MIONTAZ

Domaci filmova kritika se téméf nevénuje analyze a hodnoceni filmového stylu.
Nejvice zanedbavanou oblasti filmového stylu je pfitom montdz Premysleni a psani o
montéazi by proto mohlo oteviit pfimou cestu novému pohledu na filmovost soucasného filmu,
byt by se tato filmovost mohla ukazat jako néco hybridniho. Tento novy pohled pochopitelné
nemlze nez vychazet ze srovnani soucasnych montaznich stylti s velkymi modernistickymi
koncepcemi na jedné strané a s kontinualni sttihovou skladbou klasického hollywoodského
filmu na stran€ druhé.

Prekvapivé je, ze zanedbavani ¢i marginalizace montaze neni specialitou novinové
kritiky, ale tyka se i1 velké Casti filmovych teorii pocinaje sémiotikou. Jestlize byla montaz

jazyk, diskurz, sutura, syntagmatika nebo narace. Je mozné, zZe nastal as jejiho navratu. ..

-V tradicnim pojeti se stfih (jako soubor technickych operaci) a montaz (jako umelecky
tvarci proces) skladaji z nasledujicich postupt: vybéru nejvhodnéjsiho zabérti z dennich
praci, stanoveni délky jejich trvani, kombinace vybranych fragmentt a jejich postupné
usporadavani, jehoz organizace plni specifické syntaktické, sémantické, rytmické ad.
funkce.

funkce montaze

-V hraném filmu montaz z hlediska stylového muze bud’to slouzit narativni kauzalité a
skryvat se za plynuti akce (v tzv. klasickém kontinualnim stylu; historicky “normalni” fce
montaze), nebo upozoriiovat sama na sebe a vytvaret skrze stfety Casoprostorove
nenavazujicich obrazii specifické expresivni efekty (produkuje esteticky Sok, kolize
nezavislé na vypravéni, stietem obrazl vyjadiuje ideje, emoce); kreativni fce, montazni
efekt (montaz vytvari néco nového, neobsazeného ve spojovanych zabérech).

systematicky popis funkci:

- 1. syntakticka — formalni vztahy mezi montaznimi prvky, jez jsou zfetelné samy o sob¢,
nezavisle na vyznamech: a) spojovani (matches) /rozpojovani, interpunkce (prolinacka) /
ohraniovani; b) stfidani (simultannost = kiizovy stfih, komparace = paralelni montaz) /
linearita.

- 2. sémanticka fce — vytvareni a) denotativniho vyznamu, ktery je esencialné Casovy a
prostorovy; stfihova skl. jako nastroj konstrukce diegeze; b) konotativnich vyznami:
usouvztaznéni 2 prvki za uCelem vytvareni efekty paralelismu, srovnani, kauzality.

- 3. rytmicka fce — v avantgardé€: Cisty film, film jako hudba; 2 druhy rytmu: vytvarny
(kvality jednotlivych obrazi v roviné svétla, barev) a Casovy (spiSe zvuk. stopy)

tfidéni montaze do raznych typu:

- Balazs: ideologicka, metaforicka, poeticka, alegorickd, intelektudlni, rytmicka, formalnia
subjektivni

- Pudovkin: antitezi, paralelismem, analogii, synchronizaci, leitmotivem,;

- Ejzenstejn: metricka, rytmicka, tonalni, harmonick4, intelektualni.

montazni jednotky mensi a vétSi nez zabér Zakladni jednotkou stfihu je tedy zabér mezi

jinymi zabéry. Ale existuji 1:

- mensi nez zabér: 1. Clenéni v délce trvani zabéru (Casové a prostorové cézury uvnitf
zabéri-sekvenci [plan-séquence, sequence shot], cézury pohybem kamery), 2. clenéni
v prostoru a vizualnich parametrech (grafické linie rozdé€lujici obraz na svébytné zony,
hranice mezi okénky vnesena dovnitf zabéru v experimentalnich filmech, vztahy mezi

plany).



- Vvetsi nez zabér (montaz obrazové se zvukovou stopou, montaz jednotlivych filma jako
operace makrostruktur typu filmového zanru, autorského stylu, historického obdobi,
programovych pasem v raném filmu).

- Vztahy mezi montazi, obrazem a mizanscénou tak nabyvaji na mnohoznacnosti: montaz
muze vyrustat z Clenéni filmového prostoru, ale také rozbijet jednotu samotného obrazu
nebo dokonce znazornéného objektu.

- stith v technickém smyslu — technicky stfih film. pasu ve smyslu materialni, vyrobni
upravy, ne tvarciho procesu; napf. pouhy stfih negativu piesné podle predlohy pracovni
kopie (podle stopovych neboli perforacnich ¢isel) pfipravené uméleckym stfihacem.

- montaz — abstraktni pojem pro oznaceni tvur¢i ¢innosti vybéru, kombinace a usporadani
fragmenti + pro interakce mezi montaznimi fragmenty.

- francouzské “montage”’, “monter” (sestavit, uspofadat, skladat) — ze slovniku
technickych terminti: montovani stroji, zafizeni nebo budov z hotovych ¢asti. V obecnéjsi
roving: kreativni ¢innost spojovani fragmentt v celek, ktera probiha v naslednych etapach;
je zalozena na uméni vybéru a spojovani (analyzy a syntéza), které koresponduje se
zakladnimi projevy lidské mysli: myslenim, vyjadfovanim pocitd a formulovanim soudu.
V literarni teorii — tematicky sjednocené pasmo hotovych textu (Casto riznych autort) se
spojujicim komentarem, prezentované v podobé estrady nebo knihy.

- cut — okamzity pfechod od 1 zabéru k druhému prostiednictvim jejich slepeni; simple
continuity cut, cross-cutting, jump-cut, match cut, tematické ¢i montazni cuts (spojovani
raznych postav a objekti za ucelem tvorby vyznamu), cutaway (prostiih mimo hlavni
akci, cut-in (prostiih na detail scény), compilation cut (rychly sled vytvarejici dojem
mista, obdobi, pocitu postavy). Cutting — omezen¢jsi, mechanicky smysl nez editing:
stfithani a slepovani, bez vztahu ke stfihu zvuku a schopnostem stfihace.

- editing — celkovy proces skladani filmu z fragmentt (stfihova skladba).

- assemblage (fr.), assembly (angl.), asamblaz = shromazdovani, sbirani, skladani,
sestavovani, spojovani, smontovani, seSroubovani; — 1) dle Ceského slovniku: technika
tvoreni uméleckého dila spojovanim raznych predméti a materialt (vazanim, svafenim,
nytovanim); dilo takto vzniklé; 2) film. slovnik: pocatecni faze procesu stfihani:
shromazdéni a vybér nejlepsich zabéra a jejich hruby sestfih; hruby sestfih.

- découpage — rozzabérovani, sestfihani scény, usporadani zabérii ve scén€ nebo celém
filmu; tyka se celkového stylu stiihové skladby, rozvrzeni zabéra; ve 2 rovinach: mezi
segmenty a mezi jednotl. zabéry uvnitt nich; découpage clasique.

procesy montaze v tvorbé filmu:

- déeleni scénare na jednotky akce, pfipadné dalsi stfih téchto jednotek az do podoby obrazi
storyboardu (odpovidajicim zabérim). Tyto obrazy jsou zakladem pro vétsi pocet takes
béhem filmovani (bud’to stejné verze jednoho, nebo 1 akce z riznych hledisek).

- Soubory takes tvofi rushes, dailies, denni prace (pozitivni zdznamy se synchronnim
zvukem vyvolané noc po nataCecim dni a poslané rezisérovi k prohlédnuti na pfisti den,
aby se vybraly nejvhodné;si shots) — na dennich pracich za¢ina proces samotného sttihu.

- faze stfithu: 1. vybér z dennich praci; 2. assembly, skladani vybranych shots v ur¢. poradi
do hrubého sestfihu; 3. presna délka zabért, slepeni do konecného sestfihu

montaz/kolaz ve statickém, malifském obraze.



- Vklasickém malifstvi: okamzik akce vybiran jako okamzik vyznamny, naplnény
syntetickym ¢asem kumulujicim 1 pfedchozi a nasledné faze — ¢ili kazda ¢ast obrazu je
vybrana tak, aby reprezentovala pro sebe sama nejdilezitéjSi ¢asovy moment — celek
obrazu je vysledkem kombinace riznych momentu.

- SyntetiCnost Casu je jeSté zieteln€jsi v analytickém kubismu: kombinace mnoha momentt
a hledisek v 1 ramu na zaklad¢ predpokladu, ze pfirozené formy mohou byt rozlozeny do
zakladnich geometrickych tvard (krychle, koule) — obraz jako imaginarni kolaz
fragment, kazdy s vlastni Casoprostorovou logikou.

