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Na$ zrak nevnima okolni svét staticky. V zorném poli na8eho oka nas zaujme tfeba gestikulujici muz.
Sledujeme smér jeho pohledu, ve tfetim patife se z okna vyklani Zena a néco vola. Muz nechape, Zena mu
hazi klicky a vyznamné tfe palec o ukazovak. Muz pokyvne, otevie automobil a na sedadle najde
zapomenutou penézenku. Oko rozlozilo celou scénu do technického scénafe s panoramou, najezdem,
celkovymi i detailnimi zabéry. Zaujaty pozorovatel vnima svét tak, Ze vybira zajimavé akce, hleda mezi nimi
navaznosti, pfi¢iny a nasledky, hodnoti jejich dulezitost a tim i cely jev.

Toto jsou také principy filmové tvorby. Akce nafilmovana statickou kamerou se synchronnim zvukem
zUstava pasivnim zaznamem udalosti. Tvar¢i zobrazeni néjakého jevu vyZzaduje jeho aktivni zhodnoceni. Ve
filmu toto hodnoceni probiha ve dvou fazich:

1. analyzou — rozkladem jevu na jednotlivé prvky, jejich hodnocenim a vybérem ve stadiu scénare
a nataceni
2. syntézou — jednotlivé prvky (zadbéry a zvuky) se ve stfizné Fadi, vyznamoveé upfesiuji a skladaji

se v uceleny audiovizualni obraz.

Ve stfizné se tedy poprvé projevi, jak na sebe zabéry navazuji technicky, a zejména jak se reZisérovi v
dosavadnim prabéhu realizace podafilo splnit jeho plvodni zaméry. Objevi se realizacni nedostatky a
naopak nepfedpokladané kombinaéni moznosti latentné v materialu obsazené. Pro spravné zhodnoceni
natoeného materialu je tedy i pro amatéry lepsi, pfizvou-li si k sestfihu dalSiho spolupracovnika. (Pro
jednoduchost budu nadale mluvit o stfihac¢i — at uz se jedna o specialistu, nebo jediného autora filmu.) Film
potom dostava zavére¢né myslenkové i emocionalni vyznéni, definitivni zvukovou skladbu, spad, rytmus,
onu agogiku dila, ktera nedopusti ochabnuti divakovy pozornosti nebo dokonce nudu.

REALIZACE

Predpoklady pro tvirci stfihacovu praci jsou ovSem dany jiz v obdobi psani scénafe a realizace, a to
nejen predpoklady umélecké, estetické, myslenkové, ale i pfedpoklady ryze technické.

Predsnimaci jednoty

Zabéry urcCitého déjového useku se v nékterych prvcich musi shodovat. Podstatnou slozku oné
shodnosti tvofi zachovani uritych jednot, jejichz vétSina je urCena jesté dfive, nez se rozbéhne kamera.
Nazyvame je proto pfedsnimaci jednoty.

Pro dokonalou vazbu bude podstatné zachovani jednoty prostoru; divak musi mit dojem, ze oba
zabéry se odehravaji v témz prostoru. Zdlraznuji, Ze jde o dojem divaka, protoze vime, Ze jednotny prostor
muzeme ve filmu slozit z nékolika realnych prostori vzajemné nesouvisejicich. Podstatou zachovani jednoty
je, aby oba zabéry obsahovaly bud jeden markantni spoleény prvek, nebo prvky typické pro dané prostfedi
nebo jednajici postavy. Podstatné mdze pomoci zvuk a osvétleni, které jsou ovSem dulezité rovnéz pro
zachovani jednoty atmosféry. Jestlize v jednom zabéru sviti slunce, nemize v nasledujicim prset, je-li v
jednom zabéru ulice rusna a preplnéna, nemuize byt v nasledujicim poloprazdna.

Se zachovanim charakteru prostoru souvisi jednota rekvizit. Odehrava-li se scéna v jednom byté, je
pochopitelné, Ze obé mistnosti budou nejen zafizeny v jednotném stylu odpovidajicim vkusu maijitele
(moderné, ledabyle, pfepychové), ale i s odpovidajici charakteristikou (chladna &istota, rodinny nepofadek,
staromladenecka Spina). Velice podstatné je umisténi napadnych ,hrajicich® rekvizit (uspofadani stolu, u
kterého sedi herci), a zejména rekvizity, které maji herci v ruce: klobouk musi byt v obou pfipadech v pravé
ruce, kniha otevienad, sklenice plnga, svicka pravé zapalena.

Stejné dulezita je jednota kostymu. Herec, ktery v ateliéru vstupuje do haly, musi byt oble¢en stejné,
jako kdyZ v exteriéru otviral dvefe: stejné ¢asti odévu, stejné promocené destém, stejné knofliky rozepnuté.
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Dulezita je jednota osvétleni. Nejmarkantnéji se projevuje ve svételném charakteru urcité skupiny
zabéru charakterizovaném souctem, rozlozenim, vzajemnym pomérem jas( a stind. Odehrava-li se urcity
obraz v jedné mistnosti, pak musime charakter osvétleni (kontrastni, naopak tonalni) zachovat v celé scéné,
samoziejmé s prihlédnutim k topografii dekorace (u okna je jiné osvétleni nez za peci). Totéz plati pfi pouziti
specialnich efektl jako svice, plamen krbu, reflex ve vodé apod. Jejich intenzita se méni se vzdalenosti od
osvétlovaného objektu, ale musi pfichdzet vzdy z téhoz sméru. Velice nepfijemné plsobi chyba ve
smérovani hlavniho svétla Ma-li herec okno po své levé strané, nemél by mit pravou tvar svétlejSi nez levou.
Stfidame-li detaily dvou rozmlouvajicich postav, musi mit jedna hlavni svétlo zleva, druha zprava, nebo je
jedna osvétlena zpfedu, druha stoji v protisvétle.

V barevném filmu pfibyva starost o zachovani barevné jednoty. Uvnitf jedné sekvence zpravidla
zachovavame barevny charakter urCeny napf. pomérem barvy hlavni a dopliikové (zpravidla chladné a
teplé), pomérem zakladnich barev ke kombinovanym a zejména barevnou dominantou. Snimame-li tfeba
postavu ve velkém celku uprostfed lanu obili, je dominujici barvou Zluta. V nasledujicim zabéru mize byt pfi
zméné ohniskové vzdalenosti objektivu pozadim pro polodetail kef na mezi, dominujici barvou se stala
zelena a stfih pusobi nepfijemné. Navic zaplsobi barevné doznéni.

Ozehavym problémem je spravné zachyceni barvy lidské pleti (inkarnat) a pro stfihovou skladbu je
dalezité, aby byla v celé sekvenci podana stejnym zplusobem. Nesmime zapominat, Ze kromé barevného
doznivani a postupného kontrastu je ovliviiovana i odrazy okolnich pfedmétli (PD tvafe nad modrym
ubrusem ma spodni namodralé svétlo). Zejména pfi nataCeni v exteriéru se barvy prostfedi a pleti méni v
zavislosti na okoli, na osvétleni, na denni dob& pomérné v Siroké Skale.

K poruseni podminek jednoty optického vyjadfeni dochazi pfi pouziti objektivl, které deformuji
snimané objekty, napf. objektivli s velice kratkou ohniskovou vzdalenosti, které zkresluji vertikaly i portréty.
Deformace okamzité takovy zabér vydéli ze sledu ostatnich. Takova zména je opodstatnéna napf. pfi
prechodu do subjektivniho pohledu rozruSené osoby, do vize apod. Ale i mimo tyto krajnosti mize zména
ohniskové délky nepfijemné ovlivnit stfih. Pfipomenme si, Ze méni perspektivu, hloubku ostrosti, tedy i vztah
objektu k prostfedi. Kdyz se v dialogové scéné po prostfihu vratime na prvni osobu snimanou jinym
objektivem (abychom dosahli zmény PC na D), zda se nam, ze ,pfisko€ila“ k pozadi. V téchto pfipadech
ovSem poruseni navaznosti neni tak markantni. Podstatnéji vadi zaména objektivl s riznou kresbou, pouziti
filtrl a zejména chybna expozice.

Orientace

Aby se divak vzdy spravné orientoval, aby byl d&j vypravén srozumitelngé, k tomu nam slouzi cela fada
pravidel k zachovani jednoty pohledil. V tomto sméru byva ¢asto podcerovan rakurs (Uhel osy objektivu
s horizontalou) j. vyuzivani podhledd a nadhledd. Ani si neuvédomujeme, jak ¢asto byva muz — hrdina a
ochrance sniman v mirném podhledu, divka (v nadhledu) k nému s dlvérou vzhlizi. Nasleduje-li po téchto
detailech celek, ktery ukaze, Ze hrdina je o pual hlavy mensi nez partnerka, dojde k disonanci. Nesmi
pochopitelné také nasledovat zabér, ve kterém muz kleci u div€inych nohou.

Spis jako neobratnost se ve skladbé projevuji kompozi€éni nedostatky. VV okamziku, kdy postava tvofici
kompozi¢ni t&zisté je uprostfed celkového zabéru, prestfihneme na jiny celek navazujici v pohybu pfesné na
pfedchozi, ale postava je komponovana asi ve 3/5 obrazu. Té&Zisté se pfesunulo jen nepatrné, ve stfihu
nastane nepfijemny skok. Podobné stfihneme-li na sebe dva detailni pohledy na tyZ obliCej, jeden Celni,
druhy tFictvrteCni profil, navic kompozi¢né posunuté, neni stfih Cisty. Obecnéiji plati: pro navaznost zabérl je
velice nepfijemné, jestlize se jejich naplii zméni jen nepatrné. A tedy v jednom prostfedi na sebe
navazujeme dva stejné velké zabéry dosti obtiZné.

Pfipomenme si, ze velikost zabéru zpravidla hodnotime ve vztahu k postavé a k funkci prostfedi (viz
tabulka). Vratime-li se v souvislosti s timto rozdélenim ke konstatovani, Zze malé zmény v obsahu zabéru jsou
nezadouci, vidime, Ze nebude plsobit dobfe, kdyz zménou objektivu nebo pfiblizenim ve sméru pohledu
kamery zménime velikost zabéru z C na AZ nebo PC na PD (tzv. skok po ose). Stfih bude zbyte€nym
prerusenim akce a navic kazda nepfesnost v navaznosti hereckého projevu ¢i jiné poruSeni jednot bude
velice markantni. Funkéni mize byt takova zména napf. z C na PD, podle uvedenych definic tak ze skupiny
protagonistd vybirame a akcentujeme jednu postavu, misto jeji akce sledujeme jeji mimiku, pfenasime se do
jejiho mysleni a citéni, které mize smysl akce zvyraznit nebo naopak kontrapunktem ironizovat atd. V téchto
pfipadech se také ¢asto pouziva prudkého najezdu.
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VC - velky celek orientace v prostfedi, jednotlivec malo registrovatelny, ztracen v krajiné. Masové
scény.

C —celek zachycuje pfehledné misto akce, €lovék je situovan ve vzajemném vztahu k
prostfedi, podstatna je akce, nikoliv mimika — viz klasické grotesky.

PC — polocelek postava je ukazana celd, prostfedi hraje druhofadou roli (ev. jako partner), moznost
plného vyuziti gestikulace, ,vnéjSi hra“ herce

AZ — americky zabér | postava je ukazana asi po kolena, prostifedi vnimame jen prostfednictvim jeji akce,
jinak okrajové. B&Zny pfi dialogu nékolika osob.

PD — polodetail poprsi postavy, tedy obtizna gestikulace rukou, zachycuje zfeteIné mimiku,
prostfedi vyeliminované (neostre).

D — detail vétSinu platna zabira oblicej, markantni akcent na protagonistu, zpravidla pronikani

Ldovnitf postavy

VD — velky detail zachycuje podstatnou podrobnost ¢asti lidské postavy (o€i, ruka), nebo podobné
jako D zddraznuje dllezitou rekvizitu.

Divakovu orientaci v prostoru, rekvizitach, osobach a vztazich nam zajiStuje pravidlo osy. V nej-
jednodu8sim pfikladé — dialogu dvou osob — rozumime osou smér jejich vzajemného pohledu a pravidlo osy
fika, Ze vSechny zabéry jejich rozhovoru maji byt natdeny
z prostoru na jedné strané této osy, tedy A se diva vzdy
Zleva doprava, B naopak. Opticka osa objektivu mulze
pochopitelné svirat s osou libovolny uhel. Je-li ostry,
blizime se k €elnimu zabéru (ev. pfes rameno partnera),
blizi-li se k Uhlu pravému, vidime profil. Pro vzajemny 054 --
kontakt obou osob je vSak dulezité, aby uhly, které tvori
osa mezi A a B s osou kamery, byly pfiblizné stejné.
Stfidame-li Celny z&bér A s profilem B, nebude mit divak
dojem, Ze osoby mluvi tvafi v tvaf. Postaveni kamery musi
odpovidat i pohled postavy, pfi ostrém uhlu se aktér diva
na hranu kamery bliZzSi k partnerovi, pfi tupém Uhlu mimo kameru, v polodetailech a detailech se divaji
.falednym pohledem®, tj. ne na spoluhrade, ale blize na kameru (pozor pfi najezdech z C na PD, aby se
v konci nedival mimo!).

Podobné situace vznikne pfi sledovani jednoduchého pohybu jednim smérem. Filmujeme-li honi¢ku
dvou aut, je osa tvofena smérem jejich pohybu. Kamera opét zustava na jedné strané osy (pohyb napf.
Zleva doprava), prekroceni osy by vyvolalo dojem navratu jednoho vozu. Ma-li se vSak viiz opravdu vracet,
musi divak otocCeni vidét.

Stejné pravidlo plati pro vychazeni a vchazeni do zabéru. Osoba, ktera vyjde z obrazu napravo, musi v
dal§im zabéru vyjit zleva. Sméfuje-li osoba proti kamefe a vyjde po jeji pravé strané (po pravé strané
divaka), vchazi v protipohledu z levé strany kamery a odchazi od ni — atd. Samotné pravidlo osy
pochopitelné k zachovani kontinuity nestaci, je tfeba zachovavat i dal$i uvedené jednoty.

Takto striktné formulované pravidlo osy by ovSem bylo znaénym omezenim rezisérovych moznosti. Ve
skute€nosti ovSem mame Ffadu variant, které umozriuji pfekroCeni osy a pohyb kamery na druhé strané.
Klasickym zpusobem je zabér z osy. Do honi¢ky aut stfihneme zabér pres predni sklo ve sméru jizdy nebo
na fidice, v dal§im zabé&ru mohou auta pokracovat opaénym smérem.

Stejné nam pomuze i frontalni PD obli¢eje s pohledem do objektivu, ale v dialogové scéné mame také
dalsi moznosti. Jestlize jeden z hercli vstane a zméni misto, zmeénila se i osa a v dal§im zabéru mohu
postavit kameru i do té Casti pokoje, ktera pro nas zatim byla ,tabu®. Jinou moznosti je pfichod tfeti osoby,
ktera vytvofi novou osu. V pfipadé vice osob, které se na sebe navzajem obraceji a pohybuji se po celé
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orientace je v podstaté nejdulezitgjsi, aby vSechny pfesuny a zmény jednajicich osob byly v obraze
zachyceny nebo aspon naznaceny. Sedi-li osoba C na gauci, neméla by po prostfihu na B stat u okna.
Nemusi ovSem v obraze absolvovat celou cestu od gauce k oknu, sta¢i, kdyz na konci prvniho zabéru
vstane a naznaéi pohyb, v mirném pohybu je i po prostfihu u okna. Casto pomuze k divakové orientaci zvuk
(pfes prostfih pokracuji kroky, ev. hluk rolety, ve tfetim zabéru stoji C u okna a drzi SfAdru rolety) a
odpovidajici hra B v prostfihu (sleduje pfechod C o€ima).

Jindy nam v orientaci pom(ize pravidlo hlavniho sméru. Zname-li prostor dialogu, za jednou osobou je
charakteristické pozadi nebo rekvizita (zavés, strom), mizeme se s kamerou pohybovat po obou stranach
osy. Pfi zachovani hlavniho sméru (proti zndmému pozadi) ndm k chybé& v orientaci nedojde. Typickym
pfikladem je rozmluva fidice automobilu se spolujezdcem. MuzZeme zachovavat smér jizdy zleva doprava a
stfihat pravé profily obou protagonistll, ale pravé tak dobfe vaze levy profil fidice a pravy partnera, i kdyz
automobil jede v jednom zabéru zleva doprava a v druhém zprava doleva. DodrZujeme totiZz hlavni smér
pohledu: pres predni sklo, zadni sténa kabiny tvofi zfetelné pozadi. Opét pozor na jednotu osvétleni postav,
jednotu pozadi, zvukovou jednotu atd.

Pohyb

Vazbu zabéru nelze pojimat staticky. Pravidla jednot, osy, hlavniho sméru jsou pouze jednim z Fady
dalSich predpokladd navaznosti pohybu v obou zabérech. K dosazeni jednoty déje by mély v zabérech
pokracovat kontinualné akce nejen vSech protagonistu, ale i komparsu, coz je prakticky vylouceno. Proto
musime ve stfizné provadét korekci a hledat optimalni feSeni. Pfitom plati, Ze méné napadny je mirny
Casovy skok ve stfihu (vynechani urcité faze pohybu) nez €asové zdrzeni (napadny pohyb se opakuje na
konci prvniho i za¢atku druhého zabéru).

Pfedpokladejme, Zze herec provede na scéné stejny pohyb na konci prvniho jako na pocatku druhého
zabeéru, ve stejném tempu (pomalu, rychle), ve stejném citovém rozpolozeni (rezignované, vztekle), | tak
doporucuji, aby obé akce byly nalezité prekryty. Jednak potfebuje herec urcitou akci na rozehrani, aby
pokracovani pohybu plynule vazalo, nezalinalo uprostifed znovu (a aby byl v pohybu i kompars), jednak
akce dostate&né prekrytd v obou zabérech dava stfihadi vétsi svobodu a moznost pfi vybéru mista stfihu,
stfihu tvarciho, nikoliv jen technického.

STRIH

Délka zabéru

Uvazujme nejprve zabér sam o sobé bez ohledu na jeho vazbu k zabérlm sousednim. Pak je
rozhodujicim kritériem pro misto stfihu — tedy pro ur€eni spravné délky zabéru — poZadavek, aby byl zabér
Citelny. Ma trvat tak dlouho, aby divak ,pfecetl“ pravé to, co je tfeba. Je-li kratsi, mdze divakovi uniknout jeho
smysl, néjaka dulezita informace a néktery motiv, nebo dokonce smysl filmu se stane nejasnym. Divak
zneklidni pocitem, ze néco prehlédl, a jeho soustfedéni je naruseno. Naopak je-li zabér pfili§ dlouhy, sleduje
divak i nepodstatné véci, objevuje nepresnosti a chyby (v dekoraci, v komparsu), jeho pozornost se tfisti,
nebo se divak prosté nudi.

