, a pak ho za vtefinu znenadani nalézame v divadelni 16zi na koncerté
Paganiniho. Naopak napt. v Tragickém honu si nikdo nevSimne pfenaseni déje z prostfedi banditi do prostfedi
pronasledujicich je rolnikl a zpét, natolik si logika d&je zada, aby v piislusné chvili k tomuto skoku doslo.

Pocit plynulosti podporuji velmi dlouhé zabéry, jez vyplyvaji z teorie integralniho vypravéni (viz str.
381); skoki v case a prostoru je pii nich mnohem méné nez v ,,normalnich* filmech. Avsak pfi této metode¢ —
neni-li rezie dost zruéna — nepochybné hrozi nebezpedi, ze se vyskytnou zbytecna, nudna mista, Ze se zachyti i
takové momenty, jez by se ,,v paméti o¢itého svédka“ neuchovaly.

Technické prace, vénované stithacovu povolani, oplyvaji praktickymi radami, jez mohou v omezené
mife plynulost posilit. Aniz zabfedneme do téchto dost specidlnich podrobnosti, ocitujeme jako piiklad dvé
takové rady, jez maji obecngjsi platnost. Prvni bychom mohli oznaéit jako plynulost pohybu; formuloval ji jako
vlastni myslenku Georg Wilhelm Pabst: ,,Stfih je tfeba provadét v tom okénku, kde je postava v pohybu, a pak
uzit zabéru, v némz se bud’ navazuje na tyz pohyb nebo v némz trva jiny pohyb.<®

Druhou zajimavou praktickou radu proti zdanlivému opakovani pohybii formuluje Renato May na
zaklad¢é vlastnich montaznich experimentd. Fotografujeme-li nehybnou postavu v celkovém zabéru a pak
stithame na detail, vznika u divéka iluze pohybu, aniz se model viibec pohne. Jestlize tato postava navic provadi
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napf. pohyb rukou a uprostied tohoto pohybu pierusime celkovy zabér a druhou polovinu pohybu ukazeme v
detailu — dodate¢na iluze pohybu celé postavy vyvola dojem, jako by postava couvla a opakovala tu fazi pohybu,
kterou jsme uz vidéli. Podle Maye je tieba v téchto pfipadech nekolik okének vystiihnout a v opaéném piipadé
(od detailu k celku) nékolik okének opakovat, aby se plynulost pohybu zachovala®.

S prohiesky proti plynulosti se poji prostrihy. Prostiih je kratky zabér uvniti jiného, dlouhého zabéru.
Prostiih ma obvykle neutralni, popisny raz.

Nadmérné uzivani prostiihi je nesnesitelnou manyrou. Stiidmé uZivany prostith muze vsak plnit tfi
kladné funkce, 1. Miize popisné obohacovat danou scénu tim, Ze ihned ukéze reakce jejich uéastniki. 2. Uginng
muize dramaturgicky ¢lenit pfili§ dlouhy, vizualné monoténni zabér. 3. Kone¢né mize maskovat ¢ast celkem
zdafilého zabéru, postizeného vsak uprostied rezijni nebo technickou vadou.

Naproti tomu skutecnou chybou proti plynulosti, jez divdka vzdy Sokuje, je zdvojovani n&jaké casti
filmového casu dvéma zabéry z riznych hledisek, které se ¢asové prekryvaji (napi. vystiel z revolveru a pak
opétné tresknuti vystielu a pad zasazené osoby). Této chyby se nevyvaroval ani tak zkuSeny rezisér jako
Alexandr Korda. V jeho Lady Hamiltonové stahuje Nelson svétlo lampy, nacez nasleduje zabér Emminy tvare a
na ni je opét vidét efekt stazeného svétla’.

ORIENTACE

Film je feci zkratek. Jsou-li vSak zkratky pfili§ radikalni a zejména uziva-li se jich $patng, piestava se
divak ve filmu orientovat. Misto aby se zmocnil zjevného i skrytého smyslu nového zabéru, maii ¢as usilim, aby
spojil novy zabér s predeslym, aby nasel ztracené pojitko (viz str. 127 a nasl.).

Stava se i to, ze tvurci filmu ani neuziji zkratky, ale neobratnym postupem nebo vlozenim né&jakého
zabéru mimode&k povési divakovi na nos bulika.

Obecné plati zasada, ze po rozhodném skoku v ¢ase nebo prostoru je tfeba ponékud pfibrzdit tempo
dgje, vlozit nékolik statickych informacnich zabérl z vétsich vzdalenosti, aby se hned védélo, kam se d&j prenesl,
kdo se ho ucastni a jak vypada topografie mista dé&je.

Odchylky od tohoto pravidla mohou byt jen zamérné, aby se vyuzilo pfekvapeni divdka. Orson Welles
tak rad zacina scénu, aby si divak — na rozdil od protagonisti — musel domyslet, kde je a s kym se musi seznamit.
Kdyz v Doteku zla (z r. 1958) pfichazi Orson Welles v noci do laciného budoaru Marlen Dietrichové, domyslime
si jen, ze ty dva spojuje né&jaka stard znamost, ale nevime, kde jsme se octli, ani jaky je vzdjemny vztah obou
postav.

Staré westerny se fidily zasadou, ze kladny hrdina vchazi na platno zprava, zaporny hrdina zleva.
Karikaturné naivni zésada skryva spravnou myslenku o stalych smérech, jez je v zéklade podobnych postupi:
chvalitebnou snahu o co nejrychlejsi orientaci divaka, pokud jde o vzajemny pomer sil, jeZ se za chvilku stfetnou.
Piehlizeni této zasady vedlo k tomu, Ze rezisér Rybkowski v Prvych dnech zamotal smér naporu bandy se
smérem protiuderu délnického oddilu tak, ze Cetné bitevni zabéry v tomto filmu divéka citové nezaujaly, protoze
se viibec v pribé¢hu bitvy nevyznal. A zatim uz Griffith v bitvé u Petersburgu (ve Zrozeni ndroda) dbal na to, aby
konfedera¢ni armada uto¢ila vyhradné zleva napravo a Yankeeové zprava nalevo.

Zékladni, ale stale platny piiklad z této oblasti uvadi Reisz®. Vyjde-li postava z obrazu napravo, musi
v nasledujicim zabéru — kdyz v tom pohybu pokracuje — vstoupit do obrazu zleva. Postupuje-li rezisér jinak, mate
divaka, ledaze mu chce naznadit, Ze se postava vratila tam, odkud vysla.

Vyznam orienta¢nich funkci montaze vzrista, kdyz divak tézko rozeznava prostiedi a hrdiny. Bitva z
Prvych dniit by byla mnohem ptehlednéjsi, kdyby jedna z bojujicich stran méla uniformy. Podobné je tomu napt.
s japonskymi filmy. Rozeznat totoznost japonskych postav je pro evropského divaka mnohem nesnadnéjsi nez
pro divéaka japonského. Japonskému rezisérovi se muze zdat, ze néjakou tvar staci exponovat na zlomek vtetiny,
aby pak touto tvaii zaCal néjakou pozdéjsi scénu. Z hlediska evropského divaka takova montaz nestaci: bud’ by se
ona tvaf méla v prvnim zabéru exponovat déle nebo by bylo namisté zacit pozdg€jsi zabér vyraznym navazanim
na tuto postavu.

Podobné ztracen jako v pfipadé japonského filmu se miize citit evropsky divak, diva-li se na evropsky
film, v némz se piekotné uvadi pfili§ mnoho jednajicich osob. Povrchné poznané tvare se mu navzajem pletou,
coz vede k omylim a ke ztraté¢ d&jového utku (napf. v jinak zajimavém Lenartowiczové filmu Uvidime se v
nedeli).

RYTMUS
V teorii filmovych vyrazovych prostfedkt budil vzdycky nejvic nejasnosti problém stfihové skladby;
v teorii stiihové skladby opét budi nejvic nejasnosti problém rytmu.
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Rika-li se ,filmovy rytmus“, zamé&huji se &asto dva zcela odlisné pojmy: 1. ,hudebni efekty
zrytmizovaného sledu obrazi a 2. dramaturgické efekty obsahové urcitych zabéra, vyplyvajici ze vztahu téchto
obsahtl k délce zabéru. Tyto dva zcela ruzné aspekty filmového rytmu budeme kvuli rozliSeni nazyvat 1.
stFihovym rytmem a 2. reZisérskym rytmem.®

Nezajima nas tu eventualni tieti aspekt filmového rytmu: intenzivni pohyb uvnitf obrazu v ramci
jednoho zabéru. V naSem pojeti souvisi tato véc s pohybem predmétu (viz str. 78 a n.) a zahrnovat ji do rytmu je
logicky pochybené: rytmus — jako vSechny jevy skladby — Ize vztdhnout na sestaveni alespoit dvou nebo vice
zaberi. A naopak: vSechno, co lze zkoumat jen v ramci jednoho zabéru, je tieba zahrnout do ,,tempa“ (tempo
hereckého projevu, tempo pronaseni textu) nebo ,rychlosti (rychlost pohybu kamery, rychlost pohybu
predmétt).

a) Stiihovy (hudebni) rytmus. Toto pojeti filmového rytmu bylo rozsiteno, predevsim na sklonku
némé éry kinematografie. Nedostatek zvuku vedl k zajmu o vSechny ndhrazky zvukové stranky. Pokladalo se za
mozné nahradit hudbu zvukii ,, hudbou obrazii“, tvofenou podle hudebnich zakonti.

Impresionisty a predstavitele avantgardy vSak zajimaly i hlubsi disledky analogie ,.hudba zvuka —
hudba obrazu“. Vedle architektury byla hudba tim druhem uméni, jenz nejméné souvisel a prvky skute¢nosti a za
vétsinu materialu vdécil vlastni strukturni specifi¢nosti. Filmovou fe¢ — jak ve dvacatych letech tvrdili odpirci
naturalistické doslovnosti — je mozné pfiblizit hudebni feci, a to rytmem.

Rytmus se stal jakousi samoucelnou absolutni hodnotou. ,,Film a hudbu spolu poji to, Ze pohyb uz
pouhym rytmem mize vytvafet vzruchy®, psala Germaine Dulacova'. V hodnoceni rytmu zagel jesté dal
francouzsky kritik René Schwob, jenz v ném spatfoval — nic vic a nic méné — vlastni pfedmét filmu; vyjadiuje se
zargonem, piizna¢nym pro ona léta, napsal: ,,Pfedmétem filmového uméni neni ani tak pohyb jako sam Ciry
rytmus; kazda forma v ném vyjevi své tajemstvi; nezavisle na zdani, jez sama vytvafi, prohlasi se za pokornou
véc, pohybujici se uvnitt své vlastni harmonie.“!" St&Zi dnes chapeme, co mé&l na mysli René Clair. kdyZ roku

fesit'?,

Tyto koncepce vznikaly v souvislosti s nadéjemi, jez se v praxi neuskuteCnily, ze totiz stithova
rytmizace jednotlivych zabérti, odmétfovani jejich délky podle matematické symetrie hudebniho rytmu, je s to
vdechnout nasnimanému materialu nebyvalou emocionalni piisobivost, jez samému materialu dana neni.

V Polsku na tyto myslenky navazal Leon Trystan; vedl tii primé analogie mezi hudbou zvuki a
,,hudbou obrazi“. Podle jeho minéni 1. ,,intezité¢ zvuku v hudb&“ odpovida ,,intenzita svétla obrazu na platné*; 2.
,»vysce zvuku® odpovida ,,doba trvani jednotlivého zabéru“; 3. ,barvé zvuku“ odpovida ,akce daného useku
filmu“®. Z té&chto analogii nutn& vyplyvalo — coZ ostatné Trystan zcela vazné radil rezisérim — e film se musi
natacet se stopkami v rukou.

Proti Trystanovym naivné formalistickym spekulacim vystoupil Irzykowski, citlivé odhalujici
nejslabsi mista myslenky o ,,hudebnim rytmu®: ,,Podle hudby by dnes chtéli ptetvaret jind uméni, pry zbloudila...
Tato snaha se poji s naprostym nepochopenim vseho toho, co je v poezii obsahem, hodnotou... Pozadavek
rytmizovat film, velmi modni, avSak velmi neur¢ity, 1ze uskutecnit jen se zietelem k obsahu, ponévadz jen
dilezitost urcitych pasazi nebo zalibeni v nich mize mit rozhodujici vyznam pro to, maji-li byt jedny epizody
rozvedeny obgiméji a jiné skromngji, maji-Ii byt jednotlivé celky kratsi nebo del3f.«'*

Snad nejznaméjsim praktickym vysledkem spekulaci stoupenci ,,stiihového rytmu* je slavna scéna
ctverylky z Clairova Slaméného klobouku, nataCend a sestfizena v rytmu skutené Ctverylky, pro film specidlné
vybrané. Do této znamenité scény jsou vclenény prostiihy, obsahujici zenichovy zoufalé domnénky. Pfi tanci si
predstavuje, jaké spousty tropi v jeho byté Cerni panové v cylindrech, jejichZ zlobné pohyby jsou zrychleny. Je
pochopitelné, Ze jsou ve ¢tverylkovém rytmu stifhany scény, vénované samému tanci. Naproti tomu prostiihy
hrdinovych myslenek rytmi¢nosti stfihu ani nic neziskavaji ani neztraceji. Prost¢ tu rytmi¢nost nepozorujeme.
Scéna je znamenité rezirovana, ale jeji vtipnost by nijak neutrpéla, kdyby se jednotlivé zabéry sesttihly v
ponékud jiném rytmu.

Praxe ,,stfihového rytmu* po zavedeni zvuku témét zanikla. Zadny reZisér neobétuje své obsahové
tkoly iluzornimu efektu ,,hudby obrazi“, kdyz na kyvnuti mtize podepfit obraz skuteénou hudbou. Naproti tomu
nezanikly pokusy prosazovat tuto skladbu teoreticky.

Celou tfetinu své ,Kinografické mluvnice®, vydané v roce 1947, vénuje Robert Bataille zdanlivym
moznostem ,,stiihového rytmu®. Doklada, ze v ,,basnickém® filmu nezavisi délka zabéru na jeho obsahu, nybrz

Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ — Tieti dil (95)



na ,,pozadavcich rytmu, kdy filmai konstruuje svou hudbu zrakové“'*. Doporuduje, aby se podle vzoru latinské
prozodie vytvarely scény jambické, scény daktylské, scény anapestické. Je-1i zabér pfili§ dlouhy — je tfeba ho
zkratit, je-li prili§ kratky — musime jej prodlouzit, jen aby se vyhovélo naro¢né ,,verSové stopé*.

Autor si je ovSem védom, ze pti zabérech ur¢itého vyznamového obsahu — zejména pii zabérech
dialogickych — by podobné operace prosté nemély smysl. Vyvozuje z toho vSak necekany zavér: je tedy tfeba
hojné&ji uzivat zabért, neobsahujicich zadnou myslenku ,,Abychom dosahli ¢istého kinematografického rytmu, je
tieba na minimum zredukovat obsah zabérli a v nich obsazenych ideji... Pro vizualni rytmus by bylo prospésné,
kdyby se vytvarel ze zabért zobrazujicich ozubend kola, kruhy, viny nebo pifimo ze zabérl rozostfenych a
rozmazanych, jeZ nevyzaduji zadné intelektualni objasnéni.«'®

Kdyz Bataille takto povzbuzuje k tvofeni formalnich bizarnosti, pfi nichz by nezistal bez thony smysl
ani téch intelektudlné nejzjednodusenéjsich zabért, nedava vibec zadnou zaruku, ze tvlrce, jenz se fidi jeho
radami, dosahne zamyslenych vysledku: ,,AvSak pravym c¢idlem rytmu je ucho... Od vizudlnich rytmd nelze
mnoho oéekévat, nepodporuji-li je adekvatni rytmy hudebni.*"’

To povzbuzeni neni nijak povzbudivé. A snad dame zapravdu hudebnimu védci Bertelinovi — jehoz
Bataille cituje —, ktery pise o rytmu vibec: ,,Jeho vyznam je nepiimo umérny vyvoji uméni. Zakladni roli hraje v
uméni divokych plemen, vtiskuje beztvarému zpévu, jejz provazi, barvu a pohyb.*

b) Rezisérsky rytmus. Nevyplyva-li tedy filmovy rytmus z apriorniho vztahu délky jednéch zabéra k
druhym, v jaké mite pak zdvisi délka zabéru na obsahu, jejz v sobé nese?

Jak tvrdi J. P. Chartier, kazdy zabér ma svou malou expozici, kulminaci (to, co posouva d¢j kupiedu)
a moment ,,vybiti“. , Je-1i kazdy zabér stfizen praveé ve chvili, kdy zajem slabne a kdy je nahrazen jinym zabérem,
divakova pozornost je stile udrzovana v napéti; fika se, e film ma tempo.“”® Podobn& zni znamé definice
Spottiswoodova: ,,Zabér se stitha a nahrazuje jinym, kdyz kifivka divakova zdjmu zacina klesat.“ Takto lze
rezisérsky rytmus definovat jako rytmus vinéni divdakovy pozornosti.

V této definici zneklidfiuje jen jedno. Chartier a Spottiswoode — jak se zda — ml¢ky predpokladaji, ze
vSechny zabéry daného filmu jsou si svym dramatickym obsahem navzajem rovny, Ze stejnou mérou rozvijeji
déj, ze maji stejnou moznost upoutat divakovu pozornost.

Tomuto nesnadnému problému bylo dosud vénovano nesmirné malo studii. Je vSak tieba
predpokladat, ze idealni misto, kde se ma dany zabér stiihnout a nahradit jinym, zavisi nejen na mife divakova
zajmu (tézko zméfitelného), ale i na prvotnich Cinitelich, ktefi tento z4jem reguluji a které se vynasnazime dal
vypocitat. Hned vSak s Reiszem pfipomenme, ze ,,délka zabéri v némém filmu byla ur€ovana pouze jejich
vizualnim obsahem®, kdezto ve zvukovém filmu je rytmus ¢asto uréovan spojenymi efekty auditivné-vizualnimi,
jez ,,nemusi byt pokazdé obsazeny v samém obraze i zvuku“?.

Délka zabéru tedy zavisi:

a) Predevs§im na pozndvacim naboji daného zabéru. Jestlize kulminace zabéru (ona ,,uzite¢nd metraz*
zabéru, nezbytna k posunuti akce) byla uz pfipravena piedchozimi zabéry a divak ji ocekava, lze zabér stfihnout
misto a do jiného ¢asu déje, kdy popisuje, kdy ndm ptedstavuje nové postavy, nové prostorové poméry apod.

b) Na tempu hereckého projevu, zejména na tempu dialogu. Majestatné¢ pomalé hercovo gesto se
nemuize stfihat, dokud pohyb trva, ani hned po jeho zakonceni, a umélé zkracovani dialogickych zabéru
vystiihavanim kratkych momentti ml¢eni mezi dvéma replikami piinasi zpravidla vic $kody nez uzitku.

¢) Na pohybu uvniti zabéru. Je jasné, ze scény a zabéry, plné rychlého pohybu, se lépe poddavaji
rychlé montazi.

d) Na zaméru subjektivniho zrychleni nebo zpomaleni pohybu. Pii kiizovém stfihu honicky Serif —
vrah — Serif — vrah maji byt zabéry Serifa kratsi nez zabéry vraha, nebot’ to vytvaii dojem, Zze predstavitel zakona
zlogince dohani®,

e) Na dramatickém naboji. 1 scéna formaln¢ staticka se mtze skladat z vétsiho poctu kratkych zabéru,
vyjadiuje-li velké dramatické napéti, napf. ocekdvani néfeho. Ale i naopak: cekani je divodem i k velmi
dlouhému zabéru s nepatrnym obsahovym nabojem, ktery je potfebny pro vytvofeni dramatické cézury, uvadgjici
divaka do stavu netrpélivosti.

f) Na mnozstvi detailii. Detaily, jez se snadnéji vnimaji, protoze jsou obsahové chudsi, mohou byt
celkem kratsi.

g) Na rychlosti jizd kamery nebo panoramovani. Pomaly pohyb kamery implikuje pomalou montaz,
prodluzuje zabéry.

h) Na tempu interpunkcnich znamének. Po velmi pomalé roztmivaéce o¢ekavame dlouhy zabér.
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ch) Kone¢né na tempu, jez chce dat rezisér obrazu nebo sekvenci. V ,,oddechové™ sekvenci, umisténé
mezi dvéma prudkymi ,,atrakcemi* filmu, ptevazuji prodlouzené zabéry.

Primérna délka filmovych zabéri se od roku 1895 do vynalezu zvuku zkracovala, az dosahla priméru
2-3 vtefin®, kdeZto po zavedeni zvuku prudce stoupla na 6-8 vtefin. (Oko vniméa rychleji nez ucho;
patnacticentimetrovy filmovy pés je oku srozumitelny, avSak 15 cm zvukové stopy ucho vibec nerozezna,
nemluvé o tom, ze jejich plynulé napojeni narazi na nepiekonatelné piekazky). Tendence prodluzovat zabéry v
soucasné kinematografii trva, a to nejen pod tlakem vulgarni invaze dialogu, ale i vlivem subtilni teorie
integralniho vypravéni.

Musime co nejvic zdiraznit, ze kratké zabéry nutné neznamenaji rychlé tempo déje a ze tempo déje a
rezisérsky rytmus naprosto neznamenaji totéz. Jak jsme se snazili dokazat, rezisérsky rytmus je urcitym
formalnim postupem, ktery mize odpovidat obsahu filmu, ale nemusi.

Rychly rezisérsky rytmus (velky pocet kratkych zabéru) i ve spojeni s rychlym tempem rezie (rychly
pohyb v obraze, ¢asova kondenzace udalosti) mohou, ale nemusi vést k rychlému tempu déje, nebot’ to zalezi
predevs§im na dramaturgii scénafe. ,,Vidél jsem filmy, kde vSichni b&haji: velmi pomalé®, pravi francouzsky mistr
psychologické introspekce Robert Bresson?. Zajimavy jev divakovy nudy neni spjat s rytmem filmu. Pti
nejméné napaditych, sériovych kovbojkach se neubranime zivani pfes prudky cval a bleskovy stiih, kdezto
puntic¢kaiska, nekonecna, s klasickym klidem rezirovana scéna z Dassinovy Rvacky mezi muzi, jez je jednou
velkou dramaturgickou cézurou, beze zbytku upoutava divakovu pozornost, ackoli ,,se nic ned&je*.

Kratky obsah filmu je vzdy nudnéjsi nez film sam. Nuda nevyplyva z nadmérné délky nékterého
zabéru, nybrz z jeho obsahové chudoby. Dva metry filmu s pohledem na mravenisté vzdalené deset kroki nudi
vic, nez dvacet metrti t€hoz mravenisteé siatého z vysky deseti centimetrti.

Zdaleka ovsem nechceme tvrdit, Ze obsah filmu rigor6zné uréuje rezisérsky rytmus skladby a brani
jakémukoli zasahu rezisérovy individuality. Tyz ukol, kladeny rezisérskym scénarem, 1ze fesit dvéma zpuisoby —
rychlejsim a pomalej$im rytmem. Rozdil mezi dvojim feSenim nemize byt pfili§ velky. Sta¢i viak k tomu, aby
rezisér mohl podle svého zaméru pisobit na zpomalovani nebo zrychlovani tempa skladby.

Jestlize se Pudovkiniv Konec Petrohradu skladal z vice nez 2000 zabéru, jestlize Beckertv Antoine a
Antoinetta operoval jesté 1250 zabéry™, pak takové filmy jako Prdzdniny pana Hulota nebo Darmoslapové
nemaji ani 400 zabéru.

Pomaly rytmus stiihu, jenz se nejednomu zbrklému kritikovi zda a priori nedostatkem a vnukd mu
nespravné pochybnosti o rezisérovych schopnostech, Ize v etnych ptipadech ptimo doporucit*. Mazeme uvést
mnoho ptikladi, abychom dokazali, ze pomaly rytmus je Gcelny.

a) Nalada. Zabeéry, jez maji vytvaret atmosféru daného prostiedi, musi byt popisné, pomalé, nékdy i z
hlediska déje neutralni — neposunuji jej kuptedu. (Zabéry hadky dvou prodavact z fimského bazaru ve Zlodéjich
kol.)

b) Psychologie. Kliceni citi nebo jejich jemné rozriznéni lze pomoci zkratkového stiihu nanejvyse
naznacit, objevitelska prace v této oblasti vSak vyzaduje dlouhych metrti filmu (nddrazni scéna rozlouceni
milencti z Pouta nejsilnéjsiho).

¢) Nuda — lenost. Dramaturgicky nepotiebné¢ opakovani urCitych motivi nebo dokonce jejich
zdlraziiovani budi efekty zoufalé nebo komické monotonie. (Prochdzky unudéného manzelského péaru z
Prazdnin pana Hulota.)

d) Bezmocnost, odsouzeni k ne¢innosti. Protahovani zabérQ, v nichz je uz hrdina vici svému osudu
bezmocny, mize tvofit vyrazny kontrast s vyjevy, v nichz hrdinovo jednani pfineslo efektivni vysledky.
(Zavérecna sekvence ve filmu Oko za oko.)

e) Vnitini klid, duSevni rovnovaha. Zvolnéna inscenace prozrazuje hrdinovu rozhodnost, pokud jde
o cestu, pro niz se rozhodl (chovani hrdinky v prvni ¢asti Vesnicanky).

POZNAMKY:

1.) Vsevolod Pudovkin: O montazi. Ve sborniku ,,Film je uméni“, str. 85. S tezi o nevyhnuteln¢ negativnim
dojmu ve chvili, kdy si divak uvédomuje skok v €ase nebo v prostoru, by nesouhlasil snad jenom Ejzenstejn,
pokud by stal na teoretickém stanovisku intelektualniho filmu.

2.) Jean-Pierre Chartier: Les ,,films a premiére personne* et I’illusion de réalité au cinéma.

Revue du Cinéma, Paiiz, ¢. 4 z ledna 1947, str. 39.

3.) Andrew Buchanan: ,,Film Making. From Script to Screen. Nakl. Faber and Faber, Londyn 1937.

4.) Jean Feyte: Le montage. Ve sborniku: ,,.Le cinéma par ceux qui le font“, str. 249. Feyte je stitha¢em vice nez
70 filmd, mj. Bran noci, Boje o tézkou vodu, Prehlidky ztraceného casu.
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5.) Georg Wilhelm Pabst: Interview s... Close-Up, Londyn 1927, Cituji podle Jerzyho Segela: Georg Wilhelm
Pabst a realismus. Ekran, VarSava, ¢. 18 zr. 1957.

6.) Renato May: ,,I1 linguaggio del film,” str. 98-99.

7.) Srov. uz predtim str. 55. Ke zdvojovani filmového ¢asu svadi zejména spojeni pohledu s protipohledem.

8.) Karel Reisz: ,Montdz filmowy“, Nakl. Filmowa Agencja Wydawnicza, VarSava 1956, str 173-4.
(Odkazujeme na polské vydani, protoze z ¢eského piekladu byla tato pasaz vypusténa. — Pozn. piekl.).

9.) Nomenklaturou, jiz tu navrhuji, snazim se v prvnim ptipadé zdiraznit dost autonomni funkci stfihace,
nakladajiciho s nasnimanym materidlem hlavné jako se surovinou, a v druhém piipadé zékladni vahu obsahového
naboje natocenych zabért, pojatého do nich podle rezisérova zaméru.

10.) V periodiku Le Rouge et le Noir, Pafiz, ¢ervencové ¢islo 1928. Cituji podle Henriho Agela: ,,Le cinéma.
Syntéses comtemporaines®. Nakl. Casterman. Turnai, Pafiz, 1955, str. 74.

11.) René Schwob: ,,Une melodie silencieuse®. Nakl. Grasset, Patiz 1929, str. 127. Cit. podle Henriho Agela:
,Esthétique du cinéma*®, str. 18.

12.) René Clair: ,,Po zralé uvaze®. Orbis, Praha 1964, str. 64.

13.) Leon Trystan: Kino jako muzyka wzrokowa (Estetyka kinematografu). Film Polski, VarSava 1923, ¢. 4-5.
Cit. podle Barbary Armatysové: Leon Trystan — teoretyk film. Kwartalnik Filmowy, VarSava, ¢. 4 z r. 1957, str.
36.

14.) Karol Irzykowski: ,,Dziesiata Muza®, str. 113-115. (Podtrzeno autorem.)

15.) Robert Bataille: ,,Grammaire cinégraphique®, str. 55.

16.) Tamtéz, str. 97-98.

17.) Tamtéz, str. 99.

18.) Jean Pierre Chartier v publikaci Bulletin de I’L. D. H. E. C., Patiz, ¢. 4 ze zati 1946.

19.) Karel Reisz: Uméni filmového stiihu, str. 34.

20.) Srov. Gaston Bounoure: L’expression cinématographique. Ve sborniku ,,Regards neufs sur le cinéma®, str.
102.

21.) Renato May: Il linguaggio del film®, str. 202 (poznamka).

22.) Cituji podle Marcela Martina: ,,Le langage cinématographique®, str. 151.

23.) Tu Martin (cit. dilo, str. 126) upozoriiuje na rozdilné matematické vypocty: rezisérsky scénai Antoina a
Antoinetty predpokladal jen 850 zabérd. Béhem nataceni se mnoho zabérd rozpadlo na mensi jednotky v
disledku krizového stfihu (pohled-protipohled). Pro filmologa je ovSem zavazné nikoli vyrobni hledisko, nybrz
koneéné dosazeny esteticky vysledek (viz poznamku 6 na str. 14).

24.) Ovsem s podminkou, Ze zkoumame scénaie tychz vysokych filmovych kvalit. ,,Opravovani“ Spatnych
scénaftl zrychlovanim nebo zpomalovanim stfihového rytmu celkem nikam nevede.
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XVII. DRAMATURGICKA SKLADBA

LINEARN{ SKLADBA

Vyplyva z nejprostsiho druhu vypraveni, jez operuje jednotou déje a Casto i jednotou mista a Casu.

Je to skladba rigorozné podiizena chronologii, v niz se specifickym uspofadanim. materialu zadnych
dodateénych efektti nedosahuje.

Linearni skladba, protiklad veskerych odbocek, stavi na prvni misto otazku ,,a co dal?“. Vystiznou
literarni analogii k tomuto typu skladby naléza Ernest Lindgren v rozpravé literarniho kritika E. Forstera
Aspekty romanu*.

Forster zpiesiuje rozdil mezi fabuli a syZetem. ,,Oznacili jsme fabuli (story) jako relaci o udalostech v
jejich Casové posloupnosti. Syzet (plot) je také vypravenim o udalostech, zvIast' se tu vSak zdlraziuje pficinna
vazba. ,,Kral zemfel a pak zemiela kralovna“ — to je fabule.

,Kral zemiel a kralovna pak zemiela Zalem* — to je syZet. Casova posloupnost je zachovana, ale
pti¢inna vazba se stava zasadnim prvkem. Nebo: ,,Kralovna zemfiela, nikdo nevédél proc, az se pak zjistilo, ze to
bylo zalem nad kralovou smrti. To uz je syzet s prvky tajemstvi... Nedodrzuje casovou posloupnost, odchyluje
se od fabule tak dalece, jak mu to jen jeji meze dovoli. Uvazme smrt kralovny. Byla-li rozieSena v ramci fabule,
ptame se: ,,Co se stalo potom?“ Jestlize $lo o syzet, ptame se: ,,Pro¢?*

Linearni skladba, sluzebna fabule, nikoli syzetu, se vskutku pfili§ nehodi k odhalovani pficin, zejména
skrytych pfi¢in pfedvadénych udalosti, dobfe vsak slouzi ve vSech filmech nebo pasazich filmu, kde jde hlavné o
sdéleni holych fakti.

Ve skladbé tohoto typu nabyvaji zvlastni vahy nejrozmanitéjsi stylistické utvary (viz str. 209).
Umoziuji pominout ty partie fabularniho materialu, jez staci divaku jen napovédét, aniz je tieba je ukazovat.

Linearni skladba, nejprostsi a nejcastéjsi, je zakladni znalost, jak dobie vypravét pomoci obrazi.

PARALELNI SKLADBA

Jde tu o dva nebo nékolik motivii, zavislych na sob& piimo nebo nepiimo, které se rozvijeji postupné,
pri¢emz se tyto motivy v obsahu filmu proplétaji.

Klasickym piikladem je tu stavba Intolerance, v niz se propléta 1. dobyti Babylonu Kyrem, 2.
umuceni Krista, 3. Bartolomé&jska noc a 4. ,,matka a zakon“, téma ze soucasnych stru¢nych zprav. Proplétani d¢je
ptipravil Griffith s rozmyslem: ,,Moje ¢tyfi piibéhy se budou stiidat. Zprvu budou probihat oddélené a budou se
odvijet zvolna a klidn¢; postupné se viak budou sob¢ pfiblizovat, stale v rychlejsim tempu, az k rozuzleni, kde se
spoji v jediny proud prudkych dojmi.“* Jak vyplyvé z reZisérova prohlaseni, soub&zné (nikoli nésledné) rozvijeni
v§ech motivlii mélo nalezité posilit vysledny ideovy u¢in.

Pii vSech vécnych rozdilech se Intoleranci svou formalni konstrukci podobaji Krdsky noci se svymi
Ctyfmi piibehy, jez se odehravaji 1. v 18. stoleti, 2. v 19. stoleti, 3. v obdobi fin du si¢cle a 4. v soucasnosti. Po
slavné honicce stoletimi kon¢i tyto ptibéhy logickym rozuzlenim na pidé soucasnosti.

Prikladem paralelni skladby je i Svdtek pro Henrietu, v némz se propléta spor dvou literatd pisicich
scénaf: verze prvniho literata a verze druhého literata.

V paralelni skladbé nemusi spojeni scén vyplyvat z prisné dramaturgické zavislosti. Nékdy jde jen o
to, aby soucasné vnimani nékolika motivi budilo u divaka nové dojmy, vzniklé jejich konfrontaci. ,,Proto je tento
typ skladby obliben v dokumentarnim, zejména publicistickém filmu, jenz v divakové védomi stdle zpritomiuje
dvé fady argumenti. Napf. v proslulém Resnaisové filmu Noc a mlha se archivni zabéry hitlerovskych tabort
smrti proplétaji s bandlni idyli¢nosti téchto mist dnes, zdlGraznénou jest¢ tim, ze se pro tyto partie pouzilo
barevného filmu.

Avsak i v hraném filmu se setkavame s timto typem paralelni skladby. V Kéutnerové filmu Montpi se
milostny pfibéh dvou mladych proletaiti propléta se scénami ze zivota jiného paru z prostfedi zdmozného
méstanstva. Tyto dva ptib&hy se nikde neprotinaji: druhy z nich slouzi vyhradné jako kontrast k prvnimu.

SYNCHRONNI SKLADBA

Je zvlastni odridou paralelni skladby: motivy, jez do sebe zapadaji, probihaji zcela soucasné.

K fabularnimu materialu, traktovanému v kazdém motivu zvlast, tu tviirce dodava své diskrétni ,,a
zatim...”; divak, sledujici jednu akci, uchovava si plné védomi toho, co se v tézZe chvili déje na jiném miste.

Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ — Tieti dil (99 )



Je velmi t&zké rozvijet po cely film dva rizné dé&je v ptisné synchronii; proto synchronni skladba
obvykle zahrnuje mnohem mensi partie filmu nez skladba paralelni a tyka se zpravidla jen jedné sekvence nebo
jeji Casti.

Avsak i Zinnemantv film V pravé poledne, konstruujici tak neobvykle filmovy ¢as, pfisné dba zasad
sychronni skladby az do konce ¢ili do chvile, kdy se oba soub&ézné motivy protnou, aby pfinesly rozuzleni.

Jednim motivem tu je historie Serifa Kanea, ktery se pravé oZenil a hodla odjet z méstecka, druhym je
historie vudce banditt, uvéznéného kdysi Serifovou zasluhou; ten se nyni vraci, aby se setkal se svymi tfemi
kumpény a s jejich pomoci Serifa zabil. V dynamickém motivu Serifa se vypravi o jeho usili dat dohromady
hrstku odvazlivet, ktefi by se postavili banditim na odpor. Tento motiv je neustale pferuSovan statickym
motivem tii banditd, ocekavajicich na nastupisti poledni vlak, kterym ptijede jejich vidce.

Scéna vudcova piijezdu, tedy scéna, v niz se oba motivy slévaji, ¢imz dochazi k dramatickému
rozuzleni, sklada se z téchto zabéri®: 1. prazdné kolejnice vidéné z nastupiité, 2. vnitiek kostela: ustraseni farnici,
3. vnitfek baru: ustraSeni hosté, 4. detail hodin, 5. piSici Serif, 6. prazdna ulice, 7. prazdné kolejnice, 8. par
zvédavcl na balkone, 9. ustarany Serifiv pomocnik, jenz v rozhodujici chvili couvne, 10. pomocnikova Zena, jez
kdysi Serifa milovala, 11. mlada Serifova Zena, 12. detail hodin, 13. tfi ¢ekajici bandité, 14. detail pisiciho Serifa,
15. detail hodin, 16. velky detail kyvadla, 17. z nastupisté je vidét blizici se vlak, ktery tfikrat zapiskne.

Ptiklad ukazuje nejen techniku spoji, nybrz i raz dosazeného uc¢inu: jak v thrnu vypadalo méstecko
minutu pied kritickou dvanactou hodinou. Podobné vypadd dramaturgicka konstrukce Reedova Stvance.
Nejcastéji se vSak synchronni skladba uplatiuje jen v ur¢itych, napf. zavére¢nych sekvencich filmového dila. Tak
je tomu v klasickém piipad€ Zrozeni ndroda, kde v poslednim aktu rodiné Camerond, obkli¢ené cernochy, padi
na pomoc oddil Ku-Klux-Klanu.

Podle vzorl klasické filmové architektoniky se uziva synchronni skladby v zavéru Leanova Mostu
pres reku Kwai, kde se stfetne troji zdjem: zajem zajatého anglického plukovnika, zajem japonského velitele a
zajem spojeneckych vysadkait. Za zvukl zajateckého orchestru, vyhravajiciho na oslavu dokonceni mostu, 1.
probihaji estradni vystupy zajateckého souboru, 2. japonsky velitel piSe zavére¢né hlaseni, 3. skupina vysadkari
s nejvyssi ostrazitosti klade pod dokonceny most dynamit. Hudba, zaznivajici ve vSech tiech ptipadech,
zduraziuje paradoxni ¢asovou soubéznost vSech akci.

Fordova Pétka z Barské ulice skyta piiklad méné casto uzivané synchronni skladby, jez neni
prostfedkem dramatického vrcholeni, nybrz spi$ nastrojem dialektické didaktiky. Zatimco jedna skupina délnika
utoci na stavbaisky rekord, jina skupina, jez na stavbé¢ objevila staré skladiste kotalky, potada pitku.

Akce, jez lze pomoci paralelni a synchronni skladby sestavovat, musi se bud’ dopliiovat (syntéza
chovani néjaké skupiny, prostfedi, thrn ¢innosti n€jakého organismu v urcitém casovém prufezu) nebo spolu
kontrastovat (osvoboditelé — osvobozovani, pratelé — nepfatelé, syti — hladovi apod.). K tomu, aby si divak
uvédomil synchronnost pfedvadénych ¢innosti, zpravidla nesta¢i jedno montazni spojeni, kazda ¢innost se musi
exponovat alespon dvakrat (A + B + A + B).

RETROSPEKTIVNI SKLADBA

Zabéry a vyjevy, odehravajici se v pritomnosti, spojuje s evokacemi minulosti.

Slouzi dramaturgickym rekonstrukcim, pii nichz a) dlouhy névrat do minulosti tvoifi ramec
vypravécovi, ktery vypravi cely film v minulém Case, vraceje se v piestavkach nebo se viibec nevraceje do
pritomného Casu (konstrukce dobfe znama v literatuie od ,,Dekamerona® po ,,Lorda Jima®); b) kratky navrat do
minulosti (jeden nebo nékolik) narusuje chronologii vypraveni, aby jisté fakty dostaly perspektivu vzpominky.

Kratké navraty byvaji bud’ zkratkovou pfipominkou zabérd ve filmu uz uvedenych a divakovi tedy
znamych (ty mohou byt velmi kratké) nebo zvlastnimi novelami, zaclenénymi do struktury celku, ale fidicimi se
osobitou mikrodramaturgii.

Problém retrospektivy spada do $ir$i problematiky konstrukce vypravécich rovin (viz str. 233) a
filmového Casu (viz str. 246). Zde nas vSak zajimaji technické problémy skladby, spjaté s retrospektivou.

Cim je retrospektiva delsi, tim peclivéji byva piipravovana, aby divak skok do minulosti nepropasl.
Nejcastéji uzivanym interpunkénim pfedélem byva zatmivani-roztmivani v pomalém tempu. Teoreticky nelze nic
namitat ani proti prolinani, jakkoli tvir¢i praxe posledni doby spojuje toto diakritické znaménko spise se zménou
mista nez se zménou Casu (viz str. 183).

Pfed zatmivanim (nebo prolinanim), jimz se uvadi retrospektiva, vSak obvykle byvaji jiné zabéry, jez
tento skok pripravuji: je to Casto detail tvaie vypravéce, jehoz hlas (z obrazu nebo mimo obraz) napovida brzky
pfechod do minulosti. Takového detailu se ¢asto dosahuje plynulym pohybem objektu nebo kamery, napf.
najezdem. Funkeci vizualni spojky mezi pfitomnosti a minulosti mize plnit i pfedmét budici vzpominky, (napf.
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tane¢ni potadek z Jejiho prvniho plesu vyvolava retrospektivni vidéni idealizovaného tane¢niho salu pied lety,
fotografie vale¢ného zlocince v novinach z Pravdivého konce velké valky rodi subjektivni vizi koncentra¢niho
tabora).

Reziséfi, kteti se vyhybaji témto postuptim dnes uz banalnim, nalézaji originalngjsi formy. V Kolotoci
sdm tvar pohybu — vifeni v tanci — pfipomina hrdince jizdu na koloto¢i (rovnéz viteni), béhem niz si poprvé
uvédomila sviij cit. V Ddblu v téle stoji hrdina na krucht& kostela; tfi vypravy do jeho vzpominek doprovazi
pomalé zmirani zvonu, jako kdyz se zastavuje gramofonova deska.

Konvence retrospektivni skladby nerespektuji tvirci japonsti. Diisledek toho je, ze jejich filmy jsou
nasim divakim malo srozumitelné. Retrospektiva, pfipominajici vybuch atomové bomby, zaina v Détech
Hirosimy prostym stiihem bez jakékoli cézury, ale aspon predchozi zabér (ucitelka se modli v troskach svého
domu) napovida tento skok. Naproti tomu ve filmu TadaSiho Imaie Nocni hyreni (1958) historie navratu muze-
samuraje k Zeng, jez ho zradila, se tak plete s historii zrady, k niz doslo pted pul rokem, ze divak vétSinu své
pozornosti vynalozi na oby&ejnou rekonstrukci ¢asovych rovin. Retrospektivy tu zpravidla od pfitomnosti nic
neoddéluje.

Snad je to nahoda, ale evropsky film, ktery jako prvni v Sirokém méfitku zavedl piechody do
retrospektivy prostym stiihem, bez jakychkoli diakritickych znamének, byl nato¢en v Japonsku. Mam na mysli
stylisticky piekvapivy Resnaistv film Hirosima, ma laska. Retrospektivni déj je tu zamérné tak propleten s
ptitomnosti, ze mame dojem jejich absolutni jednoty.

POZNAMKY:

1.) E. M. Forster: ,,The Aspects of the Novel“. Londyn 1927. Cituji podle Ernesta Lindgrena: ,,Filmové uméni*,
str. 65-66.

2.) Griffithova slova cituji podle Georgese Sadoula: ,,Dé&jiny svétového filmu®, str. 113.

3.) Cituji podle Henriho Agela: ,,Le cinéma®, str. 80.
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XVIIL. ASOCIATIVNI SKLADBA

TVORIVA SKLADBA

Pti skladbé tohoto typu vztah jednéch obrazii k druhym vytvaii ur€ité nové pojmy, jez zadny z téchto
obrazll sdm o sob¢ neobsahuje.

Jednou z prvnich védomych zkugenosti tohoto druhu (srov. Porterovu préaci na filmu Zivot amerického
hasice, viz str. 129) je Vertovova montdz jedné revolucni slavnosti, jez se vlastné nikde nekonala. Vertov spojil v
jeden celek 1. pohfeb obéti kontrarevoluce v Astrachani v roce 1918, 2. zasypani hrobi v Kronstadtu v roce
1919, 3. pozdravnou délovou salvu vypalenou v Petrohradé roku 1920, 4. zpivani ,,vé¢né paméti* se smeknutymi
pokryvkami hlav v Moskvé roku 1922. Divak to piijal jako zpravu o jedné udalosti', aniz si v&iml dané Easové a
prostorové konvence.

Znamy je slavny pokus Kulesova, ktery experimentalné nato€il scénu, popsanou Pudovkinem takto: 1.
zabér: mlady muz jde zleva napravo; 2. Zena jde zprava nalevo; 3. setkaji se a podaji si ruce; mlady muz ukazuje
rukou; 4. objevi se velika bila budova se Sirokym schodistém; 5. oba jdou po schodech... Takto spojené zabéry
pfijimal divak jako souvisly déj. Jednotlivé ¢asti se natacely v rizném prostiedi: mlady muz byl natocen u jedné
statni sovétské budovy, zena u Gogolova pomniku, stisk rukou u Velkého divadla, bily dim byl vzat z
amerického filmu.? Vytvoiil se tu novy filmovy prostor, povstalo nové mésto, jez nikde na svété neexistuje’.
Podobné stvoril Kulesov obraz ,,idealni zeny* z fady detail riznych modelek.

V témze roce 1920 pouzil Griffith tvofivé skladby ke zcela jinému ucelu: aby doséhl ucinu tézko
dosazitelného ve skutecnosti. Ve filmu Kdyz, bouie burdci naléza Richard Barthelmess omdlelou Lilian
Gishovou, jiz kra unasi k obrovskému vodopadu. Barthelmess skace ze kry na kru a v posledni chvili zachrani
hrdinku pied smrti. Jak vznikla tato sugestivni scéna, popsala Iris Barryova ve své knize o Griffithovi: ,,V
bfeznu, kdy v Marmaronecku zima uz nastésti nadobro propukla, byly natoceny scény sné¢hové vanice. Zabéry na
krach byly natoceny ve White River Junction ve staté¢ Vermont za neobycejné svizelnych podminek... Scény na
samém pokraji vodopadu se natoCily téhoz ,,roku, ale mnohem pozdé¢ji, ve Farmingtonu ve staté Connecticut na
malém vodopade s pouzitim dievéné ,kry‘. Nakratko ukazany ohromny vodopad — to byla Niagara.“*
Zamysleného u¢inu se dosahlo hlavné mistrnym zakoncenim jednotlivych zabért pii stiihové skladbg; tyto
zabéry spojeny neprozrazovaly, Ze byly natoceny v rtizné dob¢ a na riznych mistech.

Popsané pokusy se staly soucasti bézné vyzbroje kazdého filmafe a uziva se jich denné. V jistém
smyslu se novy ,,umély zemsky povrch® tvoii téméf v kazdém filmu, kde zabér, jak hrdinka vychazi z pokoje do
zahrady, se nataci v lednu v ateliéru a nasledujici zabér, jak vchazi do zahrady — v €ervenci v plenéru. Tu uz
nejen rezisér, ale i skriptka bdi nad tim, aby byla hrdinka stejné obleCena a ucesana, aby se usmivala a
pohybovala stejné jako v zabéru, nato¢eném pied pul rokem.

Filmovy ¢as se vytvaii mnohem snadnéji nez filmovy prostor (kapitoly XXVII a XX VIII). Pfi nataceni
fyzickych ¢innosti, o nichz se ma divak domnivat, ze se mu ukazuji v celém rozsahu, beze zkratek (napf. reportaz
z b&hu na 800 m), vkladaji se po zabérech béhu neutralni prostiihy (tvafe divaki) a kdyz se kamera vraci na
drahu, zachycuje usek zavodu, pozdgjsi o deset vtefin.

Zajimavy ptiklad tvofivé funkce skladby cerpa André Bazin z filmu Jeana Touraina Statecné kacatko.
Je to pohadka slozitého didaktického obsahu, v niz jako herci vystupuji ochocend, nikoli vSak cviena zvifata.
Film se sklada z velmi kratkych zabéri: v kazdém z nich n&jaké zvitatko provadi jeden prosty ukon. Kdyby se
pouzilo — piSe Bazin — dlouhych zabéri a cvi¢enych zvifat, jez provadéji (jako Rin-Tin-Tin) slozité¢ ukoly
rezisérského scénate, ,,na$ zajem by neplatil pohadce, nybrz cviditeloveé zru¢nosti. Odvratil by se od fantazie, od
piijemné pohadky a zaméfil se na skuteCnost, na jakési cirkusové vystoupeni. To, co udrzuje pohadkovy raz
podivané, je abstraktni tviirce smyslu — stfihova skladba.*®

SKLADBA ANALOGI{

Vedle skladby protikladem je to hlavni typ asociativni skladby (zvany nékterymi autory také skladbou
konstruktivni nebo intelektualni).

Analogie, vytvatejici zaminku pro spojeni tohoto druhu, mize mit Siroky metaforicky smysl s
intelektudlnimi ambicemi, nebo tizky smysl, spojeny spise s dojmy smyslovymi.

Uvedené uz srovnani délnikid ze Stavky, masakrovanych policii, s porazkou dobytka na jatkach, patii
nepochybné k nejbezprostiednéj$im intelektualnim asociacim. Podobné v Dovzenkové Arzendlu, kdyz se
ukazuje, Ze se revoluéni lod’stvo nepodtidilo Ustfedni ukrajinské radé: kloni se hlavn& lodnich dél — kloni se,
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jakoby pod jejich tihou, i hlavy poslancti Rady. Nebo dost vtiravé srovnani z Ekkovy Cesty do Zivota: kdyz
chovanci ustavu ukradli vidlicky a 1zice musi jist prsty, nasleduje zabér psa Zerouciho z misky.

V takovych analogickych sestavenich lze pokraCovat. Ve Stroheimoveé Chamtivosti se postupné
sestavuje: detail kocky ¢ihajici na kanarky; Marek, ktery pfisel na navstévu a ktery 1i¢i na penize McTeaguovych;
neklidni kanarci v kleci; McTeaguovi, které navstéva zaskocila a vystrasila.

Dojem, jejz konfrontace analogii vzbudi u divaka, musi se peclivé kontrolovat aby metafora
nepiekrodila meze dobrého vkusu. V Kariéie Nikodema Dyzmy od Rybkowského pravi cynicky spekulant
Kunicki: ,,Témato rukama chytit pekny kus vlasti!“ — kamera zachycuje jeho natazené dlan¢ a hned nato, v téze
velikosti zab&ru, jsou ukazany upracované ruce rolnika, zaméstnaného mlacenim panského obili. ReZisérem
vytvofena asociace, jez mohla byt objevna pred tficeti lety, nas dnes urazi svou banalitou.

Zda se, ze v posledni dobé méni ndznakova skladba analogii svlj raz. PiesvédCivéjsi nez naivni
skladebné asociace, jez si Cini intelektudlni naroky, jsou dnes postupy, rozvijené pomoci jinych, piesn&jsich
vyrazovych prostiedku, jez se vyttibily v uplynulém tficetileti. Skladba analogii si vSak mize zachovat svij
vyznam v oblasti basnickych, smyslovych asociaci, jez nedélaji tecku nad i.

Napt. v Maetzigové Zivoté v kanafasu (1949) konfrontace nohou pochodujicich vilémovskych vojaki
a nohou §vadleny v&¢né Sijici na stroji mluvi zcela soucasnou fe¢i. Podobné ptisobi konfrontace kiiku rodici
Esperanze a kiiku policii bittho Romana v Bibermanové Soli zemeé.

SKLADBA PROTIKLADEM

Konfrontace dvou snimkt vyvolava tfeti myslenku tim snadnéji, o¢ daslednéji jsou oba snimky
tvofeny podle zasady protikladu, Soku (Ejzenstejnova koncepce montaze ,,atrakci*).

Krajnosti se stykaji a skladba analogii byva Casto zaroven skladbou protikladem a naopak. Agel
pripominé vyborny piiklad z jednoho némého filmu Andrého Berthomieua: tanecnice obiha kruh music-hallové
scény — Silenec ve svéraci kazajce obiha vnitiek své cely®.

Kontrastni skladba je jednim z nejsilngjsich a pfitom nejoblibengjSich postupt, nesmi se ji vSak
zneuzivat,” varoval uz v roce 1926 Pudovkin. A zneuziva se ji piedev§im v dokumentarnim publicistickém filmu,
kde se filmaf lacinym srovnanim ,,temné minulosti“ se ,,svétlou pfitomnosti“ vyhyba vécné argumentaci. Ivenstiv
napad ze Zuiderského more (1930, vyhazovani ,,pfebytkti obili do mofe — pohubla tvaricka hladovéjiciho ditéte)
nebo Turinova mySlenka z Turksibu (1929, moderni lokomotiva — velbloud ocichavajici koleje jez poprvé
pretaly poust’) zasluhou nescetnych napodobiteltl pfili§ rychle zevednély. Téchto postupli se bezmyslenkovité
pouzivalo ve filmech se zcela tuctovou tematikou.

Zda se, ze skladba protikladem zasadné odporuje didaktickym pfedpokladim naucného filmu.
Pusobivy protiklad ¢asto odvadi divakovu pozornost od autorovych tivah, kdezto operovani analogiemi autorovu
myslenku zdiraziuje.

Z klasickych prikladi skladby protikladem ve dvacatych letech chceme pfipomenout Pudovkiniv
Konec Petrohradu (sestaveni vojakli prvni svétové valky umirajicich v blaté se stoupanim akcii na burze’), nebo
slavnou scénu z Dovzenkovy Zemé, kdy se pohieb zabitého komsomolce konfrontuje s t€hotnou Zenou ktera
praveé dostava porodni bolesti. Méné znamy je ptiklad z JutkeviCovych Zlatych hor, filmu uz zvukového, ktery
vsak operuje estetikou némého obdobi: zavrazdény stavkujici hornik pada na pole — feditel dolu energicky vstane
od stolu. Protiklad jako by tu byl umocnén na druhou; kontrastuji spolu nejen kiivda na proletariatu s krutosti
majiteld, ale zaroven i pohyb doli s pohybem vzhiru.

Od doby, kdy lze uzivat zvuku a obrazu kontrapunkticky, klesla tcelnost obrazové skladby
protikladem. Nicméné vSak vizualni protiklady nepfestaly tvirce vabit. Stejné jako pii skladbé analogii se dnes
tyto konfrontace vyhybaji pojmovym abstrakcim a vyuzivaji pfedev§im prvka dramaturgickych.
luxusnich podminkach vesnického palace, vidime no¢ni uték vézni z némeckého transportu a hned nato sifi v
palaci, v niz hrdinové bezstarostné hraji ping-pong. Stejné piirozené pifijimame v Umbertu D konfrontaci
diichodce, vracejiciho se pokradmu z nesmélé demonstrace, se zedniky, ktefi distojné sestupuji z leSeni.

Pro techniku vazby zabéru platila diive zasada, ze ma-li mit kontrast nebo analogie G¢in, je zahodno
uzivat zabérd, v nichZ je co nejméné prostfedi a co nejprostsi predmétna naplii, tedy nejlépe zébéri detailnich®.
Dnes, kdy je divak bohatsi o nekolik desitileti filmové zkuSenosti a rychle chape vSechny naznaky, umyslné
zjednodusovani sestavovanych prvki by bylo naivni a mohlo by divaka rusit.
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RAPID MONTAZ

Je to nejrychlejsi skladebna forma. Operuje sériemi kratkych, snadno, srozumitelnych prvkii,
davkovanych tak rychle, ze divak nema ¢as pfemyslet o spravnosti nebo o kriteriich jednotlivych spoji. Proud
obraztl zaplavuje divaka, ktery se prostym s¢itanim dojmi dobira vize svéta zvlast’ pro ného stvofeného.

Rapidmontaz je pfimym, nejdoslovnéj$im vyuzitim mozaikového razu lidského vnimani, protoze je
sama mozaikou. Jako takova je zdanlivé poptenim skladby, nebot’ se zda, ze piisna skladebna pravidla redukuje
na pravidla bezstarostné anarchie. Ve skute¢nosti vSak dosazeni spravnych vysledkd pomoci rapidmontaze
vyzaduje na tvlrcich takovych mozaik stejnou pfesnost, jako na pointilistech pokryvani platna zdanlivé
nahodnymi barevnymi skvrnami.
protoze jiné zabéry by si divak v tak kratké dobé neosvojil, a vytvafi pojmy rovnéz odtazité, jichz l1ze uzit v
riznych konkrétnich situacich. Ur¢ité obrazové stereotypy (stromy ve vichru, bystiiny, malebné zapady slunce)
stale vic ztraceji svij konkrétné obrazovy obsah a nabyvaji obecnych vyznami, nezavislych na filmovém ¢asu a
prostoru.

V uvedeném piikladé¢ jizdy vlaku z Ganceova Kola Zivota tvurci ziejmé zalezelo vic na jizdé nez na
vlaku, ze dvou komponentl scény mu tedy $lo o ten abstraktnéjsi; o naladu, nikoli o racionalni zavéry nebo
déjové informace.

Impresionisticka odriida rapidmontaze (viz str. 136) pies nepiiznivé teoretické predpovédi pfilis
nezestarla a zachovala si svou podobu téméf beze zmén od Kola Zivota podnes.

Typickym prikladem tu mtize byt Bergmantv film Léto s Monikou. Kdyz Monika z pobfezni vily
ukradne maso, vraci se ke svému priteli. Nasleduji tyto zabéry: Monika nejistym krokem sestupuje ke bichu —
rakosi se prohyba pod naporem vétru — detail sovy s hrozivé vytfestényma ofima — vitr pfinasi tézka, olovéna
mracna — detail pavouka ¢ihajiciho v siti — Monicin neklidny pohled. VSechny tyto zabéry, jez nijak nepodporuji
dgj, plni zavaznou ulohu. Ponévadz se na jinych Gsecich déje s takovymi ,,nepotiebnymi® zabéry nesetkavame, je
takto kradez masa v poméru k okolnim udalostem privilegovana. Rapidmontaz zdiraznila tuto udalost a zaroven
ji zabarvila tonem pochmurné vystrahy.

Rapidmontaze uzil Fellini v Silnici, kdyz po zabiti Blazna Zampano s Gelsominou projizdi zemi na
svém podivném motocyklu (série krajinnych zabérti provedenych za jizdy ze silnice a zachycujicich rozmanité
kouty Italie v riiznych ro¢nich dobéach; cesty jsou stale pustsi a smutnéjsi a ro¢ni doby stale chladnéjsi).

Podobné pouzil rapidmontaze — i kdyz sledoval jiny cil — Wolfgang Staudte v Poddaném, aby vyjadiil
vizualni syntézu vojenské sluzby Dietricha Hesslinga: mozaiku tu tvofi pohledy na kasarny, uryvky z éetnych
rekrutskych cviceni, detail poddistojnikit vedoucich vycvik, fev dustojnika na koni a dechové nastroje (viz i
podkapitolu Zhusténé sekvence, str. 198).

SKLADBA PRIZNACNEHO MOTIVU (,,LEITMOTIVU%)

Pudovkin ji nazyva také montazi refiénu (opakovani). Operuje zabérem nebo scénou, néjak pro obsah
nebo vizualni formu filmu charakteristickou, ktera se béhem déje stejné nebo podobné nékolikrat opakuje.

Skladba ptiznacného motivu nepochybné vychazi vsttic usili o sblizeni filmové a hudebni mluvy. V
némych filmech tvoftila jakysi refiénovy motiv, uzivany z divodii rytmickych.

Vizualni refrén jako prostfedek rytmizace ztratil na vyznamu po zavedeni zvuku, zachoval si jej vSak
jako prostiedek dramaticky, a tak se ho v§eobecné uziva dodnes. O jeho dramaturgickych dusledcich pojednavam
v podkapitole o refrénech (viz str. 212).

POZNAMKY:

1.) N. A. Lebedév: ,,Oc¢erk istorii kino SSSR®, str. 104.

2.) Srov. Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéte”, str. 54.

3.) Tvorive si bezdeéky pocinali napf. reziséfi filmt Vec k vyrizeni a Klobouk pana Anatola, jejichz d&j probihal
ve Varsavé. V zabérech, jeZ nasledovaly po sobg&, nevénovali valnou pozornost pozadi a tak se Ustiedni obchodni
dim (CDT) v koneéném sestiihu ocitl na Marsalkowské tfidé atd. Z hlediska jakéhosi ortodoxniho zavattinismu
recenzenti takové praktiky jednomyslné odsoudili, ackoli v zdbavné veselohie, jez zdsadné operuje smyslenym
déjem, nemusi divakiim vadit.

4.) Iris Barry: ,,D. W. Griffith, American Film Master”. Nakl. Museum of Modern Art. Film Library, New York
1940, str. 29.

5.) André Bazin: ,,Qu’est-ce que le cinéma? 1. Ontologie et langage®, str. 120.

6.) Henri Agel: ,,Le cinéma®, str. 81.
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7.) Jiny klasicky piiklad pudovkinovské montaze z Matky — hnuti leddi a délnicka manifestace — ma jak rysy
skladby protikladem tak rysy skladby analogii.
8.) Proto se skladebného postupu pohled-protipohled dodnes nejcastéji uziva pii detailech.
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XIX. ZVUKOVA SKLADBA

Zavedeni zvuku postavilo filmové praktiky i teoretiky pted mnoho novych, neroziesenych estetickych
problémi. Vudéim problémem byl samoziejme vztah zvuku k obrazu, tu bylo tfeba vSechno teprve objevit.

Jen v jedné z oblasti, spojenych s novym vynalezem, nebylo tfeba nic objevovat — v oblasti skladby
samého zvuku. Formy, jak organizovat Sumy a hudbu na zvukové stopé filmu, byly uz propracovany teoretiky
vizualni skladby, stacilo je ptevzit a pouzit.

Pudovkin, hluboce pfesvédceny o tom, ze montaz je podstatou filmového umeni, ze tedy zachrana
tohoto uméni za revoluce zvuku zavisi na zachrané¢ montaze, tvrdil dokonce, Ze neni vibec zadny rozdil mezi
skladbou obrazovych zabért a zabért zvukovych. V roce 1929, kdyz ptipravoval Dezertdra, psal o svych
pracovnich metodach: ,,Vytkneme-li si piesné cil a ukoly dané scény nebo sekvence, miizeme skladat zvuky
naprosto stejné jako obrazy.*!

V ¢em zaSel Pudovkin pfili§ daleko? Nedocenil klicovy fakt z oblasti fyziologie vnimani: oko je
schopné mnohem rychleji rozeznavat i velmi kratké vizualni podnéty nez ucho podnéty zvukové. Proto akusticka
skladba nemohla napodobovat tempo vizualni skladby. Mohla vSak napodobovat formy této skladby. OvSem jen
tam, kde §lo o sdm zvuk bez obrazu. A vlastné jen o ¢ast zvukové slozky: o hudbu a akustické efekty. Slovo se
hned zacalo fidit zvlastnimi zakony.

Lze tvrdit, ze tam, kde se maji organizovat v ¢ase jednotlivé hudebni prvky a akustické efekty filmu a
kde se tyto prvky maji uvést ve vzajemny vztah — kinematografie dodnes nepiekrocila pravidla platnd pro
vizualni skladbu.

a) ZmnoZena expozice zvuku. Jako u zmnozenych obrazovych expozic je to osobita forma skladby,
jez neseskupuje poradané prvky postupné za sebou, nybrz soubézné, najednou. Tato forma se ihned rozsifila v
ohromném meéfitku (zejména sluovani hudby s dialogy a zvukovymi efekty). Zmnozené obrazové expozice patii
spi$ k vyjimkam, nebot’ lidsky zrak nedovede obsahnout najednou dvé odli$na ohniska vizualni akce. Zmnozené
expozice zvukové vSak odpovidaji praxi lidského sluchu, ktery slySi vSechno kolem sebe zaroven a zvuky,
pfichazejici z urcit¢ho sméru, neumi eliminovat. Zmnozen¢ exponované obrazy jsou vyjimkou — zmnoZzené
exponované zvuky pravidlem. Origindlnim pfikladem plné expresivni zmnozené zvukové expozice je scéna z
Kalatozovova filmu Jerabi tahnou, kde se Marek snazi $ilenou hrou na piano ptehlusit zvuky naletu. Hudebni
veéty se roztodivné michaji s vytim sirén a tato kakofonie pfipravuje brzkou dramatickou kulminaci.

b) Plynulost. V milostné scéné Kawalerowiczova filmu Hledal jsem pravdu poslouchaji Stastny a
Cervitkova gramofon hrajici tango Podzimni rize. V nasledujicim zabéru jde Stastny a Cervickova do kina,
melodie tanga zni vSak bez pferuSeni dal, je jen trochu jinak modulovana — vychazi tentokrat z ampliénu pied
kinem.

c¢) Paralelni skladba. V zavéru Le Chanoisova filmu Bez adresy poznava Sofér taxiku, ze pasazérka,
jiz opustil, je s to spachat sebevrazdu. Hudba Josepha Kosmy stiidavé doprovazi bezradné bloudéni zoufalé
pasazérky a taxikafovo jednani. Kazdou akci doprovazi zcela odlisny hudebni motiv, ktery kon¢i stejné prudce
jako dana dramaticka akce a postupuje misto motivu konkurenénimu.

d) Retrospektivni skladba. V Duvivierové filmu Pépé-le-Moko si stara ztroskotana prostitutka-
byvala zpévacka piehrava na rozladéném gramofonu desku starou dvacet let; kdysi ji sama nahrala. Jeji svézi,
divéi hlas z obehrané desky se jimavé poji s propitym falsetem prostitutky, jez se pokousi doprovazet samu sebe.
Prekvapivé duo dvou hlasi téze osoby, jejich dvou objektivnich dob, dava vzniknout prudce dojimavému patosu
pomijejicnosti.

e) Skladba analogii. V Rosalovych Bilych nocich petrohradskych piechazi zvonéni sklinek,
rozbijenych béhem hostiny, ve zvuk zvonkt padici trojky a tvoii jediné pojitko mezi témito zabéry. Podobny
ptiklad uvadi Agel®: v Eldridgeové filmu Schody z Waverley vidime nejprve policistu, jak chlemta kavu ze $alku:
nasledujici zabér ukazuje, ze policistiv kin chlemta vodu stejné jako jeho pan.

f) Skladba protikladem. V Ekkové Cesté do Zivota vitézny Mustafa triumfalné jede drezinou po
pravé dokoncené trati a vesele si zpiva tatarskou pisni¢ku. Nahle zazniva z povzdali zneklidiujici skfipot;
poprvé, pak podruhé a potieti. Mustafa jesté nevi, Zze to nepfitel, jenz dizonanéné vtrhl do jeho pisnicky,
rozsroubovava koleje.

g) Skladba prizna¢ného motivu. V Duvivierové filmu Jeji prvni ples se Jaubertiv slavny Valse triste
vine celym filmem; vraci se ve vzpominkach, aby zabarvil uzlové scény filmu, a zni rozmanité, v souladu s
danou sekvenci. V zavéru filmu se dokonce pod redlnou zdminkou ukazuje — hraje jej opravdovy (a Spatny)
orchestr z provinéniho mésta.
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h) Prolinani. V Grémillonové filmu Nebe patii vam kupuji rodi¢e hudebné nadané dceti piano. Pak je
vSak ovladne démon 1étani a vénuji se sportovnimu létani na tkor déti. V hudebnim pozadi je hrajici piano
pomalu vytlacovano ampliony z letisté, az zmlkne docela.

ch) Zatmivani. V Carného Navstévé z temnot vyslanci pekla zastavuji Cas, pravé kdyz se na zamku
tanci: postavy tuhnou v nahodilych p6zach a melodie zmira jako v nenato¢eném gramofonu. Podobny zvukovy
efekt z Ddbla v téle pii prechodu z piitomnosti do vzpominek jsme piipomnéli uz diive.

POZNAMKY:

1.) Vsevolod I. Pudovkin: ,,The Film Technique®, str. 170 (podtrzeno mnou —J. P.).
2.) Henri Agel: ,,Le cinéma®, str. 136.
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XX. BRAZOVE-ZVUKOVY SYNCHRON

V kinematografii je malo otazek tak zkomplikovanych a zaroven tak teoreticky zanedbanych jako
vztah obrazové stranky filmu k jeho strance zvukove.

Dosud jsme se zabyvali casovym uspofadanim zvlast’ v obrazové strance a zvlast’ ve slozce zvukové,
tedy tim, co EjzenStejn vystizn€ nazyva horizontalni skladbou. Nyni je fada na vertikalni skladbé, tj. na
synchronni skladbé obrazu a zvuku. Prvky této skladby nendsleduji po sob¢, nybrz koexistuji spolu. Pfirovnavaje
vertikalni skladbu k partitufe symfonie, jez ve vertikdlnim uspofadani v dané ¢asové jednotce plisobi vSemi
prvky orchestru, Ejzenstejn pravi: ,,Ma-li se vytvofit souhrnny vizualné-auditivni obraz, neni zasadni rozdil mezi
pristupem k montazi ryze vizudlni a k montazi, pfi niz se spojuji prvky rozli¢nych oblasti, jmenovité oblasti
vizualni a auditivni.«'

Na divaka mlize zaroven pusobit obraz (jeho pohyb, kompozice, barva) a zvuk (hudba, akustické
efekty, mluva) ve dvou podobéach. Obé maji své obdoby v horizontalni skladbé: prvni ve skladbé analogii, druha
ve skladb¢ protikladem. Prvni podoba je synchronnost obrazu a zvuku, druhd je asynchronnost (obrazove-
zvukovy kontrapunkt). Toto vymezeni je tfeba provést naprosto piesné: synchronnim sestavenim obrazu a zvuku
je pro mne jen takové sestaveni, pti némz slysime zvuk z prirozeného zdroje a zaroven tento zdroj zvuku vidime.
Je to nejuzsi definice synchronu, ale i nejjednoznacnéjsi.

Kdyz Ejzenstejn psal své proslulé tfi ¢lanky o vertikalni montazi, mél na mysli témét vyhradné
asynchronnost obrazu a zvuku (téméf polovina téch tvah se tyka hudby a kazda hudebni ilustrace kromé
orchestru pfitomného v obraze se poji s obrazem asynchronné). OdstraSen pocate¢nim vulgarné synchronnim
uzivanim zvuku ve tficatych letech, napsal: ,,Uméni tu (tj. v oblasti vertikdlni montaze) zac¢ina od onoho
okamziku, kdy se spojenim zvuku a vyobrazeni uz nereprodukuje pouhé spojeni, existujici v pfirodé, ale
navozuje se spojent, vychazejici z pozadavku vyraznosti dila.“* Hovore takto o uméni, nemé&l Ejzenstejn na mysli
ani synchron, ani niz§i formy obrazové-zvukového kontrapunktu.

Takovy soud se mi zda piili§ pfisny. I pfesny synchron mize byt zdrojem ,,souhrnnych vizualné-
auditivnich obrazi* velké, autonomni emocionalni sily, spojenych tedy nikoli podle zasady ¢iré ilustrativnosti.
Neodporuje to pfirozené faktim (az pfili§ Castym) zcela zbyte¢ného zdvojovani akce zvukem, opakujicim véci uz
znamé.

Synchron se nejobecnéji tyka dialogu. Tento typ spojeni obrazu se zvukem vskutku neskyta mnoho
prilezitosti k efektiim, vyplyvajicim ze samého spojeni. A piece i tu jsou vyjimky. KdyZz kapitan de Boeldieu z
Velké iluze kryje utek svych druhi ze zajateckého tabora, odmita vyzvu némeckého majora, aby se vratil: ,,To je
od vas pekné, Rauffensteine, ale neni to mozné.“ Tato slova fika s takovou neucasti, tvafi se tak lhostejné, jako
by §lo o odmitnuti pozvanky na vecirek a ptece se tim sam odsuzuje k okamzité smrti. Kontrast mezi vrazednym
obsahem pronasené véty a elegantni lhostejnosti v kapitanové postoji jesté zvySuje vahu slova.

Kdyz rezisér umist'uje v obraze osobu, pronasejici néjaka slova, nemize si vybirat, ktera slova uvadet
a ktera tlumit. Avsak jak jsme se uz zminili (viz str. 122), muze takto nakladat s akustickymi efekty (Selesty,
Sumy a klepanim). Dochazi-li tedy v oblasti akustickych efektii k obrazové-zvukovému synchronu, miizeme mit
zato, Ze jej rezisér zamyslel.

Spravné uzity — tzn. dramaturgicky potfebny — synchronni zvuk miize sam o sob¢& vést az k osobitym
zvukovym dramatiim, ke konfliktiim, vyvolanym (a divakovi naznaéenym) pouhym zvukem?.

Dobrym ptikladem takového zvukového dramatu je scéna z Osvétimi od Wandy Jakubowské: jedna z
vézenikyn porodi v noci v nemocni¢nim reviru normalni dit€ schopné Zivota. Sovétska 1ékaika prikaze rodicce a
nemocnym, aby je ukryly pfed némeckym lékafem-esesmanem. Kazda vtefina inspekce zvySuje nebezpeci, Ze se
novorozen¢ prozradi kiikem. Kdyz divakovo napéti (a je to pfedevsim napéti akustické!) vrcholi, décko opravdu
zaCne kiicet. Jiny piiklad skyta scéna s Dmytrykova filmu Dej nam tento den, kde Geremio vede po schodech
svou zenu, jez piijela z Italie, do vysokého patra ohavného ¢inzaku. Annunziata, jejimz snem byl tichy domek se
zahradkou, je témito bytovymi kasarnami zdésena. Kromé toho musi béhem dlouhé, kiizové cesty po schodech
vyslechnout celou $kalu kiiki, hlukd, place, zvonéni, volani, nadavek, jez dorazeji ze schodisté, ze dvorku, z
jednotlivych byti. Tyto zvuky vladnou dlouhou scénou bez dialogu a tak pfipravuji pozdg€jsi Annunziatinu
rezignaci a zoufalstvi.

Zajimavého ucinu lze dosahnout nejen synchronem, ale i prechodem k synchronu. V Kurosawové
filmu Zit se hrdina nahle probira ze mdlob: v téZe chvili zagina zvukova stopa zaznamenavat pouliéni hluk, jenz
teprve ted’ pronika do hrdinova védomi.
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Chvilkové potlaceni principu synchronnosti nalézame ve Fabryho Kolotoci, kdyz hodiny ve svétnici
prestavaji postupné tikat, jak ve scéné nartistd napéti. Zvukova realita je tu pfimo zavisla na vnimani hrdind,
jejichZ pozornost se soustied’uje na néco jiného.

POZNAMKY:

1.) Sergej Ejzenstejn: ,Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach®, tom 2, str. 192. — Srov. S. M. Ejzenstejn:
Kamerou, tuzkou i perem, 2. vyd., str. 280.

2.) Cit. dilo, str. 197, resp. 286.

3.) Tros (,,Wesen und Dramaturgie des Films®, atr. 131) zpfesiiuje tkoly zvuku: ,,Zvuk miZze utvafet situaci,
jestlize se ho pouzilo k tomu, aby zvysil hrdinovu nervozitu, aby ho znepokojil nebo vystrasil, nebo ma-li hluk
daného prostredi urcity vliv na hrdinovo jednani.”
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XXI. OBRAZOVE-ZVUKOVY KONTRAPUNKT

Jak jsme se zminili, uz prvni pokusy se zvukovym filmem prokazaly, ze s naivnimi sny o uplné
synchronnosti je tieba se rychle rozlougit. Uplna synchronnost byla zaprvé nemozné a zadruhé nezadouci.

Pripomenime si uz dfive nacrtnuta (viz str. 148) tii pravidla akustického vnimani: pfijimame zvuky z
celého prostiedi, i kdyz vidime jen jeho vyse¢; zvuky se na sebe mohou vrstvit, kdezto obrazy nasleduji jen
postupné za sebou; na§ mozek provadi ustaviény vybér piijimanych zvuki a jen nepatrnou jejich ¢ast propousti
do naseho védomi.

Z t&chto pravidel vyplyva, Ze tiplna synchronnost je nedosazitelna: 1. je tieba eliminovat urc¢ité zvuky,
i kdyz jejich zdroje v obraze nepochybné jsou; 2. je tieba vzit na zfetel urcité zvuky, jejichz zdroj v obraze neni
nebo ani nemize byt.

Ukazalo se, Ze uplna synchronnost' je nejen nemozna, ale i meZddouci: asynchron otviral znaéngé
vabnéjsi estetické perspektivy. Ve svém prohldSeni, vydaném na samém prahu zvukové éry, piedvidali
Ejzenstejn, Pudovkin a Alexandrov vyznam asynchronniho uspofadani obrazu a zvuku: ,Jen uzijeme-li zvuku
jako kontrapunktu vici vizualni slozce filmu, otviraji se ndam nové moznosti, jak rozvinout a zdokonalit montaz.
Prvni pokusy se zvukem musi usilovat o to, aby se s vizualnimi obrazy neshodovaly.*?

Asynchronni zvuk je zajimavéjsi. ,, Kdyz jdu do kopce a vidim, jak se ke mné shora blizi viiz, nepiida
uz fakt, ze mohu také slySet hluk motoru, nic nového k mému vnimani okolniho svéta,” pravi Karel Reisz. ,,Jede-
li vSak viiz ke mn¢ zdola, usly$im jej diive, nez ho uvidim. V tomto pfipadé mé hluk upozorni na néco, o cem
jsem piedtim nevédgl.«?

Vsude tam, kde zvuk neni naturalistickou ilustraci filmového obrazu, nybrz obohacuje divakovo
védomi o nové prvky, mizeme hovofit o obrazové-zvukovém kontrapunktu. Kontrapunkt chapeme jako paralelni
vedeni dvou zvlastnich montaznich sleda.

Protikladem obrazové-zvukového kontrapunktu je synchronnost obrazu a zvuku. Synchron a
kontrapunktni asynchron se vSak mohou nejen proplétat, ale i spojovat, navzajem do sebe prechazet, a to i v
nepatrném prostoru nejkrat§iho zabéru.

Za ftricet let zkuSenosti se zvukovou kinematografii vzniklo nepfehledné mnozstvi kombinaci
obrazovych sledu se sledy zvukovymi, av§ak téméf nikdo se dodnes nepokusil tuto problematiku uspotadat.

Z dosavadnich pokusti je tfeba uvést dva. Ejzenstejn rozeznava pét kombinaci obrazu se zvukem: 1.
prirozenou (realny zvuk doprovazi obraz zvukového zdroje); 2. metrickou (zvukové motivy se co do metraze
shoduji se zabéry); 3. rytmickou (kontrapunkt zvukovych motivi a délky zabéra); 4. melodickou (nejen obecny
rytmus, ale i zmény melodie urcuji vytvarnou podobu filmu); 5. fondlni (analogie mezi ,,zvukovou vibraci® a
,,vibraénimi prvky*“ v obraze)*.

Pierre Schaeffer® se snaZi o tiidéni analogicky podle akustickych jevi. V obrazové a zvukové strance
rozliSuje prvek intenzity puisobeni a prvek rytmicky a dochazi ke Ctyfem typtim vizualné-auditivnich kombinaci,
jez vyvolavaji uréité typy dojmi: 1. efekt masky (intenzita plisobeni obrazu a zvuku je stejnd — vznika
nevyrovnany dojem, u¢in jedné slozky zastinuje, maskuje druhou); 2. efekt protikiadu (intenzita pisobi riznymi
sméry — vznika dojem rozbihavy, divergentni, kazda slozka ma jinou vyznamovou platnost); 3. synchronnost®
(hudebni rytmus se idealné shoduje s rytmem obrazovym — vznika spole¢ny, konvergentni dojem, prevazné
komicky); 4. souznéni (rozdilny rytmus zvuku a obrazu — vznika spoleény dojem, navzajem se dopliujici).

Nebylo by namisté polemizovat tu s témito systémy. Je vsak tieba konstatovat, ze i kdyz se nam
vemlouvaji (zejména druhy) svou symetri¢nosti a kompaktnosti, nevycerpavaji vsechny moznosti kontrapunktu
ani neusnadniuji zobecnéni praktickych zkusenosti.

Jak jsme uvedli, délime spojeni obrazové stranky se zvukovou na synchronni a asynchronni. Synchron
mize prechazet v asynchron dvojim zpisobem: 1. synchronni obraz’ trva déle nez synchronni zvuk; 2.
synchronni zvuk trvd déle nez synchronni obraz. Také asynchron miZze piechazet do synchronu dvojim
zptisobem: 1. synchronni obraz® se ukaze diive nez synchronni zvuk; 2. synchronni zvuk se ukaze diive nez
synchronni obraz.

Asynchron pak navrhuji délit podle miry konkretizace 1. na prirozeny kontrapunkt, 2. na materialni
kontrapunkt, 3. na kontrapunkt asociaci, 4. na kontrapunkt protikladem.
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PRIROZENY KONTRAPUNKT

Navrhuji pron nejjednodussi formuli: slysime zvuk z prirozeného zdroje, zdroj nevidime, ale mohli
bychom jej vidét’. Tak tedy: slysime Adama, ale vidime poslouchajiciho Petra. Nevidime Adama, ale mohli
bychom ho vidét, kdybychom byli uéastniky té scény. Jeho hlas pochazi z ptirozeného zdroje zvuku, nebot’ z
predchozich zabéri nebo i podle Petrova chovéni vime, ze neviditelny Adam je mu nablizku.

Ptirozeny kontrapunkt zahrnuje vSechny piipady, ve kterych se vyskytuje ,,ilas mimo obraz* (off)
jednoho z rozmlouvajicich. O velkych estetickych moznostech tohoto prostého a popularniho vyrazového
prostfedku lapidarné hovoii Pudovkin, jenz v ném rozliSuje dvé zakladni varianty. 1. Vidime Petra, ktery piestal
mluvit; jeho osoba nebo zaujaté stanovisko jsou pro divaka zajimavéjsi nez Adamova replika; divak se s nim
nechce rozlouéit, a proto se kamera s velkym opozdénim kone¢né obraci k Adamovi, ktery uz urcitou dobu
odpovida. 2. Na chvilku vidime hovoticiho Adama, avSak divédka zajiméa hlavné Petrova reakce, proto se kamera
zaméiuje na ného, i kdyz Adam jesté nepiestal mluvit a Petr ml&i." V obou piikladech bez ustani trvajici zvuk
vyjadiuje objektivni skutecnost, kdezto obraz — subjektivni vztah tvurce ke skuteCnosti.

Dobrym uplatnénim tohoto pravidla je scéna z Caprova filmu Pan Smith prichdzi. Rozpality
guvernér, dotazany na néjaké podezielé rozhodnuti, pateticky prohlasuje: ,,Radil jsem se jen se svym svédomim®,
ale v téze chvili pfechazi kamera na tvar sousedniho primyslového magnata Taylora, jenz rozhodnuti na
guvernérovi vynutil.

Prirozeny kontrapunkt, uzivany jen rutinérsky a bez nalezitého opodstatnéni (napf. v banalnim
sestaveni pohled-protipohled), mize pfi vystizném pouziti dosahnout ptisobivosti Ejzenstejnovych ,,atrakei®. Ve
scéné zabiti Blazna v Silnici se ani nekleje ani nenafikd, jen vysoko nad scénou zni skiivanci zpév. Ve
Fejosovych Lidech za mrizemi (1931) si vézni béhem bohosluzby v kapli rozd€luji zbrang, zatimco kaplan
emfaticky kaze: ,,Nezabijes!

Musime upozornit na komické pusobeni pfirozeného kontrapunktu. Jestlize neobratny c¢iSnik
balancuje se stohem talii, udrzovanych v kolisavé rovnovaze, a za chvili usly§ime ohromny finkot, je komicky
U¢in silngjsi, nez kdyby se katastrofa udala pfed naSima o¢ima.

Zavéreény akcent Cervené kr¢my — rachot dostavniku padajiciho do propasti, ktery se rozléhd mimo
obraz — by vypadal hrizné¢, kdyby byl zachycen obrazem. Pfirozeny kontrapunkt fesi tuto otazku ne-li mirné,
tedy v kazdém piipadé ve stylu této hrtizné grotesky.

Naproti tomu na samé hranici kontrapunktu je znamenita scéna z Prdzdnin pana Hulota, kdy radio v
jideln¢ hiima projev néjakého ministra: ,,Rodaci! Nastal vyznamny okamzik!*, zatimco za obecnych pfiprav na
ples si viibec nikdo ministra nev§ima. Nebo scéna z Fortunelly, kdy nuzné ,,hody* chudakt doprovazi rozhlasova
zprava o kurzu akcii na fimské burze. Tyto scény formalné vibec pozbyvaji razu obrazové-zvukového
kontrapunktu, nebot’ zdroj zvuku — radio — je v obraze. Zmatek tu pisobi lhostejnd vSudypiitomnost, vlastni
rozhlasovému pfijimaci. Muze byt uastnikem situaci, s nimiz rozhlasovy pofad nema nic spoleéného, a tim
vyvolavat kontrapunktické efekty, jez piesahuji nasi definici''.

MATERIALNI KONTRAPUNKT

Slysime zvuk z prirozeného zdroje, zdroj nevidime a nemohli bychom jej spatrit. Materilni
kontrapunkt se lisi od pfirozeného jen kvantitativné, nikoli kvalitativné. Jde o zdroj zvuku, ktery je dal nez v
daném pokoji nebo v bezprostiednim okoli hrdini a ktery je jejich zraku skryt. Takovy zvuk mize hrdiny
zaskocit, ale samu piitomnost zvuku Ize logicky vysvétlit.

Kdyz se koncem roku 1929 zeptali zndmého némeckého dokumentaristy Waltera Ruttmanna, jaka je
budoucnost zvukového filmu, doporucoval ukazovat explozi jako himot spojeny nikoli s obrazem vybuchu,
nybrz s obrazem zd&senych tvati'?.

Spojovani obrazu se zvuky, netykajicimi se bezprostredniho okoli hrdintl, zna¢né rozsifuje umélcovo
zorné pole a umoziuje volnou asociaci. V Dévéatech v uniformé se kasarenska atmosféra vilémovského divéiho
penzionatu asociuje s fyzickou blizkosti kasaren: ani jednou je nespatfime, ale otevienym oknem sem zaléhaji
zvuky Cepobiti.

Podobné uplatnéni zvuku nalézame v Nezvanych hostech: kdyz zidovsky pfitel marné prosi Janka
Kroneho o pomoc, ze dvora zaznivaji zvuky loretanské litanie, skandované chorem zen.

Zaber z Viscontiho Posedlosti nam dava poznat, nakolik mize zvukovd slozka prevazit nad obrazem:
obraz ukazuje, jak Giovanna bez citového zaujeti bali, zatimco postupné slySime zaskiipéni brzd zastavujiciho
auta, prudké zmlknuti piana v baru, bliZici se kroky a nakonec klepani na dvete. Zbytek scény se uz odehrava
synchronné, ale pravé jeji asynchronni pfiprava byla nejdulezitéjsi.
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Podobnou scénu nalézame v Posledni prileZitosti: obraz podava citové neutralni zpravu o msi, kterou
slouzi farai venkovského kostelika, ale dupot nohou venku a hlasité povely vypravéji celou historii o obkliceni
kostela esesmany.

Pfipomenme jesté zajimavy materialni kontrapunkt ze Silnice: intimni scénu mezi Zampanem a
Gelsominou protina hluk kolemjedouciho motocyklu. Hluk pfipomind, Ze se scéna odehrava uvniti obskurniho
vehiklu, stojiciho na kraji silnice.

KONTRAPUNKT ASOCIACI

Slysime zvuk, jehoz zdroj neni ve fyzické blizkosti vizualni akce a jehoz pfitomnost je vysvétlitelna jen
raciondlni asociaci.

Do této a dalsi kategorie spadaji veSkeré nerealistické hudebni ilustrace filmu kromé hudby z
realného, i kdyz neviditelné¢ho zdroje."”

Do této kategorie spadaji i veskeré vnitini monology hrdiny, ktery ,,mysli nahlas“, nehybaje rty.
Nejvice priklada vsak skyta prodlouzeni myslenkového toku hrdint nebo autorsky komentar.

Filmova hudba je témét vzdycky kontrapunktem, a to témet vzdy kontrapunktem asocia¢nim nebo
antitetickym, coz tvofi zvlastni obsirnou problematiku (viz str. 277). Tu je namisté jenom pfipomenout, Ze Usili o
dosazeni asynchronnich efektti vzdycky podnécovalo vyvoj filmové hudby. Sablonovité pouzivani uréitych
zvukovych metafor je bohuzel pfipravilo o expresivnost kontrapunktu. Je-li dnes milostné vyznani na platné
uvedeno lyrickou houslovou vétou, pokladame to nejen za banalitu, ale — v dusledku asociaéniho navyku — za
efekt témét synchronni. A prece, kdyz Walter Ruttman v citovaném interviewu nacrtaval vyvojové cesty
zvukového filmu, jednou z nejoriginalngjsich myslenek se mu zdala tato: ,slySite sentimentalni houslovou
melodii a vidite ruku, ktera hladi jinou ruku‘.

Filmova hudba se dnes valnou vétSinou spojuje s obrazem podle analogie, charakteristické piiklady
hudebniho kontrastu rozebereme v dalsi skuping.

Vnitrni monolog je krajné silnym prostiedkem pro vyjadfeni hrdinova neobvyklého duSevniho
rozpolozeni, je — 1ze-li to tak Fici — mluvou v detailu. Prvniho velkého tispéchu s timto postupem dosahl Laurence
Olivier svym Hamletem. Technicky vzato pomohl vnitfni monolog Olivierovi filmové transponovat urcité
situace, které by se jinak do filmové feéi pfevést nedaly. Ale uspéch vnitiniho monologu mu oteviel cestu k
monologu se setkdvame v Piscatorové staré Vzpoure rybari (1934), kde myslenky mlciciho hrdiny vyslovuje
chér muzskych hlasi mimo obraz. (Zevrubngjsi pojednani o vnitinim monologu viz na str. 241).

Asociacniho kontrapunktu se velmi Casto uziva jako prodlouzeni hrdinova myslenkového toku. Ve
svém prvnim zvukovém filmu — v Prostém pribéhu — pouzil Pudovkin takovéhoto krkolomného asynchronu:
hrdina doprovazi svou milou na nadrazi, ta uz stoji v okné vozu, za chvilku se rozlou¢i; nahle se ozve hvizdnuti
lokomotivy a pomalé, stale se zrychlujici narazy kol. Odjezd vlaku? Jesté ne. To jen hrdina, dojaty blizkym
rozloucenim, pfedjima chvili odjezdu.

Efekt nebyl pochopen podle autorova zaméru. Ale uz v piistim filmu, v Dezertérovi, zbavuje
Pudovkin svij nadpad dvojznacnosti. Hrdina se nechce setkat se svymi soudruhy a pfedstiraje nemoc lezi v
posteli. Do ticha jeho pokoje nahle padaji slova z porady soudruhtl, jez probiha na zcela jiném misté. Rezisér tu
sledoval hrdiniv myslenkovy tok, ktery bylo snadno uhadnout. Opravdu, za chvili se i obraz vrati k poradé a
hrdintiv dusevni stav. Naprosto stejného postupu pouzil Julien Duvivier v Dobré parté, jejiz hrdinové teprve sni,
ze postavi hospodu, a ve zvukové strance se uz rozléha hudba, smich, hluéné hovory, fin¢eni talifi.

Prodlouzeni hrdinova myslenkového toku mize mifit nejen do budoucna, ale i do minulosti, jako v
oné scén¢ z Wylerovych Nejlepsich let naseho zivota, kdy na hibitové bitevnich letadel slysi hrdina ozvénu
vzdusnych bojli z minulych let. — Kone¢né muiize asocia¢ni kontrapunkt slouzit jako autorsky komentar dé&je. V
Lorentzové americkém dokumentarnim filmu Pluh, ktery zoral plané (natoeném v roce 1936) je sekvence o
americkém zemédélstvi v letech 1914 si 1918. Vizualni stranka filmu neobsahuje nic kromé zabéri vesnic a
farmaiu pti praci. Zvukovy podklad naproti tomu tvoii vojensky pochod, kroky pochodujicich vojaka, kratké
povely velitelil. Jak spravné poznamenéava Reisz' v diisledku tohoto uspofadéni nas nejdiive napadne, Ze rolnici
usilovné pracovali, zatimco armada bojovala na fronté. Druh4, subtilnéjs$i asociace napovida, ze farmafi za valky
pracovali tak, jako by piejali néco z vojenskeé discipliny.

Podobnym piikladem je zavér Takové pékné, malé plaze. Nezname dosud hrdiniiv osud, nevime, co se
s nim stalo, a ve zvukové strance uz pronika natikavy, pohfebni hlas zvont z blizkého kostela.
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KONTRAPUNKT PROTIKLADEM

Slysime zvuk, jehoz zdroj neni ve fyzické blizkosti vizualni akce a jehoz pfitomnost si vysvétlujeme jen
emociondlnim protikladem.

Jako u vizualni skladby analogii a protikladem, tak i u asocia¢niho a antitetického kontrapunktu se
krajnosti druhdy stykaji a konkrétni ptiklad 1ze zahrnout jak do jedné, tak do druhé skupiny.

Castym piipadem antitetického kontrapunktu je kontrastni uziti hudby. Misto aby otrocky ilustroval
naladu a raz vizualni akce podle nesCetnych stereotypl, hudebni skladatel Sokuje divaka necekanym feSenim
hudebni partitury. Jean Renoir zbytecné nevaruje pted pfili§ Castym zdvojovanim smyslu dialogti hudbou: ,,Zda
se mi, ze slova ,miluji t€° ma doprovazet hudba typu ,kaslu na tebe‘. VSechno, co obklopuje ta slova, mélo by s
nimi co nejvic kontrastovat — aby je tim vic zdiraznilo.“'*

Hudebni kontrapunkt tohoto typu ma za ukol relativizovat dojmy, vyvolané vizualni strankou filmu.
Zda se mi, ze takto lze dosahnout tii hlavnich typu relativizace:

a) Zaclenéni vizualni akce do proudu vSedniho Zivota. Kdyz v Allégretovych Pysnych pienaseji
hrdin¢ina umirajiciho muze z autobusu do nahodilého bytu pfes rusnou ulici malého mexického méstecka,
rozléhaji se vasnivé tony n¢jakého tanga. V Tresslerovych némeckych Chuligdnech o mravné zkazené mladezi se
kli¢ové scéna vrazdy bohatého starce odehrava za doprovodu dzezového orchestru®®. Je to hudebni postup, jenz je
blizky typu neorealistické rezie, ktery jsme popsali na str. 69; jde o rezii ,,otevienou objektivni skutecnosti, jez
rada ukazuje udalosti nikoli v jejich podobé nejpiihodnéjsi pro scénaristu, nybrz v celé jejich Zivotni slozitosti a
nahodilosti. ,,Nahodilost“ mexického tanga a némeckého dzezu, skladatelem ov§em zamySlena, ma v prvnim
piipad¢ znamenat, ze kruty, lhostejny zivot bézi presto dal, ve druhém pak, ze pod veselym povrchem volné
zabavy mladeze naristaji problémy s hrozivymi dusledky.

b) Zlehéeni vizualni akce. Je to ironicka operace, ubirajici pfedvadénym udalostem néco z jejich
vnéjsi dastojnosti. Tak napt. v Renoirove Zlatém kocaru, ktery je reprodukei skute¢ného zivota podle divadelnich
zasad bezstarostné commedie dell’arte, Vivaldiho elegantni dvorni hudba snima krvavou urputnost ze souboje
mezi dvéma Camillinymi zboznovateli a z jinych zdanlivé dramatickych udalosti filmu.

¢) povzneseni vizualni akce. Triumfalni tony hudby v Dezertérovi, spojené s rozdrcenim délnické
demonstrace policii, pfedpovidaji rast sil, které se neskloni pfed policejnim terorem.

Kontrapunktické uziti jinych, mimohudebnich prvku zvukové slozky podle zasady protikladu je
zpravidla vypocteno na to, aby vzbudilo silny $ok, jenz pfipravuje velky skok ve vypravéni, ukazuje na paradoxni
situaci apod.

V Jedenactyricatém Cuchraj ukazuje, co se zda straznému, jenz usnul na strazi. Strazny je Ukrajinec a
obklopuje ho pisek pousté Kara-Kum, zda se mu tedy o zaplavach kolem Dnépru, o doskovych stfechach a
slunecnicich. Do tohoto zamémé idylického obrazu pronikd nahle komisaftv fev: ,,Kde jsou velbloudi?!
Nepozornost strazného méla za nasledek, ze oddilu byli ukradeni velbloudi, ktefi pront znamenali jedinou nadgji
na zachranu. I kdyz popsany efekt velmi rychle mifi k plnému synchronu (nebot’ uz pfi opétném komisafové
vykfiku mizi snové vidiny a objevuje se kiiklounova hlava), pravé onen asynchronni moment ma rozhodujici
vyznam pro to, Ze situace oddilu vypada tak zoufale.

Zajimavym piikladem kontrapunktu protikladem je sekvence z Wrightovy Pisné Cejlonu (1934),
ukazujici vyhradné praci a zpiisob zivota domorodct; jeji zvukovy doprovod vsak tvoifi zvuky charakteristické
pro zapadni civilizaci (slona vyvracejiciho strom doprovazi hvizdnuti lokomotivy, praci na polich — klapot
psacich stroji apod.). Pfitomnost Evropanti — neviditelnd a pfece se stile vnucujici — ukazuje iluzorni
samostatnost Cejlonu a to, jak podléha vlivu bélocht.

POZNAMKY:

1.) Ovsem synchronnost jako vyhradni systém, jako jedind zasada. Nikdo totiz nepopiral, Ze se aritmeticka
vétSina zab&rl, zejména zabéru ¢isté informativnich, bude fidit zasadou organické synchronnosti.

2.) S. Ejzenstejn, V. Pudovkin, G. Alexandrov: ,,Budusceje zvukovoj filmy. Zajavka®. S. Ejzenstejn: ,,Izbrannyje
proizvedenija, tom 2°, str. 316.

3.) Karel Reisz: ,,Uméni filmového stiihu®, str. 141.

4.) S. M. Ejzenstejn: ,, The Film Sense®, str. 72.

5.) Pierre Schaeffer: L’Elément non vuual au cinéma. III. Psychologie du rapport vision-audition. La Revue du
Cinéma, Pafiz, ¢. 3 z prosince 1946.

6.) Tento Schaeffertiv termin se ovSem nekryje s vyznamem, v jakém uzivame ,,synchronosti® my.

7.) Presnéji: obraz, ktery byl pfedtim synchronni.

8.) Piesnéji: obraz, ktery se za chvili stane synchronnim.
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9.) Tato (i dalsi) formule vychazi z rozboru dojmu sluchovych, ale mohla by se samoziejmé obratit; pak bychom
misto ,,slyS§ime A, nevidime A* fikali ,,vidime P, neslySime P*.

10.) V. Pudovkin: ,,Izbrannyje statji, str. 157-158.

11.) Podobny raz ma telefonni aparat. Srov. scénu z Hranicni ulicky, kde Davidek, dusici se dymem hoticiho
gheta, omylem bere telefon z ,,arijské™ Ctvrti, absurdné zdlraznujici kontrast Davidkova osudu s osudem lidi,
klidn¢ zijicich o par set metrit dal. Aparat ztraci svou transcendentni moc, kdyz pak Davidek vola Bronkovi,
ktery spada do dramatického déje, nebot’ mu ma pomoci v Gtéku.

,,Anthologie du cinéma®, str. 247.

13.) Bohata hudebni ilustrace Wajdova Popelu a démantu ma svij pivod vyhradné v tom, Ze se d&j odehrava v
noci v hotelu, v némz hraje tane¢ni orchestr. Je to tedy materidlni kontrapunkt — a ve scéné, v niz Séukovi
ptinaseji gramofon, dokonce piesny synchron obrazu a zvuku.

14.) Karel Reisz: ,,Uméni filmového stiihu®, str. 102.

15.) Jean Renoir: A batons rompus. Cinéma 55, Patiz, ¢. 2 z r. 1954.

16.) V obou piipadech jde o hudbu, jejiz pfitomnost nelze vysvétlit pfirozenym zpisobem (radio, gramofon
apod.).
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CTVRTY DIL
XXII. - FILMOVA INTERPUNKCE

Pronikajice stale hloub&ji do naseho pfedmeétu probrali jsme ve tietim dilu rizné formy skladby
obrazové, zvukové a vizualné-auditivni. VSechny (kromé nékterych forem obrazové-zvukového kontrapunktu) se
tykaji alespont dvou zabérii, které spolu tvoii ¢ast scény nebo scénu celou.

Ve ctvrtém dile se hodlam zabyvat vyrazovymi prostiedky, spjatymi pfedevsim s vétsimi celky
filmového dila: scénou a sekvenci.

Jednim z takovych prostiedkt je filmova interpunkce, Elenéni. Bézny aritmeticky vypocet ukaze, ze
pocet interpunkénich forem ve filmu normalni délky je omezeny'. A co vic, tyto formy neoddéluji od sebe
jednotlivé zabéry, kterych je nékolik set, nybrz uréité scény, zejména pak sekvence.

Diakritickymi znaménky operuje kazdé dilo, probihajici v ¢ase. V nékterych uménich se uplatiiuji
(pomlky odd€lujici jednotlivé ¢asti symfonie). VSude vSak slouzi témuz Gcelu. Umoziuji divakovi aby se
vzpamatoval, aby samostatné uvazoval, aby si zrekapituloval pfedchazejici ¢ast vytvoru, vedou ho k zamysleni
nad konstrukei dila, a umoznuji, aby spravné¢ chapal autortiv zamér.

Mnoho filmovych teoretiki, kteti pisi o filmové interpunkei, dopustilo se téZze charakteristické chyby.
Snazili se srovnat formy filmové interpunkce s diakritickymi znaménky mluvené feCi a marnili ¢as, aby mezi
zatmivac¢kami, prolinackami a stiratkami nasli ,,filmovou dvojte¢ku‘ nebo ,,filmovy otaznik*.

Je to kvantitativni chyba, vysledek bezdékého ptirovnani filmu normalni délky k nékolika nebo vice
vétam textu. My vSak vime, ze filmové dilo je s to pojmout mnohem vice obsahu, a proto se ¢lenéni tohoto
kvantitativné obsahlého materialna na ¢asti nema nic spole¢ného s obyCejnymi Carkami a teckami. Filmova
diakriticka znaménka lze srovnavat jenom se znaky, jimiz spisovatel oddéluje dvé kapitoly vypravéni. ,,Filmovy
otaznik™ nemize byt zvlastni formou filmové interpunkce; takova interpunkce by znamenala navrat k pochybné
koncepci piktogramll a zatézovala by vypraveéni. Naproti tomu ovSem otaznik, dvojteCku nebo vykii¢nik,
zaznamenany v textu rezisérského scénate, kazdy rezisér béhem prace na filmu mnohokrat nenapadné pieklada
do filmové feci. Ale — jinymi vyrazovymi prostredky.

Kinematografie byla nucena zavést vlastni interpunkéni systém uz kolem roku 1910, kdy promitaci
doba jednoho filmu piekrogila ¢tvrt hodiny. Slo samoziejmé o systém svébytné filmovy, jehoz vniméani by
divakiim necinilo zadné potize.

