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UVOD

N43 zrak nevnimd okolni sv&t staticky. V zorném poli nase-
ho oka nds zaujme tieba gestikulujici muZ. Sledujeme smér jeho
pohledu, ve tfetim patre se z okna vykldnf Zena a néco Vold.
MuZ nechdpe, Zena mu héz{ k118ky a vyznamn® t¥e palec o ukazo-
védk. MuZ pokyvne, otevie automobil a na sedadle najde zapomenu-
tou pendZenku. Oko rozloZilo celou seénu do technického scénd-
Fe s panoramou, ndjezdem, celkovymi i detailnfmi zéb&ry. Zauja=-
ty pozorovatel vnimé sv&t tak, Ze vybird zajimavé akce, hled4
mezi nimi ndvaznosti, pf{&iny a ndsledky, hodnoti jejich dile-
Zitost a tim i cely jev.

Podobn&, i kdyZ ne zcela identicky probfihd vniméni zvuku.
Zrak t&kd4 z jednoho predm&tu na druhy a objekty vnimané perifer-
nfm vid&nim registrujeme Jen vyjimen& a spi¥ podvidom&. Ment4l-
né i fyziologicky je obtf{Zné &i nemoZné sledovat vice objektd
soudasné /vpredu i vzadu/. Sluch naopak vnimé celou 3kdlu zvukd
souasné nezdvisle na smdru a Je pouze otdézkou mentdlniho tiH{-
déni, které zvuky vniméme a které si neuvidomujeme. Je nutno
pfipomenout, Ze velice &asto se vybrané zvuky neshodujf s obJjek-
ty, které sleduje nés zrak /divém se z okna a posloucndm roz-
hlas/ a %e v urditém psychickém stavu mohu dokonce "neviddt® ne-
bo "neslyZet".

Toto jsou také principy filmové tvorby. Akce, nafilmovans
statickou kamerou se synchronnfm zvukem zist&va pasivnim zézna-
mem uddlosti. Tvir&{ zobrazeni né jakého jevu vyZaduje Jjeho
aktivnf zhodnocenf. Ve filmu toto hodnoceni probihé ve dvou
fézich: analyzou = rozkladem Jevu na jednotlivé prvky, Jjejich
hodnocenim a vyb&rem ve stadiu scénare a natéeni - a syntézou -
Jednotlivé prvky /z4bdry a zvuky/ se ve SstFfiZn® fadf, vyznamo-
v& upresnuji a sklddajf v uceleny audiovizudlnf obraz. /Toto
déleni je ovdem jen hrubé, féze scéndfe, natdfenf i stfihu vy-
Zaduji d{1&{ analyzu a syntézu./

Z této struné uvahy se JiZ vylind charakter préce ve stiiZ-
né. Stiiha& technicky upravi z4b&ry /ustPihne oznadeni z&b&ry -
klapku, rozjezdy a do jezdy kamery/ a sefadi je v predpoklddaném




sledu., Zde se tedy poprvé projevi, jak na sebe z4b&ry véi{i tech-
nicky a zejména jek se reZisérovi v dosavadnim prib&hu realiza-
ce podafilo splnit jeho pivodni zémEry. Objevi se realiza&ni
nedostatky a naopak nepifedpoklédané kombine&nf{ moZnosti, latent-
nd v materidlu obsaZené,

Pri préci ve stri¥n® zastupuje stfihal divéka svym svéZinm,
nezaujatym pohledem. Zejména mén® zkuSeny rezisér Je ovlivnén
svymi nepresnd realizovanymi pivodnimi predstavami, vzpominkami
na organizaci naté¥eni a znslost{ podminek redlné situace. Stii-
ha® oviem nezni presn& rezisérovy predstavy a v nadf praxi zpra-
vidla nemé piedstavu ani o situaci p¥i natéfeni. Vi jenom tolik,
co vydte ze scéndPe a z natoleného materidlu. lasto pak reZfisér
tvrdi,’ze zébdr mé takovy &i jiny vyznam, ale stiihad vi, Ze zé-
b&r ho jemu - a tim spi3e ani divdkovi - nesdéluje. ReZisér pro-
hlasuje, Ze prostor akce vypadd tak a tak a Ze herec piridel 2zle-
va od gardZe. Stifiha® vi, Z%e filmovy prostor, vytvoreny Jjednotli-
vymi zdbdry /viz pozd&ji/ vypadd zcela jinsk a Ze herec mél od
gardZe prijit do obrazu zprava. Frost& stiiha¢ na jedné strané
koriguje reZisérovy piredstavy obsahem, ktery lze ze zdb&ru vy-
3{st, na druhé stran& svéZim pohledem, Femeslnou kombina&ni
schopnosti a citlivost{ k materidlu mbZe objevit nové varianty
a vyznamy re¥isérem prehlédnuté. ZéleZi{ pak na povaze obou spo-
lupracovnikl a jejich porozum¥nf a sehranosti, jaky z Jjejich
vzé jemného dialogu vzejde prospéch pro’ celkové vyznéni dila.
V&t¥ina reZisérd si tuto funkci stiihové skladby uvédomuje a
v praxi trv4 na tom, aby slespon hruby sest¥ih byl proveden v
pribdhu natd&enf, aby tak mohli konfrontovat své zéméry s nato-
enym materidlem, doplnit nebo opravit dal3i natéZeni a even-
tuelnf{ hrubé omyly znovu pretolit.

TviPrE{ dlohu stiihade vi3ak nelze pifecenovat. V hraném fil-
mu /ze kterého v deldim textu vychédzime/ je zékladem kaZdého
filmu zémdr refiséra jako hlavniho autora dfla, at u% se opirs
o predstavy své fantazie /re%fiséfi inspirujicf se pfi ndté&ent/
nebo o napsany scéndi - sviij nebo ciz{./Remeslnt realizdtori,
filmujic{ s minimdlnim tviréim piinosem scéndfe jinych autory,
jak to bylo b&Zné na pf. v hollywoodské produkci, se pomalu Vvy-
trdceji, aniZ by jejich dfla nechala ve filmové historii pod-
statné j8{ stopuw/. Zatim co ostatnf tvird{ profese - kameraman,
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vytvarnik, hudebni skladatel = tvoii vice ménd v rezisérovych
intencich vlastnimi prostfedky a z vlastniho materidlu,je strihad
vodkézén pouze na material, ktery mu tito kolegové, herci a reZi-
sér pifipravili. MiZe opravit n¥které technické nedostatky /na
p¥. Spatnd vazba zébdrd/, miZe doporudit SpatnQu nebo zbytednou
sekvenci k vystiihnut{, ale nemtiZe svymi prostfedky, svou tvir-
¢{ invene{ nic pfidat. Jeho maximdlnf pfinos tkv{ - jak bylo
Tedeno - v jeho citlivosti k nastoZenému materidlu, k objevent
moZnosti, které jsou v zébdrech latentnd skryty. A pochopitelns
v zévErelném zpracovénf, kdy d4véd filmu onu definitivni podobu,
v jaké se piredstaviy divékovi. PFedevdim technickou dokonalost
/plynulost akef, srozumitelnost z&bdrd a nédvaznosti, vyt¥ibe-
nost piechodld/, ve spolupréci se zvukovym mistrem definitivn{
zvukovou skladbu./synchronnost zvuku, vypracovéni atmosfér, t.
Zv. vertikdln{ skladbu filmu/. A kone&nd spé&d, rytmus, tempo,
onu agogiku dfla, kterd st¥id4 dramatické pasédZe s pomalymi,
kterd nechd vydechnout po vrcholném nap&t{, uklidnit se po vybu-
chu smichu, ale nedopusti ochabnuti divdkovy pozornosti nebo
dokonce nudu. Pokud ovdem obsah filmu tyto moZnosti poskytuje,
pokud by po vystfihnut{ nudngeh, myZlenkovd i emociondlnd prézd-
nych mfst filmu nezdstaly Jjen titulky. Ale to uZ v moci stifiha~-
&e neni.

Dodatkem je&t& malé zamy¥leni nad nfs{ terminologifi., Né-
zev "stFih" totiZ pr{1i¥ vyvoldvs predstavu mechanického pohybu
niZek, prerusenf, ukondenf. Sov&t3t{ teoretici pouZivali pro
tviré{ spojovéni z&b&ri, poskytujicf{ nové vyznamy a pocity fran-
couzského terminu "monté", &asto pouZivaného i v nas{ odborné
literatufe. V profesiondlnim slangu se vdak timto termfnem ozna-
¢uje sled rdznych , vzé jemns nenavazujicich a obsahové odliinych
zdb&rld, jejichZ sumou oznadime né jaky obecny jev, pojem nebo
pocit /viz na .p¥. rapidmontéf v pozd®j&f kapitole/. Charakteru
préce nejlépe odpovidd termfn “stiihov4 skladba", ktery se stéd-
le Zastéji prosazuje v odborné literatute i v oficiédlnim ozna-
¢ovéni. Jeho nevyhodou v¥ak Je dlouhd sloZenina dvou slov, pro-
to stdle pretrvédvajf zavedené ndzvy: st¥ihal, st#iZna, stfihat,

strih, které v t&chto podobdch budou &asto pouZity i v pédsledu~
Jicim textu.




STRUENE Z HISTORTE

Jak uZ to byvé, také v ndzorech na pfinos strihové sklad-
by k celkovému vyznéni filmu dochdzelo k Setnym posundim a zm&-
nédm. "Montd%" byvala uct{véna Jako rozhodujici prvek filmové
tvorby, jindy zase byla Upln& prehlfZena. Nebude Jist& bez za-
Jimavosti a bez uZitku nastinit alespoh strudns vyvoj st¥ihové
skladby. Spi¥e ne? strfdéni nézord a teorif si viak poviimneme
Jak Jjednotliv{i tvirei vyuZivali moZnost{ stiihu a Jjak se mé&nilo
Jeho posldnf v souvislosti s vyvojem ndzort na dramaturgii filmu.

Prvnf filmy Luise Lumiéra byly doslova pohyblivymi fotogra-
fiemi, zachycovaly né jakou situaci nebo uddlost v jednom z4b&-
ru /Odchod z tovérny, P¥{jezd vlaku, Pokropeny kropi& - 1895/.

O né&jaké skladbd zde tedy nemiZeme mluvit. Ale Jest& v témZe
roce spojil Lumiere étyri minutové obrazy ze Zivota hasi&t v
Jeden celek a vznikla dramaticks reportdz: Vyjezd strikadky,
Priprava k haSenf, Zdol4vénf ohn¥, Zachranovénf, Dal¥{ reportd-
Ze ndsledovaly a nutnost zaloZit novou*civku filmu nebo piesu-
nout se s kamerou za sledovanou uddlostf /privod/ vedla ke vzni-
ku jednotlivych z4bdrd. Ale tyto zéb&ry se jest& pouze mecha-
nicky prizplsobovaly reprodukované skute&nosti, nevyprévély pi:-
béh,

O to se s usp&chem pokusil velky filmovy kouzelnfk Georges
Méliés. Ne jd*{ve jen opakoval ném&ty prvnich snimkd Lumierovych,
Pak tento byvaly eskamotér, divadelnf reditel a specialista je-
vidtnich trikd za&al objevovat a vymgslet triky filmové a jeho
kratké filmy jsou vlastnd magickymi atrakcemi /Kuchtfkova po-
msta - 1900/. Filmovych trikd vyuZival 1 k aranfovdnf a rekon-
strukci skute&nych uddlostf, jako byly Némo¥nf bitva v Recku -
1897, Korunovace kréle Edwarda VII. &i ¥ybuch sopky na ostrove
Martinique - 1902, V roce 1899 vznikd Popelka, "velkolepd podi=-
vand, ilustrujfcf kazdou epizodu pohddky. Zpestiena nddhernymi
triky, scénickymi efekty, prolinadkami, balety, privody; u&in-
kuje vice neZ pétatiicet osob, Dvacet obrazi." /Americky kata-
log &. 219-224/ /§2/ Mélies zde pravd&podobn® jako prvni insce-
nuje prib&h v ndkolika zdbérech, z nich kaZdy vyprédvi ucelenou
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epizodu a jeden na druhy navazuje istfedni postavou i d&jovou
logikou. Mezi zéplavou krétkych trikovych snimkd stédle piibyva-
ji del{ hrané prib&hy, na p¥. Johanka z Arcu /1900/, Cervens
Karkulka, Modrovous /1901/, Robinson Crusce, proslavend Cesta
na M&sic /1902/, Prokleti doktora Fausta /1804/ a Fada daldich.
Musime ovSem konstatovat, Ze jeho pojet{ filmové skladby je ry-
ze divadelni, ur¥ované logikou scénickych prom&n, nikoliv logi-
kou Zasoprostoru. V Gest® do neznéma vidime vnitlek Zelezniéni-
ho vagonu, vlak zastavuje, vagon se vyprazdnnje. V nésledujicim
obraze /zéb&ru/, na nédraz{ prijfi#d{ vlek a stejni cestujici
znovu vystupujf v “exterieru". Ale necht&jme zdzraky. G. Mélies
je zakladatelem divadelnfho sm&ru filmové reiie, rozklddd pri-
b&hy do jednotlivych z4bdrt-epizod a navic mé dar vdechnout
filmu svou kouzelnou fantazii, i kdy% jeho vyrazové prostiedky
brzy zadaly stagnovat,.

Takifka soulasn® zadinéd rozmach filmu i v Anglii a prévé
tam umisfujf filmov{ historici Badu dalsich filmovych objevi.
Ve filmu S{lend jizda autem po Piccadily Circu./1900/ unfstil
W. Paul kameru na aut®, aby zprost¥edkovala dojem "rychlé" jiz-
dy, tedy vidime jizdu kamery. Ve steJném roce Brightonsky kame-
raman Williamson voln® rekonstruoval Utok na &fnskou misii,
epizodu z "boxerské vélky". V tomto pEtiminutovém filmu ve &ty-
¥ech obrazech povstalei v zahrad& zabijf pastora, jeho Zena
mévé kapesnikem o pomoc, vojéeci Spéchaji na konich, hrdina pfi-
jizad pravé vias aby zachrénil pastorovu dceru, kterou povstal-
ci und¥ejf, ostatni vojéci zlikviduji zbyvajici povstalce a
2z hoffciho domu zachrédni Zenu. To uZ nenf{ rekonstruovany doku-
ment, to je schema stovek budoucich dobrodruZnych filmb. G. A,
Smith - rovn% z Brightonu - pouZivd ve filmech Co je vidét da-
lekohledem /1900/ a Maly doktor /1901/ detailnich zéb&rd dfveél
botky, kterou nfkdo rozdnérovévéd - pohled dalekohledem - a hla=
vy ko&ky, kterd pije mléke ze lZice. V Collinsové snimku Svatba
v autd /1903/ se;stfidaji 24b&ry prondsledovaného a pronédsledu-
jfcfho auta - zérodek kiff¥ového st¥ihu. Z&bdr kostela je vystii-
dén velkym detailem prstu, na ktery jind ruka navlékéd svatebnf
prsten, tedy detail pouZity jako filmovéd synekdocha!

Ve Spojenych stétech se v té dob® objevuje jakysi sti¥iho-
vy £ilm. Edisoniv kameraman Edwin S. Porter pouZil staré Ediso-
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hovy filmy a z jednotlivych reportédZnich z4b&rd vybudoval uce-
leny dramaticky pfib&h. Vznikl Zivot amerického haside /1902/.
ReportdZnf snimky z exterieru /hotfci dtm/ se zde str{dajf s
inscenovanym atelierem /zoufals Zena v pokoji, hasi¥ ji vynese
oknem/. Jedna akce nésleduje za druhou, redlny &as je zkrdcen
do &asu filmového, v kratkém filmu je predvedena celd sloZité
akce aniZ bychom m&1i dojem prerusenf nebo Easového skoku. Dra-
matickéd préce se strihem je jestd patrné j3{ ve filmu Velkd Ze-
lezni&nf loupe% /1903/, kde autor v Jjednotlivych zébdrech sle-
duje'rﬁzné akce né€kolika postav a Jenom logikou pr{b&hu udrZuje
kontinuitu zéb&rovych vazeb, tedy vytvérf predzvést paralelnfho
stfihu,

Je opravdu t&zké kategoricky tvrdit, %e ten nebo onen re-
Zisér pouZil jako prvnf toho &i onoho filmového postupu. MiZeme
v8ak zcela jisté& tvrdit, Ze prvnim, ktery shrnul vsechny dosud
vZivané postupy, vymyslel ndkteré nové a predeviim je pouZil v
novyeh souvislostech k dosafensf maximéln{ dramati&nosti prib&-
hu je David Wark Griffith. Tento novind¥, herec a autor divadel-
nich her za%al natddet v r. 1908 é&tvrthodinové filmy, v r. 1913
mu producenti umo#nili natod&it prvnf a v r. 1914 druhy hrany
film. Tim druhym Je stéZejnt dflo filmové historie - Zrozenf
niroda. V tomto filmu 1lze najit rfadu skladebngch postupd, kte=-
ré si svoji Platnost, vyznam g tedy i Zastou frekvenci ve fil=-
mech zachovdvajf dodnes. Griffith zde dlsledn® pouZivé zdklade
nfho st¥ihového prineipu: rozklddé scénu do Jednotlivych zdbdry,
tvord tedy na zdkladd analyzy a syntézy a to mu ddvs fadu dal-~
8ich moZnost{. Ovliviuje tfm technickou strénku natéden{ /na
pf. sloZité davové scény lze lépe zvlddnout v krat8ich dseeich
neZ v jednom velkém celku, lze zvlddnout obtfZné akce jako pro=-
bodenf vojéka, p4d z desetimetrove hradby a p./ a také zm&nu
reZiisérského stylu / v kratkych pferuéoﬁanych akcich ztrédci he-
rec kontinuitu a vdts{ zodpov&dinost za jeho projev prebiréd re-
Zisér, ktery tak dostdvd i vét81 moZnost precisovént hereckych
nuanei projevu hercd i komparsu/. Ne jvétsim pffnosem je Jjeho
préce pro stfihovou skladbu. Pri rozkladu scény na jednotlivé
24béry vznikd moZnost vyb&rem d11&f akce, volbou postavenf ka-
mery a velikost{ z&bdru zdirazhovat jedny &&sti d&je nebo pro-
tagonisty a potlaZovat Jjiné. Zéroveﬁ'vhodnym'stfidénim zébéry,
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jejich opakovénim nebo vypousténfm miZe akci urychlovat nebo
zvolnovat a vytvédPet tak u divékd napéti. Klasickym prfikladem

je scéna zavraZd&ni presidenta Lincolna. Griffith sleduje sou-
Zasn® jevist® s dvojici herci, éestnou 1o%i s presidentem a
pozd& ji i jeho vrahem a chodbu pred 1021 kde se osobni stréZ-
ce Lincolna rozhoduje opustit své misto a podivat se na predsta-
veni. Do téchto akef osob, vzéjemné se vice ménd neznajicich
Griffith ke zvySeni nap&t{ prost¥ihuje dokonce titulky, které
jsou jen popisem akce, neinformuji, ale vytvéfeji napét{ a pfed-
zvést katastrofy. Vrcholny zabdr - pfichod vraha do presidento-
vy lo%e a atentdt je v okamZiku t&sn& pfed vystielem prostiiZen
t¥ivtefinovym zébdrem jevidt&. /§3/

Vytvéfeni napét{ a dynamiky p¥ibéhu stfihem v3ak nenf Jjen
zéle¥itost{ Fazen{ z4b&rd, ale i jejich délky. Proslavené Grif-
fithovy honilky a t. zv. "zéchrany v poslednim okamZiku" vyni-
kaly prdvé matematickou pifesnosti, s jakou se jednotlivé zab&ry
smérem k vyvrcholeni zkracovaly ev. nevumdrnd protahovaly k do-
safen{ retardace a tim i nap®ti, Ne nadarmo ho Ejzepste jn nazy-
vé "%aroddj temp a montdZe". /§4 8.393/

Krom® volby z4b&rd a jejich délky hraje podstatnou ulohu
i velikost z&b&rd. Detail nemd pro Griffitha jen funkeci orientad-
nf. Uvidomil si, Ze umoZnuje zachytit my3lenky a city jednaji-
cich postav daleko 1épe neZ rozméchléd tedtrdlni gesta, préaveé
tak jako velky celek d4vé naopak pr{bdhu monumentalitu a 3irs{
zobecndni. Ve snaze podtrhnout dudevni stavy hrdini pouZival
Griffith retrospektivy. Scéna z minulé doby miZe vysvé&tlit hrdi-
novo jedndni{ nebo naopak byt s nim v kontrapunktu a tak ozfej=-
mit jeho du3evn{ stav: véhénf, rozhodovéni, vy&itky svédomi atd.

Vsechny tyto a dal3f postupy umoZnily reZisérovi urdovat
dramatickou hodnotu jednotlivych dfl&ich akci a tim ovlivnovat
intenzitu divdkova proZitku v jednotlivych sekvencich podle cel-
kové dramaturgické koncepce. SlouZily k posileni dlohy filmu
jako vyprav&&e prfb&hi a @riffithdv strih zistdvd pfi linedrnim
spojovéni obsahu jednotlivgych zébérd do plynulého toku vyprévé-
nf. Ale Pazenim z4bdrd za sebou nemusime jen vysv&tlovat a ob-
jasnovat d&j, miZeme vytvéFet i zcela nové vyznamy a hodnoty.
Griffith zistdvéd u predmdtného zobrazovdnf, nedostévé se ve
svych montd#ich a% k zobrazeni{ obraznému, k abstrakci a meta-
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foi'e. Na tom ztroskotal jeho nejvEtif a nejnédroéné j81{ film Into~-

lerance /1916/. Jako praktik, tvoffcf spi# intuitivn®, si prav-
d¥podobné pif¥iny tohoto %ivotnfho nedspdchu nikdy neuv&domil.

Ale ve dvacdtych letech zalali v Sov&tském svazu ndkter{ resi-

séri film studovat teoreticky ve snaze d4t novym mySlenkém no-

vou formu a prdvé Griffithovou tvorbou se podrobn& obfrali.

Veliky kus prédce na tomto poli vykonal Lev Kule&ov. Byl
to prévé on, ktery tolik precenoval vyznem st¥ihové skladby a
tvrdil, Ze vSechny ostatni féze od scéndte aZ po sniménf herec-
ké akce jsou jen pFipravou k vlastnf filmové tvorbé, kterd za-
&ind a% ve stfiZn¥. Teprve sklédén{ celuloidovych kouskd filmu .
se zachycenym obrazem v nejrizn&jdfch kombinacfch d4vé vysledné
dilo. Jako dlkaz, Ze hercova prdce nenf ve filmu podstatnd uvé-
d&1 povéstny prfklad se slavnym hercem MoZuchinem: z Jjednoho
star8fho filmu vystrihl detail jeho tvdre, zémé&rné se zcela
neutrédlnim vyrazem. K tomuto detailu nast#ihl t¥i rizné zéb&ry
a zkouSel divékovu reakci. Sém byl ohromen, s jakym nad3enim
divéei ocenili MoZuchinovo zamySlenf nad talirem poiévky, smu-
tek nad Zenou v rakvi a bestarostny usmdv u hrajicfho si d{ité&te.
Podobn& vytvoril "filmovou Zenu" sestiihem detaild rdznych Zen
v chizi nebo filmovy prostor pomoci dvou 1idf, kréde jicich ve
dvou rdznych vzddlenych mistech, setkédvajicich se ve tretim
nisté a vchézejicich do domu v mistd &tvrtém.

KuleSoviv spolupracovnik a pokradovatel Vsevolod Pudovkin
uvadi jest® dalst charakteristicky priklad: z4bdry v porad{
1/ usmivajic{ se mu% 2/ namfiend pistole 3/ tentyZ muZ véiny
znamenaji zbab&lce. TytéZ zdbdry v opaéném porad{ znamenaji
chladnokrevnou state®nost. Na zdklad® t&chto ivah hodnotil Pu-
dovkin zevrubn® Griffithovu tvorbu, ocenoval jeji obrovsky pr{i-
nos a ukazoval v &em zistala nedovrSena. 2 teoretickyeh dvah

" pak vyplynulo i praktické vyuZitf st¥ihové skladby v jeho fil=-

mech,

Redfme-1i ur&itym zpisobem zéb&ry "proti sob&", dé4véme jim
zcela novy vyznam, ktery v nich pred tim nebyl obsaZen. Nemusi-
me tedy na pfiklad pouZfvat detailnf zdbdr Jen jako prostiih
do uréité scény natodené v Zirsfch zédbérech ke zddraznénf dra-
mati€nosti nebo urditého dusSevniho stavu. 2 Fady takovych vyzna-
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movych detaild totiZ miZeme vybudovat celé sekvence, které bu-
dou daleko pisobiveé j&8{, protoZe Jjejich smysl bude vytvoren pré-
v& onim vzdjemnym stfetdvénim a doplnovénim jednotlivych zéb&-
rd. "Detaily, které organicky pat¥{i ke scéném... nesmi byt do.
scény vkldddny, nybrZ scéna musi byt z nich budovéna", tvrdil
Pudovkin a Ffkal této metod® kons truktivni
st¥ih /83 s.17/. MiZeme ji% nyni predeslat, Ze precenéni
tohoto postupu zejména u reZisérl méné genidlnich neZ sém Pu-
dovkin skryvéd velké nebezpeli. Na divédka totiZ takto plisobime
piredeviim formélnim postupem, ktery mlZe zcela zatlalit do po-
zad! osobnost jednajfcich postav a prévé divékovo veftdnf do
myS8lenf a jednénf{ hrdinl je ne jplsobivéj8im momentem dramatic-
kych umdnf. Sém Pudovkin byl typickym predstavitelem rezisérd
zajimajicich se spf8 o vnit¥nf konflikty a vyvoj Jjednotlived
neZ o monumentédlni zachyceni vné&j8ich uddlosti /viz filmy Mitka,
Bouit'e nad Asif/. )

Navic tato metoda svedla Fadu reﬁisérﬁ‘k ryze formédlnim me-
tafordm a paralelédm, ze kterych se postupné vyvinula ustélend
kydovitd kli&é. Jednim z b&Znych omyld Jje pouZivéni formélnich
nebo literdrnich podobnosti zdb&rd bez ohledu na jejich sou~ -
vislost s predvdd&nym d& jem. Casto byvéd citovén zévér Pudovkino-
vy Matky, kde jsou srovnadvany plujici ledy trfistic{ se o Zelez-
ny most s demonstrujicimi d&lniky, nardZejicimi na vojéky vysla-
né proti demonstraci. Ale zde Jje souvislost jednak prostorova
- vojdci s d8lniky se stPfetnou na mosté - jednak dramatickd -
po plujficich kréch skéde prfes Peku matlin syn pri utéku z véze-
ni. Celou tuto sekvenci pfedchézi jind, kdy se syn dozvi o
chystaném dt&ku a jeho radost je zndzorn&na stif{ddnim detailld
jeho obli¥eje se zéb#ry ptdkl, odrazi slunce ve vodé, rozesmé-
tého dit&te. Pudovkin, Jjakoby citil nebezpeéi o kterém jsme mlu-
vili, snaZi se alespon o spojen{ slovnim mistkem a uvédi exte-
rierové zébdry titulkem "A venku je Jjaro®. Ovsem u daldfho vel-
kého sovétského reZiséra a teoretika - EjzenStejna - jiZ tyto
skrupule nenachézime, |

Rozd{lnost obou tvired by bylo mimo jiné moZno charakteri-
zovat Jjejich vztahem k fabuli filmu. V Pudovkinovych filmech

prochézeji protagonisté Fadou situaci, jejichZ dramatiZnost je
podtrZena metodou konstruktivnfho stfihu., Vice nebo mén& plynule
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vyprévény pribéh vSak zist4vé primérni. Sergej Michailovié&
Ljzen8te jn v8ak ve svych némych filmech rezignuje na individudl-
ni osudy, nevyprévi piibdh, ale soustfeduje se na rozvijeni a
sd€lovéni idejf a tézi. Nelze vZak hldsat v um&nf hotové hesla,
proto pri formovéni my¥lenek vyZaduje divékovu soustied®nou
spoluicast, Velkou roli pfisuzuje rovn&% stfihu. "Sfla montéZe
Je v tom, Ze do tvaré&iho procesu se v&lenujdi divékovy emoce a
intelekt. Divédk je nucen podstoupit touZ tviré{ cestu, kterou
urazil autor, vytvéreje obraz. Divdk ne jen¥e vid{ zobrazitelné
prvky dila, on zéroven proZivéd dynamicky proces vnimdn{ a usta-
lovéni obrazu tak, jak jeJj proZfval autor. */§4 s.254/ Tak
hodnotil jest& v r. 1938 smysl své metody, kterou nazval i n =
telektudlnid montédzZ, Jejf podstata spodivd v
Fazeni zdb&rd takovym zpisobem, Ze nenf z4vaZnd jakdkoliv sou-
vislost prostorovéd, Zasové ani d&jovd. Ideélnim st¥ihem je prf-
pad, kdy oba 2zdb&ry na sebe narazf a vytvor{ konflikt, jehoZ
disledkem je novy, sv&%{ dojem v divékovs mysli. Skldddnim ta=-
kovych nérazi pak vznikajf v Jjednotlivych sekvencich celé obra=-
2y, sklédddjic{ jednotlivé pojmy a rozvije jici danou tézi., P¥{=-
kladem je scéna z filmu Deset dnll, které otidsly svétem /1927/,
kde taZeni generdla Kornilova proti bolZevikim probihéd pod hes-
lem "Za Boha a za vlast". Toto heslo Jje parafrézovéno dvéma
sekvencemi, Bih je charakterizovén fadou kostelnfch v&Z{ a né-
boZenskych obrazd od baroknf sochy Kristovy po detail eskymécké
ndboZenské masky, vlast charakterizujf{ zébéry medailf, dustoj=
nickych vyloZek, uniforem a carova socha, sklddajfcf se zpdtnfm
pohybem z trosek do pivodni podoby. /Podrobnégéi rozbor viz

§3 s. 20/ 0 jiném mist& tohoto filmu pi¥e Ejzen3tejn: " Ve fil=-
mu Deset dnf, které otrdsly svétem Jjsme do scény menSevického
Ye&novdnf vi{zli harfy a balalajky. A tyto harfy nebyly harfami,
ale obraznym zndzorn&nfm naslédljch Fed{ mendevického oportu-
nizmu na II. sjezdu sov&td roku 1917. Balalajky nebyly balalaj-
kemi, ale obrazem protivného brnkénf on¥ch prézdnych Fe&f..."
/84 s.441/

Z uvedenych pi{klady, Ejzenste jnovych teoretickych stat{
a zejména z vlastnich filmd je patrny hluboky dosah t&chto teo-
rif. EjzenStejn v jistém sméru daleko predstihl dobu svou sna-
hou roz3ifit filmové sd&leni za oblast prostého vyprév&nf a%

=13 =




k vyjédien{ mySlenkového procesu. Tedy n¥co podobného, co V
obrazn&jsf a emotivn® j8{ roviné zkousi o &tydticet let pozdéji
na pf. Bergman nebo Fellini. 7 t&chto pfikladd v3ak jsou také
patrny slabiny Jjeho metody. Zékladnim nedostatkem neni formél-
nost jeho postupl, jak se Zasto uvéd&lo, ale nejednoznalnost a
ne jasnost jednotlivych spojeni, vedouci k d{1&imu nebo totdlni-
mu nepochopeni n&kterych vazeb a my3lenek. Ani maximéln{ inte-
1ektudlnf soustfed®ni nestadilo pfi prvnim shlédnutd roz8ifro=
vat vdechny paséZe a vr3eni nesrozumitelnosti{ a nepochopenych
nfst mus{ nutn® divéka zneklidnovat a zabranovat mu, aby se do
d{la ponoril celou svou osobnosti, Takovy postup pfeceﬁuje di-
vékovu potFebu raciondln® se angaZovatl a opomi ji Jjeho touhu po
emociondlnim z&Zitku. Potvrzenim je skute&nost, Ze vrcholem
Ejzenste jnovy tvorby se nestalo Deset dnd... ani Generdlni 1li-
nie /1929/ ale K¥iZnfk Potdmkin /1925/, jehoZ ne jpisobivé jsi
paséfe /na pr. od¥sské schodist&/ jsou sk14dény v duchu Pudov-
kinova tvrzeni, %e scénu nejpisobivéji zndzornime spojenim je-
jich zv145t vybranych prvki.

Sém EjzenStejn pozd¥ji opravil své radikélnf nézory, které
ostatn® prakticky zUstaly Jjen Vv experimentélnim stadiu. V r.
1938 pi¥e, %e zdkladni ulohou a cilem montédZe je "dkol plynule
posloupného vykladu tématu, syZetu, akef{, &inG, pohybd uvnitf
filmové epizody i uvnit# filmového dramatu vibec" a "..ukolem
padich filmd je podévat nejen logicky plynuly, ale piredev3im
meximdln® vzrudeny emociondlni prib&h". /§4 s.237/ Jeho némé 1
zvukové filmy byly mnohokréte byrokraticky kritizovédny, cenzu-
rovédny, Zasto zlstaly nerealizovény pro "formdlnf vystfednost”.
Podobné omezené ndzory se ostatn® s v&tS1{ &i mens{ vehemenci
ozyvajl dodnes. Nicmén® o nejlepd3ich filmech 20. let viéetné
Ejzenste jnovych plati, Ze oplyvaji bohatou 8kdlou vyrazovych
prostPedkl, Ze zejména stiih je zde mezi ostatnimi tviréimi
komponentami povySen do postaveni, jakého pozd&ji jiZz nikdy ne-
dosshl. Mnoz{ tvireci i teoretikové prehnan® tvrdf, Ze filmovy
jazyk tehdy doséhl vrcholu svého vyvoje. Je pravda, Ze v ovzdu-
%1 dvacétych let, tolik p¥ihodném pro ne jrizné& j84 experimenty,
doslo k objevu Ffady postupl, Zd4ste¥n& dnes zcela b&%Zné& pouZiva-
nych, S4stedn® dosud nevyuZitych. Ale je také pravdou, Ze jed-
nim z divodd tohoto experimentovéni byla snaha vy jadfovat stéle
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s8loZit&j8{ prib&hy, my3lenky a city bez neorganického vklddd4ni
téZkopddnych titulkd. VEdom& &i nevddomky - filma¥i postrddali
zvuk .

KdyZ se ho dodkali a v r. 1927 se v kinech objevil Jazzo-
vy zp&vék, bylo jejich zklamédni prévé tak veliké Jako nadSen{
divékd. To, Ze vid&né véci miZeme i slySet a dokonce naprosto
ve stejném okamZiku vedlo k fanatickému vyuZivani riznych redl-
nych zvukd, pisnf a zejména dialogl s jedinym poZadavkem: pris-
néd synchronnost obrazu a zvuku. Mechanicky pfistup k pouZi{véni
zvuky opomfjel odlidnosti vniméni obrazu a zvuku, o kterych
Jsme mluvili v pifedchozf kapitole. Zvuk prost& ilustroval obraz,
¢asto byl dominujicim prvkem a jedinym zdrojem informaci. Ten=-
to stav dal spolu s &etnymi technickymi problémy podn&t k &as-
tym ndrfkdm nad zénikem filmového uméni, pochopiteln® undhlenym.
Film se zvukem nezanikl, naopak byl obohacen novymi vyrazovymi
prostredky, i kdyZ dodnes je ne v3ichni realizdtori umé j{ vyuZ{i-
vat.

Pokusme se tedy zhodnotit dosah této novinky zejména z hle-
diska stfihové skladby. Na jedné strand zde tehdy byla urditd
technickd omezenf. T&Zkop4ddnd a sloZitd technika zvukovych ka-
mer a mikrofonli s nevhodnou citlivostf znadn® omezila pohyb ka-
mery vZetn® panoramovéni a jfzd, obtfZné premfstovdni techniky
vedlo k natédfeni neumdrn& dlouhych statickych z4b&rd. Na druhé
stran® 1lze ov3em pouZitfm zvuku nebo dialogu daleko rychleji a
Uspornéji zachytit skute&nost, kterd v nsmém filmu byla zndzore
néna jen vizudln& sloZitymi opisy, konve&n{ symbolikou nebo ti=-
tulky. V&€rnost skute&nosti, kterd se zddla byt ne jv&t3im pfi-
nosem zvuku, vedla k omezenf riznych technickych postupd /kru-
hové clony, stiralky, dvojexpozice/, které bud zmizely zcela
nebo byly vystiiddny triky divdkovi méné ndpadnymi /zadn{ pro-
Jekce, transfokdtor a p./. V souvislosti s tim se zvy8oval dd-
raz na plynulost vyprdv&ni, neznatelné prechody mezi zdb&ry
uvnitf sekvencf a pe&livou interpunkeci mezi obrazy.

Daleko podstatné j&f zm&nou je urdent poradi zdbérd, V n&-
mém filmu nebyl vidy obsah zdb&ru Jjednoznaén& definovén, jeho
v¥znam mohl byt dokonce v riznych souvislostech m&n&n a ukézali
Jjsme si, Ze prév® experimentovéni s poradim zéb&rd prindselo
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nové moZnosti a obsahy. Ve zvukovém filmu zejména dialog daval
zébdrim pFesnéjdi smysl a urdoval tak pom&rn® presné jejich po-
Padf v zévislosti na vypravéném pPfbdhu. Vyskytuji se pochopi-
teln® sekvence, ve kterych montdZ jednotlivych zdbBrld vytvdri
mozaiku celkového dojmu a jejich poPfadi zdvisi na stiihalové
rozhodnutf, Ale tyto montéZe tvori jen malé procento praxe stii=-
ha%e hraného filmu. Prév& tak pifipad, kdy stifiha& potfebuje
spojit dva zébdry vloZenim nepldnovaného a tedy nenatofeného
prostfihu a pouZije na prf. detailu naslouchajfci osoby nebo re-
kvizity z jiného obrazu jsou &ast& ji Femeslnou rutinou neZ tvir-
&im postupem.