- EjzenStejn: malba jako potencialni kinematografie, staticky obraz jako kumulovana
filmova sekvence; montaz univerzalni princip vSech uméni; vychazi z procest analyzy a
syntézy lidské v mysli.

terminologie ke stfihu mezi sériemi zabért (ne 2 jednotlivymi zabéry):

intercutting — 1. prechody mezi akcemi probihajicimi na riznych mistech za ucelem
vytvoreni jedné slozené scény (zabéry zeny Cekajici na milence / milenec spéchajici za ni);
muze slouzit zrychleni nebo zpomaleni hlavni akce; vytvari casové elipsy (zatimco...), které
scény zabér z jiné scény za uCelem vyvolani kontrastu nebo dramatického efektu (pokud je
vsunutych zabért vice, dostaneme crosscuting).

crosscutting [kiizovy stfith] — na rozdil od intercuttingu nevytvaii efekt jediné scény, ale
dvou oddélenych, relativné samostatnych akci (uvnitt nich: linearni naslednost), jez probihaji
na ruznych mistech ve stejnou dobu (simultanné); efektem je ukazani dramatického vztahu
mezi nimi a c¢asto napéti (zdchrana na posledni chvili, honic¢ka, ironické srovnani).
Crosscutting je vypravéci postup, ktery osvobozuje naraci od jediného hlediska (efekt
vSudypftitomnosti), vytvari deadliny, vyznacuje pfi¢iny a nasledky spojené s postavou. Jeho
puvod: v divadelnich predstavenich 19. stol., kde se pouzivaly dva boxy a svétlo, které mezi
nimi “pfepinalo”; Dickensovy romany. Dle Bordwella 84% némych filmi klasického
mira jeho pouziti snizila na 49% jakéhokoli pouziti a 16% systematictéj§iho pouziti
srovnatelného s némym filmem (divod: dialogy nemohou byt prostfihavany tak rychle —
v evropském filmu pouzivali kiizovy stfih dialogli René Clair a Fritz Lang). Na druhé strané
zvuk umoznil razantnéjsi prechody mezi riznymi scénami.

parallel editing [paralelni montaz] — bez Casové simultaneity; napf. srovnavani obrazi
bohatstvi a chudoby bez Casové soubéznosti (pokud ale boha¢ sedi u stolu uvnitf domu,
zatimco zebrak pred domem, mame crosscutting); paralelni montaz muze konstruovat
abstraktni analogie, zdlraziuje spiSe logické nez kauzalni vztahy nebo chronologii

Kratké déjiny stfihové skladby

Georges Méliés (1861 — 1938)

- budoval sva vypravéni jako divadelni scény (“pohybliva tableaux” = pohyblivé obrazy,
podivané — jeho vlastnimi slovy) hrané od za¢atku do konce, v chronologickém potadku
(nikoli jako sledy zabéru a jednotlivych hledisek), z frontalniho pohledu, ptipominajici
natocené divadelni predstaveni. Jeho filmy byly dokonce nékdy prodavany jako separatni



zabéry, coz umoziovalo koupit jen n€které scény daného filmu. Pro pfechody mezi zabéry
Castéji pouzival techniku prolinani, typickou pro laternu magiku.

Pro M. typicky “nonkontinualni” styl raného filmu, zdaraziujici pfechody mezi scénami,
a nikoli jesté akci prochazejici napfi€ sttthovymi spoji.

M. na zéklad€ zkuSenosti s protokinem. technikami vyvinul efekty roztmivacky,
zatmivacky, prolinacky, prolinacky;

nahodny objev stfihu v podobé tzv. stoptriku neboli zaménového triku (pfi filmovani
parizského pouli¢niho vyjevu).

stfih pouzival jen jako a) fantasticky trik zalozeny na manipulaci s redlnym Casem a
prostorem, b) jako hranici mezi scénami, ale nikoli jako nastroj konstrukce filmového
vypravéni. Scény jsou nataCeny v 1 zabéru, z nehybné kamery (pohyboval objekty ke
kamefte, ale nikdy kamerou k objektiim), herci se pohybuji v mizanscéné ze strany na
stranu, jako by to bylo divadelni jevisté (neprochazeji diagonaln€, mimo ram). Divakim
nebyla poskytnuta zadna narativni manipulace, kterou by jiz neznali z divadla.

casové prekryvy — Ve filmu Cesta do nemozna — spojeni 2 zabéra téze akce (pasazéri
vysedajici z vlaku), coz se pozdéji pokladalo za chybu.

brightonska Skola:

George Albert Smith (1864 — 1959) — trikové filmy s dvojexpozicemi (The Corsican
Brothers, 1897) a vlozenymi detaily — Grandma’s Reading Glass (1897) — povazovano
za prvni film délici scénu na jednotlivé zabéry pomoci lupy, kterou chlapec zkouma rtizné
objekty (celek ukazan v establishing shotu, pak déleni na jednotlivé POV detaily).

James Williamson (1855 — 1933)— Ultok na ¢inskou misii (1900) — zabér misionafovy
zeny volajici o pomoc / vzdalena skupina vojaka vydavajici se ji zachranit; Fire! (1901):
série 5-ti rychle se ménicich zabéri: 1. policista nalezne dim v plamenech; 2. pfichazi na
hasicskou stanici a hasi¢sky viz vyjizdi; 3. Na ulici viiz projizdi kolem kamery; 4. Hasic¢
vstupuje do hofici budovy a vynasi ven omdlelého muze; 5. venkuje muz snesen po
zebtiku dold spolu s dal§imi zachranénymi. — Bez ohledu na divadelni jednotu mista (—
prostiithy mezi interiérem a exteriérem), ¢asto montazni spojeni nedoprovazi vysvétlujici
titulky.

z jejich filmi se dochovalo jen malo, a proto je té€zké dokazat tvrzeni (Sadoula, Barryho
Salta), ze v letech 1902 — 1908 pfispéli hlavnimi objevy k vyvoji narativni formy zalozené
na navaznosti akce mezi jednotlivymi zabéry.

Edwin S. Porter (1870 — 1941) — vynalez crosscutting (pfedchidci: v 19 stol. projekce
latern magik, novinové comic strips, divadelni melodramata).

American, zaméstnany jako v Edisonové spol. v NY jako kameraman, vedouci vyroby od
1900.

montaz nikoli ve sluzbach vypravéni piibéhu nebo védeckého zaznamu, ale
emocionalnich podnéti a montazniho mysleni. Nikoli ¢asoprostorové jednotné epizody
vzajemné spojené titulkem (Meliés), ale proud raznorodych zabért, tvoficich jednotny
celek. Zivot amerického hasice (1902-3) — poprvé pouzil ke konstrukci syzetu jiz
existujici zabéry (filmova kronika o hasi¢ském zasahu z Edisonova archivu) a spojil je s
hranou zapletkou o matce s dit€étem uvéznénymi v budové, ¢imz ve vysledku dosahl
sugesce plynouciho Casu akce.

Poprvé v d&inach filmu dosazen efekt narativni vSudypfitomnosti, typicky filmového
rychlého stfidani riznych perspektiv beze ztraty jednoty vypravéni

u Portera doslo k prechodu od filmovani jako aranzovani objektli a hercli na scéné (jako
v divadle, “tableaux”) k aranzovani zabérti do vzajemnych vztaht.



David Work Griffith (1875 — 1948)

vyvinul kontinualni stfih budujici a fidici vypraveéni a emocionalni rytmus a tempo filmu,
paralelni montaz integrujici odde€lené casti vypravéni, kiizovy stith mezi souvisejicimi
akcemi budujici napéti; rozkladal jednotlivé scény na zabery s odliSnymi uhly,
vzdalenostmi kamery, a tim kontroloval ohnisko a diraz; dramatizoval hledisko;
kombinoval zabéry a sekvence za ucelem tvorby tematickych vazeb a symbolickych
vyznamu.

béhem 6-ti let, mezi lety 1908 (prvni kratké filmy) a 1914 (Zrozeni ndroda) vyvinul
narativni jazyk filmu a etabloval film jako narativni uméni, byva povazovan za 1. auteura,
1. technického mistra filmu (ale také: provinéni jizansky romantik se sklony
k sentimentalité, melodramati¢nosti, bigotni rasista, hluboce zakotfenény v kulture 19.
stol.).

G. eklekticky kombinoval narativni konvence divadelniho dramatu, viktorianskych
romand, filma Portera ¢i Pastroneho s vlastnimi filmovymi strukturnimi postupy, které
intuitivné pouzival v riznych kratkych filmech, a to vSe genialn¢ transformoval do
vizualniho narativniho jazyka rozvijejiciho potencidl média daleko za jeho dosavadni
praxi.

Podle novéjsich historiki byl G. jen vynikajicim predstavitelem S§ir§iho proudu
transformace raného modu produkce do klasického modu (ne originalnim géniem).

Vyvoj 180° systému — koncepce smérd pohybu na platné byla pfitomna jiz ve stylu
raného filmu, kde se mizanscéna podobala podiu, ale az s rozvojem mnohozabérovych
filmu zacala hrat dalezitou roli — hlavné honicky; tento systém nebyl vynalezen jedinym
tvircem, ale kolektivné zaveden metodou pokusi a omyld nepfebernym mnozstvim
rezisért, kameramanti a stfihacl (vCetné G., ktery se s problémem “screen direction”
potykal az do roku 1909 — 1910).