Citelnost zabéru je vak ovlivnéna mnoha faktory. Napfiklad jeho zafazenim do urgitého poradi. Velky
celek na zac¢atku filmu maze byt dlouhy, protoZe divak objevuje stale nové informace. Uprostfed filmu zna jiz
divak hlavni hrdiny, umi je (diky osvétleni, kompozici, kostymu apod.) v davu najit, tentyZz zabé&r musi byt
krat$i. Nebo pfiklad z nau¢ného filmu: v detailu soustruhu se nz zafezava do rotujici tyce. Obsah zabéru je
jednoduchy, zabér muze byt kratky. Pfidame-li ale komentaf, ktery popisuje funkci stroje, nastaveni noze a
dalSi technické detaily, objevujeme stale nové podrobnosti a délka zabéru se znaéné zvétsi.

Citelnost zabéru tedy nezavisi jen na jeho délce, ale i na jeho pofadi v sekvenci, dramaturgickém
vyznamu, obrazovych hodnotach (velikost, kompozice, osvétleni, barevna tonalita), spojeni se zvukem atd.

Pravé toto pravidlo nam vSak dokumentuje zasadu, Ze znalost femesinych principll umoznuje jejich
védomé porusovani za ucelem obohaceni vyrazovych moznosti filmu. Napfiklad: pFili§ dlouhy zabér, ktery
zpravidla rozptyluje nebo nudi, mliZze za jistych okolnosti zvySovat napéti. Pfedstavme si, Ze hrdina prohlizi
opustény dum. V okamziku, kdy projde chodbou a zavfe za sebou dvefe, hodnota zabéru zdanlivé konéi,
detail nehybné kliky je snadno Citelny a nic jiného divaka nemdze zajimat. Ale setrvame-li pfesto déle, mize
v divakovi vzhledem k atmosfére pfibéhu vzriistat napjaté o¢ekavani — co se asi za dvefmi déje? Zazni-li
dokonce za dvefmi néjaky rachot Ci zalpéni, ma zabér, prodlouzeny daleko za béZznou mez, stale svij
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vyznam. Pravé tak prili§ kratky ,nedoCteny” zabér mize vést divaka ke zdani, ze pfed nim néco ukryvame,
k vyvolani pocitu tajemstvi, nejistoty, uspéchanosti atd.

Ani v pfipadé naseho soustruhu neni vSe zcela jednoznacné. Nz pravidelné ukrajuje ocel, tvar tyCe se
méni pfed nasima oc¢ima, modré spiraly hoblin vytvareji fantaskni obrazce — kouzlo barevné makrofotografie
v pohybu miiZze bez vesSkerého komentare vyjadfit radost z postupujici prace nebo prosté esteticky zazitek
ze hry tvar(, barev, pohybl (ovSem nikoliv v nau¢ném filmu). Zde jiz pro stanoveni délky zabéru
nepouzivame kritérium racionalni (Citelnost vyznamu), ale emocionalni (pocit, rytmus).

Dostavame se tak k pojmim tempo a rytmus, aplikovanym na stfihovou skladbu z oboru hudby. Tempo
je rychlost, ve které je skladba provedena (largo, moderato, presto). Analogicky ve filmu je tedy tempo
urCeno rychlosti akce, pohybu hercl, kadence dialogl, ale také rychlosti pohybl kamery (najezdd,
panoram), a to jak uvnitf jednoho zabéru, tak pribézné v zabérovych fadach. Obecnéji je pak uréeno
zpusobem vypravéni déje (baladicky, dramaticky apod.).

Rytmus je v hudbé definovan jako pravidelné stfidani pfizvuénych a nepfizvuénych dob. U filmu jim
nejcastéji rozumime frekvenci stfidani zabérd, ale toto hledisko je zcela povrchni. Sledujeme-li jediny zabér,
muzZeme v ném objevit pravidelné zmény v pohybu hercl, v obsahu pfedniho &i zadniho planu apod. (V
dlouhych zabérech filmu Miklése Jancséa Elektra ob&as obrazem projizdi skupina jezdct na konich.) Tyto
pravidelné vyrazné zmény kompozice patfi k tzv. vnittnimu rytmu zabéru. Rekli jsme si, jak se s rdznymi
Ciniteli méni Citelnost zabéru, po urdité dobé divak pochopi smysl zabéru a jeho zajem pak ochabuje.
Predstavime-li si v grafickém znazornéni kfivku divakova zajmu, mizeme rytmus stfihu urCovat také podle
toho, stfihame-li pravidelné v okamZiku kulminace kfivky, pfed nim nebo po ném. Pfesnéji tedy rytmus
pojimame jako vzajemné vztahy délek jednotlivych zabér. Je pochopitelné, ze ke zménam vnéjSiho i
vnitfniho rytmu dochazi v ramci celého filmu i jednotlivych sekvenci a tyto zmény ovliviuji i nadfazené tempo
vypravéni, které je globalné uréeno zanrem filmu, letorou reziséra atd.

Na zacCatku hudebnich i dramatickych Gtvard byva expozice, ktera poda nezbytné Gvodni informace,
pfedstavi hlavni osobu nebo zakladni hudebni motiv. Také ve filmu byva — nékdy jiz pfed titulky — expozice
seznamujici s hrdinou nebo s atmosférou pfibéhu. MlZe byt podana v nékolika zabérech, ale i v jednom
z4&béru, ktery na zacatku chvili trva, nez zacne vlastni d&j. Tomuto trvani fikdme rozeznéni a jeho hlavnim
Ukolem je pfedev8im emotivné pfipravit divaka na nasledujici vypravéni. Ve spojeni s vytvarnou a zvukovou
slozkou mlze navodit pocit nostalgického pastorale, hrizostrasného ocekavani apod. Zabéry rozeznivame
nejen na zacatku filmu, ale €asto i v tvodu nékterych sekvenci.

Jesté dilezitéjsi je, aby zabéry na konci sekvenci a zejména na konci filmu doznivaly. Ustfihneme-li
zabér s ukonéenim akce, podtrhli jsme jeho informativni charakter (zobrazenim akce splnil svj ukol, nic vic
se od néj nezada). Prodlouzime-li jej za trvani akce (hrdina odeSel, mistnost je prazdna), nebo sledujeme-li
akci i poté, kdy se dal nerozviji (hrdina odchazi od kamery), davame zabéru SirSi smysl, zaclefiujeme
hrdinovu individualitu do obecnégjSich souvislosti, nechavame divakovi €as k filozofickému shrnuti, vlastné ho
k tomu vybizime. A stejné tak v zavérech sekvenci je doznéni potfebné k uvolnéni napéti, k uklidnéni
smichu, k vychutnavani pfedchozi atmosféry.

Je pochopitelné na rezisérovi, aby takovy zabér natocil v dostatené délce a aby jeho obrazova napln
oné atmosféfe €i mySlence odpovidala. Jestlize pfibéh mladé dvojice zakon&ime tim, Ze oba hrdinové ve
velkém celku odchazeji rozkvetlou aleji k proslunénému horizontu, bude zavéreény smysl jiny, nez kdyZ jdou
zablacenou cestou do bezutésného sidlisté. Stfiha¢ pak ovsem musi odhadnout spravnou miru rozeznéni a
doznéni, aby divak nebyl pfed€asnym stfihem vyruden, nebo naopak aby zabér nevypadal jako samostatny
snimek nebo dokonce jako potencialni zacatek dalSich udalosti.

Rozeznéni a doznéni zabéru nékdy byva doplnéno roztmivackou a zatmivackou, tedy filmovou
interpunkci, ktera jes$té zddrazni ptedél mezi sekvencemi. Casto se véak naopak pouziva ostrych prechodti z
jednoho déje do druhého, nékdy podpofeného obrazovou ¢&i zvukovou souvislosti. Chlapec fekne
kamaradovi: ,Tak zitra v pét!“ — stfih — hodiny ukazuji pét hodin, Svenkujeme na oba kluky pod nimi. Nebo
kluk ukazuje tatovi v obchodé& kopaci mi¢ — stfih — VD mie a po odjezdu kamery se kluk rozbihd k
provedeni pokutového kopu. Takové stfihy se béZné pouZivaji jako asova zkratka €i elipsa

Ostry stiih je vSak také specificky vyrazovy prostfedek slouzici pfedevSim ke zddraznéni kontrastu
dvou situaci ¢i atmosfér, k neekanému zvratu &i pointé. K pfechodu z klidu mizeme navic pouzit i narazu
ve zvuku, napadného pohybu v obraze apod. Pfedstavme si dvojici uprchlikd, ktefi zabloudi a zachrani se v
opusténé stodole. Mirné doznéni zabéru spicich uprchlikd zvysi pocit bezpedi. Tu nastfihneme detail hlavné
kulometu a soucasné (nebo o nékolik okének dfive) ohluSujici palbu, zbé&hové jsou v ohnisku ranni bitvy.
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Podstatou ostrého stfihu je tedy pfekvapiva zména situace konfrontujici kontrast dvou sekvenci a provedena
v ne€ekany okamzik s maximalni pfesnosti a vyraznosti.

Rozeznéni, doznéni, ostry stfih, zmény rytmu a tempa jsou samoziejmé v Uzké souvislosti s dra-
maturgickou linkou. Jakékoliv okrasy budou ryze formalni a netcelné, nebudou-li odpovidat obsahu scénare.
Najit korespondujici celkovy i dil€i rytmus stfihu, jeho zménami se vyhnout monoténni rozvlaénosti, podpofit

Navaznost zabéru

Soustfedme se nyni na vazbu dvou zabérl bezprostfedné nasledujicich v jedné sekvenci, splfujicich tfi
klasické jednoty mista, €asu, dé&je. Pfedpoklady k jejich plynulému spojeni jsou dany jizZ v natoCeném
materialu (viz kap. Realizace), ale pfipustme, ze oba zkoumané zabéry idealné splfiuji vSechny uvedené
podminky. Jak je tedy nejlépe vazat, aby dramaticka akce plynula hladce z jednoho zabéru do dalSiho?

Velice jednoduSe a vystizné to formuloval jiz v roce 1927 Georg Wilhelm Pabst: ,Stfihat je tfeba v tom
zabéru, kde je postava v pohybu, a jako nasledujici pfipojit zabér, ve kterém pokracuje bud tentyz pohyb,
nebo trva pohyb jiny“.1 Tato zasada plynulosti pohybu je velice uziteCna a sméfuje k plynulému vyvoji akce, k
dynamickému zpUsobu vypravéni. Pro nase Ucely je v8ak ponékud jednostranna a povrchni. Plasobi napf.
velice nepfijemné, jestlize kratce pfed koncem zabéru dochazi ke zméné ustalené situace, objevuje se
naznak nového pohybu nebo novy element. Klidné sedici ¢lovék pohne prudce rukou, do zabéru vejde nova
osoba, dokonce i kdyZ se v pozadi objevi komparsista v kfiklavém plasti, nebo vjede nakladni auto, ovliviiuje
téch nékolik okének pred koncem zabéru velice ruSivé Cistotu stfihu. S takovymi pfipady se €asto setkavame
v dokumentarnich filmech, kde déni pfed kamerou neni organizovano (pouli¢ni ruch), a stfihaci tento faktor
podceriuji.

Toto upozornéni pochopitelné neplati, jestlize jde o pohyb pokralujici v nasledujicim zabéru. Zabér
muazeme ukon it v naznaku zacinajiciho pohybu (vstavani od stolu), jestlize v nasledujicim zabéru vidime z
jiného postaveni kamery téhoz herce pokracujiciho ve stejném pohybu (vstane a odchazi od stolu). Takové
navazani pohybu naopak pfi spravném provedeni zabéry spojuje, zvysuje dojem plynulosti akce a celkovou
koncepci skladby dynamizuje. Bylo by vSak chybou domnivat se, Zze staci naijit si pfesné okénko, kdy byl
pohyb v prvnim zabéru ukonéen, a nasledujicim okénkem druhého zabéru v pohybu pokradovat. Pro film je
totiz charakteristické (oproti televizni inscenaci), Ze aniZz si to divak uvédomuje, takika v kazdém stfihu
pohybu vynechavame jeho vétsSi & mensi €ast a pravé volba délky oné vynechané ¢€asti je jednim z
prostfedkd, kterymi stfihac ovliviiuje tempo vypravéni.

Zkracovani (nékdy naopak prodlouzeni) plynulého pohybu v§ak ovliviiuje nejen zrychleni &i zpomaleni
tempa, ale v urc€itém kontextu mdze mit i vyznam psychologicky — znazornit vahani, nedo¢kavost, strach —
muze pomoci i k dokresleni charakteru postavy. Zamysleme se nad situaci, kdy ke dvefim pfichazi neznamy
mlady muz a zveda ruku (PC), poklada ruku na kliku a tiskne (VD) a pfes odvracenou tvai bezmocné stafeny
vidime vnitini stranu dvefi s pohybujici se klikou (C). Jak asi stfihneme informaci o pfichodu do bytu a
kolikrat delSi bude ta pasaz v horroru?

Jestlize osoba vyjde a nechame zabér prazdny, mize mit — ¢asto ve spojitosti se zvukem — tento
postup svoji funkci (o€ekavani, pfiprava gagu). Pravé tak prazdny zabér, do kterého postava vejde, muze byt
informaci o prostfedi, vyjadfenim atmosféry, pfipravou Soku (do zabéru se vsune ruka s pistoli). V obou
pripadech také muze jit o expozici nebo doznéni sekvence, o pfipravu €asového skoku. Uprostred déje vSak
prazdny zabér brzdi akci. Snazme se hrdinu sledovat v obou zabérech: jde napf. zleva doprava, stfihneme v
pravém okraji, ve druhém zabéru v levém okraji odchazi od kamery apod. Neni-li jeho pohyb pfesné natocen
a stfih vypada Spatné, nechame piny pohyb ve stfedu kompozice a ve druhém zabéru hned po stfihu
postava vejde, nebo naopak hned jak v prvnim zabéru opusti obraz, stfihne na druhy, kde je akce v plném
proudu. Velice rusivé plsobi prazdny zabér (postava vysla) na prazdny zabér (postava vejde).

Pfi pfechazeni pohybu z jednoho zabéru do druhého v3ak neni podstatné jenom prodlouZeni ¢€i zkraceni
pohybu, dllezité je i misto pfesného stfihu. V praxi se ¢asto setkdvame s pfipadem, Ze v obou zabérech
nebyly dodrZzeny poZadované jednoty herecké akce a stéZi nachazime alespori jedno misto, kde Ize oba
zabéry vazat. Nékdy dokonce nenachazime ani to, a pak volime mezi dvéma zly; necisty stfih nebo vioZzeny

problematické tfibeni ,Cistého stfihu“. Pfedstavme si, ze v celkovém zabéru pfistoupi k obédvajicimu
gentlemanovi nenapadny pan a polozi mu ruku na rameno se slovy: ,Zatykam vas!“. V nasledujicim zabéru
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(PD) musi nutné nasledovat reakce zatéeného (oto€i hlavu a vysko¢i) dfiv, nez véta dozni. Bylo by chybou
Cekat, az ruka s vidlickou bude vici rtim ve stejné poloze jako v pfedchozim celku. Porusit Ize toto pravidlo
jen ve zvlastnich pfipadech (ledova chladnokrevnost hrdiny, double-take Cili ,dlouhé vedeni“ komika atd.).

Prozkoumejme ted pfipad, kdy mame v dostatecné délce dva zabéry s naprosto stejnou akci. Vyjdeme
ze vzruSeného dialogu dvou osob, snimaného stfidavé v PD obou protagonistll. Nahle se muz rozpfahne a
da divce poli¢ek. Jestlize stfihneme po napfahu muzovy ruky na divku a do zabéru vleti ruka, ktera ji udefi,
pak zduraziujeme fakt policku, jeho necekanost, brutalitu. Dominuje postava divky, zejména stfihneme-li
jesté drive, tj. vidime-li posledni jeji slova, jeji vzpurnost, ktera vedla k potrestani. Stfih bez napfahu ruky nas
prekvapi ndhlym zvratem situace.

Jestlize po poli¢ku zdstavame na zabéru muze, jde pfedevSim o eufemismus, vlastni drasticky akt byl
vynechan; (ale také mizeme divku krvavé nalicit, brutalita je zvySena). Zajima nas muz, jeho reakce, on je
panem situace, vedouci postavou akce. Navic takto oddalujeme div€inu reakci, na kterou je divak jisté
zvédav, a mizeme si tak pfipravit vychodisko pro nec¢ekané prekvapeni (divka se usmiva nebo mifi pistoli).

Je také mozno stfihat pfimo v pohybu, to znamena ruka jiz leti a v nasledujicim zabéru dopada na
div€inu tvafr. Zde se nesoustfedujeme ani na jednu z postav zvlast, obé jsou rovnocenné a samotnou akci
sledujeme dynamickym zplisobem vhodnym pro akéni sekvence. Tento stfih pfimo v pohybu ma jesté dalsi
vyhody technického razu: jednak muzeme pohybu pfidat vérohodnosti (facka pUsobi tvrdéji nez facka
imitovana hercem, ktery svou partnerku 3etfi, jindy je zase taseni pistole zazraéné rychlé apod.), jednak
timto stfihem zakryjeme rizné nedostatky v navaznosti. Plati totiz zasada, ze divak je upoutan pravé onim
prudkym pohybem a pfestava vnimat ostatni komponenty obrazu. Z vlastni praxe mohu uvést pfiklad, kdy ve
dvou PC v protipohledu vidime chlapce malujiciho byt. Dynamickym stfihem v rozmachlém gestu rukou
(pfekrytym vzrusenym dialogem) se mi podafilo perfektné zakryt fatalni omyl, Zze chlapec drzel $tétku nejdfiv
v pravé, pak v levé ruce. Kromé vyjimeénych, dramaturgicky pfipravenych momenta (pfipad s pistoli) jsou
vySe uvedené teorie ponékud spekulativni. V praxi zalezi pfedevSim na kontextu déje, na rytmu stfihu,
zejména pak na zpusobu, jakym jsou zabéry snimany, a tedy i na po¢tu moznosti, které rezisér stfihaci
ponechal. VétSinou se stfihac fidi spis intuici.