Také pfi uréovdni délky z4b&ru roste vyznam zvuku jako
urdujficfiho faktoru. Pfi stfihu dialogovych sekvenci lze pifetéh-
nout zvuk z mluviei osoby na zdb&r naslouchajiciho, z detailu
na celek , ale predepsany dialog musi byt vysloven cely. Navic
ka%d4 scéna - a tim spi¥e kaZdy zdbér - md svij vliastn{ vnitini
rytmus, urdeny nejen pohybem osob a kamery ale pfedev3im kaden-
ci dialogl a rytmus stfihu se jf{ musi piizplsobit. Pochopitelné
také koment&? , hudba, celd zvukovd sloZka filmu ovlivnuji{ tem-
po jednotlivych sekvenci a tedy délku zéb&rd, jak ukédZeme Vv
dal8ich kapitoléch.

Tento stru€ny ndstin v3ak postadil k zachyceni posunu pro
nés ne jpodstatn® j81ho: definitivn{i stfih filmu jiZ nenf jen zé-
leZitost{ préce ve stfiZn&, ale vysledny charakter st¥ihové
skladby je formovédn ve v3ech stadifch vyroby filmu. To také bu-
de vychodiskem pro naSe dalsi udvahye.
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PODIL SCENARIST?®D

N8kte¥{ reZisei improvizuji svij film pfimo pPi natédent.
VyuZivaji pfi tom néhédnych vlivi prostfed{i a nedekanych okol=-
nosti, Seznémi herce nebo neherce se situacf, charakterem po-
stavy a nechaji je improvizovat skei i dislog. Jini reZiséri
realizuji scéndl z4bér po zéb&ru bez jediné odchylky od piede-
psaného textu, pfimo doslova prevddéjf literdrni{ text do Pedi
obrazu. Pripomeneme-1i si povEstné reni R. Claira Ze napsénim
scénéfe pro ného préce na filmu skondila, vidime %e i ve dru-

hém krajnim pF¥ipad® nejde jen o bezduché realizétory ale o tvir-
ce svétového jména,

Nézory na funkci scénéie se tedy diametréln® 1i3{. NSkdy
Je to otézka scufasného stavu vyvoje kinematografie, otézka
uréitého Zénru nebo sm&ru /pocitové subjektivni filmy, cinema
direct/. DileZitou roli zde hraji ideové a ekonomické tlaky.
Producent, ktery mé financovat film si pochopiteln# vyhrazuje
prévo posoudit, jestli dflo slibuje dostate&ny divdcky udspéch
nebo alespon nehrozi prodélkem a jestli obsah filmu odpovidéd
Jjeho z& jmim nebo aspon ne jde proti nim, v 8irs8ich souvislostech
pak pievlddd diraz na strédnku ideovou nebo ekonomickou., Jedi-
nym moZnym podkladem k posouzeni budouctho dila z uvedenych
aspektl je pr4vé€ scénd’ a zdleZi na benevolenci producenta do
Jaké miry toleruje realiza¥n{ odchylky. Z tviré&fho hlediska Je
v8ak nejdlleZit& j8im faktorem individualita reZiséra jako roz-
hodujiciho tvirce filmu. Na jeho filmovém citdnf zévisi do Ja=
ké miry realizuje scénar doslova, s odchylkami nebo ve vlastnim
pojetf. Je typické, Ze v souasné dob& se v&tSina reZisérd bud
podflf na technickém ev. i literdrnim scéndii nebo jsou sami
autory, nékdy i ném&tu. U filmd, které jsou ryze subjektivn{
vypovédi autora al uZ o svitd Jjeho predstav, vzpominek a obse~-
8i nebo o obecném problému je to samozie jmé. V ndsledujicim
textu se v3ak omezime na p¥iklad jednoduzd{ a daleko b&Zné& jif,
totiZ na vyprdvén{ pr{ibdhd.

P¥{b&hy jsou oviem piedevdim doménou literatury a Pfada fil=-
movych teoretikd /vEetn® EjzenZtejna - §4/ ve svych dvahéch o

filmu 2z literatury vychdzf. Procento vice méns doslovnych adap-




tac{ literdrnich d&1 v celé historii filmu jist& neni zanedba-
telné, v posledni dob® se mnozf i pifipady opalné, kdy scénal
filmu je preveden do podoby novely. Na scéndrich &asto pracuji
zndm{ spisovatelé. Zddlo by se tedy, Ze ryze filmovy prostre-
dek - stifih - nemd se scéndfem nic spoleéného, ale to je omyl.
Nebudeme se zde zabyvat ﬁvahami, do jeké miry filmové skladba
ovlivnila modernf literaturu, zemyslime se rad&ji nad nézorem
E. Lindgrena: "Stfih... je idedln€ pojat v mysli scénaristy
d¥fve, ne% byl natoden jeden metr filmu.” /§5 s.167/. Toto po-
n8kud idedln{ tvrzeni musime doplnit pPedpokladem, Ze scenéris-
ta je edbornik ovlédajici{ filmové remeslo /a my v této kapito-
le budeme pod pojem scénarista zahrnovat i reZiséra, ktery si
pi%e své scénhie sdm/ a také zdiraznénim, Ze slovem “"stfih" je
zde min&na komplexnd st¥ihovéd skladba. Pak Jje v3e evidentni,
nebo¥ analogie st¥ihové skladby nachézime vlastn® v kaZdém vy-
prévénf pr{b&hu, v ka¥dém rozehréni drematu. Pripomenme si:
"1iterdrnf scénid¥ je psén tak, aby pusobil jako samostatné a
Uiplné dflo.." a ".. je vybudovén podle zésed dramatu. Je roz-
len&n na hlavni Useky podle smyslu vyvoje hry. Neleni se tedy
na jednotlivé zéb¥ry... ani na.. obrazy®. /§6 s. 70/

Zékladni skladebné prvky se tedy vyskytujf jiZ v literér-
nim scéndii. Scénd? ndm urduje strukturu dramatu, dodévé pribé-
hu ndleZitou gradaci, neustédle rozviji{ konflikt i vyvoj drama-
tického charakteru., V zédvislosti na Zénru filmu /epika, lyrika,
krimi/ urduje tempo akci, spdd d&je. Ani nejrychlejdi tempo
v3ak nesmi byt monotonn{, scenarista urduje pauzy, odbolky, zry
chlenf a zpomaleni, celou agogiku d&je. Prib&h zpravidla vrcho-
1{ dramatickym konfliktem, piekvapivou pointou a pod. Je tlohou
scenaristy toto vyvrcholeni pPfipravit, hrdina se k n€mu pfibli=-
Yuje pomalu ale s osudovou neodvratnosti, nebo je katastrofou
zasaZen ndéhle, nedekand /a stejn® tak i divék/. K dramatickému
rozvijeni d&je pouZivaji autoii riznych prostiedki. Pfipomenme
si n8které, pro nds nejzajimave jsi.

Skladebndé zptisoby vypréveé&nni

Je vysadou autora filmu, Ze do jisté miry miZe ovlddat a
vést zplsob divékova vnimdnf a uvaZovéni. Cim plynuleji a vol-
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néji vyprévime p#{b&h, tim efektivn&ji zaplsobi néhly ne&ekany
zvrat, dlek, %ok nebo prekvapivy gag. Ve filmu Zeffirelliho
Bratr Slunce, sestra Luna jsme svédky dlouhé scény obléként
FrantiSka z Assissi do nddherného brnénf. Ndsleduje pompa slav-
nostnf m3e, rozloudeni s obdany a skv&ly privod ryti#d a zbro j=-
nodd vy jfzdf do pole. Ostry stfih, zapadajfci krvavé slunce,
kiovim se prodir4 rozirhany, zoufaly, na t&le i na dudi t&%ce
zranény Frantidek, vracejici se z prohrané bitvy. Kontrast obou
scén je plsobivym vychodiskem pro celou dal3f{ zm&nu Frantidkova
my8lenf, celé jeho osobnosti, pro jeho rozchod s dosavadnim zpl-
sobem Zivota a pifklonu k aktivnfmu %ivotu chudoby a kresYfanské
l4sky.

Radu podobnych prikladd najdeme ve veselohréch. Typickym
vyuzitim nefekaného zvratu je mikrop¥ib&h refiséra Kazdy Pisen.
Z reproduktoru sly3ime sladkou melodii "Zavii oé&i, poslouche j
ticho.." a vidime detail Aiv&{ tvdFfe v lyrickém rozpoloZeni.,
Pisen i nélada Jsou preruseny zvukovou i obrazovou montéZ1 auto-
havarie, reZisér nds prekvapil zjist&nim Ze dfvka f{dila auto-
mobil a zasnila se p¥{flil. Vidime, Ze technicky se neéekany
zvrat provddi zpravidlsg ostrym strfihem, za pomoeci elipsy, ale
samotny ndpad je obsaZen Ji% ve scénaii. JestliZe takto miZeme
divéka piivést k zamy8leni, rozesmdt nebo polekat, miZeme ho
Jinymi zplsoby piredem upozornit nebo dovést k podstatnému pro-
blému. ;

Skéla nad propastf miZe slouZit Jako dekorace nebo roman-
tické rekvizita, ale v urditém pripad& /ve spojenf s hercovou
reakei, hudbou a pod./ miZe tvoiit i Jakési predznamendnf, pied-
tuchu, kterd se projevi v zdvéru sebevraZednym skokem. Podobnou
funkeci predznamendn{ Plni na p¥. v novele i ve filmu Smrt v Be-
ndtkdch /Visconti/ vy&noieny nalifeny stafec, se kterym se
Aschenbach setkdvé ji% na lodi pri prfjezdu do Bendtek a ktery
svou kiedovitou snahou vypadat mlad® vzbud{ jeho odpor. Aschen-
bach netudi, %e se v z4véru svého pobytu bude chovat stejns po-
Setile. /Pro jednoduchost pominme symboliku, kterd zpravidla
byvéd navic v téchto predznamendnich obsaZena./ Ve veselohréch
tvor{ takové predznamenéni tieba povéstnd banénovs slupka, kte-
rou prévé kdosi odhodil. Divdk vi, Ze komicky hrdina pijde oko-
lo a disledky jsou mu Jasné. Dostévd se do nad¥azeného postave-




ni, vi co bude nédsledovat - hrdina to je3t® nevi - a Skodolibé&
se bavi celou dobu, neZ k pddu dojde. Je oviem na autorech i

na stPihadi jekymi dlmyslnymi prekéZkami sklouznuti oddéli a
divdkovo slastné olekdvéni prodlouZi. Tento piiklad dévda i opal-
nou mo¥nost, prekvapit divédka néhodnou nebo dlviipnou hrdinovou
akei, kterd ho od katastrofy zachréni a divéka pobavi svou ne-
dekanosti, '

Vrafme se k prvnfmu prikladu: pPedtucha u skdly nad pro-
past{ miZe byt jen naznadend, &asto ji divédk ani nepostiehne a
teprve po zévdre&ném vyvrcholeni si zp&tn® uvédom{ onen polédtel-
ni{ ndznak. Chceme-li tohoto prvku vyuZit disledndji, mbZeme u
skédly rozehrdt nékolik situaci, vést hrdinu &astéji do jeJji
blizkosti. V takovém pripadé se skdla stédvd motivem. Obecné mi-
%eme analogicky s hudbou definovat jako motiv z&b&r nebo scénu
obsahové &i vizudlné charakteristickou pro ten ktery film, né-
kolikrét opakovanou v obdobné #i identické podob&. Ve filmech
s vyprédvénym piib&hem je ovZem pro moiiv charakteristicky spi-
Se jeho smysl vyznamovy, &asto tvorfci katalysétor d&je, forma
Jjeho vyjéddrenf miZe byt v jednotlivych pPipadech. odlisnd. Kla-
sickym pfikladem je Ob&an Kane /0. Welles/. Cely film je "vy=-
provokoféh" pdtrdnim novindii co znamenalo posledni slovo umi-
rajiciho magndta: "Poup&". Nikdo z pétrajicich smysl tohoto
slova neobjevi ale divédk vi, Ze umirajici Kane se vracel do do-
by svého d&tstvi, Motiv détstvi je vyjédren symbolicky, .zastu-
puje ho nap¥, koule ve které stédle sné€zi, sénkujici chlapec,
poup&, které je namalovéno na chlapcovych sénkéch pélenych mezi
starou vetedi i slovo Poup® na Kanovych rtech - tedy motiv obra-
zovy i dialogovy. Pochopiteln® miZe byt ve filmu vyjadren Jjen
obrazem nebo jen zvukem, eventueln® pouze hudbou a jeho nézev
se tak vraci k pﬁvbdnimu zdroji.

Motiv tedy miZeme zobrazit v jednom zéb&ru nebo v celé
sekvenci. Jednotlivé paséZe motivu v8ak mohou kvalitativné i
kvantitativn€ nardstat, mohou se dokonce mezi sebou obsahové
vdzat aZ vytvo’{ samostatnou dé€ jovou linii. Sledovdni n€kolika
dramatickych 1linif je ov3em zdleZitostf komplikovan® j&i. Vratme
se je3té k jednodus33imu zplsobu.



Pr{b&h mlZeme vyprdvé&t zcela prost&, radit fakta a ud4los-
ti chronologicky, disledn® dodriovat Jjednotu akce, &asto i jed- !
notu mista a %asu. Kauzalita uddlostf Je linedrni, jednotlivé ‘
sekvence nebo z4b&ry se vai{ Jako odpov&d na divdkovu hypotetic- {
kou otézku "a co se stalo potom?" Z hlediska stfihové skladby !
takovy zplsob vypr&vén{ nazveme linedrn{ monté%. "Linedrnf mon- L
taZ, ne jb&Zn&jsf a nejlasté j8f, je zdkladn{ znalost obratného )
vyprévéni pomoci obrazu.” /§7 s.190/. JestliZe vSak se v pribd- @
hu d& je ptéme hloubéji po psychologii charakterd, po motivech
Jejich po¢indni, jestliZe chceme objasnit predpoklddanocu divg-
kovu otdzku "pro¥ se to stalo?" nebo dokonce vyjédrit 8loZzité j=-
81 myS8lenky, musime zpravidla opustit linedrng rozvijeni prib&-
hu, rozbit chronologii vyprdvéni g pohybovat se odvéZn¥ ji pros-
torem i &Zasem.,

Pro zvyrazndnf urdité nySlenky miZeme napiiklad pouzit spo-
Jeni dvou p#{b&hd svou akef navz4 jem nesouvise jicich, odlinych
dobou &i mistem déje, shodujfecich se Jedin& svym poslénim. Kla-
Sickym prikladem je Griffithova Intolerance. NesndSenlivost,
pPanujici v lidstvu od v&kl, dokumentuje Griffith na pPib&zich
z dobyvani Babylonu Kyrem, ukiiZov4nt Krista, Bartolom® jské no-
ci a na socidlnim pribdhu ze soutasnosti. VSechny Etyri pifib&hy
pochopiteln® navzé jem nesouvisi, rozvijejf se spoddtku ve vét-
S§ich celefch zvolna, klidné, ale postupné se st¥idajf ve stdle
krat8fich intervalech g vzdjemn® se splétajf ke vzrudenému find-
le. Takovy zpdsob Sskladby nazyvéme paralelnf montéZ. "V paralel-
nf montéZi nemusfi névaznost scén vyplyvat z ryze dramaturgické
zavislosti, V&t3inou Jje dlleZité jen to, aby vniméni ndkolika
d&jovych pésem soudasné vytvarelo u divdka novy zéZitek, vyply-
vajici z konfrontace t&chto pasem.” /§7 8.190/ Blizi{ souvislost
Jednotlivyech jevd tedy neni podminkou, ale nenf Vyloudena. Obg
d& je mohou souviset prostorové - pF*{b&h mladé dvojice je srov-
nédvén s podobnym, ktery se ve stejném mist& ud4l pPfed ddvnymi
dasy. 5astéjéi'je souvislost &asovd = oba paralelni dé&je se
odehrdvajf na rdznych mfstech V pribliZn& ste jném ¢ase, na pr.
boj trose&nikd o Zivot a postup zéchranné vypravy., Préce s &a-
sem pri tom poskytuje rizné moZnosti: sledujeme-1i tfeba prvnf
linii v prdb&hu jedné noci, miZeme sledovat druhou ve ste jném
intervalu, md%eme za%{t o pilnoci a pokradovat dopoledne nebo
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navédzat aZ rédno, t. j. v okam¥iku kdy prvn{ linie skon&ila. Vy-
Zaduje-1li si toho dramaturgie d&je, je pochopiteln® nutné tento
tas presné urdovat. Maji-1li se oba d&je propojit, je tieba pie-
hledn® sledovat situaci v obou pripadech, zndzornit postup za-

chréncl, zdravotnf{ stav trose&nikl, polet dennfch dévek potra-

vin a dobu, kterou zachrdnci potfebujf k dosaZenf cile, nedeka-
né komplikace atd.

Epické rozvijeni n&€kolika soub&Znych motivi je pro filmové
uméni typické a setkdvéme se s nim takika v ka¥dém filmu. Para-
lelni skladba je tedy velice &astym pfipadem a jeji podrobné j-
81 rozbor v riznych variantdch by zabral mnoho &asu. Sta&i pii=-
pomenout, Ze se zpravidla ka?d4 linie ¥t&pf ddle na rizné epi-
zody a pribird nové vedlej3i prvky a motivy. Na priklad ve fil-
mu Nejlep3i 1léta naSeho Zivota /W. Wyler - y?46/ se vraceji t¥i
kamarddi z védlky. Po jejich rozloudenfi sledujeme osudy kaZdého
z nich zvl&3t, jejich cesty se setkdvajf jen miniméln¥. Naopak
zase miZeme v prib&hu filmu sledovat dveé vzd jemné nesouvisejici
linie, které se setkdvaji teprve v zévéru.

Dramatinosti takového st¥etnutf zpravidla napoméhd k¥iZo=-
vé montéz._Jejim charakteristickym znakem je Easové soub&Znost
Jednotlivych akecf. VypomiZeme-1i si op&t-literdrnim obratem,
tedy pro souvislost akcf platf urdenf "..a mezi tim..". "Ki{Zo=-
vy stfih je skladebnd forma, pfi niZ Jeden 4& jovy proud, ode-
hrédvajici se v témZe %ase a v témie prostoru, se rozdélf na dvé
sloZzky, které divék st¥ffdav® sleduje.” /§8 s.171/ Naopak zase
miZe jit i o soub&h dvou pivodn® nezdvislych déjh do téhoZ &asu
a prostoru. Nejtypi&té& j3im v3eobecn® zndmym pifkladem jsou sek=-
vence honidek a prondsledovédni, kdy ndm kamera st¥fdavé ukazuje
prondsledovaného a prondsledovatele., Jednou ze zdkladnfch pod=-
minek je zde prehlednd orientace o situaci, hrdinech, nézorné
prechody z jedné linie do druhé atd. Zpravidla se Jednd o ak&ni
sekvence s dramatickym spéddem a o to dlleZit¥ j8f je pirehlednost
Jednotlivyeh fdz{. Stavba obou nebo v3ech dé jovyech 1linif by ne-
méla byt libovolnd. Jak ji% bylo Fedeno m& mezi nimi byt vnitFnf
mySlenkovy vztah at uZ doplnujfef /jednotlivé motivy sklddaji
synteticky obraz prostfedi, &innosti, myZleni/ nebo kontrastuji-
ci /dobf{ - z1{, jednajlei - odekdvajfci, vz&jemni neprdtelé a
pod./.
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Zv1é38tni variantou je retrospektivn{ montdZ, spojujici scé-
ny, které se odehrdvaji{ v jednom Case s evokacemi minulosti.
Vzédjemnd proporce obou &asovych rovin miZe byt libovolnd. Cely
film tfeba miZeme situovat do soudasnosti a v jednom &i nékoli-
ka pripadech se pro d&jové vysv&tleni, psychologickou motivaci
nebo z jinych divodd vrétime do minulosti, nebo naopak se cely
film odehrdvd v minulosti a soudasnost tvo¥{i jen jakysi rémec
vyprédvéni se dvEma &i nékolika vstupy /..a jitra jsou zde tichd,
Rostockij 1975/. V modernim filmu v3ak nenf{ Zédnou vyjimkou vy-
prévéni odehrdvajici se v nékolika &asovych rovindch, které se
vzédjemné prolinaji a stifdajf v libovolném pofadi, ur&ovaném
nikoliv jednoduchou chronologii &asu ale dramatickou a my3len-
kovou koncepci celého dila. V takovych pfipadech nékdy dokonce
byvd obti{Zné urdit sprévnou chronologickou posloupnost jednot-
livych sekvenci prévé tak jako v subjektivnfch paséZich odd&lit
skuteénost od predstavy, realitu od snu, pritomnost od minulos-
ti, Zde je opét predev3im na scenaristovi, aby nejen vypracoval
logické , psychologické a emotivni vazby mezi jednotlivymi &aso-
vymi dseky, ale i uleh&il divékovi sledovédn{ n&jakym orientad-
nim znamenim /hrdina mé u oka jizvi&ku po havarii, kterou drf-
ve nem&l, rozcuchany lajddk m& ve svych snech p&3inku Q‘la Gre-
gory Peck, &asto stad{ jen zm&na kostymu dle m6dy nebo rekvizi-
ty, na pi. jiné bryle/.

Se stédle komplikovan® j8imi zpUsoby vyprdvEni a ve vzdjemné
souvislosti s rostouci vysp&losti a vnimavost{ filmového publi-
ka se m&ni i formélni prostfedky filmového vyjed¥ovéni. Typic=-
kym prikladem je volba filmové interpunkce. Nazyvéme tak filmo-
vé formy, zpravidla trikové, které se pouzivajf k dlirazné jéimu
¢lenénf filmového vyprdvéni., Nejstariim takovym prostifedkem byl
viastn€ titulek v n¥mém filmu /"Po deseti letech"./ K
ne jb&Zné j8fm pat¥{ na p¥fe zatmivadcka s oznadujict

zakonleni urlité sekvence nebo celého filmu /film postupnd ztmav-

ne az do Zerné/. Nésledujici sekvenci zpravidla otvirédme pPo ur-
Cité pauze r oz tmf vadkou podobnd jako za¥dtek filmu
/z %erné pomalu i rychleji vylne normé&ln® exponovany obraz/.
Zatmivalka i roztmivalka se také zpravidla doprovdzeji ztaZenim
a zesilenim zvuku. Jinou variantou tohoto postupu je v ybé -
1l eni /obraz plynule prechdzi do bflé a zpit do normélnfho
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kontrastu/ nebo rozostieni a zaostieni.

Viechny formy filmové interpunkce maji funkci rozdélujict
a soulasnd spojujici. Zatim co uvedené postupy prevéZné rozdé-
1uji /naznaduji prostorovy, Castéji vsak asovy skok, tvori
pauzu v my3lenkové linii/ pfevlddd u prol ina ¢ ky funk-
ce spojujicf. /Prolnut{ je postup, kdy v jednom z4béru se ve
dvojexpozici objevuje zdéb&r jiny, stéle zretelnd j&i, aZz plvod-
n{ ustupujici zéb&r nahradi./ Také prolinalka oddéluje dva Ca-
sové a prostorové useky, ale ve vyprévéni nedochdzi k tak mar-
kantni pauze, sledovand my3lenka se rozviji bez pferuSeni, tem-
po filmu se nemdni /sekvence po prolinalce na rozdil od zatmi-
vadky nemivé novou expozici/. Charakteristickym prikladem je
t. zv. rapidmontd? /viz pozdé ji/, kdy Jjednotlivé z&béry byvaji
spojovény prolinalkou, nikdy zatmivalkou a roztmiva&kou. Casto
byvaji pouZivény dlouhé prolinadky z duvodd formdlnich jen pro
zajimavé vytvarné efekty, vznikajicf pri dvojexpozici dvou zé-
b&rd /b&%Znéd televizni rutina/.

MénE Sasté jsou rtzné s tirad&ky , kdy jeden zébér
je vytladovédn druhym podle uré&ité linie: obrazovym polem se po-
hybuje geometricky tvar /pPfmka horizontélni, vertikdlni, dia-
gondlni, spirdla, kruh/ a za jeji hranici nastupuje novy obraz.
7 némych £ilmd znéme specifickou variantu - za zmenSujicim se
kruhem nastupuje tma = t. zv. kruhové zatmivalka, nékdy nedokon-
dend /v kruhu ztAstane tvar hrdiny/. PouZivajf se i o br a -
ce &ky - obraz se trikovE® obrétf jako deska nebo jako list
knihy, na jeho "zadni stran®" pokrafuje Jjiny zébér, Tyto vice
¢i mén® dlmyslné triky aZ piilis upozoriuji na svoji mechanic-
kou formdlnost, svou geometrif podtrhuji ploZnost filmového
obrazu a proto postrédaji jakykoliv emotivn{ ud&inek, pisobi
spid rudivé,

Tento vydet dokumentuje zmin&nou zm&€nu filmového vyjadfo-
véni. Filmovy Zurnédl z dvacdtych let = krétky 3ot o Praze v zi-
m& - odddluje takika kaZdy z4bér od daldiho krétkou zatmivalkou
a roztmiva&kou nebo prolinadkou. Stiradky zafaly ustupovat asi
ve tiicdtych letech, dnes se pouZivaji jen vyjime&né v obménéné
form& na pf. V .televiznim zpravodajstvi /mezi dva Soty se ostre
nast¥ihne pilvteifinovy, predem pripraveny trik, na pf. zvétduji-
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ci se hvézdigka, kolelko, pohyblivé bilé Skvrny ‘a pod./. Jiny
p¥ikled t&chto trikd, typickych pPro mezivale&nou kinematografii,
'je V navozeni dobové étmosféry €Ve. V parafrézovédni vyrazovych
prostredkld tehdejstho filmu, /Ve filmu The Sting - Podraz -
zahrnutém mnoha Oskary r. 1973 oddéluje rezisér Hill Jednotli=-
Vé sekvence nézvy kapitol, napsanymi na stranku knihy, kters

Je obracedkou "nalistovéna" na dals{ zébér,/

Pri paralelni skladb& byla interpunkce - zpravidla zatm{-
valka a roztmivadka - velice Castd, aby se divék mohl sndze
orientovat v dé ji, Retrospektivnt montéZ, vize, Sny, predstavy

byly nemyslitelné begz dvojexpozice nebo aspon r4dn€ dlouhé pro=-

linadky, Fundovany polsky teoretik PlaZewski pise v r. 1960:
"Konvence retrospektivnf montdze ne jsou respektovény Japonskymi
tvirei, z &ehoz Vyplyvé dalsi faktor Jejich nfzké komunikativ—
nosti pro nase obecenstvo." /§7 s.194/ 0 deset let pozdé&ji 1ze
vSechny tyto pPrechody provést ostrym stfihem g kterykoliv dj-
vék pochopf snadno sSmysl a souvislost vypravéného déje. Rozdfl
mezi nendrodnym a Vyspé€lym divdkem Prechdzi od roviny formdln{
do roviny mySlenkové, do Vybéru mezi filmem dé jovym &i filozo-
fujicim a pocitovym, do ochoty bavit se &i piemy3slet.

Filmové interpunkce se tedy v uvedenych podobéch pouZfvsg
riddeji, bud stylizovan® ve snaze dosdhnout atmbsféry &i stylu
uréité doby, zatmivalky g rozimivadky pro zmSk&eng Prechodd a
uklidn&nf tempa g nékdy také z nouze, Umoéﬁuje-li totiZ soudas-~
ny filmovy Jazyk pohyb prostorem, &asem &i dé jem pomoct ostrych
strihG, neznameng to, Ze na priklad dvs paralelnf linie miZeme
navédzat kdekoliv, Presné misto prechodu by m&1 velice pfesné
zafixovat ji3 Scenarista s plnym v&domim Jeho obrazového i vy~
Znamoveého Uinku na divéka. Sasto si v8ak on ani rezisér neujas-
ni definitivng podobu piechodu g stfihaé pak musy dodateé&nd od-
- stranovat esteticky neprif jemny nebo dokonce vyznamovs neZddouct
efekt pomoct markantné ji oddélujiectho pfechodu,

V kapitole z historie st#ihu Jsme mluvili o objevu sov&t-
skych montéZisty: dva nebo vice ndsledujicfch zdb&ry Se navzd-
Jem ovliviuj? a vytvd#{ novou skutetnost. Tento fakt nent zg-
kladnim tvirdim Principem zejméns u b&Znych filmy s prib&hem,
kde divék sleduje predevsdim 1inky dé je, prochézejici z jednoho
28béru do daldfho. Ale v okamZiku, kdy d&j je pferuden, z4béry

=25 -




nédhle nesouvisi, divék automaticky zpozorni a hledd daldi sou-
vislost. PFi jeho soutasné vyspélosti a "{rénovanosti" Jji zpra-
vidla také nachdzi a nemusf{ to byt vidy v souladu se zaméry re-
3iséra. /Lib&-1i chlapec divku do vlasl a nastiihneme-li ostle
zpomaleny zéb&r b&Zicich koni, ma%e vzniknout poeticky dojem
mladého 3téstf{. Ale pozor aby zébéru koni markantn€ nedominoval
hiebec!/ Smich publika na nepravém misté nemusi Dyt jen svédec-
tvim cynismu, ale i disledkem omylu autord filmu. Tyto momenty
jsou zv143f typické prévé pro ostré prechody mezi jednotlivymi
sekvencemi a liniemi filmu, proto bude jist& na mist&, abychom
se jim v&anovali bliZe. Proto¥e se scenaristé bez ohledu na miru
své obrazové predstavivosti vyjadFuji pouze slovem, protoZe scé-
néd zlstdvé literdrnim dilem, bude jist& primerené pouZijeme-1i
analogii s literaturou.

S .t rd okt gl 8k 8 £ i 8 4wl

Velice dileZitym faktorem pro sdélovéni ideji zejména V
modernich filmech jsou stylistické figury, jejichZ pomoci sdé-
lujeme divékovi pocity a nySlenky piesahujici doslovny rémec
faktt & d&ja viditelnych v obraze. Pripomenme si ndkteré Cast&-
ji pouzivané /podrobndji viz §7 8.253.

Roz&lendni ndjakého efektu na Fadu elementl, jejichZ zdvaZ-
nost se zmensuje nebo roste a Jjejich posloupné razeni se nazyvé
stuphovéni /gradace/. Ve filmu bjvé dosaZeno gradace nejen obsa-
hem z&b&rd ale na pr. i jejich velikostf, Casto podtrZenou gra-
dujicim zvukem nebo hudbou. Idylicky celek lesika, koni, stand
mi¥e gradovat pies polocelek podezfelych otrhanct, polodetaily
zbrani a vyznamngch pohledd aZ k detailu zdblesku o¢i a nataho-
vaného kohoutku bambitky. Stdle blizs{ zdbéry védhajiciho sebe-
vraha stPidame s perspektivou koleji, bliZsimi a dynamidté j8imi
zéb&ry Jjedouciho vlaku a zédroven zesilujeme hluk vlaku a pozdé-
ji jeho piskéni atd. PPi ddsledné aplikaci zjistime, Ze stupno-
vénim je vlastn& i kaZdy plynuly nebo skokovy ndjezd a odjezd.

Opakovani je n€kolikeré pouZiti zdbéru nebo dramaticky
vyznamného prvku. PouZivéme je na pt. tehdy, chceme-li podtrh-
nout n&jakou my3lenku nebo upozornit divdka na duleZity drama-
ticky detail, ktery by mohl ujit jeho pozornosti. Pomoci opako-
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véni miZeme vytvorit predznamendn{ nebo motiv, o kterych jsme
JiZ hovorili. Opakujeme-1i né jaky v3edni detail Eastéji, divék
mu vénuje soustfedené j81 pozornost &' v&€t3inou dospiv4 ke snaze
zev3eobecnovat tento prosty fakt do ¥irsfch souvislosti even-
tueln® poklédat ho za V¥yznamov& hlubs{ symbol. Opakovédn{ miZe
byt i podstatou gagt: obsluhujfe{ &13nfk stdle zakopdvéd o pred-
loZku = hlavu vycpaného tygra. Pointa miZe byt v obm&n&, kdy
E13nfk vyjime&nsd v rozhodujici{ chvili nezakopne nebo zakopne
nékdo jiny. Specidlnfm pripadem Je opakovAni zdénlivé, d&jovy
prvek se opakuje v riznych variantdch, na p*. v provedent odbor-
nika & laika, nebo v 0dli8né verzi pozorovately /0b&an Kane -
Welles, Rashomon - Kurosawa/.

Systematicky se opakujic{ motiv, jehoZ t&3ixts Je spis v
rytmizovédnt d&jové linie, v kompozi&nim S jednoceni fabule ne
Ve zdUrazn®nf né jakého faktu nazyvéme refrainem. Pochopitelns i
refrain mivd svij V¥znamovy obsah, ktery mize byt v kontextu
stéle stejny nebo naopak dostavat Jiny smysl. Stdle opakovany
manZelsky polibek na dobrou noc se miZe s vyvojem obou protago-
nistd ménit od nd%né pozornosti pifes vdednf rutiny a licomérnost
aZ k zémince pro z4vére&ny konflikt, Nedostane=1i refrain takovy

VyzZnamovy néboj, je nebezpedf, %e se stane formélnim efektem begz
vztahu k pFf{b&hu jako povéstnd kolébka v Griffithové Intoleran-

ci. JiZ samotny ndzev této figury napovidd, Ze stejng Jjako obé&
pfedchozi se mize Vyskytovat odd&lend nebo 8pojité ve vrstvé
obrazové i zvukové af jiz jako dialog /kletba mrtvého ve vydit-
kéch sv&domi vraha/, hudebn{ téma /flétnovy motiv krysafe/ ne-
bo charakteristicky hiuk /ndsledky Soku po autohavarii,/

Elipsa je "vypust&ni z vypréavéni takovych elementd fabule,
kterych se mé divék domyslit samostatn&". /§7 s. 259/. Tato
PlaZewského definice neni zcela presnd, protoZe moderni zpisob
stiihové skladby Je charakterizovén neustdlym pouZivdnim vdt-
8fch ¥i mensfch &asovych zkratek a elipsou by tedy byla napros-
t4 vetdina strihd, Rekne-1i hrdina o nékom Vyznamnd: "J4 si
8 nim promluvim!", sotva bude ndsledovat jeho oblékéni, zavird-
ni dverfi a p&t z&bdry chlize ze Zestého patra na uliecj. Popisny,
epicky styl vyprédvéng po dialogu aai ukdZe hrdinu, ktery vychd-
21 z domu a nasedd do auta. Elipsou nazveme stfih, ktery nebude
Jen &asovou zkratkou, ale bude mft dramaticky smysl. Nédsledu=-
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je=1i po oné v&t& okamZit& ¥{lend jizda automobilu méstem, ne-
doséhli jsme jen pouhé kondensace d&je, ale soulasné i prudké
zmény rytmu, kterd vytvoi{ predznamendni nésleédujiciho konflik~-
tu, MiZeme ov3em také zadit protivnikem, obklopenym jeho ban-
dou /kontrast obou postav/, rozleti se dvefe a hrdina vchézi

s pistol{ v ruce. Krédtké éavéhéni, pauza Vv hrdinov& pfitomnosti
na plétnd a hrozivd situace zvy3ily divdkovo napjaté oZekévéni.
Lze se ovi3em dokonce vyhnout sloZité scén® rvafky a na uvedené
slova nastfihnout p¥imo svézaného padoucha i Zest gangsterid.

Je pak na divékovi, aby si na zéklad® vlastnich zkudenosti /z ji-
nych £ilmd, pochopiteln¥/ domyslil sém cely prib&h akce. Stejné
tak mi¥eme po takové vyhruZce ukédzat hrdinu s monoklem na oku
a rukou v obvazech k dosafen{ komického efektu. Vidime tedy,

%e elipsa je nejen &asovou zkratkou, poméhajici kondensovat
vyprévéni, ale Ze soudasn® podporuje divékovo soustfedéni, u-
drZuje jeho pozornost, povzbuzuje predstavivost, poméhé ke zmé-
nd rytmu a vytvér{ onen nelekany zvrat /dramaticky nebo komic<
ky/ o kterém byla Fe& vyse.

Opakem elipsy je v jistém smyslu prodluZovéni napEti, kdy
Uimysln¥ oddalujeme FeSeni dramatické situace. MiZeme tak u&init
pomoc{ akce herce, ktery védhé, ohli%{ se, koné zbyte&né pohyby
atd. Jinou moZnosti je vklédédni neutrdlnich zéb&ri /kyvadlo ho=-
din, penoreama po mistnosti/, Rafinovanym pripadem je doZasné
zakryt{ akce - protagonista zmizi za ohradou nebo mezi prosté-
radly na sudfcfch ¥niréch a objevi se na druhém konci, je za=-
kryt vlakem a vidime ho po prejetf vagonli. V uvedenych prikla-
dech Jjsme JjeJj sledovali vice mén® v redlném tase, ev, bez Jjedi-
né dasové zkratky. Ale mlZeme dokonce redlny &as prodluZovat:

U dver{ se pohne klika - Zena vy3ivd - klika se pohybuje a dve-
e otviraji - Zena vy3ivd - dvere se otviraji a ruka mif{ pisto-
11 atd. Tim, %e jsme otevienf dveri prostfihli zdb&rem obéti a
navédzali v mfst®, kde jsme pfed tim skon&ili /nebo dokonce po=-
hyb kliky opakovali/ prodlouZili jsme reélny Zas potfebny k
otevieni dver{ a zvys8ili pocit ohroZeni.