V némé kinematografii bylo zivé pojitko s literarnimi konvencemi: titulek. Spolu s nim se ve filmu
udrzovaly uréité prostiedky &isté literarni interpunkce jako MINULO SEDM LET nebo A ZATIM V RODNEM
DOME... Tyto prostiedky zapustily v predstavivosti nkterych tvirci tak hluboké kofeny, Ze piezily vynalez
zvuku a dochovaly se do naSich dnu, i kdyz pro jejich uzivani nemame dnes zadny divod.

V prvnich letech zvukové kinematografie v§ak vétSina onéch literarnich vypujcek vzala za své. Toto
odfikani si tvirci v mnoha pfipadech snazili vynahradit tim, Ze prosazovali nové, exkluzivni a podivinské
diakritické formy. Nové obrazy se zacaly ukazovat v podobé $achovnice, explodujiciho naboje, vitici spiraly — az
nastala spravna reakce. Vysla najevo lacina kiiklavost exkluzivnich postuptl, které ¢asto byly v rozporu s razem
daného filmu. Kinematografie vSak nyni opét propadla interpunkéni askezi, omezovala se téméf vyluéné na
zatmivani a prolinani, kdezto rafinované diakritické formy nasly utoc¢isté hlavné v reklamni kinematografii a v
reklamnich $otech.* Neni vylougeno, Ze v blizké budoucnosti budou n&které interpunkéni formy rehabilitovany a
vynalézavost filmait se zaméfi na sladéni pouzivanych forem se specifickou atmosférou nebo razem daného
filmu, resp. Jeho ¢asti.

Dodnes vypéstované interpunkéni formy nejsou tak jednoznacné jako napf. dvojteCka nebo napis
.kapitola® a tézko se daji klasifikovat podle asociaci, jez budi u divaka. Ani pouzivani zakladnich interpunkénich
forem — zatmivani a prolinani — se neopira o jednu obecné zavaznou zasadu. Proto kdyZz Balazs kategoricky tvrdi:
,.Zatmivani obrazu nam dava pocit mijeni dasu*®, zastava Martin pravé opaény nazor: ,,A% na vzacné vyjimky ma
prolinani vzdycky za tikol oznadovat uplynuti ¢asu.“® Takovy spor lze rozfesit jen statisticky. Pak se jisté ukaze,
ze ponékud blize skuteCnosti je Balazs. Nejobezietnéjsi vSak bude nedavat za pravdu zadnému teoretikovi a
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uznat, ze tvurce, ktery se plynné vyjadfuje filmovou feéi, zvladne interpunkéni formy tak, aby v kontextu
konkrétniho filmu pisobily na divéka podle jeho zaméru.

V tom piipadé se jedinym objektivnim klasifikaénim kritériem interpunkénich forem stane mira jejich
zasahu do imanentni filmové skuteCnosti v zivé tkani filmu, ktera v divakové védomi rozbiji iluzi, se G¢astni
dgje”

Svuj piehled zac¢inam prostiedky nejdiskrétnéjsimi, a proto snad nejcastéji uzivanymi.

ZATMIVANI-ROZTMIVANI

Spociva v postupném zatmivani jednoho snimku az do jeho zaniku; z absolutni tmy se pak znenahla
vynofuje snimek nasledujici.

Tento prosty postup se miize obménovat v riznych variantach. Predev§im se ho mize pouzit jenom
napul: zatmit prvni zabér az do absolutni tmy a druhy zabér vrhnout na platno prudce pomoci ostrého stiihu. Da
se také operovat riznych tempem zatmivani-roztmivani, coz muze filmu vtisknout rozliény stfihovy a rezisérsky
rytmus. Pfitom muize byt tempo zatmivani mnohem pomalejsi nez tempo roztmivani nebo naopak. Kone¢né — coz
je snad nejdulezitéjsi — doba trvani nultého obrazu (absolutni tmy) mize byt nesmirné kratka (v tom piipade se
zatmivani-roztmivani maximalné blizi prolinani), muze se vSak zna¢né prodluzovat podle vztahu prvniho snimku
k druhému.

Neni pochyb, ze zatmivani-roztmivani je vhodné&jsi nez prolinani tenkrat, kdyz tviirce chce divakovi
ponechat ¢as k pfemysleni a shrnuti. Proto lze tvrdit — aniz ptedem rozhodujeme, zda 1épe vystihuje zménu Casu
nebo zménu mista déje — ze se predevsim hodi k oddélovani nejvétsich ¢asti filmového vytvoru, tj. sekvenci.

Zasadu, Ze zatmivani oznacuje hranici sekvence a prolindni pouze hranici obrazu, uplatiiuje dtisledné
ve svych filmech John Ford, zejména ve své Diouhé cesté domii (1940).

Vsichni tvirci se nedrzi této zasady stejné¢ disledné, nicméné vSak nikdo nepochybuje, o jeji
srozumitelnosti.

Kinematografie nema prostfedek, ktery by oddéloval dvé casti filmového dé&je dislednéji nez
zatmivani-roztmivani. Je to ve filmu jediné diakritické znaménko, které v podstaté prrerusuje hudebni ilustraci,
plsobi jeji synchronni zménu, zanik, navazani na motiv apod., kdezto jind znaménka nejcastéji ke zménam
v partitufe nevedou.

Divak jen primémné obeznameny s filmem dobfe citi, ze po kazdém zatmivani-roztmivani je tieba
znovu urcit misto a cas déje. Proto prvni zabér po rozetméni — aby se divakovi usnadnil jeho tkol — byva
obycejné velky celek, jenz ma informaéni funkei. Protoze je tato stylisticka forma tak radikalni, ma se ji uzivat
s mirou. Zatmivani-roztmivani siln¢ zpomaluje tempo dramatického dé€je a pieplnéni ¢asti filmu zatmivackami
mutize snadno publikum unavit. Sternbergiv Modry andel (1929), ktery se jest¢ dnes zda filmem zcela
soucasnym, v jednom sméru vyrazné zestarnul: drazdi nas neustalé, velmi pomalé zatmivacky, jez na kazdém
kroku brzdi spadnost vypraveéni.

Originalni zpisob zatmivani pfedvedl Jutkevic ve svych Zlatych hordach (1931). V ateliérovych
scénach, jez konéily sekvenci, vypinal prosté osvétleni ateliéru. Tento prostiedek se nerozsitil nejen proto, ze se
ho nedalo pouzit v plenéru, nybrz pfedevsim proto, ze prozrazoval piitomnost kamery, ateliéru a reziséra.

Zatmivani, zejména pak roztmivani se vnémé kinematografii tykalo i titulkii. V némecké verzi
Turinova Turksibu, zpracované Bélou Balazsem, se jasné titulky na tmavém pozadi v zavislosti na svém ideovém
obsahu pomalu vynotovaly a rychle pak mizely nebo naopak.

PROLINAN{

Spociva vzaméné jednoho zabéru druhym tak, ze jeden snimek, ktery postupné zanika, je
prostupovan nasledujicim snimkem postupné se ukazujicim.

I prolinani mize podle autorovy vile probihat rychleji (méné nez dvé vtefiny) nebo pomaleji (az 5-6
vtefin).

Pouzivani prolinacky je do jisté miry omezeno. Zatimco pfi zatmivani-roztmivani lze spolu spojit dva
zabery, jez spolu nemaji nic spoleéného (jen kdyz takové spojeni ospravedlni dalsi béh udalosti), ma byt mezi
dvéma zabéry, spojenymi prolnutim, p/ima spojitost, hlavné vyslednda. Proto méa byt v obou zabérech taz osoba
nebo se ma v druhém zabéru ukézat osoba (¢innost), ohlasena v zabéru predchozim.

Jak jsem uz fekl, skoky v case se Castéji signalizuji pomoci zatmivadéek; to v8ak viibec neznamena ze
by se Casové skoky neoznacovaly také prolinackami. A to tim spiSe, Ze prolnutim provadény skok v prostoru
byva nejcastéji i skokem v Case (s jedinou vyjimkou kiizového stiihu).
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rozetméni, po némz ocekavame radikalnéjsi skoky v case déje. Popularni je napf. prolnuti, jez propojuje prvni a
posledni fazi hovoru mezi hrdiny, ktery je pfili§ dlouhy, nez aby se divakim ptedvadél cely. Kdyby se mezi prvni
a druhy zabér rozhovoru, vizualné téméf totozny, vélenilo zatmivani-roztmivani, divak by se nedomnival, ze
skoncil #yz rozhovor; spis§ by myslil, Ze doslo k novému rozhovoru po nékolika dnech nebo tydnech.

Ve filmu Jerabi tahnou ptichazi kamarad zabitého Borise z fronty do bytu jeho rodiny, zastihne o
samoté Veroniku a v domnéni, Ze hovoii s cizi osobou, ji bez obalu sdéli smutnou zpravu. Nasleduje velky detail
VeroniCiny zmrtveélé tvafe a prolnutim prechazime na celek, ukazujici vojaka obklopeného uz celou rodinou.
Vsechno bylo feceno pied zacatkem zabéru a ted’ uz je jen tieba se s vojakem rozloudit. O¢ §lo v predchozich
scénach, to si snadno domyslime, byly by jen zbyte¢nym opakovanim scény vojak — Veronika. Prolnuti dovoli
divakovi okamzité zjistit, ze zde byl vynechan urcity Cas, avSak Cas neprilis dlouhy, ze je tedy stale tyz den, ktery
pokrocil sotva o par hodin.

Prolnuti dovoli divakovi okamzité zjistit, ze zde byl vynechan ur€ity Cas, avsak Cas neprilis dlouhy, ze
je tedy stale tyz den, ktery pokrocil sotva o par hodin.

Stejné tak prolnuti, tykajici se prostoru, ¢asto napovida, ze doslo jen k nevelkym prostorovym skokim.
Prolnuti se napfiklad uziva, kdyZ ma hrdina projit dlouhou chodbou. Nutna fyzicka Cinnost se odstraniuje
prolnutim zabéru, v némz postava teprve nastupuje svou cestu, se zabérem, v némz ji kon¢i. Nikoho nenapadne,
ze se hrdina na téze chodbé ocitl az po delsi dobé.

Prolinani je — a to spravné — oblibenou formou prechodu do retrospektivy. Aby se divak nezmatl, musi
retrospektiva silné a vyrazné spojit posledni zabér piitomného Casu s prvnim zdbérem ¢asu minulého. Jde-li o
navrat do minulosti, je zfejmé, Ze pojitkem nemize byt vysledna souvislost. Obvykle pfitom pisobi zvuk i obraz
soucasné; ve zvuku je ohlasen Casovy skok — napf. tim, Ze hrdina zadind vypravét sviij minuly ptibéh — v
obrazové ¢asti se piipravuje analogie mezi prvnim snimkem vzpominky (déje z minulosti) a poslednim snimkem
ptitomného d&je, nebo slovy komentaie anebo obéma soucasné. Typickym piikladem tu je rumunsky film
Vzkiiseni mrtvého mésta, jehoz hrdinka, dilni praktikantka, si ma obout neforemné gumové boty. Z hrdin¢ina
vnitrniho monologu se dovidame, Ze posledni den jejiho pobytu v hlavnim mésté vypadal jinak. Pfipraveni takto
na retrospektivu vidime, jak obraz gumovych bot na podlaze prolind obraz plazovych stievickd, stojicich na
elegantni plazi'.

Pro vétsi srozumitelnost prolinajicich obrazi, jez i tak tvofi ¢asto dost necekané hlavolamy, voli se
obvykle dva zabéry zblizka, detaily nebo polodetaily, nebot’ takové zabéry obvykle obsahuji méné chaotickych
podrobnosti. Dost ¢asto se k prolinani uziva rekvizit v detailu.

V raném vyvojovém obdobi barevné kinematografie vznikaly pfi prolinackach velké technické potize.
V dusledku téchto potizi zavedli sovétsti filmafi ve svych barevnych filmech nahradni interpunkéni prostredek —
stiracku (viz dale). Nyni jsou technické potize tohoto druhu piekonany.

JINE FORMY INTERPUNKCE
Ostatni formy pfechodit maji dnes mnohem nepodstatnéjsi vyznam nez ob& uvedené formy a jejich
varianty. Jednim z nejdiskrétnéjSich prostiedkt je rozostieni.

a) Rozostfeni. Prvni snimek se postupné rozostiuje, nasledujici snimek se z neostrosti vynoifuje.
Spojeni obou zabérli v momentu rozostieni divak nepostichne. Tohoto postupu se v hrané kinematografii uziva
malokdy, nebot’ vyzaduje, aby se spojovaly zabéry, snimané z velké blizkosti. Z téchto diivodu se Casto uplatiiuje
ve filmu dokumentarnim a nauéném, zejména tam, kde se hojné operuje detaily. S touto formou se Casto
setkavame napf. v Jaworského Hveézdenskych dverich, kde slouzi rychlému skoku z jednoho basrelié¢fu na dalsi.
Prechod rozestienim se musi provadét rychle, aby stav naprosté neostrosti, divakiim nepiijemny, netrval pfili§
dlouho.

b) Smyk (¥venk)''. Popis interpunkéniho smyku podavam podle Berthomieua: ,,Objektiv pomoci
velmi rychlé panoramy opousti pfedmét snimani a zastavi se na neutrdlnim pozadi. Déle pak objektiv zacina
neutralnim pozadim a pomoci velmi rychlé panoramy se zastavi na novem predmétu snimani.“'? Velké rychlost
prechodu pies neutralni pozadi budi klamny dojem, Ze se provedla skute¢na panorama a ze pozorujeme akci v
témze Case a na témze mist¢ jen nékolik krokd dal napravo nebo nalevo. Ale takova klamna napoveéd’, je-li ji
vhodné pouzito, mize se stat samostatnym vyrazovym prostiedkem. Napt. v Obcanu Kaneovi vyjadfil Orson
Welles velmi lakonicky Kanetv rozchod se Zzenou, jenz zrél celé roky. Natacel obédy u Kanet pfechazeje smyky
od obrazu muze k obrazu zeny. Mezi jednotlivymi smyky mijela 1éta (ukazoval na to mj. meénici se vzhled
hrdint), ale pfesto bylo mozné zachovat scénu tak, jako by $lo o stale tyz ob&d a tyz rozhovor. Méné jednolité a
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disledné uzival smykt Clair ve Velkych manévrech. Jak jsem se uz zminil (viz str. 91), smykd, jez jsou velmi
dynamickou interpunkéni formou, uzivaji i filmové tydeniky, které tak zdlraznuji, jak rychle se pfenaseji z
jednoho konce svéta na druhy."

¢) Zjasnéni. Je to postup analogicky zatmivacce s tim rozdilem, ze nulovy obraz tu neni absolutni
tmou, nybrz absolutni jasnosti, béli filmového platna. Tohoto postupu pouzil v expozici Vecera kejklirii a Sedmé
peceti Ingmar Bergman ve scénach s dalekou piimoiskou krajinou. Mezi zatménim a zjasnénim si lze teoreticky
predstavit libovolné mnozstvi variant, pfi nichz by nulovy obraz prosel celou $kalou hodnot.

Kombinaci rozostfeni a zjasni je postup, jehoz uzivaji Ermler a Jutkevi¢ ve Vstricném planu. V
sekvenci bilé leningradské noci, kdy hrdinové hovoti u Névy, obestfené bilou mlhou, se zabéry také rozplyvali v
mlhavé neostrosti a pak se z ni rodi. Zaujima nas, ze tu bylo objeveno nové diakritické znaménko v souvislosti s
konkrétnim fabula¢nim materidlem daného filmu.

d) Neprava stiracka. Dva zabéry oddéluje prosty stiih, ale n€kolik centimetrti pied mistem stiihu se
na platné objevi silna Cara, ktera rychle, nejCastéji véjifovitym pohybem, probéhne platnem, jako by stirala
predchozi zabér. Zabeéry se spojuji v poloviné pohybu cary. Jak jsem se zminil, tohoto nepfili§ Stastného
prostiedku se asto uzivalo v sovétskych barevnych filmech, napt. v Ciaureliho Pddu Berlina.

e) Stiracka. Jeden zabér je postupné vytlacen jinym podél vyrazné linie, jez prochazi celym platnem,
napt. zdola nahoru (jako opona). V kazdém momente pohybu stiracky je na platné zmensujici se ¢ast prvniho
zab€ru spolu se zvétsujici se ¢asti zab&ru druhého. Uziti stiracky lze zkomplikovat tim, Ze zavedeme napt. dvé
nebo Ctyfi stiracky, ze nahradime pifimou linii kiivkou nebo linii, jez pti pohybu pfes platno méni tvar atd.
Stiracky zasahuji do filmového vypravéni velmi nediskrétné, nebot’ nemaji v nasich béznych zrakovych vjemech
zadné alibi (napf. v mhoufeni o¢i nebo ve zmén€ sméru pohledu). Kromé toho zbyte¢né materializuji povrch
platna a vyzrazuji, ze filmova podivana ma raz iluze. Ale i tu mnoho zalezi na obsahu spojovanych ¢asti. Stiracka
v podobé opony, ktera po teatralné feSenych uvodnich titulcich zahajuje prvni zabér Carného Deéti rdje, napadité
navoli atmosféru malého divadelniho svéta 19. stoleti. Kdyz v Kurosawové Rasomonovi bézi zbojnik napravo za
zenou premozeného feudala, posunuje se stejnym smérem i stiracka, oddélujici jednotlivé etapy jeho béhu.

POZNAMKY:

1.) Napf. rezisérsky scénat filmu Varsavska premiéra pocital pouze s 19 diakritickymi znaminky, pfevazné s
prolinackami.

2.) Jsem toho nazoru, ze prosty stfih neni interpunkéni formou, nebot’ nejcastéji nesouvisi s zadnou zménou
dramatické situace, se zménou mista nebo ¢asu déje, ani s prestavkou nebo se zménou ve zvukové stopé. V mém
presvédceni mne utvrzuje hlavné to, ze stiih samou svou podstatou je operaci, kterou publikum nepozoruje.
Uzkostlivé presny Bataille ve své ,Kinografické gramatice™ viak zastava odlisny nazor. P¥ipisuje stfihu vyznam
carky: v predvadéné skupiné (celek) se jeden smal (detail), druhy plakal (detail). Tento dost neobratny a
nepfirozeny piiklad lze vyvratit prostym rozborem jakékoli ¢asti skute¢ného filmu, v némz se stiih vibec ¢arce
nepodoba.

3.) V samé funkei filmové interpunkce se kryje nebezpecna antinomie: diakritickd znaménka nemaji ujit
divakoveé pozornosti (i kdyz si je divak nemusi uvédomovat), ale z druhé strany se nemohou silou moci drat do
popiedi a soustfed’ovat na sebe pozornost na tikor déje.

4.) Reklamni $ot — stfihova smés nejefektnéjsich scén filmu, jehoz uvedeni kino ohlasuje.

5.) Béla Balazs: ,,Film*, str. 147.

6.) Marcel Martin; ,,Le langage cinématographique*, str. 79.

7.) OvSem mira, podle niz citime danou interpunkéni formu jako méné ptirozenou neZ jinou, je 1. subjektivni, 2.
méni se podle povahy konkrétniho filmu, 3. mtze se ménit podle ur¢ité mody, podle toho, jak pokracuje vychova
divaka apod.

8.) Opaéného postupu, tj. roztmivani bez ptedchoziho zatmivani, se pouziva mnohem méng, protoze predpoklada
nahlé nahrazeni prvniho snimku naprostou tmou, coz by se divakovi tézko objasiiovalo.

9.) Gaston Bounoure: L’expression cinématographique. Ve sborniku ,,Regards neufs sur le cinéma®, Collection
Peuple et Culture. Nakl. Du Seuil, Pafiz 1953, str. 82.

10.) Uplatiiovani prolinacky pfi retrospektivé je ve zdanlivém rozporu s pozorovanim, ze prolnuti se poji s
pfedstavou o uplynuti kratké doby: skok v ¢ase mezi pfitomnym casem a minulym casem retrospektivy byva
obvykle dost velky. Ale pozorovani o uplynuti kratsi nebo delsi doby se tykaji jen chronologické skladby, nikoli
skladby retrospektivni, pfi niz ¢as nejenze neuplyva, nybrz dochazi k couvnuti v Case.
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11.) Interpunkénim prostifedkem, o némz tu hovofime, je pfirozené vyhradné nepravy nebo zdanlivy smyk,
spojujici dva zcela rizné zabéry. Pravy smyk (viz str. 91), jenz je velmi rychlou panordmou, tvoii jenom prechod
k jiné Casti téze scény, proto také nema nic spole¢ného i filmovou interpunkei.

12.) André Berthomieu: ,,Essai de grammaire cinématographique. Nakl. La Nouvelle Edition, Patiz 1946, str.
42.

13.) Berthomieu je nepfesny v tom, Ze ono neutralni pozadi neni vzdy nutné. Stejné dobie lze spojovat smykem
dva riizné zabéry s obrazem, jehoz kresba je rozmazana rychlym panoramovanim. Takové obrazy — bez ohledu
na raz objektu — vypadaji natolik stejné, ze slepku prehlédneme. Postup bez neutrdlniho pozadi je kromé toho
rychlejsi.
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XXIV. - SPOJOVANI SEKVENCI

Probrali jsme formy filmového ¢Elenéni, které spojuji (nebo chcete-li: déli; filmové interpunkci je
vlastni onen dualisticky raz délivé-spojovaci) jednotlivé sekvence a nékdy i scény. Pijde nam nyni nikoli o
spojovaci prostiedky, nybrz o spojované obsahy. Jakymi zasadami se toto spojovani fidi a jak prakticky vypada?

Musime se hned ohradit proti eventualni kritice. Nékdo by totiz mohl soudit, Ze spojeni posledniho
zabéru prvni sekvence s prvnim zabérem druhé sekvence (bez ohledu na to, zda s pouzitim interpunkcnich
znamének ¢i bez nich) spada prosté do problému skladby, fesi se podle jejich zasad a zvlastni problematiku tedy
netvori.

Neni pochyb, Ze do jisté miry je takové stanovisko opravnéné, sekvence se musi spojovat, aniz se
narusuji zékladni zakonitosti skladby. A piece se na spojovani sekvenci nemtizeme divat jen jako na formu
skladby. Pii spojovani sekvenci, jez budu také nazyvat prechodem, nejsou dulezité ani tak samostatné skladebné
efekty jako ur€ita zaminka, umoziujici plynuly pfechod k nasledujici ¢asti vypravéni.

Ukazme si to na piikladé. Se spravnym, plynulym pfechodem se setkdvame napt. v De Santisove
Tragickém honu; po sekvenci hledani je tfeba pfejit k sekvenci probihajici na nakladnich vozech agitaéniho
vlaku. Toho rezisér dosahuje tak, ze ulozi hrdinovi, aby si hral s malym vlackem — hrackou. Tato formalni
zaminka staci, aby se dej mohl pfenést na vozy opravdového vlaku. Formalné je to operace podobna,
skladebnému postupu z Ekkovy Cesty do Zivota (viz str. 163): chovanci Gstavu, které zlodgj ptipravil o 1zice, jedi
pfimo z taliit a stejné nechutné Zere z misy pes na fetézu.

Mezi zdanlivé shodnymi ptiklady jsou dva rozdily: 1. zabéry z Tragického honu se tykaji dvou
riznych ¢asti vypravéni vyrazné odlisnych, kdezto zabéry z Cesty do Zivota patii nejen do téze sekvence, nybrz i
do téze scény 2. zébéry z Cesty do zivota maji urCity autonomni ucel (vzbudit u divaka tfeti mySlenku, jez
vyplyva z konfrontace dvou obrazl), kdezto zabéry z Tragického honu maji ziejmé pomocny raz, slouzi jako
zaminka a zadnou samostatnou roli nehraji.

Logika pfechodit mezi sekvencemi t€zi jen z jedné skupiny skladebnych zékonitosti: z plynulosti.

,»V dobfe stavéném filmu* — pravi Bataille — ,,je posledni zabér sekvence jen k tomu, aby se stal
prvnim zdb&rem nasledujici sekvence atd.“! Aby reziséfi dosahli tohoto idedlu sluzebnosti, zavadgji ¢asto do
filmu dodatecné zabéry, jez umoznuji plynulé ptechody. Nazvéme je spojkami. V ptikladé z Tragického honu, je
typickou spojkou zabér hrdiny s vlakem-hrackou: byl by naprosto neuzite¢ny, kdyby nasledujici sekvence
nezacinala jizdou vlaku nebo kdyby pravé nekoncila sekvence a kdyby nebylo nutné pravé v tom misté vytvofit
prechod.

Jiny vyrazny piiklad spojky mame ve filmu Kdyby vsichni chlapi svéta od Christiana-Jaqua: africky
radioamatér zachytil signal S. O. S. vysilany lodi, jeZ je zachvacena tajemnou chorobou. V Africe nastaly urdité
potize s vyhledanim lékafe, Cemuz byla vénovana zvlastni sekvence. ,,Africky“ konflikt se vSak brzy vycerpal
(vyhledanim Iékafe) a bylo nutné pienést d¢j dale. Proto rezisér po detailu afrického radioamatéra vlozil
plenérovy zabér domku, v némz byla jeho kratkovlna vysilacka; zabér kon¢i panoramou vzhiru na $picku antény.
Tento zabér znamenal prave toto: z antény leti zpravy z Afriky do celého svéta. Klidné se dalo piejit ke scénam,
jez se odehravaji v Evropé.

Technika plynulych ptechodi se plné vytiibila az po zavedeni zvuku. V jejim rozvoji znamenalo
velkou pomoc slovo (dialogy, komentafe), obohacujici kombinace pfechodt. Psané slovo (titulek) v némé
kinematografii zna¢né hradilo iniciativu tvarcd. Cabiria (1913) — reprezentativni film italské historické skoly a
zaroven jeden z nejdelSich a d&jové nejbohatSich némych filmi — vibec nesveéd¢i o tom, Ze se rezisér snazi o
logické a vizualné prosté spojovani jednotlivych ¢asti tohoto velmi spletit¢tho vypravéni. Rezisér Pastrone
nevazal spolu jednotlivé sekvence, nybrz jen danou sekvenci s titulkem, ktery ji uvadel. Kdyz sekvence vycéerpala
obsah titulku (série titulki), objevil se titulek dalsi. Byl to postup nejen nefilmovy, ale i neplsobivy, proto dnesni
divak, jenz se dobie orientuje ve slozitém vypravéni Obcana Kanea, ma velké potize, aby pochopil fabuli
Cabirie.

Primitivni spojovani (vlastné nespojovani) sekvenci bylo rozsifeno jest¢ kolem roku 1920 a v
jednotlivych piipadech se udrzelo az do ptichodu zvuku.

PRECHODY PODLE ANALOGIE

Soucasny systém ptechodii se opird bud’ o prostou podobnost nebo i totoznost vizudlnich nebo
hudebnich obsahii, nebo o zasadu prostych psychologickych asociaci. Princip analogie nevyzaduje na divakovi
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téméf zadnou asocia¢ni namahu. Princip asociace pfedpoklada divakovu minimalni Gcast, celkem vSak mnohem
mensi nezZ u mnoha napadu z oblasti asociativni skladby.

a) Analogie ve vytvarném obsahu. Ve Sternbergové Modrém andeéli pienasi se d&j z pohlednice s
tane¢nici Lolou-Lolou do kabaretu na skute¢nou postavu tane¢nice. Béhem pfiprav k zabavé v Clairové filmu
Pariz miluje a jasa najizdi kamera na lampion. Nésleduje odjezd od lampionu a mame uz pfisti den, zabava pod
lampioénem je v plném proudu. Ani v prvnim piipadé (analogie) ani v druhém (totoznost) nejde tvirci o zadné
samostatné efekty, jez by vyplyvaly z asociace dvou zabéri, jde prosté jen o snadno pochopitelnou zaminku k
prechodu.

b) Analogie v dynamickém obsahu. V Cameriniho filmu Muzi jsou darebaci piedstavi rezisér
divakiim nejdiive zaméstnani milenky (prodavacka ve vonavkaistvi) a pak nam chce piedvést prostiedi
milencovo (Sofér bohatého primyslnika). Proto po zébéru divky, jez rozstfikuje v obchodé parfémy, nasleduje
zabdr chlapce rozstiikujiciho ve své garazi flit. V Détech Hirosimy od Kaneta Sinda kon&i jedna sekvence
zabérem destovych kapek, padajicich z okapu a druha za¢ina zabérem koupajicich se chlapcu, kteti skacou z
mostu do feky®. Analogie pohybu v obraze je ryze formalni a konfrontace nemé vyvolavat zadné obsahy.

c) Analogie v hudebnim obsahu. Ve Felliniho Silnici Gelsomina, jez utekla od Zampana, sedi na
kraji cesty nevédouc, co si poéit. Prichazeji tii muzikanti, hrajici veselou, skoénou melodii. Délaji tak reklamu
podniku, ktery se bude konat o pouti v blizkém mésté, ale divak dosud nevi, Ze pobliz je mésto, pout’ a podnik,
jehoz se zacastni Matto. Nevi ani, kam dojde Gelsomina s muzikanty. Prvni zabér nasledujici sekvence je tedy
vizualnim pfekvapenim, nebot’ ukazuje Gelsominu, jak krac¢i v procesi. Divaka by to nepiijemné zaskodilo,
kdyby nepokracovala melodie, jez zajistuje plynulost, i kdyz ta melodie uz neni sko¢na, nybrz vazna,
pfizplisobena svatecni slavnosti.

PRECHODY PODLE ASOCIACH

V piechodech tohoto druhu nejsou hotové analogie, spojitost obou sekvenci se v§ak musi naznacit
velmi zietelné. Divak, zaujaty po skoku normalnimi otazkami ,.kde jsme®, ,,co se mezitim stalo s hrdinou?”,
,,kolik ¢asu uplynulo od posledni sekvence?*, nebude mit ¢as na feseni hluboko skrytych narazek.

Ony prosté asociace vnukne pokracovaini hrdinova pohledu nebo jeho mysilenek nebo slovni napovédi.

a) Pokracovani hrdinova pohledu. V Kawalerowiczove filmu Hledal jsem pravdu je jedna sekvence,
predvadeéjici hrdintv zivot na vesnici; dalsi sekvence pak popisuje jeho ptihody v tovarné na papir ve Vloclavku.
Vesnicka sekvence konéi odjezdem Stastného z vesnice: vor se po Visle pomalu blizi k méstu, hrdina hledi na
rychle rostouci tovarni kominy. Nasleduji pak zabéry, na nichz ve stinu tovarnich komint ¢eka skupina
nezaméstnanych. Divak chépe, Ze jsme sem spolu se Stastnym piisli hledat praci.

b) Pokracovani hrdinovy myslenky. Tento prostiedek ma dlouholetou tradici, nebot’ — jak pfipomina
Ejzenstejn® — uzil ho uz roku 1908 Griffith ve filmu Po mnoha letech (viz str. 44). Zena, &ekajici ztraceného
muze je ukdzana v detailu, kdyz o samoté mysli na manzela. Nésledujici zabér ukazuje muze na liduprazdném
ostroveé. Aktudlni piiklad nalézame v Zarzyckého Ztracenych citech. Zmizel chlapec, kterému matka ukladala
pfili§ mnoho domacich praci. Jeho mala sestficka se pta: ,,Maminko, pro¢ Adam pofad tika, ze nema Cas?*
Nasleduje zabér, kde Adam hraje kule¢nik; kone¢né ma cas, nebot utekl z domu.

¢) Pokracovani slovni napovédi. Je to nejbéznéjsi forma prechodu. Jde-li o pfechod k akei, nektera
postava b&éhem hovoru napt. fekne: ,,A Barbora uz brzy bude skladat tu zkousku“, nacez nasleduje scéna
zkouSky. Ma-li nova sekvence probihat soub&zné, pfislusnd promluva zni: ,,A Barbora ted jist¢ sklada tu
zkousku®. Jde-li kone¢né o pfechod k predchozi akci (retrospektiva), staci fici: ,,Bylo to pravé tehdy, kdyz
Barbora skladala tu zkousku.“

Vyskytuji se vSak napady mnohem méné banalni. Klasicky je ptiklad z Vigovy Atalanty, opieny o
asociacni kontrapunkt. Kapitan barky pravi své zabavymilovné zené: ,,Vezmu t¢ do krémy U ¢tyf narodi” a je
teprve v poloving véty, kdyZ na platné uz vidime vchod do krémy. Vrchol dokonalosti vSak pravdépodobné tvoii
piechod z Capajeva. V poslednim zabéru sekvence prosi zajatec mladého rudoarmgjce: ,,Pust mé!* — , Pustils?
vola na mladence pobouteny Capajev v nasledujicim zab&ru dalii sekvence.

POZNAMKY:

1.) Robert Bataille: ,,Grammaire cinegraphique®, str. 33.

2.) Cituji tento pfiklad podle Marcela Martina (,,Le langage cinématographique®, str. 82).

3.) S. Ejzenstejn: Dickens, Griffith a my. V knize ,,Kamerou, tuzkou i perem®, 2. vyd., str. 417-418.
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XXIV. - DRUHY SEKVENCI

Hovotili jsme uz o tom, ze déleni filmového dila na sekvence je subjektivni (viz str. 12). Kde jeden
kritik rozliSuje jen nékolik sekvenci, tam jich jiny vidi celou fadu. Pfes nedostate¢nou piesnost, jez odtud
vyplyva, ma toto déleni zdsadni vyznam pfedevsim pro filmovou dramaturgii, jejiz problémy ostatné vétSinou
zUstavaji mimo ramec této knihy. Uspofadani sekvenci a jejich vzajemny vztah — to je hlavni pfedmét zajmu
filmové dramaturgie. Uz v nejranéj$im stadiu prace na scénafi urCuje raz piistiho filmu.

O stavbé filmu ze sekvenci hovofi lapidarné Chartier a Desplanques: ,,Nékteré filmy jsou
konstruovany jako symfonie; kazda z jejich prvnich sekvenci exponuje n&jaké psychologické nebo basnické téma
a dalsi sekvence se téchto témat chapou, rozvijeji je a uvadéji v celek. Jiné filmy jsou konstruovany podle zésad
védeckého dovozovani; jednotlivé sekvence pfinaseji nové rozumové uvahy, sméfujici ke konecnému zavéru.
Opét jiné jsou prosté vypravénim a podavaji postupné kli¢ové momenty daného piib&hu.'

Nehodlame se tu zevrubnéji zabyvat zapeklitymi otdzkami stavby filmového dila, vynasnazime se
vsak zjistit, zda déleni filmu na sekvence je realné.

Jako priklad vezméme Clairv film Miceti zlato. Mizeme v ném rozlisit tyto sekvence:

1) popis mista déje: vyrobna némych filmt Fortuna;

2) ptichod Magdaleny, jeji angazovani Emilem;

3) Jacques se vraci z vojenské sluzby, Emil mu dava prvni lekei, jak svadét;

4) schiizka Jacquesa s Magdalenou;

5) Jacques poznava pravdu a pro své pratelstvi s Emilem se ziika lasky k Magdalen¢;

6) milenci se opét sejdou, Emil se dovida pravdu a nastava konflikt mezi Emilem a Jacquesem;
7) ptichazi sultdn Sokotora, nataceji se dvé verze ,,orientalniho filmu®, Emil rezignuje;

8) Emil je opét donchuanem, Jacques a Magdalena se libaji.

Dosli jsme takto k poétu 8 sekvenci. Mohli bychom se ovSem pfit, zda prvni sekvenci nemame jesté
rozdélit a uvést samostatné epizodu s hereckou Lucettou, nebo zda pata a Sesta sekvence netvoii vlastné obsirny,
ale jednolity celek. Na podstaté déleni se tim vSak nic neméni.

Jednozna¢né rozliseni sekvenci je snadn&j$i ve filmu, v némz mezi jednotlivymi déjovymi useky
uplyne vice ¢asu a v némz jsou mista d&je vyrazné odliSena. Proto takovy film jako Zdzraky se déji jen jednou od
Yvesa Allegreta neobsahuje tolik, nejasnosti jako Miceti zlato. Jeho ¢lenéni by vypadalo takto:

1) Pafiz: milostné vyznani Klaudie a Jeroma;

2) italska vesnicka: prazdninova idyla;

3) italska vesnicka: propuknuti valky, rozchod;

4) Paiiz: valka, Jerome se ukryva;

5) Patiz po valce: pocit prazdnoty, Jeromova osamélost;
6) Italie: Jerome hleda Klaudii;

7) italské mésto: naléza Klaudii,

8) italska vesnicka: navrat k citim mladi neni mozny.

Stejny pocet sekvenci jako u pfedchoziho filmu ukazuje — jak se zd4 — na urcité obecnéjsi zakonitosti.

VEtsi pocet sekvenci je ptiznacny pro Zivotopisné filmy, které né€kdy v rozporu s dramaturgickymi
zasadami rozhojfiuji material, omezeny aspon na zb&znou informaci, aby se podal urcity encyklopedicky celek.
Tak napt. v Chopinové mlddi od A. Forda rozlisil J. Toeplitz? dokonce jedenact sekvenci, a to:

1) koncert u knizete Jabtonowského a prednaska prof. Bentkowského;
2) studentska demonstrace a Gtek k Visle;

3) promoce ve Skole a diskuse v kavarngé;

4) setkani Fryderyka s Konstanci v kostele u Visitek a na vystave,

5) nocleh ve vesnici, selské svatba, koncert v Zelazowé Woli, prochazka s Konstanci a noc na pastvisku;
6) koncert Paganiniho, Fryderyk konc¢i studia;

7) silvestrovsky ples a lidové zabavy ve Vratislavském sale;

8) porada povstalct a varSavsky koncert na rozloucenou;

9) Viden, pokus o navrat dostavnikem, vize povstani;

10) Chopinova nemoc — komponovani etudy a videfisky koncert;

11) Paiiz: polsky tabor lidu na ul. Tarran a pouli¢ni manifestace.
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Pfit bychom se mohli o to, zda mame za samostatné sekvence pokladat jest¢ dalsi (napf. rozdélit na
dvé prvni, desatou, zejména pak patou sekvenci), v kazdém piipadé vSak rozdil od pfedchozich ptikladii je velmi
vyrazny.

Muzeme tedy konstatovat — ostatné velice opatrné a jen orientaéné — ze v celoveernim filmu
praméré délky se podet sekvenci pohybuje mezi Sesti a deviti a jen vyjime&né je podstatné vyssi’.

Podle toho, jakou funkci jednotlivé sekvence plni, lze je rozdélit takto:

a) uvodni sekvence, jimiz film za¢iné a jez o ném informuji (probereme je zvIast' na str. 200);

b) expozicni sekvence, jez divaka uvadéji do prostoru déje, do Casu dé€je, seznamuji ho s hrdiny, s
jejich prehistorii a se vzijemnymi vztahy mezi nimi (nap¥. expozice De Santisova filmu Rim v 11 hodin nas
seznamuje s pisafkami stavéjicimi se do fronty — jsou to hrdinky pfistiho dramatu);

¢) akcni sekvence, které méni situaci a vzajemné vztahy mezi hrdiny, rozvijeji konflikt a vedou ho k
vyvrcholeni (napf. Gtok némecké jednotky v Hodindch nadéje od zékladu méni jak svate¢ni veseli bezstarostného
méstecka, tak osobni osudy protagonistti);

d) popisné sekvence, které bud’ piinaseji nové podrobnosti k charakteristice hrdinli nebo zevrubné
seznamuji divaka s jejich city (napf. sovétsky §tab v Ermlerové Velkém prelomu v nejvétsim napéti ¢eka, kdy
zacne némecka délostielecka ptiprava — bubnova palba);

e) objasnujici sekvence, Casto retrospektivni, obvykle vlozené, jez odbocuji od hlavniho d&jového
proudu; uziva se jich k tomu, abychom byli pln¢ informovani o tom, co jsme dfive nevédéli nebo co zamérné
zustalo jen naznaceno (napf. vietnamska povidka tajemného Némce z bunkru na atlantickém pobtezi v Atlantické
povidce od W. Jakubowské);

f) zhusténé sekvence, jez ve zkratce shrnuji del$i a méné zajimava obdobi hrdinova Zivota (pojedname
o nich zvlast’ na str. 198);

g) zavérecné sekvence, jez piinaseji feSeni konfliktu a rozuzleni vSech d&jovych motivi; jsou nositeli
autorovy zasadni myslenky a davaji poznat smysl dila (napf. teprve v posledni, kratké sekvenci katastrofy ze
Mzdy strachu, kdy se Mario v radostné naladé vraci, vychazi najevo pesimisticky zavér o zbytecné obéti).

Nechei tvrdit, ze kazda sekvence ma mit svou vnitini mikrodramaturgii, jez je dramaturgickou
miniaturou celého filmu a obsahuje vzdy expozici, kolizi, kulminaci a rozuzleni. Nova sekvence vSak téméf
vzdycky miva peclivou expozici, jez odpovida na otazky, ,kde?, ,kdo?“, a ,,co déla?“. Tyka se to zejména
expozicnich sekvenci, jez zaroven uvadéji cely film. Nemohou jest¢ vychazet z toho, ze divak uz o latce filmu
néco vi*.

Dobrym prtikladem je expozice Clémentova filmu U bran Malapagy, ktera ukazuje tmavé skladisté v
podpalubi lodi, otvor ve stropé se odklapi, otvorem vyjizdi balik baviny, kamera vyjizdi tésn¢ za bavlnou a ptes
balik se pfed nami rozviji panorama janovského ptistavu.

Aby se pii exponovani nové sekvence zabranilo dvojznacnosti, plati obecné pravidlo, Ze se zacina
velkymi celky, tedy informac¢nimi zabéry, a teprve pak se postupné piechazi k zabértim z vétsi blizkosti.

Toto pravidlo ma mnoho vyjimek. Jednou takovou znamou vyjimkou je sekvence abdikace z
Mamoulianovy Krdlovny Kristiny, ktera zafind detailem tvafe Grety Garbo a teprve pak se dlouhym odjezdem
odkryje cely interiér velké trinni siné. Tvlrce, jenz voli tento postup, musi vSak pamatovat na to, ze jedna proti
pravidlim; mize této operace uzit jenom tehdy, chce-li zamérné na chvili udrzet divaka v nejistoté a téeba ho i
ponékud zmast. V kazdém piipadé viak sekvence musi zaginat tak, aby se, jak to formuluje May®, nejpozdéji po
tietim zabéru slila s tokem vypravéni a poutala divakovu pozornost.

V dobfe stavéném filmu mize dana sekvence zrychlovat déj. V tom piipadé se jeji scény musi
postupné zkracovat. A naopak, sekvence s postupné se prodluzujicimi scénami zpomaluje tempo déje. Musime
vSak mit stdle na paméti, ze délka scény nezavisi tak na jeji absolutni metrazi jako na vztahu metraze k
obsahovému naboji.

Pojeti sekvence jako dramatické a konstrukéni jednotky ztraci pon€kud svou jednoznacnost, dochazi-1i
ke kolizi dramatického prvku s konstrukénim. V téchto vzacnych piipadech mame co délat s osobitou puklou
sekvenci jako napt. v Obcanu, Kaneovi, kde sekvence odchodu Suzan od Kanea tvofi nepochybné dramaturgicky
uzavieny celek. Tato sekvence — jako vétSina sekvenci v tomto filmu — se pfedvadi retrospektivné ve vypravéni
Suzan. Byvala zpévacka vSak své vypravéni pieruSuje a upada do zatvrzelého mlceni. Ve zcela jiné sekvenci
dokoncuje toto vypravéni komornik Rajmund, dal$i besednik reportéra, jenz sbira material. Puklinu jiného druhu
mame v zavérecné sekvenci Dmytrykova filmu Dej ndm tento den, kde sice vypravéem je stale sam autor, ale
Geremiovy zaveérecné piihody byly zEasti preneseny do prologu, pieruseny velmi dlouhou retrospektivou, jez
tvoii téméf cely film, a dokonceny az v zavéru.
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ZHUSTENE SEKVENCE

Zv1ast je tieba pojednat o dvou druzich neobvyklych sekvenci, jez se podstatné li$i od normalnich
sekvenci a plni zvlastni funkce.

Prvni je sekvence, kterou bych nazval zhusténou.

Zhusténa sekvence je sekvenci kusou, zkracenou, kondenzovanou, je ndahrazkou sekvence. Méteno
jednotkami realného Casu, trva n€kolikanasobné krat$i dobu nez normalni sekvence. Uziva se ji tenkrat, kdyz
urcité udalosti nebo celé obdobi hrdinova zivota jsou natolik dilezité, ze je vypravéni nemiize opomenout, ale
pfili§ malo dramatické nebo piili§ komplikované, nez aby byly pojednany stejné jako ostatni.

Za tim ucelem se tvoii obrazové syntézy onéch udalosti nebo zivotnich obdobi, slozené z rychle se
stridajicich zabéra s dost schematickym, velmi piehlednym obsahem. Z téchto kratkych, syntetickych zabéru,
spojovanych nejéastéji prolinatkami®, odstrafiuje se zpravidla dialog (vyjma eventudlni autorsky komentat),
nebot’ k vysloveni ur¢ité véty je vzdycky zapotiebi dost dlouhého realného Casu a véta se nepoddava syntetické
kondenzaci. Z podobnych diivodu se ¢asto odstranuji i pfirozené zvukové efekty, jejichz doprovod by také mohl
byt na pieckazku maximami kondenzaci, jez tvoifi raison d’étre zhu$téné sekvence. Shrneme-li — zhusténa
sekvence se témét blizi skladebnym zasadam némé kinematografie, vyuZzivajic v prvni fadé rapidmontaze (viz
str. 164).

Rychly sled zabéri ve zhusténé sekvenci mize budit jen zdanlivé spravné presvédceni o rychlém
tempu, jez tato sekvence zavadi do filmového vypravéni. Vzhledem ke svému shrnujicimu povrchnimu razu a
vzhledem k homogennosti pfedvadénych obrazii zhusténa sekvence obvykle znacné brzdi tempo déje, a to
tvirctim piikazuje, aby po ni sahali jen velmi opatrné.

Druhou jeji nevyhodou, zdiraznénou Karlem Reiszem’, je citové neutrdlni zabarveni. Zhuiténa
sekvence slouzi plynulosti d&je a uplnosti informaci, aviak sama estetické dojmy nebudi®. Pokusim se viak
ukazat, ze z tohoto pravidla jsou vyjimky.

Koneéné tieti nevyhoda spoéiva v tom, ze pfi hledani prostych a vyraznych obrazi, jez oznacuji délku
uplynulého casu, dlouhou cestu apod., 1ze snadno upadnout do banality. Listy vypadavajici z kalendafe, listi
padajici se stromt, tocici se kola vlaku nebo rychle obihajici hodinové ru¢icky udivovaly jen v n€kolika prvnich
filmech, kde se jich pouzilo. A to bylo pfed nékolika desetiletimi.

Pres tyto nevyhody se zhusténych sekvenci vSeobecné uziva. Podle jejich pfedmétu je lze rozdélit na
tii skupiny.

a) Syntéza Zivotniho obdobi postavy. Ve Staudteho Poddaném se celé vypravéni o détstvi malého
Dietricha (expozice filmu) sklada ze zabéra (Caste¢né deformovanych zrychlenym pohybem), v nichz je chlapec
postaven do protikladu s ¢ihajici, hrozivou a trestajici autoritou otce, matky, ucitele a lékafe. V Asquithoveé
Pygmalionu se na dlouhodobé uceni spravné vyslovnosti divame o¢ima Lizy, kterd je zd&€Sena mmnozstvim
slozitych uéebnich pomiicek: deskami, gramofony; ladi¢kami, metronomy atd. V Ddblové kréise od René Claira
tvoti zhusténou sekvenci vize Faustovy budoucnosti, jiz mu v zrcadle ukazuje Mefisto. V Zemanove filmu Mrtvy
mezi zivymi je hrdina moralné diskvalifikovan proto, ze se nepostavil na odpor banditim; je zbaven vedouciho
mista a prfidélen k obsluze postovniho vozu; fada dokumentarnich zédbéri z prace tohoto vozu oznacuje
pfechodné udobi, nez hrdina pfikroci k odvetné akci.

Ze viech téchto piikladfi jenom sekvence z Ddblovy krdsy je dramaticky progresivni, v ostatnich
pripadech se dé&j nijak nerozviji.

b) Syntéza sloZité udalosti. V Dassinové Rvacce mezi muzi tvoti dramaticky vrchol scéna vloupani
do klenotnického obchodu, jez je témét dokumentarné piesna. Pfedvadéje vloupani jako precizni slozitou ¢innost
nemohl je Dassin ukazat v celém rozsahu, vybral vSak fadu klicovych momentt, které v maximalni casové
kondenzaci daji téméf jasnou predstavu o thrnu provedené prace. V Reedové Tretim muzi se anglicky major
pokousi presvéd¢it amerického spisovatele, ze jeho pfitel Lime je darebak. Kdyz spisovatel nechce véfit jeho
sloviim, pfedvadi mu major sérii policejnich dokladti: fotokopii, dokumenti, vzorkl zbozi, otiskti prsti atd. Na
rozdil od pfedchoziho ptfikladu nejde rezisérovi o to, aby vyjadril smysl téchto dokladii a majorovy obzalobné
argumentace. Sta¢i mu, Ze na platno vrha zaplavu dokladi; kon¢i rezignovanou tvaii spisovatele, ktery pod tihou
fakth kapituluje.

¢) Syntéza vizuilniho dojmu. V Cameriniho filmu Muzi jsou darebdci! je dramaturgicky dilezité
ukazat Silenou jizdu auta, jehoZ Sofér jede na schiizku se svou milou. Misto delsiho zabéru fiticiho se auta mame
tu fadu velmi kratkych zabérd, plnych rychlosti, nasobené jesté montdznim pohybem jednéch zébéra ve vztahu k
druhym. V Cuchrajové Jedenactyficatém sen ukrajinského strazného predvadi jeho vzpominky na domov,
pficemz se zabéry prolinaji zvlast pomalu, takze je na platné témeéf pofad snimek vznikajici i zanikajici. V
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Chopinove mladi od A. Forda je stiihova sekvence selské veselky, ktera ma ukazat tane¢ni zapal a vervu
polského sedlika; tato sekvence se sklada z 33 zabérd® tance a besedy, vétsinou v detailech a velkych detailech.

Tuto tieti kategorii zhusténych sekvenci Reisz ve své knize neuvadi, a pfece ji nelze upfit, ze mize
budit silny esteticky dojem. Domnivame se — zv1asté na zaklad¢ ptikladu z Fordova filmu — Ze u zrodu téchto
sekvenci nestal pozadavek plynulosti ani informace, nybrz snaha po maximalni vytvarné vyraznosti. Takova
bravurni vytvarna syntéza, odpovidajici specifi¢nosti filmového umeéni, ma — jak se zda — velkou budoucnost,
bude-li jeji v€lenéni do osnovy dila dostate¢né odivodnéno.

UVODNi{ SEKVENCE

Uvodni sekvence maji stejnou roli jako divadelni plakat nebo titulni list (a druhdy i ptedmluva) v
knize.

Na zacatku divadelniho ptedstaveni se neuvadi nazev hry ani jméno autora a tvircii inscenace, nebot’
se predpoklada, ze divak cetl plakat, koupil si program a vi, na co pfiSel. Obdobné si miizeme ptedstavit film,
ktery neobsahuje zadny titul, Zddna jména ani jiny Gvod a zacina prosté prvni scénou.

Snadnost, s niz se informaéni uvod dal za¢lenit do osnovy filmu, méla vSak rozhodujici vliv na to, ze
se vytvofila konvence takového uvodu. Na usvitu kinematografie se uvod nejéastéji omezoval na titulek s
nazvem filmu a s tovarni znackou producenta, dnes vSak vykrystalizoval v samostatnou #vodni sekvenci.

Uvodni sekvence zahrani¢nich filmd podléhaji pfi zpracovani v jiné jazykové verzi nejvétiim a
beztrestnym zménam. Jsou to zpravidla zmény k horS§imu. Polsky divék, zvykly na bezohledné zmény, jez v
uvodnich sekvencich provadi distribuce, poklada casto tyto sekvence za nutné zlo, za uréity pocet titulk
vrzenych na &erné pozadi a vysazenych skaredym, starosvétskym pismem'’. Takovy divak se miize divit, Ze se v
knize, vénované filmovému umeéni, tvodnimi sekvencemi viibec zabyvame.

Uvodni sekvence vsak mize na divaka silng piisobit (a &asto také skuteénd piisobi) po strance
emociondlni. Pravé proto, Zze na rozdil od divadelniho plakatu neni od filmu odtrzena, Ze ji vnimame
bezprostiedné pied filmem a Ze ji nutné musi vnimat vsichni divéci'’, mize jeji uloha daleko piekradovat pouhou
informaci. O potencidlnim vyznamu uvodni sekvence sveéd¢i uz fakt, ze v organismu hollywoodské
kinematografie, specializované na nejmensi Useky, vzniklo specialni povolani gagmana, ktery je vysoko
honorovéan za sam napad nebanalniho feseni uvodni sekvence, jez by korespondovalo s razem filmu. (Koryfejem
tohoto povolani v USA je Saul Bass, velké jméno v oblasti animovaného filmu.)
uvadi divaka do atmosféry dila, do casu a mista déje, a n€kdy zacina divaka seznamovat i s hrdiny.

Informace se mohou podavat dvojim zptisobem: bud’ jen ve zvukové podobé nebo pomoci titulkd.

Ptipady, kdy se operuje vyhradné zvukem, jsou pomérné vzacné. Dvakrat takto postupoval Orson
Welles. Ve Skvélych Ambersonech (1941) ukézal na zavér tvare jednotlivych tvirci filmu uvadéje zaroven jejich
jména'%. V Othellovi (1951) $el jesté dal a zahajil film pohledy na Benatky. Uplny text je v uvodni sekvenci
zaznamenan jen ve zvukové stop& a neni s obratem synchronni. Uvod je bez titulki.

Tento nepochybné originalni postup se vsak §ife neuplatnil. Brani tomu pfedev§im fakt, ze vétSina
divaki ma vytiibenéjsi zrakovou pamét nez sluchovou. Izolované informace (napf. jména) proniknou do
divakovy paméti mnohem hloubgji, uvidi-li je v psané podobé."

V drtivé vétsiné podavaji ivodni sekvence své informace pomoci titulkii.

Jak jsem se uz zminil, tyto titulky se s postupem doby rozriistaly podle toho, jak nartistala metraz
filmu a jak vzristal pocet lidi, potfebnych k jeho vytvofeni. Doslo vSak k tomu, Ze ivodni sekvence, postizené
zbytnénim, prestavaji plnit jakoukoli racionalni informacni funkci. Neni vyjimka, Ze tvodni sekvence
primémého snimku, napf. Rybkowského filmu Autobus odjizdi v 6:20, uvadi... 41 jmen'. A v jiném
Rybkowského filmu, ve Vardavské premiéie’®, dosahuje soupis 76 jmen! Za t&chto okolnosti ivodni sekvence
vskutku pfestava divaka informovat a stava se estnou deskou, o niz maji zajem jen ti, kterych se tyka.

Uvodni titulky je tieba zasadné revidovat, nebot, jak spravné konstatuje Spottiswoode, ,,publikum je s
to si zapamatovat nejvys ti jména najednou, ktera ptisobi tim vétsim dojmem, ¢im izolovaneji jsou uvadéna“'®. T
vzhledem ke jméntim herctl, které si divak piipomene béhem dé¢je, musime souhlasit, ze cpat do Givodni sekvence
76 jmen je legalizovany nesmysl, jenz divaka nudi a drazdi.

V origindlni tvodni sekvenci se dnes kromé nazvu filmu bézné uvadi autor ndmétu nebo literarni
predlohy, scéndristé, rezisér, pomocny rezisér a jejich asistenti, kameraman, druhy kameraman a jejich asistenti,
hudebni skladatel, choreograf, solisté a dirigent orchestru, mistr zvuku a jeho pomocnik, architekt, vytvarnik a
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kostymér, maskér a jeho asistent, vedouci osvétlovaé, konzultanti v§eho druhu, stfiha¢ a jeho asistenti, vedouci
zabéru, vedouci vyroby, autor fotosek, autofi technickych trikd, kone¢né distributor a kromé toho celé herecké
obsazeni. V dabovanych filmech se soupis jmen rozsifuje jesté o jména realizatorti dabingu a dabujicich hercl.
Pii této zaplavé udaju, jez divak pfevazné vita nespokojenym Sumem, samo tempo promitani znemoziuje piecist
vétsinu téchto jmen, coz podtrhuje nesmyslnost jejich vyctu.

Kromé jmen nalézame v Gvodni sekvenci informace o cenach, jichz film dobyl, o titulech tvircd, o
systému barevného filmu, o systému zvukové nahravky, o datu vzniku filmu, o ulohach, v nichz vystupuji
jednotlivi herci, kone¢né rozmanita motta, ivody, vénovani, podékovani, vyhrazeni autorskych prav, prohlaseni
o fiktivnosti predvadénych udalosti a reprodukci tovarni znacky vyrobny.

Zda se, Ze pii zasadni revizi informaéni ¢asti ivodnich sekvenci se tvurci pro divaka neviditelni budou
oddélovat od hereckého obsazeni. Tvurci se jako dosud maji uvadét na zacatku filmu, pficemz pokladam za
nutné, aby se uvadé¢l autor eventualni literarni piedlohy, scenarista, rezisér a kameraman. Je-li tviréi piinos
jiného spolupracovnika vskutku znaény (a jen v tom ptipadg), je ucelné uvadét kromé toho jméno hudebniho
skladatele, eventualni architekta a asistenta rezie. Mohl by se tu zdlraznit i podil n€kolika vyznamnéjsich
hereckych sil. Uvodni titulky by tak pokazdé podavaly 6-7 jmen, z nichZ u 3-4 by se dalo o&ekavat, Ze si je divak
zapamatuje. Naproti tomu herecké obsazeni by se zasadné mélo uvadét na konci filmu, kdyz uz divak jména
postav a raz hereckych kreaci zna'’. Jakékoli jiné udaje, jeZ nepochybné zajimaji recenzenty, distributory,
filmové kluby nebo i vyspé€lé divaky, by se rozhodné mély pievést do programil, informaci v tisku, vyrobnich
katalogii a oborovych komer¢nich bulletint.

Nez vSak nastane éra idealni, vratme se do skuteCnosti, v niz dominuji nekonecné fady titulkd jako
nedilna soucast ivodni sekvence.

Tyto titulky se mohou divakovi sdélit ¢tyfmi riznymi zpisoby:

1. Film je zahajen titulky, promitanymi na neutrdlni dekorativni pozadi; jakmile titulky konci,
neutralni pozadi mizi a objevuje se prvni zabér filmu.

2. Film je zahajen titulky, promitnutymi na nehybné pozadi, jez je vsak obsahové spjato s déjem filmu
(fotografie, kresby).

3. Film je zahajen filmovymi zabéry, uvadejicimi divaka do pocatecniho déje; na zabéry se promitaji
titulky, jez pak mizi a nastava dgj. Raz téchto zabéri musi byt dost vieobecny a déj se zatim nesmi rozvijet
(krajiny, napt. pohledy na New York v Dassinové Obnazenem mésté; pomalé panoramy mista déje, napf. ¢tvrt’
varSavskych chalup z vepfovic ve Wajdovych Nezvanych hostech; hrdinova cesta na misto déje, napf. jizda
sanémi v Kanského a Verganové Certovu zlebu apod.), aby neodvadél pozornost od titulkil. Musi to byt spis
zabéry tonalné tmavé, prosté piili§ jasnych podrobnosti, jez by znesnadiiovaly Cetbu.

4. Film je zah4jen prvnimi zabéry filmu, jeho predsunutou scénou, d¢j se piivadi k urcité kulminaci, je
prerusen a teprve tu se uvadéji titulky. Po titulcich navazuje dé&j na pfedvedené scény bud piimo nebo bez
zachovani zjevné spojitosti.

Titulky se predvadéji rozmanitym zptisobem. Zidka se objevuji a mizi pomoci prostého stfihu. Uziva
se tu bud’ prolinani'® nebo originalnich stiratek ¢i neekanych vjezdi titulkd na platno v podob& rozvijejici se
stuhy, vsouvané papirové pasky, otacejiciho se valce s navinutym titulkem, prisvitného pasu stoupajiciho po
platné vzhlru atpod. Zajimavé spojeni interpunkce uvodni sekvence s jejim obrazovym obsahem piedvadi
Lubinv americky film Ali Baba a 40 loupezniki. Titulky maji za pozadi pradleny, jez perou pradlo v potoku. V
prislusnych chvilich pradleny piectené titulky ,,splachuji*.

I typografie titulki muze do jisté miry pfipravovat divaka na zazitky urcitého druhu. Modemi fez
pisma, efektni asymetri¢nost a mnoho prostoru pii rozmistovani titulki napovida, ze pijde o film muzny,
odvazny, snad i brutdlni, blizky soucasnosti (napf. o Rayovo Horké vitézstvi). A naopak, typografie secesné
rafinovand, ozdobnd, ovinutd stuhou ornamentll dava tusit jemny pastel, zamlzeny lyrismus a shovivavost viici
vécem vyslym z mody (napf. ClairGv film Miceti zlato). Typografie tvodni sekvence Daquinova filmu o détech
My kluci se rodi z inkoustovych kan€k na papife Skolniho seSitu. Vzpominam si i na monumentalizujici uvodni
sekvenci Ermlerovych Sedldkii (1934), jejiz titulky se pfed natacenim vyryly do masy, imitujici bronz.

Nehybné, jednolité pozadi nepodnécuje vynalézavost, nebot” se jisté uz vy€erpaly vSechny neutralni
faktury rozmanitych tkanin, drapérii, mofského pisku, modrého nebe, furnyru, temné jezerni tiné i proletarského
kostkovaného povledeni (Maetzighv Zivot v kanafasu). Originalnim feSenim se vyznatuje expozice Mayova
filmu 08/15, v niz se titulky promitaji na cihlovou neomitnutou zed’. Jakmile titulky kon¢i, kamera stoupa vzhiru
— ukazuje se, ze zed’ oddé€luje kasarny od ostatniho svéta. V Reedove Tretim muzi, kde rezisér odvazné skoncoval
s mytem velké symfonické partitury a celé pasaze filmu jsou ilustrovany hudebni skladbou pro sélovou citeru,
jsou Uvodni titulky podany — kviili zdiraznéni — na tmavém pozadi, pietnutém svétlymi strunami citery. Uvodni
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sekvenci provazela hra na citeru a jednotlivé struny, rozeznivané mimo obraz, se chvély. Uvodni sekvence
Wisbarova Mokrého asfaltu ma titulky, umisténé na skutecném snimku mokré asfaltové silnice; jsou ukazany v
perspektivnim zkraceni, jako by skuteiné byly na asfalte. Uvodni titulky Tatiho filmu Mij strycek byly
rozmistény na tabulkach, stojicich kolem moderni budovy, kdeZto sam nazev byl napsan kiidou na zed
obskurniho ¢inzaku. Tak se uz na zac¢atku spolu srovnavaji dva svéty, coz je tématem filmu.

Nové moznosti pfinesla barva. Kromé rozmanitych faktur se pozadi zacala lisit i barvou. Koloristicky
znamenita uvodni sekvence k Donenoveé Smésné tvaricce, jez je snad nejlepsi z celého filmu, je udélana piesné v
grafickém stylu néjakého ,,Harper’s Bazaar®. Je to spravné, nebot’ film nas uvadi do atmosféry konfekénich firem
a redakce velkého modniho zurnalu. Redakce prosazuje modu sladké rizové barvy a tato barva se mnohokrat
objevi v uvodni sekvenci jako barevné pozadi.

V titulkovych partiich ivodni sekvence zasluhuje zv1astni pozornosti herecké obsazeni. Nezéavisle na
tom, zda film informuje o obsazeni na zacatku nebo na konci, je tieba rozliSovat tfi rizné informace od
nejpovsechnéjsi k nejzevrubnéjsi.

a) Jména hercl se prosté uvddeji bud’ v abecednim poradku nebo podle jejich dilezitosti popularity,
zavaznosti role. Chybi jakékoli narazky na vytvatenou tlohu'. Tento zplisob nekriticky prejimany v polském
zpracovani podle originalni sekvence je v pfipadé zahrani¢niho filmu jesté nesmysIngjsi. Zna-li divak daného
herce a pozna-li ho na platné, neni to proto Ze si jeho jméno precetl v ivodni sekvenci. Nezna-li herce, pak mu
hromadné uvedeni spousty jmen nepomtize urcit, kdo vystupuje v roli, jez ho zajima. Francouzsky divak ma
samoziejmé vEtsi nadéji, ze pozna herce francouzského filmu, nez polsky divak sledujici tyz film.

b) Jména herct se uvadeji spolu s postavou, kterou ve filmu ztélesiuji. Teprve tento zpUsob, piejaty z
divadelnich programiti, ma platnost opravdové informace. Takova informace je oviem mnohem zajimavéjsi (a
snadné&ji zapamatovatelna) pro divaka, ktery uz cely film zna. TakZe i tu je tfeba dodat, ze prodluzovani seznamu
postav, byt se jmény vyznamnymi, ptisobi v neprospéch vSech hercti, nebot” divaka mate a odpuzuje. Pokud jde o
pofadi, v jakém se uvad&ji jednotlivé role, rozhoduji ¢tyfi kritéria, jez si navzajem Casto odporuji: 1. zavaznost
dané ulohy, 2. ptitazlivost hercova jména, 3. uspéch dané kreace v hotovém filmu, 4. spolecenské postaveni dané
filmové postavy?. V logicky stavéné tivodni sekvenci by mélo rozhodovat prvni kritérium, doplnéné nékdy
kritériem tfetim.

¢) Jména hercl se uvadéji nejen spolu se jménem vytvatené postavy, nybrz i s jejim obrazem (nebo s
obrazem daného herce ,,v civilu®). Takovéto predstavovani, jez si zvolil napt. Sacha Guitry v Romdné
podvodnika, je nepochybné nejpfesnéjsi. Uzije-1i se ho v ivodni sekvenci komedie (napf. Liebeneiertiv némecky
Slamény klobouk) v karikaturnich grafickych kombinacich, mize pfispét i k tomu, aby se od samého za¢atku
vytvotila veseld, bezstarostna nalada®'.

Jak jsem se uz zminil, kromé informaci tvofi stale Cast&jsi soucast uvodni sekvence prredsunuté scény
— je to zlomek déje (n€kolik scén nebo jejich fada), jenz upoutava divakovu pozornost jesté pred uvedenim
titulkd.

Pfedsunuté scény mohou plnit dvé Glohy.

Ve Wellesové Doteku zla zacina Givodni sekvence scénou, v niz se do kufru limuziny vklada ¢asovana
puma. Do limuziny pak naseda elegantni par, jehoz cesta tmavymi ulicemi mésta tvoii pozadi pro titulky. Titulky
kon¢i, limuzina uhani a za chvilku dochazi k ofekavanému vybuchu — zauzleni déje. V tomto piipadé maji
predsunuté scény dramatizacni funkci.

V Bardemovych Hercich zacina film vnitikem vlakového oddéleni, v némz diime skupina hercti
zajezdového divadla. Nespi jen Anna Ruizova, jez teprve zacina hrat milovnice; jeji vyznani a uvahy uvadgji
divaka do zivota zdjezdového divadla a seznamuji ho s n€kterymi jejimi kolegy. Teprve pak se objevuji titulky.
Pfedsunuté scény tu maji popisnou funkci.

Pfedsunuté scény jsou prostiedkem pouzivanym od nedavna, a to prostiedkem, ktery déla rychlou
kariéru. Zda se, ze néktefi tvirci n€ékdy mechanicky predsunuji nékolik prvnich scén pied uvodni titulky v nadéji,
ze tak obohati dramaturgii svého filmu; nebo pfimo chtéji dodat plytkému déji zdanlivou hloubku. Predsunuté
scény vSak musi byt opravnény predevsim scénafem, ktery musi logicky vést k takovému postupu, vhodnému —
jak se zdd — zejména u filmi s dobrodruznou tematikou.

Slozkou (ovSem fakultativni), kterd byla do tvodni sekvence pfenesena z literarnich konvenci, je
motto. Pfes svijj heterogenni raz mize lapidarni motto, podobné lakonické metafofe, tvofit vyrazné heslo celého
filmu a zdGraziovat autoriiv zamér.

Tak napt. Cavalcantiho film V' rejdé zacina, mottem: ,,Volani mofe — nostalgie...“ Ermleriiv a
Jutkevicav Vstricny plan ma jako motto citat ze Stalina: ,,0 realnosti naseho programu rozhoduji lidé, my a ty.
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A Cuchrajtiv Jedenactyricaty ohladuje na za¢atku: ,, Tyto ¢asy od nas navzdy odesly a navzdy zistaly za nami.*
Funkci motta miize druhdy plnit prvni véta komentare.

Venovani se vyskytuje méné Casto nez motto. Z jedné strany je vzhledem ke kolektivnosti filmového
dila pfedem zbaveno osobniho, intimniho razu, jaky ma dedikace v literatufe, z druhé strany pak zni méné
diskrétné, je vtiravéjsi nez v knize. I tu vSak mizeme uvést dedikaci Ermlerovych Sedldkii Sergeji Kirovovi a
mnoha americkych vale¢nych filmi jednotlivym formacim, armadam atd.

Posvatnou soucasti uvodnich sekvenci v americkych filmech je prohldseni: ,Jakakoli podobnost
predvadénych postav a udalosti se skutecnosti je zcela ndhodna.” Toto prohlaSeni se uvadi i tenkrat, kdyz
predvadéné postavy a udalosti jsou pruhlednou narazkou na skute¢nost. Mechanické rozsifeni této formulky
podnitilo Pottera, aby uvodem ke své burlesce Hellzapoppin prohlasil: ,,Jakakoli podobnost Hellzapoppinu s
opravdovym filmem je Cisté ndhodnd.*

Hudba v tivodni sekvenci ma zvlastni vyznam. Kazdy hudebni skladatel vénuje zvlastni pozornost té
Casti partitury, ktera ma doprovazet uvodni sekvenci. Protoze zde obrazova stranka konkuruje hudbé méné nez v
dal$im prubéhu filmu, zni tu hudba co nejsiln€ji a méa nejvétsi podil na vyvolani atmosféry dila u divakua.
Hudebni koncepce uvodni sekvence (srov. str. 285) je né¢im mezi pfedehrou a hudebni smési. Z jedné strany
tvoti jakousi hudebni syntézu tématu piipravujic jeho pfijeti a z druhé strany exponuje vSechny hudebni motivy,
jez se pak ve filmu rozvinou.

Neékdy se v avodni sekvenci vedle hudby nebo misto hudby uplatni prirozené zvuky. Protoze se
vyznam zvuki da snadno ur¢it, ohlasuje se s jejich pomoci celkem bez nesnazi ur¢ity obsah. Tak napf. ve Vigové
znamé Trojce z mravii doprovazi uvodni titulky kiik 74k na Skolnim hiisti. Uvodni titulky, vrzené na velkou
mapu Afriky v Ciampiho filmu Hrdinové jsou unaveni, vyborné koresponduji se smési ¢ernosské hudby a s
bzuéenim radiogramtl na letisti: ta smés dobie postihuje zvlastni raz cernosského statecku, v némz probiha dgj.

Uvodni sekvenci doplitji znaky vyrobny, jez dany film vyrobila. V cizojazyéném zpracovani se Gasto
opomijeji. Myslim, Ze to neni spravné. ,,Film Orsona Wellese* je jist¢ vymluvngj§i informace nez ,film
Paramountu®. Pfesto vSak fvouci lev firmy Metro-Goldwyn-Mayer, Herkules Rankova koncernu bijici do gongu,
délnik a kolchoznice z Mosfilmu a v posledni dobé klapajici psaci stroj polské tvirci skupiny Kadr si mezi
divaky ziskaly popularitu, ohlasujice dojmy zcela uréitého druhu a — jako kazda tovarni znacka — nutice vyrobny
k neanonymni, solidni praci.?2

Jeste struéné o titulku ,,Konec*, i kdyz — jak sam nazev ukazuje — nepatii k ivodnim titulkiim, nybrz
pravé naopak. Jeho uvedeni je dost nezbytné i v ptipadech, kdy je zakonéeni zcela jednoznaéné: vSechny motivy
jsou rozuzleny a rozdéleni milenci se spojili v zavére¢ném polibku. Co teprve v ptipadech, kdy tvirce kon¢i film
nuté odchazejici divaky, aby dal pfemysleli o nadhozené otazce. Titulek ,, Konec* fesi v§echny pochybnosti.

Starosvétské piipojovani neutralniho pozadi s titulkem ,,Konec* k poslednimu zabéru pati minulosti.
Tento titulek tvirci zpravidla kladou na posledni zabér. Ponévadz tento zabér (viz str. 99) ¢asto byva odjezdem,
pouziva se neékdy postupu, ktery jest¢ vic zdlraziuje uzaviraci smysl zabéru. Zatimco se vzdalujici osoby a
predméty zmensuji a mizi, z protisméru se blizi slovo ,,Konec*, roste, bézi vstiic divakovi z hloubky filmového
prostoru, zavira jej a pfipomina realny prostor, do n€hoz divak za chvilku vstoupi, jakmile se zvedne ze sedadla.

Ustalena formule ,,Konec* se nékdy — ostatné malokdy — nahrazuje formuli ,,Konec I. epochy®, jde-li
o filmy skladajici se z n€kolika dili. Jen jednou jsem vidél §tastnou odridu této formule, logicky vyplyvajici z
déje. Byl to Dickinsontv film Pahorek 24 neodpovida, jenz vypravi o smrti hrdind v bojich o nezévislost Izraele.
,,To byl pocatek™, hlasal zavérecny titulek napovidaje, ze hrdinové nepadli nadarmo.

POZNAMKY:

1.) J. P. Chartier, R. P. Desplanques: ,,Derriére I’écran®.

2.) J. Toeplitz: Mtodo$¢ Chopina. Kwartalnik Filmowy, Varsava, €. 5-6 z r. 1952.

3.) Nékdy se stava, ze film sam napovida urcité vnitrni ¢lenéni, obvykle vSak na vétsi celky nez sekvence. Tak
napt. Cromwellovu Bohyni, piibéh o kariéfe filmové hvézdy, rozdé€lili tvirci na ,,Portrét divky®, na ,,Portrét
zeny“ a ,,Portrét bohyné®. I Luchino Visconti rozdélil svij dlouhy film Rocco a jeho bratii na pét ¢asti a oznacil
je jmény bratri: Vincenzo — Simone — Rocco — Ciro — Luca. Byla to v8ak operace uméla a o€ividné druhotrada:
jméno jednoho z bratrii v nazvu dilu viibec neznamena, ze prave on je jeho hlavnim hrdinou.

4.) Opacné je tomu u expozice druhé, tieti, ¢tvrté atd., ktera predev§im navazuje na to, co uz divak vi.

5.) Renato May: Il linguaggio del film®, str. 148.

6.) Nebo jinymi rychlymi diakritickymi znaménky, napf. stiraCkami. Zabéry montazni sekvence se naproti tomu
malokdy spojuji prostou slepkou a to praveé mj. ukazuje na specialni, odlisny raz téchto sekvenci.
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7.) Ve znamenité kapitole své knihy ,,Uméni filmového stiihu® (str. 83-92) ji Reisz nazyva ,,montazni sekvenci®,
coz je dvojznacné.

8.) Tamtéz, str. 85.

9.) Srov. Jerzy Gizycki: ,,Film o mlodym Chopinie“. Nakl. Filmowa Agencja Wydawnicza, VarSava 1953, str.
43-51. Nékteré zabéry maji vSeho vSudy 5-6 okének, jsou tedy na samé hranici vnimatelnosti.

10.) Jednim z kiiklavych ptikladi této bezohlednosti polské distribuce je tivodni sekvence z Blasettiho filmu
Nase doba. Film se sklada z péti povidek. V originalni Gvodni sekvenci, napovidajici tento povidkovy raz filmu,
bylo obrazové pozadi vytvoieno albem se starymi fotografiemi, jehoz listy se pomalu obracely. V polském
zpracovani byl obraz listil z alba vystfiZzen a uvodni titulky se promitaly na neutralnim ¢erném podklade. Zabéra
s listy vSak Blasetti uzil i v prub&hu filmu pfi spojovani povidek. Tyto zabéry byly ponechany; pro polského
divaka jsou prekvapenim, nebot’ nevi, kde se vzaly, a jejich smysl nechape.

11.) Mam tu na mysli vnimani uvodni sekvence v normalnich podminkach (u nas nastésti praktikovanych), kdy
divak sleduje film od po&atku do konce. Uloha tivodni sekvence se scvrka na vyslovend informaéni funkce pii
uvadéni v ,,nonstopu‘, v ,,permanentnim predstaveni®, které je na Zapadé velmi rozsifeno: divak prichazi do kina
kdykoli, ¢asto uprostied predstaveni, a zlistava na pfistim piedstaveni, aby zhledl zacatek. Tento barbarsky zvyk
se vSak tyka nejen uvodni sekvence, nybrz celé dramaturgie filmu, nebot’ v zarodku ni¢i mnoho dojmi, o néz je
pak divak ochuzen.

12.) Srov. Francesco Pasinetti: ,,Filmlexikon. Piccola enciklopedia cinematografica redatta sulla base del Kleines
Filmiexikon di Charles Reinert“. Nakl. Filmeuropa, Milan 1948, str. 185, heslo Titoli parlati.

13.) K tomu pfistupuji potize s vyslovnosti cizich jmen, zastirajici ¢asto divakovi psanou podobu jména, kterou
zna.

14.) Wilhelmina Skulska i Jan Rybkowski: ,,Autobus odjezdza 6,20“. Nakl. Filmowa Agencja Wydawnicza,
VarSava 1954.

15.) Jerzy Waldorft: ,,Warszawska premiera“. Nakl. Filmowa Agencja Wydawnicza, Varsava 1951.

16.) Raymond Spottiswoode: ,,A Grammar of the Film*, str. 125.

17.) Pomahalo by to piekonavat rozsiteny nekulturni zvyk, Ze se lidé dobrovolné vzdavaji pozitku ze sledovani
zavérecnych scén filmu a houfné se vrhaji k vychodu minutu pfed koncem, jakmile je jasné, ze Numa si s
koneénou platnosti vezme Pompilia.

18.) Prolinacek by se pfi titulcich nemélo uzivat, nebot’ béhem prolinani jsou oba titulky — stary i novy — naprosto
necitelné. Zatmivacek se v tivodnich sekvencich nepouziva, nebot’ by jesté prodluzovaly nejméné atraktivni Cast
filmu.

19.) Je to postup s oblibou uplatiiovany ve Francii, kde smlouva s hercem obsahuje podrobné udaje o misté, na
némz bude hercovo jméno uvedeno ve filmu a na plakaté, o velikosti pisma a o uvedeni jména zvlast nebo spolu
se jmény jinych hercll. Za nejéestnéjsi se poklada misto na zacatku, ale téméf stejné vitané je i misto na samém
konci. V italskych uvodnich sekvencich se pfihlizi k hercové popularité; kdyz vSak velky herec vytvari v daném
filmu malou lohu, uvadi se jeho jméno na konci s poznamkou ,,za mimofadné ucasti XY*.

20.) Tento posledni zietel, jenz se nékomu muize zdat zcela bezvyznamny, mél rozhodujici vliv na Gvodni
sekvenci Sequensova filmu Neporazeni, ktery vypravi o boji jedné posadky proti hitlerovskym uto¢nikiim v roce
1938. Herci se tam uvadéji podle... vojenskych hodnosti vytvafenych postav

21.) V némém filmu se hercovo jméno Casto sestavovalo s obrazem ztélesiiované postavy mimo tvodni sekvenci:
kdyz se na platn¢ ukazala nova postava a titulek seznamoval s jeji prvni replikou, v zdvorce za textem repliky se
uvadélo hercovo jméno. Tento piesny zptisob informovani vSak naruSoval divakovu iluzi, Ze se ucastni dé&je,
nebot’ se mu kazdou chvili pfipominalo, Ze je na specialné aranzované podivané.

22.) Takové znaky nehraji téméf zadnou tlohu v kinematografiich, které se opiraji o soustavu ¢etnych malych

vyroben, ¢asto velmi efemérnich, tedy napf. ve filmech francouzskych, zapadonémeckych, ba i italskych.
FEEHE
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PATY DIL
XXV. STYLISTICKE FORMY

Filmovy obraz — mechanicka kopie skutecnosti — proSel béhem Sedesati let vyznamnym vyvojem.
Vyznamovy charakter vizualniho obrazu, ktery je soucasti Pokropeného kropice od bratii Lumiéru, je zdanliveé
tyz jako charakter vizualné-auditivniho obrazu, ktery je soucasti Munkovy Eroiky.

Ale jen zdanliveé. Soucasny zplsob filmového vypraveéni, operujiciho subtilnimi a slozitymi pojmy,
vytvofil nebo piejal z literatury mnoho stylistickych forem, jez umoziuji znaéné vyznamové obohaceni dila. V
dnesnim polyfonnim filmu nepodava filmovy obraz jen doslovny vyznam, nybrz znamena (nebo naznacuje)
mnohem vic.

Postupné nasycovani filmového obrazu rozmanitym obsahem ma sviij ekvivalent ve vyvoji literarnich
forem. Lessing definuje podstatu Homérovy tvorby jako dynamicky princip popisu téles a pfedméti pomoci
jejich historie. Jde-li Homérovi o Pandartiv luk, nepopisuje, jak byl velky a z ¢eho byl udélan, nybrz lici, jak
Pandaros zabil na skale kozoroZce, jak se z jeho dlouhych roht rozhodl udélat luk, jak se rohy dostaly do rukou
,soustruznika roht* atd.! Popis akci a jejich dusledkii je principem kinematografie kolem roku 1910 od
krimindlnich dobrodruzstvi Fantomasovych ptes italské monumentalni Cabirie az po rané frasky Chaplinovy.
Filmové vypravéni tu pfipomina soufadnou vazbu v literatuie, v niz se vyskytuji samé hlavni véty, oznamujici,
popisné, nekomentujici.

Ale soucasna proza by se oznamovacim zptisobem — pfimo a doslovné — dopracovala mala objevi. Na
ptikladé Kafky je nejziejméjsi, jak se tradi¢ni doslovny popis, zdanlivé podrobné fotograficky, pod
spisovatelovym perem proméiuje a zacina oznaCovat urité jemné klima, urcity stav diive lidskou fedi
nevyslovitelny. Obrazy tohoto katkovského svéta maji téméf vzdy dvoji vyznam, pficemz ono vyznamové
rozdvojeni jde tak daleko, Ze druhy, naznaceny vyznam piimo vyvraci, programové rusi prvni. ,,Kafkova metoda
spociva ve vytvoreni soub&zné, dvojnické skutecnosti, napsal Bruno Schulz. ,, Tohoto dvojnického razu své
skutecnosti dosahuje Kafka pomoci jistého pseudorealismu. Kafka vidi realisticky povrch skute¢nosti nesmirné
ostfe. Ale zevrubnost, presnost, vaznost této skuteénosti jen simuluje, aby ji tim dikladn&ji zkompromitoval.**

V tviréi praxi nalézame nové a nové doklady toho, ze podil preneseného, ,druhého vyznamu*
filmového obrazu stale vzrista na kor doslovného ,,prvniho vyznamu*.

Kdyby nékdo, koho oslnil zdmérné extrémni Kafkav piiklad, chtél v této tendenci spatfovat dikaz
toho, Ze soucasny film se odvraci od skuteCnosti, mél by pamatovat na Clairova slova o Griffithové Hrizypiné
noci: ,,Filmovi divaci mivaji velmi ¢asto pocit — po del$i dobé nudny — Ze jsou bohy, ktefi znaji vSechny pficiny,
budoucnost stejné¢ jako minulost. Nic neni pfed nimi skryto. VSechno se jim vysvétli, nékdy dokonce piedem.
Griffithova odvaha a obratnost v Hrizyplné noci spo€ivala v tom, Ze nas neponechal vné piib&hu, nybrz zapojil
nas do ného... Kazdy obraz se objevi jenom na nékolik, okamzikd, spi§ naznacuje nez vyjadiuje... To je film. To
je rovnéz skute¢nost. Nikdy nezname viechny pii¢iny ani té nejjednodussi udalosti.

Tendence naznacovat a nedélat teCku nad i je skutenosti vérnéjsi nez komandovat zivot podle
autorovych predem vymyslenych tezi. Svym zaméfenim odpovida moderni tendenci integralniho vypravéni (viz
str. 387), jez poskytuje divakovi vice samostatnosti a pozaduje po ném, aby se na podivané vice podilel.

Nastrojem naznaku presahujictho prosty popis jsou filmové stylistické formy, vytvorené podle
literarnich tropt a figur ze stejnych podnéti. Nékteré z nich (napf. elipsa, zCasti i gradace) maji usnadnit
poradani a kondenzaci fabularniho materialu, avSak valnou vétSinou slouzi emocionalnimu komentovani obsahu,
naznacovani vyznamii prilis subtilnich, nez aby se daly vyjadtit pfimo.

Ani pocet téchto forem ani hranice mezi nimi nelze ovSem urcovat pfilis rigor6zné. Nerfadi se k sobé
presné v téze roving, jejich hranice jsou Casto plynulé, né€kdy se piimo piekryvaji (eufemismus obvykle byva i
metonymii nebo synekdochou apod.).

STUPNOVANI (GRADACE)

Clenéni zamysleného ticinu na nékolik spolu spjatych prvkii, fazenych do sledu vzestupného nebo
sestupného.

Kazdy pohyb kamery, zejména najezd a odjezd, je vlastn¢ podle definice gradaci, nebot postupné
zesiluje nebo zeslabuje dojem. Aby se tento autoriv zamér stal patrnéj$im, rozbiji se né€kdy plynuly pohyb
kamery na samostatné statické zabéry, pfi jejichz spojeni dochazi ke stupiiovani skokem. V prologu Silnice se
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kamera skoky blizi neproniknutelné, zachmufené Zampanové tvafi; kdyz kon¢i dramaticky déj v epilogu
Smrtelného nebezpeci, vzdaluje se kamera od hrdinti na dlazbé malého namésti rovnéz skoky.

Ve znamé Ejzenstejnoveé prednasce o stavbé Puskinovy ,,Poltavy* nalézdme analyzu té ¢asti poémy, v
niz scénu hrdinovy smrti predchazi smrt dvou jinych bojovnikd. To se zda EjzenStejnovi zvlast filmové:
,»Abeceda montaze uci, Ze nelze z ni¢eho nic ukazat, jak padl hrdina; nejprve je tieba dvakrat ukazat, jak padl
nékdo jiny a teprve pak — hrdina... Pravé tak postupuje Puskin: nejdiive jeden obraz smrti, potom druhy a teprve
treti vyjadiuje to, co autor chce.**

Sovétska Skola s oblibou uziva vyrazného stupiiovani. Pfipomindme z Ermlerova a Jutkevicova
Vstricného planu scénu, v niz mistr Bab&enko spatii na své diln€ ¢erny prapor s napisem ,,Hanba!“. Nasleduje pét
zabéri po sobé, v nichz vidime Bablenka ze stile vétsi vzdalenosti a nadhledu: jak pfibit k zemi bezmocné
proziva svij stud. Opa¢ného postupu, kdy se hrdinovi piiblizujeme, pouziva Bardem v Hercich. Anna dostala
svou prvni velkou ulohu a pfed vystupem se ji zmociiuje tréma. Anna, opakujici si text, je snimana ve stale
vétsich zabérech, spojovanych pomalymi prolina¢kami.

Za obrazové-zvukovou gradaci bychom mohli oznacit citovany uz zlomek Deseti dnii, které otrasly
svétem, kde Kerenskij vchazi na schody Zimniho palace — kdyby neslo o film némy. Pomaly pohyb Kerenského
po schodech (schody — vizualni symbol gradace!) je doprovazen komentafem v titulcich: ,,Ministr valky“,
,»Ministr zahrani¢nich véci®, ,,Nejvyssi vidce®, ,,Diktator”. Stupniovani tentokrat spociva ve zméné odstupu od
hrdiny.

OPAKOVANi

Opétné nebo mnohondsobné pouziti téhoz vyrazového prostiedku pro zdiraznéni urcitého rysu nebo
udalosti.?

Tato prosta stylisticka forma nejcastéji slouzi exponovani faktti velkého dramatického vyznamu, jez
jsou vsak tak nepatrné, ze by mohly uniknout divakové pozornosti. V jednom misté O’Ferralova Jdadra véci ma
zvlastni vyznam dést’. Pohled na mésto za desté by jisté obratil pozornost na pouli¢ni ruch, na obchodni §tity, na
chodce, nikoli vSak na téméf neviditelné kapky (zejména ve velkém celku). Proto tu rezisér sklada fadu
podobnych zabéri mésta o riznych velikostech a zadny zabér neznamend nic kromé toho, ze ,,prsi“. Aby v
nikom nenechal ani stin pochybnosti, jaky je jeho zamér, opakuje rezisér dvakrat zabér zcela totozny, coz se ve
filmu stavé velmi ziidka.

Opakovani, jez smi byt ponc¢kud vtiravé, mize dat zobecriujici smysl uréitym prostym vizualnim
faktim. Na zacatku Pudovkinova Dezertéra je ukazan nezaméstnany, jak spi na laviéce. Po tomto zabéru
nasleduje druhy, tieti, ¢tvrty snimek, jez jsou si obsahem podobné, i kdyz ukazuji jiného nezaméstnaného na jiné
lavicce.

Odedavna je znama vis comica opakovani. Fakty samy o sob& malo zabavné rozesméji divaka, jsou-li
uvedeny znovu, a jesté vic, kdyz je uvidime potieti, poctvrté. Kdyz se ve filmovém ateliéru (Pottertiv
Hellzapoppin) poprvé objevi muz s kefickem v kvétinaci, ktery si objednal rezisér, nikdo si ho nevSimne; kdyz se
vsak objevi poétvrté, jako obvykle v nejnepiihodnéjsim okamziku a jako vzdy nikomu zhola nepotiebny — sal
propuké smichem. V zavéru by se muz s kvétina¢em mohl zdat pfili§ monotoénni — zavadi se tedy mala obmeéna: v
kvétinaci zatim vyrostl velky strom.

Opakovani se vyskytuje i ve zvuku: kdyz ve Vstiicném planu mistr s Zenou snida, ozyva se za oknem
kazdou chvili houkani, ohlasujici ranni sménu. Kazdé houknuti je trochu jiné a mistr je pokazdé jako starého
znamého oznacuje jménem blizké tovarny.

Nezbytné je opakovani pii kiizovém strihu, kde se zabér Serifa stéida se zabérem prchajiciho zloéince:
nerozviji d¢j, nybrz vytvaii efekt simultaneity.

Opakovani je nékdy nutné v expozici filmu, aby se divakiim umoznila spravné rozeznat dramatické
osoby. Ve své studii o vnimani filmu se Henri Wallon® zamysli nad agnozii (neschopnosti rozeznévat predméty)
a vyjima z ni aprosapognozii — neschopnost identifikovat osoby. Ponévadz i u normaélnich lidi se identifika¢ni
schopnosti vyskytuji v rtizné mife, potize s rozliSovanim jednajicich osob mohou vazné narusit vnimani filmu.

Zvlastni kategorii tvoii zdanliva opakovdni ,pirandellovského™ typu, jichz Casto uziva souCasna
dramaturgie; spocivaji v tom, Ze se d&j vraci podruhé nebo i potieti k témuz momentu, ktery je vSak ukazan
ponékud jinak, nazirdn o¢ima jiného svédka, predkladajiciho svou pravdu o dané udalosti (Obcan Kane,
Rasomon, Clovék na kolejich).
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REFREN

Zvlastni druh opakovani, v némz ucelem vracejiciho se motivu neni zdiraznit n€jaky rys, nybrz spis
zrytmizovat fabuli nebo ji dat pevnéjsi kompozicni vazbu; tento motiv se systematicky opakuje v delSich
odstupech v pribéhu celého filmu nebo jeho vétsi ¢asti. Zasluhou rytmizaéniho prvku ma v sobé refrénova stavba
néco basnického, litanického, co 1ze snadno vyjadfit graficky a co tedy uspokojuje potfadkumilovné publikum.

Podle razu opakujiciho se motivu lze rozliSovat refrény s vyznamovym obsahem stdlym (pfevaha
rytmizacénich ukold) a s vyznamovym obsahem proménlivym (ptevaha tkolt kompozi¢nich).

Jestlize bila Matka Lidstva z Intolerance po véky koliba nesmrtelné Nemluvng, jestlize ve
Ferdandezové Siti svar tii lidi, rozdélenych zadosti, je pferusovan lhostejnym obrazem vin tfisticich se ve
skalnim jicnu — tvirei v obou piipadech zdiraziiuji, nékdy dost vtiravé, nesmrtelnost lidského, rodu, véény klid
prirody. Podobné je tomu s malou bdji u vjezdu do matefského piistavu, kolem, niz mnohokrat proplouva hrdina
Frendova Krutého more: jednou se vraci do klidného pristavu, jindy vyplouva do hrozivého neznama. Podobné¢ je
tomu kone¢né i s otrhanym Donem Salvatorem z Gianniniho Neapolského kolotoce — uplyvaji staleti a on se
svym aristonem nestarne jako nestarne vesely duch Neapole.

Zajimavejsi vSak jsou pfipady, kdy refrén, zdanlivé tyz, znamena v disledku kontextu stale néco
jiného.

Sentimentalni distojnik wehrmachtu v Melvillové Miceni more se kazdy vecer lou¢i se dvéma
mléenlivymi Francouzi, u nichz bydli, zdvofilym: ,,Pfeji vam dobrou noc.“ Divoky Zampano ze Silnice pii
obchazeni poutniho auditoria pronasi stale tytéz naucené formulky. Patos téchto opakujicich se scén tkvi v jejich
zdéanlivé neproménnosti. Hrdinové obou refrént se béhem filmu méni. Neméni se vnéjsi ritudl jejich ¢ind, jejich
— abych tak fekl — obfadll. Neproménnost forem, jimiz se postavy projevuji, tim padnéji ukazuje smér a rychlost
jejich vyvoje’.

Refrénem s proménlivym obsahem, v némz vsak jde o vyvoj situace, nikoli o vyvoj hrdiny, je scéna ze
Samsonovovy Rozmarné Zeny, kde doktor Dymov opakuje u€astnikiim Zeninych dychanku: ,,Pozalsta, gospoda,
zakusit!* Poprvé to fika s lhostejnou melancholii. Podruhé, zesmé$nén Zzenou, nesméle a rozpacdité. Potieti, kratce
pred zavérecnou katastrofou, kdyz vi, Ze se uz nic nezméni, fikd taz slova se skryvanym, ale beznadéjnym
zoufalstvim. Nahodild, malicherna slova vyjevuji pokazdé jiny hrdinGv duSevni stav, ktery je divakovi tim

V souladu se svym hudebnim ptivodem se muze refrén tykat hudebni stranky filmu, avSak zfidkakdy
se dafi organicky zaclenit né&jaky pfiznacny motiv, zejména ucelenou melodii, do tkané filmu (i kdyz ovSem ani
tu nechybi zdafila feSeni, napft. leitmotiv Mefista z Musorgského ,,Noci na Lysé hote“, spjaty s nastupem
Zampana v Silnici®, hlavni pisni¢ka z Clairova filmu Pod stfechami Parize, & dokonce tii pisnicky-refrény z
Clairovych Krasek noci, z nichz kazda je ptizna¢na pro jiné historické obdobi ve filmu zpodobené). Zevrubnéji o
tom pojedname v kapitole o filmové hudbé (viz str. 277).

Nakonec bych se tu chtél zminit o zvukovych (nikoli hudebnich) refrénech. Klasické ptiklady
muzeme Cerpat z filmi Jacquesa Tatiho. Bzuceni nesnesitelné vosy ve filmu Jede, jede postovsky panacek
reprezentuje typ refrénu spjatého s d&jem (ovliviiuje hrdinovy ¢iny), kdezto slavné ,klap“ z Prazdnin pana
Hulota, mdly zvuk zaviranych dvefi jidelny, opét typ refrénu zdlraziiujiciho jediné opétovnost, monoténni
otacivost dramaturgie tohoto filmu.

ELIPSA (VYPUSTKA)

Vypusteni téch prvkii fabule, které si ma divak samostatné domyslit.

Ptetrzitost filmovych prostorti (viz str. 261) a zejména filmovych ast (viz str. 246), montazni
libovile, k niz se mize uchylit tviirce s nizkami, vedly v praxi i v teorii k presvédceni, ze elipsa je ze vSech
forem filmové stylistiky nejdtileZit&jsi’.

Vyvoj filmovych forem spocival nepochybné mimo jiné v zavedeni elips a v jejich postupném
prodluzovéni (ve zvySovani poctu vypusténych prvku). Je sporné, zda ma pravdu Lindgren, kdyz piSe, ze Griffith
,.zavrhl rovnéz zasadu svych pfedchidcti stanovici, ze musi byt kazdy obraz uzavien, nez zacne dalsi“. Filmovy
historik dovede ukazat na elipsy i ve filmech ptedgriffithovskych (napt. ve filmech Zeccovych i v brightonské
Skole.). Nicméné vSak uz kolem roku 1910 se v Sirokém méfitku zacaly vypoustét ,lehké doby™, nezajimavé,
dlouhé a nepotfebné scény, které si kazdy mohl snadno domyslit. ,,Délilo se to s tim vétsi chuti, ze stith
umoziioval mnohem ptirozenéji kondenzovat ¢as nez ono zrychlovani jevistniho ¢asu v divadle, kde se dlouhy
dopis piecte za vtefinu a bohaty obéd se sni za par minut.

Novatory podporovaly fabularni konstrukce velkych literarnich tradic; nejen Siroky vypravéci tok
prozy 19. stoleti, ale i vzory mnohem vzdalengjsi, napt. jadrnost a sevienost fimskych prozaiku. Tyto Casové
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vzdalené literarni vztahy jsou jesté vyrazng&j$i mimo nasi kulturni sféru. Ve studii o d&jinach japonského filmu
piSe japonsky kritik Masumura, jaky vliv méla na ného starojaponska poezie ,,Haiku®, poezie obsahové bohatych
popist, vyjadienych minimalnim poctem peclivé volenych slov (napf. ,,Zufivy ocean — Sado — lezici — M1é¢na
draha“ znamena: ,,Uprostfed zufivého oceanu lezi ostrivek Sado a vysoko nad nim visi M1é¢na draha®). Kritik se
zminuje i o vlivu sttedovékych bardt ,,Kodan®, ktefi se specializovali na lakonické pienaseni déje svych povidek
v Case a v prostoru (napf. ,,Oteviel dvete tka: ,Nashledanou!* ,Dobry den!‘, pravil vchazeje do hospody — tzn. uz
v jiném méstg)."

Tim, ze elipsa vytvati mezeru v casové posloupnosti udalosti, vyvolava jisty Sok, ktery divaka nuti
napinat pozornost. Neni-li toto dodate¢né usili pfili§ velké, je vysledek kladny. Horsi je, kdyz pievySuje divakovy
moznosti. Vezméme sled obrazi, srozumitelny kazdému dospélému divakovi: auto s nékolika pasazéry — strom s
rozbitym autem — jeden z pasazért v salon€ s rukou na pasce. Tento sled je tézko pochopitelny ditéti, jez
nevidélo katastrofu, pomoc poskytnutou obétem, pasazérovu cestu do saléonu. Nez fantazie mladého divaka
provede tuto sloZitou spojovaci operaci, pokroéi déj tak daleko, Ze dité viibec ztrati nit."

V roce 1910 byli vSichni dospéli divaci v situaci tohoto ditéte; proto jim tehdejsi reziséfi, i kdyby
chtéli, nemohli pfedkladat eliptické vypraveéni v dnesni podobé. Soucasny divak vSak uz ma nemalé zkusenosti a
obratné uzita elipsa uvadi do rozpakl nanejvys vesnického divaka, kulturniho novice. Zhustuje vypravéni, skyta
urcitou gymnastickou satisfakci, napina divakovu pozornost. Samo pojeti moderniho vypravéni implikuje elipsu.

Ale jen analytické vypravéni (viz str. 381) se nutné poji s elipsou. Pfi integralnim vypravéni (viz str.
390) se situace méni a prosazuji se opacné tendence, jez uzivani elipsy omezuji. Svévolné stanovisko tvirce,
ktery divakovi vnucuje danou minutu z hrdinova Zivota, a zaroven pfedem rozhoduje, Ze nasledujici minuta si uz
pozornosti nezasluhuje — do jisté miry omezuje divakovu svobodnou volbu. Proto upousténi od elips, presvédceni
o vyznamu riznych minut, z nichz kazda miZze stejné dobie pfinést katastrofu nebo nic, vraci divakovi pocit ze
pozoruje sam zivot a ne vymyslenou historku. Nelly v Pysnych od Yvesa Allégreta, kterd bdi nad umirajicim
muzem v neznamém mexickém méstecku, je ukazana nejen tehdy, kdy se ,,néco dgje“, ale i tenkrat, kdy se
nedéje vubec nic. Citime, jak se vtefiny nesnesitelné vle¢ou a jak obkli¢uji bezbrannou zenu, ktera — stejné jako
divak — viibec netusi, co se stane za chvilku. Po této cesté zpét nesmime ovSem zajit piili§ daleko.

V uzivani elips miizeme rozlisit ¢tyfi, zakladni zptisoby:

a) Kondenzace vypravéni. Je to ptivodni a nejbéZngjsi zpiisob. V zavéru Abuladzeho a Ccheidzeho
Oslika vstava chuda vdova, aby vyslechla soudni vyrok ve véci jejiho oslika. Myslenka vyroku je vSak pominuta
a stiih nas hned pfenasi na silnici, po které se cela rodina se svéSenymi hlavami vraci domt — ale bez oslika. Jeste
delsi a ptece zcela jasnou kondenzacéni elipsu nalézame v Kawalerowiczové filmu Hledal jsem pravdu. Kdyz
Codélal premysli, co podniknout s ohrozenou tiskarnou, Stastny klade otazku: ,,A sklepy po hrabatech jsi vid&l?«
Pak nejsou zadné scény s prohlizenim téchto sklept, nybrz hned pfeprava tiskarny. Zavér: ukazalo se, ze sklepy
vyhovuji.

b) Podnécovani fantazie. Tu uz tak nejde o vypusténi té casti d€je, kterou si snadno kazdy doplni,
jako o to pfimét divakovu piedstavivost k praci. Po pfijezdu do velkého mesta se ptd Gelsomina ze Silnice
majitele cirkusu: ,,Kde vlastné jsme? ,,V Rimé&. Tam je katedrala sv. Petra!“ | Nasledujici zabér” — komentuje
tuto elipsu E. Laurot — ,,neni, jak bychom o&ekavali, pohledem zdalky na Rim s katedrélou sv. Petra vlevo nebo s
nécim podobnym, nybrz dochdzi v ném k rozhovoru mezi Zampanem a feditelem cirkusu... Nase pozornost se
upina na predmét nebo myslenku, jeZ je vypusténa, a tak je piedstavivost nucena pracovat.“'* Agel upozoriuje,
e jestd subtilngji uil elipsy Renoir v Rece. Misto vyjevu smrti malého Boguy ustknutého hadem vnucuje ndm
rezisér scény poobédni siesty v bungalowu jeho rodict. Az si jeho sestra bude vycitat, ze na chlapce nedavala
pozor, budeme ji to vy¢itat tim horlivéji, Ze ani my jsme v tu chvili nebyli ostraziti'®.