1. vyrazny ptiklon ke klasické narativni formé u G. ve filmech z r. 1908: The Greaser’s
Gauntlet — G. chtél emocionalné intenzifikovat scénu, v niz mlada zena pravé zachranila
muze pied lyn¢ovanim davu, a proto stfihl z celku stromu k obé&Seni na polocelek 2 postav
(full shot: od hlavy k pat€) pti rozhovoru — prostiihem uvnitt scény umoznil divakovi ¢ist
emocionalni vyraz herca z tvafi (namisto rozmachlych gest) — nejenze rozbil scénu na
dil¢i zabéry, ale zbortil také standardni vzdalenost mezi akci a publikem; postup umoznil
také vyfesit narativni problém (pfedani malého darku). Tento typ stfihu G. v nasledujicich
meésicich pouzival systematicky.

2. skupina inovaci vychazela z 1. Ve filmu After Many Years (fijjen 1908) — kfizovy stfih
bez souvislosti s honi¢kou, nybrz jako nastroj prezentace dvou proplétajicich se
narativnich linii, v 11zabérech (2 odlouceni manzelé: ona ceka, on ztroskotal a zistal na
ostrove€; pocit nejistoty a tize); A Corner in Wheat (1909) — stiih z pSenicného magnata
precpavajiciho se vybranymi pochoutkami na chudé délniky stojici ve fronté (= rana
asociativni montaz); technika “objekt pozornosti” — stiih z postavy divajici se na néco
mimo obraz na to, co vidi, z jejiho hlediska (= rané POV); pouzival také flashbacky (jeho
slovy “switchbacky”).

3. inovace byla zaloZena na vytvafeni montaznich frazi zalozenych na stfidani riiznych
zabéra (rizné vzdalenosti kamery od objektu, bez dramatického zavrSeni) — znazornéni
jednotlivé dramatické scény z mnoha riznych hledisek a uhlu €ili z riznych pozic kamery.
G. objevil psychologickou a symbolickou silu detailu vlozeného mezi jiné typy zabért (—
efekt izolace od pozadi, intenzivnéj$i dramaticky diraz dany zvétSenim na celé platno) a
velkého celku (— panoramaticky pohled na epickou akct).

G. byl vdobé kolem roku 1908 — 1909 kritizovan za poruSovani vSech zavedenych
kanonu filmového vypravéni (dramaticka jednota mista a Casu, striktni linearita), které



svymi ¢asoprostorovymi skoky vedlo k mateni divaka. G. se hajil odkazem na Dickense
— chapal film jako vypravéni skrze usporadani pohyblivych obraza.

4. Casova a prostorova fragmentace kontinua reality za udelem evokace nékolika
paralelnich akci s novym typem dramatického napéti — 7he Lonely Villa (1909) — 3
simultanni akce (banda zlodé€ji pokousejici se vloupat do predméstské vily zvenci,
vystrasena zena s ditétem uvnitf snazici se zabranit vpadu;, manzel spéchajici z mésta na
pomoc); v navaznosti na postupy vyvinuté v After Many Years stfiha tam a zpét mezi 3
raznymi akcemi (v 52 z.), postupné zrychluje tempo stfidani (objev psychologického
ucinku systematické manipulace s délkou zabéru), az dokud se vSechny 3 akce neprotnou
v dramatickém vyvrcholeni — dramatické vyvrcholeni se tak méni ve vyvrcholeni
vizualni a filmové (= vizualni ekvivalent hudebniho crescenda = Cast skladby hrana
s postupnym zesilovanim). Vizualni tempo stfihu se vyviji paraleln€ s tempem diegetické
akce, ktera je tak dokonale ztélesnéna ve filmovém stylu. Tento film byl tak slavny a
imitovany, ze jeho kliCovy postup vstoupil do dé&jin jako “Griffith last-minute rescue”.
Kftizovy stiih se stal zakladnim narativnim postupem pouzivanym az do soucasnosti.

G. montazni inovace obecné lze rozdélit na 2 skupiny: stfidani zabéri s proménlivou
prostorovou “délkou” a s proménlivou ¢asovou délkou.

Intolerance (1916) — paralelni, symbolickd montaz: nejen prostithy mezi akcemi
simultanné se objevujicimi na riznych prostorech, ale mezi akcemi probihajicimi
v ruznych Casech: 4 pfibeéhy, jez se proplétaji az do zavérecného Ctyfnasobného
vyvrcholeni. Symbolické spojeni mezi nimi nastoluje vyjev matky kolébajici dité, symbol
trvani lidstva, ale s postupem filmu G. od tohoto spojovaciho postupu upoustél a strihal
mezi akcemi pfimo. Idea vzajemného sblizovani+zrychlovani, az do zé&vérecného
“splynuti”. V Intoleranci G. ptedbehl dobu a anticipoval abstraktni ¢i expresivni montaz
Ejzenstejna o 10 let pozdéji.

sovétska Skola montaze

od poloviny 20. let: intenzivni védomi zmén v roli vztahii mezi zabéry a dalSimi prvky
filmu — dikladnéjsi popis, rozvoj vypraveéni, fizeni pozornosti divaka, ale az sovetsti
teoretici a reziséfi pojem montaz uchopili systematicky jako hlavni tvirci princip, nastroj
individualniho vyjadteni.

Lev KuleSov — autorsky charakter montazni metody, tvarci potencial montaze; jeho kniha
Isskustvo kino sice vydana az 1929, ale KuleSov byl jiz pfedtim ucitelem dalSich reziséra.

jiz ve filmu PROJEKT INZENYRA PRAJTA (1918) objevil, Ze sefazenim zabéry ziskavaji
nové vyznamy, ze zabér je zakladnim skladebnym prvkem filmu, “cihlou”, ze které se
stavi filmové dilo.

inspirace americkymi zanry (detektivka, dobrodruzné drama — PODIVUHODNA
DOBRODRUZSTVI MR. WESTA V ZEMI BOLSEVIKU, 1924); rezisér je jako inzenyr, technicky
konstruktér organizujici prvky filmu-zbozi primyslovym zptsobem v “tovarné€”; montaz
je jako kompozice barev v malifstvi a harmonicky sled zvuku v hudbé; nezalezi ani tak na
obsahu jednotlivych zabért, ale na zpasobu jejich spojovani — podstata filmu =
kompozice, sled zabéra, filmova stavba slozena z montaze kratkych zabérd, jez jsou
snadno Citelné a ucinné (= snaha prizpasobit stavbu schopnostem divacké percepce),
vnéjsi pohyb a rytmus planované uz predem dle scénare.

razné spojovani zabéri mize ptinaset vzdy ruzné vysledky, protoze kazdy rezisér utvari
zabérovy material dle vlastniho poznani obsahu vypravéni, citéni rytmu, ideologického
presvédcCeni, estetické citlivosti — zakladni pravidla montaze narativni, rytmické a
metaforické.

nejmensi jednotka filmu = zabér, nejveétsi = Cast tématu, mezi nimi: fraze a sekvence.



jednotlivé zabéry maji znakovy charakter a museji byt jednoduché, snadno+rychle Citelné
a ucCinné (jako signal, pismeno abecedy). Proto neni tieba herct, ale spiSe “typd”,
“modelt” lidi s dobfe viditelnou a zajimavou vlastnosti, jez tvofti jejich charakter.
psychologicky vyznam montaze — navzdory mechanickému pojeti montaze jako skladani
uryvki-cihel do celkové narativni stavby kladl K. diraz i na roli asociativniho mysleni
v tvar¢im procesu a recepci a pokousel se objasnit jeho principy v riznych didaktickych
experimentech — “KuleSoviv efekt”: montaz 3 totoznych tvare herce Ivana Mozzuchina
s neutralnim vyrazem a ruznych vyjevu (hrajici si dit€, rakev s mrtvolou Zeny, talif plny
polévky), zaznam reakci divaka, ktefi pripisovali obrazu tvare odlisné vyrazy.

Rozlisit K. efekt a K. experiment, ktery efektu proptj¢il charakter obecné platné poucky.
Jiny experiment zkoumal psychologické podminky a disledky kontinualni montaze pro
vytvafeni neexistujicich prostori — setkani dvou herci na pozadi Moskvy a
Washingtonu.

presto byl KuleSov odplrcem extrémnich, nenarativnich aplikaci stfihu — navazoval na
vypraveci (linearita) a popisné postupy romanu 19. stoleti.

Dziga Vertov (nar. Denis Arkadjevi¢ Kaufman, 1896 — 1954) — od 1918 stfihac
zpravodajského materidlu zasilaného z fronty valeCnymi kameramany. Jiz v této fazi
postupné prechazel od konvencniho kombinovani zabéri k expresivnim experimenttim.
manifest MY (1922) — “Film je uméni organizace nutnych pohybi véci v prostoru,
odpovidajici — s pouzitim rytmického uméleckého celku — vlastnostem materidlu 1
vnitinimu rytmu kazdé véci. Materialem — prvky umeéni pohybu — jsou intervaly
(ptechody od jednoho pohybu k druhému), nejen samotné pohyby. Praveé intervaly vedou
déni ke kinetickému feSeni. Organizace pohybu je organizaci jeho prvkd, tj. intervall, ve
véty. V kazdé vet€ je vzestup, vyvrcholeni a zpomalovani pohybu (a jsou vyjadfovany
urcitou mirou). Dilo se buduje z vét stejné jako véta z interval( pohybu.”