Antiteze /protiklad/ je konfrontace protikladnych prvki.
Klasickym piikledem je DovZenkova Zem& /1930/, kde zobrazeni
smrti mladého chlapce se st¥{dd se symboly Zivota /plody Jjablo-
né, slunednice, nahd Zena/. Vedle protikladu pojmd se setkévé-




meé s protikladem n&kolika akef nebo akce a prostredf, Monsieur |
Verdoux /Chaplin 1947/ je zdrovel nékolikandsobny vrah a vzop- |
ny otec rodiny. Chaplin J1 ve svém Zlatém opojeni /1925/ v osa-
m&1lé zlatokopecké bouds botu s noblesou gurmdna z prvot¥{dnf
restaurace. Antiteze Je pravd&podobng nejéast& ji zneuivanou
figurou v riznych naivnich, kritickych a dojemnych prib&zich,
ve kterych se stals opotfebovanou fréz{: tlusty bohdd se cpe
kutetem - hladovd Zena okusuje suchou kirku, chlap hromotluc=
ky dupe - nevinng divka mu cupe Vv ustrety, fadistické holinky
pochodujf = nevinng ditka si hraji atd.

Na rozd{l od antiteze Je metafora konfrontact Prvki analo-
gickych. Pouditim metafory ddvéme ur&itému pojmu novy, Birs{
smysl. Slavila maximélng rozkvét v obdobf n&mého filmu, Nedos-
tatek dialogu a snaha VyJjédrit sloZitd témata Co nejzretelns® ji
bez pomoci titulkd vedla k 8iroké Zkdle vice ¢i ménd vynaléza-
vych metafor od povéstné riuze zaSlapdvané do bahna Vvelkom&stg
po Ejzenstejnovy harfy a balalajky, ke kterym pPirovndvd resi
mendevikl, Pro tyto metafory, které se postupnym zneuZivénim
stédle vice stévaly bandlnim otfepanym kl1i%é a3 postupné vymize-
ly Jje charakteristické, Ze Jjeden z konfrontovanych prvkd na-
pProsto nesouvisi s dosavadnim pridb&hem déje /nebo souvis{ Jen
Velice povrchn® a umdled a bez druhého prvku by nem&l oprévné-
ni k samostatné existenci. Takové metafory dnes pdsobi naivné,
Soufasni tvireci pfirovndn{ spide jemnd naznafujf s poufitim
prvkd majicich opodstatnéni v dé jové osnove, Metafora mize byt
vytvoiena na podklad¥ podobnosti vizudlnf, tvarové /rozlité

JestliZe jako v pFfedchozich pripadech chdpeme urity frags
ment filmu v 8ir8{im, p¥eneseném Smyslu, ale bez jakékoliv kon=-
frontace s protikladnymi &i analogickymi Prvky, jednd se o symbol,

lu. Omezuje se ng Jeden prvek, lze jej tedy 8nadné ji a organid-
t&ji vmontovat do déje. Tato nendpadnost oviem na druhé strans
8kryvéd nebezpedy obtiZné j8fho pochopent, jisté mnohoznaé&nosti
a Casto i nepostiehnutelnosti Jeho symbolického V¥znamu, A vice
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versa - ¢asto hledaji rozdychténf{ kritici symbol tam, kde autor
filmu nic podobného nezamyslel. Existuje celd rada konstantnich
symboll, prevzatych z literatury, vytvarnictvi, psychoanalysy

a je, nékdy Jjednoznadénych a notoricky znémych, jindy takfka za-
pomenutych /srdce - léska, kotva - nadéje, holub - masturbace,
bily kGn - osamélost/. Rozsah symboll je stejnd jako u ostat-
nich figur znaény. Mikrosymbolem miZe byt rekvizita /pikova déa-
ma - smrt/, ale také cely film ml%e byt chdpdn jako jediny sym=-
bol /souboj &lovEka s robotem symbolizuje spole&nost ohroZova-
nou pfekotnym vyvojem techniky./

Podobné jako symbol plsobi i alegorie, vytvédrejici prene-
seny smysl pojmem umé&le vloZenym do pfibéhu. Tedy opét prvek
vice mén€ ndsilné naroubovany, s d&jem pfimo nesouvisejici.
JestliZe divék nepochopi symbol, sleduje nicméné d&j bez jaké-
hokoliv preruSeni. JestliZe nepochopi alegorii , vidi zdbér,
kterému nerozumi, ktery do d&je nepatii. Nebezpeli nezddouci
smésnosti je zde vé&t8{ neZ jinde. Typickym prfikladem jsou roz-
bourené vlny, zastupujici vzrusené hrdinovo nitro,.

Této figury se Casto pouZivd jako eufemismu, t. j. opisu
drastického nebo jiného neZdédouciho prvku jemné jSim zplsobem.
Rozsah toho co se na platné smi &i nesmi ukdzat je velice koli-
savy. Na pPfiklad nahota byvala pobufujici v Hollywoodu za dob
zkostnatélého Haysova kodexu, ve vychodnich kinematrografiich
je tabu dodnes, v indickych filmech byl do neddvna zakdzdn i
polibek. Naopak ne jrizné j81 ukrutnosti /samurajské souboje, va-
ledné filmy/ vadi daleko méné& a Jjsou zcela b&Zné. Hranice dovo-
leného se ve sv@tové kinematografii zna&né posunuly, n&kteld
radikélové se snaZi upoutat pozornost tim, Ze odmitajf jakéko-
liv omezeni. Nicmén€ zlstdvaji ndkteré oblasti, kde z hlediska
dobrého vkusu a estetiky je dobré udrZovat uréité meze, na pF.

u lékarskych zdkrokt /operace, porod/, popravy , mudeni, v oblas-
ti erotiky, kterd by se nem€la stdt pornografif a pod. Za v8ech
okolnosti je rozhodujici estetické a um€lecké cité&ni tvirce fil-
mu, JestliZe dnes pédn obejme na divan€ ddmu a kamera Svenkne

na libajici se sadrové and&lidky, je tento eufemismus pomoci
alegorie smé3ny, naivné plsobi dosypéni presypacich hodin v
okamziku dokonané vraZdy.
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Vhodné j8im zplsobem Jak vyhové&t rozmardm cenzury je zmi-
nénd elipsa nebo synekdocha, coZ je zobrazeni predmé€tu nebo

- uddlosti pouze pomoct fragmentu. Tato metoda Je ve filmu tak

bE€Zné, Ze si Zasto ani neuvédomujeme, Ze jde o stylickou figu~
ru., Misto objimajic¢ich se nahych t&1 vidime jen hlavy a paZe.

Misto uSkrcené ob&ti kPedovitd sevienou ruku, kterd ndhle po=-

voli a klesne. FouZitou &dstf celku mise byt i sloZka zvukové

/misto préb&hu mudent sly8ime jen sténdni vyslychaného/.

Zobrazime-1i na rozdfl od synekdochy predm&t nebo uddlost
pomoci predm&tu &i uddlosti Jiné, ale v blizkém p#{&inném vzta-
hu, je to metonymie. Malom&s¥dcks pruderie je uspokojena, kdyZ
misto svlékajiei se Zeny vidime milence, do jehoZ ndrud{ padaji
postupné &dsti jejiho prddla. B&Zné Je nahrazeni neZddouci si-
tuace prostfihem /kat se rozpréhne sekerou - Zena si zakry je
o¢i/. Jako vyborny gag poslouZ{ metonymie spojend s elipsou z
filmu Kachni polévka /Mac Carey/:' jeden z brat?{ Marxd prijede
na koni pod okno své vyvolené na dostavenié&ko,. Druhy den réno
Jsou pred jejimi dvermi n&zné pantofl1i&ky, jezdecké boty a Ety-
*i podkovy. Jako v predchozich pripadech opét plati, Ze figura
nemé byt jen néhrazkou, vychodiskem z nouze nebo technickou vy-
pomoci , ale predevdim ndpadem, poetickym obrazem, gagem,

Z uvedeného prehledu stylistickych figur vyplyvé nSkolik
poznatkl. Predeviim je t&3ké - a také zbytedné - snaZit se pres-
né zgradit &i pojmenovat jednotlivé postupy, figury &asto pre-
chézeji jedna do druhé nebo se vz4 jemné doplﬁuji. Za druhé vyz-
nam, zpisob a vhodnost pouZit{ se m&n{ s vyvojem filmové reci,

s vkusem a vyspdlost{ publika a také s médou. Co je dnes obje-
vem, st4v4 se zitra rutinou a pozitrl sm&3nou banalitou. Proto
- za tret{ - bychom se m&1i snaZit, aby tyto figury a vibec ce-
1y zplsob vyprévén{ nebyl uréovédn jen poZadavkem médy, cenzury,
snahy po formédlnim experimentu nebo naopak po komeré&nim uspéchu,
ale aby vyplyval z osobni angazovanosti tvirce, z touhy vy jé-
drit esteticky a emociondlnd 8vé mySlenky a pocity a prenést
poslédni filmu na divédka s maximélni pisobnostf.

To v8ak uZ neni zcela v moci Scenaristy. Teprve vV realizaé-
nim obdobi vznikd z literdrniho zépisu film a reZisér miZe pl-
vodni scéndr realizovat, vylep3it, poskodit nebo Uplné zménit,

V soudasné dob& se stdle Casté&ji std4véd autorem filmu, zodpové&d-
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nym za kone&ny vysledeke.




REALIZACE

Strfihov4 skladbg Je velice obséhly pojem. Je podstatnym
¢initelem v souhrnu filmovych vyrazovych prostredksd a mnoho
teoretikd tvrdilo g oblas jestd tvrdi, Ze dokonce &initelem
nejdilezit& j8{m a pro film ne jeharakteristidt® j&im. Ale tech-
nicky vzato je Jedinym stiihadovym tvard{m materidlem ur&ity
pocet kouskd filmového Pésu - obrazovych a zvukovych zéb&rd -
které miZe s v&tsy &i /8ast&ji/ mend{ volnostf radit za sebou
a zkracovat. Nic vic!

Je tedy pro strihade velice dlleZité co a Jakym zplsobem
Je v t&chto zé4bérech zachyceno., Predpoklady Uspédné stiihové
skladby jsou uréeny v obdobif realizace a to nejen Predpoklady
unélecké, estetické, my3lenkové atd. ale i predpoklady ryze
technické. Protoze jen zidka se st¥iha& ddastnf natdéeni /by-
VA4 to na pi. ve francouzské kinematografii, V nasem systému
prakticky nikdy/ Jje ukolem reZisérg myslet pri realizaci na ko-
neény sestiih filmu., A na co se Casto zapoming - Je to i uko-
lem kameramana. Dals{ vyklad ukédZe, jak Jeho pridce mtZe uleh-
¢it nebo znemoZnit i zékladnf prvek st¥ihové skladby, totiz
oby&e jnou technickou vazbu dvou nédsledujicich zébérld, Byla-1i
tedy predchozi kapitola v&novéna Scenaristim, je tato urdens
hlavné reZisértm g kameramantm.,

Prfedsnimaeci Jednoty

"Kazdy ndsledujici z4bdr Je s predeslym, s nimy Se Véie,
v nélem shodny a v n&&em rozdilny. Rozdilnost odpovid4 na
otdzky, kteréd vyvstaly v predchozim zdb&ru nebo je rozdifuje
¢i zuZuje. Podklad poloZené otdzky se objevuje v novém zgb&ru
Jako osnova, shodng s uréitymi prvky v predeslém z&bsry, " /§8
8+.23/ Nebudeme bl{3e teoreticky rozebirat tento zdkladnt prin-
cip filmového vyprévéni, doporuduji prostudovan{ uvedend lite-
ratury. DdleZité Je, Ze "nejsou=1i sousednf{ zéb&ry zddsti shod-
né a z¥4sti rozlisné, nevéif se, /Tamté%/ Podstatnou sloZku
oné shodnosti tvor{ zachovéni uréitych Jednot, spolefnych pro
uréitou radu z4b&ry, Velkd &4st tdchto Jednot je ddna jests
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i#¥{ve neZ se rozb&hne kamera. Nazyvédme je proto pfedsnimaci
jednoty. 7

Predstavme si, Ze dva z4b&ry na sebe navazuji bezprostred-
nd, uprostifed jedné sekvence, tedy bez jakéhokoliv skoku v &a-
se , prostoru. Tento nejjednodudsf , v praxi hraného filmu pomér-
né ¢asty pripad nédm bude vychodiskem k daldim dvahdm. Pro doko-
nalou vazbu bude podstatné zachovdni jednoty prostoru, divék
musi mit dojem, Ze oba zébéry se odehravaji v témZe prostoru.
Zdﬁrazﬁuji, ¢ jde o dojem divéka, protoZe vime Ze jednotlivy
filmovy prostor miZeme sloZit z n&kolika prostorl redlnych,
vzd jemné nesouvisejicich /viz odstavec o L. KuleSovovi nebo
dalsi kapitolu/. Vidime v nadhledu muZe, ktery stoji na navi-
gaci Peky a mluvi ke kamePe, pak v podhledu Zenu, které se opi-
rd o zébradl{ a hledi rovnéZ ke kamere. Vysledkem je rozhovor
na ndbrezi, i kdyZ breh Peky Jje na venkové a zébradl{ patri
terase restaurace daleko od reky. MaZe se stdt i opaény pPfipad.
Rozhovor se odehrdvd na kraji lesa, jeden z hercl stojf ve sti-
nu, za nim vidime tmavy les. Druhy herec stoji na slunci, za
nim se vlni 14n obilf a prosvétlend krajina. I kdyZ redlny
prostor je jednotny, divédkovi se oba zdbé€ry nespoji, bude se
mu zddt, Ze kaédy z herclt je jinde. Problém.jednoty prostoru
res8ime prakticky pokazdé pri prechodu z atelieru do redlu ¢i
naopak /piedsin pokoje v atelieru - chodba redlného &inZéku,
zahrada v exterieru - veranda v atelieru a p./. Fodstatou za-
chovéni jednoty je, aby oba zébéry obsahovaly bud jeden mar-
kantni spoledny prvek, nebo prvky typické pro dané prostredi,
na pf. kamenné terasa se zdbradlim a kamennéd regulace reky,
nebo jednajici postavy - pohled na herce u lesa zabiréme pres
rameno herce na mezi a naopak. Pozdéji si ukéZeme, Ze podstat-
né mi%e pomoci zvuk /3uméni Feky/, ve druhém pifikladé jsme vi-
déli, Ze dileZitou funkci mé osvétleni.

Zvuk a osvétleni je dlleZité rovn€Z pro zachovani jednoty
atmosféry. JestliZe v jednom zéb&ru svit{ slunce, nemlZe Vv né-
sledujicim pr8et, jestliZe v jednom zéb&ru je ulice rudnd a
preplnénd, nemizZe byt v nésledujicim poloprédzdnd, dominuje-1i
jednou ned&lnf poklid a svétedni odév, nemlZe byt druhy zébér
/natédeny nazitfi/ charakterizovédn kaZdodennim shonem. V exte-
rieru se nékdy stridaji zébéry rozhovoru, kdy za hercem se ky-
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méceji stromy v prudkém v&tru g za Jeho partinerem nesevel{ ani
listedek,

Se zachovdnim charakteru preostoruy souvisi jednota rekvi-
zit. Odehrévé-1i se scéna v jednom byt& je pochopitelné, Z%e ob&
Ezgfnosti budou nejen zarizeny v jednotném Stylu, odpovidajici-
nu vkusu majitele /moderns, ledabyle, prepychové/ ale i s odpo=-
vidajici charakteristikou /chladnd ¢istota, rodinny neporddek,
staromlddenecksg 8pina atd./ Velice podstatné je umistdng nédpad-
nych "hrajicich" rekvizit /usporédéng stolu, u kterého sedy
herci/ a zejména rekvizity, které maji herci v ruce: klobouk
musi byt v obou pfipadech v pravé ruce, knihsg otevrend, skleni-
ce plnd, svilka pravé zapdlend,

Prévé tak ddlezits Je Jjednota kostymu, Herec, ktery v ate-
lieru vstupuje do haly musi byt oblefen stejns Jako kdy% v exte-
rieru otviral dvere: stejné &dsti odévu, stejn¥ promoéenéd deg-
tém, stejné knofliky rozepjaté, stejn® potrhané Saty,

Jsem si v&donp toho, Ze stdle mluvim o trividlnich, samozife j-

mych pravidlech, o kterych se &te s pocitem nadfazenosti, Kdo

Se v8ak jen trochu pozorné ji zadivd ng kterjkoliv film uvid{ ra-
du prohredky proti nim, &asto pisobicich neprijemnd. Kdo si zZku~-
sl natodit i nejjednoduééi etudu pozn4, Jak t&Zké je vSechny
Jednoty zachovat, A koneéné ka?dy strihas znéd desitky pripadd,
kdy musel opustit veSkerd hlediska uméleckd, estetickd, dynamic-
ké, v3echny davtipné teorie g omezit se na Jediny problém: ng-
Jit takové misto strfihu, kdy situsce pred kamerou alespon pri=-
bliZn& odpovidala v obou zdbé&rech pravidlu o zachovédnf Jednot,

Je patrné, ze vét8ina t&chto problémi pramenf z chargkteru
filmové préce, dva ndsledujicy zab&ry se &asto natédéeji s vel-
kym Casovym odstupem /piechod z Jednoho prostredf do druhého/,
Starost o zachovdnf{ v8ech jednot nezatéiuje jen reZiséra, kro-
mé kameramana mu poméhaji asistenti g zejména skriptka. Cést
Jejich rozsdhlych g dileZityeh povinnost{ definuje barrand ovsky
*4d takto: "Je p¥imou zéstupkyni stfiZny pii natdeni." Ona te-




charakteristiku zédb&ru a podobné. Ale vratme se k préci kamera-
mana.

Ji% jsme se zminili, jak dlleZité je Jjednota osv@tleni.
Pod timto pojmem se skryvd rada diléich problémi. Predevd3im je
tPeba si uvddomit, Ze svétlo je hlavnim principem filmu. S tim
souvisi cely arsendl osvé&tlovacich postupl, jejichZ smyslem je
technicky dokonaly zéznam snimanych objektd na filmovy pés. Pre-
dev&im v3ak: "Sv&tlo jako vyrazovy prostredek mé Jjiny ukol neZ
pfipravit optimélnf podminky pro filmové fotografovéni. Ukolem
osvétleni Jje zvysit pFehlednost statického &i pohybového snim-
ku, Osvétlenim lze za druhé zd@raznit hlavni sloZky déje a pied-
m8tové ndplnd a odlidit je od vedlejdich, podruZnych. Za tietd
je osvdtleni vhodnym prostiedkem, jimZ lze zobrazit sv&telnou
atmosféru, kteréd je velmi emotivni a vyraznou sloZkou kaZdé sku-
tednosti." /§6 s.159/ Pravé pro tuto vyraznost a ndpadnost
osvétleni musime dbadt na jeho jednotu v kaZdé scéné. Nejmarkant-
n&ji se projevuje ve svidtelném charakteru ur&ité skupiny zdbéri,
charakterizovaném soudtem, rozloZenim, vzdjemnym pomé€rem Jjasd
a stinf. Odehrdvé=-1i se urdity obraz na pr. v jedné mistnosti,
pek musime charakter osveé&tleni /kontrastnif,
naopak tondlni atd./ zachovat v celé scéné, samozlejm& s prihléd-
nutim k topografii dekorace / u okna je jiné osve€tleni neZ za
peci/. Toté% plati pfi pouZiti specidlnich efektl jako svice,
‘plamen krbu, reflex ve vod& a p. Jejich intenzita se méni se
vzddlenosti od osvdtlovaného objektu, ale musi piichézet vidy

z téhoZ sméru., Je pochopiteln® moZné zasvitit &4st scény - na
pt. popfedi - v urditém kontrastu /kontrast = pomér hlavniho a
vyrovnavaciho svétla/ a jinou &8st scény v Jjiném. Ale op&€t pla-
ti, %e zvoleny charakter osvétleni by mél prevliddat v celém -
obraze. Mén® zdvazné je udrZovédni stdlé tonality, t. j. svétel=-
ného lad&ni zéb&ri. Naopak Jjeji pozvolnd zména /t¥eba plechod
od t1Zivé atmosféry k jasné j81/ se miZe stat tviréim vyrazovym
prostifedkem bez zédporného vlivu na vazebnost zéb&rd.

Naproti tomu plsobi nepli{jemn& chyba ve smérovdni hlavni-
ho sv&tla. Md-1i herec okno Jjako pPedpoklddany zdroj svétla po
své levé strand, nemdl by mit pravou tvar svétlej8i neZ levou.
Jestli stiPiddme detaily dvou herch, ktefi spolu rozmlouvaji,
musi mit jedna postava hlavni svétlo zleva, druhéd zprava nebo
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Jedna je osv&tlensg zpfedu, druhd stojf v protisvétle,

' !

Se zavedenim barvy pribyvé kameramanovi starost o zachovg- f

ni barevné jednoty. Opét je dlileZité zachovat uvnitr jedné sek- f
\

x

vence stdly barevn N charakter » Pro ktery je
chérakteristicky na pf's pom€r barvy hlavnf g doplnkové /zpra-
vidla chladné a teplé/, pomér zékladnich barev ke kombinovanym
& zejména barevnd dominants. Snimédme-li na p¥, postavu ve vel~-
kém celku uprostred 1dnd obili, je dominujicf barvou Zlutéd,

V ndsledujicim polodetailu miZe byt pri urditém dhlu kamery gq
délce ohniskové vzdélenosti pozadim pro postavu ke’ ng mezi,
ktery byl v predchozim celku zanedbatelny. Dominujieci barvou
Se stala zelend a strih pisobi neprfjemnd. Navic se v téchto
Pripadech uplatnuje i barevné doznivédni. Po urdité dob& si to=-
tiZ oko zvykne na sledovanou barvu, kterd tak ovlivni vjem bar-
vy nasledujici. Stifihneme-1i Po zelené barvé Zlutou, bude mft
na ckamZik nacervenaly nddech,

OZehavym problémem Je sprévné zachycent barvy lidské.ple-
ti /inkarndt/ a pro stiihovou skladbu je dllezité, aby byla v
celé sekvenci podédna ste jnym zpisobem. Nesmime zapominat, Ze
kromé barevného doznivdnf a postupného kontrastu je ovlivnovd-
na i odrazy okolnich predmétd, Ve skutednosti si st&Z{ uvédomi-
me, Ze tvar &lovika sediciho u stolu s modrym ubrusem je refle-
xem zbarvena od spodu do meodra., Nenf-li reflex pr{ilis népadny,
neuvédomime si to ani v celkovém zabéru, kde stejné jako ve
skutednosti zdroj reflexu registrujeme. Snimdme-1i v8ak polo-
detaily miZe se stat, Ze osoba u dver{ mé plef norm&lnf, osoba
u stolu - ktery nevidime - namodralou. Ze jména PFi natddeni v
exterieru se barvy prosttred{ i Pleti m&ni v z4vislosti ns oko=
11, osv&tleni, denni dobd v pomérnd 3iroké Skdle a Jje treba po~-
&itat s ne jrazné j3{mi vlivy a umét je eliminovat,

Skonéeme tento struény exkurs do oblasti svétla; na scém
prichdzi kamera. Prvnim tviréim problémem Je volba objektivu,
Nebudeme zde blize rozebirat rozd{ly mezi objektivy s dlouhou
nebo krdtkou ohniskovou vzddlenosti, clony filtry, hloubku
ostrosti a aspekty Jejich pisobenf nga divéka, predpoklédde jme
zdkladni znalosti ¢tendie, Z hlediska stfihové Skladby si v8ime-
neme pouze podminek zachovéni Jednoty optického vy jédreni. Pod
vliivem pronikéng dokumentdrnich nebo pseudodokumentérnich metod
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snimdni do hreného filmu /skryté kamera, cinéma=-verité, cinéma-
direct/ neni jiZ divdk pP{i1id citlivy na neshody v této oblasti.
Je pravdou, Ze soustavné ufvéni jednoho druhu obJjektivu vtisk-
ne filmu urdity charakter /Welles: Obdan Kane, Richardson: Osa-
m&lost prespolniho b&Zce/, ale natdime-~li zébéry s objektivy
raznych ohniskovych délek, pak v urditych normélnich mezich lze
tyto zab&ry pri zachovédni ostatnich jednot navazovat bez problé=-
mi, Za prekrodeni normdlnich mezi poklddém pouziti objektivd,
které deformuji snimané objekty, na pr. objektivy s velice krat-
kou ohniskovou vzddlenosti, zkreslujici vertikdly i portréty.
Zkresleni skutecnosti je divékovi ndpadné a okamZité vydéli ta-
kovy z4b&r ze sledu ostatnich. Takovd zmé€na je opodstatn€ld na
pf. pfi prechodu do subjektivniho pohledu rozrudené osoby, do
vize, pri zmén® pocitu pozorovatele a pod. Prikladem funkéniho
vyuzit{ v maximédlnim mnoZstvi je Spaloval mrtvol reZiséra J.
Herze. Ale i mimo tyto krajnosti mize zméné ohniskové délky
objektivu neprfjemnd ovlivnit strih, Pfipomenme si, Z2e méni
perspektivu, hloubku ostrosti a tedy i vztah objektu k prostre-
di., KdyZ v dialogové scén€ se po prostifihu osoby B vritime na
osobu A snimanou jinym objektivem /abychom pfi zachovdni posta-
veni kamery dos&hli zménu PC na D/ zd4 se ndm, Ze priskodila

k pozadi. £¥{padld, kdy tento efekt rudf ndvaznost zdbdrd oviem
neni tolik. Podstatnéji divdkovi vadi zd4ména objektivd s riz-
nou kresbou, pouziti filtrd nebo chybnd expozice nasledujicich
zédbérl, pokud nelze vyrovnat v laborato?ich.

Orientace

Pro informaci o umisté&ni postavy v prostoru nenf ddleZité
Jen zm&na ohniskové délky, naopak jeji podil je velice nepatrny.
Aby se divék vidy sprdavné orientoval, aby d&j byl vypravén sro=-
zumitelne, k tomu ndm slouZi celd rada pravidel, smérujicich k
zachovdni jednoty pohledd. ZéleZi pochopiteln® na reZisérovi
Jjakym zplsobem divédka orientuje, mé-1i byt divékovi v8e jasno
nebo mé-1i byt dolasné udrZen ve stavu nev8domosti a nap&ti.
ReZisér sédm voli, Jjaky postoj méd zaujmout divdk vi&i zobrazova-
né skutednosti - viz vy¥stiZnou udvahu prof. Kudery §8 s.106-108.
Ale ke znalosti zdklad( strihové skladby patfi i perfektni ovlé-
déni téchto pravidel, tvir&i proces pak rozhodne, zdali tuto
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3nalost vyuZft bud jejich dodrZovédnim nebo funkénim piestupo-
vénim,

Uréitou roli hraje v prostorové orientaci R g k u r s -
dhel osy objektivu s horizontdlou Kk - viz obr. 1., tedy vy-
uzivdni podhledd g nadhledd,

Obro 1 ‘/—

Uvedeme pifklad. Ani si neuvédomujeme, jak &asto byvéd v mi-
lostném dialogu mu¥ - hrdina a zachrénce - snimén v mirném
podhledu, divka /v nadhledu/ k n¥mu s ddvérou vzhlfi%f. Ndsle-
duje-1i pak celkovy 24bér, ktery ukdZe Ze hrdina je o p8l hla-
Vy men3i neZ jeho partnerka, dojde k disonanci. V Z4dném pri=-
padé pochopiteln® nemiZe ndsledovat z8bér, ve kterém mu? kled{
u divéinych nohou, vznikl by pocit prostorové desorientace ve
vzé jemném postaveni obou hercl. Pozd&ji si ukdZeme, jak zménsg
rakursu ovlivﬁuje strih v pohybu.

Spi¥ jako neobratnost nes Jako chyba se ve skladb& proje-
vuji rdzné kompozi&ni nedostatky. Je to na Pr'e znémy "efekt
vazy", lasté js{ v televizi ne% ve filmu, Opakujeme-1i n¥koli-
krét zdb&ry na dvé 08oby u stolku s vdzou uprostied, stridg
Se zébér na osobu A /kters se divd v levé &dsti obrazu zleva

do prava, v pravé &&sti obrazu je védza/ se zdbérem osoby B
/pohled zprava do leva, vdza vlievo/. Véza spolednd pro oba z4-
béry, Preskakuje pri stiizfch z jedné strany obrazu na druhou
/obr, 2/,
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Obr. 2

Tk *@H@%

Nebo sledujeme akci postavy v celkovém zébéru. V urlitém okam=-
?iku, prdavé kdyZ postava tvoifici kompoziénf t&ZiZt&€ zébéru je
uprostied obrazu, prestfihneme na jiny celkovy 2z#&bé&r, navazu-
jiei presné v pohybu na zéb&r predchozi, ale postava je kompo-
novédna asi ve 3/5 obrazu. T€Zis8té& se presunulo jen velice ne-
patrng, ve stfihu nastane nep¥ijemny skok. Podobn& stiihneme-
1i na sebe dva detailni pohledy na tyZ oblidej, jeden &elni,
druhy t¥i&tvrtedni{ profil, navic kompozi&n& pon&kud posunuté

/obr. 3/ nenf st¥ih dostatedn® plynuly.
Obr. 3
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Obecn&ji plati dalsi upozornéni: pro ndvaznost z4béri Jje veli-
ce nepPijemné, jestliZe se jejich ndpln zm&n{ jen nepatrn&. Pii
psani  technického scénédre nebo pri vlastinf realizaci se na to-
to pravidlo vétdinou zapomind a prédvé jeho piestupovéni pak ve
st’iZn® komplikuje navazovdni zdb&rd a omezuje stiihadovy moZ-
nosti. Logickou dvahou dospéjeme ke zjist&ni, Ze &im 3ird8{i je
z4bér, tim vice informaci{ ném poskytuje, tim obtiZnéji tedy
najdeme ve ste jném prostredi jiny Siroky z4b&r dostatedn® od-
1i3ny od prvniho. A tedy v jednom prostfedi, uprostred jedné
sekvence na sebe obtiZné€ji navazujeme dva celkové nebo polocel-
kové zdbéry.

Piipomenme si na tomto mist&, jak d%lime zéb&ry podle ve-




likosti. V hraném filmu je zpravidla hodnotime ve vztahu k pos=-
tavé a funkeci prostredi/§7 s. 45/:

VC - velky celek = orientace v prostredi, jednotlivy &lo-
v€k mélo registrovatelny, ztrdci se v
krajingé., Masové scény.

C - celek = zachycuje prehledn® celé mfsto akce,
Elovék je situovén ve vzdjemném vzta-
hu k prostfedf, podstatnd je akce,
nikoliv mimika - viz klasické grotesky

PC - polocelek = postava je ukézdna celd, prostredd i
hraje druhofadou roli /ev. jako part- |
ner/, moZnost plného vyuZitf gestiku-
lace, "vné&€ j81i" hra herce

AZ - americky zéb&r /AP - americky plén/ - postava Je ukézéns L
asi po kolena,prostfedi vniméme jen
prostrednictvim jeji akce, jinak okra-
Jjové, BéZny pri dialogu nékolika osob
ze jména na 8irokych formétech

polodetail = poprsi postavy, tedy obti%nd gestiku-
lace rukou, zachycuje zreteln® hercovu
mimiku, prostifedi zpravidla neostré,
tedy vyeliminované

D - detail - v€t8inu plétna zabird oblidej, markant-
ni akcent na protagonistu, zpravidla
proniké "dovnitr" postavy, do my3lent
a pocitd

VD - velky detail - zachycuje podstatnou podrobnost &dsti
lidské postavy /o&i, ruka/ nebo podob-
nd jako D zdlraznuje dileZitou akei
&i rekvizitu

Vrdtime-1i se v souvislosti s timto rozd&lenim ke konstatové-
ni, Ze malé zm&ny v obsahu zéb&ru jsou neZddouct vidime, Ze

nebude pisobit dobfe, kdyZ zmé&nou objektivu nebo pfibliZenim
ve smEru pohledu zm&nime velikost z&b&ru z C na AZ nebo PC nsa

PD /t. zv. "skok po ose" - obr. 4/.
Cbr. 4

PD

DI

A P

Prostfedf za postavou se pochopiteln® nemdZe markantns zménit,
zm€na jeho d8leZitosti v zdbdru neni podstatnd pro vazbu a ani
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zplsob, jakym vnimédme herce se dostatedn® nezm&nil. Stiih tedy
bude zbytelnym preruSenim plynulé herecké akce, nepifinese takika
nic nového a navic ka?d4 nepresnost v nédvaznosti hereckého pro-
Jevu nebo jakékoliv jiné porudeni poZadovanych jednot bude da-
leko patrné€j8i. Chceme-1i tedy pouZit skoku po ose musime si
polinat opatrn€, uvéZit divody a dbdt o jeho funk®nost. Zm&ni-
1li se C na FD nebo D vidime z vy%e uvedenych definic, e ze sku-
piny protagonistl vybiréme a akcentujeme jednu postavu, misto
Jeji akce sledujeme jejf{ mimiku, prenéSime se do Jjejiho my&le-
ni a cfténi, které miZe smysl akce zvyraznit, charakterisovat
nebo Haopak kontrapunktem ironizovat nebo obohatit nepostieh-
nutelnou podrobnosti. Ale v3echny tyto moZnosti nim poskytne
zména velikosti zdb¥ru spojend se zm¥nou postaveni kamery ta-
ké, aniZ bychom se vystavovali nebezpedf nedistého navazovéni
dvou zébérid. Je pravda, Ze vym¥nit objektiv je pohodlné j81i neZ
prestavovat a presvétlovat cely zébér, ale z &ist& tvaréiho
hlediska je vyuZit{ skoku po ose funkdni hlavné v pripadé ndhlé-
ho zdUrazn€ni uritého momentu, piekvapivého odkryti nedéekané
podrobnosti nebo ndpadného ostrého akcentu na uréitou postavu.
Zasvéceny G&tendl si jist& uv&domi, Ze v t&chto pripadech se
nyni vétSinou pouZivd prudkého ndjezdu transfokdtorem /t. zv.
"zoom"/.

Mluvime-1i o zachovéni jednoty pohledl, dojdeme zgjisté i
k populérnimu pravidlu osy. Jeho dodrZovéni ndm umoéﬂuje zajis=-
tit divékovu orientaci v prostoru, rekvizitéch, vztazich, oso-
béch jednajiecich i nov& prichozich. Zndzornime si toto pravid-
lo na nejjednodussim pripad® dialogu dvou osob, sgdicich proti
sobé /obr. 5/.

Obr. 5
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Osou rczumime smér jejich vzédjemného pohledu a pravidlo osy P{i-

kéd, Ze v3echny zdbdry JeJjich rozhovoru maji byt natédeny z

prostoru na jedné stran& této o0sy. To znamend, Ze napifklad

stéle vidime tvéfe obou postav osvétlené hlavnim svétlem,A se T
divéd vidy zleva doprava, B zprava doleva =~ tedy proti sobé&.

Optickd osa objektivu miZe pochopiteln® svirat s osou libovol-

ny dhel. Je-1i ostry bli%ime se k &elnimu zédbéru osoby /even-

tuelné pres rameno partnera/, bli%{-1i se k dhlu pravému, vi-

dime takika &isty profil. Pro vz4 jemny kontakt obou osob Jje J
v8ak velice dileZité, aby oba thly £ i/? byly pribliZn& stej- ;
né, Striddme-1i v dialogu na pi*s A v &elném zébdru s profilem é
B nebude mit divdk dojem, Ze osoby mluvi tvér{i v tvar., V sou=-
vislosti s postavenfim kamery musi sméFovat i pohled postavy,
pri ostrém dhlu se divé na hranu kamery bliZs{ k protihradi,
pri tupém dhlu se div4 mimo kameru. ReZijni praxe ukédZe i dal-
81 podrobnosti, smér pohledu totiZ zévisi i na velikosti zd&bd-
ru a tak se v polodetailech a detailech postavy &asto divaj{
"faleSnym pohledem", to znamend v redlné situaci ne na spolu-
hréce, ktery je mimo zdbér, ale bli%e na kemeru. Nasazeni to-
hoto fale&ného pohledu je obtiZné pro reZiséra i herce hlavné
pri pomalych ndjezdech z C na PD a Casto se pak stévéd, Ze na
konei zébéru se osoba zd4nlivé dfvé mimo svého partnera.