Z ryze formalniho hlediska rozebira stfih v pohybu Karel Reisz.? Pfiklani se ke stfihu klidovému: pfi
stfihu z C na AZ se hrdina napije ze sklenice. Najdeme si tedy v celém pohybu klidové misto (natdhne ruku a
uchopi sklenici — zveda ji a pije), nebo — coZ se poklada za vyhodnéjSi — stfihame hned v zagatku pohybu
(herec prfestane mluvit a sklopi oc¢i — natahne ruku, uchopi sklenici a pije). V klidném epickém zpusobu
vypravéni, kde odpadaji vySe uvedena dramaticka hlediska, pusobi takovy stfih skute¢né velice Cisté a
plynule. Néktefi reziséfi v8ak vyZaduji stfih €asto bez ohledu na neklid v zabéru, pohyb kamery, zacaté a
neukoncené herecké akce. V tomto pfipadé obétujeme stfihovou Cistotu pohybu, vzruSenému vypraveéni
déje,typickému pro akéni filmy. Reisz dale pfichazi se zajimavou pfipominkou: pfi zdzeni zabéru (z PC na D)
stfihat v okamziku, kdy se ,do detailu vléva latka, na niz v dané chvili nejvic zalezi“? tedy v uvedeném
prikladu kdyZ se ruka se sklenici objevi na dolnim okraji druhého zabéru. Takovy zplisob ma i tu vyhodu, Ze
stfiha¢ snadno dosahne vizualni shody akce i pfi nepfesném natoceni obou pohyb.

Pohyb pfechazejici plynule z jednoho zabéru do druhého je typicky také pro pfipad stiraéek a
faleSnych Svenku. StiraCky obrazu se jako vazba pouzivaji s oblibou zejména v dokumentarnich filmech,
kde pUsobi jako plynuly pfechod z prostfedi do prostfedi. Stfihneme je tak,ze na konci prvniho i na za¢atku
druhého zabéru se pred kamerou pohybuje objekt (automobil, chodec) pfiblizné stejné neostry, pochopitelné
ve stejném sméru a stejnou rychlosti. Oba zabéry maji byt tonalné vyrovnané, objekty ve stejném tonu, ev. v
podobné barvé zejména v misté stfihu, aby nedo$lo k napadné zméné. Cim pomalej$i je pohyb objektu, tim
presnéjsi musi byt provedeni.

Obdobnymi principy se fidi i tzv. faleSny Svenk nebo strh. V tomto pfipadé se vSak nepohybuje snimany
objekt, ale kamera. Pouziva se v blizSich zdbérech (PD — VD). Pfedstavme si D hrdinovy tvafe, vytfesténi
oCi a prudky strh kamery na odklapéné viko rakve. Pfi zachovani uvedenych podminek (sméru, rychlosti,
tonality, neurcitého neostrého pozadi) mlizeme tento zabér natocit jako dva zabéry a spojit tak ateliér s
realem, preklenout Casovou pauzu potiebnou k pfipravé druhého zabéru apod.

Podobného principu se pouziva i ke spojovani panoram a jizd. Lze je v8ak navazovat i bez téchto
stiraCek pfi dodrzeni nékolika zasad. Kromé samoziejmého dodrzeni obvyklych jednot je velice dllezité
zachovani tempa herecké akce v obou zabérech, napf. pfiblizné stejna rychlost béhu, stejna unava bézce,
pfi jizdach stejny smér a rychlost kamery. Nepouzivame-li stiracku (postava je v obraze na konci prvniho i na
zaCatku druhého zabéru), je nutno markantné zménit postaveni kamery (zepfedu zboku) nebo uhel zabéru
(PC — PD). Nepfijemné plsobi i takova malickost, jakou je nepatrna zména v kompozici, kdy postava ve
stfihu nepatrné ,poskoci“ na jednu ¢&i druhou stranu. Zejména posunuti postavy zpét (proti sméru pohybu) je
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napadnou chybou. Naopak malokdy vadi poruseni krokl, kdy postava vykro¢i dvakrat pravou nohou, nebo
udéla abnormainé ,dlouhy* krok.

Cas a prostor

Objektivni ¢as, po ktery divak sleduje dilo, méfeny hodinkami, nazveme Cas realny. V tomto realném
¢ase mlzeme sledovat mésic ze Zivota detektiva, pét let valeCnych udalosti nebo Zivotni cestu malife od
narozeni do smrti. To je €as filmovy nebo dramaticky. ,Za dramaticky ¢as povaZujeme onen vysek vyvoje
jevu (dramatu, ale také dokumentu objektivni jednorazove skutecnosti v publicistickém dile), v némz jev
vznikl, pfeménoval se a dospél k novému, vy3Simu stavu. — Cas subjektivni (fj. ¢as ve vztahu k
psychologii a pocitim postavy) zna kazdy divak z vlastni zkuSenosti. Kazdému z nas se zda hodina ¢ekani
na vlak nekonec¢né dlouha a tyden pékné dovolené neuvéfitelné kratky. Proto se u dobrého filmu vnimavy
divak snadno vciti do hrdinova subjektu a spolu s nim proziva zdanlivé ¢asové deformace. At uz pracujeme
s Casem filmovym nebo zejména v kliCovych, emotivné zdlraznénych okamzicich pfechazime k Casu
subjektivnimu, vzdy mame moznost ¢as kondenzovat nebo zfedovat. Nebudeme rozebirat filmové triky
vznikajici rychlejSim nebo pomalejsim béhem kamery, zGstaneme u ryze skladebnych postup(.

Nékteré zasady jiz zname, napf. €as, ktery uplyne bezmocné stafence z minulé kapitoly, nez neznamy
muz stiskne kliku, vstoupi a ona se dozvi (a divak s ni), znamena-li pfichozi pomoc nebo smrt — to je typicky
Cas subjektivni. PFi manipulaci s asem ve stfizné ovSem nejsme omezeni jen na délku, eventudlné
opakovani (nékolikeré vystfidani PD stafeny a VD kliky). Dulezitou ulohu hraje i vchazeni a vychazeni ze
zabéru. Divak je zvykly, Ze chlze jako predpoklad pouhého pfemisténi osoby se ve filmu eliminuje na
minimum, realistické znazornéni chlize mu jiz pfipada zdlouhavé nebo jako vyznamné protahovani ¢asu.
Naopak ostry stfih s vynechanim pohybu méa byt zpravidla né€im vic nez pouhym vypusténim casového
useku, ma byt tfeba emocionalnim narazem. Prazdné zabéry, ze kterych nékdo odeSel, nebo do kterych
nékdo vejde, vystupuji ve filmu velice napadné. Bylo fe€eno, zZe jsou-li stfihaCovou chybou, je to chyba
markantni. Naopak pfi spravném nacasovani a vhodném zvukovém zpracovani prodluzuji ¢as, dramatizuji a
pfi urCitém spojeni se sousednimi zabéry (natoCeny jako ,pohled hrdiny“, tj. po pfedchazejicim detailu
protagonisty a z jeho pohledu) pfevadéji ¢as na deformovany, subjektivni.

Zde se kone¢né musime zminit o velice dulezitém skladebném prvku, a tim je prostfih. Prostfihem
rozumime kratky zabér, ktery vklddame do zabéru nebo mezi dva zabéry ur€itého déni, abychom jej doplnili
o novou informaci, nebo abychom ukazali jiné déni, vice i méné souvisejici. Pro nazornost dva bézné
pFiklady:

D obratné ruce chirurga pracuji s jistotou, nastroje se stfidaji
D jeho oci nad rouskou jsou soustfedéné, ¢elo je zpocené

D ruce pracuji s neochabujici pfesnosti

nebo:

VC zavod na 400 m byl odstartovan, zavodnici vbihaji do zatacky, zavodnik v prvni draze vyrovnava
handicap

PC vzrueni divaci vyskakuji ze sedadel C — zavodnici jsou v cilové rovince, zavodnik z prvni drahy
vitézi

Casto se — jako v prvnim prikladé — stava, Ze prostiih vioZzime do zabéru, ktery byl plivodné natogen
vcelku, abychom zddraznili néjaky fakt, zménili smysl zabéru, nebo ukazali nepostfehnutelnou podrobnost.
Zdanlivé jednoducha zalezitost rutinované praxe se prostfihem chirurgovy tvafe muze zménit v dramaticky
boj o lidsky zivot. Detail utrzeného knofliCku od kosSile prostfizeny do zabéru svlékani nam zdlrazni stopu,
ktera pozdéji odhali vraha. Detail utahovaného Sroubu v zabéru montaze ukaze, ktery Sroub je tfeba presné
sefidit. Detail posluchace s ironickym usmévem prostfizeny do zanicené FfeCnikovy tirady da obsahu jeho
projevu novy vyznam. Atd.

Neni ndhodou, Ze skoro vzdy uvadim jako pfiklad detail, nebot’ prostfih byva vétsinou zabér s podstatné
uz8im uhlem neZ oba zabéry sousedni. Souvisi to s jednou z jeho funkci: informovat. Jestlize ¢ast akce
neni v zabéru srozumitelna, prestfihneme detail. Jestlize chceme zddraznit neoCekavany, dramaturgicky
zavazny moment, prostfihneme detail. Detail — stfizeny ojedinéle mezi SirSi zabéry, tedy nikoliv v sekvenci
snimané celé v D a PD — ma ve stfihové skladbé funkci akcentu, vykfi¢niku, upozornéni. Je tedy chybou,
kdyz tvarci filmu nahle stfihnou na detail nic nefikajici tvarfe vedlejSi postavy nebo z technickych ddvodu
prestfihnou bonboniéru na stole, aniz by méla svlj déjovy vyznam. Divak pak velmi dlouho &eka, kdy
neznamy muz v pozadi rozfesi situaci, nebo kdy hrdinka sni bonbén a padne otravena cyankalim, a kdyz se
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neznamy ani bonbon do konce filmu neobjevi, vrta mu hlavou, o€ vlastné Slo. Jeho soustfedéné vnimani
bylo zbyte€né naruSeno, mohlo dojit i k faleSnému chapani smyslu.

Obratme se vS8ak k naSemu druhému prikladu, znamému ze zpravodajskych Sotd. V provedeni, ve
kterém je popsan, miaze znazornit nadsSeni publika nad vitézstvim domaciho zavodniky. Ale v bézné praxi
ma prevazné jediny Ucel: jako ¢asova zkratka. Podobné mizeme z pfiblizujiciho se oblaku prachu stfihnout
na jezdce na koni dojizdéjiciho k brané hradu, pouzijeme-li prostfihu hradniho zbrojnoSe. Ale i tehdy je tieba
dodrzet urcitou logiku. Stfihneme-li nezietelny oblak ve VC krajiny — PD zbrojnoSe, ktery se snazi rozeznat,
co se déje, — PC jezdce, ktery zastavuje dva kroky pfed nim — dopoustime se chyby. Treti zdbér na druhy
nevaze, protoZe zbrojno$ napina zrak a nepoznava jezdce, i kdyZ ten je skoro u ného. V takovém pfipadé
musime ve druhém zabéru zachytit napf. zménu zbrojnoSova vyrazu z patravého pohledu na uvitaci usmév.

Je samoziejmé, Ze mame-li nato€en pfijezd vlaku na kameru v jednom zabéru, nebudeme po prostfihu
Cekajici zeny pokracovat se zabérem pfijezdu pravé v misté, kde jsme v prvnim zabéru skondili (zdalo by se,
ze vlak couvl). Nepomuze vSak ani, kdyz ze zabéru vlaku vyjmeme ¢ast v délce prostfihu. Zacatek tretiho
zabéru zalezi na rychlosti pohybujiciho se objektu (vlaku), dale na tempu akce (dramaticka, epicka), na
Zeniné pocitu (t€Si se, nebo ma tuseni blizici se tragédie) a také na formalnim obsahu prostfihu. PfedevSim
na jeho citelnosti. Pfi stejné délce se zda tim delSi, ¢im dfive jej pfeéteme — mliZze tedy zastoupit i vétsi
Casovy Usek (vlak muze byt ve tfetim zabéru bliz). Proto ke stejnému ¢asovému skoku potfebujeme delSi
prostfih PC nebo C, detail sta&i kratSi. Je-li detail staticky, zda se delSi (uplyne delSi ¢as), je-li v pohybu —
sta€i zapalovani cigarety — zd4a se jiz krat3i. Zajimavé&jsi prostfih nam ubéhne rychleji (do kamery se obrati
neznama krasavice), nudny prostfih trva zdanlivé déle (kyvadlo hodin) atd.

V praxi se setkavame jesté se Ctvrtou funkci prostfihu — technickou. Prostfedkuji ,vazbu mezi dvéma
zabéry, které nelze svazat bezprostfedné“.®> Rezisér natodil dva zabéry exteriéru, které nejdou k sobé —
pouzijeme prostfih lanu obili. Potfebujeme vystfihnout nevhodnou ¢ast interview — prostfihneme magnetofon.
Nejde tedy o Casovou zkratku, ale o tzv. ,vatu“ mezi dva zabéry a ostrazity rezisér si pfi kazdé reportazi
nékolik nic nefikajicich zabérd nato€i, aby s nimi mohl volné manipulovat. Zejména u filma s pevnym
scénafem by vSak i tyto zabéry mély vyhovét poZadavkim na prostfih: doplnit, obohatit jev o novou
informaci.

Pomoci prostfihu mizeme €as kondenzovat. Ale ve filmu mizeme jeden €asovy interval nebo jediny
okamzZik protahnout a rozloZit na nékolik malych &asti. Je to tfeba pfipad tzv. pretrzitého pohybu. Jestlize
zatahneme za zachrannou brzdu, stoji vlak podle tvrzeni odborniki do péti vtefin. V dramatické sekvenci
takovy pfipad muze vypadat takto: ruka zatdhne za zachrannou brzdu, kola vlaku zacinaji brzdit, strojvidce
je vydésen, zavazadla padaji z policek, nékolik zabér cestujicich a policistl, ktefi ztratili rovnovahu, od
brzdicich kol létaji jiskry, policista balancuje a vytahuje pistoli, z jednoho vozu vyskakuje uprchlik, policista se
prodira mezi zmatenymi lidmi ke dvefim, vlak se zastavil, uprchlik mizi v lese. Popsana akce by ve filmu
stézi zabrala méné nez patnact vtefin, a pfece by nepusobila zdlouhavé. Je v8ak nutné, aby jednotlivé
zabéry — kromé prvniho — zacdinaly v pohybu, a to postupné v jeho pozdé&jsi fazi. Kratky zabér padaijicich
zavazadel napf. musi byt na zacatku, cestujici ztraceji rovnovahu, ke konci jiz padaji nebo se zvedaiji, kola
se postupné pohybuji stale pomaleji. Klasickym pfikladem ¢asového prodlouzeni celé sekvence je
Ejzenstejnav Kfiznik Potémkin. Vojenska jednotka projde volnym krokem odéské schodisté za necelé dvé
minuty, slavna pasaz masakru trva ve filmu asi $est minut.

Limitni hodnotu tohoto protahovani ¢asu tvofi pfipad zastaveni jediného Casového okamziku. Zastavime
tfeba pohyb stop zabérem (,mrtvolkou“ — obraz na urcitém policku znehybni) a pozorujeme situaci v tomto
jediném okamziku. Sipkova RuzZenka se pichla do prstu — budeme tedy vykreslovat jednotlivé komponenty
této kliCové situace: kral nese jidlo k ustiim, ale nedonese — stop zabér — kuchaf napfahne ruku, ale kuchtika
neuhodi — stop zabér, hosté tan¢i — stop zabér apod.

Neustale se rozvijejici flmova fe€ brzy objevila dalsi z kouzel filmu: ¢asem je mozno pohybovat se
stejné neomezené jako prostorem. Miluvili jsme o tom, Ze urcity Casovy Usek Ize protahnout nebo zkratit.
Cela ¢asova udobi je mozno preskocit nejriiznéjSimi zpusoby — pocinaje titulkem ,a preslo 1éto”, zménou
exteriéru (kvetouci stromy — opadané listi), charakteristickou rekvizitou (ota€eni listl kalendare, pfibyvajici
obaly konzerv). DUlezitou ulohu sehrala interpunkce — prolinacky, roztmivacky, zatmivacky atd. Postupné se
stal divak vnimavéjsim, dnes mu staci nepatrny naznak rekvizitou (druh kvétin ve vaze), kostymem (prevlek,
eventualné v zavislosti na médé), maskou (zména Ucesu, Sediny), ve stfizné jenom doznéni jedné sekvence
a rozeznéni druhé, nékdy jen ostry stfih.

Pravé tak svobodné se mulzeme pohybovat i ¢asem nazpét, zabyvat se vzpominkami, udalostmi

davnych let. Tradice zostfovaného detailu hrdinovych oci, prolinatek a vyraznych hudebnich pfechodd uz
pominula. Lze fici, Ze v sou¢asné dobé se muzeme pohybovat ¢asem zcela libovolné jen pomoci ostrych
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pohybu ¢asem se tedy pfesunulo do obdobi psani scénafe a realizace.

S vyjadfovanim €asu Uzce souvisi i vyjadfovani prostoru. Predstavme si, ze omraceny hrdina je v
bezvédomi pfenesen na neznamé misto. S velikosti mistnosti, ve které se probudi, se mizeme seznamit
nékolika zpusoby. MliZze ji obhlédnout jedinym pohledem — zabér celku. Mize ji prozkoumat podrobnéji —
panorama po mistnosti nebo montaz jednotlivych detailnich a polodetailnich zabérd. Tedy zpusob deduktivni
a induktivni. Hrdina se v8ak také mize probudit ve tmé a pak bude zpUsob poznavani odlisny. Mizeme si
pomoci zvukem — kdyZ se kroky rozléhaji dlouhou ozvénou, je jisté prostora velika. Jinak nezbyva, nez se
vydat po hmatu na cestu. KdyZ na v8ech stranach brzy narazime, jsme v malé kobce. Potvrzuje se nam tedy
z matematiky znama souvislost mezi prostorem, pohybem a ¢asem.

Pfipomefme si znovu, co bylo fe€eno o vyjadfovani pohybu zejména v souvislosti s vchazenim a
vychazenim postav ze zabéru. Pfipomnéli jsme, ze prodlouzenim nebo zkracenim Casu potfebného k
prekonani urcitého prostoru mizeme dopomoci k vytvofeni napéti, k charakterizaci pocitli postav. Ale to vSe
platilo pouze za pfedpokladu, Zze dany prostor zname bud z pfedchozich obraz(, kde jsme jej induktivné i
deduktivné poznali, nebo z vlastni zkuSenosti (vime, Ze od dvefi pokoje k protéjsi sténé muze byt v zamku
asi patnact metrd, v paneldku sotva &tyfi). Jestlize tento prostor nezname, pak popisovana kouzla s
nedockavosti nebo osudovosti ztraceji na Uucinku a uplyne-li od vyjiti muze ze zabéru (za dvere) do pfichodu
do zabéru (k divce) dlouha doba, pak si prosté pomyslime, Ze divka stoji v obrovské hale.

| tento strucny pfehled snad dokumentuje, Ze prace s ¢asoprostorem je jednim z dllezitych filmovych
specifik a Ze vyuziti a spravné a presné provedeni vSech moznosti je Casto praveé v rukou stfihace.