¢) Prekvapeni. Elipsa odstraiuje postupné nartstani napéti, je vSak nerozlu¢né spjata s protikladem
napéti — s piekvapenim. Obchodni cestujici z Blasettiho filmu Ctyii kroky v oblacich odmitl pomoci svedenému
dévceti; jestlize nas svym udychanym navratem prekvapi nabizeje svou pomoc, je to proto, ze kamera ho opustila
ve scéné pivodniho odmitnuti a vynechala scénu, v niz své rozhodnuti zménil. Dvojnasobné piekvapeni pfipravil
divakovi Ekk v Cesté do zivota, kde do odjezdu vlaku neni znamo, zda se vrati byvaly zlod¢j Mustafa, poslany s
vefejnymi penézi na nakup potravin. Se zpozdénim, uz za jizdy, naskakuje Mustafa do oddéleni. Prvni
prekvapeni: Mustafa s cizimi penézi neutekl. Druhé piekvapeni: neukradl cizi penize, nybrz... je uSetfil, nebot’
pfineseny salam ze stanku ukradl. Kazdé z téchto prekvapeni se opird o zvlastni vynechavku: pfi prvnim byla
vypusténa scéna, jak Mustafa naskakuje do rozjizd€jiciho se vlaku, pfi druhém byla vypusténa diivéjsi scéna, jak
ukradl salam.

d) Jednota zobrazeni. Elips se druhdy uzivd pro zachovani jednolitého stylu vypravéni. V
Rosselliniho Rimu, otevieném mésté musi knéz Pietro pred gestapem piedstirat, Ze se modli nad t&lem neboztika.
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Avsak zdanlivy ,,neboztik®, ¢ily stafik, se netrpélivé vrti a protestuje: protoze neni ¢as na vysvétlovani, musi
knéz stafika ,,zneskodnit panvickou. Groteskni zabér thozu, ktery by si neodpustil komedialni tvirce, byl
vynechan; jisté proto, aby nedoslo k disonanci s nasledujicimi scénami patetického ladéni.

Zavérem je tfeba opravit jisty omyl, hojné rozsifeny v zapadni literatufe jehoz padnym piikladem jsou
slova Jean-Pierra Chartiera: ,,Filmova elipsa znamena dvé zcela rizné véci. Elipsou se nazyvaji skoky v Case, coz
¢ini kazdé vypraveéni mezi dvéma... dilezitymi momenty. Elipsou se rovnéz nazyva to, jestlize v nejpatetictéjsi
chvili dané scény nahradime snimek, ktery ocekavame, snimkem jinym; tak napt. v Détech rdje zabér, ktery by
ukazoval ranu dykou zasazenou Lacenairem, je nahrazen detailem tvare svédka této scény... Doba projekce se tu
presné rovna dobé potiebné k provedeni akce, rezisér prost€¢ nahradil obraz hlavni akce obrazem akce vedlejsi,
aby usetiil nasi citlivost a zaroveii, aby znasobil u¢in tim, 7e ukaZe reakci na zlo¢in.“™ Téhoz nazoru je Jos
Roger'®, ktery si pro tento typ ,.elipsy vyhrazuje oznageni ,,umélecka®.

Takovyto pojmovy zmatek (tyz piiklad Roger na jiném misté spravné oznacuje jako ,perifrazi®) je
tieba pricist nepfesnym definicim: v mém pojeti se elipsa vzdycky poji s Casovym skokem. Piiklad z Déti rdje je
prosté metonymie (viz str. 218).

PRODLOUZENE NAPETI

Pred dramatické rozuzleni se vkladaji neutralni zabéry, které oddaluji feSeni a zesiluji napéti.

Jako je napéti opakem piekvapeni, tak je prodlouzené napéti opakem elipsy. Ziidkakdy se sice stava,
ze by tvirce zdvojoval redlny, Cas, registruje vSak kazdou nejdrobnéjsi, zdanlivé bezvyznamnou vtetinu, aby co
nejdéle udrzel divaka v nejistote.

Klasickym ptikladem jsou rozmanité scény, v nichZ se hrdina v neustalém nebezpeci ostrazité blizi k
cili (napf. zavéreéna chiize Christine piizraénou $kolni budovou v Clouzotovych Ddbelskych Zendch), nebo kdyz
se hrdina rozhlizi po pokoji, do kterého pravé vstoupil.'®

S rafinovanéji prodluzovanym napétim se setkavame ve filmu Hotel du Nord, kde sebevrah, chystajici
se skogit s mostu pod vlak, mizi v kotougi pary a my nevime: skoéil & ne? Nebo kdyz ve filmu Rim v 11 hodin

nejistoté: nasedl ¢i radéji zistal?

LITOTES

Stvrzeni, néjakého rysu poprenim rysu protikladného.

Jde tu o napovéd, které se uziva pro nepiimé vyjadieni néjaké pravdy. Kdyz v Chaplinové PariZské
maitresse ptichazi Jean do pokoje své byvalé snoubenky, s niz se davno nevidél, a chce staré city obnovit,
vypadne nahle ze zasuvky zenského pradelniku muzsky limecek — znameni, ze v Mariin¢ zivoté je n¢jaky muz.
Misto aby fekl: ,,Marie nebude Jeanovou milenkou®, pravi Chaplin: ,,Marie je milenkou nékoho jiného.“ Je to
nejen subtilngj$i zpusob, jak rozvijet dg€j, ale zaroven i zpisob méné kategoricky. Je sice napovédi zcela
jednoznacnou, pfipousti vSak, aby do Skviry mezi napovedi a otevienym konstatovanim vnikl né¢jaky necekany
volni akt (napf. vzedmuta vina citu dévcete k Jeanovi, rozchod s dosavadnim pfitelem), ktery zméni béh udalosti.

ANTITEZA (PROTIKLAD)

Konfrontace krajné protikladnych prvkii, aby se zdiraznila extrémnost jednoho z nich.

Forma ¢asto uzivana naivné a prostoduse i zneuzivana.

Antitéza pojmii se vyskytuje snad nejcastéji, pficemz mira pojmové abstrakce byva rozmanitd. Kdyz
von Stroheim v roce 1923 natacel Chamtivost, dal si hodné prace s tim, aby scénu veselky, filmované v
autentickém interiéru, doprovazel pohled na pohteb na ulici. Obavam se, ze dnes bychom se podobné symbolice
smali. Analogickym, ale diskrétnéj$im piikladem je konfrontace symboli zivota a plodnosti, kterou provadi
Dovzenko béhem téméf celé Zemé (plodici jablong, nahd Zena, t€hotna Zena, sluneCnice) s tématem smrti
mladého komunisty. Kdyz Jakubowska v Osvétimi usilovala o podobny vysledek, zaclenila symboly mnohem
orchestru, hrajiciho v némém zd&seni valéiky z ,,Veselé vdovy*. Ptikladem konfrontace ne tak dvou hodnot jako
jedné hodnoty a (zdanlivé) nuly je scéna z Cerveného a cerného, kde pani de Rénal pise Julianovi onen osudny
dopis, ktery ji diktuje jeji zpoveédnik, a Autant-Lara po celou dobu drzi jezuitu mimo obraz, aniz ukaze jeho tvar.
Ukazany dusledek (poslusna pani de Rénal) a skryta ptic¢ina (diktujici jezuita) paradoxné zdiraziuje drtivou silu
priciny a jeji anonymitu.

Antitéza akce stavi do protikladu dvé Cinnosti krajné¢ rtizného zameéfeni nebo intenzity. Ve filmu
Monsieur Verdoux nuti Chaplin hrdinu, ukladného vraha, aby potrestal syna za to, ze taha kocku za ocas.
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Antitéza vytvarnych hodnot je pro vyspélého divaka nejucinnéjsi, nebot’ se mu vnucuje s velkou silou,
Casto mimodek, ale bez vtiravosti protikladi spi$ literarnich. Charakteristickym piikladem je kontrast mezi
znesvafenym svétem dospélych a déti ve Vigoveé Trojce z mravi: shora vidénou loznici internatu, plnou chlapci
v bilych kosilich, neustale prochazeji hrozivé postavy kantori v Cernych cisafskych kabatech a s ¢ernymi
klobouky. Vytvarny kontrast vyostiuje odvaznou striptyzovou scénu v Chaplinové Parizské maitresse, kde jeden
donchuan svléka tanecnici, jez se ovinula jen dlouhou bilou Serpou: bila Serpa se odviji z divéina t€la a naviji se
na Cerny smoking tloustika. Snad nejsilngjsim ptikladem barevné antitézy je sama koncepce Lamorissova
Cerveného balénku, filmu o Cerveni balonku-snu a o $edi pafizskych uliGek. Podle vlastniho piiznani Gekal
Lamorisse deset let na druh barevného filmu ktery by mu umoznil tohoto protikladu plné vyuzit.

METONYMIE

Oznaceni predmétu nebo cinnosti jinym predmétem nebo cinnosti, jez je s predchozi ¢innosti v blizkém
pricinném vztahu.

Reziséfi pouzivaji metonymie nejéastéji k vyjadieni urCitych prostych odtaznych pojmd, jejichz ptimé
predvedeni neni mozné nebo by bylo pfili§ banalni. K nejb&éznéjsim patii metonymie oznacujici hrdinovu smrt.
Od naprosté banality, jakou je to, ze svédkové smrti smekaji pokryvky hlavy, pfechazime k rafinovangjsim
napadim: umirajicimu vypadne koule z rukou (Obcan Kane); ruka umirajici ptevrhne lahvicku s 1ékem (Pariz
miluje a jasd); dotazan na osud svych blizkych svédek jejich smrti odpovida ml¢ky tim, Zze roztrhne kus platna
(Mésto nepokorené); exploze, ktera rozmetala nakladni viz s nitroglycerinem, je ukazana tak, ze zavan vzduchu
sfoukne tabak s papirku fidi¢i druhého vozu (Mzda strachu); ze vojak hrajici na harmoniku zahynul pfi
zeleznini katastrof€, je ukazano detailem harmoniky padajici s naspu az po jeji znehybnéni (Bitva o koleje); po
pojem, jakym je sucho, vyjadiil EjzenStejn v Generdlni linii béhem procesi prosiciho o dést detailem
vycCerpanych ovci, téZce oddychujicich zizni.

O metonymickém vyjadieni nikoli fakti a pojmu, nybrz citi piSe Pudovkin, pouzivaje jako ptikladu
filmu Henryho Kinga David mazlicek, v némz se maly chlapec chce za tragédii své rodiny pomstit jednomu
tulakovi. ,,Znovu se tajné krade ke zbrani a snima ji se zdi, ale matcin hlas prosici, aby koupil mydlo, nuti jej zase
rychle zbran povésit a dojit do kramu... Pokazdé, kdyZ jeho ruka saha po zbrani, divak vi, co se d&je v jeho
nitru... Povésit zbraii a b&zet do obchodu — to zde znamené zapomenout na sebe pro druhého.“"’

Pii dobfe zietézenych vzajemnych zavislostech miize vSak metonymie vyjadfovat nejen pojmy a city,
nybrz i velmi slozité situace, coz je obvykle dokladem toho, Ze tviirce je neobycejné zb&hly v konstruovani
dramatu. Irzykowski popisuje napf. frasku s tloustikem Fattym (titul neuvadi): Fatty zachrafiuje muze, visiciho v
hluboké studni na konci fetézu. Fatty s namahou vytahuje fetéz, ale v disledku riiznych pficin praci nedokonci a
kliku pousti. Retéz navinuty na rumpal, se dava do pohybu a tim, jak se smrituje, jak sebou hazi a jak ho ubyva,
komicky vypravi o hriize, k niz doglo ve studni.'® Je to vzacny piipad metonymie, kdy dva prvky, jez jsou ji
spjaty, li§i se diametralné svym citovym ladénim.

Jednolité tragické ladéni ma metonymie v zavéru De Santisova Tragického honu: kdyz hrdinové
obklicuji sidlo bandy, postupujice po zaminovaném terénu, démonické Lily Marlen se uvnitf bunkru pie se svym
milencem drzic ruku na kli¢i zapojujicim miny: nepatrny pohyb jeji ruky miize znamenat smrt pro fadu lidi.

Jednolité¢ komické ladéni ma metonymie v Mac Careyové Kachni polévce. Jeden z bratéi Marxu,
srovnané tézké boty, malické stfevicky a Ctyfi stiibrné podkovy. Tento piiklad je ostatné na pomezi elipsy.

Slozita d&jova situace tvoii zaklad Paglierovy povidky Alzbéta z filmu TFikrat Zena. Hrdinka ptichazi
do vesnice, v niz se ukryval a kde je pochovan jeji muz, padly pred deseti lety. Osaméla mlada vesni¢anka, ktera
ho ukryvala, skryva néco pfed nové pfichozi: je to dité, jemuz jde na desaty rok.

Stejné subtilni metonymii napovida Kawalerowicz v Pravdivém konci velké valky materialni situaci
hrdinky, ktera po navratu svého zmrza¢eného muze z koncentra¢niho tdbora musi zivit celou rodinu. Hrdin¢ina
finan¢ni situace neni pfedmétem vypraveéni, tviirce o ni nemusi pfimo hovofit a také to nedéla. Divaka vSak
zajima, co ta zena dé€la, aby si udrzela jakous takous Zivotni troven. Ve dvou scénach, jez jsou obsahové pro
hlavni konflikt dulezité, exponuje rezisér v hrdin¢inych rukou ¢islo zahrani¢niho ¢asopisu, v némz je zalozen
Clanek, a pak vecer hrdinku posadi k néjakému rukopisu, psacimu stroji a slovniku. Zavér: hrdinka si po vecerech
privydélava tim, ze pieklada.

SYNEKDOCHA
Urceni predmétu nebo uddlosti tim, Ze se tyZ predmét nebo uddlost ukdze zpiisobem ,,édst za celek

Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ — Paty dil (135)

«10



Nejjednodussi forma filmové synekdochy se syti uspéchy soucasné fotografie v oblasti vizualni
syntézy. Jde nepochybné o synekdochu (ov§em banalni i téZko postichnutelnou), kdyz se v dobrodruzném filmu s
proménlivym mistem dé&je na chvilku ukaze zabér Eiffelovky. Nejde tam samoziejmé o véz: jeji charakteristicky
tvar je vybran z mnoha moznych zlomkut Pafize, aby se oznacilo mésto, do né¢hoz se pienesl dgj.

Jinou typickou operaci je charakteristika druhotadé postavy vyhradné nebo pievazné exponovanim jen
jednoho dominantniho rysu. Film Alberta Cavalcantiho V rejdé neukazuje majitelku krémy, u niz slouzi
Catherine Heslingova, staci, ze vidime jeji téZkou, tuénou pracku.

Pti svych pokusech s intelektudlni montazi Ejzenstejn s oblibou uzival synekdochy ve vztahu k vérsim
dramaturgickym celkiim. Rozkladaje slozité udalosti na jejich zékladni prvky (zejména ve Stdvce a Krizniku
schodech z Kriznika Potémkina, vidény z ptaci perspektivy ve svém integralnim celku, by byl urcité dalsim
rozhojnénim pastronovskych nebo griffithovskych masovych scén, jakych bylo tenkrat ve svété dost. Kocarek s
nemluvnétem, ktery vyklouzl z ruky matky, zastfelené kozaky, a poskakuje po schodech, ptetrva celé epochy
déjin filmu. Studentim vSech filmovych $kol zistane klasickym dokladem toho, Ze ¢ast ptisobi Casto silnéji nez
celek.

Jako priklad zvukové synekdochy necht nam slouzi komické vréeni auta z Tatiho Prdzdnin pana
synekdochu se mimo jiné opira znamenita scéna: kdyz se ospalou ulici méste¢ka rozléha ono zvlastni prskani
motoru pana Hulota, ale vehikl sam je$té vidét neni, psa uprostied silnice ani nenapadne, aby zmizel, nybrz za¢ne
pobaveng¢ vrtét ocasem.

EUFEMISMUS

Vyjadreni drastického pojmu nebo udalosti zpiisobem jemnéjsim.

Jde tu piedevsim o nekteré metonymie i elipsy a synekdochy, jejichz uziti vyplynulo v prvé fadé ze
snahy obejit n&jaké tabu, dané obycejem, nabozenstvim nebo spolecnosti. Obsirngj§i rozbor téchto tabu,
podfizovani se jim nebo naopak jejich pfekonavani je tikolem sociologa. Nejstruénéji, 1ze vSak fici, ze film,
masové umeéni par excellence, je vystaven plsobeni riznych, nékdy protikladnych cenzurnich systému, z nichz
kazdy rodi vlastni tabu a vlastni eufemismy. Kazdy paragraf Motion Picture Production Code (byvalého Haysova
kodexu) dava vlastné vzniknout fad¢ novych stylistickych forem.

a) Nahota. Nah¢é lidské télo se na platné objevuje zfidkakdy, odtud ohromné mnozstvi oklik, jichz
uzivaji tvirci (zejména v zemich s puritanskou mentalitou), aby naznacili to, co nelze ukazat. Nejvyraznéjsim
prikladem je tu snad uz citovana scéna ze Sternbergova Modrého andéla, kde tane¢nice Lola-Lola pied o¢ima
udiveného kantora vyjde z obrazu nahoru po spiralovitych schodech a kdyz je vidét uz jen jeji lytka, pada k
profesorovym noham nedbale odhozené ¢erné kombiné.

Jiny ptiklad z Vadimova filmu ...a bih stvoril Zenu: Brigitte Bardotova, zamilovand mlada Zena, vita
muze v koupacim plasti, obleceném na holé télo. Rozepinajic si plast’ a pfitahujic muze k sobé stoji ke kamete
bokem, takze divak vidi jen klopy plasté a nezbyva mu, nez aby si predstavil, ze se v této chvili diva muzovyma
o¢ima, misto aby vidél obraz odrazejici se v jeho ocich.

b) Laska. I kdyz 95 % hranych filma jedna o lasce, obrazy sexualni intimity — kromé polibku —,
zejména pak scény milostného aktu jsou z nich celkem vylouc¢eny. Sam milostny akt jen v jednom piipadé — v
Mallovych Milencich — neni popsan metonymicky, nybrz synekdochicky (zachycenim dojmu na Zeniné tvafi),
aniz se naruSuji meze dobrého vkusu. VétSinou dochdzi k zatméni, jakmile milenci zaujimaji horizontalnéjsi
polohu — tato rozsifena elipsa je samoziejmé i eufemismem, ov§em otfelym a banalnim. Zajimavéjsi jsou nékteré
metonymie, napf. scéna z Autant-Larova Ddbla v téle, kde nadchézejici milostna noc je naznadena tim, e
kamera v ptlkruhu objizdi ltizko a Ze jeji pohyb kon¢i ndjezdem na plamen v krbu.

¢) Sexualni uchylky. Narazky na nejrozmanit&j$i druhy sexualnich tchylek jsou rozsety po filmech
riznych zanru; jde zejména o americké filmy, obehnané zdi rozlicnych cenzurnich zakazt. Jsou to ¢asto narazky
velmi nesmélé, srozumitelné jen zasvécencim. Sahaji Casto po mimofilmové symbolice a uzivaji piislusnych
eufemismi literarnich nebo piimo spoleenskych. ProtoZe se tyto tichylky projevuji velmi rozmanité?®, vyskytuji
se tu elipsy ziidka, nebot' pfesny obsah vypuSténych partii se tézko naznaCuje konvencnim zpusobem;
synekdochy by z téhoz diivodu byly neucinné, a tak prevlada metonymie. Typickym piikladem je tu kytice,
kterou ve filmu Pred potopou piinasi homosexualni David jako dar svému kamaradovi.

d) Téhotenstvi. Podle hollywoodské estetiky je jiny stav ¢imsi nesluSnym — i v devatém mésici se
sotva naznacuje ponckud §ir§im objemem v pase. V mnoha pfipadech se nan dé¢laji Cist¢ slovni narazky. Jane
Wymanova v Negulescové Johnnym Belindovi ma v den slehnuti pfesné touZ postavu jako pied otéhotnénim.
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e) Porod. Nezbytna epizoda Cetnych hranych filmu, ktera se vSak az do doby filmi, propagujicich
bezbolestné porody (Le Chanois: Pripad doktora Laurenta), neukazovala ptimo na platné. Porod se nejcastéji
oznacoval akustickou synekdochou — kiikem novorozenéte, ktery slysi otec v pfilehlém pokoji (Dmytrykuv film
Dej nam tento den). Vizualni synekdochou je ukazani novorozenéte, kterému uz Iékaf pomohl na svét (Zdvoj
samoty od Roberta Gavaldona). Metonymii je pak ukazani tvare lékare, ktery pomaha rodicce (lékaika z
Bergmanova filmu Nez, se rozedni).

f) Operace. Néktefi ,realisticti tvirci se vyhybaji eufemismu a davaji prednost holé pravdé,
posunujice hrany film k doslovnosti instrukénich chirurgickych filmi (Grémillonova Ldska Zeny). Nejcastéji se
vSak uziva otfelé metonymie: operace se naznacuje pozorovanim chirurgovy tvare (Casto orosené potem),
pohledy na tvéfe asistentl, na transfiizni p¥istroje atpod.”’.

g) Poprava. Kazdy hrany film, jehoz obsahem je hrdinova fyzické smrt, je tak ¢i onak nucen operovat
eufemismem, nebot’ herec neumira doopravdy, ani kdyZ se scéna jeho zdanlivé smrti predvadi na platng. Jsou
vsak estetické divody, pro¢ se viibec vyhybat zobrazeni smrti, zejména popravy, tedy smrti nasilné. Vnéjsi forma
Casto ubird smrti na vzne$enosti, jez byla tviircovym cilem, nékdy dokonce zavani Zzalostnou karikaturou. Jindy
opét podrobny popis smrti, vzhledu zabitého hrani¢i — jak na to spravné upozornil Bazin’® — se sexualni
nevazanosti. Proto se reziséfi tak Casto uchyluji k synekdose nebo metonymii, i kdyz by trikové a maskérské
techniky umoziiovaly piimé ukézani popravy. Dobrym piikladem synekdochy je zastfeleni skupiny Zidt v
troskach VarSavy v Zarzyckého Meésté nepokoreném; popravu pozoruje ukryty Rafalski: za nizkou zdi je vidét
zvednuté prsty odsouzenci, ktefi si stoupaji podél zdi. Po poprav¢i salvé dlané mizi. Rezisér zustava zasade ,,éast
za celek® vérny, nebot’ Rafalski, jenz pfiSel na misto popravy, ma za pozadi jenom nohy lezicich tél. Piikladem
metonymie je ob&Seni francouzskych vlastencti v Klarenovych Sonnenbrucich, kde se cela poprava lici mimickou
hrou pfibihajici Ruth.

h) Vrazda. Podobné je tomu se scénami vrazdy — s tim, Zze se méné Casto vyskytuji v epopejich a
Castéji v kriminalné-psychologickych dramatech, jez jsou uz samou svou povahou mnohem komorngjsi.
Kondenzace filmového prostoru tu usnadiiuje zachytit vrazdu tak, jak se odrazi na tvafi pasivniho svédka.
Originalni synekdocha se zdafila Clémentovi v Krysdach: probodnuty Dalio se poslednimi silami chyta rozvésené
zaclony, kterd se pod tihou jeho téla rovnomérné trha. Akustické metonymie uspésné uzil Duvivier ve filmu
Pepé-le-Moko, kde zabity Regis svym padajicim télem spousti — ariston.

ch) Hriiznosti. Opisem se naznaCuji scény piekracujici vjemové schopnosti primérného divaka.
Kulmina¢nim bodem Frendova Krutého more je scéna, v niz kapitan anglické lodi musi hlubinnymi bombami
roztrhat troseéniky jiné anglické lodi, ktefi ocekavaji od bratrského korabu pomoc. Nevidime téla roztrhana
vybuchem, jen hlavy téch ¢lent posadky, ktefi pozoruji vybuch, opisi charakteristicky oblouk. Projevuje se tu
urcity vyvoj filmového uméni. S postupem doby piisli tvlirci k zavéru, ze vhodna narazka na sebevzrusivejsi ¢in
plsobi neméné silné a vyjadiuje rezisérovy zaméry presnéji, neZ sam ¢in. V pocatcich kinematografie vzniklo
nékolik filmi, které jsou dokumentarnim zdznamem sebevrazdy. Ve francouzském méstecku Trélon si jakysi
mlady muz stfelil do ust, do nichz pfedtim nabral vodu; ve mésté Laval vstoupil nestastné zamilovany majitel
kina do klece se vy, kteii ho roztrhali®. Kamera doslovné zaregistrovala jejich hriizné ¢iny. Nechceme upirat
témto straSnym dokumentlim (zajisté blizkym pornografii) imanentni emocionalni silu, ale pochybujeme, zda se
tuto silu podafilo podfidit né¢jakému nadfazenému uméleckému ukolu. Naproti tomu se snadno podiizuje
autorskému zaméru scéna sebevrazdy atomového fyzika (z Kramerova filmu Na brehu), ktery se zavira v garazi,
kdyz predtim spustil motor. Scéna je uzaviena jakousi pfirozenou zatmivackou: obraz mizi v hustych kotoucich
vytfukového plynu.

METAFORA

Ddavame-Ii pojmu novy, §irsi, preneseny vyznam konfrontaci s druhym pojmem, jde o metaforu.

Metaforu je tfeba odliSovat od antitézy (viz str. 217); také sice konfrontuje dva prvky, jde vSak o
prvky analogické nikoli protikladné. Od metafory musime odliSovat i symbol (viz str. 225), pfi némz se dany
pojem sice také zabarvuje §ir§im pfenesenym vyznamem, aniz vsak je konfrontovan s druhym prvkem.

Jeden ¢len metafory obvykle silné tkvi v dramatu (nejcastéji se tento ¢len objevuje chronologicky
jako prvni, ale ne vzdycky), druhy se nékdy bere z oblasti mimodramatické a pak nabyva smyslu jen ve spojeni s
¢lenem prvnim.

Filmova metaforika — stejné jako metaforika literarni — obohatila a zjemnila filmovou fe¢. Je vsak uz
delsi dobu zahrnovéna vytkami, ze odvadi tvirce od prostoty. V soucasném filmu si jisté nedovedeme predstavit
74dnou z naivnich metafor némého filmu, z nichz snad nejklasictéjsi je ta, kterou uvadi Clair’*: pochybné
individuum se dvofi nevinné divce (Elen tkvici v dramatu) — stfih — detail rize, po niz $plha chlupata housenka,
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(Clen libovolné vzaty z abstrakce). Tuto rezisérovu vtiravost 1ze zEasti omluvit nedostatkem zvuku; hudba jako
druhy abstraktni &len metafory by dnes dokonale nahradila nesnesitelny obraz riize s housenkou®.

Odtrhavani druhého ¢lenu metafory od dramatického obsahu vyvrcholilo v tvorbé druhé francouzské
avantgardy na sklonku némé éry, kdy se nejjednodussi myslenka vyjadfovala pomoci hermetickych asociaci.
Vzbudilo to hnéviva slova Bardéche a Brasillacha na Ganceovu, Epsteinovu a Dellucovu adresu: ,,Pfili§ casto
nam pfipominaji renesan¢ni basniky, ktefi objevili fauny a najady a o ni¢em nechtéli mluvit jinak, le¢ pomoci
najad a faunti: skonéilo to tim, Ze jim &tendfi piestali rozumét.**

Dnes reptame i tehdy, je-li druhy ¢len vzat z materialni skute¢nosti, jez drama provazi, ale ptimo se ho
neucastni. Napf. hodiny s Eernouskem smé$né koulejicim ocima jsou ve Wajdovych Nezvanych hostech
konfrontovany s neklidnyma o¢ima opodal sedicich konspiratorti, ¢ekajicich na provedeni atentatu. Avsak ani
nékolikeré predchozi exponovani hodin nas nezbavuje myslenky, Ze je sem pro to schvalné zavésila horliva ruka
rezisérova.

Idealem je dnes tedy metafora, jejiz oba ¢lenové jsou stejné neodluénymi prvky dramatu.

Upravujice ponékud Martinovo déleni metafor?’, miizeme rozliSovat tii jejich skupiny?.

a) Vizualni metafory. Vyplyvaji z prosté vytvarné podobnosti dvou tvart, téles, pohybil. Vino
proudici z becky, jiz v Sjobergové Slecné Julii ptevrhli besednici, pfechazi prolnutim v zabér shora vidénych
besednikt, proudicich tzkymi dvefmi na dvur. V Asquithové kriminalnim filmu Diim v Dartmooru podiizne
holi¢ zakazniku hrdlo, nacez nasleduje velky detail na podlaze leziciho flakonu, z néhoz vytéka tmava tekutina
podobna krvi®. Ze na podlaze lezi holi¢sky flakon, to méa své silné opodstatnéni; pied vrazdou doslo mezi
holi¢em a zakaznikem ke rvacce. Nejjednodussim tkonem z této oblasti, ktery je vSak dnes uz tézko pfijatelny, je
srovnani hlavy domyslivé burzujky z Vigova filmu Na slovicko, Nizzo s hlavou pstrosa. Stejny typ metafory, jen
jeste silngji zduraznujici jeji nahradni raz pii nedostatku zvuku, predvadi Ejzenstejn v Deseti dnech, které otrasly
svétem, kdyz mezi projevy mensevikil vklada harfy a balalajky™.

Zvlastni podskupinu tvoii metafory, jejichz jednim ¢lenem je imanentni napis (viz str. 300), vélenény
do dramatické akce. Znamy napis ,,No trespassing® (,,Vstup zakazan“) na brané rezidence z Obcana Kanea,
uzavirajici film o tiskovém potentatovi a jeho osamélosti, naznacuje, ze cizi zZivot je pro ostatni tajemstvim.
Evangelické heslo ,,Dej a bude ti dano®, jez visi v mistnosti piedsedy svazu zebrakd v Pabstové Zebrdacké opere
nad davem zebraku, ¢ekajicich s na registracni listek, je ptikladem satirické funkce takové metafory.

Silni¢ni znacka (zkratka napisu) mize plnit funkci chmurné ptedpovédi jako ve Mzdé strachu, kde
umrléi lebka s hnaty v poloviné nebezpecné cesty tak rozzlobila Folca Lulliho, Ze na ni vyplazl jazyk. Vtiravejsi
je v Zarzyckého Ztracenych citech exponovani orientaéniho napisu ,,Uzaviena cesta”, kdyz hrdina, nevidici
vychodisko ze svého postaveni, rezignované tdhne smutnou ulici.

b) Dramatické metafory. Vyplyvaji z podobnosti dvou dramatickych akci, z nichz jedna se
bezprostiedné podili na fabuli dramatu a druha (jez byva chronologicky prvni) vtiskuje prvni pfeneseny vyznam,
pfi¢emz sama miZze byt vzata z oblasti mimodramatické.

Mnoho ¢itelnych dramatickych metafor nakupil Ejzenstejn ve své debutantské Stdvce. Konfrontace
feznika, podiezavajiciho hrdlo byku, a policie, stfilejici do délnické demonstrace, udélala ve filmové literatuie
ohromnou kariéru a vzbudila nekone¢nou sérii napodobenin. Rozvinutim této myslenky v méné doslovné formé
je prolog Chaplinovy Moderni doby: stado ovci — dav lidi vynotujici se s podzemnich chodeb metra.

Vice vyhrad dnes budi jina konfrontace ze Stdvky: kapitalista vymackavajici, z citronu §t'avu — policie
uto¢ici na zastup délnikd. Mezi dvéma dramatickymi akcemi neni stejné zfejma spojitost jako predtim, pojitkem
se stava teprve literarni metafora ,,vymackavat nékoho jako citron®. Tento neCekany, pfili§ doslovny zasah
literatury do sféry vizualnich akei jim ubira mnoho spontannosti a neobratné dava najevo tvircovu tendenci.

Snad nejstastnéj$im piikladem je hnuti ledd mnohondsobné propletené s vykrofenim délnické
demonstrace v Pudovkinové Matce. ,Je zde jasné narysovana podobnost mezi pohybem ledu a pohybem
demonstranti®, pise Ernest Lindgren. ,,Avsak led je rovnéz pfirozenou soucasti obrazu a hraje realistickou roli v
rozvoji fabule, totiz tehdy, kdyZ syn prcha a jedna kra ho odnasi do dodasného bezpeéi.*' Tajemstvi tinu
nadherné Pudovkinovy metafory tkvi v tom, ze nikoli jedna, nybrz obé dramatické akce se piimo podileji na
fabuli dramatu.

¢) Zvukové metafory. Tu dochazi ke konfrontaci dvou prvku nikoli postupné, nybrz zaroven, nebot’
jeden prvek je registrovan v obrazové a druhy ve zvukové slozce filmu.

V De Sicové Zdazraku v Milané stoji proti sobé dva majitelé perifernich parcel, oba v elegantnich
bufinkach, a zacinaji licitovat. Jak vzrista citova temperatura licitace, jsou jejich hlasy stale chraplavéjsi, az se
nakonec akusticky méni v postékavani hafanti.
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Dluzno tu dodat, ze takova simultdanni metafora se mize vyjimecné vyskytnout i v obrazové strance
filmu, kdyz se oba vizualni prvky spoji dvojexpozici do jediného filmového Casu. Tak je tomu napf. se scénou z
Tichého muze od Johna Forda, kdyz Mary vyhlizi oknem, zaslzenym od de§t¢ — sama v slzach.

Metafora — stejné jako symbol, o ¢emz promluvime dal — se mize tykat jednotlivého pojmu nebo
pozorovani (mikrometafora), mize vSak obsahnout celé sekvence filmu nebo i film jako celek. Takovou Sirokou
metaforou je napf. motiv kanarki ve Stroheimoveé Chamtivosti. Trina, spoutand svymi maloméstackymi
predsudky, ma kanarka. Po jejim siatku s Mc Teaguem jsou v kleci uz dva kanarci. Kdyz vystraha z Lékarské
komory ohrozi existenci manzelti, je ukdzdna kocCka Cihajici na kanarky. Kdyz se manzelé¢ zacnou krajné
nenavidét, kanarci v kleci se zufivé klovou. Kdyz kone¢né¢ Mc Teague umiraje na pousti otevira v epilogu klec,
kanarek uz nema sil, aby vzlétl.

SYMBOL

Davame-li pojmu, zallenénému do dramatické akce, novy, S$irSi, preneseny vyznam, aniz jej
konfrontujeme s druhym pojmem, jde o symbol.

Ve svych disledcich je ovSem tato operace blizkd metafofe, je v§ak v osnové dramatu mnohem
nenapadnéjsi. S jeji vétsi diskrétnosti se poji vétsi dvojznacnost: kdyz dany dramaticky prvek neni konfrontovan s
zadnym jinym prvkem, nastdvaji pochybnosti, zda uz ma platnost symbolu ¢i jesté nikoli. Vyplyva odtud, ze
kazdy symbol — na rozdil od metafory — neni uvédomélym aktem tvircovym, Ze tedy mizeme hovofit i o
symbolech bezdécnych.

Pusobivost filmového symbolu — kdybychom ho srovnali se symbolem literarnim, coz by bylo
vdéénym namétem srovnavaciho badani — vyplyva ptedevs§im ze zkiizeni dvou faktd percepéni povahy.
Kolektivni vniméni filmového dila v izolovaném, zatemnéném sale plus tvirciiv diktat’, vnucujici divédkovi
uréité d&jové prvky jako ,,vyznamové“ a nenihodné, jsou nespornym zikladem filmové sugestivity.*® Filmova
kamera sice nefika ,,stl“, nybrz ,.tento stil®, ale Zivotni praxe nam denné skyta ptiklady, v nichz ,tento ¢lovek*
muZe znamenat ,,lidstvo*.

Analogicky podle mikro- a makrometafor mtzeme rozliSovat mikro- a makrosymboly rizného
dosahu. Prvni plni ¢ist¢ uzitkové a lokalni funkce v ramci jedné scény, druhé v sobé druhdy zahrnuji celou ideu
dila. Makrosymboly se vyskytuji spiSe v dilech vyrazovych nez zobrazujicich. Hodnota jejich zobecnéni nezavisi
tak na zobrazeni vSeobecnych, masovych perspektiv jednotlivého faktu, jako na vyjadieni jeho prenesené, Sirsi
platnosti.** Zatimco v De Santisové Rimé v 11 hodin je stavebni katastrofa obratnou zaminkou k obnaZeni
absurdit kapitalistického zfizeni (plodi situace, v nichZ je vina, ale chybi vinici), je hornickad katastrofa ve
Fabryho filmu Pro ctrnact Zivoti jeding udalosti s urcitymi technickymi a psychologickymi dtsledky, které staci
popsat oznamovacim zplsobem.

Filmové symboly délime podle vzoru metafor s tim, ze je v kazdé skupiné sledujeme od
mikrosymboli k makrosymboltim.

a) Vizualni symboly. Piislusné asociace tu navozuje vnéjsi fyzicka podoba pfedmétu nebo ¢innosti.

V Ciampiho filmu Hrdinové jsou unaveni byvaly pilot Riviére vzpomina na valku a jako uhranut hledi
na vrtulku restauracniho ventilatoru. V Roomoveé Zlodéji lasky podnajemnik-saze¢ vyklada pasians pani domu,
do niz je zamilovan: ve velkém detailu se objevuje kluk pfikryvajici ddmu. Z oblasti erotickych symboli mizeme
uvést scénu z Clairova Tajemstvi zamku Voronova v némz Pierre chyta cigaretu, kterou zapalila jeho mila, a
vtahuje do sebe kout laskaje dutinku rty™.
nenavidénym zemédélstvim padaje do naruce... strasdka. I bily kin ze Silnice, ktery projde vecer kolem
Gelsominy, symbolizuje pobloudilost a osamoceni.

Urcité symboly mohou konecné¢ vyjadfovat smysl celého filmu. Kotouce cerného dymu, jez se
vytvotily vybuchem ve Faustové laboratofi v Ddblové krdse od René Claira, maji svym tvarem pfipominat
nestvirné hiiby atomovych explozi. V posledni scéné¢ Dreyerova Pdna domu Ida, uproSena tyranskym muzem,
natahuje stojici hodiny, jejichz kyvadlo kon¢i srdcovitym zavazim: zivot ptjde dal, fizeny nyni rytmem lasky a
dobrotivosti.

b) Dramatické symboly. Pfislusné asociace tu navozuje urcitd akce nebo dramatickd reakce, jez
sveédci o obecnéjsich vlastnostech hrdint.

V Chaplinové Kidovi se nahodou stane, Ze milenci vypadne fotografie svedené divky do planouciho
krbu. Prvni reflex vytahnout ji odtud prudce probéhne a mine a sviidce, znudény svym dobrodruzstvim se trpné
diva, jak fotografie hoti. V Pudovkinoveé Bouri nad Asii vede anglicky vojak nevinné odsouzeného Mongola na
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popravu, peclivé se vyhybaje vSem kaluzim. KdyZ popravu provedl, vraci se pohnut stejnou cestou brodé se
samym stiedem smrdutého blata.

Tyto symboly psychologického razu se ponékud lisi od symbolii fenomenologic¢téjsich. Jejich dobrym
ptikladem muze byt délnik z Dovzenkova Arzendlu, popravovany ukrajinskymi nacionalisty: kulky se mu
vyhybaji. Ztélestiuje abstraktni myslenku o nesmrtelnosti bojujiciho proletariatu.

¢) Zvukové symboly. Pracovnici vytopny v Clémentové Bitvé o koleje slouzi rekviem za své druhy,
zastielené gestapem, jediné moznym zplsobem: spoustéji piStaly vSech lokomotiv. Skryty symbolicky smysl
tohoto spontanniho aktu je zcela jednoznacny.

Podobné je tomu s lodni sirénou v zavéru Carného Nabrezi mlh, vyjadiujici nostalgii neuskute¢néného
odjezdu: jediné ten mohl §t'astné rozuzlit drama.

Rozdil mezi témito dvéma piiklady spociva v tom, ze v prvnim pfipadé byl smysl symbolu jasny
samym dramatickym postavam, kdezto ve druhém ptipadé — zasluhou rezisérova zaméru — jen divakam.

ALEGORIE

Uplatnéni preneseného vyznamu na pojem, uméle viozeny do dramatické akce.

Na odliseni symbolu od alegorie kladl velky diraz Béla Balazs, od néhoZz piejimam nomenklaturu i
definici. Balazsovi §lo o to, ze pfeneseny vyznam symbolu je vzdy zajistén jeho vyznamem zakladnim,
pivodnim. Jestlize onen druhy vyznam z n&jakych ptic¢in do divakova védomi nepronikne, ziistane mu v kazdém
piipadé onen prvni vyznam, nezbaveny v daném dile svého raison d’étre.

Jsou vsak symboly, prosté zakladniho vyznamu, které se bez vyjeveni jejich pfeneseného vyznamu
zdaji cizim télesem, nevysvétlitelnou vsuvkou. Balazs je nazyva alegoriemi. ,,Co by znamenal kiiz jako takovy,
kdyby nam nebyl bézny jeho tradini smysl, vira, nabozenstvi, kiestanstvi? Jaky smysl by méla linie otazniku,
kdyby nas ve Skole nebyli naucili, co znamena? At si jsou sebeprazdnéjsi ty alegorie, které se tvofi, aby
znamenaly néco jiného, neZ skute¢né Fikaji: nejsou uéelem samy sobg&, nemaji zadnou vlastni skute¢nost.“*¢

Balazs neuvadi zadny film. Ale v jeho pojeti si v alegoriich snad nejvic libuje kinematografie
japonska. Jeji nesrozumitelnost za nejnecekangjSich okolnosti mnohokrat budila nechut’ u evropského publika,
jez nechapalo urcité vyznamy nebo netusilo, ze se skryvaji pod fakty zdanlivé zbyte¢nymi.

Bardéche a Brasillach pisi o stylistice japonskych filmi toto: ,,Kdyz osamély muz prochazi vesnici,
znamena to zoufalstvi, neklid, hrdintv vnitini boj. Listky visiového kvétu, padajici na vodni hladinu, ohlasuji
smrt mladého samuraje. Japonec, vychovany v téchto konvencich, se nemyli. Pro n¢ho... je vSechno samoznakem
v obrazech, jeZ jsou pro nas jen krasné a jez ani nepokladame za hadankové.*’

Lépe nam ptirozené odpovida evropsky systém konvencnich znakd, i kdyZ i tu jsou problémy. Kdyz
Lupu Pick ve své Silvestrovské noci zavadi nahle do osnovy komorni povidky z velkoméstského prostiedi obrazy
vzedmutého nebo klidného mote, neni v jadfe véci tato jeho operace ani méné basnicka ani srozumitelngjsi. Toto
zastaralé poukazani na duSevni stav hrdinli se ndm dnes zdé prosté smésné a prece ho jen v malé Gpravé uziva
Sergej Gerasimov v prvni Casti Tichého Donu, kdyz po Nataliiné nezdaiilé sebevrazdé nahle bez souvislosti
uvadi zabéry rozboufeného Donu.

Jsou konecné alegorie tak nesrozumitelné, ze teprve uvedeni do taji urcitého systému umoziuje, aby
je rozsifrovali i nezasvécenci. Mam na mysli napi. vytvarné zajimavou sekvenci snu v Hitchcockové Rozdvojené
dusi, natocené podle vytvarnych navrhtt Salvadora Daliho. Je komponovana ze snovych symbold, zjisténych
psychoanalyzou, pfesné¢ podle pokynl konzultanta-freudisty. Pro nezasvéceného divdka je to konglomerat
malebnych, ale nesoufadych a nelogickych vidin tajemného vyznamu.
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Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ — Paty dil (141)



35.) Mnohem stylizovanéj$i a zasifrovan&jsi je symbol, uzity Machatym v Extasi: milenci si navzajem slibuji
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SESTY DIL
XXVI. KONSTRUKCE VYPRAVECICH ROVIN

STALA A PROMENLIVA VYPRAVECI ROVINA

Pohyblivost rovin filmového vypravéni je problémem pomérné novym, malo probadanym, ziidka
popisovanym a predev§im nikde nesystematizovanym.

Hodnotny zaklad pro rozbor filmového vypravéni muze tvofit analogie s teorii literatury, zejména
rozliSeni mezi oratio recta (Fec¢ primd) a mezi oratio obliqua (F"ec neprima), které znali uz ¥fimsti rétorikove.

Rozliseni mezi doslovnou citaci néich slov nebo myslenek a mezi jejich opakovanim autorovymi
vlastnimi slovy nemd pfirozené¢ vyznam protokolu, dokumentu (nebot’ tato slova jsou v literdrnim dile stejné
vymyslend), ma vSak zasadni vyznam filosoficky. Umoziuje chytit autora za ruku, oddélit to, co je jeho
bezprostiedni ideou, vyjadfenim jeho vlastnich myslenek, od pojmi a postoji, které pfipisuje jinym, které
vypozoroval u jinych.

Moderni romanopisci holduji obéma druhtiim feéi. Ti, kdo hledaji novy fad nebo pravdu lidské
existence v sobé — jako Joyce, Proust, Kafka — pouzivaji vétSinou fe€i nepfimé. Jini, ktefi jsou vii¢i moznostem
poznani skepti¢téjsi — jako Maupassant, Malraux nebo Hemingway — vypovidaji o pfedstavovaném svéte
opatrnéji a operuji hlavné fe¢i pfimou.

Kazimicrz Wojcicki takto charakterizuje oba druhy: ,(nepfima feC) se vyznaCuje upjatosti,
vybledlosti, abstraktnosti. Referuje o zivotnich jevech, ale Zivotem neni... Jinak je tomu s ptimou fe¢i. Tu vladne
vyraznost, zafivost, zivotnost, pfimy projev duse a celého uzpisobeni mluv¢iho. Zachycuje jeho jazykové
navyky, téméf sly§ime zvuk jeho hlasu.

Nerozvijejme analogii pfili§ daleko. Pong€vadz literatura operuje slovem a film vizualné-auditivnim
obrazem (viz str. 15), musime i pojem pfimé a nepfimé rec¢i zaménit za pojem piimého a nepfimého vypravéni
majice na paméti, ze filmové vypraveni v prvni osob€ jednotného Cisla se uskuteciiuje nejen pomoci slov jako v
literatufe, nybrz i ur¢itymi vizualnimi operacemi, pfi nichz ¢asto zadné slovo viibec nepada.

Film za¢inal ve svém mladi pfimym vypravénim. Filmovy obraz se zdal vrcholem objektivity,
nepftetvoienou kopii skutecnosti. Filmové slovo se sice sdélovalo pomoci titulki, znaéné zhustujicich domnély
dialog — naskytaly se tu tedy ¢etné moznosti uvadét tento dialog v komentované, subjektivni formé. Ale tvurci
ranych némych filmu této vysady téméf neuzivali a uvadéli vypovedi hrdint objektivnim zplisobem. Jejich zasah
do dila byl pro divéka neviditelny.

Obrat k nepfimému vypravéni lze pozorovat ve dvacatych letech, ale zavedeni zvuku tento vyvoj
prudce zabrzdilo. Mluvené slovo, synchronné zaznamenané na zvukovou stopu, neponechavalo ve filmu — jak se
soudilo — pro nepfimou fe¢ misto, podobné jako v divadle. Filmy se vratily k jediné, objektivni vypravéci roving,
kde vladl vsevédouci, pro divaka neviditelny autor, ktery popotahoval za $itrky lidskych osudi. Filmové uméni
bylo polozeno do Prokrustova loze fenomenologické estetiky; bylo odsouzeno k popisu Ardinova vnéjsiho
chovani?

Tato situace musela vzbudit reakci. Koncem tficatych let se ukazalo, Ze film viibec nemusi rezignovat
na zachyceni duSevnich stavii postav, na subtilni projevy dusevniho Zivota, na srovnavani, pfipominky,
domnénky, na komentovani pfedvadénych udalosti, zkratka — na subjektivizaci vyprdavéni. Nastala opravdova
zaplava filmi s komentafem, vypravénych v prvni osob¢ neviditelnym autorem, nebo filmi s jednou ¢i nékolika
retrospektivami anebo aspon filmu vypravénych ,,od konce“. Rovinu pfimého vypravéni nahradila rovina
vypraveéni nepiimého, ale cely film se dal odehraval jen v jedné roviné.

Ptineslo to urcity prospéch, zejména to obohatilo a nékdy vibec umoznilo psychologicky film.
Neodstranila se vSak omezenost filmu s jednou vypravéci rovinou (at’ uz pfimou ¢i nepiimou). Touto omezenosti,
jako absolutni vladce nad €iny svych postav pochopitelné zduraziuje svou pievahu nad divakem. Je moudiejsi
nez divak i nez jeho hrdinové, které pevnou rukou vede na pfedem ptipravené pozice.

Odpor proti takové diktatuie filmafe-demiurga se projevil zménou vypravécich postupl, o cem
pojedname podrobné¢ v kapitole o integralnim vypraveni (viz str. 381). Ale projevil se z podobnych diivodu i
konstrukei vypravécich rovin, pfenasenim vypravéni z jedné roviny do nékolika rovin.
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Tento jev neni specificky filmovy, pozorujeme jej soubézné v literarnim vypravéni, kde se ne tak
davno mezi tradi¢ni pfimou a nepfimou feci zacala uplatiiovat 7'e¢ poloprimd. Spoc¢ivala v uvadeéni cizi vypovedi
v doslovném nebo téméi doslovném znéni, aniz v§ak dochazelo k jejich rozliseni samou syntaktickou stavbou
periody.

Piikladem z polské literatury muze byt proza Julia Kadena-Bandrowského, napf. tento uryvek z
,,Generala Barcze®“: ,,Kryvult pfijal z ¢ervenych rukou ordonance letni plast’ a odusevnélym krokem sestoupil do
auta. Tu za netrp&livych vybuchti motoru pfemyslel... Prohrél ted’ druhou piilku hlavy... Zena, sladka Selma,
vitéz, udéla z ¢lovéka mnicha... A co?... Ostatnim milosrdenstvi — a tobé ¢ernou osamélost... Mavl rukou a dal
ptikaz, aby jeli do knihkupectvi.“* V citovaném uryvku stoji za pozornost pfedevim lehkost, s jakou se autor
prenasi z roviny objektivniho vypravéni do roviny subjektivni narrace (Kryvultovo vypravéni), aby se ke konci
ukazky opét vratil k objektivnimu vypravéni, aniz si toho Gtenat témét povsimne®.

Jaky je ucel této techniky? Zrodila se nepochybné vlivem piesvéd¢eni o nedokonalosti individualniho
poznani. Uznalo se za ucelné zkoumat zobrazenou skutecnost s ptihlédnutim k riznym hlediskiim, konfrontaci
riznych subjektivnich postojii. Tvirce tu mize sledovat dvoji cil: bud’ chce zamaskovat své skutecné stanovisko
(nebo to, Ze zadné stanovisko nema) ¢asto rozpornymi postoji, které pfipisuje jinym; nebo chce opatrné predvést
skuteCnost v jeji rozpornosti, z riznych stran najednou, jak ho k tomu vede nechut’ ke vtiravému komentéatorstvi a
k tomu, aby se divakovi piedkladaly laciné hotové formulky.

Je jasné, ze z hlediska Cisté pracovniho nelze udrzet dlouhy roman nebo aspon povidku (jez se svym
rozsahem rovna scénafi) v polopiimé feci. Stale inklinuje k feci nepiimé. Ale i kdyby autor ,,Generala Barcze*
citoval jen Kryvultovy myslenky v polopfimé feci, i tak bychom uz méli dvé vypravéci roviny: autorskou a
Kryvultovu. Protoze tak s oblibou naklada i s jinymi hrdiny tohoto mnohotvarného romanu, hledime postupné na
zivot ofima Barcze, Kryvulta, Doubravy, Jadvigy a opét kazdou chvili i o¢ima autora. Vypravécich rovin je
mnoho.

Stejné cile zacali sledovat Cetni filmovi tvurei, zvlast nespokojeni s omezenimi ptimého vypravéni od
doby Obcana Kanea (1940). Nékteti z nich (Reed, Fellini) zacali z opaéného konce, aby tato omezeni piekonali:
vypravénim nepfimym. Ale zklamala je praxe, ktera dokézala, ze krajnosti se stykaji a ze omezeni nepfimého
vypravéni se podobaji omezenim piimé narrace (nebot’ je tu jen jedna vypravéci rovina). Kromé toho se ukazalo,
ze vypravéni krajné nepiimé — srovnej dal popsany piipad Montgomeryho filmu Ddma v jezeie — odporuje
kano6ntim filmové percepce.

Tak se zacalo utvafet (je to proces zarodetny a malo znamy) poloprimé filmové vypravéni,
pripoustéjici vedle zasadné objektivniho postoje rtizna subjektivni hlediska, jez vytvareji ne jednu, nybrz nékolik
nebo celou fadu protinajicich se rovin.

VYPRAVENI NEPRIME

to, co jsme uz fekli na jinych strankach této knihy. Zajimaji nas vSak postupy, s jejichz pomoci lze ptimé
vypravéni zménit v nepiimé. Patii sem postupné: obrazoveé-zvukova subjektivizace vypravéni, komentaf mimo
obraz, ktery se miize pronaset jménem autora, jednoho z hrdinti nebo nadhodného svédka dramatu, a subjektivita
retrospektivniho uspotadani.

a) Obrazové-zvukova (plnd) subjektivizace vypravéni. Pouzil ji se v§i dislednosti jen Robert
Montgomery ve filmu Ddma, v jezere, umistiv objektiv kamery v oku svého hrdiny. Hrdinu béhem celého filmu
vibec nespatiime, nehledé na nékolik piipadd, kdy je vidét jeho odraz v zrcadle, kdezto na platné je neustale
subjektivni vidéni hrdiny, s nimz se ma divak ztotoznit.

Kritika zpocatku chvalila Montgomeryho experiment; Doniol-Valcroze dokonce z jeho pozic utocil na
celou dosavadni kinematografii: ,,Bezpochyby v disledku slabé techniky a nehybné kamery se takto vytvofila
filmova konvence: pfijal se ,pohled ze strany‘, jenz se staval stale neosobné&jsim, ackoliv styl reziséru se staval

Vzhledem ke zfejmé neplsobivosti tohoto napadu vSak nadSeni rychle vyprchalo. Scenarista musel
delat divy, aby ze scén a faktt, vidénych osobné hrdinou, sestrojil tu nejjednodussi fabuli. Kameraman se musel
zfici mnoha zajimavych postaveni kamery, kterd v dané chvili neodpovidala postaveni hrdinova oka. Také
pohyby kamery byly zcela zavislé na tom, jak se pohyboval hrdina: najezd na hrdin¢inu tvaf uz totiz neznamenal,
e se na ni soustfedi divakova pozornost, nybrz to, Ze se k ni rychle piiblizil hrdina’. Filmovy prostor se stival
souvislym, coz eliminovalo mnoho montaznich zkusenosti znamych jesté z dvacatych let. K témto nedostatkim
se pripojila jest¢ jedna zavazngj§i zdvada vjemova: divakovi se nedafilo stale si pamatovat, ze mezi nim a
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platnem je hrdina. Kdyz divak vidél na platné prazdny pokoj, konstatoval, ze je prazdny, misto aby si podle
rezisérova zaméru fekl: ,,ja jsem v tomto pokoji“. Ukdzalo se, Ze divak se vtéluje do néjakého hrdiny mnohem
snadnéji tam, kde dvé hodiny obcuje s jeho tvaii, postavou, mimikou, gestikou, obleCenim — nez tam, kde mu
hrdintiv fyzicky vzhled ziistal v podstaté utajen®.

PIn¢ subjektivizoval vypravéni — ponékud jinym zptsobem — Hitchcock v Okné do dvora, aniz nas
zbavil hrdinova obrazu. Film se skldda téméF vyhradn& ze scén, jejichz svédkem byl fotoreportér’ upoutany k
pohyblivému kieslu, av§ak kamera se vzdycky neztotoziuje s hrdinovym okem.

b) Autoriv komentai. Vsechny tfi druhy komentafe spojuje to, Ze mimo obraz je stale pfitomen tyz
komentator, ktery v prvni nebo Castéji ve treti osobé jednotného Cisla hovoii k pfedvadénym udalostem uzivaje
¢asu minulého, pfitomného, budouciho a podmitiovaciho zpisobu. Kazdy komentaf naznacuje, Ze komentator je
mimo cas udalosti, ze promlouva z ¢asového hlediska pozdéjsiho nez je Cas udalosti (a to i tehdy, hovori-li
komentai v ptitomném c¢ase). Jinymi slovy: komentai posouva komentované udalosti do minula, i kdyby je
vypravél v pfitomném case. Obdobna napovéd se tyka i prostoru: komentator se nalézd mimo misto udalosti.
Komentéf protézuje vzpominky, srovnani, domnénky, predtuchy, neuskute¢néné umysly, nevyslovené nebo
nedopovézené myslenky, i kdyZ stejné dobfe mize slouzit plynulosti vypravéni, miize oznacovat uplynuly Cas,
zménu mista atd. Italsky kritik Speri jde dokonce tak daleko, ze komentafi v hraném filmu pfipisuje to, ze fidi
logickou a psychologickou linii vypravéni, a obrazu ponechava jen funkci emocionélni a dramatickou.

Autoritv komentat je veden odtrzené od Casu udalosti, nejcastéji neosobné, objektivng, tj. ve teti
0sobé jednotného &isla'.

Tradice ,,postranniho komentare* jsou v kinematografii dost rozsahlé. Pivodné mél takovy komentat
predevsim informaéni vyznam. Nebyvalou kariéru udélal v Japonsku, kde dal pocatek nové filmové profesi
bensit. Bensi byl konferenciér, ktery pted predstavenim shrnoval d&j filmu a b&hem promitani jej nahlas
komentoval, napodoboval hlasy hercti, zvuky a $umy'. Jasuzo Masumura, jenz tvrdi, e bengiové byli brzdou
japonského némého filmu, piSe zaroven o jejich obrovské popularité: publikum si pfichazelo poslechnout svého
oblibeného bensi, obsah filmu mé&l vyznam druhofady."

Poteba komentatort, i kdyz jinde nevytvofila stejné stalé a silné instituce, projevila se do jisté miry
vsude. Jeden z prukopniki polskych putovnich kin Grzegorz Cieplinski pozival u svého vesnického publika slavy
téméf legendarni pro komentafe, jimiz opatioval filmy (i zvukové), jez ve svém kiné promital. Nakonec i
prednaska uvadéjici projekei ve filmovém klubu, ma v sobé cosi z ,,postranniho komentafe* pro divaky, ktefi
chtéji film Iépe pochopit a hloubéji prozit.

Neptekvapuje nas, ze formu, jez se divakovi sama nabizi a kterou tak snadno pfijima, piejali
scenaristé pro ucely mimoinformacni.

Kdyz vypraveé¢ v Kandlech pravi: ,,Prohlédnéte si ty lidi. VSichni zahynou. To jsou posledni hodiny
jejich zivota® — neni to pouha informace; spi§ jde o radikalni pfevedeni divakova zajmu z polohy ,jak to
dopadne® do polohy ,,jak k tomu dojde®. Takova anticipace udalosti je piikladem vhodného pouziti budouciho
&asu (viz str. 257)".

Mnohem informativnéj$i vyznam ma komentaf, kterym se dopisuje zakonceni, jez nevyzaduje nové
obrazové zabéry, jako napi. v Kulicce od Christiana-Jaqua: ,,A udélal z ni ddmu nemensi nez jiné.“ Prevedeni
takovych faktii do komentaie znamend, Ze jsou méné zavazné nez fakty podané obrazem.
autora od predvadénych postav, jestlize se vytvafeji ironické uvozovky. Proto se Casto vyskytuje ve filmech,
jejichz hrdinové nejsou mluvéimi autora. Dobrym piikladem je tu Staudtiv Poddany, kde se cely sarkasmus
Mannovy satiry soustfedil v zavéreéném komentafi, jehoz pozadi tvoii spalené némecké mésto s netknutym
pomnikem Viléma II.: ,, Tak tenkrat fval Dietrich Hessling. Po ném tak fve mnoho jinych az dodnes.*

Autorsky komentaf, udrzovany zpravidla védomé v oznamovacim ténu, jenz nedrazdi divaka
didakti¢nosti, pasuje nejcastéji hodnotici soudy. Kdyz napi. komentator Felliniho Darmoslapii po uréité ¢asové
prestavce navazuje vypraveéni, vypliiuje mezeru slovy: ,,Nejdilezitéjsi udalosti (vynechaného obdobi) bylo to, ze
si Richardo nechal nartist vousy.“ Pod zaminkou nestranné informace tu ovSem komentator propaSovava své
odsouzeni povale¢ského a bezmyslenkovitého svéta ,,darmoslapu®.

Pfirozené i autorsky komentai mize byt — stejné jako dialog — upovidany a pleonasticky. Kdyz Sacha
Guitry v Romdnu podvodnika pravi: ,Byla jako opice, které davame kamen misto ofiSku“, neni takova
charakteristika vécné pfili§ potfebna (nebot’ ji uz provedl obraz); jde hlavné o uplatnéni literarniho bonmotu,
ostatn€ ne zrovna nejlepsiho.
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Dluzno snad dodat, ze autoriv komentaf mize druhdy zasahovat do déje a davat se i do hovoru s
hrdiny. Tak napt. prolog z Rybkowského Veci k vyrizeni predstavujici divakiim mladého televizniho reportéra,
ptimé&je ho v jedné chvili k tomu, aby se vyklonil a fekl divakiim v hledisti i komentatorovi: ,,Dobry den

¢) Hrdiniv komentar. Je odtrzen od ¢asu udalosti a veden jednou z hlavnich dramatickych postav v
prvai osobé jednotného &isla. Ve své knize o Orsonu Wellesovi vénuje Roy Fowler'® mnoho pozornosti
rozhlasovym relacim Mercury Theatre, jez pry nakonec vedly ke slavné hie o invazi Mart'anti. Tyto relace mély
piiznaény souhrnny titul: ,,Prvni osoba jednotného ¢isla“, jako material tu slouzila nejruzn&jsi klasicka i soucasna
dila, pretvofend Wellesem co nejsubjektivnéji. ,,Kdyz n€kdo pfistupuje k mikrofonu“ — tvrdil Welles — ,,a
oznamuje ,to se stalo mné osobné‘, jsme nuceni ho vyslechnout. AvSak o popularit¢ hrdinova komentaie
nerozhoduje jen jeho akvizitérska hodnota. Autorsky komentaf umoziiuje vyhrat pfedevsim vSechny disledky
odlisného postoje hrdiny a tvirce, kdezto hrdintiv komentat slouzi hlubSimu proniknuti do psychiky dané
postavy, ziskani vypovédi uptimnéjsich, jinak navenek neprojevenych, nékdy jesté obohacenych o uplynuly cas;
hrdina komentujici to, co se stalo pied lety, je dnes vyspélejsi nez v predvadéné dob&“'s.

V Bressonové Deniku venkovského farare se setkavame se zdanlivé literarni, nefilmovou konvenci:
hrdiniv komentat se nam piedklada v podobé poznamek, psanych rukou do pamatniku. Kdyz tam knéz piSe:
,,Dal bych mnoho za bratrskou dusi, s kterou bych si mohl upfimné pohovofit* — je to vskutku témét jedina cesta,
jak ve filmu projevit touhu, jiz hrdina peclivé utajuje.

Stejné t&zko by se jinak dal vyjadtit obsah, ktery nam v komentafi sdéluje mlada hrdinka z Naruseho
Matky. O dni ve kterém umfel jeji otec pravi: ,,Na ten den nikdy nezapomenu.* Tato slova maji tim vétsi vyznam,
Ze je pronasi osoba, kterd je mimo ¢as udalosti a jejiz soudy uz tedy prosly zkouskou Casu.

d) Komentaf postranniho svédka. Je veden odtrzené od ¢asu udalosti o¢itym pozorovatelem, ktery
neni zadnou z hlavnich dramatickych postav, v prvni osobé jednotného ¢isla.

Je to jakysi kompromis mezi autorskym a hrdinovym komentarem, ktery chce vyuzit silnych stranek
obou uvedenych druhi: divakovych sympatii k neanonymnimu komentatorovi a odstupu, déliciho hrdinu od
komentatora. Zapornou strankou tohoto kompromisu ¢asto byva to, Ze epizodni postava vypravéce neni nezbytna
a ze subjektivni konstrukce hiesi nelogi¢nosti.

Oba nedostatky v sobé spojuje vypravéé Emmerova filmu Dévéata ze Spanélského namésti, ktery
zdanlivé zna hrdinky z nahodnych setkani v kavarnicce na namésti. Jako postava je v osnové dila naprosto
zbytecny a kromé toho historie tii dévcat sahaji tak hluboko do jejich zivota — jehoz se vypraveé¢ nikterak
neucastni —, Ze je zhola nemozné, aby je vypravél prave on.

Naproti tomu vhodné popsané metody pouziva Renoir ve Zlocinu pana Langa. Historii vraha,
rafinovaného hochstaplera, vypravi hostim pohrani¢ni krémy vrahovo dévce. Jde o to, aby stalé navstévniky
krémy presvédcila, ze ona a jeji milenec zasluhuji, aby byli ukryti pied policii. Diivodem je prave historie onoho
vraha, ideového viudce skupiny druzstevnikd. Ma byt ospravedInén nejen pred navstévniky krémy, nybrz i pied
osoba.

Jinym piikladem mize byt Mankiewiczova Bosd kontesa, vlastné ta jeji ¢ast, v niz rezisér Harry
vypravi o zemfelé hrdince. Marie byla hrdd a nevazana herecka. Vypravi-li o ni jeji pritel a davérnik, jenz vSak
stoji stranou jejich erotickych piihod, umoziuje to podrobit v dé&ji jeji jednani diléimu hodnoceni. Harry ji
omlouva, ale zaroven i kritizuje — takovy komplikovany postoj tvirci by se stézi dal vyjadfit objektivnim
vypravénim.

¢) Subjektivnost retrospektivniho uspoiadani. Je to posledni pfiklad nepfimého vypraveéni; slovni
komentaf mimo obraz se v ném nemusi vibec vyskytovat. Pfesné tu otazku chape Chartier, dovolavaje se
prikladu vyznamného Carného filmu. ,,Komentai vnuceny obrazu neni nutny, aby byl film vypravén v prvni
osobé¢: staci sama konstrukce scénate. Ve filmu Den zacinad reprodukuje Gabin sviij zivot postupnymi epizodami
béhem noci, kdy uzavien v prazdném pokoji odrazi napor policie. Po kazdé epizodé se vracime ke Gabinovi v
jeho pokoji. Prechody od skutecnosti ke vzpomince pfipravuje hudba a obratné asociace predméta,
upoutavajicich v pokoji Gabinovu pozornost, s epizodami, v nichz sehraly n&jakou tlohu.“'” Neni pochyb, ze k
retrospektivnim déjovym navratim dochazi z hlediska Gabinova.

Podobné je tomu se tfemi retrospektivami z Autant-Larova Ddbla v téle. Za zvuki hran se spolu s
FrantiSkem tfikrat vracime, abychom sledovali etapy jeho mladé lasky k Marté. Pres to, ze ve filmu nepada ani
jedno slovo komentafe mimo obraz, ¢etni svédci jsou ochotni ptisahat, ze onen komentaf slySeli vlastnima usima,
tak je tento film vypravén ,,v prvni osob&*, tedy neptimo.

Proc¢ je tomu tak?
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Filmova retrospektiva je ekvivalentem vzpominky. Jako takova mize byt operaci vyhradné
subjektivni. Jinymi slovy — vyzaduje vzpominajici objekt, ktery prostfedkuje mezi minulosti a divdkovou
psychikou. Znamena to snad, ze kazdy film, ktery obsahuje retrospektivu, je vypravén nepiimo?

Ne. Snadno se o tom pfesvéd¢ime na ptikladé Cayattova filmu Pred potopou, ktery kromé nékolika
zabért ze soudni sin¢ a kromé zavéru je cyklem retrospektiv. Kazda z nich se vSak rozviji z hlediska jiného
rodice a v Zadném piipadé tu nelze hovotit o stabilni vypravéci roving. MiZzeme jen postavit tezi, ze zadny film s
retrospektivou uz nebude filmem piimo vypravénym. Retrospektivy (o nichz kromé toho budeme hovofit v
kapitole o filmovém Casu, viz str. 254) muzeme z hlediska vypravécich rovin rozdeélit na takové, které vybavuji
minulost a) prizmatem hrdinovy psychiky (Den zacind, Débel v téle), b) prizmatem psychiky skupiny hrdinii
(Pred potopou) a ¢) prizmatem psychiky autorovy. V prvnim piipadé dostaneme nepiimé vypravéni v prvni
osobg, v druhém piipadé polopiimé vypravéni rovnéz v prvni osob€ (splet’ riznych subjektivnich postoji).
Naproti tomu v tfetim, nejvzacnéj$im piipadé se musi rozpominani nékomu pfipsat, i kdyz to bude skryty
komentator vystupujici tfeti osobé — pak mame nepiimé vypravéni ve treti osobé.

POLOPRIME VYPRAVEN]

Takové vypravéni — moderni forma popisu skutecnosti — propléta objektivni podani s podanim
Jednotlivych hrdinii (nebo s podanim ,,z hlediska hrdini“). Neptivadi vzdy vSechna subjektivni stanoviska k
jedné objektivni pravdé. Neékdy doklada, ze stejné opravnénych pravd mize byt nékolik, jindy opét po divakovi
vyzaduje, aby se pro spravnou pravdu rozhodl sam.

V pocatcich své filmové kariéry chtél Orson Welles natocit film, v némz by jako v Ddmé v jezere byla
kamera postavou, k niz herci hovofi. Avsak ve svém prvnim filmu — v Obéanu Kaneovi — od tohoto zaméru
upustil a nahradil jej méné extravagantnim, v podstaté vSak mnohem slibnéjsim postupem. Umfiel ¢lovek.
Objektivni zprava sestavena z filmovych zurnalli o ném nic nefekla. Kdyz se Welles takto vysmal omezenosti
ptimého vypravéni, dal mluvit lidem ktefi jeho hrdinu znali osobng. Ani to ostatné piili§ nepfispélo k nasi
znalosti ¢lovéka, ktery je podle predpokladi Wellesovy filosofie pro jiného ¢lovéka nepoznatelny. Ale Welles
nam aspon predlozil v&jii subjektivnich pravd, z nichz kazda byla stejn€ opodstatnéna.

V Obcéanu Kaneovi vidime Suzanino vokalni vystoupeni dvakrat: jednou z hlediska Leylandova,
jednou z hlediska samotné Suzan. V prvnim ptipadé je Suzan vidéna zptedu a shora (z 16ze), v druhém piipadé
zezadu (ze zékulisi). Ani jednou vSak neni kamera umisténa v Suzaninych ocich.

Odlisné je konstruovan jiny typicky film s polopfimym vypravénim — Kurosawtiv Rasomon. Kromé
kratkého prologu, epilogu a né€kolika spojovacich scén je zbyvajici celek tvofen vypravénim rolnika, knéze,
zbojnika, Zeny, muze a znovu rolnika, které se na rozdil od Obcana Kanea netyké ruznych ¢asti jednoho celku,
nybrz téhoz faktu, vykladaného rozmanitym zptisobem.

V Munkové Cloveku na kolejich se béhem vysetfovani setkavame s nékolika subjektivnimi relacemi,
proplétajicimi se s objektivnim vypravénim: tyto relace se ne€kdy tykaji téZe udalosti (napf. vyrobni porady ve
vytopn¢) a predkladaji jeji dvoji odlisnou verzi.

Témét Uplny katalog postupt, jak subjektivizovat vypravéni, obsahuje Kawalerowicziv Pravdivy
koncentracniho tabora ke své zené€. S touto rovinou se protinaji subjektivni vsuvky: jedna piedvalecna a tii
koncentracnické retrospektivni vize tance (kamera otacejici se kolem vlastni osy je umisténa v hrdinovych
ocich). K tomu je tieba jeSté pripojit subjektivizované zabéry: kdyz inzenyr napil bez sebe bloudi po ulicich,
ztraci obraz ostrost; kamera se vSak neztotoziuje s hrdinou, ktery je ptitomny v obraze.

Kdyz uz jsme stanovili (viz str. 235), jaké subjektivizaéni postupy méni pfimé vypravéni v nepiimé v
celém filmu (kamera hrdinovym okem, komentai mimo obraz, retrospektivni usporadani déje), je snadné s
pomoci onéch definic rozlisit film s vypravénim poloprimym od filmu s vypravénim nepiimym. Je to takovy film,
v nérlrsi se shora uvedené prostiedky subjektivizace netykaji filmu jako celku, nybrz jen jeho vétsich ¢i mensich
casti™”.

Uvedena teze neni uplna. Jsou jesté jiné postupy, jak subjektivizovat vypraveni. Dosud jsme je
neuvedli, nebot’ nejsou s to subjektivizovat vypravéni v celém filmu, nestaci tedy ani vést vypravéni jen v jedné
subjektivni roving. Staci vSak na subjektivizaci jedné sekvence, jedné scény nebo i jen jednoho zébéru, coz opét
staci k tomu, aby se vypravéni mohlo pfevést z jedné roviny do druhé (vypraveéni polopiimé). Proto o nich
hovofime teprve zde.

a) Hrdiniv vnitini monolog.

Vyjevuje hrdinovy nevyslovené myslenky a doprovazi vizualni akci; je pfisn¢ spjat s casem udalosti a
veden v prvni osob&. Vnitini monolog — pronaseny hercem bez pohybu rti — je ekvivalentem zastaralého
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jevistniho monologu ,stranou”. Nelze ho zaméhovat s hrdinovym komentirem, nebot k nému dochazi
synchronné s udalostmi, neni zadnym pohledem zpét z Casové-prostorového odstupu a kromé toho nemuze
organizovat obsah vypravéni celého filmu, ba ani jeho delSich scén (hrdina musi zakratko pronést néco nahlas
nebo ho kamera opusti).

nez komentaf mimo obraz nebo hudebni ilustrace. Ale zadny filmovy prostiedek neumoziiuje tak hluboko a
zaroven pfimo vniknout do nejtajnéjsich zahybt hrdinovy duse, k myslenkam, které skryvame nejen pied svymi
bliznimi, nybrz i pted sebou samymi.

Jako vytvafi hudba radikalni kontrapunkt pro vizualni akci, tak vytvati vnitini monolog kontrapunkt
pro objektivni dialog. Laufin znamenité motivovany monolog z Leanova Pouta nejsilnéjsiho o jeji pozdni lasce k
zenatému doktorovi preruSuje dotérmé zvatlani jeji sousedky v oddéleni a mrucivé pozndmky nudného muze,
fesiciho kiizovku. Upfimnost hrdin¢ina prozitku je v obou pfipadech podtrZzena banalitou objektivniho dialogu.

Vnitiniho monologu radi uzivaji adaptatoii divadelnich her, zejména her z velkého repertoaru,
spatifujice v ném moderni prostiedek, jak subjektivizovat zazitky klasického hrdiny. Po Olivierové ,,byt ¢i nebyt*
z Hamleta zopakovali tento postup Welles a Jutkevi¢ ve svych Othellech.

Zda se vsak, ze vnitini monolog, k némuz pro jeho extrémnost citi reziséfi nedivéru, mize mnohem
Castéji poskytovat sluzbu pfi prenaSeni vypravéni do subjektivni roviny. Muze ovSem slouzit vyhradné
psychologické introspekeci, a to jen ve filmech, kde je opravnén peclivou kresbou charaktert.

b) Podmiiovaci zpisob. Vypravéci postup, jenz se nejcastéji obejde beze slov, ktery ukazuje
subjektivni domnénky hrdiny (nebo odkrytého komentatora) o budoucnu. Tento postup stejné jako retrospektiva
miiZze byt vyhradné operaci subjektivni, vyzaduje tedy existenci podmétu jako nositele domnének.

Podminovaci zptisob je tieba rozliSovat od filmového budouciho casu (viz kapitolu o filmovém case,
str. 246), kterého nelze v obrazové slozce dosdhnout, nepfihlizime-li k ptedpokladu, Ze jsou lidé pfesné znajici
budoucnost®.

Takovym podminovacim zplisobem se podava vize Borisovy veselky v Kalatozovové filmu Jerdbi
tahnou, vize podnicend vzpominkou na skute¢ny fakt: jak hrdina béhaval po schodech v domé své milé. Tymz
zpusobem rozviji své domnénky Slecna Julie ze Sjobergova filmu: jak se zachova jeji otec, jakmile se dovi o
jejim utéku s lokajem. Odvaha rezie tu spociva v tom, ze pfemyslejici Julie a otec volajici policii jsou umisténi v
témze zabéru, jakoby hned vedle sebe v témz pokoji.

Celé velké partie filmu se podafilo vypraveét podminovacim zptisobem Prestonu Sturgesovi ve filmu
Nevérné Vas. Jeho stavbu popisuje Jean Leirens takto: ,,JJeden dirigent je mylné pfesvédéen, Ze jeho Zena je mu
nevérnd. Béhem dirigovani si vymysli riizné zpisoby pomsty a platno je materializuje... Po koncerté se dirigent
rozhodne pro prvni variantu. Vraci se domtl, ale zatimco v pfedstavé $lo vSechno jak po masle — skutecnost se
jezi potizemi .«

Jednim z nejstar§ich ptikladti podmifiovaciho zpisobu, ktery doklada, ze tento vypravéci zptsob se
musi malokdy utikat ke slovu, jsou scény z Clairova némého Slaméného klobouku: nestastny zenich si pii
étverylce piedstavuje, jaké spousty natropi v jeho byté ¢erné odéni poslové démonického husara. Aby jejich
¢innost zmechanizoval a odrealnil, pouziva Clair zrychleného pohybu.

Zajimavym piikladem filmu, odehravajiciho se témeéf Uplné v podminovacim zplsobu, je konecné
Duviviertv film Svdtek pro Henrietu, skladajici se z déjovych navrhli dvou scénaristd. Jeden rozviji néjakou
epizodu ze zivota hrdinky, jiz vytvofili, druhy navrhuje dopliky nebo pfimo konkuren¢ni verzi téze udalosti.
Film tedy nematerializuje rozdil mezi o¢ekavanim a skutecnosti, nybrz rozdil mezi dvéma podobami vymyslu.

c) Lez. Mame-li prokazat, ze n&jaka subjektivni zprava neodpovida objektivni pravdé, vyzaduje to
nejméné dvé vypravéci roviny. Bez vizualni konfrontace pravdy a vymyslu nelze mluvit o filmové 1zi, nanejvys o
17i literarni®'.

Klasicky piiklad, v némz objektivni verze pfedchazi verzi subjektivni a ob€ jsou vizualni, skyta opét
Slameny klobouk. V prologu se objektivné ukazuje husarova arogantni reakce na fakt, ze kun sezral slamény
klobouk jeho milenky, a hrdinovo pokofeni. V pozdgjsi relaci, odehravajici se kvili kontrastu v konvencnich,
expresionistickych dekoracich, méni hrdina pribéh udalosti a tvrdi, Ze to on pokofil nadutého distojnicka.

V Munkové Clovéku na kolejich reprezentuje objektivni slozku obraz, subjektivni — dialog. Hradlat
Salata, vyslychany v souvislosti se smrti strojviidce Orzechowského, se chce obhajit a v rozporu s pravdou
vypovida, ze té€sné pied nestéstim vidé€l, ze je Orzechowski na mol opily. Tu se obraz rozchazi s vypovédi a
,,objektizxzfizuje“: vidime Orzechowského, kdyz miji Salativ domek — je stfizlivy, jde jistym, energickym
krokem™.
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Filmem, jehoZ cela konstrukce spo&iva na rozdilech mezi vymyslem a pravdou, je Faureziv Zivot v
rizich. Historie nestastné lasky starnouciho kantora k dcefi feditele Skoly se vypravi ve dvou soubéznych
verzich. Takovato je napiiklad scéna, v niz feditel béhem vyucovani pfistihl ucitele pii nepozornosti a kterou si
pristizeny zapsal do intimniho deni¢ku: ,,REDITEL: — S kym si dovolujete mluvit takovym ténem? — TURLOT:
— A komu si vy dovolujete odpovidat? Mam byt dozorcem? Nebo katem? Ty déti prahnou po €istém vzduchu, po
svobodé a odpocinku a ja po samoté, odchodu a pékném prostiedi... Rozumite, pane principale, zvany tak snad
proto, Ze nemate naprosto zadnou autoritu! MizZete jit!* Potom se rekonstruuje skute¢ny prubéh udalosti, ktery je
charakterizovan timto dialogem: ,,REDITEL: — Ukazte konetné trochu autority... Nejde o to, abyste byl
dozorcem nebo katem, ale vychovatelem... — TURLOT: — Ano, pane fediteli!:*® V tomto ptikladé jde oviem
nejen o dialog, ale i o diametralné rozdilnou vizualni inscenizaci obou zabért.

d) Dusevni stavy. Pfechod z objektivni roviny do subjektivni si mize klast za cil nejen proniknout do
hrdinova vnitiniho zaméru, nybrz i senzualné sdélit jeho dusevni stav, ktery by neptimo mohl byt vyjadien

K nejcastéjsim stavum patii sny, jez se od objektivniho vypravéni 1isi zm&kéenou kresbou (Krdsky
noci), surrealistickym vytvarnym vidénim (Rozdvojena duse — dekorace Salvadora Daliho), zpomalenym tempem
pohybu (Zapomenuti), neobvykle kontrastni fotografii (Lesni jahody), neCekanymi ubory dobife znamych postav
(princ v Ditte). Originalniho, ¢asto popisovaného efektu dosahl Dreyer ve Vampirovi: vychazeje z rozdvojeni
hrdinovy osobnosti, ukazané pomoci dvojexpozice, zmaterializoval jeho sen: hrdinovo druhé ja pozoruje ze
strany sviyj vlastni pohieb; kdyz se hrdinové osobnosti vraci jeji jednota, vize zanika (tato vize je dvojnésob
subjektivni, napodobuje tedy objektivni ,,pohled ze strany*).

Méné casté, ale prekvapivé filmové jsou pocity zdvraté, s oblibou zpodobované vifenim snimku
(pouziti visutych hrazd ve Varieté) nebo snizujici se ostrosti obrazu (muze, vidéného horolezcem v nebezpecné
situaci v Zavrati).

Blizké ptedchozim staviim je hrdinovo omdmeni, obvykle po nervovém Soku, ktery zazil. Zobrazuje
se stiranim ostrych kontur (Pravdivy konec velké valky), Castéji vSak poruchami ve zvuku: kdyz hrdina (a divak)
pfestane slySet pravidelné tikani hodin (Kolotoc, Jerdabi tahnou) nebo Sum postrannich hovorl (Hlavni nadrazi,
Pétka z Barské ulice).

Ke zméné vypravéci roviny se rovnéz s oblibou uziva halucinaci v dusledku pozivani alkoholu nebo
narkotik: spocivaji hlavné v odchyleni obrazu od vertikaly, v rozkymaceném obrazu nebo v potacivych pohybech
kamery. Jenom ve Ztraceném weekendu mél Wilder odvahu materializovat delirikovy halucinace jako realné bilé
mysky a netopyry 1étajici po pokoji. Ve Zlatém opojeni Chaplintiv druh vlivem hladu vidi, jak se jeho partner
meéni ve vypasené kufe.

Navrat k védomi po mdlobé se notoricky vyjadifuje postupnym zaostienim toho, co vidi nemocny: bud’
je to skupina tvafi nad jeho Iizkem nebo lampa u stropu (Pibéh opravdového cloveka).

Prosté a sugestivni je vyjadieni stavu hluchoty naprostym vytiSenim zvukové stopy: v Ganceovych
Nesmrtelnych milencich ptistupuje hluchy skladatel k pouliénimu houslistovi, jehoz hudba nahle tichne. O tento
efekt se opira cely film Lorenzy Marzettiové Spolu o préatelstvi dvou hluchonémych: kdyz se dvojice pratel ukaze
v obraze, zvuky nahle utichaji, nahrazeny lyrickou hudbou; divak vstupuje do dé&sivého, nestviirné
zvizualizovaného svéta hluchych v némz jsou auta zbavena houkacek a kde se tonouci nemize dovolat pomoci
pritele, obraceného k nému zady.

Konecné smrt, uzavieni néjakého subjektivniho trvani, lakala reziséry nejednou. Scéna Borisovy smrti
ve filmu Jerdabi tahnou (jez neuzavira film, nebot’ ten ma jesté jiného hrdinu) za¢ina vizi veselky umirajiciho,
prechazi ve stéale rychlejsi vifeni vrcholkt bfiz a koné¢i zatménim, kdyz hrdina pada. Jinak je tomu v Rozdvojené
dusi, kde odhaleny feditel nemocnice konci sebevrazdou — tim, ze do sebe (do objektivu) stfili.

POZNAMKY:

1.) V cenné praci Stanistawa Lenartowicze Organizace Casu a prostoru ve filmovém dile (v citovaném sborniku
~Zagadnienia estetyki filmowej*, str. 135-176) mnoho spravnych dil¢ich poznamek bylo znejasnéno tim, ze autor
podfidil problematiku vypravecich rovin ptibuzné, nikoli vsak totozné problematice organizovani filmového
casu. Podobné je tomu v praci Reginy Dreyerové ,,Slovo ve filmu* (tamtéz, str. 177-238), kde se opét problém
vypravécich rovin objevuje v souvislosti s postavenim slova ve filmu a nemize tu byt vycerpan, ba ani generalné
postaven. Nejvice popisného materidlu snasi Marcel Martin (,,Le langage cinématographique®, str. 172-184),
ktery jej odlisuje jak od Casovych struktur tak od slova ve filmu zvla§tnim nazvem ,,Dodatecné vypravéci
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postupy“. I on se v8ak omezuje na soufadny vycet velmi riznorodych ,,vypravécich postupli®, aniz se je snazi
néjak systematizovat.

2.) Kazimierz Wojcicki: Z pogranicza gramatyki i stylistyki. Przeglad Humanistyczny, Varsava, ¢. 1 z roku 1922.
3.) Pfimé vypraveni, jeZ je nejpopularnéjsi a nejrozsifenéjsi, ma ovsem své klasiky, k nimz patii dramaturgicky
bezvadné filmy Clouzotovy nebo Hitchcockovy. Ale postoj, kdy je tviirce moudiej$i nez divak a vnucuje mu
necekané pointy, plodi dnes malo novatorskych dél, které¢ v d&jinach filmu néco znamenaji. Spis se tu vyuziva
zkusenosti divéjsich novatoru. ,,Nevéfim v pusobivost ¢ekani, jak to dopadne®, napsal Jean Renoir v 2. ¢isle
Casopisu Cinéma 55. ,,Filmové umeni tkvi v tom, Ze ukazujeme bohatstvi charakterti a ze hloubgji pozndvame
¢loveéka, nikoli v tom, ze vypravujeme historky stale prekvapivejsi.«

4.) Juliusz Kaden-Bandrowski: ,,Generat Barcz“. Wydawnictwo Literackie, Krakov 1958, str. 382.

5.) Zevrubnou analyzu této techniky v jiném dile Kadena-Bandrowského pfinasi prace Dawida Hopensztanda
Mowa pozornie zalezna w kontekscie Czarnych skrzydel (v citovaném sborniku ,,Stylistyka teoretyczna w
Polsce®).

6.) Jacques Doniol-Valcroze: Naissance du véritable ciné-oeil. Revue du Cinéma, Paiiz, ¢. 4 zr. 1947.

7.) Jean-Pierre Chartier: Les ,,films a premiére personne®...

8.) V citovaném ¢lanku uvadi Doniol-Valcroze anekdotu z nataceni filmu, ktera svéd¢i o tom, Ze v ramci této
konvence jsou urdité prosté tikoly nefeitelné. Slo o polibek. ReZisér nevidél, k jakému detailu ma piejit po
detailu hrdinéiny celé tvafe. Kdyz muz liba zenu, vidi jeji o¢i, nos, ucho? Nakonec se doslo k zavéru, ze hrdina
pii polibku zavira o€i. Pochybuji vSak, Ze zabér, v némz se nam pfiblizuje hrdin¢ina tvaf a po némz nasleduje
dlouhé zatméni, je dost jasny bez dalSich vysvétlivek (napf. bez trividlnich zvukovych efekti).

9.) Kromé¢ kratkého zabéru, kdy vrah s Zenou k ranu opousti sviij pokoj. Tento zabér slouzi vrahovi jako zdanlivé
alibi pfed policistou, ktery pak vede vySetfovani. Fotoreportér nemohl tento fakt vidét protoze spal.

10.) Pietro Speri: Estetica del narratage. Ferrania, Milan, ¢. 2 zr. 1955.

11.) Teoreticky muze nabyt i podoby subjektivni (prvni osoba jednotného ¢isla). Ve filmu by to vSak vedlo k
divakovu opravnénému pozadavku, aby se mu ukazal komentator, jenz svou pfitomnost mimo obraz piimo
projevil. Komentator by musel objasnit, kym je, a objasnéni by musel doprovazet jeho obraz. V takovych
ptipadech se autor obvykle rozhodne vytvofit dodatecnou postavu pasivniho pozorovatele, ktery mu skyta télo
pro jeho myslenky, Neni to pak uz autorsky komentat, nybrz komentat ocitého svédka, o némz pisu dal.

12.) Sinobu a Marcel Giuglarisovi: ,Japonsky film*“. Ustfedni ptjéovna filma, Praha 1961, str. 47-51
(hektografovano). Prvni Skolu bensit zalozila v srpnu 1913 vyrobna Nikkacu; bensiové rozvijeli svou ¢innost bez
prestani az do r. 1932.

13.) Jasuzo Masumura: Il profile storico del cinema giapponese®. Je tfeba dodat, ze komentafe bensid mély
ur€ité rysy, které prekracovaly meze informace, napf. pomoci anekdot, jez se nemusely tykat promitaného filmu,
uvadély obecenstvo do piislusné nalady, zejména veseloherni.

14.) Anticipace Ize ovsem dosahnout ve vSech druzich komentare, nejen v komentafi autorském.

15.) Roy Alexander Fowler: ,,Orson Welles“. Pendulum Publications, Londyn 1946.

16.) Pod nasi definici spadaji i tak neobvykli komentatofi jako hrdina Wilderova filmu Sunset Boulevard, ktery
ve chvili, kdy komentuje minulé udalosti, je uz... po smrti, nebo jako soska ,,Oscara“, kterd je komentatorem v
Tashlinové komedii Tady spala Zuzana.

17.) Jean-Pierre Chartier: Les ,,films a premiére personne*...

18.) A nejcastéji neékolika riznych dramatickych postav. Ale nemusi tomu tak byt vzdycky, nebot’ propléta-li se
napf. autorGv a hrdintiv komentaf, vytvafi to uz promeénlivou vypravéci rovinu, angazuje se tak vSak jen jedna
dramaticka postava.

19.) Zajimavy priklad toho, Ze ani ona posledni varianta nedava filmu zaruku, Ze v obraze dosdhne skute¢ného
budouciho &asu s celou jeho nevyhnutelnosti, poskytuje Ddablova krdsa. Ve scéné se zrcadlem ukazuje viemocny
Mefisto Faustovi, jaky bude jeho Zivot. Faust, jimz pfedvedena vize otfasla, najde v sobé& dost sil, aby sviij osud
odvratil, a tim zdanlivy budouci ¢as méni v oby¢ejny podminovaci zptisob.

20.) Jean Leirens: ,,Le cinéma et le temps®. Les Editions du Cerf. Série ,,7-e Art“. Paiiz 1954, str. 116.

21.) V Middeneckém vecirku od Delberta Manna jeden hrdina postupné dvakrat telefonicky hovofi se svymi
pritelkynémi; obsah obou rozhovori se navzdjem vylucuje. Tento muz lze, vyplyva to ze srovnani obou
rozhovort, ale film nam objektivni stav neukaze. Lez tohoto typu, kterd nevyzaduje zménu vypravéci roviny,
neni pfedmétem nasich tivah.

22.) Zajimavy problém z filosofie vnimani: setka-li se divak se dvéma rozdilnymi verzemi téze udalosti, z nichz
jedna je vizualni a druhd slovni, pfijima reflexivni vizualni verzi jako objektivni pravdu.
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23.) ,La vie en rose”. Scénario de René Wheeler. Dialogues de Henri Jeanson. Le Monde Illustré Théatral et
Littéraire, Pafiz 1948, ¢. 48. Supplément au nr 4481, str. 12-13 a 27.
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XXVIL — FILMOVY CAS

OBRAZ TRVANI

Od dob Griffithe a jeho Intolerance se stale zvétSoval pocet filmait, uhranutych otazkou casu ve
filmu. Pomoci montaze se filmové vypravéni s nejvetsi lehkosti okamzite prenaselo z ,,dneska“ do ,,zitika“ (ktery
se staval novym dneskem) i z ,,dneska“ do ,,véerejska“. Ba co vic, rychle se ukazalo, ze nahlé skoky od padu
Babylonu k fezi hugenotii, od Kristovych muk k policejni kronice v sou¢asné Americe (a naopak) skryvaji v sobé
nejen hodnotu krkolomného experimentu, ale i rozsahlé estetické, emocionalni perspektivy.

Clovak, vystaveny v Zivot® ustaviéné tyranii plynouciho Gasu a vpleteny beznad&né do tragédie
pomijejicnosti, nasel ve filmu moznost, jak zvitézit nad casem. Libovolné Zonglovani s ¢asovymi rovinami,
néavraty v éase, pohled na &as zblizka', jeho rozebrani na zakladni prvky, zmény v posloupnosti udalosti (tedy i ve
sféfe pri¢innosti) budily samoziejmé i zjem jinych uméni operujicich kategorii Casu, zejména literatury. Avsak
zadné umeéni se nemize rovnat filmu, pokud jde o to, s jakou snadnosti a ptisobivosti bofi staré a vytvaii nové
casové konvence.

Za dikaz at’ nam poslouzi lehkost, s niz film (a jenom film) umi prostorové umeélecké dilo zménit v
dilo casové: mam na mysli znamy dokumentarni film Luciana Emmera Giottovy fresky o Giottovych nasténnych
malbach v Capelle degli Scrovegni v Padov¢. ,,Kdyz Emmer pomoci snimkii a montaze reprodukuje v Case
fresky, rozvinuté pivodné v prostoru, odkryva — vyuzivaje i hudebni ilustrace — dramaticky pohyb Giottovych
Lfilma“... Pii Jidd%ové zradé nebo pii Rezi nevifiatek jsmé ptitomni jakoby skute¢nému, pohyblivému filmu.“* A
prece neudélal Emmer nic vic, nez ze freskam, rozmisténym po sténach podle zasad prostorové naslednosti, dal
Casovou posloupnost jako v obrazkové historce.

Mohutna tvirci sila, tkvici ve filmovém vyrazivu, byva uvoliovana umélci, kteti jsou védomé ¢i
bezde¢ky angazovani do filosofickych diskusi své doby. A pravé epocha kinematografie je zaroven epochou
filosofickych sporti o podstatu ¢asu. V témze roce 1895, v némz bratfi Lumiérové uspofadali své prvni vefejné
filmové predstaveni, objevil se traktat Emila Boutrouxa ,,Idea pfirozeného prava“. Uto€il na ob¢ klasické teorie
Casu: na materialistickou, podle niz je ¢as objektivné existujici formou hmoty, i na Kantovu idealistickou teorii,
podle niz je ¢as jen apriorni formou naseho rozumu. Boutroux hlasal skeptickou tezi, Ze i formy rozumu jsou
hodnotou nestalou, ze jsou druhem kompromisu mezi nadimi navyky a studovanymi jevy. A jesté nez kino stacilo
udélat byt jen pout'ovou kariéru, vystoupil Einstein se senzacnimi tezemi o relativité Casu; pravil, ze podle
stanoviska pozorovatele dvé udalosti mohou a zarovein nemusi byt soucasné, ze neni jednotny ¢as, nybrz Ze je
jich mnoho, Ze i pofadi udalosti je relativni.

V této atmosféfe dochazi v literatufe poprvé k cetnym experimentiim, jez se snazi prekonat kanony
klasického romanového casu. Joyce obraci v nive¢ chronologii tim, Ze své hlavni mySlenky zapisuje na okraj
Casové neorganizovanych odbocek, které zaujimaji vétSinu dila. Proust bojuje s mijenim a zapomnénim, aby ,,se
dobral podstaty naSich dojmt jejich spojovanim a aby je zachranil pfed nahodilosti ¢asu®. Thomas Mann studuje
védomi svych hrdint, jak se v ném utvaii vlastni pocit ¢asu, zavisly na subjektivnim prozitku.

Je jasné, ze z tohoto kvasu musi mnoho pronikat do uméni, jez se tak neohrozené stavi diktatufe ¢asu,
jako film. Pfibyva dél, ktera se zabyvaji hlavné studiem casovych struktur a jejich viivem na psychiku. Naptiklad
v Carného Navstévé z temnot dva d’ablovi poslové zastavuji béhem dvorského plesu obvyklou masinérii Casu:
jejich dvé obéti, Anna a Renaud, prozivaji v parku mimo realny ¢as celou scénu, ktera zméni béh jejich Zivota.
.Znehybnéni plesu umoziuje divédkovi, aby vycitil pfechod od ,chronologického Casu‘, v némz se odehrava
vngjsi de¢j, k ,Casu psychologickému®, v némz se napliiuje osobni osud postavy®, piSe francouzsky kritik J. R.
Debrix.* Jinymi slovy, divak opousti objektivni Gas, aby vstoupil v &iré trvani, jez budi v Zivoté city a myslenky,
v némz se rodi ,nadCasové” myslenky, ambice, rozhodnuti. Mizeme pochybovat o filosofické spravnosti
takovych experimentli, nemiiZzeme jim vsak upfit, Ze jsou esteticky smélé.

Kdyz jsme takto vrhli trochu svétla na vabné moznosti, vyplyvajici z filmové organizace casu,
musime se vratit k doslovnéjsi funkei filmu vici kategorii ¢asu: film je obrazem trvani svéta. Je to zakladni
funkce, o niz je tieba opfit dalsi popis vzajemnych zavislosti; je zvlast vyrazna ve filmovych novinach a jesté vic
v nenarocném hereckém filmecku a la Rodinna snidané od bratii Lumiert.

V odrazeni vnéjsiho svéta dosahla fotografie poprvé toho stupné vérohodnosti, ktery pisobi, ze na
zaklad€ reprodukce objektu pokladame existenci samého objektu témét za stejné samoziejmou jako existenci
ptirozenych pfedméti. André Bazin pise: ,,Fotografie netvoii tak jako uméni z véénosti, nybrz balzamuje cas, a
pouze ho chrani pfed vlastnim rozkladem.“ A co film? ,,Film se jiz nespokojuje tim, Ze uchovava predmét
zachyceny v jediném okamziku, tak jako se v jantaru uchovava neporusené télo n¢jakého hmyzu z davno minulé

Jerzy Plazewski: Filmova Fet — Sesty dil (152)



éry; film vysvobozuje barokni uméni z kieCovité strnulosti. Poprvé je obraz véci také obrazem jejich trvani,
jakoby mumii jejich zmény.**

PRITOMNY CAS
Film neni jen obrazem véci, ale i obrazem jejich trvani.’ Jak provést piehled specifickych ryst obrazu
trvani na bilém projekénim platné?

Za malo uzitené pokladame déleni na Cas objektivni a mechanicky deformovany (zrychleny,
zpomaleny), kterym jsme se zabyvali na str. 83.

Daleko nas nezavede ani tvrzeni Jeana Leirense, obsazené v jeho knize ,,Film a &as“; hotové filmové
dilo operuje podle ného vyhradné ¢asem minulym, ponévadz ve svém tvaru bylo davno uzavreno: ,,i budouci Cas
je ve filmu vlastné¢ minulosti; obraz, jenz se za chvili ukaze, byl davno zkomponovan a zachycen“. Podle
autorova pojeti jenom televizni ¢as je ¢asem pritomnym, nebot’ dovoluje, abychom se ztcastnili toho, jak udalosti
krystalizuji v dobg, kdy je jesté mozny eventualni zasah néceho nepiedvidaného.

Ale stejné dobfe muzeme hotovému filmu upfit pravo na minuly Cas pro jeho opakovatelnost:
odporuje Herakleitovu axiomu, Ze nelze dvakrat vstoupit do téze feky. Naopak, na kazdém piedstaveni
vstupujeme do zcela totozné teky, bylo by tedy spravnéjsi hovofit o jakémsi Case ,,stalém™ nebo ,,ndsobném,
kdyby nebylo toho, ze takovy ¢as, ontologicky ¢as filmového pasu, ma jen malo spole¢ného s tim, jak proziva
¢as filmovy divak b&hem predstaveni.

Stejné 0zké je zdanliveé spravné rozliSeni, jez pfipisuje minuly ¢as filmim historickym, budouci Cas
védeckym fantaziim jako Micici hvézda a ptitomny ¢as filmiim o soucasnosti.

Vskutku zavazné disledky plynou jediné z konstatovani, Ze imanentnim rysem filmového obrazu je
pritomnost. Podobné jako fotografie — i kdyz byla provedena pied sto lety — ve vztahu k fotografovu Casu
vzdycky predstavuje ¢as pfitomny, tak i filmové udalosti, i kdyz ptedstavuji dobyti Babylonu Kyrem, vnimaji
divaci jako pritomné.

Nestacilo to ovSem uz od ranych let filmafim, ktefi si pro svou potiebu vytvofili konvence,
umoziujici vypravét v minulém Case, a snazi se zvladnout i ¢as budouci. Tyto operace se vSak nejcastéji dé&ji
mimo obraz a v kazdém pfipadé ramuji vlastni obraz jakymisi uvozovkami. Obsah uvozovek vSak piesto zlstava
pritomnosti, coz si snadno ovetime, piijdeme-li do kina uprostied piedstaveni na sekvenci, jez je retrospektivnim
navratem v Case. Bezpochyby budeme tuto sekvenci pokladat za pfitomnost, coz nam zpusobi vazné potize pii
chapani d&je, az se tvirce vrati k piitomnému Gasu’. Prostd jsme jesté nebyli v sale, kdyz bylo publikum
upozornéno konvencénimi, ale dobfe znamymi signaly, ze nasledujici udalosti je tfeba v ¢asové souvislosti zafadit
pred udélosti ukazované predtim®. Samy udalosti to ni¢im nenazna&uji.

Prirozenou zasadou filmu je tedy pritomny cas a teprve jeho uprava podle urcité konvencni
konstrukce vytvari ¢as, minuly, budouci, ¢as souminuly (a podmifiovaci zplisob, 0 némz viz na str. 241).

V ramci tohoto pfitomného ¢asu je vSak nutné zasadné rozliSovat. Filmovy ¢as pritomny se jen ziidka
rovna skutecnému Casu fyzikalnimu. Od redlného ¢asu mohou nastat odchylky obéma, sméry (kondenzace,
v piirozeném Case, ktery v ramci jednotlivych aktl a jednani vnucuje divadelnimu publiku mnoho nerealistickych
konvenci’.

Za zminku snad stoji jesté to, ze v oblasti animovaného filmu, jehoz samou povahou je dano, ze
stylizuje skute¢nost, tedy i realny ¢as, neni uz proto divod, abychom se zabyvali odchylkami ¢asu filmového a
skute¢ného. Tam musi mit filmovy c¢as plnou autonomii vytvareje proud udalosti s vlastnim rytmem,
nepodminény piimymi konvenénimi vztahy ke skute¢nosti'’.

ODCHYLKY OD REALNEHO CASU - KONDENZACE

Nepsana imluva kazdého vypravéce s publikem obsahuje podminku, ze mu bude pfedkladat jen fakta,
ktera v celku, filmu néco znamenaji. Tuto umluvu lapidarné formuluje Alfred Hitchcock, kdyz pravi, ze ,.film je
zivot, z n¢hoz byly vymazany skvrny nudy*. Musime ov§em namitnout, Ze pro kazdého tviirce znamena ,,skvrna
nudy* néco jiného: dal by se dokonce stanovit jejich osobity styl podle toho, jaké partie fabularniho materialu
pomijeji a v jakych maji zalibeni.