Podobné elementdrni situace vznikne pri sledovéni jedno-
duchéhe pohybu v jednom sméru, na p¥. jizdy dvou aut. Kazdému
Je Jjasné, Ze jedou-li auta proti sobé&, potkaji se, proto, chei-
1li filmovat honidku, musi jet ob& auta ste jnym smérem. Osa je
tedy tvofenk smérem pohybu, kamers zlstéva na jedné stran& osy,
obé auta jedou na pr. zleva doprava, prekro&eni osy zpasobi
dojem otoleni /névratu/ jednoho z vozi. Mé-1i se vz opravdu
oto€it a vracet je zcela nutné, aby obrat byl vid&t v zébéru,

Obr, 6
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Ste jné pravidlo plati pro vychdzeni a vchézeni do zabéru.
Osoba, kterd se pohybuje zleva a vyJjde z obrazu napravo musi
v pris8tim zébéru opét vyjit z levé strany obrazu /obr.6/. Smé-
fuje-1i postava proti kamefe a vyjde ze zdb&ru po jeji pravé
stran® /tedy po pravé strané divéka/, vchézi v protipohledu z
levé strany kamery /vlevo od divéka/ a odchdzi od kamery /obr.7/
Prakticky Jjde o pravidlo osy, kdy osa kamery svird s osou mini-
mélni udhel, ale opé&t ji nesmi prekrocit,.

Obr. 7

o

N\

Samotné pravidlo osy pochopitelné nestadi k zachovéni
kontinuity pohybu. Stejn& jako v dialogové scéné je treba za-
chovat jednotu osv&tleni, smér hlavniho svétla. Dale jednotu
prostfedi: chlapec jde podle reky zprava doleva, Ieku mé po
pravé ruce. V daldim zdb&ru premistime kameru na lodku, chla-
pec jde podle Peky zprava doleva ale Ieku ma po levici, pak
vznikd chyba, pocit ndvratu /priklad z praxe!/. Je tedy dlle-
%?ité zachovdvat sm&r hlavniho osvétleni, kontinuitu pozadi i
smér pohybu na plétnd. Tato pravidla vedla aZ ke vzniku celé
konvence, dodrZované na pr. ve v&t3iné filmd hollywoodské pro.
dukce 30. let: kladni hrdinové /cowboyové a p./ prijizdéli,
dto&ili vZdy zleva doprava, zdporni /indidéni/ zésadn€ zprava
doleva. I kdyZ je tento pffikaz prehnany, méd kromé psychologic-
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kych navyka nesporny vyznam pro orientaci divékd v neprehled=-
nych situacich na pi, v bitevnich scéndch v kouti, v mlze, pii
podobnosti uniforem.,

Je jasné, Ze takto striktng formulované pravidlo osy by
bylo znadnym omezenim rezisérovych mo¥nosti. Ve skuteénosti to-
mu tak neni, i v rdmci jeho dodrZovant méme Fadu moZnosti pro
prekrodeni osy a pohyb kamery v prostoru na Jeji druhé strans.
Klasickym zpGsobem je z4bdr z 08y« Do honidky aut stfihneme
zdbér z vnitiku vozu, kamera se divd pres piednf sklo ve smé-
ru jizdy /nebo naopak na ridice/, v dalsim z&béru pak auta mo-
hou pokra&ovat opa&nym smérem /obr. 8/ |

Obr. 8
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Ste jnéd metoda prechodu pres osu funguje i u dvou rozmlou=-
vajicich osob /frontdln{ FD oblideje s pohledem do objektivu/,
ale zde méme i jiné moZnosti. Ve filmu totiZ z¥idka kdy snimé-
me objekty statické, je pravd&podobné, Ze i protagonisté nase-
ho rozhovoru se budou pohybovat, JestliZe tedy jeden z herca
vstane a m&nf misto, zm&nila se i 0Sa a v daldim 2z4b&ru mohu
postavit kameru do druhé 3&sti pokoje, kterd pro nds zatim by -
la "tabu"/obr. 9/.




Obr. 9

Jinou moZnosti je pfichod treti osoby, kterd se obrdti na jed=-
noho z pPfitomnyech a tim vytvofi novou osu /obr. 10/,
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V prfipad& t¥{i nebo vice osob, které se na sebe navzdjem obrace-
Ji a navic jsou v pohybu v celé scén® je oviem celd situace
sloZitéj81, a jednoduché pravidlo osy ndm ji% nevystadi. Pro
zachovédni divékovy orientace je v podstat® ne jdhleZit& j&{, aby
v8echny presuny a zmény jednajicich osob byly v obraze zachy-
ceny nebo aspon naznadeny. Sed{-1i osoba C na gau€i, ndsleduje
zéb&r osoby D, nem&la by ve tietim z4b&ru osoba C stdt u okna.
Nemusi ov3em v obraze absolvovat celou cestu od gaude k oknu,
stadf{ kdyZ v konci prvniho zdb&ru vstane a naznalf pohyb. Cas-
to k divdkové orientaci pomiZe i zvuk /pies zéb&r D pokraduji
kroky C, ev. hluk vytahované rolety, ve tietim zdb&ru stojf C
u okna a drZf 3ndru rolety v ruce/. ReZisér si ov3em musi uvd-
domit, do jaké miry je akce D dileZitéd a nédrodnd na divdkovo
vnimdni a stadi-li pfi tom vnimat i zvukovou kulisu a akei C,
protoZe obraz zpravidla nad zvukem dominuje. Je také Zédouct,
aby si reZisér uv&€domil piibliZny zaddtek a konec zdb&ru ev.
misto prostfihu a aby prévé tato mfsta prechodd mezi zéb&ry
odpovidala sméry pohybd, pohledd a akci predpoklddanému ndstii-
hue Pri sloZit&j8ich scéndch ov3em vznikéd definitivnf skladba
ve striZn€ a mista stfihd lze t&%ko odhadnout. DileZité je pro=-
to zkuSenost reZiséra, pozornost skriptky a v neposledni rad&
i rutina hercl, ktef{ dokéZ{i zahrdt scénu v pribli%n& stejném
rytmu, intonaci i pohybu v nfkolika opakovanych zéb&rech i pro
dodateéné snimany prostfih,.

Jak bylo Peeno, pravidlo osy nesmi byt omezenim, nybrZ
pomickou k divédkov& orientaci. Stejnou funkci ovZem nZkdy lépe
splni pravidlo hlavniho sm&ru. Piedpoklédejme, %e dialog dvou
osob se odehrévd ve znémém prostoru. Za jednou osobou je cha-
rakteristické pozadi nebo orientadnf bod /zév&s, strom, socha/.
I kdyZ se s kamerou pohybujeme na obou strandch osy /obr. 3%,
pfi zachovdni hlavntho an&ru /proti zndmému pozadf/ divdk ne-
ztrdci orientaci, protoZe charakteristicky prvek prftomny ve
v8ech zdbErech, vyrazné pozadf, smér hlavnfho osv&tlenf, ty-
pické rekvizity /stdl za kterym muZ sedi/ atd. ném zachovévajf
dostate&né urdeni prostoru at je kamera v bodu 1 /A se divé
zleva doprava/ nebo v bodu 2 /pohled zprava doleva/.




Cbr. 11 E¥5

Samoziejmé dodrZovdni pravidla hlavaiho sméru nevyluduje pro-
tipohled /pfes A na B/, naopak tento protipohled miZe d4t sou-
hrnu predchozich zdbérd zcela novy smysl, prekvapivou pointu,
nefekany dramaticky nebo poeticky akcent./Pri zdédnlivé chlad-
ném dialogu objevime v protipohledu divéiny slzy, po siluetd

8 pistoli odhalime vraha, po intimnim dialogu proti sténé ote=-
vieme celé pozadi a vrétime pribé&h do okolniho svéta plesu
atd./

Typickym prikladem vyuZiti hlavniho sméru je rozmluva Pi-
dic¢e automobilu 8e spolujezdcem. MiZeme st¥idat pravé profily
obou protagonisti, tedy zachovédvdme smér jizdy zleva doprava
/obr. 124 Ale prévé tak dobre vaZi{ z4b&ry jakoby z pohledu
partnera, tedy stridavé levy profil ridide a pravy spolujezd-
ce /obr. 12 A/.

Obr, 12 Obr. 12 A Z
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I kdyz tedy jede automobil v Jednom zébéru zleva doprava, ve
druhém opa&n¥, zdbéry se zpravidla svéZi, protoZe dodrZujeme
hlavnf smér pohledu: pres predni sklo, zadni sténa kabiny tvo-
r{ zretelné pozadf. Op&t pochopiteln® musime db&t na zachovéni
daldich zmin®nych jednot jako osv&tleni postav /jedna ve sv&t-
le, druhé v protisv€tle/, pozadi /jednou osv&tlené domy, po
druhé domy ve stinu nebo oteviend krajina v protisvétle/, zvu~
kové atmosféry /plynuly hluk motoru/, stejnd rychlost jizdy
atd.

Pri dodrZovéni pravidla osy a je8té vice pri pouZiti{ hlav-
niho sméru ndm velice pomiiZe klilovy celek. Predev3im uleh&{
divdkovu orientaci tim, Ze ho sezndmf s celym prostorem akce,

8 celou situaci dekorace, predm®td i osob, Kromé toho ve spo-
Jjeni s dOpanJlClml zdbéry poskytne reZisérovi a stifihadi Padu
variant a kombinaci pfi z4v&red&né skladbé.

Predstavme si, Ze jeden obraz historického filmu se ode=-
hrévéd na nddvori hradu. Poselstvo je vpudt&no dovnit®, na scho=-
diSti k paldci stoji hradni pén, na jeho pokyn se bréna uzavie
a na hradbéch se objevi zbrojno¥i, dals{ vybéhnou ze st4ji a
z kuchyné, uniknout nelze, poselstvo Je obklideno. Strhne se
boj na nddvori i na schodech, poselstvo je premoZeno, vladyka
uvrzen do vézeni. To v8e pozoruje z cimbuf{ purkrabiho decera.
Tuto situaci miZeme vyli&it radou bliz8ich, dynamickych zdb&rd-
- D aZ AZ - za pedlivého zachovdni smérd pohledu, pohybd a
v8ech dalSich predpokladl sprévné orientace. /JiZ dfive jsme
se zminili o tom, Ze takovy filmovy prostor miZeme st¥ihem do=-
konce um€le vytvorit./ Ale v&tZinou je prosp&3nd j81, kdy? zd-
kladni situaci - rozmist&nf objektl, hlavnich protagonistd
atd. - ukdZeme v jediném velkém celku, zachycujicim na pr. v
nadhledu z v&Ze skoro celé nddvori. Tento orientaéni celek
nazveme klilovy celek a je pro né&j typické, Ze v sob& zahrnuje
vicemén® vSechny prostory a v8echny objekty ze v3ech predché=-
zejicich a ndsledujficich z4bérd daného obrazu, je jejich sou-
hrnem nebo naopsk ony z ného vychdzeji. Je evidentni, Ze toto
pojeti klidového celku je statické, prestdvd platit, kdyz v
pribéhu Easu dojde k pohybu a ke zm&ng /z nddvori odjede kod4r,
Je plinesen popravéi Spalek a Pe/e V dynamickém pojeti , v kom=
pozici herecké akce a JeJji strihové skladb& neni Jjen orientad-
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nim vychodiskem nybrZ rovnocennym ekvivalentem, ale o tom aZ
pozdé& ji. Jeho obecnéd charakteristika - sumérni orientalni zé-

b&r - je platnd v obou pripadech.

Pohybd

Pripomenme si znovu, %e rozebiréme piredpoklady, za jakych
lze plynule, bez divakova pocitu preruSeni nebc skoku navézat
na sebe dva z4b&ry obsahovd& /Basové i prostorové/ bezprostred-
n& nésledujici. Odstavec o predsnimacich jednotdch uvazZoval
spi8 o statickych predpokladech, pri problémech orientace pri-
chédzela v Uivahu i akce. Vét3inou v3ak Jjde vidy o parametry
uréené jiZ v okamZiku pPed spudténim kamery., Nicménd& jiZ pii
studiu pravidla osy Jjsme se vEnovali i natéleni pohybu. Pri=-
pomenme si znovu: predm&t nebo postava se mé v obou zébérech
pohybovat stejnym sm&rem /na pr. zleva doprava/. Mé-1i zménit
smér, mé4 byt obrétka v obraze vidét., Postava, kterd opusti ré-
mec obrazu na pravé stran® md do nédsledujiciho zdbé&ru prijit

zlevae. Atd.

Je samozlejmé, Ze pravidlo osy nebo hlavniho sméru Jje
pouze jednim z fady daldich predpokladl ndvaznosti obou zébé-
ri. Kromé& zachovédni v8ech predsnimacich jednot je nutné dbat
i na jednotu dé€je. Akce v3ech osob v zdbéru by méla kontinudl-
n® pokradovat a je tedy dileZité sledovat a sprévné& vést nejen
hlavni protagonisty, ale v mistd stfihu by odpovidejiei pohyb
méli mit i jejich dal3i partneri, eventueln® cely kompars. Je
samozre jmé& t&Zké vypracovat v3echen pohyb v zd4b&ru s takovcu
matematickou presnosti, navic kdyZ predem nevime v kterém mis-
té€ bude stfih proveden. Musime tedy volit kompromisni FeSeni.
Predev3im zachovat poZadovanou atmosféru a tempo pohybu. Ddle
rozhodnout, Jjestli je pro divaka dGleZitéj8i hlavni postava
/a soustfedit se na ni a jeji nejbliZ3i partnery/ nebo jestli
hlavni hrdina je ve sborové scén® méné& ddlezity a divéka upou=-
t4 treba dramaturgicky ddleZité a atraktivni scéna komparsu
/soubo j, piichod nové osoby atd./. Nakonec je stejn® treba pro-
vést ve stfiZn& korekci a najit optimdlnf reSenf. P¥i tom pla-
ti, Ze ménd ndpadny je mirny &Easovy skok ve stifihu /vynechdéni
uréité féze pohybu/ neZ Casové zdrZeni /népadny pohyb se opa-
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kuje na konei prvnfho i za&stku druhého zébé&ru/,

Predpokldde jme tedy, Ze zkuSeny herec - Za prispéni rezi-
séra i skriptky - Provede na zaddtku z4béruy stejny pohyb jako
na konci predchoziho: odloz{ klobouk, usedne do kfesla a po=-
depre si hlavu, Tedy uchopf klobouk stejnym zplsobem, polo3f
na stejné misto na stole, usedne stejnym zplsobem g podepre
si hlavu stejnou rukou. Je také dileZité, aby celd akce byla
prcvedena ve stejném tempu /rychle, pomalu/ a ve stejném cito=-
vém rozpoloZent /rezignované, vziekle, vyzyvavd/, I v takovém
vzédcné optimélnim pfipadé& doporuduji reZisérovi velice dlleZi-
tou véc: nechte provést celou akei a% do konce a herce defini-
tivn€ usadit, ne#Z Feknete své "stop" a rozehre jte celou akei
JiZ od prichodu ke stolu znovu na za&atku druhého zéb&ru tak
aby byla v obou zé&b&rech zdvojend, i kdyz Jste si maximdln&
Jisti mistem, ve kterém se bude st¥fhat a to ze dvou ddvodd,
Jednak potfebuje herec ur&itou akci na rozehrdni. Nechdme-1i
ho usednout a druhy 2z8b&r za&indme as s opirénim hlavy, vznik-
ne mezi ob&ma z4b&ry zpomaleni, zavéhdnf, uvidime vliastn& dva
navazujici pohyby, nikoliv Jeden, pokradujici plynule ze z&b&-
ru do zébéru, Pri z4béru g komparsem se zpravidlg stane, Ze
kompars vice &i mén& zavahé a zpozdf se za hercovou reakci,
na zaCdtku druhého z&bdry Je pek v pozadf chvile ustrnulého pp-
hybu, Ne jmarkantné j81 je tento pfiklad pri natédent playbacku:
skonéim=1i prvnf z4bér na konci dvandctého taktu a zaénu=-1li
druhy se zaddtkem tfinéctéhq zdbéry prakticky nelze navézat,
protoZe v pohybu tanedniksa Je zpomsalenfi a klid, zplsobené nut-
nym prechodem z klidu do pivodniho rytmu,

Druhy dévod pak Je ten, Ze akce opakovans presné a v dow
statedné délce na prechodu obou z4b&ry dévd strihadi vEt3{f svo-
bodu a moZnost vyb&ru mista st¥ihu, Neni treba femesln® hledat
Jediné misto, kde si oba pohyby jakZ tak® odpovidajf nebo me-
chanicky stifhat zaddtek druhého pohybu na konec prvniho. Na-
opak lze tvirdéim zpisobem uvaZovat, jestli méme stfih provést
pfed zaddtkem pohybu v nejrychlejsi fdzi nebo az v klidu po
Jeho dokondent, tedy zvy3it &i potladit dynamiku vyprévéni g
zvyraznit nebo omezit ten &i onen 24b&rovy vyznam. Ale to uz
Se VvV naSich uvahdch dostdvame od natadeni do stifizZny,

1
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STRIH
%

JiZ v dvodu jsme mluvili o dloze strihade Jako reZisérova
partnera, ktery do unavného realizaCniho obdobf pFichdzf s no-
vym, svéZim pohledem. Jeho hlavnim dkolem je kriticky zhodno=-
tit do jaké miry se reZisérovi podarilo prevést svij zdmdr do
re¢i obrazu g v prib&hu dal 31 préce pak zkorigovat nedostatky
a vyuZit latentnich kladl, eventuelns objevit nové varianty g
moZnosti skladby natodeného materidiu. Koneén& pak d4t dilu
zédvérednou obrazovou i zvukovou formu, v jaké se pozdé& ji pred-
stavi divékovi.

Polskd teoretidka W, Wertensteinov4 napsala, Ze “vlastnf
skladebnd &innost" SpoCivd v tom, Ze "se na snimku vyhledd ne j-
vhodné j81 misto stiihy" a "strihové skladba Je déle sludovénim
scén a sekvenci v‘ucelené filmové dflo". Toto ryze mechanické
pojeti je skutednd® velice povS8echnym popisem vné j3{ formy stii-
hadovy prédce. Vyhledat misto stiihu, strfihnout, slepit, sera-
dit., Ale stanovit kteréd nisto je v zdéb&ru to "ne jvhodn& j31" o
sloZit jednotlivé 28b&ry, scény a sekvence tak, aby vzniklo
"filmové dflo" a sice formdlné a obsahovd "ucelené" - to vyZa-
duje notnou ddvku PFemeslné rutiny, premy3leni i citu. Predpo-
kladem k tomu je i znalost uréitych pravidel, o kterjych se blf-
Ze rozhovorime ng nédsledujicich strénkéch,

Dé1lkxa Z24bé&rqu

UvaZujme nejprve z&b&r s&m O sobé&, bez ohledu na Jeho
vztah k zé4BErim sousednim. Do striZny jsme z kamery a labora-
tor{ dostali z4b&r i s rozjezdem kamery, klapkou, dojezdem ka-
mery, s reZisérovym "stop" ve zvuku. Takovy z4b&r nazyvéme '
technicky . Prvng strihadovou dlohou je ud&lat z n& j
z8bér pracovan{ » te jo ustPfihnout technicks okénka,
kterd pro vlastni film nemaji cenu: kde je klapka, kde herci
stoji a akce jeXtd nezafala, okénka kde se kamera rozjizdf ne-
bo zastavuje /jsou pPreexponovand - t, zv, "bild okénka"/ atd.
Néktery zdb&r ovsem bude prostrihdvén daldfm z&bérem - na
priklad natodfme cely dialog osoby A, pak dialog B, ve st#iZns




pak stif{ddme repliky A, B, A, B, A. Nebo: muZ jde k zésuvce a
otevre ji - prostfih na VD penfZenky, kterou muZ uchopi - prvni
z8b&r pokraluje zavienim zdsuvky a muZovym odchodem. Vidime,

%Ye z jednoho z4béru natodeného vcelku jsme pro zévérelnou stii-
hovou skladbu udélali dva nebo vice zdbérl samostatnych. Nazy-
véme je zdbéry s k1l adebné.,

Jestlize tedy zatim nepoditdme s nédvaznosti zdb&ru k obé=-
ma z4b&rum sousednim, je rozhodujicim kritériem pro misto stii-
hu = tedy pro urdeni sprdvné délky zdb&ru - aby zdb&r byl &itel-
ny. M& trvat tak dlouho, aby divék "predetl" prdvé to, co je
tfeba. Je-1li kratd8i, miZe divdkovi uniknout /Eésteéné€ nebo
upln&/ jeho smysl, mdZe prehlédnout informaci d&leZitou pro
dal3i sledovédni mySlenky a né€ktery motiv nebo dokonce cely smysl
filmu se stane nejasnym. Nebo prost& divak zneklidni pocitem,

Ze néco pfehlédl, Ze mu n€co uniklo a Jjeho soustredéni nebo
veiténi do filmu je narudeno. Naopak je-li zéb&r prilis dlouhy
zalind divdk sledovat i nepodstatné v&ci, objevuje nepresnosti
a chyby /na pf. v dekoraci, v obledeni &i chovéani komparsu/,

u jednoduchych z&bérd se naopak snaZi nalézt né€co, co v zédbé&ru
neni, jeho pozornost se tristi, rozptyluje, nebo se prosté
nudi, ‘

Gitelnost z4b&ru je ale ovlivn&na mnoha faktory. Na pi{i-
klad jeho zarazenim do uréitého poradi. Velky celek rudné uli-
ce miZe byt na zaddtku filmu velice dlouhy a divdk mé stdle
nové a nové véci k objevovéni. Zaradime-li Jjej uprostred filmu
divdk jiZ znA nékteré souvislosti, znd hlavni hrdiny, umi Jje
/diky kompozici, osvétleni, kostymu/ v davu najit a sledovat
a prestdvéd se zajimat o podruZné podrobnosti. Zdb&r miZe -

- vlastn® musi - byt krat8fi neZ v pripadé prvnim.

Nebo priklad z nauéného filmu: v detailu soustruhu se niZ
zalrezdvd do rotujici Zelezné tyfe a opracovava ji. Kompozice
je jednoduchd, préce noZe monotonni, zdbér miZe byt kratky.
Priddme~li ale komentd#, ktery popisuje funkei stroje, upozor=-
nuje na sprévné nastaveni noZe, upnuti tyfe a Fadu daldich
technickych detailll, objevujeme stéle nové faktory a délka zé-
béru se v zdvislosti na komentd’i miZe n€kolikandsobn& pro-
dlouZit, Naopak nepfehledny celek dilny lze podstatné zkratit,
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kdyZz nés komentdr upozorni na jediny stroj, ktery nds prévé za-
,jiméo

Citelnost z4b¥ru tedy nezévisi jen na jeho délce, ale na
*adé daldich parametrd jakxo jeho poradi v sekvenci, dramatur-
gicky vyznam, obrazové hodnoty /velikost zédbéru, kompozice,
osvétleni, barevnd tonalita/, spojeni se zvukem atd. Pravé to-
to pravidlo Jje v8ak vhodnou ilustraeci zésady, Ze znalost remesl-
nych principl je podminkou k moZnosti Jejich védomého porudové-
ni za dlelem obohaceni vyrazovych moZnosti filmu. Pr{1id dlou-
hy z4bdr, ktery zpravidla rozptyluje nebo nudi, miZe za jistych
okolnosti zvySovat napéti. Predstavme si, Z%e hrdina v noci
prohlfZf zddnlivé opudt€ny dim. V okam¥iku kdy projde chodbou
a zavre za sebou dvere hodnota zéb&ru zddnlive kondi, VD nehyb-
né kliky Jje snadno &itelny a nic jiného nemQZe divdka v zdbéru
zajimat. Ale setrvéme-li na zé4b&ru kliky déle mtze Vv divékovi
vzhledem k atmosfére prib&hu vzrlstat napjaté olekavéni, co se
asi za dvermi d€je? Zazni-1i dokonce ve zvuku tajemny rachot
nebo nelidské zadpé&ni vidime, Ze zab€r, prodlouZeny daleko za
béZnou mez, md stédle svij vyznam. Privé tak skuteénost, Ze pri=-
1i8 krétky z4b&r neni prehledny miZe vést divéka ke zdani, Ze
pred nim n€co ukryvédme, k vyvoléni pocitu nejistoty, zmatku,
usp€chanosti atd., zejména pii ndkolikerém opakovani tohoto

postupu.

Ani v pripad& naSeho soustruhu neni vie zcela Jednoznalné.
NGz pravideln® ukrajuje ocel, tvar tyde se m&ni pred naSima
oima, modré spirdly hoblin vytvéreji fantaskni vzorce - kouzlo
barevné makrofotografie v pohybu, hra svétel a doprovod hudby
miZe bez veSkerého komentdie vyjédtit radost z postupujici
préce nebo prost& esteticky z&Zitek z hry barev, tvarl a pohy-
bl /ov8em nikoliv v naudném filmu/. Zde jiz pouZzivdme pro sta-
noveni délky zébéru kriterium nikoliv raciondlni /&itelnost
vyznamu/ ale emociondlni /pocit, rytmus/.

Dostdavéme se tak k pojmim tempo a rytmus. Ob® tato slova

Jjsou v odbornych &ldéncich, studiich a recenzich pouzivédna ve-
lice dasto, ale ne vZdy sprévnd., Po pravd® fedeno nejsou v obo-
ru filmu oba pojmy jednoznadng specifikovany a definovany, u
ruznych autor se projevuje rizné pojeti. Na stfihovou sklad-
bu jsou aplikovdny z oboru hudby. Tempo je stupen rychlosti,
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ve které je skladba provedena /viz uréeni largo, moderato,
presto/. Analogicky ve filmu je tedy tempo urdeno rychlosti
akce, pohybu hercl, kadence dialogl, ale také rychlosti pohy=-
bl kamery /néjezdl, panoram ap./ a to jak uvniti jednoho z4b&-
ru, tak prub&ind v rad® ndkolika zéb&rd. Obecndji pak je urde-
no celkovym zplsobem vyprévéni{ déje / baladicky, dramaticky,
atd./. :

Rytmus Jje v hudbé& definovdn jako pravidelné str{iddni
prizvuénych a neprizvuénych dobe. U filmu tim nejlast&ji rozu-
mime frekvenci striddni z4bé&rt, ale toto hledisko je zcela
povrchni. Sledujeme-1i jediny z4b&r, miZeme v ném nékdy obje-
vit pravidelné zmé€ny v pohybu hercl, v obsahu prfednfho nebo
zadniho plénu, pozornost divéka se prenédSi z jedné &4sti pro-
Jjek&niho plédtna na druhou./ V dlouhych zébérech monologd her-
cd ve filmu reZiséra M. Jancso Elektra ob&as projiZdi obrazem
skupina jezdcd na konich./ Tyto pravidelné markantn{ zmé&ny kom=-
pozice patfi k t. zve vnitfnimu rytmu zdb&ru. Mechanicky poji-
mano by se tedy mohlo zdét, Ze rytmicky je film stifiZen tehdy,
JestliZe Jjsou v8echny zébéry stejné dlouhé, nebo se pravidel-
né opakuje zéb&r dlouhy a dva krédtké /jako daktyly v poezii
nebo valéik v hudbé/. Toto formédlni pojet{ nazyvé PlaZewski
rytmem montdZovym nebo hudebnim /§7 s.182 n./ a *adi je do
historie. Skute&n& se - pochopitelrné ve sloZit&jsi form& a v
Uzké ndvaznosti na vnitrni rytmus zdbérd - vyskytovalo zejména
v némém filmwu, kde ve spojeni s obsahem z4b&rd vytvédrelo obra-
zovou melodii filmu /Mechanicky balet Legera, Symfonie velko-
mésta Ruttmana’/. Vyskytuje se vak stéle %ast&ji i v soudasné
dob€é ve spojeni s hudbou zejména u dokumentdrnich a televiz-
nich £ilmi, kdy se strih provédi pravideln® na piizvu&nou do-
bu hudby /o zpneuZivéni tohoto pestupu viz blfZe kapitolu o
stfihu na hudbuw/ .

Ve strihové skladbé& tedy zpravidla nemiZeme po&itat s
pravidelnym opakovénim stfihu, rytmus pojiméme jako vzdjemné
vztahy délek jednotlivych zab&ri. V predchozi dvaze jsme upo-
zornili na nékolik zésad, jimiZ se délka zébéru ¥{df a jednim
z nejpodstatnd jéich faktord je jeho obsah. Kikali Jjsme, Ze
v zévislosti na nékolika Cinitelich je 2z4bé&r vice &i méné &i-
telny, divédk po urlité dob& pochopi jeho smysl a pak jeho zé-
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Jem ochabuje, Predstavime-1i si V grafickém zndzornsng krivku
divékova z&jmu /v nikters literatute kfivku zrang zédbéru/, mi-
Zeme rytmus. stiihy uréovat podle toho, strihdme-1i pravidelné /
V okamZiku kulminace kI'ivky zréni, pred nim nebo po ném /otr,13/.

Obr. 13 J

ﬁZ - za'jzm diva'ka

> { < fag

Je pochopiteiné, e ke zmeéndm vné i&the i vnitfniho rytmu do-
chdzi nejen v ramci filmu, ale i v ramci Jednotlivyeh sekven-
ci. Cny pak ovlivﬁuji i n,drazerné tempo Vypravéni, které Je
globdlné urdeno na PTe Zdnrem filmu, letorou rezisérg g Pe,
ale v Jednotlivych ¥4stech filmu vice méps kolisd., Tyto zms-
ny tempa a rytmy v dialektické jednots umoznuji agogiku a gra-
daci filmového vypravéni, bez nich by i ne jsvizné 584 rytmus

Po chvili unavil &i zatal divdka nudit,

byvéd t. zv, €xpozice, kterd pods nékolik nezbytnych uvodnich
informacy, predstavi hlavnf OSobu nebo zékladny hudebni motiv,
Také ve filmy byvd - n€kdy jiz pred uUvodnimi titulky - exXpozi=-
Ce, kterd nds seznsmy g hrdinou, prostiedyin nebo atmosférou
prib&hu, Takovs €Xpozice miZe byt podédna v nékoliksa zébérech
nebo v jednom zdbéru, ktery na zaatky chvili trvd, nes zalne
vlastni dé&j. Tomuto trvéni Fikéme rp o g €znéni a jeno
hlavnim dkolen Je predevsim emotivné pripravit divédka na ndsle-
dujici vyprévéngt, Ve spojeni s V¥tvarnou g zZvukovou sloZkou
miZe navodit pocit klidného pastorale,»nostalgického podvede~-
Ta, hrlzostra%ného oCekdvéni, Zgb&p Tozeznivéme nejen ng zalat-
ku filmu, ale &asto i uvnit? v zadsteren Jednotlivych sekvenecy




a to i v pPfipadé, Ze zdénlivé vpadneme do plné akce.

Jedt& dlleZité j81{ je, aby zd4béry na konci sekvenci a ze jmé-
na na konei filmu d o znivaly. Ustfihneme-li 2zdbér s
ukonéenim akce podtrhli jsme jeho informativni charskter /zo-
brazenim akce splnil svdj tikol, vic se od n&j nezddéd/. Prodlou-
2{me-1i jej za trvéni akce /hrdina odeZel, mistnost zlstala
prézdnd/ nebo sledujeme-li akeci i po té, kdy se ddl nerozviji
a jeji prub&h je jednozna&ny /hrdina odchézi od kamery/ ddvéme
zdb&ru 3irs{ smysl, zadlenujeme hrdinovu individualitu do okol-
niho svéta, do obecné j8ich souvislosti, nechévédme divédkovi &as
k filozofickému shrnuti, domyS8leni, vlastné ho k tomu vybizime.
Toto doznéni je nutné na konci filmu, ale i na zédvér jednotli=-
vych sekvenci je do uréité miry potrebné k uvolnéni napéti,
k uklidnéni smichu nebo jen k bezmy3lenkovému podlehnuti a vy-
chutndni predchozi atmosféry,

Je pochopitelné na reZisérovi, aby rozeznéni{ a dozn&éni zé-
b&ru pfipravil, aby zébér nato¥il v dostate&né délce a aby jeho
obrazové népln oné atmosféie, my3lence &i zobecn&ni odpovidala.
JestliZe pr{b&h mladé dvojice zakonéime tim, Ze oba hrdinové
odchéze ji ve velkém celku rozkvetlou aleji k proslunénému ho-
-rizontu bude asi zdvéredny smysl jiny neZ kdyZ stejnéd dvojice
odchézi zablécenou cestou do 8pinavé predmé&stiské &tvrti, sledo-
vand panordmou, preruSovanou prfijezdy aut a tramvaji. Strihaé
pak musi = s ohledem na predloZeny materidl, predpoklédanou
zvukovou sloZku a tempo filmu - odhadnout sprévnou miru rozez-
néni &i dozn&ni , aby divék nebyl piedéasnym stifihem vyrusSen
nebo aby kouzlo okamZiku nepominulo a zéb&r aby nevypadal Jjako
samostatny snimek nebo dokonce jako potenciondlni zaddtek dal-
$ich uddlosti. '

Rozeznénf a doznéni zdédbéru nékdy byva doplnéno zatmivad-
kou a roztmivadkou, které jedté zdirazni{ pred&l mezi sekvence-
mi, Velice &asto - zejména u ak&nich filmd - se v3ak naopak
pouzivéd ostrého prechodu z Jjednoho dé& jového tuseku do druhého,
nékdy navic podpoieného obrazovou &i zvukovou podobnosti &i
souvislosti. Chlapec rekne kamarddovi: "Tak zitra v pét!"-strih-
hodiny ukazuji pét hodin, $venkujeme na oba kluky pod nimi.

Nebo kluk, vybirajici{ s8i dérek za vysv&déeni, objevi v obchodé&
kopaci mf& - strih - VD kopaciho mife a po odjezdu kamery se
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uZz kluk rozbihd k provedeni pokutového kopu. Takové stfihy se
bé&Zng pouZivajf jako Easovg zkratka, prj promy8leném provedepnf
Jako elipsa,

Situaci , k neéekanému zvraty ¢i pointé& nebo pProsté k vice méns
fysiologickémy Soku., K Pfechodu gz klidného prostredi do ru8ného

palby, zb&hové Jsou v ohniskuy bitvy, zZklamén{ nadeé ji je velice
brutdlni. Nebo rychléd montgs strojd, aut, spolupracOVnikﬁ, hlu-
ku dialogd a nervy drésajfcy atmosféry dfiny - ostry strih -
bled&modré¢ pritmd bokoje, bi1é¢ 1laZko se zhroucenou ob&ty moder-
niho Zivota g hlava& absolutpyt ticho, kter¢ neporusf anj nesly-
Sitelny Péd sklenice na husty koberec,.. Vidime tedy, Ze pod-
statou ostréhg strfihu je pPrekvapivs zmé ng situace, konfrontu-
Jici kontrast dvou sekvenct g provedend v necekany okamsik s
maximdlny presnostf g vVyraznostf,

Je Samozrle jmé, ze rozeznénf, doznén{, ostry stiih, Zme ny
rytmu g tempa jsou v uzké Souvislosti g dramaturgickou linkou,
Jakykoliv rytmus filmu bude Tyze formdlnim g neucelnym, nebuy-

de~1i korespondovat g obsahem scéngie, Je-1i jeho Prib&h prézd-

8 filmovs estetickou realizact nékdy dokonce VyZaduje Volné je
81 rytmus, umoéﬁujici prokreslent atmosfény, psychologickych
stavll postav g pod. Najit Spravny celkovy i df1&¢ rytmus stiji-
hu, jeho zm&napi S€ Vvyhnout monotonnt rozvléénosti g Vytvorit
promyslenouy 2g0giku celého dflg - to je asi nejtéisi, gle ve-
lice dllesityg 8loZka stfihadovy pPrace,
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Ndvaznost z4dbé&rad

Je pravdou, Ze zdvislost filmu na literatufe a divadle
zna¥n® sréZ{ jeho rozvoj k svébytnému uméleckému vy jédreni,
Ze literdrnost filmd, projevujici se zejména od pfichodu zvu-
ku, ovlivnuje neblaze pies 90% filmové produkce. Soulasny trend
nds vdak ujidtuje, Ze je3t® dlouho bude form&lnf podstatu v&t-
8iny filmi tvorit vyprévé€ni prib&hi. ProtoZe prvoradym ukolem
stfihade je slouZit rezisérovu stylu a zdméru, je jednim ze
zékladld jeho profese umé€t bezezbytku splnit dkol "plynule po-
sloupného vykladu tématu, syZetu, akci, &ind" /§4 s.237/.
Ostry stPih, metafora, prostrih detailu - to v8e mus{i divék
chdpat /af uZ uv&dom&le nebo podvddom&/ jako funkéni vyrazovy
prostredek, nikoliv jako technicky disledek zmény postaveni
kamery, Jjako doklad Ze film se naté&i "po &astech". Zalne=-1li
divdk prili8 vnimat taje filmové kuchyné&, Jje evidentni, Ze
£ilm neuspél. Jen experimentdlnf{ filmy vyZaduji od vyspé&lého
divéka aby ocenil i jejich formélnf strukturu a zpravidla i
takovy divdk rad®ji piijimé emociondlni a estetické zdZitky
neZ aby v hledisti rozebiral pouZité vyrazové prostiedky. Za-
mysleme se tedy nyni nad nékterymi piredpoklady onoho neformél-
niho, plynulého divédkova vnimdni, které musi vytvorit strihacd.

JestliZe jsme v predchozi kapitole vychézeli prevdin® z
jednoho zébd&ru, soustfedme se nynf na vazbu dvou z4b&rd bez-
prost¥edn® ndsledujfcich. Opét zddraznuji, Ze piedpoklady k
jejich plynulému spojeni jsou ddny JjiZ v natoleném materidlu
/viz o0dd{l Realizace/, ale pripusime, ¥e oba z4bdry splnuji po
skladebné strénce vSechny vyS3e uvedené podminky. Ddle omezime
nase Uvahy na zébdry stejné sekvence, splnujfci t’i klasické
jednoty mista, €asu a d€je. D&j filmu se rozviji predeviim
prostfednictvim dialogu nebo pohybu hercl. O stfihu dialogovych
sekvenci si povime pozdé&ji, pristoupime tedy ke zkoumdni jak
ne jlépe navdzat dva zdbdry, aby dramatické akce plynula hladce
z Jjednoho zéb&ru do daliiho.