[Navratil, s. 35]: interval = charakteristicky rys specificky filmové montaze, “elektricky
vybojii vznikajici spojenim 2 zabérd; v intervalu mezi 2 zabéry, z nichz kazdy obsahuje
urCitou myslenku, se tyto 2 mySlenky stfetdvaji a v nastalém “vyboji” vznika nova
myslenka, nova tvirci hodnota.

Vertov pro svou montazni metodu vytvafeni nové imaginarni reality (= “dokumentarni
fikce”) pouziva termin “ideologicka (politickd) montaz” — jeden zabér je jen
zaznamenanym jevem s relativni informativni hodnotou — pravdu nebo lez, smysl a
moralku skuteCnosti muze ukazat az montaz, az montaz muze propagovat a
ospravedliiovat predem piijaté postoje (v ideologické intenci montaze se V. li§i od
KuleSova, ktery vyznamotvornost montaze uzival spiSe k narativnim uceliim). Montaz =
nastroj formulovani mySlenky dila, jez je zavisla na etice, sv€tonazoru a ttidni pfislu§nosti
autora (ne jen na znazornéné realitg).

montaz je vSude — montaz je pred, béhem 1 po nataCeni — 1) béhem pozorovani
(orientace nevyzbrojeného oka), 2) zamyslena organizace poznaného — vybér materialu,
davek hmoty, které vstoupi do interakce (= zivot, jaky je), 3) v nataCeni, orientace
ozbrojeného oka filmové kamery na tomtéz misté jako prve; v intervalech okupovanych
okem-kamerou (kameraman, ktery sleduje, bézi, vstoupi, vychazi = zivot ve filmu), 4) po
nataCeni— nejprve hruba orientace podle zakladnich znaku, pak vybér zabért, nakonec
zavéreCna montaz; ve stfizné€ (= zivot filmu), 5) montaz u divaka, ktefi davaji do vztahu
zivot filmu a zivot, jaky je.

technologie montaze — “mezizabérova dynamika” skladajici se z fady vztaht: 1) vztah
zabéru (detail, polodetail, std.); 2) vztah rakursa; 3) vztah pohybt uvnitt zabéru; 4) vztah
svételnych feseni; vztah frekvenci snimani jednotlivych zabéra.



MUZ S KINOAPARATEM (1929) — obrazy ze stfizny s Vertovovou zenou Jelizavetou
Ignatjevnou Svilovovou-Vertovovou, split-screen, zpomaleni, zrychleni, rozmnozeni,
fragmentace, viceexpozice a prolinacky — vSe ve sluzbach univerzdlni variace a
interakce.

Symfonicka stavba: rozdéleni na posloupné casti (den ve meésté) cCili 4 véty +
synchronizace n€kolika dramatickych linii — prolinani, stfetavani, slucovani a dopliiovani
klicovych motivi: obrazy vSedniho dne / prace muze s kinoaparatem / vznikani filmu a
demonstrace technickych moznosti kinematografie / divaci v kinosale.

Vsevolod Pudovkin
- Montaz naucnoj filmy (1925), Filmovy rezisér a materidl (Kinorezissior 1 kinomaterial,
1925) — uprednostiioval epicko-expresivni funkci montaze na ukor metaforickeé.

Sergej M. EjzenStejn

2 zakl. faze teoretického psani: 1) 20. 1.: reflexe experimentd realizovanych ve vlastnich
filmech, prakticka poetika filmové formy, stylu a uc¢inku; 2) 30. — 40. l.: predjimajici
uvahy navrhujici ideje, jez by mohly byt vyzkouseny v budoucnu, revize teorii z 20. let.
témto 2 obdobi vice méné odpovidaji 2 paradigmata: 1) koncepce filmu jako
psychologického stroje a nastroje rétorického presvédcovani; 2) koncepce filmu jako
organické formy a autonomniho umeéni.

Agitace a excitace; montaz atrakci: prvni teoretické texty o divadle/filmu (1923 — 27)
Montdz atrakci (1923),

otazka smyslového a emocionalniho ptsobeni divadla na divaka a pfechod od divadla
k filmu: jak divadlo pisobi na divaka.

vlivy: konstruktivismus (technocentrismus), reflexologie, monisticky materialismus,
redukcionismus.

fyzicka az fyziologicka koncepce divacké reakce — divak jako zékladni material divadla,
jenz ma byt formovan, utvafen v souladu s pozadovanym nasmérovanim (naladénim);
divak-jako-material klade materialni odpor, ktery musi byt pfekonan nasilim;

um.dilo = traktor orajici divakovu psychu, série udert pésti a Sokd; sovétsky film musi
lamat kosti, zpracovavat, prepracovavat, vypracovavat, pusobit piimo na divakovy fyzické
stavy, aby byly skrze n€ ovlivnény i stavy emocionalni a intelektualni.

reflexologie — umeélec tvoii nové fetézce podminénych reflexti skrz spojovani vybranych
fenomént s nepodminénymi reflexy, jez vytvareji; uméni musi organizovat lidskou mysl
prostfednictvim emoci.

divak védomé opakuje hercovo jednani skrz “motorickou imitaci”, a proto je “infikovan”
emocemi, jez vyrustaji z té€lesnych zmén (William James: citime litost, protoze placeme,
bojime se, protoze se tfeseme) — koncepce empatie jako emocionalniho pohlceni divéaka.
nemimeti¢nost fyziologického ucinku: divakova reakce je nezavisla na tom, zda dany
prostiedek-stimul vytvaii podobnost se skutecnosti — dulezita je jen intenzita a
organizace stimuld;

vyvolavani emoci = prakticky vycvik, trénink sovétského obcana v postojich nové
spolecnosti;

kazdé umélecké rozhodnuti méa byt fizeno ohledem na divacky ucinek a musi byt
matematicky vykalkulovano a experimentalné ovéreno, aby vyvolalo pfesné ty oCekavané
efekty. Divacky ucin = cil; umélecka forma = prostfedek k dosazeni tohoto cile;

atrakce (atrakciony) — termin z oblasti poutovych atrakci, akrobatickych cvikd, horské
drahy



prostfedky divakova zpracovavani = atrakce — jsou to bez rozdilu a hierarchie vSechny
slozky “divadelniho aparatu”, pokud maji charakter “agresivniho prvku”: feCova manyra
herce stejné jako barva trikotu primadony, uder bicich stejné jako Romeliv monolog,
cvréek na peci stejné jako salva z bouchacich kuli¢ek odpalena pod sedadly divaka;
atrakce je definovana funk¢né (ne substancné€): cokoli, co otfese smysly, bez ohledu na
puvod, umélecky status, vztah k déji;

atrakce plisobi bezprostiedné smyslové a emocionalné a podrobuji divaka experimentalné
oveéfenému a matematicky vypocitanému pusobeni, aby mu zptsobily emocionalni oties
— teprve tento otfes umozni vnimat vysledny ideova zaveér.

divakem lze pohnout jen skrze vytvofeni asociaci v jeho mysli prostfednictvim atrakci:
atrakce umozni podminovat divacké reakce trénovanim jiz existujicich reflexd skrze
spravné kombinovani stimull — model ned€jového agitac¢niho filmu pfinasejiciho fetézce
nedé€jovych percepcnich a emocnich Soka; splétani siti asociaci (napt. Stavka: kapitalisté —
zvirata, délnici — stroje) — existuji apriorni kulturni asociace, které jsou filmem tvarovany
a prepracovavany;,

kinematograficky ucinek na divaka vyzaduje asociace, protoze ty umozni kompenzovat
zprosttedkovanou povahu filmu tak, ze prodluzuji znazornéné procesy: postupné
modulace akce a obraznosti (napf. montazné prodluzovany masakr na Odéském schodisti
v K7izniku Potémkinu €1 porazeni dobytka ve Stavce) — dlouhé crescendo vytvari mocny
emocionalni klimax.

usporadani atrakci = montaz (z franc. montage — slozeni soucastek v celek, sestavovani
strojii, vodovodnich potrubi, obrabécich mechanizmil) — “montaz atrakci” = spojeni
jednotek ucinnosti (impulsi) v jeden celek (= dvojita metafora slucujici termin vyrobni
s varietnim);

montaz je vysledkem prace umeélce-inzenyra konstruujiciho stroj z predpfipravenych

soucastek;

2.