Nezavisle na individualnich rozdilech se filmova dramaturgie fidi zasadou, ze z vypravéni je tieba bez
pardonu odstrafiovat jakykoli ,.slaby cas“. Jednim z hlavnich hiichi filmového tvirce jsou zbytecné, nudné
metry, jez divak nenavidi. Filmové vypravéni lze snadno ¢lenit na libovolny pocet ¢asovych tisekd, s libovolnym
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poctem libovolné dlouhych ¢asovych skoku. Tato technicka snadnost zbavuje filmového dramatika znepokojivé
povinnosti divadelniho autora, ktery musi vymyslet nejnepravdépodobnéjsi situace jen proto, aby se postavy, jez
drama potiebuje, sesly v touz dobu na témze miste.

Lze fici, ze filmové vypravéni se sklada z ohromného poctu malych elips, jez si mizeme doplnit tak
snadno, Ze je ani nepozorujeme. Vidime-li na konci dlouhé aleje ptichazejiciho hrdinu ve velkém celku a
ukazuje-li ho nasledujici zabér v americkém planu, jak se od kamery vzdaluje a otvira dvefe malého domku, tu
neomylné a mechanicky uhadujeme, ze hrdina cestou k domku prosel celou aleji a Ze se mu mezitim nic
zvlastniho neptihodilo. Proto oznaceni elipsa (viz str. 213) rezervujeme pro elipsy ,,vétsi raze*, jez vyzaduji od
divaka urcitou myslenkovou aktivitu, jez ho nuti, aby spojil dva zabéry s méné vyraznou chronologickou a
pfi¢innou vazbou.

Kazdou prostou filmovou ¢innost, kterou je tfeba z né¢jakych divodi ukazat a kterd nema samostatny
dramaturgicky vyznam, lze zkratit alespofi na jednu téetinu jejiho skute¢ného trvani. Zpravidla se ukazuje zacatek
urcité akce a jeji konec, kdezto stied akce se predvadi ziidka. Obvykle se podafi vzbudit u divaka dojem, Ze byl
svédkem celého prubehu akce bez jakychkoli zkratek

Dialog a do jisté miry i pohyby kamery zmensuji moznost kondenzovat filmovy cas. Kazda véta,
pronesena hercem, vyzaduje piesné tolik Casu na platné jako ve skutecnosti. Nelze ani libovolné zkracovat
prestavky mezi dvéma vétami dialogu, nebot’ jejich délka ma psychologicky vyznam. Pohyb kamery je pfisné
podminén vychodiskem (naptiklad velky celek pokoje) cilovym bodem (najezd na hrdinovu tvar az do detailu) a
rychlosti najezdu diktovanou potiebami dramaturgie nebo psychologie. Pohyb kamery tedy skyta casové
kondenzaci vlastné jen jednu moznost: odstranit ¢ast pohybu. Narazi to vSak na technické obtize, nebot’ skok
v Case je tu zdiraznén souc¢asnym skokem v prostoru, coz narusuje plynulost vypravéni.

A naopak kazdé skladebné spojeni otvira zadni dvitka nejrozmanit&jsim ¢asovym skokiim. Cim méng
se ve filmu stiiha, ¢im delsi jsou jednotlivé zabéry, tim byva film blizsi redlnému Casu.

Vzhledem ke svym kondenza¢nim vlastnostem muze filmové vypravéni obsahnout fadu let ze Zivota
délnické rodiny (Dmytryktv film Dej ndam tento den), cely zivot zeny (Donského Vesnickd ucitelka), osudy
n&kolika pokoleni jedné némecké rodiny (Maetzigiiv Zivot v kanafasu) nebo koneéné historii jedné ideje v
rozpéti 2500 let lidskych déjin (Intolerance).

ODCHYLKY OD REALNEHO CASU - PRODLOUZENI

Stiihovée skladebné operace skytaji moznost prodlouzit filmovy ¢as nad dobu skute¢ného trvani urcité
scény. Masakr na odéskych schodech z Kriznika Potémkina musel trvat — vezmeme-li v uvahu pocet schodl a
tempo, jakym pochodovali kozaci — dv€é minuty, jeho filmovy cas ¢ini Sest minut. Zhu$téné, mnohotvarné
udalosti bylo mozné reprodukovat jen tak, ze byly rozbity na jednotlivé motivy: na vojenské holinky dupajici po
obétech masakru, na dav zachvaceny panikou, na matku, které zabili syna, na ko¢arek s nemluvnétem jedouci po
schodech dolt, na beznohého mrzéka, na ucitelku zasazenou do oka, na stiilejici karabiny. Aby tvirce zobrazil
pribéh téchto dramatickych chvil, soustiedil pozornost na nékolik center udalosti a tak vzniklo nékolik
samostatnych Casu. Jsou spolu navzajem spjaty tim, ze zlstavaji v ramci jednoho nadrazeného casu, ktery
vyznacuje zacatek a konec této scény, avSak viici sob€ jsou autonomni, ¢asteCné se prostupuji a trvaji zaroven.

Divak nepocituje prodlouzeni jako nerealistickou operaci, jez odporuje jeho zkuSenosti, k ¢emuz by
82).

Shora popsaného postupu se uziva nejen ve velkych scénach, v nichz je pfedmétem naseho zajmu
mnoho véci, ale i ve scéndch s rychlym pohybem jejichz kratkost by divakovi ztéZovala pochopeni skute¢ného
obsahu. Tak se napriklad ve scéné konskych dostihii nebo automobilovych zavodi zkracuje filmovy cas,
vénovany zahajeni zavodl, a prodluzuji se zabéry boji ve finiSi, v nichz se skuteCny ¢as zdvojnasobuje
(Pyrjevovi Kubansti kozdci).

Dluzno dodat, ze ur€ité krajinné symbolické zabéry (zapady slunce, pfiliv mote) — pfestoze plynuti
&asu je v nich ziejmé (pohyb listi, vin) — vytvaieji pocit tilevy, blizky dojmu, Ze se &as zastavil'".

ZASTAVENY CAS

Zpomaleni skutecného Casu jeho prodlouzenim miize v krajnich pfipadech vest k jeho zastaveni; do
takto vzniklé skuliny lze vsunout né&jaké jiné vypraveni, zpravidla retrospektivni. Zastaveni ¢asu ma obvykle za
nasledek zastaveni pohybu (viz. str. 86).

Tato konvence je dobfe znama z literatury. Cely Proustiiv ohromny roménovy cyklus je formalné
vysledkem toho, ze byl piskot namocen do ¢aje: to byl ten kaminek, ktery s sebou strhl gigantickou lavinu
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vzpominek. Vyhledavat ve vypravéni takové uzlové momenty a zdlraziovat je zastavenym objektivnim casem,
po némz tvirce znovu podle vlastnich ptredstav ¢asové porada své vypraveéni, zda se lakavym tkolem filmové
dramaturgie.

Krokem v tom sméru je prolog Mankiewiczova filmu Vse o Evé, kde se pii odevzdavani ceny za
herectvi hrdince filmu zastavi pohyb (a tim i ¢as), coz podniti vypravéce, aby vyli¢il hrdin¢inu historii.

Fantazie filmait vytvaii situace, v nichz se skute¢ny ¢as zastavuje, nikoli vsak pro vsechny, a historie,
vypravéna béhem pieruSeni, neni retrospektivou. V uvedeném piiklade z Navstévy z temnot (viz str. 247) Anna a
Renaud nepfestavaji trvat, film tedy mtize ukdzat nejen jejich mySlenky (zbavené ¢asového rozméru), nybrz i
jejich fyzické jednani.

REALNY CAS

Mnohokrat jsme pozorovali, jak se v soucasné kinematografii uplatiluji konvence, které pionyrské
obdobi némého filmu kategoricky zavrhlo, nebot’ je film piejal z divadelni estetiky, byly v rozporu s podstatou
filmového uméni atd.

ZjednoduSime-li hodné otazku filmového Casu, vypada situace takto: po filmafove vitézstvi nad
Casem, po rozbiti filmu na fadu riznych ¢asovych rovin se nyni stale Castéji prosazuje reakce na tyto vyboje.
Tvurci upoustéji od nescetnych skokl v Case a filmovy cas udadlosti vyrovnavaji s jejich casem skutecnym.

V soucasné dob¢ lze stézi hovofit o naporu divadelnich konvenci. Spis se tu prosazuje tlak ze strany
televizni dramaturgie. Avsak problém je hlubsi. Zda se, ze je dano vyvojem filmovych vyrazovych prostredki, ze
dnes mizeme filmové fesit ukoly, které se diive umélecky uspokojivym zptisobem uskutecnit nedaly. Natocit
naptiklad Lumetiv znamenity film Dvandct rozhnévanych muzii bylo v némém obdobi nemozné a kdyby se to
provedlo ve tficatych letech v duchu Pagnolovych teorii o ,,divadle v konzervach®, ptineslo by to jen nahrazku
pravého umeéni.

Vyttibeni dalSich filmovych vyrazovych prostiedki, které se diive pokladaly za méné dulezité,
umoziuje tedy v piipadech, odivodnénych obsahem, revidovat letita piesvédceni o ,nefilmovosti urcitych
postupti.

Operuje-li se ve filmu skuteCnym casem, upousti se tim od dramaturgické struktury epiky; je to
koncese ve prospéch jedné z tradi¢nich jednot klasického divadla. Realny ¢as vSak ma cenné vlastnosti, jez jsou s
to naddavkem vyrovnat jeho nedostatky. Uziti skutecného Casu v sevieném, dramaticky nasyceném dé&ji,
oprosténém od ,.slabych ¢ast”, vylucuje rezisériv apodikticky zasah maximalné piiblizuje divaka objektivni
skuteCnosti, stird hranice mezi podivanou a Zzivotem, soustfed’'uje divakovu pozornost na hlavni konflikt a
stupfiuje napéti, jez s sebou nese.

Referovat o Casovém pribéhu v jeho pivodni podobé, tj. bez vybéru a kondenzace, mize byt
opodstatnéno i u pomalého d&je, prostého okamzitych point. Je to reprodukce proudu zivota béhem jeho
vznikani, v toku jeho ustavicné momentalnosti. Z hrdinova hlediska je to pak odraz samotné techniky prozivani,
stalé pohotovosti, stalého ¢ekani na néco. V Allégretovych Pysnych, vzniklych v okruhu Sartrovy filosofie, je
dlouha sekvence, udrzena v konvenci realného ¢asu: mladou Zzenu zasko¢i v cizim prostiedi choroba jejiho muze.
Sedi nad télem bezvédomého muze a tu se uz nedéje nic kromé malichernych vSednich piihod, nijak
nesouvisejicich s hlavnim déjem. Kdyz rezisér ,,vle¢e* tyto ni¢im nevyplnéné minuty, da publiku spolu s
hrdinkou prozivat ne¢ekanou situaci, v niz kazda minuta mize pfinést neznamé hrozivé rozhodnuti. Pfipomina to
ponékud koncepci Pudovkinova ,,¢asu zblizka® (viz str. 82).

Klasickym piikladem realného Casu ve filmu, prostém jednoty mista a déje, je Zinnemaniv film
pravé poledne, jehoz d&j zaCina rano par minut po desaté a shodné s nazvem konéi v pravé poledne. Projekéni
doba filmu trva piesné tolik. Pfesny rozbor nas vSak vede k poznani, Ze pii prenaseni déje z jednoho mista na
druhé byly vypustény urcité casové momenty, kompenzované tim, ze se na sebe vrstvi jiné momenty, jez plynou
ve dvou ruznych d&jovych ohniscich.

Rigordéznéji se musi uzivat redlného Casu ve filmech, respektujicich jednotu mista a déje, jako je
Provaz od Alfreda Hitchcocka, zejména pak jako Dvandct rozhnévanych muzii. Tu se divak citi uvéznén uvniti
realného ¢asu hrdind. Spolu s nimi ¢eka na netiprosny vyvoj udalosti, od néhoz nelze utéci do zadné odbocky,
elipsy, retrospektivy — jako v zivoté.

BEH CASU

Kdyby se ve vSech filmech uzivalo redlného asu, nebyl by problém, jak oznacovat béh ¢asu. Mijeni
skute¢ného ¢asu by se shodovalo s béhem filmového Casu a divak by jej vnimal jako ¢as fyzikalni.
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Ohromna vétSina filmd (téméf vSechny) ma §ir$i, nékdy mnohem S3ir§i Casovy ramec nez Cas
dvouhodinového piedstaveni. Vyznalit, mezi kterymi zabéry uplynulo ur¢it¢ mnozstvi ¢asu a které po sobé
nasleduji bezprostiedné, neni vzdy snadnym uméleckym ukolem. Totéz se tyka i dalsiho ukolu: jak vyznacovat
mnozstvi uplynulého ¢asu.

Vsichni se shoduji v tom, Ze jen hudlai mize vsadit mezi dva zab&ry titulek ,,Minulo pét let”. Od
zavedeni zvuku jsou nejpopularnéj$im a nejcastéjsim signalem uplynulého Casu dialogické prechody.

Ve scénafi Velkého obcana mame zaznamenan takovy klasicky prechod. Agent cizi rozvédky zada po
KartaSovovi, aby dezorganizoval stavbu kanalu. ,,,OvSem, ovSem, i stavbu kanalu‘ — souhlasi KartaSov. (Stfih.)
Prace na stavbé kanalu trva celou noc a den. V tmavych jamach, na leSenich sviti lucerny... Nahle pronika
obvyklym rytmickym lomozem prace vzristajici dunéni vybuchu.«'?

Takova dialogicka piedpovéd’, konfrontovana s jejim uskute¢nénim, nejen ukazuje na uplynuly Cas
(uskuteénéni slibu vyzadovalo €as), ale uritym zpisobem také urCuje mnozstvi tohoto casu (tolik, kolik
vyzadovalo uskutecnéni Katasovova piislibu).

Kdyz je to nutné, 1ze ovsem uplynuly ¢as uréit zcela presné; tak naptiklad a¢ po vété ,karavana piijde
v sedm” (zitra rano, za tyden) da zabér blizici se karavany.
originalniho, co by nebylo onim pfisloveénym pohybem hodinovych ruc¢icek po ciferniku ani listky postupné
vypadavajicimi z kalendafe. V Clairové Slaméném klobouku byl ¢as pobytu milencti v cizim byté zméfen
srovnanim dvou detailti popelnicku: prazdného a plného nedopalkii. V Lubitschové rané Carevné z némého
obdobi byla délka hostiny vyzna¢ena konfrontaci jedné a mnoha zatek od vypitych ldhvi Sampaniského'. V
Negulescové filmu Johnny Belinda se uZiva srovnani prazdného a plného kosiku na ryby. Cas, ktery uplynul od
vybuchu vozu s nitroglycerinem, méti se v Couzotové Mzdé strachu mnozstvim naftové ropy z poskozeného
potrubi, jez naplnila trychtyi vznikly vybuchem.

Mnohalety skok v Case se da oznadit také tak, ze se ukaze, jak se zménil hrdiniv vék, jak vyrazné
dospél; je to zvlast patrné tehdy, kdyz jej od tohoto zabéru hraje jiny, dospélejsi herec. V Obcanu Kaneovi a v
Zazraku v Milané se takové metamorfozy tykaji hrdiny mezi détstvim a jino$stvim, tj. v zivotnim obdobi, kdy i
par let s sebou nese rozhodné a snadno posttehnutelné zmény vzhledu.

Velké Casové skoky, jez podstatné méni hrdintiv osud, se vyplaci vyznacovat jednim druhem
zhusténych sekvenci (viz str. 198), a to syntézami daného Zzivotniho udobi. Kratké zabéry Zampanovych a
Gelsomininych cest, spojené prolinackami a hudbou, zlomky silnic, krajiny za riznych ro¢nich obdobi uréuji v
Silnici dobu, jez uplynula od zabiti provazolezce — k opusténi Gelsominy Zampanem.

Takové skoky lze provadét srozumitelnéji i tak, ze se pfesné oznaci datum, kdy se odehrava novy
zabér, za predpokladu, ze zname datum predchoziho zabéru. MiZe to byt prosty najezd na zahlavi novin nebo list
z kalendare. V uvedeném piikladé z Modrého andéla umél von Sternberg tento otfepany postup osvézit tim, ze
jej vyvodil ptimo z dé&je. Kulmou na ondulovani své milenky tam Jannings trha z kalendare listy s datem ,,1924,
po ¢emz nasleduje najezd na podobny kalendat, ale uz s datem ,,1929%. Odkazovat se miize na obecné znamou
historickou udalost. V Maetzigové Zivoté v kanafasu je takovou udélosti mobilizace z roku 1914, uvedena
détskou otazkou: ,,Tatinku, co je to mobilizace? V Inagakiho Riksovi je takovym odkazanim oslava japonského
vitézstvi nad Ruskem v roce 1905, ktera je do d&je vélenéna, a¢ neni dramaturgicky nezbytna.

Ve filmech, odehravajicich se v celku nebo ve svych klicovych sekvencich v rozmezi jednoho dne, by
se mohl uplyvajici Cas vyrazn¢ a dost pfesné oznacovat zmeénami dennich dob. Vyrobni proces vsak vyzaduje,
aby se chronologie nataceni jednotlivych scén ménila a tak se dana scéna nataci v podminkach zdaleka ne
idedlnich; v diasledku téchto pozadavki patii bohuzel logické oznaCovani denni doby k nejzanedbanéjSim
strankam.

Rota z Wajdovych Kandlii opousti své stanovisté v rozbofeném dome v noci a kdyZz po téchto scénach
sestupuje do kanald, nedéje se to ani vecer, nybrz odpoledne za slune¢niho svitu. V jednom americkém filmu se
zaveérecné rozlouceni milencl natacelo tak, ze pozadi tvofila panorama pfistavu s kotoucem zapadajiciho slunce
na obzoru. Tato malebni scéna byla rozbita na n€kolik zabér, které nenaznacovaly zadné asové skoky. Slune¢ni
kotou¢ v pozadi vSak svym postavenim odhaluje ¢asové rozdily mezi nataCenim jednotlivych zabéru, ba i to
(slunce necekan¢ poskoci vzhiiru), ze se natacely bez ohledu na chronologii. Pii tom se ani nezminuji o vsi té
skladebné zvuli, kdy se v pozadi pii spojeni pohledu s protipohledem bezstarostné sestavuje osvétleni ze dvou
rtiznych dennich dob, dvoji naprosto rozdilné postaveni mragen apod.'*

Podcenuji-li tviirci realistické ozna¢ovani denni doby, divak se pochopitelné zdrzuje jakychkoli
zaveért co do plynouciho Casu, i kdyz k tomu ma — jak by se zdalo — tidaje zcela jednoznacné. Vice duvétuje
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hodinou. Tohoto typu informace se uziva ve filmu Stvanec. Mistu d&je tu dominuje &asto exponovana véz s
hodinami, podle niz mtizeme kdykoli ur¢it denni dobu naprosto piesné.

MINULY CAS

Nazyvame jej také retrospektivnim d&jem nebo retrospektivou. Tento jev ovSem piedpoklada, ze v
témze filmu se vyskytuje ¢as pfitomny; teprve ve vztahu k nému lze hovofit o retrospektivé. Onim ,,vztaznym*
piitomnym ¢asem muze byt néjaka obrazoveé-zvukova dramaticka akce, a tu jde o normalni posunuti déje v Case
zpét, nebo pouhy slovni komentai vypravéce plsobiciho v pfitomnosti a pak se cela vizualné-auditivni akce
prenasi do minulého ¢asu ve vztahu k ¢asu komentatorovu.

Druhym zpiisobem se zdlraziuje minulost: efekt ,,minulost” je v divakoveé povédomi silngjsi, plisobi-
li tu staly a kazdou chvili obnovovany odstup mezi minulym, déjem pfitomnym a komentdiem. ,,Normalni film
piitomném &ase, vime jen o nesoub&znosti téchto &asti. Naproti tomu ve filmu v prvni osob&'® hrdintiv komentaf
vytvafi pocit minulosti a vtiskuje kazdému obrazu raz vzpominky.“

Jak znamo, samo pojeti minulého ¢asu ve filmu budilo pochyby z hlediska filmové specificnosti.
Irzykowski pfimo psal ,,0 jedné z nejosklivéjsich chyb pifi psani scénafe, o zneuzivani retrospektivy. Film je
zpravidla piitomnosti.“"” T kdyz zvladnuti vyrazovych forem, jez se v prvnim obdobi filmového uméni
nedoporucovaly, je ve vyvoji filmové feéi logicky zakonité (film uz davno neni omezovan svou ,,pfitomnosti*),
neni ani dnes pochyb, Ze uzivani a zneuzivani retrospektiv byva casto konstrukénim vychodiskem z nouze, cestou
nejmensiho odporu.

Provedu nepfimy dukaz opiraje se o takova dila jako Lumettv film Dvandct rozhnévanych muzii nebo
Ferrertv Velky muz, kde se d¢j stavi vyhradné na udalostech, které se odehraly pred zacatkem filmu. Fakt, Ze tato
vyznamna dila upustila od minulého Casu, se vSeobecné uznava za akt spravné tviréi odvahy, ktery dava témto
filmim vysokou hodnotu.

Signalizujeme-li tento zaporny aspekt filmového minulého ¢asu, musime hned konstatovat, ze v
mnoha pfipadech je nutné ho pouzit a ze nékdy dodava fabularnimu materialu i nové specifické hodnoty.

Pfedevsim zdiraziiuje rozdil mezi ¢asem vypravéni a ¢asem udalosti (tudiz: pfesunuje kliCové partie
vypravéni do minulosti), ¢imZ navozuje napéti vyplyvajici z toho, Ze nezndme rozuzleni. Uvodni scény
Stevensova Deniku Anny Frankové oznamuji, Ze se po osvobozeni vratil stary Frank, jediny Clen rodiny, ktery
zustal nazivu; tyto scény odhaluji tragické rozuzleni Anniny historie a napovidaji, ze se film soustfedi na néco
jiného nez na samotny d&j. Tuctové filmy s kriminalni zapletkou zfidka operuji retrospektivou: kdybychom
pfedem znali i jejich rozuzleni, opadl by jediny dtivod, pro¢ na n¢ lidé chodi.

Minuly ¢as kromé toho ¢asto zesiluje fatalistickou koncepci lidského osudu. Od prvopoéatku vime o
smrti mladické Kerstin z Mattsonova filmu Tancila jedno léto a tento nepiirozeny fakt spociva na milostném
ptib&hu dvou mladych lidi jako hoika nezbytnost. Zadny d&jovy zvrat nemtize odvratit Kerstinin osud.

Koneéné umoziuje retrospektiva, pierusujici ptitomny dé&j, zv1ast zdiraznit ten moment pfitomnosti,
kterym retrospektiva zatina a k némuz se obvykle vraci. Pti adaptaci Cerveného a cerného nemuseli Aurenche a
Bost zavadét minuly Cas. Stendhaltiv text to nevyzadoval. Jejich dramaturgicka konstrukce vyzvedla vyznam
obhajobné-obzalobné fe¢i Juliana Sorela, z niz retrospektivné vyplynula cela Julianova historie a k niz ho opét
privedla. Neni pochyb, Ze zdiraznéni této feci vyplynulo z ideovych pohnutek: idea vnukla adekvatni vyrazovy
prostiedek.

Technika prechodu do retrospektivy se béhem let znacné zjednodusila. Aby byla pted prvni svétovou
valkou retrospektivni akce spravn¢ chapana, musela byt v rohu obrazu spolupiitomna jako oblacek z
obrazkovych historek, jenz obsahuje hrdinovy myslenky. Jiny vtiravy zpisob spocival v tom, ze se uzivalo
irisové clony, ktera soustfedné zuzovala obraz piitomné akce az na neveliky bod zavéSeny ve tmé a pak
analogickym zptsobem ,,otvirala® obraz pro akci retrospektivni. Zuzujici se obraz pfitomné akce se nakonec pro
veétsi nazornost soustiedil na hlavu vzpominajiciho hrdiny jako na zfejmé sidlo onéch vzpominek. Ponékud
pozdé&ji se pouzivalo zmnozenych expozic (viz str. 110). Tyto pfedstavy vSak vzdycky musely mit jasny raz
subjektivni vzpominky; ukazovaly se zaroven s obrazem vzpominajici postavy, vidéné pokud mozno zblizka a v
klidu.

Kdyz se retrospektivni akce prestaly omezovat na hrdinovy subjektivni vzpominky, jez se kromé toho
tykaly hlavné scén, predvedenych ve filmu uz pfedtim jako scény piitomni, musel se zménit zptisob pfechodu do
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retrospektivy. Dnes se obecné uziva zatmivani (viz str. 185), méné Casto rizné rychlych prolnuti, ktera jsou
neziidka spojena s otdzkami v dialogu, naznacujicimi pfechod do minulého casu.

V japonské kinematografii, jez se opira o tradice rafinovanych ¢asovych skoku v lidové literatute,
prechazi se Casto do retrospektivy prostym stfihem (Kurosawiv Rasomon). Toho zpisobu pouzil v Evropé
Astruc (Spatné zndmosti), aniz tim utrp&la srozumitelnost akce.

Jako zvlastni formu tu lze pfipomenout najezd na portrét matky v Sjobergove Slecné Julii. Odjezd a
panorama vpravo dold, jez pak nasledovaly bez jakéhokoli stiihu, odkryvaly v jiném kouté téhoz salonu akcei
diivejsi o celou fadu let. Jiného originalniho postupu, ktery jsme uz uvedli, pouzil dokumentarista Alain Resnais
ve filmu o koncentra¢nich taborech Noc a mlha. Dne$ni vzhled té€chto mist, nevinny a selankovity, byl pfedveden
na barevném filmu, kdezto minuly ¢as tabort, ptevzaty hlavné z archivnich materiald, registroval film ¢ernobily.

Retrospektiva v retrospektivé je prostym dusledkem shora piijaté konvence, které s ohledem na
srozumitelnost celku nelze ovSem zneuzivat. Této operace se uziva odedavna. V klasicky prosté a prizraéné
formé (bez pomoci dialogu!) ji roku 1920 uzil Sjostrom ve Vozkovi smrti. Jeho dilo je konstruovano takto:
umirajici Editha, sestra Armady spasy, chce spatiit svého chranénce Davida Holma, jenZ pravé na hibitové
vypravi o muzi (1. retrospektiva), ktery se bal umfit v posledni den starého roku a vypravél (2. retrospektiva) o
tajemném vozkovi smrti. S podobnym uspofadanim se setkdvame i v soucasnych filmech jako je Pripad
Mauricius od Juliana Duviviera, Smrt obchodniho cestujiciho od Laszla Benedeka atd.

V poslednich letech se ukazuje tézka a dost neobvykla forma filmového minulého Ccasu,
soupFitomného v jednom zabéru s asem piitomnym. Prvenstvi tu patii Svédu Sjobergovi. V Slecné Julii (1950)
ukazal hrdinku, sedici v kiesle a vypravéjici o svém détstvi, a v pozadi ji v témze zab&ru zaroven vidime ve véku
nékolika let, kdyz s matkou prochazi sini. Ob¢ akce probihaji nezavisle na sob¢, jedna neovliviiuje druhou, neni
mezi nimi jind vazba nez hrdin¢iny vzpominky, nicméné vSak koexistuji na platné a v divakové védomi.
Bergman v Lesnich jahoddch tento postup zjemiuje: kdyZ se jeho profesor octne na misté, kde pted pilstoletim
travil prazdniny, hovofi ve své dnesni podobé se svou osmnactiletou snoubenkou a pak tikradkem sleduje — pofad
v téze podobé — rodinnou snidani, pfi niz je jeho bratrim dvacet let. Tu minuly ¢as s pfitomnym nejen koexistuje,
ale dokonce s nim navazuje dialog.

Takovyto zpisob, vypljéeny mozna z jistych divadelnich inscenaci, ma svou obdobu v prostorovych
kompozicich pozdniho stfedovéku, v nichz je piedstaven — jako na Ghibertiho dvefich ve florentském baptisteriu
— cely svétciiv zivot, jenz koexistuje ve svych jednotlivych zlomcich. Metoda soupfitomného ¢asu zvySuje napéti
mezi obéma Casy déje, je vSak bez pochyb formou, jez po divakovi vyzaduje, aby byl s filmem dobfe obeznamen.

Zbyva probrat rizné formy zdanlivé retrospektivy, jez divaka prenasi do hrdinova subjektivniho
minulého ¢asu, aniz se utika k minulému ¢asu objektivnimu.

Na pomezi stoji minuly cas zvukovy, ktery bez jakychkoli zmén v obraze pfipomina divakovi znama
slova, pronesend predtim jednou z postav (napi. kdyz se diive vyslovena domnénka zacind napliiovat). V
Czinnerové Tragédii manzelstvi zaCina podvadény Emil Jannings tusit zradu a tu si vybavuje slova, ktera predtim
pronesl Conrad Veidt: ,,Zeny téch, kdo kouii doutniky, jsou nevémé.“ Obraz se do minulosti nevraci, vidime
stale jen vzpominajiciho Janningse. Czinnertv film je némy, zminénéa véta tedy neni zvukova, lisi se vSak od
jinych titulk® tim, Ze jeji text byl vyleptan pfimo na obraze, nikoli na ¢erném neutralnim pozadi jako jiné titulky.

Ze zvukové kinematografie je dobrym piikladem scéna z Reedova Stvance: polobezvédomy Johnny,
skryvajici se v kancelafi restaurace pred svymi pronasledovateli, vybavuje si hlasy lidi, s nimiz toho dne hovofil.
Také ve Vajdove Strycku Jacintovi ztraci uz maly Pepote nadéji, ze se mu pro strycka podaii vypujcit slavnostni
oblek toreadora, kdyz mu v mysli vytanou diive pronesena slova starého kolovratkare: ,,Prosis-li o néco, vzdycky
se usmivej!*

Ptes nazev, ktery tu navrhujeme, neni zdanliva retrospektiva néjakou uméleckou nahrazkou, nybrz
nalezitého minulého Casu, kdyz v dobé nezfizené mody retrospektivy pod malichernou zdminkou uvadi starého
moftského vlka, jenz vypravi o katastrofé své lodi. Film je némy, rezisér tedy neuziva ani slov. Cela katastrofa je
vyjadfena gesty namoinika a tvafemi posluchacti.

Jiné formy zdanlivé retrospektivy uziva Chaplin ve filmu Chaplin strazcem verejného pordadku hlavné
— jak se zdd — kvili uspornosti vypravéni. Charlie je dojat pastorovym kazanim a kdyz poboznost skonci,
vytahuje z kapsy kostelni pokladnicku a vraci ji. Kradez Chaplin neukézal, ale gesto zkrouseného hiisnika
neodolatelné signalizuje vynechanou ¢ast déje.

Jeji prvni ples od Duviviera je cely vénovan minulosti. Dama v jistém véku nastupuje cestu, aby
vyhledala své tane¢niky podle tane¢niho potradku starého dvacet let. Kromé jediné retrospektivni taneéni scény se
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cely film odehrava v pfitomném Case a minulost je jen stalym podtextem téméf vSech situaci. Lidem, ktefi film
znaji, zd4 se témé&t nemozné, aby neobsahoval retrospektivy'.

Jestlize 1ze u Duvivierova filmu hovofit o vtéleni minulosti do situace, je Wildertv Sunset Boulevard
ptikladem vtéleni minulosti do postav. ,,Misto aby natocili film o epose némého filmu®, pise o tomto filmu Jean
Leirens, ,,rozhodli se Wilder a Brackett vtélit minulost do postavy Normy. Aby ucinili film sugestivnéj$im,
svefili jeji roli Glorii Swansonové. Minulost je tedy neustale konfrontovana se skute¢nosti (reprezentovanou
mladym scenaristou).“*

BUDOUCI CAS
V obrazové slozce filmu budouci ¢as neexistuje.

Ze dvou divodd se to mize zdat divné. Za prvé jsme nejednou zdiraziiovali zasadni podobnost
filmové teéi s fe¢i mluvenou a v mluvené fe¢i je budouci ¢as tak rozsifenou a nutnou formou, Ze si jazyk bez
futura stézi dovedeme predstavit. Za druhé se cela zalezitost zda i technicky prostd. Predvadi-li filmovy rezisér v
pozdgjsi — dostaneme ¢as budouci.

Véc neni zdaleka tak prostd. O nemoznosti filmového futura nerozhoduji omezeni technicka, nybrz
gnoseologické prekazky, zejména kategoricky ukonéeny raz filmového obrazu.

Nejlépe snad bude, uvedeme-li konkrétni pfiklad. ZkuSeny rezisér, jakym je René Clément, chtél
pouzit budouciho Casu v zavéru Sklenéného zamku. Dvojice milenc zmeskala v hotelovém pokoji odjezd vlaku,
kterym méla Zena odjet. Po zabérech muzovych hodinek a nadraznich hodin, spojenych prolinackou, zafadil sem
rezisér zabér Zenina téla, poloZzeného na marach se svicemi kolem, a zabér muze dovidajiciho se o Zeniné smrti.
Byla to jen vize budoucnosti, po niz se d& vracel do hotelového pokoje: milenci se marné snazili dohnat
odjizdgjici vlak, Zzena se rozhodla pouzit letadla a film koncil rozloucenim milenci piesvédéenych, ze se
zanedlouho sejdou. Takové rozuzleni — jak uvadi Marcel Martin® divaci pafizského premiérového kina
nepochopili a rezisér po nékolika dnech oba popsané zabéry pietadil podle chronologie na konec.

Potize s vnimanim, jez tu byly zjiStény zkuSenosti, jsou pochopitelné, nebot’ pivodni rozuzleni je v
rozporu s povahou lidského poznani. Nikdo neni s to neomylné pfedvidat ani tu nejbliz§i budoucnost. Kazdé
tvrzeni o ni ma réz hypoteticky?'. Kdyz se naproti tomu za¢ina vizualné konkretizovat, za¢ina byt faktem in statu
nascendi, faktem pfitomnym, napliiujicim se. A co vic, pravé tento fakt nam ihned urCuje novy a zavazny
piitomny &as, odsouvaje okamzité dosavadni ptitomny ¢as do minula'’.

V takovém filmu, jakym je napiiklad Tancila jedno léto, je ovsem prolog prozrazujici zakonceni
(Kerstinin pohfeb) budoucim ¢asem v poméru k zasadnimu déji, pro divaka je vSak ¢asem pfitomnym, od n¢hoz
se pak zasadni d&j vraci do minulosti.

V preneseném smyslu lze ale hovofit o zdanlivéem budoucim case. Je spjat téméf s kazdym
ocekavanim, zejména s takovym, kdy lze raz o¢ekavané udalosti predvidat dost presné.

V Caprové komedii Pan Smith prichdzi odhaluje hrdina machinace spekulanti a hodla je predlozit
parlamentu. ,,Dovedu si piedstavit®, pravi jedna z postav, ,,co se bude dit, az Smith fekne: ,Villet Creek*“. Od té
chvile ¢ekame boufi, kterd musi pfijit a také pfichazi. Podobné je tomu s Cayattovym filmem Jsme vSichni
vrahové; k smrti odsouzeny hrdina, véznény v ,.cele smrti®, tu rano naslouchd, jak se blizi popravéi privod.
Obrad tohoto privodu je znam jemu i divakovi z historie poprav predchozich obyvatel této cely.

Alfred Hitchcock, ktery apeluje na divdkovo ocekavani, nikoli na o¢ekavani nékteré¢ho hrdiny, uziva
exponuje cymbalistu velkého orchestru a napovida, ze az se tento orchestr ukdze v dé&jové osnové filmu a
cymbalista provede uréity pohyb — dojde ve filmu ke klicové udalosti. Coz se také stane.

Musime se je$t€¢ zminit o problému, ktery je spjat se subjektivnimi predtuchami hrdinovymi
(dialogické futurum). Tak kdyz Helena, hlavni hrdinka Bressonova filmu Ddmy z Boulogneského lesika, pravi
sluzce o Jeanovi: ,,Tyto rukavicky mu zitra nedas; on sem uz nepfijde”, nuti nas konvenéni dramaturgie k
domnénkam, Ze se stane néco necekaného a Jean ptece jen piijde. Opacné je tomu v jiném Bressonové filmu — v
Deniku venkovského fardre: hrdina, jenz dostal v noci zachvat, poznamenava do svého deniku: ,Nenajdu nikoho*
— a opravdu nikoho nenachazi. Nadmérné uzivani takovych piedpovédi (at’ téch, jez se splni, nebo téch, jez se
nesplni), které maji vyhrotit situaci nebo pfipravit efektni déjovy zvrat, nepatii k dobrym mraviim dramaturgti.
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OPETOVNOST (CYKLICNOST)

Je to posledni ze zvlastnich Casovych forem, jejiz samu existenci donedavna teoretikové popirali.
Pfiznaény v tom ohledu je omyl Pudovkina, ktery roku 1928 napsal o scénafi: ,,Slovo ,Casto® je naprosto
nepotiebné, nebot’ se nepoddava plastickému materialu; je typickym piikladem formulace, které je tieba se
vyhybat.“?

Na platné lze ukazat cyklicky Cas, opétovnost uréitych jevi, jejich obnovujici se kazdodennost. Plni
zvlastni vyznamnou Ulohu pii typizaci jevi a Casto pfispivaji k tomu, ze se film mlze odtrhnout od
individuélniho ptib&hu jednotlivého hrdiny.

Pripomenime tu predevs§im ty zhusténé sekvence (viz str.199), které tvoii syntézu ur¢itého hrdinova
zivotniho obdobi, zejména pak ty, které d&j nijak nerozvijeji. Sledujeme-li, jak se Liza z Asquithova Pygmalionu
uci spravné vyslovnosti, neubranime se myslence, Ze teprve nesmirné mnoho lekci tohoto druhu mohlo pfinést
tak udivujici vysledky. Pfipomenme si i ¢etné refrény (viz str. 212), vytykajici opétovnost urcitych udalosti,
napiiklad navraty lodi, jiz veli hrdina Frendova Krutého more, kolem vjezdové boje.

Vibec kazdé opakovani, zejména je-li mimo hlavni d&jovy tok, vnuka asociaci s opétovnosti
ptedvedeného jevu. Nohy cyklisti z Dudowova filmu Kuhle Wampe, kteti jezdi hledat praci na adresy uvedené v
drobnych zpravach, se netykaji jen konkrétniho dne v Zivoté jednoho berlinského nezaméstnaného, nybrz — tim,
ze se jejich zabér opakuje i po jeho smrti — maji platnost zobecnéni z doby velké krize. Monotonni opakovani z
Prazdnin pana Hulota od tlumeného narazu dvefi jidelny po dvojici unudénych méstaka, kteti jdou vzdycky
jeden za druhym?®, a stale se opakujici spousténi vodotrysku-ryby z Mého strycka zobeciiuje nesmyslnost
normalni seSnérované Sosacké existence.

Snad nejzajimavéjsi je uplatiiovani cyklického ¢asu v dramaturgii neorealistickych filmi ¢tyficatych
let; nesetkavame se tu s mechanickym opakovanim. Mam na mysli kruhovou nebo spis spirdlovitou dramatickou
konstrukci, pii niz je posledni scéna filmu odpovédi na scénu prvni. Blasettiho Ctyii kroky v oblacich zatinaji i
konéi kuchyfiskymi sluzbami krotkého manzela za doprovodu ospalych narki nudné Zeny. De Santistiv Rim v 11
hodin za¢ina i kon¢i obrazem dévcete ¢ekajiciho na zidce, az dostane misto. Mezi témito vyjevy probiha jakysi

cyklicky.

POZNAMKY:

1.) Goethiiv Faust: ,,Okamzik smél bych osloviti: jsi tolik krasny, prodli jen!*

2.) Jean George Auriol: Faire des films. Les origines de la mise en scéne. La Revue du Cinéma, Pafiz, ¢. 1 z r.
1946.

3.) J. R. Debrix: Fiche filmographique sur ,,Les visiteurs du soir.” Cituji podle H. Agela: ,,.Le cinéma®, str. 204-
205.

4.) André Bazin: Ontologie fotografického obrazu. Film a doba, ¢. 3 zr. 1964, str. 137.

5.) ,,Film nezn4 zatisi.“ (Gilbert Cohen-Séat: ,,Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma®, str. 114).

6.) Jean Leirens: ,,Le cinéma et le temps®. Str. 20-21 a jinde.

7.) Srov. Marcel Martin: ,,Le langage cinématographique®, str. 26.

8.) Uz roku 1924 upozornoval Karol Irzykowski v ,,Desaté mize“ na neodmyslitelnou podminku filmového
obrazu: ,,Film je zpravidla pfitomnosti. Jestlize autor pferusi dgj... aby vypravél o né¢em, co bylo, v tu ranu jedné
pritomnosti konkuruje pfitomnost druha. (Str. 156.)

9.) Nékteré z nich uvadi St. Lenartowicz v uvedené praci ,,Organizace ¢asu a prostoru ve filmovém dile*: , (ke
kondenzaci dochazi) pii nejrozmanitéjSich hostinach, obédech, vecefich konzumovanych za divakovy
pritomnosti, pfi psani nejdelsich dopist béhem nékolika vtefin atd.* (Str. 156.)

10.) Jinak tomu bohuzel byva v nudnych animovanych filmech, které, mechanicky kopiruji pohyby zivého herce;
jejich smésny realismus odporuje zakoniim, jez si vynucuje vyrazivo animovaného filmu.

11.) Srov. Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films®, kap. Zeitausschaltung bei Gestaltung von Zustand
und Stimmung, str. 210-211.

12.) M. Blejman, M. Bolsincov, F. Ermler: ,,Velky ob¢an®, Svét sovétt, Praha 1950.

13.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films®, str. 212.

14.) Pomérné veétsi péci o realistické oznaCeni denni doby lze ocekavat pfi nataCeni v ateliéru, jez zcela podléha
rezisérové vuli. Na hosty v saloné z Hudby Zivota padaji oknem sluneéni paprsky. Jak plyne Cas, zluté paprsky se
meéni v oranzové a prechazeji v purpur. Nastal tedy vecer — slunce zapada.

15.) Jean-Pierre Chartier: Les ,.films a la premicre personne® et I’illusion de réalité au cinéma, str. 37-38.
(Podtrzeno autorem.)
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16.) Autor zbyte¢né otazku zuzuje. Efektu, o némz hovofi, 1ze dosahnout i ve filmech komentovanych ve tieti
0s0obé.

17.) Karol Irzykowski: ,,Dziesiata Muza®, str. 156.

18.) Lze pochybovat i o retrospektivnim razu oné jediné scény, nebot’ jak se béhem déje ukazuje, nejde o
rekonstrukei scény, jak vypadala pied dvaceti lety, nybrz o jeji subjektivni transpozici. Je to tedy spi§
podminiovaci zpisob nez minuly ¢as.

19.) Jean Leirens: ,,Le cinéma et le temps*, str. 73-74.

20.) Marcel Martin: ,,.Le langage cinématographique®, str. 203-204.

21.) Tomuto razu odpovida €asto uzivany filmovy podminovaci zptisob (viz str. 241). Tento zptisob — jak jsme uz
zdlraziovali — nelze ukvapené chapat jako budouci ¢as.

22.) Kdyz v tomto smyslu komentator v prologu Kandlii ¥ika ,,v§ichni umiou®, neuziva budouciho ¢asu, nebot’ z
pozic n€koho, kdo je piezil, hovofi o minulych udalostech. Pomineme-li divody rétorické, bylo by piesnéjsi,
kdyby tekl: ,,vSichni umfeli“.

23.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéie®, str. 17.

24.) Kdyz Jean Leirens uvadi ptiklady z Prdzdnin pana Hulota, nerozvadi sice pojem cyklického Casu, ale
pfipomind, Zze Nikolaj Berdjajev rozliSuje tfi druhy ¢asu: existencialni, historicky a cyklicky (,,Le cinema et le
temps*®, str. 116).
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XXVIIIL - FILMOVY PROSTOR

DIALEKTIKA FILMOVEHO PROSTORU

Ploché filmové platno se obraci ke skuteCnosti jinak nez pravouhlé platno malifského obrazu; otvird se
svétu trojrozmérnému, ktery ma dynamickou hloubku a je rozlozen v Case. Je-li to tviircovym pfanim, mize film
vyznacovat i nejsloZitéjsi prostorové vztahy mezi zobrazovanymi predméty.

Znamena to, ze je kinematografie spiiznéna s takovymi prostorovymi uménimi jako sochafstvi nebo
architektura, které pisobi v autentickém prostoru? Nikoli, nebot’ zasluhou stfihové skladby film neustale vyuziva
vysady, Ze muze konstruovat viastni filmovy prostor, jenz si zachovava zddnlivou, Casto védomé lzivou
podobnost prostoru realnému.

Temporalizace, z¢asovéni filmového prostoru umoziuje spekulovat s pocitem homogenity prostoru,
ktery je divakovi vlastni; divak se da nadmiru snadno presvédcit, ze zahrada, do niz vstoupila hrdinka, je hned za
dvetmi jejiho pokojiku, i kdyz byl pokojik postaven v ateliéru sto kilometrti od mista, kde se natacely exteriéry.
Naopak vsak skok v prostoru, védomé divakovi odhaleny, umoziuje odstranit plynouci ¢as. Jestlize jsou jedni
¢lenové gangu z filmu Rvacka mezi muzi ukazani v Pafizi, jak ukryvaji lup, a jini v Londyné, jak projednavaji
jeho prodej, je divak piesvédéen, Ze obé akce jsou soub&zné, Ze probihaji naraz'.

Tato dvojnasobna dialektika filmového prostoru (realny-konstruovany; stejnorody-nestejnorody) €ini

argument Marcela Martina ve prospéch priority Casu: ,,Nemyslim, Ze podstata filmu tkvi napiiklad v tom, ze se v
jediném okamziku pfenasime z Pafize do Londyna (takovou zkuSenost snad prozijeme, az pokro¢i vyvoj
komunikacnich prostiedktl), nybrz spi§ v moznosti prohlizet si Eiffelovku v plném polednim svétle a hned nato v
ervancich zapadu (zkusenost, kterou nikdy nepieZijeme, nebot’ rozhodné prekraduje nase lidské prostiedky).?
Sotva muzeme souhlasit s Martinovym ptedpokladem, Zze o nadfazenosti ¢asu nad prostorem rozhoduje ve filmu
vyhradné to, nakolik je dany prostiedek vzdalen od zpusobu lidského vnimani. Klonim-li se k nazoru, ze
zavaznéjsi pro filmafe jsou moznosti filmového ¢asu, nikoli filmového prostoru, je to prosté proto, ze zvladnuti
prostoru skyta méné moznosti.

KONSTRUKCE A POPIS PROSTORU
Podle toho, jak se nakladalo s prostorem, miizeme rozlisit tii historické etapy.

V prvni se prostor chdpal divadelné, tedy plose a staticky. Tomu obdobi, zahdjenému estradné
pojatymi vystupy Méliesovymi, dostalo se pozehnani — nastésti nakratko — od francouzského ,.filmu d’art”.
Zavrazdeéni vévody de Guise, pateticka gesta Sarah Bernhardtové se zpravidla hrala napfi¢ k ose kamery, pohyby
se rozvijely bud’ zleva doprava nebo naopak, nehybna kamera snimala vyjevy ve velkych celcich, mista déje se
nepatrné ménila a stiihd bylo pramalo.

Druhou etapou je obdobi prostoru skladebné konstruovaného z velkého poctu kratkych zlomki
skutecnosti, svévolné spojovanych v novou skute¢nost. Toto obdobi, zahrnujici velka 1éta némé kinematografie a
jeste témef cela 1éta tiicata, bylo zahajeno KuleSovovymi a Vertovovymi montaznimi pracemi.

Pfipomenme tu (viz str. 161) KuleSovovy pokusy se scénou, v niz se setkavaji dva mladi lidé; tato
scéna byla sestavena ze zabéri, natacenych v riznych méstskych ctvrtich, nékteré byly piimo vzaty z amerického
filmového zurnalu. Tato metoda, kterou sam KuleSov nazval budovanim ,,umélého zemského povrchu®, zaujimala
delsi dobu svou filmovosti, nebot’ se ji nedalo pouzit v zadném dosavadnim uméni.

Takto budovany prostor nemusel byt v podstaté hlubsi nez prostor divadelni. A¢ se zdalo, ze je tomu
jinak, mohly se jednotlivé zabéry inscenovat stejné plo$né jako u M¢éliese, pojeti prostorovosti se rodilo téméf
vyhradné jako disledek skladebné zmény zabéru.

Psychologicky je skladebné konstruovani prostoru operaci naprosto opravnénou a divak je pfijimal
bez odporu; jistou nedivéru pocitoval nanejvys vici zneuzivani téchto moznosti, tj. kdyz se mu pfili§ umélé
struktury piedkladaly jako autentické. Divak totiz vi, Zze kazdé montazni spojeni vytvaii moznost, aby byl
,,oklaman®, a ze takova moznost neni uvnitf jednotlivého zabéru, byt sebedelsiho.

Casté zneuzivani této metody bohuzel podlomilo Gvér poskytovany této metodé: 1. ¢asto dochazelo k
chybam ve fotografii uméle konstruovaného mista déje, které nemohl napravit celkovy pohled na neexistujici
misto, panorama nebo jizda kamery; 2. v montaznich vazbach vznikaly mezery, jez prozrazovaly, ze skladané
Casti jsou heterogenni (napt. zabér A za plného slunce, hned po ném zabér B pii zamracené obloze; rizné sméry
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sluneénich paprski a vétru logicky se navzajem vylucujici atpod.); 3. dochazelo k pfestupkiim proti plynulosti,
nebot’ z materialnich divodi nebylo mozné natocit zabéry nezbytné k plynulym spojum (mezi dva zabéry s herci
se napt. vkladal zabér néjaké exotické architektury, ackoli raz sekvence vyZzadoval, aby tato architektura tvotila
herciim pozadi); 4. nepoctivé se vyuzivalo nepravé spolupfitomnosti, na niz zavisel cely uéin zabéru.*

Rutinované zneuzivani montédzniho prostoru piimélo i Maurice Schérera, aby v praci o filmovém
prostoru roku 1948 konstatoval: ,,Vyvoj filmového uméni v poslednich letech lze spatfovat v tom, ze doslo k
uréitému oslabeni citu pro prostor, ktery se nesmi zaménovat s citem pro kompozici ani s béznou vizualni
vnimavosti.“*

Treti a posledni faze nakladani s filmovym prostorem, spojena s neorealistickou snahou o autentické
pozadi, s brzdénim vSemocnych rezisérovych zasah a s prodluzovanim jednotlivych zabérd, nespociva v
konstruovani filmového prostoru, nybrz v jeho popisu. Nastrojem i zarukou vérohodnosti — tohoto popisu jsou
pohyby kamery, jez urCuji skutecné prostorové vztahy mezi predméty: organizuji akci do hloubky. Tvurci za¢inaji
s oblibou zdiraziovat netrzitou spojitost filmového prostoru, jeho totoznost s prostorem skute¢nym.

Teprve v této konvenci nabyva prostor samostatnych dramatickych hodnot. Zminim se o pfizna¢ném
ucinu Wellesova Pana Arkadina: multimilionafovu detektivovi, jenz se zatoulal do jakéhosi exotického zakouti,
telefonuje jeho mandant. Detektiv je presvédcen, ze jeho prot&jsek s nim hovoii z nékterého evropského
velkomésta. V nasledujicim zabéru vidime, jak milionat pokracuje v hovoru. Je v poschodi... téhoz hotelu, na
jehoz terase (v pozadi) stoji detektiv, naslouchajici svému panu. Toto prostorové piekvapeni je originalngjsim
vyuzitim moznosti filmového prostoru nez nahlé pieneseni déje z Barcelony do Vidné.

Je tieba dodat, ze popis — nikoli vSak konstrukce prostoru — nemusi znamenat tviircovu kapitulaci pied
nahodilosti a chaosem danych prostorovych struktur. Zejména pfi ateliérovych zabérech mize jit o popis prostoru
specialné vytvoreného, aby vyvolal ur¢ité prostorové efekty. Je to samoziejmé t€zsi ukol, nez zachrafiovat slaby
scénaf tim, Ze se chatrny d¢j vede prostorami, jeZ jsou ,,samy o sob¢ atraktivni, i kdyz je to celkem zbyte¢né
(nesCetné vystupy v no¢nich lokalech z riznych komedii a gangsterskych filmt, jimz se obratné vysmal Duvivier
ve Svatku pro Henrietu; nebo zapasnické utkani, nezdkonna herna a tajemné ruiny v De Filippoveé Fortunelle
atd.).

Svar konstrukce a popisu v nakladani s prostorem nuti Renata Maye rozliSovat ptimo ,,vnimany*
prostor a prostor ,,domnély“. ,,Vnimany prostor je cely dan a objektivné ukazan, kdezto ,,domnély prostor*
presahuje montazni formu, $iii se mimo obraz do oblasti, jeZ je mimo dosah divakova piimého vnimani.®

ORGANIZACE PROSTOROVYCH EFEKTU
Struéné pojedname o hlavnich praktickych problémech, vznikajicich v souvislosti s filmovym
prostorem.

a) Lokalizace. Uméni lapidarné a bez chyb urcit misto déje ma vyznam zejména ve filmech, v nichz
se d&j Casto pfenasi z mista na misto, nebo ve filmech s $iroce zalozenym déjem.

Kazdé vétsi evropské mésto ma své symboly, jez vétSina divakl bez obtizi rozeznd: Tower,
Eiffelovka, Brandenburska brana, Kreml atd. AvSak uzivani téchto stereotypt musi byt odtivodnéno déjem. Jinak
dostaneme ony filmy ze Zivota bohéml na Montmartru, jejichz d&j probiha téméf vyhradné v pokojich s
vyhledem na baziliku Sacré-Coeur. Nekteré znamé krajinky (neapolska zatoka s pohledem na Vesuv, Fudzijama)
plni obdobnou ulohu. I kostymy mohou hrat urcitou lokaliza¢ni roli, i kdyZz internacionalizace obleceni v nasem
stoleti omezuje tuto Ulohu na filmy bud’ narodopisného nebo historického razu. To se netyka uniforem
(vojenskych, policejnich), které svou lokaliza¢ni ulohu plni celkem jednozna¢né. Kone¢né i napisy v pozadi
(stity, reklamy, zahlavi novin, nadrazni tabule) — jsou-li patfi¢né ukazany — mohou divéka informovat, kde déj
probiha.

Presné urceni mista déje vSak obvykle piipada dialogu. Specificky filmové prostiedky maji nyni spise
za ukol signalizovat skok v prostoru a je-li to nezbytné, ponechavaji dialogu, aby d¢j pfesné lokalizoval.
Maximalni pfesnost vSak nebyva vzdycky nutnd. V Le Chanoisové filmu Adresdt neznamy piijizdi hrdinka
taxikem do pafizského bytu novinafe Forestiera. Vidime jen dvorek domu a schody, ale ve zvukovém planu se
dvakrat ozve piskani lokomotivy. Ackoli se o tom nikde nefika nic bliz§iho, umisténi sviidcova bytu do blizkosti
zelezniéni drahy naznacuje, ze nebydli v zadné elegantni ¢tvrti. To staci.

b) Topografie. Uméni nakreslit pomoci kamery piehledny plan mista déje. Informace o tom, zda par
hrdint bydli spolu ¢i zvlast’; jestlize bydli zvlast, jak daleko jsou od sebe vzdaleni; jestlize se jde z kuchyné do
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obyvaciho pokoje, zda je tfeba projit loznici ¢i ne; zda se hrdina vraci domu, kdyz zahyba doprava, ¢i zda se tim
od domova vzdaluje; zda detektiv, ktery stiha banditu, ma moznost pfiblizit se mu ne¢ekané zezadu apod.

V Kazanové¢ filmu Tramvaj do stanice Touha jsou Stanleyovy vztahy s nejbliz§imi Zenami a sousedy
uréeny tim, jak je jeho byt rozdélen, a tim, Ze je umistén do podivného domu, s nimz se béhem déje seznamujeme
podrobné. V Tamangu od Julesa Berryho bojuji na zivot a na smrt vzboufeni ¢ernosi s bilymi namoiniky v
uzavieném prostoru jedné nevelké brigy; dramatické napéti tu zavisi na tom, zda se divakovi zevrubn¢ piedvede
rozmisténi kajut, palub a chodeb. V Rybkowského Prvych dnech je tomu naopak: hut’ a mésto, jez ma stat hned
vedle ni, jsou ukazany tak odde¢lené, ze kdyz sabotér uprchne, neorientujeme se hned, o¢ bézi. Scéna utéku
nakonec spojuje hut' a mésto v urdity prostorovy vztah, ale €ini tak pfili§ pozde: divakova pozornost se uz
soustied’uje na jiny prvek filmu —na dgj.

¢) Pohyb v prostoru. Jestlize pfemisténi néjakého objektu v prostoru piekracuje ramec jednoho
zab&ru, muze se ukazat, Ze je nutné piesnéji vyznadit vysledek pohybu. Nejpiesnéjsi a typicky filmovy postup je
pohyblivy nakres na mapé (ptesuny vojsk ve Velké bitvé od dokumentaristky Slavinské). Tento postup se vsak
$patné sluCuje s hranym filmem. Tu se bézné€ postupuje tak, ze ubihaji dozadu Stity zajateckych tabort (ve Velké
iluzi), ukazatelé cesty (a nazvy statll v Hroznech hnévu) nebo prosté jména stanic, snimana ve zmnozené expozici
s riznymi zabéry vlakd (ve filmu Bandwagon). Za zminku stoji i efekt nezavisly na rezisérové vuli, ktery v
Cousteauoveé Svétu ticha zdaraziuje nejen pohyb kamery, ale i to, jak se kamera postupné vzdaluje od moiské
hladiny: vlivem stale mensiho pfilivu svétla méni pfedméty svou barvu.

d) Stésnani prostoru. V Czinnerové Tragédii manzelstvi vyhleda opustény muz Zenu v malém,
obskurnim ,,zatizeném pokoji“. Kdyz vstava z zidle, vrazi hlavou do lampy nad stolem. Objektivni stisnénost
mistnosti je tu nasobena subjektivnim pocitem hrdiny, ktery se pfesto domnival, Ze pokojik je trochu vyssi.
Védomé stésnal prostor Laurence Olivier v Richardu III., aby dosahl zhusténi dramatického dé&je pti jeho
rychlém pfenaseni z Westminsterského opatstvi do Toweru. ,,Kdybychom uzivali normélni techniky* — pravil —
,,méli bychom bezpocet zatmivadek; vytvofili jsme tedy konvenéni dekorace, po nichZ se posunoval objektiv.
Myslim, Ze se lidé budou divit, Ze opatstvi, palac a Tower jsou od sebe vzdaleny 20 metri. Doufam, Ze si jako ja
pomysli, Ze to tak byt musi.’

e) Rozsifeni prostoru. Charakteristickym pfikladem je tu nafek starého plukovnika z Wajdovych
Kanali; natek slysi povstalci porucika Zadry, brodici se do stfedu mésta. Ty tajemné zvuky, deformované jesté
akustikou kanalu, je v prvni chvili t€zko rozlustit; kromé toho se zda, jako by prichazely ze vSech stran najednou.
Takovéto vyjadfeni prostoru (,,domnélého* prostoru podle Maye) rozsifuje prostor v divakové piedstave
mnohem vic nez obvykly hlas mimo obraz, ktery zname a ktery vychazi ze znamého bodu.

Kdyz jsme hovotili o odjezdu, zminili jsme se uz o efektu piekvapeni, ktery je s nim spjat (viz str. 98).
Tento efekt rozsifuje filmovy prostor. Kdyz nas Clément ve svych Krysdch poprvé seznamuje s vnitikem
ponorky, uziva k tomu pomalého odjezdu. Pfed ofima mame stale vychozi bod, kdezto bod, ke kterému mame
dojit, je nékde za nasimi zady, domyslime si ho, a proto mame sklon pfecefiovat délku cesty, kterou prosla
kamera. T4z iluze pusobi i v otevieném prostoru. V Bondaréukoveé Osudu cloveka je odjezd vzhiiru od hrdiny,
ktery uprchl gestapu a lezi uprostied zita; tento odjezd v nas budi udiv nad nekoneénymi rozméry pole, kde nasel
uprchlik atocisté. Také v Cayattoveé filmu Oko za oko odjezd od hrdiny, jenz zlstal na pousti sam, otevira pied
nasima oc¢ima désivé dalky: doktor Walter je odsouzen k smrti.

POZNAMKY:

1.) Proto se mi zda, ze neni spravna tato Balazsova poznamka, nebo aspon, ze ji nelze normativné uplatiiovat:
HJestlize nas obraz, vsunuty mezi dvé scény v pokoji, zavedl nahle do Afriky nebo do Australie, nemizeme uz
touz scénu rozvijet ve stejném pokoji. Divak citi, Ze muselo uplynout mnoho ¢asu.“ (Béla Balazs: ,,Film®, str.
121.)

2.) Marcel Martin: ,,Le langage cinématographique®, str. 208.

3.) André Bazin (v uvedeném dile ,,Qu’ est-ce que le cinéma?, I. Ontologie et langage*, str. 126-127) kritizuje
montaz filmového prostoru v Lamorissové Bilé hiivé (maly Folco je tazen divokym koném) a ve Wattove filmu
Kde supi nelétaji (chlapec neekané narazi na lva) jako ,.antifilmovou®. Tim, Zze byli chlapec a lev ve zvlastnich
zabérech ukazani oddélené — tvrdi Bazin —, byl odhalen rozdil mezi povidkou a skute¢nosti (ackoli podminkou
skutecnosti neni opravdové nebezpeci, jemuz byl chlapec vystaven, nybrz prostorova jednota akce). Bazin pak
odtud vyvozuje toto obecné pravidlo: ,,Kdyz realnost udalosti zavisi na tom, aby dva nositelé d&je (nebo vice)
byli pfitomni zaroven, nesmi se montaze pouzivat.“

4.) Maurice Schérer: ,,Le cinéma, art de I’espace”. La Revue du Cinéma, Pafiz, ¢. 14 z ¢ervna 1948, str. 3-13.
Srovn. i pozoruhodné shodna pozorovani Jeana Epsteina v jeho praci ,,Poesie d’aujourd’hui, un nouvel état
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d’intelligence (1921): intelektualni tinava, jez je vlastni Epsteinem popisované civilizaci, podporuje nervozitu,
Gawrak: Jean Epstein jako teoretik i filozof filmu, Kwartamik Filmowy, VarSava, ¢. 4. zr. 1958.)

5.) Renato May: , Il linguaggio del film*, str. 145-146.

6.) Jestlize podobny protiklad nevztdhneme na mistnost, nybrz na ¢lovéka, miizeme dospét k pravé opa¢nym
zavéram. V americkém filmu Marka Robsona Tim tvrdsi bude pdad vstava ze zidle ohromny adept boxu a vrazi
hlavou do zarovky. Ponévadz jde o zcela normalni mistnost, je abnormalni hrdintiv velky vzrist.

7.) Roger Manvell: Rozhovor s Laurenccm Olivierem. Journal of the British Film Academy. Cituji podle Filmu
na Swiecie, Varsava, &. 3 z kvétna 1956, str. 53.
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SEDMY DIL
XXIX. - AKUSTICKE EFEKTY

DUVERNE OBCOVANI SE SLYSITELNEM

Na rozdil od slova a hudby nazyvam akustickymi efekty zvuky nezorganizované cloveékem do
artikulovanych struktur. Uvédomuji si ovSem, jak je tento termin nepfesny, nebot’ zorganizované zvuky maji také
pravo na oznaceni ,,akustické efekty. Protoze vSak takovy pojem nezbytné potfebujeme a protoze je mezi
profesionaly vzity, pfijimam jej, i kdyz neni pfili§ spravny.

Ani ti tvirci a kritici, kteti pfivitali vynalez zvuku se sympatiemi, netusili dost pfesné, jaka
budoucnost ¢eka zvukovy zaznam. Od slova mnoho necekali — vSechny kombinace slovnich efektt vycerpalo
podle jejich minéni divadlo. Necekali pfili§ mnoho ani od hudby — tato doména jim pfipadala pfili§ autonomni a
zaroven prili§ zkusena, nez aby ji projekéni platno mohlo vtisknout novy neznamy rozmér. Ta nepatrna mensina,
vychazejici vstiic novému vynalezu plna dobré vile, vkladala veskerou nadéji do tfetiho zvukového prvku — do
akustickych efektd: do Sumu, Selestu, himotu, klapotu, pleskotu, cinkotu, skiipotu, hvizdani, tfeskotu, piskotu,
bzuceni a chiesténi. Tento svét slysitelna nebyl exploatovan zadnym uménim, ackoli tvofi zavaznou slozku
skuteénosti, jeZ stoji za poznani'.

Té&zko fici, pro¢ se ty opravnéné propodty tak docela nepotvrdily. NadSeni stoupenci mozna piecenili
podil slysitelna na fyzickém a psychickém zivoté ¢lovéka. Mozna, ze se hluky jako material nepoddavaji nejlépe
filmafové pretvarejici viili. Mozna se ukazalo i to, ze svét hlukl je mensi nez si to pfedstavovali jeho nerozvazni
kolumbové. V kazdém ptipadé lze fici, Ze vyznamny tkol objevovat skute¢nou povahu akustickych efektt
splnila kinematografie povrchné a polovicaté.

Na tomto poli, jednom z nemnoha neobdélavanych poli kinematografie se vbrzku mtzeme dockat
prekvapivéjsich vysledki, nez na mnoha jinych polich 1épe probadanych. Je totiz stale vyrazna antinomie mezi
otupenim sluchové vnimavosti moderniho ¢lovéka a mezi moznostmi poznavat sluchové slozky skutecnosti. Ptes
vynalez magnetofonu, ktery umoznuje sbér a klasifikaci akustickych efektti i v amatérskych podminkéch,
rozeviraji se nizky dal.

Svou povahou je kinematografie povolana tuto antinomii pfekonavat. Pfipomenout lidem to, co zna
kazdy lesnik: ¢im se lisi mlaskani od klapani zobakem; ale i to, co bude znat kazdy v budoucnu: jak pracuje
tryskovy motor na zemi a jak ve stratosféfe.

Obrodu snad podniti hudba, v niz zajem o svét realnych zvukl pfinesl sérii pokust s konkrétni
hudbou. Nechci se poustét do estetického hodnoceni této hudby ani hovofit o perspektivach eventuélnich ,,filmu
bez obrazu“ — o montazi autentickych zvukii zachycenych na pas. Zda se vsak, ze filmové pociny, vyplyvajici z
takovychto inspiraénich zdroji, mohou pomérné rychle obnovit, ba vlastné vytvoftit ditvérné obcovani clovéeka se
svetem zvukii. A to se pak muize stat zdrojem estetickych vzrucht, o jakych se nam ani nezdalo.

Ze to nejsou jen abstraktni a teoretické uvahy, o tom miize sv&dgit fakt, Ze uZ v samych po&atcich
zvukového filmu se vyskytovaly pokusy o estetické vyuzivani ptirozenych akustickych efekti. Z autentickych
zvukll prace v docich, reprodukovanych asynchronné, sestavil Pudovkin ve svém Dezertérovi svéraznou
symfonii dokafovy prace, vytvor konkrétni hudby ante literam.

K podobnym zavérim vedou filmy (pravda, nepfili§ Casté), které vic nez tisice jinych rozsifuji nase
sluchové povédomi. Zminim se o Frendové Krutém mori, které do nasi mapy akustickych efektii zaneslo jednou
provzdy dramaticky, ustraseny, pronikavy zvuk radarové signalizace. Ten se stal opravdovym hrdinou filmu.

DEFORMACE AKUSTICKYCH EFEKTU

Balazs vytvoril dost originalni tezi o zvucich (o akustickych efektech, jak to oznacujeme zde), ktera
do zna¢éné miry omezila sluchovou pfedstavivost tviirc. Balazs pravi: ,,Mzeme si vymyslit leccos nemozného,
co neexistuje. Ale neumime vymyslit nemozny zvuk, ktery by nemohl zaznit i ve skutecnosti. Vzdyt' jakmile ho
objevime, uz zni skute¢né. Protoze obraz miize byt znazornénim a také iluzi, mize vzniknout i obraz néceho, co
neexistuje, co je vymysleno. Zvuk ve filmu neni odrazem skute¢ného zvuku, nybrz opakovanim vlastniho
znéni.*?

Tato zdanlivé nevyvratna teze o vylucnosti akustického naturalismu ztraci mnoho ze své absolutnosti,
jakmile jeji ¢ast, jez hovoti o obraze, aplikujeme konkrétné na film. Abstraktni obraz mize byt odrazem néceho
neexistujiciho, ale filmovy obraz — prostorovy a Casovy, pfedmétny, perspektivni a trvaly — pfestava byt (stejné
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jako akusticky efekt) odrazem ¢ehokoli a stava opakovanim sebe samého, tj. fotografii néceho, co existovalo uz
predtim, 1 kdyZ to bylo sestrojeno jen proto, aby to vyvolalo urcity filmovy efekt. Barva hlasu a slova, ktera v
priletél, nebo nez anatomie jeho koncetin: co na tom, Ze ve skute¢nosti neexistuje takovy dopravni prostredek ani
takové koncetiny (stejné jako takovy hlas a takovy jazyk), kdyz se kvili snimani musel takovy prostiedek
sestrojit a takové konéetiny vytvofit. Jinak by na platné nebyly.

A nejen to. Ponechame-li stranou ,,nemozné* a ,neexistujici” a zatneme-li uvazovat o vécech dosud
nepredvedenych (coz je ve filmu jeding€ spravné), pak zdanlivy rozdil mezi vytvarnou piedstavivosti (vytvaiejici
dosud nevidéné vécné struktury) a mezi piredstavivosti akustickou (vytvarejici dosud neslySené struktury
akustickych efektll) zcela zmizi. MoZnosti tvirciho hledani v obou oblastech jsou stejné. Analogicky s obrazem
1ze dokonce hovotit o tviircove moci nad zvukem, tiebaze tato moc ma bezpochyby své meze.

Ve filmu Karla Zemana Cesta do praveku, ktery vedle Zivych hercii uvadi na platno realistické a
pohyblivé modely pfedpotopnich dinosaurt, vyvstal s neoby¢ejnou ostrosti problém, jak reprodukovat nejen tvar
dinosaura, ale i jeho hlas. Pomijim to, Ze onen tvar byl vydedukovan z vykopavek a hlas zZe musel byt ¢irou
fantazii. Jde mi o zjisténi, jaké moznosti se pied filmafem otviraji, hodla-li s postavou dinosaura spojit hlas
nevyskytujici se pfimo v Zivote, hlas originalni a novy.

K cili vedou dvé cesty: zmnozena expozice zvuki a jejich deformace. ZmnozZena expozice (s¢itani)
tvofi ze dvou nebo vice prvki nové kombinace, v piirodé neznamé. Deformace operuje jen jednim prvkem
vtiskujic mu zrychlenim, zpomalenim, zménou modulace znéni, jez se v pfirodé nevyskytuje.

Ve svém novatorském Zaklinaci boure operoval Jean Epstein zrychlenou a zpomalenou frekvenci:
zachytil tak v bretoniské krajiné zvuky mofskych vin a vétru a spojil je se zabéry rozboutrenych vln, snimanych
rovnéz s proménlivou frekvenci. V Obcanu Kaneovi odlisil Orson Welles dva interiéry (Teatcherova ustavu a
zamku Xanadu) zvla§tnim zvukem, ktery témto interiérim déva raz rozlehlosti a majestatu®. Modulaci (zménou
hlasového zabarveni) se operuje v Kazanové filmu Tramvaj do stanice Touha, kde se zostfovanim Stanleyovych
opilych vykiiki ¢ini napéti v jeho domeé prosté nesnesitelnym.

Mozna se v budoucnu zménami modulace podafi naznacit, ze zvuk tak objektivni jako napf.
automobilova houkacka zazni radostné, bude-li Sofér pospichat na schiizku se svou milou, groteskné — uzije-1i ho
nékdo kvuli Zertu, nebo tragicky — bude-li piejeto dité (Lindgren).

Deformaci svého druhu mize prosté byt i zesileni efektu daleko nad normalni miru. Je to operace, jez
ve sluchové roviné pfipomind snimky pod mikroskopem: cvrkani cvrc¢ka zvelicené na kiik. Jinou funkci ma
zesileni v Bressonové filmu K smrti odsouzeny uprchl: zvuky, zpisobené Fontainem v cele, nebo zvuky utéku
obou vézil jsou podany v podob€, zmnohonasobené subjektivnim dojmem uprchliki (obava). Lze tu hovofit o
akustickych efektech v detailu®.

Zbyva jesté malo probadana kategorie zvuki nejradikalnéji antirealistickych: zvuk rucné kresleny na
filmovy pds. Této metody usp&iné pouziva Mc Laren. Skala takto dosazenych zvuki je jedté dost chuda a jejich
barva monotéonni. Ale teoreticky neomezené moznosti ,,vymyslet touto cestou neexistujici a nikdy neslySené
zvuky nevyzaduji konstrukci zvlaStnich néstrojui (jako pii elektronické hudbé). Proto jsou — jak se zda —
nejbezprostfednéj$im a neomezenym zpusobem, jak miize ¢loveék dosahovat zvukovych efektl nezavisle na
velmi slozité technice.

AKUSTICKE SYMBOLY

Jiné moznosti, jak zvladat svét zvukd, otviraji pfed filmatem akustické symboly, které vyjadiuji jedno
druhym, domnély skutecny zvuk jinym zvukem ndhradnim. Hned je tfeba upozornit na skryty raz téchto
symboltl. Na rozdil od literarniho symbolu, vizualniho symbolu ve filmu nebo i symbolu v hudebni partituie
filmu se akusticky symbol podsouva divakovi potaji.
dokazal jeho realisticky zdznam. Aby se vyjadfilo svisténi vétru v otevieném plenéru, pouziva se bubnu
potazeného platnem. Plni svou funkci dost vérohodné, velmi expresivné a kromé toho se da prizplsobit
rezisérovym zamérim mnohem pruznéji nez opravdovy vitr. Také specialné vyhloubené klepacky vedou pfi
napodobeni koniského dusotu k mnohem lepsim vysledkiim nez pfirozeny zvuk.

Emocionalni pisobeni bitky nebo péstniho souboje miize byt — a byva, jak dobfe vime z americkych
dobrodruznych filmi — zndsobeno suchym zvukem uderu do celisti. Zvuk uderu tu ma mensi vyznam nez sama
technika uderu. Je pfiznacné, Ze se urcita akustické ekvivalenty uderu do Celisti, dosahované umelou cestou, lisi
od ptirozeného zvuku dost zjevn€ a to snad plsobi nejsilngji. Pfiinou tu ovSem muze byt — jak jsme o tom
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hovotili uz diive — nizka akusticka kultura divaka, ktery se prosté necha snadno oklamat. Ale z druhé strany (i
kdyz takové tvrzeni neni dosud dost prukazné) to razi cestu tezi, ze divak je hotov pfijmout urcité odchylky od
autenti¢nosti, jsou-li vyvazeny zvysenou expresivnosti daného efektu.

Tuto tezi potvrzuji akustické symboly, které pred divakem neukryvaji svij nahradni raz. Napi. Hardy
da Laurelovi pohlavek, ktery je doprovazen zafincenim panvic¢ky. Takovy psychologicky efekt je neméné
opravnény nez pouzivani vizualné-akustického asynchronu.

EMOCIONALNi ULOHA AKUSTICKYCH EFEKTU

Sledujeme-li neustile moznosti jiného plsobeni akustickych efektii ve filmu nez Cist€ ilustracni,
musime néco Fici o jejich tloze emociondlni.

Vseobecné znamy jsou velmi otelé pokusy, pii nichZ se venkovska nalada vyvolava cvrlikanim ptaka
nebo se nervozni atmosféra nadrazi vytvaii prili§ ¢astym piskanim lokomotiv.

Té vsak mnoho moznosti, jak zvukové charakterizovat hrdinu, zejména jak u divaka vyvolat uréity
emocionalni postoj vii¢i nému. Iros spravné pise: ,,Efekty mohou mit vliv i na zostfeni konfliktu; urcité zvuky,
jez jsou navykem filmové postavy (napi. mlaskani pii jidle), mohou na$ negativni vztah k ni zesilovat.“® Kdyz
ukazujeme nékteré prosté fyzické ukony, zpravidla na platné neexponované, dostavaji vskutku silné zaporné
citové zabarveni, i kdyZ samy o sob¢ nejsou ani vzacné ani nikoho nezleh¢uji. Vedle mlaskani k nim nepochybné
patii hlasité zivani. Vyuzivaje v Modrém andélu piibuzného reflexu nechuti pfimél von Sternberg despotického
kantora, aby se dvakrat hodné nahlas vysmrkal.

Komického zabarveni lze nejbezpecnéji dosdhnout, vyuzije-li se akustického prekvapeni. Kdyz
chlapec z nizsi tiidy s détskou tvafi¢kou andilka horlivé odpovida mluvé piisnym basem (Le Chanois: Skola
nezbednikii), kontrast mezi tim, co divak ocekava, a mezi tim, co slysi, budi neodolatelné¢ smich. Komicky t¢in
budi i udalosti, které rezisér klade za ramec platna a jez naznaCuje zvukem mimo obraz.

Po Paganiniho koncertu (v Chopinové miadi) odchéazi Frycek z opery a cely $tastny utika k pratelum,
na které se zaméfuje kamera. Doléha k nam rychly dupot jeho nohou a pak — naraz padajiciho téla a dunéni
néjaké porazené becky nebo bedny. Kdyby se realistickym obrazem ukézalo, jak a pro¢ doslo k padu, pfipravilo
by to tuto scénu o ton dobrodusné ironie.

DRAMATURGICKE ROLE AKUSTICKYCH EFEKTU

Zbyva uvést jeste ptiklady dramaturgické ulohy akustickych efekti, které druhdy vystupuji z pozadi
filmového dila do popiedi a nékdy se ujimaji i hlavni role.

Filmem, v némz akusticky efekt skutecné hraje hlavni roli, je Zarzyckého experimentalni kratky
snimek Zrddné srdce podle Poea. Srdce obéti, jez bije pod podlahou, nuti zlo¢ince, muceného vycitkami
svédomi, aby se ptiznal. Zvlastni rytmus a vzrustajici hriiza tu vyplyvaji jen a jen ze sluchového efektu.

Filosoficky podtext ma jedna scéna z Tatiho Mého strycka, jez neni ani néma ani mluvend: pani
Arpelova se chce domluvit s manzelem, ale marné, nebot’ muz se pravé holi elektrickym strojkem a nic neslysi.
Pak se situace obraci: kdyZz se pan Arpel oholil, vchazi do kuchyné, aby néco fekl zené — ta spousti nékolik
podivnych halasnych kuchyniskych strojii a zas ona nesly$i ani slovo. Origindlni a bezvadné podané teze o
masinismu, ztézujicim dorozuméni mezi lidmi, byla vyjadfena vzajemnym protikladem akustickych efektd.

Znamenitého gagu pouzil Tati ve svém prvnim filmu Jede, jede postovsky pandacek. Zdaleka vidény
listonos, jedouci na kole, zacal najednou provadét nepiimétrené prudké pohyby, jez s jizdou na kole nemély nic
spolecného a svou zdanlivou neucelnosti byly velmi zabavné. Teprve piechod z velkého celku do amerického
planu byl klicem k této hadance: umoznil ve zvukovém pozadi rozpoznat tiché bzugeni neviditelné vosy, kterou
listono$ odhanél.

Ttibeni divakova akustického povédomi umozni v budoucnu scendristim, aby Castéji nez dnes psali
zvldstni ulohy pro akustické efekty, na néz se dnes ¢asto pamatuje az po natoceni filmu u stfihaciho stolu.

POZNAMKY:

1.) Hlavni dobrodéni vynalezu zvuku spatioval Béla Balazs v tom, Ze se jim projevuje ,.hlas véci®, ,,tajna mluva
predmétt a ptirody*. (Viz o tom V. Lebedév: Rozdenije zvukovogo kino. Voprosy kinoiskusstva, Moskva 1955,
str. 106.)

2.) Béla Balazs: ,,Film“, str. 240.

3.) Pouziti filmovych trikl na véci nic neméni. Nato¢ime-li napt. zminény dopravni prostfedek pomoci makety
nebo kresby, znamena to jen, ze skute¢nost zde nevytvarel jeden jednolity model dopravniho prostfedku, nybrz
dve jeho ¢asti: jedna pfirozené velka a druha dokreslena.
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4.) Takovy zvuk vznika odrazem hlasovych vin od stén mistnosti. V prvnich letech zvukové kinematografie kazil
dialogy, které podle scénaie patfily k plenéru a Casto se nahravaly ve studiu. V Ermlerovych Sedldcich tak
prozrazuji svou ,.komornost“ véty, jez méli hrdinové pronaset na rozlehlych loukach u feky. Tyz efekt mtze tedy
vést jak k zapornym, tak ke kladnym estetickym vysledkim.
5.) Zvuk se nékdy zesiluje chybné. V Dassinové filmu Ten, ktery musi zemrit je zblizka ukazan privod chudakda,
ktefi zpivaji. Nasleduje radikalni skok v prostoru a tyz pruvod sledujeme ted” ze vzdalenosti pul kilometru, ale
zpév k nam doléha s nezmensenou intenzitou. Pfihlizime-li ke zméné vzdalenosti, musime to pokladat za
relativni zesileni hlast, které ovsem neni ni¢im odtivodnéno.
6.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films*, str. 131.
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XXX. - TICHO

Ticho je negativem zvuku a jenom v ném naléza potvrzeni. Ticho neni rovnozna¢né s nemoznosti
uslySet cokoli, nybrz znamena jenom moznost slySet zvuky stdle tissi, obvykle piehluSované zvuky jinymi.
Jestlize si s prekvapenim uvédomujeme, ze slySime bzuc¢eni mouchy na okenni tabuli nebo $tékani psa za lesem,
znamena to, Ze kolem nas vladne ticho. Némy film ticho neznal.

Ticho ve filmu vibec nemusi byt — jak se bézn¢ zda — dramatickym oddechem, neutralizaci napéti a
nemusi provazet malebné panoramy, osaméni, stafi a nudu. Ba vic, zdmérné dramatické cézury (napf. zakonceni
sekvence korunujici néjakou uzavienou otazku, obdobi hrdinova Zivota atd.) ztidkakdy uZzivaji ticha ve zvuku.
Zpravidla do téchto mist zasahuje hudba: shrnujici, spojujici nebo pfipravujici prechod.

Ani Balazs, jenz vénuje mnoho pozornosti zvuku a tichu, si dost jasné neuvédomil, ze uz prvni
originalni vyuziti ticha v ranych zvukovych filmech se tyka ku/minace, nikoli dramatické deprese.

Za nejranéjsi ptiklad toho, jak bylo ve zvukovém filmu vytvoreno ticho, se poklada sekvence honicky
v bazinach ze slavného filmu Kinga Vidora Aleluja, ktera se hojné cituje v pfiruckach déjin filmu. Jeden hrdina
pronasleduje druhého, aby ho zabil. Chovaji se naprosto tiSe, je slySet jen preryvany svistivy dech. Uz souéasnici
spravné vycitili historicky vyznam této scény. Francouzsky kritik Alexandre Arnoux uvadi ve svych
vzpominkach ,,0d némého filmu ke zvukovému®, co psal o filmu Aleluja v roce 1929: ,,Styl mluveného
zvukového filmu se uz vytvoril. Jednim z jeho charakteristickych rysd... je to, ze nakonec nastava velké ticho, jez
nam divnym paradoxem dala technika zvukového filmu. Z tohoto hlediska scéna honi¢ky v bazinach, ten dlouhy
a némy strach, podporovany ve velkych ¢asovych intervalech Splouchanim vody nebo kiikem nocniho ptéka,
tvoti jednu z myslenek, jez vyznaduji d&jiny uméni.*!

Ticho na platné je tichem pied boufi: plizenim pied vystfelem, poslednim vydechnutim, nez se
protivnici, méfici se zrakem, na sebe vrhnou, vtefinou udivu, nez dojde k prudké reakci. Takové metry filmového
pasu neprofanuje hudebni skladatel hudbou ani scenarista dialogem. Nanejvys k nam odnékud zdaleka, mimo
akci, doléha nesmyslny Sum lhostejného svéta. Jako v Lenartowiczové Zimnim soumraku: Rumsa mladsi si
necekané pfivezl mladou zenu a zneklidnén hovoii se shovivavou matkou; tu vchazi otec a rozhovor se trha
uprostied véty — tizivé ticho je zdiraznéno vzdalenym kiikem déti pred domem.

Jak nepatrny Sum, tak i zdanlivé neutralni ticho se miZze stat zavaznym dramaturgickym prvkem a
pouzije-li se ho promyslen¢, mize hrat i hAlavni roli. Tak je tomu napt. ve filmu K smrti odsouzeny uprchl, kde po
vyneseni rozsudku v piedvecéer utéku mize kazda ozvéna krokii na chodbé znamenat smrt. Obdobné funkce plni
ticho v Krutém mori: lod Compass Rose, zastavena kvuli opravé stroje, tvoti idealni cil pro hitlerovskou
ponorku, kterd ji pronasleduje. V ponorce propocitavaji postaveni lodi. Na Compass Rose zmlkly hovory,
prestaly prochazky, nikdo ani nezakasle. Za téchto okolnosti hlasité zafin¢eni francouzského klice, ktery vypadne
jednomu mechanikovi z rukou, pisobi divakovi, napjatému ocekavanim, téméf fyzickou bolest.

I tam, kde napéti odpada a my dobfe vime, co se za chvilku stane, mize se ticha ucelné vyuzit. V
Sindovych Détech Hirosimy je kratka retrospektivni sekvence, vénovana vybuchu atomové bomby: &im vic se
blizime osudné minuté, tim vice mlknou postranni zvuky, aby ud€laly misto ¢istému akustickému ekvivalentu
ticha — netprosnému tikani hodin. I kdyz divak vi, Ze nic neodvrati veliky zablesk, prodluzujici se ticho pretvaii
filmovy ¢as v jedno veliké, chemicky ¢isté O¢ekavani.

Hereckou interpretaci ticha je miceni. Pozistatkem prvnich neslavnych let zvukového filmu je
presvédceni, ze kliCové momenty filmu je tieba zdiraznit viceméné Stavnatym dialogem. Malo tvirci dosud
komponuje své filmy tak, aby se pocet hovori s blizici se kulminaci postupné zmensoval. Jak Casté jsou role,
které by ohromné ziskaly, kdyby se jim vystiihla polovina dialogi! Uslechtilym dilem, v némz dialog dosahl
absolutniho minima, aniz m4 toto omezeni umély raz, je nepochybné Melvilleovo Miceni more.

Ale vyskytuji se také — i kdyz ziidka — chyby opaéné. Lenartowiczv Zimni soumrak byl typickym
filmem, v némz lakoni¢nost dialogi a t€zké mléeni hrdind bylo spi$ apriorni manyrou nez vysledkem ur¢itych
charakterti, konfliktii a situaci. Zejména na tomto piikladé je jasné vidét, ze mlceni (a ticho viibec) je tieba si
zaslouzit. Kdyz nastava bez piedchoziho upozornéni, bez vnitrni nutnosti, vznikaji ony zdanlivé , hloubky*, jez
se tvafi jako mnohoznaéné, ve skutecnosti vSak ukryvaji tviircovu bezradnost a neupfimnost.

POZNAMKY:

1.) Alexandre Arnoux: ,,Du muet au parlant. Mémoires d’un témoin“. Nakl. La Nouvelle Edition, Pafiz 1946, str.
98.
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XXXI. - HUDBA

HISTORICKE KONCEPCE FILMOVE HUDBY

I mezi nejvétsimi odptirci mluveného filmu se filmova hudba pfijimala bez vyhrad. A co vic, némé
filmy (alesponl ve dvacatych letech) viibec nebyly tak némé, jak se nam zda dnes, kdy se na ne divime na
zvlastnich pfedstavenich v malych archivnich promitackach. Dobrych deset let pied zavedenim zvukového filmu
mélo kazdé lepsi kino svého hudebnika, nékdy komorni soubor, ba i maly symfonicky orchestr.

Byly nejen orchestry, nybrz i partitury psané specialné k nékterym filmiim, ¢asto vyznamnymi
skladateli. Jejich seznam zahajuje Camile Saint-Saéns, ktery uz roku 1907 slozil hudbu k Zavrazdéni vévody de
Guise. Do tohoto seznamu patii Breil s hudbou ke Zrozeni naroda (1914), Honegger (Kolo Zivota, 1923),
Milhaud (Nelidskd, 1924), Meisel (Kiiznik Potémkin, 1925), Sostakovié (Novy Babylon, 1929)'. Musela to byt
Casto hudba ne lecjaka, kdyz napi. — jak uvadi Manvell — v nékolika zemich, v nichZ bylo dovoleno promitat
Ejzenstejnova Potémkina, byla Meiselova hudba k tomuto filmu pro svou vyraznost zakazana. Je to jeden z mala
ptipadi v dé&jinach, kdy cenzofi prokazali svou muzikalnost.

Partitur k némym filmim bylo v$ak malo. A kdyz uz tu byly, jejich skuteéné vyuziti bylo Casto
problematické. Misto zdlouhavych zkousek nového dila bylo mnohem snadnéjSi hrat poiad dokola davno
nacvitené kousky Paroxismus citu, Hrdinny boj nebo Stésti ispéchu. V kinech nedirigovali umélci, ale spis
majitelé mnoha hudebnin.

Urcité potiebé — a urCitému idealu filmové hudby — vychazela vstfic iniciativa Itala Giuseppa
Becceho, ktery v poslednim tidobi némého filmu vydal dva radce o tom, jak pouzivat filmové hudby”. Prvni byl
prosté antologii nejznaméjsich uryvkit zabavné hudby a uvadél dobu potiebnou k jejich zahrani. Tyto uryvky
byly rozdéleny do ptihradek podle toho, jak byly s to ilustrovat nejrozmanitéj$i dramatické situace od lyrické
schiizky milencti po odtazit¢ pojmy ,naroda“, ,spolecnosti“ a ,.statu (sic!). Svou antologii délil Becce na
,nalady*“ a ,akce®. ,Nalady“ byvaly ,agitato” a ,,appassionato®, kdezto ,,akce” byly ,,agitato” a ,,misterioso*.
Podrobnéjsi déleni ,,akci* provadél podle svého gusta: ,,noc, ponufe”, ,noc, hroziveé®“, ,Silenstvi®, , magie®,
,Lupifi®, ,néco se ma stat”, ,honicka“, ,boj“, ,heroicky boj“, ,bitva“, ,neklid, obava“, ,zivelné pohromy*.
Podnikavy Ital by se se svou systematinosti jist¢ stal milionafem, kdyby nebyl rychle zaveden zvuk. Ostatné
zvuk zprvu vibec nevyvratil zjednodusujici naznaky pana Becceho, nybrz rozvinul je a rozsifil.

Tato lapidarni prehistorie filmové hudby umoziuje, abychom se pod vrstvou nahodilosti a
primitivismu dobrali dvou koncepci, uréujicich néco, co se jesté nezrodilo — zasady filmové hudby.

Prvni z téchto zasad stanovila, ze doprovodna hudba znéla neustdle: kazdy vizualni usek filmu byl
doprovazen piislusnou ,,hudebni ilustraci®, vybranou jednou s§tastné&ji, podruhé méné $tastné. Tento nazor, podle
néhoz hudba znéla neustale, mél zajisté i své technické pfi¢iny: bylo tieba piehlusit hréeni promitaci aparatury.
Méel vsak znacny vyznam esteticky, nebot’ suzoval divaka pfemirou hudby a vylucoval jakékoli stupniovani
podnéti.

Druha z téchto zasad, jez je z Becceho iniciativy nejpatrnéjsi, bohuzel znaéné piezila zavedeni zvuku
a svymi vlivy zasahuje az do dneska. Je to pfesvédceni o pleonastickém ilustrativnim razu hudby. Podle ného se
ma cely film rozdé€lit na nékolikaminutové stejnorodé useky a ty ilustrovat sourodymi hudebnimi tématy (néco se
ma stat — honicka — boj — zoufalstvi). Tak hudba misto aby vyhledavala nejvlastngjsi, neopakovatelny obsah
filmu a zdiraziovala jej svym origindlnim vyrazem, jeho obsah schematizovala pfizplisobujic jej jinému,
podobnému obsahu. Rozbijeni dila na kratsi a delsi ¢asové useky bylo zaroven na piekazku tomu, aby cela
partitura dostala vyraznou jednolitou podobu.

Pejdéme k obdobi po zavedeni zvuku. Hudba technicky s filmem nespojena zanechavala ovSem pocit
neuspokojeni: znemoziiovala ptesnou synchronizaci s obrazem,” neskytala tviirciim nejmensi zaruku, jaka hudba
a v jakém provedeni bude doprovazet jednotlivé obrazy, a znemoziovala nakonec — coz bylo jisté soucasnikim
mén¢ napadné — celostni interpretaci dila, ambicioznéjsi nez pouhy ilustrativni pfistup.

Proto od samych cervankt kinematografie usilovali vynalezci o to, aby zapis zvuku byl na témze
filmovém pasu: snazili se, aby se zaznamenavala nejen slova, ale i hudba. Soub&zné predkladali své podnéty i
teoretikové. Jeden takovy podnét vyslovil uz roku 1913* Tannenbaum; cituje jej ve své knize Trzykowski: ,,Zda
se, ze zrak v kiné je pretézovan; v disledku této jednostrannosti vznika intenzivni potieba zaméstnat i sluch®.
Hudba pohlcuje vSechny akustické efekty, jez by pfedvadéné udalosti obsahovaly ve skute¢nosti.*
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Zvukovy film, uskute¢niujici odveéké sny, véc okamzité piehnal: vedle filmti mluvenych vznikly hned
filmy upovidané jako ekvivalent $patného divadla a vedle filmi s hudbou vznikly filmy s pfemirou hudby jako
ekvivalent §patné operety. Hudba se piivodné nahravala asi na tii étvrtiny filmu, ilustrujic jednotlivé Gseky dgje.

Jesté horsi bylo, ze se filmova hudba ptvodné orientovala na jesté mensi Gseky filmu, ze zacala
imitovat. Jakmile se hudba strefila uz nejen do blizkosti oné ,,honicky* nebo ,,bitvy®, ale do chvile vystfelu nebo
zivnuti, ovladla skladatele chut’ onomatopoicky napodobovat zvuky hudbou. Zde maji sviij piivod samostatné
variace na téma klepani, kdakani, vzdychani, ficeni, $plouchani, dusotu a himotu, jez se do hudebni osnovy
vclenovaly ledajak.

Nastésti vSak realisticky pozadavek autentického akustického efektu vytlacil tyto imitace ze vSech
filmovych Zzanra kromé grotesky a frasky. Hudebnici kone¢né vykro€ili spravnym smérem: pii spojovani obou
slozek hledali zasadni vyrazovou shodu hudby s obrazem a usilovali o jeji emocionalni autonomii.

Nejnovéjsi vyvojova etapa filmového uméni se vyznaCuje tim, Ze potladuje prvky filmové
neorganické, uplatiiuje hudbu jen ve zvlast' odivodnénych, emocionalné puisobivych momentech. Pfemira hudby
se zacina spravné chéapat jako rezisérovo doznani viny, jako pokus o zatuSovani nedostatkti filmu pravou orgii
tonl. Mizi pomalu skladatelé, ktefi cynicky vypliovali ,,zvukové diry” filmu hudebni limonadou. Ukazuji se
vynikajici filmy viibec bez hudby®, jako Zemé se chvéje od Viscontiho, Jsme vsichni vrahové od Cayatta,
Dvandct rozhnévanych muzii od Lumeta, Clovek na kolejich od Munka.

HLAVNI ULOHA HUDBY

I kdyz historické ptiklady dokazuji, Ze mezi filmovym obrazem a hudbou existovaly davné intuitivni
souvislosti, musime tu piece jen pfipomenout jejich zakladni antinomii. Filmovy obraz podava ze vSech uméni
nejpiesnéjsi odraz realného svéta, hudba (i filmova) je tomuto odrazu nejvzdalenéjsi. Nepoji ji se svétem ani
vyznamové svazky (jako slovo) ani svazky pficinné (jako akustické efekty). Hudba je programové nerealistickym
prvkem filmu. Neni vzhledem k tomu spojeni pohyblivého filmového obrazu s hudbou mesalianci, odporujici
povaze tohoto paru? Da se teoreticky zdtivodnit?

Nemame dosud filosofické feseni tohoto problému, které by bylo podrobné i presvédcivé. Zda se, ze z
dosavadnich hypotéz nejblize pravdy je Lindgrenova hypotéza o specifickych genetickych vztazich mezi
pohybem a hudbou. Opoustéje rovinu realismu, na niz se tyto dva prvky setkat nechtéji, pfechazi Lindgren do
roviny dynamiky’. Podkladani obrazu, sochy, stavby hudbou se vskutku nevnucuje piirozenym zptisobem, ani
neni vyrazovou strukturou statickych uméni odivodnéno. Jinak je tomu s tancem, pantomimou, mystérii,
vaudevillem, které si bez hudby nedovedeme viibec piedstavit. A nejen to, vznik hudby se poji s jinou sférou
dynamického postoje ¢loveka, s praci. Jak pravi némecky ekonom K. Biicher, ,,na prvnim stupni svého vyvoje
byly prace, hudba a poezie navzajem velmi Uizce spjaty, avSak zakladnim Cinitelem v této trojici byla prace,
kdeZto ostatni &initelé méli podiadny vyznam®. Prvnimi hudebnimi nastroji tedy byly pracovni nastroje, pii praci
si Clovek také vypéstoval navyk zpivat si pro sebe.

Druhou rovinu styku mezi filmovym obrazem a hudbou bychom méli hledat v divikovych
psychickych predpokladech. Kurt London, autor obsirné prace o filmové hudb&’, vyvozuje viechny své podrobné
uvahy z tohoto zékladniho axiomu: ,,Muzeme vzit na védomi, ze publikum v tichu nasloucha, ale nedovedlo by
se divat v tichu.” Kino ovSem neni koncertni sal: nepfichazime sem poslouchat hudbu, ale pfichazime sem,
abychom hudbu siyseli. Velky francouzsky hudebni skladatel Maurice Jaubert, ktery opatfil hudbou téméf
vSechna dila francouzského pesimistického realismu tficatych let, dokonce skromné upiesiioval: ,,Do kina
nechodime poslouchat hudbu. Po hudb& jen Zidame, aby prohlubovala nase vizualni dojmy.“'® Bohuzel ne
vsichni hudebni skladatelé se takto snazi slouzit obrazu.

Podil hudby na filmovém piedstaveni pisobi na divaka nepochybné jinak nez podil obrazu. Hudba,
ktera nesouvisi se skutecnosti ani vyznamové ani pfi¢inné, budi dojmy pfimo, neapelujic pfitom na intelekt.
Psycholog Horst Meyerhoff popisuje techniku jejitho pisobeni takto: ,Nejdulezitéjsi je to, ze hudba, ktera zni
zaroven s rozvijenim vizudlniho vypravéni, mize vydatné prispét ke zvyseni divakovy ucasti, muze vytrhnout
divaka z pasivniho postoje a siln¢ji ho angazovat do udalosti na platné: hudba podnécuje jeho vznétlivost a jak
jsme fekli uz dfive, abychom dosahli iluze skute&nosti, uréity stav vznétlivosti je nezbytny.«!*

Meyerhoff spravné chape zékladni funkci filmové hudby, ale zaroven snad pfili§ zuzuje dany
problém. To, co pise o ,,dosazeni iluze skuteCnosti®, 1ze totiz snadno zaménit za $ir§i pojem ,,proziti ideového
obsahu filmu*.

Jestlize za hlavni kol hudby uzname tkol emociondlné pripravovat divaka na proziti filmu, jasné
vyplyne, pro¢ nesouhlasime se skladateli, ktefi ve svych partiturach sleduji mnoho riiznorodych, zcela odlisnych
ukolt, tykajicich se drobnych &asti filmu. Kompetentni skladatel Alwyn (Stvanec, Padly idol) pravi kolegtim:

Jerzy Plazewski: Filmova ie¢ — Sedmy dil (172)

,Netvoite své partitury z nahodné spojenych fragmenti. Hudba musi mit dramatickou jednotu a musi vytvaret
atmosféru, jez odpovida celkovému tvaru filmu.“'* Piehnané vyhravani diléich efektd mize v dané scénd
konkurovat obrazu a v krajnich ptipadech obraz ptimo negovat.

Abychom probadali rizné typy a formy hudby podle toho, jak jsou s to emocionalné piipravovat
divaka, musime roz¢lenit dost rozsédhlou oblast. Dosud nejrozsifenéjsi déleni vytvofil Spottiswoode. Veskeré
hudebni projevy ve filmu d€li na pét funkci: a) imitacni (napodobovani pfirozenych akustickych efektl), b)
komentatorskou (zpravidla ironicky divakiv komentaf k vizualni strance filmu), ¢) evokativni (spojovani hudby s
urcitym vizualnim obsahem), d) kontrastni (stavéni hudby do protikladu k obrazu) a e) dynamickou (pouzivani
zvukovych ekvivalentil obrazu zdiirazitujicich rytmus)".

Toto tradi¢ni déleni neni pfili§ jasné a uplné, piedev§im pak ztéZzuje rozbor kladnych a zapornych
tendenci ve filmové hudbé.

Zakladni rozliSeni, které je tu tieba provést, je rozdéleni filmové hudby na transcendentni a imanentni.
Transcendentni hudbou nazyvame veskeré hudebni projevy, jejichZ zdroj neni na misté dramatické akce, netvoii
jeji logickou soucést. Nejjednodussim piikladem transcendentni hudby je pfedehra doprovézejici tvodni titulky,
vyjadfeni ur¢itych nalad, hudebni piechody spojujici dvé sekvence atd. Zkratka hudba ,,odnikud”, jez je
arealistickym komentafem tvirce. Srovname-li toto déleni s terminologii vertikalni montaze (viz str. 173-178),
poji se transcedentni hudba s obrazem jenom asynchronné tvofic asociativni (nebo antiteticky) kontrapunkt.

Imanentni hudbou nazyvam veskeré hudebni projevy, jejichz zdroj (zjevny nebo skryty) je na misté
dramatické akce, tvoii jeji logickou soucast. Jako ptiklad miZze slouzit pochod hrany vojenskou kutalkou,
melodie linouci se z amplionu, vystoupeni virtudza, pastyfova pisnicka, kabaretni ¢islo. Imanentni hudba se
miiZze spojit s obrazem synchronné (je-li zdroj hudby zjevny) nebo asynchronng, ale jen jako pfirozeny nebo
materialni kontrapunkt (jestlize neviditelny zdroj hudby realné existuje a naléza se pobliz mista akce).

Pojmova hranice mezi transcendentni a imanentni hudbou je ostra a velmi srozumitelna. Vyskytnou-li
se hybridni ptipady, jde o hybriditu zdanlivou. Napt. povstalci ponofeni v Kandlech do pekla temnych chodeb
maji za hudebni pozadi zadumané kvileni okariny. Uz se domnivame, Ze jde o transcendentni hudbu, jez
pripravuje katastrofickou naladu, kdyz se nahle v ohbi kanalu objevi Sileny Michal, jenz na okarinu vskutku
hraje.

TRANSCENDENTNi HUDBA

mista.

emocionalni ptipravé divaka podili nejvic. Zaroven vsak skyta nejvic moznosti, aby se ji dalo zneuzit.

O hudbé, kterou nazyvam transcendentni, psal Pierre Schaeffer: ,,Jako svétlo reflektort, padajici na
divadelni dekoraci, pokryva tato hudba vSechno, neméni velikost, nybrz vztahy mezi pfedméty. V modrém svétle
se modf vybiji a &erveii hasne.“™ Mohli bychom téméf opakovat KuleSovovu montazni zkuSenost s
Mozzuchinovou tvaii a k lhostejné hercové tvafi piipojit troji hudebni pozadi; lyrické, groteskni a zlovéstné. V
nehybné tvafi bychom postupné objevovali stale nové prvky. Tyz obraz, podbarveny hudbou, nebyl by uz tymz
obrazem, postupné by se v ném ménil vztah ¢lovéka ke svétu.