Velice jednoduSe a vystiZn& fto formuloval jiZ v r. 1927
prikopnik plynulého stfihu G. W. Pabst: "St¥fhat je tfeba v
tom z4b&ru, kde je postava v pohybu a jako nésledujici p¥ipo-
jit z4b&r, ve kterém bud pokraduje tentyZ pohyb nebo trvé po-
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hyb jiny." /dle §7 s. 180/ Tato zdsada plynulosti pohybu je ve=-
lice uZiteénd g sméruje k plynulému vVyvoji akce, k dynamickému
zptisobu vyprévéni; Pro nase UCely v8ak je pon&kud Jjednostranng
a povrchni. Podive jme se na problém blize,

Z predchozi kapitoly si pfipomeneme dvahu o Citelnosti z4-
béru., JestliZe otec v PyZamu prichédzi k posteli, odhrnuje petri-
nu a zouvé badkory je zife jmé, Ze se chystéd vklouznout do poste=-
le a sledovat ddle jak uléh4, Prikryvd se, hledd pohodlnou po-
lohu na boku a posléze znehybni jiZ nenf nutné /neriké-1i pri
tom dialog nebo nechceme-1i na pr. podtrhnout Vychutndvéni ono-
ho ohfadu/. (4st Jednoznaéné akce postaci, aby si divdk domys-
1il zbytek, po prostrihu na Syna se mlZeme vrdtit na otce pri-
krytého perinou ani% by /pri dodrZeni ur&itych Casoprostorovych
relaci/ byl divdk zaskoden. Nechdme-1i v8ak otce sed&t u stolu
@ po prostrihu na syna JeJj objevime v posteli, zdbéry na sebe
nenavazuji ani v pripadsd, ze prostrfih byl dostated&ns dlouhy na
to, aby otec stadil do postele ulehnout. Pro vnimdn{ Spojitosti
Je nutné, aby na konci prvaiho zédb&ru byl zaddtek otcova pre=-
chodu k 18Zku nebo aby tento prechod byl alespon vy jédren v z4-
béru prostfihu /synovy odi sleduji otcdv pohyb, ve zvuku sly8{i~
me kroky a ruchy atd./. : '

Pisobi ale velice neprijemné, jestliZe krdtce pred koncem
zédb&ru dochdzi ke zmdnd ustdlené situace, objevuje se ndéznak
nového pohybu nebo novy element. Klidn& sedfci &lovék prudce
pohne rukou, do zdb&dru ve jde nové osoba, dokonce i kdyZ se v
pozadi objevi ndpadnd zména /vjede nékladnf auto, vejde kompar-
- ®1sta v ndpadném pldsti/, ovliviuje t&chto nékolik okének pred
koncem zébéru velice rusive ¢istotu strihu, S takovymi p#ipady
se Casto setkévéme v dokumentdrnich filmech, kde d&nt pred ka-
merou neni organizovéno /pouli&nf ruch/ a stFihagi podcenujf
na pr. objevovani novych objektd v pifednim plénu pri kragjich
obrazu,

Toto upozorndnf pochopiteln® neplatf jestlize Jde o pohyb
pokradujici v ndsledujfcim zabéru, Zéb&r miZeme ukondit v né-
znaku zadinajiciho pohybu /vstdvéni od stolu/ jestliZe v ndsle-
dujicim zdb&ru vid{ime z Jiného postavent kamery téhoz herce,
pokraéujiciho ve ste jném pohybu /vstane od stolu/. Takové na-
védzédni pohybu naopak pri sprévném provedent zébéry spojuje,
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zvySuje dojem plynulosti akce a celkovou koncepci skladby dyna-
mizuje. Ve stfihalové praxi Je Castym pripadem, ale bylo by
chybou domnivat se, Ze sta¥f najit si presné okénko, kde byl
pohyb v prvnim zdb&ru ukonden a ndsledujicim okénkem druhého
zéb&ru v pohybu pokradovat.

KaZdy si totiz jisté uvedomuje, Ze strih televizni insce=-
nace pusobi na rozdil od filmu dojmem daleko volné j8iho tempa,
dokonce se obdas zdd, Ze ndkteréd nastrihy jsou nepresné., V nd-
sledujicim textu si ukéZeme, Ze rozdil Je v odli&nych zdko~
nitostech vniménf Zasu, %e jednetlivé sekvence televizn{ insce-
nace probihaji v podstatd v &ase redlném zatim co ve filmu v
Case filmovém. Zatim se vSak spokojime s jednoduchym prfkladem;
v televiznim studiu se névitdva svlékne v predsini, vejde do
pokoje /stfih na druhou kameru/, prejde cely obyvék a u krbu
se obejme s hostitelkou. Herec m u s 1 projit celou vzddle-
nost z predsin€ ke krbu. Ve filmu miZeme redit spojeni obou z&-
beri treba tak, %e ndvit&vnfk stiskne kliku dve®f do poko je
- stfih = hostitelka u krbu rozprdhne ruce a do obrazu resp.
do jeji nérude vpadne host v okamZiku, kdy podle v8ech pravi-
del &asu a prostoru by mél je¥t® drzet kliku zaviranych dvefi.
ro film je totiz charakteristické, Ze - ani? si to divék uvi-
domuje - takfka v k a 2 d é m stiihu pohybu vynechévéme vét-
81 &i men3i &4st onoho pohybu a prévé volba délky oné vynecha-
né Zdsti je jednim z prostredkd, kterymi stfihad ovlivanuje tem-
po vypravéni,

Je tedy jasné, Ze pohyb v televizi se 08idit nedd a musi
byt proveden cely; Ale to je prece zdruka absolutnf presnosti,
jde o pohyb jediny, kontinudlné navazujici, nikoliv dva pohyby
ze dvou z&b&rl, natdéené v rizném &ase. Pohybové ndvaznost te-
dy musi byt bezvadnd a prece bylo feleno, Ze ndkteré néstfihy
se zdaji nepresné? Podivejme Se na nésledujici obrdzek /obr.14/:
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Qbr. 14

V PC prichdzi ke konferen&nimu stolu predseda, usedd a otiré
si kapesnikem zpocenou pled. Prvni z4b&r kondime asi v polcvi=-
né pohybu ruky, tedy v &elném zdbéru je ruka s kapesnikem ve
vy§i nosu. V tomtéZ misté, v detailnim zdbéru s mirnym nadhle-
dem, nevidime za rukou nos ale uzel kravaty. PFi st¥ihu z ka-
mery 1l na kameru 2 vzniké opticky dojem, Ze se ruka vrétila

ke krku, Ze vzdédlenost mezi kravatou a nosem pro¥la dvakrat,
Vznikd tak zdvojeny pohyb, kterého si i strihad - zaldtelnik
ve filmu v8imne a okamZ?ité ho opravi. Podobny efekt vzniké ne-
jen pri zmé€ne rakursu, ale i pri zm&n& postaveni kamery /polo-
ha b&Zicihc herce v&&i obtjekttm v druhém planu/, zmén& ohnisko-
vé vzddlenosti /zména vzddlenosti od pozadi, od popredi &i od
kamery/ a pcd.

Jiny zajimavy piipad popisuje K. Reisz /§3 s.100/ u filmu
M&j ufeny pritel: dva muZi prchaji vzhtru tocitym schodi¥tém,
Vv krajni nouzi vbéhnou do pootevI'enych dveri a jsou v pasti na
véZnim ochozu.Pro vyznéni gagu Je nutné ukézat prekvapivou si-
tuaci /vySka ochozu, vé% i s pouli&nim ruchem nic netudfciho
velkom€sta/ i reakci obou hrdind. Stfihneme-1i: 1/ PD dtéku a
zatdtek otvirdni dveri 2/ VC vdZe, ob& postavicky vybihajf na
ochoz 3/ DD zdé8ené tvaie - pak druhy z4b&r /nutné VC/ bude
krétky aZ na hranici srozumitelnosti nebo tiet{ z&bér /ulek/
prijde nelogicky pozd&. St#ih byl FeSen tak, Ze ve druhém zd-
béru vidime celek v8%e a presnd v okamZiku, kdy divék “precfe"
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celou situaci a uv@dom{ si jeji absurdnost se z no v u otev-
Fou dvere ochozu, vyb&hnou herci = st¥ih - a divék mdZe se zna-
losti véei vychutnat jejich reakei. Nékolik okének zdvojené
akce vyre8ilo dva ddleZité problémy: za prvé se stal druhy zé-
bér &itelnym, za druhé se divék stal v tomto zlomku vtefiny
chytfe j8im a predvidaveé jsim ne¥ oba hrdinové - to je jedna z
metod konstrukce gague.

Vralme se v3ak k na®f dé4md u krbu. Pii uvedeném st¥ihu,
kdy Jji mledik vpadnul do ndrudf v okamZiku kdy m&l teprve pro-
chdzet dvermi, zcela sdflime jeho radost ze setkénf, spéch,
touhu, nedo&kavost, zejména je-li dédma plvabnd a spofe od&né.
Ale predstavme si stejn® plvabnou a od&nou dému, po které na-
stfihneme protipohled muZe, otvirajiciho dvefe nebo Jjenom nohy
a spodnf &&st dveri, pak stejny z4b&r démy a nohy kréde jici po
koberci a treba je$t& jednou totéZ. Déma ani nemusi vytrestit
o¢i, hudba nemusi dunét temnymi tény a udery kotld a prece z
této obrazové pasdZe, z tohoto nepiirozens protahovaného pri-
chodu citime osudovost, katastrofu.

ProdluZovéni nebo zkracovédni plynulého pohybu tedy pisobi
nejen zrychleni &i zpomaleni tempa ale v uréitém kontextu miZe
nit i vyznam psychologicky, zndzornit véhéni, nedockavost,
strach, miZe pbmoci k dokresleni charakteru postavy. Zamysleme
se nad situaci, kdy ke dveiim prichédz{ nezndmy muZ a zvedd ru-
ku /VC/, poklédd ruku na kliku a tiskne /VD/ a pies rameno a
odvrdcenou tvAdr osamélé nepohyblivé staPeny vidime vnit¥ni
stranu dver{i s pohybujici se klikou /C/. Jak asi st¥ihneme in-
formaci o prichodu ndvdtévy do bytu a kolikrdét delsdi bude ste j-
néd pasédZ v horroru? .

JestliZe osoba vyjde ze zédb&ru a nechdme zdbdr prézdny mi=-
Ze mit /%asto ve spojitosti se zvukem/ tento postup svoji funk-
ci /nap&ti, olekdvéni, priprava gagu/. Prév& tak prézdny zébér,
do kterého postava ve jde, miZe byt informaci o prostredi, vy-
Jjédrenim atmosféry, pfipravou Soku /ve zdénliv® prézdné mistnos-
ti se do zdébéru vsune ruka s pistoli/. V obou pi#ipadech také
miZe Jjit o expozici obrazu nebo jeho doznéni, o pfipravu &daso=-
vého skoku, Ale prézdny z4b8r uprostied dé je obvykle brzdi
akci, plsobif ruSivé, Sledujme pokud moZno hrdinu v obou zdb&-
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rech: jde na pf. zleva doprava, strihneme v pravém okraji, ve
druhém zdb&ru v levém okraji odchézi od kamery. Neni-1li tento
pohyb presné natofen a stfih vypadéd Spatn® nechdme plny pohyb
ve stredu kompozice a ve druhém z&béru hned po stfihu postava
vejde, nebo naopak hned jak v prvnim zéb&ru opusti obraz stiih-
neme na druhy, kde je jiZ akce &i pohyb v plném proudu. Délku
pohybu v obcu zéb&rech volime dle okamZitého tempa sekvence,
ale nestiihejme prézdny zéb&r /osoba vySla/ na prézdny z4b&r
/osoba vejde/.

Pri prechdézeni pohybu z jednoho zéb&ru do druhého vSak
neni podstatné jenom prodlouZeni nebo zkrédceni pohybu. DileZi=-
té je i misto presného st¥ihu. V praxi se Sasto setkdvdme s
pripadem, Ze v obou zéb&rech nebyly dodrZeny poZadované jedno-
ty herecké akce, Ze Casto Jjen obt{Zn& nalézdme jediné misto,
ve kterém lze oba pohyby navdzat. Nékdy dokonce nenachézime
ani to jediné misto a pak volime mezi dvéma zly: neéisty strih
nebo prostrih vloZeny mezi oba zdb&ry. Jedt& jednou podtrhuji,
Ze strih s 1 o u Z 1 sd&lovdni reZisérovych zd4m&rd - v&t3inou
tedy vypréavéni déje - a jednim z nejddleZit&jdich stifihadovych
ukold Jje volba spréavného tempa, které je zpravidla ur&eno ji¥
Zénrem a obsahem filmu, reZisérovym rukopisem a konkretn& pak
vnitfnim tempem Jjednotlivych z4b&rd a rytmem dialogu. Z vlast-
ni praxe vim, Ze zachovédn{ spddu akce je daleko dlleZité& j3i
neZz Cekdnim na misto "&istého", bezvadného st¥ihu rozkolisat
rytmus zbyte&nymi pauzami. Takovd &istota stifihu je samouéelnd
a film by poSkodila. Predstavme si, Ze v celkovém zdbdru pri-
stoupi k ob&dujicimu gentlemanovi nendpadny pédn a poloZ{ mu ru-
ku na rameno se slovy :"zatykdm vés..". V ndsledujicim zdbéru
/PD/ musi nutn& ndsledovat reakce zat&eného, otodeni hlavy a
vyskodeni a to okam?it¥, dfive ne% véta dozni. Bylo by chybou
Cekat jednu nebo &tyPri vteriny aZ ruka s vidlidkou bude vadi
rtim ve stejné poloze jako v pPedchozim celku. To je oviem ex-
trémni piipad, ale pri pozorném sledovéni uvidime v kaZdém re-
mesln€ vynikaJjicim filmu Padu st¥ihli, ve kterych z&4b&ry nena-
vazuji zcela presn€ pohybové, ale zato v dokonalém tempu. Je
totiZ pochopitelné, Ze ne vZdy lze pri natédéend urcéit, kde
presné bude proveden st¥ih a v prab&hu sloZité akce, natd&ené
vickrdt z nfkolika postaveni kamery nelze stdle udrZet jeji
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shodné provedeni. Ov3em n&€kdy je reZiséry tato otdzka aZ prilis
podcenovéna.

ZkuSeny herec vS8ak dokdZe provést stejnou akci perfektnd
ste jnym zplsobem, zejména je-1li reZisérem upozorn®n, kde bude
stfih. Pak dostaneme dva z&b&ry s naprosto stejnou akcf, roze-
hranou na konei prvnfho i na zaldtku druhého zéb&ru v dostated-
né délce. Tento pripad nyni prozkoumejmes

Vyjdéme ze vzruSeného dialogu dvou osob, snimaného stri-
davé v PD obou protagonistl, Ndhle se muZ rozprahne a d4 divce
poliéek. JestliZe strihneme po nédpfahu muZovy ruky na divku,
jeho ruka vletf do zéb&ru a udefi ji, pak zdlraznujeme fakt po=-
1i&ku, jeho nedekanost, jeho brutalitu. Podle kontextu d&je bu-
de pravd€podobn® polfdek plsobit drasti¥t&ji, o samotny fakt
se zajimdme hlavné 2z hlediska divky. %e jnéna st¥ihneme-1i je&-
té drive, t. j. vidime poslednf div&ina slova a do obrazu vle-
ti bez nédpfahu ruka, jsme asi prekvapeni ndhlym zvratem situa-
ce, nebo zase sledujeme div&iny reakce a vidime jeji vzpurnost,
vyzyvavost, kterd vedla k jejimu potrestdnt.

JestliZe po facce zistévéme na muZovi jde predevdim o
eufemismus, vlastn{ drasticky akt byl vynechdn. /NEkdy ovSem
miZeme naopak pPipravit krut® jS8{ efekt - treba nalfé&it divku
Jako krvdcejicf, ale technickd hlediska realizace ponechme
stranou./ V kaZdém pfipad® je pro néds nyni{ zajimav&jS{ muZ, je-
ho reakce /treba rozéileni pfehnal a nyn{ lituje své ukvape-
nosti/, on je pdnem situace a dramaticky vedouci postavou akce.
Navic takovym postupem oddalujeme div&inu reakci, na kterou je
divdk jist€ zv&dav a miZeme si tak pripravit vychodisko pro
nelekané prekvapen{ /divka se usmivd/, zv145té predznsmendme-1i
strih muZovou reakci /jeho surovy nebo povySeny vyraz se zm&ni
v prekvapeny &i vyd&€Seny - divka na ndj naprahuje dyku/.

Je také moZno strihat pfimo v pohybu, to znamenéd ruka jiZ
leti a v ndsledujicim zéb&ru v pokradujicim pohybu dopadéd na
dfv&inu tvél. Zde se nesoustredujeme ani na jednu z postav
zv143¥, ob& jsou rovnocenné a samotnou akeci sledujeme dynamic-
kym zphsobem, vhodnym pro akéni sekvence. Tento stiih pfimo v
pohybu mé je3té dalsfi vyhody technického rdzu: jednak miZeme

pohybu pridat na v&rohodnosti /facka plsobi tvrd& ji nez facka
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imitovand hercem, ktery svou partnerku Set’f, jindy je zase ta-
seni pistole zézralné rychlé a pod./, jednak timto dynemickym
strihem zakryjeme rtzné nedostatky v ndvaznosti. Platf toti
zdsada, Ze v takovém pripad€ je divék upoutén prévd onim prud-
kym pohybem a prestédvd soustifed&nd vnimat ostatni komponenty
obrazu. Strihdme-li tedy na sebe dva $ir3{ zdb&ry a Jeden &i
oba protagonisté jsou v obou pritomni, pak pohybovy stfih za-
kryje neste jné vedeni pohybl v prechodu z jednoho zébdru do
druhého, skriptérské zévady v obledeni &i postaveni herct atd.
Z vlastni praxe mohu uvést pripad, kdy ve dvou PC v protipohle~
du vidime chlapce, malujiciho byt. Dynamickym stiihem v rozméch-
lém gestu rukou /podloZeném vzruSenym dialogem/ se mi podatilo
perfektné zakryt fatdlni skriptérsky omyl, Ze chlapec drZel
§tétku nejdriv v pravé, pak v levé ruce.

Pripad s poliékem bychom mohli rozvédét Jesté ddle za
predpokladu, Ze prechdzime z PC obou herecfi na D divky, Ze stri-
hdme dva ki*{Zo0vé pohledy pres rameno osob stojicich pred kame-
rou atd. Kromé vyjimeénych, dramaturgicky pripravenych momentd
/viz pPekvapeni s dykou/ jsou vySe uvedené teorie pon&kud spe-
kulativni. V praxi zdleZi predev3im na kontextu déje a na ryt-
mu strihu, zejména pak na zplsobu, Jjakym jsou zédbéry snimény a
tedy i na poltu moZnosti, které reZisér stiihadovi ponechal.
Gasto je moZnost Jedind, vét8inou se striha& ¥id{i spid intuici.
Ale je dobfe si uvddomit, Ze volba mista st?ihu v pohybu ovliv-
nuje vyprdvéni déje, Ze dvéma zplsoby strihu lze sd&lit dva po-
nékud odlisné skutednosti.

Z ryze“formélniho hlediska rozebird stfih v pohybu K.Reisz
/83 8.145-149/. Prikléni se ke stfihu klidovému: pri stfihu
2z C na AZ se hrdina napije ze sklenice - najdeme si tedy v ce-
1ém pohybu klidové misto/ natéhne ruku a uchopf sklenici -stPih-
zvedd ji a pije/ nebo - coZ pokléddé za vyhodnd j8i - stiihdme
hned v zaddtku pohybu /herec prestane mluvit a sklopi oéi
-stfih- natéhne ruku, uchopi sklenici a pije/. V klidném epic-
kém zpisobu vyprévéni, kde odpadaji vySe uvedend dramatickd
hlediska, pisobi takovy stitih skutednd velice Eisté&, plynule.
Znédm reZiséry, proslulé formdlni vytiibenosti svych £filmd, kte-
T{ si prejf stfihat vyluin& timto zphsobem, pravé tak jako Ji-
ni vyZaduji stiih &asto bez ohledu na neklid v zdbéru, pohyb
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kamery, zalaté a nedokondené herecké akce. V tomto druhém pri-
padé ob&tujeme strihovou &istotu ruchu, zmén&, vzruSenému vy-
prévéni déje, typickému pro akéni filmy. Reisz ddle prichészi
se zaJjimavou pripominkou: pfi zuZeni zdbéru /z PC na D/ stri-
hat v okamZiku, kdy se "do detailu vl1évd ldtka, na niZ v dané
chvili nejvic z&lezi" /§3 s.148/, tedy v uvedeném pPfikladu
kdyZ se ruka se sklenici objevi na dolnim okraji druhého zébé-
rue. Takovy zplsob md i tu vyhodu, Ze strihal snadno doséhne
vizudlni shody akce i prfi nepresném natodeni obcu pohybl.

Pohyb, prechdzejici plynule z jednoho zabéru do druhého,
je typicky také pro pripad stiracdek a faleSnych Svenkl. Stirac-
ky obrazu se Jjako vazba pouZivaji s oblibou zejména v dokumen-
tédrnich filmech, kde pisobi jako plynuly, neznatelny prechod
z prostredi do prostrfedi. V celkovém zdb&€ru, snimaném ne jlépe
objektivem s dlouhou ohniskovou vzddlenosti, se v popredi /te-

dy v neostrosti/ pohybuje n&jaky piedmét, na pf. automobil,
ktery v urditém okamZiku zaplni cely obraz. KdyZ z obrazu opét
vy jede vidime, Ze Jjsme Vv Jjiném prostredi - ruSnéd ulice se zmé-
nila ve vilovou &tvrt. Prechod je proveden tak, Ze v obou zé-
bdrech /na konci prvniho a na zadatku druhého/ se pied kamerou
pohybuje predmét pribliZné ste jn® neostry, pochopitelné ve stej=-
ném sméru a pribliZné€ ste jnou rychlosti. Oba zdbéry maji byt
tondlné vyrovnané, objekty ve ste jném tonu ev. podobné barvé
zejména u obou krajnich okének, aby v misté strihu nedochézelo
k markantni zmén&. Cim pomalejdi je stiradka - t. j. pomalejsi
pohyb objektu v popfedi - tim presné€js8i musi byt. jeji provede-
ni.

Obdobnymi principy se ridi i t. zv. faledny 3venk nebo
strh. V tomto pripad& se vSak nepohybuje snimany objekt, ale
kamera., PouZivé se zejména v blizkych zébé&rech /PD-VD/. Pied-
stavme si detail hrdinovy tvére, vytresténi ofi a prudky Svenk
kamery na odklapéné viko rakve. Pri zachovani vySe uvedenych
podminek /sméru, rychlosti, tonality, pokud moZno neurditého
neostrého pozadi, po kterém Svenkujeme/ mlZeme tento zdbér na-
todit jako dva zdbéry a spojit tak atelier s redlem, prekle-
nout &asovou pauzu, nutnou k pripravé druhého zdbéru a Jj. PPri
natddeni je nutno nechat hercovu tvér zcela vyjit z obrazu,
podobn& druhy zébér zaéit na neutrdlnim pozadi{ a nechat dosta-
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teén& dlouhou Gvbu, po kterou jsou oba pohyby kamery tak rych-
1é, Z%e jsou "rozméznuté", v podrobnostech neditelné. Pripomen-.
- me , Ze obou zplsobl lze pouzit nejen ke spojovdni dvcu zdbérd
¢i sekvenci, ale také ke zdGraznéni ostrého strihu. Rudnou sek-
venci treba zakonéime stiradkou obrazu, bukolickou sekvenci
pak estre, bez odkryti obrazu nastrihneme, nebo naopak klidnou
scénu v interieru preruSime neostrym prijezdem vlaku, odkryva-
jicim zaddtek nového obrazu, )

Podobného zplsobu se pouZivd i ke spojovéni panorém a jizd.
Kamera sleduje hrdintv b&h lesem, v urditém okamZiku je mezi
nim a kamerou kmen stromu, kei ktery vyplni cely ooraz. Podob-
né misto najdeme i ve druhém zdbéru a lze tedy obé panoramy
spojit aniZ je prechod patrny. Pro oblast teorie si piipomenme,
Ze t&mito zpusoby jsme vliastr& ze dveou &i vice technickych zd-
bérd vytvorili Jjeden zdbér sklsdebny.

Panordmy a Jjizdy kamery VSak lze navazovat i bez té&€chto
stirafek prfi dodrZeni n€kolika zdsad. Kromé samoziejmého dodr-
Zeni obvyklych jednot je velice dlleZité dodrZeni tempa herec-
ké akce v obou zdbérech, pribliZné stejnd rychlost béhu, stej-
né Unavy bé&€Zce, pri navazovdni jizd stejny smér a stejnéd rych-
lost pohybu kamery. NepouZivéme=-li stiradku, t.j. kdyZ je posta-
Va Vv obraze na koneil prvniho i zatdtku druhého zdbéru je nutno
markantné zm&€nit postaveni kamery /zepifedu - z boku/ nebo kel
zdbéru /PC - FD/. Nepfijemné plsobi i takovéd malilkest jako je
nepatrnéd zm€na v kompozici, kdy postava "pcskoli" nepatrné na
Jednu €i druhou stranu obrazu proti predchczimu zédbéru. Mar-
kantni zména kompozice ze stiedu k okraji - zejména ve spojeni
se zmé€nou postaveni kamery - tolik nevadi., Je zajimavé, Ze pri
dynamické akei /rychly bé&h, rychly pohyb kamery/ mélokdy vadi
perudernd fytmu krokl, kdy postava vykroéi dvakrét pravou nebc
spejenim obou z4b&rd vznikne abnormélné "dlouhy" krok a pod.

V podstaté je strih takovych "honidkovych" pasédzi velice efekt-
ni a pomérné snadny. Jako p¥iklad dokonalého provedeni uvedme
film T. Richardsona "Csam&lost prespolniho b&Zce" ,/1962/.

ProtoZe ndvaznost z4b&rd zejména pri stfihu v pchybu je
dennim chlebem zvié¥t&€ pro stfihade hraného filmu, je tireba
dbét nejen co nejdokonalejsiho provedeni st¥ihu. ME1i by chom
se snazit, abychom pokazdé nepouZivali jen intuice a Premeslné
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rutiny, ale abychom také poznali kdy je - v zévislesti na urov-
ni filmu a dodaného materlélu - provedeni strlhu hodne duklad-
n€ j8iho zamy$leni.

8as a prostor

Souvislosti mezi pohybem, prostcrem a Casem jsou vd&Znym
ndmétem pro Fadu obord od filosofie pies exaktnf vE&dy aZ po
science-fiction. Z hlediska filmu, resp. strfihové skladby bych
se i tomuto problému cht&l vEnovat spi8 z praktické strénky,'
ale bude dobie, kdyZ se v uvodu zamyslime nad n€kterymi pojmy.
Uvedme ve stru&nosti obsah vyborné prvotiny R. Enrica, stiedo-
metrdZnfho filmu "Sovi Peka" /Oscar v r. 1962/:

K mostu pies Peku pochoduje vojenskéd jednotka, uprostled
spoutany civilista. Po krétkych pripravach Jje mu okolo krku
poloZena oprdtka a je shozen z mostu. Provaz se napne - detail
odsouzeného - provaz se pretrhne, muZ padéd do Feky, plave, Jje
pronésledovén stifelbou i jezdci, prché po brehu, unikéd pronid-
sledovateltm, piichézi na paslouk, kde stojf jeho dim. V lyric-
kém zdb&€ru vychdzi z domu Zena, dvé d&€ti s krikem vitaji otce,
on je chce obejmout - provaz se napne, uzel zadrhne a na mosté
se houpe ob&Zencovo té€lo. Vojdci odchdze ji okolo tabule: "Kdo
se pPibliZi do prostoru mostu, bude bez rozsudku popraven.”
/Pozn.: cituje zpamé&ti/. kit 4 * i

Cely film trvé asi 40 minut. Objektivni &as, po ktery di-
vak éieduje filmové dilo, nesouvisejici s divékem ani s obsa-
hem filmu, méfeny hodinkami, nazveme ¢as redlny. V tomto reél-
ném Case sledujeme piichod vojdkl, popravu a odchod jednotky,
tedy ani ne pGlhodinovou ak01. Ale mohli Jjsme sledovat Jjen
vlastni popravu, trvajici nékolik vterin. MZeme sledovat mé=
sic ze %ivota detektiva, pét }et vdleénych uddlosti nebo Zivot-
ni cestu malife od narozeni aZ do smrti. To je 8as filmovy né-
bo dramaticky. "Za dramaticky &as povaZujeme onen vysek vyvoje
jevu /dramatu, ale také dokumentu objektivni jednordzové Sku-
teCnosti v pub11c1st1ckém dlle/, v némZ Jjev vznikl, premé noval
se a dosp&l k novému, vyséimu stavu." /56 s. 148/

Jsou piipady,kdy &as fllmovy odpovidé Casu reélnému. Fllm
A. Vardové "Cleo od 5 do 7" /1961/ trvajici dv& hodiny sleduje
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dvé hodiny ze Zivota zpévadky, kterd se dozv&d&la, %e je ne-
mocné rakovinou. Podobné€ klasickd kovbojka F. Zinnemanna

"V pravé poledne" ,/1952/ se odehrévéd rovn®Z ve dvou polednich
hodinéch. Podrobn&jsi analyza by oviem prokézala, e tato sho-
da je Jjen pribliZnd, Ze dramaticky &as neplyne zdaleka tak
rovnomérné jako &8as redlny /u Vardové "zhudfovani" a "zredové-

/"

ni" akce, u Zinnemanna jsou n3které okamZiky preskoleny, Jjiné
zdvojeny paralelnimi akcemi na réznych mistech/. V souvislosti
8 tim chei poukdézat na tvrzeni J. PlaZewského /§7 s.302 a ndsl./,
Ze zména Casu redlného v .dramaticky mlZe probihat jen ve stri-
hu zédbérd, nikoliv uvnit? a tak tedy dlouhé zdbéry, pohyby ka-
mery, dialogy ndm do filmu zavéddéji redlny las. Nenf to vdy
pravda, protoZe v8t3f &i mendf stylizaci nachdzime uvnit®d vét-
S8iny 24b&rt, kadence dialogl zridka odpovidé kadenci redlné,
zédbéry filmd M. Janczo /na pr. "Elektra" 1975/ se m&i{ na stov-
ky metrd a uvnitf¥ kaZdého se m&ni &as, prostor, pocity i cha-
raktery hercl podle vlastnich zdkonitosti, naprosto nesouvise-
jicich s redlnym tokem &asu,

Vraime se tedy k Sovi Fece. Vtefina, ve které se provaz
napiné aby stiskl odsouzenciv krk byla vtefinou, do které se
koncentrovala nadéje odsouzeného, ve které se realizoval jeho
vysnény nékolikahodinovy ut&k, vytouZeny nédvrat domd a setkd-
ni s rodinou. Vysnény - a prece tolik redlny. Toto je &as
subjektivni, €as ve vztahu k psychologii a pocittm postavy.
Kazdy divék znd subjektivni &as z vlastni zkuSenosti, kaZdému
z nds se zdé hodina &ekdnf na vlak nekonednd dlouhd a tyden
pékné dovolené neuvéiritelnd krétky. Proto se vnimavy divék u
dobrého filmu snadno veiti do hrdinova subjektu a spolu s nim
proZivéd Casové deformace. Bylo by jedtd treba zvias¥ odlidit
subjektivnf Cas, ktery divdk vnimé prostiednictvim protégonis—
ty /viz Sovi Pfeka/ a subjektivni &as samého divéka /markantnf
priklad: dobry film se zdd kratky, nudny se zdé dlouhy i kdyZz
oba trvaji 90 minut/. Ale tolik teorie zde neni na mistd.

Vidime, Ze at uZ pracujeme s &asem filmovym nebo zejména
v klidovych, emotivné zddrazn&nych okamZicich prfechézime k &a-
su subjektivnimu, vZdy mdéme moZnost &as kondensovat nebo zie-
dovat. Nebudeme se bliZe zabyvat nadhozenou otézkou préce s
Casem uvnit? zab&ru. Nebudeme ani rozebirat filmové triky vzni-
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kajici rychlejsim nebo pomale jS8im b&hem filmové kamery /pri-
stPel okna roztaZeny do minutové sekvence, klileni a kvét
rostliny v né€kolika vtefindch/. Zistaneme u ryze skladebnych
postuptl.,

Ted si v3ak uvddomime, e v&t8inu zédsad jiZ zndme. Mluvi-
1li jsme o tom, Ze vlastn® kaZdy filmovy strih Jje vice méné&
elipsou, Ze aniZ by si to divék uvédomil vypouStime nepodstat-
nou &&st pohybu nebo dé&je. Vzpomerme si na divku u krbu z mi-
nulé kapitoly, které nechdme prichézejiciho muZe "vstrelit"
do ndrule nebo neumérné dlouho pribliZcovat z predsin& podle
dramaturgické potfeby. Nebo &as, ktery uplyne nemocné stafend
z téZe kapitoly, neZ neznédmy muZ stiskne kliku a vstoupi a ona
se dozvi /a divék s ni/ znamend-li pPichozi pomoc nebo nebez-
pedi - to Jje subjektivni ¢as v klasickém podéni.

Na t&chto prikladech také pozndvdame zplsoby, jakymi se
ve striZné manipulace s &asem provadi. Prvoradou ulohu zde mé
vehdzeni a vychdzeni ze z4bérl. Pivik je zvykly, %Ze chize ja-
ko dGvod pouhého premist&ni osoby z Jjednoho mista na druhé se
ve filmu eliminuje na minimum, Jjakékoliv realistické zndzorn€-
ni chize mu jiZ pripadd jako zdlouhavé, nebo Jjako Vyznamové
protahovéni &asu. Naopak ostry strih s vynechdnim pohybu ma
byt zpravidla né€dim vic neZ pouhym vypusténim Easového iuseku,
mé& byt charakterizaci postav nebo emociondlnim ndrazem. Velice
markantné vystupuji{ ve filmu préazdné zébéry, ze kterych nékdo
ode8el nebo do kterych nékdo vejde. Bylo releno, Ze Jjsou=-li
strihadovou chybou, je to chyba ndpadnd. Waopak pri spréavném
nadasovéani a vhodném zvukovém zpracovdni natahuji &as, drama-
tizuji a pri uréitém spojeni se sousednimi zdbéry /natoleny
jako "pohled hrdiny", t. Jj. po predchédze jicim detailu prota-
gonisty/ prevadéjf &as na deformovany, subjektivni.

~ Zde se kone&né€ musime zminit o velice didleZitém skladeb-
ném prvku a tim je prostrih. Prostfihem rozumfme krétky zdbér,
ktery vkladddéme do zdb&ru nebo mezi dva 2z4béry urditého déni,
abychom je doplnili o novou informaci nebo abychom ukdzali ji-
né d8nf vice ¢i méné souvisejici. Pro nézornost dva b&Zné pri-
klady:

D - obratné chirurgovy ruce pracuji s jistotou, ndstroje se
stridaji
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D - jeho o¥i za rouskou Jsou soustred®né, &elo je zpocené
D = ruce pracujf s absolutni pfesnosti
nebo:

VC - zdvod na 400 m byl odstartovén, zévodnici vbihaji do za-
t4a¢ky, zdvodnik v prvni drédze vyrovndvd handicap

PC = vzruSenf divdci vyskakuji{ ze sedadel
PC - zévodnici jsou v cflové rovince, zdvodnik z prvni dréhy
vitéz{

Casto se - jako v prvnim pfipad& - stévd, Ze prostfih
vloZime do jediného technického z4b&ru, ktery byl pivodn® na-
tofen Vcelku, abychom zdlraznili n&jaky fakt, zm¥nili smysl
zébéru nebo ukézali nepostfehnutelnou podrobnost. Zdanlivé _
Jjednoduchd zdleZitost rutinované praxe se prostfihem chirurgo-
vy tvéare zm&nf v dramaticky boj o lidsky Zivot. Detail utrZené-
ho knof1f&ku u kodile, prostriZeny do zéb&ru svlékéni, ndm zdl-
razni stopu, kterd pozd&ji odhal{ vraha. Detail utahovaného
Sroubu ndm v zéb&ru montédZe ukdZe, ktery Sroub je tieba seri-
dit. Detail posluchale s pochybova&nym usm&vem, prostriZeny
do zanfcené Fednikovy tirédy d4 obsahu jeho Fe&i /nebo jeho.
charakteru/ novy vyznam. Atd.