filmovy jazyk a intelektualni film 1927 — 1929
rozsifeni tematiky smyslového a emocionalniho ptiisobené juxtapozic zabéri o puisobeni
intelektualni: jak film maze podnécovat tvorbu ideji: jak divaka pfimét k pfijeti urCitych
doktrin; rozsifeni reflexologickych predpokladi do sféry ideji — mysleni podobné jako
emoce zustava fyzickou aktivitou mozku a nervového systému, je jen vysSs§i nervovou
¢innosti — mechanistickd koncepce mysli: nepodminéné reflexy jako zéklad pro
vytvoreni novych reakci a asociaci, jez budou formovat spravné intelektualni chovani;
ustfedni E. koncepce ¢loveéka: 3- fazovy model lidské psychofyzické konstituce: vnimani
— emoce (psychologie) — poznani (mysleni); vnimani udalosti vyvolava ur¢. motorickou
aktivitu, jez zase plodi emoce, emoce pak spoustéji proces mysleni — redukcionisticka
teze monistického materialismu: primitivni pohybova aktivita je zakladem pro vytiibenéjsi
reakce emoci, které pak mohou byt vyuzity k tvorbé intelektualnich reakci (mayji
spole¢ného jmenovatele: poznani je kinestetické a télesny pohyb zase vyvolava mysleni);
mySleni je podobné jako emoce stale pouze fyzickou aktivitou mozku a nervového
systému, nelze je oddélovat od vidéni nebo traveni: je jen vyssi mozkovou aktivitou.
sdéleni dila je dané a priori (slogan, stranicka politika, obecné teze) a jeho pojmy je tieba
v§tépovat pomalym a dikladnym vycvikem, ale forma zistava procesem vtahujicim
(percepcné, emocionalné, intelektualn€) divaka do aktivity tvofeni koncepti — snaha o
syntézu spravného mysleni + emocionalniho pfenosu (=obnova smyslovosti a vasni pro
intelektualni procesy mysleni a védu);
filmovy jazyk je jako poeticky jazyk + japonské pismo (nepiesné pojeti: japonské pismo
neni vizualn€ znazorfiujici, tvofené ideogramy, ale: glotografické ) — figurativni: zabéry



jsou jako ideogramy (jednoduché, piktorialni znaky podobné fyzickym referentim),
jejichz kombinaci (stfihem) lze vyjadrit abstraktnéjsi pojmy (napf. pes + Gsta = stékat; niz
+ srdce = trpé€t) — film. stfih vytvafi vyznamy, jez nemohou byt reprezentovany v 1
zab&ru (grafickém znaku), ale mohou se vynofit az zjejich kombinace — tento
vyznamotvorny proces je figurativni, protoze vysledny vyznam neni denotovan zadnym ze
znaku, ale vynofuje se az z jejich kombinaci;

Filmova forma jako dialektika (1929): Dramaturgie filmové formy AKA Dialekticky
pristup k filmové formé (1929); Ctvrta dimenze ve filmu (1929)

- zjednoduSené pojeti dialektiky (Engels — Lenin) jako alternativa mechanistické koncepce
mysli: kazdy materialni systém je v ustavicném pohybu a nutné protiklady uvnitf néj
vyvolavaji kvantitativni 1 kvalitativni zmény; dialektickd psychologie: kvalitativni skok
mezi fyziologickymi procesy a psychologickou aktivitou; lidské chovani odpovida 3
zakonum dialektiky: a) transformace kvantity v kvalitu; b) vzajemné prostupovani; c)
negace negace;

- od redukcionismu a reflexologie k vife ve “vyssi kvality” vznikajici z dialektickych
interakci

- ptirodni 1 socidlni fenomény konstituuji pole napéti protikladnych sil smétujicich
k syntéze na vyssi roving; dialektickou povahu svéta odrazeji 1 poznavaci procesy

- uméni = dialekticka interakce organické a racionalni formy, usiluje o odhaleni protiklada
skrytych v byti

- film. forma = proces dialektickych konflikt(i; jednotl. obr. = soubor dynamickych prvka
v napjaté juxtapozici — typy konfliktl v obraze: viz “Film je uméni (FJU), s. 51 - 52.

- zébér = montazni bunka (v navaznosti na Leninovo chapani biologické buiiky jako
modelu dialektické promény — bunécné déleni produkujici novou jednotku) — konflikty
uvnitt zabéru jsou jen potencialni montazi, az interakce obrazii umozni plné rozvinuti
montaze;

- faze procesu “bunécného” déleni montaze: 1. zaber akumuluje kvantitativni tenze (figura
— pozadi, svétlo — tma) a nemiZze je sam vyfesit, proto se “déli” do dalSiho zabéru; 2.
skladani bunék wvytvari entity vysSSiho fadu (organy, organizmus) — juxtapozice
konfliktnich obrazli vytvareji skoky do nové kvality, nepfitomné v montovanych prvcich.

Ctvrtd dimenze ve filmu

- kazdy stfith kombinuje dva zab&ry na zakladé né&jakého hlavniho rysu, dominanty —
dominanta neni definitivné dana a stabilni: mize byt vymezena délkou zabéri nebo
pohybem v obraze; pojem dominanty: z fyziologické teorie mozkové Cinnosti: mozkova
centra, jez dominuji danému chovani; + rusky formalismus.

- vedle dominanty se stfih fidi 1 sekundarnimi Ciniteli (obsah, obrazova kompozice) —
castkové, parcialni tony (alikvotni = rezonance vytvarené zakladnim tobnem) — montovani
zabéra dle dominanty automaticky vede k tomu, Ze vznikaji prchavé, ale bohaté vztahy
mezi alikvotnimi tony naslednych zabéri. — kompozice alikvotnich toni mize podobné
jako v hudbé vytvaret bohatsi filmovou strukturu a afekty.

-V kazdém zabéru je fada atrakci, kazdy zabér ovSem ma také jednu atrakci dominantni,
ktera si podfizuje ty ostatni. Pf.: v narativnim filmu: v detektivce — rozezname postavu
vraha za z&vésem, Ustfedni atrakci se stava figura — ostatni atrakce zabéru (pohyby
zaveésu, stiny, mesicni sveétlo dopadajici do mistnosti...) jsou ji podfizeny.



V abstraktnéj§im filmu by mohlo byt dominantou svétlo a stiny, proména svételnych
hodnot, ne postava za zavésem.

Snahou Ejzenstejna bylo naruSovat pifevladani dominant, spojenych s pfibéhem
v narativnim filmu, uplatfiovat jiné dominanty. Rezisér tak pracuje s dominantou, ta je ale
doprovazena neutralizovanymi elementy, naznaky, podtexty podobné jako v hudebni
skladbé

E. rozlisil n¢kolik typti montaze:

1)

2)

3)

4)

5)

metrickd montaz — matematicky vymezena absolutni délkou z. (konflikt tvoren Cisté
délkou zabéru - tempo stfihu bez ohledu na obsah zabért; délka zabérti je urCena
pravidelnym metrickym uspotradanim; proporcni vztah zabérii v ramci sekvence ziistava
stejny - priklad - Griffithovy honi¢kové sekvence - alternujici zabéry se zkracuji, nebo
akcelerujici tanec Divoké divize v Deset dnu,...).

rytmicka montaz — urcuje délku zabéru dle jeho obsahu (napt. VC delsi nez D); rytmus =
souhra tempa + durazu; rozpracovani metrické montaze - stfih je postaven nejen na
metrickych pozadavcich, ale i na rytmu pohybu uvnitf zabéri. Rytmus mlze metrické
tempo posilit, nebo naopak mu odporovat. Pf. - Potémkin - stejnomérny rytmus nohou
vojakl sestupujicich ze schodl porusuje metrické tempo stiihu. Udrzuje napéti sekvence.
tonalni montaz - zékladem stfihu se stava dominantni emocionalni ton zaberu, primarni
expresivni kvalita; v rytmické montazi je montazni pohyb urCovan pohybem objektti nebo
pohybem divakova pohledu vedeného nehybnymi objekty x v tonalni montazi jde o pohyb
v §ir§im smyslu - montaz je zalozena na emocionalnim tonu dané €asti, na jeji dominanté.
Pt.: Potémkin - mlha na zacatku treti casti - zakladni tonalni dominantou je zde osvétleni —
svételné kvality, stupenl ostrosti/zamlzenost, grafické tvary se stavaji zdrojem tonalnich
dominant. Tonalni montaz se netyka ani tak rytmu nebo obsahu zabért, ale spi§ jejich
textury.

alikvotni montdz — syntéza metrické, rytmické a tondlni (ty jsou zalozeny na
dominantnim rysu - délka zabéru, obsah, priméarni expresivni kvalita) - misto dominanty -
zapojeni vSech stimulujicich prvka. Pi.: Generdlni linie: demokraticka prava pro vSechny
stimuly misto dominanty, tyto stimuly jsou vidény jako komplex — procesi rolnikt
prosicich za konec sucha - sestiihano tak, aby byly zdiraznény sekundarni expresivni
kvality: slavnostni pohyb ikon, vytrzeni prosicich rolniki, spalujici slunce, spalujici zizen;
pozde€ji proména koncepce tohoto typu montaze v zavislosti na koncepci “polyfonni
montaze” — alikvotni tony jako "motivy", “hlasy” zahrnujici vracejici se zptisob
ramovani, gesta, objekty.

