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Strih — montaz

ROZBOR: Stiih — LUKAS MASNER —

Profese stfihace pochopitelné nespociva pouze v mechanické skladbé jednotlivych zabérl. Dobry stfiha¢ muze
v natoeném materialu nachazet zcela nové vyznamy a souvislosti. ACkoliv je rezisérovou povinnosti uvazovat o
stfihové skladbé jiz ve fazi nataceni, teprve vlastni montaz — na zakladé vztah zabéru k celku, rytmu,
usporadani atd. — odkryva €asto novy a bohatsi potencial, ktery je do posledniho okamziku témé&r neviditelny.
Opravdu plnohodnotny vyznam proto material ziskava az v ramci hotového, komplexniho dila.

Na uvod by bylo vhodné vysvétlit rozdil mezi pojmy stfih a montaz. Ve své podstaté se jedna o totozné terminy
oznacujici stfihovou skladbu filmu, spojovani zabéru a vytvareni vétSich celkd (scéna, sekvence atd.). Nékdy
vS§ak byva montaz (slovo prevzaté plivodné z francouzstiny) od stfihu (z anglického slova edit/edited)
oddélovana a prikladaji se ji ponékud odliSné hodnoty. Zatimco mnozi chapou stfih vice jako mechanické
spojovani filmového pasu a jednotlivych zabér, montazi pak oznacuji samotny umélecky proces, pfi némz je
davan obraziim zcela novy a vy$si vyznam. Hlavni funkci montaze je pfedevsim sjednotit zdanlivé nesouvislé
kousky a zakomponovat je do logického a rytmicky vyvazeného celku. Pravé tento svébytny princip, kdy se
neuspofadané zabéry ocitaji v konzistentnim, esteticky i mySlenkové sjednoceném dile, patfi mezi zakladni
vyjadfovaci moznosti filmového umeéni. Nicméné i toto specifikum byva podfizeno fadé syntaktickych pravidel,
které je tfeba dodrzovat kvdli logice, ale i ,Cistoté” a ladnosti filmového vypravéni.

Druhy stfihové skladby

V pocatcich kinematografie se jesté vesmés neda hovofit o rozvinuté, ideové a vyznamové promyslené
stfihové skladbé. Stfih v Lumierovych filmech mél za ukol pouze spoijit civky filmu tak, aby bylo mozné
odpromitat nato€eny material. Nesmirny vliv na vyvoj montaze mél az David Wark Griffith, ktery ve Zrozeni
naroda (1914) rozlozil scénu do jednotlivych zabérl a poprvé uplatnil i metodu paralelini montaze — predstavil
nékolik soubéznych akci a docilil tak patficné dramatického efektu. Oproti linearni montazi, jez exponuje
vypravéni v Casove posloupnosti, umozZnuje paralelni stfih vidét dvé a vice akci. Pokud se tyto paralelni linie v
jednom okamziku protinaji na zakladé logickych souvislosti, hovofime o tzv. kfiZovém stfihu (zabér na zloCince
ujizdéjici v auté je stfidan zabéry na policisty, ktefi je pronasleduji, aby se posléze obé linie stfetly ve scéné
dopadeni zlo€incu).

Nesporny dopad na vyvoj stfihové skladby méli pak ve 20. letech minulého stoleti zvlasté rusti reziséfi. Lev
Kulesov dokonce pokladal stfih za nejvyznamnéjsi ¢ast filmu a vSe, co pfedchazelo stfihu, povazoval za
pripravnou €ast k vlastni filmové tvorbé. Znamé jsou jeho experimenty s hercem lvanem Mozzuchinem. Zabér
jeho tvare spojil se zabérem talife s polévkou ¢i hrobem malého ditéte. Hercliv neménny a neutralni vyraz tvare
ziskal ve spojeni s odliSnymi zabéry zcela rozdilné emotivni zabarveni (zamySleni nad talifem, smutek nad
hrobem atd.). Na podobném principu je postavena i teorie montaze atrakci Sergeje Michajlovice Ejzenstejna.
Ta spociva ve stfetavani dvou pocitové intenzivnich obrazu, vysledkem tohoto stfetu je pak zcela novy vyznam.
Josef Valusiak v Zakladech strihové skladby uvadi jako pfiklad scénu z Ejzenstejnova filmu Deset dnd, které
otfasly svétem (1927). ,(...) TaZeni generala Kornilova probiha pod heslem ,Za Boha a za viast®. Toto heslo je
parafrazovano dvéma sekvencemi. Buh je charakterizovan fadou kostelnich vézi a nabozenskych symboli od
barokni sochy Krista po detail eskymacké nabozenské masky, viast vyjadiuji zabéry medaili, ddstojnickych
vyloZek, uniforem a carova socha, skladajici se zpétnym pohybem z trosek do p (vodni podoby.“[1]