Nenf ndhodou, Ze skoro vZdy uvédim jako prikled detail,
nebot prost#ih byvé v&t3inou z4bdr s podstatn® uZsfm Ghlem ne?
oba zéb&ry sousednf. Souvisi to s jednou z jeho funkef:
informovat. JestliZe &a&st akce nenf v zdb&ru srozu-
mitelnd - prostiihneme detail. JestliZe chceme zd&raznit ne-
olekévany, prekvapivy nebo dramaturgicky zévaZny moment - pro-
stfihneme detail. Detail - st¥iZeny ojedin®le mezi 3ird{ z&bd-
ry, tedy nikoliv v sekvenci snimané celé v D a PD - m4 ve stii-
hové skladb& funkei a kcent u, vykFié&nfku, upozornéni.
Je tedy chybou, kdyZ tvirci filmu ndhle najedou na detail nic
nefikajic{ tvére osoby, kterd ani nent roznodujici postavou
scény, kdyZ z technickych divodd prostifihnou stil s bonbonie-
rou aniZ by mé&la svlj d&jovy vyznam. Divék, obezndmeny s fil-
movymi vyrazovymi prostiedky n¥kdy lépe neZ sdm tvirce, pak
velmi dlouho &ekd, kdy neznémy mu? v pozadf provede rozhoduji-
ci €in nebo kdy hrdinka snf bonbon a padne otrévena cyankalim
a kdyZ se nezndmy ani bonbon do konce filmu jiZ neob jevi, vrté
mu hlavou o co vlastné€ 3lo. A byl to jen omyl autori, bonbonie-
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ra sehrdla ulohu pov&stné pusky, povésené v prvnim jedndn{ na
scénu, kterd vSak nevystielila. Divékovo soustPeddné vniméni
bylo zbyte&n& naruSeno,mohlo dojit i k faleZnému chépéni smyslu
scény &i filmu. x

Obratme se v3ak k naemu druhému pfikladu, notoricky znd-
mému ze zpravodajskych Zotd. V provedenf, ve kterém je popsén,
miZe zndzornit naddeni publika nad vit&zstvim dom&efho zédvodni-
ka. Ale v b&%Zné prexi mé jediny udel: € asové zkr at-
ky . Primé sportovni prenosy probfhaji v redlném &ase, ale
pro obrazovou informaci je nutno utkdénf nebo zévod zhustit na
daleko krat3i Casovy usek. V nadem pripadé jsme tedy nechali
zédvodniky vyb&hnout do prvni zatéacky, vyhechali Jsme skoro ce-
1€ kolo a zachytili jsme prostor cile. Pouhé spojeni obou zd-
b&rd by ov3em bylo pro divéka neprijatelné, plsobilo by dojmem
nelogického skoku v prostoru i &ase. Prostrihneme-1i z4bé&r pu~-
blika divék chépe, Ze zatim uplynul uréity €as a v dosahu uréi-
tych konvenci nepoZaduje, aby to byl Cas redlny, je ochoten
prijmout zévodniky mnohem déle nes Jsou ve skute&nosti schop-
ni dob&hnout. Podobn& z pribliZujicfho se oblaku prachu miZeme
stfihnout na jezdce na koni, dojiZdéjictho k brén& hradu, pou-
Zijeme-1i prostfihu zbrojnode. Ale i tehdy je tireba dodriet
urditou logiku, Stfihneme-1i nezietelny oblak prachu ve VC
krajiny - PD zbrojnoSe, ktery se sna%f rozeznat co se déje =
PC jezdce, ktery zastavuje dva kroky pred nim - dopaultime se
chyby, treti zdbér na druhy nevédZe, protoZe zbrojno3 napind
zrak a nepozndvé jezdce i kdy% ten Jje skoro u néj. V takovém
pripadé musime ve druhém zéb&ru na pf. zachytit zménu zbrojno-
8ovy reakce treba z p&travého pohledu na uvitaci dsmév.

Je treba vycitit, kam aZ mi3eme s &asovou zkratkou zajit,
Sprévné striZené predchozf zéb&ry mohou ukdzat, Ze jezdec pddf
Jako vitr, zdleZitost spschd, akce mé spdd. Stifihneme-1i v3ak
v takovém pripad& jako treti z4bdr Zebrindk, taZeny jedinou
kravkou, divédk si &asového skoku nejen pov8imne, ale bude i
vyruSen jeho neloginostf, pomalost pohybu je v prili3 velkém
rozporu 8 tempem pifjezdu, Je Samozie jmé, Ze natd&ime-1i tieba
pfi{jezd vlaku v jednom z4béru, nebudeme po prostrihu ¢ekajict
Zeny pokradovat s prvnim zébdrem prijezdu prév& v mist&, kde
Jsme skon¢ili /zddlo by se, Ze vlak couvl/. NepomiZe v3ak ani,
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kdyZz ze z&béru vlaku vy jmeme &dst v délce prostrihu. Jak bylo
feéenb, zaddtek tretfho zdb&ru zdleZi na rychlosti pohybujici-
hétseiobjektu, dédle na tempu akce /dramatickd, epické/, na Ze-
nind pocitu /t&81 se nebo mé tuleni blffci se tragedie/ a ta-
ké na formélnim obsghu druhého zdb&ru, Predev3im na jeho &itel-
nosti. Pri stejné délce se zdd tim deld{, &im dFive jej predte-
me - tedy mi%e i zastoupit v&t#i Zasovy usek /vlak miZe byt
ve tretim zéb&ru bli%/. Proto ke stejnému dasovému skoku potre-
bujeme deldf prostfih PC nebo C, detail stad{ kratdi. Je-1i
detail staticky, zdé se deld3f /uplyne deldi &as/, je-li v po-
hybu - stali zapalovéani cigarety = zdd se kratdi, Zajimavéjsi
prost¥ih ndm ub&hne rychleji /do kamery se obrédti{ nezndmé kra-
savice/, nudny prostiih trvé zdénlivé déle /kyvadlo hodin/.
Atd.

V praxi se setkdvéme je3t& se &tvrtou funkei prostrihé -
technickou. "Prostfedkuji vazbu mezi dvéma zébéry,
které nelze svézat bezprostiednd.” /§8 s.115/. Cili reZisér
nato&il dva z&b&ry, které nejdou k sob& - pou¥ijeme prost¥ih
lénu obilf, Potfebujeme vystifihnout oZehaveu &4st interview -
pouZijeme prostrih magnetofonu. Tedy pcuZivéme prostfih i teh-
dy, kdyZ se nejednéd o &asovou zkratku ale o t. zv. "vatu" mezi
dva zébéry a ostraZity reZisér si pri ka?dé reportdZi natodi
nékolik takovych nic nerikajicich z4bérd, aby s nimi mohl vol-
né manipulovat. Pokusme se zejména u filmd s pevnym scéndiem
/hrané, dokumentdrnt/ vyhovét udvodnim poZadavklm na prost¥ih:
doplnit, obohatit jev o novou informaci.

Pomoci prostrihu miZeme &as kondenzovat. Ale ve filmu mi-
‘Zeme jeden Casovy interval nebo jediny okamZik protdhnout a
rozloZzit ho na nékolik malych &dsti. Je to treba pripad t. zv.
pretrZitého pohybu. JestliZe zatdhnete za z4chranou brzdu,
stoji - dle tvrzenf{ odbornfkl - vlak do p8ti vterin. Ale ve
filmu takovy pripad mliZe vypadat takto: ruka zatdhne za zdchran-
nou brzdu, kola vlaku za&fnaji brzdit, strojviidce je vydé&eny,
zavazadla padajf z polilek, n€kolik z4b&rd cestujfcich a poli-
cistd, kterfi ztratili rovnovéhu, kola brzdi a3 létaji jiskry,
policista stdle balancuje a vytahuje pistoli, kola se smykaji
pomalu,z jednoho vagonu vyskakuje uprchlik, policista se prodi-
réd mezi zmatenymi lidmi ke dveffim, vlak se zastavil, uprchlik
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miz{ v lese. Popsanéd akce by ve filmu st&Zi zabrala mén& neZ
patndct vtefin a prece by nepisobila zdlouhav&. Jedté ndzorné j-
81 je pPfiklad s provedenim povelu "vlevo hled", /§6 s.239/,
ktery mZeme zndzornit stPiZenim Fady detaild Jjednctlivych vo-
‘jék8, otddejicich hlavu doleva. PFi ndstifihu formdlné€ stejnych
prvkd /oblideje/ musime vZak dbat na to, aby se jednotlivé
kompozice trochu 1i%ily /levy a pravy profil, mirny nadhled/.
Mezi obdma piripady je ten rozdil, Ze ve druhém st¥ihéme z4bEry
s celym pohybem, tedy na zaldtku i na konci je nepatrny klido-
vy stav /bude-1i dlouhy nebo stfihneme-1i zdb&ry v urdité fazi
pohybu vznikne dojem pohybu postupného, nikoliv soufadného/ a
pouze na zaldtku prvnfho a na konci posledniho zdb&ru bude kli-
dovy moment del3fi. V prvnim pfipadé, kdy pon€kud deldi Casovy
interval sklddéme z rlznych prvkd je nutné, aby Jjednotlivé zé-
béry = krom& prvniho - zadinaly v pohybu a sice postupné v je-
ho pozd& j8{ &&sti. Proto treba pomérné krétky pohyb padéni za-
vazadel musi byt vic na za8dtku, cestujici ze zaldtku ztréceji
rovnovdhu, ovdem ke konci padaji nebo se jiZ pokouSeni narovnat,
kola se postupn® pohybuji stdle pomaleJji.

Limitnf hodnotu tohoto protahovéni &asu tvori pripad, kdy
zastavime Jjediny Sasovy okamZik. Zastavime na priklad pohyb
stop zéb&rem /"mrtvolkou" - obraz na urditém poli&ku znehybni/
a zkoumdme situaci v tomto jediném okamZiku. Pro predstavu
uvedme literérni piipad momentu, kdy se S{pkové RtuZenka pichla
do prstu. Bude nédsledovat vykresleni jednotlivych komponent
 této dlleZité situace: krdl nese jidlo k Gst8m, ale nedonese -
stop z4bér, kucha? napféhne ruku, ale kuchtika neuhodi = stop
zdb&r, hosté tandi - stop zd4bér ap./. Jinou variantou - bez
pouziti stop zdbéru - je i nAd8 priklad ze Sovi Feky, kdy jedi-
ny okamZik smrti popraveného je zastaven na promitnuti celé
iluse ut&ku. Klasickym prikladem Sasového prodlouZeni celé sek-
vence je Ejzen3tejniv K¥iZnik Pot€mkin. Vojenskéd jednotka pro-
jde volnym krokem oddésské schodisté za necelé dvé minuty,
slavnd pasdZ masakru trvd ve filmu asi Sest minut.

Neustdle se rozvijejici filmov4 Fed brzy objevila dals{
z kouzel filmu: &asem je moZno se pohybovat stejn® neomezené,
jako prostorem. Mluvili jsme o tom, Ze urdity &asovy iusek lze
protédhnout nebo zkratit. Celd &asovéd obdobi je moZno preskodit
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ne jriznéjSimi zplisoby, podinaje titulkem "a pres8lo 1léto", zmé-
nou exterieru /kvetouci stromy - opadané listi/, charakteristic-
kou rekvizitou /otéd&eni listd kalendsre, pribyvajici vypité
lahve/. DdleZitou dlohu sehrdla interpunkce - prolinadky, roz-
tnivalky, zatmivadky - viz diive. Postupn€ se divédk stal vaf-
'mavéjS8im, dnes mu stadi nepatrny ndznak rekvizitou /prézdny a
plny popelnik/, kostymem /prevlek, eventuelnd v zédvislosti na
médé/, maskou /zména udesu, Sediny/ a ve stiiZnd Jenom doznéni
jedné sekvence a rozeznéni druhé, n€kdy dokonce i piimo ostry
strih.

Prdavé tak svobodn& se mZeme pohybovat i Casem nazp&t, za-
byvat se vzpominkami, uddlostmi ddvnych let. Tradice rozostio-
vaného detailu hrdinovych oéf, prolinadek a vyraznych hudebnich
prechodd uZ rovnd# pominula. Lze Fici, Ze v soudasné dob& se
miZeme pohybovat &asem zcela libovolnd Jen pomoci ostrych stii-
hl, bliZ&f Sasové urdent Jje véci vySe zmin&nych charskteristic-
kych prvkd z obsahu zdb8ru., T&Zi&ts pohybu &asem se tedy pie-
Sunulo do obdobf scéndie a realizace. Pokud Je nékdy prece jen
obtiZné stanoveni presné chronologie nebo odligent soufasnosti,
minulosti, predstavy &i snu, nenf to zpravidla vinou st¥ihace.

S vyJjadrovdnim &asu dzce souvisi i VyJjadrovéani prostoru.
Ponechme opé&t stranou podil, ktery pfipadd4 na architekta a
reZiséra, kteri vytvori uréity prostor v atelieru nebo najdou
odpovidajici{ redly. Pokud Jde o sprévnou orientaci v prostoru
vénovali jsme jI dostatek mista zejména pri vysv&tlovéani pra-
vidla osy a hlavnfho sméru. Z hlediska striZny pripomenme Jeén
zajimavou moZnost vytvéiet un€ly filmovy prostor /viz pokusy
L. KuleSova/: spojenim nékolika z4bdrt - ulice - schodigté -
chodba - dvere - byt natolenych v riznych exterierech, reédlech
a atelieru vytvorime Jediny kompaktni prostor neexistujiciho
bytu v neexistujicim dom&. Takto vlastn€ pracujeme témér vZdy
pri prechodu mezi redly a ateliery. V scuvislosti s &asem nés
v8ak predev3im zajim4 vy Jjédreni velikosti prostoru.

Predstavme si, Ze omréleny hrdina je v bezv&domi prfenesen
na neznadmé misto. S velikost{ mistnosti, ve které se probud{f
se mlZe sezndmit nékolika zpisoby. MiZe ji obhlédnout Jjedinym
pohledem - z4b&r celku. MiZe ji prozkoumat pozorn#ji - panora-
ma po mistnosti nebo montdZ jednotlivych detailnich a polode-
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tailnich z4b&rd. Tedy zplsob deduktivni{ nebo induktivni. Hrdi-
na se v8ak také mlZe probudit ve tm& a pak bude zplsob pozné-
véni odlidny. MiZeme si pomoci zvukem - kdyZ se zavolédni nebo
pédd predmétu rozléhd dlouhou ozvénou, Jje jist& prostora veliké.
Jinak nezbyvd nez vydat se po hmatu na cestu. KdyZ na vS8ech
stranich brzy narazime, jsme v malé kobce, pljdeme-li ke sténé
dlouho, je mistnost rozlehld. Potvrzuje se nédm tedy z matema-
tiky znémé Uzkd souvislost mezi prostorem, pohybemn a fasem.

Nyni vlastné stadi, abychom se znovu zamysleli nad v3im,
co bylo Feleno v predchozich kapitoldch o vyjadrovédni pohybu
v Case zeJjména Vv souvislosti s vchdzenim a vychdzenim postav
ze z&béru. Rikali jsme si, Ze prodlouZenim nebo zkricenim &asu,
pottebného k piekondnf{ urditého prostoru miZeme dopomoci k vy-
tvorenl nap®ti, k charakterizaci pocitd postav. Ale to vS3e pla-
' tilo pouze za predpokladu, Ze dany prostor znéme bud z predcho-
zich obraz(, kde Jsme jej induktivné &i deduktivng poznali,
nebo z vlastni zkuSenosti /vime Ze od dverf k proté j8i sténd
miZe byt v zdmku asi patndct metrl, v paneldku asi &tyri metry/.
JestliZe tento prostor neznédme, pak popisovand kouzla s nedoé-
kavosti nebo osudovosti ztrdceji na UWéinku a uplyne-li od vy-
Jit{ muZe ze z4db&ru /za dvere/ do prichodu do zdbéru /k dfvce/
dlouhd doba, pak si prosté& pomyslime, Ze divka stoji v obrov-
ském séle.

Prakticky divék vidy tyto metody koriguje svou zkuSenosti
a veSkeré natahovdani &i zkracovéani asu musi mit své meze. Zkra-
covat mUZeme pom&rn& hodn®, divdk je zvykly, Ze principem fil-
mového stiihu Je vypou8t&ni nepodstatného &asu, naopak jeho
disledné dodrZovdnf miZe plsobit dojmem neskute&ného protahové-
ni{ ¢i opakovéni pohybl,., Naproti tomu um&lé natahovénf ptsobi
v nékterych okamZicich neprirozené., MiZe v8ak také byt zédmérem,
vedoueim na pfiklad k riznym gagtim. Vzpomenme tieba nedocensnd
parodie reZiséra Fride Pytldkova schovanka. Na pasece stoji
stulend Utulnd a malidk4 chaloupka jako klicka. Po stfihu do
interieru vidime typické rekvizity selskych svétnic, vyrezdva-
né Zidle a stdl, pec, kolébku, laviei i postel s duchnou, vse
vystaveno na obrovské plose, do které by se piredchozi chaloupka
veSla celé dvakrét. Podobn& ve filmu Gangstersky waldfik /reZie
Lautner 1970/ podlehne gangster plvablm své milé, kterd ho pred
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tim zradila a misto aby ji zast¥elil se s nf miluje. Ve scéné
plné va3n® se zmitd pokryvka v nepiehledné zm&ti rukou a nohou,
- milen€ina ruka ohybéd a drt{f Zelezné &elo postele a nakonec se
M. Darcové a J. Yanne v objet{i prevalfl asi p&tkrét na jednu
stranu, pak je3t& déle "védleji sudy" na druhou stranu, i kdy#%
ze zkuSenosti i 2z piedchozich z4b&rd vime, Ze postel je 3iroka

necely metr.

Uvedené pfiklady dokumentuji, Ze préce s Zasoprostorem je
Jjednfim z ddleZitych filmovych specifik a Ze vyuziti a sprévné
a presné provedeni vSech moZnosti je &asto pravé v rukou stri-
hacle,-

Sab 4 h sekvenci

Doposud jsme se v&€novali navazovéni dvou, ev. tPi soused-
nich zé4bérd. Pro seznémeni se zdklady strfihu je to v obrazové
sloZce to nejpodstatnéjdi. AniZ bychom se cht&li podrobnd za-
byvat vy381 skladbou dila /syntax - viz §8 s.186 a ddle/ zm{i-
nime se aspon strudnd o nékterych pravidlech pfi strfihu jednot-
livych sekvenci a obrazi.

V oddile v€novaném scenaristlm jsme probirali t. zv. pa-
ralelni montdZ, pritomnou v podstaté témé&f v kaZdém filmu.
UmoZnuje nédm sledovéni n&kolika d&ji nebo jedaoho d&je, ktery
se roz8tépi na ndkolik linif atd. Jeji forma je zachycena ji%
ve scéndri, strfihaovym ukolem je pouze &isté provedeni. KaZdéd
linie by m&€la byt charakterizovéna nejen navazujicim dé jem,
hlavnimi protagonisty ev. charakteristickym prostfedim. M&la
by také podléhat svym vlastnim Sasovym zdkonitostem a v rdmeci
Jednoty filmu mit i svij typicky styl vyprédvéni. Strihad tomu
miZe dopomoci na pi. dodrZovdnim odli%ného rytmu sekvenci /za-
sypani hornici jsou sniméni v celkovych volnych zédbérech, pro-
stfihanych rlznymi retrospektivami &i asociacemi, zdchranns
teta pracuje v horeéném rytmu kratkych , dynamickych z4b&rda/.
Pripomeneme-1i citovanou Pla%ewského definici mé& se i stPihad
Snazit "vytvorit u divdka novy zéZitek, vyplyvajici z konfron-
tace téchto pésem.”

UmoZnuje-1i to natodeny materidl je nutno zamyslet se zej-
ména nad prechody mezi jednotlivymi sekvencemi. Filmov4 inter-
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-punkce se z pravidla jiZ nepouzivéd, Jje dobrfe kdyZ prechod neni
jen Yemesln® &isty ale plsobi navic i jako metafora, kontra-
punkt, gag. Namétkou uvedme tfeba slovni vazbu dvou 1linii{ z Fri-
%ova filmu Anton Spelec - ostrostfelec /19324 Titulni postava
se dostévd do paradoxni situace, kdy celé mésto vi, Ze zemlel,
ale on %ije, byt zatiZen podvodem proti c. k. policii. Sleduje-
me tedy osudy jeho "vdovy" a reakce sousedl, zakon&ené bodrym
"chuddk, uZ natéhl badkory". Pak stfih na nohy v badkoréch,
zdvih na tvdr Spelce, ktery v noci tajn® klepe na okno svého
pritele. Podobn¥ poslouZi{ vazba obrazovéd, kdyZ tieba v zdvodech
s dasem vidime lékare, ktery se u loZe umirajiciho divéd na ho-
dinky a stejny ¢as ukazujf i palubnf hodiny letadla, které ve-
ze potrebny 1ék.

Ve stejné kapitole jsme mluvili i o kifiZovém strihu, kte-
rym se n¥kdy dva paralelni d¥je spojuji. Pripomenme si, Ze kii-
Zovy stfih je v8t&inou akdni zdleZitosti /typické honicky a
prondsledovdni/. Spi8 neZ na rozhodovdni a prohlubovéni cha-
rakterd postav - které jiZz zpravidla znéme - tedy zdleZi na
tempu a rytmu jejich akce. V tomto pripad& je tedy'stfih dale~-
ko vice zavisly na stifihadové provedeni. Zékladnim piedpokladem
pro st¥ih je op&t ndzornost a spravnéd Casoprostorova orientace.
Hned v uvodu bychom m&li ziskat prehled o rychlosti jednotli-

vych partnerd. Nazveme prchajiciho tfeba A a prondsledovatele
B a predpokléde jme, Ze A b&€Zzi p&Sky, B jede autem. To znamens,
e poméry rychlosti Jjsou dény a v okamZiku, kdy ziskdme zéklad-
ni prostorovou orientaci, odhadujeme i Sance obou postav. B&-
2{=-1i A podél dievéné ohrady a B vyjizd{i z gardii, strih néds
zatim k nidemu nezavazuje, ale kdyby misto toho B prijizdél

k zaldtku oné ohrady, byl by ziejmé jiZ blizko a muselo by né-
sledovat setkdni nebo Uhybnd akce A. O ka?dé podstatné zmé€né&
ov3em méme divéka informovat - nemd-li byt ve shodé s B prekva-
pen a zaskolen: dojedeme na konec ohrady, slepa ulice, A Jje
pryd. Divdk je stejné jako B konsternovédn, pak oceni, Ze A vi-
si na kandeldbru, kde ho B prehlédne. JestliZe jedna z obou
postav zméni zplsob- pohybu /nasedne na kolo nebo vystoupi 2z
auta/ musime to v n¥kterém zdbdru viddt. Podobnd smir pohybu
by m&l byt u obou shodny /z leva doprava/, zm&na sméru mé byt
v zdbéru, Vid&li jsme, jak d@leZitou udlohu hraji orientadni
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body. Oblas musime A ukézat v ndpadném mist&, které si divédk
zapamatuje a v nékterém z pif{¥tich z4b&rd vidime B na témde
misté, Cim pozdé ji, tim je pochopitelnd v&t&{ vzddlerost rezi
obéma, a mé-1i B chytit A, nemiZe byt krédtce pred tim ona vzda-
lenost velkd /orientadn{ bod musi byt dosaZen B brzy po A/. Bez
orientacnich bodl divék jednak ani nemé pocit, Ze B jde po sto-
péach A, Jjednak pomcei nich vytvédrime pocit vzdalovéni &i pri-
bliZovéni obou partrerd.

Dilezity Jje sprédviy rytmus st¥ihu. Zdkladnf metcdou je
pomale 81 zaldtek se ¥irdimi zébdry /PC, C/ pomaleji se strfda-
Jicimi, ke konci se zab&ry zuZuj{f a stridajf rychleji a dyra-
mic¢téji. Takovy postup by ovdem byl zejména pri deld{ pasdii
monotonni, je tedy tieba najit ve stdle vazrusene j8im tempu
sprédvré misto pro zvolnéni, pro pauzu, po které opét gradujeme
k zédvErelnému konfliktu. JestliZe bylo Teleno, Ze akénf k¥iZo-
vy strfih zpravidla nerozviji charaktery, pak ndm nic nebréni
abychom prévé v takcvé pauze zobrazili momentélni psychicky i
té€lesny stav obou protagonistd /Ynava, hriza, vztek, krutost/.
Jirou pfileZitosti k preruseni Je treba ukdzéni rozhedujiciho
prvku - bliZici se zéchrany, pohraniénf eky = a zndzornéni

w

nadé ji, jaké méd prchajici k Jejimu dostiZeni.

Komplikcvané j81 pripad nastane, zapoJjime-1i do kPiZového
strihu treti d&j /policista se loudi s rodinou, Jjde do sluZby
a je prendsledovanym zastifelen/. Spravné nalasovéni a ndstupy
této nové linie mohou vytvorit poZadovanou retardaci akce a
pak jeSté zvySit spad d&je sledovédnim tr{ - nebo vice - soudas-
nych metivd, Pripomenme si klasickou dokcnalost grotesek: ho-
nicky se ufastni komik, policisté,auta, postupn® celé mésto a
pak se objevi nic netusici muZ na Staflich nebo rrodavaé hli-
nénych dZbérl. Tento motiv se pak perfektné vraci a samostatné
graduje od zd&Senfi pres pokus o zdchranu sebe nebo zbo#f az k
zdvérednému - ev. opakovandmu - péddu ¢i demolici, pri Sem3
objeveni kaZdého z t&chto stupnu neomylné vyvoldv4 novou salvu
smichu, ¥a tomto piikladu vidime, Ze staticky z&b&r prostitiZe-
ny do dynamickych z4b&rd b&hu vietns kamery v pohybu nemusi
akci brzdit ale naopak umochovat do nového napéti &i smfchu,

Daleko vyrazn€j8im - i kdyz pri své formélnosti i povrch-
né j8im strihovym postupem je rapidmontdZ. Je to spi§ krats{
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sekvence, sloZend z kratkych zdb&rl, které na sebe navzéjem
nemusi védzat obsahov& ani pohybové, naopak jejich predmétné

népln se markantn® 1i%1i.Tyto zéb&ry pak ve své konglomeraci sd&-

luji divédkovi urcity pojem nebo pocit: zmatek, panika, karne-
valové veseli, chaos dopravni zdcpy, predtucha, piredstava a

Jo PFi vyb&ru a razeni z4bérd neni rozhodujici vzédjemnd vazba,
vyhodné j81{ Jje naopak Jjejich kontrapunkt, vysledny dojem mé
vzniknout ze vzdjemné srdzky jednotlivych z4b&rd, kaZdy musi
sém o sob& smé€rovat ve vysledku k danému cili, nemtZe byt za-
razen jen namétkou. Jedinym formédlnim hlediskem pro Fazeni je
snaha; aby nésledujici zdb&ry prili% nedisharmonovaly v kompo-
zici a v tonalité&, aby divédkove oko nebylo 3okovéno a neztré-
celo tim schopnost vnimat /zaradime-li po jasném zébEru zasné-
Zené plan& kritky zébér tmavého interieru, divék nerozpoznd
jeho obsah/. Jednotlivé z4b&ry mohou navazovat bud ost®e nebo
- méné& &asto - prolfnadékou.

Uvedu priklad z filmu'M. Dragana Exploze: hofici lod s
chemikéliemi bude za hodinu explodovat, je otézkou stadi-1i ji
zachrénci vyvézt z pristavu za m&sto. Yelitel akce mé pPed se-
bou fotografie znifenych mést z podobnych prikladi, mé& posled-
ni moZnost dat prikaz k evakuaci, kterd v3ak nepochybn® zname-
néd paniku a desitky ob&ti. Vidime ve VD panoramu z jeho hodi-
nek na jeho odi /2,5 m/ a pak rapidmontdZ 42 zd4b&rd, ve které
se postupné stiidaji:

VD = hodinky /1-2 okénka/

D - fotografie pobofenych a horfcich m&ést /3-4/ okénka

VD - velitelovy o¥i /3 okénka/

VC - nabité plovédrna, nabity vyletni parnik, prepln€né
bfehy Pfeky /4-8 okének/

V8echny pouZité zdb&ry pochopiteln® zndéme z drivéjifho &&je,

‘proto jsou moZné enormé kratké délky. Zdbéry se stiffdaji v

nepravidelném porfadi a rytmu, kond{ &tyfikrit st¥{dav® hodin-
kami /1 okénko/ a plovédrnou /4 okénkaf pak néjezd na fotogra-
fii horiciho domu /1,2 m/ a D o&i velitele, ktery po odjezdu
kamery zveda sluchétko a telefonuje.

Rapidmontd4Z zde sugestivn® navozuje dramatickou situaci.
Snadno si v3ak predstavime, Ze takovy formdlnf postup mtZe di-
vakovi plscbivé predat urditou informaci nebo dojem, ale nemi-
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Ze ho prenést do stavu hrdiny, nem@Zeme se do jeho pocitd vZit,
ztotoZnit se s nim. P¥i vhodném dramaturgickém zarfazeni, pro-
ny8leném vybé€ru jednotlivych komponent hlavn® z hlediska lapi-
darni zd€lnosti a prihledné symboliky a pii citlivém rytmickém
zpracovéni v8ak miZeme vytvorit rapidmontd%{ markantnf drama-
ticky akcent.

AZ doposud jsme se zabyvali prevéZn& stiihem pohybu, ho-
nidky, dramatické akce. BohuZel viak je smutnou pravdou, Ze
velkd Cast filmové produkce pripomind rozhlasové hry, kdy - ja-
ko v dobéch zaCdtkl zvukového filmu postavy mluvi a mluvi a mlu-
Vieeoso ProtoZe strihald musi vychézet z natoZeného materidlu,
vénujeme se nyni stPfihu dialogovych sekvenci. /§3 5.90 a nédsl./.

Abychom nebyli nespravedlivi, je treba rozli%ovat "rozhla-
sové" sekvence, ve kterych je divékovi zcela vie re@eno dialo-
gem, od dialogovych sekvenci népadit& rozehranych, ve kterych
obraz hraje rovnocennou roli. Prvni typ se zpravidla todi "te-
leviznim zplsobem" tak, Ze po orienta&nim z4bd&ru C nebo PC se
natoli cely dialog v jednom &i vice pohledech na jednu osobu,
pak totéZ na druhou, eventueln® se v konci odjede nebo st¥ihne
op€t na C. Strfdajici se "kPiZové pohledy" /blfzké zédb&ry na
Jednoho z protagonisti, ev. pfes rameno jeho protihr&ade/ umoz-
ﬁuji pohled do pln&j8iho "en face" postav, tedy pfehledné j8{
mimiku oblileje a hru olf, stavi ob& osoby do ndleZité opozice
a davaji stfihadi moZnost, aby vhodnym st¥iddnim pohledd a
zkracovdnim ¢i prodluZovénim pauz poméhal ryfmizovéni scény a
akcentoval dlleZité momenty a reakce. Akcentujeme=1i omezeni
na dominujfei funkei dialogu je tento zplsob sniménf uspokoji-
VYe

Striha¢ v takovém pripad¥® musi sledovat predevsim smysl,
dynamiku a tempo dialogu a také vykony Jednotlivych hercd.
Je-li situace konfliktnéjsf, byv4 vhodndjsi volit ostry sttfih,
naVazovat'éébéry asi v polovin€ pauzy mezi replikami tak, Ze
v obraze vidime herce, ktery pr4vé mluvi. Shodnym stPihem dia-
logu a obrazu zdGraznujeme opozici cbou partnerd, zdbéry na se-
be nardZeji tvrd&ji. V plynule j81 a volné&j81i pasdZi naopak po-
méhd pretahovédni dialogt: odpovidajici osobu ukéZeme drive,
neZ zafne mluvit, tedy posledni slova otdzky z prvniho zabdru
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preznivaji do zéb&ru druhého. Je na stifihadové praxi a gdtn,
aby se vyvaroval drobnych nelistot. Aby na pf. v koneci prvni-
ho nebo zag&tku druhého zdb&ru nebyl rudivy pohyb, gesto, mrk-
nuti vi&ek, jak jsme o tom mluvili dPfive. Aby stifih nebyl pfi-
mo v mist€ zvukového akcentu /ndpadny ruch jako poloZeni skle-
nice na stll, akcentované slovo v dialogu nebo i vyraZend ret-
nice/. Aby grimasa a reakce naslouchajfciho herce ze druhého
zdb&ru byla Zivd /aby jen nelekal na svou nard?ku/ a odpovida-
la smyslu pretaZené véty. Atd.

Zvuk lze pretdhnout i dopfedu, tedy osoba z prvafho z4bé-
ru domluvi, zadind mluvit protihrdd, =le my je3t® stdle sledu-
Jeme prvai tvar, teprve po chvili uvidime mluvieiho. J4 osobné
v b&Znych pasdzich tento postup nepropaguji, zdd se mi totiz,
Ze objeveni zvuku s opoZd&nym obrazem je neprirozené, rozhod-
né dosti népadné. Je proto na mist® ve specidlnich pripadech,
na priklad kdyZ druhd osoba vstupuje do dialogu nedekané, s né-
dechem prekvapeanf, tajemstvi, na konci prvniho z4b&ru Jesté
zaznamendvame ndpadnou a dileZitou reakci na jeji vstup, zkrét-
ka v dramaturgicky pripravenych momentech.

Pokud jde o tempo dialogu musime si uv&domit povahu nato-
¢eného materidlu. Predstavme si, Ze v z4bdru 1 mluvi osoba A,
krat3i v8tu - mimo obraz - osoba B a opé€t v obraze osoba A.

V zébéru 2 mdme stejné tri vty /A m. o., B v obraze, A m. 0./
a predpoklddejme, Ze i ve stejném tempu. StPihad pouZije ze
zdb€ru 1 vétu Al, ze zdb&ru 2 B a ze zdbdru 1 vétu A2, vSechny
repliky v obraze. i tomto provedeni miZeme okam#it® po V3t
Al nasadit B, tedy pauza kterou zahrdli herci pfi natddent Je
zcela zruSena, tempo dialogu se zrychli. Naopak miZeme prvni
24bér ukondit t&sn& pred vitou B a druhy zdbér zalit té&sn& po
vété Al, pavodni{ pauza vzrostla na dvojnédsobek, tempo dialogu
se znatelné zpomalilo. Jindy miZeme pauzu mezi dveéma v&tami A
v jednom zdbéru zvEt8it tak, Ze najdeme némy z&b&r B /nemluvi,
naslouchd ¢i prim&rend reaguje/ a stPihneme JeJ primo nebo s
presahem dialogu mezi ob& vity.

Zde bych cht&l upozornit na zajimavy efekt. Simulténi
vnimdni obrazu a zvuku /typické pro divadlo nebo i béZny Zi-
vot/ plsobi rytmicky pondkud Jinak neZ trochu nepfirozené od-
dé€leni zvuku od obrazu, o kterém prévé mluvime. V disledku
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toho u€inf-1i herec /samozfejm& dobry herec/ dlouhou pauzu v
dialogu, sledujeme na jevidti nebo v jednom zdbdru Jjeho hru,
mimiku, duSevni stav a zpravidla jsme schopni piresn& zhodnotit
proces, ktery se v n&m odehriv4. Cas potrebny k dozréni pauzy
a zahdjen{ dal¥fho dialogu akceptujeme beze zbytku. JestliZe

z této pauzy vystfihneme v obraze urditou délku a nahradfime

Ji presn® stejnou délkou n&jakého prost¥ihu /naslouchajici oso=-
ba/, pak se ndm ona pauza bude zd4t neumérn® dlouhou a je tie-
ba ji zkr&tit. /To ov3em neplatf pro pifipad, kdy ve vloZeném
zéb&ru sledujeme rozvijenf dileZité akce./ V tom spodivé dl-
vod, prol si nékterf vynikajici herci /zpravidla divadelnf/
stéZuji, Ze ve filmu je jejich vyraz zkreslen zpusobem snimé- -
ni a strihem. Je pravdou, Ze dobry herec - a herec dobfe vede-
ny reZisérem - vybofné cit{ tempo rozehrané scény a &asuje
spédd dialogu i délku pauz s velikou presnosti, jejiZ efekt

pak nezkuSeny stiihal mlZe ponifit. Je vsak také pravdou, Ze

i mistr se mizZe zmylif a navic herec v krédtkém useku natéde-
né scény nemiZe vZdy odhadnout jeji tempo ve vztahu ke scéndm
sousednim a k tempu celého filmu. Nenf také vyJjimeCnym pripa-
dem, Ze striha& herclv vykon hodnotf, zdarazhuje stfihem silné
mista a slab8f vykony, nepodatend gesta nebo faleZné projevy
vystfihne a nahradf pifesahem &i prostiihem. ZkuSeny strihag,
pe¥livé dodrZujfeci tempo a rytmus filmu a citliv& hodnotief
herecké vykony herclm neudkodf, ale prospéje.

S vySe popisovanym pojetim dialogové sekvence se oviem
néro¢n&j8{ reZisér spokoji jen zifdka. Sna¥i se rozehrét scé-
nu tak, aby aranZmd hercd, pohyb kamery, osvétlenf, prostredi,
rekvizity nejen dotvédrely atmosféru dialogu, ale byly rovnoce-
nymi sloZkami. NEkdy dokonce obrazové sloZka dominuje a slovo
2lstév4 na uUrovni poetického komentéfe nebo dokonce hudebniho
doprovodu /Resnais: Loni v Marienbadu, 1961/. Vizudlnf pisobi _
vosti, kterd prevliddd nad slovnim sd&lenim se pochopitelné
vyznaduje Pada pasdZf ve filmech vZech velkych filmovych tvir-
cld od Andersona po Zulawského, Ve st¥iha&ové préci pak rozho-
duje nejen vedenf{ dialogu a sledovédni hereckého vykonu, ale i
¢istota a funk&nost pohybového navézéni z4bdrd a predevsim
harmonie obrazového a zvukového tempa scény.
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Casto must rozhodndut, Je=1li podstatnéj8i rozehrdt nebo
dohrét hercovu akci za cenu del3f pauzy nebo stFihnout nelisté&,
nedokondit zajimavou hru aby byl dodrZen spdd reli. V dialogo-
vych sekvencich je v&tZ3inou nutno podffdit se kadenci fedi. Ne-
miZeme na pis po slovech "ty Jsi ji zabil" nechat detektiva
s triumfujicim vyrazem nacpdvat lulku, pak obvin¥ného poloZit
Sélek kévy, vysko&it a rozdilend zabvat: "to nent pravda". Bud
Je paradox v tom, Ze o dramatickych v&cech mluvime s ledabylou
lhostejnosti /pak je scéna stfiZena voln&, ale i dialog tak
byl inscenovén/, nebo se napadeny rozhoiend bréni detektivovu
napadenf, ale pak musi ob& repliky navazovat bezprostredn® bez
minimélni pauzy i za tu cenu, Ze nevime Jjak se 8dlek kdvy octl
na stole a pro¢ v dalSim zdbdru uZ detektiv kouff.