intelektualni montaz — nejvyssi stupen montdznim formy zalozené na “rezonancich
alikvotnich tond intelektualniho tadu”; vyznam je vysledkem divakova pohybu mezi
dvéma vizualnimi figurami. Zabéry coby atrakce jsou jen stimulace, az v interakci zabért
je vytvaren vyznam. Cilem je dat montazi vzniknout abstraktnimu pojmu (ne emocionalni
nebo psychologické reakci, jako u ostatnich typll). Pt. hlavné v Deset dnii,... 1928 - cesta
Kerenského k moci - ktery stal v Cele prozatimni vlady K. vystupuje po schodech,
prostiithavano s titulky oznacujicimi jeho vzestup - "ministr valky", "generalissimus", ... ...
kamera pfejizdi na konci sekvence jeho bory a rukavice a najizdi na mechanického pava,
ktery roztahuje pestré pefi - celd sekvence se snazi sugerovat marnivost, pychu a
diktatorské ambice Kerenského a jeho vlady.

jednotlivym typim montaze odpovidaji urCité typy efektd, ucinkt: metrickda montaz —
nejprimitivn€jsi kinesteticky efekt (kinestezie = soubor pociti umoziujicich vnimani
pohybu organti podrazdénim receptora ve svalech) jako klepani nohou nebo kolébani téla;
rytmicka m. — primitivni emocionalni efekt; tonalni m. — ef. vys§iho fadu: “melodicko-



emocionalni reakci”; alikvotni — na vys§i rovin€ opakuje pohybové ucinky metrické m.:
neptredvidané uhozy; intel. — procesy formovani pojmu.

jednotlivé typy montaze jsou ve vzajemnych konfliktnich vztazich (alikvotni x tonalni,
intelektualni x ostatni) a podrobuji se dialektické hierarchii;

typy montaze se fidi zakonitostmi hudebni konstrukce, jez je soucasné¢ souborem
formalnich principt jdoucich napfi¢ médii.

Film jako syntéza: filmova teorie 1930 — 1948

koncepce psychologické aktivity: esteticka forma musi byt zalozena na zpusobech fungovani
lidské mysli a mentalnich reprezentaci: myslenek, pocitl, predstav (od fyziologickych a
psychofyzickych vysvétleni k antropologictsjsSim a psychologictéjsim) — 3 pojmy
teoretickych textti 30. let: vnitfni monolog, smyslové mysleni a reprezentace + obraz

vnitini monolog — na zikladé metody “proudu védomi” Joyceova Odyssea, které E.
prenasi z Cisté verbalni roviny na rovinu audiovizualni — znazornéni mentalnich procest
jako kolaze dojmu, asociaci a vzpominek — “alogicky systém” mysleni (projekt
zfilmovani Dreiserovy Americké tragédie pro Paramount)

smyslové mysleni: koncepce psychologie uméni vychazejici z antropologa Luciena Lévy-
Briithla (prace o kolektivnich predstavach primitivnich spol. — primitivni mysSleni
zalozené na obrazech smiSenych s emocionalnimi a pohybovymi prvky, nerozliSuje mezi
pojmy, pocity a akcemi, ani mezi subjektem a objektem), — proud mysleni bez logické
konstrukce, s holistickou koncepci vnimani namisto presné oddélenych pojmu a kategorii
— predkapitalisticka absence diferenciace (jako v kabuki); uméni kombinuje logickou
organizaci (vybér tématu, prostfedkll) a smyslové mysleni, jez ma v uméni podobu
védomé prace s primitivnim, pfedlogickym m.

E. nazyva s. m. vnitini 7ec¢ (vnutrennaja re¢ — dle Vygotsky, Ejchenbaum, Volosinov):
ma kofeny v détstvi, dialogicky proud vnitiniho individudlniho védomi, radikalné
proménliva, zhusténa syntax, synkreticka obraznost, kondenzace, syntagmatické
deformace, zkratkovitost, elipsy, smér zvenc¢i dovnitt, ze slov (vnéjSich) ¢ini mySlenky;
Ejchenbaum: - divak: jeho ukolem je interpretace vyznamu rodiciho se z posloupnosti
zabéra (némého filmu), v procesu vnitini feCi spojuje obr. okénka a vytvari z nich véty-
fraze; pochopit = pfelozit do vnitini feci; od viditelného pohybu k promysleni jako vnitini
feCi; spojovani ve vnitt. feci = zaklad film. percepce; Ejzenstéjn: vnitt. fe¢ se neodvozuje
z lingvistické aktivity, ma pfedverbalni povahu, je smési pojmu a ¢isté¢ smyslovych kvalit
(= nejblize Volosinovovi); film = systém figurativniho jazyka (jako jina umeéni), obrazi,
které se srazi a prekryvaji; aktivace vnitini feci v divacké recepci nastava skrze montaz;
teorie mysleni jako procesu formovani obrazu zvyobrazeni — Montaz 1938 —
empiricistni a SirSi pojeti procesu formovani pojmu: tvofime koncepty z opakovaného
vystavovani se smyslovym vjemum skrze asociace — syntéza vyobrazeni do obrazu —
synteticka idea bohatd na asociace, emocionalné expresivni obraz — podstata uméni,
umélec = myslici v obrazech, hledajici materialni formu pro expresivni obraz-ideu;

Filmova forma jako organicka jednota

proplétajici se motivické hlasy, skrze néz dilo dosahuje dynamické organické jednoty a
zapojuje divaka do procesu tvorby emocionalnich obrazii tématu.

Montaz uz neni v pozd€jsi fazi chapana v konstruktivsitckém smyslu v analogii se
strojem, ale s organickou jendototu. Ejz. rozliSuje mikro-montiaz — montaz okének;
vlastni montaz — stfih a ramovani, makromontaz — spojovani scén do celého filmu.



polyfonicka, kontrapunktickda montaz: zabéry jsou spojovany pomoci simultannich
pohybt fady motivl, kazda fada stavi tematicky pohyb, v kazdém zabéru je téchto tad
nékolik — opakovani a variovani kontur tvari do podoby raznych grafickych vzorci;
prvky v poptfedi mohou byt v dal§Sim zabéru potladeny prvky, které byly v pozadi, nebo
mohou byt pro zdliraznéni izolovany.

spojovani zabéri na zakladé souCasného pohybu fady linii s vlastnimi kompozi¢nimi
chody — klubko linii zaroven i samostatné prostupujicich posloupnosti zabért;
vicesmyslova montaz (synestezie) — prvky hmatoveé fakturni, ¢ichové atd. (viz KTP
279)

vztah obrazu a zvuku nazyva E. vertikalni montaz — opozice zabérii je doprovazena
“vertikani” kontrapunktickou koordinaci se zvukovou stopou. E. odmitd jednoduchou
synchronizaci obrazu a zvuku, (jako kdyz obraz zaby je doprovazen zvukem kvakani),
1épe vyuzit expresivnejsi moznosti — viz slavny diagram [Ejzenstejn: Kamerou, tuzkou a
perem, s. 348] — vertikalni vztahy obrazu, hudby, obrazové kompozice a pohybu.
koordinujici princip zraku a sluchu, obrazu a zvuku = pohyb; E. vychazi z predpokladu
propojeni zrakovych a sluchovych vjemu v lidské percepci expresivité.

Tim, ze redefinoval montaz — do podoby vertikalni a polyfonni m. — opustil oblast
avantgardniho experimentovani, montdz uz tak neni technikou provokace nebo stimulem
response. Je to nyni metoda, kterou film dosahuje organické jednoty, podobné té, jez byla
dosazena v klasickych dilech literatury, hudby a malifstvi + reprodukuje procesy tvorby
obrazi v bézné percepci.

Christian Metz: Velka syntagmatika narativniho filmu

2 zékladni rysy, z nichz vyplyva schopnost filmu vypraveét:

1) sukcesivnost filmové struktury jako naslednosti obrazi tvoricich urcitou fadu

2) postoj, naladéni divaka, které mu ptrikazuje ocekavat a vyhledavat logické souvislosti
mezi obrazy + presvédceni, Zze mu tyto obrazy cosi sdéluji, ze mu poskytuji voditka
pro urcité zavery

tento induktivni proud, spojujici sled obrazti do logické fady, je natolik silny a

rozhodujici, ze pokud jen nejsou obrazy z hlediska svého bezprostiedniho smyslu pfili§

odlehlé, vztyCuje mezi nimi vyznamovy most; nékdy muaze takto spojit i obrazy, jez

v pfedmétné vrstvé vibec nesouviseji (muze stacit samotny fakt naslednosti a induktivni

naladéni)

Film se stava diskurzem tim, Ze se organizuje do vypraveni; tato diskurzivita obrazové

fady je podle Metze jedinym aspektem filmu, jenz se podfizuje systémové organizaci,

filmova te€ se sklada se zurCitého poctu vice ¢1 méné normalizovanych usporadani

zakladnich prvkad, které samy na urovni vnitini stavby normalizovany nejsou (kfizovy

stith = normalizovany sled zabéra, které zistavaji svobodné). Film sice neni jazyk, ale

neni zcela svobodnou feci — je kodifikovany na arovni velkych jednotek, dorozumivacich

figur (ne zbanalizovanych a omletych vyznamovych prvka, klisé, Sablon, banalit — napf.

obraz kalendare s padajicimi listy)

Ve filmu je kodifikovan pouze soubor cCistych forem, do nichz mohou byt vlozeny rtizné

obsahy, banalni nebo originalni

adekvatni segmentace obrazového fetézce umoziujici vydeélit skutecné skladebni prvky je

mozna jen na urovni narace: jednotkami narativniho kodu jsou narativné autonomni

segmenty, které jsou vnitin€ spojité a srozumitelné nezavisle na jinych, s nimi sousedicich



segmentech; jsou subdivizemi 1. tfidy (pfichazeji hned po celém filmu — maximalnim
segmentu); vysledny smysl ale samoziejmé ziskaji az v ve vztahu ke sdéleni jako celku

Velka syntagmatika — typologie raznorodych zpisobu usporadani prostoru a Casu pomoci
stithu v jednotlivych segmentech narativniho filmu; syntagmatickd analyza. jak se obrazy
spojuji do vzorcu, které vytvareji celkovou narativni plast filmového textu; typologie velkych
zakladnich figur — tedy rétorika/gramatika; stalé kombinace nestalych prvka.