Strih sekvenci

V podstaté v kazdém filmu se setkdavame s paralelni montazi. Mdze byt spojenim dvou pfibéha
navzajem nesouvisejicich, spojenych jen ideovou kontinuitou. Mohou souviset prostorové (pfib&h mladé
dvojice je srovnavan s podobnym, ktery se ve stejném domé udal pfed davnymi éasy). Castéjsi je souvislost
Casova — oba déje se odehravaji na riznych mistech pfiblizné ve stejném ¢ase — (boj trosecniku o zivot a
postup zachranné vypravy). Mizeme sledovat i nékolik déji nebo jeden déj, ktery se rozstépi na nékolik linii
atd.

Forma paralelni montaze je zachycena jiz ve scénaifi, pfi stfihu dbame na Cisté provedeni. Je nutno se
zamyslet zejména nad prechody mezi jednotlivymi sekvencemi. Filmova interpunkce se jiz zpravidla
nepouziva. Je dobre, kdyz pfechod neni jen Femesiné gisty, ale pusobi navic i jako metafora, kontrapunkt,
gag. Namatkou uvedme tfeba slovni vazbu dvou linii z Fricova filmu Anton Spelec — ostrostielec (1932).
Celé mésto vi, ze Spelec zemel, ale on se jen skryva pred c. k. policii. Sledujeme osudy jeho ,vdovy*, které
sousedi soustrastné fikaji, Ze ,chudak, uz natahl backory“. Pak stfih na nohy v backorach, zdvih na tvaFf
Spelce, ktery klepe na pfitelovo okno. Podobné Ize vyuzit vazby &isté obrazové, kdy tfeba v zavodé s dasem
vidime |ékafe, ktery se u loZze umirajiciho diva na hodinky, a stejny ¢as ukazuji i palubni hodiny letadla, které
veze potfebny Iék.

Dva paralelni déje se nékdy spojuji kfizovym stfihem. Typickym pfikladem jsou honi¢ky a pro-
nasledovani, tedy pfevazné akéni sekvence, kdy spiS nez na prohlubovani charakterd postav (vétSinou jiz
znamych) zalezi na tempu a rytmu jejich akce. Zde opravdu na stfihaCové praci velice mnoho zalezi.
Vychozim pfedpokladem je opét nazornost a spravna ¢asoprostorova orientace. Hned v uvodu bychom meéli
ziskat pfehled o rychlosti jednotlivych partner(i. Pfedpokladejme, ze A bézZi a je unaven, B jede autem.
Poméry rychlosti jsou tedy dany a ziskame-li i zakladni prostorovou orientaci, midzeme odhadnout i $ance
obou postav. Jestlize jedna z obou postav zméni zpUsob pohybu nebo smér, musime to vidét v zabéru
(nejde-li o prekvapivy gag nebo lécku). Dulezitou ulohu hraji orienta¢ni body. Ob&as musime A ukazat v
napadném mist&, které si divak zapamatuje, a v nékterém z pristich zabéri uvidime B na témz misté. Cim
pozdéji, tim je pochopitelné vzdalenost mezi obéma vétSi a nemizeme tedy ihned nastfihnout zabér, ve
kterém B chytd A za ruku. Bez orientaCnich bodl stézi vytvofime dojem, Ze B jde po stopach A, ale
predevs§im nam tyto body umoznuji znazornit vzdalovani &i pfiblizovani obou partneru.

Dulezity je spravny rytmus stfihu. Zakladni metodou je pomalejSi zacatek se Sir§imi zabéry (C, PC),
postupné ke konci se zabéry zuzuji a stfidaji rychleji a dramatictéji. Takovy postup by vSak byl zejména pfi
del§i sekvenci monotdnni, je tedy tfeba najit ve stale vzrusengjSim rytmu spravné misto pro uvolnéni, pro
pauzu, po které opét gradujeme k zavéreCnému konfliktu. Jestlize bylo feCeno, ze akéni kfizovy stfih
zpravidla nerozviji charaktery, neznamena to, Zze pravé v takové pauze nem(izeme zobrazit momentalni
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psychicky i fyzicky stav protagonistll (Unava, hrGiza, krutost). Jinou pfilezitosti k pferuseni je tfeba ukazani
rozhodujiciho prvku (pohranicni feka, blizici se zachrance) a znazornéni nadéji, jaké ma prchajici.

do sluzby a je prchajicim muzem zastfelen). Spravné nacasovani a nastupy této nové linie mohou vytvofit
poZadovanou retardaci akce a posléze jeSté zvySit spad déje sledovanim vice motivi souCasné.
Pfipomefme si klasickou dokonalost grotesek: honi¢ky se postupné ucastni celé mésto a pak se objevi nic
netusici prodava¢ dzbanu. Tento motiv pak perfektné graduje od zdéSeni pres pokus o zachranu zbozi az k
zavérecné demolici. Na tomto pfikladu vidime, Ze staticky zabér prostfizeny do dynamickych zabér(i béhu
v&etné pohyblivé kamery nemusi akci brzdit, ale naopak ji umocriuje do nového napéti ¢i smichu.

Jesté vyraznéjSim, i kdyz pfi své formalnosti i povrchnéjSim stfihovym postupem je rapidmontaz. Je to
spi$ kratSi sekvence slozena z kratkych zabér(, které na sebe nemusi vazat ani obsahové, ani pohybove,
naopak jejich pfedmétna naplii se markantné liSi. Tyto zabéry pak ve své konglomeraci sdéluji divakovi
urcity dojem nebo pocit: panika, karneval, dopravni zacpa, pfedtucha aj. Pfi vybéru a fazeni zabérd neni
fazeni je snaha, aby nasledujici zabéry pfili§ nedisharmonovaly v kompozici a zejména v tonalité, aby
divakovo oko nebylo Sokovano a neztracelo tak schopnost vnimat (zafadime-li po jasném zabéru zasnézené
plané kratky zabér tmavého interiéru, divak nerozpozna jeho obsah). Pfi vhodném dramaturgickém zafazeni,
promysleném vybéru jednotlivych komponent hlavné z hlediska lapidarni sdélnosti a prihledné symboliky a
pfi citlivém rytmickém zpracovani mizeme pomoci rapidmontaze vytvofit atraktivni, markantni dramaticky
akcent.

Az dosud jsme se zabyvali pfevazné stfihem pohybu, dramatické akce, ale uz i amatérsky film zacina
promlouvat. Vénujme tedy nékolik pfipominek stfihu dialogovych sekvenci.’

Predevsim bychom méli rozliSovat ,rozhlasové” sekvence, ve kterych je divakovi fe€eno dialogem beze
zbytku vSechno, od dialogovych sekvenci rozehranych napaditéji, ve kterych hraje obraz pfiblizné
osvétleni, prostiedi, rekvizity nejen dotvarely atmosféru dialogu, ale mély i svou dramatickou funkci, aby
vizualni plUsobivost pfevladala nad slovnim sdélenim. Prvni typ se zpravidla toéi ,televiznim“ zplisobem tak,
Ze po orientacnim zabéru C nebo PC se natoci cely dialog v jednom ¢i vice pohledech na jednu osobu, pak
totéZ na druhou, eventualné se v konci odjede nebo stfihne opét na C. Stfidavé ,kfizové pohledy“ (blizké
zabéry na jednoho z protagonistli ev. pfes rameno jeho protihra¢e) umoznuji pohled do pInéjsiho ,en face*
postav, tedy pfehlednéjSi mimiku obli€eje a hru o¢€i, stavi dvé osoby do naleZité opozice a davaji stfihacovi
moznost, aby vhodnym stfidanim pohledl a zkracovanim ¢&i prodluzovanim pauz pomahal rytmizovani scény
a akcentoval dlilezité momenty a reakce. Musi sledovat pfedevSim smysl, dynamiku a tempo dialogu a také
vykony jednotlivych hercll. Po jejich nalezitém zhodnoceni mize silna mista zd(raznit, naopak slabsi
vykony, nepodafena gesta nebo faleSné projevy vystfihne a nahradi pfesahem nebo prostfihem. ZkusSeny
stfiha¢ peclivé dodrzujici tempo filmu a citlivé hodnotici herecké vykony muze herclim znaéné prospét.

Je-li situace konfliktni, byva vhodng&jsi volit ostry stfih, navazovat zabéry mezi replikami tak, Ze v obraze
vidime herce, ktery pravé mluvi. Shodnym stfihem dialogu a obrazu zdlrazfujeme opozici obou partnerd,
zabéry na sebe narazeji tvrdéji. V plynulejSi a volnéjSi pasazi naopak pomaha pfetahovani dialogu:
odpovidajici osobu ukazeme dfive, nez za¢ne mluvit, tedy posledni slova z prvniho zabéru pfeznivaji do
zabéru druhého. PrfetaZeni zvuku dopfedu je na misté zejména ve specialnich pfipadech, napfiklad kdyz
druhd osoba vstupuje do dialogu necekané, s nadechem tajemstvi, na konci prvniho zabéru jesté
zaznamenavame napadnou a dulezitou reakci na jeji vstup, tedy v dramaturgicky pfipravenych momentech.

Stfiha¢ musi ¢asto rozhodnout, je-li podstatnéjsi rozehrat nebo dohrat hercovu akci za cenu delSi pauzy,
nebo stfihnout necisté, nedokondit zajimavou hru, aby byl dodrzen spad feci. V dialogovych sekvencich je
vétsSinou nutno podridit se kadenci feéi (viz vySe uvedeny pfiklad se zatykanim), tedy napfiklad rozhofc¢ena
replika musi nasledovat bezprostfedné po urazce. Tempo scény (tedy i stfih, délky pauz) bude pochopitelné
jiné, fikaji-li dialog nepohyblivé hlavy v detailu, pohybuji-li se osoby v celku, nebo kdyZ kamera panordamuje,
najizdi, chodi mezi protagonisty, prosté udrzuje-li svuj vlastni kompozi€ni rytmus.

Zvukova skladba

Pfedstavime-li si jakousi zvukovou partituru, jejiz jednotlivé ,hlasy” jsou tvofeny zvukovymi michacimi
pasy (dialogovymi, hudebnimi, ruchovymi) a prvni ,fadek® tvofi obrazovy pas, a zkoumame-li vzajemné
vztahy téchto ,hlast®, dochazime k souvislostem, které Ejzenstejn nazval vertikalni montazi.” Budeme-li
uvazovat o spojeni jakéhokoliv zvuku s obrazem, dostaneme nékolik variant.
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Nejjednodussi elementarni spojeni pfedstavuje synchronni ilustrace reality; pohyb ust — dialog, pohyb
vlaku — supéni lokomotivy. Tato spojeni tvofi podstatnou ¢ast zvukové skladby vétSiny filmd a nelze je
podceriovat, nebo dokonce jednoznacné odsuzovat jako ilustrativni reprodukci skuteénosti. Rozhodujici je,
aby byl tento postup zvolen védomé jako jedna z moznosti vyjadfeni autorova zameéru, nikoliv jako
automaticka nutnost realistické tviréi metody. ,Uméni tu vlastné zacina od onoho okamziku, kdy se
spojenim zvuku a vyobrazeni uz nereprodukuje pouhé spojeni existujici v pfirodé, ale navazuje se spojeni
vychazejici z pozadavku vyraznosti dila“®

Bé&Znou obménu synchronniho spojeni obrazu a zvuku pfedstavuji jeho rytmické variace, kdy obrazové
a zvukové zabéry nespojujeme ve stejnych mistech, ale v rliznych délkach a rdznych okamzicich, kdy tfeba
jeden zvukovy zabér podkladame pod nékolik zabérl obrazovych. Takova skladba je bézna u hudby,
atmosfér, patfi sem i pfetahovani dialogU, o kterém jsme mluvili v minulé kapitole.

(a to jak v kompozici statického obrazu, tak v dynamice obrazu v pohybu) a melodie zvukového doprovodu.
Vzpominam-li si na scénu z filmu Jaromila JireSe ... a pozdravuji vliastovky, kde montaz zabérd z ilegalni
prace Marusky Kudefikové (setkani, cesty vlakem, roznaska letak(, nadrazni prohlidky, vypéti, unava) je
kromé& nenapadné hudby podlozena i jedinym prijezdem nakladniho vlaku. Zvukovy oblouk od vzdaleného
pfijezdu a zahoukani pres vrcholici dunéni kol az po doznivajici odjezd do dalky podpofil ,melodii“ obrazu se
stoupajici dramati¢nosti az k pokojnému unavenému doznéni navratu domu.

AZ dosud jsme pfihlizeli pfedevsim k rytmickému a pohybovému vztahu obsahu a zvuku. Soustfedime-li
se na obsahovou stranku, mizeme vytvofit spojeni synchronni — opét pfipojujeme k obrazu odpovidajici
zvuk (vidim auto, slySim auto) a spojeni v dobrém slova smyslu asynchronni (vidim auto — slySim vnitini
monolog hrdiny). K asynchronnim zvukim patfi bud spojeni realné (vidim pokoj s otevienym oknem — slySim
prujezd sanitky) nebo stylizované (vidim Vaclavské namésti — slySim Suméni more jako obraz hrdinovy touhy
¢i vzpominky). Pravé tato posledni varianta byva vyuzivana, ba €asto zneuzivana jen v podobé filmové
hudby, zatimco jiné moznosti byvaji z nedostatku tvaréi invence opomijeny.Proberme si nyni jednotlivé
zvukové komponenty podrobnéiji.

Mluvené slovo se ve filmu objevuje ve funkci dialogu, komentare, vnitfniho hlasu, jako zvukova kulisa
apod. Jednotlivé varianty byvaji odliSeny i charakterem zvuku. Vnitfni monolog mivé intimni zabarveni (herec
miluvi potichu blizko na mikrofon), zvukova retrospektiva mize byt vice ¢i méné ,nahalena” (ij. s urcitou
mirou dozvuku) atd. Normalni dialog by mél byt charakterizovan realnou barvou a pfirozenou zvukovou
perspektivou, tedy v chodbé ¢i v hale s delSim dozvukem nez v uzaviené mistnlstce, v pfirodé a z dalky
slabsi nez v hluéné dilné zblizka. Pohybujici se herec je umérné s pfiblizovanim ke kamefe slySet silnégji.
Tyto a podobné pfipominky nebyvaiji pfi postsynchronech respektovany, ¢asto jsou opomijeny, aniz jde o
zamérnou stylizaci. Kromé& nepfesné namluvenych (asynchronnich ve Spatném smyslu slova) dialogt a
obcas i faleSnych hereckych projevu je to dalSi z pficin, pro€ postsynchronizované scény nékdy nedosahuiji
kvalitou a hlavné emotivnosti scén snimanych kontaktnim zvukem.

Jestlize stfihame scénu natacenou s kontaktnim zvukem, je tfeba dbat zvukovych jednot. Samozfejmé
pfedpokladame, Ze zakladni Sum prostfedi — realu &i ateliéru — je pro vSechny sousedici zabéry stejny. Kdyz
pfi dialogu place dité, musi byt tento druhy plan v obou zabérech stejné intenzivni, rytmus vzlykl nema byt
podstatné narusen. Tyto problémy se pochopitelné tykaji i. stranky ruchové: Zena mluvi a umyva nadobi. Ve
druhém zabéru ji muz odpovida — rachoceni nadobi nesmi zmizet, i kdyz pfi dneSnim nata€eni neni herecka
vUubec pfitomna. Méné vyrazny zvuk vSak Ize opominout, nastupuje-li ve druhém zabéru zvuk vyrazné;si
nebo dialog, jinak musime pfedchozi ruch nastfihnout v podobé pfesahu do jiného zvukového pasu. Kromé
uvedenych technickych parametrta zalezi ovSem i na hercové pfednesu. Odpovidajici herec musi reagovat
nejen na smysl a emocionalni charakter otazky, ale i na jeji rytmus a tén.

Ruchy nasazujeme do nékolika michacich pasl, abychom méli pfi michackach moznost regulovat,
zduraznovat a potladovat jednotlivé zvukové zabéry podle dramaturgickych poZadavkl. Predstavme si
dlouhy zabér muze, ktery jde v noci opatrné podle plotu, zastavi se, chvili nasloucha, otevie branku a nahle
strne. Takovy zabér mizZeme podlozit atmosférou vzdaleného mésta a nocni atmosférou pfedmésti se
Stékanim pshG. Scénu pak sledujeme poklidné. Kdyz pfed prvnim zastavenim pfidame blizké, hlasité
zastékani psa a do konce zabéru bliZici se sirénu policejniho auta, pak oba zvukové signaly dynamizuji
obrazovou slozku, podtrhuji obé herecké akce (ve tmé a v celkovém zabéru malo vyrazné) a dramatizuji
atmosféru. Jestli ji dramatizuji pfilis, mizeme blizké zastékani zeslabit, mizeme také pouzit jen hudbu (bez
atmosfér) a sirénu.

Vidime, ze ve filmu ruchy jednak ilustruji déni na platné (kroky, zaskfipéni branky), jednak dokresluji
atmosféru (hluk mésta); nejsou v obraze, ale maji dramatickou funkci (pes, siréna).
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Vertikalni zvukova skladba tedy mize vypadat tfeba takto:

1. llustrace obrazu synchronnimi ruchy — ve studiu se podle obrazu nahraji kroky, Susténi odévu pfi
prudkych pohybech, narazy rekvizit atd.

2. llustrace obrazu samotnymi ruchy, které nelze nahrat ve studiu (startovani ¢i prijezd auta, vystrel aj.).
(Oboji odpada pfi kontaktnim nataceni!)

3. Dramatické zvuky, které nejsou v obraze (pes, siréna)

4. Atmosféry (no¢ni mésto, dést, lesni ptaci)

Kromé ruchovych pasu pfipomenme:

Dialog (dech, vnitfni hlas, komentar)

6. Hudba

o

Pfi michackach pak ur&ime, do jaké miry bude prevladat realisticky doprovod obrazu, do jaké miry bude
zkreslen k ziskani dramatického efektu (Ize tfeba Uplné potlacit blizké kroky a nelogicky zduraznit Susténi
provazu vytahovaného Skrti€em z kapsy — ilustrativni zvuk se stal nahle dramatickym. Ruchovou sloZku také
muzeme eliminovat a pouzit jen hudbu nebo ticho.