Tempo scény /tedy i stiih, délky pauz/ bude pochopitelnd
Jjiné, Prikajf-1i dialog nepohyblivé hlavy v detailu, nebo pohy-
buji-1i se osoby v celku, nebo kdyZ kamera panoramuje, najiZ-
di, chodi mezi protaéonisty. Zejména Jje-1li ve hfe vice osob
né stiiha stiZenou udlohu. Piredpokléde jme scénu, ve které pos=
tava A neustéle mluvi k B, ktery jen sporadicky odpovidd. C se-
di v rohu a beze slcva poslouchéo Predevdim je tieba peélivé
zhodnotit dramaturgickou dlohu kaZ?dé z osob. MiZe se stat, Ze
upovidany A je jen epizodou, kterd se ve filmu mihne, Ze B je
daleko $1lnéj8i a zajimav&jS1{ charakter, ktery je pro dals{
rozvoj d&je podstatny, Ze C je bud osoba v nejvy33im postaveni
/soudce, komisai, vlddce/, kterd nakonec svym slovem rozhodne
celou scénu, nebo Ze je to dokonce hlavnf hrdina celého filmu.
Podle této hierarchie - vzhledem k dané scén® i k celému filmu
soulasné = pak musime volit z4b&ry , které do fllmu Zarazujeme,
aby se ndm tieba C zcela nevytratil. MiZe se stat, Ze divék
zapomene na jeho pritomnost a jeho zévérelny rozhodujici skt,
dramaturgicky ani stfihové nepfipraveny, pisobi nesmysln& jako
objevenf "deus ex machina" = pokud to oviem nenf tvircovym zé-
mérem. Je tedy treba nejen sledovat podstatné akce, dtleZité
gesta a mimiku mluvicich hercl, ale podle d&jové dileZitosti
také divékovi pripominat p#{tomnost a reakce vSech ostatnfch
osob a jejich umist&nf{ v prostoru. Je samozle jm& na reZisérovi,
aby tuto obtiZnou zdleZitost nenechal aZ na improvizaci stfiha=-
Ce, ktery si pak k formdln® rytmizujfcim prostfihtm mus{ vybi-
rat nic nefikajici nudné detaily, ale aby podle predem promy3-
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lené koncepce vymyslel a nato¥il zajimavé a funk®ni akce hercd,
al jiZ v prostfihu nebo ve druhém plénu. Také v t&chto pripa-
dech mé reZisér moZnost pomoci stfihadovi i sob& natodenim kli-
dového celku. :

Presto Z%e nelze zobecnovat n&jakd pravidla a ndvody, uve-
dené pozndmky snad ukézaly, Ze strfih dialogovych sekvenci ne-
mus{ byt Jjen remeslnou zéleZitosti a rozhodné nenf véci jedno-
duché Sablony ani pfi minimd4lnfm mnoZstv{ moZnosti, které na-
todeny materidl strihadovi poskytne. |

Zvukové skladba

V téchto skriptech se zabyvédme prevdZné praktickymi hle-
disky strihové skladby a ponechdvéme stranou hlub3f teoretické
uvahy o principech otdzek a odpov&di, shoddch a neshodéch, opo-
zicich, raddch a zpétném vlivu zébérd /viz §8/. Ale i z toho
co ji% bylo Peleno je jist® patrno, Ze sousedni z&b&ry na sebe
pisobi velice siln€ a Ze nejde jen o linedrni "pritok" dé&je
Padou zébérh, ale Ze plsobeni zéb&rd a jejich vz jemné ovlivno-
vani probihd i v opatném smyslu. Konkretn&: PD - chlapec zved-
ne o&i - PD - divka se usmivd., Tento Jjednoduchy priklad ném
sd€luje, Ze chlapec uvid&l divku /pfib&h/. Prvni z&b&r byl ne-
ukonéeny, divék byl zv€dav na co se chlapec divd, daldi z4bér
ukézal objekt jeho pohledu, odpov€d&l na otézku, kterou prvnf
zéb&r poloZil. Zdroven jsme si viak moZné teprve ted uvddomili,
Ze chlapciv pohled nebyl jen zv&davy, ale zéroven stydlivy ne-
bo zamilovany. Jiny priklad takového zp&tného plsobenf najdeme
v grotesce, kdy pritel d€lé Chaplinovi dojemné kézénf a Chaplin
se /z4dy ke kamefe/ otiésd, ramena se mu chvdji. Druhy zébdr
z protipohledu ukéZe, Ze nepléle, ale trese Zejkrem a michd si
kokteil. Pisobenim druhého zéb&ru dostévéd prvni z4b&r bohatd{
nebo zcela opadny smysl. |

Podobné, i kdyZ snad ne tak patrné je pisobeni zdbdrd zvu-
kovych. Predstavme si treba pffjezd vlaku, stéle zesilujici aZ
na maximdlnf{ hranici. JestliZe pak ndsleduje vypudténi pPary a
zpomalenf, byl to oby&ejny pi#ijezd viaku do nddra?f. KdyZ na-
strfihneme prudké zabrzd&nf, piskénf brzd a vykrik, uvEdomime
si zpétné dramati&nost zesilujiciho zvuku, ktery kond{ né jakou
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tragickou udélosti. U zvuku toto pisobenf neni tak evidentni
a krom& toho ve filmu nevnimémé zvuk odli3n&, ale ve spojeni
s obrazem, ktery uvedené vztahy mlZe ozFejmit nebo také na
principu kontrastu zcela prevrdtit. Musime proto brét v uvahu
i vzéjemné plsobeni obrazovych a zvukovych zébéri. Predstavi-
me-1i si tedy jakousi zvukovou partituru, jejiZ jednctlivé
"hlasy" jsou tvoPfeny zvukovymi michacimi pasy /dialogovymi,
hudebnfmi, ruchovymi/ a prvni "Fédek" tvori obrazovy pés a
zkoumdme-1i vzdjemné vztahy téchto "hlasl" dochdzime k sou-
vislostem, které Ejzendtejn nazval "vertikdlnf montdZi" /§4
Se 280 nésl./. I kdy% se v uvedené stati zabyvéd prevéZn€ poné-
kud vykonstruovanymi analogiemi kompozice obrazu a hudby, Jje
dobfe si tyto vztahy uvddomit. Budeme-li uvaZovat o spojeni
jakéhokoliv zvuku s obrazem dostaneme né€kolik variant.

Ne jjednodud3i elementdrnf spojeni predstavuje s y n -
chronni ilustrace reality: pohyb ust - dialog,
pohyb vlaku - sup&ni lokomotivy, pes - 3tékot. Tato spojeni
tvori podstatnou &8st zvukové skladby v&t8iny filmd a nelze je
podceﬁovat nebo dokonce Jjednoznalné odsuzovat Jjako ilustrativ-
ni reprodukeci skute&nosti., Rozhodujici je, aby byl tento postup
zvolen v&dom& jako jedna z moZnosti vyjédfeni autorova zéméru,
nikoliv jako automatickd nutncst realistické tviréi metody.
"Umdni tu vlastn® zadind od onoho okamZiku, kdy se spojenim
zvuku a vyobrazeni uZ nereprodukuje pouhé spojeni,\existujici
v prirod&, ale navazuje se spojeni, vychdzejici z poZadavku
vyraznosti dfila. " /§4 s.286/

B&Z%nou obm&nu synchronnfho spojeni{ obrazu a zvuku predsta-
vujf jeho ry tmické variaece, kdy obrazové a
zvukové z&b&ry nespojujeme ve stejnych mistech, ale v rlznych
délkdch a rtznych okamZicich, kdy tfeba jeden zvukovy zabér
podkl4déme pod nékolik zéb&rd obrazovych. Takové skladba Jje
b&%néd treba u hudby, atmosfér, pati’i sem i pretahovéni dialogl
z minulé kapitolye.

Ndrodné j81 spojeni nazyvé Ejzenétejn melodick©¢é,
protoZe navzédjem korespondujf{ vnitfni pohyb obrazu /a to jak
v kompozici statického obrazu tak v dynamice obrazu v pohybu/
a melodie zvukového doprovodu. Tuto variantu vztahu hudby a
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obrazu probiréd v rozboru scény svitdnf{ pred bitvou z filmu
Alexandr Névsky /1938 viz §4 s. 347 ndsl./. Vzpomindm si na
scénu z filmu J.'Jireée e+« a pozdravuji vla3tovky , kde montédZ
z4b8r4 z ilegdlni préce M. Kuderikové /setkéni, cesty vlakem,
rozné8ka letdkl, nddraZni prohlidky, vypéti a unava/ je krom&
nendpadné hudby podloZena i jedinym prijezdem ndkladniho vla-
kue. Zvukovy oblouk od vzddleného prijezdu a zahoukdni pifes
vrcholici dun&nf kol v t&sné blizkosti aZ po doznivajici od-
jezd vlaku v ddlce podporil "melodii" obrazu se stoupajici
dramatiénosti aZ k pokojnému unavenému doznéni ndvratu domi.

AZ dosud Jsme prihlfZeli predevsim k rytmickému a pohybo-
vému vztahu obsahu a zvuku. SoustFedime-1i se na obsahovou
strédnku, mizZeme vytvorit spojeni synchronni - jako prve pripo-
jime k obrazu odpovidajici zvuk /vidim auto - sly3im auto/ -

a spojeni asynchronni /vidim auto - sly3im vnit¥n{ monolog
hrdiny/. K asynchronnim zvukim pat#{ bud spojenf redlné /vidim
pokoj s otevfenym oknem = slyS8im hluk z ulice a p¥{jizdé&jict
auto/ nebo stylizované /vidim pokoj s Vdclavékem za okny - sly-
8im Sum more Jjako obraz hrdinovy vzpominky &i touhy/., Prévé
tato posledni varianta byvd vyuZivédna - ba dasto zneuZivédna -
Jjen v podobé filmové hudby, zatim co jiné moZnosti byvaji z
nedostatkd tvird{ invence opomijeny. Ale proberme si jednotli-
vé zvukové komponenty podrobnéji.

Mluvené slovo se ve filmu obJjevuje ve funkci dialogu, ko-
mentére, vnitfnfho hlasu, jako zvukové kulisa a pod. KdyZ vi-
dime muZe, ktery v detailnim zédb&ru vyprdvi piiteli svij pri-
b&h a obraz prejde do tohoto vyprdvéného piib&hu pokraduje dia-
log ve funkci komentére, takZe disledné tridéni neni nijak
podstatné. Stadf pripomenout, Ze jednotlivé zplsoby pouZiti
byvaji odliSeny i charakterem zvuku. Vnit¥#n{ monolog mivéd intim-
ni zabarvenf /herec mluvi potichu blfzko na mikrofon/, zvukové
retrospektiva miZe byt vice &i méné "nahalend" /t. j. s uréitou
mirou dozvuku/ a podobné. Normdlni dialog by m&l byt charakte-
rizovén redlnou barvou a prirozenou zvukovou perspektivou, te-
dy v chodbé &i hale s deldim dozvukem neZ v uzaviené mistnistce,
v piirodé a z délky slab®f ne? v hludné dflnd zblizka. Pohybu~
jici se herec je Umé€rné& s pribliZovdnim ke kamere slySet siln¥-
Ji. Tyto a podobné jevy nebyvaji pri postsynchronech piisn&
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respektovédny, &asto jsou zcela opomijeny a to nikoliv jen zé-
mérné z duvodd stylizace /vidime mladou dvojici ve VC rozkvet-
1é louky, ale dialog slyS8ime intimn& v D Septdni/, ale v&t8i-
nou z remeslné ned@slednosti a podcenovéni celého problému. Je
pravda, Ze divék neni na zvukové nepresnosti tak citlivy jako
na obrazové, ostatné je uZ trochu zkaZen a zvykly prehliZet
plo3ny, monotonni charakter postsynchronového dialogu. Kromé
nepresn® namluvenych /asynchronnich/ dialogl a ob&as i fale&-
nych hereckych projevd je to vSak dals{ priéina toho, Ze post-
synchronované scény nedosahuji kvalitou a hlavn® emotivnosti
scén, snimanych kontaktnim zvukem. Ze jména t. zv. "herecké
scény", kdy reZisér natodi s dobrymi herci dramaticky vypJja-
tou scénu v jediném dlouhém zéb&ru, aby nerusil Jjejich vykon,
aby se herci mohli soustPfedit na svou postavu a ¢asto i unést
k uréité improvizaci, byvaji po postsynchronech evidentn& slab-
81 v celkovém vyzné€ni.

Pro strfihade znamenaji postsynchrony mnoZstvi technické
pféce navic, priprava smyé&ek, nasazeni a oprava postsynchront
a zhotoveni ruchovych pdsl zaberou &asto tém&r tolik &asu jako
vliastni strih seény. Pro natédleni vSak naopak prinddeji ﬁsporu
dasu, pri na8i zastaralé technice jedinou moZnost pouéiti leh-
kych rudnich kamer a tedy vét3i svobodu pro kameramanovu pra-
ci. Hodn€ mén& zkuSenych reZisérld také poditd s tim, Ze zavé-
reCnou versi dialogl a n€kdy i presné j81 herclGv vyraz dotvoii
pravé pri namlouvéni striZené scény.Zdd se tedy,Ze v dohledné
dobé budou ze jména v zdvislosti na technickém vybaveni stéle
jedt& prevlidat nad kontaktn& snimanym zvukem.

JestliZe stfihédme scénu,natédéenou s kontaktnim zvukem,
pfistupuje vSak ke vS8em omezenim a pravidlim, o kterych jsme
JiZz mluvili, je8té& dalsi omezeni, které by se dalo zahrnout
do kategorie zvukovych jednot. Samozlejm& predpokldddme, Ze
zdkladni Sum prostredi - redlu €i atelieru - je pro v3echny
sousedici zdb&ry stejny. Rovn®Z technickd kvalita zvuku mé byt
shodné , mluvi-1i spolu trfeba dvé postavy v detailu nemiZe znit
Jeden hlas slab&ji neZ druhy. ZédleZi ov3em na technickych pa-
rametrech ale i na vlastnim hercové prednesu. Odpovidajici
herec musi reagovat nejen na smysl a emociondln{ charakter
predchoziho dialogu, ale i na jeho rytmus a ton.
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KdyZz pri dialogu dvou osob plédde dit&, musi byt v obou zd-
b&rech plé¢ stejné intenzivni, ale st¥ihald musi pPfi vazbd z4bd-
ri dbat také na to, aby rytmus vzlykd nebyl stfihem naruSen,
aby neustrihl prvni z4b&r v okamZiku nejintenzivné j&fho kiiku
a druhy nenavdzal v pauze, kdy se dit& nadechuje. Takové se-
stfiZeni pléle /nebo smichu, prozpévovéni, &asto i dechu/ pa-
sobi velice ruSivd. Je-1i tedy plafici dit& v obraze, t. J.
nemiZeme dét souvisly plad do druhého pédsu mimo ocbraz, je tre-
ba sledovat i rytmus druhého, ev, daldich zvukovych pléni. Tim
se stavd, Ze kontaktni scény mivaji n€kdy trochu volngjdi ryt-
mus strihu neZ scény snimané s pomocnym zvukem. Tyto probl émy
se pocnopitelné tykaji i strédnky ruchové: Zena mluvi a umyva
néddobi. Ve druhém zébdru ji muZ odpovidd - ale rachoceni nddo-
bi z prvniho zdbéru chybi. Nebo host mizi ve dvefrich, manZelé
pokraduji v dialogu, zavieni dve’i zlGstalo mimo obraz. V tako-
vych pripadech nelze ov8em Zekat na skondend umyvéni nebo do-
vieni dveri v obraze. Méné vyrazny zvuk lze opominout , nastu~-
puje=li ve druhém zdbé&ru Jjiny, vyraznéj3i zvuk nebo dialog,
ndpadny nebo dramaticky dlleZity zvuk nastfihneme v podobé pre-
sahu do Jiného zvukového pdsu. Podobn& stiihédme do druhého dia-
logového pasu zejména po>postsynchronech dialogy vyrazné odlis-
né /z dalky, z vedlejsi mistnosti, zkreslené pres telefon/
abychom zvukovym mistrim umoZnili pi#i michadkdch volbu vzé jem=~
ného pomé€ru obou zvukl. Specifiekym piipadem Je postsynchron
Jedné postavy dvéma osobami /pisniku nebo cizojazydny text
nahraje zpévédk nebo cizinec, ostatni dialogy herec/, tehdy
opét rozd&lfme ob& osoby do dvou pési. Tyto dpravy je v8ak 1é-
pe provést aZ po &istém stirihu, nebo¥ &asto pravé druhy pés
byvé rozhodujici pro rytmus obrazového strihu.

Pokud jde o dialogy mimo obraz, komentére, vnitfni hlasy,
Je treba zndt pfedem aspon pribli%n& obsah a délku, aby razeni
a délky z8b&rd byly ve sprévnych proporcich, aZ se bude text
nasazovat do michacfho pésu. Samoz¥ejm& je pak moZno provéadét
drobné upravy, ustfihnout kus obrazu nebo vystfillnout pauzu ve
zvuku, ale podstatnéj8i zdsahy jsou nejen zbyte&n® pracné, ale
Casto i poruduji dany rytmus.

Ruchy nasazujeme do nékolika michacich pést Jjednak proto,
Ze Casto skléddme jeden zvukovy z4b&r z nékolika komponent,
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jednak abychom dali zvukovym mistrlm moZnost regulovat, zduraz-
novat a potlalovat jednotlivé zvukové zdbé€ry podle dramaturgic-
kych pozadavki. FPredstavme si dlouhy z&b&r muZe, ktery jde v
noci opatrné podle plotu, zastavi se, chvili naslouchd, otevre
branku a ndhle se zarazi a ztrne. Takovy z4b&r miZeme podloZit
atmosférou vzddleného mésta a nodni atmosférou predmdsti se
$tékdnim psh. Scénu sledujeme poklidné. KdyZ pfed prvnim zasta-
venim priddme hlasité, blizké /VD/ za3t&kdni psa a do konce
zdbéru /s presahem do dal¥fho/ pribliZujici se sirénu policej-
niho auta, pak oba zvukové gkcenty rytmizuji a dynamizuji obra-
zcvou sloZku, podtrhuji ob& herecké akce /ve tm& a v celkovém
zédbéru nevyrazné/ a dramatizuji atmosféru. MoZnd Ze ji drama-
tizujl az prilis, Ze stadi jen jeden akcent a reZisér se zvu-
karem se dohodnou, Ze blizké zaStékéni stédhnou na minimum ne-
bo nepouZiji, moZné Ze pouZiji Jjen sirénu bez atmosfér a cely
z4b€r podlozi hudbou, pripravenou na daldim pése.

Z tohoto prikladu je také patrné, Ze ruchy ve filmu jed~
nak ilustruji{ dé€ni na plétné€ /kroky, zask¥fip&ni branky/, jed-
nak dokresluji atmosféru /hluk mésta/, jednak maji dramatickou
funkei /pes, siréna/. JestliZ%e tedy nesniméme zvuk kontaktnd
s obrazem, bude vertikdlni zvukov4 skladba uvedeného z&b&ru
vypadat takto:

1/ ilustrace obrazu synchronnimi ruchy /v hantyrce barran-
dovského studia "Brunclfci"/ = v ruchovém studiu se pod-
le obrazu nahraji{ kroky, Susténi od&vu pri prudkych
pohybech, cvaknuti kliky, ndrazy rekvizit atd.

2/ ilustrace obrazu samotnymi ruchy, které nelze nahrét
v ruchovém studiu /startovéni a prijezd auta, vystrel/

3/ dramatické zvuky, které nejsou v obraze /pes, siréna/

4/ atmosféry /noéni atmosféra mésta, vitr, dést/
Kromé ruchovych pdsd pro uUplnost musime pFipomenout:

5/ dialog /voléni, dech, vnit#ni hlas/

6/ hudba
KaZdy z uvedenych zvukl je nastfiZen v jednom &i vice pésech
/nebo smylkéch/ a pii z4vereéném michdni vSech pésd tvirci uréf
do jaké miry bude prevlédat realistieky doprovod obrazu, do ja-
ké miry bude zkreslen k ziskéni dramatického efektu /lze tieba
Uplné potladit blizké kroky a nelogicky zdiraznit vzdsleng
prijezd auta/, do jaké miry bude ruchovd sloZka eliminovéna
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/nepouéijeme Zédny ruch a nechdme Uplné ticho nebo Jen hudbu/,
Samozfejmé, Ze funkén{ presuny se mohou odehrét i mezi pésy.
Pds synchronnfch rucht treba miZe hrét celou dobu pouze jako
ilustrad&nt doprovod, pod dialogem tak®ka nepostrehnutelny a

Vv urlitém okam¥iku /vrah se Pribli%uje k ob&ti/ ndhle zesilime
kroky na koberci nebo Susténd provazu, vytahovaného z kapsy

do absurdng nelogické hlasitosti, ilustrativni zvuk se stal
dramatickym,

Jak Fikd ndzev nasazujeme synchronng ruchy synchronng s
obrazem. Pokud Jde o nasazeni zvukd mimo obraz zdlezf ng citu
strihae a jeho uvaze ,kde asi bude dany zvuk ne jvice potrebny,
kde bude zbytedny protoze hraje hudba, kde by byl Skodlivy,
protoZe by prehlusiil dilezity dialog. Nasazujeme-1i z2vuky, ko-

M2

respondujici s obrazem /v naSem priklads za8tékdni/ musime po-

reakce jednotlivyeh postav. Kladny hrdina ak&nfho filmy reagu-
Je bleskurychle /zvuk Predsadime o 4~6 okének pfed reakei v
obraze/, rozvainy &lovek se ot4d{ pomaleji a pozdé&ji. /Jednim
z oblibenych gagt Je komikova opoZd&ng reakce, mistrovsky vy-
uzivand na p#. ve filmech Laurela a Hardyho./ Jestlize se pos-
tava otodé{t prudce, musf byt 2vukovy podnét bli¥ k akei /reakce
rychle js1/, oto&f-1i se volnéji, miZe byt d&1. Neplati zde po-
chopitelnd Z4dné matematické zékony. Strihaé&, pro JehoZ profe-
si je Samozre jmym predpokladem cit pro rytmus, odhadne Jednot-
1ivé varianty naprostc bezpeéng,

cpak zejména v dramatickych pasdZfich divik nepostrehne, e
uréity zvuk necdpovidd charakterem nebo synchronem pfesné obra-
Zu nebo Ze dokonce chybi. Neni tedy treba zvukovou strénku pre-
téZovat jen na zdklads Prehnané snahy o absolutnf vErnost pro-
stfedf. Vzpomehme klasické Scény v&zn& a pastorovy deny z Cha-
Plinova filmu Modernf doba /3iZ r. 19351/: Seat vedle sebe, pi-
JI kdvu a sna¥i se zamaskovat trapnou Situaci p*i reakeci Jejich
utrob. Skv&14 Pantomima je podloZena jen krufenfm Zaludkt g
8tékdnim psika, ktery vZdy prozradi autorg nepfistojného zvuku,
Jiné zvuky /Sust&ngt S8atl, cinkdnf 13igek a 881kt atd. ve scéns
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ne jsou,

Na druhé stran® "slySici" auto?i - a nenf{ jich mnoho -
védi, Ze i nerozpoznatelny zvuk mé& svou ndladu a ¥e mdZe vhod_
né emotivné& dokreslovat nebo dramatizovat obraz. Vzpomindm si
na rozhovor s americkou stfihadkou zvuku /v kapitalistickych
statech totiZ prédci naSeho stifihade provéddjf zpravidla 3 - 4
specialisté/. Shodné jsme odsoudili nedvar americkych filmd
50 a 60 let podklddat v&t&i &4st filmu hudbou symfonického
orchestru s ustédlenymi melodickymi stereoctypy. Pak mi nadSen&
vypréavéla o tvodni sekvenci filmu D. Leana Lawrence z Arabie
/Oscar 1962/, o jizd& karavany poudti, kterd se odehrivd v ti-
chu. Toto "ticho" bylo zkomponovéno citlivym smichdnim zvuku
vétru, presypaného pisku, kopyt velbloudd boficich se do pisku,
ridkych vykiikd jezdcl, vrzédni postrojd,cinknuti pudky a ndko-
lika dal&ich michacich pést. Samoziejm& je rychlejs8i a pohodl=-
né j81 nechat zkomponovat hudbu dané délky na orientéin{ motivy,
ale pellivé vypracovand skladba plsobf zde stejn& jako vV mnoha
daldich filmech daleko silnéji.

Zatim jsme mluvili o shod& obrazovych a zvukovych z&b&ri,
ale velice silnych efektd mlZeme dosdhnout prévé jejich kon-
trastem. Predstavme si treba viavu velkom&stské ulice, kterou
nedoprovédzi redlny ruch, ale absolutnf ticho, ze kterého se
pomalu vylne zvuk tryskového bombardéru, zesilujici aZ na hra-
nici dnosnosti. Warlstdni nap&ti a nédstup krizového okamZiku
Jje evidentni. Podobné miZeme na principu kontrastu rozditovat
nebo mé€nit smysl obrazu., PodloZime-li zévody d&tf na t¥{ikol-
kdch Fevem zédvodnich automobili, d4véme obrazu 5irs{ perspek-
tivu. Politik ve VD skonéi projev a ozve se burdcejici skando-
vany potlesk, odjezd kamery ukéZe prézdnou Satnu a zrcadlo
pred kterym se cvidil, neredlny zvuk podtrhl jeho samolibost
a pézerstvi. Komicky u&inek je ziejmy. Redlny nebo neredlny,
synchronni nebo kontrastnf zvuk miZe dokonce vystupovat i ve
funkei motivu, charakterizujfctho postavu. Vzpomehme filmu K.
Zemana "Ukradend vzducholod" /1969/, kde ka%dy pohyb generdla,
veliciho flotile prondsledovateld, je doprovézen grotesknd
zdiraznénym redlnym cinkdnim medaili a P&dd, kterymi je ovéSen.
V8echny posledni Zemanovy filmy jsou 8kolni ukézkou moZnostd,
Jak lze fantasknf prib&hy Verneovych roménd ilustrovat zZvuky
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umé€le vytvdfenymi nebo volnd SdruZovanymi do obrazl, jejichz
zvukové ndlada a fantazie si v ni&em nezadé se sugestivni né-
ladou obrazovou.

Hudebni sloZka filmu je vlastn& zcela samostatnym oborem,
ktery zejména po teoretické strénce ponechdme lidem povolané j-
8im a zminime se jen o ndkolika praktickych zésadéch.

Predevdim si pPfipomeneme, %e ve filmu se objevuje Jjednak
hudba redlné, tedy hudba jejiZ pritomnost Jje logicky vysvétli-
telnd nebo dokonce jejiZz zdroj vidime v obraze /orchestr, ré-
dio/, jednak hudba filmové, kterd podmalovévé &i dotvad{ néla-
du nékterych scén. V obou pripadech miZe jit bud o hudbu archiv-
ni, pri jejim vzniku s filmem nesouvise jici, nebo hudbu kompo=-
novanou pro dany film. Mé-1i byt obraz piesnd z8visly na hudbé,
hraje se tato hudba jako pomocny zvuk pfi natddenf a akce se
Ji podrizuje /metoda playbacku/. Jsou to na priklad baletnf &i
tane€ni scény, herci zpivajfici nebo provozujici hudbu a pod.
VétSinou se v3ak hudba piridévé nebo nahravéd k Eist& sestriZe-
nému filmu,

Vztahy mezi obrazem a hudbou tedy mohou byt na rizném
Stupni zdvislosti. V nékterych pripadech je to velice volné
asoclace, podporeni &i dotvoreni pocitu, zdlrazn&ni nebo zrych-
lenf tempa akce. V této oblasti také nejéast&ji dochdzi k pou-
Zivédni konvennich a obehranych postupd /viz sladné unisono
smy&cl pri milostné scénd, Sestiosminové rytmy typu "Lehkd ka-
valerie" pri jezdeckych pfehlidkéch/. Podobn& jako ruchy i
hudba miZe svym motivem charakterizovat a doprovézet jako mo-
tiv ur&itou osobu, m@Ze ji i zastoupit /divka vzpominéd na chlap=-
ce, kterého nevidime, ale slyZime "jeho" hudebnf motiv/. MiZe
také parafrédzovat, ironizovat nebo komentovat obraz svym cha-
rakterem nebo pouZitim znédmych motiva /nesmély chlapec piiché-
21 s koktdnim na zdsnuby, hudba hraje Bizetiv "Pochod toreado-
ri" z Carmen/. Perfektnf vazbu vidfme ve filmu E. Silversteina
Cat Ballou /1965/: Zchdtraly pistolnik /Oscar pro Lee Marvina/
se po dlouhé nedinnosti odhodld k obtiZnému souboji a slavnost-
né se nechdvd oblékat do svych kdysi skv€lych pistolnickych
Satl. Obrad doprovézi heroické hudba. Pistolnik stoji v podvlé-
kaCkéch, Indidn mu od nohou natahuje 8nérovadku - hudba utne =
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Snérovadka zadrhla O pupek. Marvin vtéhne bricho, ¥n&rovadks
vklouzne na své misto, hudba i oblék4nt pokraduji. Smich publi-
ka dokazuje presné provedeni tohoto hudebné-vizudlniho gagu.

NejuZz8i vazby jsou u filma hudebnich, u pPlaybackovych &1~
sel, kdy hudba bud pfimo udé4vé rytmus obrazu /zp&v/ nebo na-
opak obraz se snasy vyJjadrit hudbu pohybem, Specifickym pii-
kladem této druhé moZnosti Jsou Silly Symphonies /1929-1936/,
ve kterych se W, Disney snazil herecky, graficky nebo animo-
vanym filmem "ilustrovat" nékteré znémé skladby jako Faunovo
odpoledne, Ave Maria, Noc na Lysé hote, Caroddjov udel g e
Zde vidime nejen rytmickou shedu, ale i shodu melodie hudby
s"melodii" pohybu kamery, objektu, kontury, posloupnosti obje~-
mi, hry svétel. K bliZ8imu studiu té&chto Souvislosti{ lze kro-
n€ jindch pract op€t doporudit stal Se Me Ejzenste jna "Verti-
kélni montaz",

Z téchto strudnych poznémek vyplyvaji i jednotliveé va-
riasnty stfihaCovy préce. Je pochopitelné, Ze v tomto sm&ry
veét8inou uzce Spolupracuje s hudebnim redaktorem nebo Sklada-
telem., Pri komponované hudbé& PO spolelné poradé s rezisérem
0znati a zm&¥{ hudebn{ pasdZe a nasadi Pak nahranou hudbu ng
obraz podle predem dohodnutého zéméru. Podobng se nasazuje i
hudba archivnf, ktersd se pomérné &asto vyskytuje nejen u do-
kumentdrnich Snimk, ale i u film& hranych, trebg Mahlerova
hudba v Mahlerovi K. Russela a Smrti v Bendtkach L. Visconti-
no, J. Doniel-Valeroze ve svych filmech /Dtm Borig/ pouZivéa
Vivaldiho, Mozarta, Bacha atd. Zde Se ovSem vyskytuje problém
délky hudby, protoze Jen z¥idka lze délku striZené sekvence
prizplsobit délce pouzité hudebng véty nebo uceleného motivu,
Je treba se rozhodnout, je-1i ddlezity nastup hudby, ktersd se
v konei zeslabf g vytratf{ v ruchu nebo v dialogu, - ridéeji-

vV Jiné hudbé - nebo Jestli je naopak podstatné findle hudby,
korespondujicf s dleZitym momentem obrazu nebo s koncem filmu,
pak naopak hudba VyJiZd{i z jinyeh zvukd, aniZ by m&lg vyrazny
zaldtek, V nékterych piipadech lze hudbu zkratit obratnym vy-
striZenfm &4sti skladby - na pr, repetice, opakovaného motivu
nebo jen nékolika taktd. Ze jména posledn operace v8ak vyZadu-
Je hudebnf cit, zkuSeného st¥ihade a8 nejradéji i konzultaci
hudebniho odbornfka, protoze nejen nesprévné tondlnf &ji rytmic-
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ké navdzéni, ale us chyba dvou perfora&nfch otvort u 35 mm fil-
mu plsobi velice rusivs. Puristé n€kdy proti takové neresti
protestujf s odvolédnfm na detu ke klasiklm,ale k charakteris-
tice préce u filmu patrff i jist4 velkorysost, kterd si s tako-
vymi problémy neldme hlavu. Vime, Ze se n€kdy vystrihujf celé
28b&ry nebo sekvence z hotového filmu - rovnss proti intencim
autord - co je proti tomu ztrata &ty¥ takta n€ jaké suity?

Poné&kud komplikovan& j&{ je pro stiihade préce s playbac-
kem. Jednotlivé zéb&ry jsou pochopitelné natédeny s pfesahy,
nen{ moZno skon&it Jeden zéb&r presnd s motivem g nésledujict
zalit presn& s ndstupem daldfho motivu. Takové z4b&ry se ne-
8poji, protoZe jak JiZ bylo fedeno bude pohyb v prvnim z4b&ru
~ konéit, ve druhém za&fnat /néktery tanednik zadne dfiv, jiny
pozdéji, podle osobnf reakdn{ doby/, ale nebude plynule pre-
chézet z jednoho zdb&ru do druhého, vznikne dojem obrazového
pfed&lu nebo "zadrhnut{"., Pri pretaZenych zdéb&rech mg tedy
stfihad teoreticky op&t #adu moZnosti jak oba Z4b&ry navizat,
Ke viem vyse uvedenym hledisk8m hodnocenf téchto'moznosti Jako
Plynuld nédvaznost pohybu, dramaticks dileZitost a souvislost
obsahl, technické pfedpoklady poZadovanych jednot prichdzi jes-
t& hledisko hudebnf., Je tifeba koordinovat rytmus hudby s rytmem
stfihu, Casto je tFeba podridit se ve strihu frézovént hudby,
tedy stfihnout pri za¥&tku motivu nebo aspon zagitku taktu,
zejména ve vyrazné hudebnfch &fslech. Jindy je nutno d4t pfed-
nost vyraznému 8trihu, obrazovému akcentu nebo dynamickému na-
vézédni pohybu bez ohledu na hudbu. Tyto eventuality mus{ zpravid-
la stiiha& posoudit sém, patff tedy k predpokladim jeho profese
1 pochopeni a jisté teoretické znalosti hudby,

v komplikovans j&fch pfipadech je &asto Pro vyrovnéni ryt-
mu obrazu a hudby nutno pouzit prost¥ihd v oné kritizované po-
dob&, dramaturgicky nepodstatnych, umoéﬁujicich obrazové pre-
klenout ur&ité hluché misto. Jsou~-1i tyto prostiihy z4vislé na
hudb& /rytmicky tleskajict obecenstvo/, je oviem tieba pfesné-
ho synchronu. Jde-1i o hrany film s Playbackovou vloZkou pomé-
hé ném hrang akce v prib&hu hudebntho &fsla prekonat rdzné po-
tiZe s délkou a Synchronem, v n¥kterych pripadech lze t¥eba
hudbu "ztratit" v dialogu a 3umu prost¥edi a opét "vytdhnout"

V Jiném mist¥. Tak mlZeme ur&itoy pasdZ hudby opakovat nebo
vypustit, €ili regulovat délku hudebnfho ¥fsla podle tempa 4&je.
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Je-1i ovZem hudbg dominujicim elementem /muzik4l, balet, opera/,
Je stfih obrazu o to SloZité jsy,

noval jsem se o tom, Ze divdk vnimi strfih /n&kdy védom&, jindy

vhodné spojent zvukového akcentu s obrazovym strihem, V drama=-
turgicky opodstatn&nych prfpadech 1ze takto podtrhnout pechod
z Jjedné sekvence do druhé ostrym strfihem: rodinnou hddku ukon-
¢i otec odchodenm g pPrésknutim dveri, obraz Stfihneme t&sng
pred zavienim dverf, jejich bouchnut{ SlyS8ime s prvnfm okén-
kem ndsledujfct sekvence/. V naprosté v&tsins Pripadd v3ak ng-
pPadny hluk /tlesknutf, zatroubeni auta, cinknut{ skleni&ky/,

at uZ synchronnt nebo ndhodné se vyskytujfef v atmosfére, ver-
tikd1lné Prifazeny do blfzkosti nékolika okének k obrazovému
strfihu ptsoby nepri jemnd ,To se tykd i akcentovanych slov ne-
bo slabik v dialogu., Nasazujeme-1i komentgr nem&l by zadfnat
tésn& po zadstku sekvence /doporuduji bPauzu minimdlng 20 oké-
nek/, tém&¥ vidy Je 3patné zalfing-1i Sslovo ¢i dvé pred Stfihenm,
Pravé tak zdle¥f ng stfihadov& hudebnim citénf, jestli zaldtek
filmové hudby - archivn{ ¢i komponované - nasadf ostre se strj-
hem nebo dokonce o néco predsadf /na p?, dramaticky nastup/
nebo jestli néstup hudby "zm&k&1", nechd hudbu zaznit g% okam-
Zik po obrazovém strfihu /epické Vyprévéni, lyricks4 Edst/,

Klasickou variact tohoto p*fpadu Jje to, co se nékdy nazy=-
vé "st¥ih na hudbu". Povimnime 1 ndkolika b&%nych pifpady
z televize. Slysfme populdarn{ pisnié&ku, zpévék, hudebnfei i
balet se pohybujf v Jejim rytmu, ve Stejném rytmu tleskd i obe-
censtvo. Je tedy pfirozené, kdyZ v rytmu hudebnfch frézs stii-
hé také strihag obraz presn& g téZkou dobou., P#i melodické g
ze jména textové "népaditosti® veétZiny autord populdrnf hudby
Je zpravidla rytmus skladby ne jddleZit¥& j&« a'je pProto pochopi-
telné, Ze je zdtrazhovén v8emi prostiedky.