3 kritéria pro identifikaci, odliSeni a definici syntagmat:

a) jednota akce (diegeticka kontinuita)

b) ohraniCeni, vymezeni (viditelné nebo neviditelné interpunkéni, rozd€lovaci postupy
slouzici k separaci a artikulaci hlavnich segment)

c) syntagmaticka struktura (zakony pertinence [princip pertinence, prislusnosti — z fonologie:
do jaké miry diference jazykovych zvukt odpovidaji, referuji na diference vyznam;
diference formy potvrzené diferencemi obsahu], které vyznacuji syntagmaticky typ, jak
syntagm. struktura odpovida narativnimu smyslu segmentu)

8 velkych syntagmatickych typu, figur; narativné autonomnich usekt, narativnich jednotek,
vzorct, do nichz mohou byt organizovany jednotlivé zabéry (pojmy “sekvence” i “scéna”
jsou rezervovany pro oznaceni specifickych typt syntagmat)

1) autonomni, samostatny zabér, syntagmaticky typ obsahujici 1 plan

- prototypy:

a) zabér — sekvence: vyrazné¢ oddéleny jednotlivy zabér bez tésnéj§i souvislosti se

sousedicimi zabéry; jediné syntagma definované podle svého oznacujiciho (= sestava
z 1 zabéru), podle definice to neni syntagma, ale syntagmaticky typ

Pt: Lumierovy kratké filmy (Pokropeny kropic), Flaherty, Wyler, Welles, Bazin,

francouzska nova vlna, Hitchcockiv Provaz, 8'/5, — problém: v 1 zabéru se miZe stat

teoreticky pfili§ mnoho zmén, nez aby to stale byl zabér-sekvence.

b) 4 druhy vsuvek, vlozek, vstiihil (insert) — jednotlivé zabéry stojici mimo kontext:
- nediegeticka vsuvka - jednotlivy zabér ukazujici objekt, ktery je
vnejsi vzhledem k fiktivnimu sv€tu akce; metaforicky zabér
ptipodobnujici Kerenského k pavovi v Oktjabru
- presunuta diegetickd vsuvka (“realné” diegetické obrazy, ale
Casové nebo prostorové mimo kontext, ¢asové nebo prostoroveé
posunuté vzhledem k zabérim, mezi néz jsou vlozeny)
- subjektivni vsuvka - vzpominky, vize, sen, halucinace
(diegeticka)
- vysvétlujici vsuvka - objastiuje udalosti pro divaka, napt. material
vyfiaty z fiktivniho prostoru a zvétSeny pro didaktické nebo
vysvétlujici ucely; detailn€jsi zabér dopisu, novinovych titulkd,
mapy apod.

kriticka pozn.:

- neni davod, aby vsuvky byly realizovany pouze v 1 zabéru! (napt. Loni v Marienbadu
muze byt chapan cely jako dlouha subjektivni “vsuvka”; Singing in the Rain — presunuta
diegeticka vsuvka, rovnéz ne z 1 zabéru — kontrastni tvrzeni o idolu Donu Lockwoodovi;
podobné vysvétlujici vsuvky v Langove M.)

- koncepce subjektivniho zabéru ma smysl pouze v relaci k oznaCovanému diegeze, nemuize
byt pfesné oddelen od svého narativniho kontextu; subjektivizece ve filmech neni
omezena na jedno-zab&rové situace (Hitchcockova Marnie — subjektivita zeny evokovana
fadou postupl na raznych urovnich: POV editing, Cervené filtry, mizanscéna evokujici
prostorovost snu, subjektivni zvuk, selektivni zaostfovani); nasilnou izolaci subjektivniho



2)

3)

4)

5)

6)

7)

zabéru Metz redukoval obtizny problém point-of-view; ze subjektivita a point-of-view
artikuluji filmy v jejich celku; Metz jakoby piedpokladal konvenéni typ realismu
prilezitostn€ narusSeny subjektivnim zadbérem (x subjektivni realizmus)

kategorie autonomniho zabéru je z téchto divodu nejslabsi a nejméné vyuzitelnou Casti
Velké syntagmatiky.

paralelni syntagma — dva stfidajici se motivy bez pfesné prostorové nebo cCasové
souvislosti; vét§inou propléta dva motivy, aniz by byly pfesné urCeny jejich vzajemné
Casové a prostorové vztahy; série stiihové spojenych obrazi ma denotovat symbolické
nebo tematické paralely nebo kontrast, spiSe nez sd€lovat narativni vyvoj (Griffith —
dualistické, manicheistické mysleni: Zrozeni ndroda — kontrast zabért valky a miru,
militantni levicacké filmy — zdiraznéni tfidnich rozdild kontrastovanim blahobytu
s bidou)

“vymezujici”, svorkové, shrnujici, (bracket) syntagma — montazni sekvence,

série kratkych zabérli naruujicich linearitu; plni funkci jakoby stranou prohozené
poznamky; kratké, usecné scény predkladané jako typické priklady urcitého tadu
skuteCnosti, zabéry jsou spojeny tematicky (nejsou vSak zalozeny na stfidani motivi), bez
Casoprostorové kontinuity, prezentuji ¢asto néco “socialné typického” (brechtovsky rys),
Casto jsou organizované kolem néjakého “pojmu”;); audiovizualni loga tv-sitcomd,
montazni sekvence ukazujici typické aktivity ze dne urcité postavy;

Pt fragmentarni zabéry dvou milenct v posteli, které oteviraji Godardovu Vdanou Zenu
(typicky priklad “soucasného milenectvi’); uvod Resnaisovy Muriel, Godardovi
Karabiniéri — pouzito pro systematickou destrukci tradiéniho dramatického konfliktu
klasického filmu, zde ukazuji typické rysy chovani souvisejici se soucasnymi valkami,
souvisi s generalizujicimi intencemi socialné a politicky vyhranéného filmu.

deskriptivni (popisné) syntagma — postupné ukazuje Casti patfici do 1 urcitého prostoru
v daném cCase, je chronologické; uzivané napf. pro situovani akce; diiraz na prostorovou
koexistenci ukazovanych predmét; napi: postupna prezentace zabérd stada ovci,
jednotlivé ovce, ovCaka a ov€ackého psa; deskriptivni s. neni nutné omezeno na nezive,
nelidské nebo nehybné objekty: lidské postavy v zabérech mohou vykonavat akce, dokud
ale film nezdlrazni imyslny, funkCni narativni vyvoj téchto akci. Nékdy je v praxi tézké
odlisit deskrip. syn. od svorkového syntagmatu (teoreticky je rozdil v prostorové
koexistenci / volng&jsi, diskontinualngjsi organizaci): je segment slozeny z establishing
shots méstskych pamétihodnosti prvnim, nebo druhym typem syntagmatu? Pt: uvod
Psycha (zdoslovnéni ptaciho pohledu na mésto Phoenix).

stiidavé, alternujici syntagma — narativni kiizovy stfih sugerujici ¢asovou simultaneitu,
sled obrazi ukazuje chronologicky sefazeny retézec akci; je postupné (proto narativni; na
rozdil od paralelniho s. je chronologické) a nelinearni; urychluje tok narace; umoziuje
divakovi ovladnout celek akce; naptf. honicka: stfidani pronasledovatele a
pronasledovaného; vnasi do filmu prostorovou separaci + ¢asovou simultaneitu.

scéna (obraz — jako cast sekvence) — Caso-prostorova kontinuita bez trhlin a zlomu
(koincidence screen time a diegetického CcCasu); chronologické, postupné, linearni;
oznacCovany (implikovana diegeze) je kontinuéalni, podobné jako v divadelni scéné, ale
oznacujici je rozdelen do odlisSnych zabéri (napt. zabér/protizabér); jakakoli sekvence
plynulé konverzace v klasickém hollywoodském filmu; pf: filmy kladouci diraz na
Casoprostorovou kontinuitu (C/éo od 5 do 7 — snaha o film jako roz§ifenou scénu)
epizodicka sekvence — ukazuje udalost v sérii kratkych epizod, které jsou ¢asto izolovany
postupy jako je prolinacka a nékdy jsou sjednocovany hudebnim doprovodem;
symbolicka sumarizace scén v naznaCeném chronologickém potadi; chronologické,
postupné, linearni; obvykle souvisi s Casovou kompresi; od svorkového syntagmatu se lii
zachovanim jednolitého charakteru narace, od scény tim, ze fragmentarizovany neni jen