Daly se pokusy o stanoveni zavislosti mezi zanrem filmu a mnozstvim transcendentni hudby v ném
obsazené. To je vSak ¢innost dost neplodnd. Takovy seznam zanri sestavuje napi. Lindgren pocinaje témi,
kterym je pry hudba méné potiebna: instrukéni film, filmové noviny, film Skolni, popularné védecky,
dokumentérni, hrany, loutkovy, kresleny, abstraktni. ,,Jelikoz hudba“ — dovozuje Lindgren — ,,neni koneckoncii

nichZ je formalni prvek nejvyrazngjsi.«'s

Sotva se da souhlasit s timto scholastickym stanoviskem, které bere v tivahu jen jednu funkci filmové
hudby. Tak napt. filmové noviny, které jsou podle Lindgrena zanrem, jemuz je hudba nejméné potiebna, se ve
skuteénosti bez hudby nikdy neobejdou'®. Mnoho abstraktnich filmi francouzské avantgardy se naopak dobie
obeslo bez hudby, protoze to prosté byly filmy — némé.
ilustrativni a svébytnou.

a) Imitac¢ni hudba. V podstaté nejnaivnéjsi druh hudebnich efekti. Byl rozsiten hlavné v prvnich
letech zvukového filmu, kdy skladateliim ucarovala moznost piesné synchronizovat né¢jaky efekt s gestem nebo
udalosti na platn€. Kdyz napt. v Tintnerové filmu Cyankali (1930) mlsna sousedka chtivé vdechuje viini pecené,
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napodobuje se jeji jednani pfislusnymi zvuky. Takovéto pointy dnes zmizely téméf beze stop; byly nahrazeny
origindlnimi akustickymi efekty, vytlacil je pokrok v zapisu zvuku, zejména v technice michani (spojovani
rozmanitych zvukovych prvka filmu v jedné zvukové stop€). Udrzuji se dnes hlavné ve fraSce nebo v satite, kde
uziti hudebné deformovaného hluku dava scéné ironicky raz.

Tu musime poznamenat, Ze vyjimku tvoii animovany film, v némz se imita¢ni hudby uziva Casto a
inteligentné. Pisobi zde dvé pfic¢iny: animovany film se nékdy musi dodate¢né objasiiovat, nebot’ stylizovany dgj
stylizovanych postav malokdy byva srozumitelny, zadruhé se animovany film ¢asto obraci k malym détem a tu
byva zvyseni jeho sdélnosti jednim z hlavnich ukolt.

Koneéné se vyskytuje napodobeni ptirozeného zvuku, jenz se hudebné deformuje proto, aby se efektu
vtiskl hlubsi, pfeneseny smysl. Takovy je napt. hluk vybuchu atomové bomby v Détech Hirosimy.

b) Ilustrativni hudba. Nejstar$i koncepce filmové hudby, péstovand uz v obdobi némé
kinematografie. Miva Casto pleonastickou ilohu, objasiiuje pomoci zvukl obrazy, jez jsou i tak dost jasné (napf.
lyrické houslové solo, kdyz milenci hovoii pti mésicku). V podstaté spociva jeji funkce v tom, ze pro uréité
scény hleda jejich hudebni ekvivalent, ze pfipravuje spravnou naladu a ze zdaraziuje odliSny raz scén, jez
nasleduji po sobg.

Hudebni skladatel nékdy tak sluzbickuje, ze si divak muze konstruovat d&j se zavienyma o¢ima.
Dobrym piikladem takovéto ilustrativni hudby je scéna ze zminéného filmu Cyankali, v niz prodavac¢ novin cte
posledni zpravy: kdyz na platn¢ vidime zminku o Zelezni¢ni katastrof¢, napodobuje hudba pisknuti lokomotivy a
rachot kol, kdyz jde o soutéz v tanci, hudba nam serviruje sko¢nou taneéni melodii.

Nelze spocitat ptival vSech téch zvukd, ktery se na nas vali za bouii s blesky nebo za bouii ve vztazich
mezi dvéma lidmi, triumfalni svatebni pochody jez jsou nejcastéji parafrazi (Mendelssohna) ve scénach snatki
nebo nizké basové tony jako predzvést néceho tajemného a chmurného.

Uslechtilejsi obménou ilustrativni hudby je pfipad, kdy se ji zdtraziuje néjaky vizualni rytmus, napf.
v Diktatorovi, kde Chaplin holi zakaznika piesné v taktu Brahmsova Uherského tance ¢. 5.

Jen na okraj musime poznamenat, ze se vyskytuje i opacny jev: ilustrovani hudby obrazem. Zaporny
ptiklad takového postupu mame ve scéné koncertu z Pyrjevovy Pisné tajgy: mlady skladatel vystupuje ve velké
koncertni sini se svym oratoriem o Jermakovi. Dokud vidime skladatele, vnitiek salu, posluchace — jde tu o
obvyklou imanentni hudbu. Jakmile vSak siit mizi a objevuji se scény, jak Jermak dobyva Sibife, zaCind obraz s
neobvyklou dé&jovou podrobnosti piekladat tony do obrazl, za¢ina divakovi apodikticky vnucovat, co ma v
urcitych hudebnich vétach ,,vidét. Chceme-li propagovat vizualni vnimani hudby, pak méné jednoznaény, méné
konkrétni obraz umoznuje vétsi skupiné divaki, aby jej piijali za svij. Méné pochyb proto vzbuzuje, jsou-li
urcitd hudebni dila ilustrovana dokumentarnim nebo abstraktnim obrazem, i kdyZz tim apodikti¢nost piekonana
neni (77 Chopinovy etudy od Cgkalského, Mitryho Obrazy k Debussymu a piedev§im znama Disneyova
Fantazie, jez pfiméla miliony Americ¢ant, aby se zajimali o Bacha a Stravinského).

¢) Svébytna hudba. Sluzbu vizualni strance filmu chape jako celostni kol a v daném filmu se snazi
vytvofit osobity hudebni svét, ktery by s obrazem souznél, ale neobjastioval by jej scénu po scéné. Svébytna
hudba se mize zdanlivé nebo i skute¢né dostavat do rozporu s obrazem (kontrapunkt protikladem). Z toho vSak
nevyplyva, ze by méla takovou autonomii, aby se mohla piedvadét nezavisle na filmu a zejména ze by mohla
zasunovat obraz.

Dobrym, ¢asto uvadénym piikladem svébytné hudby je scéna délnické demonstrace z Pudovkinova
Dezertéra (s Saporinovou hudbou). T4z nota triumfu dominuje jak v zabérech naristani demonstrace, tak v
zabérech jejiho potlaceni. Logika ilustrativni hudby by ptikazovala, aby se v druhé Casti scény uzilo motivi
tragickych a pochmurnych. Hudba tu vSak nevyjadiuje pfechodnou naladu drobného zlomku, nybrz zasadni tezi
filmu jako celku: tezi o nepfemozitelnosti proletariatu. Proto ma stejny raz v obou Castech popsané scény i v
celém filmu. Podobny piiklad nalézame ve Felliniho Silnici (s hudbou Nina Roty), kde tyz hudebni motiv slouzi
jak bezstarostné pisnicce potulnych muzikanti, tak slavnostnimu nabozenskému procesi.

Svébytna hudba Casto pouziva priznacného motivu (,,leitmotivu™), tj. motivu, ktery syntetizuje ovzdusi
filmu a mnohokrat se ve filmu vyskytuje'’. Ze samotné definice vyplyva, Ze se piiznaény motiv ¢asto uplatiiuje
jako kontrast obrazu v ruznych partiich filmu, objevuje-li se v téZe podobé. Ptizna¢ny motiv je pak mluvéim
jednoty filmu, nositelem jeho viid¢i ideje, nepodléhajici kratkodobym déjovym zvratim. Jako typicky ptiklad
mohou slouzit Jaubertovy melodie z filmi Pod strechami Parize a Pariz miluje a jdsa, Karassovy melodie z
Tretiho muze, Cicogniniho hudba ke Zlodéjiim kol a Trzaskowského hudba k Viaku.

Podobnou operaci jako pfiznacny motiv je uzivani ,hotové hudby™, predevsim z klasického
repertoaru. Ani tady nejde o hudebni citaity uvadéné imanentni formou (scéna na koncerté, fragment
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rozhlasového vysilani apod.), nybrz o vyuziti diive sloZzeného dila, které se necekané stane filmovou partiturou.
V posledni dobé se takovych filmi ukazuje stale vic. Mizeme uvést Renoirtv Zlaty kocar (s Vivaldiho hudbou),
Bressontv film K smrti odsouzeny uprchl (Mozartova MSe c-moll), Leanovo Pouto nejsilnéjsi (Rachmaninoviv
II. koncert), Neamovu Koriskou tlamu (Prokofjeviv ,,Poruc¢ik Kize*). Nespornou ptednosti ,hotové“ hudby
(nehledé k vysoké umélecké urovni) je jeji nenaro¢nost: divak ji ¢asto znd uz predem, neodvadi divaka od
obrazu, nesnazi se prevlddnout nad obrazem a tak se — paradoxn& — snadno spaji s tkani dila'®. Stava se, Ze
hudebni skladatel, aby lépe hudebné piekreslil prostiedi vzdava se zcdasti svych autorskych vysad a vélenuje do
své partitury uryvky autentickych melodii, charakterizujicich dané obdobi (Van Parys ve filmu Miceti zlato).

Jednim z pusobivych prostiedkl svébytné hudby je jeji kontrastni pouziti vici obrazu (Castecné se
vyskytuje pfi pouziti pfiznaéného motivu i ,hotové™ hudby). Jde o efekt formalné opacény nez efekt, ktery
bychom podle tradice ocekavali; tento efekt ma vSak tim silnéji upoutat divakovu pozornost na usek déje, spjaty s
danou hudbou. Jean Cocteau ve svém Orfeovi — jak o tom sam pise — zamérné vyhledaval dramatické kolize
hudby s obrazem a postupoval pravé opaéné nez bylo zvykem: ,,Vlozil jsem napt. scherzo, které (Auric) napsal
pro komickou scénu navratu domi, do tragické scény pronasledovani v opusténém domé... Zachytil jsem jazz
Catheriny Dunhamové a vlozil jsem tuto hudbu do finle Orfea.“"

Tendence pouzivat kontrastni hudby se v posledni dobé rozsitila v souvislosti s obecnym zdjmem o
kontrapunkt protikladem jako vyssi formu ve vyvoji filmového vyrazu.

Koneéné je tieba struéné pojednat o nékterych technickych problémech transcendentni hudby, jez jsou
z estetického hlediska dtlezité.

Jak znamo, jsou dvé metody nesynchronniho zapisu hudby: tzv. playback (nataceni a spojovani zaberi
na zakladé hudby pfedem komponované a nahrané) a postsynchronizace (skladatel piSe, nahrava a montuje
hudbu maje k dispozici uz sestfizeny obraz). Obé metody maji spi§ technicky vyznam, usiluji o dosazeni zvlastni
shody mezi efekty vizualnimi a akustickymi. Playbacku se ostatné uziva hlavné pii imanentni hudb¢, kdy je zdroj
hudby viditelny (zpévakovo vystoupeni, pianistovy prsty na klaviatufe), nebot’ pro herce, ktery slysi reprodukci
zpévu, je snadnéjsi naznacit zpivani pohybem st nez pro zpévaka dodatecni naprosto synchronné nazpivat arii
podle jiz nato¢eného obrazu zpivajiciho herce. Playbacku se vSak mtize s prospéchem uzivat i pfi transcendentni
hudbé. Tento postup umoznil Ejzenstejnovi, aby v Alexandru Névském provedl definitivni sestfih obrazu podle
rytmu hotové Prokofjevovy hudby®, coz vedlo k tomu, Ze z prvki obrazu a hudby vytavil nebyvalé jednolitou
slitinu. Odli$nost pojmtl ,,obraz* a ,hudba“ tu témef piestala existovat.

Mimo konkrétni obsah filmu je t&zké stanovit obecné zasady, v jakych partiich filmu se pouziva
transcendentni hudby a v jakych se jeji podil spi§ omezuje. Divak se nikdy citové nevzruSuje pfemirou hudby,
nékdy je do tohoto stavu naopak uveden tim, ze hudba vibec utichd. V Lamorissoveé Bilé hiivé ma kliCovy
vyznam scéna, kdy se maly Folco poprvé setkava s Bilou hiivou a hiebcova krasa mu ucaruje. Tu je hudebni
doprovod pferusen. Tim, Ze promlouva jen a jen obraz, soustied’uje se veskera divakova pozornost na vizualni
efekty, k nimz by hudba nemohla nic pfidat. Transcendentni hudbu odstranil také David Lean v prologu Velkych
nadéji, kde se Pip modli na hibitové a vidi, jak zlo¢inec pieléza zed’. Namisto hudby dosadil rezisér ptirozené
vyti vétru, vrzéni stromii a nakonec chlapctiv zdéSeny vykiik. V Dassinové Rvacce mezi muzi sam skladatel
Auric pfim¢l reziséra k tomu, aby upustil od hudby ve scén¢ vloupani. Pl hodiny nikdo nic nefikd, neni slySet
zadnou hudbu a piesto (nebo pravé proto) je to emocionalné nejvypjatéjsi scéna filmu.

Opacné rozhodnuti u¢inil Laurence Olivier v Jindrichu V. pfi Gtoku jizdy u Azincourtu. Pivodné méla
byt tato scéna podbarvena jen tfeskem zbrani a dusotem kopyt; nakonec vsak dosli tviirci k pfesvédceni, ze se
musi dopinit hudbou Williama Waltona, a to tak, aby postupné narUstala, jako by vyvérala ze zvuki bitvy.

Vzilo se uz, ze transcendentni hudby se uziva v uvodnich sekvencich, kde plni funkci ouvertury. Ale i
v téchto partiich filmu se nyni jeji podil zmenSuje. V zacatcich zvukového filmu se hudba vyskytovala jeste pied
tvodni sekvenci pti rozsvicenych svétlech. Dnes obraz astéji pfedchazi hudbu, ktera se diskrétné ozyva az po
prvnich zabérech. Stava se také, ze skladatel v ivodni sekvenci vibec upousti od hudby, ponechavaje jen
akustické efekty. Vysadni postaveni u skladatelii maji také zhusténé sekvence, jez se bez dialogu dobfe poddavaji
hudebni rytmizaci.

Pokud jde o jiné partie filmu, razi Maurice Jaubert tuto mySlenku: ,Je pravé tkolem filmového
skladatele, aby vystihl okamzik, kdy se obraz vymyka z pifisného realismu a zada si poetického hudebniho
doplnéni.“* Tezi, jez uvadi podil hudby v zévislost na mife realismu obrazu, je viak t&7ké obhajit.

Mezi skladateli se rozsifil zvyk pouzivat v zavérecné sekvenci, tedy pfi konecném vyznéni filmu,
transcendentnich ,,andélskych chorti; tento zvyk, jenz je mozna vzdalenou obdobou chéril z antickych tragédii,
nelze odivodnit potiebami hledisté. Divak nechce lokalizovat nastroje, jez vyluzuji transcendentni hudbu, ale pta
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se, kdo jsou a kym jsou €lenové choru. Lepsim feSenim jsou songy, kterymi neviditelny, ale zindividualizovany
zpévak komentuje d&j (Cervend kréma, Eva chce spaf), nebo songy s komentitorem na platné viditelnym
(Pabstova Zebrdckd opera), které uz spadaji do hudby imanentni.

Posledni otazkou je instrumentace partitury. Nedobré tradice hudebnich nadenikd si vynutily zvyk,
aby se obsahovéa prazdnota jejich hudby maskovala tim, Zze se mobilizuji velké symfonické soubory, aby se
dosahlo ,,monumentalizujiciho® fortissima. V druhé ¢asti Padu Berlina dosahl Sostakovi¢ znamenitého vysledku
tim, Ze scény masového utoku tanki a letectva podlozil klavirnim soélem. Na chvalyhodné sebeomezeni se v
Jedenactyricatém nezmohl Krjukov, jenz zajimavou partituru kazi pompézni symfonickou instrumentaci. Od
davu tuctovych hollywoodskych skladatelti jako Rozsa, Steiner, Stothart, Tiomkin nebo Hageman se odlisuje
Aaron Copland (Mysi a lidé, Dédicka), ktery k dosazeni stanoveného cile programové uziva nejmensiho poctu
nastroju. Dluzno opét pfipomenout odvazny napad Karassa, ktery partituru celovecerniho filmu (77eti muz) optel
o jeden jediny hudebni nastroj, a to o nastroj tak specificky jakym je citera.

IMANENTN{ HUDBA

Vzhledem k tomu, Zze imanentni hudba vyplyva z filmového d&je, je jedind s to vyvolat uéin
bezprostiedné dramaticky. Jeji druhd funkce spociva v emocionalni pfipravé divaka — podobné jako u
transcendentni hudby — ale s odliSnostmi, jez plynou z toho, ze zdroje zvukl jsou na platn€¢ ukdzany (moznost
uvést pisnicku apod.).

Jako piiklad uvedeme nékteré potencialni dramatické funkce této hudby.

a) Hudba jako nositel ideje. Kone¢nym sudidlem hodnoty Gelsominina Zivota a smrti je v Silnici to,
ze Zampano zaslechne jeji smutnou pisnicku, kterou si zapamatoval a kterou si notuje pasivni svédek. Takto
zmaterializovana pfitomnost zemfelé divky definitivné lame ledy v Zampanové bezcitné dusi.

b) Hudba jako prvek déje. Trose€nici na zachranném clunu, nelidsky unaveni a ospali, chrani se v
Prizraky noci némeckym $pehem, skryva Sifrované instrukce.

¢) Hudebni Zert. Aristokrat ¢ernoSského statecku ve filmu Hrdinové jsou unaveni slavi Novy rok v
exkluzivnim klubu, fizeném podle anglického vzoru. Na ulicich §ili hudba tamtami, ale ¢ernos$sti potentati
tanéi... sentimentalni videnisky valéik.

Imanentni hudba miaze emocionalné zabarvit déj obdobné jako hudba transcendentni s tim rozdilem,
ze se zdroj hudby ukaze na platné. Saint-Saénstiv Tanec kostlivcii, hvizdany Petrem Lorrem v Langové filmu
Vrah mezi nami*, kdykoli v ném uzravéa vrazedné rozhodnuti; stupnice hrané v Renoirové Fené na podezielém
schodisti; monotonni zvuky, jez vyvolava ladi¢ pian v mistnosti loterniho monopolu v Beckerové filmu Antoine a
Antoinette — vSechny tyto zvuky plni jediné Glohu pozadi.

Néco jiného je, kdyz do tkané filmu vélenime né&jaky hudebni vytvor. Jako zaminka tu nejéastéji slouzi
to, Ze hrdinové navstivi kabaret, ze hrdinovo povolani je spjato s hudbou nebo s tancem apod.

Zaminka pro uvedeni hudebniho vytvoru (zejména pisnicky) ma prvotfady vyznam. Roger Manvell
pise: ,,Ve filmech je vibec pfilis mnoho hudby, zejména v produkci Hollywoodu a Indie, kde se velmi tézko
piekonava tradi¢ni vplétani pisnidek do d&je jakéhokoli filmu.“*® Povinna pisni¢ka, uméle piispendlend k
filmovému dé&ji, pfipomina scénu z jedinecné, nedocenéné parodie Martina Fri¢e Pytldkova schovanka: hrdinka,
ztélesnéni utlaované nevinnosti, cestuje vozem 3. tfidy spolu s kupci a venkovskymi babami a nahle bez ziejmé
priciny zacne svym bel canto zpivat marnivou arii, aniz u svych spolucestujicich vzbudi sebemensi podiv.

Skladatel, operujici imanentni hudbou, je kromé toho véazan zdvislosti hudby na obraze. V
realistickém filmu nelze (i kdyz se to Casto stava) obraz chlapce, hrajiciho na foukaci harmoniku, podkladat
symfonickym orchestrem, ani obraz naivni pastyiky doprovazet hlasem operni zpévacky, pésténym podle zasad
italské skoly.

V biografickych filmech o velkych skladatelich byva problémem, jak divakiim pfedvést vyznamné
delsi dilo, jehoz uplna reprodukce by zabrzdila déj. Postupuje se tu obvykle tak, ze se bud’ ukazuje proces vzniku
dila, pficemz se piihlizi jen k hlavnimu motivu (Chopinovo mladi), nebo Ze se provedeni dila pferusuje uryvky
probihajiciho déje, po nichz se opét vracime k hudebnimu vytvoru, ale uz v jeho dalsi fazi (Hudba Zivota).
Zvolena dila musi ovSem mit v tvlircové zivoté dramaticky vyznam — nestaci, aby byla pouhou encyklopedickou
informaci.
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XXXIII. - SLOVO

INTEGRALN{ REALISMUS CI DRAMA DIALOGU?

Vsechno, co se dnes pise o slové ve filmu, je nebyvale jednostranné. Po obdobi neziizené expanze
slova (obdobi jest¢ zdaleka neuzavieném), které vyristajic z jinych kofent na Vychod¢ a z jinych na Zapadé
ptineslo kinematografii mnoho pohrom, tomu ostatné jinak ani nemize byt. Opravnéna popudlivost, jez vSak
problém zaroven zplostuje. Pojednavame-li tedy o slove, je zahodno spiSe nez u ostatnich vyrazovych prostiedka
— vratit se do historie.

Odtazita idea slova v kinematografii, jez vznikla mnohem dfive nez jeho technicka realizace,
vyrustala ze dvou diametralné riznych ptredpoklada.

Jednim z nich bylo usili po integrdlnim realismu, tj. po absolutné vérné reprodukei skutecnosti bez
omezeni v jakékoliv oblasti vnimani.

Na sklonku némé éry dokazala subtilni filmova fe¢ vizualnim obrazem vyjadiovat velmi prosté i
velmi slozité predstavy, jez odrazela. Stil znamenal still; revolver znamenal revolver nebo vrazedny umysl;
pohled zpod obo¢i znamenal hadku nebo nenavist; a jenom pohled na mluviciho ¢lovéka neznamenal sam o sobé
nic.

Kdyz se dnes divame na tak vyborné filmy jako je Dupontovo Varieté, divak zaujaty dé&jem chvilemi
zapomina, ze obcuje s filmem némym. Zpravidla si to uvédomi, az kdyz néktera postava za¢ne mluvit. Tu je ze
své Ucasti na dé&ji vytrzen a bezradné ¢ekd, az mu tvirce filmu hodi zachranny pés v podobé titulku.

Stoupenciim integralniho realismu §lo v prvni fad¢ o to, aby byli pravi slovu. Slovo bylo poslednim
klicovym prvkem skute¢nosti kolem nas, jemuz se — nepravem — nemohlo ve filmu dostat bezprostfedniho
odrazu.

Integralni realismus vyrtstal z vnitini logiky filmového vyraziva, byl tedy usilim opravnénym a
pokrokovym. Jinak tomu bylo se stoupenci dramatu dialogii. Za vychodisko jim neslouzil rozbor vyraziva, nybrz
analogie s divadelni dramatikou; tu jim ucarovala cesta nejmensiho odporu: moznost rozvijet vypravéni nikoli
obrazem, nybrz vymeénou ,,zlatych myslenek*.

Tohoto druhého prospéchu, ktery pfinaselo slovo na platng, se obavali predevsim teoretikové némého
obdobi. ,,Nepratelé slova“ se témét vzdy projevovali jako odplrei dramatu dialogt, nikoli integralniho realismu.
Dodejme Ze jejich obavy nebyly liché.

Ob¢ uvedena stanoviska se pIné projevila po zavedeni zvuku. Prvni nakladalo se slovem piedevsim
jako s akustickou surovinou, jako se zvukovym projevem postavy nebo jako s druhem ,,auditivni mimiky*. Druhé
pokladalo slovo piedev§im za prvek dialogu. Prvni spatiovalo ve slové nastroj emocionalniho ptlisobeni.
Druhému §lo hlavné o piisobeni racionalni. Pfi probirani funkce slova ve filmu se budeme fidit timto rozdélenim.

Ze vsech forem filmového zvuku mluvené slovo nejvic apeluje na intelekt a ocita se tak na opacném
polu nez hudba. Tvirci to dava pfimou a ¢innou zbrai, ma-li z palety vyrazovych prostredkl vybrat takoveé,
které v racionalnich kategoriich nejstruénéji a nejpiesnéji vyjadii uréitou myslenku. AvSak zneuzivani tohoto
pusobivého prostfedku zaroven nebezpeéné deformuje proporce mezi intelektem a emoci, mezi pojmovym
mysSlenim a mezi dojetim a zazitkem.

Kolem roku 1921 vesly do médy — piedevsim v Némecku — ,.filmy bez titulkd*; hlavnim G¢elem této
mody byla podpora vytvarné expresivity filmi (Posledni Stace, Stiepy, Silvestrovska noc, Ulice). Byl to naivni
uték od obrazu clovéka, neslysné pohybujiciho rty. Doplatilo se na to krajni prostotou vyjadfovanych obsahti a
konvencnosti herecké mimiky, jeZ je dnes nemyslitelna.

Naproti tomu musi byt filmovy tvirce neustale ve strehu pred dialogem, nebot’ dialog se téméf vzdy
nabizi jako nejlacingjsi a nejméné filmové feseni. ,,Pro¢ tolik mluvite? Ukazujte!* — chce se nam Casto zvolat na
adresu reziséri, ktefi velkomysIné zanedbavaji citovy vyraz a zaplavuji divaka vodou rezonérského, vykladového
dialogu.

Neobycejné vystizné je toto Clairovo pozorovani: ,,Vybavujete-li si v mysli néjakou udalost ze svého
zivota, nevyvstavaji vam v paméti napadna fakta této udalosti jen v podobé rozmluv. Prolistujte ,Manon
Lescaut‘, roman ,Cerveny a &erny*, ,Ztracené iluze‘: okamziky nejvice nabité akci byvaji zfidka ty, v nichz se
mluvi !

A dal pise rozhotcené o znetvotené vnimavosti stoupenct filmového divadla: ,,...zivot se jim jevi
pouze jako sled dialogi. Uginek téch nejvyrazngjsich obrazii a nejnovéjsich zvukd pro n& neznamena nic ve
srovnani s vyménou kozenych tirad...?
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Clairovo hledisko bylo mnohem odvaznéjsi koncem dvacatych let, kdy do prvnich zvukovych kin
vstupovalo publikum odchované divadlem. Toto publikum pfichdzelo s celym balastem piedsudkd a navykl a
vehementné se dozadovalo onoho: ,,Milujes mne? ,,Ano, miluji t& vic nez cely svij zivot.”

Dnes je situace téméf obracena. Publikum, odchované kinem, vychutnava nabozné pohyb obrazti a
zlobi se na ,,upovidany* film pro pfemiru slov. A pravé nevitani, malo talentovani filmafi predkladaji divakovi
dialogické pastiky, jez nas nuti pochybovat o jejich vizualni piedstavivosti.®

Utk od dialogu dnes nemiize nabyvat primitivni podoby ,,filmil bez titulki, miize se viak projevovat
takovou konstrukci charaktert a situaci, jez autorovou myslenku vyjadiuji jedndanim.

Plnou aktudlnost si zachovava znama Pudovkinova zasada: ,,Pfi praci na kazdém jednotlivém
momentu je nutno peclivé promyslit a vybrat kazdy obraz; uvédomit si, ze pro kazdou myslenku, pro kazdou
predstavu mohou byt desitky a sta plastickych vyrazi... Zvlastni pozornost je tfeba vénovat Gloze pfedmétt a
véci ve filmu. Vzajemné poméry lidi se vétSinou vyjasiuji v rozhovorech, ve slovech; s vécmi nikdo nehovoti.
Pokuste se predstavit si hnév, radost, rozpaky, zal a podobné, vyjadiené nikoliv slovy a gesty, ktera je provazeji,
nybrz Ciny ve spojeni s urcitymi piedméty, a uvidite, jaké obrazy, nasycené plastickou vyraznosti, vas
napadnou.“*

Pfedmét chape Pudovkin mnohem S§ite nez expresionisté. Uz nejde o obrovsky kalamat, symbolizujici
byrokrata, ani o hilku, ztélesnéni hyfila, nybrz o uvedeny uz piiklad vyuziti staré pusky v Kingové Davidu
mazlickovi. Mlady chlapec chce pomstit smrt svych blizkych. Jeho ruce se chapou pusky, kdykoli se naskytne
prilezitost k pomsté. Jednou uz chlapec sundava pusku se stény, kdyz ho zavola matka. Chlapec vahavé pusku
opét zavesi. Divak dobie chape toto gesto: vi, ze chlapec svou pomstychtivost prekonal.

Zda se, ze po cesté vyhledavani vizudlnich ekvivalentii pro ur€ité partie, jez se puvodné mély vyjadrit
dialogem, lze zajit velmi daleko. Tak daleko, aby slovo charakterizovalo jenom postavy a evokovalo ptislusnou
naladu, avSak aby rozvijeni a objasiiovani déje ptipadlo vyhradné obrazu.

Ve vzdalengjsi perspektivé miize uték od dialogu dospét — nezavisle na paradoxni formulaci — k
renesanci slova; k tomu, aby mu bylo vraceno Cestné misto mezi vyrazovymi prostfedky. Nezapominejme na
témef magickou sugestivnost, jakou ma slovo, pronasené v tmavém hledisti kina soucasné pied stovkami lidi,
slovo, jehoz plsobivost je podporovana obrazem. Je to slovo, jaké nezname, slovo-gigant zcela mimoiadné sily.
Ale tato sila je zavisla ptedev$im na usporném davkovani. Nesnadno se zapomina, jak dustojniky zajateckého
tdbora z Munkovy Eroiky fascinuje sdm zvuk jména porucika Zawistowského, domnélého hrdiny zdatilého
utéku. Nebo si pfipomenime plisobivou scénu z Mayovych Kasdren (08/15), kde rekruti, ukryvajici kamarada,
obchazeji na Sikovateltiv rozkaz prostor kasaren za monotoénniho pokiikovani: ,,Vierbein! Vierbein!“ — kolik je v
tom solidarity s ukrytym kamarddem, kolik ironie vu¢i bezmocnému vzteklému Sikovateli. Pfimo
mikroskopickou zvétSeninu jednoho slova nalézame v Melvillové Miceni more: do velikého ticha a mlceni
hrdinti zazni jako pronikavy vyktik, kdyZ netef zaSepta: ,,Sbohem!* — jediné slovo, které v tomto filmu fekne
némeckému dustojnikovi.

Spekulovat s filmovym efektem zveliceného slova bez fadného opodstatnéni je vSak nemoudré, nebot’
tu neprobiha zadny automaticky proces. Ma-li divak zaznamenat zadvazny vyznam tam, kde prosté neni, rychle ho
to znudi a je pak netecny v momentech opravdu dilezitych.

Ac¢ je to vSechno nabiledni, je predsudek o absolutni vaznosti slova tak rozsiten, ze se proti nému
nebouii ani tvircei, ktefi jsou v jiném ohledu nesmirn€ odvazni. Sziravym pamfletem na slovo je dosud jen jeden
film — Tatiho Prdzdniny pana Hulota. ,,Tu se s groteskni nestoudnosti prochazeji slova zcela naha, zbavena
spole¢enského kontextu, ktery jim propijéoval zdanlivou distojnost.* Odstranime-li nanos 1zi z nadutych,
panovacnych slov, ze slov-spekulantti, pomtize tim skute¢nym slovim-gigantiim, aby dosla zaslouzeni tcty.

SLOVO - AKUSTICKA SUROVINA

Slovo, synchronné spjaté s obrazem postavy, je nastrojem jeji charakteristiky a svym vyznamem se
fadi po bok kostymu, masce, gestice. V prvni fadé ovSem urcuje hrdinu obsah jeho vypovédi, ale forma této
vypovédi se vysouva pied obsah daleko ¢astéji, nez se ma zato.
urcujicich danou postavu.

~Zname charakter svych bliznich stejné podle zpisobu jejich mluvy jako podle jejich gest a obliceje,”
zdtirazituje Glohu slova jako suroviny René Barjavel®. A Raymond Spottiswoode ve svém déleni dialogt zv1ast
odlisuje ,,tonalni funkce* slova: ,,Dialogu se ¢asto uziva v jazyce divakovi nezndmém pro jeho zvukové hodnoty,
nezavislé na vécném vyznamu slov.*’
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Ptival slov, finouci se ve Viscontiho Nejkrdasnéjsi z Gst Anny Magnaniové v roli matky domnélého
zazratného ditéte, slouzi v minimalni mife informac¢nim ucelim. Jeho Ukolem je prevazné charakterizovat
chorobn¢ vznétlivou, ptehnané ctizadostivou a impulzivni hrdinku, ktera ptes v§echny piekazky uskuteéiiuje svij
vymysleny ideal §tésti. Ohlusujici palba slov, jez zavaluje divaka, slouzi Viscontimu k tomu, aby zdiraznil zavér,
rozehrany v naprostém mlceni, kdyz z hrdin¢ina idealu zbyly jen trosky.

Také v pocateéni sekvenci Umberta D ma smysl slov ziejmé druhotady vyznam. Penzionovani ucitelé
pofadaji demonstraci na obranu svych socialnich prav. Za pochodu k parlamentni budové provolavaji sva hesla,
je viak naprosto lhostejné, zda ta hesla zni ,,Zaddme zvySeni diichodd nebo ,,Vice Gtulkii pro diichodce.
Rezisérovi zalezi jenom na tom, aby zachytil ustraSenost a Ustupnost demonstranti, jejichz fady nemohou byt
zfejmeé ani tak seviené ani tak rozhodné jako napf. fady stavkujicich délnika.

Smysl slov se Casto ztraci ve scénach, v nichz rezisér zvlast usiluje o to, aby zatuSoval dojem
inscenace a necekané se priblizil pozorované skute¢nosti: kdyz v davové scéné nediriguje herce a nenuti je
hovofit postupné, nybrz dovoluje jim mluvit vS§em najednou, jak tomu obvykle byva v zivoté (Wellesuv Dotek
zla).

Barva hlasu ma také velky vyznam. Kdyby nas uz kinematografie naucila 1épe slyset, dalo by se o ni
optit mnoho specificky filmovych efekti. Konflikt filmu Jacquesa Feydera Velka hra spociva v tom, ze vojak
Cizinecké legie potkava v Africe dvojnici milované Zeny, pied niz utekl z ptivodniho prostfedi. Marie Bellova
ovSem hraje ob¢ role; distinguovanou damu i prostitutku, ale v uloze prostitutky je dabovana Claude Marcyovou.
Kontrast téze tvare a dvou zcela odlisnych hlast tvofi silny emocionalni efekt; co je to vSak platno, kdyz si ho
neskolené ucho neviimne.?

Podobnym, snadnéji postichnutelnym efektem je deformace barvy slov v kanalovych scénach z
Reedova Tretiho muze a z Wajdovych Kanali. Matné dunivé zvuky, zaznivajici jakoby ze vSech stran soucasné,
obklopuji hrdiny a tizi je jako neviditelna klenba hrizy.

Pii deformaci slovniho materialu lze v ur€itych piipadech piekraCovat meze srozumitelnosti textu.
Takové ptipady jsou dalsim dikazem, Zze emocionalni tiloha slova mize nejen pievazit nad jeho roli racionalni,
nybrz i redukovat ji na nulu.

Absolutni deformace, redukujici lidsky hlas na konkrétni hudbu svého druhu, poprvé pouzil Chaplin
ve Svétlech velkomésta, kde hlas fe¢nika, odhalujiciho Pomnik hojnosti, pfipodobnil k dotérnému postékavani.
Podobné deformoval Staudte v Poddaném povely pruského dustojnika a De Sica v Zdzraku v Milané hadku
kapitalistl, pfihazujicich se pfi drazbé. Originalni deformace pouzil Christian-Jaque ve Fanfanu Tulipanovi, kdyz
dialogy dustojnikl blize neureného agresivniho statu reprodukoval... z pozpatku béziciho magnetofonového
pasku.

V uvedeném piiklade z Nejkrasnéjsi — kromé tkoli zamémé postavenych Viscontim — vnima,
mimoitalsky divak jesté¢ jednu stranku zivelnych monologli Magnaniové: osobitého ducha jazyka, v némz se
projevuje genius loci daného naroda. Kolorit kazdého znamého svétového jazyka muze sam o sobé budit u
divaka bohatou $kalu asociaci, jez zintenziviiuje jeho zazitky i tehdy, jestlize dany jazyk nezna. Tyto asociace
jsou ovSem hluboce subjektivni a zmifuji se o nich s nejvetsi ostrazitosti; jako pfiklady vSak uvedu nékteré z
nich, jez jsou — jak se zda — nejrozsifené;jsi.

Tak kolorit ital$tiny ma v sob&é néco halasné duvérného, anglictina se poji s flegmati¢nosti a
zdrzenlivosti, francouzstina s jemnosti a vtipem, $panélStina se vzneSenosti a hrdosti, némcina s autoritativni
pedanti¢nosti.

Zminény citovy odstin je napf. pfi vnimani néméiny pravdépodobné mezinarodni; pocit'uji jej
sebekriticky sami Némci i jiné narody. Tuto domnénku potvrzuje mimo jiné Renoir, kdyz ve Velké iluzi exponuje
zvolani: ,,Strengstens verboten!*, , Nicht aus der Reihe treten!*, ,,Zu Befehll* atd. Podobné je tomu v Dévcéatech
v uniformé, kde Leontina Saganova vlozila do st feditelky divéiho penzionatu zmilitarizovany slovnik jako: ,,Ich
verlange! Ruhe! Absolute Ordnung! Streng verboten!* UZelem tohoto postupu neni vzbudit kasarenskou
atmosféru vlastnim obsahem téchto zvolani, nybrz jejich ostrou dikei, silou hlasu a panova¢nym rytmem rozkazg.
Barvu italstiny, tradi¢niho jazyka zpévaku, vyjadiuje Chaplin v Moderni dobé pisnickou, jejiz slova nemaji
zadny smysl, jsou vSak improvizovanou sbirkou hlaskovych skupin, zvukové pfipominajicich italStinu.

SLOVO - PRVEK DIALOGU

Filmové slovo, jez je prvkem obsahu a dramaturgickym materidlem se vyskytuje ve tfech podobach:
synchronné¢ jako dialog, asynchronné jako vnitini monolog (viz str. 241) a komentai (viz str. 236). O dvou
poslednich formach jsme uz pojednali, probereme tedy tieti, nejbéznéjsi.
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Dialog v némém filmu, sdélovany skoupymi titulky, nehrozil ov§em vazné&j$im nebezpec¢im, ze bude
opakovat vizualni obsah. Tato hrozba se bohuzel stala skute¢nosti ve filmu zvukovém. Na II. sjezdu sovétskych
spisovatelt velky basnik filmového platna Alexandr Dovzenko takto shrnul obdobi sovétské kinematografie,
které lze sméle nazvat obdobim devalvace slova: ,,Jak rozlozit slova v dialogu? Do jedné kiiklavé, Sablonovité
fady, tak jak to zatim délame téméf vSichni? Je nutné vést boj na platné jen s pomoci jednoho druhu vojska —
dialogu? ... Nemucéte reziséry zaplavou slov, jichz uzivate lehkovazn€. Ponechte rezisérim jen slova nejnutnéjsi.
Necht’ hrdinové ¢as od ¢asu zmlknou — uvoliiujice misto hudbé a tichu. Nepromlouva nékdy ticho silnéji nez
veskera slova?

Pfemira slova je ovSem relativni hodnotou a nemiize se méfit prostym mnozstvim ani délkou replik. V
Poddaném, v Détech Hirosimy, ve filmu Hledal jsem pravdu, v Ddblovi v téle se hovoti velmi mnoho, nikdo
viak neoznadi tyto snimky jako upovidané. V Generdlu Swierczewském se hovoii méné, uz proto, 7e &etné
bitevni scény jsou prosty dialogl, a pfece po ném ziistava nesnesitelny dojem piednaskové lekce, poucujici bez
dostate¢né motivace kazdého o vsem.

Z toho vyplyva, ze pripustnou miru dialogu je tieba hledat ve vztahu dialogu k obrazu. Mozné jsou
dialog obohacuje obraz, dodava prvky, které nelze ukazat; 3. dialog opakuje obsah obrazu; 4. dialog objasiiuje
otazky nevyjadriené obrazem.

Prvni varianta: $§vec z Kéutnerova Hejtmana z Kopniku, ktery sni o pasu, v rozhovoru se svym
kamaradem-zlodgjickem dospéje k rozhodnuti, Ze pas ukradne; tak je vyprovokovana dlouha, mi¢enliva scéna
vloupéni do policejni budovy. Jiny ptiklad: hrdinu Osudu ¢loveka potkava posel jednotky, v niz slouzil jeho syn a
pravi: ,,Vas syn kapitan Sokolov...“; sta¢i fici tolik, aby byla vyvolana dalsi sekvence: Zalem ztuhly otec na
pohibu svého syna.

Druhé varianta: Frantidek z Ddbla v téle se po prvni milostné noci s Martou divé z okna a pravi: ,,Rika
se, ze kohouti k ranu zpivaji. To neni pravda. Zpivali celou noc!“ Mame tu slovni narazku, obrazem
nevyjadfenou, Ze tu noc nespali. Jiny piiklad: ve Velké iluzi povola k sobé velitel zajateckého tabora von
Rauffenstein kapitana francouzského §tabu de Boeldieua a s povzdechem mu ukazuje fotografii koné: ,,Blue
Minnie?*, pta se Francouz. ,,Vzpominate si?* ,,Nadherny kun! Jel jste na ném v Liverpoolu v roce 1905...“ ,,Ano,
pohar prince waleského...“ Vymeéna nékolika vét evokuje dost silné nejen obraz slavnych zavodd, ale i obraz
tfidni soudrznosti profesionalniho dustojnického sboru riznych zemi pied rokem 1914.

Treti varianta, bohuzel nejcastéjsi (volim pfiklad drasticky negativni): V Gertlerové filmu Setkdni v
miru potkd mlady vojak na vinici svou milou a pravi doslovné: ,Jak je krasné to zralé ovoce, ve kterém slunce
zlatne!* Tato varianta se vyskytuje vSude tam, kde dialog ni¢im nepfispiva ani k nalad€ ani k charakteristice
postav a jen opakuje obsah, vyjadfeny vizualni slozkou.

Ctvrta varianta: do promluvy se vklada informace nebo teze pro film diileZita, ale s danou promluvou
logicky nespjata, napi.: ,,0 synu z prvniho manzelstvi, sko¢ mi pro cigarety!* Cast&ji se tam oviem cpe ideovy
obsah. Stij co stdj, napi. ve scéné piechodu pies feku Nisu z Generdla Swierczewského od Jakubowské: v
nejprudsi palbé pluje vysadkova lod’ o zavod se smrti. Sehnéte hlavy! Snad nés nezasahnou! Jen abychom
dorazili ke biehu! A nahle veliteltv hlas ptehlusuje detonace: ,,Chlapci, veslujte rychleji, na tom biehu nas ¢eka
dilezita prace.” Je jasné, ze situace nijak neomlouva pronaseni kulatych slov, pfevazilo tu vSak presvédceni o
nenahraditelné, magické sile slova.

Zavazna otazka rozmezi mezi dialogem obohacujicim obraz a dialogem pleonastickym se poji s
problémem podtextu, ktery ma pro hereckou interpretaci klicovy vyznam. Z zivotni praxe zname malo ptikladi
jednoduchych situaci, dopovézenych beze zbytku, jakoz i malo ptikladu lidi, ktefi s détinskym exhibicionismem
kazdou chvili vypravéji, co si pravé mysli a co citi. Rozzlobeny ¢lovék nekfici na vSechny strany ,,mam vztek®,
nybrz snazi se sviij stav ukryt a kdyz se ho nékdo na to zeptd, zpravidla odpovida: ,,.Dejte mi pokoj, viibec se
nezlobim, co pofad mate?*

Ve svém nomindlnim znéni mohou tedy dialogické repliky casto obsahovat vyznam, ktery je
protikladem toho, co vyjadiuje dand situace. Srazka vnéjsiho a vnitiniho obsahu repliky mtze odhalit cely druhy
plan dé&je, podtext obrazem nevyjadieny.

Jednim z dobrych piikladi podtextu obohacujiciho obraz je scéna z Ermlerova Velkého obcana: k
Piekvapeny Kartasov se snazi hovofit o podruznych vécech: ,,Copak o to, (jde to tu) docela dobfe... chystame ke
sjezdu darek... chceme navrhnout novy systém stranického $koleni...“ ,,Tak co, soudruhu Kartasove —, pterusi
ho zastupce Uv, ,»spolknout Sachova vam Moskva nedovoli.“!
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Vnéjsi obsah dialogu tedy informuje jen o tom, 1. Ze se pfipravuje novy systém skoleni (bezvyznamna
informace) a 2. 7e Moskva podporuje Sachova. Pro Ermlera je dilezity teprve vnitini smysl rozhovoru,
nevyjadfeny pifimo slovy: 3. KartaSov se zalekl, 4. md néco na svédomi, nebot se snazi odbyt hosta
malichernostmi, 5. host tuto hru prohlédl, 6. nenechéva se do ni zatahnout, 7. ptipad Sachova je nejdilezit&jsi,
proto z Moskvy piijel.

Témei vsechny piiklady vskutku filmove uzivaného dialogu spocivaji ve vyjadfovani jednoho druhym,
v tom, Ze se na zakladé nominalniho vyznamu vytvaii napovézend skutecnost, vyjadiena neptimo.

Podle zasady obohacovani obrazu vyznamem, jehoz nositelem sam obraz neni, konstruuji se i
dialogické repetice. V Mankiewiczové filmu Vse o Evé upozoriiuje Satnaika vynikajici herecku Margot, ze jeji
mlada soupetka ji studuje ,,jako mapu, jako privodce”. Kdyz se pak soupefeni mezi obéma Zenami zostii, pravi
Margot o své kolegyni: ,,Ona mé studuje jako mapu, jako privodce.“ Svym nomindlnim vyznamem je tato
promluva doslovnym opakovanim diivéjsi promluvy, neobsahuje tedy ani jedno slovo nové, piivodni. A piece je
tu opakovani odivodnéno, a to dvojnasob: ukazuje, kdo ma na Margot vliv a jaka mySlenka ji delsi dobu
pronasleduje.

Nechtél bych zatracovat dialog primo vyjadrujici dany vyznam, tedy v jisté mife opakujici obraz —
situaci. Jsme k nému odsouzeni ve vétSin€ scén. Vyskytuji se napf. promluvy, které podle vzoru divadelni
dramaturgie s opravdovym mistrovstvim syntetizuji néjakou situaci. Z ohromného bohatstvi fakti uved’me
nékolik vyznamnéjsich nebo znaméjsich bonmotii.

V Ndabrezi mlh (scénat J. Prévert) pravi surrealisticky malif: ,Maluji véci, jez jsou za vécmi.”
Nepodateny hitlerovsky vojacek z Kapitina a jeho hrdiny (scénai K. W. Vivier) se chce nendpadné vytratit z
dgjin: ,,Doba je tak velka, ze musim byt co nejmensi.” Piisloveénou se stala véta z komentaie Reného Wheelera k
Fanfanu Tulipanovi: ,Valka byla jedinou zabavou krald, které se Gcastnil lid.“ ,,Je to trestné?* pta se ve filmu
Hrdinové jsou unaveni (scénat J. Laurent) Riviére, jenz nema pas. ,,Ne, je to drahé®, odpovida policista. A zde je
ukazka ponuré zarytosti Irti z Tichého muze (scénaf E. S. Nugent): ,,Bude toho litovat do nejdelsi smrti, jestli se ji
dozije.”

Vyskytuji se i gagy, jejichz smysl se opird o dialog. Slavna jsou slova vratného z podiadného
pafizského hotelu ,,Kral Anglie®, ktery ve Spinavém neglizé pfijima telefonicky hovor: ,Halo! — tady je kral
Anglie“ (Dobra parta, scénat Ch. Spaak). Pfi dlouhé honi¢ce ve Strdznicich a zlodéjich (scénaf V. Brancati)
astmaticky zlod¢jicek uporné unikd obtloustlému straznikovi; tu zcela vycCerpany straznik vykiikne tuto
pohrizku: ,,Vystielim do vzduchu, abych t& postrasil!® A v Cisarové pekari (scénaf J. Werich) dvorni
alchymista, ktery se dostal do jakéhosi sklepa plného harampadi, na kralovu otazku ,,Co tam délas? odpovida:
,»,Nevim, je tu tma!*

I kdyz poml¢ime o Castych pifipadech jen zdanlivé hloubky, nepfirozené lehkosti a pfedstiraného
plvabu, i tyto nesporné Uspéchy autort dialogli budi nedivéru. Filmu za mnoho nevdéci, Casto by stejné dobie
znély i na jevisti nebo v tisku. Avsak jejich nablyskany vtip, tak vzacny v denodenni praxi, dava tusit, ze ve filmu
je pfitomna spise zru¢nost nez skuteény zivot.

Stava se, ze zvlastni autor dialogli, angazovany nejcastéji az poté, kdy byl uz scénaf napsan, uchrani
film pfed hrubymi chybami a odstrani jednu z jeho slabych stranek. Autor dialogi vSak zpravidla nemuze
pozvednout film na vyssi troven, ani do n¢ho vnést néjaké zasadné nové kladné hodnoty.

V souvislosti s dialogem zbyva probrat jesté jednu otazku: mnohojazycnost.

V dobé¢, kdy byl dialog v némém filmu poutdn svymi konvencemi, nestaila tato otazka ani
vykrystalizovat. Nic k tomu nepobizelo — chybél predevsim kolorit daného jazyka, vyjadiovany jeho hlasitym
znénim. Titulek byl transpozici promluvy, nikoli samou promluvou; nikdo se tedy nedivil, kdyz se eventualné
prekladal z hrdinova jazyka do jazyka zemé, kde se film natocil.

Na pocatku zvukového obdobi, které nutilo k okamzitym praktickym feSenim, byla tato otazka zcela
oteviena. Jedinou tendenci, jejiz vliv se tehdy silné pocitoval, byla snaha producentt, aby jejich filmy zGstaly
stejné mezinarodni (tj. srozumitelné) jako dfive. Piispélo to k jeste vétsi anarchii, kterd v podstaté trva dodnes.

Filmy, jejichz hrdinové mluvi fe¢i odliSnou od jazyka vyrobni zemé, lze rozdélit do Etyf skupin.
Sefadime je podle toho, jak upoustéji od vyhradniho uzivani matetské fe¢i. Prvni skupinu tvoii filmy, v nichz se
rizné jazyky redukuji na jeden. Potize v této skupiné vyvstanou tehdy, kdyz na sebe oba jazyky narazi v téze
scéné. V Barnetové filmu Tajemstvi vyzvédace se rustina a néméina redukuje na rustinu''. Protoze viak d&j obé
prostiedi, sovétské a némecké, od sebe vyrazné oddéluje a protoze dvojjazyéné scény jsou vzacné, nepocitujeme
nedostatky této metody pfilis ostre.
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Druhou skupinu tvofi filmy, v nichz se matefsky a cizi jazyk redukuje na jazyk matefsky, pti Cemz se
vSak v cizim jazyce ponechavaji napisy, eventudlné i texty pisni (Dassintv film Ten, ktery musi zemrit, v némz se
hovoti francouzsky, ale texty nabozenskych pisni zistaly fecké).

Treti skupinu tvoii filmy, v nichz se matefska a cizi fe¢ v podstaté redukuje na matefStinu, ale né€kolik
popularnich cizich obratd bylo ponechano pro zachovani mistniho koloritu. Tohoto postupu s oblibou uzival
Hollywood, jestlize hrdina nebyl American. Tak napt. v hollywoodské verzi Nany (rezisérka Dorothy Arznerova)
hovoii v§ichni Francouzi anglicky prokladajice neustale své véty slivky ,,madame®, ,,pardon*, ,,bonjour* atd.

Kone¢né ctvrtou skupinu charakterizuje realistickd presnost: predstavitelé kazdé narodnosti hovori
svym matefskym jazykem a eventualni dvojjazyéné dialogy odhaluji veskeré potize pti vzajemném dorozumivani
(Velka iluze, Osvétim). Takova presnost byva nékdy nezbytna (d¢j pfenasejici se v Pabstovych Kamarddech z
francouzského dolu do némeckého, by byl naprosto nesrozumitelny — ubor hornikii je stejny —, kdyby nebyl
okamzité lokalizovan pomoci jazyka). Mnohojazy¢nost nékdy umoziuje dosahnout silnych emocialnich efekti
jako napt. v Lindtbergové Posledni prilezitosti, kde uprchlici z riznych zemi spoleéné zpivaji ,,Frére Jacques™
kazdy ve svém jazyce.

Jenom toto presné rozliSovani jazyka umoziiuje vytvaret komické a satirické efekty, jejichz zakladem
je jazykova rtiznost. V Donského filmu Jak se kalila ocel hovoii k obyvatelim ukrajinské osady vousaty prusky
dustojnik, ktery neustale opakuje slova ,,Kultur, Zivilisation, Gerechtigkeit” (Kultura, civilizace, spravedlnost).
Mistni celnik jeho projev ,,pfeklada“ jednou vétou: ,,Rabotat’, a to razstrelajem!“ (Pracovat, nebo vas zastfelim).
Ke skupiné $panélskych sedlagkil, kteii hraji v pasijich Rimany, promlouvé v Berlangové Calabuchu vojensky
faraf... latinsky. Sedlaci nechapou ani slovo, ale jsou pfesvédceni, ze knéz mluvi — némecky.

K pouziti vSech téchto metod v realistickém filmu — kromé& ¢tvrté — lze miti opodstatnéné vyhrady.
Nelze vsak piehlédnout, ze tyto postupy divakovi nabizeji uritou piijatelnou, dislednou a jasnou konvenci.
Nejhorsi je nedostatek jakékoliv metody.

Takovym nihilistickym Fe§enim otazky mnohojazyénosti se vyznaduje Generdl Swierczewski od
Jakubowské. Znamenita scéna, kdy se dva vojaci, jimz dé€la rustina velké potize, v hloubi Ruska domlouvaji, ze
jsou VarSavané, ukazovala rezisérce spravnou cestu. Mamné. V tomto filmu hovoii Rusové vzdycky rusky,
Jacqueline francouzsky, z Némcti mluvi némecky jenom kladny pfislusnik levice, ale Hitler a tovarnik von
Ballen hovoti polsky. Polsky mluvi Ameri¢ané, a to jak na Polaky (prokladajice fe¢ anglickym klenim), tak na
Némce a Rusy. Swierzczewski mluvi na $panélského délostielce $panélsky, ale na $pan&lského generdla —
polsky. Da se to tézko né¢im omluvit.

SLOVO V TRANSCENDENTNIM TITULKU

Ptejdéme nyni ke slovu v jeho némé podobé — k titulku.

Analogicky k hudbé, ktera jednak vyvéra ,,odnikud” a jednak je Casti nataené skuteCnosti, jsou i
transcendentni titulky a imanentni napisy. Transcendentni titulek je mimo filmovou akci a uvadi se jen na
zakladé autorovy v§emohoucnosti; tvlirce jim vyrazné zasahuje do tkané filmu. /manentni ndpis tkvi organicky v
deji a je spjat se situaci, rekvizitou, dekoraci; je fascinujicim mostem, vedoucim do svéta reprodukovaného nebo
tvofen¢ho umélcem.

Transcendentni titulek je ve zvukovém filmu cizim télesem.

Jeho postaveni v némém filmu bylo natolik odlisné, ze jesté v roce 1926 varoval Pudovkin pted tim,
aby se mu tviirci vyhybali; napsal, Ze ,je organickou souasti filmu“'2. Titulek mél tehdy dvoji vyznam:
nahrazoval dialog a objasiioval. Zdlraziuji zejména jeho prvni funkci.

Titulek necitoval dialog v plném rozsahu, nybrz hledal jeho kondenzovany, zhustény ekvivalent,
uvedeny nékdy i ve tieti osobé, hned s autorovym komentafrem. Pismena riizné velikosti interpretovala text, ¢asto
hloubky filmového platna; z roztmivacky se objevovala slova divéry a nadéje; pomalu mizela slova, jez byla
pojitkem s nasledujici sekvenci. Bylo v tom néco z abstraktniho filmu nebo spi§ z abstraktni grafiky: z grafického
vyjadfovani nikoli pfedmétl, nybrz citti. Dodejme jesté, ze graficka stylizace se nékdy snazila sladit titulky s
duchem reprodukované epochy nebo prostiedi: ve filmu o kiizackych vypravach se podavaly titulky Svabachem,
ve filmu o Egypté se pouzivalo hieroglyfickych ozdob atpod. Dialog se uvadél podle metrickych norem: v
sekvenci s kratkym, nervoznim stiihem se objevovaly titulky Castéji, ale trvaly kratce, musely tedy obsahovat jen
nékolik slov. Opaéné tomu bylo pfi pomalej$im rytmu déje.
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Titulek nahrazujici dialog zanikl nenavratné spolu s némou kinematografii.

Jinak je tomu s titulkem objasnujicim. Také on se zrodil a rozvinul v némém obdobi, ale toula se po
filmu dodnes. Nejslabsim zabérem Kulidzanovova a Segelova vyznamného filmu Dim, ve kterém ziji, byla
dvojexpozice milenci odchazejicich ulici a velkych, planoucich (!) &islic ,,1941%, které oznacovaly vybuch
valky. Tento postup byl zcela zbytecny a v klinicky Cisté podob¢ ukazal, jak je takovy titulek heterogenni.

V némém obdobi mél objasiujici titulek silngjsi alibi. Pfedevs$im nebyl sam. Vyskytoval se stiidaveé s
jinym transcendentnim titulkem, s titulkem nahrazujicim dialog. Némy film kromé toho disponoval omezenymi
moznostmi, jak vyjadfit minuly Cas, zejména jak lapidarné napovédét prehistorii zapletky. Nez se v Kingové
Davidovi mazlickovi ukazali na platn€ tfi tulaci, titulek informoval: ,,Z blizkého vézeni uprchli tii véznové.*
Tento uték bylo ovsem mozné ukazat, ale to se prosté nevyplacelo, protoze itek byl pro dé&j filmu bez vyznamu.
Jeho ptedvedeni by zabralo mnoho mista a odvadélo by divaka od véci podstatnéjsich.

Pudovkin, jenz tento ptiklad uvadi, vyvozuje z n€ho pravidlo: ,,Vysvétlujici titulek je opravnén jen
tehdy, zbavuje-li film zbyteénych momenti.“"* Pravidlo, spravné v roce 1926, ztratilo svou platnost, jakmile
mluvené slovo poskytlo tisic novych moznosti, jak z filmu odstranit zbytecné momenty.

Z toho vsak nevyplyva, ze by v némém filmu kazdy objasiujici titulek byl eo ipso opravnén. Svou
nepfirozenosti a nedostatkem taktu jsou nam dnes smé$né a drazdi nas titulky z Griffithova Zrozeni ndroda,
cituje-li tvlirce ramenaisky — zajisté proto, aby se hajil pfed vytkami rasismu — presidenta Wilsona. S déjem to
ovSem nijak pfimo nesouvisi, stejn€ jako encyklopedické titulky v Intoleranci, které objasiuji, kdo byli hugenoti.
Listech ze satanovy knihy, nebot v duchu tvlircova zaméru budi jistou mystickou néaladu. Naproti tomu
oznacujeme jako chybu tento titulek v jinak vyznamné Ulicce, kde neni radosti od Pabsta: ,,Udalosti se vyvijely v
rychlém tempu.” Bud’ se udalosti skute¢né rychle vyvijely — v tom ptipadé je titulek pleonasmem; nebo o tom
Pabst neumél divaka presveédcit — v tom piipad¢ ani titulek nepomize vyvolat zadouci dojem.

Pouzivani objastjicich titulkd na pocatku zvukového filmu vyplyvalo jesté z tradice némé
kinematografie. V Jutkevi€ovych Zlatych hordach (1931) se na neutralnim pozadi objevuje titulek, ktery perusuje
dgj: ,,Mozné je ve mésté Zivot leh¢i?*; tyka se hladové&jicich rolniki, ktefi pied Rijnovou revoluci odchézeli do
mést. Grafické vyjadfeni myslenky lze vysvétlit za prvé tim, ze citovana véta je nevyslovenym podtextem
jednani rolnikt; za druhé tim, Ze na rozdil od tuctového rozhovoru — psané shrnuti utkvi jako zavér hloub&ji ve
(vizualni) paméti. Podle estetiky némého filmu takto dochdzely ospravedlnéni filmy, které uz sice operovaly
mluvenym dialogem, ale byly konstruovany podle zasad némé poetiky.

Za dnesniho zvukového filmu, ktery operuje dlouhou a klidnou dramaturgickou skladbou a dlouhymi
zabéry, neni uz takovyto postup mozny a drobné psané informacni vsuvky ,nastala zima®“, ,uplynulo pét
meésici®, ,,1945° prozrazuji jen scenaristovu a rezisérovu bezradnost™.

SLOVO V IMANENTNIM NAPISE

V urbanizované skutecnosti, jez obklopuje soucasného c¢loveka, je napis ve své nejrozmanitéjsi
podobé (reklama, oznameni, zahlavi, titul, plakat, ukazatel cesty, §tit, orientaéni tabulka, tovarni znacka,
transparent) jejim stalym a velmi vyraznym prvkem. Kdybychom dnes znovu nataceli Gruneho Ulici, vytvarné
zpracovani mista déje by opajelo senzacechtivého meést'aka nikoli ohromnymi brylemi optika, manekyny domu
mody nebo kabalistickymi znaky na neetnych $titech, nybrz napisy a zase napisy. Ze vsech prvki dekorace
napis nejjednoznacnéji vyjadiuje pfilehly filmovy prostor; zaroven tvoii i slozku v dellucovském smyslu
fotogenickou®, tj. obdafenou uréitou vyrazovou magii, umocnénou a snad i zplozenou filmem'. Existenci
takové magie, jejiz pfi¢iny psychologové dosud zevrubné neprozkoumali, potvrzuje prosta zkusenost z oblasti
vnimani: kdyz na$ divak sleduje nas film s napisy v cizim jazyce, dokonce i v jazyce malo zndmém, Giporné ty
cizi napisy ¢te. Napis ve filmu ptisobi jako magnet. Kazdy napis ve filmu zachyceny divaci skoro jisté ¢tou, i
kdyz tim trpi sledovani akce; ¢tou jej i tehdy, jestlize neni zdiraznén najezdem kamery ani vyraznou kompozici
zabéru.

Imanentni napis miize mit ve filmu samostatny nebo pomocny vyznam.

Ma-li samostatny vyznam, mize tvofit:

a) Soucast zavéru. Film, jehoz filosofie je vepsana do symboliky népist, je Obcan Kane. Zahajuje jej
vyrazna znacka pred Kaneovym palacem ,,No trespassing™ (,,Vstup zakazan®, nelze vstoupit do duSevniho svéta
druhého ¢lovéka, nemiizeme se navzajem poznat), uzavira jej napis ,,Rosebud” na détskych sankach (,,Ruzové
poupé™, znameni ztraceného raje, bezstarostného mladi, jehoz Kane uz nikdy nenabyl). Sarkastickym zavérem
jiného druhu jsou ve filmu Dobry vojdk Chaplin ukazatele cesty ,,Broadway*, ,,Club* ve smradlavych zakopech,
tonoucich v blaté. Kontrast mezi pravym vyznamem téchto slov a mezi skutenosti je vymluvnou obZzalobou.
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Totéz se tyka i odhaleni pomniku ze Svetel velkomésta: po shrnuti plachty se ukaze, Zze na soklu hned vedle
mramorového népisu ,,Mir a hojnost* spi tulak bez domova.

b) Soucast nalady. Mala ciSnice z Cavalvantiho filmu V rejdé, jez nostalgicky teskni po
romantickych cestach, je shata na pozadi pfistavnich pytld s napisy ,,Constanza®, ,,Braila®, ,,Galatch®. Pismena
napist evokuji sentimentalni mytus o velkych cestach sugestivnéji nez zabéry pristavnich plenéri.

¢) Gag. V Noél-Noéloveé Prehlidce ztraceného casu jede hrdina s majitelkou luxusni limuziny, ktera
vibec neumi fidit; hrdina trpi strasna muka, kdyz jeho znama bezstarostné balancuje na pokraji smrtelné havarie.
Po tade¢ Silenych zatacek, z nichz kazda maze byt pro naseho hrdinu posledni, zajizdi kone¢né auto do klidné,
prazdné ulicky. Konec potizi? Kamera panoramuje na napis na rohu ulice: ,,Vjezd pfisné zakazan.*

Pomocny vyznam imanentniho napisu:

a) Lokalizace. Ve Wellesové povalecném Cizinci je prvnim prvkem expozice, ktery urCuje Cas a
misto dgje, tabulka na dvefich: ,,Spojenecka komise pro zkoumani hitlerovskych zlo¢ini“. Film pak opravdu
vypravi o hitlerovském zlo¢inci, ktery se po valce ukryva v jednom zatisi nasi zemékoule.

b) Nahrazka udailosti. Tuto funkci imanentniho napisu Pudovkin v némém filmu vyhrazoval
transcendentnimu titulku: aby ve zkracené podobé nahrazoval méné vyznamné d&jové partie, zejména ty, jejichz
obrazova transpozice by zabrala nepomérné mnoho mista. Technicky nejbéznéjsi je exponovani jednotlivych
¢isel novin, jez piinaseji zpravy o aktudlni fazi néjaké udalosti (vysledky Susanina péveckého turné z Obcana
Kanea). Vysttizky z novin mohou dokladat zalezitosti méné sourodé a z rozsahlejsiho asového useku (slozka s
akty z Wilderovy Ldsky odpoledne, jez v postupnych tiskovych zpravach informuje o milostné kariéfe jednoho
milionafe, plné skandal). Napaditym vyuzitim této metody pro vypravéni zivotopisu prostého ¢loveka, jehoz
zazitky redaktory novin nezajimaji, je sefazeni inzerati, které zvefejiioval hrdina Cameriniho komedie Muzi jsou
darebdci: ,,Sofér s fadou doporuceni za 1000 lir*, ,,...za 900 lir", ,,...za 800 lir*, ,,...za 600 lir*...

Jesté se zminime o vzacném piipade, v némz imanentni napis promita do sféry dialogu. Esteticky
zajimavé moznosti takové interference ndpisu a dialogu se ovSem nevyskytuji tam, kde hrdina napis hlasité
precte, nybrz tam, kde vznikd néjaké emociondlni napéti mezi napisem a dialogem. Tak je tomu napi. v
Kandalech, kdyz ranény a slepnouci Jacek uz nemuiize pfecist napis ,,Mam rada Jacka®, ktery tam pfedtim napsala
Sedmikraska, jez ho nyni vede. Sedmikraska se za svij cit stydi a ukryva obsah napisu tim, ze ¢te: ,,Mam rada
Janka.*“ Efekt tohoto tGskoku, ktery Jacek nemuize prohlédnout, silné ptisobi na divéka, jenz srovnava napis s
dialogem.

POZNAMKY:

1.) René Clair: ,,Po zralé tivaze®, str. 153.

2.) Tamtéz, str. 155.

3.) Vyskytuji se ovSem — Casto vlivem televize — vyjimky, jez nasvédcuji tomu, Ze nejsamoziejméjsi pravidla
mohou byt vyvracena piedstavivosti inteligentniho tviirce. Lumetiv film Dvandct rozhnévanych muzii se opira
vyhradné o dialog; viibec jej vSak nelze oznadit jako ,,nafilmované divadlo®.

4.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéie®, str. 26.

5.) André Bazin: ,,Qu’est-ce que le cinéma. I. Ontologie et langage®, str. 15.

6.) René Barjavel: ,,Film bez hranic*. Cs. filmové nakladatelstvi, Praha 1947, str. 32.

7.) Raymond Spottiswoode: ,,A Grammar of the Film*, str. 49.

8.) Je to jediny piipad, ktery znam, kdy se dabingu vyuzilo k estetickym ucelim. Jeho normalni pouziti (pii
zpracovani zahrani¢nich filmt) je barbarstvim, nebot’ neni s to nic pfidat, ale ¢asto zpracovanému filmu mnoho
ubira. Dabing pfecenuje smysl prondSenych slov a podcenuje to, jak jsou prondSena. Titulky v némych filmech
objasniovaly smysl jen asi 20% pronasenych slov (beztak v estetice némého filmu vzacnych) a nikdo nepocit'oval,
ze mu chybi ta ostatni. Pieklady v titulcich dnes zachycuji asi 60% ptivodnich dialogt, ale pfitom se zachovava
plné hodnota slova jako akustické suroviny.

9.) A. Dovzenko: Pisatel i kino v svete trebovanij sovremennosti. Iskusstvo kino, Moskva ¢. 2 z roku 1955.

10.) M. Blejman, M. BolSincov, F. Ermler: ,,Velky ob&an‘. Svét sovétl, Praha 1950, str. 28.

11.) Do té miry, ze i nckteré duilezité néapisy byly v ruském znéni namalovany na dekoracich cyrilici,
stylizovanou podle §vabachu, i kdyZ se napisy podle déje nalézaji v némeckém méstecku.

12.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéte®, str. 27.

13.) Tamtéz.
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14.) Brojim tu jen proti vkladani data ,,1945% doprostied filmového dé&je. Tyz titulek na zacatku filmu, kdy o
namétu nevime prakticky nic, mize svou lapidarnosti dobfe poslouzit zejména hife poucenému zahrani¢nimu
publiku, ¢asové skoky uvniti* filmového déje musi umét tvirce vyjadrit prostfedky filmovejsimi.

15.) Toto magické puisobeni napisu ve filmu lze ¢aste¢né pficist zvlastni tvrdohlavosti divaka, ktery v kusém
napise v pozadi spatfuje prvek absolutni skutecnosti, nikoli soucast svéta vytvoreného rezisérem. Proto vidi v
napisu (nékdy nespravné) zlomek dokumentarni pravdy, kterou upira fabulacni fikci filmu. Ve znamém
Siodmakové filmu Lidé v nedéli (1929), nataCeném v autentické scenérii berlinského letoviska, byl na
autentickém stanku se sodovkou zvécnén autenticky napis: ,,Schorle-Morle 30 Pf*. U nas dnes asi nikdo nevi, co
za ,,Schorle-Morle* bylo mozné snist (nebo vypit?) v roce 1929 pobliz Berlina za pouhych 30 pfeniki. Ale tento
udaj z doby pied vice neZ tficeti lety nas fascinuje svou pravdivosti jako ulomek bezvyznamného napisu,
nalezeného v egyptské pyramidé.

Jerzy Plazewski: Filmova ie¢ — Sedmy dil ( 186 )

XXXIII. - HEREC

Filmové herectvi je obklopeno mlhou povésti a piedsudkii. Herec je jedinym ¢lenem tvaréiho §tabu,
kterého divak vidi. Tak vznikaji pfiznacné deformace proporci: publikum zpravidla pfecenuje individualni pfinos
hercti a podceiiuje pfinos scendristiv a zvIaste reziséruv.

Jina nedorozuméni plynou z faktu, ktery se snadno vypozoruje — Ze totiz herec spojuje vyrazové
prostfedky filmu a divadla. Proto se pfi hodnoceni jeho pfinosu ¢asto pouzivéa analogii s divadlem, jez se vnucuji
svou samoziejmosti a pfesto jsou klamné.

Koneéné se herec stal predmétem zvlastniho zajmu divaka, kteti se cht&ji s obdivovanym hrdinou
ztotoznovat. Neuslo to bedlivé pozornosti producentii: vytvorili systém ,,hvézd“ a vnutili publiku urcité falesné
kolektivni predstavy, které jsou vsak producenttim velmi vitané'.

Pii probirani otazky herce ve filmu se budeme snazit, abychom ji postupné zbavili téchto
nejrozsitenéjsich deformaci.

MINULOST FILMOVEHO HERECTVI

Francouzsky rezisér z obdobi poutového kina Victorin Jasset je autorem snad prvni prace o déjinach
kinematografie, uvefejnéné v roce 1911%; o hercich pocatetniho obdobi filmu pie: ,.Jejich hra neslouzila ni¢emu,
¢lovek ji sotva pozoroval. Co nejrychleji se exponoval zacatek scény, aby se hned pieslo k brutalni akci, nebot’
jen na ni zalezelo.“ Prvni faze filmového herectvi je ve znameni herce, jenz predvadi vlastni télo, jako
provazolezec. Tato definice z jedné strany zahrnuje hercovu fyzickou pfitomnost, z druhé pak jistou jeho
fyzickou obratnost, jez mtize imponovat skromnému hledisti.

Dalsi etapou v historii herectvi je ,,film d’art”, ,nobilizace” filmu tim, ze byl pronajat divadlu a
navykiim elegantniho publika. Snad v zadné oblasti nebylo obdobi ,,filmu d’art” tak katastrofalni jako v oblasti
hereckého projevu. Predni postavy tehdejsiho divadla se nesnizily k tomu, aby piihlizely k specifi¢nosti filmu,
nelitostné gestikulovaly, zneuzivaly mimiky. Grimasy Sarah Bernhardtové budi dnes udiv. Je t€zké pochopit, jak
se stalo, ze tak inteligentni herec jako Mounet-Sully mohl pfi vystoupeni v Corneillové Oidipovi zadat, aby byl
natoéen cely nekoneény monolog z prvniho jednani, kdyz nedostatek slova musel nutné vést ke grotesknimu
uéinu®. Neudivuje pak, 7e se po zhlédnuti hotového filmu zapiisahl, 7e s kinematografii uz nechce mit nic
spole¢ného.

Teprve tieti etapa pfinesla prvni trvalé Gspéchy. Predchiidci byli Ameri¢ané?. Ostentativné skoncovali
s divadelnim herectvim. Sebekriticti debutanti, plni dobré vile, vytvotili typ herce, ktery ve svych pocatcich tézil
z toho, ze méné vyuzival pfednosti a vice se vyhybal nedostatkim divadelniho herce; tvofil dost spontanné,
nebot’ i velci reziséti tohoto obdobi (Griffith) dokazali nejméné pravé ve vedeni herct. Novy herec tohoto obdobi
se vyznacoval zdrzenlivosti, sniZenim vyrazové Skaly, zejména pak pfizpisobenim vlastni expresivity ostatnim
vyrazovym prostfedkiim. Vedle Mary Pickfordové, Douglase Fairbankse, Lilian Gishové, Pearl Whiteové je
dokonalym piikladem herce tohoto razeni Japonec Sessue Hayakawa, hrdina Podvodu od Cecila de Milla. Snad
poprvé v d&jinach filmu se tu celd role stavi nikoli na kiiklavém projevovani citll, nybrz na jejich skryvani pod
neproniknutelnou maskou. Téméf moderni zptisob Hayakawovy hry byl jesté zdiraznén tradicné ,,vyjevujici®
kreaci jeho partnerky Fannie Wardové.

Podobnou cestou se vyvijelo filmové herectvi v Evropé, jak o tom sv&éd¢i jména Asty Nielsenové,
Ivana Mozzuchina, Grety Garbo, Emila Janningse. Svét zvlastnich moznosti objevovali prvni velci komici,
filmového platna: Max Linder a Charles Chaplin.

Ctvrta etapa se kryje s posledni, vyzralou fizi némé kinematografie a se sovétskymi montaznimi
pokusy. Podle KuleSovovy ,teorie montazniho obrazu obraz dramatické postavy nevytvarel herec, nybrz rezisér
u strihaciho stolu z velkého mnozstvi kratkych fragmenti filmového pasu. Kulesov pozadoval po herci jen
nékolik prostych fyzickych ukont, nespjatych jednolitou koncepci. Zobrazovani psychickych zazitki v jejich
plynulosti pokladal KuleSov za ,,pfetvaiku*.

KuleSovovu technickou koncepci komentuje sovétsky kritik A. Marjamov takto: ,,Herec-zivy model
hraje ve filmu stejnou tlohu jako letadlo, automobil, strom. Abychom vS§ak zachytili strom nebo letadlo, neni
tieba ¢asového rozpéti, protoze tyto véci se samy od sebe béhem doby neméni. A kdybychom meéli natacet herce
jako strom, pak by se strom nutné jevil zajimavéjsi nez &lovek.

Pudovkin, zpocatku oblouzen teorii svého mistra, v pozdé&jsi tvaréi praxi obnazil jeji chyby a pod
vyraznym vlivem Stanislavského pozadoval, aby herec v 0zké spolupréci s rezisérem celou svou roli tvofivé
prozil.
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Jini mistfi sovétské asociativni montaze s Ejzenstejnem v Cele prosazuji teorii fypdze: vybér herce,
Casto neprofesionalniho, se provadi predev§im se zfenim k jeho vnéjsimu vzhledu, jenz idealné odpovida
rezisérove predstave ,,typu®.

Jiné kinematografie nezachazeji v témét naprosté redukci herecké exprese tak daleko, viude vsak
vznikaji pochybnosti, zda se pantomima (pfes neobycejné uspéchy Chaplinovy) s celou vyzbroji ptehnané
symboliky mutize stat patronkou realistického filmového herectvi. Nejvétsi odchylky od realismu se dal vyskytuji
ve sféfe, ktera ma vyrovnavat nedostatek slova: v nepfirozené zvyraziiované dikci. Dikei napovida herec
divakovi neznamy obsah pronaSenych slov: podrazdény clovek cedi slova mezi zuby, opilec blekota, velitel
steékave rozkazuje.

Vynalezem zvuku, ktery revolucionizuje hercovu dilnu, za¢ina pata etapa. Ohromné se rozsifuje Skala
citl, jez lze herecky vyjadfit. Herec vyrazné smétuje k psychologickému realismu. ,,Kamera se vzdalovala od
obligeje, ktery se nepotieboval jevit tak vymluvnym.*” Toto vzdaleni mé i estetické diivody, na néz upozoriiuje
Balazs: rychle se pohybujici rty mluviciho ¢lovéka piisobi v detailnim zabéru grotesknim dojmem.

Herci, drzici se staré manyry, pfizptisobuji piednes dialogu volnému rytmu své hry a tim groteskné
karikuji vyznam pronasenych slov (kdyz napf. B. Dobronravov v Rosalovych Bilych nocich Petrohradskych
pomalu pravi: ,,A... kdyby... moje... hudba...). Odpadaji né&kteti velci herci pfedchoziho obdobi, kteti se
nedovedou pfizpusobit.

Rostou novi velikani. Kult ,,svézd* piertsta v posedlost. Skromnost témét bezejmennych protagonist
neorealistickych filmi zistava americkym a francouzskym hercim cizi. Renomovany herec ztvarfiuje scénare
psané na sebe, vybira si spoluherce, reziséra, stava se svym vlastnim producentem a své individualité nejednou
podfizuje i ptvodni smysl filmu. Do t€ miry, ze Jalu Kurek mize zvolat: ,,Musime byt proti rozbujelému kultu
herectvi ve filmu... Jde o to nahradit mimiku, respektive tzv. hru, jez na zakladé divadelnich zkuSenosti nadmiru
piebujela, novym feSenim rytmu, svétla a pohybu... Je tieba... piibrzdit bezuzdny vpad herce do filmu.*®

DIVADELN] A FILMOVE HERECTVI

Ziejmym zékladnim rozdilem mezi divadelnim a filmovym herectvim je fyzickd pifitomnost zivého
herce v divadle a fiktivni pfitomnost dvojrozmérného stinu na filmovém platné.

Neptecenuji psychologicky vyznam tohoto rozdilu pro divaka, rozdil vSak vyvolava nepochybnou
fascinaci a umoziuje divadelnimu herci, aby se stal dominantni slozkou piedstaveni, aby ovladl jevisté. VétSina
specificky filmovych vyrazovych prostfedkti zmensuje herctv tvirci pfinos do filmového dila; pouha fiktivni
pritomnost herce v hledisti kina tedy dodate¢né rozhoduje o tom, Ze ve filmu je herec jen jednou z mnoha slozek.

Jiné rozdily jsou dany technicko-organiza¢nimi podminkami obou typt podivané.

Teatralizace hercova gesta a mimiky sméfuje k pfekonani doslovnosti zivotnich zkusSenosti. Divadelni
herec t€zi z dané situace vic, nez je tomu ve skute¢ném Zzivote. Dodnes platné nescetné herecké konvence — od
koturnti a emfaze Comédie Frangaise po jemné vzdechy ¢echovovského MCHATu — se rodily pod tlakem dvou
nutnosti. Jsou to nutnosti ¢asto protikladné: tendence k zvétSovini a zvukovému zesilovani z jedné strany a
tendence ke zjemriovani a rafinovanosti ze strany druhé.

Zakladni antinomie soucasného divadla — jak sladit subtilni polotony s masovou podivanou — byla ve
zvukovém filmu odstranéna. Herec uz nemusel ,,hrat nad normu*, pfestalo to byt nutné.

~Zdivadelnéni spociva v zesilené vyraznosti a sugestivnosti slova, gesta a mimiky a provadi je herec
svym volnym usilim, které pretvaii jeho obvykly, ne-divadelni hlas, gesto, mimiku. Naproti tomu v
kinematografii se tyz proces zvySené jasnosti a vyraznosti muze uskuteCnit pohybem kamery, detailem,
rakursem, osvétlenim, pfiblizovanim a vzdalovanim mikrofonu®, pise Pudovkin.’ Jinymi slovy, tiha nadsazky,
polozend na hercova bedra rozméry divadelniho sdalu, je v kinematografii nahrazena souborem specificky
filmovych vyrazovych prostredkd, které zvetsuji a zvukove zesiluji, aniz je tieba nadsazovat.

Technicko-prostorové podminky hercova pisobeni zajimaly i André Malrauxa, jenz napsal:
,.Divadelni herec je mala hlava ve velkém sale. Filmovy herec je velka hlava v malém sale.“' P¥itom se ,,velka
hlava“ filmového herce d4 mechanicky zvétSovat podle toho, jak se zvétSuje maly sal, kdezto ,,mald hlava®
divadelniho herce ma velikost konstantni. Dosah ptisobeni divadelniho herectvi lze vypocitat v metrech. Proto je
tieba podle Manvellovych slov hrét v divadle v dur a ve filmu v moll'".

Technika vzniku filmového dila je zdrojem dalsich rozdili mezi filmovym a divadelnim herectvim.

Filmovy herec: a) tvofi svou tlohu po malych tsecich nata¢enych nejcastéji bez ohledu na chronologii
prohlizeni nato¢en¢ho materidlu se mize plné kontrolovat a sebekriticky hodnotit sviij vykon; d) nemtze vsak
postupné zdokonalovat svou ulohu pii kazdodenni reprize.
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Tato skupina technickych rozdila stavi herce v divadelnim a filmovém piedstaveni do zcela odlisného
postaveni. Herec v divadle je spoluodpovédnym tviircem predstaveni, v némz je rezisér Casto koordinatorem
riznych hereckych tkont, kdezto filmovy rezisér, védomy si svého cile, mize dosdhnout vybornych vysledki
bez hercovy uvédomélé ucasti, nezavisle na ni. Dokladem tu mohou byt napf. hlavni Glohy ve Zlodéjich kol a v
Umbertu D, vytvorené kovodélnikem a universitnim profesorem.

Dobie zahrana divadelni uloha je pfedevS§im dilem hercovym. Dobfe zahrana role filmova je
predevs§im dilem rezisérovym. Krajnim dokladem toho muize byt ,,dobra hra“ vl¢aka Rin-Tin-Tina nebo ov¢aka
Lassicho, jakoz i hra déti'>. Ze je mozné, aby ,hraly déti a zlidsténa zvifata, je specifickym rysem filmu,
ontologicky velmi dulezitym.

Méné vyznamné jsou ve filmu hercovy hlasové dispozice, nebot’ jeho hlas se da libovolné zesilit a
zeslabit, kiik ztiSit a Sepot ucinit slySitelnym v nejvzdalenéjsim kouté salu. Ba co vic, vlastni herclv hlas prestava
mit vyznam, nebot’ — aniz to publikum tu$i — je mozné jej herci vzit a na jeho misto vsunout jiny (Gina
Lollobrigida v ¢etnych filmech, Quinn a Basehart v Silnici atd.). KuleSovovu teorii ,,montazniho hrdiny*, podle
niz je filmovy herec poddajnou surovinou v rezisérovych rukou, lze tedy v urcitych piipadech akceptovat.
Naproti tomu herec, ktery by byl jen ,,trpnou surovinou®, je v divadle naprosto nemyslitelny.

Zato vSak nabyvaji ve filmu zasadni vahy urcité rysy, jez jsou u divadelniho herce nezavazné,
fakultativni.

Prvnim z nich je fyzicky soulad s vytvatenou postavou (physique du rdle).

Fyzicky typ, zejména herciv vék, musi dost piesné odpovidat véku a typu filmového hrdiny®. Za
obratného piispéni maskéra mize mlady herec zestarnout o fadu let, kdezto omlazeni zpravidla ptinasi zalostné
vysledky.

Nalézt adekvatni fyzicky typ mize byt t&zké a muze trvat dlouho, ma vSak ¢asto na uspéchu filmu
hlavni podil. Sama fyzicka podobnost hrdinovu typu, nepodepiend jinymi hereckymi kvalitami, v divadle brany k
uspéchu dosud nikomu neoteviela, kdezto ve filmu jsou takové ptipady na dennim pofadku. Z deseti herct
rizného véku, kteti by mohli zahrat Hamleta na jevisti, hodili by se pro jeho filmové ztélesnéni jeden nebo dva.
Alla Tarasovova, ktera na jevisti svou Annou Kareninovou oslnila, v témze ptedstaveni, pfeneseném na filmové
platno, budila jen udiv a protest.

Druhym rysem, jenz je v divadle relativni a ve filmu zavazny, je pro roli milovnika krdsa. Dokonala
harmonie linii téla a rysu tvafe, jez je od antiky pfedmétem nabozné ucty malift a sochaft, je ve filmu logicky
vyzvedavana a nadSené oslavovana.

V rozporu se ziejmou skuteCnosti se nékdy soudi, ze Brigitte Bardotova, Sophia Lorenova a Kim
Novakova jsou jen omylem pokladany za herecky, nebot’ napf. jejich mimické schopnosti jsou na urovni druhého
ro¢niku herecké skoly. Krasa je podstatnou slozkou osobnosti filmového herce, jenze slozkou, ktera se ziskat
neda. Jak je tato slozka dulezita, poznavame podle toho, Zze vrchovaté, vyrovnava ziejmé nedostatky jinych
slozek.

Télesna krasa je konec koncti podobnou kategorii jako krdsa mordlni, jiz ndm v ramci urcité
dramatické konstrukce pfedklada nehezky herec s dobrou dikci, mimikou a gestikou. Upirat Brigitte Bardotové
vzhledem k jejim mimickym nedostatkiim, ze je (filmova!) herecka, a nepfihlizet pfitom k jeji té€lesné krase, bylo
by stejné jako vy¢itat Praxitelovi, ze si jako model pro svou Afroditu Knidskou nevybral néjakou télesn¢ vadnou
vzdélankyni.

TYPY FILMOVEHO HERECTVi

a) Vnéjsi efekty tvorby. Francouzsky slovnik, jenz ma dva riizné ekvivalenty pro nase slovo ,herec*,
nejlépe ukazuje, jak je lze §tépit. ,,Acteur znamena ¢loveka urcitého charakteristického typu, hrajiciho neustéale
jednu a tutéz ulohu, ,,comédien” pak osobu stile se prepodstatiujici, vtélujici se do postav k nepoznani
odlignych'.

Oba vyznamy, jez jsou soufadné a o kvalité tvorby nerozhoduji, nalézaji uplatnéni i ve filmu.
Acteur — pfi vSech rozdilech mezi nimi — to je Chaplin, von Stroheim, Anna Magnaniova, Gary Cooper,
Dymsza. ,,Comédien — to je Jannings, Bette Davisova, Laurence Olivier, Lea Padovaniova.

Prvni typ herce — stabilni — usnadiiuje divakovi rychle rozeznat hrdinu, ¢asto ostatné nejen fyzicky,
ale i moraln&'s, coz jej uvadi do piibuzenskych vztahi s komedii dell’arte, v niz Harlekyn, Kolombina, Pantalone
a jiné ,,masky* spojovaly neproménny, divakovi pfedem znamy fyzicky typ s uritym typem moralnim. Druhy
typ — transmutacni — budi v divakovi predev§im obdiv k pfevtélovacim schopnostem herce a neustdle divaka
prekvapuje.
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Toto déleni, vychazejici z vnéjsich efektii herecké tvorby, se zcela nekryje s jinym, introspektivnéj$im,
tradinim délenim, jehoz zakladem je vztah k roli; podle ného se herci déli na herce piedstavujici a na herce
prozivajici. Je to zaroven déleni na herectvi expresionistické a na herectvi realistické.

b) Vztah kroli. Zasady predstavujiciho herectvi jasné formuloval uz Diderot, kdyz ve svém
,,Hereckém paradoxu® psal o tom, Ze se herec musi osvobodit z jafma postavy, kterou vytvari. ,,Nejvyssi citlivost
vytvati prostiedni herce... a naprosty nedostatek citlivosti tvoii vyborné herce.«'®

Dojeti se podle Diderota neobjevi na zavolanou: nelze citit stale s touz intenzitou. Dojeti kromé toho
paralyzuje: psychicky je vylouc¢eno délat dobfe dvé véci najednou, byt dojat a zaroven si zachovavat kriticky
smysl. Herci, hrajici pod vlivem dojeti, podavaji tedy nerovnomérny vykon.

Tendence, v jejimz duchu herec piekonava svou ulohu a stavi se nad ni, ujal se v soucasné dobé
predevs§im Brecht tim, Ze vypracoval teorii zcizeni. Piikazoval herci, aby mezi sebou a ztélesinovanou postavou
neustale vytvarel odstup, ktery divak dobie vyciti.

Obdobné tendence reprezentovalo Tairovovo ,syntetické divadlo®, jez zamémé zdlraziovalo
prehradu mezi predstavenim a zivotem, a Mejercholdova ,,biomechanika®, podfizujici herecky prozitek ,,istym*
formam gestiky a pohybu (az po klauniadu a ekvilibristiku).

Prozivajici herectvi v jeho dne$ni podobé vzniklo na zakladé méstanského dramatu koncem 19. stoleti
a teoretickou hodnotu mu daly pfedevsim prace Stanislavského.

Stanislavskij pfedpokladal, Ze v hercové tvorbé se fyzické a dusevni prvky navzajem podminuji, a
proto piedevsim hledal pfechod mezi osobnimi zkusenostmi herce a mezi pfistim tvarem jeho role.

Timto pfechodem mu byl prozitek. Stanislavskij po hercich nevyzadoval vnéjsi projevy néjakého citu,
nybrz nejprve sam citovy prozitek, ktery pak nuti k technickému feseni vyrazu. Proces, v jehoz prib&hu se herec
pro vytvofenou postavu citové angazuje, plné se v ni pfepodstatiiuje, rozpousti vlastni ja ve vytvafeném obraze —
rozvijel Stanislavskij do té miry, ze kazdy herec mél podle jeho rad dopliiovat Zivotopis postavy vyli¢ené
spisovatelem, jen aby pohnutky jejiho jednani byly co nejprikaznéjsi'”.

Spontannimu prozitku vSak stavél Stanislavskij hraz, kterou se pak snazili strhnout Cetni jeho
nasledovnici. Nabadal herce, aby hledali vnitini sebeuvédoméni vytvarené postavy a hodnotili ji. Snaha o
uskutecnéni tohoto sebeuvédomeéni (,,fidiciho tikolu®) se méla prosazovat zdiraziiovanim ,,Cervené nité“, jez
spojuje slozité, n€kdy i protikladné vyrazové prostiedky.

Teleologické prvky Stanislavského metody se ve srovnani s jejim vychozim emocionalismem druhdy
pokladaly za nedtslednost. Jak se zdd, neni to spravné. Rozbor $patnych i dobrych vysledki této metody'
nasvédcuje, Ze jen sladéni jejich zdanlivych poli — mirnéni impulsivni Zivelnosti zamérnym soustfedénim na
ur¢ity tkol a naopak — je zarukou realismu, ktery nenapodobuje.” Nebrzdime-li sklony k emocionalité, upadame
bohuzel ¢asto do exhibicionismu, kdeZto teleologicky sklon vede k intencionalismu?,

Hereckym exhibicionismem nazyvam takovy pfistup k tloze, pfi némz herec ve vytvarené postavé
prehlizi sebeobranné psychické oplodi, jez pudi k reflexivnimu skryvani citi. Exhibicionismus sice zdéanlivé
zesiluje herecky vyraz, ve skutecnosti v8ak nutné potlacuje podtext, ktery ma pro bohatstvi vytvorené dramatické
postavy rozhodujici vyznam.

Naproti tomu intencionalismus je karikaturou ,,fidiciho tkolu*: nuti herce v uloze $peha, aby byl
$pehem kazdym zachvévem rt, pii kazdém Skrtnuti zapalkou.

Tyto dva falesné disledky jednostranné pojatého systému Stanislavského byli rozkohouténi kritici
ochotni ztotoznovat se samym systémem a pokladat jej za zkompromitovany. AvSak prozivajici herectvi a
realisticka herecka Skola v kinematografii by se v piistich letech mély stat predmétem vaznych védeckych studii,
aby byly zbaveny nahodilych deformaci.

Expresionismus a realismus v hercové tvorbé se nekryje s délenim na herectvi stabilni a transmutacni;
prozivajici herec-realista, herec vtélujici se do role, musi ov§em mnohem lépe ovladat prostiedky vnéjsi promény
nez piedstavujici herec-expresionista, jenz ma opét mnoho piedpokladd, aby vytvofil stabilni typ.

Naznacena spojeni, ktera se logicky nabizeji, jsou pomérné Casta: typickymi transmuta¢nimi realisty
jsou Gérard Philipe, Stanislav Milski nebo Marlon Brando, typickymi stabilnimi expresionisty Jacques Tati nebo
Tosiro Mifune. Vyskytuji se vSak i kiizené kombinace. Stabilni realisté jsou herci jako Pierre Fresnay, zejména
pak ,,hvézdy“ jako Rita Hayworthova nebo Ava Gardnerova. Vzéacnéjsi jsou transmutaéni expresionisté — tu je
dobrym piikladem Orson Welles.

¢) Vyrazova $kala. Posledni systém déleni, ktery druhdy byva pro rozbor hereckého vykonu
nejdulezitéjsi, je déleni herct podle jejich vyrazové $kaly. Mizeme tu uvést tfi zakladni situace: kladny pol,
zaporny pol a neutralni rovnik vyraznosti.
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POl vyraznosti primo soubézné s obsahem reprezentuje herectvi se znacnou, ponékud ,.teatralni“ a
zveli¢ujici vyraznosti, jez je v souladu s vyjadiovanym obsahem (hnév vyjadfovany bouchdnim pésti do stolu,
strach chvénim ruky). Pikladem tu mize byt Cerkasov jako Ivan Hrozny v zavéru Spiknuti bojarii, kdy triumfuje
nad Birmanovou-Starickou, jez je otupéla bolem.

Pol vyraznosti protichiidné soubézné s obsahem reprezentuje herectvi nemensi vyraznosti, jez je co do
sméru opakem vyjadiovaného obsahu. Takové herectvi vyjadiuje bud’ hrdinliv zmatek a nedostatek sebekontroly,
nebo znamenitou schopnost maskovat pravé city. Jako piiklad at’ nam slouZzi asponi scéna z Viscontiho Natdlie, v
niz se Maria Schellovad sméje nesméle vypravéjic, jak jeji matka uprchla z domu s milencem, nebo scéna z
Wilderova filmu Laska odpoledne, v niz Audrey Hepburnova jako $kolacka zamilovana do Gary Coopera
maskuje svou nesmélost pézami zkusené kurtizany.

Mezi témito krajnostmi je rovmik lhostejnosti, kdy je hra herce nejméné vyrazna. Klasickym
ptikladem je Buster Keaton v komickém Zanru a Jean Gabin v Zanru tragickém. Opét jsou tu mozné dv¢ varianty:
skute¢na lhostejnost, jez vyplyva z nedostatku fantazie, z bezstarostnosti a hlubokého Zivotniho optimismu
(Harold Lloyd usmivajici se uprostfed smrtelnych nastrah civilizace) a lhostejnost uméla, které je nejcastéjsi a jez
védome skryva pravy vir citii (ledovy klid Gary Coopera ve filmu V pravé poledne).

Uvedeny globus herectvi lze symetricky doplnit obratniky ptimo a protichtidné soub&ézné vyraznosti.
Od piislusnych pola se lisi jen intenzitou vyrazu; na polech jde o zveli€eni a zesileni hlasu, kdezto na obratnicich
o zjemnéni a rafinovanost.

NEPROFESIONALNI HEREC?'
Z probranych uz rozdili mezi divadelnim a filmovym herectvim vyplynula instituce, jez je v divadle
nemyslitelna — neprofesionalni herec?.

Generalni zmény ve zpusobu filmového vypraveni omezuji v posledni dobé jeho tcast. KuleSoviv
,montazni obraz hrdiny* bylo mozné skladat na stithacim stole i ze zabéri ¢loveka, ktery se nijak nepoddaval
rezisérové vuli. Prodluzovéni zabérl, zjeminovani vyznamového obsahu a potlatovani rezisérovych zasaht do
filmové skutecnosti vede k tomu, Ze se dnes po neprofesionalnim herci z4da mnohem vic nez kdysi po ,,pasivnim
modelu®, po ,,automobilu®. Téméf tolik (Lamberto Maggiorani ve Zlodéjich kol), co po skute¢ném herci.

Neumi-li se dnes neprofesiondlni herec zhostit téchto vysokych pozadavki, demaskuje ho tam
anachronicky zptsob vypravéni: Munk se ve filmu Hvézdy musi zarit (v némz si neporadil nejlépe s autentickymi
horniky pted objektivem) musel uchylit k rychlému stfihu z obdobi némé kinematografie, aby sledem velmi
kratkych zabéra zatuSoval aspon nejvétsi chyby predstaviteld.

Ale jak v Kulesovové, tak v De Sicové dobé ma neprofesionalni herec jedno neodolatelné kouzlo:
neznamou, neokoukanou tvdr, jez se muze idealné pfizpusobit hrdinovu charakteru. Zejména hrdinovi
nespadajicimu do zadné z rozsifenych Sablon. Kdyz producent Zlodejii kol navrhl De Sicovi do hlavni tlohy
hollywoodského milovnika Caryho Granta, pfestal rezisér natacet.

Cituji Pudovkinovu vétu, z niz vyzafuje radost, jakou pocit'uje rezisér, kdyz vybira tvar pro svij piisti
film: ,,Vyhledéani potfebnych herct, vybér lidi s vyraznym zevnéjskem, jenz odpovida pozadavkiim vytéenym ve
scénafi, je z nejtézsich a nejobtizn&jsich etap v rezisérové piipravné praci.“* Zasluhou osobitého vybéru se v
hereckych $kolach a jinde, odkud ptichazeji herci do filmu, vytvofil uréity ,filmovy“ typ krasy, univerzalni
uhlazenost, na niz zapominame, sotva vyjdeme z kina. Pronikneme-li za tento uzavieny okruh, mizeme bud’
docilit zvlastnich exotickych efektli (hrtizné Cerné tvare bradacl z Genmerdlni linie), nebo zaclenit herce do
dekoraci, nalady a prostfedi v mife, s jakou malokdy souhlasi profesionalni herec, ktery v takovém postupu
spatiuje utok na svou tvirci individualitu.

V posledni dobé¢ se v italském neorealismu objevuji tendence, které vlastné neguji piivodni funkce
neprofesionalniho herce, jenz divaka piekvapoval a udivoval neobvyklymi efekty. Nejde uz o film bez hercii,
nybrz spis o nové herce pro nové ukoly.

Neorealisticky publicista Claudio Varese ukazuje, jak se italsti tviirci vzdalili pojeti herce jako jedné
ze slozek ptirody: ,,De Sicu a jiné reziséry jako Rosselliniho, Castellaniho atd. nelze chapat tak, jako by se
pokouseli objevit nové herce. Aby se piiblizili skutecné povaleéné bolesti a bidé, k tomu jim uz tradi¢ni herci
nestacili.«**

Zvlastnim piipadem vybéru herce podle fyzického vzhledu (je to pfipad na pomezi problému
neprofesiondlniho herectvi) je vytvateni postav velkych lidi. Pouzil ho vz Griffith (Zrozeni naroda, Déti
svobody), kdyz §lo o historické osobnosti ddvno zemiel¢, uvedené jen na okraji déje. Rozvinulo se v prvorady
herecky problém spolu s biografickym filmem (Napoleon, Nesmrtelni milenci). A vyhrotilo se monumentalnim
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akademismem Ciaureliho, v jehoz filmech vystupovaly postavy zobrazujici lidi Zijici (Pdd Berlina,
Nezapomenutelny rok 1919).

STATISTE

Tradi¢ni pojem statista se poji s lidskymi masami: bézicimi, bojujicimi, kfic¢icimi, vzboufenymi. Tento
druh statistti uvedl v desatych letech italsky historicky film (Cabiria) a upevnil jej americky vypravny film a la
Cecil de Mille (Desatero prikdzani, Kral krali). Clovék tu rozpousti veskerou individualitu v kolektivu, stavéa se
prvkem dekorace, téméf zanika jako zanika jednotliva kobylka nebo véela v roji.

Je nesporné, ze tento odindividualizovany, stddni zpisob prace se statisty divaka fascinuje. Dokazala
to dlouha praxe filmid ,,s velkou vypravou“, kde ,,vypravna“ slozka dostate¢né puisobila jako jediny prvek
reklamy.

Zda se, ze obdiv je v téchto filmech vyvolan jistym nelidskym vizualnim zazitkem. Nejen fakt, ze v
zivot¢ mame malokdy pfilezitost vidét pohromadé deset tisic lidi, nybrz i to, ze tito lidé pfestavaji byt
samostatnymi osobnostmi, ze tvoii novy a hrozivy utvar jiného fadu, divaka znepokojuje a vzruSuje. ReZiséfi,
védomi si této skutecnosti (Lang v Metropoli, Gallone v Padu Kartiga) zamérné stylizuji své masy statistd do
geometrickych, bezduchych, monstréznich utvart.

Bez piehanéni lze fici, Ze stadni systém se poji bud’ s pohrdavym pomérem, jaky ma k anonymni a
nezajimavé lidské mase sam hrdina, nebo se stejné pfeziravym pomérem, jaky méa k lidské mase naduty
producent, jenz poklada dav statisti za méfitko vlastni zdmoznosti.

Opacné stanovisko vyjadiuje véta nestora sovétskych rezisérui a hercit Gardina: ,,Ve filmu nebyva ani
jedna epizodni tloha, ktera by se v tom nebo onom zabéru nestavala tilohou hlavni.“* Tento citat dost presné
vyjadfuje presvédceni znacné Casti sovétskych tvircl, ktefi peCuji o kazdou podrobnost v pozadi, a proto
obsazuji velké herce i do malych epizod (Pudovkin v malé roli Jurodivého v Ivanu Hrozném, Cerkasov v malé
roli Gorkého v Akademiku Paviovovi).

Gardinovo stanovisko v sobé zahrnuje postoj, ktery bychom mohli nazvat individudlnim vyuzitim
statistll. Tento postoj nuti tviirce k pozadavku, aby statista nehral ,,dav*, nybrz néjakou zvlastni ¢astici davu.