Pokud jde o nasazeni zvukl mimo obraz, zalezi na citu a Uvaze stfihaCe, kde bude zvuk potfebny, kde
zbytecny, protoze hraje hudba, a kde dokonce Skodlivy, protoze by prehlusil dulezity dialog. Nasazujeme-li
zvuky korespondujici s obrazem (viz naSe zastékani), musime podobné jako pfi stfihu obrazu spravné
odhadnout reakce jednotlivych postav. Kladny hrdina akénich filma reaguje bleskurychle (zvuk pfesadime
asi 0 4 okénka pred reakci v obraze), rozvazny ¢lovék se otaci pomaleji a pozdéji. Jednim z oblibenych gagl
je komikova opozdéna reakce — viz Laurel a Hardy. Jestlize se postava otodi prudce, musi byt zvukovy
podnét bliz k reakci, otaci-li se volnéji, miize byt reakce zpozdénéjsi. OvSem zadné matematické zakony zde
neplati.

Musime poditat s tim, Ze samotny zvuk bez odpovidajiciho obrazu je vétdinou jen obtizné
identifikovatelny a ani smés hlukd nedokazeme rychle a spravné analyzovat. Naopak zejména v
dramatickych pasazich divak nepostfehne, Ze urlity zvuk neodpovida charakterem nebo synchronem obrazu
zcela pfesné, nebo Ze dokonce chybi, neni tedy tfeba pretézovat zvukovou stranku jen na zakladé pfehnané
snahy o absolutni vérnost prostfedi. Vzpomernme klasické scény vézné a pastorovy zeny z Chaplinovy
Moderni doby (jiz 1935!); sedi vedle sebe, piji kavu a snazi se zamaskovat trapnou situaci pfi reakci jejich
Utrob. Skvéla pantomima je podloZzena jen kruc¢enim Zaludkd a Stékanim psika, ktery vzdy prozradi autora
nepristojného zvuku. Jiné zvuky (Susténi Satl, cinkani I1zi¢ek a $alku) zde nejsou.

Na druhé strané ,slySici autofi“ — a neni jich mnoho — vé&di, Ze i nerozpoznatelny zvuk ma svou naladu a
Ze mlze vhodné emotivné dokreslovat obraz. Uvodni sekvenci filmu Davida Leana Lawrence z Arabie
(Oscar 1962) tvofi jizda karavany pousti — odehrava se v tichu. Toto ,ticho* bylo zkomponovano citlivym
smichanim zvuku vétru, pfesypaného pisku, kopyt velbloudt boficich se do pisku, vrzani postroju a dalSich
michacich pasu. Samoziejmé by bylo pohodInéjSi nechat zkomponovat hudbu na orientalni motivy, ale
peclivé vypracovana zvukova skladba plsobi ¢asto daleko silngiji.

Zatim jsme mluvili o shodé obrazovych a zvukovych zabérd, ale velice silnych efektdl muizeme
dosahnout pravé jejich kontrastem. Pfedstavme si tfeba namésti, v dobé dopravni Spic¢ky pIné lidi, které
nedoprovazi realny ruch, ale absolutni ticho, ze kterého se pomalu vylne zvuk tryskového bombardéru,
zesilujiciho az do maxima. Narlstani napéti a pfiprava katastrofy je jisté .plsobivé. Podobné muzeme na
principu kontrastu rozSifovat nebo ménit smysl obrazu. PodloZime-li zavody déti na tfikolkdch fevem
zavodnich automobilt, davame obrazu SirSi perspektivu. Politik ve VD skonci projev a ozve se buraceni
skandovaného potlesku, odjezd kamery ukaze prazdnou Satnu a zrcadlo, pfed kterym se cvi€il; nerealny
zvuk podtrhl jeho pozérstvi, komicky ucinek je zfejmy. Redlny nebo nerealny, synchronni nebo kontrastni
zvuk muze vystupovat i ve funkci motivu charakterizujiciho postavu. Vzpomefime filmu Karla Zemana
Ukradena vzducholod (1969), kde kazdy pohyb generala je doprovazen groteskné zddraznénym cinkanim
medaili a fadu, kterymi je ovésen.

Hudebni slozka filmu je vlastné samostatnym oborem, ktery ponechame lidem povolangjsim, a
zminime se jen o nékolika praktickych zasadach. Pfedevsim si pfipomefime, Ze se ve filmu objevuje jak
hudba realna, tedy hudba, jejiz pfitomnost je logicky vysvétlitelna, nebo dokonce jejiz zdroj vidime v obraze
(orchestr, radio), jednak hudba filmova, ktera podmalovavéd nebo dotvafi naladu nékterych scén. V obou
pfipadech muze jit bud o hudbu archivni, pfi jejim vzniku s filmem nesouvisejici, nebo hudbu komponovanou
pfimo na dany film. M&-li obraz zaviset na hudbé pfesné, hraje se hudba jako pomocny zvuk pfi natadeni a
akce se ji podfizuje (playback) — napf. tane¢ni scény, zpivajici €i hrajici herci. VétSinou se vSak hudba
pfidava nebo nahrava k gisté stfizenému filmu.
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Vztahy mezi obrazem a hudbou tedy mohou byt na rizném stupni zavislosti. V nékterych pfipadech je to
velice volna asociace, podporeni i dotvorfeni pocitu, zdiraznéni nebo zrychleni tempa akce. V této oblasti
také nejcastéji dochazi k pouzivani konvenénich a obehranych postupl (viz sladké unisono smyccll pfi
milostné scéné, Sestiosminové rytmy typu ,Lehka kavalerie® pfi jezdeckych prehlidkach). Podobné jako ruchy
muaze i hudba svym motivem charakterizovat a doprovazet jako motiv ur€itou osobu, maze ji i zastoupit
(divka vzpomina na chlapce, kterého nevidime, ale slySime jeho hudebni motiv). Mlze také parafrazovat,
ironizovat nebo komentovat obraz svym charakterem nebo pouzitim znamych motivli (nesmély chlapec
pfichazi s koktanim na zasnuby, hudba hraje Bizetlv ,Pochod toreadortd” z Carmen). Perfektni vazbu vidime
ve filmu Elliota Silversteina Cat Ballou (1965): Zchatraly pistolnik (Oscar pro Lee Marvina) se po dlouhé
nec€innosti odhodla k obtiznému souboji a slavnostné se nechava oblékat do svych kdysi skvélych
pistolnickych Satll. Obfad provazi heroicka hudba. Pistolnik stoji v podviékackach, Indian mu od nohou
natahuje Snérovatku — hudba utne — Snérovacka zadrhla o pupek. Marvin vtdhne bficho, Snérovacka
vklouzne na své misto, hudba i oblékani pokracuiji.

Archivni hudba se v amatérskych filmech vyskytuje nej¢astéji, jak ve filmu hraném, tak i dokumentarnim.
Dochazi ovsem k problémim s délkou hudby, protoZze malokdy lze pfizplsobit rozsah stfizené sekvence
konci zeslabi a vytrati v ruchu &i dialogu (fidCeji a zejména obtiznéji v jiné hudbé), nebo jestli je naopak
podstatné finale hudby, korespondujici s dllezitym momentem obrazu nebo s koncem filmu, pak naopak
hudba vyjizdi z jinych zvukd, aniz by méla vyrazny zacatek. Jen malokdy pomuze zkraceni hudby pomoci
vystfizeni ¢asti skladby, napf. repetice opakovaného motivu nebo jen nékolik taktd. ProtoZze hodné autord
opira zvukovou skladbu svého filmu pfedev§im nebo vyluéné o hudbu, a nemuize tedy volné pracovat se
ztracenim a objevovanim hudby v ruchovych atmosférach, setkavame se i u pomérné zdafilych filmd se
dvéma hrubymi chybami. PfedevSim navazuji jednu hudbu (skladbu, pisen) bezprostfedné po skonceni
pfedchozi, tfeba uprostied zabéru, takZe jeden obrazovy logicky nebo pocitovy celek je rozbit dvéma
hudebnimi motivy ¢asto navzajem disharmonickymi (a naopak dvé déjové ¢i emocionalné odlisné obrazové
sekvence jsou pokracujici hudbou spojeny). Za druhé pak nechavaji hudbu pokracovat po skonéeni filmu,
nebo ji drsné utrhnou uprostfed motivu Ci taktu. Zavére€na pointa nebo gag je tim znacné oslaben, daleko
Castéji vSak ve spojeni s nepropracovanou dramaturgickou koncepci film vibec Zadny konec nema. Mensi
chybou je pfipad, kdy se autor chce témto chybam vyhnout a znovu a znovu opakuje v8echny natotené
zabeéry, jen aby s obrazem vydrzel az do konce skladby. Nejen ve vybéru, ale i v nasazovani a michani
hudby ma jesté amatérsky film znaéné rezervy.

PFi zkoumani vertikalnich zakonitosti a vztah(i mezi zvukovymi pasy a obrazem bych chtél v zavéru
upozornit na jednu femeslnou podrobnost. Divak vnima stfih (nékdy védomé, jindy podvédomé jako
technicky vyrazovy prostfedek, ktery ho pfi neobratném provedeni dokonce mize vytrhnout z plynulého
sledovani filmu. Jednou z takovych chyb je i nevhodné spojeni zvukového akcentu s obrazovym stfihem. V
dramaturgicky opodstatnénych pfipadech Ize takto podtrhnout pfechod z jedné sekvence do druhé ostrym
stfihem: rodinnou hadku ukonéi otec prasknutim dvefi, obraz stfihneme tésné pfed zavienim, bouchnuti
sly§ime s prvnim okénkem nasledujici sekvence s otcem rybaficim u jezera. V naprosté vétsSiné pripadu
vS8ak napadny hluk vertikalné pfifazeny do blizkosti obrazového stfihu plsobi nepfijemné. To se tyka i
akcentovanych slov nebo slabik v dialogu. Nasazujeme-li komentaf, nemél by zacinat t&sné po zacatku
sekvence — (doporuluji pauzu minimalné 20 okének), téméfr vzdy je Spatné, zalina-li slovo ¢€i dvé pred
stfihem. Pravé tak zaleZi na naSem hudebnim citéni, jestli zatatek komponované ¢&i archivni hudby
nasadime ostfe se stfihem nebo o malo pfedsadime (napf. dramaticky nastup), nebo jestli nastup hudby
.Zmek&ime*, takze zazni az okamzik po obrazovém stfihu (epika, lyrika).

Nazornou variaci je pfiklad tzv. ,stfihu na hudbu®. SlySime popularni pisnicku, zpévak, hudebnici i balet
se pohybuiji v jejim rytmu. Je tedy pfirozené, kdyz v rytmu hudebnich frazi stfiha také stfihaC obraz presné s
tézkou dobou. PFi hudebni a textové ,napaditosti souCasné pop je totiz rytmus nejpodstatnéjsi. Ale
vezméme jiny priklad. Kamera ukazuje architektonickou krasu barokni Prahy, slySime barokni hudbu — a
vidime stejny stfihovy postup: co zagatek taktu, to novy kostel, kopule &i okno. Formalnost tohoto spojeni je
evidentni, pro hudbu ani pro obraz neni rytmus podstatny, takovy stfih filmu nepomaha, naopak monoténni a
stereotypni stfidani zabérl navozuje nudu. Divak nebude ovanut dechem staleti, nebude okouzlen
rozevlatym pohybem soch, bude ¢ekat, az dozni takt a pfijde novy stfih. Je jen malo pfipadud, kdy obrazovy
stfih rytmicky pfesné sledujici hudbu je na misté, vétSinou je tento postup — v dokumentérni tvorbé ne
neobvykly — neopodstatnény a rusivy.

Muzeme tedy tuto kapitolu zakongit shrnutim: podobné jako v obraze i ve zvuku zalezi nejen na
technickém navazani jednotlivych zvukovych zabérl a jejich pfifazeni k obrazu, ale podstatnou roli hraje i
stfihauv cit pro rytmus, tempo a prokomponovani celé zvukové skladby filmu. Navic je pak tfeba
nepodcenovat, ale tviréim zpusobem vyuzivat vzajemné vertikalni vazby zvukd mezi sebou a zvukl s
obrazem.
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ZAVER

Jsem si védom, Ze dokumentarni film by si vzhledem k svému rozSifeni mezi filmovymi amatéry
zaslouzil vlastni skripta nebo aspon vlastni kapitolu, ale to by pfesahlo rozsah této publikace. Chtél bych jen
upozornit, ze vétSina uvedenych pravidel se vice ¢i méné uplatiiuje ve filmu hraném i dokumentarnim,
ostatné v textu jsou nékteré pfiklady z této oblasti uvedeny. Nejpodstatnéjsi rozdil je snad ve skutecnosti, ze
ve vSech zanrech publicistického filmu je scénaf (pokud vibec existuje — viz reportaz) podstatné méné
uréujicim prvkem, mame tedy daleko vétSi moznost tviréiho uplatnéni stfihové skladby, zejména v uréovani
tempa stfihu a pfedevSim pfi fazeni zabér(, | zde je ovSem zachovani jednot (zejména jednoty celkové
atmosféry ve smyslu technickém a pocitovém) velice dulezité. Jesté jednou upozorfiuji, Ze Siroké pole pro
tvlr€i uplatnéni nam nabizi slozka zvukova. Jeji omezovani na komentaf a jedinou hudebni skladbu, se
kterym se tak Casto setkdvame, je opravdu zalostné. Tvir€i volnost v obraze i zvuku pak také zpUsobuje, ze
Ize jesté obtiZznéji stanovit obecna teoreticka pravidla.

To ostatné plati pro v8e, co bylo v tomto spisku fe¢eno. Jednotliva pravidla nelze chapat jako dogmata s
vécnou platnosti. Ale jenom jejich ovladani nam muze zaru€it, Ze se poruseni pravidla nestane chybou,
nesrozumitelnym nebo ruSivym prvkem, ale novym vyrazovym prostfedkem, ktery napomaha obsahové,
emocionalni i formalni plsobivosti dila.

Pomuze-li tato prace zacinajicim autoriim k rychlejSimu zvladnuti filmového femesla a bude-li tém
talentovanym odrazovym mustkem nejen ke hlubsim uvaham o filmovém jazyce, ale pfedevsim k bohatSimu
uméleckému vyjadfovani, spini svuj ucel.

Tento spis je vytahem ze skript napsanych pro posluchate FAMU. Jejich ukolem bylo pokusit se o
pfehledné uspofadani elementarnich poznatkl roztrouSenych pordznu v nespecializované odborné literatufe
a jejich doplnéni zkuSenostmi z vlastni praxe. Zabyvam se zde pochopitelné pouze vyrazovymi prostfedky,
nikoliv technologii. Z technickych divodd musel byt material zestruénén, odpadly tedy nékteré praktické
pfiklady, méné podstatné postupy a pochopitelné i vesSkeré teoretické uvahy, misty byla ¢asteéné narudena i
myslenkova kontinuita. Pro hlubsi studium jednotlivych problém0 doporuduiji literaturu pouzitou a citovanou v
textu :

Karel Reisz: Uméni filmového stfihu. Ustfedni pjéovna film{, Praha 1962.

Sergej M. Ejzenstejn: Kamerou, tuzkou i perem. Orbis, Praha 1961.

Ernest Lindgren: Filmové uméni. Ediéni sbor Cs. filmu, Praha 1961.

Jan Kucera: Filmova tvorba amatéra. Orbis, Praha 1961.

Jerzy Ptazewski: Filmova fec. Orbis, Praha 1967.

Jan Kucera: Stfihova skladba ve filmu a v televizi. AMU, Praha 2002 (2. dopInéné vydani).

Poznamky:

1) Jerzy Plazewski: Filmova fec, s. 180.

2) Karel Reisz: Uméni filmového stfihu, s. 145-149.

3) Karel Reisz: C. d., s. 148.

4) Jan Kucera: Stfihova skladba ve filmu a v televizi, s. 133.

5) Jan Kucera: C. d., s. 107.

6) Karel Reisz: C. d., s. 90 a nasl.

7) Sergej M. Ejzenstejn: Kamerou, tuzkou i perem, s. 280 a nasl.
8) Sergej M. Ejzenstejn: C. d., s. 286.

Text vySel puvodné jako doprovodny material k soutézi amatérskych filmi Mlada Kamera Unicov, vydalo
Krajské kulturni stfedisko Ostrava 1980.
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HISTORICKY VYVOJ STRIHOVE SKLADBY

Jerzy Ptazewski

VSechny vyrazové prostfedky, kterymi jsme se dosud zabyvali, tykaly se nejmensi jednotky filmového
vytvoru: jednotlivého filmového okénka. Stfihova skladba, kterd je — technicky vzato — uménim spojovat
jednotlivé zlomky filmového pasu, tyka se uz alespor dvou spolu spojenych filmovych okének. ProtoZe vSak
dvé takova okénka, spojena dohromady a promitnuta rychlosti 24 okének za vtefinu, by divak sotva postfehl,
je spravnéjsi konstatovat, ze stfihova skladba se tyka spojeni dvou zabérd, pfi némz posledni okénko
pfedchoziho zabéru je slepeno1 s prvnim okénkem zabéru nasledujiciho.

Uvedena definice zdlraziuje technicky raz operace zvané stfihova skladba. Na tento technicky raz
stfihové skladby nesmime zapominat. Dal vzniknout zvlastni specializaci mezi filmovymi profesemi.
Kvalifikovany filmovy stfihac¢ vyuziva znalosti ¢etnych, nékdy velmi slozitych pravidel stfihacského femesla, o
jejichz existenci nema tuSeni ani zkuSeny filmovy divak. Zasluhou odborného stfihate mohou vznikat
pramérné 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 néastrojem emocionélniho
pusobeni, prostfedkem, ktery nema mnoho obdob v jinych uméleckych oblastech a je tedy prostfedkem
specificky filmovym. Vyvoj stfihové skladby vedl k postupnym objevim jejiho mnohostranného vyuziti. Toto
vyuziti pak nékdy budilo pfehnané nadSeni, jindy opét neopodstatnéné roz€arovani a nechut. V dé&jinach
filmového uméni vSak stfihova skladba sehrala zakladni Ulohu a mnoho Ukazl naznacuje, Ze jeji role jesté
zdaleka nekonci.

Prvni filmy bratfi Lumiéra a Méliése

Stfihova skladba se nezrodila zaroven s kinematografii. Tvarci prvnich filmd z let 1895-1905 necitili ani jeji
potfebu ani jeji prospésnost.