8)

oznacujici, ale 1 oznaCovany. Vyznam naslednosti epizod tkvi v jejich totalité, cili
v celkovém rozvoji a vyvoji, a ne v epizodach samotnych. Pt: Obcan Kane v “Lelandoveé”
flashbacku - “snidanova sekvence” (Kaneovo prvni manzelstvi — narist odcizeni). Mohly
by sem patfit “montazni sekvence” hollywoodskych filmi — napf. kosmicky vzestup
postavy v muzikalu nebo upadek politika ukazané v kondenzovanych sériich obrazi
novinovych titulkl, rozhlasovych zprav apod.)

bézna, obycCejna sekvence — akce upravena elipticky tak, aby byly vynechany “nedtlezité”
detaily, “mrtvé doby”, nudné useky, se skoky v prostoru a case maskovanymi pomoci
continuity editing; chronologické, postupna, linearni, diskontinudlni; jednoduchy sled
zabérl reprezentujicich po sobé€ nasledujici ¢asti akce; na rozdil od epizodické sekvence,
ktera ukazuje série vyrazné oddélenych epizod spojenych celkovou trajektorii vyvoje,
obycCejna sekvence ukazuje vice méné kontinudlni akci. Pt: jakakoli filmova vecefe
v klasickém filmu (redukce procesu jidla do ne€kolika charakteristickych gest a kratky
dialog); oznacujici je vzdy diskontinualni, ale oznacovany muze byt kontinualni; divak si
nema uvédomovat narativni trhliny; nejen klasicky narativni film, ale i dokumenty, tv-
zpravy

kritika Velké syntagmatiky: opomiji avantgardni a dokumentarni filmy (language filmu je
definovana na zakladé syzetu)

ignorovani dynamiky zvukové stopy

predpoklad jednoduché, jednotné temporality — ve filmu ale mohou existovat nékolikeré
temporality, a to 1 protikladné a ve stejném bod¢ (napf. kombinace plynulosti na urovni
dialogu s diskontinualitou na Grovni obrazu)

Metzova revize: V.S. = pouze 1 z mnoha filmovych koda, presnéji subkod stfihové
skladby tykajici se historicky omezené Casti film: mainstreamové narativni tradice 1930
(zavedeni zvuk. f)) — pozdni 50. 1éta, s Gstupem studiové estetiky a fadou novych vin
pfinos: pfesun pozornosti od narativniho oznaCovaného k narativnimu oznacujicimu;
dilezita otazka. Jaké jsou rtizné moznosti Casové a prostorové artikulace v hraném
filmu?; nastroj pro analyzu Caso-prostorovych soufadnic jednotlivych zanrt, stylistickych
rysu jednotlivého reziséra; analyza procedur usporadavani obrazi v narativnim filmu

Zavér

Na tomto pozadi se vynofuje nékolik moznych tematickych linii vyzkumu stfihové

skladby:

Otazka kontinuity. Podle Davida Bordwella dochazi v mainstreamovém filmu 90. let
k bezprecedentnimu zrychlovani tempa stiihové skladby a zkracovani primérné délky
zabéru. Americky film posledni dekady byl stfihan nejrychleji za celou dobu ptisobnosti
hollywoodskych studii. Jestlize v 80. letech Cinil pramér délky zabéru 5 — 7 sekund, v 90.
letech se objevuje mnoho filmt s primérem kolem 2 sekund, vCetné takovych extrémui
jako Smrtihlav s Cislem 1,8 sekund. Podle Bordwella se zrychleni pfiblizilo hranici
percepcni tnosnosti, jez by mohla Cinit asi 1,5 sekund primérné délky (coz neplati napf.
pro televizni reklamu nebo videoklipy, kde je bézny primér 1 sekunda). Extrémné rychly
stfih je obzvlast typicky pro akcni sekvence, které rozbijeji Casoprostorovou kontinuitu,
prekracuji pravidlo osy atd. Podle Bordwella je souCasny styl sice elipti¢téjsi, nicméné
v celkové perspektivé v ném rezim kontinuity ptetrval dodnes a zvlasté v dialogovych
scénach se dokonce posilil. Je to pravda, nebo je tfeba naopak souhlasit s témi, ktefi
ohlasuji jiz nékolikery zlom v postklasickém Hollywoodu a nastup stylu s prvky



diskontinuity (pod hesly “montaze afekti” a “montaze efekt(”), navazujicimi spiSe na
rany €1 avantgardni film nez na zlaté obdobi americkych studii?

Hledani velké teorie/praxe montaze. Existuji dnes autofi, ktefi rozvijeji originalni
koncepce montaze alesponn vzdalen¢ srovnatelné snémeckymi a francouzskymi
avantgardisty, tvarci sovétské Skoly, Hitchcockem, Peckinpahem ¢i Godardem? Kdo dnes
patfi k mistram montazniho stylu, kdo pouziva montaz nejen jako nastroj narativni
konstrukce, ale také jako prostfedek mysleni a exprese? Mame tyto mistry hledat
v zanrovém filmu, mezi experimentalnimi filmari, dokumentaristy, nebo tieba v asijskych
kinematografiich? Ktefi stfihaci jsou dnes svébytnymi umélci doma a v cizing?

Nové technologie stfihu. Pfiblizn€ od roku 1972 se vlivem elektronickych a digitalnich
technologii zac¢inaji predevsim v americkém filmu radikalné ménit metody postprodukce,
a to nejprve diky invazi videotechnologie, pozdéji digitalnich systéml umoziiujicich
ptepis filmového pasu na laserové disky (napf. nelinearni systém firmy LucasArt nazvany
EditDroid). S pomoci této technologie je mozné mj. stfihat cely film naraz, pfimo
vyhledavat kterékoli misto a kombinovat je sjinymi misty bez ¢asové prodlevy nebo
opakované piehravat vybranou sekvenci. V 90. letech se rozsifily technologie digitalni
komprese umoziujici pracovat s filmem jako se souborem dat ulozenym v pocitaCové
paméti a vroce 1996 byl vyvinut nelinearni systém D-Vision, ktery dovoloval
digitalizovat exponovany material paralelné s procesem nataCeni, okamzité kombinovat
hrubé sestfihy a rychle odhalovat chyby. Teoreticky se tak otevielo pole pro novou
flexibilitu a tvarci svobodu, stfiha¢ ma vice Casu na experimentovani a méné usili musi
vénovat “mechanice” stfihani, ale na druhé strané se ztraci materialni kontakt lidské ruky
s celuloidem, ktery byl tak dualezity napt. pro stiih u Vertova, Ejzenstejna nebo Godarda
(vzpomefime na emblematické obrazy stfihacl jakozto muza i zen s filmovymi pasy
povéSenymi kolem krku nebo okénky prohlizenymi mezi prsty napt. vJLG/JLG,
Histoire(s) du cinéma nebo Muzi s kinoaparatem).

Stiih vneseny dovnitf obrazu: od montaze ke kolazi a plynulym tokiim napfti¢ fragmenty.
Zcela jina tradice montaze se odviji od experimentd Dzigy Vertova pres videoart 70. let,
pozdni Godardovy ¢i Greenawayovy filmy az po televizni design, digitalni filmové efekty
a pocitacové interfejsy. Hranice mezi filmovymi okénky vnesend dovnitf zabéru,
elektronické postupy inkrustace, vrstveni, kliCovani, prepinani mezi jednotlivymi
“windows” atd. maji cosi spole¢ného: vzdaluji mechanicky reprodukovany obraz rezimu
reprezentace a piiblizuji jej expresivnim formam moderniho malifstvi. Ve vSech téchto
odlisSnych oblastech se filmovy ¢i elektronicky obraz méni z okna rozevieného do
znazornéného sveta v plochu, na niz se jedna obrazova vrstva sklada na druhou nebo
vynofuje z druhé a vytvari tak kolazové efekty, které spise nez efekt hloubky prostoru
navozuji taktilni efekt “tloustky” obrazové plochy. Na druhé strané techniky
elektronického compositingu nebo morfingu pracuji s umélou kontinuitou nastolenou
mezi cizorodymi prostory a tvary a od kolaze sméfuji k tokim prekracujicim vSechny
hranice a odli§nosti.

Montaz jako kulturni praxe. Filmova montaz jakozto technika spojovani fragmentt je
spojena s kulturou modernity a navazuje nejen na moderni poezii a malifstvi, ale také na
takové oblasti kazdodenni kultury konce 19. stoleti, jako bylo socialni slozeni
velkomeéstského obyvatelstva nebo napiiklad aranzérstvi vykladnich skiini v tehdy novych
obchodnich domech. Jak je tomu dnes, kdy fragment naptiklad v morfingu prestava mit
charakter ¢ehosi nespojitého a stava se soucasti plynulych tokd napfi¢ riznorodymi tvary,
tély, latkami?
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