Individualizace, diferencovani masy statistii nemusi vyvolavat vedlejsi zaporné dusledky: stirat dojem
plurality, odstrafovat pojem ,velkd masa“. Kdyz to EjzenStejn potiebuje, jsou tisice statistd v Krizniku
Potémkinu lidskou fekou, rozlévajici se pfes molo, most, schody. Ale hned potom se tato bezejmenna reka
rozklada na molekuly: na uéitelku, na matku, na pana se slaménym kloboukem. Lidska feka dostava nejen tvafte,
nybrz v ramci celkového dramatu jsou v ni i vlastni mikrodramata: ucitelku sekne kozdk Savli, matce se ze
zeslable ruky vymyka kocarek s nemluvnétem a sjizdi po schodech dolii. A pak — jak se zvétSuje odstup od
udalosti — jednotlivci se znovu slévaji v dav, opét nastava drama davu.

Neorealismus, ktery v masovych scénach s oblibou operoval davem (ulice, nadrazi, restaurace), ¢asto
uzival statistil, ktefi si své ulohy nebyli védomi (pouli¢ni chodci filmovani kradi ze zakrytého auta). Ale kdyz
rezisér statisty organizoval, vzdycky je individualizoval. Chodci, na které se obraci Gabin, jehoz trapi zuby (ve
filmu U bran Malapagy), maji svou prehistorii témeéf vepsanu ve tvarich.

De Santis v Tragickém honu zajimavé pouzil realistické metonymie, v niz véci a zvuk nahrazuji
statisty; v jedné vesnici narazi hrdinové na tabor lidu — nevidét ani zivacka, jen stovky kol stoji na navsi a zpoza
rohu sem doléha tlumeny potlesk.

Stadni zptisob operovani statisty lze jinak oznacit jako expresivni a schematicky, kdezto individualni
zpusob jako realisticky, i kdyZ tu ovSiem mame na mysli spi$ tviirciv temperament nez styl filmu.

TECHNIKA FILMOVEHO HERECTVI

Toto téma se neda $ife rozvinout, protoze by nas to zavedlo do propedeutiky hereckého povolani, coz
neni predmétem této knihy. Chci tu jen na né€kolika prikladech ukazat, jaké jsou estetické dusledky urcitych
gestickych a mimickych postupt vynikajicich hercti®, abych ukazal, jak rozséhlé oblasti Ize timto klidem oteviit.

Hercova gestika, jeho fyzické jednani patii ke slozkam, které se snadnéji poddavaji popisu, které lze
snadnéji oddeélit od hercovy osoby nez mimiku. Proto 1ze herci snadné&ji vnutit, jak ma vazat kravatu nebo vytacet
telefonni ¢islo, nez sviidnou hebkost ismévu.

O fe¢ gest se samoziejme zvlast’ zajimala néma kinematografie, pak se s ni nakladalo velmi mace$sky.
A prece je specificky filmovym Cinitelem, ktery neni kultivovan ani zddnym jinym uménim (kromé¢ pantomimy),
ani zadnou jinou masovou podivanou.
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Neéktera gesta rozviji nebo zesiluje sport nebo cirkus. Efektivni sportovni vykon vSak nemusi nutné
byt vizualné efektivni. Vzorna péstni bitka v saloné z kovbojky se vyznacuje jinymi vytvarnymi hodnotami nez
slavné boje Pietrzykowského nebo Drogosze. Emoce skoku z padiciho auta na stfechu jedouciho vlaku se rodi
jinak nez emoce cirkusovych akrobatickych vystupt.

Obdiv pro urcitou fyzickou obratnost, ktery byl v obdobi poutového kina hlavni slozkou filmového
zazitku, zistava porad dilezitym nastrojem plisobeni na divaka. Na rozdil od divadelniho herce musi filmovy
herec?” — jestlize to vyplyva z ulohy — jezdit na koni jako Tom Mix, $ermovat jako Errol Flynn a plavat jako
Johnny Weissmiiller. Ba i skocit s prkna do mélké vody jako Chaplin v Moderni dobé nebo vypit jednim
douskem litr piva jako Busch ve filmu Kuhle Wampe.

Budit obdiv fyzickou obratnosti je (esteticky!) nejjednodussi formou, jak okouzlit divadka, nebot’
takova obratnost vyjadiuje jen samu sebe. Obratny skok je jen obratnym skokem. Vys$§im stupném zaujeti je
objeveni gesta; gesta zdanlivé bezvyznamného, b&ézné pteziraného, kdyz zapojeno hercem do ur¢ité vyznamové
soustavy krystalizuje v absolutni hodnotu, v jakousi svou vlastni definici, vyplyvajici z dané nalady nebo situace.

Cim prostsi, banaln&jsi gesto, &im je pro divaka nenapadngjsi, tim je jeho odhaleni t&z3i.

Mnoho hercti se pokouselo pruznym, mladistvym krokem vyjadtit silu, vervu, to, Ze se dobfe citi. Ale
zadny nepiedstihl Carla Battistiho, star¢ho Umberta D, ktery uplachl z ponuré nemocnice a lehkym, radostnym
krokem jde slune¢nymi fimskymi ulicemi. ,,Lehkost kroku* je tu sama o sob& nasobena nejen situaci §tastného
rekonvalescenta, ale i kontrastem stafecké postavy a chiize vlastni mladikim. Ve filmu Ecce homo od Kinga
Vidora je tomu podobné s Jamesem Murrayem, ktery hraje toho nejobycejnéj$iho, banalniho amerického
kancelaiského ufednika. Odhaluje pfed nami nudu vSedni existence, kdyz si peclivé ucese Cupiinu a Skube z
hiebinku padajici vlasy, kdyz si pak dojetim utira nejen slzy, ale i nos. Nebo Sergej Bondarcuk v Rozmarné Zené,
kdyz jako slamény vdovec zistal v 1ét¢ ve mésté sam a pfi vecefi ve veste bez ostychu ostii tupy niz o vidlicku.

Nejvyssi formou zaujeti gestem je pochopeni podtextu gesta, kdyz banalni fyzické jednani pokracuje
jako ptimo nevysloveny obsah, jenZ je timto jednanim naznacen.

Nezapomenutelna v tomto ohledu je scéna z Umberta D, kde Battisti vyjadiuje city penzionovaného
ucitele, ktery se stydi zebrat. Stoji pod sloupovim Pantheonu, bezradné nastavi dlai kolemjdoucimu ¢loveéku, ale
kdyz si ho ten letmo prohlédne a sahne uz do kapsy, herec nesméle obraci dlat, jako by zkousel, zda neprsi. Jesté
slozitéjsi je podtext gesta jugoslavského partyzana ve znamenité scéné z Kéutnerova Posledniho mostu. Ukazuje
Marii Schellové, 1ékafce wehrmachtu zajaté partyzany, ze rana na dlani se mu zahojila, ze miize opét hybat prsty.
Maria Schellova se sméje zafivym usmévem lékate, ktery pomohl tomu, kdo jeho pomoci potieboval. Ale
partyzan pohyby prstl jasné naznacuje, jaky prospéch ze zachranénych prstd ma na mysli: stisknuti kohoutku.
Usmév na tvéfi zajaté 1ékaiky hasne, ty prsty budou stiilet do jejich rodéki. Scéna probihé bez dialogu.

Na pomezi gesta a mimiky se také rodi napady, jez jednoznacné a originalné vyjadiuji urcité dusevni
stavy. Znama scéna z Varieté, v niz Jannings spatii na stole svou karikaturu jako parohéce, je natocena jenom
zezadu. Sok stra¥né jistoty, tradiéné ukazovany na hercové tvafi, Gteme tentokrat ze zachvévi Janningsovych
schylenych zad. Tu se pfimo vnuka myslenka o mimice zad.

Mimika v ptisném slova smyslu, jez je hercovym nejintimnéj$im vlastnictvim, podléha u kazdého
herce pfedevsim kolisani jeho vyrazové skaly. Jestlize v pocatcich kinematografie vladla vSeobecné mimika
s vyraznosti pfimo soubéZnou s obsahem zazitkd (viz str. 309), prosazuje se v modernim herectvi mimika s
vyraznosti protichtidng soub&znou nebo aspoii blizkou lThostejnosti’®.

Balazs v roce 1923 predpovidal: ,,AZ uplyne jesté nekolik desetileti filmového umeéni, pfijdou uéenci
na to, ze s pomoci kinematografie budou moci sestavit slovnik mimiky, pohybi a gest pravé tak, jako slovnik
slov.“? Tato piedpovéd’ se nastésti nesplnila. Sestaveni takového slovniku by zeschematizovalo lidské reakce na
né&kolik desitek zaregistrovanych a uznanych ideogramii, vypisovanych na tvatich lidskych manekynt.*

Neni vSak pochyb, ze $patny film, jenz pisobi na milidny divaki péti kontinentll zejména systémem
,.hvézd®, standardizuje u divaki typické mimické reakce, coz opét prohlubuje standardizaci herecké mimiky.

Velké herectvi nema uniformizovat, nybrz obohacovat ¢lovéka o projevy citového zivota v jeho
nescetnych podobach. AvSak znacnéd Cast dne$niho publika se bohuzel pfiklani k Sablonovité jednoznacnosti.
Evropsky divdk mé na japonské tviirce zlost, kdyZ se napt. v Kurosawové filmu Zit &tendfova hlava pohybuje
shora doll a zejména kdyZ v Naruseho Matce otec s ismévem hovoii o smrti svého ditéte.
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POZNAMKY:

1.) Problém ,,systému hvézd* a jeho zdkladniho vlivu na filmové uméni ponechavam mimo ramec této knihy jako
problém pievazné sociologicky.

podle Marcela Lapierra: ,,Anthologie du cinéma*, str. 88.

3.) René Jeanne, Charles Ford: ,,Histoire encyclopédique du cinéma. I. Cinéma frangais*, str. 117 a 452-453.

4.) Nestor filmovych producentl Zuckor psal ve svych pamétech: ,,Herci, ktefi k nam pfichazeli z divadla, neméli
zadnou filmovou zkuSenost, ale ani chut’ ucit se znova. Nevyslovné jsem se s nimi trapil, stejné jako reziséfi D.
W. Griffith, E. S. Porter, Dawley, ale vyznamné osobnosti se nechtély ptizpusobit pozadavkim kamery. Nedalo
se nic délat; musili jsme se prosté dat do hledani herci vskutku filmovych.“ (Cituji podle Marcela Lapierra:
,Anthologie du cinéma“, str. 116).

5.) A. Marjamov: ,,Narodni umélec SSSR Vsevolod Pudovkin®. Praha 1955, str. 14 (hektografovano).

6.) Ve své knize ,Herec ve filmu“ (1934) Pudovkin napsal: ,,Ze starého pfistupu k herci jako k véci, jako k
zivému modelu se nikdy nevymanime, dokud nepostavime otazku vzajemné tvurci spoluprace mezi hercem a
rezisérem® (V. Pudovkin: ,,Izbrannyje statji“, Moskva 1955, str. 146).

7.) René Barjavel: ,,Film bez hranic*, str. 83.

8.) Jalu Kurek: ,,0 nowe drogi w kinematografii“. Odrodzenie, Krakov, leden 1946.

9.) V. Pudovkin: ,,Izbrannyje statji®, str. 164.

10.) Cituji podle Edgara Morina: ,,Les stars“. Nakl. Du Seuil, Pafiz, 1957, str. 142.

11.) Roger Manvell: ,,Film*“. Nakl. Penguin Books, Londyn, 1946, str. 78.

12.) Jak uvadi Morin (cit. dilo, str. 150- 151), mald Paulinka Elambertova, hrdinka filmu Materska Skola od
Benoit-Lévyho, po zhlédnuti filmu pravila: ,,Neméla jsem tuseni, ze jsem tak stra$né ne$t’astna.“ Aby rezisér
dosahl svého cile, nemuselo dévcatko pochopit svou lohu ani se ztotoznit s vytvafenou postavou.

13.) Stava se vsak, Ze rezisér zamerné ukryva hrdinu za jeho zevnéjskem, ktery se s piedstavou o této postavé
zdanlivé nebo skutecné nekryje (Vrah mezi nami). Zda se vsak, ze se takovy rébus, jenz divaka mate, provadi
hlavné maskérskymi retuSemi na hercové postaveé. Mlady milovnik dostava napi. bryle a rozcuchanou paruku.
Kdyby vsak byl do role mladého milovnika angazovan letity pyknik, pfipominalo by to naivni operni konvence.
14.) Henri Agel: ,,Le cinéma®, str. 181.

15.) Za zminku stoji spor, k némuz doslo v polském tisku po premiéte Rybkowského filmu Kariéra Nikodéma
Dyzmy: zda herec tak jednoznac¢ného razeni jako Dymsza, jenz témét reflexivné budi kladné asociace, ma pravo
vytvaret postavu zapornou.

16.) Denis Diderot: ,,Vybrané spisy*. Statni nakladatelstvi politické literatury, Praha 1953, str. 271.

17.) Opakem a zaroven potvrzenim teorie Stanislavského, ktery herce nutil, aby Zili po zpisobu svych postav, je
teze Franka Capry, ktery nutil postavu, aby zila po zpisobu herce: ,,Kazdy herec poklada za nejpozoruhodngjsi ty
role, které mu skytaji moznost, aby S$ife projevil své pfirozené sklony.” (Interview v pafizském casopise
Cinémonde z ledna 1939; cituji podle Marcela Lapierra: ,,Anthologie du cinéma*, str. 334.)

18.) Hlasi se k ni tak rozdilné rezisérské osobnosti jako Rosal a Kalatozov, jako Visconti a Elia Kazan, jako
Féabry a Autant-Lara. Mezi zajimavé analytické tkoly, jez ¢ekaji na zpracovani, patii nepochybné srovnavaci
zjisténi, jak uvedeni tviirci této metody pouzivaji.

19.) Nadsenym stoupencem metody Stanislavského byl predevs§im Pudovkin, jenz ji dvakrat adaptoval pro
kinematografii (,,Herec ve filmu®, 1934 a ,,Systém Stanislavského ve filmu*, 1951). Mezi obéma adaptacemi jsou
ostatné charakteristické rozdily, podminéné vyvojem sovétské kinematografie mezi rokem 1934 a 1951.

20.) Intencionalismus je v tomto smyslu rozumové zaméfeni na né&jaky kol ¢i vykon, v nasem pfipadé na
herecky vykon, sméfujici k vytvoteni dramatické postavy. (Pozn. red.).

21.) U nas se téz oznaCuje terminem ,,natur§¢ik®, ptejatym z rustiny.

22.) Tu i dal se fidim vyhradné estetickym, nikoli ekonomicko-pravnim zfetelem. Neprofesionalnim hercem je
tedy herec nezformovany, jenz za koncepci své role vdéci rezisérovi, nikoli herec, pro né€hoz herectvi neni
zdrojem piijmu. Nektera studentska divadla, jez v Polsku vznikla v letech 1955-1956 a plisobi dodnes, maji
formalni opravnéni, aby platila za divadla neprofesionalni, kdezto ve smyslu estetickém reprezentuji jejich
adepti, hrajici ve filmu, urcité ,,profesionalni herecké skoly (napt. Cybulski v Popelu a démantu).

23.) Srov. Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéie®, str. 88. — V polském znéni se v doslovném piekladu
pravi: ,,...je jednim z nejkrasnéjsich rezisérovych tkold.” (Pozn. piekl.).

24.) Claudio Varese: Il film senza attori. Bianco e¢ Nero, Rim, &. 10 z fijna 1950. Je tam i termin ,,stradismo*
(,,ulicnost*), urcujici tento herecky typ.

25.) V. R. Gardin: ,,Vospominanija“, tom 2. Nakl. Goskinoizdat, Moskva 1952, str. 39.
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26.) Stejné jako zajimavé montazni napady nemusi byt stiihaGovym dilem, tak ani zajimavé napady mimické a
zejména gestické nemusi pochazet od herce. Mohl je napoveédét scénaf, mohl je také pii nataCeni dané scény
vymyslet reZisér.

27.) Nebo jeho ndhradnik. Fakt, ze je specificky filmové povolani nahradnika-akrobata, ktery anonymné
obohacuje hrdinovu osobnost o oslnivé rysy, je dokladem toho, jaky vyznam maji ve filmu fyzické schopnosti.
28.) 1 tieti hercova funkce — prondseni dialogu — se fidi podobnymi zakony: herec bud prohlubuje nebo
podtrhuje sdélovany obsah, nebo jej popira a relativizuje, anebo kone¢né lhostejnym piednesem bagatelizuje.

29.) Béla Balazs: ,,Film®, str. 36-37.

30.) Tu vSak musim poznamenat, ze toto konstatovani nemirni mé vytky, Ze mnoho tvirci podcefiuje piesnost
mimického vyrazu. Jde mi o béznou chybu, kterou lze oznaéit jako skladebnou nespojitost mimiky. Kdyz po
zabéru herce v detailu pfistupuje rezisér k nasledujicimu zabéru z ponékud vétsi vzdalenosti (nebo naopak),
pticemz stéih mezi zabéry nenaznacuje zadny Casovy skok, Casto se stava, ze po herci nepozaduje piresné tyz
mimicky vyraz jako na konci pfedchoziho zabéru. Zpusobuje to nakonec nepfirozeny, ni¢im nevysvétlitelny
mimicky skok, ktery divakovi myIn€ naznacuje jakousi prudkou citovou zménu, nebo prosté odhaluje, jak malo
se pfi nataceni dba o plynulost mimického vyrazu.

Jerzy Plazewski: Filmova ie¢ — Sedmy dil ( 195)



XXXIV. - MASKA

Ve snaze po tom, aby mél herec v dané roli spravné vné&jsi vzezieni, saha tvirce filmu po masce
(pokud jde o zmény v hercové fyzickém vzhledu) a po kostymu (pokud jde o charakteristiku postavy iborem).

Maska, modifikujici herctiv vzhled a piiblizujici ho subjektivnimu tviircovu vidéni, tyka se predevsim
hercovy tvate. Zadouci estetické vysledky dava viak nékdy Gprava tvaru lebky (nestviirn rozsitena, boulovita
hola lebka Skolniho dozorce v Pabstoveé Deniku ztracené, exponovana i v detailu) nebo ztvrdlin upracovanych
rukou, shrnujicich tézkou prehistorii ¢loveka (v sovétskych revolucnich filmech).

Pomineme-li v§ak tyto zvlastni piipady a omezime-li se zasadné na nejb&éznéjsi piipady liceni, cesani
a velké kosmetiky s pouzitim plastickych hmot, je tieba konstatovat, ze téchto operaci ve filmové tvorbé stale
ubyva.

Maska, jez ma rysy samostatného vyrazového prostredku, nikoli jen technické retuse, je ziejmé na
ustupu. ,,Zajimavé“ podmalované o¢i milenci z dvacatych let, smute¢né obkrouzené o¢i a Cerné fasy na
kiidovych tvafich prvnich naivek (napf. v Renoirové Nané z roku 1926) podle vzoru hrozivych masek
japonského divadla No odlisovaly herce od obycejnych smrtelniki, vtiskovaly mu pecet’ konvenéni distojnosti.
Rezisérotv zasah tu byl nadmiru velky, na prvni pohled patrny.'

Jsou ovSem i dnes filmy, v nichz ma maskériv podil prvofady vyznam. Jsou to pfedevsim filmy
predvadgjici obecné znamé historické postavy (Pad Berlina), herce hrajiciho hrdinu v riznych stadiich jeho
zivota (Ddablova krdsa), nebo prosté historické filmy s lidmi rozmanité u¢esanymi a oblecenymi. Ve viech téchto
pfipadech nemiZze hrat herec sebe sama, nybrz pfizplsobuje se viceméné pfesnému vzoru, jenz existuje v
rezisérove predstave.

Meéné licidla, stfidméjsi maskovani umoznuje herci hrat samostatnéji. Nejde tu jen o potize, jez déla
licidlo mimice, nebo o eventudlni neobratné maskovani. V tom piipadé¢ musi herec své dusevni a fyzické
promény vyjadfit sam a nijak se nespoléhat na nékoho tietiho.

Velka Betty Davisova se uz ve tficatych letech nejednou odvazila hrat bez masky, coz uvadélo v uzas
jeji Cetné soupetky. Ztracela tak neobycejné na krase, zejména na té standardizované krase hollywoodské, jez se
dirazné prosazovala jako dal$i model pro nekritické napodobovani a bezhlavé nadseni. Stejné nepochybné je i to,
ze se zaroven svymi hereckymi vytvory pfiblizovala skute¢nému Zivotu a Ze se pruznéji ménila (i fyzicky) podle
potfeby role.

Velmi zjednodu$ené lze fici toto: diive se pro uréitou tlohu vybiral herec, jehoz vzhled bylo dost
vzdalen od vzhledu, jehoz bylo ve filmu potiebi, a pak se od maskéra ofekavaly zazraky zru¢nosti; dnes se
vyhrotila pfedev§im kritéria fyzické zptisobilosti herce, ktery — je-li dobfe obsazen — miize pak uz hrat téméf sebe
sama.

Tim, ze skepticky hovofim o vyrazovych moznostech masky, nechci popirat, ze se maskér bude
vzdycky ur€itym zptisobem podilet na vzhledu kazdé filmové postavy. Vznika otazka, v jakém sméru ma maskér
zasahovat.

Donedavna se na tuto otazku odpovidalo jednim zplsobem, ktery podivné odpovidal tendencim
filmového herectvi v jeho nejprimitivnéjSich obdobich (a to uz v letech, kdy jsme se oném prvotnim filmim
davno smali). Maska méla zdUraznit zdkladni rys postavy. Jestlize $peh byl kromé toho napt. obecné vazenym
zahradnikem, zdtraznovaly se ve $pionaznim filmu pfedev§im jeho rysy ,.Spehovské®, nikoli ,,zahradnické®.
Jestlize v psychologickém filmu byl nékdo sviidcem, maskér to hned zdiraziioval tim, ze mu daval raz
energického, vybojného, piehnané elegantniho muze atd.

Jestlize ve filmu o profesorovi pii spatfeni herce fikame ,.to je typicky profesor” a ve filmu o boxerovi
,.to je typicky boxer, ma na tom maskér vskutku velky podil. Je to vSak takova pfednost, jak se zd4? Neni ne¢kdy
lépe maskovat rotmistra ve vysluzbé jako knihomola a nutit divaka, aby pod jeho vn&j§im vzhledem sam hledal
pravou podobu postavy? Vypada ve skutecnosti kazdy vyslouzily rotmistr jako vyslouzily rotmistr?

Zda se, ze maskér musi jinak pojedndvat postavy, jez maji ve scénaii istiedni postaveni, jejichz
psychologie je peclivé pickreslena a jejichz jednani je bohaté motivovano, a jinak postavy epizodni, plnici
pomocné funkce. Jestlize se vyslouzily rotmistr ukaze jen v nékolika zabérech, at’ si je kvintesenci vSech
vyslouzilych rotmistrll svéta; usnadni se tim jeho Usporné uvedeni. Jestlize vSak maskér stejné pojedna i hlavniho
hrdinu, odhaluje hned vnéj$imi rysy jeho nitro, v zarodku takovou postavu zeschematizuje, i kdyby ji scenarista
sebebohatéji vybavil polotény, i kdyby ji herec zahral sebezdrzenlivéji jako postavu trojrozmérnou?.
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Ze ti hlavnich maskérovych operaci — /iceni, Cesani, velké kosmetiky — nejrozsifenéjsi je prvni.
Obecné znamy jsou jeho kiiklavé piiklady, zdaraziujici v hercové tvafi momenty hrizy, svidcovstvi,
blaznovstvi.

Rad bych upozornil na jednu zakladni funkci této operace; tyka se zenské krasy. Velci maskéfi uméli
nejen maximalné zdlraznit vSechny piirozené hodnoty dané tvare a skryt jeji defekty, nybrz pfimo vytvaret
urcité typy krasy. Tvat pojimali jako surovinu, z niz — jako démant ze skalniho kvadru — dobyvali uslechtilou
krasu, jiz si neuvédomovala ani sama ptedstavitelka. Tak vznikl napf. slavny typ krasy Brigitte Bardotové, ktery
bychom marné hledali na jejich prvnich hereckych snimcich. V kapitalistickych podminkéch filmové vyroby se
bohuzel zdafily ,,typ*“ za¢ina napodobovat a rozmnozovat az do omrzeni.

Uces a vousy skytaji mnohem vic zajimavych moznosti k narazce nez lideni. Kdyz Chaplin v
Diktatorovi operuje charakteristickym knirkem a kstici vlast Sikmo spadajicich na ¢elo, nikdo nepochybuje, ze
jde o postavu Hitlera. V Gervaise se méstsky Cetnik $piCatymi kniry a Spanélskou bradkou piipodobiiuje
Napoleonovi III. — a hned je znam jeho svétovy nazor a ctizadost. Ve filmu Hellzapoppin je dotérna letita
zpévacka ucesdna jako Skolacka — ma clipky prevazdny maslickami; komicky ucin této postavy se tim
neobycejné zvysuje.

Bohuzel uces, zejména zensky, patii k prvkim, jez jsou silné spjaty s aktualni moédou; ma to ten
dusledek, ze tyto prvky rychle pomijeji a drazdi pak svou nesoucasnosti.

Maskéti se domnivaji, ze dnesni divak neni s to piijmout zadny jiny Gces kromé soucasného; proto jak
na dvofe Ludvika XIV., tak v Kleopatfinych palacich svrchované vladne ondulace a la Max Factor (i kdyz se
podrobnosti tboru snazi napodobit pfedvadénou epochu). Z podobnych divodi ma v soucasnych tuctovych
filmech kazda prodavacka na vSedni den uces, ktery by ji stal pil mési¢niho platu a jaky délaji jen ve filmové
vyrobné za tcasti §tabu specialisti’.

Velka kosmetika, spocivajici v uprave tvare a téla pomoci plastickych hmot, je riskantni operaci, jak to
dokazuji v&decko-fantastické filmy nebo postavy Quasimoda z Cetnych verzi Zvonika u Matky Bozi. A piece
pravé dlouhy nos a neveliky hrb, pfilepené Laurenci Olivierovi v Richardu III., dovolily herci, aby vytvofil roli
tak odlisnou od jeho ostatnich shakespearovskych uloh a tak nelitostné sugestivni.

POZNAMKY:

1.) Néco jiného je, ze ortochromaticka emulze, uzivana do dvacatych let a necitliva na ¢ervenou, prekladala skalu
barev do cerné a bil¢ ve filmovém obraze Casto v rozporu se zkuSenosti lidského oka. V povrchu pro kameru
nejzajimavéj§im — v povrchu lidské tvare — takova emulze nadmiru ¢erné kreslila linii Gst stirajic vyraz o¢i
(zv1asté modrych) a viibec zbavujic tvar harmonickych polotont.. Ospravedliiovalo to jak samu slozitost masky,
tak i jeji pfebujelost. Musime dodat, ze klasicka dila v jejich dnesni archivni podob¢ jsme ziskali tim, Ze jsme je
liceni mnohem silnéji nez tomu bylo v tehdejsich distribu¢nich kopiich pofizenych pfimo z natoc¢eného materialu.
2.) Jist¢ vSak je maskérovou povinnosti, aby dva herce, podobné si vékem, vzriistem, rysy obliceje a funkci ve
filmu, pojednal tak, aby je divak od sebe ihned rozlisil a béhem dé&je rozeznaval. V praci ,,Zajem o udalosti a
postavy ve filmu* (cit. dilo str. 77) piSe Wallon: ,,Tim, co piekazi sledovat zapletku, co ji tfisti, je nejednou to, ze
nelze okamzité od sebe odlisit jednajici osoby.* Tento svijj diilezity, 1 kdyz jisté malo efektni ukol, maskéfi viech
kinematografii velmi odbyvaji.

3.) Pravdu ma Frangois Timmory, kdyz se v 70. ¢isle Casopisu Image et Son z roku 1954 pta jak je to mozné, ze
hrdinka jednoho amerického filmu, ktera dva dny a dvé noci jela nacerno v nakladnim vagoéné, vystoupila z ného
jako z kosmetického salonu.
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XXXV. - KOSTYM

Vyznamny francouzsky kostymolog Jacques Manuel nazyva kostym ,,dekoraci ¢loveéka™ a dodava, ze
kazdy tibor ,,se na platné stava kostymem, nebot’ stird osobnost hercovu a zdiiraziuje osobnost hrdinovu‘’.

Problematika filmového kostymu se hodné ztotoziiuje s problematikou kostymu divadelniho. Nekteri
teoretikové vyvozuji tuto sty¢nost z geneze filmového kostymu, ktery je pry pokracovanim kostymu divadelniho.
O jednom i druhém Ize pochybovat. Vzajemny vztah kostymu a dekorace v divadle je praveé opacny nez ve filmu.
Nektera divadla (obvykle tzv. ,herecka divadla®, napt. pafizské TNP, byvalé Vilarovo divadlo) omezuji ulohu
dekorace do té miry, Ze ji redukuji na neutralni tmavé zavésy. Takto zduraziuji, ze predvadéji zvlastni svét, ktery
je podfizen hereckému egocentrismu. Tento egocentrismus nas nuti, abychom tim vé&tS§i pozornost vénovali
kostymu, jenz urcuje ¢lovéka-herce. Potvrzuje to i zfetel k tomu, aby se vytvarné strance dostalo vyrovnani.

Ve filmu, ktery s dokumentarni autenticitou piedvadi souziti ¢lovéka s hmotou, s pftirodou, s
prostiedim — nabyva vnéjsi svét, tj. dekorace® zikladni vyznam. Tim kostym zaroveti ztraci &ast svého vyznamu a
neovladatelné spontaneity, jakou mé v divadle. Kromé fantastickych filmt a z¢4sti filma historickych je filmovy
kostym omezovan tim, co vime o pfedvadéném svété a Skala moznosti, jimiz disponuje rezisér, neni piili§
rozsahla.

Pravda, ve filmovém kostymnictvi byla tendence, kterou sméle miizeme nazvat divadelni. Pojila se s
pocatkem dvacatych let, hlavné s némeckym expresionismem. Znalkyné problému Lotte H. Eisnerova pfipomina
v této souvislosti ranou knizku Bély Balazse ,.Der sichtbare Mensch* (1924) a jeho tehdejsi typicky
expresionisticky nazor na symboliza¢ni funkci kostymu. ,,Pfi vytvafeni kostymi se podle n¢ho (tj. Balazse)
nemysli na charakteristiku oby&ejt, zalib a médy, jiz hrdina podléha, nybrz na symbolizaéni tikol postavy.*?

Je charakteristické, ze v takovém Caligarim, jakoz i v mnoha jinych némeckych filmech tohoto
obdobi, je tbor hercti vibec mimo jakoukoliv dobu, jen n€kdy nevyrazné navazuje na druhou polovinu 19.
stoleti. Vysoké cylindry, ¢erné peleriny, cisafské kabaty nemddniho stfihu s dlouhymi Sosy a Sirokymi rukavy
jsou prosty drobnosti, jez charakterizuji ¢lovéka v jeho vSednim zivote, zato vSak usiluji o to, aby syntetizovaly
celou slozitou osobnost postavy. Lze fici, ze chté&ji vyjadfit ne tak hrdinovu minulost, jako jeho budoucnost.

Divadelni tendence ve filmovém kostymnictvi v provérce zivotem neobstala. Jinymi slovy — kostymér
se dnes piili§ nestara, aby ptipadl na n&jaky nikdy nevidany, jedine¢ny ubor, zato vénuje vice pozornosti tomu,
aby uloze a hercové osobé vystizné prizpiisobil jeden z typickych Gbord, jez mu vnucuje ¢as a misto déje.

Zdaleka ovsem nepodceniujeme filmovy kostym, byt je jeho funkce tak odlisnd od role kostymu
divadelniho. Kostym, jako pfisloveéna kosile blizka télu, je slozkou, ktera ve filmové podivané s ¢lovékem
nejtésnéji spolupracuje. Sotva vstoupi do déje nova postava — aniz se staci ozvat jedinym slovem —, uz ji divak
hodnoti na zaklad¢ uboru.

Kostym méni ¢lovéka. V dobé vieobecné standardizace uborti na celém svété radi zapominame na
velké moznosti kostymu, které bude vzdycky pfipominat film Chaplin se vraci z flamu. Opily Charlie dlouho
nemuze zdolat strmé schody k loznici; po marnych pokusech si tedy haze na zada batoh a nasazuje klobouk s
pirkem, aby state¢né piekonal piekazku jako turista. Délnici z Clairova filmu A7 Zije svoboda, obleceni do halen
téméf vézenskych, ztraceji lidské rysy a méni se ve stado roboti. Obyvatelé $tastnych jiznich moti z Murnauova
Tabu, ktefi tan¢i v podfadné krémé v Papetee v evropskych skrpalech a kloboucich, jsou vymluvnou obzalobou
zapadni civilizace a zaroven vyjadiuji touhu po ztraceném raji naivni selanky.

Nikoli bezdiivodné tedy Cetni reziséfi, ktefi docefiovali funkci filmového kostymu, sami kreslili
navrhy kostymii pro své filmy: Ejzenstejn, Murnau, Dovzenko, Cavalcanti, Autant-Lara®. Auriol a Verdone s
opravnénou ironii pisi o rezisérovi, ktery angazoval neobycejné elegantni herecku a pravil ji: ,,Oble¢ se, jak
chces, ma draha; v oblasti, kde bych se mél od tebe hodné ucit, bych se ti neodvazil radit. Vim, jakého mas
krej¢tho a mam k vam ob&éma naprostou davéru!“ , Takova odpovéd’ je pravym koncentratem ignorance,
komentuji autofi, ,,nebot’ za prvé ani genialni krejéi nezna mnoho technickoestetickych pozadavkd filmu:
osvétleni, optiku, pohyb. Za druhé skute¢né udivuje, ze takzvany rezisér nema ne-li uz vytvarnou piedstavivost,
tedy asponl né¢jakou predstavu o vzhledu postavy, kterou chee vytvotit. Neni-li tvlircem, musi v nejhor§im piipadé
aspon pecovat o harmonii Giborl, danych prostiedim, atmosférou a situaci. Vzdyt’ kdejaky rezisér ochotnického
divadla vi, ze Dama s kaméliemi si musi obléci jiné Saty, aby pfijala Duvala otce, a jiné, kdyz se chystd na
schiizku s Armandem.*®
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Rezisér, jenz nespoléhd na ndhodu, mysli pfedev§im na dvé aktivni funkce kostymu: prvni ma
prozrazovat, druha ukryvat.

Oblast pojmi a faktii prozrazovanych kostymem byva rozsahla.

a) Cas dé&je. Obecné lze Fici, e kostymy kazdého historického filmu ukazuji zhruba na epochu, o niz
hovoti film. V obleeni vSak mizeme najit tak charakteristické podrobnosti, ze ur¢i ¢as déje s pfesnosti na
nékolik mésict. V Maetzigové filmu Ernst Thdlmann, viidce své tridy ukazuje scéna s bojivkami v uniformach
SA, ze je uz aspon podzim 1921, kdy byly oddily SA vytvofeny. Oblibenym orientacnim znakem mnoha
sovétskych filmt z druhé svétové valky (napt. Jegorovovych Dobrovolnikit) jsou epolety, znamé ,,pagony®,
zavedené v roce 1943 po vitézstvi u Stalingradu. Hrdinova uniforma (distinkce na limei nebo na ramenou) tady
naznacuje, zda d¢j probiha pted stalingradskym pfelomem ¢i uz v obdobi véle¢nych tspéchi.

b) Hrdinova narodnost. Standardizace obleCeni obyvatel dvacatého stoleti nedosahla takového
stupné, aby se tu a tam dosud nenosily narodni kroje, jez urCuji velmi piiblizné hrdinovu narodnost.
Nejpresnéjsim ukazatelem jsou obvykle uniformy, které (viz str. 264) kazdy rezisér rad exponuje v davu chodcii
na ulici, kdyz se d¢j pfenasi z mista na misto. Ale i n€které civilni Gbory urcuji narodnost zcela srozumitelné:
kimono, rubaska, skotska sukénka, sarong, tyrolsky kloboucek®, sombrero, turban, fez, dfevaky, ¢izmy se
zvednutou $pickou jsou znaky, jez méalokdy divaka zklamou. A protoze témét vSechny uvedené druhy garderoby
nosi ponejvic vesni¢ané, konzervativci a lidumilové, setka-li se v daném prostredi (napt. v tokijské restauraci)
kimono s evropskymi plesovymi $aty, vyplyvaji uz z toho zavéry nejen geografické, nybrz i spolecenské a
obycejové.

¢) Hrdinovo spolecenské postaveni. Rozdil ve spolecenském postaveni kapitalistického fabrikanta a
délnika, statkare a rolnika se v prvé fadé projevoval jejich obleGenim, ¢im hloubé&ji do minulosti, tim vyraznéji — i
po strance formalné pravni — byly od sebe oddéleny ubory jednotlivych stavi. Demokratizace a urbanizace
naivni (pfisloveéné tmavé vesty kulakt v riznych Zdzracich u mlyna s nevyhnutelnym fetizkem na velkém
brichu). Rozdily vsak dal existuji, ale je tieba davat je najevo zdrzenlivé (napf. jemné rozdily v obleceni mezi
ufednickou rodinou Galiny a délnickou rodinou Sergeje ve filmu Diim, ve kterém Ziji). Vyskytuji se i mladé,
malo stmelené spole¢nosti, v nichz skulinami spolecenské nerovnosti pronikaji efektni kostymni paradoxy. V
mladém cerno$ském staté z Ciampiho filmu Hrdinové jsou unaveni mame tii kostymni vrstvy: polonahé
,,domorodce®, rozhalené kosile zpocenych bélochii a bezvadné smokingy cernosské aristokracie.

d) Hrdinuv charakter. Neni nadherngjsi ptiklad ,,psychologického® kostymu, jenz vyjadiuje hrdiniv
temperament, dusevni stav a zplsob zivota, nez kostym Chapliniiv. Obrovské seSmat’chané boty a bufinka,
roztiepené pomackané kalhoty a koketni bambusova hillka — o tom vSem se napsaly celé knihy, nebot’ dodnes se
nedosahlo stejné trvalé symbidzy tboru a charakteru. Siln€ pisobi logické, i kdyz paradoxni vybaveni Mackieho-
Kudly z Pabstovy Zebrdcké opery: bilé rukavicky s éernym §vem, svétlé zapinaci kamase, $edy cylindr, hilka se
stiibrnou kouli. Muzsky tbor Johanky z Arku v Dreyerové Utrpeni Panny Orlednské lze vysvétlit historickou
tradici. Ale jakou psychologickou vahu mu davd Carné v Navstévé z temnot, kde Dominique’, obletena
Georgesem Vakhévitchem, je bud’ bezpohlavnim efébem (kdyz je jen vyslankyni d’dbla) nebo okouzlujici Zenou
(kdyz svadi pana zamku). Korbaltiv $patny, ale uz ,méstsky” oblek z Kawalerowiczova filmu Hledal jsem
pravdu dobfe charakterizuje energického $plhouna bez skrupuli a romanticka ¢apka partyzana z filmu manzeli
Petelskych Zdkladna zemielych kontrastuje se zanedbanymi kozichy jeho Spinavych kolegt.

Slabou strankou uvedenych vyznamovych funkei kostymu je to, ze nepochybné zavisi na divakovych
predbéznych védomostech. K takovym znalostem patii pravidlo, Ze se muz na vecerni hostinu neobléké svétle,
ale mize si vzit bily smoking. Kvakefi z filmu Williama Wylera Presvédcovaini po dobrém, kteti se modli
nasadivse si klobouky, budi zamysleny pirekvapivy efekt u evropského divaka, ale neSokuji divaka izraelského
nebo egyptského.

Vsechny kostymni zaméry americkych reziséri nam nejsou stejné jasné. Jsme malo zasvéceni do
vyvoje kovbojského uboru mezi rokem 1835 a 1890, a proto nedovedeme u takovych filmi jako Vidorav Souboj
na slunci stanovit, kdy probiha déj, kdezto vycvi¢ené oko Americana ¢asove lokalizuje sledované udalosti podle
typu ostruh nebo podle stuzek u kloboukl. Takové jemnosti unikaji v japonskych filmech v§em Evropanim; v
historickych filmech by jist¢ unikaly vSem divakim kromé nékolika historikl, a proto se s nimi pii nataceni
radéji nepocita.
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Vedle funkce prozrazovat a vyjadfovat ma kostym i opa¢nou funkci — ukryvat. MiZzeme rozliSovat dva
stupné téze funkce: kdy fen, kdo je zainteresovan, zamérné vyhledava mimikry, zaujima obranny postoj a kdy

Prvni ptipad dokladaji Zebraci z Zebrdcké opery, jejichz hadry jsou maskou jejich zamoznosti a livreji
nezbytnou pro vykon povolani. Horsi je to se Spiclem z Maximova mladi: v délnickém prostiedi Pitéru, v némz se
nosi ¢epice, je v protikladu ke svym Zivotnim zajmim na sto hond napadny svym okazalym kloboukem.

Druhy ptipad otvira mnohem §irsi obzory a je v souladu se souc¢asnou tendenci nechat misto nahod¢ a
vtahovat divéka do situaci, kde sdm musi vyvijet ur¢it¢ myslenkové usili. Musi byt kazdy profesor oblecen jako
Ltypicky profesor” a kazdy $vec jako ,typicky Svec”? Nebude zajimavéjsi obléci profesora jako ,typického
Sevee nebo naopak? Ovsem jenom tehdy, kdyz déjovy tok poskytuje dost mista, aby se divak jinou cestou
dovédél, kdo je profesorem a kdo Sevcem. O tuto obracenou zasadu se zCasti opird ubor hejtmana z Kopniku v
prvnich sekvencich Kéutnerova filmu: jeho oblek je do té miry nepfizplisoben jeho postaveni, do té miry Spatné
zvolen, Ze to zac¢ina byt velmi napadité.

Kostym mize plnit samostatnou dramatickou funkci, a to dvoji: a) mize byt samostatnym objektem
dramatu; b) mize byt vymluvnym svédkem dramatu.

Takovym samostatnym objektem dramatu je livrej z Posledni Stace, zt€lestujici ideu ztracené moci,
vyznamu, ucty; je jim chovanecky stejnokroj z Dévcat v uniformé, ktery uzavira mladé, citlivé bytosti do
bezduchého pancife pruského drilu; je jim jiskiiva hebkost nadherné koziSiny z Boure nad Asii, ktera je
bezprostiedni pticinou toho, Ze poskozeny Bair protestuje; je jim pldst petérburského ufednicka, soustred’ujici v
sobé vSechny jeho sny o §tésti; je jim konecné cylindr kabaretni divy v Ddmdch z Boulogneského lesika,
prozrazujici v nevhodnou chvili pochybné chovani své majitelky. Ve vSech téchto piikladech piestava byt
kostym pouhym kostymem a zaéina absolutizovat odtazité pojmy (o ¢emz svéd¢i i nékteré nazvy) a krystalizovat
konflikty. Nebylo by vSak spravné dopliovat tento soupis napt. slaménym kloboukem, jenz neni ni¢im vic nez
pitoreskni zdminkou, nebo frakem z Historek z Metropole, kde je tato rekvizita pouhym pojitkem nékolika
povidek.

Vyznamnym svédkem dramatu je kostym tehdy, kdyz jeho promény vyjadiuji promény hrdinova
osudu. Renoirova Fena, kterd je pochmurnou historii moralniho upadku pokladnika, za¢ind zamérn¢ zabéry
hrdiny ve smokingu; jak hrdina upada, stava se jeho ibor stale oSumélejsim; film konéi tim, jak hrdina zebra v
hadrech. Podobné v Bressonové filmu K smrti odsouzeny uprchl prozrazuje kapitdnovo obleceni, kolikrat byl
vyslychan a mucen — tu je v§echno vypsano na jednom a témze obleku.

Nelze pominout Ulohu kostymu v historii filmové erotiky. Je to dvojznaény pojem, jenz neni
filmovym faktem* podle definice Cohena-Séata, nebot’ filmovymi prostfedky uvolituje jen erotiku, existujici jiz
predtim v divakovi a zavislou na védomi kazdého divaka. Nicméné vSak film, vizualn€ zdaraziujici télesnost,
musel rozvinout nebo pfimo vytvofit uréité formy erotiky, dfive neznamé.
proudu zkuSenosti, okopirovanych ze zivota, proud napovédi zivotu, pfedkladanych. Ve vSech ostatnich
oblastech si vsak filmovy kostym od Zivota vice piijéoval, kdezto v této oblasti mu sam vice vnucuje.

Z téchto divodl je erotika filmového kostymu — vice nez jiné otazky kostymu — pfedmétem
sociologie filmu, nikoli jeho estetiky. Pfipomenime si vSak, byt jen v rychlém vyctu, milniky urazené cesty: od
naivniho neglizé nejrtiznéj$ich Parizanek v ldzni z prvnich let filmu, pfes ,,bathing girls“ Macka Sennetta, ktery
ve filmu pomoci plavek jako prvni spojil Zzenské télo s plenérem a se sluncem, pies perverzné cerny kostym
Musidory z Feuilladovych Upirii, jakoby piilepeny k télu, pfes cerné krajkové pradlo Marlen Dietrichové z
Modrého andéla, ptes sublimovanou, zestihlujici, hladkou a zmékeujici ,,linii 1930 Brigite Helmové a Caroly
Lombardové, ptes pokrytecké napady Americani, ukazujicich Simone Augerovou v muzské kosili s naznakem,
ze je to jeji jediny odév, nebo Jean Russelovou v kabaretnim kostymu, ktery odhaluje maximum nahoty, ale
slozitou pavucinou zakryva i jeji pupek — az po neorealistické hadry Lollobrigidiny, hojné odkryvajici vydatné
poprsi.

Kostym skyta material k vybornym gagiim. Ve filmu Helzapoppin putuje skupina hercti filmovym
ateliérem piechazejic z dekorace do dekorace: jejich obleCeni se naraz méni, v ,,arktické krajin&* jsou obleceni do
kazi a kdyz vchazeji do ,komnaty Ludvika XIIL.“, maji uz na sobé Ubory D’Artagnant.Ve filmu Chaplin
vesnickym hrdinou probudi Charlieho, ktery bleskurychle svléka no¢ni kosili, pod niz... je Gplné oblecen.
Americky zbohatlik ve Strasidle na prodej péstuje ve svém domé ,,skotské feudalni mravy* a ptikazuje aby pii
obédé hral orchestr dudakt v kostkovanych suknicich, jenze orchestr se sklada z ¢ernocht hrajicich na saxofony.
Hotkého humoru neni prosta ani scéna z filmu Rvacka mezi muzi, v niz Dassin, obleCen s vybranou eleganci
pafizského donchuana, vystupuje po schodech elegantniho apartma, aby... udélal otisk kli¢e pro lupi¢skou bandu.
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Pokud jde o historicky kostym, je tfeba se v§im dirazem podtrhnout® e vlastng nikdy nejde o
mechanické kopirovani autentickych vzort, nybrz vzdy o viceméné diskrétni stylizaci. NepiekraCuje-li urcité
meze libovile, je tfeba ji uznat za pfipustnou a opravnénou. Uz ubory Kartaginant z Cabirie (1913) pfipominaly
spi§ Aidu v La Scale nez historické pfirucky. Lo Duca spravné poukazuje, Zze Michéle Morganova v
Delannoyové Jane z Arcu ziejmé nosi podprsenku. A renesancni kroje z Navstévy z temnot (1942) se tak lisi od
renesanénich kroji z Lukrecie Borgii (1953), jako mdda z roku 1942 od mody z roku 1953.

Otazka maody a jejiho mijeni, neodmyslitelné spjata s filmovym kostymem, se nékdy bolestné dotyka
celého filmu natoceného pied nékolika lety: zachoval si plnou svézest obsahu a formy, ale Sokuji nas odévy,
které uz vyily z médy. Tento ni¢ivy jev mijeni je viak — jak spravné poznamenava Jean Mitry’ — pomijivy.
Smésna je nam jen moda pomérné nedavného obdobi. Ve dvacatych letech se smali modé z roku 1910, jez se
nam dnes zdéa dost ctihodnd, podobné jako moda z roku 1830. V roce 1927 rozesmaval Slamény klobouk i svymi
ubory, jeZ pro nas dnes maji jisty ,,ptivab patiny. Ubory Suzy Delairové z Nabrei Zlatnikii (1947), jez nas dnes
drazdi, nabudou za nékolik let neutralniho ptivabu minulé epochy a pfestanou nam pii vnimani tohoto
vyznamného filmu piekazet.

POZNAMKY:

1.) Jacques Manuel: Esquisse d’une histoire du costume de cinéma. Ve sborniku ,,L’art du costume dans le film®,
vydaném jako zvlastni, 19.-20. ¢islo ¢asopisu Revue du Cinéma, Pafiz, podzim 1949, str. 3-4.

2.) Je lhostejné, zda dekorace ptirozena ¢i uméle aranzovana.

3.) Lotte H. Eisner: Apergue sur le costume dans les films allemands. Ve sborniku ,,.L’art du costume dans le
film*, str. 69.

4.) Claude Autant-Lara je dokonce ptikladem tvirce, ktery cestu k rezisérskému kieslu nastoupil jako kostymér.
5.) Jean George Auriol, Mario Verdone: La valeur expressive du costume dans le style du film. Ve sborniku
,.L’art du costume dans le film*, str. 90- 91.

6.) Pokud se nestal svétovou modou, jak je tomu v poslednich letech. (Pozn. prekl.)

7.) Jméno jak muzské, tak zenské.

8.) Nezmensuje to, nybrz naopak zvétSuje vyznam kostyméra ve filmu.

9.) Jean Mitry: ,,Vieillir pour un oeuvre d’art?
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XXXVI. - DEKORACE

Jestlize piilis neudivuje nedostatek teoretickych praci o tak slozitych problémech jako je filmovy
rytmus nebo konstrukce vypravécich rovin, mohlo by se teoretické zanedbavani oblasti pomérné tak prosté jako
dekorace zdat nepravdépodobné. A prece je faktem.

odpovida. Jak uvadi slovnik Reinerta-Pasinettiho, Ameri¢ané nazyvaji tohoto muze ,,uméleckym feditelem®,
Némci a Svédové ,,architektem*', Francouzi ,,architektem dekoraci®, Italové ,,scénografem® a Spanélé a Polaci
,,dekoratérem“. Dodejme k tomu, ze v SSSR je oznacovan jako ,,vytvarnik“. Kazdé oznaceni obsahuje jiny
vyznamovy odstin a napovida jiné kompetence. Polské oznaceni ,,dekoratér je snad nejhorsi. Iros ma pravdu,
kdyz pise: ,Z,Pfijeti terminu ,dekorace‘ v némecké jazykové oblasti dokazuje, jak se vyznam téchto objekti
podcenuje.

V naSem pojeti rozumime dekoraci jakékoli nezivé vizualni prvky hraného filmu, jez tvoii pozadi
lidskému poc¢inani. Praxe poslednich let, zejména praxe filmu barevného a Sirokotihlého, ukazuje jednoznacné, ze
vSechny tyto prvky se dozaduji aspon zorganizovani a uvédomeélé harmonizace, ne-li pfimo vytvoreni.
Odvrhneme-li do stoupy zastaralé, z divadla piejaté oznaceni dekorace jako specialné vytvofenych rekvizit, v
nichz se odehravaji ateliérové scény filmu, bude 1épe nahradit pojem ,,dekoratéra® &ir§im pojmem ,,scénografa“?

Dekorace d&lime na umélé* a prirozené. Po okouzlujicich zkuSenostech neorealistd s realnym
filmovym prostorem se publikum stalo podeziivavym a citi se poboufeno kazdym umélym ,,plenérem®,
aranzovanym pod stfechou ateliéru, i kdyz az do konce druhé svétové valky se takovych nepravych plenéri
uzivalo vieobecng. Reziséfi® respektuji pozadavky publika a vyhybaji se stale vic umélym dekoracim, a to nejen
v plenéri, nybrz i v interiérech®. Stale Gast&j$i jsou tviréi §taby, které bez ohledu na technické potize vnaseji
kamery do autentickych vesnickych chalup (Krdsny Serge) nebo do tovarnich objekti (kabinet pfednosty stanice
v Clovéku na kolejich). Namésti a ulice piedvaledného francouzského realismu, pracné budované v dilnach
(Hotel du Nord, Den zacina, Nabrezi mlh), udélaly misto skute¢nym naméstim a ulicim ze Zlodéjii kol a Srpnové
nedéle. Co se ztratilo na moznostech basnivé kompozice a malebného pohledu, to se s nadavkem vratilo v
pravdépodobnosti fabule a autenti¢nosti podrobnosti.

Podil plenérii na filmu, podil ,.Cerstvého vzduchu® je vibec stale vétsi. Diive se v ném odehravaly
hlavné scény se spadnym déjem, ale scény psychologického sblizeni se vétSinou vracely do interiérti. Dnes se i
klicové reflexivni scény snazi rezisér rozehrat pod Sirym nebem, v pfirozené scenérii, jez nijak nezduraziuje
prefabrikovany raz vypravéného piibehu.

Pfizna¢né a ,,moderni“ je tu vyznani Federica Felliniho: ,,Jestlize se naptiklad — coz se vztahuje nejen
na Silnici, nybrz na vSechny mé filmy, jak to ukdzali uz Darmoslapové — rozhodujici scény odehravaji na biehu
mofie nebo v noci na naméstich malych méstecek, je tomu tak proto, ze v kazdém mém filmu hlavni postavy v
urcité chvili prozivaji krizi, pro niz — jak se domnivam — nejlepsi pozadi tvoii mofsky bieh a namésti v noci.
Nebot’ ml&eni a osaméni tvaii v tvaf noci nebo moti idealné soustfedi pozornost na dusevni boj &lovéka.«’

Déleni dekoraci na umélé a piirozené je jasné a ptipadné. Je vsak tieba je doplnit jingym délenim,
nikoli technickym, nybrz vécnym: na dekorace, jejichZ ucelem je piedev§im organizovat filmovy prostor, jak to
vyzaduje obsah filmu, a na dekorace, zvolené jako prihodné pozadi predvadénych udalosti. Jak vyplyva z této
definice, dekorace organizujici prostor budou v podstaté dekoracemi umélymi, kdezto dekorace tvofici pozadi
patii do obou technickych skupin.

Musime podtrhnout, ze ve smyslu naseho Sir§iho urceni vyznam filmovych dekoraci ve filmovém
uméni vzrasta. Nikoli proto, Ze se pro natoCeni Gerasimovova Tichého Donu — jak uvedl sovétsky tisk —
spotiebovaly 4 tuny hiebiki, nybrz proto, ze metoda prodluzujicich se zabért (Sirokouhly film!) znamena mimo
jiné vitézstvi dekorace nad montazi.

Ostatné tento jev neni jednoznaéné kladny a nemél by lakat architekta nebo reziséra k autonomnim
dekoraénim exhibicim, jez nevyplyvaji z obsahu. Stale aktualni ztistava vystraha Jeana Epsteina z roku 1926:
,Riké-li se o n&akém filmu, Ze ma krasné dekorace, je Iépe viibec o tom filmu nemluvit, protoZe je $patny.*®

DEKORACE ORGANIZUJICi FILMOVY PROSTOR
Ze dvou zakladnich kol dekorace je to zajisté funkce uzsi, ale i aktivnéjsi. Jeji aktivita neustale
hrozi tim, Ze filmova skuteénost bude pfili§ umela, Ze ji filmovi tvirci budou utvafet piilis uvédoméle a uvazené.
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Predchidci i teoretiky tohoto sméru — a to hned v jeho nejkiiklavéjsich projevech — byli nepochybné
Némci, zasazeni na zacatku dvacatych let silnym vlivem divadelniho expresionismu. Pro némecké
expresionistické divadlo byla tvorba jevistniho prostoru (Raumbildung) kategorii naptil metafyzickou; smétovala
v prvni fade k symbolickému utvareni vztahti mezi protagonisty.

P¥iznaéné je tu svédectvi Lotte H. Eisnerové’, ktera motiv schodi v némeckych filmech objasiiuje
takto: ,,Ve své knize Aktuelle Dramaturgie, vydané v roce 1924, se snazi znamy divadelni kritik Herbert Ihering
rozebrat smysl znamych ,Jessnerovych schodd‘, onéch stylizovanych schodi, které slavny rezisér Leopold
Jessner dal postavit na scéné a jichz tak hojné vyuzival pfi své inscenaci ,Fausta‘. Ti, kdo inscenaci vytykaji, ze
na schodech, podestach a ve vyklencich se d&j neodehrava, podle Iheringa nechapou, Ze tu nejde o vytvarny
efekt, nybrz o vyklad téchto slozek, nebot’ ,¢lenéni prostoru‘ je ,dramatickou funkci‘. Vime dobie” — dodava —
,,Z¢ pusta cesta ve ,Vilému Tellovi‘ neni schodi$tém a Ze d¢j ,Richarda III.° se neodehrava na schodech. Jessner
zavadi schody, protoze objevuje nové moznosti pro hrdiny, pro strukturu, ¢lenéni a koordinaci scén a skupin a
protoze vi, Ze slova a gesta musi byt ,raumbildend, tj. Ze musi budovat prostor, vytvaret jej.«'®

Snaha po obohaceni prostorovych vztaht mezi hrdiny jako vizualniho projevu jejich vztahi
dramatickych byla podepfena pracemi némeckého psychologa uméni Rudolfa Arnheima. Pfi rozboru rozdilt
mezi redlnym obrazem a obrazem filmovym autor zjist'uje, Ze omezeni filmového obrazu — piedevsim redukce
trojrozmérné skuteénosti na dva rozméry filmového platna — je zdrojem filmového uméni''.

Odstranéni hloubky filmovému rezisérovi uklada, aby nasel pfislusnou nahradu. Z toho plyne zavér o
zakladnim vyznamu usporadani ,,zplostélého ** prostoru, jeho spravného zasvétleni atd.

Nebezpeci se skryva v tom, ze pii organizaci prostoru pomoci dekorace mize, ba musi byt filmovy
tviirce mnohem stfidméjsi nez tvirce divadelni.

Vzhledem ke zifejmému technickému omezeni divadelni podivané je konvenénost divadelni dekorace
pravidlem, jez divak pfijima bez zdrahani. Filmova dekorace si vSak vzdycky bere za vzor né&jakou realnou
skute¢nost, v niz musi hledat své alibi.

.,V protikladu k divadelni dekoraci nema filmova dekorace vlastni, samostatnou existenci, je mnohem
intimngji spojena s d&jem®, piSe Barsacq, jeden z nejvétsich francouzskych filmovych architekti'>. Vétsina
vyhrad vici filmovym dekoracim prameni pravé z jejich pifehnanych ambic, z jejich vtiravé ,,vyznamového*
symbolického razu.

Kudy probiha hranice mezi tim, co je pripustné a co nepripustné?

Neni snadné na to odpovédét, nebot’ tato mez je zavisla na druhu a stylu filmu; kromé toho se posouva
podle toho, jak se rozviji filmové védomi publika.

Muzeme se vSak domnivat, Ze ,,jessnerovské schody* (napf. v Langové Unavené smrti, kde po nich
stoupa dévce hledajici svého Zenicha) by se nam dnes zdaly umélé, neodiivodnéné. Ale odéské schody z Kriznika
Potémkina si dodnes zachovavaji svou realistickou motivaci — a symbolika srazky dvou nepfatelskych sil na nich
neobsahuje nic umélého. Do prostorového protikladu postavil dva svéty stejné ptirozené Wilder v posledni scéné
filmu Sunset Boulevard, kdy Gloria Swansonova sestupuje k policistim, ktefi na ni cekaji, a Ford, kdyz v
Brzezinské kavarné z Chopinova mladi dal taboru mladych romantikti usednout na vyvySeném misté a
klasicistické kritiky ponechal nize.

Na samé mezi piipustnosti — zasluhou Ejzenstejnova génia nepiekrocené — je snad redukce prostoru v
Alexandru Névském, kde kostel oznacuje Novgorod, jedna chata rybaiskou vesnici a jeden stan teutonsky tabor.
Podobné licence uziva Laurence Olivier v Richardu IlI., kde jsou dekorace Westminsterského palace a Toweru
postaveny tésné vedle sebe (viz str. 264-265). Kdo vsak Londyn nezna, ten si této libovile nevSimne.

Ptes to vSechno skyta organizace prostoru velké moznosti i tehdy, vyuziva-li se bez jakékoli stylizace
jen prostfedkt danych tématem.

Pfipomenme si, jak Carné a Duvivier uzavirali hrdiny pfedvéalecného pesimistického realismu do
uzkych zamlzenych uli¢ek bez perspektivy, nebo dusnou stisnénost Stanleyova bytu z Kazanovy Tramvaje do
stanice Touha, ty malé pokojicky ustici do slepych zdi nebo do klevetnické ulicky, které byly bezprostredni
pri¢inou dramatu. Pfipomenme si také piinos Orsona Wellese, ktery v Obcanu Kaneovi velkym poctem zrcadel
postavenych proti sob¢ nasobil hrdinovo osameéni a kdyz jeho hrdina utrpél porazku, drtil ho skutecnymi stropy,
jez se ve filmové dekoraci objevily poprvé.

Meéné efektni nez stavba specidlnich schodl, odpocivadel a vyklenkl je prace, kterou vynalozil
architekt Umberta D, aby moudie a piehledn¢ uspofadal hrdintiv byt, mélo-li byt samo jeho usporadani do
znaéné miry pfi¢inou dramatu. Tato diskrétnost, pusobici na divaka dojmem, Ze architekt do prostiedi témer
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nezasahoval, je snad nejspravnéjsi cestou pro ty, kdo organizuji filmovy prostor v soucasnych realistickych
filmech.

VOLBA POZADI - UMELA DEKORACE

Dekorace pojaté jako pozadi si divak vzdycky v§imne jen v druhé a Casto v tieti fad€. Ale jeji neustala
ptitomnost a schopnost navazovat rozmanité vztahy s déjem odedavna poutala pozornost tvirct. Spravného
pozadi pro d¢j filmu lze dosahnout tim, Ze je tvofime (uméla dekorace) nebo ze vyuzijeme pozadi existujiciho
(prirozena dekorace).

Snad hlavnim problémem umélé dekorace (jez jako kazda filmova dekorace hleda své opodstatnéni ve
skute¢nosti) je jeji oprosténi. V tomto ohledu vladne napadna jednomyslnost.

Uved'me slova Carla Dreyera: ,,Rezisér mize vtisknout vnitini obsah mistnostem tim, ze z nich
odstrani vSe, co je zbyte¢né, tim, Ze n¢kolik pfedméti bude... psychologicky vyjadiovat osobnost téch, kdo tyto
mistnosti obyvaji.“!* Filmova dekorace tedy operuje mensim mnoZstvim prvki nez skutenost. Ale nakolik
mensim? Po jaké meze?

Tyto meze jsou si opét mnohem blizsi nez u divadelni dekorace. Ve filmu, ani ve filmu basnivém a
fantastickém, nelze kousek sloupu pokladat za palac, ani stylizovany stromek za nitro lesa. Stejné jako pfi
organizaci prostoru pomoci dekorace i tu hodné zélezi na mife realismu dila, na jeho zanru, na tvircové
individualnim stylu.

Drama napjatych lidskych tvati, jimz je Utrpeni Panny Orlednské, se znamenité a bez jakékoli
nepfirozenosti omezuje jen na nékolik rekvizit v pozadi jako stul, lavice, krucifix, kolo na muceni, holé klenuté
stény. Podobna askeze je namisté¢ i v Autant-Larové Markétce noci, symbolickém dramaté, jez nadCasové
navazuje na téma Fausta, i v Ddmdch z Boulonského lesika od Bressona, ktery do nas$i doby transponoval
Diderotova ,,Jakuba fatalistu®, ale kostymy a interiéry zbavil realnosti.

Je v8ak nepochybné, ze takové sebeomezeni by bylo nepochopitelné v Beckerové Antoinovi a
Antoninetté nebo v Munkové Clovéku na kolejich. Nadmérné oprosténi dekoraci od Zivotnich detaild budi dojem
prazdnoty, nedostatku zivota, vnukd myslenku, Ze tvirci po vSech strankach nedomyslili, jak jejich postavy ziji.

Prehnané ,elegantni salony”“ z cetnych polskych predvaleénych filmi, prosté jakéhokoli
individualniho vyrazu, neprozrazuji ani tak snahu ,,odstranit vSe, co je zbyte¢né®, jako spéch, nepofadnost,
nedostatek fantazie. Kuchyné malé sluzky z Umberta D neni nijak bohaté vybavena, ale architekt nezapomnél na
Skrabance na sténé nad plynovymi kaminky, v mist¢, o které hrdinka denné skrta zapalkami.

Syntetizace pozadi oviem divakovi pomaha, aby se soustfedil na hlavni problém filmu, a na pozadi
mize nepiimo zaviset, zda na platné¢ uvidime trpici Zenu ¢i Utrpeni, lakomého méstaka ¢i Chamtivost. AvSak
kazdé odstranovani podrobnosti pochopitelné k témto lakavym vysledkiim nevede.

Filmova dekorace stejné jako kostym mize d¢j lokalizovat casove. Ale predbézné znalosti, které
umoziuji pochopit tvirciv zdmér, musi tu byt zvlast’ velké, a proto jsou vysadou jen nékolika vyvolencu. V
Chopinove mladi je napt. ukazan salének u Chopini z roku 1830, zafizeny ve slohu Direktoriatu. Ma to byt
jemny naznak, ze nabytek neni podle posledni mody, Ze Fryckovi rodi¢e se nehoni za novinkami nebo Ze na to
nemaji penize. Ale této narazky si divak nevSimne.

Architektonické mody (je to vidét zejména v architektufe interiérit) jsou pomijivé, filmu by tedy i po
strance dekora¢ni mohlo hrozit nebezpeéi — jako v pfipadé kostymu — ze po né&jaké dobé budou divaka Sokovat
vytvarna feSeni vysla uz z moédy. Takové nebezpeci neni v praxi velké: architektonické mody jsou trvalejsi nez
mody kostymni. V Cameriniho filmu Muzi jsou darebdci (1932) je scéna, ktera se odehrava v elegantni drogerii.
Kdyz se na ni divame dnes, pfipada scéna smé$na pro nabubielé ubory prodavacek, kdezto moderni interiér
obchodu (moderni v dobé, kdy film vznikl) uspésné prosel zkouskou Casu.

Z hlediska, jez nas jediné zajima — tj. podle estetickych disledkl vyvolanych ur¢itymi druhy dekoraci
— muzeme rozdélit umélé dekorace na osm skupin.

1. Dekorace interiéru svedci o mentalité toho, kdo jej obyva. Z ohromného poctu piikladi mizeme
uvést hnidopisské pedantstvi v byté Gfednicka a domaciho tyrana z Dreyerova Pana domu; chmurnou asketi¢nost
v domé suchého pastora v Dreyerové Dni hnévu; decky s vysivanymi ko¢ickami u okazalé méstky Cervickové z
Kawalerowiczova filmu Hledal jsem pravdu; hrozné hlinéné figurky v domé hrdin¢iny matky v Kulidzanovové
Domové, jejichz zasluhou se tento chudy interiér meéni citlivé moskevské studentce v pravou mucirnu.

2. Dekorace urcuje prostiedi. Laciné pozlatko kabaretu ze Sternbergova Modrého andéla a bida jeho
kulis demaskuji nablyskanou lez o povolani tanecnice. Malic¢ky trojuhelnikovity pokojicek v podiadném
penziénu, v némz bydli Juan z Bardemovy Hlavni tiidy, prozrazuje pravdu o skutecném postaveni tohoto
domyslivého pozéra. Vladimir Gardin chtél ve svém ¢inském filmu 400 milionii co nejsilngji zdiraznit kontrast
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svéta nuzakl a bohatci; proto povéfil jednoho architekta, aby vypracoval navrhy palact, a druhého, aby navrhl
ulicky. Pfedbézné znalosti byvaji druhdy potiebné i tady: u Mizoguciho Ukrizovanych milencii nevime, zda
japonské stiedoveké interiéry, rozlehlé a prazdné, znamenaji pofadek ¢i nedostatek. Rafinovani tvirci licomérné
voli nejneocekavanéjsi dekorace, coz nékdy pusobi otfesné: nevéstinec v Gruneho Ulici je zafizen ve slohu
barokniho kostela.

3. Dekorace vytvaii ndladu. Pobotené schody ,holubnika® ve filmu Pétka z Barské ulice, kde se
schazeji mladi konspiratofi, vytvareji atmosféru nervozity a neklidu. V Murnauové Upiru Nosferatu ukazuje
Ellen Hutterovi stopy po upirovych kousnutich, pficemz pozadi tvoii maketa opusténé sypky, v niz se upir
ukryva. V Pabstové Zebrdcké opere zména dekorace okamzité méni naladu: zasluhou bandy Mackieho-Kudly a
ukradeného nabytku se prazdné a $pinavé piistavni skladi$té méni v elegantni salon.

4. Dekorace je symbolem urcité situace. V. Modrém andélu profesor, polapeny do tenat Loly-Loly,
zaujima misto v Cestné 16zi kabaretu, nad niz visi naha karyatida bujného poprsi. Kdyz v Radvanyiho filmu Nikde
v Evropé bézi hrdinové za naletu kolem lunaparku, hrizné v ném hofi postavy z kabinetu voskovych figur, které

5. Dekorace je projevem hrdinova ja. Expresionisté se domnivali, Ze dekorace unese i tak tézky tkol.
Ve Wieneho Caligarim se expresionisticti architekti Warm, Reinmann a Rohrig jednou jedinkrat v dé&jinach
pasovali, na hlavni tviirce filmu, aby prosazovali estetiku hriizy, architekturu snti. Tim, ze deformovali pfedméty
a ze jim davali ,,vlastni tvainost®, nutili nas véfit, ze dusevni stav hrdiny lze vyjadfit vidénim svéta, jak jej vidi
on. Spravné viak poznamenavéa Balazs'', Ze pies podtitul filmu (Jak vidi svét ilenec) nehledi na kiivé domy a
zprohybané lucerny hrdina, nybrz spi§ kamera, tj. tviirce filmu, jenz se tak sam stava ,,Silencem®. Kromé toho se
tu nedeformuje pohled kamery: kamera s dokumentarni vérnosti zachycuje expresionistické obrazy, deformované
uz piedtim; je to tedy jaksi uméni z druhé ruky. Zajimavy pokus s Caligarim nevysel a byl rychle zavrzen.

6. Dekorace je ukdzkou monumentdlniho prepychu. Nakladna giganticka podivana, i kdyz neni
vyrazem nejlepsiho vkusu, stale masového divaka neodolatelné laka: od babylonské povidky v Intoleranci ptes
dila Cecila B. de Milla az po Ciaureliho Pad Berlina.

7. Dekorace je prvkem dramatické akce. André Bazin piSe: ,,NesCetnékrat jsem proved! tento pokus:
hned po projekci Carného filmu Den zacina jsem se ptal divaki, jakého nabytku si v§imli v Gabinové pokoji.
Odpovéd byla vzdycky stejna: postel, stil, zrcadlo, zidle, kieslo, normandska skiiii a no¢ni stolek... VSichni zcela
zapominali na velmi okazaly kus: na velky pradelnik mezi krbem a skfini. To opomenuti je charakteristické: na
pradelnik se divame nesCetnékrat, v posledni scéné zaujima Ctvrtinu platna. Jedingym vysvétlenim je fakt, Ze
kazdy z uvedenych kusi nabytku sehral v né€kterém momenté urcitou ulohu, kdezto pradelnik se déje aktivné
nezuéastnil.“!* Dekorace miize mit nepochybné dramaticky vyznam; v tom ptipadé piisobi nesrovnatelng silngji.
Pfipomenime obrovského Molocha z Cabirie: jeho okem vybiha Fulvius, aby zachranil Cabirii, mezi jeho
dravéimi zuby vybihd zastup jeho pronasledovatelii. Pfipomefime mimo to asponn betonovy sloup, v némz
tragicky kon¢i Geremio v Dmytrykové filmu Dej ndm tento den, nebo stil-bednu s mrtvolou ukrytou uvnitf,
ktery je Gstfednim bodem Hitchcockova Provazu.

8. Dekorace jako komicky prvek. Vzacny druh dekorace s velkymi vyvojovymi moznostmi. Klasicky
ptiklad: chata ze Zlatého opojent, klatici se vesele na pokraji propasti. Je namisté uvést jesté skromnou skii z
Buczkowského filmu Hledd se poklad, za niz si Dymsza zfidil maly pelech, a sesly dim, v némz bydlel Tatiho
Muij strycek, podnikajici denné podivnou a zavilou pout’ ke své mansarde.

VOLBA POZADI - PRIROZENA DEKORACE

Piedevsim tedy méstsky a venkovsky plenér, i kdyz se obCas vyskytuje i redl (autenticky interiér).
Prirozena dekorace se nepochybné méné poddava rezisérové vili nez dekorace uméld, obsahuje vice prvki vici
akci neutralnich nebo vzhledem k dg&ji disharmonickych. Do jisté miry vSak koresponduje se zaméry
intregralniho vypravéni: nuti divaka stale napinat pozornost, nebot” déjovy zvrat se tu nemusi oznacovat zvIast
expresivni dekoraci a zaclefiuje vypravény pfibéh do proudu redlného zivota, v némz do nasich hrdinG vrazeji
lokty jini lidé, ktefi Ziji jiné, vlastni pfib&hy.

Déleni piirozenych dekoraci podle tikold, jeZ plng, prejimam od Irose'®; uvadim viak vlastni piiklady
a vyvozuji samostatné zavery.

1. Dekorace jako soucdst déje. Poust v zavéru Stroheimovy Chamtivosti urCuje s kone¢nou platnosti
osud hrdint: nemaji uz vodu, poust’ je piili§ rozlehla, nez aby ji mohl kdokoli zivy projit. Stejnym efektem
operuje Cayatte ve filmu Oko za oko, kde prvnim naznakem toho, ze hrdina je ohrozen pousti je necekana ztrata
auta. Jina funkce piipada pramentiim, kolem nichz se to¢i déj Wylerova westernu Velkd zemé: jestlize se jich
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zmocni jeden z rivalizujicich dobytkait, zni¢i svého konkurenta tim, Ze mu zamezi pfistup k jedinym pramentim
v okoli.

2. Dekorace charakterizuje hrdinu. Samoziejmé& takového, jehoz lze charakterizovat stalym
obcovanim s piirodou, jako napt. vysokohorského privodce z Duvivierova filmu Jeji prvni ples, ktery pro své
povolani rezignuje na Zenu, nebo jako Mi¢urina v Dovzenkové Zivoté v kvétech.

3. Dekorace urcuje dramatickou situaci. V Michelové Carodéjce hleda hrdina tézce zranéné dévée,
jde po jeho stopé lesem (opakuji se taz mista), ale od rozvétvené btizy, u které dévce odbocilo doprava, zahyba
na opacnou stranu: zaveér — v¢as je nestihne. V Andersenovych Nicitelich hrazi leti bombardéry nad kandlem La
Manche a blizi se nacernalé pevniné — Holandsku; zavér — hned za¢ne palba neptatelského délostielectva.

4. Dekorace urcuje hrdinovu ndladu. Zpravidla uklidiujici vliv ptirody na hrdinu jasné ukazal Dudow
v Silnéjsich nez noc, kde si par spiklenct po tézkych zkouskach bezprostiedné pred konecnym zatCenim uspotrada
kratké, bezstarostné prazdniny u mote. Podobné je tomu s medovym mésicem paru chudych milenci z
Rabenaltova Manzelstvi doktora Danwitze, ktefi se dostali z obtizi a uprostfed zimy se na sn¢hu raduji z
rozboufeného mote. Opacény piiklad mame ve filmu Petelskych Zakladna zemielych, kde napt. Devitka proklina
skucici vichfici, ktera piehlusuje houkacku jeho vozu.

5. Dekorace ovliviiuje divakovu naladu. Nejcastéjsi zpusob uziti plenéru. Exponovani osvétimského
bahna, bardki, dratt, dymajiciho krematoria pomalymi panoramami uz samo o sob& vytvaii neopakovatelné
klima Osvetimi W. Jakubowské. V prvni povidce filmu T7ikrat Zena malinky svétly kosoétverec valeéného
hibitova na protilehlém ubo¢i zdlraziiuje nezavaznost smrti vzhledem k zivotu, ktery bézi dal. Pfistavni mfize v
Clémentove filmu U bran Malapagy oddé€luji hrdinu od spofadaného Zzivota. Nekonecné snézné plané z
Blombergova Bilého soba ukazuji na odlisny raz konfliktd v tak odlisném svété. Koneéné boudy nuzackého
Kozlova z Kawalerowiczova filmu Hledal jsem pravdu zdraziuji nepatrné vyhlidky pracovitého a schopného
vesnického chlapce, ktery pied valkou odesel do mésta. Pfi tomto vyuzivani plenéru se tvirci bohuzel dopoustéji
chyb, nebot’ je piili§ ¢asto pokladaji za univerzalni 1€k proti nedostatkiim scénafe. V Golikove zajimavém filmu
Dévée a dub se dévée naivné fotografuje s mohutnym dubem v pozadi, je-li spokojené a sebejisté, kdyz vsak
proziva mucivou nejistotu, objevuje se v pozadi zmrzaceny stromek. Malebné zabéry ficnich biehl a zapada
slunce, jez se Casto opakuji v sovétskych filmech, nebyvaji dost spjaty s déjem a s osudem hrdinti. Pékny pohled
nema zazraénou moc automaticky vytvaret naladu a neda se ve filmu umistit kamkoli.

K uvedenym skupindm bych chtél pfipojit jest¢ jednu, ktera snad neni tak vyhranéna, ale je zavazna.
Jde mi o piipady, kdy je uréity druh prirodnich dekoraci ptimou pricinou toho, Ze film vznikl, kdy se k ptirodnim
dekoracim ,,dopisuji* scénafe. Mohou to byt plenéry exotické ve smyslu geografickém, jako napt. Gronsko z
Ballingova filmu Quivitog, nebo exotické ve smyslu historicko-spole¢enském, jako Némecko znicené valkou ve
filmu Roberta Rossellintho Némecko v roce nultém, nebo kone¢né exotické ve smyslu malebného aspektu
velkych lidskych zaméra, jako vodni piehrada v Allégretove Nejlepsi casti. Muze to vSak byt i malebna krajina
pobliz nékteré vyrobny, kterd svym plivabem provokuje k tomu, aby se ji vyuzilo pfedev§im v Zzanru
dobrodruzném. Hollywood méa napt. znamé Udoli smrti v Sieffe Nevadé, které na malém povrchu nabizi
nejriznéjsi krajinné tvary, a specialni ,,méstecko westerni* Kanab ve staté Utah, jez s nim po 25 let konkuruje;
zde se natagely filmy Johna Forda Prepadeni a Miij milacek Klementina". Stejné ,,plenérova“ byla geneze
takovych filmi jako Machova Akce B, Dragontv a lacobtv film Za jedlovym lesem, a polsky Certivv zleb od
Kanského a Vergana, i kdyZ v ném polské hory nebyly stejn¢ fotogenické jako hory ve filmu ¢eskoslovenském a
rumunském.

POZNAMKY:

1.) Také u nas se uziva tohoto oznaceni. (Pozn. prekl.)

2.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films®, str. 119.

3.) V nasem piekladu se drzime vzitého oznaceni ,,architekt”. (Pozn. piekl.)

4.) Oznaceni ,,uméla dekorace* ov§em neobsahuje onen zaporny vyznamovy odstin, jaky se nékdy v estetice poji
s pojmem ,,umélosti“.

5.) To, co piSu o rozhodujici tloze reziséra pfi vytvaieni vytvarné podoby filmu, nijak nezmenSuje vyznam
architekta, pro né¢hoz rezisér vzdycky byl a bude instanci nadfazenou.

6.) Mam tu samoziejmé na mysli pfedevsim nejrozsifenéjsi druh realistického dramatu. Tato poznamka se netyka
ani filmové fantastiky, ani grotesky, ani zadnych stylizacnich konvenci (zfejmych napi. ve Viscontiho Natdalii,
filmové adaptaci Dostojevského ,,Bilych noci®),

7.) Federico Fellini: M¢é filmy jsou ¢asti mne samého. Neue Ziiricher Zeitung, Curych, 7. 12. 1956.
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8.) Jean Epstein: ,Le cinématographe vu de I’Etna“. Nakl. Les Ecrivains Réunis, Patiz 1926. Cituji podle
Zbigniewa Gawraka: Jean Epstein jako teoretyk i filozof filmu, str. 62.

9.) Lotte H. Eisner: ,,L’écran démoniaque. Influence de Max Reinhardt et de I’expressionisme. Nakl. André
Bonne, Pafiz 1952, str. 67.

10.) Snad stoji za zminku, ze Jessner je znam i v kinematografii jako rezisér expresionistického filmu, pfiznacné
nazvaného Zadni schody (1921).

11.) Rudolf Arnheim: Film a skute¢nost. Ve sborniku ,,Film je uméni®. Orbis, Praha 1963, str. 63-66.

12.) Leon Barsacq: Le décor. Ve sborniku ,,.Le cinéma par ceux qui le font*, uspofadaném Denisem Marionem,
str. 192.

13.) Carl Dreyer: Myslenky o mém femesle. Sight and Sound, Londyn, €. 3, zima 1955/56. Srov. i minéni dvou
prednich francouzskych architekti: ,,Nejdulezitéjsi je vyclenit v maketé hlavni charakteristické podrobnosti a
podtrhnout je tim, Ze odstranime vSechno, co neprohlubuje naladu® (Alexandre Trauner: Témoignage. Radio-
Cinéma, Pafiz, ¢. 190). ,,Vibec neni tfeba vérné rekonstruovat ur¢ité misto, staci jen vybrat jeho charakteristické
prvky a ekvivalentné vyjadfit skuteCnost s vynalozenim minima prostfedkti. Hromadéni nepotiebnych
podrobnosti miize zadouci efekt jen pokazit™ (Leon Barsacq: ,,Le décor®, str. 196).

14.) Béla Balazs: ,,Film®, str. 104-105.

15.) André Bazin: Funzione dramatica e ambientalle della scenografia. Ve sborniku ,,.La scenografie del film.
Antologia a cura di Mario Verdone. Quederni della Mostra Internacionale d’Arte Cinematografica di Venezia“.
Nakl. Edizioni dell’Ateneo, Rim 1956, str. 75.

16.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films®, str. 120-121.

17.) J. L. Rieupeyrout, A. Bazin: ,,Le Western ou le cinéma américain par excellence”. Série ,,7’e Art“. Les
Edition du Cerf. Paiiz, str. 143-145.
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XXXVIL - OSVETLOVANI

Mnoho prvki piistiho filmu, i vytvarnych (napt. velikost zabéru, kompozice zabéru), je popsano uz v
rezisérském scéndfi. Osvétleni kazdého zabéru se vSak nejcastéji ponechava na posledni chvili okamzitému
rozhodnuti reziséra nebo kameramana. Pro¢ je tomu tak? Jist¢ proto, ze zakladni funkci osvétlovani je vytvaret
podcenuje.

A piece je osvétlovani, jemuz pfipada fada podiadnéjsich ,.kosmetickych* ukold, jednim z dilezitych
postupi, jak se vymanovat z diktdtu prirody a jak podporovat tvircovu individualitu. V jednom rozhovoru s
Eckermannem pravil Goethe v souvislosti s jednim Rubensovym platnem, na némz jsou zfejmé dva svételné
zdroje: ,,To dvoji svétlo je sice nésilné a mizete tfeba fikat, ze je proti pfirode. Ale je-li to proti piirodé¢, fikdm
zaroven, Ze je to vys nez piiroda, fikdm, Ze je to smély mistrovsky hmat, jimz Rubens genidln€ ukazuje, ze uméni
neni tak zcela podrobeno piirozené nutnosti, nybrz ze ma vlastni zakony.*!

K podobnym zavértim, sméfujicim k formalni obrodé kinematografie, dochazi v nasi dob¢ Carl
Dreyer v zajimavé, i kdyZ nepochybné riskantni tezi: ,,Fotografie samoziejmé predpoklada perspektivu — svétlo a
stin mizi smérem k pozadi. Snad by se podafilo dosdhnout zajimavé abstrakce zamérnym odstranénim
perspektivy, zavrzenim tak vyhledavanych efektil hloubky a vzdalenosti.*

Vétsina soucasnych filmi bohuzel zcela zanedbava moznosti, jez skyta svétlo a stin. Je to dalsi
nedostatek zvukového filmu, ktery upustil od mnoha vyrazovych prostiedku, vytiibenych ve dvacatych letech.
Jestlize nas dodnes fascinuji formalni Gspéchy némé némecké kinematografie, je to hlavné zasluhou jejich
vytvarné stranky, opiené o vyraznost ostrych kontrastii Serosvitu.

Ponechame-li stranou nejasnou metafyziku nebo piimo mystiku svétel a stind, ktera v obou hlavnich
smérech némecké kinematografie, v expresionismu a kammerspielu, neprosla dobie zkouskou ¢asu, je nam lito
puntic¢karstvi Némc, ktefi z letmych zablesku, ze hry stind, z tvafi, vidénych v zakoufeném lokalu, tvoii zadouci
podobu skutec¢nosti jako mozaiku. Kdyz Lotte H. Eisnerova piSe o Silvestrovské noci od Lupu Picka, pfipomina,
ze scenarista Carl Mayer, jenz ostatné nazval svijj film ,,hrou svétel” (Lichtspiel), nenechal ani jeden z 55 obrazti
scénafe bez jasnych Gdaji o razu osvétleni.

Jestlize litujeme ztraty svételnych efektii jako Cinitele utvatejiciho styl a atmosféru filmu, je tieba z
druhé strany pfiznat, Ze se dnes uZ nelze prosté vracet k piebujelym zvykiim expresionistického Serosvitu. Ve
dvacatych letech publikum bez odporu pfijimalo koncepci tvirce-demiurga, fidiciho silnymi tahy divakovy
emoce. Nedrazdily je tenkrat zvlastni efekty jako napf. prudké osvétleni hlavniho objektu, zatimco celé okoli
bylo ponofeno do tmy, jako napft. pouziti celé fady svételnych zdroji, kdyz d&j ziejme pFipousti jen jeden atd.

Situace se zménila. Divame-li se dnes na Lampinova Idiota (1946), budi v nas prudky protest scéna, v
niz je Gérarde Philipe, dovolavajici se slova boziho, zezadu nahle osvétlen bodovym reflektorem, ktery mu na
vlasech vytvaii jakousi svatozat. Takové vyjadieni rezisérova zaméru, nemotivované dost podrobné dramatickou
akci, je prosté naivni.

Rezisériiv zasah — i v oblasti osvétleni — musi byt mnohem diskrétnéjsi, osvétleni vétsiny scén mize
byt jen rozptylené, banalni; kiiklavé specialni efekty musi byt opravnény logikou situace. Aspon pokud jde o
filmy, hlasici se k realistické konvenci. Efektné malifské, silné expresivni osvétleni v Olivierové Hamletovi,
osvétleni zjevné nerealistické, nevadi nam v tom filmu stejné, jako nam nevadi Elsinor bez dvefi a oken.

Ostatné i v realistickém filmu pfijima divak nejednu konvenci, jestlize si bez ni tézko muizeme
predstavit n¢jakou scénu. Akceptuje napf. scény z Tretiho muze nebo z Kandlii, odehravajici se v interiérech bez
jakéhokoli svétla. Naproti tomu ho drazdi fragment Ztracencii od Makovce, ktery no¢ni scénu ve venkovské
chaté zacina statickym zab&rem chodby. Vsude je tma, jen uzky prichod je bohaté osvétlen svétlem neznamého
puvodu. Divak (spravn€) uhaduje, ze pravé v tomto pruhu svétla se za chvilku bude néco dit, ale zazliva
rezisérovi bezohlednost, s niz narusuje jeho iluze.

Podle Lindgrenovy klasické definice pouziva kameraman ,,svétel k piekresleni nebo ke zjemnéni
obrysit a ploch natacenych predmétii, k vyvolani dojmu prostorové hloubky, k navozeni citové nalady a atmosféry
a prileZitostng dokonce i k reprodukovani uréitych dramatickych efekti**. Tii ze &yt uvedenych tkolti doplnime
nékolika ptiklady, abychom pak $ife pojednali o problému nalady a atmosféry.

Osvétleni, zavislého na vlastni vili, mize rezisér a kameraman pouzivat jen v interiérech a venku jen
v noci. Jejich invence je tim ovSem omezovana mechanicky danym ramcem (pfipomenime znovu, Ze pocet
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plenérovych zabéri v souasném filmu neustale roste na ukor scén ateliérovych). V plenéru mohou sice filmovi
tvilirci operovat s umélym osvétlenim, ale to ma v daném ptipadé jen pomocny vyznam; hlavné jim zmiriuji
ptilisné kontrasty slunetniho svétla®. Nemohou viak operovat stinem, ,,éernym svétlem™ a dramatickymi prvky
vyplyvajicimi z nedostatku svétla. Svételné efekty osvétleni, zavislého na tvircich, vyplyvaji z intenzity
svételného zdroje, jeho sméru a stupné rozptyleni.

Podtrhavanim obrysu a trojrozmérnosti fotografovaného predmétu se zduraziuje jeho hmotnost;
nékdy tento pfedmét doslova vytvati pienaseje ho z ,,prostiedi”, jehoZz si divak nev§ima, mezi pfedméty, jez v
jeho védomi aktivné existuji. Osvétleni hebké kozeSiny v Pudovkinové Bouri nad Asii nebo faktury kvadria uhli,
jez visi nad hrdiny v Munkové filmu Hvezdy musi zarit, ¢ini z téchto nezivych prfedmétti aktivni Gcastniky
dramatu.

Kameramantiv tkol se stdva jeSt¢ zavaznéjSim, je-li pfedmétem osvétleni lidska tvar. Uméni
filmového portrétu té€zi z bohatych zkusenosti statické fotografie a jen druhotné uvadi do souladu statické zakony
fotografie s pozadavky filmového pohybu. Celné osvétleni rozsituje tvak, boéni svétlo ji prodluzuje. Protisvétlo
umoziuje exponovat vlasy modelu, spodni osvétleni dava tajemné stiny, jez deformuji tvaf, a odhaluje v ni
necekané rysy. Soustiedéné svétlo (u nékterych reflektorti neni jeho kuzel $irsi nez 8°) vydoluje tvar z prostiedi a
zvétSuje kontrasty obrazu. Rozptylené svétlo zmékeuje obraz, jako by jemné vyzafovalo ze v§ech stran najednou.

Snaha vsugerovat divakovi, ze se diva na obraz trojrozmérny, vede k zdlraznovani hloubky zébéru
svétlem. Tuto funkci svétla zahy piejali od Reinhardtova divadla némecti filmafi, jejichz zkusenosti shrnul Kurtz
uz v roce 1926: ,Némecti filmaii ptikladaji velkou vahu svételnym efektiim, a proto nakladaji se svétlem jako s
prvkem prostorové konstrukénim (raumgestaltender Faktor).*®

Slavné interiéry pralesa, postavené v ateliéru pro Langovy Nibelungy (,,hloubka“ v ném vyplyva v
prvni fadé z jeho hlubokého soumraku, ktery je v plenéru nedosazitelny), nebo londynska ulicka ze zavéru
Pandoriny skrinky od Pabsta (vytvofena vlastn€ jen z mlzného soumraku houstnouciho smérem k pozadi) jsou
typické piiklady konstrukéniho vyuziti svétla.

Koneéné svételné vytvateni dramatickych efektii. Prvni krok ucinil uz Chaplin ve své Parizské
maitresse, kdyz misto odjezdu vlaku ukdzal jen zablesky svétla padajiciho z oken vlaku na hrdin¢inu tvaf. Tento
efekt tak oslnil reziséry, ze jej témei doslovné opakoval Brown v Anné Kareninové nebo Lean v Pouté
nejsilnéjsim.

Cetné efekty se stiny hrdind (o tom viz dale), se svicny v oknech nebo s objevovanim uprchlikt
pomoci reflektorti patii dnes k vSednim zjevim. AvSak v §irSim smyslu vznikd za soucinnosti svétla kazdy
dramaticky efekt. ,Beze svétla &lovék pro film neexistuje®, pravi Pudovkin. ,,Neosvétleny herec — to je nic.*”

Cim méné svétla, tim vice zanika mimika a gesto. Za diskuse v redakci filmovych novin v Obcanu
Kaneovi ukazuje Welles toho, kdo diskusi fidi, proti ostrému svétlu reflektoru. Gesta jeho siluety jsou dokonale
patrnd, ale mimika zcela zastinéné tvare naprosto zanika.

Hlavnim tkolem osvétleni je vSak vytvdret naladu. Tu uz nejde jen o detailni d&jové efekty jako je
bila ruka vynofujici se nahle ze tmy, nybrz o celkovou tonalitu zabéru.

Martin asi pfili§ nepfehani, kdyz piSe, ze filmové uméni ptejima vécné lidské myty: ,,Neopira se
d’dbelska a tajemna tloha piidefi o ustaviény strach ¢lovéka ze tmy?*® Lidsky strach ze tmy, ztélesnény ve
véEném zapase Ormuzda s Ahrimanem, vedl ke spojovani temnoty se zlem a zoufalstvim’.

Neni pochyb, vztah tmy ke svétlu, zivost a kontrastnost svétel v zabéru rozhoduji schematicky, ale
ucinné o divdkové naladé a jeho dispozicich. Americky kameraman John Arnold ma svou uzkou, ale
nepochybnou pravdu, kdyz piSe: ,,Vezméme jednoduchou scénu: loznice nemocného ditéte a bdici matka.
Ukazeme-li tuto scénu v temném ladéni s dlouhymi, zlovéstnymi stiny, divak hned pociti, ze dité je tézce
nemocné a ze se snad vibec neuzdravi. Je-li vSak svétnicka zalita sluncem a veselé paprsky vSechno ozatuji,
instinkt nam napovi, Ze krize minula.«'’

Vyjimky z tohoto pravidla — tak jako z kazdého jiného — délaji nekonformni tvirci. Nejsmutnéjsi
scéna Silnice, vrazda Blazna, probihd v jasném slune¢nim svétle za doprovodu ptaciho trylkovani. Nestviirnost
Zampanova zlo¢inu, jak jsme se o tom uz zminovali, se tak nasobi.

Ruznorodé uzivani svétla a kombinace jeho pisobeni na divaka vyvraceji velmi spornou Lindgrenovu
tezi, podle niz urcité zanry filmi maji uritou strukturu osvétleni: tragédie jsou téonovany tlumenym svétlem s
jemnymi kontrasty, v melodramech se také pouziva tlumenych svétel, ale s ostrymi kontrasty, v lyrickych
namétech pievazuji jasné tony s jemnymi kontrasty a v komediich tony nejzativéjsi''. Respektovani tak tuhych
pravidel by jisté, jako atavistické myty, nemélo opodstatnéni, mélo by vSak za nasledek zmechanizovani nebo
ptimo zni¢eni kameramanské invence.
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Vysledkem plsobeni svétla na objekt je stin objektu. Uzitim mnoha zdroji rozptyleného svétla se
miiZe sice zcela odstranit stin, jenZ neodlu¢né provazi objekt ve sluneéném plenéru, ale i naopak: umélé bodové
svétlo muze libovolné stin objektu zkontrastovat a zvelicit.

Stin ¢loveka, ktery uméni zajima nejvic, 1ze interpretovat dvojim zptisobem. Metafyzicka interpretace
pochazi od Lotte Eisnerové: ,,V némeckych filmech se stin stava obrazem Osudu: namésicny César (z
Caligariho) vztahuje vrazedné ruce pied sebe a vrha na zed’ svijj giganticky stin, tak jako Nosferatu sklonény nad
poutnikovym lazkem. '

Realisticka interpretace vidi ve stinu primét osobnosti dané postavy, jenz ma platnost bud’ vytvarné
dominanty nebo metonymie (viz str. 218).

Ohromny stin Ivana Hrozného z Ejzenstejnova filmu, ¢i jako vykfi¢nik Cerny stin koncertujiciho
Paganiniho, podeziivaného ze stykl s d’ablem (Chopinovo mladi), maji za kol podrobit si prostiedi, i kdyz se
vlastni fyzické jednani postavy od jinych postav pfilis nelisi.

Jiny vyznam ma4 stin presidenta, s nimz ve Fernandezové filmu Rio Escondido hovoii mlada ucitelka,
nebo na zaclonu padajici stin svlékajici se Loly-Loly ze Sternbergova Modrého andéla. V obou ptipadech maji
stiny metonymicky vyznam. Rezisér prvniho filmu se chtél vyhnout potizim s konkretizaci presidentovy tvare,
rezisér druhého snimku opét potizim s pfimym piedvedenim nepfistojné scény.

POZNAMKY:

1.) Eckcrmann: ,,Rozhovory s Goethem*. Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, Praha 1955, str.
491.

2.) Carl Dreyer: ,,Myslenky o mém femesle®, str. 28. Musime dodat, Zze pod pojmem ,abstrakce Dreyerovi
,vibec nejde o bezpfedmétnost nebo pojmovost, jez se bézné pokladaji za synonyma abstrakce, nybrz o
abstrahovani, o to, aby se tvirce odpoutal od skute¢nosti“ (J. Ptazewski: Carl Theodor Dreyer. Kwartalnik
Filmowy, Varsava, ¢. 3 z roku 1958).

3.) Lotte H. Eisnerova: Poznamky o kammerspielu. Cahiers du Cinéma, Paiiz, ¢. 10 z dubna 1952.

4.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®, str. 125 (podtrzeno mnou — J. P.).

5.) Italsti neorealist¢é disledné zavrhovali reflektory v plenéru; pokladali to za neodivodnéné opravovani
skuteénosti (Rossellini: Rim oteviené mésto, De Santis: Rim o 11 hodin, Maselli: Zbloudily).

6.) Rud. Kurtz: ,Expresionismus und Film“. Nakl. Lichtbild Buehne, Berlin 1926; cituji podle Lotte H.
Eisnerové: ,L’écran démoniaque®, str. 47.

7.) Vsevolod Pudovkin: ,,0d libreta k premiéte*, str. 97-98.

8.) Marcel Martin: Le langage cinématographique, str. 57.

9.) ,....bez hry svétel, bez té masy temna, z niz se vynoiuji ruce, jez $krti, a tvare zkiivené bolesti, nebylo by na
platné désu. Frankenstein se zrodil na pomezi svétla a tmy“ (Gaston Bounoure: ,L’expression
cinématographique®, str. 89).

10.) Ve sborniku ,,We Make the Movies“. Nakl. Faber and Faber, Londyn 1938.

11.) Ernest Lindgren: ,,Filmové uméni®, str. 128-129.

12.) Lotte H. Eisner: ,,L’écran démoniaque®, str. 71.
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OSMY DIL
XXXVIII. - BARVA

Dosud jsme se zabyvali témi vyrazovymi prostfedky filmové feci, kterych se mohlo uzivat — podle
rezisérovy vile — v kazdém filmovém dile. Osmy dil nasi knihy bude vénovan novym prostiedkdm, které
poskytuje soucasnd technika navic, prostiedktim, kterych se miize uzivat ve zvlastnich druzich filmu.

Barva je prostiedkem, jehoz ucelnost pro urcité typy filmi se zda nesporna. Ale zaroven jiné typy
film neposkytuji vazné&jsi moznosti k vyuziti barvy, coz ziejmé naznacuje, ze barevny film a film Cernobily
budou neustale koexistovat.

Je ovSem mozné, Ze tu opakuji chybu Balazse, ktery se roku 1930 domnival, ze némy a zvukovy film
budou stale zit vedle sebe. Pro nasi tezi vsak hovoii fakt, ze ackoli se dosavadni barevné systémy neustale
zdokonaluji, vyrobné si nedobyla barevna kinematografie za &tvrtstoleti své existence' naprostou pievahu. Tam,
kde prohlasovali, ze zavedou vyrobu barevnych filmi na bézicim pasu, pochvaluji si dnes prednosti ¢ernobilého
filmu. Barevny film se na produkei takovych filmovych mocnosti jako SSSR, USA a Japonsko podili pramérmé
20-25 procenty a v posledni dobé projevuje dokonce klesajici tendenci, i kdyz je barva zavaznym trumfem filmu
v konkuren¢nim, boji s dosud ¢ernobilou televizi.

CESTA K BARVE

V protikladu napt. k Sirokothlému platnu je tfeba piiznat, ze postulat barevného filmu nebyl vysloven
z reklamné-konkurenénich pohnutek a odpovida divakovym pfirozenym pozadavkium ,.integrdlniho realismu‘
(viz str. 289). Jen opozdéné technice barevné fotografie ve srovnani s fotografii ¢ernobilou je tieba pfipsat to, ze
prukopnici kinematografie museli své pohyblivé vidéni svéta zbavit barvy.

Ale kolori¢nost tohoto vidéni zneklidiiovala a provokovala odedavna. Historie pokust s barevnou
kinematografii je tak stara jako sama kinematografie.

Zpocatku to byly nejjednodussi pokusy: rucni barveni jednotlivych okének, ekvivalent ruéniho
barveni pohlednic v ,,pfirodnich barvach®. Rué¢ni barveni celych okének bylo v dobé kratkych filmt pout'ového
kina dost rozsifeno. Nékteré Méliesovy iluzionistické filmy pocitaly s pfimalovanou barvou natolik, ze kdyz se
na né dnes divame v &ernobilé verzi, nejednou ztraceji dramatickou pointu’.

Pozd¢ji uz nebylo mozné barvit kazdé jednotlivé okénko, protoze filmy byly znacné dlouhé, barveni
bylo v kazdém okénku jiné a protoze naroky divakd se zvysily. Nejednou se vSak k této primitivni proceduie
vrati 1 vyznaéni tvirci, aby aspon na jedné kopii pfimalovali néjaké barevné prvky. Tak v roce 1923 Stroheim ve
své Chamtivosti, jejiz dominantou je zlato, dal nabarvit vSechno, co mélo zlatou barvu. O dva roky pozdéji
ptimaloval EjzenStejn v prvni kopii KFiznika Potémkina rudou barvu praporu, ktery byl vztyéen na vzboutené
lodi.

Jinym projevem touhy po barvé bylo virdZovdni pasu, tj. chemickd zména ¢erné barvy na ¢ernobilém
pasu na barvu hnédou, modrou, ¢ervenou atd.

Neupoustélo se takto od jednobarevného okénka, kromé ¢erné a bilé se vSak na platno zavadéla jina
barva, vlastné jiné barvy, nebot pas virazovany Cervené se dal od kteréhokoli mista virazovat modie atd.
Napfiklad v Clairové filmu Tajemstvi Zamku Voronova byly komorni scény ve svétle lampy viraZzovany oranzové
a kdyZ hrdinové zhasli svétlo, pas dostaval zabarveni modré. Zmény zabarveni nasledovaly nejednou uz po
nékolika zabérech v zavislosti na svételné (méné Casto: barevné) dominanté dané scény.

Jesté jednim dokladem touhy po barvé byla v Cernobilém filmu ,,barva vybavend®: kompozici,
osvétlenim nebo pfiblizenim k pfedmétu se naznacovaly jeho barevné rysy, znamé divakovi z jeho mimofilmové
zkudenosti. To si snadno ovéfime na piikladé z filmu Zaluji!, v némz Gance vyvolavéa barevné dojmy ve dvou
posloupnych zébgrech: z detailu rudé kokardy ¥adu Cestné legie prechazi na detail krvacejici rany. Jenom divaci,
ktefi si vybavili, Ze oba pfedméty jsou rudé, mohli povazovat tento skladebny pfechod za plynuly a logicky.
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ODPOR PROTI BARVE

Ve tficatych letech se objevily optické systémy a chemické metody (aditivni — pficitani barev a
subtraktivni — pohlcovani barev), jejichz zasluhou se kone¢né sny o barevném filmu zacaly stavat skute¢nosti. Tu
vyslovili filmovi teoretici své prvni ndmitky proti barevnému filmu, v kterych dodnes neustali.

prvnich opravdovych uspéchll barevného filmu, se tykaji spi§ podrobnosti a ukazuji nikoli na absurdnost barvy
ve filmu, nybrz na jeji skute¢na omezeni.