Minutové filmy bratfi Lumiér( byly prosté fotografiemi trvajicimi v ¢ase. Fotografie nema dramatickou
stavbu, nebot reprodukované pfedméty nejsou podrobeny zadnému vyvoji, jenz by byl disledkem néjakych
konfliktd. Samy nazvy takovych filmd jako Odchod z tovarny, Prijezd viaku, Koupani v mori, Pohled na
Iyonskou ulici a jiné mohly byt napisy k nehybnym fotografiim. V dramatickém smyslu to byly filmy bez
pohybu.

Jen jeden z filmG bratfi Lumiérd — Pokropeny kropi¢ — nesl v sobé zarodek dramatické akce. Tento
zarodek podchytil Mélies. AvSak ani Mélies nepouzival stfihové skladby, a to ani ve svych pozdéjSich
filmech, jez odpovidaji dost rozvitému stadiu filmové techniky.

Ve zdanlivém rozporu s touto tezi je tvrzeni, ze pozdéjSi Méliésovy filmy dosahuji na svou dobu zna¢né
délky a jejich dé&j (zejména ve védeckofantastickém cyklu) se pfenasi z mista na misto. Ale i v jeho
poslednim vyznaéném filmu, v Dobyti pélu (1912), tvofi jednotlivé dekorace (inzenyrska dilna, startovni
drdha, nebe se souhvézdimi, pdél se SnéZnym obrem, magneticky pdl s jehlou) rdmec pro ,jednani*
v divadelnim smyslu. V kazdé dekoraci se az do konce odehrava uzaviena &ast déje, ktery je sobéstalny a
nepfenasdi 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 sSkola

Mnohem moderné;si struktury filmového vypravéni uzila na pfelomu dvou stoleti anglicka skola z Brightonu
(Smith, Williamson, Paul), ktera 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 hovofil uz ve lll. kapitole, coz je dikazem, Ze ji neztotoznuji se stfihovou
skladbou, kterou pokladam za samostatny vyrazovy prostfedek. Pfesto vSak samo rozhodnuti snimat
néjakou scénu ze ftfi stale bliz8ich stanovist implikuje stfihovou skladbu, nebot tfi zabéry z odlidné
vzdélenosti je tfeba spolu néjak spojit, aniz tim utrpi plynulost vypravéni.

Proto uz skladba u Smithe je pfikladem opravdové stfihové skladby, ovSem skladby toho druhu, ktera
sama dodateéné estetické hodnoty nevytvafi, nybrZ jen dany material pofdda. Nazvéme ji technickym
stfihem.

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

Pavodné se nova velikost zabéru tykala nové scény. O néco pozdéji uziva Smith znamého, jesté
uvédomélejSiho postupu. V Malém Ilékafri (1901) ukazuje krmeni koCky IZzi€kou ve velkém celku a hned nato
detail kogici hlavy pfi stejném ukonu, a to proto, aby krmena koc¢ka neusla divakové pozornosti. Oba zabéry
s kockou tvofi zfejmé tutéz scénu. Chronologicky princip technického stfihu tu uz nebyl mnoho platny a
stfiha€ — védome &i bezdéky — si musel postavit novou otazku, zda sméfuje od celku k detailu (analyza) ¢i od
detailu k celku (syntéza).
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Smithdv pfinos spravné hodnoti Georges Sadoul: ,Toto stfidani detaill s celkovymi zabéry v téze scéné je
zakladem filmového stfihu. Smith tu vytvari prvnl skute¢nou ,montéz' — zatimco u Méliése jednota mista déje
podmifiovala nezbytné pohled z jediného mista.”

Edwin Porter

Nové slovo ve stfihové skladbé povédél jeden z prvnich Edisonovych kameraman(, Ameri¢an Edwin Porter.
v jeho tvorbé zaujima hlavni misto technicky stfih, mdZzeme v ni v8ak vysledovat i zacatky jinych funkci
stfihové

Jeho prvni film Zivot amerického hasiée (natoeny v roce 1902) vznikl za dost tajemnych okolnosti.
Jedni tvrdi, Ze Porter natoCil tento film zpusobem témérf reportaznim, jini opet Ze Porter ho cely nebo
vétSinou sestavil z hotovych materialt, nalezenych v Edisonovych archivech.® V tom pfipadé by to byl v
déjinach prvni stfihovy film, jenz z hotové obrazové suroviny tvofi novy obsah, ktery nemusi odpovidat
obsahu téhoz obrazu v jiném kontextu.

V Zivoté amerického hasiée, jenz se zachoval do nasich dnli, mizeme obdivovat nespornou zruénost ve
spojovani zabér(, jez jsou fazeny nejen s péci o zachovani plynulosti déje, nybrz i se snahou po dosazeni
napéti v kulminacnich bodech. Jak vyplyva z podrobného popisu téchto bodu u Jacobse*, déj se postupné
prenasi zpod hofici budovy do jejiho nitra, potom opét ven (kdyzZ je zachranéna Zena vynesena po zebfiku);
kdyz se pak ukazuje, Ze v hoficim byté zUstalo jesté dité, Porter uziva dramatické pauzy: nevnika znovu
dovnitf, &eka s kamerou venku a naznaluje, Ze hasi¢ a dit¢ mohou v plamenech zahynout. Tady se uz
projevuje skladba, kterou pravem mizeme nazvat skladbou dramatickou.

Porter se vSak proslavil pfedevSim Velkou Zelezni¢ni loupezi (natocenou v roce 1903). Tato prvni
kovbojka a zaroven prvni gangstersky film, vychazi ze znamé autentické udalosti a ma fabuli s nékolika
déjovymi uzly, ktera je tak slozita jako do té doby zadny jiny film.

Nenucené prenéaseni divakovy pozornosti od jednoho déjového uzlu k druhému, jak to pozorujeme u
Portera, ohlasovalo uz, Ze se blizi moderni filmova plynulost a rytmus vypravéni v Griffithovych arcidilech. Je
vSak tfeba mit na paméti, ze jde o pfedchddce, jejichz vyznam Casto objevujeme dodate¢né a jejichz
plusobeni na sou€asniky nebylo ani pfilis rychlé ani pfili§ hluboké. Stfihu a slepovani filmového pasu se po
del$i dobu vyuzivalo spiSe k lacinym trikim, jez ve féeriich konkurovaly zmnozenym expozicim. Je$té roku
1909 hovofi V. Gotvalt v obsirné ruské pfiru¢ce ,Kinematografie”, v odstavci o ,stfihani a slepovani pasu®, ze
se této procedury uziva hlavné ke zrychleni pohybu (vystfihavani kazdého druhého okénka v zabérech
padiciho automobilu) a teprve na druhém misté se zmifiuje o uZiteCnosti stfihové skladby ve filmovych
reportazich napf. ze slavnosti, kdy se v jeden celek spojuje vysledek prace nékolika kamer®.

Griffith

Vskutku moderni formy stfihové skladby, uplatiované s pinym védomim nikoli na okraji tvorby, nybrz jako
tvarci princip, jsou spjaty az s osobou Davida Warka Griffithe.

Griffith si uz nestavi vyhradné technické cile, nezajima ho jednotliva slepka, nybrz funkce, jiz mize
skladba pInit v kompozici fiImového dila jako celku. Rozbl’jl’ scénu na nevidany poéet jednotlivych zabéru a
divadla ¢leni na devét zabéra a jesté Jednodu33| scéna o tom, jak strazce opustil své misto pfede dvermi
I6Ze, se ukazuje ve Ctyfech zabérech, propletenych s jinymi zlomky déje.

Takovy postup mu pfedevSim umozZfiuje stupriovat podrobnosti. Griffith nemusi
konstruovat velkou masovou scénu, ukazanou az potom Vv nékolika
charakteristick)'Ich detailech — pokouéi se o zkratkovitou skladbu celych velkych
Intolerance (povidka ze soucasnostl) kdy v soudni sini Eekdme na rozsudek. Tato
scéna je ukazana ve dvou stfidavé na sebe stfihanych detailech neklidné tvare
zeny v tmavém Satku a jejich nervézné zalamovanych rukou.

Film jako uméni se zrodil — André Malraux ma pravdu’ — ,ve chvili, kdy byl
objeven zabér a stfihova skladba“. Vyuzivaje zkuSenosti technického stfihu,
zdokonaleného predchidci, pfindsi Griffith do arzenalu filmovych vyrazovych
prostfedkd novou zbran, jiz sam vSestranné vyzkousel: dramaturgickou skladbu.

Griffithovym prvofadym uspéchem je v tomto ohledu jeho synchronni montaz® ve
scénach dramatické kulminace. V zavéru Zrozeni ndaroda chrabfi jezdci Ku-Klux-
Klanu padi ze v8ech koriskych sil na pomoc obklic¢enym, zatimco na rodinu
Camerond, zavienou v malé chaté, uto¢i armada ¢éernochll. Podobné se v zavéru
soucasné povidky v Intoleranci pomalé pfipravy k popravé proplétaji s tim, jak zavodni auto (jimz jede
odsouzencova mila) stiha expres (v némz je gubernator, kompetentni zachranit odsouzence). V obou téchto
klasickych rozuzlenich, zvanych pfimo ,griffithovska zachrana v posledni chvili“, je dllezité nejen samo
proplétani dvou soubéznych akci, nybrz i tempo tohoto proplétani: rychlé, vzrlstajici. Je nejen stale
rychlejSi; rezisér kromé toho uziva ponékud delSich zabérl pro ohrozeni osvobozovanych a ponékud
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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 montéze, napsat
slova, jez se po deseti letech zdala samoziejmosti, ale v oné dobé byla dokladem nebyvalého davtipu: ,V
kinematografii... je prostfedkem vyjadfeni umélecké myslenky rytmické stfidani jednotlivych nehybnych
obrazi nebo nevelkych zabérl zachycujicich pohyb, coz se technicky nazyva montazi. Montaz je v
kinematografii tim, &im je kompozice barev v malifstvi nebo harmonie v hudbé&.“® Poprvé v dé&jinach filmu
postavil KuleSov tezi: montéz je podstatou filmu.

KuleSov hlavné dokazal, ze zabér je mnohoznacny, coz vibec netusSil Griffith sveden fotografickou
vérnosti odrazu skute€nosti v obraze. KuleSov prvni, davno pfed Ejzenstejnem, chapal zabér jako surovinu,
jako slovo, jez v zavislosti na obsahu celé véty muze znamenat néco zhola jiného.

Zabér svou nejednoznacnosti pfipoustél domnénku, zZe je s to navozovat rozmanité vyznamové asociace.
Aby to dokazal, provedl KuleSov svuj slavny experiment: vzal detail tvafe herce Mozzuchina tvaficiho se co
nejlhostejnéji a postupné jej spojil se zabérem talife koufici polévky, se zdbé&rem rakve, v niz lezela mrtvola
mladé Zeny a nakonec se zabérem ditéte s hrackou. ,KdyZ jsme ukazali tyto tfi kombinace divakim, ktefi
nebyli1(§jo tajemstvi zasvéceni, ucin byl neobycejny, psal o tom Pudovkin. ,Divaci byli nadSeni hercovou
hrou.”

Takto bylo objeveno vyznamové zabarveni zabéru na obsahové urcitém pozadi. Je to jev analogicky
souCasnému kontrastu barev: kazdé barevné pole nabyva doplfikového odstinu vzhledem k barvé, jeZz mu
tvofi pozadi.

V popsaném pokusu dal KuleSov zabérim s Mozzuchinem troji vyznamové zabarveni: chuti, Zalu, néhy.
Rychle vsak pochopil, ze U€innéjSi bude postup opacny: riznym zabérdm bez jakékoli vzajemné spojitosti
vtisknout tyz vyznamovy odstin, tj. utvofit z téchto jednotlivych zlomkd jeden kompaktni celek vytvofeny
rezisérem. Takova montaz uz zasluhuje oznaceni tvarci.

»Z€ zabeérl otviranych oken, lidi z nich vyhlizejicich, cvalajici jizdy, signald, bézicich déti, vody valici se
vytazenou propusti, rovhomérného kroku péchoty lze sestavit i — dejme tomu — slavnostni spusténi
elektrarny i obsazeni otevieného mésta nepfitelem.“"

V téZe dobé do krajnosti absolutizoval montaz dokumentarista Dziga Vertov. Od po¢atku svého plsobeni
v kinematografii byl Vertov nedprosnym odplrcem inscenace a hraného filmu vibec; pokladal jej za vymysi
burZoasni estetiky. ReZisér podle ného nema zasahovat do skute¢nosti, ménit skuteénost tfebas uz pouhou
svou pfitomnosti. Proto ma material sbirat kradmo, nenadale (jeden jeho film nese nazev Zivot znenadani —
Zizf vrasploch), ,skulinou v zavésu®.

Je jasné, Ze za tak asketickych podminek ,sbéru materidlu® musel Vertov pfiklddat ohromny vyznam
asociacnim vlastnostem montaze. Odmital fotografovat vSechno, co neni autentickou, nefalSovanou
pravdou, zaroven se vSak domnival, ze filmové dilo vznika az v procesu montaze. V tomto procesu vénovali
Vertovovi monografové pfilis malo pozornosti paradoxu jeho tvorby — rezisér, ktery se dal strhnout svou
stvoritelskou funkci, beztak pfizpusoboval ,autentickou“ pravdu zcela svévolné svym zamér(im. ,Jsem
kinoko®, prohlasil Vertov v jednom svém manifestu, ,vytvafim Clovéka 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, nejkrasnéjsi a nejvyraznéjsi, a montazi vytvaiim nového, dokonalého ¢lovéka*“.
Vertoviv film MuzZ s kinoapardtem (1929), poema na pocest kameramanovy vSemohoucnosti, 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 kinoaparatem
dominuje nikoli uc€el, nybrz prostfedky, je tomu tak proto, Ze jednim z ukold filmu
bylo sez?gémit divaka s témito prostfedky, neskryvat je, jak se béZzné déje v jinych
filmech.*

Muz s kinoaparatem a jiné Vertovovy filmy — poemy nesporné zdokonalily
asociacni montaz zejména montaz tvarci. Atomizovaly Zivotni jevy, rozkladajice je
na zakladni prvky, a opét je skladaly v celek je skladaly v celek, ukazany ze vSech
stranek prismatem umeélcova stvofitelského zaméru. Ve snimku Kinooko (1924)
bylo oby&ejné vzty&eni vlajky na stoZar v tabote pionyrd, trvajici necelou minutu™,
rozbito na 52 zabéri o 16 tématech'. Tak puntickaiska prace vyzadovala po
stfihaCovi rytmizaéni pfesnost. V hudbé obrazl, plsobicich na divaka po urcitou
dobu s urcitou silou, stal se Vertov jednim z prvnich mistrd.

KRYDSMAH

Pudovkin

Pudovkin potfeboval fabuli hlavné k tomu, aby ukazal, co se skryva za ni. Ukazoval to pomoci montaze, jiz
sam nazval ,konstruktivni“. PGjde nam tu ovSem o Pudovkinovy nazory a filmy z obdobi 1926-1930.
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MontaZ v Matce nebo v Boufi nad Asii nemé ani tak rozvijet d&j jako jej komentovat. Zivot se sklada z
vazeb, €asto hluboko skrytych, které fidi lidské osudy. Kinematografie objevila v montazi prostfedek, jak tyto
vazby vynaset na povrch, jak je Cinit pochopitelnymi. Griffithova informacéni montaz zafazuje po velkém celku
detail, aby se objasnila malo zfetelna podrobnost akce. Tato podrobnost je vSak v podstaté obsazena uz v
pfedchozim zabéru. U Pudovkina druhy zabér malokdy tvofi obycejnou zvétSeninu &asti prvniho zabéru.
Takovéto uvedeni fady novych prvkd, v poméru k hlavni déjové linii druhotnych, umoziuje Pudovkinovi
.Konstruovat® scénu tak, aby pro divaka srozumitelné komentoval i jeji skryté pruziny, navenek
neprojevované dusevni stavy atd.

Metodu ,konstruktivni montédze“ nejlépe ilustruje rozbor slavné scény z Matky, kterd zobrazuje vnitini
reakce vézné, touziciho po svobodé.

Kdyz matka navstivi syna ve vézeni, stréi mu nepozorované do ruky kousek papiru. Hlida¢ oznamuje
konec navstévy. Matka odchazi. Nasleduje ftitulek: ,A venku je jaro.” Rozvodnéna feka. Potlicek mezi
kameny. Husy na louce. Dité se sméje. Upadlo. Kaluzemi k nému bé&zi husy rozstfikujice vodu. Zena zdviha
dité. Rozvodnény potok. Matka jde prfes blativé pole a podél poticku. Syn v cele ¢te: ,Lampar da ke zdi
zebfik. Zitra ve dvanact hodin béhem prochazky bude Cekat na rohu drozka.“ Velky detail vézfiovych odi,
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). Ctyfi kratké velké detaily sméjiciho se ditéte (4, 6, 20 a 8
okének). Dva zabéry zp&néné vody (14 a 13 okének). Opét rozesmaté décko (27 okének). Splouchnuti, po
némzZ 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 y polodetailu, sfiaty 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 — za¢ne busit péstmi do dvefi vézeriské cely.

.,Montaz v mé zatimni definici“ — pravi Pudovkin v jedné své pozdéjsi praci — ,neznamena sestavovani
celku z ¢asti, neznamena slepovani filmu z jednotlivych zabérl nebo rozstfihani natocené scény na zlomky.
Montaz si sam pro sebe definuji jako vSestranné, vsemoznym| postupy dosazené odhaleni a objasnéni
souvislosti jevl realného zZivota ve filmovém uméleckém dile.” " Metoda z uvedeného uryvku Matky nam
dnes pfipada apodikticka, ponékud vtirava, pfecefiujici nosnost komentarfe vici fabuli. Naproti tomu v roce
1926 otvirala filmovému uméni nové obzory, umoznujic zachovat rovnovahu mezi vysokymi poznavacimi
hodnotami a silnou emocionalni expresi.

Ejzenstejn

Ve prospéch intelektualni slozky narusily tuto rovnovahu EjzenStejnovy teorie montaZze. Pudovkinovym
ukolem byl tvarciiv subjektivni komentar k déji, ktery tu prece jen byl; Ejzenstejnovym ukolem bylo pronaset
urcité obecné ideje, k nimz konstruoval déj druhotné jako zaminku.