Dokumentarista Dziga Vertov si osvojil praci se stfihem béhem vyroby filmovych tydenik(. Vertov se da
povazovat za prvniho reziséra zabyvajiciho se ryze stfihovymi dokumenty, ve kterych vyuZzival rapidmontaz —
rychly sled kratkych zabéru (viz. Muz s kinoaparatem — 1929). Pomérné bézna je i tzv. asociativni montaz —
zabeéry jsou spojeny na zakladé volnych souvislosti. Tyto principy Ize zachytit ve filmech Terrence Malicka.
Vale¢né drama Tenka Cervena linie (1998) stavi pravé na konfrontaci naturalistickych scén se zabéry jakoby
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vytrzenymi z kontextu vypravéni (zabéry pfirody, pfedstavy o domové atd.). Ty divakovi navozuiji vnitini
rozpolozeni hrdind, jejich pocity a jsou dokladem Malickova esejistického prfistupu k tématu — prostfih na
malého ptacka v kleci m{ize asociovat vojakovu samotu, jeho izolovanost a nemoznost Uniku z osidel valeéného
bésnéni.

Mozaikova montaz divakovi pfedstavuje pohled na nékolik mist, do zivota nékolika postav. Jak uz vyplyva ze
samotného nazvu, U¢elem mozaikové montaze je predstavit vice motivl a prvkd, z nichZ se postupné skladaji
vy$88i celky. Jako pfiklad jisté poslouZi filmy reZiséra Roberta Altmana (MASH, Hrac) nebo P.T. Andersona
(Magnolie), které jsou barvitou kolazi lidskych pfibéhu a portréta vsazenych do jednotného ramce. Oproti vS§em
vySe uvedenym druhim stfihové skladby nevznika vnitrozabérova montaz ve stfizné, nybrz pfimo béhem
nataceni, jako soucast jednoho zabéru. Dochazi ke zméné velikosti zabéru, kompozici nebo barevné a svételné
intenzité (odjezdem kamery z detailu tvafe na velky celek se méni velikost zabéru, odkryva se zcela novy
prostor, aniz by bylo nutné spojovat dva riizné zabéry).

Filmova interpunkce

Filmova interpunkce je ne nahodou velmi podobna interpunkci obsazené v psanému textu. | ve filmu je zna¢na
¢ast vsunutych scén a pfechodu vyjadiena prostfednictvim urcitého specifického prvku, ktery Ize povazovat za
jakousi obdobu dvojtec¢ky, tecky, vykficniku atd. Filmova interpunkce funguje na misté, kde by ostry stfih pisobil
ruSivé a nevhodné. V podstaté se jedna o fadu stylistickych prostfedku, jez se staly béznou soucasti filmového
uméni a postupem doby jim byly pfifazeny jisté vlastnosti, které si divak osvaijil a naucil se tak chapat jejich
smysl ve vztahu k formé vypravéni (zatmivacka oznacuje konec scény, ur€itou zménu atd.).

Zatimco roztmivanim zabéru se zpravidla oznacuje zacatek nové scény €i vstup do nového prostredi,
zatmivacka ukoncuje urcitou sekvenci, pfipadné naznacuje blizici se zménu prostoru nebo ¢asového vymezeni.
Jiz méné bézné jsou stiracky — jeden zabér je postupné vytlaten zabérem nasledujicim. Stiracky byly oblibené
zejména v obdobi némé kinematografie a v sou€asnosti jsou k vidéni spiSe ve filmech, jez svébytnym
zpUsobem parafrazuji urCity styl nebo konkrétni filmové dilo (viz. Drakula od Francise Forda Coppoly).