1. Nejdale zachazi Arnheimova teze, podle niz nedostatek barvy je ,konstitutivnim prvkem®
filmového umeni; tato teze zcela neguje barvu. Nedostatek barvy nuti tviirce, aby ji nahradil zamérnym vyuzitim
svétla, které mu umozni ,,dobyt drahocenného smyslu hmoty* kompoziénimi a vytvarnymi hodnotami.®

2. Tim, ze barva posiluje spojeni mezi filmovym obrazem a skutecnosti, znesnadiiuje umélci, aby se
individualng vymanil z otroctvi piirody, ,.a vytvaii vyraznou tendenci k jesté vétsimu naturalismu‘.

3. Skladebné spojeni dvou barevnych past plodi dalsi potize, jez cernobily film nezna, nebot’ jak tvrdi
Spottiswoode®: je tieba brat v iivahu jen piipustna barevna spojeni. Aby nemusel upustit od diisaznych efekti
rapidmontaze, musel by se rezisér v nékterych skladebnych formach vracet k ¢ernobilému materialu (!), co by
svou kategori¢nosti rusilo kladné efekty pouzité barvy.

4. Podle ITrose vytvaieji barevné obrazy mnohem vé&tsi pocit hloubky nez obrazy Cernobilé, jez jsou
plossi. Spojime-li prostym sttihem detail s velkym celkem, $okuje to v barevném filmu mnohem vic nez ve filmu
&ernobilém, coz dodatetné komplikuje skladbu®.

5. Originalni vyraz, jehoz dosahuje filmovy obraz zasluhou Serosvitu, je v barevném filmu setien.
Misto $erosvitu se tu filmovy obraz utvaii hlavné barevnymi kontrasty.”

6. Pii slabém piirozeném nebo umélém osvétleni ztraceji barvy plisobivost a v noci svét barev vibec
zanika.

7. Ptechody z plenéru do interiéru jsou obtizné, nebot’ znamenaji prudkou zménu barevné skaly, jez
neni vzdy motivovana d&jovymi okolnostmi®.

8. Presnost kresby lze zeslabit zmék¢enim nebo rozostfenim, malo dilezity hluk Ize ztisit, avSak nelze
libovolné tlumit barvu. ,Je spravné, aby byla barva stalou a agresivni hodnotou nezavislou na dramatickém
obsahu jednotlivych scén filmu?*®

HLAVNI FUNKCE BARVY

Vsechny uvedené vaznéjsi ¢i méné zadvazné namitky musely v praxi kapitulovat pted vyznamem tii
zakladnich funkei barevného filmu, ktery se a) piiblizuje objektivnimu odrazu skutecnosti, b) zvétsuje vytvarnou
vyraznost filmu, ¢) mize plnit razné funkce dramaturgické.

Prvni dva uvedené rysy v sobé skryvaji plno riznych uméleckych nebezpeci. Pasivni predvadéni
barevného svéta nemize byt icelem, mize bofit i vlastni umélctiv svét a v této souvislosti absolutni vérnost
piirodé sama o sobé& neni piednosti. ,,Nepotiebujeme kamery k tomu, abychom se dovédéli, ze je nebe modré,
louka zelena... (Barjavel)".

Z toho samoziejmé¢ neplyne opacna teze: ze kazdd odchylka od piirody, zejména je-li vyvolana
nahodilymi chybami technickymi ($pinavé barvy, nedostatek urcitych toni v barevné stupnici), je tviircovym
uspéchem. I v jednom i v druhém pfipadé se stejné projevi, Zze dosahované vysledky nejsou dilem rezisérova
cilevédomého usili.

Druhy rys — silné&j$i pisobivost barevného filmu —, ktery nepochybné fascinuje davy piesycené Sedi, je
nejveétsim pokuSenim. Po léta mu podléhali vydavatelé barevnych pohlednic, podléhaji mu i reziséii, ktefi
podporovani uréitymi kiiklavymi barevnymi systémy (jako americky Technicolor) délali nebe modfejsim, stromy
zelengj$imi a Zenska usta rudéj$imi, nez ve skute¢nosti.

Tak zvana ,oslnivd vyprava“ filmovych podivanych (napf. filma historickych) se Casto stava
samou&elem, hlavni pohnutkou k natogeni filmu. Annenskij v Anné na krku zcela zradil Cechova tim, Ze d&j jeho
povidky pienesl z okdzalého provinéniho méstecka do palaci téméf petrohradskych.

Avsak z druhé strany je tfeba pfipomenout znamou pravdu, ze vhodné pouzita barva siln¢ podporuje
plsobivost obrazu, zejména plenérovych scén.

Tretim rysem barevného filmu je potencialni moznost dosahnout barvou dramaturgickych efekti,
nedostupnych filmu ¢ernobilému.

Je tfeba uznat, ze v obou filmech, kterymi zacina historie barevného filmu se barvy pouzilo prave
timto zpisobem. V Mamoulianové Trhu marnosti je proslula scéna vojenského plesu pired bitvou u Waterloo,
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snimana z nadhledu v niz se bilé toalety dam misi s Cervenymi stejnokroji distojnikd. Kdyz zaduni prvni
vystiely, propuka panika, damy poplasené opoustéji sal, ktery nabyva intenzivné krvavého odstinu uniforem.
Jesté vyrazn&jsi je piiklad z Ekkovy Grumji Kurnakovové. D€lnice tovarny na porcelan je za boje s kozaky
ranéna. Satek, pfilozeny na ranu, se zabarvi krvi. Zena b&Zi na véZ a mava odtud $atkem. Zkrvaveny atek se v
jejich rukou méni v rudy prapor a pohled nan vyburcuje délniky k Gtoku. Tato scéna je na ¢ernobilém materialu
viibec nemyslitelna.

Dramaturgickych efektl lze dosahnout spojovanim barevného materialu s materidlem cernobilym. V
dokumentérni kinematografii uzil tohoto postupu Alain Resnais v uvedeném filmu o hitlerovskych taborech Noc
a mlha (viz str. 157). V hraném filmu je nutné se zminit o logické adaptacni koncepci v dile Dobry den, smutku
od Otty Premingera, ktery retrospektivni vzpominky hrdinky Saganové rozvijel v jasnych barvach koloritu
Stfedozemniho mote, kdezto spojovaci vyjevy, odehravajici se v pfitomnosti, natocil v ¢ernobilé stupnici. M4 to
své opravnéni v pesimismu hrdinky, jejiz slunné vzpominky udusila beznad&jna ptitomnost.

V souvislosti s dramaturgickou funkci barvy ve filmu se mnohokrat uvadély koncepce absolutniho
,.vyznamu“ jednotlivych barev, ,,vnitiniho znéni* barev, stalého sepéti téchto barev s urCitymi citovymi stavy.
Sestavovaly se dokonce zvlastni ,,slovniky” barevnych vyznami podle Samohlasek J. A. Rimbauda, ktery v
hlaskach O, E nebo I chtél objevit jejich absolutni ekvivalenty barevné, obrazové a citové. Toto usili mélo bud’
filosoficky, psychologicky anebo historicky zaklad, avSak zavéry v kazdém piipadé¢ smérovaly k vytvorfeni
strnulych receptd, jez mély zarucovat, ze divakovi navodi ur¢ité citové reakce.

Natalie A. Kalmusova, umélecka feditelka koncernu Technicolor a poradce pro barevnou kompozici
filmid natacenych touto technikou, stanovila takové lapidarni formulky, které pry jsou podlozeny védeckou
autoritou. Ve své knize je se v&i vaznosti cituje May': ,,Barvy se obecné& déli na teplé (Servend, oranzova, zluta
atd.) a na chladné (modrd, zelena atd.): prvni ptisobi na psychiku kladné, druha tizive; prvni sblizuji, druhé
oddaluji; prvni vabi ke svétlu, druhé zapuzuji, srazeji do tmy; prvni upoutavaji pozornost, druhé odpuzuji.*

Naivné pragmatické recepty Natalie Kalmusové a podobnych ,.teoretikui, predkladané kameramaniim
a rezisériim, s vzacnou piesvéd&ivosti vyvratil Sergej Ejzenstejn jak znamym analytickym &lankem'?, tak vlastni
tvorbou.

V tomto ¢lanku Ejzenstejn loajalné konstatuje, ze existuje mnoho povéstmi utvrzovanych myti o
symbolickém vyznamu ur¢itych barev (zejména hodné zapornych vyznami, spojovanych se Zlutou barvou),
odhaluje vsak literarné-anekdotickou genezi téchto mytd, jez se naprosto nezrodily z néjaké imanentni vlastnosti
dané barvy. Vedle zaporného vyznamu se tymz barvam v jiné dobé a na jiném misté ptikladal pravé opacny
vyznam, obvykle také motivovany néjakou historkou, néjakym souborem ideji, nikoli fyziologii smyslové
percepce.

V zavéru ¢lanku autor konstatuje: V uméni ,,nikdy nerozhoduje a nikdy nerozhodne néjaky apriorni
katalog barevnych symboli... To neznamend, ze se podfizujeme jakymsi ,imanentnim zédkonim‘ absolutnich
,vyznami‘ a souvztaznosti barev a toni a absolutnich souvztaznosti mezi nimi a uréitymi emocemi; to znamena,
7ze my sami predpisujeme barvam a tontim, aby slouzily tém G¢elim a t&m emocim, které povazujeme za
spravné.”

Toto hrdé prohlaseni podepfel Ejzenstejn svou tvirc¢i praxi tvrde, Ze ani v ramci Cernobilé stupnice
nelze stanovit stalé emocionalni hodnoty pro obé zakladni barvy. V Generadlni linii se s bilou barvou pojila
radost, zivot a nové formy hospodafreni a s ¢erni veskera zaostalost a zlo¢innost, kdezto v Alexandru Névském se
bél poji se smrti (!) a krutosti teutonskych rytiif, kdeto Eerit s chrabrosti a vlastenectvim ruského vojska'.

I kdyby divakovy uréité fyziologické sklony zavislé na ur¢itych barvach byly objektivnim faktem,
bylo by pro tviirce krasnym poslanim, aby se vymanoval z diktatu pfirody, aby vytvaiel nové podnéty a nové
reakce na né. Kdyz se takovy sklon neda objektivné zjistit, je normativni doporu¢ovani Natalie Kalmusové
vkladanim hlavy do neexistujiciho jha.

Z cetnych funkci, jez barva plni, je tfeba se jesté zminit o jejim ziejmém vyznamu dokumentdrnim. Je
jasné, ze barva je vitanou slozkou zna¢né ¢asti dokumentarnich filmi a v uréitych piipadech je pfimo conditio
sine qua non (filmy o malifstvi, folkloru, turistice apod.).

Péce o dokumentarni rdz nemusi vzdy znamenat, ze tvliirce zaujme vuci barvé pasivné registracni
postoj. V sovétském popularé védeckém filmu Vznik krystalii se proces krystalizace pozoroval mikroskopem.
Vhodnym vybérem slozek, jez tento proces objasiovaly, dochizelo n€kdy k piekvapivym konfrontacim
pohybujicich se barev, coz vyvolavalo esteticky uc¢in, nedostupny abstraktnimu malifstvi ani animovanému
filmu. Pfitom nebyla barva nijak deformovana ani retuSovana.
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Jesté dal smérem k basnivym efektim $ly v podstaté dokumentarni Cousteauovy pokusy v jeho Svére
ticha o zivoté¢ pod vodou. Tvirce tu pozival vzacné vysady: ponévadz naprostd vétSina divaka skuteCnost
predstavovanou Cousteauem z vlastni zkuSenosti nezna, veskera srovnavaci kritéria odpadaji a do popiedi
vystupuje krasa pohyblivé barvy. Kamera se tu chova nejen jako objevitel krasy, nybrz pfimo jako jeji tvirce,
nebot’ objevuje necekanou barvitost mofského dna i tam, kde objektivné neexistuje — ve velkych hloubkach kam
uz svétlo nepronika.

KOMPOZICE BARVY UVNITR ZABERU

Kompozice barvy je pojem, ktery se nema mechanicky spojovat s kazdym filmem natoenym v
barvach. Tento pojem obsahuje moment uvédomélého vybéru, jenZ je pro vznik uméleckého dila rozhodujici. Da
se sice hovofit o ,,bezd€ké nebo ,,neuvédomelé” kompozici, za niz vdééime nahode, a ta by mohla stirat hranici
mezi tvircem vybirajicim a registrujicim — kdyby ovSem filmové dilo neprobihalo v ¢ase. Jednotlivé okénko
nebo zabér mohou byt zcela vyvazeny a barevné sladény, avSak tvircovu bezradnost odhali nasledujici zabér
nebo spojeni obou zabéra.

Kompozice barvy ve filmu se muize chapat dvojim zpisobem: jako kompozice barvy uvniti
Jjednotlivych zdabérii nebo jako barevna kompozice celého filmu. Neni nahodou, Zze prvni pojeti kompozi¢nich
problémi méa mnohem bohatsi teoretickou literaturu; barevna kompozice nejmensich jednotek filmu mutze ve
znaéné mife Cerpat ze zkuSenosti statickych uméni (napt. pokud jde o spojovani barev). Naproti tomu
problematika barevnych struktur ¢asoprostorovych, jez ma uréité analogie jenom v tanci a ¢astecné v divadle, je
pro kinematografii oblasti téméf panenskou.

Mame se ve snaze po vyrazné barevné kompozici uvnitt kratkého zabéru fidit naturalistickou vérnosti
prirodé? Vyse jsme odpoveédéli, Ze to neni nutné, ledaze dokumentarni funkce barvy v daném filmu dominuje.
Umeélec, ktery védomé usiluje, aby ziskal divdka pro vlastni vidéni, aby vSemi prostiedky podepiel
psychologicky nebo spolecensky obsah dila, ma plné pravo se od pfirodniho stavu odchylit a barvu stylizovat
nebo i deformovat.

Musime to fici oteviené, nebot’ se vyskytuji bazlivé formulace, které se marné snazi udélat rovnitko
mezi piirodnim stavem a deformaci. Postupuje tak napf. Iros, ktery touto formulaci zna¢né rozsifuje pojem
ptirozené barvy: ,,Pojem obecné pfirozenosti barvy vznika tenkrat, kdyz rizné vyrazové moznosti barevného
procesu... jsou vzajemné harmonicky sladény v kompozi¢ni rovnovaze obrazu a kdyz se psychologicky vyuziva
vlivu barvy na city, jeji symbolické a asociativni platnosti.“!* Do takovéto formulace pfirozenosti se vejde i
zelena krava a fialové vlasy hrdinky.

Vidéi myslenka filmu muze ospravedlnit dost disaznou deformaci. Kameraman Kosmatov v Pddu
Berlina uvedl do kontrastu zabéry sovétské strany tim, ze udrzoval zabéry hitlerovského tdbora v zamérné
chladnych, neéistych tonech. Dekoraci, osvétlenim, maskou dosahl efektii, jez nejsou realisticky motivovany
déjem filmu: silné nebo $pinaveé tmavocervené tony pleti, namodraly nebo olivovy odstin béloby atd. V celkové
kompozici filmu byl takovy manicheismus vtiravy, ale v kompozici danych zabérti vytvaiel vyuzitim prostfedki
nerealistické deformace zajimavé vyrazové efekty.

Odsoudili jsme nezamyslenou deformaci barvy. To vSak neznamend, ze bychom méli mechanicky
akceptovat kazdou zamérnou deformaci. Zejména je tfeba protestovat proti pfehnané manyte barevného sviceni v
sovétskych filmech od Zivota v kvétech po Skanderbega. Barevny svazek svétla, vrzeny z malé vzdalenosti na
objekt nataceni, je prostiedkem velmi nebezpeCnym: navadi do umélcova svéta zneklidiujici relativismus.
Barevny reflektor zbavuje véci jejich vlastnich barev, vnucuje jim barevné hodnoty, jichZ je za chvilku zbavi
opét jiny reflektor. Milenci, stojici vecer u okna, maji modré tvare, jez se vSak nahle zméni v cihlové, jakmile
cestou ke krbu vyjdou z dosahu jednoho reflektoru a piiblizi se druhému.

Jsem pfesvédcen, ze rezisér muze pfimét barvu, aby slouzila jeho zdméru, hlavné tim, ze zméni
barevnou hodnotu samého objektu. Jako pomocny prostiedek muze slouzit Giprava celkového barevného tonu
scény (a to pouzitim diskrétnich filtri, jez naraz zasdhnou celé zorné pole kamery), a to tak, aby se barva
vlastniho objektu zdiraziiovala, nikoli stirala.

Odchylky od této zasady musi byt odiivodnény — a tu se otevira cesta zajimavym efektim. Staci
pripomenout scénu ze Smésné tvaricky od Stanleye Donena, v niz ma Audrey Hepburnova ve fotoreportérové
temné komote tvar zalitu Cervenym svétlem.

Zcela pochybeny je vSak napad Joshuy Logana v jeho filmu Jizni Pacifik, kde se na idylickou scénu z
polynéského atolu zaciname nahle divat silnym filtrem oranzovym, pak Cervenym, potom fialovym, nakonec
safirovym. Napadu se ovSem da n€kdy logicky pouzit; barevné velmi syté filtry mohou vytvofit zvlastni
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monochromati¢nost, odlisnou od ¢ernobilé akolorické monochromie, a vyvolat u¢in, podobny davno zavrzenému
virdzovani.

Monochromati¢nost ma rozmanité psychologické opodstatnéni. V Hitchcockové Okné do dvora je
motiv zloéince napadajiciho reportéra, jenz si zlamal nohu a nemiZze se tedy pohybovat. Napadeny je beze
zbrané, ma v rukou jen sviyj fotograficky aparat s bleskem. Protoze se scéna odehrava téméf potmé, oslepuje
fotoreportér uito¢nika postupnymi fleSemi. Jak vidi ¢lovek oslepeny elektronovym bleskem? Hitchcock odpovida
na otazku tim, Zze pokraCovani déje rozehrava ve slabém Cervenavém svétle, které postupné piechazi do
normalniho zabarveni. I kdyz toto feSeni z hlediska o¢niho 1ékafstvi trpi znacnou libovili, z divdkova stanoviska
je zcela opravnéné.

Snaha po neobvyklych barevnych kompozicich pfiméla nékolik reziséri, aby pouzili negativu
barevného pasu. Takové barevné vidéni ,,svéta naruby“ mnohem silnéji drazdi nase percepéni navyky nez
negativ ¢ernobilého filmu. Proto pouzil Inagaki v Riksovi tohoto postupu jen pro nerealisticky refrén tociciho se
odklonu od pfirody — nejen v oblasti barevného filmu, nybrz filmu viibec — musi se ho tedy uzivat cilevédomé.

Barvu Ize deformovat jeité jednim, ponkud nucenym zpiisobem, o némz se zmiiuje Barjavel.
Soucasné barevné emulze vérné reprodukuji fotografované barvy, jsou-li barevné predméty silné osvétleny. Piili§
silné, zejména pak pfili§ slabé osvétleni barvy deformuje. Ale i spravné zasvétleny zabér zaruCuje vérnou
reprodukci napf. barvy hrdinéinych $atti jen tehdy, je-li cely povrch $atl, vidény kamerou, osvétlen rovnomérnou
intenzitou. Chce-li v§ak kameraman pouzit né€jakého vyrazného svételného dirazu, musi urcité partie téchto Sati
ponechat ve stinu. V tomto misté se barva Sati bude od skute¢né barvy odchylovat, a to riznym smérem podle
riznych druhd barevného materialu. Kameraman, ktery si je védom téchto vlastnosti materialu, mize odchylek
od normy vyuzit jako dodate¢ného vyrazového prostiedku; ten, kdo si to neuvédomuje, dosédhne efektu
nahodilého, zpravidla zaporného.

To je hlavni divod, pro¢ barevny film tak malo erpa z Serosvitu a pro¢ tak ochuzuje skalu vytvarné
vyraznosti dila. I kdyz vSak pomineme pravdépodobny pokrok v oblasti barevni emulze, miizeme se domnivat, ze
to neni nepfekonatelna prekazka.

Mluvime-li o barevné kompozici okénka nebo zabéru, neni snad nutné se zminovat o ziejmych
nesmyslech, kterych se dopoustéji femeslnici bez vytvarného vkusu, ktefi za kazdou cenu chtéji na platné
dosahnout maximalni barevné strakatiny. Je vsak tfeba zdUraznit napadny nedostatek opacnych feseni, tj. vyuziti
cernobilych efektii na pasu barevném.

Dochazi tu k podobnému jevu jako je ,naslouchéni tichu ve zvukovém filmu. Cernd a bila barva
koneéné ztraceji sviij nahradni raz a zacinaji promlouvat za sebe. Definitivnost ¢erné a bilé, znama kazdému
malifi, vytvaii jako snad zZadna jina dvojice barev tak vyrazné dominanty, Ze maji raz zavérecnych vyrokd.

Kdyz Autant-Lara v Cerveném a éérnem buduje vyjev, v némz pokofenim Matyldy de la Méle vrcholi
Julianovo dlouhodobé usili, da bile oblecené Matyldé lezet na zemi u nohou vzptimeného ¢erného Juliana. V
uvedené scéné jsou v pozadi rekvizity riznych barev, ale jiz napt. Minnelli ve filmu Bandwagon konstruuje
vystoupeni trojice estradnich hercli jen v Cernobilé téniné bez jakychkoli jinych barevnych prvki.

Mimochodem feceno, revualné hudebni film je zanr, kde je tvirce nejsvobodnéjsi, pokud jde o
organizaci filmového prostoru, tj. pokud oprostuje film od zbyte¢nych a nezadoucich prvki a pokud uvadi v
harmonicky soulad vhodné slozky"®.

BAREVNA KOMPOZICE FILMU JAKO CELKU

Zbyva §irsi problém, ktery jsme uz naznacili: barevna kompozice filmu jako celku. Tento problém je v
teorii thorem; nevychazi se tu v podstaté za obecna doporuceni, aby se ,,celek udrzel v ur¢ité barevné tonalit&®,
aby se ,,nasly stalé barevné dominanty adekvatniho obsahu‘ apod.

Proto maji tim vétsi hodnotu formulace Tadeusze Kowalského, ktery architektoniku barevnych
Casoprostorovych struktur srovnava s architektonikou hudebniho dila a své Givahy uzavira dvéma konstrukénimi
pravidly.

,,Barvy spolu sladéné nejsou jest¢ obrazem hodnym toho nazvu, tak jako harmonické akordy nejsou
jesté hudbou, netvofi-li melodii... Opakovani, rytmus, barevné variace na zakladni prub&ézné téma tvoii dobry
filmovy obraz... Souhlasime-li s tim, Ze barevné harmonie nejsou jesté métitkem hodnoty, nebot’ podléhaji velmi
subjektivnim soudlim, ze mohou tvofit nanejvys surovy stavebni material, da se objektivni kritérion hodnoty
vyjadfit dvéma prostymi konstrukénimi zakony: 1. Barvy musi byt v pohybu (...uzivanim variaci, souznéni,
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opakovani). 2. Vyrazny barevny priznacny motiv, jenz ma piibuzné ekvivalenty v riznych partiich barevného
pole, je sponou spojujici kompozici v to, co nazyvame obrazem.*!’?

Prakticky piiklad vyborného uziti barevného ,,leitmotivu® je v kompozici snad nejlepsiho barevného
filmu, jaky jsem kdy vidél — v Bilé volavce od Teinosuke Kinugasy. Komorni d&j se odehrava hlavné v
interiérech japonskych domil, maximalné oprosténych od vnitiniho zafizeni: neutralni plochy jejich pozadi jemné
podtrhavaly teplou barvu pleti hrdint. Kinugasa a jeho kameraman Kimio Watanabe spinaji téméf vSechny
sekvence velkymi plochami Sedych stén a exponuji v kazdé scéné jen jeden barevny objekt, obvykle cast
obleceni. Tento nesmirné vyrazny, Cisty barevny efekt dokonale ladi s pozadim a uvoliiuje misto dalsimu efektu,
aniz dochazi ke kolizi.

Jiny znamy Kinugastv film Brdna pekel nemél uz pro pestry déj tak vyraznou barevnou sponu, jez by
spojovala film v celek, nybrz stavél na principu postupnych dominant, ktery také mizeme nazvat principem
uspornosti.

Ptiznaéné pro tuto zasadu je napt. téméf monochromaticka scéna, jez zobrazuje posly, padici za svitu
po moiském biehu. Scéna je traktovana v tmavohnédych tonech s ptimési fialové barvy; v této tézké atmosfére
tonuli kong, jezdci, zachmutené nebe, hory a mote. Jenom v popiedi, hned vedle kamery, py$n¢ vzkvétal sytou
barvou maly polni kvitek.

Barevna kompozice filmu jako celku je dnes ve zna¢né mife pfedem stanovena technickym systémem
a druhem emulze filmového materialu, jehoz tviirce pouziva.

Oba Kinugasovy filmy byly natoeny systémem Eastmancolor, ktery s realistickou vérnosti
reprodukuje skuteéné barvy, disponuje ohromnou kalou téchto barev, jejich &istotou a plnou sytosti'®. Takovy
material nabada ke stfidmému nakladani s pozadim, které snadno mize urazet na$ vkus strakatinou barev a k
uvazlivému exponovéni jednotlivych barevnych efekt".

Opacné je tomu s Agfacolorem. Zejména v definitivni podobé distribu¢ni kopie zuzuje barevnou
skalu, za urcitych okolnosti nékteré barvy vibec nereprodukuje (modrou, travové zelenou, purpurovou); naproti
tomu tlumi kontrasty a pfilisnou intenzivnost agresivnich barev. Hodné mechanicky tlumi barevné chvéni svétla,
opravuje znacnou Cast rezisérovych chyb, k nimz dochéazi tim, ze mrha barvou. Barevna vyraznost tohoto
materialu neni velkd a Cetni tviirci pocit'uji jeji diskrétnost jako omezeni, kdyz v nekterém zabéru chtéji barve
svefit ulohu dirazné kurzivy.

POZNAMKY:

1.) Za pocatek barevné kinematografie mizeme pokladat 1éta 1935-1936, kdy byl natoCen Mamoulianiv
americky Trh marnosti a Ekkova sovétska Grunja Kurnakovova; tyto filmy postavily otazku barvy jako problém
esteticky. Uvedeny letopocet neni ovSem vyrobnim datem prvnich barevnych filmi viibec.

2.) Napf. zapaleni plaminku zdalky, které je na ¢ernobilém kontrastnim materialu prakticky neviditelné.

3.) Rudolf Arnheim: ,,The Film As Art®, str. 62-69.

4.) Raymond Spottiswoode: ,,A Grammar of the Film®, str. 151 (podtrzenou mnou — J. P.).

5.) Tamtéz.

6.) Ernst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films*, str. 78.

7.) Tamtéz, str. 76.

8.) Antonio Petrucci: ,,L’avventura del colore”. Nakl. Edizioni dell’ Ateneo, Rim 1956, str. 86.

9.) Marcel Martin: ,,Le langage cinématographique®, str. 22. Zda se, ze asponn diskrétni pouziti filtrd pfi
laboratornim zpracovani osvétleného materialu mize do jisté miry v nejkiiklavéjsich piipadech zabranit zlu.

10.) ,,Kdyz je skaredo, mame Spatnou naladu, vSechno je ¢erné. Avsak kdyz sviti slunce, jsme spokojeni, tu
vSechno sviti barvami. Tak bych nastinil svou koncepci filmové barvy.” (Erich von Stroheim: Jsem nejdrazs$im a
nejSpinaveéjsim rezisérem na sveéteé? Gente de Cine, Buenos Aires, €. 33 z Cervna 1954. — Cituji podle Filmu na
Swiecie, Var§ava, &. 2 z dubna 1957.)

11.) Renato May: ,,I1 linguaggio del film*, str. 131.

12.) S. Ejzenstejn: Vertikalni montaz. V knize ,,Kamerou, tuzkou i perem*®, 2. vyd., str. 307-336.

13.) V Ivanu Hrozném (1. epocha) se tvirce vraci ke konvenci Generdlni linie: jemna Anastazie je vzdycky svétla
a bile oblecend, Cerna barva je disledné ptivlastkem licomérné Eufrosiny. Ale uz v druhé eposSe (Spiknuti bojart)
je novy zvrat: opricnici vérni Ivanovi maji ¢erné plaste i Cerné kape.

14.) Emnst Iros: ,,Wesen und Dramaturgie des Films*, str. 77.

15.) René Barjavel: ,,Film bez hranic®, str. 42-43.

16.) Toto posledni konstatovani nas vSak jest¢ neopraviiuje k tomu, abychom piijali tuto Agelovu tezi (Le
cinéma, str. 157): ,Mnoho barevnych filmui lze klasifikovat podle stupné irealismu a tim i podle vzrustajicich

Jerzy Plazewski: Filmova fe¢ — Osmy dil (216 )



estetickych moznosti. V tom pfipade bychom méli takovou fadu: dokumentarni filmy, dramata, komedie,
historické filmy, epopeje, ,romance plasté a kordu‘, westerny, ,korzarské* filmy, féerie a povésti, hudebni revue,
kreslené filmy.* Takova fada ospravedliuje dost naivni, ale popularni pfesvédéeni, podle néhoz se na barevny
material maji natacet spi$ historické filmy nez soucasna dramata. Agelova fada je spravna jen jako klasifikace
zanra podle stupné tviircova mozného zasahu do organizace filmového prostoru, nikoli v8ak ,,podle vzristajicich
estetickych moznosti“. (Srov. podobné pokusy u Lindgrena, jenz tiidi filmové Zanry podle toho, nakolik vyzaduji
hudebni ilustraci — viz str. 281, a podle druhli osvétleni, jez s nimi zdanlivé koresponduji — viz str. 340; jsou to
pokusy stejné nepiesveédcive.)

17.) Tadeusz Kowalski: Barwa w filmie. Ve sborniku ,,Zagadnienia estetyki filmowej“, str. 299-300 (podtrzeno
mnou —J. P.).

18.) Tuto skalu moznosti Eastmancoloru nazorné predvedl René Clair v plesové scéné z Velkych manévrii: damy
otacejici se ve valéikovém tempu predvadéji postupné tylové toalety, jez si jsou svou fakturou velmi podobné,
avSak lisi se velmi jemnym tonovanim: bélozluta bélooranzova, bélorizova, bélomodra. Kazda tato barva se
vyrazné lisila od ostatnich. V polskych barevnych kopiich tohoto filmu, pofizenych na Agfacoloru, vSechny
rozdily zanikly; zdalo se, Ze vSechny toalety maji téméf stejnou barvu.

19.) Napt. Lamorissiiv Cerveny balének: cela &ervena skvrna na pozadi smutné $edé periférie. Nebo zacatek
Velkych manévrii: dragouni v purpurovych kalhotach reprezentuji zivot v zatuchlé atmosféfe zamozného
méstecka se sporadanymi, avSak k smrti jednotvarnymi Sedozlutymi domy.
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XXXIX. — SIROKOUHLE PLATNO

V roce 1926, jenz byl pro filmovou techniku tak plodny, byly k vyuziti ptipraveny dva vynalezy.
Mladi inZenyti z amerického koncernu Western Electric vypracovali metodu elektrického zaznamu a reprodukce
zvuku, jakoz i jeho zesileni pomoci zesilovace s triodou.

Zaroven si dal ve Francii optik Henri Chrétien vystavit patent na ¢ocku hypergonar, ktera nasazena na
obycejny objektiv kamery kondenzovala na filmovém péasu obraz dvakrat §ir$i nez normalni. Druha cocka,
nasazena na objektiv promitaciho piistroje v kin¢, roztahovala ten zhu$tény obraz do redlnych proporci a
umoziovala promitat na zvlastni platno obraz dvakrat §irsi.

Vynélez inzenyra Western Electric necekal na své praktické uplatnéni ani rok, Chrétieniv vynalez
&ekal 26 let. Zvuk zrevolucionizoval filmovou estetiku. Ceka $irokothlé platno podobna kariéra?

Jisté je jedno: kdyz Spyros Skouras, generalni feditel Foxova hollywoodského koncernu, vyhrabaval
po letech stary francouzsky patent, nemyslel viibec na rozsifeni skaly vyrazovych prostiedki, nybrz na protiutok
proti televizi, ktera béhem nékolika let odvedla kintim v USA vice nez 30 % divaki.

Prvnim S$iroce propagovanym cinemaskopickym filmem — jak svou techniku nazval Chrétien — bylo
Roucho od Henryho Kostera, biblicky film se zastupy statisti a nakladnymi dekoracemi. Skouras chtél divaka
ohromit a udivit, a proto vyuziti nového vynalezu usmériioval k filmovym podivanym. Ale rok 1953 nebyl rokem
bratfi Lumiérd a za technickou zajimavistkou by musely nasledovat estetické dusledky, aby cinemaskop nebyl
pouhou jepici.

Byl piijat skepticky. Kdyz se Jean Cocteau dovédél, o¢ jde, prohlasil: ,,Zitra napisi baseit na mnohem
$irsi arch papiru.” Branil se mu René Clair uvadéje Sadoulovi v rozhovoru pro Les Lettres Frangaises tUplny
seznam jeho nedostatkti. Stejné kdysi protestoval proti zvuku. Je v tom urcitd zdkonitost. Jen nadenici a
nevédomci se vrhaji na kazdou novinku pocitajice s tim, ze ukryje jejich nedostatky. Ti, kdo své prostiedky
dobie ovladaji, nejdiive lituji toho, s ¢im uméli tak dobte nakladat.

Namitky proti Sirokouhlym filmim jsou ¢etné a opravnéné. Nejdulezitéjsi se tyka reziséra a toho, ze se
mu z ruky vyrazi moznost védomého vybéru. Rozsahlé zorné pole kamery se t€zko organizuje. Poptedi, dulezité
pro dramaticky dg&j, nestaci, aby zaclonilo vtiravé napadné, lhostejné pozadi. Neutralni celek zabiji vyznamnou
podrobnost. Vynalezce a nadseny stoupenec polyvize Abel Gance proti o¢ekavani piijal novou techniku velmi
rezervovang: ,,Opravdu nevim, jaké virtu6zni kousky budou muset provadét moji kolegové, aby zaplnili Siroké
platno b&hem celého filmu... Kolik mrtvych a prazdnych mist na platnech!*!

Rezijni praxe je bohatd na piiklady inscenacnich pokroucenin, jez vyzaduje zaplnéni okénka
neobvyklych rozméru.

Tak napt. ve scéné z Sirokouhlé verze Clémentova filmu Monsieur Ripois stoji Gérard Philipe v
meéstanském salonku a tvofi v ném znac¢ny vertikalni akcent; kdyby méla byt v obraze zachycena celd hercova
postava, musela by se kamera umistit pfili§ daleko, takze by vyraz hrdinovy tvare, pro vyjev dulezity, nebyl
zietelny. Clément tedy pfimél herce, aby se opiel o kozené kieslo v nepfirozeném Sikmém postoji, ktery pak
kamefe umoznil, aby se pfiblizila na malou vzdalenost. Na jednom misté své Rosy Berndové se chce Staudte
mermomoci vymanit z monoténnich polodetailti dvou rozmlouvajicich herctl, kteti i tak ponechavaji po levé a
pravé strané snimku mnoho jalového prostoru; stavi Marii Schellovou tak, aby jejiho spolubesednika bylo vidét v
zrcadle a aby jeho hlas ve skuteCnosti vychazel z prostoru, snimkem nezachyceného. Ani tak rafinované
postaveni (jeZ se stézi da ¢asto opakovat) nedokazalo zorganizovat celou plochu obrazu?®.

Uméni nespoc¢iva v tom, aby ukazovalo v§echno, co se da. Uméni je funkci vybéru a umélec, tvotici v
rozméru cinemaskopu, vybira s vétsimi obtizemi nez pfi praci s klasickym formatem.

Tuto namitku ze strany reziséra je tfeba doplnit namitkou ze strany divdka, ktery se citi pred
Sirokothlym filmem ztracen a bezradny. Nemtize zrakem obsahnout celé platno a t€ka po ném zleva doprava
pokouseje se uhadnout, o¢ tvurci Slo. Balazs srovnava postaveni takového divaka se situaci posluchace né&jaké
relace, v niz by se fikalo vice nez lze najednou vnimat sluchem.

Takova situace neni prosta uritych kladnych prvkl, na néz ukaZeme v kapitole o integralnim
vypraveéni (viz str. 381). Jde o to udrzet stale divaka v bd€lém napéti, udrzet jeho aktivni vztah k predkladané
skuteCnosti. Jestlize v§ak piekro¢ime urcitou miru, divak nas piestane chapat, jeho vzbuzena aktivita prudce
klesne nejen na nulu, nybrz az pod ni. Kdyz béhem rozhlasového vysilani zaénou dvé osoby mluvit najednou,
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konkurovat del§i dobu, poslucha¢ ptestane poslouchat viibec. Na Sirokothlém platné 1ze tento jemné naznaceny
prah chaosu piekroc€it snadnéji nez na klasickém formate.

Jde o druhy zfetel, ktery pusobi, ze Sirokouhly film neplni pozadavky integralniho vypravéni tak
idealng, jak se puvodné zdalo. Teorie integralniho vypravéni vznikla na zakladé zvétsené hloubky ostrosti, stavby
déje do hloubky a skladby uvniti zabéru. Jinymi slovy dava piednost pohybu ke kamere a smérem od ni, pohybu
psychologické hloubky, pohybu stile pfitomnych prvki, jez vsak méni vzdjemné vztahy. Sirokouhlé platno
naproti tomu dava piednost pricnému pohybu zleva doprava nebo naopak, prudkému vnéjsimu pohybu, pohybu
prvku piilezitostné vstupujicich do obrazu a opét z n¢ho vystupujicich.

Rozbiti normalnich proporci platna, zvétSeni obsahového objemu okénka a nutnost prodlouzit cas,
ktery divak potiebuje, aby se sezndmil s naplni dalsiho snimku, podporuje prodluzovani zabéri, zmensuje v
sirokouhlém filmu piipustny pocet stfihi®. Nutnost sisporné skladby v &irokouhlém filmu je bohuzel faktem®.
MiZzeme toho jen litovat.

Koneéné posledni — jen podminéna — vyhrada. Rozvinuti obrazu jehoz rozsah piekracuje vnimateliv
zorny uhel (coz zesiluje divakiv dojem Ze se ucastni déje), zavisi ve velké mife na tom, jaké misto zaujima divak
v hledisti. Sedi-li v prvnich fadach pted platnem standardnich rozméri, vidi toto platno v Sir§im uhlu nez
Sirokouhlé platno, na které hledi z poslednich ¥ad®.

Z druhé strany maji obhgjci Sirokouhlého platna nesporné mnoho pravdy kdyz ukazuji na zajimavé
estetické moznosti nové metody. Klady jsou tu ¢asto rubem nebo prodlouzenim zapord.

Prvni prednosti Sirokého platna je to, ze se na ném projevuje rozlehlost svéta, ze do filmu vane
prostor, vzduch. Pokud — jak jsme se o tom zmifovali vy$e — zvétSena plocha obrazu neza¢ind nudit nahodilymi a
lhostejnymi prvky, potud dramaturgické hodnoty mohou nabyvat i pusté duny, ploché roviny nebo monotdnni
cihlova zed’. A to nejednou uz pouhou svou prostorovou rozmérnosti, nezavisle na tom, zda u divaka budi pocit
nadSeni nebo pocit piesycenosti a nudy.

Vyvolavat takové efekty si nejednou stavéli za cil tvirci minulych obdobi a v tomto smyslu lze
hovofit o jejich podvédomé touze po Sirokém platné. Aby pro scénu dobyti Babylonu dosahl co nejsirSiho
zorného pole utekl se Griffith ve své Intoleranci k uvdzanému balonu.

Druhou pfednosti Sirokouhlého platna je prostorovejsi vidéni filmového obrazu, vétsi diiraz kladeny
na prostorové vztahy, ktery v uritych piipadech (detail, pohyb kamery vzhledem k blizkému statickému
predmétu, umisténi divaka v blizkosti parabolického platna) muze vyvolavat dojem dil¢i plasti¢nosti.

Treti pfednost tvofi moznost piirozené fesit skupinové detaily. Pti pouziti klasického formatu piisobi
detail dvou postav, stojicich pohromadé, vazné potize a detail tfi je technicky nemyslitelny. Jean Renoir sméstna
v detailu na cinemeskopickém platné, naraz Sest tvari.

Naproti tomu — na rozdil od témét veskeré literatury® — nepokladdm za prednost $irokothlého platna
to, Ze na ném lze snadno rozvijet d&j ve dvou rovinach. Tento postup, jenz by mohl divaka na klasickém formate
mast, musime jesté opatrnéji doporucovat platnu Sirokému. Vétsi napln snimku divakovi neusnadniuje orientaci,
nybrz ztézuje ji.

Technicky od cinemaskopu odli$ny systém cinerama nebo sovétska cirkorama (projekce nékolika
synchronizovanymi pfistroji najednou) neni esteticky ni¢im novym nez jest¢ vét§im rozsitenim zorného thlu
snimaci kamery — nové vyrazové problémy tedy nepfinasi.

Z tietiho programu cineramy Sedm divii svéta vSak uvadim postup, k némuz se mi zda cinerama
predeviim predurena. Jde tam o vyjadfeni obrovitosti nAmésti a katedraly sv. Petra v Rimé&. Monumentalni
vytvor Bramanteho patii k tém urbanistickym komplextim, jejichz reprodukce se vymyka statickym uménim —
malifstvi a fotografii. Rozhodujicim dojmem tu pusobi nikoli detail, nybrz celek komplexu, koexistence
protikladnych prvki: prazdnoty. namésti organizované sloupovim a svislé kupole katedraly nad naméstim.
Statické vyjadreni tohoto celku z dalky snizuje monumentalitu kupole, kdezto pohled zblizka redukuje obrovitost
sloupovi. V uvedeném filmu rychly najezd spojeny s panoramovanim vyjadfuje to, v ¢em spociva souZiti
sloupové baziliky, reprodukuje prostorové vztahy v celé jejich pravde.

Nepochybné odlisna, i kdyz ne nova, je esteticka formule cirkoramy (sovétska kruhorama),
obklopujici divaka uzavienym kruhem 8-12 polokruhovitych platen. Prvenstvi tohoto napadu patfi Francouzi
Grimoin-Sansonovi, ktery svou Circoramu pfedvedl na Svétové vystaveé v Pafizi v roce 1900. Tento napad
vyhrabali Disneyovi inzenyfi v souvislosti s bruselskou Svétovou vystavou v roce 1958, coz samo o sobé& budi
podezieni, ze tato formule ma jen ,,vystavni“ vyznam.

Cirkorama, sledujici naivni cil naturalistické iluzivnosti, zd4 se mi svou podstatou nefilmova. Tvtrce
tu nema naprosto zadnou jistotu, Ze divak bude hledét pravé smérem, ve kterém se mu néco nabizi’. ReZisér v
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cirkoramé splyva s kameramanem a oba dohromady jsou téméf zbaveni jakychkoli moznosti vybéru; mohou jen
spoustét a zastavovat kameru.

Jesté zaporngjsi je efekt, ktery lze oznacit jako ,,roztahovani skute¢ného prostoru®. Umistime-li soubor
kamer v nevelkém pokoji a spustime-li je, pokojik se nam na platné cirkoramy rozsiti do rozmért hledisté, v
némz se na tento film budeme divat, tj. na velky sal pro 300 osob. Bude to karikatura onoho pokoje, karikatura
prostoru.

POZNAMKY:

1.) Abel Gance: Odpoveéd’ na anketu o Sirokouhlém platn€. Sight and Sound, Londyn, ¢. 4 z jara 1955. Cituji
podle Filmu na Swiecie, Varsava, ¢. 1 z ledna 1956.

2.) Pii projekcei v polskych Sirokouhlych kinech jsou ze cinemaskopickych filma ¢asto odfezavany celé pasy z
levé a pravé strany. Nékdy je to vidét — kdyz se napt. odfizne ¢ast pivodnich Gvodnich titulkd. Musime pfiznat,
ze toto necekané ziizeni zorného uhlu kamery celkem neptisobi promitanym filmim zadnou Gjmu.

3.) Naproti tomu Ize sotva souhlasit s Chrisem Markerem (Cahiérs du Cinéma, Pafiz, ¢. 27 ze zaii 1953), podle
néhoz je montaz ,,détskou nemoci filmu®, vyvolanou jen ,katastrofalnim prostorovym omezenim filmového
platna“. Na Sirokouhlém platné se v jednom zabéru malokdy daji fesit tkoly, jez se na klasickém platné fesily
spojenim dvou tfi zabéru. Jestlize se dnes na takovém misté Sirokothlého filmu uzije misto dvou tii zabéra
zabéru jednoho, neni to nejlastéji proto, ze by piestaly byt dramaturgicky nutné, nybrz vzhledem k
fyziologickym mezim vnimani takového filmu.

4.) Alespon v komornich filmech a ve statickych scénach. Filmovym bitevnim vyjeviim se n€kdy podaii obnovit
vyznam rapidmontaze i na Sirokothlém platné, co mimo jakoukoli pochybnost dokazal Alexander Ford svymi
Krizaky.

5.) Vidél jsem v Cannes maly stisnény salek, vybaveny také (pod naporem konkurence) ,,$irokothlym platnem®.
Protoze uz predtim sahalo platno klasickych rozmért od stény ke sténé a nedalo se rozsifit... bylo zizeno tim, ze
se shora a zdola odfizly velké pruhy aby se format pfizptsobil cinemaskopu (1 : 2,55).

6.) Napt. ¢lanek Jacquesa Rivetta v 31. ¢isle Cahiers du Cinéma; cituji podle Henriho Agela: ,,.Le cinéma®, str.
113.

7.) Srov. i Jerzy Plazewski: Czy nowe techniki wptywaja na rozwoj filmowych $rodkéw wyrazu? Kwartalnik
Filmowy, Varsava, ¢. 31 z podzimu 1958.
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XL. - PROMENLIVE PLATNO

Nepochybnym a snad neodvratnym, vysledkem ofenzivy Sirokothlych platen bylo praktické
vyvraceni teze, ze rozméry platna jsou neménné. Vzajemny pomér stran v dosavadnim horizontalnim obdélniku,
se fidil pravidlem zlatého fezu (mensi ¢ast se ma k vétsi tak jako se ma vétsi k celku); mame-li véfit staletym
tradicim malifstvi, nejnaléhavéjsim pozadavkem filmate, ktery piekracuje hranice tohoto tradi¢niho obdélnika,
naprosto nemusi byt to, aby byl dél horizontalné rozsifovan, nybrz spi§ aby se ziskal vertikalni obdélnik stejnych
rozméril. Zatim se stalo jinak, mizeme se vSak domnivat, Ze to vSechno je jen krok k estetice proménlivého
platna.

Tvirci némé kinematografie — ktefi k otazkam vytvarného vyrazu nebyli tak lhostejni jako Cetni tviirci
z padesatych let — Casto pouzivali vyFezovych efektii proméenlivého platna.

Griffith v Intoleranci dosahoval vertikalni kompozice tim, ze ¢ernymi maskami zakryval pravou a
levou stranu platna, aby ve stfedu exponoval vzdaleny pad bojovnika z vysokych hradeb Babylénu nebo aby
ukazal vertikalni portréty hrdinti tmaveé oramované. V benatské epizodé Langovy Unavené smrti je Girolamova
postava vydélena z pozadi ernymi svislymi pasy. Podobné se uziva boc¢nich zatmivacich past v Sjostromoveé
Vozkovi smrti. Kdyz se nam ve Stroheimoveé Chamtivosti poprvé predvadi Mc Teaguovo sidlo, vidime ve
vertikalnim obdélniku jen roh domu, pak se pohled rozsituje, jako by se na ob¢ strany otvirala ¢erna opona.

Dodejme k tomu hojné ve dvacatych letech uzivané clony, postupné zmensujici nebo zvétsujici plochu
obrazu. Téméf kazda z nich, motivovana dramaturgicky, byla rezisérovym protestem proti neproménlivému razu
filmového obrazu.

Staci ptipomenout postupujici clonu, pouzitou ve Zrozeni ndroda ve scéné Lincolnova zavrazdéni
(mala vyse¢ v dolni ¢asti platna ukazuje mladé manzele Stonemanovy, sedici v kieslech, clona postupné odkryva
velky interiér zaplnéného divadla) a zakryvajici clonu z Dreyerova Ctvrtého siatku pani Margarety (¢len farni
rady oznamuje vysledky voleb: z velké hromadné scény vydéluje clona tvar zvoleného a postupné zakryva
ostatek okénka, coz budi dojem detailu, ackoli velky celek trva dél a kamera se z mista viibec nehnula)'.

Nejzajimavéjsim pokusem o umélecké vyuziti proménlivého platna — pokusem bohuzel zapadlym —
bylo prvni praktické pouziti Chrétienova objektivu hypergonar, kterého dnes mechanicky a staticky vyuziva
cinemaskop. Pouzil ho ve svém raném experimentalnim filmu Rozdélat oheni (natocen 1925, uveden 1928)
Claude Autant-Lara a takto o ném pak psal: ,,Divaci, ktefi se divali na film Rozdélat oherni v podobé, v jaké byl
promitan po dva mésice ve Studiu Parnasse, si vzpomenou, Ze platno se neustale ménilo, hned bylo $irsi a hned
vy$§i; obCas operovalo dvéma soub&znymi dg&ji. Krome toho byly nekteré useky celé horizontalni, jiné vertikalni.
Ze sedmi dilfi, z nichZ se film skladal, byly &tyfi horizontalni a tfi vertikalni.*?

Jesté jednim dokladem snahy po proménlivém platné je film Picassovo tajemstvi od Clouzota, ktery
natacel film na klasicky format, ale pro posledni dil zvolil $irokothlé platno.

Tak dulezity vyrazovy problém, ktery mnohokrat suzoval praktiky, nemohl nenajit sviij odraz v
Ejzenstejna, ktery vznesl pozadavek kulatého platna (ptednaska ve Filmové akademii v Hollywoodu) a pak
plama ctvercového (v anglickém mési¢niku Close Up)’. Ejzenitejn upozoriiuje, jak velky vyznam v Zivotd
¢loveka maji prostorové struktury, pfechod od Zivota ¢étvernozcti do postoje homo erectus, jaky vyznam piipada
tomu, ze ¢lovek hleda ve vertikale vyjadieni svého duSevniho vzletu, jak se to projevuje od gotickych domi po
mrakodrapy. Ale z druhé strany se zachoval ptivab horizontalni linie: daleké roviny, bezbiehé obzory, nostalgie
obrovskych oceant vyjadiuji krasu ptirody nedotéené rychlou civilizaci. Jak tento konflikt rozfesit?

Ejzenstejn doporucuje Etvercové platno, nestranné traktujici prostorové struktury, jez nejsou svym
razem ani svislé ani vodorovné. Pfesvéd¢ivé vyvraci argumenty ve prospéch dosavadnich proporci: 1. ze
statisticky vyzkum tvaru ¢etnych malifskych dél ukazuje pifevazné pomér zakladny k vysce jako 1,5 : 1,2; 2. ze
pravouhelnik ,zlatého fezu® (1,677 : 1) dominuje v uméni po staleti pro svou dynami¢nost; 3. Ze normalni zorné
pole cloveéka je spi§ horizontalni, nebot’ je 1ze pfimhoufenim o¢i snadnéji ucinit horizontalnim nez je stejné
prostym zptisobem uginit vertikalnim®. Tato tvrzeni Ejzenstejn zamitad uvadgje: 1. Ze v uméni, kdy odchylky od
normy jsou pravidlem, obyCejny prumér mnoho neznamena; 2. ze dynamika od filmu neodmyslitelna (napf.
rytmickd montaz) nemusi byt podporovana zvlastnimi proporcemi jednotlivych okének; 3. ze vertikalni zorné
pole ziskava ¢lovek prostym pohybem hlavy, ktera se snadnéji otaci vertikalné nez horizontalné.*
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Ejzenstejnovy pronikavé argumenty vSak nehovofi ani tak pro ¢tvercové platno jako proti diktature
standardniho pldatna nebo i ptimo pro platno proménlivé. Ve svych dost nejasnych poznamkach k vlastnimu
¢lanku, v nichz komentujici Spottiswoode zdiraziiuje prvky vnitiné rozporné, vyslovil EjzenStejn pravé
myslenku o proménlivych proporcich promitaného obrazu pomoci plochého pozadi a rdmu.

Jak se zda, zasada proménlivosti filmového obrazu, jeho velikosti a proporci — stejné jako davno
piijata zasada proménlivé vzdalenosti od pfedmétu a skladby rozliénych zabérti — vyplyva logicky z mozaikového
razu lidské percepce (viz str. 141). Kazdému je ziejmé, ze kdyz sedime na vzdaleném misté na fotbalovém utkani
a pozorné sledujeme brankarovu robinsonadu, nas zrak se soustied’uje na velmi uzkou vyse¢ prostoru, ackoli oko
ma urdity staly zorny uhel, v dané chvili o nic vétsi ani mensi nez obvykle. KdyZ naopak vystoupime na vrchol
hory, odkud se pied nami nahle otvira rozlehly a krasny vyhled, na$ zrak, vnimajici zaroven celou krajinu, se
snazi rozsifit onen pfirozeny zorny uhel, ackoli stavba oka zlistava nezménéna (o zasadach zrakové percepce viz
str. 37 an.).

Prvniho ucinu lze dosahnout tim, ze po velkém celku nasleduje zabér zblizka. Takova vazba vSak
mize u divaka vyvolat dojem, Zze dramaticka postava zaroven zménila stanovist€. Opaény postup neni mozny:
ustoupi-li kamera vzad, aby zabrala rozmérnéjsi zorné pole, vznikne dojem, ze dramaticka postava stoji v ur¢ité
vzdalenosti pied kamerou, ackoli autor chce vyvolat dojem, Ze stoji na misté kamery. Do jisté miry zde mohou
pomoci transfokatory, objektivy ménici nejen zorné pole, nybrz i zorny tihel. Neni vsak pochyb, ze normalngjsi
bude rozsifit nebo zGzit rim obrazu a to jak ve sméru vertikalnim, tak i horizontalnim.

Zmény filmového obrazu by se mély piirozené fidit pozadavky dramatické akce®. Maji usilovat o
okamzitou proménu, jeZ je analogicka ostrému stfihu, nebo postupnou, uzivajici stiracky nebo zatmivani? Zda se,
ze zadnou z téchto moznosti nelze vyloucit. Nabizeji-li se postupné a klidné piechody jako vyraz rozumu
prijimajiciho vjemy postupné, je z druhé strany tfeba pamatovat na dramatickou hodnotu Soku, ptekvapeni
vyvolaného prudkou zménou.

Neni pochyb, Zze spravné zachazeni s proménlivymi proporcemi obrazu na platné ponékud omezi
dosavadni funkci promeénlivé vzddalenosti kamery od predmétu i funkci pohybii kamery. Bude k tomu
pravdépodobné dochdzet se vzristajici subjektivizaci kamery. Dnes miZze napi. nijezd znamenat tfi véci: 1.
hrdina se blizi k pfedmétu; 2. nehybny hrdina soustfed’'uje svou pozornost na predmét; 3. rezisér soustied’uje
divakovu pozornost na pfedmeét. V mnoha takto probihajicich scénach nelze presné stanovit, o kterou z téchto tii
variant jde. Nelze tedy stanovit, zda hrdina stoji ¢i zda se pohybuje a — coz je dilezitéjsi — zda se s nim kamera
ztotoziyje ¢i ne.

Pii proménlivém platné bude rezisér pravdépodobné uzivat najezdu jen tehdy, zméni-li hrdina své
stanovisSté; pujde-li o soustfed'ovani pozornosti nehybného hrdiny, pouzije pfislusného (postupného) zizeni
obrazového ramu, aniz zméni proporce piedméti. V jednom i druhém pifipadé postupna zména naznadi, ze
kamera se v daném zabéru ztotozinuje s nekterym ucastnikem dramatu. Ve tfetim piipadé€, kdyz chce rezisér
divakovi zdiiraznit vyznam néjakého predmeétu (ktery zatim unikd pozornosti dramatickych postav), mize to
naznadit ostrym stfihem a okamzitym pfechodem k zabéru z mnohem mensi vzdalenosti, coz je pro vnimajici
subjekt fyzicky nemozné®.

Kombinace pohybu uvniti snimku se zménou jeho oramovani muze poskytnout nemensi vyrazové
moznosti nez jeho kombinace s pohybem kamery (coz jsme rozebirali v druhém dile této knihy). Mizeme si
napf. predstavit hrdinliv pohyb od kamery (jako v zadvéru mnoha Chaplinovych filma), pfi némz se snimek na
platné meéni ve sméru hrdinova pohybu: hrdina pfed nami je stile mensi, ale pfiméfené se zmensuje i rozsah
,,vzduchu nad nim nebo kolem ného; pohyb ptedmétu se tim ponékud tlumi. A naopak kdyz se snimek rozsituje
proti pohybu hrdiny, odchéazejici postava je nahle obklopena zéplavou prostoru, jeji odchod se ndm zda prudsi.

Podobné moznosti skytd kombinace proménlivého ramovani snimku s pohybem kamery. Napf.
panorama vzhiru se soucasnym zizenim obrazu a panorama dolu s rozs§ifenim platna jsou — zda se mi — jaksi
prirozené kombinace, odpovidajici povaze lidské percepce. Stejné tak néjezd spojeny se zuzenim a odjezd
spojeny s rozSifovanim platna. Ale vyjimecné dramatické okolnosti mohou zdivodnit opacné kombinace
popsanych postupt.

Mohou se ovsem kombinovat vSechny tii prvky naraz: zmény ramovani snimku, pohyby predmétu a
pohyby kamery. Vznika tak ohromujici mnozstvi nejriiznéjsich kombinaci (napf. obraz se rozsifuje — jezdec padi
v plenéru — provazi jej panorama nebo travelling; nebo obraz se zuzuje na vertikalni obdélnik — panorama vzhiru
— herec skace shora doli podél svislé osy obdélnika, atd.). Je to velmi rozsahlé téma, hodné zvlastniho rozboru, k
némuz viak nastane nejptihodnéjsi doba, az praxe — aspoii experimentalni — poskytne prvni material’.
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S otazkou velikosti a proporci filmového obrazu poji se pii proménlivém platné zavazna otazka
asymetrie obrazu. Jen nejrozsahlejsi zabér muze byt rozlozen po celé plose velkého platna piesné kolem osy
projekéni plocha — promitaci aparat. AvSak uz zabér, formovany do klasického ramu, a vSechny mensi formaty
(horizontalni, vertikalni, ¢tvercové) se budou moci umistovat jak na levé tak na pravé strané této scény. PouZije-
li rezisér napf. kiizového stiihu dvou soub&znych akci, aby zdiraznil pfechody od jedné akce k druhé, bude. moci
scény jedné akce umistovat na levé stran¢ platna a scény druhé akce na strané pravé. V krajnim piipadé
dospéjeme k zasadé prostorové skladby, k soucasnému uvadéni dvou rtiznych snimkd vedle sebe. Ale tim se
budeme zabyvat az v kapitole o polyvizi. (viz str. 372).

POZNAMKY:

1.) Z pouziti clony, malokdy uplatiiované po zavedeni zvuku, stoji za zminku postupujici clona z prvniho zabéru
Carného Navsteévy z temnot (dablovi poslové putuji pousti, jejiz obrovitost a prazdnota se postupné odhaluje) a
zakryvajici clona v ironickém zakonéeni Clouzotovych Ddbelskych Zen (platno se zavird a na§ pohled se
soustfed’uje na malého zacka, jemuz se zda, ze vidi duchy, a pro kazdy piipad si sdém stoupne do kouta).

2.) Radio, Cinéma, Telévision, Pafiz, ¢. 23 z dubna 1957.

3.) Dva Ejzenstejnovy ¢lanky o ¢tvercovém platné, otisténé v londynském Casopise Close Up, nikdy nebyly
uveiejnény rusky. Uryvky z nich a jejich rozbor citujeme podle knihy Raymonda Spottiswooda: ,,A Grammar of
the Film®, str. 142-146. — Ejzenstejnova prace vysla mezitim rusky ve sborniku Voprosy kinoiskusstva, vyp. 4,
Nakl. Izdatel'stvo Akademii nauk SSSR, Moskva 1960, str. 218-237. Viz i ¢esky pieklad: Dynamicky &tverec.
Film a doba, 1961, €. 2, str. 99-103 a €. 3, str. 189-196. (Pozn. prekl.)

4.) Cesky filmolog Jiti Struska provedl v roce 1959 zajimavy vyzkum o formatech vynikajicich dél svétového
malifstvi, navazuje tak v konkrétnéjsi formé na prace némeckého filosofa a fyzika Gustava Theodora Fechnera.
Prozkoumal 495 obrazi prazské Narodni galerie a 986 obrazii amsterodamského Rijksmusea. V prazskych
sbirkach prevazovaly gotické obrazy podlouhlych rozméru, komponované ve znaéné mife vertikalng.
Amsterodamska galerie se vyznacovala tim, Ze v ni bylo hojné zastoupeno nizozemské barokni malifstvi, v némz
horizontalni kompozice (krajinka, zatisi, zanrové scény) byla zvlast’ bohaté zastoupena. Grafika byla z vyzkumu
vyloucena. Shrnuti vysledkl prokazalo obrovskou podobnost proporci v obou galeriich. Tu i tam pfevazovaly
vertikalni kompozice (portrét). Jesté zajimavéjsi je to, ze jak ve vertikalnich, tak v horizontalnich formatech mély
drtivou vétSinu obrazy s pomérem stran 1 : 1,3 a 1 : 1,4 (pomér stran v éfe némého filmu byl 1 : 1,33, dnes je 1 :
1,38). Je to v rozporu s tezemi Fechnera, ktery precenoval vyznam pravidla ,zlatého fezu* (1 : 1,66). Pro
sirokouhlé platno (proporce cinemaskopu jsou 1 : 2,55) je snad nejpodstatnéjsi to, ze pocet podlouhlych obrazi, u
nichz pomér stran piekracoval 1 : 2, byl v Rijksmuseu 3,4 % a v Narodni galerii 1,6 %. (Jifi Struska: Format
filmového obrazu. Film a doba, ¢. 12 z 1. 1959.)

5.) Rezisér Marcel L’Herbier v interviewu o Sirokych platnech (Sight and Sound, Londyn, €. 4 z jara. 1955)
mimo jiné prohlésil: ,,Hodlam natoc€it film ,Adrienne Mesurat’ podle subtilniho romanu Juliana Greena. Na
pocatku filmu bych rad pouzil Sirokého platna, ale jak by se d¢j rozvijel, chtél bych, aby se platno zmensovalo a
tak symbolizovalo vzristajici pocit uvéznéni, ktery nakonec pfivadi hrdinku k Silenstvi.*

6.) Tieti zpusob (jako ostatné i prvni) je ovS§em mozny i v dne$nim filmu, bez proménlivého platna. Okolnost, ze
druhého postupu nelze pouzit, piispiva vSak k tomu, ze v pouzivani jednotlivych postupti pfi feSeni urcitych
ukolu roste liboviile, nebot’ dosavadnimi metodami se troji mozny zpisob takjaktak jednozna¢né fesit neda.

7.) American Glenn H. Alvey za finan¢ni podpory Britského filmového tstavu natocil roku 1956 experimentalni
film Dvere ve zdi (podle H. G. Wellse) systémem proménlivého platna, ktery nazval ,Dynamic Frame*
(dynamicky ram); tento systém — jak se zda — prakticky fesi nékteré problémy, jez jsme tu naznadili (srov. napf.
clanek Egona Larsena: Projekéni platno roste a zmensuje se. Siidkurier, Kostnice, 29. zafi 1956) Alveyuv film se
mi bohuzel nepodaftilo zhlédnout.
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XLI. — STEREOFONNI ZVUK

Béla Balazs, jemuz vdéCime za mnoho vystiznych poznamek o povaze filmového zvukd, napsal:
»Smér zvuku nelze pomoci zvukovych ,reflektorti* tak presné urcit jako je tomu u svétla. Nemame tak pfimocary
,zvukovy proud* bez rozptylu jako je proud svétla.*!

Vynalez stereofonie odporuje takovému tvrzeni. Filmovy amplion, umistény uprostied za platnem,
redukoval velké bohatstvi zvuku v okoli registrujici aparatury (zvukd, v roviné filmového dgje, pted touto
rovinou a za ni) jen, na jeden bod. Vzajemny vztah zvukl v rovin¢ akce a v pozadi se dal vérné vyjadfit pomoci
jediného amplionu, nebot’ pohybiim smérem k této roviné a smérem od ni odpovidala vzristajici nebo zmenSujici
se intenzita hlasu. Naproti tomu zvuky pred rovinou akce (vznikajici tedy jaksi za zady divaka pozorujiciho déj)
musely vychazet z téhoz bodu, umisténého pravé na opacné strané nez zdroj zvuku.

V roving d&je to také nevypadalo idealng; ¢astému pohybu herce nebo jiného zdroje zvuku napfic osy
snimani, tj. napf. zleva doprava, neodpovidal Zadny pohyb zvuku. Sirok4 platna dala pocitit tento nedostatek
velmi siln¢, nebot” krajni body filmové akce se jesté vic vzdalily od ustfedniho ampliénu. Proto se technika
sirokych platen pomérné rychle dopliiovala stereofonni technikou, prostorovym zvukem. Jako hudba a akustické
efekty, jez tvirci po vynalezu zvuku okamzité a bez vyhrad piijali, kdezto proti dialogu jesté delsi ¢as brojili, tak
také stereofonni zvuk byl pfijat téméf ihned, zatimco Sirokouhlé platno dal narazi na odpor.

Stereofonniho zvuku dosahujeme souznénim celé sestavy ampliont, rozmisténych v riznych bodech
platna a v hledisti kina a reprodukujicich zvuk zaznamenany na nékolika samostatnych zvukovych stopach.
Skala takto ziskanych novych vyrazovych moznosti neni zvlast rozsahl; dosahované efekty viak umozituji
podstatnym zpltisobem rozsifovat filmovy prostor, budit dojem jeho hloubky a trojrozmérnosti. Je pfitom tieba
rozliSovat tfi skupiny pouziti:

1. rizné vyuziti dvou nebo i skupin amplionii, 2. pohyb zvuku do hloubky hledisté kina, 3. pohyb
zvuku v roviné pldtna.

Fakt, ze existuje mnoho samostatnych zvukovych stop téhoz obsahu, ¢astecné obsahové shodnych
nebo zcela odlisnych, umoziuje poprvé védomé pouzit zvukového kontrapunktu, tj. soubézného vedeni dvou
riznych zvukovych motivii. V dosavadnim systému se takové kontrapunktické efekty nékdy vyskytovaly, byly
vSak tlumeny technickou nepiesnosti: jeden zvuk piekryval druhy, nebot oba vychazely z téhoz zdroje
(jednotlivého ampliénu), i kdyz akce svédCila o né¢em jiném. V Romdnu podvodnika od Sachy Guitryho zpivala
v jedné scéné tlusta a Skareda zpévacka a jeji vokalni vystoupeni piekryval sborovy zpév pochodujicich vojaku.
O¢ silngji by na divaka pusobil tento vtipny kontrapunkt, kdybychom sbor vojakd neslyseli, z platna, nybrz z
prostoru kina, ze zcela jiného zdroje.

Dnes je mozné, aby zvuk pusobil ve dvou i ve tiech rovinach zaroven. Zvuky, vychazejici z téchto
rovin, budou se sice dal prrekryvat, nebot’ k divakovym bubinkim budou pronikat soucasné, nebudou se vSak
rusit, nebot’ budou pfichazet z riznych smérii. Bude tedy mozné skoncovat s nerealistickym tlumenim hluku,
napf. pouli¢niho, aby bylo slySet rozhovor dvou osob na ulici; pouliéni hluk prosté piejde na jiné ampliony a
Ustfedni amplion bude vyhrazen hlavnimu dialogu.

Pokud jde o konstruovani filmového prostoru, dobyva stereofonie pro film novy rozmér: zac¢ina byt
realné to, co je pred rovinou platna.

V prvnim, programu cineramy To je cinerama se jednoho novatorského, vyrazného uéinu dosahlo
nikoli pomoci trojitého Sirokouhlého platna, nybrz pomoci sterefonniho zvuku. Ukazala se hlavni lod’ katedraly
sv. Stépana ve Vidni pfi msi, zpivané chorem chlapci, jeZ na snimku nebylo vidét. Hlasy zp&vakd se blizily a
postupné mohutnély, az se v kulminaéni chvili zleva a zprava ukazovaly prvni postavy chlapcti v bilych komzich
se svicemi v rukou. Pomalu mijeli kameru dalsi chlapci a zpév se pfenasel ze zadnich ampliont na predni.

V témze programu se podobného efektu prostorovosti dosahlo ve snimku pfistavani letadla ha palubu
lodi tim, Ze hu¢eni motoru pfichazelo k divakovi nejprve zezadu a letadlo vlétlo do obrazu ve chvili zvukové
kulminace.

Takto konstruovany filmovy prostor, pojednavany v uvedenych piikladech jen informativné, muze
nabyt samostatnych dramaturgickych hodnot. V anglickém filmu Rolanda Neama Muz, ktery nikdy nebyl je
scéna, jez by byla bez stereofonie nesrozumitelna. Nepratelska lod” uto¢i hlubinnymi bombami na ponorku,
ukrytou na mofském dné. Lod’ vrha bomby ve viceméné pravidelnych intervalech — v (pfednich) amplionech a na
tvatich posadky citime, jak se blizi. V ur¢ité chvili padaji bomby v nejtésnéjsi blizkosti, ale zaciname je uz slySet
zadnimi ampliony. Pfes ohlusujici detonace si posadka zac¢ina blahoptat — citime, ze Gtok uz neni nebezpecny.
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Ve srovnani s moznostmi, jez skyta rozmisténi amplionti po strandch a v hloubce kina, ptipadaji mi
moznosti, vyplyvajici z umisténi ampliont v pravém a levém rohu platna, mnohem skrovnéjsi.

V prvnich stereofonnich filmech se ¢asto stavéli herci nepiirozené daleko od sebe, aby hlas jednoho
doléhal zietelné zleva a druhého zfetelné zprava, ale to se uz nastésti zavrhlo. Piskani jedouci lokomotivy, které
putuje za obrazem z levé strany snimku na pravou, samoziejmé zcela odpovida nasi zkuSenosti ale jakmile se s
nim setkame né&kolikrat, zcela je piestavame vnimat. Pfitom je miZeme pozorovat hlavné v prvni a druhé fadé
sedadel, v hloubce hledisté rozdil sméru téméi zanika.

POZNAMKY:
1.) Bela Balazs: ,,Film®, str. 221.
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XLIL - STEREOSKOPICKY FILM

Touhu po prostorovém vidéni, po vidéni trojrozmeérného svéta, mizeme uznat za legalni pozadavek
publika, sméfujici k integralnimu realismu. Odedavna se vyvijelo usili, aby se také tomuto pozadavku ucinilo
zadost. Neni vSak vylouceno, ze by vybaveni filmu tfetim rozmérem na zptisob stereoskopu pfineslo vic Skody
nez uzitku.

Nemam tu na mysli drobné nevyhody stereoskopie, jez spocivaji napi. v tom, Ze nelze pouzivat zadni
projekce a riznych maket. Jde o nebezpeci, jez ohrozuje umeéni proto, ze se piilis pfiblizuje skutecnosti.

Dokonala iluze skutetnosti by uméni zabila. Zadny dogmatismus prosp&ch nepfinasi, proto se
stanovisko Arnheima, ktery spatiuje podstatu filmu v jeho omezeni (dnes uz v mnoha ohledech piekonaném), zda
anachronické. Z druhé strany vSak musime pozorné sledovat danajské dary, jez ndm poskytuji nové techniky, a
peclivé hodnotit mozné zisky a ztraty.

Reprodukce 7 rozmérii na plose bude vzdy jen technickym trikem. Nelze ji srovnavat napt. s barvou
ve filmu, jez vskutku vtrhla na filmové platno, aniz pouzila néjaké nahrazky. Proto by nas filmova stereoskopie
jen zdanlivé pftiblizovala k integralnimu realismu, nebot’ by byla prvkem ,jirealné realistickym®, , konkrétné
abstraktnim®.

Dodejme jeste, ze dojmy, jez nam poskytuji dosavadni stereoskopické systémy, nevyjadiuji plastickou
predmétnost svéta, nybrz spi$ jeho prostorovost: piedméty, jez jsou v prostoru predvadéném divakim, vypadaji
jako ploché makety z lepenky, zastréené do zemé v rizné vzdalenosti od kamery. Dobie citime, jak jsou tyto
makety od sebe vzdaleny, viibec viak nepocitujeme jejich objemnost.

Nejbolestngjsim dusledkem stereoskopie jsou dalsi potize, a to se skladbou. Ruznou vzdalenost k
predmétim, kterou divak v stereoskopickém filmu velmi redlné vnima, nelze prekondvat tempem, v némz po
sobé nasleduji riizné zabéry. Rychld montaz zabért jednoho vyjevu, pfedmétné si podobnych, avsak snimanych v
riizné velikosti, by v divakovi vyvolavala dojem — jak vystizné konstatuje Renato May' — ,,7e (divék) kolem
hrdint skace hned sem hned tam, ocitaje se v riznych vzdalenostech od nich a divaje se z riznych uhld, kdykoli
se na platné méni zabér.“

Miuizeme se ovsem domnivat, Ze by se po urcité dobé u divaka vytvorily konvence, jez by takové
skoky akceptovaly. I tenkrat by v8ak takova montazni mozaika trojrozmérného svéta byla v rozporu se skute¢nou
percepci; zdanlivé veétsi realismus casti takové mozaiky by spiSe ztézoval nez usnadiioval to, aby divak
predvadénou podivanou piijal jako celek. Nejen to — trojrozmérmné by ve filmu byly predevsim blizké predméty.
Jak se vzdalujeme od objektivu, dojem trojrozmérnosti mizi. Ve fotopanoramé se krajiny bez popiedi zdaji stejné
ploché jako na fotografii. Jak by se postava vzdalovala od kamery, nevyhnutelné by se zplostovala coz by se opét
pojilo s pocitem, Ze tato postava ztratila dramaticky vyznam a v jistém smyslu by ji to i poniZilo®. A kdyz se
postava vzdaluje, nemusi rezisérovi vzdycky jit pravé o tento ucin.

K tomu pfistupuje nemaly nedostatek — technické obtize. Jak nutnost nosit specialni bryle (v
zapadnich systémech), tak znehybnéni divaka v jedné $tastné pozici (v sovétském systému) vtiravé pripomind
techniku, a tim i umélost, fiktivnost podivané. O fyzickych obtizich ani nemluvim.

Sergej Ejzenstejn, jeden z mala nadSenych stoupencii stereoskopie ve filmu, zdivodioval pfednosti
nové techniky takto: ,,RGzna vzdalenost pfi natdCeni nuti vyobrazeni, aby se do nekone¢na rozestupovalo do
sitky i do hloubky a stalo se Prostorem, anebo aby se jeho hmota hrnula na divaka, a stalo se tak smyslové
pocitovanym, trojrozmérnym Objemem. A tak to, na co jsme si zvykli jako na plosné vyobrazeni promitnuté na
platno, nas pojednou ,vtahuje‘ do nevidéného diive prostoru kdesi za platnem, nebo se na nas ,vrha Gtokem*
jehoz sila nikdy pfedtim nebyla viibec myslitelna... Takova skladba poskytuje v jediném zabéru moznost...
maximalniho kontrastniho srovnani objemu a prostoru.*® Jako doklad pro svou tezi uvadi Ejzenstejn slavnou
scénu z Ivana Hrozného (1. epocha), v niz poptedi zaujima mohutny carGv profil a daleko v pozadi se vine
procesi, jez pfislo cara prosit, aby se vratil.

O mnohém by se tu dalo pochybovat; i o vtahovani divaka do ,,nevidéného dfive prostoru kdesi za
platnem®, nebot’ v prostoru za platnem trojrozmérnost zanika, i o samotném piikladu, ktery je tak plisobivy v
dvojrozmérném filmu a jehoz jasna platnost si nevyzaduje zadné dalsi prostiedky.

Nepochybné¢ vsak ma EjzenStejn pravdu, kdyz ukazuje na prospéch, jenz odtud vyplyva pro
hloubkovou stavbu obrazu o mnoha rovinach, kterou stereoskopie zdiraznila a divakovi predlozila v
prehlednéjsim usporadani. Je to tim dulezitéjsi, ze v dobé, kdy se rozsifilo integralni vypravéni, zacina rezisér
vénovat zvlastni péci tomu, aby jednani dramatickych postav komponoval ,,objemove®.
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Uloha ndjezdu kamery, zejména pak pohybu predmétu ke kamere, netmémé vzriista; tyto prostiedky
nabyvaji novych kvalit. Pfedmét snimani se prodird z mlhy neutrdlni dvojrozmérnosti, aby si — obrustaje
objemovym ,,masem‘ — uzurpoval pravo fascinovat divaka; tim, Ze poprvé v dé&jinach filmu drazdi jeho hmat. Na
nevybiravé hollywoodské reklamé dobrodruzného filmu Pdn-Ddbel, natoéeného systémem 50, néco je: ,,zeny
vam sedaji na klin, lvi vam skacou na krk*.

Uvedené piednosti se nam piesto zdaji dost nepatrné. Neda se piehlédnout ani fakt, ze stereoskopické
filmy, které se nataceji odedavna (v SSSR bez prestani od roku 1941), nejen nezlakaly zadného velkého tvirce,
nejen nevydaly ani jedno vynikajici dilo, ale neziskaly si ani publikum alespoti natolik, jako teoreticky mnohem
nezajimavéjsi platno Sirokouhlé.

Nechceme piedem pronaset koneény soud o véci, kterou mize od zakladu obrodit bud’ né&jaka
prekvapujici technicka novinka nebo jedna silna tvirci individualita; budiz ndm vSak dovoleno soudit, ze v
nedostatku trojrozmérnosti se skryva jedno z téch omezeni kinematografie, jez ji umoziiuje, aby nesplynula se
skute¢nosti a — zlistala uménim.

POZNAMKY:

1.) Renato May: ,,Il linguaggio del film“.

2.) Srov. napt. Irosovy poznamky v knize ,,Wesen und Dramaturgie des Films®, str. 80.
3.) S. M. Ejzenstejn: ,,Kamerou, tuzkou i perem*, 2. vyd., str. 161-162.
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XLIII. - POLYVIZE

Operuje-li normalni film montdzi v case, polyvizni film operuje montazi v prostoru. Piesnéji: i v Case
iV prostoru.

Ve své nejstarsi podobé€, vytvofené Abelem Gancem v jeho Napoleonovi (1927), spociva polyvize v
tom, ze se na Sirokouhlé platno promitaji #% obrazy soucasné. Tyto obrazy, spojujici se v divakové védomi v
jakousi zmnozenou expozici (viz str. 110), navazuji spolu té€snou spojitost, kterou nazyvam montazi v prostoru.
Montaz v prostoru samoziejmeé nenahrazuje montaz v Case, nybrz ji sugestivné dopliuje.

Polyvize se fidi zasadou zvetsit obsahovy ndaboj jednotlivého zabéru a v souvislosti s tim poskytnout
divakovi vétsi moznost, aby si svobodné zvolil predmét svého pozorovani. Tato zasada pozoruhodné
koresponduje s novymi tendencemi ve filmové rezii, jako je vyuzivani hloubky ostrosti, rozvijeni déje ve dvou
rovinach, inscenace zabéru do hloubky a provokovani divaka pomoci zamlk, aby zaujal aktivnéjsi postoj vici
filmové skutecnosti’

Gance nedospél k polyvizi cestou technické vynalézavosti, nybrz cestou estetické potieby. V
Napoleonovi ho podnécovalo to, ze byl fascinovan postavou titulniho hrdiny. Prostfedni obraz byl obvykle
vénovan cisafové osobé a oba bo¢ni obrazy monumentalizovaly centrum, smétujice symetricky (podle principu
zrcadla) k hlavnimu obrazu. Napoleon, pfitomny ve stfedu, ,,pieskakoval® nékdy najeden z bo¢nich obrazi a pii
jizdé se dokonce ukazoval zaroven na pravém i na levém platné. Gance tak vyjadioval mytus o jeho
vSudypfiitomnosti.

V poslednim postupu se skryva moznost, jez je blizka kubistim, obhlizet predmét (udalost) soucasné
ze v§ech stran, z riznych hledisk; to je jeden z mnoha velmi zajimavych podnéti polyvize.

Nesmélou nahrazkou tohoto ,,kubistického* polyvizniho postupu je napi. scéna z Renoirovy Feny, v
niz se na Michela Simona divame v jeho pfirozené podobé zezadu, v zrcadle zpfedu a mimo to ho vidime na
vedlejsim autoportrétu. Jingm piikladem je znama scéna z Wellesovy Ddmy ze Sanghaje, v niz vidime Wellesa a
Ritu Hayworthovou zaroven jak v pfirozené podob¢, tak v mnoha zrcadlech stojicich v ptlkruhu.

Rozsifeni zorného pole a zvétSeni divakovy svobodné volby casto vyvolava piedstavy o podobnosti
polyvize a cinemaskopu. Podobnost je vSak povrchni a rozdily v moznostech ohromné. Sam Gance, hodnotici v
podstaté Siroké platno jako krok vpfed (a¢ nevelky), pfirovnava je ke ,,koni, jemuz sundali klapky. Ale kun proto
nezacal béhat rychleji®.

V dalsim rezisérové vyznani se jako dominanta prosazuje tendence ke zvétSovani obsahové naplné
obrazu; této tendenci cinemaskop ne€ini zadost. O Napoleonovi Gance pise: ,,V bitvé poduskami v loznici, kde
spal mlady Bonaparte, jsem v jedné chvili spojil v jednom zabéru devét rozmanitych vyjevi natacenych zv1ast...
Expresivita se v tomto kratkém ¢asovém zlomku ohromné zvysila. Dnes jes§té vasnivéji touzime po pohybu,
chceme vidét vSechno zaroven, ¢ist v§echny noviny, vSechno védét, vSechno poznat, v§echno si prohlédnout.
Nase doba to po nas zada, proto se polyvize stdva podvédomou potfebou. Misto pohybu se ndm na Sirokych
platnech ptedkladaji pohledy na poustni duny. Jaka ztrata expresivity! Kdybychom seéetli vSechen pozitek, jaky
poskytuje Siroké platno béhem tithodinového piedstaveni, a v§echnu nudu vyvolanou mrtvymi misty na platné —
obévam se, Ze by nad pozitkem pievézila nuda.«®

Soucasna projekce tii riiznych obrazi bude ovsem po divakovi vyzadovat, aby se vice soustredil, a po
rezisérovi, aby obrazy citelné usporddal a aby hlavnimu obrazu vyrazné podtidil dopliujici obrazy, jez musi byt
stavebné prosté a prehledné.

Mizeme akceptovat to, ze v hranych filmech (v protikladu k basnickym impresim, k publicistickym a
dokumentarnim filmiim) se budou bo¢ni dopliiujici obrazy vyskytovat pfi zobectiovani nebo pii vytvafeni nalady,
naproti tomu zmizi tam, kdy by mohly konkurovat rychlym d&jovym zvratim.

Zda se, ze polyvize miize obnovit Ejzenstejnovu asociativni montdz, jez si tézko hleda misto v dnesni
kinematografii, a pfizptsobit ji modernim vypravécim postuptim.

Ejzenstejniv zivotopisec Jean Mitry dospiva k témuz zavéru z jiné strany, nikoli rozborem moznosti
polyvize, nybrz rozborem tvorby tohoto sovétského reziséra: ,,V Deseti dnech, které otiasly svétem neni vlastné
konfrontace realistického obrazu se symbolem; je jenom nahrazeni jednoho druhym, jak se jedny obrazy pfipojuji
k druhym. Ale ponévadz tu je jenom posloupnost obrazili, bylo tieba do ramce téhoz sledu v¢lenit dva typy
zabert odlisné povahy... Kdybychom vsak misto jediného platna disponovali n€kolika — napf. trojitym platnem
Abela Gance —, méli bychom nékolik obrazt, tedy i... nékolik moznych sledi. Na prvni pohled je patrné, Ze jeden
sled by mohl byt harmonicky nebo kontrapunkticky kombinovan s druhym. Mizeme si tedy predstavit jakoukoli
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obrazy, symbolicky vyjadtujici hlavni d&j. Tu bude pfijatelné i sousosi s koném, konfrontované s Kornilovem, i
harfenistky, konfrontované se sjezdem sovétd, i soSka Napoleona, konfrontovana s Kerenskym — prosté v§echno.
Tyto obrazy nebudou zasahovat do dramatu, zistanou stranou. A co vic, budou koexistovat v &ase... Spatna tedy
nebyla zasada, nybrz jeji uplatnéni, jez umoznil klasicky format s jednou jedinou melodii... Je to nastroj, ktery
neodpovida tviircovym zaméram: symfonii nelze zahrat na klavir.“*

Dals§im programovym bodem polyvize se zda byt obnoveni dramaturgické skladby, piedev§im skladby
synchronni a paralelni. Kontrapunktické rozvijeni d&je (napf. obléhani — obléhajici, syti — hladovi apod.) dosud
vyzadovalo bud’ paralelni skladbu nebo kontrapunkt obrazu a zvuku. Polyvize, vyhybajici se uskalim obou téchto
postupi, fesi problém jen na zaklad€ vizualniho kontrapunktu, obrazu s obrazem. Poeticka padnost, jez se v tom
skryva nema obdobu.

Snadno si mizeme predstavit mnohonasobnou expresi v Makarczynského filmu Zivot je krdsny, v
némz se motiv ,tance na sopce” propléta s motivem atomové hrozby. Kdyby se tam vedle zvukové-obrazového
kontrapunktu (pisnicka C’est si bon a scény z Dachau) mohlo pouzit kontrapunktu vizualniho (soucasny obraz
karnevalu v Nice a taboru v Dachau) — idea filmu by se stala jesté sugestivnéjsi.

Potvrzuje to ostatné Ganceliv pokus. V polyviznim programu Magirama, uvedeném v soutéZi
experimentalniho filmu v Bruselu v roce 1958, ,,pelozil“ do polyvize ukazky svého filmu Zaluji! (1937). Klade
vedle sebe obrazky, které diiv nasledovaly po sobé, a stavi své vidéni na siln€ kontrastnich prvcich. Hruzny
dojem slavného pochodu padlych proti zivym posiluji na bo¢nich platnech obrazy utéku zivych z ohrozeného
mésta. Vojaka, umirajiciho v blaté, obklopuji pfeludy miru a $tésti. Ve snaze po maximalnim nasyceni obrazu
obsahem uziva Gance i v polyvizi zmnozenych expozic, takze v jedné chvili se na platné vyskytuje Sest obraza,
nikoli jen tfi.

Jinym dilezitym poslanim polyvize mize byt obnoveni pohybu. Dojem pohybu v zabéru klasického
nebo i Sirokothlého formatu (nezélezi na tom, zda vychéazi z pohybu kamery nebo z pohybu objektu) je jaksi
pohlcovan statickou tmou, v niZ je zavéSeno platno. Avsak cestujici ve vlaku, ktery se setkava s expresem
uhangjicim opaénym smérem, ma intenzivngjsi pocit rychlosti nez jede-li vlakem, ktery miji vagony stojici ve
stanici.

Do zminéné Magiramy byl mimo jiné zafazen kratky film Nelly Kaplanové Pout, dokumentarni
imprese, jejiz urité partie se natocily jen proto, aby se ukazalo, jak lze tento pohyb nasobit. Po cinemaskopu,
cineramé, po systému Todd AO tu Gance vyuziva tradi¢nich zabéra jizdy lunaparkem. Na vSech tfech platnech
jsou to vSak obrazy pohybu vpfed, levy obraz je nadto zrcadlovym opakem pravého obrazu. A zdalo se, ze
postupem, jenZz se tu nabizi, bude pfedev§im konfrontace pohybu vpted na ustfednim platné s pohybem vzad na
bocnich platnech.

Konecné je tfeba se zminit o dekoracnich funkcich polyvizniho ndsobeni obrazii, které muzeme
nazvat metodou vlysu. Jde konkrétné o nasobeni tfemi, tj. o opakovani téhoz obrazu na vSech tfech platnech.
Tohoto postupu se pouzilo uz v Napoleonovi. Oddil pochodujicich vojakl snimanych v polodetailu vyvolava
ucin disciplinovanosti, nutné pfi prehlidkach; tento ¢in jest¢ vzrista tim, ze obraz oddilu je trojity — tvofi zivy
vlys jednotné a synteticky komponovany.

Meéné presvédCiva byla aplikace Ganceovy metody vlysu na abstraktni kanadsky film Mac Larena
Pry¢ se starostmi, ktery se opira o zajimavé barevné asociace. Gance ,,pfelozil” kanadsky film do feci polyvize
tim, ze rozsifil klasicky format o prvky téhoz formatu. Vyplynuly odtud nahodilé kompozice, narusujici
kompozice pivodni; celek se jen pii jisté davce §tésti mohl prokazat autonomnimi hodnotami.

V dubnu 1960 pouzil Ganceovy metody polsky televizni rezisér Adam Hanuszkiewicz. Na trojitém
platné — vyuzivaje z 95 % ciziho materialu, hlavné sovétskych némych filmi — vytvotil podivanou, kterou nazval
Triptychem o Leninovi. Ganceovy experimenty tu poprvé poslouzily k vytvofeni podivané s vyraznym ideovym
poslanim, kde zonglovani formalnimi napady nebylo samoucelné, nybrz podrizovalo se vyjadiovanému obsahu.

K pouziti trojitého platna ptimély Hanuszkiewicze Ejzenstejnovy némé filmy: touha vidét vedle sebe,
nikoli po sobé&, urcité¢ efekty asociativni metody z Generdlni linie. Toto ,,polyvizni* vidéni sovétskych mistri
némého filmu zdlraznil Hanuszkiewicz nejsilngji citaitem z Dovzenkova Arzendlu. Ukrajinsky rezisér tam v
obrazech valky operoval zabéry tii zen, jez marné ¢ekaji na navrat svych muzi: Rusky, Francouzky a Némky.
Hanuszkiewicz uvedl tyto tfi zeny vedle sebe, jak ¢ekaji soucasné, a tim umocnil ucin, o ktery Dovzenkovi
nepochybné slo.

Jeden zabér, zobrazujici matku ve smutku, poslouzil ke vzniku zajimavého barevného kontrastu.
Cernobilému obrazu matky na tstfednim platné byly postaveny do protikladu dva zabéry vybuchujiciho Srapnelu,
jez se dopliuji jako obrazy v zrcadle; tyto zabéry se virazovaly na erveno. Uz sam kontrast barev vyjadioval ve
zkratce smysl scény.
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Hanuszkiewicz zasadné rozvijel hlavni motiv na ustfednim platné (postava Lenina se napt. vzdycky
ukazuje uprostied), ale né€kdy se od tohoto pravidla odchyloval. Tak napf. rychle stiihany obraz
kontrarevoluc¢niho kulometu se necekané objevuje hned napravo, hned nalevo, hned uprostied a vytvaii tak pocit,
ze revoluce je ohrozovana ze vSech stran.

Zajimavé moznosti polyvize spoCivaji v tom, ze rezisér upousti od jednoho platna; Triptych je
predvedl ve scéné€, v niz bylo po stranach vidét sluneéné zabéry spusténého Dnéprogesu a uprostied obraz
vesnického dévcete, sfukujiciho zadymenou petrolejku. Kdyz lampa zhasne, zlstane prostiedni platno po né&jakou
dobu temné, a divakova pozornost se pfenasi na bo¢ni platna.

Ptiznaénym rysem Triptychu byl simultanni stiih na vSech tiech platnech. Vedlo to nékdy k otfesnym
efektim. Ukazovaly se napt. obrazy mirového zivota newyorské, varSavské a patizské ulice, které byly najednou
preruseny aby se na viech platnech zarovei exponoval strainy obraz atomového vybuchu. Castéji se viak zdélo,
Ze tato simultaneita tvliircovu piedstavivost brzdi.

Vcelku nas Hanuszkiewicziv experiment piesvédcil, ze polyvize je zvlast vhodna pro naladovy
publicisticky film, ktery si neklade za cil informovat divéka, nybrz ktery operuje znaAmym materidlem — ten vSak
s pomoci polyvize piedklada zvlast’ sugestivné a objevné.

Technicky a vyrazové jinou polyvizni podivanou predvedl na svétové vystavé 1958 Ceskoslovensky
rezisér Alfred Radok. Radokiv systém se nazyva polyekran a jeho prvni program mél slouzit filmovému
naslouchani hudbé.

Na hluboké scéné s matové cernym pozadim je umisténo osm platen (téméf tiikrat vic nez u Gance)
rizné velikosti a rozmanitych tvard, v rizné vzdalenosti od divdka a rGzné vaci nému sklonénych. Predem
slozena hudba byla vychodiskem tvirce, ktery ve shodé s jejim rytmem a melodii promital na kazdé platno jiny
obraz, &ernobily nebo barevny. Cernobilé jsou vysttiddny barevnymi nebo naopak, obraz na jednom platné
prechodné mizi, aby podtrhl vyznam obrazu, na sousednim platné, potom se objevuje znovu. Na levém hornim
platné hodi dama z balkonu, ervenou ruzi — na pravém dolnim platné ji v letu chyta elegantni mladenec v
renesanénim kroji. V divakové védomi vznika pravidelny oblouk, opsany riZzi ve filmovém prostoru mezi platny.

Polyekran, pojaty jako vizualni doprovod hudby, operoval obrazy statického obsahu, ornamentalnimi
osvétového, turistického, zejména pak publicistického.

Krajni mnohorovinny rdz tohoto systému piipomind rapidmontdz, oblibenou Dellucem a
francouzskymi impresionisty (viz str. 164). Jako slavna symfonie jizdy z Ganceova Kola Zivota, spajejici ve
zhusténou sekvenci kola, koleje, semafory a telegrafni sloupy, tak muze polyekran uskuteciiovat velké syntézy,
pusobici nikoli sledem obrazti po dramatické linii, nybrz souhrnem simultannich obraz.

Polyekran ma jeden rys spolecny s divadelnim, opernim nebo baletnim predstavenim: kazdy divak
podle svého mista v hledisti vnima ponékud jinou podivanou, s ponékud zménénymi prostorovymi pomeéry. Z
druhé strany nemize polyekran, podobné jako divadlo, neomylné fidit divakovu, pozornost a jeho asociace,
nebot’ jesté ve vétsi mife nez u Ganceovy polyvize neni tu zadna jistota, ze se divak soustfedi pravé na urcité
platno.’

Ze vsech novych technik — i kdyZ sem pficteme techniky, jez prakticky jesté nevykrystalizovaly, jako
projekce bez platna, magneticky zapis obrazu nebo nestastny ,,Cichovy film* — zda se mi pravé polyvize esteticky
nejplodnéjsi. Nikdy zajisté nevytlaci, klasickou kinematografii. Ale jen ona ma $anci vypéstovat v divakovi nové
psychické dispozice, vyvolat novy typ estetickych zazitka, odlisnych od zazitkti dosavadnich.

Nebot’ — jak krasné fekl Balazs — sled obrazi v ¢ase je melodie a simultdnni soubor obrazii je akord.

POZNAMKY:

1.) Srov. Jerzy Ptazewski: Czy nowe techniki wplywaja na rozwoj filmowych srodkéw wyrazu? Kwartalnik
Filmowy, VarSava, ¢. 31 z roku 1958, str. 79.

2.) Abel Gance: Obrat k polyvizi. Cahiers du Cinéma, Pafiz, ¢. 31 z prosince 1954. Cituji podle Filmu na
Swiecie, Varsava, ¢. 1 z ledna 1956.

3.) Tamtéz.

4.) Jean Mitry: ,,S. M. Ejzenstejn®, str. 53-54.

5.) Nezabyvam se tu jinou nesmirné zajimavou Radokovou myslenkou, jez nese nazev Laterna magica, poprvé se
uskute¢nila, v Bruselu roku 1958 a od té doby pokracuje v Praze. Spoéiva v proplétani a kombinovani filmového
a jevistniho d&je a vyzaduje icast zivého herce. Proto ji zafazuji do estradni tvorby inspirované filmem.
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DEVATY DIL
XLIV. - ANALYTICKE A INTEGRALNI VYPRAVENI

VLIV TECHNIKY NA RAZ VYPRAVENI

Film se stavi ze sekvenci, sekvence ze scén, scény ze zabérd a jejich stavba se nazyva skladba
(montaz); jeji pravidla jsme poznali. A piece, kdyz srovnavame soucasné filmy s arcidily filmové klasiky,
vzniklymi kolem roku 1925, bez potizi pozorujeme rozdily ve stavbé. Pomalu a nepozorované probihé piiznacny
vyvoj nazorl na specificnost filmové feci, na divakiv vztah k filmové skutecnosti, na podstatu stavby filmového
vypravéni; tento proces si vzdycky neuvédomuji ani sami tvirci.

Problém je slozity. Zminény vyvoj nevedl od jednoho rovnovazného stavu k druhému, ktery se da
snadno popsat, nybrz probiha dal. Ba je mozné, Ze vé&tSi Cast tohoto vyvoje patii teprve budoucnosti
kinematografie. Pfesto vSak urcité tendence a teorie s nimi spjaté — i kdyz maji raz pracovni, nikoli koneény — je
tieba uz dnes vzit v uvahu. Vychozim rovnovaznym stavem byla pro soucasnou kinematografii estetika némého
filmu, utvarena na sklonku dvacatych let sérii pravych arcidél. Hlavni stavebni metodou téchto dél byla skladba,
zejména skladba asociativni.

proménlivého ¢initele, ktery mél vliv na to, jakym smérem se bude filmova fe¢ vyvijet. Takovym ¢initelem byla
technika.

V obdobi prvnich filmii a pout'ového kina byly v ob&éhu nedokonalé objektivy s nizkou svételnosti,
malo citlivé filmy vysoce reagujici na modrou a nereagujici na ¢ervenou, nizky svételny potencial osvétlovaciho
parku a ty znemoziiovaly slozit&jsi inscenaci, vétsi pohyblivost kamery, zajimavé&jsi efekty Serosvitu.

Po roce 1920 se zavedly zdokonalené anastigmatické objektivy s velkou svételnosti, kreslici ostie a
kontrastné a umoznujici dosahovat mnoha novych efekti. Vedle ¢etnych piednosti mély jednu organickou vadu:
¢im vyssi byla jejich svételnost, tim mensi byla jejich hloubka ostrosti (viz str. 67). Pfedméty, jez byly stfedem
kameramanovy pozornosti, byly na platné dokonale ostré a plastické, ale pfedméty pon€kud blizsi a ponckud
vzdalengjsi se stavaly neostrymi, zamlzenymi, divak je uz nemohl rozeznat.

Filmovy tviirce si poradil zpiisobem, jenz byl pro ného i z jinych divodt vyhodny. Zacal se vyhybat
inscenaci ve velkych celcich, ktera byla v obdobi prvnich filmi nejb&zné&jsi, prosazoval pohyb zleva doprava a
naopak na tkor pohybu smérem ke kamefe a od ni, vyhybal se rozmisténi d&jovych center v ruznych
vzdalenostech od objektivu. Vyhybaje se mu zpozoroval a vyuzil mozaikového razu ptirozené percepce a rozbil
skutecnost na velmi mnoho slozek, spojenych diimysiné stFihovou skladbou — iluzi o plynulosti fabule. Kdyz se
naudil, jak se ma mezi novymi moznostmi pohybovat, nastala ona zlatd doba némého filmu, onen vychozi
rovnovazny stav, ktery pak byl tak rychle porusen.

Rovnovaha byla porusena v letech 1928 az 1930 — jak se vSeobecné ma zato — zavedenim zvuku. Zvuk
byl nepochybné prvnim a nejnapadnéjsim prvkem technickych zmén, nebot’ nejbezprostiednéji ovliviioval
estetiku. Ale za zvukem Sly jiné zmény, Casto nepozorovatelné: vynalez panchromatického filmu (jehoz emulse
byla jednak vSeobecné citlivéjsi, jednak rovnomérné citlivd na vSechny barvy), pouzivani stale mohutné&jsiho
osvétlovaciho parku, koneéné zavedeni ptesnych Sirokouhlych objektivii. Souhrn téchto Cinitelti umozioval uz
koncem tficatych let dosahovat velké hloubky ostrosti i v ateliéru.

Jako prvni zacali novych metod pouzivat Ameri¢ané. Protoze pravé hollywoodské vyrobny tenkrat (tj.
kolem r. 1940) technicky piedCily ostatni filmovy svét, potvrzuje to ex post tezi, ze to byly pravé technické
predpoklady, jez umoznily vznik nové vypravéci formy.

KONDENZACE AKCE POMOCI HLOUBKY OSTROSTI

Hovoiili jsme uz o scéné z Obcana Kanea, zobrazujici zaroven 1. chlapcovu matku jednajici v
poptedi se zastupcem banky o synové budoucnosti; 2. otce, jenZ tomuto rozhovoru opodal naslouchd s
mlcenlivym nesouhlasem; 3. chlapce bezstarostné sankujiciho daleko za oknem. VSechny akce jsou divakovi
stejné ostré a Citelné.
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Kdyby se mél tento vyjev vyjadfit tradicni technikou analytického rezZisérského scéndre, ktera
monopolné vladla ptred Wellesem a byla odvozena ze skladebnych konvenci némého filmu, byl by rozbit
nejméné na tii zabéry: a) na matku a bankovniho ufednika, b) na otce, ¢) na sankovani. V némém filmu by zabér
a) nemusel respektovat realnou délku rozhovoru, mohl by se omezit na naznaceni jeho zac¢atku nebo konce a trvat
napt. 15 vtefin a byt pferuSen vlozenymi zabéry b) a c), aby se oznacila jejich simultannost. Pfedpokladejme, ze
zab€ry b) a ¢) by trvaly kazdy napf. 4 vtefiny. Celek by tedy trval: a+b+a+tc+a,tj. S+4+5+4+5=23
vtefiny.

Ve zvukovém filmu pred Wellesem by rezisérsky scénat vypadal podobné s tou zasadni zménou, ze
zab¢r a) by musel trvat tak dlouho, jak dlouho by trvalo pronaseni vét v rozhovoru mezi matkou a bankovnim
tfednikem podle scénafe. V kazdém piipadé by to trvalo mnohem déle, napf. 30 vtetin. Tu by dva vlozené
zabéry b) a c) nestacily ozivit monotoénni vyjev; a bylo by nutné uzit jich dvakrat. Vlozeny zabér sankovani,
vyZzadujici samostatné zvukové pozadi, by se pfitom musel prodlouzit, napt. o 8 vtefin. Vlozeny zabér otce by
mohl zlstat stejné dlouhy jako dfive a sméstnat se v predpokladanych 30 vtetinach, nebot’ béhem jeho trvani
bychom dal slyseli hlas jednajici matky a ufednika mimo obraz. Scéna by mohla naptiklad vypadat takto: a/b + ¢
+ab+c+a=10+8+ 10+ 8+ 10 =46 vtefin.

Wellesiiv postup redukujici scénu na jeden zabér, nemize zkratit ¢as na proneseni dialogu (30 vtefin),
zkracuje vSak scénu o 16 vtefin, vénovanych predtim dvakrat vlozenému zabéru c); vyjadiuje se tedy v struénych

PRIKLADY INTEGRALNI INSCENACE

André Bazin, jemuz vedle Francouzi Leenhardta a Schérera piipada zasluha o teoretické zobecnéni
novych tendenci, rozebira pfi riznych piileZitostech' nékolik scén, o néz opfel svou teorii integralniho
rezisérského scénaie’.