~Pudovkin haji nazor — psal Ejzenstejn — ,podle néhoz je montaz pouhym spojenim zabérl, posloupnosti
scén fazenych tak, aby objasnily néjakou tezi. Pro mne je montaz srazkou, srazkou dvou prvkd, z niz
vyplyva pojem. Z mého hlediska je harmonické spojeni jen pfipadem zvlastnim. Pomyslete jen na
nekonecny pocet fyzickych kombinaci, jez vyplyvaji ze srédzky dvou téles. Zavisi na rychlosti téles, na jejich
energii, na poméru jejich drah. Z mnoha kombinaci jen v Jednom 8prlpadé je srazka télesa s télesem tak
slaba, Ze vede k dalSimu pohybu dvou téles v pavodnim sméru.” = Ejzenstejnovy filmy bez individualniho

hrdiny, s mizivym dramatickym dejem rozbijenym na Cetné epizody, ¢asto spolu viilbec nespojené, se jen
stéZi daly pocCitat mezi hrané f|Imy Plynulost vypravéni nejenZze nebyla EjzenStejnovi idedlem, nybrz
EJzenstejn jI prave naopak - Jak vyplyvé z uvedeného citétu - poklédal za pFekéZku v drastickém

letech, byla neJduIeZ|teJS| Lintelektualni pIynqust logické uavahy,
argumentace. Takova ,plynulost* nema nic spoleéného s filmovou
plynulosti, hledanou mnoha mistry, ktera nuti divaka zapominat na
pfitomnost tvirce jako prostfednika. ,Da-li se montaz k néfemu
pfirovnat, pfipodobnéme postupné srazky zabér(l k sérii vybuchl v

automobilovém motoru.“*°
Jesté méné zajimala EjzenStejna dramaturgicka skladba pomahajici
vypravét, nebot ve svych némych filmech Ejzenstejn nikdy nemél co
vypravét. Synchronni montaz mu nebyla k ni¢emu, nebot jeji pojeti
pocita se dvéma soubé&znymi dramatickymi akcemi. U Ejzens$tejna se
Casto nevyskytoval ani jeden dé&j a pojem filmového €asu odmital,
nahrazuje ho vlastnim ,intelektualnim ¢asem®, ktery potfeboval, aby
objasnil néjakou tezi. Typickym pfikladem takového ,intelektualniho
Ejzenitein ss sugm fetibem »Dolly” — lebhou Casu“ je scéna z filmu Deset dni, které otrasly svétem, v niz
) Kerenskij naduté vchazi na schody Zimniho palace. Titulky neustale
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prerusuji tuto scénu, ohlaSujice stale vy38i hodnosti, jeZz si Kerenskij daval. Ministr valky — ministr
namornictvi — ministr zahrani€i — ministr vnitra — nejvyssi vidce — diktator. Protoze vSak paradni schody jsou
nevysoké a Ejzenstejnovi jde o to, aby pIné 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 KFiznika Potémkina ze dvou minut realného ¢asu na Sest minut ¢asu filmového.

Naproti tomu celou svou pozornost vénoval Ejzenstejn skladbég, kterou zde nazyvame asociativni a kterou
Ejzenstejn sam oznadil jako ,intelektualni 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
preskodit etapu doslovnosti a umélecky spoutavajici konkrétnosti. ,Obraz vody a obraz oka znamena plakat;
obraz ucha vedle kresby dvefi — naslouchat; pes plus Usta — Stékat; usta plus dité — kficet; Usta plus ptak —
zpivat; ndz plus srdce — zarmutek atd. Ale vzdyt to je montaz! Ano, pravé to délame my ve filmu, kdyz
skladame go rozumovych souvislosti a fad zabéry, jeZ jsou popisné, svym vyznamem jedineéné, obsahem
neutralni.”

Proto maji pro Ejzenstejna filmovy vyznam pfedevsim ty skladebné srazky, kdy ze dvou predstav vznika
absolutné novy treti prvek. Rezisér jde tak daleko, ze moznost, jak pomoci skladby vyvolat nové pojmy,
spatfuje doslovné v kazdém montéznim sestaveni. ,,Sestavime-li spolu dva libovolné z&béry, 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 montaZz analogii, laka ho predevdim montaz protikladem. Cim si jsou sestavované
prvky bliz8i (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 drasticka srovnani, o Soky, o IéCeni pomoci otfesU. Je to usilovani tim

Atrakce je zpocatku v EjzenStejnové pojeti pojmem blizkym béZznému vyznamu tohoto slova a spada do
arzenalu prostfedkd Grand — Guignolu: ,Vypichavat oCi nebo usekavat ruce na scéné nebo ucast toho, kdo
hovofi telefonem, na hrozné udalosti vzdalené desitky kilometr(i €i situace opilce, jenz citi blizici se zahubu,
ale jehoz volani o pomoc pokladaji za blaboleni.“??

Pojem ,atrakce” vSak zaroven zacina nabyvat estetického vyznamu: ,Atrakce je kazdy agresivni moment
divadla, tj. kazdy jeho prvek, jenz divaka nuti k citové nebo psychologické soudinnosti, je racionalné
kontrolovan a matematicky vypocitan na urcité emocionalni otFesy.“23

Tu se nam stykaji tfi zakladni Ejzenstejnovy montazni teorie: a) ze srazky dvou pokud mozno rozdilnych
prvku vyvodit prvek tfeti, b) pasmem prudkych vybucht upoutavat divakovu pozornost, c) v€as vypocitat
zamyslenou reakci hledisté.

Z téchto predpoklad(i logicky vyplyvaji slavna sestaveni protikladd, jichz je mnoho ve vSech
Ejzenstejnovych némych filmech, snad kromé KFiZznika Potémkina. Ve Stdvce se obraz délniki
masakrovanych policii srazi se zabérem, v némz feznik zabiji nozem vola. V Deseti dnech, které otrasly
svétem se zabér mensevika hovoficiho na sjezdu sovétl srazi se zabérem ftfi harfenikG brnkajicich na
struny. V Generalni 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 redlii, jez uvadél v expozici své teze. Avsak literarni
metafory, pfenesené na platno, selhaly. Divaci narazky nechapali; tazali se, kde se na sjezdu sovétu vzaly
hudebni nastroje.

Do jaké miry EjzenStejnova montazni opovazlivost vedla k uspéchum, kde
genialni tvirce zacinal podiéhat? Vymluvny pfiklad poskytuje opét film Deset dni,
které otrasly svétem. General Kornilov vede ze pskovskych les( uder proti
Petrohradu. General na koni je snat zdola, v napoleonské péze. Ze stejného
podhledu je snfata Napoleonova jezdecka socha. O néco dfive mame zabér
Kerenského s rukama po napoleonsku zaloZzenyma. Nasleduje zabér Napoleonovy
figurky v téze poze.

Rozdil bije do oci, zejména dnesSnimu divakovi. V pfipadé Kornilova srovnava
montaz danou dramatickou situaci (pskovské lesy) s libovolné uvedenou vizualni
narazkou. Spojitost obou obrazu je Cisté intelektualni a nem(ze zabranit vtiravé
otazce: kde se vzal Napoleontv pomnik v lesich u Pskova? V pfipadé Kerenského
byl tvirciv zadmér stejny, ale rezisér tu pouzil narazky, vzaté z dramatického
kontextu: Napoleonova figurka se vskutku v Zimnim paléci nachazela.

At uz mame k nékterym montaznim extrémim sovétské skoly jakékoli vyhrady —
a ty byly kritizovany az pfili§ brutalné —, je t€zZko nepfiznat, ze pravé sovétsti tvlrci
objevili svétu obrovské a vSestranné moznosti stfihové skladby. U¢Cinili z ni zpUsob, jak interpretovat zZivot a
zaroven védomé Fidit divakovy reakce tam, kde jejich pfedchldci vidéli jen to, jak zru¢né organizovat
vypravény obsah.
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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 ocCi“ a operovat sestavovanim obrazl jako
hudba operuje sestavami zvuk(. ,Dobrat se divakovy vnimavosti“ — snila Germaine Dulacova — ,harmoniemi,
akordy stinu, svétla, rytmu, vyrazu tvafi.”** Jakakoli dramaticka osnova, vyvoj jakékoli situace nema vyznam.
Dulezité jsou jen zrakové podnéty, nalezité instrumentované a rytmizované.

.,Musime se naucit chapat smysl urcitych obrazovych sledl jako se dité uci postupné uhadovat, co
znamenaji zvuky, jeZz k nému doléhaji“, pfikazoval tehdejSimu divakovi René Clair’”®. Vzhledem k
nenahodilym shodam s hudebnimi strukturami nazvali avantgardni tvirci tuto skladbu polyfonni
(rapidmontaz).

Tato skladba, uUtoCici na divaka ohromnym mnozstvim kratkych zabérd, meéla raz Cisté senzualni,
iracionalni. NepuUsobila na divaka jednotlivymi montaznimi spojenimi, nybrz vétSimi vizualnimi celky.

V polyfonni skladbé se rysovaly dvé tendence. Impresionisté jako Delluc, Epstein, Gance ji uzivali, aby
syntetizovali urcité nalady nebo dojmy. Slavna sekvence jizdy vlaku z Ganceova Kola zZivota (1922) se
sklada z velmi kratkych zabérd koleji — lokomotivy — kotle — kol — manometru — telegrafnich dratl — koure —
semafor(i — tuneld — vyhybek. Germaine Dulacova o této vizualni ,symfonii“ napsala: ,Postavy uz nebyly
jedinymi dulezitymi slozkami dila. Vedle nich méla rozhodujici vyznam délka trvani zabéru, jejich protiklady,
jejich akordy.“*®

Impresionista Gance se ve své symfonii drzel realnych prvku skute¢nosti, kdezto
surrealisté vyuzili polyfonni skladby k tvofeni svéta nadskuteéného. Vznikal z volné
asociace podle logiky snu, paradoxt podvédomi a rozmart védomi, jez se vymanilo
z kontroly rozumu. NejlepSim pfikladem tu je libovolny uryvek z reZisérského scénaie
Andaluského psa (1929). Zena hledi na ruku muze, jenZ predtim umfel — muz si
prohlizi vlastni ruku — ruka je plna mravencu, vylézajicich z ¢erné diry — ochlupené
podpazi divky, lezici na plazi — detail mofského jezka, jehoz ostny se chveéji —
prolinacka na jiné dévcCe, 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.

Vizualni skladba po roce 1930

Historie vizualni skladby kon€i kolem roku 1930. Nekon¢i vSak proto — jak tvrdi jedni — Ze v oblasti spojovani
obraz(i bylo uz vSechno objeveno, ani proto — jak tvrdi jini (a coz je pravda jen z€asti) — Ze se stfihova
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 rozriista. Zatimco
se dosud pojmy a emoce rodily jediné ze vztahu jednéch obrazd k druhym, mohly nyni tytéz pojmy a emoce
vznikat i ze vztah( jednéch zvukl k druhym (zvukova skladba) nebo ze vztahu obrazd ke zvukdm (vizualné —
auditivni kontrapunkt).

Vzhledem k tomu, Ze zvukovy film neoperuje jednim, nybrz tfemi druhy sestaveni (obraz — obraz, zvuk —
zvuk, obraz — zvuk), mohl filmovy tvirce teoreticky znacné zvétsit ulohu stfihové skladby. Bohuzel vSak
vSemohouci dialog, jenz je €asto tviircim cestou nejmensiho odporu, dodnes prekazi filmovému uméni, aby
nalézalo nova skladebna feSeni v Sirokém smyslu slova.

Obraz se redukoval pfedevsim na vypravéci funkce. Proto ten dlraz 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 zabérd a scén Cisté
informacnich, na néz se pfedtim vyplytvalo mnoho metrd filmového pasu. Kromé toho umoznil, aby se
vypravéni sméle preneslo (elipsy) prfes ty déjové partie, které si mize divak domyslit sam a které nemusi
pUsobit tnavnou nudu.

Tfeba mit na paméti, Ze stfihaCe brzdi sama technologie prace na zvukovém filmu. Nepocita-li se v
rezisérském scénafi v€as se spojovacim efektem, je velmi tézké — dosahnout ho po skonéeném snimani na
stfihacim stole. Dialogické zabé&ry se nepoddavaji rytmizujicim zkratkdm, nebot nelze vystfihavat jednotliva
slova a obsah dialogu rigor6zné rozhoduje o posloupnosti zabérd.

Jak jsme uZ fekli, teorie a praxe stfihové skladby se po roce 1930 rozvijela hlavné ve sméru zvukové
skladby a vizuélné auditivniho kontrapunktu, o nichZz pojedname dal. ProtoZe jejich praxe vychazi v podstaté
ze zasad vizualni skladby, mame pravo pfistoupit k systematice skladebnych forem opirajice se pfedevsim o
skladbu vizualni.
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S pomoci nebo bez prostfedku filmové interpunkce, o nichz viz ob$irnéji na str. 183.

Georges Sadoul: ,Dé&jiny svétového filmu®, str. 37.

Srov. R. Jeanne — Ch. Ford: ,Historie du cinéma americain®. Nakl. S. E. D. E., Pafiz 1955, str. 38-39.

Lewis Jacobs: ,The Rise ofthe American Film*, str. 40.

V. Gotvalt: ,Kinematograf (Zivaja fotografija), jego proischoZdenije, ustrojstvo, sovremennoje i buduséeje obd&estvennoje i
naucnoje znacenije®. Nakl. Vokrug svéta, Moskva 1909, str. 84-85.

Podle vy¢tu Karla Reisze v knize ,Uméni filmového stfihu®, str. 7-10.

André Malraux: Nastin psychologie filmu. Ve sborniku ,Film je uméni*. Orbis, Praha1963, str. 237.

Tento zplsob se nékdy také nazyva krizova skladba (angl. cross—cutting). (Pozn. ed.)

L. V. Kule$ov: Iskusstvo svetotyoréestva. Kino €. 12 z r. 1918. Cituji podle A. Marjamova: ,Narodni umélec SSSR Vsevolod
Pudovkin“. Ceskoslovensky statni film, Praha 1955, str. 12 (hektografovano).

Vsevolod |. Pudovkin: ,Film Technique®“. Newnes, Londyn 1929. Citovano podle E. Lindgrena: ,Filmové uméni®, str. 79.

Lev Kule$ov: ,Iskusstvo kino“. Nakl. Teakinopec¢at, Moskva 1929, str. 161.

D. Vertov: Kinooki. Perevorot. Lef, Moskva, ¢. 3 z r. 1923. Cit. podle N. Lebedéva: ,Dé&jiny sovétského filmu 1.“ Prvni ¢ast.
Praha 1959, str. 116 (hektografovano).

Dziga Vertov: O ljubvi k Zivomu &eloveku. Clanek uvefejnény &tyfi roky po autorové smrti v asopise Iskusstvo kino, Moskva,
¢.6zr. 1958.

17 metrd filmového pasu.

Podrobny popis této ¢asti filmu obsahuje rukopis N. M. Jezuitova ,lIstorija sovetskogo kino®, str. 296. Cituji podle ,Dé&jin
sovétského filmu®, prvni &ast, str. 120. Jezuitov soudi, ze ,tato jedina véta znamenala a znamena pro rozvoj sovétského
filmového uméni vic, nez €etné bezpohlavni filmy z let 1922-1925.*

Znamenity rozbor této scény podavam podle E. Lindgrena: ,Filmové uméni®, str. 82-83.

Clanek O montazi napsal Pudovkin v r. 1946 pro knihu ,Les maitres du cinéma soviétique au travail“, vydanou Sovexportem.
Cit. podle sborniku ,Film je uméni®, Orbis, Praha 1963, str. 86.

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.

Néktefi teoretikové anglické dokumentarni Skoly 30. let se pokousSeli u€init z Ejzenstejna priikopnika dokumentarniho filmu.
Cit. podle Jeana Mitryho: ,S. M. Eisenstein®, str. 57.

Sergei Eisenstein: ,Film Form, Essays in Film Theory“. Nakl. Denis Dobson Ltd., Londyn 1951, str. 30. Cit. podle Karla
Reisze: ,Umeéni filmového stiihu®, str. 26.

Sergej Ejzenstejn: ,Montaz attrakcionov” (1923). Izbrannyje proizvedenija v Sesti tomach. Tom 2. Iskusstvo, Moskva 1964, str.
270.

Tamtéz. Slovo ,divadlo” tu znamena jakoukoli podivanou a pochazi z doby, kdy se autor o film jeSté nezajimal.

V casopise Le Rouge et le Noire, Pafiz, ervencové Cislo z r. 1928. Cit. podle Henriho Agela ,Esthétique du cinéma*“. Nakl.
Presses Universitaires de la France, Pafriz 1957, str. 13.

Cituji podle Jose Rogera: ,Grammaire du cinéma®, str. 13.

Neuverejnéné poznamky. Cituji podle Reného Jeanna a Charlesa Forda: ,Histoire encyclopédique du cinéma. Vol. I*. Nakl.
Robert Laflfont, Pafiz 1947, str. 327-328.

Luis Bufiuel: ,Un chien andalou (Scénario)“. V praci Marcela Lapierra: ,Anthologie du cinéma“, str. 183. Definitivni filmova
podoba téchto scén je vSak ponékud jina.

V ohrozovani funkce stfihové skladby v duchu modernich zasad spociva do znaéné miry smysl avantgardy &tyficatych a
padesatych let. WellesGv Obéan Kane byl vyznamnym uspéchem obrozené dramaturgické skladby, kdezto surrealisté
(Richter, Anger, Vardova, Borowczyk a Lenica v Domé) hledaji nové moznosti v oblasti asociativni skladby.

ERNEMANN-WERKE" A-G. DRE!

Stiihova skladba



STRIHOVA SKLADBA - POKUS O DEFINICI A TRIDENI

Jerzy Ptazewski

Montazni pro a proti

Ve slavné brozufe, jez urychlila vybuch Francouzské revoluce, psal Sieyés: ,Cim je tFeti stav? V&im, &im byl
dosud? Ni¢im!“ S podobnou naruzivosti se vyslovovali pro montaz — jez skute¢né urychlila vybuch pravého
filmového uméni — filmafi dvacatych let. Po zavedeni zvuku nadS$eni 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 pfehledny historicky vyvoj stfihové skladby. Ted je tfeba slozity a nesnadny jev teoreticky
usporadat. Je mnoho teorii stfihové skladby. Skoro kazdy teoretik se snazi o vlastni tfidéni, které by
usnadnilo orientaci v housti rdznorodych skladebnych funkci, ¢asto se teoreticky formuluji pokyny pro
budoucnost. A doslovné Zzadny badatel se nem(ze vyhnout tomu, aby zaujal stanovisko k otazkam skladby,
coz pak do zna¢né miry podmifuje ostatni jeho nazory nebo tviréi koncepce.