Pravidla strihové skladby

Existuje cela Fada pravidel, ktera jistym zplisobem ovliviiuji stfih filmu a jimiz by se mél stfihac pfi své praci fidit.
Hodné z nich vychazi z konvenci, jeZ se postupem ¢asu osvédcily a ustalily. V pfevazné ¢asti mainstreamové
produkce je kladen dlraz na to, aby divak pokud mozno nevnimal stfihové pfechody. Stfih by nemél plisobit
rusivé, strhavat na sebe veskerou pozornost, nybrz spoluvytvaret plynulé a ucelené dilo, rytmicky promyslené a
vyvazené. Pravé kvuli témto pozadavkim vznikl i systém pravidel, jehoz dodrzovanim lze eliminovat vznik
nedostatkd a chyb, které pUsobi ve vysledku rusivé a odvadéji divakovu pozornost k jinym aspektim filmu.
Obecné sice plati, Ze vétsinu téchto pravidel Ize poruSovat, ale pouze za pfedpokladu, Ze rezisér ma jasnou
predstavu ¢eho Ize dosahnout a jeho pfistup neni nechténé matouci. Hlavné v 60. letech se mnozi autofi
francouzské nové viny uchylovali k zcela novatorskym a neobvyklym postuptim, diky nimz relativizovali nékteré
pevné zasady filmové gramatiky. Jean-Luc Godard zacal systematicky vyuzivat tzv. skokovy strih (Jump-cut) —
zamérné vypusténi ¢asti zabéru, vyruseni akce, jez z néjakého duvodu retarduje plynulost vypravéni (pohyb po
mistnosti, pfemisténi od okna ke dvefim apod.). Tato moderni tendence — ale nejen ona — byla snahou ozivit
vypraveéni, osvobodit filmové uméni od okov( stereotypu a zabranit tak jisté stagnaci. Je proto pfiznacné, ze
Godardovo experimentovani s formou neni znamkou neznalosti pravidel, ale touhou ,ignorovat* konvence a
postavit se k rezii inovativnim a osobitym zplsobem.

a vSeobecné platné. Stfihac je povinen vazat zabéry dle urcitych pravidel a fadu, coz ale vyZaduje mit natoeny
material, ktery zna¢nou ¢ast téchto zakonitosti splfiuje jiz ve fazi realizace. Nékteré faktory jiz stfihac¢ zkratka
neni schopen vyrazné ovlivnit — jedna se pfedevsim o jednotu osvétleni, pohybu, dodrzeni pravidla osy atd. |
béhem vlastniho stfihu je tvlrce ,svazovan® nékolika zasadami.
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Pravidlo osy

Na pravidlo osy je tfeba dbat zejména b&hem nataceni, ale teprve

u stfihu vyvstavaiji problémy a logické nedostatky pramenici z

poruSeni této zasady. Nejjednodussi priklad, na kterém Ize popsat x

toto pravidlo, jsou dvé hovofici postavy stojici naproti sobé.

Postavy protina imaginarni osa, takZze pokud bude kamera snimat I_I
jednotlivé tvafe, musi tak Cinit pouze z jedné strany osy (jedna | =r=='= -o"-' 'O‘ e =
postava se diva pouze zleva doprava, druha pouze zprava
doleva). V opacném pfipadé by doslo k dezorientaci divaka,
dojmu, Ze se postavy vzajemné prohodily. Osu je tfeba dodrZzovat
i v okamziku, kdy kamera snima pohybujici se pfedmét nebo
postavu. Automobil, ktery pfijizdi zleva doprava musi v dal$im
zabéru opét vyjizdét z levé Casti obrazu. Pfekroceni osy Ize vyuzit _ ) ) )

. . . e Pravidlo osy: €erveny bod (postava A), modry bod
napfiklad ve chvili, kdy se tvlirce rozhodne vyjadfit zmatenost (postava B), imaginarni osa (zelena prerugovana
hlavniho hrdiny. Fakt, Ze se postava pohybuje nejprve zleva Cara). Nataceni je mozné pouze z jedné strany osy —
doprava a v dalSim zabéru opaéné&, dava divakovi jasné najevo iz dolnt esstnaiest
hrdinovo ztraceni, bezradné bloudéni prostorem. PoruSovani,
dfive nenapadnutelného a striktniho pravidla, je v dnesni dobé podstatné castéjsi, ale v zasadé plati, Zze
jakékoliv pfekroCeni osy nesmi vést k nezamérné dezorientaci divaka.