Kromé popsaného vyjevu uvadi jinou scénu z Obcana Kanea: Suzaninu nezdafilou sebevrazdu.
Tentokrat je v popiedi nestviirné zvétsena sklenka s jedem, ponékud dal bezvladné lezici té€lo Suzan, v pozadi
pak dvefe, po jejichz vypaceni bude v nejvzdalenéjsim pozadi zahdjena zachranna akce.

Jiny ptiklad ¢erpa Bazin z Listicek od Williama Wylera. Bette Davisova otravila svého muze Herberta
Marshalla a chladnokrevné ¢ekd, az jed zacne pusobit. Chytaje se za srdce prosi muz zenu, aby mu pfinesla
kapky, a kdyz nedostane zadnou odpovéd’, sam se zveda z kiesla, jde k vnitinim schodiim, ale naméahavé
stoupani po schodech ho zabiji. Scéna je rozehrana tak, ze uprostied obrazu mame vydatné osvétlenou Zenu, jejiz
ho ani nesleduje ani nenasleduje novy zabér, jehoz tématem by byla muzova tragicka pout. Bez ohledu na
tradi¢ni techniku filmového vypravéni se ani kamera ani sedici Zena nehybaji z mista. V disledku toho muZz na
chvilku vychazi ze zabéru, za chvilku se do ného v pozadi vraci a jeho pad na vzdalenych schodech uz divak
sotva postiehne.

Jesté vyrazngjsi je ptiklad z Wylerovych Nejlepsich let naseho Zivota. V Butchové restauraci se
setkavaji demobilizovani kamaradi. Al, otec mladého divcete, naléhé na letce Freda, aby nechal jeho dceru. Fred
vstupuje do kabiny a poslusné dévceti telefonuje. V téze dobé se v restauraci odehrava jina scéna, jez divaka
rovnéZz zajima: Butch hraje &tyfruéné na klavir s invalidou Homérem, ktery ma misto rukou protézy. Tento vyjev
Wyler reziruje takto: Fred odchazi od kamery smérem ke vzdalené a jasné osvétlené telefonické kabiné, Al stoji
za klavirem hled¢ na Butche a Homéra, ktefi hraji tésn¢ pfed objektivem. Al se stava pojitkem mezi ob&éma
akcemi: mezi exponovanou hrou na klavir, dominujici v obraze, a mezi sotva viditelnou, ale dramaturgicky
dlouhy zabér, nami tu popsany, je dvakrat pferusen detailem Ala, znepokojen¢ hlediciho na kabinu: rezisér se
prece jen obaval, aby atraktivni, vnucujici se scéna s hrajicim invalidou nezastinila hlavni véc, a proto dvakrat
divakovi piipomnél, jakou vdhu ma rozhovor v kabing.

Posledni ptiklad se tyka Wellesovych Skvelych Ambersonii. George hovoti v kuchyni s tetou Fanny
pojidaje jahodovy dort. Rozhovor dosahuje kulminaéniho bodu, Fanny v hysterickém zachvatu odbiha dozadu a
kamera se deset minut nehyba z mista s objektivem upfenym na jahodovy dort, jako by groteskni akce
(Georgeovo hltounstvi) byla dilezitéjsi nez odehravajici se drama.

Ptiklady, uvedené Bazinem, by se ovSem daly rozmnozovat do nekoneéna, zejména kdybychom si
v§imali nov¢jsich filmd, v nichz integralni inscenace a la Welles udélala zna¢ny pokrok. Sta¢i tu aspon
pfipomenout citovany pfedposledni zaber z Munkovy Eroiky. V popfedi je nastup distojnikd, sdélujicich si
navzajem ruzné poznamky, mj. o neznamém osudu uprchlého porucika Zawistowského. Rozhovoru se neti¢astni
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dva dustojnici, ktefi pravdu o Zawistowském znaji. Tu se v pozadi objevuje cisternovy viz, doprovazeny
gestapem, a projizdi podél apelplacu. Jen divak a dva distojnici védi, ze obsahuje télo porucika Zawistowského.

ROMMUV A HITCHCOCKUV PRINOS

Po téchto piikladech — ke kterym 1ze pfipojit mnoho dalSich, jez jsem uvadél, kdyz jsem na str. 68
hovoiil o hloubce ostrosti — je namisté uvést jest¢ minéni dvou tvircl, které Bazin nevzal na zfetel a ktefi a¢
vysli z odli$nych predpokladi, dospéli k podobnym vysledktim.

Prvnim z nich je rezisér Michali Romm, ktery ve filmech Clovék ¢ 217 (1945) a Ruskd otdzka (1947)
védomé pouzil metody, jiz nazval ,,hloubkovou inscenaci s proménlivou Skdalou hercovych rozméri’.

Romm vyjadiuje politovani nad tim, Ze se v dialogickych scénach, charakteristickych pro dne$ni
filmy, zabéry prodluzuji a Ze se omezuje funkce skladby. Souhlasi vsak s tim, ze skladebné tfisténi takovych scén
za kazdou cenu byva Casto psychologicky falesné; Skodi, misto aby pomahalo. Na starych zahadach tedy nelze
Ipét. Z druhé strany dlouhatanské scény rozhovoru nehybnych hercti, nata¢ené nehybnou kamerou, jsou pro
divaka nezazivné, obrazova jednotvarnost ho nudi.

Proto Romm navrhuje,’ aby se kamera stavéla co nejdal od dekorace. Postavime-li pied takové pozadi
,,v nevelké vzdalenosti od objektivu herce, vytvofime polodetail nebo detail... Staci vSak, aby herec ustoupil o
dva kroky, a ziskame polodetail... Herec ustoupi jesté o n€kolik krokt zpét a vznikne velky celek dobte viditelné
dekorace, v jejimz ramci lze inscenovat velké piesuny herct®.

Hercovy pohyby vytvoii dojem skladby, které se vSak dosahlo bez stiihani a slepovani pasu. Ponévadz
se tohoto ucinu dosahlo jen v ramci nepferusovaného zabéru, nazyvam jej skladbou uvniti zabéru. ,Inscenace s
proménlivou $kalou velikosti zabéri®, piSe dal Romm, ,je spojenim n¢kolika zabérti v jeden, pficemz je lze
rozborem, rozdélit na fadu zabért rizné velikosti.*

Jako typicky piiklad své metody uvadi Romm scénu z filmu Clovék ¢. 217. Nehybné stojici kamera
pojima do svého zorného pole maximum dekorace ptedstavujici sklep. V pozadi lezi mrtvola profesora, nad niz
se sklani Lisjanska. V poptedi, vysunuta daleko pted dekoraci, sedi shrbena Kuzminova ptipominajici druzce
slova, jez profesor pronesl pred smrti. Jeji postava vypliiuje vic nez polovinu zabéru. Kdyz jeji zoufalstvi vrcholi,
herecka se zveda a bézi k Iizku odkryvajic celou dekoraci. V divakové védomi vznikne dojem, ze doslo k
ostrému stfihu, ackoli kamera stoji bez hnuti a dramaticka akce probiha bez pferuSeni piisné respektujic realny
Cas. Je ziejmé, ze kdyby herecka provedla tyz pohyb napiiklad z levé strany dekorace na pravou v celkovém
zabéru a ve stejné vzdalenosti od kamery, nevzbudila by jeji akce ani z¢asti dosazeny dojem.

Druhym tviircem, ktery jde podobnymi cestami, je Alfred Hitchcock, ktery zejména ve svych filmech
Provaz (1947) a Pod obratnikem Kozoroha (1948) pouzil velmi dlouhych zabérl, oznaCovanych kritikou jako
metoda TMT — Ten Minutes Takes (desetiminutové zabéry).

Francouzsky kritik Paul Chwat popisuje metodu TMT takto: ,,Celé sekvence, méfici stovky metri a
sestavené diive z nékolika desitek zabért, tvoii nyni jeden nepretrzity celek, béhem né€hoz kamera ani na chvili
nepferusuje svou registratorskou Cinnost. V téchto sekvencich se tim jaksi pfedem provadi stfihova skladba, v
¢emz pomaha rezisérovi neobycejné pohybliva kamera, jez mize svobodné ménit postaveni ve vSech tfech
dimenzich.«*

Kdyz se Hitchcocka ptali na jeho metodu, prohlasil: ,,Je to metoda Usporna v tom smyslu, ze se
nataceji vyhradné scény nezbytné a na podlaze stfizny se nekupi odstiizky pasu, které do filmu nevesly. Mou
zéakladni snahou vSak neni ziskat ¢as ani uspofit penize. Domnivam se, Zze metoda TMT muze dat filmovému
vypravéni vice plynulosti, umoziiuje dosdhnout méné pierusované a méné neklidné projekce.**

Musime dodat, ze metoda TMT byla v Provazu dovedena do poslednich disledkt, nebot’ cely film se
vlastné¢ sklada z jednoho gigantického zabéru, ktery trva bez pfestdvek a bez skokl v prostoru nepietrzité,
ptldruhé hodiny. Nikdy pak uz Hitchcock nepouzil metody TMT tak extrémnim zptisobem, nebot’ vedle svych
pfednﬁosti musela vést k jistému mrhani filmovym ¢asem a k nepfesnému vyhrani jednotlivych dramatickych
point”.

BAZINOVA TEORIE INTEGRALNIHO REZISERSKEHO SCENARE

Dosti ptikladi! Dovolme nyni André Bazinovi, aby je poprvé shrnul do nejobecnéjsi teorie, jez se
netyka jen inscenace (jako u Romma) nebo technologie (jako u Hitchcocka), nybrz ma raz ontologicko-
psychologicky — do teorie integralniho vypravéni.

»Rezisér, ktery v rezisérském scénaii rozbiji situaci na jednotlivé zabéry” — piSe Bazin v ¢lanku o
Wylerovi’ — ,,&leni za nas pozorovanou skuteénost, s niz obcujeme v denodennim zivoté. Bezd&ky souhlasime s
jeho analyzou nebot” odpovida zakonlim nasi pozornosti. Ale jeho analyza nas zbavuje jiného privilegia, které je
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psychologicky neméné opravnéno a kterého se ziikame zcela nevédomky: je to vysada svobodné volby (alespoi
potencialni) naseho viastniho, odlisného systému ¢lenéni skutecnosti. M4 to zavazné estetické dusledky. Takova
technika sméruje k odstranéni dvojznacnosti, nejistoty, jez je od skute¢nosti neodmyslitelna. Do krajnosti
,subjektivizuje‘ situaci, ponévadz kazdy jeji zlomek je nam vnucen tviircem. Nejenze nevede k dramaturgickému
citovému nebo moralnimu vybéru, nybrz ani po nas nevyzaduje, abychom samostatné urcili sviij vztah ke
skutecnosti.”

Tyto myslenky rozviji Bazin pondkud pozd&ji v ¢linku o hloubce ostrosti u Orsona Wellese®:
,»Rezisérsky scénai daného typu (tj. analyticky) neni tak odGvodnén psychologii jako estetikou. Vyvozuje se ze
vztahu, jehoZ se chtélo dosahnout mezi divakem a pifedvadénou akei... Tvirci se zdanlivé omezovali na ¢lenéni
akce na c¢asti podle jejitho skute¢ného pribéhu, v podstaté vSak plné podfizovali skutecnost pozadavkim déje
proménujice skutecnost v systém abstraktnich znakii. Detail kliky — to uz neni obycejnd médeéna klika, jejiz
chladny dotek mizeme piedvidat. Takovy detail se rovna otazce: ,oteviou se dveie ¢i ne?* Nedomnivam se, ze by
takova konvence nebyla esteticky opravnéna, ale tvrdim, ze:

1. neponechava divakovi zZadnou svobodu, aby sam interpretoval danou situaci;

2. jeji povahou je dan predpoklad, ze dana skutecnost ma pro déj v této chvili jeden jediny vyznam.

Jestlize se ve skute¢nosti ucastnim néjaké udalosti, moje pozornost, fizena mymi umysly, vytvafi také
jakysi druh analytického rezisérského scénafe, kde pro mne dany pfedmét ztraci n€které skutecné aspekty a stava
se uziteCnym symbolem. Ale d&j se neustdle obnovuje a predmét mi kazdou chvili mize pfipomenout svou
realnost (napf. tim, ze mi rozfizne kizi, je-li to sklinka) a tak zménit pfedvidany pribéh déje. I ja mam mozZnost
prerusit tuto udalost nebo stahnout se z ni a dat pfednost jiné vyseci skutecnosti, kterd se mi tak prestane zdat
krabi¢kou naplnénou symboly. Avsak klasicky rezisérsky scénaf zcela odstraiuje tento pruh svobody mezi mnou
a predméty. Takovy rezisérsky scénaf nas misto svobodné volby nuti, abychom pfijali pfedem stanovené teze, jez
vylucuji jakoukoli volbu*.

V praci o Wylerovi jde Bazin tak daleko, Zze postulovanou teorii svobodné volby spojuje s pojmem
demokracie: ,hloubka ostrosti Williama Wylera je liberalni a demokraticka“.

Teorie integralniho vypravéni je védomou a opravnénou reakci na obdobi tviircovy skladebné
vSemohoucnosti, na obdobi, kdy si tviirce divika podrizoval.

PRAVDA A SYOBODA VOLBY

Ale abych piipomnél nejdilezitéjsi pochvalu, kterou jsem vyslovil na adresu analytického vypraveéni —
tento zptsob ponékud apodiktického nakladani s publikem byl pro né nakonec velice kladny.

Tvurce mohl ze svych beder svrhnout jaimo omezujici zavislosti na okolnim zivoté, mohl zacit volit,
tj. vytvaret vlastni individualni vidéni skutecnosti a vrsit prostfedky, které mu umoziovaly, aby svou vizi nadchl
publikum. Mohl svrhnout okovy jednoty mista a ¢asu, které poutaji divadlo. Ziskal jistotu, Ze nejdrobné&jsi efekty
pronikaji do divakova védomi a mohl témét matematicky propocitat dojmy, jez u publika budily jednotlivé ¢asti
jeho dila. Mohl divaka vést kam chtél.

Mluvéi integralniho vypravéni tu ironicky poznamendvaji, ze analytické vypravéni vychazi z
predpokladu, ze filmovy divak je bytost filmové malo vyvinuta: v detailu se mu ukazoval hrdin¢in skryvany
vzlyk, aby jej nepominul, kdyby ho vidél jenom v americkém planu. Vzd€lany divak si musi takovy vzlyk
domyslit, i kdyZ ho téméf nevidi.

Ti, kdo inteligenci divaka tradi¢niho typu berou v ochranu, mohou vSak na jeho obranu uvést, ze
chapani napiiklad efekti asociativni skladby u Ejzenstejna vyzadovalo mnohem vétsi pozornosti a veEtsi
intelektudlni ndmahy, nez sledovani scény muzovy smrti v Listickach.

Spravngjsi tedy bude, Ze Gspéchy integralniho vypravéni neplynou tak ze vzristu filmové inteligence
divaka jako spi§ z jeho vétsi filmové zkuSenosti, z navyku, zejména pak z presyceni urcitymi konvencemi,
kterych se casto zneuzivalo.

Neni pochyb, ze analytické vypravéni, vyborné slouzici logické, ¢itelné vystavbé fabule, slouzi né¢kdy
prilis dobfe.

Jevy skutecnosti, pfi nichz nejsme piitomni, jsou divakovi vzdycky hadankou. Nikdy nemame jistotu,
analytické vypravéni nas uvadi do zvlastniho, neexistujiciho svéta — do svéta bez prekvapeni. Nebot i v ptipadé,
ze pointou daného filmu je piekvapeni, ze se divakovi pfipravi necekané feSeni jako napfiklad ve finale
Clouzotovych Ddbelskych Zen, tviirce viechna tato prekvapeni naplanuje u psaciho stolu, ukaze nam jen ty
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zlomky skute¢nosti, které nam ukazat chce, a to v takovém potadi a podobé, jak mu to vyhovuje. V logické
(prili$ logické) konstrukci takového vypravéni divak nenajde hrozivou a vabnou nejistotu, nahodu, chaos a tim i
plnou pravdu okolniho svéta. A tu divak, i kdyz se dobie bavi obratné sestrojenou podivanou, fekne: ,,Je to
dobr¢, ale nepravdivé. V Zivoté to tak nebyva.”

Mozna, ze Bazin nema pravdu, kdyz piedvidd, ze integralni vypravéni se muze kdykoli
zmonopolizovat. Ma vSak pravdu, kdyz tvrdi, Ze analytické vypravéni utvrzuje urity divakiv vztah k
predvadéné skute¢nosti. Je to. vztah pasivni.

Analytické vypravéni vychovalo divaka, jenz okamzité chape intenci kazdého rezisérského gesta. Je
naptiklad znamo, Ze si ve filmu nikdo jen tak nekasle. Jestlize filmovy hrdina zakaslal, zvéstuje to bohuzel v
bezpoctu piipadt jeho rychlou smrt na souchotiny nebo alesponi okamzity zapal plic. Tisice bezvyznamnych,
vSednich a naprosto nahodilych podrobnosti se ve filmu stava zamérnym, ,,vyznamovym* symbolem. Nikoli
klika, nybrz néci neéekany piichod. Nikoli zakaslani, nybrz ptedpovéd’ smrti. Takova jsou pravidla hry
konvenéniho svéta analytického vypravéni, z néhoz byla vymycena nahoda, bezvyznamna odchylka.

Avsak od konce druhé svétové valky a od triumfalniho vpadu italského neorealismu na svétova platna
si naro¢ni divaci zacali vazit predevsim filmd které jsou zvlast’ duvémé s pravdou. Nejdiive se uznalo, Ze
hollywoodska malovana pozadi a dekorace stavéné za okny jsou nesnesitelné, pak se zaalo protestovat proti
esesmanim hovoficim francouzsky nebo rusky a nakonec vznikla nedtivéra k filmiim, v nichz se méalokdy ukaze
plenér, autenticka ulice a jiné vrcholné doklady skute¢né existence svéta, piedkladaného nam tvircem.

A podobné pochybnosti o pravdé vtélené do filmu zacal vzbuzovat i film analyticky vypravény. Pilis
logické dopinani i téch nejmensich patentek fabule, pfili§ vtiravé udrzovani divaka v pasivnim presvédceni, ze
predvadény obraz je pro d&j nezbytné potiebny a ma jen jeden smysl, zacalo vyvolavat namitky.

Pro¢ se prestalo mrhat detailem? Protoze byl Casto rezisérovym netaktnim ptikazem: ,Hled’ sem a
nikam jinam!* Pro¢ se ted’ tak pfisn¢ kontroluje, ¢im je motivovan kazdy néjezd kamery? Protoze se filmaf musi
obavat divaka, ktery ma pravo fici: ,,Pfestaiite mé tahnout dopiedu, ja se chci podivat tady stranou.*

Prosty piiklad uvedeny Jeanem Mitrym v jeho knize o Ejzenstejnovi'® nejlépe ilustruje zdkladni rozdil
mezi integralnim a analytickym vypravénim. Dejme tomu, Ze tviirce ma za ukol ukazat u stolu sediciho hrdinu,
ktery pojednou piestava psat, hledi pred sebe a zamysli se.

V integralnim rezisérském scénafi se ukol fesi jednim dlouhym zabérem: herec je dost daleko (napft. v
americkém planu), je pfesné vidét, co se déje vedle ného v pokoji a co ho obklopuje. To, jak se vytrhuje z psani,
je ukazano také zdaleka: hrdina pfenasi zrak na nijaky pfedmét lezici na stole, ale kamera ho bliz neurcuje,
ponechavajic herci (a divakovi) ur¢itou svobodu pohybu a svobodu zavért. Prestal psat, nebot’ se zamyslil; nebo
néco zpozoroval? Hledi na néco nebo prosté téka zrakem?

Integralni rezisérsky scénaf, ptredkladajici divakovi vSechny prvky skutenosti najednou, nedavd
odpovéd na kazdou z téchto otazek. Mozna, ze na nékteré neni nutné odpovidat? Skutecnost, jez nas obklopuje,
nam také klade otazky a na vSechny hned neodpovida.

Tutéz scénu by analyticky rezisérsky scénai fesil aspoii dvéma zabéry''. Prvni zabér, detail, by
predstavoval tvar piSiciho hrdiny, pak zvednuti hlavy a pohled pfed sebe; druhy — velky detail — lampu na rohu
stolu, na niz padl hrdintiv pohled. Tento druhy zabér objasni, ze hrdinu nic nevystrasilo, Ze se zamyslil a pfenesl
pohled na lampu, zaroven vSak nam ptedstavi jeho pohled jako fakt jediné mozny a ,,néco znamenajici“. Ud¢lala
se tecka nad i.

,Hrdina uz nema zadnou svobodu jednani, zadnou svobodnou volbu“, komentuje Mitry jménem
reziséra takového filmu. ,,Nesmi videét nic jiného nez lampu, kterou mu nastrkuji pod nos. To se ja vypovidam, ja
vnucuji, ja Fidim d¢j, j4 mu davam smysl, ktery mu chci déat, podfizuje skutecnost svému cili. NefalSuji
autenticky fakt, nelzu v pfisném smyslu toho slova: pouzivam faktu, interpretuji ho, fidim ho. Stavam se
demiurgem, lyrikem, ktery oslavuje, epikem, ktery zneklidiuje, ktery pretvati, ktery zuslechtuje.”

Mitry, jenz ma k integralnimu rezisérskému scénaii pfes to vSechno kriticky vztah, mu ve filmu
ptipisuje Glohu ,,romdnové nebo psychologické reci a analytickému rezisérskému scénati — ulohu ,.basnické
reci“. Mezi psychology zahrnuje Chaplina, Stroheima, Wellese, Wylera. Mezi basniky-demiurgy Ejzenstejna,
Pudovkina, Dovzenka, Griffithe, Murnaua, Gance, Dreyera.

Reseni scény s pisicim hrdinou v duchu analytického vypravéni oviem zaruduje, Ze scéna je mnohem
srozumitelnost a jednoznacnost nebyva vzdy v umeéni koneénym cilem. Schematicky film s lacinou moralkou
byva obvykle idealné srozumitelny a jednoznaény a piece kazdy vic oceni dilo, jez nas nuti pfemyslet, jehoz
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zakonceni skytd moznost ne zcela stejné interpretace (z tohoto divodu zamyslené zamlky z Kalatozovova filmu
Jerabi tahnou o ttidu prevysuji jednoznacnou moralku Ghejficovy Vysky, osudy Felliniho Cabirie nas vic svymi
rozpory dojimaji nez postoj hrdint z De Sicovy Strechy, zbaveny jakéhokoli prekvapeni, a hrdinové Resnaisova
filmu Hirosima, md laska pootviraji dvefe do oblasti nepojmenovanych, ale nejbolestngjsich ran atomové éry).

Vratme se ke scéné z NejlepsSich let naseho zivota, kterou popsal Bazin. Kdyby se divakovi ve
zvlastnim zabéru ukazal telefonicky rozhovor a zejména kdyby jej mohl vyslechnout a dovédét se jeho vysledek
— odpadla by jakakoli obava, ze divak bude dezorientovan. Jak si pamatujeme, Wyler takové obavy zivi, nebot’
dvéma prostiihy s Alem pohlizejicim ke kabin¢ pfipomina, ze pravé tam se odehrava hlavni véc. A piece
pokladal za prospésné podstoupit toto riziko. Nebot' divakiv pasivni vztah k dé&ji chtél zménit ve vztah ¢inny.
Nebot chtél z divaka uéinit spolutviirce filmu.

Blahoslavené pro kinematografii bylo obdobi, v némz se rezisér naucil neomylné vést divdka po
cestach svych zamérd. To bylo pied tiiceti lety. Je to pfili§ velka vymozenost kinematografie, nez abychom se ji
kdykoli mohli zfici. Ale ptestala byt univerzalnim idealem.

Trefné si z tohoto ideélu tropi Zerty Jacques Becker v jedné scéné Tvrdohlavcii. Stary Cisat, jizlivy
zakladatel rodu, mne v rukou bankovky rozmysleje, co s nimi pocit. Postupem pohled-protipohled se pak kamera
ztotoziiuje s Cisafovyma ofima: v pfistim zabéru spoéine jeho pohled na ohni plapolajicim v krbu. Podle
abstraktni feci analytického rezisérského scénaie to znamena jen jednu véc — umysl spalit bankovky. ReZisér
mrka na publikum a pohrava si s touto konvenci, aby pak pfipomnél, ze takova ,,vyznamova“ asociativni montaz
nemusi byt prostoduse jednoznacéna. Ukazuje se, ze Cisafe vibec nenapadlo, aby palil penize. Divak nabyl
svobody aktivné interpretovat skutecnost, ackoli v uvedeném piikladé — s ¢imz Becker pocital — neumél jesté této
svobody vyuzit.

INTEGRALNI REZISERSKY SCENAR A OTEVRENE MOTIVY

Analyticky rezisérsky scénaf se zda zvlast nevhodny pro ofeviené motivy tak Casté po roce 1945. Aniz
se pustime do specifickych dramaturgickych problémi, nastifime zhruba danou otazku.

Co jsou to oteviené motivy? Ureme je nejdiive zaporné. Nejsou to uzaviené motivy, stavéné
vyhradné z ,,nezbytné potfebnych“ scén, jejichz nadmiru symetrickd, jednodilnd, dusledna konstrukce vnuka
podezieni, ze ,,v Zivoté to muselo vypadat jinak“. Uzaviené motivy celkem nezanechavaji v divakové védomi
pochybnosti, ze jsou myslenkovymi konstrukcemi autora vytvory jeho fantazie.

Opacné je tomu s motivy otevienymi. Ty pfimo pronikaji do vSedni skutecnosti, obklopujici tviirce.
Analyzuji ji pomoci co nejautenti¢téjSich prvkd. Oteviené motivy jsou vyjimany ze samé housté Zivota nikoli
podle toho, zda se od Zivota co nejvic odliSuji, nybrz podle toho, jak jsou zivotu co nejpodobnéjsi. Jakmile se
dany motiv rozuzli, nema mit divak dojem, Ze je od zivota na hony vzdalen, nybrz naopak ma citit, ze je mezi
potencialnimi hrdiny dal$ich motivi, z nichz kazdy by mohl byt pfedmétem stejné vzruSujiciho vypravéni.
Otevieny motiv — zejména na svém pocatku a konci — se tedy otevira smérem k autentické skutecnosti, z niz byl
jen na chvili kvili vypraveéni vynat.

Dramaturgii otevienych motivii nejpfesnéji definuje Césare Zavattini. Klade diraz na to, ze
dramaturgie tohoto typu nejucinnéji ptivadi divaka v hledisti k aktivni G€asti. Umélci uz nemusi zalezet na tom,
aby ,,dojimal nebo pobufoval lidi vymyslenymi situacemi. Musi je vSak pfimét k tomu, aby se zamyslili nad
vlastnim jednanim a jednanim jinych lidi, nad platnosti skuteénych fakta“'?

,,Kazda hodina dne, kazdé misto nebo osoba‘, pise dal Zavattini, ,,mlze se stat predmétem vypraveéni.
Je zapotfebi jen vypravéce, ktery umi vypozorovat a objasnit spojitost vSech na sobé vzajemné zavislych jevil
zkouménim jejich vnitniho obsahu... Zena hodla koupit par bot. Tato zakladni situace sta&i ke konstrukei filmu.
Je vsak tfeba pochopit vSechny prvky, jez tuto udélost utvareji, a pak je ukdzat a stanou se hodnymi nasi
pozornosti, pritazlivymi.«"

Otevienymi motivy se zabyvé i Siegfried Kracauer ve své praci o filmové estetice'®. Klade diiraz
predevsim na té€snou souvislost mezi motivy tohoto typu a autentickou skutecnosti. Podle Kracauerovy definice
se ,,otevieny motiv cely vztahuje k dané skutecnosti, z niz se vyvozuje. A ponévadz je soucasti syrového Zivota,
jejz registruje kamera, nemize se rozvinout v celek na tomto Zivoté nezavisly a v sob¢ uzavieny... Vynoifuje se a
rozplyva v samém ,proudu zivota‘, ktery je diktovan autentickou skute¢nosti... a je nadfazen fabuli.”

Zda se, ze takto definovany otevieny motiv je opravdu nejvhodnéj$im materidlem pro vypravéni
vskutku filmova.

Divadelni ptedstaveni se nikdy nezbavi stigmatu umélosti, pfedstirani, metafori¢nosti, a proto jeho
snaha, aby u divdka budilo iluzi skuteénosti, bude vzdycky odsouzena k neuspéchu'®. Nejvétsi uspéchy
divadelnich novatori vychazely z piedpokladu, ze divak ani na chvili nezapomina na konvenéni raz divadelni
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podivané. Dokud bude divadlo existovat, specialné¢ angazovani herci ve specialni budové budou pted divakem
hrat dramatikem vymyslené déje.

Pohyb pfedméti na filmovém platné nemusi — jak vime — vzbuzovat u divaka obdobné pocity
konvenénosti. Vzdyt tu mize jit o filmové noviny nebo o jiny druh dokumentarniho filmu, odrazejiciho
skuteCnost pfimo. Neni tedy nahoda, ze nejvétsi uspéchy filmovych novatorti se tykaly ptfipodobnéni filmu
zivotu.

Vyplyva odtud zavér, ze specificky filmova bude takova konstrukce fabularniho materialu, ktera bude
pripominat formy konfliktii ve skute¢ném zivoté. Tyto formy se budou liSit od idealné divadelnich forem tim, ze
v nich vétsi podil pripadne ndhodeé, ze v nich dramaturgicky lhostejné okoli bude vic zasahovat do d&je, ze
predstavované dramatické udalosti nebudou mit nutné podobu nejvyhodnéjsi pro autorovu tendenci, zkratka
odchylkami od analytického vypravéni.

Chci tu upozornit na fakt z oblasti vnimani, ktery tyto zavéry potvrzuje. Setka-li se v jevistnim uméni
herec s n&jakou nepfedvidanou odchylkou (jestlize zakopne, pievrhne zidli nebo se pii prednesu textu zajikne),
reaguje hledisté zaporné, nebot’ to narusuje jednolitou divadelni konvenci, jez je slepé nahod€ uzaviena. V
analogickém ptipadé je reakce filmovych divaki kladna, nebot” omyl nebo hercova neobratnost jesté vic rusi
prehradu mezi divakem a hrdinou, mezi pfedstavenim a zZivotem. Inteligentni filmovi reziséti nejen nevystiihuji
takové scény jako nezdafilé, nybrz vsazuji je do kone¢né kopie filmu, ba n€kdy sami aranzuji zdanlivé ,,ndhody*.

Motivy oteviené smérem ke skute¢nosti vyzaduji $iroky pohled. Napiiklad v Rime otevieném mésté je
scéna, v niz inzenyr Manfredi uniknuv gestapakiim jde po schodech k bytu sazee Francesca. Chudé, smutné
schody. Na jednom patfe ho miji skupina déti. Je to ,organizace malého Romola, kterd konc¢i film
optimistickym tonem, ale o tom divak jesté nic nevi. Naproti tomu na jiném misté potkavaji inzenyra dv¢ divky,
jez nesou podivny demizon. Kamera je chvilku usluzné doprovazi. Na rozdil od Romolovy skupiny se divky ve
filmu uz neobjevi. Ale tato odbocka dava na srozuménou, ze vedle Manfrediho kypi skute¢ny zivot plny nahod,
ze historie onéch shanlivych dévcat by mozna byla neméné zajimava nez historie Manfrediho.

Technika otvirani motivi je spjata s iloubkou ostrosti, s nasycenim obrazu dramatickou akci o mnoha
rovinach, s hloubkovou inscenaci a s tim, ze se divakovi ponechd svobodna volba, pokud jde o stfedisko jeho
zajmu. Pfitom tu nejde o integrovani se zasadnim déjem akci pfibuznych a spolu spjatych (jako je sankovani
malého Kanea spojeno s jednanim jeho matky, jako je Fredtv telefonicky rozhovor spojen s klavirni exhibici
invalidovou), nybrz spi$ o integraci akci nebo mikroakci bezvyznamnych, odbocujicich (Manfredi a potkana
dévcata s demizonem).

Raymond Borde'® spravné poznamenava: ,,Takova hloubka ostrosti jako v dosavadni praxi
hollywoodskych kameramanii je jen novym zpusobem inscenace zabéru. Sama strukturu vypraveéni
nemodifikuje... Scéna natotend v pozadi je piirozenym disledkem udalosti jeZ byla rozvinuta v popiedi.'”

Borde sni o takové struktufe vypravéni, ktera kontrapunkticky obohati hlavni dej ne tak o vedle
plynouci zivot — jak tomu chce Kracauer — jako o dramaturgicky komentar a podava takovy ptiklad: ,,Milenci si
cosi vysvétluji. Stale stejna slova. Vzlyky. Muz se mechanicky diva na ulici. Pobliz si dal ¢ernoch schuizku se
dvéma mladymi Zenami v lehkych Satech. Je 1éto, tepld noc, vSichni se libaji. Dévcata s chlapcem odchazeji.
Silné se objimaji pazemi — Ze by to byly lesbicanky? Zoufaly milenec pozoruje tu scénu. Sni o tom, ze z aktovky
vynda kratkou karabinu a chladng, s rozmyslem ty dvé samice zabije. N&jaka véta, vyslovena pobliz, pferusuje
jeho vzrusené snéni. Nékolik metrit od ného u stolku hovofi kuféaci o prednostech tabaku: ,Nic se nevyrovna
starym Bojardm.* Tato odbocka... obohacuje drama. Je to psychologicky test, jenz odhaluje nasi druhou tvar:
sexualni mstu a jeji rasistické podhoubi®.

ANTAGONISMUS CI SOUCINNOST?

Shriime nyni v§echno, k ¢emu jsme dospéli, a nacrtnéme mapu oblasti integralniho vypravéni, oblasti
dosud malo poznanych, jez maji nevyrazné a proménlivé hranice.

Zanesme do t¢ mapy piedevSim vnéjsi symptomy novych tendenci, sméfujicich k integralnimu
rezisérskému scénafi. Necht’ jsou kladnymi vrstevnicemi, jez oznacuji vysoké, snadno rozeznatelné terénni body.

1. Obecné pouzivani hloubky ostrosti, rozmistovani center naseho zajmu v obraze ve vyrazné¢ rozdilné
vzdalenosti od kamery.

2. Inscenovani akce do hloubky, rehabilitace pohybu podél optické osy kamery.

3. Soucasné rozvijeni dvou rozdilnych akci v jednom zabéru, jez jsou ve vzajemné tésnéjsi nebo
volngjsi souvislosti.
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4. Zvétsovani obsahové ndplné zabéru tim, ze se v ném hromadi znaéné mnozstvi samostatnych
prvka, jejich integrace.

5. Pouzivani hlavné zabéru z vétsi vzdalenosti, jez obsahnou mnohem vic, pfi sou¢asném pomijeni
detaild.

6. Prodluzovani zabeérii nékdy az po stirani hranic mezi zdbérem a scénou tak, aby kazdy zabér nabyl
vlastniho autonomniho obsahu, a pomijeni symbolickych zabérl, nabyvajicich vyznamu teprve v kontextu.

7. Nahrazovani skladebnych postupt, pfi nichz se pfiblizujeme vzdalenému pfedmétu skoky,
plynulymi zménami po jednotlivych zabérech, vytvafenymi bud’ pohybem predmétu nebo pohybem kamery, tedy
skladbou uvniti zabéru™.

Jakmile jsme do nasi mapy zanesli kladné vrstevnice, je na Case vymezit hranice oblasti, dané
estetickymi diisledky této metody. K ¢emu sméfuje tviirce pouzivajici novych vypravécich forem?

1. Vraci skute¢nosti jeji neustdalou mnohoznacnost, obnovuje ptisobeni ndhody a v zajmu pravdivosti
upousti od nadmémé symetrickych struktur, uzavienych s podezielou piesnosti, i od struktur vypjaté
symbolickych.

2. Omezuje vlastni svobodnou volbu, tvofivou vladu nad ¢asem a prostorem, aby zvétsil divakovu
svobodu volby: jeho svobodu pozorovat a vyvozovat zavéry.

3. Urcuje — aspon v téch castech svého dila, jez jsou k tomu vhodné — zcela novy divakuv vztah k
predkladané vizi: kriticky, aktivni vztah spolutviirce dila.

4. Nahrava si k tomu, aby zdsadni motiv oteviel skute¢nosti, kterd ten motiv obklopuje a kterd je
vypraveéné epizodé nadfazena.

5. Dosahuje vE&tsi plynulosti a spadu vypraveni, v mnohem vétsi mife respektuje realny Cas a realny
prostor a ziika se pfistifihovani skute¢nosti podle svych subjektivnich zaméru.

Aby naSe mapa byla uplnd, zbyva do ni jesté zanést slabé stranky a omezeni metody integralniho
rezisérského scénaie, tedy jakési zaporné vrstevnice, oznacujici depresi. Tyto deprese jsou v mnoha ptipadech
prosté opakem vysek, druhou stranou vysledovanych moznosti kladnych.

1. Divék, ktery je zmaten simultdnnimi akcemi a velkym poctem prvki v obraze, nepouziva prava
volby, jez mu bylo pfiznano, a ztrdci nit, coz mu vazné ztézuje vnimani dalSich scén.

2.V zabérech z velké vzdalenosti podrobnosti ztraceji vyraznost; celky odpuzuji svou jednotvdarnosti a
ztézuji sledovani subtilnich odstinti dané dramatické akce.

3. Prevaha dlouhych zabéri zpisobuje, ze se film podoba divadlu; redukce filmu na tficet zabéra
(kazdy zabér — 3 minuty) pfivede kinematografii k Shakespearovym dramatim®.

4. Respektovani realného Casu a prostoru vyzaduje, aby se do filmu vedle momenti dramaticky
nasycenych vclenovaly nudné prrechody prostorové (z mista na misto) nebo ¢asové (od situace k situaci), které
filmu nic nepfinaseji.

5. Tvirce rezignuje na ulohu stvofitele-demiurga, coz mu znemoziuje, aby pouzival mnoha
individualnich, subjektivnich stylistickych forem, rozmanitych zkratek a perifrazi, a tak nici metaforicnost filmu.

6. Rozpusténi hlavniho dramatického motivu v piilis velkém poctu odbocek, pfili§ silné otevieni
motivu vSednimu zivotu zhati jeho stavbu; divak tvirci uvéti, ale drama ho prestane vzrusovat.

Co ukazuje takto nastingna mapa naseho problému? Ze téméi kazda piednost metody integralniho
rezisérského scénafe mize se za ur€itych okolnosti stat jeji vadou a ohrozit nejfilmovéjsi vyrazové prostiedky
kinematografie.

Ctvrt stoleti minulo od chvile, kdy Pudovkin ve své praci ,,Herec ve filmu* napsal vétu, jez témé¥
prorocky vyjadfuje samu podstatu dnesnich sport o integralni a analytické vypravéni: ,,Dlouhé zabéry, nataceni
celych scén ve velkych celcich, kde n€kolik hercti — aniz mizi z platna — hraje své role tak, jak se to déla v
divadle, nuti divaka, aby podobné jako na divadelnim pfedstaveni sam volil, na¢ se ma divat a co ma poslouchat
— vSechno to je mylnou a bludnou cestou ve vyvoji filmu. Nebot’ timto zptisobem, jdouce po linii nejmensiho
odporu, nevyuzivame kladnych moznosti, kterymi film disponuje a které mize poskytnout jenom on.***

Tato slova nepfestavaji varovat. Mizeme-li snadno ukézat ¢etna filmova arcidila, budovana disledné
metodou analytického vypravéni, nemame dodnes ani jeden film, vytvofeny vyluéné metodou vypravéni
integralniho.

Proto také muze integralni vypravéni zasadné pomoci kinematografii v urcitych filmovych zanrech pfi
feSeni nékterych partii filmu, kontrastné sestavenych s jinymi partiemi, feSenymi podle starych konvenci. Takova
soucinnost obou metod, obohacujici filmovou fe¢, pfipominala by analogickou tendenci sméfujici k tomu, aby se
v jednom filmovém dile postupné proplétal rezisériv subjektivni a objektivni postoj (viz str. 240).

Jerzy Plazewski: Filmova Fe¢ — Devaty dil + Zaveér ( 238 )



Naproti tomu si stézi mizeme predstavit, Ze by integralni vypravéni mohlo nékdy zcela nahradit
vypraveéni analytické. Takovy krok by se mohl stat vrazednou ranou, zasazenou samé podstaté filmu.

POZNAMKY:

1.) André Bazin: William Wyler ou le janséniste de la mise-en-scéne. La Revue du Cinéma, Pafiz, ¢. 10 a 11 z
Gnora-bfezna 1948. André Bazin: Hloubka ostrosti Orsona Wellese. Ciné Club, Paiiz, ¢. 7 z kvétna 1948, Jean
Cocteau, André Bazin: ,,Orson Welles®, cit. dilo.

2.) Bazin sam proti pojmu klasického, tj. analytického vypravéni stavi jen nepfesné oznaceni vypravéni
,.hloubkového* (,,do hloubky®). Jini francouzsti kritikové (napt. Henri Agel: ,,Le cinéma®, str. 52) pouzivaji pro
jeho teorii nazvu ,syntetické vypravéni“. Tento nazev se mi vSak zda méné jednoznaény nez ,integralni
vypravéni®, nebot’ zahrnuje pojem kompozi¢ni kompaktnosti a oprosténi od nepotfebnych prvki, coz neodpovida
razu integralniho vypraveni.

3.) Michail Romm: O mizanscene. Iskusstvo kino, Moskva, ¢. 3 z roku 1948.

4.) Paul Chwat: TMT. Ciné-Club, Pafiz, ¢. 1 z roku 1946.

5.) Tamtéz.

6.) Coz na ptikladech ukazuje Reisz (,,Uméni filmového stiihu®, str. 122-124).

7.) André Bazin: Wylliam Wyler... str. 45-46. (Podtrzeno mnou —J. P.)

8.) André Bazin: Hloubka ostrosti Orsona Wellese. (Podtrzeno mnou —J. P.)

9.) Cit. ¢lanek, str. 47.

10.) Jean Mitry: S. M. Ejzenstejn, str. 75-76.

11.) Dokonce tfemi, i kdyZ o tom Mitry nepiSe, nebot’ by se tivodem jisté pfidal kratky informacni americky plan,
predstavujici hrdinu v dekoraci a v jeho prostiedi.

12.) Césare Zavattini: Nekolik myslenek o filmu. Rivista del Cinéma Italiano; cituji podle Filmu, Varsava, ¢. 9 a
10z r. 1954.

13.) Tamtéz.

14.) Cituji podle newyorského mési¢niku Film Culture, €. 1/7 z r. 1956, ktery uvefejnil struény konspekt knihy. —
Kniha mezitim vysla pod nazvem ,,Theory of Film“. New Yor 1960. (Pozn. piekl.)

15.) Od vzniku filmu, zejména pak od rozsifeni televize se moderni divadelni konvence stale vic vzdaluji od
iluzivniho naturalismu. Divadlo bylo zbaveno ukolt, jez nevyplyvaly z jeho podstaty.

16.) Raymond Borde: Za obnoveni filmové formy. Les Temps Modernes, Pafiz, ¢. 118 z r. 1955. Cituji podle
Filmu na Swiecie, ¢. 2 z . 1956.

17.) Napft. zachrana Susan v Obcanu Kaneovi, jez probihd v hlubokém pozadi, je logickym dusledkem udalosti
pfedvedenych v prvni a druhé roviné (sklenka s jedem, bezvédoma Susan).

18.) Tento posledni vnéjsi symptom provokuje k polemice. Je pravda, Ze struktura vypravéni, vyplyvajici z
integralniho rezisérského scénate, odstranuje skladbu, jez byla podle Pudovkina ,,zékladem filmové estetiky*?
Vezméme napt. vyjev z filmu Clovek ¢ 217, ktery popsal Romm. Jak jsem se uz zminil, postupné faze hereégina
obchodu od kamery tvofi jakoby sérii postupnych zabérl, snimanych ze stale vetSi vzdalenosti, avSak jejich
vazba respektuje realny Cas a skutecny prostor.

19.) Napt. ,,Kral Lear” ma 26 ,,scén*, jez pokazdé vedou ke skoku v Case a prostoru.

20.) Vsevolod Pudovkin: ,,Izbrannyje statji“, str. 162.
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ZAVER

Mam-li se rozloucit se ¢tenafi — onim genialnim publikem in spe, které uvede kinematografii do jejiho
,,zlatého véku“ —, musim jesté jednou provést malou bilanci.

Genialni publikum je takové publikum, které se pfi sledovani filmu neda zkratit o zadnou ¢ast pozitku,
jenz mu patii — které si umi hrat na film. Kdo si hrat neumi, ten se tomu miiZe naucit.

Pokouseli jsme se o to na vSech piedchozich strankach. Bylo téch stranek mnoho. Prace o filmovych
vyrazovych prostiedcich snad poprvé zahrnula tak rozlehlou a slozitou oblast. Snazili jsme se nic nefesSit
apodikticky, nic nenechavat nedoloZeno, neustale ¢tenafe podnécovat k samostatnym zavérim, které si muze
vyvodit vedle zavéra nebo i proti zavérim autorovym.

Knizka snad v urcité mife splnila sviij zakladni tikol: naucila Iépe si hrat na film. Namaha, vynalozena
na jeji precteni musi ted” pfinaset uroky v podobé uspokojeni z pIngjsiho, uvédomeélej§iho vnimani filmového
dila, ze samostatného objevovani vSech jeho kras, diive snad ani netusenych. (Bylo by dobfe zjistit to prakticky,
napiiklad opétnym zhlédnutim filmu, ktery plati za vynikajici a ktery se nam kdysi viibec nelibil; jestlize nas jeho
druhé zhlédnuti pfiméje, abychom zménili sviyj diivejsi nazor, muze to byt nepiimy diikaz jisté ucinnosti této
knihy.)

A co dal? Budeme si moci v tomto §tastném piipadé¢ Fici, Ze si umime hrat na film beze zbytku a
,navzdy“? Je to jako s plavanim — jednou se tomu nauci§ a umis to na cely zivot? Tu se slusi pfipomenout, co
jsem naznacoval uz mnohokrat. Nic nebudeme umét ,,navzdy*. Strom uméni se zelend ustavicné, ale tvar jeho
ovoce se ¢asem meéni.

Tvorba velkych filmovych umélcti nespociva v tom, Ze by se piizptisobovali zakonitostem popsanym
v této knize, jejichz platnost dokdzaly dosavadni dé&jiny kinematografie. Pfinos Ejzenstejna nebo Wellese
spocival pravé v tom, ze prevratili naruby mnoho kanoni, uznavanych piedtim za nedotknutelné. Pravy tviirce
nic ,,nemusi* a nic ,,nema*. Hotové recepty zajimaji nanejvys $patné femeslniky.

Proto smim knihu o filmové feci vénovat divakam, nikoli tviircim. Za deset, za patnact let bude tieba
mnoho kapitol této knihy napsat znovu. Zrodi se nové osobnosti. Objevi se nové postupy.

Vyprovokujete je vy — genialni divaci.
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RECENZENTUV DOSLOV

X

Kniha Jerzyho Ptazewského ,,Filmova fe¢*, uréena ,,genialnim divakiim®, je nadmiru uZzite¢na.

Téch nemnoho knizek svétové literatury, které jednaji o tom, jak se déla film, a jsou urceny
odbornikiim, je hodné. Uz proto, ze filmovych tviircti je pomérné malo a lidem prakticky tvoficim staci struéna
ponauceni.

Téch mnoho knizek, brozur a ¢lankt o tom, jak film konzumovat, a uréenych divakiim, je stale malo —
uz proto, ze divaku je bezpoctu.

Je jesté vaznéjsi duvod: vétSina filmovych divakl na celém svété hledi dosud stale na filmy zna¢né
lehkomyslnég, jako na ,,jen zdbavu“. Odskoc¢i si do kina misto do zakoufené restaurace nebo misto do pfirody,
kdyz prsi. Kdyby ¢tenaf jen stfedné dobrého romanu nebo sbirky basni, pozorovatel obrazi v galerii ¢i posluchac
hudby v koncertni sini mel takovy piilezitostni vztah k uméleckym dilim, vytézil by ze svych setkani s nimi
nikoli malo, ale nevytézil by z nich viibec nic. Film je dnes jiz jediné umeéni, které poskytne vnimajicimu urcité
smyslové dobrodruzstvi nebo alespon zdani skutecného zazitku, i kdyz k nému divak pfistupuje lehkomysing.

Ovsem povaha dnesnich dobrych filmi — a do jisté miry, vlivem jakési indukce, i filmi nedobrych —
je znacné slozita, takze povrchni vnimani, i kdyz poskytne jakés takés uspokojeni ,,za penize, které si divak
zaplatil“, zdaleka nevycerpava jejich skute¢nou uméleckou napli.

Dnesniho divaka je uz tfeba do filmového uzemi zavadét, oznaCovat mu schidné i méné schiidné
cesty, mapovat pro né¢ho tizemi kinematografie. A proto je kazdé kniha, vénovana filmovym divakiim, cenna.

Knizek, ur¢enych divakim — mluvime-li o téch uzitenych — je stale malo také proto, ze je malo
autortl, kteti dovedou vnimat divackyma o¢ima a zaroven filmu rozuméji jako odbornici. Kazdy muzikolog, i
kdyz neumi hrat na zadny nastroj (a to je zcela vyjimecné) docela jisté¢ rozumi technice néstroju, jejich ladéni,
jejich moznostem, zna zakony hudebni komposice. Naproti tomu filmologové velmi zhusta podcefiuji odborné
znalosti o filmovani. Stava se pak, Ze i zajimavé a originalni nazory se opiraji o neptfesné, ne-li zhola nespravné
technologické a vyrobni udaje: vyvody takovych autorii jsou tak trochu hadanim z kdvové usazeniny. Jsou pak
podle toho vratké a kratkodeché.

Dnesni filmy ve shodé¢ s uméleckymi dily ostatnich obord neptedkladaji divakiim piimo smyslové
vnimatelné jevy proto, aby se u nich zastavili a aby se s nimi spokojili, nybrz proto, aby §li za né. Vnéjsek, tvary
a zvuky svéta, vidéné na platn¢ a slySené z ného jsou jakymsi slapem, ktery ma rozvifit divakovy vnimaci
schopnosti, okyslicit je a zmenit tak ,,oby¢ejného ¢loveéka®, ktery vstoupil do hlediste kina, v bytost rozcitlivélou
a naladénou na zvlastni kmitocet — v bytost, kterou zveme divdkem. Dnes vSak na tuto proménu jiz sam film
nestaci: je tieba, aby ¢lovek, ktery se hodla stat divakem, mél urcité zkuSenosti, znalosti i schopnosti specificky
filmov¢ divacké, ur€ité orientacni ¢ivy. Nema-li je, ztrati se pod hladinou formy, ve svété stinii, kam ho filmovy
vir stahne.

JAK FILM PRISEL O MASY

Vseobecné se mluvi o krizi kina. Projevuje se na celém svété rapidné klesajici navstévnosti. Nachazeji
se nescetna vysvétleni, vice méné trefna.

Jisté je, Ze dnes lidem zhusta nestoji zato chodit ¢asté&ji do kina, opoustét domov pro né a vracet se
pozdé v noci. To diive, jesté tésné pred druhou svétovou valkou, nebylo problémem.

Tuto netecnost ke kinu nelze zplna zdtvodnit ani nastupem televize, ani vysokou zaméstnanosti, ale
ani tim, Ze v priméru jsou filmy horsi. Rekl bych dokonce, ze v priméru jsou filmy hodnotngjii.

Co se vsak radikalné zménilo od doby pied tficeti lety je atmosféra kina. Lidé se dnes neobtézuji zajit
Castéji do kina, protoze v ném nenaleznou tu zvlastni, nesmirné pfitazlivou, pfimo okouzlujici atmosféru, ono
nikde jinde neexistujici klima, jaké vznikalo v ,,biografech® za nasich mladych a mladsich let. V kinech se tehdy
stejné jako dnes schazeli lidé navzajem si cizi. Ponofili se do tmy, v niz bylo vykrojeno zafici obdélnikové okno.

Pod dojmem toho, co se za timto oknem d¢lo, se v§ak jednotlivci podivuhodné ménili v ¢lanky masy.
Vznikal docela novy, stohlavy organismus, ktery razem ziskal vlastni charakter, vlastni specifickou vahu,
elektricky naboj a ktery se jaksi dal pod vlivem magnetismu zaficiho platna do jednotného citového pohybu.
Nikoli jednotlivci, ale cely divacky kolektiv upadal do stavu masového vzruSeni: byl spolecné okouzlen,
spole¢né ho prepadal pocit hriizy, odporu, §tésti nebo veseli. Byl to jednolity sbor bez sélistii a bez ulejvaku.
Jakmile film skon¢il a v sale se rozsvitilo, ,,0blékl* kazdy znovu svou osobitost, odpoutal se od davu a kracel
spokojené k domovu. Avsak vzdy si sebou odnasel néco z této ptemeény, ze vSech ostatnich divakd, z jejich nalad
a reakci. Bez tohoto mystéria nebylo kino kinem, navstéva kina neméla zadny smysl.
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Za nasich mladych a mladsich let se promitaly filmy dobré i $patné (a dokonce horentné $patné, jaké
se dnes snad jiz, ani nevyrabéji), avSak vzdy jen takové, které dovedly stmelit divaky v Zivou, jednotnou masu a
uvést ji do mohutného citového pohybu. Takovou moc mély stejné filmy Byci oko a Tarzan jako Kid a Frigo na
masiné ¢ Kriznik Potémkin a Boure nad Asii. Film, ktery nedokazal sob& navzajem cizi jednotlivce nacas
pfeménit v builky masy a naplnit je spole¢nym, nasobenym piibojem riznorodych citli, nebyl spatny film — to
totiz vitbec nebyl film.

V onéch dobach jsme se domnivali, ze magnetické pole, vznikajici v kinu pfi promitani, ma jen jeden
pol, totiz film — a z n¢ho vyhradné Ze se $iii do hledisté. Televize nas poucila, ze byly pdly a zdroje dva: ten
druhy byl v divacich. Promitaji-li se dnes totiz tyto specificky masové filmy na televizni obrazovku v divakové
domové, jsou bez lesku a svidnosti jako preparované kvétiny. Rodina pfed televizorem se jim ani blaznivé
nesmgéje, ani netrne hriizou, ani se neciti podmanéna do sebezapomnéni. Prosté je jen s vétsim ¢i mensim zajmem
registruje. Hlavnim divodem toho neni, Ze to jsou filmy star¢, nybrz to, ze pfibytek neni hledisté kina a rodina
neni divacka masa, ktera z heterogenniho stavu ptechazi do homogenniho, jak se to stavalo v kinech. Divodem
je, ze v domacnosti pied televizorem nevznika ono zvlastni, specificky ,,biografové® klima, v némz jediné se
mohou tyto filmy rozvit, rozzafit, rozzit a vydechovat ving, které omamuji. Kdybyste se chtéli dnes znovu
ponofit do velkych filma napt. Chaplinovych nebo filmt sovétskych klasiki, mohlo by se vam to zdafit jediné v
kinu, jehoz hledisté by bylo z vétsi Casti naplnéné. Pred televizni obrazovkou jejich skute¢nou silu nepocitite.
Tam o nich ziskate jen vnéjsi informaci.

Filmy, urené jen pro zaplnéna kina a pro masové reakce se dnes jiz nenataceji. Zanikly béhem druhé
svétové valky. Dnesni mladi divaci, ktefi nepoznali kino pied valkou, si zménu vibec neuvédomuji a nechapou
ji. Nedivi se, ze v kinu nezakouseji slastny pocit pievtéleni, Ze na sedadle kina zUstavaji takovi, jaci do kina
vstoupili, kazdy jen sam sebou, oddéleny od ostatnich. Nedivi se, ze v nich pfi pfedstaveni nékdy dokonce pocit
oddéleni od ostatnich sili az k ostré nenavisti k spoludivakiim, k pohorSeni jejich reakcemi. Nékterym se divi, ze
se jim film libi, druhé jindy obvinuji z hlouposti nebo zaostalosti, kdyz nejsou filmem nadseni. Dnesni filmy spis
spoleénost divakid v kinu drobi nez stmeluji.

Vysvétlit tuto zménu neni snadné a ja to nedovedu. Proto se omezim jen na struény nacrt hlavnich
ryst kinematografické minulosti.

Na pocatku byl film zazrakem. M¢l zvlastni, jinym oborim nedostizné schopnosti kopirovat a vérné
zachycovat skutecnost. Chytal vodu do cedniku a vzduch do hrsti, protoze zaznamenéval a uchovaval tvar véci v
pohybu. Postihoval tvainost nestalosti.

Az dosud lidé poznavali véci hlavné z jejich statického vzhledu, z momentt jejich klidového stavu.
Pohyb, zména, kterd vedla od jednoho stavu k druhému, jim unikala. S ni jim unikala i pfitomnost. Film mél
schopnost polapit pravé zménu, ono uplyvani v ¢ase a tedy — zdanlivé — i sam ¢as. Divaci, sledujice snimky na
platng, byli uchvacovani ohromujicim pomyslenim, Ze z minulé pfitomnosti se stava pfitomna minulost a Ze
Clovek, kracejici — na platn€ — po louce, je zcela urCitym cloveékem, ktery skutecné kracel po zcela urcité louce a
ze po ni bude kracet vzdy a kdykoli, i kdyz jiz kraCet nebude, i kdyz jiz nebude viibec kracet po zemi a i kdyz se
uz louka zméni v mésto.

Okouzleni timto zastavenim casu zakratko, pominulo. Jakmile opadlo, byl film schopen stat se
umeénim.

Po ,uréitém CEloveku, skuteéné kracejicim po skuteéné louce se zacaly na platnech kin objevovat
postavy, véci, scenérie a déje, které ve skutecnosti neexistovaly, ale jakmile se octly na platné, existovat zacaly,
rozmnozily skutecnost svéta. Tak se zrodila filmova mytologie, nejvétsi basnicky sebeklam lidstva od starovéku.

To uz vsak zacala na film pisobit ostatni, vyspéla a zkuSena uméni, obdarena velkou autoritou. Film
se chtél stat clenem uméleckého sboru starcti, zaroven vsak si chtél uchovat sviij charakter a své mladi. Dennim
stykem s masami ziskal také citlivost, ba precitlivélost k lidské a spolecenské skutecnosti, takze chté nechté
reagoval se seismografickou exaktnosti a s vésteckou pfedvidavosti nejen na soucasny pohyb ve spole¢nosti, ale i
na udaélosti, které teprve mély nastat.

Tak némecky expresionisticky film uz od konce dvacatych let — jesté v némém obdobi — oznamoval
neradostnou budoucnost své vlasti: kieCovitym Sklebem Nosferati a Mabusi, exaltovanym nadlidstvim
Siegfriedd, sebetryznivym mravnim rozpadem profesora Nefadi ohlaSoval nastavajici pohromu lidstva dlouho
pfed tim, nez si ji uvédomili sami lidé.

V téze dobé vsak o né&kolik polednikil na vychod vznikalo jiné, rovnéz jednotné ladéné masové
filmové uméni, neméné podmanivé a neméné piedvidavé: klasicky sovétsky film vSak mél na rozdil od
némeckého kladny moralni naboj a neohlasoval rozpad starého, nybrz vznik nového. Podobné jako deset dnti
Velké fijnové revoluce, i hrstka asi deseti sovétskych filmu otfasla tehdejSim svétem.
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Mezi témito krajnimi bloky umélecké kinematografie vznikl jesté tieti uctyhodny komplex: byl to film
Spojenych statl. V té dobé — tj. od poloviny dvacatych let do konce let tficatych — byla jeho velka dila (jichz
nebylo malo) prodchnuta idealy burzoazni demokracie a humanismu.

Americky film byl naivni, ale uptimny, tvrdy, ale estny, tradicionalisticky, ale s pfisnym smyslen pro
pritomnost. Byl sice jen ,,utopii o burzoasni minulosti“, nemél v sob& nic vésteckého; nicméné v dobé kvasu
smrtelné krize, tykajici se tehdy jeSté jen evropské burZoazie, zmirfioval napor postupujici nacistické nakazy a
demoralizace.

Vedle téchto tfi monoliti se ovSem rozvijely i jiné narodni kinematografie, napf. francouzska,
skandinavska nebo anglicka. Historiky nemtize nezajimat otazka, pro¢ pravé v téchto zemich vznikala hodnotna a
ptvabna dila, ktera jiz pfipominala dnes$ni raz filmu, dila, ladéna intimné a nesouci rysy v tehdej$im filmovém
sveété vzacné skromnosti, kdezto zeme, mezi nimiz se méla zakratko rozehrat hlavni partie o budoucnost svéta,
vytvotily jiz, pfedem otfesné filmové monumenty.

Za druhé svétové valky, tedy vlastné nahle, obratem, ztratil film na celém svété sviyj bezprostiedni
uderny styk s masami. Vzdal se vyrazn¢ své zaliby v monumentalité, v monumentalité¢ mas, staveb, pfirody,
ptibéhu, zla, dobra, hrizy i krasy. Zvitézila do té doby skromna linie filmd, které se soustted’ovaly na zivotni
podrobnosti a které sledovaly ve stale podrobnéjsim zvétSeni nejjemnéjsi zachvévy lidského nitra. Za model této
nov¢ kinematografie — pozdéji nejriznéji obmeénovany — lze povazovat film Pouto nejsilnéjsi, natoeny v Anglii
té&sné po konci valky. Za cenu psychologické introspekce ztratila kinematografie bezprostiedni, smyslovy vliv na
masy, piestala byt uménim zastupa.

Bylo by dozajista nemistné mluvit pii této pfilezitosti o upadku kinematografie nebo o zradé jejich
nejvlastnéjsich cilti. Ve spolecnosti prosté nastala radikalni zména a ta se
odrazila i v umeéni.

Kinematografie, ktera se do té¢ doby jako drava feka rozlévala po povrchu, zacala pronikat pod povrch
lidské skute¢nosti. Jeji jinosska sila a zvidavost objevuje nyni v nitru lidi a spole¢nosti napovrch neviditelné a
nezname prostory.

A praveé v dobé tohoto zintimnéni filmového umeéni se lidé zacinaji rozmyslet, maji-li jit do kina ¢i
radgji zistat doma.

To, co se snadno nazve krizi kina, je disledek strukturalni ptestavby filmového uméni, vyvolané
spoleenskymi zménami. Film jako zadné zdravé uméni se neodvraci od lidi. Stane se vSak, ze je v néfem
predstihne: napiiklad ve zplsobu vyjadfovani, ve zplisobu chapani svého tkolu. V takové chvili je tfeba pfispét
uméni tim, ze se poskytne pomoc jeho konzumentim, tedy divakim. Je tfeba oteviit divakim pohled do
anatomie soucasného filmového dila. Dnes jiz nelze chéapat film jen smysloveé a instinktem, bez soustavnych a
uspofadanych zkuSenosti. Dnes je tfeba naucit se nové fe€i filmu a naladit se na jeji citovy i myslenkovy
kmitocet. O to se pravé pokousi Ptazewski, a proto je vskutku jeho kniha navysost uzite¢na.

CO PLAZEWSKI OPOMENUL

Kdyz Plazewski pfistupoval k tikolu seznamit divaky s frazeologii, semiologii a stylistikou filmového
uméni, spravné si uvédomil, ze se jeho vyklad musi vyvarovat popisu toho, jak se film déla. VSechna literatura,
ktera se snazila zpopularizovat pro laiky technické zakulisi filmu, neusnadiiovala, ale naopak znesnadiiovala
pristup divakl ke kinematografické tvorbé. Vzdy méla nadech jarmare¢niho humbuku, ktery zdiraziuje, ze film
je trik, ktery z néceho déla podvodem jiné a naprosto piehlizi, ze film je pfedevs§im uméleckym obrazem zivota.

Presto, ze Plazewski nazor na $kodlivost vykladu o tom, jak se filmuje, sdili, neubranil se, jak jste si
mohli pov§imnout, tomu, aby do tohoto terénu ob¢as nezabrousil a nefekl nejen, jak se film déla, ale dokonce jak
by se délat mél (napf. v partiich o interpunkci nebo o uzivani zvukovych efektti). Tato mista vybocuji z linie dila
nejen proto, ze zanedbavaji divacké pozadavky, nybrz vétSinou také proto, ze autor nemluvi o technickych
principech vzdy zcela odborné. Pochybuji, ze ¢tenaf tyto autorovy nepiesnosti hned postihne. Piesto jsem se je
snazil v lektorskych pfipominkach napravit a upozornit na né¢ — pokud mély vyznam pro jasnost autorovych
vyvodl — spolu s prekladatelem i v poznamkach k jednotlivym kapitolam.

Plazewski sleduje jednotlivé skupiny vyrazovych prostfedkll a postupl, které utvaieji anatomii
filmového dila. Zmiriuje se jednotlivé o ucasti hercti, kamery, zvuku, stfihové skladby. Sleduje rizné stylistické
figury a obraty atd. V organismu filmového dila jsou vSechny tyto postupy a formy k sobe vzijemné tésné
piipoutany, vzajemné se ovliviuji a proméfiuji. VyZzaduji také uréitou proporcionalitu.

V podstaté se tato vnitini struktura nevytvari az pfi vlastnim natoceni nebo pfi stiihové skladbé — jak
se laicky divak mylné domniva —, ale jednotlivé slozky vstupuji do vzajemnych stykii a modeluji se jiz pred
natacenim, v dramaturgické predloze, tedy v literarnim scénaii.
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Literarni scénaf je nedilnou soucasti tviirciho procesu filmovani. Je v ném uloZena jak pozdéjsi prace
rezisérska, tak stithove skladebnd. Praktici se shoduji v tom, ze literarni scénaf je vychozi slozkou celé tvorby
filmu, slozkou, ktera ziistava skryta divakim jako ponofena ¢ast ledovce a v niz, rovnéz jako u ledovce, tkvi

Domnivam se, ze vypusténim dramaturgické slozky filmové tvorby Plazewski sviij vyklad o struktuie
filmového dila ochudil. Film, pfedev§im umeélecky film je opravdu jen nasnimané drama. Dramatikova prace je v
ném transformovana a plné obsazena. Ve filmovém scénafi nejsou — jak se domnivaji laici — jen zapsany a
popséany postavy, déje, situace a prostiedi. Literarni scénaf je sam uméleckym dilem, v némz, jsou vtéleny a v
némz jiz i funguji embryonalni zarodky ptistiho filmu, jeho osobité struktury a umélecké hodnoty.

Pokud jde o Plazewského pojednani jednotlivych postupi a vyrazovych prostiedki, zarazi mé
struc¢nost, s niz promluvil o osveétlovani. Je to jedna z nejkratSich kapitol. A pfece prave na osvétleni a jeho formy
je divak bezd&tné nejcitlivéjsi. Rozvrzeni jasu a stinti v plose zabéru, Serosvitné pokryti predmétd, svételna
atmosféra, tonalita, pohyb svétla — to vSechno jsou pro divaka nesmimé zavazné podnéty: divak podle svétla
predméty identifikuje, odhaluje jejich texturu, urcuje denni i ro¢ni obdobi, ba né€kdy i zemépisnou polohu; svétlo
mu ¢leni snimek, spoluuréuje, jak divak bude snimek a skupiny snimku ¢ist, v jakém poradku, jakym smérem a
jakou rychlosti, a kone¢né osvétleni podstatné ovliviiuje divakovo citové rozpoloZeni. Proto znat abecedu
osvétlovani, Iépe feceno nékolikeré abecedy, protoze svétlo md mnoho jazyku, je pro divdkovo vniknuti do
filmového dila nadmiru vyznamné.

Avsak vzhledem k tomu, Ze ,,Filmova fe¢* je prvnim soustavnym pohledem do anatomie filmu z
hlediska divédka, mnohem systematic¢téj$im, jednotnéj$im i ideové spravnéj$im, nez prace Francouzl, napf.
Martina, jsou tato opomenuti vysvétlitelna a celkem malo zavazna.

UKONCENE OBDOBi KINEMATOGRAFIE

Zvlastni zajimavost i hodnotu dodava Plazewského knize jeji historicka uzavienost: své poznatky
Cerpa totiz vlastné autor z jednoho ukonceného vyvojového tdobi kinematografie. Vyrazové postupy, které
Plazewski objasniuje, maji proto stylovou jednotu a logiku, kterou jim vtiskla historie.

Vsimli jste si jisté, ze piiklady, jichz autor uziva, v podstaté zacinaji Porterovou Velkou zeleznicni
loupezi a konéi De Sicovym Umbertem D. Tyto dva filmy lze povazovat za hrani¢ni milniky jedné epochy kina,
urcené na pocatku naivnim realismem Portera a jeho soucasniku a na konci neorealismem. Dila téchto systémd,
ac od sebe oddélena pil stoletim a nékolika generacemi riiznorodych tviircti, jsou podivuhodné spfiznéna: Porter
se snazil vyloupnout ,,v8edni“ pfib&h ze vSedni, bézné skutecnosti; neorealisté se snazili ,,vSedni* piibéh do tkané
v$edniho, bézného zivota znovu vélenit. Dila obou systémil se navenek podobaji basreliéfu, u né¢hoz z plochy
pozadi vystupuji objemové, ostfe vykreslované, dramaticky zhuSténé figury. Dé&je prvnich filmi jsou
rudimentalni, prosté a nahlizené zvenci, kdezto d&je ¢i naplné poslednich filmt jsou jemné, slozité a snazi se byt
roentgenovymi snimky nitra lidi i spolecenskych skupin. Postavy a dé&je porterovskych filmd jsou naplnény
vnitini tendenci vydélit se z osnovy kazdodenni vSednosti, postavy a déje desicovskych filmi maji snahu se s
vSednosti organicky spojit, splynout s ni.

Mezi témito dvéma poly probihal bouflivy, pil stoleti trvajici vyvoj kinematografie. Plazewski velmi
uvazlivé vybira z této periody necetné, ale charakteristické ptiklady, reprezentujici jednotlivé stupné vyvojové
cesty: dila Griffithe, Ejzenstejna, Stroheima, Sternberga, Wellese, Wylera, neorealist.

Knihu koncipoval Plazewski zfejmé v dobé Umberta D, tedy na sklonku neorealistické éry. Své
nazory na podminky realistického filmu a na dalsi vyvoj kinematografie vyvozoval do zna¢né miry z teorii i z
praktickych vysledkti neorealistické §koly. Pod dojmem vysledkd neorealistického usilovani formuloval i své
souhrnné vyznani viry, ulozené hlavné v kapitolach Pravda a svoboda volby a Integralni rezisérsky scénaf a
oteviené motivy.

ATELIER NEBO REAL?

Dnesni stav svétové kinematografie tyto nazory poopravil. Tuto korekturu je tieba Ctenafi
piipomenout.

Pod dojmem nazort a skutki neorealistii — i pod dojmem jejich nasledovniki ze Skoly cinéma-verité —
vznikl skepticky nazor na ateliér: zda se, jakoby stény studii izolovaly filmové umeéni od Zivota a od pravdy. Je to
nazor velmi jednostranny. Kinematografie musela z uméleckych diivodi opustit ptirodu, jakmile ji k tomu dala
technika a vyrobni organizace piilezitost. Sledujeme-li napf. Chaplina, snadno postichneme, Ze pfirozené a
pfirodni prostfedi nebylo pro n¢ho nikdy vyhodné — jako ostatné pro zadného artistu a clowna — a ze slozitost,
hloubka a jemnost jeho d¢l stoupa tmérné s dokonalosti studia. Pfitom Chaplin viibec nikdy nevyuzival naplno
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rafinované studiové techniky. Naopak, dodnes nata¢i velmi primitivng, pokud jde o kameramanskou, osvétlovaci
a trikovou stranku.

Rafinovana dramaticka postava, jiz tvofila a cely umélecky zivot dotvaiela Greta Garbo, by nebyla
mobhla vzniknout pod nediferencovanym slune¢nim svétlem a v prostiedi, které by nebylo do vSech podrobnosti
prizptisobeno ,,profilu” jejiho charakteru. Pravé tak nebyla pfirozena skutecnost souméfitelnd s postavami
némeckého naturalistického a psychologického filmu Pabstova ¢i Siodmakova, s utopickymi vizemi H. G.
Wellse a A. Kordy v Anglii, s Ejzenstejnovym Ivanem Hroznym. René Clair by nebyl mohl vykouzlit
podivuhodné presvédcivou svézi omselost pafizskych stiech a mansard ani ¢irou n€hu svych malych hii$nika bez
dimysIné dekoratérské, kameramanské, osvétlovaéské a zvukaiské techniky, peclivé chranéné pied vlivy
ptirozené skuteCnosti zvuko- i svétlotésnymi sténami studia. Vznikla uctyhodna kinematograficka kultura,
vyrabéna vyhradné ,,synteticky* v ateliéru-laboratofi, bez jediného slune¢niho paprsku, bez jediné zivé kvétiny,
bez jediného zévanu vétru a pfirozeného zvuku. Charakterizuji ji takova dila jako Obcan Kane nebo Rim v 11
hodin.

Samoziejmée, ze v tychz ateliérech s touz technikou vznikla a vznikaji také dila naprosto $patnd, jako
vznikla, vznikaji a budou vznikat v exteriérech a v realu.

Dtiv, nez se obratime k neorealistiim a jejich teorii pravdivého filmu, pfipomenime si jeden poucny
piiklad: Lamorisse chtél ve filmu Cerveny balének vykouzlit, mozno ¥ici, atmosféru PaiiZe totoznou s tou, jiz
vyvolal o dvacet let diive Clair ve filmu Pod stiechami Parize. Neuzaviel se vSak, jako Clair, do studia, nybrz
vysel do ulic mésta. Jeho zamér se zdafil prave tak, jako se zdafil Clairovi.

Lamorisse se vyhnul ateliéru nikoli proto, Zze na néj nemél penize, ani proto, ze v ateliéru nelze
vytvofit pfirozené mésto, nybrz prosté proto, ze mél jinou koncepci, jiny systém uméleckého sdéleni, nez Clair.

Pravé tak neorealisté neopoustéji ateliér, protoze jeho prostiedi nedovoluje vytvofit pravdivy film — a¢
to tvrdili a aé tomu mozna i véfili (pfestoZe i neorealista de Santis nevytdhl pii nataeni Rima v 11 hodin z
ateliéru paty) —, nybrz proto, ze se jim pro dané latky, postupy, a v dané dob¢ jevi dokumentarné-autenticka
osnova jako nejuéinnéjsi prosttedek nejen pro to, jak se vyjadfit, nybrz i jak vyvolat v divacich disposice pro
objevovani a vycitavani umelecké pravdy.

Neorealistické filmy vyvolavaji dojem, ze jejich autofi nivelizuji dramatickou postavu a situaci na
troven vsednich lidi a situaci. Ve skute¢nosti vSak dociluji dojmu ,,vSednosti, kazdodennosti piikrym
kontrapunktem dokumentarné-autentického snimku ,,obycejného prostiedi s dramaticky zhu$ténymi a
vyhrocenymi postavami a situacemi. Hrdinové Rima, otevieného mésta, Zlodéjii kol nebo Umberta D, a& piisobi
vSedné a ,,obycejné”, by nemohli vyjit do skuteénych ulic — na jejichz pozadi vystupuji ve filmu —, aniz by
vzbudili pozornost chodcti svou nadzivotni velikosti (ale pravé tak by nebyli mohli uniknout udivné pozornosti
navstévniku ,,obycejného* nadrazi Porterovi lupici, ktefi zorganizovali ,,velkou zelezni¢ni loupez®).

Tajemstvi uéinu neorealistll — v jejich nejzdafilejSich dilech — je, ze podobné jako nékteti renesanéni
malifi, celnik Rousseau ¢i jaka soudobi kolazisté pouzivaji v komposici obranu nékolikerého, nejméné dvojiho
perspektivniho systému: jednoho pro hlavni jednajici postavy a jiného pro prostiedi. Prvky téchto dvou soustav
komponuji nejen vytvarng, ale i dramaticky tak, ze vysledek pusobi na divaka jako srostity celek, vypjaty
pouhym pohledem a poslechem sice nepostiehnutelnou, emocionalné vSak vysoce rozpornou vnitini dynamikou.

Jisté je, ze neorealisté a jejich nasledovnici kladou vyjime¢ny diraz na dokumentarné autentické
prvky ve filmovém dramatu a Ze na ne svaluji hlavni odpovédnost za pravdivost dila. V totéz véfil Porter a
Griffith, Dovzenko a Flaherty, véfi Colpi nebo Vardova. Z ¢eho prameni tato divéra? Filmovaci proces je
bezprostfedné citlivy na dokumentaci hmoty, jiz kamera vidi. Dovede ji obtisknout s podrobnostmi, které ji v
divakové védomi a citéni vtiravé ozivuji. Proto snima-li kamera dekoraci, ktera bude fungovat jako
skute¢nyypokoj, musi kameraman vykonat mnoho pro to, aby snimek nebyl dokumentem o dekoraci, nybrz
obrazem pokoje. Pfitom se vSak na snimku umrtvi ¢etné podrobnosti, t¢zko polapitelné nebo napodobitelné, které
na dokumentu provazuji pfirozenou skute¢nost, jakési pouhym okem nepostichnutelné baktérie, které vzdycky
cizopasi na zivé hmot¢ a vyvolavaji na jejim povrchu neustalé mihotani. Proto se filmafi, vzdy po urcitém case
vraceji k dokumentarnim snimktim pfirazené skutecnosti. Maji dojem, ze s nimi vnika na platno sam zivouci
Zivot. A ztraceji-li jako umélci — v uréitém obdobi — kontakt s realitou a maji-li znepokojivy pocit, Ze jim unika i
pravda, chytaji se dokumentarnosti jako nejjistéjSiho prostiedku zachrany. Tato zasada vSak plati jen potud,
pokud je filmovy autor pfesvédcen, ze jedinou a konecnou orientaci v dile a ve vztahu dila ke skute¢nosti mtize
divakovi poskytnout snimek co nejpodobnéjsi vSedni skute¢nosti; pokud je pfesvédéen, ze divak nemize jinak
pochopit smysl dila a prozit je, nez prevede-li Sifry umélecké stylizace do bézné, civilni soustavy skutecnosti.
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FILM NA NOVE CESTE

V umeéni jsou vsak, jak znamo, i jiné cesty k pravdeé (¢i nepravde), nez ty, vedouci galerii zrcadel, co
nejvérnéji odrazejicich vsednost. Uméleckou myslenku mohou vnimajicimu sdélit a pfimo v ném zrodit také
prostiedky, které zamémé zanedbavaji podobnost s pfirozenou skuteCnosti, které neustale vnimajiciho
nevybizeji, aby hledal podobnosti nebo totoznosti toho, co vidi na platné, s rekvizitami realného zivota. Jakmile
¢i provokativné deformované dokumentarni autenti¢nosti. Néktefi soudobi kinematografisté se vzepieli tyranii
realii a jejich vzajemnych vztahli v ,rozméru bézné uzitkovosti“ a snazi se osvobodit od vrozené méanie
kopirovani a realistickych tautologii. Svéd¢i o tom napi. Resnaistiv Marienbad, Bergmanovy Lesni jahody,
Antonioniho Cervend pustina, Démanty noci Jana Némce.

Plazewského pruvodce filmovou anatomii do tohoto kvalitativné nového udobi jiz, nezasahuje. Tim se
vysvétluje, pro¢ Ptazewski neorealismus a jeho zachazeni s dokumentem skuteénosti jednak ptecefiuje, jednak
podcetiuje. Precenuje ho, kdyz se domniva, Ze neorealisté nasli posledni heslo od zamku trezoru, ukryvajiciho
pravdu. Nedocenuje ho, kdyz, ho povazuje za pouhé linearni pokracovani predchoziho vyvoje kinematografie.

Neorealismus nemel vet§i a mocné&jsi patent na objevovani umélecké pravdy, nez, kterékoli jiné
systémy. Neorealismus vSak byl zakon¢enim a vyvrcholenim jedné, totiz prvni etapy vyvoje filmu. Samoziejmé,
v jeho navratu k pfirozené realité a v rozbiti systému jedné perspektivy jsou soucasné zarodky dalsiho, vyssiho
stupné kinematografického vyvoje, na jehoz pocatku dnes stojime.

PRAVDA A NAPODOBA SKUTECNOSTI

Pod dojmem vysledkt vrcholni neorealistické tvorby dopousti se Ptazewski omylu, kterému podlehli i
praktici, ktefi dohnali nazory neorealisti do krajnosti, do ,,levé Gichylky* — myslim tim vyznavace cinéma-vérité,
sociologického filmu a filmu-ankety: ztotoziluje mechanicky pravdu a pravost. Dobré i z1¢€ vysledky neorealismu
filosofové, Zze neexistuje zjevena pravda, nybrz ze pravda je proces ve védomi lidi, proces mezi umélcem a
divakem, ktery muze, ale nemusi uspét, kopiruje-li film realitu, jako mize ale nemusi uspét, tvofi-li se film
uméle ve studiich s pfispénim nejdtimysInéjsich filmovych trika.

V disledku viry ve zjevenou pravdu klade Ptazewski v kapitolach Pravda a svoboda volby a Integralni
rezisérsky scénaf a oteviené motivy jako podminku toho, aby dne$ni divak objevil ve filmovém dile pravdu,
,,vetsi volnost pohybu zobrazovanym prostorem. Pfitom se odvolava na denni lidskou zkusenost.

Avsak idealem umélecké tvorby piece neni docilit za kazdou cenu a vzdy co nejvétsi shody ¢i obdoby
s zivotni entropii (fe¢eno terminem teorie informaci), tj. prehltit dilo nejrozmanitéj§imi naturdlnimi Casticemi a
utrzky nejriznéjsich systémt lidského déni, které se v bézném zivoté vzajemné prekryvaji, prolinaji, rusi,
deformuji, zastupuji atd. a jimiz si ¢lovék musi neustale, v kazdém momentu Zivota, klestit cestu k poznani nebo
alespon k jakés takés okamzité uzitkové orientaci. Na autorové zaméru zalezi, vede-li divaka k hlavni, tj. logické

Tento zamér je vymezen druhem latky, jeji tnosnosti, a samoziejmé historickym stadiem vyvoje
umeéni a s nim i divadka. V tomto poslednim ohledu jsou jak umélec tak divak pasivni — prosté nepiipadnou na
feSeni, na nez nedorostli. Postavime-li se na tiroven kteréhokoli ur¢itého historického stadia — abychom si pro
zjednoduseni vylou¢ili z uvahy vyvojovy faktor —, pak v kazdém obdobi ma umélec stejnou svobodnou moznost
vytknout si $ir$i ¢i uzsi ,,operacni pole* a v jeho hranicich zas hustsi, Clenitéj$i nebo fidsi, jednodussi napln.
Pokazdé mu vSak musi jit o to, aby docilil co mozna nejvétsi rovnovahy a umérnosti mezi latkou, v niz se
vyjadfuje, mezi tim, co chece vyjadfit a tim, jak chce na divaka pusobit a jaké pochody v ném vyvolat.

Chaplin odevzdy volil scénu striktné jednoduchou a budoval drama pfevazné mezi dvéma postavami.
Nejdulezitéjsi vyjevy rozehraval vzdy na malé plose — v ,koutech®, zbavenych vSech zbyte¢nosti (vzpomerite
navysost usporného feSeni prostoru i akce ve scéné noéni rozmluvy divky, ktera chtéla spachat sebevrazdu, s
vrahem z filmu Monsieur Verdoux), Vclenuje-li Chaplin do vyjevu vétsi kompars — napt. v Kidovi na ulici —,
aranzuje jej tak, aby lidé chodili po jedné perspektivné ubézné linii do perspektivniho stfedu (v Kidovi smérem,
ke dvefim modlitebny). Tim je vyluCuje z akéniho poptedi a neutralizuje je. Pro tuto krajni stfidmost naplné
opera¢niho pole viak nelze piece hodnotit Chaplinovy filmy méng nez tieba Rosselliniho Rim oteviené mésto, v
némz se Cetné hlavni postavy vzajemné proplétaji, méni svou dramatickou hierarchii a zaroven se ponofuji do
bohaté oziveného prostiedi a opét se z n¢ho vynoiuji. Nelze davat ptednost filmu Zlodéji kol pted filmem Jules a
Jim jen proto, ze v prvnim se hrdina pfimo utapi v ruchu ulic, takze ho musi rezisér stale znovu zachraiovat pred
utonutim, kdezto v druhém izoloval autor tfi postavy v naprosté samoté. Do divakova védomi vnikd — ¢i lépe
vzlina — historickd spolecenska realita, osvétlujici smysl postav a déju, stejné v tom jako v onom filmu.
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PODMINKY DIVAKOVY TVORIVE UCASTI

Motivicka polyfonie a bohata vécna instrumentace obrazu prostiedi neni vynalezem konce &tyficatych
let, jak by bylo lze usoudit z Ptazewského vykladu. Jejich pravzor se objevuje jiz v Intoleranci a ve Zrozeni
ndroda, i kdyz — samoziejmé — Griffith nemohl zobrazovat tak slozité, diferencované a jemné vztahy mezi
postavami a mezi nimi a prostiedim, jako Wyler v Nejlepsich letech naseho Zivota.

Ve jmenovanych kapitolach vSak Plazewski ohrozuje srozumitelnost vykladu, kdyz smésuje
vicerovinnou (integralni) stavbu dila s volnou ¢i tésnou vazbou prvkli dramatu uvniti zabéri,, mezi zabéry a mezi
zabérovymi vétami. Cituje Mitryho a sdili s nim nazor, ze tzv. analytickd skladba — coz je tésna vazba
dramatickych prvki — omezuje divakovu svobodu. Oba pak tvrdi, Zze takovy postup umrtvuje divakovu aktivni
spolutiCast.

O divackou spolutcast stoji kazdy umélec, i kdyz, pfiznejme, zhusta nevédomky a nedisledné. Bez
tvar¢i aktivity v divakové védomi, bez indukovaného uméleckého procesu ve vnimajicich nemize dojit k
plodnému estetickému vztahu mezi dilem a konzumentem. Kazdé umélecké dilo je svym zpisobem ,.hddankou*,
samoziejmé hadankou snaze ¢i obtizngji feSitelnou®. Autor, ktery se snazi za konzumenta vSechno vyfesit,
nemuize umélecky uspét. Aktivni tvuréi ucast divaka vSak neprobouzi sama o sob¢ ani volna ani tésna vazba.

Kdyby tésna, nebo, Ptazewski slovem, analytickd vazba zabranovala divacké aktivité, pak by napf.
vyjev na odéskych schodech z Krizniku Potémkin byl dokonale neGi¢inny. V ném totiZ navazuji na sebe a stoji
proti sobé tésné a v disledném predjatém fadu jen zcela urcité, prostorové izce vymezené prvky, tieba: rozbité
bryle — kocarek, fitici se ze schodll — postupujici nohy Cetniki — rozbité bryle — kocarek... atd.

KuleSoviiv experiment, o némz se zminuje i Pltazewski, v némz stavél jeden a tyz snimek hercovy
tvafe proti snimkiim riznych pfedméti a tim ménil vyznam vyrazu tvafe i smysl této zabérové dvojice, by pak
byl objevem divdka navysost zatracujicim. Vzpomenme jest¢ tématu zkazeného masa v uvodu Krizniku
Potémkin: D tvare lodniho I¢kate — VD ¢ervii v mase pod ¢ockou cvikru — D tvare 1ékaie — D tvaii namoinikt —
VD ¢ervi, v mase... atd. Jak mocnou divackou aktivitu tato scéna vyvolava! Nejde jen o prudkeé citové vzruseni,
nybrz soucasné, pod vlivem takto probuzené aktivity, se divak usilovné snazi pochopit kofeny i dusledky tak
krajniho pfipadu socialni nespravedlnosti.

I z nedavné doby lze nalézt fadu ptikladu té€sné, ba nejtésnéjsi vazby, ktera podnécuje divackou tviréi
aktivitu: napt. ivod filmu Silnice, stiidajici zabéry potulného klauna, Gelsominy a jeji matky.

Avsak i kdyz rezisér fesi vyjev volnou vazbou neznamena to; ze divaka neovlada, ¢i Iépe, ze divaka
zmate. Rezisér v takovém pfipadé nechava divaka, aby se nejprve prosel okolim hlavniho motivu a aby pak k
nému dospél oklikou, jakoby volng, ndhodné. Ve skutecnosti vSak k nému musi dojit nutné: at’ kratkou ¢i delsi
cestou, divak musi dospét nakonec vzdy jen k uréitému bodu. Od néj pak piekrocit, prejit, pfeskocit nebo byt
mrstén zase k dal§imu, zcela uréitému bodu. Jde tedy opét o tésnou vazbu, i kdyz je tentokrat provedena volnymi
svazky. Je to vSak vazba pfesna a pfisnd, z niz divak nemuze ,,vypadnout“. To si pravé Plazewski neuvédomuje.
Domniva se patrné, ze filmovy autor doopravdy pfedklada divdkovi smés rozmanitych prvki, volné spjatych
vzajemné i s prostfedim a situaci, aby si divak vybiral po libosti a podle své nalady a vkusu.

To by ovSem pak uz neslo o umélecké dilo, které je pfisnym fadem, nybrz o ¢islo néjaké hadankarské
soutéze.

OSVOBOZUJICi SKLADBA FILMU

Ptazewski, Mitry a jini broji proti tomu, aby skladba zabért ,nutila divaka divat se jen na lampu*.
Maji pravdu, pokud se divak skuteéné citi ochuzen a omezen necitlivou nebo nedislednou skladbou a ma potiebu
podivat se na jiné ¢lanky dramatického prostiedi vic nez, praveé na lampu.

Divak se vsak citi omezen jen v tom piipade, kdy pfedchozi zabér nebo zabéry v ném vyvolaly
podnéty, na néz nasledujici zabér ¢i zabéry neodpovidaji nebo reaguji jen neptesné. Neuméla vnitini skladba
zabéru i jejich vnejsi skladba (vazba) zavede divaka jinam nez kam autor pfedpokladal. Nastane situace, ktera
divaka podniti, aby se ptal: ,,Jak to Ze kamera stala pfipravena k snimani pravé na této zatacce silnice, kde za
zlomek vtetiny doslo k automobilové nehodé&? Jak to mohl rezisér tusit?* Postaveni kamery u dramatu nediriguje
totiz rezisér, ale systém skladby dramatu, ktery se dal do pohybu. UrCuje-li umisténi rezisér, ma divak pocit
aranzovanosti, nesvobody, nemoznosti tiCastnit se aktivné déni.

* O teorii umélecké ,nesrozumitelnosti vydal zdkladni studii Abraham Moles: Théorie de I’information et
perception esthétique. V nakl. Flammarion, Paiiz 1958.
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Pfesné a citlivé feSena vnitini a vngj§i skladba naopak vyvolava v divakovi pocit osvobozeni,
nejneuvédomelejsi, ale realné v divakové nitru existujici tuzby, podminéné piedchozimi zabéry a vyvolané
vlastni divakovou tvir¢i aktivitou. Zda k takovému splynuti divaka a dila dojde ¢i nikoli, o tom nerozhoduje druh
vazby — té€sny ¢i volny — nybrz jen jeho pouziti.

V obdobi kinematografie, které analyzuje Ptazewski, platilo za silu a vyhodu filmu — na rozdil od
ostatnich uméni — i to, Ze snimani po zabérech a skladba zabérti dovoluji rezisérovi vést divaka, kam se mu
zachce — napt. z celku louky soustfedit jeho pozornost skokem na detail okvéti jedné jediné rostliny. Na toto
diktatorstvi byli a dodnes jsou mnozi reziséfi nesmirn¢ hrdi. V existenci tohoto zakona zvile ziejmé vefi i
Plazewski (a autofi, jichz, se dovolava), a proto se prdvem proti nému boufi. Jenomze tento zakon plné moci pro
filmového reziséra viibec nikdy v kinematografii neexistoval. Byl jen velikasskou iluzi filmaia.

Kdyz D. W. Griffith ,,objevil detail” — jak se fika — a C ¢i PC postavy, ztélesnéné Lilianou Gishovou
(ve filmu Zlomeny kvét), a pieSel na VD jejich gazelich zrakd nebo na D lilie, zaslapnuté do blata, vyvolal v
divacich skutecné hluboké dojeti. Docilil toho vSak nikoli tim, Ze nasilim vrhl divaky do blizkosti tvafe Liliany
Gishové nebo do blizkosti poslapané lilie, nybrz tim, ze pfedchozimi zabéry, jejich kompozici a vazbou vyvolal v
divacich tuzby, které se nejplodnéji a nejintenzivnéji realizovaly pravé v o¢ich postavy a v detailu lilie — pfesnéji
feceno: prave jen o téch ocich a prave v tak a nejinak osvétlené lilii, lezici na tmavé zemi.

Nevim, znal-li Griffith toto tajemstvi svého uspéchu, ¢i zda se mél za demiurga, ktery vrha divaka
kam mu libo. Jisté je, Ze si po¢inal spravné.

Kazdy jen ponéekud citlivy stfiha¢ potvrdi, Ze spoji-li dva ti'i obratné nato¢ené zabéry, zacnou se dalsi
k tomuto akordu jakoby samy pfiblizovat, projevovat snahu se spojovat, a to nejen podle predmétného a
pohybového obsahu, ale i podle jakéhosi vnitiniho rytmu, ba podle — promiite mi tento vyraz — jakési nézné
vnitini ndklonnosti.

Samoziejmé, ze toto oziveni se nerodi v mrtvych pascich filmu, nybrz ve védomi a citéni stfihace,
které reaguje na napln i ladéni zabérd radarovym zpusobem: odrazi se od obrazku, které vidi na stinitku
stiihaciho stolu.

Jde pak o to, aby ,,slucivy elan“ zabérii — mluveno obrazné — se shodoval co nejvic a co nejjemnéji se
zamérem autort filmu, aby dokonce tento zamér uskuteciioval ,,0 poznani lépe®, nez si autofi predstavovali.
Béda, je-li nutné, aby stiiha¢ musel umrtvovat tento vnitrni zivot zabéra ve prospéch piedjaté myslenky autord,
aby musel rusit pfirozené vybéroveé ptibuzenstvi zabéru.

Podobny proces probiha pozd&ji i v kinu mezi snimky na platné a divaky. Kazda buika filmu
vyvolava v divacich zivé procesy, které v jistém smyslu predvidaji dalsi zabéry a vyzaduji si je — a nejen co do
jejich naplné a d&jové posloupnosti, ale i co do jejich svételné, zvukové, rytmické nalady. Autor filmu
nastartuje* divaky a tak se stava, Ze oni ho v ur¢itych momentech pfedbihaji. Autor je musi ,,dohanét“, protoze
si musi udrzet iniciativu a autoritu vidce. Uvedl urcity systém do pohybu a je na ném, aby esteticky pohyb
nevybocil z fadu, aby divak neztratil orientaci, aby jeho rozlet nebyl brzdén nebo vydavan marné. Nesmi se mu
vSak ani stat, aby se mu umélecky proces, ktery vyvolal, vymkl z rukou. V takovém ptipadé ho ceka udél
proslulého ¢arodéjova ucné.
dnesniho stavu vyvoje kinematografického uméni.

Pominul jsem nékteré dil¢i nazory, které jsou dnes jiz evidentné nepiesné (napf. otazka skutecné
nahody ve filmovém dramat€). Myslim, Ze si je Ctenaf upravi jiz sam. Lze se nadit, ze nejen Plazewského
originalni nazory, ale i nékteré jeho nepfesnosti jsou s to vyprovokovat ¢tenate, aby sam pifemyslel o problémech
filmu a tak se aktivné pfipravoval stat se nejen genidlnim, ale i poucenym, vzdélanym a citlivym divakem
dnesnich i zitfejSich dobrych filmu.

Jan Kucera
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POZNAMKA PREKLADATELOVA

,Filmova fe¢” Jerzyho Plazewského je jednou z mala publikaci, ktera usiluje o relativné Gplny a
soustavny piehled filmovych vyrazovych prostredki, a jejich rozmanitych funkci. V tomto smyslu uzavira v nasi
odborné literatufe fetéz, jehoz, diivejsi ¢lanky tvoii Pudovkinova rand knizka ,,Od libreta k premiéfe* (1932),
Kucerova ,,Kniha o filmu®“ (1941 a 1946), vybor z Ejzenstejna ,,Kamerou, tuzkou i perem™ (1959 a 1961),
zejména jeho 2. vydani se stati ,,Vertikdlni montaz“, Lindgrenovo ,,Filmové uméni“ (1961); k nim je tieba,
pfipojit Kucerova skripta od ,,Zékladi jilmové skladby* (1950) po ,,Skladbu ve filmu a televizi“ (1964) a
hektografovanou publikaci Ludvika Barana ,,Re¢ filmové kamery* (1964 a 1965).

Sledujeme-li Ptazewského v této fadé€, neujde ndm, ze ve srovnani s Pudovkinem a Lindgrenem je
specialnéjsi, omezuje se na problematiku filmové feci sensu stricto, tj. na vlastni oblast filmovych vyrazovych
prostiedkl, a ponechava otazky filmové dramaturgie, filmové genologie, filmové estetiky a filmové psychologie
a sociologie prislusnym disciplindm. Z druhé strany je zfejmé, ze Ejzenstejn v klicovych statich jako ,,Montaz
1938“ a ,,Vertikalni montaz“, Kucera ve svych pozdgjsich pracich o stfihové skladbé i Baran se nezabyvaji
filmovou fe¢i veelku, nybrz jen jejimi ur¢itymi aspekty a useky, které propracovavaji hloubgji nez polsky autor.
Ten méa proti nim opét tu pednost, ze zachycuje otazky filmové feci v uhrnné vyvazené celistvosti.

Ke knize Plazewského mizeme mit rizné kritické vyhrady (n€které¢ uvedl v doslovu Jan Kucera),
celkem v8ak neni pochyb, Ze v naSich podminkach pomaha presnéji vymezovat oblast filmové fec¢i, vyhranovat
jeji specialni problematiku, spojovat dosavadni dil¢i praci v jeden celek, ziskavat Sir§i vefejnost pro studium
filmovych vyrazovych prostredkd (nebot’ zatim jen ona je vydana knizn¢ s nalezitym obrazovym vybavenim).
Zasluhou Kuéerovych a Baranovych skript se u nds v poslednich letech konstituovala filmova te¢ jako
samostatnad disciplina filmové védy. Pohtfichu vSak jako obor naprosto utajeny pfed ofima vefejnosti — jako
vzdaleny ledovec. Plazewski nacrtava zakladni obrysy ledovce a jeho strukturu. Dal ptijde o to, abychom se s
vyuzitim dosavadnich praci, pramennym studiem dal$ich, zejména novéjsich filmi a v kontaktu s divakem
dopracovali krystalickych hodnot tohoto ledovce.

Rekl jsem, ze ,Filmova fe¢” Plazewského je dilo systematické, tihnouci k celistvosti, k postizeni
filmovych vyrazovych prostfedktl v jejich thrnu. Rysovala se tu lakava moznost: aby se pii ¢eském vydani této
prace doplnila, upravila, sjednotila, provéfila a tim i stabilizovala nase rozkolisana terminologie z této oblasti.

Ze nase stesky na terminologickou rozkolisanost nejsou plané, o tom se pozorny &tenat jistd
presveédcil pii studiu shora uvedenych publikaci. To, co je u Lindgrena oznacovano dusledné jako ,,stiih®, se u
Ejzenstejna s nemensi dislednosti oznacuje jako ,,montaz*; k tomu se jest¢ druzi Kuceriv termin ,stéihova
skladba®, ktery ma proti ostatnim dvéma radu piednosti, jakkoli je nechce plné nahradit a odstranit. Podobné je
tomu i s jinymi terminy. To, co jeden autor oznacuje jako ,uhel zabéru® (vzdalenost kamery od snimaného
predmétu), chape druhy jako ,velikost zabéru®, pfi¢emz na$i publicisté s oblibou uZzivaji ,,Ghlu zabéru® pro
oznaceni sklonu (rakursu) kamery. Srovname-li také Sadoulovy popularni ,,Zazraky filmu* se skolnim snimkem
. Filmova fe¢ — zabér®, shledame znaéné rozdily i ve vyméru pojmi VC, C, PC, PD, D, VD, jizd kamery a jejich
funkéni platnosti. Koneéné ani sam pojem nejzakladngjsi, tvofici titul této knihy, neni ustalen: napofad se u nas
vedle ,,filmové feci“ a ,,feci filmu* hovoti o ,,filmovém jazyku®, ,,jazyku filmu* apod.

K timto potizim se pfipojuji dal§i. Z jedné strany jsou stale v ob&hu slangové vyrazy ,.Svenk®,
wSvenkr®, ,mrtvolka® aj., z druhé strany se projevuje snaha nahrazovat domacimi terminy vyrazy pfimo piejaté z
cizi fe€i (,,soubézna jizda™ — ,travelling™). Polsky autor nas pfitom nuti, abychom pouzivali nebo adaptovali
terminy u nas malo obvyklé nebo i zcela nové jako ,,zjasnéni“, ,,polyfonni skladba®, ,,skladba protikladem®,
materidlni kontrapunkt“, ,vypravéci rovina“, ,analytické a integralni vypravéni“, nemluvé o ponékud
hybridnich terminologickych metaforach v kapitole o herectvi jako ,,pdl vyraznosti pfimo nebo protichiidné
soub&zné s obsahem* a ,,rovnik lhostejnosti®.

Pii prekladani jsem se snazil maximalné respektovat terminologickou vyzbroj autora a zaroven co
nejvice branit dal§imu prohlubovani terminologické rozkolisanosti. Obavam se, Ze jsem se Casto pokousel smifit
oheti s vodou.

Kdyz jsem se poustél do piekladu této knihy, usiloval jsem o zfizeni terminologické komise, ktera by
platnost jednotlivych uzivanych termint diskutovala, verifikovala, popt. i kodifikovala. O potiebé takové komise
jsem stale presvédcen. Jeji prace by méla byt korunovana novym pojmovym filmovym slovnikem, ktery by
organicky navazal na zasluzny Giirtlerav ,,Maly filmovy slovnik® (1948) a ktery by se zaroveti snazil postihnout
v$echno to, k ¢emu za poslednich dvacet let dospélo filmové uméni a tvorba vibec, filmova véda a estetika.
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“ece

Jestlize pieklad ,,Filmové fe¢i* nepodava prvni diléi vysledky cilevédomé cesty (provéfené terminy z
oblasti filmové feci), at’ asponi podnécuje k premysleni o nich i k oteviené diskusi. Snad aspon tak splni své
terminologické poslani.

Zdenék Smejkal
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O AUTOROVI

Jerzy Plazewski, nar. 1924, ptvodnim vzdélanim ekonom, od r. 1941 novinaf, autor nékolika
filmovych kritikd, pfispivajici po 1éta do fady kulturnich a filmovych Casopist polskych i zahrani¢nich. Z jeho
knizni produkce: ,,Filmové érty* (1952), popularni ,,Malé d&jiny filmu v obrazech” (1957) aj. Vyvrcholenim jeho
teoretické Cinnosti je kniha ,,Filmova fec* (1961), kterou dosahl na VarSavské universit¢ hodnosti doktora
filmologie. Od prvopocatku pracuje velmi agilné v polské federaci filmovych klubl a jako vedouci jednoho z
nejuspesngjsich ,kin dobrych filmi“. Mnohokrat zastupoval Polsko v porot¢ FIPRESCI na festivalech v
Benatkach a v Cannes. Je prvnim laureatem Ceny Karola Irzykowského, udélované filmovym kritikiim. Za svou
bohatou publicistickou ¢innost byl vyznamenan Zlatym kiizem za zasluhy.
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