Jde v8ak o to, Ze snad v zadné jiné oblasti se teoretici tak nepfou a nevyslovuji tak odliSné nazory.
Pfihlédnéme ke krajnim stanoviskam.

Sovétsti tvarci dvacatych let vskutku spatfovali v montazi témeér jediny vyrazovy prostfedek kinematografie
a déjiny filmového uméni ztotozfovali s déjinami montaze. V roce 1926 Pudovkin napsal: ,Pouze podle
zpusobl montaze je mozno posuzovat rezisérovu individualitu. Jako ma spisovatel vlastni individualni sloh,
tak i filmovy rezisér ma vlastni individualni metodu své montaze.? Jesté jasnéji se vyslovili o dva roky
pozdéji Ejzenstejn, Pudovkin a Alexandrov ve spole¢né podepsaném prohlaseni Budoucnost zvukového
filmu: ,Je znamo, ze zakladnim prostfedkem — ostatné jedinym — jehoz zasluhou dokazal film dosahnout tak
vysokého stupné pusobivosti, je montaz. Zdokonaleni montdze, zasadniho prostfedku pusobeni, je
nespornym axidmem, na némz spociva kultura svétového filmu... Pro dal$i vyvoj kinematografie jsou tedy
dalezité jen ty momenty, které rozvijeji montazni postupy, aby pusobily na divaka co nejsilnéji.”

V naprosté shodé s tezemi sovétskych filmafl jsou zavery prvniho kodifikatora filmové gramatiky
Raymonda Spottiswooda, jenZ roku 1935 spojoval svébytnost flmového uméni témér vyhradné se skladbou:
»Zakladni strukturni vlastnosti filmu je pferuSovany zpusob vypravéni; zakladni metodou tvorby je montaz.“

Tento nazor témér doslovné sdili také italsky teoretik a rezisér Renato May, kdyZ ve své ,Filmové feci* z
roku 1954 pise: ,Montaz je jinymi slovy filmova technika v SirSim smyslu: ve smyslu exprese a postupd, s
jejichz pomoci se filmova intuice vybiji prakticky a esteticky.*® Veskeré filmové vyrazové prostiedky redukuje
May na montaz, kterou pak déli ponékud uméle na montaz ,uvnitf zabéru®, na ,technicky” stfih, na montaz
~plynulou”, ,pferuSovanou” a na montaz ,tvarci“.

Mezi nadSené stoupence stfihové skladby mizeme 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 pravé tak dnes, jako v roce 1928, kdy byla Pudovkinova kniZka
poprvé vydana, a zda se, Ze zUstane v platnosti, dokud bude existovat film. Pfezilo nastup zvuku a nezda se,
Ze by se dalo oslabit nastupem barvy nebo televize nebo plastického filmu.“®

Od krajnich hlast tvrdicich ,montaz je vse“ pfejdéme na protilehlé kfidlo k autordm hlasajicim ,montaz
neni nic“; spis toto kfidlo je v posledni dobé v ofenzivé.

Svycarsky teoretik Ernst Iros ve svém dile ,Podstata filmu a jeho dramaturgie®, napsaném v roce 1938,
nejen prisuzuje stfihové skladbé posledni, podfadné misto mezi ¢etnymi komponenty filmové tvorby, ale
pfimo ztotozfiuje montaz s technikou ,tendenéni tvorby“, kterou zavrhuje. ,Vyraz ,montaz' (Montage),
oznadujici ¢innost spojenou s organizaci filmového materialu (Schnittakt), zrodil se z mechanické zasady
,tendenéniho pusobeni' a je jeho pfiznakem. Montaz znamena sestavit stroj z jeho soucéasti. Tvorba, jez je v
umeélcové védomi prosta kratkodobych cilll, podfizuje se tu zasadé organického utvareni. Proto je téZko
pochopitelné, pro¢ filmovi tvdrci pfijali a uzivaji pojmu ,montaz'.“" v jiné kapitole hovofi Iros o tendenénim
tvarci jako o padélateli, ktery své spontanni afekty, ,zfidlo veSkeré tvorby“, pomoci skladby pfizpUsobuje
apriornim tezim. Je zfejmé, Ze tento odmitavy ideologicky postoj se nevztahuje na technicky stfih ani na
dramaturgickou skladbu, nybrz jen na skladbu asociativni. Stin autorovy neddvéry vSak pada i na ony méné
»vinné“ druhy skladby, s nimiz autor rovnéz naklada velmi maceSsky, pojednavaje o nich jen z hlediska Cisté
technického.

Jiné hledisko, i kdyz také negativni, reprezentuje nejvyznacnéjsi predstavitel mladé francouzské 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 pohybl kamery a akci v mnoha
rovinach. V tomto presvéd&eni ho utvrzuje zajimavy rozbor moznosti Sirokého platna, i kdyz jisté zachazi
pFilis daleko: ,Montaz, v niz se nespravné spatfoval zaklad filmového uméni, vznikla ve skutecnosti v
dasledku omezenosti klasického platna, jeZz reziséra nutilo, aby skutec¢nost kouskoval.“® Nazory na vyvoj
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modernich forem obrazového vypravéni vedly Bazina k vytvoreni teorie integralniho vypraveéni, ktera znacné
redukuje, i kdyz bez extrému, tlohu montaze.

Zbézny prehled filmovych vyrazovych prostfedk, ktery v roce 1955 pod vlivem francouzské kritické Skoly
napsal belgicky kritik Jos Rogerg, vubec uz nevyclenuje problémy skladby do samostatné skupiny, nybrz
rozptyluje je pod rlznymi zaminkami do rozmanitych prafezl a pojednava o nich hlavné v souvislosti s
dramaturgickou strukturou filmu, s druhy sekvenci a s interpunk&nimi prostfedky.

Jak z toho vidét, spor trva dal. A ponévadz se nepochybné tyka nejzakladnéjSich otazek filmového umeéni,
muze mit velky vliv na jeho budoucnost.

Mozaikovy raz lidského vnimani

Ohromna lehkost, s niz maze filmovy tvlrce sestavovat krajné razné prvky skute¢nosti, svobodné zonglovat
s Casem a prostorem, fidit asociace a uzivat principu pfi¢innosti, je ve filmafovych rukou ddlezitou nahradou
za automatickou objektivitu kamery, jez pouta jeho pohyby. Montaz je pro umélce uskuteénénim jeho funkce
vybirat.

\% jingch vizualnich uménich i v literarni technice se pfed vznikem kinematografie uzivalo montaze
zfidka." Teprve filmova montaz nam dala poznat mozaikovity raz vnimani vnéjsiho svéta ¢lovékem. Kdyby
nebylo této zasadni soubéznosti montaznich forem a fyziologie vnimani, fe€¢ montaznich asociaci by
nedosahla oné sugestivity, kterou jsme nejednou sami zakusili."”

Na8e vnimani skute¢nosti ma mozaikovy réz. Syntetizujici rozum skladd nesouvislé vjemy, pozorovani,
tvary téles a pohybl v rekonstrukce udalosti, jichZ jsme svédky. Rozum naklada s molekulami skute¢nosti
tak, jako pointilisté s drobnymi skvrnami Cistych barev — tvofi z nich slozité kompozice podle tviircovy vile.

Sotva nékolik let po vynalezu kinematografii (v roce 1902) srovnaval Henri Bergson mechanismus
filmového vypravéni s mechanismem lidského poznani a napsal: ,Nase vnimani se upravuje tak, aby
zpevnovalo v diskontinuitnich obrazech plynulou kontinuitu skute€na... At jde o to déni mysliti neboje
vyjadifovati neboje i vnimati, nedélame zhruba nic jiného, nez ze uvadime v pohyb jakysi vnitfni
kinematograf. Tak by se mohlo vSe pfedchazejici shrnouti ve slovech, ze mechanismus naseho navyklého
poznavani jest povahy kinematografické."'?

Bergsonovy teoretické teze podporuje filmaF-praktik: ,Pfi dobré montazi divak vibec nepozoruje, jak
zabéry po sobé nasleduji, ponévadz to odpovida normalnim zvratim jeho pozornosti a ponévadz se tak u
divaka tvofi predstava o celku, ktera mu skyta iluzi skute¢né percepce” (J. P. Chartier).13 Pravé divadelni,
nikoli filmové vnimani svéta se dostava do rozporu — a¢ se zda jinak — s nasim normalnim vnimanim, coz
muzZeme pozorovat nejen v divadle, ale pfedevsim — jako ostry pocit zklamani — pfi filmové projekci otrocky
nato¢enych divadelnich pfedstaveni.

Nelze popfit, Ze pocit montazni plynulosti, i 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 tvofi hlavni pfekazku pfi konzumu filmu dospélym divakem. Tam kde lecjaky Skolak, od détstvi
obeznameny s rychlou montazi dobrodruznych filmd, vidi logicky konstruovanou relaci o tom, jak policisté
stihaji zloCince, nepfipraveny divak uvidi jenom sbirku jednotlivych nesouvislych obrazka s rlznymi
fragmenty neznamych ulic, kterymi bé&zi jacisi lidé bud jednotlivé nebo ve skupinach. Dodejme jesté, Ze
rozpaky takového divaka budou tim vétSi 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 mozaikovita metoda pfi
utvafeni naSeho pozorovani je pfirozena, a z druhé strany pocit, Ze se montazni celky rozpadaji ve zvlastni
zabéry. Ze z tohoto boje vychazi vitézné filmové vidéni, neni jen dusledkem zkudenosti filmového divaka.
Spolupusobi tu jesté dalsi pozitivni Cinitel: divakova psychologicka pfipravenost pfijimat filmové dilo jako dilo
konstrukéné intencionalni, organizované podle zasad chronologické posloupnosti udalosti, sméfujici
k odhaleni pfi¢innych souvislosti mezi nimi.

Béla Balazs na to vyrazné upozornuje, kdyz jednomu z odstavcli své knihy dava nazev Smysl je
nevyhnutelny: ,Zakladnim psychologickym pfedpokladem vnimani filmu je, abychom si nemyslili, ze vidime
nahodné poskladané a poslepované obrazy, nybrz abychom ¢ekali dilo tvofivého zaméru, tj. abychom v
celku predpokladali a hledali ur€ity smysl. Tim jsme ukazali na duSevni potfebu divaka, kterou nemlzeme
potladit ani tehdy, jde-li nékdy nahodou opravdu o obrazy, které jsou uspofadany beze smyslu. Dat vécem
smysl — to je prafunkce lidského védomi. Nic neni t&Z3i neZ pasivné pfijimat do svého védomi nahodilé jevy
beze smyslu.“'

PFirozeny zplGsob vnimani skutecnosti ¢lovékem a jeho sklon k tomu, aby pfikladal vyznam vSem
dramaturgickym konstrukcim, tvofi zaruku srozumitelnosti montézni fec¢i a zarovern zaruku uspéchu pfi
feSeni vSech tfi typl skladebnych ukold: technickych, dramaturgickych a asociativnich.
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Kategorie prostoru, ¢asu, pri€iny

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 €asu a skute¢ného
prostoru. Film ,osvobozeny od montaze“ za¢ne nevyhnutelné pfipominat divadlo, jez se v ramci jednoho
aktu zasadné podfizuje klasickému pravidlu o jednoté mista, ¢asu a déje. Scénicky Cas (divadelni) se totiz
rovna realnému ¢asu, méfenému hodinkami divaku; scénicky prostor — pres veskeré snahy expresionistické
scénografie o jeho rozbiti — zUstava prese vSechno spfiznény s prostorem skuteénym.

Film nema jinou moZnost, jak obohatit vypravéni o specificky filmovy €as a prostor, nezZ pomoci montaze.

Problém je SirSi. Tyka se nejen kategorie ¢asu a prostoru, nybrz i kategorie pfi¢iny a disledku. Umélec,
ktery objektivem kamery vybira jen takové zlomky skute€nosti, které potfebuje k tomu, aby vyslovil to, co ho
zajima, nemuze se omezit na lhostejnou odpovéd na otazku ,kdo?“ a ,co déla?“, musi predevsSim hledat
odpovéd na otazku ,proc?“.

Obrazové spojeni nékdy dost vzdalenych pficin a disledkd se da jen zfidkakdy soustfedit — aniz je to
umélé — v roviné téhoz realného €asu a téhoz realného prostoru. Proto tvlirce, ktery se vyhyba montaznim
moznostem, ma pred sebou jen dvoji zpUsob, jak odhalit pFic¢inné zfetézeni udalosti.

Prvni je pfizpGsobovat, zjednoduSovat skuteénost podle vzoru klasické divadelni dramaturgie; béhem
pulhodiny, aniz vychazi z pokoje, stava se hrdina postupné muzem krasné Zeny, dédicem velkého jméni,
bankrotaifem, parohaéem, zachranénym sebevrahem, ne€ekanym triumfatorem a $t€drym marnotratnikem, a
v3echny jednajici postavy se v tom pokoji schazeji v potfebném pofadi na vtefinu pfesné.

Druhym vychodiskem je upustit od vizualnich spojeni a nahradit je slovnimi spoji, konstruovanymi v
rychlosti pomoci nekonec¢nych dialogu.

Oboji feSeni je v hlubokém rozporu s podstatou filmového uméni.

Zakladni typy skladby

Na zacCatku kapitoly XIV jsem definoval montaz jako ,spojeni dvou zabér(i, pfi némz posledni okénko
predchoziho zabéru bylo slepeno s prvnim okénkem zabéru nasledujiciho.” Ve svétle toho, co jsme si pravé
fekli, vychazi najevo cela titérnost a omezenost této formalné spravné technické definice.

Najdeme v8ak mezi Eetnymi definicemi takovou, ktera by pfihlizela ke vdem funkcim montaze a mohla se
tak stat zakladem dalSich avah? Pokusme se vytvofit jesté jednu.

Montaz organizuje filmovy material sestavenim (na papife nebo na stfihacim stole) jednotlivych zabérd v
urcité posloupnosti ¢asové, (dramaturgicka skladba) a pficinné (asociativni skladba), pfi€emz se tomuto
materialu dodava patfi¢ny rytmus a plynulost (technicky stfih).

V teoretické literatufe se vyskytuji cetné klasifikace, jez si vytkly za cil vypocitat a utfidit rGzné druhy
kontrastni (bida — bohatstvi), paralelni (ledy se pohnuly — manifestace v Matce), intelektualni (masakrovani
délniki — porazeni dobytka ve Stdvce), synchronni (dvé navzajem na sobé zavislé akce, napf. zaver
Intolerance), montaz refrénu (kolébka v Intoleranci).

Mnohem podrobnégjsi, ale chaotické a metodicky pochybené je tfidéni Pierra Morela-Melbourna'’,
opakujici v pasazi, jez nas zajima, téméf doslovné Timosenka'® a vypogitavajici 17 typti montaznich spojeni:
zména mista, zména sklonu kamery, zména velikosti zabé&ru, zména optické kresby, uplatnéni prostfihu,
evokace minulosti, evokace budoucnosti, Ziva pfedstava z odstupu, soubé&zné akce, kontrasty, analogie,
refrén, vytvarna narazka, soustfedéni, zvétSeni nebo vzdaleni, montaz uvnitf zabéru, triky.

Prehlednéji a logictéji déli skladbu Marcel Martin: 1) na skladbu rytmickou (délka a orchestrace zabéru),
2) na skladbu ideologickou (souvislosti ¢asové, mistni, pfi¢inné, zejména pak skladba asociativni), 3) na
skladbu vyprévéci19; ale i zde se jednotlivé skladebni funkce vymezuji dost nepresné.

Stranou nechavam tfidéni Balazsovo, Spottiswoodovo, Arnheimovo a Agelovo, ktera 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 rdznych rovin jako kritéria rovnopravna.

Podle nasi definice jsou tfi rdzné typy ukoll, jez Ize klast skladbé, a z nich musime vyvodit racionalni
tridéni.

1. Technické ukoly spocivaji v uspofadani nasnimaného materialu do plynulého vypravéni s promys$lenym
rytmem, jeZ divaka jasné a logicky orientuje v situacnich zmé&nach.

2. Dramaturgické ukoly spoc€ivaji v tom, aby se vypravéni konstruovalo co nejpifehlednéji a co
nejsugestivnéji; zasluhou této konstrukce bude vizualné — auditivni obsah filmu plsobit na divaka co
nejintenzivnéji.

3. Asociativni dkoly spocivaji v tom, aby se divakovo védomi obohatilo o jisté obsahy, jez nejsou v
samych vizualné — auditivnich obrazech, nybrz vyplyvaji ze vzajemnych vztah( jedné partie materialu k
druhé.
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Technické Ukoly se pini hlavné v zavérec¢né fazi prace na filmu, kdyz uz tvlrci maji v rukou hotovy
nasnimany material; dramaturgické a asociativni ukoly se feSi dfive, nebot s jejich provedenim obvykle

pocita

uz literarni nebo rezisérsky scénar. Proto také technické uUkoly spadaji pfedevSim na bedra

stfihaCova, kdezto o ukoly dramaturgické a asociativni pecuje hlavné scenarista a rezisér”®. Koneéné 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

~TuUkopis®.

V naSem tfidéni musime rozliSovat i
nasledujici slozky (viz schéma): YL EEALY Il 2 kB B

Zbyva upozornit na ulohu skladby jako [ [ 1
posledniho brusu, jako na ¢innost definitivné technicky dramaturgicka ascociativai
uzavirajici praci na filmu. Kdyz hovofime o smlh s“ﬁdba ’*k"’fba
poslednim brusu, nemame na mysli I ‘ [
esteticky podfadnou moznost provést jisté ‘ |
drobné kosmetické Upravy, nybrz tu i 2 - |
nejzakladnéjsi funkci skladby, jez spociva v 8 ' 283 142
tom, dat nalezit¢ uplatnéni  vSem ! .:sg £3:% g g:;*.;oi%
komponentiim filmu. Vedle aktivnich funkci 258 RS BEERS
skladby je to pfirozené funkce pasivni, to

znamena takova, ktera hotovému filmu nic

nepfida, ale mnohé mu mize ubrat. Je to vSak funkce tak nezbytna jako funkce laboranta vyvolavajiciho
film, bez néhoz se na citlivém materialu sebekrasné;jsi fotogramy vibec neobjevi.

»reprve po dokonceni stfihové skladby mohu hovofit o kvalité hereckych vykon(, o zajimavych zabérech,
o dobrém osvétleni,” psal Luigi Chiarini, ,a to proto, Ze jednotlivy zabér sam o sobé nema vétsi smysl nez
krasné pridavné jméno vytrzené z kontextu.“?'
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