Délka zabéru

Prvnim Ukolem stfihace, ktery pravé obdrzel nato¢eny material, je ocistit jednotlivé zabéry od rozjezdi a
dojezdu kamery, tzn. odstfihnout bila okna filmu, klapky a rezisérovy pokyny ,akce“ a ,stop“. Material je pak
pripraven pro skladebnou praci. Kazdy zabér obsahuje ur€itou vypovédni hodnotu, ktera je vyznamna a
nepostradatelna pro divakovu spravnou orientaci a dostate¢né odecitani vyznamu. Je proto nezbytné nutné, aby
pouzity zabér dosahoval idealni délky. P¥ilis kratky zabér divakovi neodkryva viechny informace podstatné pro
dalSi vyvoj pfibéhu, resp. divak je nestihne v€as zachytit. Oproti tomu pfilis dlouhy zabér za¢ina divaka posléze
nudit, odvadi jeho pozornost k nepodstatnym vécem a celkové plsobi spise rozptylujicim dojmem. Siroké
zabéry maiji zpravidla vétsi vypovédni hodnotu, takze mohou byt delsi, aby z nich divak vycetl co nejvice
informaci — vstupni zabéry charakterizujici misto déje atd. Informativni hodnota velkych detailll se obvykle brzy
vycCerpa, a proto se voli krat$i délka zabéru. Existuje samozfejmé dalSi fada faktord, které ovliviuji zrani zabéru
a jeho potencial (hudebni doprovod, umisténi v dané sekvenci apod.). Zasadnim kritériem zlstava i tempo a
rytmus, dodrzeni urcité gradace a dynamiky vypravéni.

Navaznost zabéru

Velmi Casto je zapotfebi, aby se publikum soustfedilo na pfibéh a méné pak na technické a formalni aspekty
filmového dila. Hollywoodsti tviirci se z tohoto divodu snazili tocit filmy, které zamérné upozadovaly vizualni
styl[2] a publikum proto nesledovalo tak intenzivné strukturu dila, zplsob, jakym je film nato¢en. Divackému
zazitku tedy napomaha i dodrzeni kontinuity, Cista a pfesna navaznost zabérl. Méné zkuseny divak sice neni
schopen hloubéji analyzovat nepfesnosti a chyby ve stfihu, ale pfesto je vnima, a tyto technické nedostatky mu
pak narusuji klidné sledovani filmu. Existuje proto nékolik zakonitosti, které je tfeba dodrzovat.

Pokud se na sebe vazou dva zabéry, z nichz jeden konc&i pohybem postavy, je tfeba, aby v nasledujicim zabéru
byl pohyb dokon€en — musi byt vSak dodrzen smér a rychlost pohybu. Stfih v pohybu je oblibeny, jelikoz plsobi
dynamickym dojmem a nevyvolava pocit nahlého ,zaseknuti se” jako v pfipadé, kdyz se na zabér v pohybu
nastfihne zabér staticky. Nelze na sebe stfihat ani dva zabéry stejnych velikosti a podobnych vizuélnich
informaci, ponévadz muze dojit k zmateni, nechténé zaméné a navic i k nepfijemnému stfihovému skoku. Je
rovnéz nezbytné, aby herec neprovadél jedno gesto nebo pohyb dvakrat: pokud postava naértne v jednom
zabéru jakykoliv pohyb, tak ho v dalSim musi pouze dohrat, nikoliv zopakovat. Je Ukolem stfihace naijit pfesné
misto stfihu, aby nedoslo k zbyte¢né retardaci herecké akce a nepfesnému prechodu mezi zabéry. Vycet
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problematickych mist, jez mohou podryvat konzistentni zplsob vypravéni, pochopitelné neni ani v nejmensim
vyCerpany. Stfiha¢ s reZisérem se potykaji s nepfebernym mnozstvim nuanci a technickych nedostatkd, které je
nutné brat v potaz a nepodceriovat jejich mozné nasledky[3].
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[1] VALUSIAK, Josef. Zaklady stfihové skladby. AMU Praha 2005

[2] Neviditelny hollywoodsky styl — snaha potlacit pronikavost vyrazovych prostfedku a dat prostor pfedevsim
pfibéhu a hereckému projevu.

[3] Velmi podrobny a vyCerpavajici pohled na praci stfihace, v€etné praktickych pravidel a analyzy stfihové
skladby obecné, nabizeji skripta Stfihova skladba ve filmu a televizi (Jan Kuéera) a Zaklady strihové skladby
(Josef Valusiak)
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