Ale vezméme si jiny priklad. Kamera ukazuje architektonic-
kou kréasu barokni Prahy, slyZime stylovou barokni hudbu - a vi-
dime opét stejny stfihovy pristup: co zaldtek taktu, to novy
kostel, kopule nebo okno. Formélnost tohoto spojeni je zcela
evidentni, prb hudbu ani pro obraz nenfi rytmus podstatny a ta-
kovy strih obrazu nepomédhd. Naopak monotonni a stereotypni
str{ddni z4b&rt navozuje nudu, snaZivy a pozorny divék Jje odvéa-
dé€n neZ4doucim smérem. Nebude ovanut dechem staleti, nebude
okouzlen rozevldtym pohybem baroknich soch, bude &ekat a? do= -
zni takt a prijde novy strih. A bude nep?fjemnd podrézdén,
kdyZ rytmus bude poruSen, kdyZ odekévany stiih bude neplesny
nebo dokonce prijde mimo hudebni frézi. Jinymi slovy: je jen
mélo pripadd, kdy obrazovy stfih rytmicky presné sledujieci
hudbu je na mist&, vE&tZinou je tento postup - v dokumentérni
tvorbé ne zcela neobvykly - neopodstatnény a rudivy.

Tytb Uvahy tedy mhZeme zakonéit obvyklym konstatovénim,
Ze podobn® jako v obraze i u zvuku zdleid nejen na technickém
navézani jednotlivych zvukovych zébdrd a Jejich prirazeni k
obrazu, ale Ze i zde hraje podstatnou roli st¥ihadav cit pro
rytmus a prokompovéni celé zvukové skladby filmu. Navic pak
Je treba nepodcenovat vzéjemné vertik&lni vazby zvukd mezi se-
bou a zvukd s obrazem. Pri soudasné praxi dvoupésovych stold
/obraz + jeden zvukovy pds/ to ovdem neni snadné, protoZe ce-
1y tento proces se vlastn® odehrsavd v paméti a predstavivosti
reziséra, zvukového mistra a strihade. Spojeni v8ech zvukovych
pdsl s obrazem se poprvé projevi a¥ v michaci hale s pak uZ
nebyvé mnoho ¢asu na pripadné opravy a zmfny. Objevi-li se tedy
nékdy na stiihalov& stole film, ktery slibuje byt umé&leckym
dilem, zaslouZf si jist® i zvukovd4 skladba daleko vice tviréd
invence neZ poskytuje b&Znd4 remeslnd rutina soudasné praxe a
Casovy harmonogram dokon¥ovacich praci.
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DOKUMENTARNI  FILUM

Poctivé vzato bych m&l o stfihové skladb® dokumentdrnich
filml napsat nové skripta pribliZn® stejného rozsahu. Jestli-
Ze jsem doposud k témuZ problému citoval priklady z komedie i
horroru, v dokumentérnim filmu se podle Jjednotlivych Zénrd
pracuje vice ¢i mén® rozdilné, Naopak je vSak pravda, Ze Iada
zdsad o kterych jsme a% dosud mluvili platf i pro st¥ih doku-
mentérnich filml a oblas o tom byla v textu pfimo zminka.

V ndsledujfci kapitole se proto omezime na struéné vytycent
n€kterych rozdild mezi dokumentdrnim a hranym filmem z hle-
diska strihové skladby, opét bez hlubdich teoretickych rozbo-
ri a uvah,

~

Scéniéd?r

Ne jpodstatné j81 a nejtypidt&j8f rozdil je v zémdrech
tviretd viéi divékovi. K. Reisz JeJ charekterizuje tak, Ze
"hrany film... se zabyv4 rozvijenim pribéhu; dokumentérni film

Se zabyvé vykladem tématu". /§3 s.123/ Samoziejmd jako kaZds
strudné definice ani toto konstatovdni nenf beze zbytku presné
a vyCerpdvajici. Ostatné ani hranice mezi dokumentérnim a hra-
nym filmem neni nijak ostfe vytySena a hrany film pokradovate-
13 cinema-verité mivé dokumentérnsj3i formu ne% inscenovany
dokument. V8echny Zénry dokumentdrniho filmu nelze zahrnout
pod charakteristiku "vyklad tématu”, kterd se naopak v Sirsim
smyslu mGZe hodit i na Padu film& hranych. Pro strudnost nas{ _
kapitoly v8ak tato charakteristika sta&f a hned uvedeme dusled-
ky, které z ni vyplyvajf. '

Typicky je problém scéndtfe. Kofeny v&tdiny hranych filmd
Jsou ryze literdrni - a tim nemyslim jen adaptace literdrnich
dél, Celd fabule filmu, &asto aZ po ne jposledné j81 malidkosti
Je déra scéndfem /t. j. pisemnd zachycenym slovnim vy jédfenim/,
hotovy film je &asto jeho v&rnou ilustraci, filmovych improvi-
zdtord mnoho nenf. U filmu dokumentérnfho je to ov8em trochu
Jinak. M&lo by byt nutnym predpokladem, %e autor znd dané téma
co nejlépe, mé na n& svij osobity ndzor, v optimélnim /byt r{d-

- 101 =-



kém/ pripad® k nému eiti i emociondlni vztah. Z t&chto pfedpo-
kladl pak miZe vyrist zdkladni podminka pro vznik filmu: auto-
rova koncepce. Zplsob jakym je tato koncepce rozvdddna a pro-
vddé€na z4vis{i viak op&t na Jjednotlivych Zanrech. Toéime-1i
instrukéni film o neustdle opakované &innosti /d%bé&n na hrnd{i-
ském kruhu, vyroba tranzistord/ miZeme cely postup ddkladng
prostudovat, vytvorit pevny scénd? a ze stdle opakovanych udko-
nd natodit potFebnym zpisobem v8echny fédze. Jednd-1i se v3ak

0 reportdZ zachycujict unikdtnf , neopakovatelny jev /sportovni
vykon, demonstrace/ lze t&Zko predvidat, jaky prab&h bude celé
déni mit, natoZ prijit s pripravenym scénéfem a snaZit se Jjed-
notlivé zébéry natddet podle n&j. Lze tedy podle ndm&tu a
Zdnru filmu a také podle letory autora natddet podle predem
pfipraveného scénére, lze predem vymyslet nékteré zajimavé
pfechody sekvenci nebo dokonce stylické figury jako metaforu,
elipsu atd., ale ani v takovych pripadech scénd¥ nedefinuje
zédvéretnou stfihovou skladbu v takové mffe Jjako u filmd fabu-
lovanych.

Realizace

Evidentnf jsou i rozdily v obdobi realizace. Spoleénd je
zdsada, Ze divdk mé rozumét obsahu, smyslu, ktery mu v ka%dém
z4b&€ru poddvéme. Navic prévé u dokumentu nédm jde o vyvoldni
pocitu skuteénosti, pravdivesti zobrazované reality. PouZivé-
me-1li filmového triku, makety a podobn& nesmime to pred nim
zakryvat, nesmf se citit o3izen. V hraném filmu prijimé urél-
tou fikei, v&domé pristupuje na vytvdrenf iluzf. Padne-1i pod
kovbojem kdn, ba zabfji-1i dvacet Indidnd citi, Ze je to "jen
tak jeko", ale smrtf zvirete v dokumentu je otfesen, protestu-
Je proti surovému naturalismu. Proto se v dokumentu je3t&
uzkostlivé ji musime vyvarovat realizaénich chyb, proto je tie-
ba zachovat predpoklady, o kterych Jsme mluvili v kapitoldch
0 predsnimacich jednotdch a orientaci v prostoru. Opakuji, Ze
Jde predev&im o zachovén{ pocitu autentidnosti a jestliZe v
tomto smyslu n&jakéd reportdZ divdka uchvat{ pek si jisté nebu-
de v8imat, je-1i zachovéno pravidlo barevné jednoty nebo pra-
vidlo osy. Na druhé stran® i kdyZ vi, Ze fotbal na obrazovce
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Je pPi primém prenosu opravdovy Jisté nebude spokojen, %e Spar-
ta dtoli jednou zleva doprava a v ndsledujicim z4b&ru naopak
/na pr. pii 8patn& postavené rudni kameiel

V n€které literatufe byvé jako d&l{itko mezi hranym a do-
kumentérnim filmem uvddéna otézka, zda reiisér ovliviouje sni-
manou realitu. Vime velice dobre, Ze refisér dokumentdrnich
filmd velice &asto skutednost upravi, vylep3i, "naserviruje",
ale je zfejmé, Ze v této kapitole mlZeme zanedbat vde co se
tykéd aranZovéni herct. ReZisérovi /ev. skriptce/ tim odpadd
spousta starosti,ale pozor: odpadd mu také moZnost urdéovat
timto zplsobem v obdobi realizace rytmus a tempo filmu, Jedi-
ny - a dosti vyrazny - zplsob je ovl&ddnt pohybu kamery: pano-
rém, Svenkl, chizi, nédjezdd. Vie ostatni se op€t presunuje do
strfiZny.

".«. nic, co bylo vyfotografovédno nebo zachyceno na celu-
loid nemd smysl, dokud to neprijde na strihaciy stul", domnivé
Se slavny anglicky dokumentarista Paul Rotha ve své knize Do-
cumentary Film. S polichocenim konstatuji, Ze ponékud prehén{,
ale pravdcu je, Ze v hraném filmu miZ¥e st¥ihad v ne jlepSim
pfipadé tvirdim pristupem pomoci autorovi ve vysloveni nebo
dotvorent Jeho zéméru, zatim co v dokumentu se sdm miZe stat
Jednim z autord filmu - je-li ovSem rezisérovym partnerem, ni-
koliv jen vykonavatelem jeho pfikazi. Tyké se to ze jména filmd,
které se o scéndfr opiraj{f Jen pribliZn&, nebo vznikaji bez néj.
V takovém piipad® je predevsim potfeba materidl, ktery reZisér
prinesl do stfiZny, od zékladu usporddat. Zde 2z4leZ{ na tom
Jak pevnd je reZisérova koncepce a do Jaké miry ji natodeny
materidl odpovid4.

Razentf z4b&ray

Predpoklddejme nyni ne zcela ridky piipad, %e materidl -
na prs k filmu o Indii - byl natécéen reportédZnim zpisobem jen
§ mlhavou predstavou o jeho pozdé j8im zpracovdnf a Ze celd
skladba filmu vznikd ve Spoluprédci se stPihadem. Na zdklads
projekce v8ech pracif a vytrid&ni nepouZitelného materidlu Jje
ne jprve treba stanovit osnovu budouciho filmu. MoZré Ze najde-
me osu, o kterou opreme jednotlivé sekvence /cesta reportdsnf-
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ho vozu, plavba po Fece/, mlZeme pracovat systémem kontrastd
/venkov a mésto, dPfive a nyni/ nebo nezbyde nic jiného nei
vytvorit jen pestrou mozaiku cestopisnych obrdzki. V kazdém
pr'ipad& je v8ak dobré, kdy# komplexni usporadédni filmu umoZni
uceleny pohled na uréitou - rad®ji uzd{i - tématiku, na néjaky
problém a poskytne eventudlnimu komentsii moZnost k zavérelné-
mu vyzn€ni, pointé& &i zhodnocent.

JestliZe Jje osnova filmu teoreticky vypracovédna, rozdé&l{
se zdbéry do pifisludnych sekvenci a pak uZ budujeme jednotli-
vé pasdZe. Opét s védomim, Ze i kazda sekvence ma mit svou
expozici, svlj rytmus, svoji pointu a také svij prechod k sek-
venci nésledujici. Tato fdze st¥ihové skladby je ostatn® Spo=-
leCnd jiZ naprosté vét&ind dokumentaraich filmd a zde Je prak-
ticky nejmarkantn®j$f{ rozdil mezi stPihem hraného a dokumentdr-
niho filmu. Zatimco prevazné ¢ast zdbérd hraného filmu mé po-
Tadi pevné stanovené scéndten, fabulf, dialogem, urduje se aZ
na malé vyjimky Pazeni dokumentérnich z4b&rd ve striZné. To
ov8em neznamend, Ze z4b&ry lze radit zcela libovolné. Upozor-
nime alespon obecnd na ndkters kriteria, podle kterych k sobd
zdb&ry prifazujeme,

Jednim z nejddleZitd jdich aspektd Je pochopitelné obsah
zdb&ru. I kdy% se tento fakt zdd byt evidentni, nevyZadujici
dal8ich dvah, prece bych rad upozornil na nékolik variant.
Jsou zéb&ry, jejichZ smysl je vice ménd Jednoznaény a jejich
zafazeni do té &i oné sekvence /n€kdy dokonce i jejich poradi
a névaznost/ je tedy jasné. Vatd&ime-1i postup n&jaké préce,
pak jsou to vSechny pracovai zdb¥ry /p#i vyrob& obuvi od kré-
Jeni kiZe pres 8iti aZ po balenf hotového vyrobku/. Déle Jjsou
zédbéry amorfnf, jejichZ smysl nenf tak vyrazny, Sasto zcela
chybi. Jsou to na pi. zébéry, které zachycuji nepodstatnou
Cdst prostredi, osoby jejichZ funkce nenf pro obsah filmu di-
lezitéd atd. Je zFejmé, Ze pravé tyto z8béry se pouZivaji ja-
ko prostfihy a &im je prostiih amorfne j8i, tim je jeho pouZiti
v8estranng j81., Prostfihneme-11i dlouhy rozhovor detailem naslou~

chajicfho reportéra je nebezpedf, Ze jeho vyraz nebude ekviva-
lentnf prondSenym slovim, Ze dokonce ztrapni nebo zméni jejich
smysl., Detail magnetofonu nebo mikrofonu poslouZf daleko uni=-

verzdlné ji, ale zdroven vice vynikne jeho funkce "vaty" vyplnou-
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Jici nutny Zasovy nebo prostorovy pfedél.‘Vzpomeﬁme si tedy na
predchdze jici dvahy o prostrihu a zejména na poZadavek: doplnit,
obohatit jev o novou informaci.

Zistaneme-1i v¥ak u z4bdru s bohat8im obsahem, musime si
uvédomit, Ze jen ziidka Jje tento obsah Jednoznalny, Ze tedy ze
spojeni téchto z4bdrd s jednim &i vice z4béry daldimi mZeme
vytvorit smysl zcela novy - vigz konstruktivnf a intelektudlng
montdZ. Tato moZnost je jedts umocnéng pouZitim zvuku, komen-
tédren. Bén kostela miZeme pouZit do montdZe o padu samoddria-
vi, olta¥ z filmu o kulturnich pamdtkdch k propagaci atheismu,
oslavnou prehlfdku ndmecké armddy do filmu odsuzujictho fadiz-
mus. Je patrné, %e tato vyznamovd labilita je zdkladnfm pied-
pokladem tvorby st¥ihovych filmb, ale Z%e také uvdédi v pochyb=-
nost tvrzeni o "objektivni pravdivosti obrazového zdznamu sku-
te¢nosti". Slibovali jsme si v8ak, Ze se nebudeme poudtdt do
teorii, pfipomenme tedy Jjen, Ze do jisté mfry ndm tato skuted-
nost poméhd v FeSenf rdzngch praktickych problémi, Natodime-1i
na pre. celek mufe s kosou vV Uvozové cestd pri cest& na pole,
miZe ndm v urditém piipads ilustrovat i "ndvrat gz pole*, &ili

z uvodni sekvence filmu ho v pripadé potfeby presuneme do zé -
véru. Nesmi ovem v z4bdru stit vic obil{ ne% pred zahd jenim
sklizn€ a také atmosféra nesmf byt vyloZen& rannf s vychodem
Slunce a tfpytem rosy.

Atmosféra je dalsim kriteriem pro Pazenf zdb&rd do sekven-
¢l i do *ad za sebou. NemiZe byt "ranni" z&b&r ve "vedernt sek-
venci, "zamraleny" z4bdr za "slunednim". Vice ménd by m&lo byt
zachovéano v3e, o &em jsme mluvili v kapitole o jednot& osvét-
leni a barevné jednotd a v3echny dal3f vytvarné i obsahové
prvky, které atmosféru zgbs&ru vytvareji. Pak je moZny i takovy
pfipad, Ze t¥eba v dokumentech z II. svétové vélky nachéze ji
odbornici vestriZeny z&bé€ry z hranych filmd s touto tématikou,
Ze se dokonce do t&chto Sekvenci hodi 1fp ne? n&kterd autentic-
ké zébéry, ,

Pfipomenme si, Ze ke slovu atmosféra se ve filmovyeh re-
cenzich prifazujf privkastky jako "napjatéd? “vzrusSens", “po-
k1idnd", tedy slova, kters ndm napovidajf dynamiku, vnitfnf
rytmus zdbérd. Zde tedy méme dal3f kriterium pro moZnosti sdru-
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Zovéni z&b€rd. Zab&r wulice z ned®lnfho réna mé jen mélo Spo-
ledného se stejnou ulici v pateéni Spilce, poklidny prvoméjovy
privod s bouflivou studentskou demonstracf. Obecnd lze Fant,

Ze vnitrni rytmus zéb&ru je dén &asovym rozloZenfm zmSn vytvar-
nych komponent zébéru, konkrétndji tedy pohybem objektld v zé-
béru, skutednym &i zddnlivym. PribliZuje-1li se pohybujici pred-
mét prudce na kameru, vzniké toti podobny dojem jako kdyZ
prudce najiZdime na nepohyblivy objekt, pohyb predm&tu ve sta-
tickém obraze Jje podobny panoramé pies staticky objekt. Proto
miZeme na staticky zdbér krajiny , ve které se horizontdln& po-
hybuje automobil nastrihnout 3venk nebo jizdu krajinou aniZ
vznikne pocit markantnfho skoku mezi ob&ma z&b&ry. Tato dvaha
neznamend, Ze za sebou mUZeme Ffadit jen statické nebo pohybo-
vé zéb&ry, spi8 upozornuje stifihade na moznost, Ze mezi rych-
le strihanymi z&b&ry rudného prostiedi a velice pohyblivé ka-
mery miZe pomald panorama plsobit stejn& cizorod& jako prudky
nédjezd ve vclné sekvenci vytribenych statickych kompozic. Opa-
trnost je tedy na mist¥ zejména pii krajnich polohéch. Préavé
tak tomu je pfi volb& velikosti z&b&ru. Jako markantni akcent -
at uZ tento efekt je zémérem tvared &i nikoliv - bude ve st¥i-
hové skladb& vidy pisobit velky celek nebo makrodetail, pokud
se ovSem nejednd o celou takto pojatou paséZ. Spravn&jsf je
tedy varovén{ nikoliv pred pouZivdnim t&chto meznich velikosti,
‘ale pfed neodlvodné€nou prudkou zménou.

Cilatd  atdih

Nebude snad na 3kodu, kdyZ po nékolika pozndmkéch o raze-
ni z4bérd pripomeneme nékterd pravidla &istého strihu. Zédklad-
nim problémem je zde op&t urdenf{ délky zdbéru. Vyjimaje ndkolik
specifickych pripadd /na pr. poeticky dokument/ vystupuje zde
markantng jako nejdltleZité& j8{ kriterium &itelnost zéb&ru, Mé-
me-1i "vykladat téma", musi byt obsahovd strédnka zcela prehled-
néd, nevhodné zkracovdni 2z4b&rd vede k nesrozumitelnosti, pro-
dluZovéni k nud€. Podtrhuji-li prioritu obsahu zéb&ru, musim
pfipomenout i vyznam zvuku, zejména komentd¥e, pro rozdfreni
nebo omezeni obsahové népln& zdbéru a tedy i pro sprévné urde-
ni jeho délky. Nesmime vZak podcenovat ani otézku sprévného

- 106 =




tempa jak z hlediska tématu, tak z hlediska estetického. V zZé=-
vislosti na publiku, kterému Je film urden, na jeho zasvéce-
nosti, schopnosti koncentrace a vnfménf a také v zdvislosti

na sloZitosti 1ld4tky nesmime divdka nudit nebo naopak zahrnovat
nesledovatelnym vodopddem informacy. Spravné pauzy eventuelnd
oddechovd mista "pro zpestreni" mezi ndroéndjdimi paséZemi ndm
pfipominaji zmin&ny problém "lachpauZy" 2 hraného filmu a tedy
i souvislosti s rozeznfvénim a doznivénim zéb&ri. Tyto podob=-
nosti a zdkonitosti pochopitelné plati tim vyraznéji, &im vie
se bliZime od nauénych filmt k Z4nru um€leckych dokumenti.
JestliZe tieba rapidmontds Jje 2z hlediska obsahu Jednotlivyeh
z4bérd tak¥ka bezcenns Pro néjakou instruktda%, v dokumentdr-
nich filmech je vidime pomérné &asto jako emotivni a rytmic-
kou komponentu.

K lepS3i sledovatelrosti filmu pomahd také vZe, co bylo
refeno o plynulosti stiihu a ndvaznosti z4b&rd. ProtoZe raze-
ni a vazby z4b&rd byvaji v publicistickem filmu voln&j&{f /ne-
omezeny déjem a dialogem/, jde predeviim o Plynulost qbsaho-
vou, ale presto urdité technické zakonitosti plati i zde. Sle-
dujeme=-1i v né&kolika zé&b&rech Jednu Cinnost je treba dbst ply-
nulosti pohybu /viz stiih v pohybu a v klidu/, pohyby objektu
nebo kamery je tieba spojovat nendsilng.. Ze jména pri soustie-
dovénf na predmé&ty, kdy odpadé nejen d€j, ale i pohyb vystupu-
Je do popredi neprijemny dojem pfi malém nebo opakovaném sko-
ku t&Zi8t& kompozice.,

I pti striktn& veristickém pojeti publicistickéhec filmu
ovSem nezapomindme na moZnosti préce s filmovym Casem, /a v sou-
vislosti s tim si pripomenme v8e, co bylo releno v této scuvis=-
losti o funkei prostrihu/. Cast&ji ne# v hraném filmu se zde
setkdvéme s extremnimi deformacemi Casu uvnit¥ zabérti, s daso-
sbérnym sniménim a s Easovou lupou. Jsou to postupy zcela tech-
nické a jako takové jsou také divékem vnimény. I kdyZ velice
Casto poskytujf dokonaly esteticky zdZitek /zrychlené pohyby
kvétin, zpomaleny let ptékd/ zistévaji predevsim zajimavym
pohledem na realitu nepostrehnutelnou lidskym vniménim, k emo-
tivnimu plsobeni na divéka nedochdzi. Vzécnou vy jimkou jsou
pripady jako film Jonathan Livingston Seagull reZ. H, Bartleta
z2 re 1975, alegorie o smyslu Zivota, jejimiZz Jedinymi protago=-
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~nisty jsou racci, dialogem je vnit#nf hlas titulnfho hrdiny a
obraz tvofi hlavné€ prekrésné fotografované zdbéry jejich letu.
Svou evidentnf{ techninosti se dasov& deformované zéb&ry po-
chopitelné vymykajf z plynulého kontextu, jejich vazba na sou=
sedni z4b&ry v redlném Casu je velice volnd, ale divékovi ten~-
to skok nevadi, je-li zachovédna mySlenkovéd logika a kontinuita.

Prédce s e zZzvukenmn

Roz8irime-1i nade poznédmky i na zvukovou strénku publi-
cistickych filml musime si uv@domit nékterd specifika, vyply-
vajici z toho, Ze zde Easto dominuje zvuk nad obrazem. Jestli-
Ze stfih hraného filmu, tempo né€kterych sekvenci je urdeno
dialogem, pak obraz ndm tento dialog zobrazuje, je s nim - kro=-
m& nékolika prostfihd - dzce spjat, prdce s ob&ma pésy probihd
v jedné roviné. Naproti tomu v publicistice jsou %asté pripa-
dy, Ze obraz je zvuku podiizen, Ze rytmus stifihu je urdéen
vyhradné slovem nebo hudbou. Jednim z dGvodd odd&lenf zvukové
‘a obrazové strdnky v nadich filmech je zastaralost technického
vybaveni na¥ich dokumentarist. Pres veSkeré proklamace o au-
tentickém zachycovédni reality jsou tvirei vétSinou omezeni
t&Zkymi zvukovymi kamerami a nekvalitnimi mikrofony, umoZnujf-
cimi kontaktni{ zdznam jedin& ve formé proslulych "rozhovord®,
neslavné zndmych z televize a filmovych tydennikl. Lehké kame~-
ry a citlivé smérové mikrofony s automatickou clonou se vysky-
tuji{ Cast&€ji v odborné literatufe a cizich filmech /Coppollv
Rozhovor/ neZ v b&Zné praxi, zachyceni &asto sugestivni a ne-
napodobitelné zvukové kulisy v kontaktu s lehce ovlddanou ka-
merou je zridkym zjevem a tak se spojeni obrazu a zvuku zpra-
vidla vytvari aZ ve stiiZné. Tim v&t8{ pozornost by mu tedy
méla byt vénovdna.

Zaéneme pripadem, %e zvuk m4 dominujicf{ roli. V kapitole
o hudb& byl dostate¥né prozkoumin nedvar, zvany "stiih na hud-
bu", kdy Jjednotlivé strihy piichézeji mechanicky s t¥Zkymi do-
bami hudebnich frdzi. ProtoZe - krom& filmd s hudebni témati-
kou - v dokumentu neuZivéme playbacku a médme tedy v&t3{ volnost
pri volbé a prirazovéni zdébérd k dané hudb&, jedt¥ jednou upo-

zornuji na Ejzen$tejnovy Uvahy o melodickém spojeni obrazu a
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zvuku, kdy melodie zvukového doprovodu odpovidd "melodii" sta-
tické kompozice i pohybu v z&b¥ru /§4 s.280 n.; 347 n./ Z2éklad-
nim predpokladem = ne védy splnénym - je ov3em kompozice nebo
vyb&r adekvdtni hudby, kterd pomahd obsahovému i estetickému
vyzn&ni obrazu. V praxi se v3ak autori &asto spokcji s hudbou,
kterda prost& "nevadi",

Po prozkoumdni vertikdlnich souvislost{ si musime uvédo-
mit, Ze i mluvené slovo a zejména vnit¥ni monolog nebo komen=-
tar mé svoji melodii, coZ dobre dokumentujf tfeba Resnaisovy
filmy. Smérem od poezie k v&deckosti stoupd v8ak dlleZitost
vé&ného spojenf obou prvkd, nutnost ilustrace souvislosti fak-
td, i kdyZ "melodii" komentste podcenovat nesmime, Je velkou
chybou, kdyZ koment4? vyjmenovédvé fakta o elektrickém obvodé
a obraz je proti ndmu posunut /vidime mechanika misto konden-
sdtoru, kondensdtor misto tlumivky, tlumivku misto potencio-
metru a potenciometr a% kdy? uZ komentd? ml&{ nebo dokonce
mluvi o n&fem jiném. Ale nenf ani dobré, aby v poklidném toku
védeckych informaci byly striZeny v neufovnaném rytmu dva dlou~
hé zdbéry, rychld zm& krétkjch a opdt jeden dlouhy. St¥ih
obrazu mé svij rytmus a mechanické prirazeni obrazu ke slovim
Za cenu jeho poruSenf pisobi nep#ijemnd. V daném pripadé jJe
vhodné j81 pouZit panorémy, kterd volny rytmus zachové, nebo
prostfihnout &i prodlouZit pauzy v komentari. Tentokrét vdak
zase nesmime poruSit "melodii" g rytmus mluveného slove. V pra-
xi Je ovem b&Znd j81 nahrévén! definitivniho komentédre aZ% k ho=
tovému obrazu, kdy zmfn&né neCistoty a nepresnosti jsou Casté j=
81 a v&t8inou je jiZ nelze odstranit.

Stejn& tak platf i pro ruchy a atmosféry, Ze jejich funkce
Je zpravidla ilustrujicd, dokreslujici prostredi, né&kdy je ani
vyradit nelze /pri kontaktnich rozhovorech/. D4vaji filmu spe-
cificky rytmus a &asto jsou pro dokresleni a rytmizaci Jjednot=-
livych sekvenci vhodn® j8f neZ nanicovats amorfni hudba, kterou
opakovan® slychéme z televizorl. Takovéto jejich vyusitf je
ovSem nérodndjsf a pracné j8i, ale mnoho dokumentdrnfch filmd
by si v tomto sm&ru rozhodn¥ zaslouZilo vE&t3{ péde.

Na zévér nelze ne? zopakovat, Ze st¥ihaé publicistickych
filmd je daleko vice spoluautorem vysledného dfla ne Jjeho ko-
lega u filmu hraného, protoze materidl, se kterym pracuje mu
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zpravidla poskytuje vice variant a moZnosti, Navic je rozmani-
tost jeho préce urdena i Sirokou paletou Zdnrt, které se svou
odliSnostf projevuji pri préci ve stFisns 0 hodn€ markantnd ji
neZ Zénry hraného filmu. Odtud vSak také vyplyvd, Ze je daleko
obtiZn& j81 strudnd formulovat obecnd pravidla strihové sklad-
by a Ze daleko vice zdles{ nejen na remeslnych znalostech ale
predev8im na tvirdi invenci a citlivém pristupu k danému mate=-
ridlu,
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72 AV ER

K. Karabasz, slavny polsky dokumentarista 60 let a-jeden
z prednich pedagogﬁ filmové 8koly v LodZi rekl v rozhovoru
pro Film: "Skola by m&la rozvijet umdleckou individualitu bu-
douciho refiséra a zdroven udit filmovému Femeslu.® Rozvijeni
individuality neni jednoduchou zdleZitosti uZ proto, Ze Casto
ji lze jen té&Zko vyhmdtnout, pochopit a prosadit - viz déjiny
undnf. V ka?dém pripad® vsak jedinou metodou je citlivy osob-
ni pfistup pedagoga k posluchali. Teoretické predndSky - a tim
spife skripta - se mohou pokusit "jen" o druhou &ast onoho la=-
pidédrniho Karabaszova poZadavku, ale kterépak femeslo se nauli-
te z kniZek? A tak tedy Jjak bylo redeno v uvodu, Jsou tato
skripta Jjen povrchnim souhrnem zékladniqh teoretickych poznat-
k@, doplnénycn nskolika konkrétnimi priklady jako podndty k
zamy3leni a pro praktickd ecvideni.

JiZ v textu bylo Pedeno, Ze filmovy jazyk Se'vyviji, nék=-
dy rychleji, jindy takPka stagnuje. Za experimenty velkych
- tvlred prichéz{ populérni komeréni film, ktery Jjejich objevy
pfejimd a s mirnym zpoZdénim ndsleduje Tadovy divék. Jeho
schopnost vnimat a chédpat stédle sloZit&jdi vyrazové prostredky
a postupy roste sice se zpoZdénim, ale prece rychleji neZ si
predstavuji n€kteri kritici a rlzni teoretidt{ zastdnci “ma-
sového lidového uméni", urd#1ivé podcenujfci divékovu vysp&lost.
Jednotlivad pravidla z této prédce tedy nelze chédpat jako dogma-
ta s vé¢nou platnosti. Ale jenom jejich ovliddéni ndm miZe za-
rudit, Ze se poruSeni pravidla nestane chybou, nesrozumitel=-
nym nebo ruSivym prvkem, ale novym vyrazovym prostredkem, kte-
ry napomdhd obsahové, emociondlnf i formdlni pisobivosti dila.
Pouhym poruovdnim pravidel bez tvaréi invence a bez soudrZnos-
ti obsahu a formy je3t& nevytvorime zajimavy experiment nebo
dokonce novy tviréi smér, préavé tak jako jejich bezduché do-
drzovani je3t€ neni samo o sobé€ zdrukou uméleckého dila. Chtél
bych také upozornit, Ze mnohé zndmé postupy /na pf. z obdobi
némého filmu/ upadly v zapomenuti do té miry, Ze Jjejich tvir-
¢1 vyuZit{ mbGZe pisobit mdélem jako objev nového vyrazového
prvku,
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V souvislosti s piipominkou historie filmu mi%e vzniknout
opravnénd némitka, Ze prvnf kapitcla je neuplnd, kondi vlastn&
s prichodem zvuku. Skutedné , prichdzi postupné barevny film,
pouzivéni objektivd s extrémn® dlouhymi a krétkymi ohniskovymi
vzdélenostmi, transfokétor, Siroké forméty plétna, magneticky
zdznam zvuku, lehké kamery s lehkou zvukovou aparaturou a cit-
livymi "telemikrofony" atd. Ani profesionilnf{ teoretikové viak
dosud tuto oblast neobséhli, zejména ne s piihlédnutim ke stii-
~hové skladb®& a j4 se necitim povoldn byt v tomto sm&ru prikop-
nikem. Navic nemém leckdy ani potfebné zkuSenosti, protoZe na
Pr'e ze -Biroké palety rlznych formdtd projekei /panoramatické,
Vista=Vision, 70 mn/ se u nds poufivé jediny div techniky -
roz8ifeny formét. Jeho podstatou je, Ze cely proces a% do vy~
roby kopif probihd jako u klasického filmu a v kin& se potom
horni a spodni &4st obrazu ufizne, &asto vietnd 4sti hrdinovy
hlavy. Zodpov&dné& j8{ kameramani se snaZi obraz predem k této
moZnosti prizplsobit, ale um&leckému udinku to Jisté nepoméhé.
Z nedostatku praxe nepiSi ani o st¥ihové skladbé v televizi,
kterd podle mého soudu - a proti mindnf ddsti odbcrnfkd - mé
prece jen vlastni specifiku, i kdyZ do nf nezahrneme elektro-
nicky stiih. Mohl bych se zminit o st¥ihu Polyekranu a Laterny
magiky, ale spolu s 3D projekef, cirkoramou a podobnymi tech-
nikami zde jde o zvlé8tni utvary, Zijici na periferii zéjmu
tvdércd , teoretikd i ekonomd. Do zékladu stfihu zatim asi ne=-
patri,

Stoji ostatn® za pov8imnuti, Ze v predchozim odstavei byl
vyvoj filmu charakterizovén hlavng vyvojem filmové techniky,
ktery pochOpltelné ovliivnoval i tviréf vyrazové prostfedky.
Zcela Jjinak by v8ak vypadaly 4% jiny usilovéanf o co ne j8irs{
obraz sv&ta, ktery nds obklopuje. "D¥ive se 1{&ily véci, které
bylo na zemi vid&t, které jsme vid&li nebo které bychom cht&-
1i vidét. Nynf se ukézala relativnost viditelnjch vEci a do-
spélo se k presvidfenf, %e viditelné znamend v poméru k celku
svéta jen izolovany p¥iklad a Ze je mnohem vice ostatnich la-
tentnich pravd”, napsal jiZz v r. 1920 Paul Klee. Zdéle¥{ oviem
pfedev3im na schopnostech kaZdého umélce , aby se dokézal od-.
trhnout od vulgérné chdpaného realizmu registrujiciho pasiv-
n& svét viditelnych jevl, aby silou svého talentu alespon po-
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oteviel prihled dédl. "Uméleckému my3leni /je/ vliastnf vyb&ro-
vost vniméni: utvdreni celostniho, smyslové vyrazného obrazu,
nékdy ne dosti objektivné podloZeného, ale individudlné neopa-
kovatelného.", /Marxisticko~leninskd estetika, Svoboda, str.
230/ Ale kolik tvlred 2z oblasti hraného filmu se zabyvéd své-
tem "ostatnich pravd", treba svétem vztahl, predstav, mySleni
s takovou neopakovatelnou individualitou jako Bergman, Felli-
ni, Tarkovskij?

Déti se dfive a Cast&ji divaji na televizi neZ do knihy.
Budou zvyklé myslet nikoliv ve slovech, ale v obrazech. Kouzlo
pohyblivych obrazkii na né snad zaplsobi novou silou a né€které
z nich se Casem nauli vyuZivat reli obrazu novym, efektivnéj-
$im zplsobem a dokéZ{ sd&lit sloZit&j&f a hlub&{ ideje, inten-
2ivnéj81 emoce. Magie kina bude posflena dstojn&djdfmi tvirci
a vdééné j8{im publikemes.

Pak ov8em budou také skripta o zdkladech strihové skladby
vypadat trochu jinak. Zatim se v8ak pripravujme na ukoly, se
kterymi se budeme v béZné praxi setkévat a ufme se pomoci zé-
kladnich pravidel srozumiteln& sd&lovat myS8lenky, vypréavét
pribéhy.

/

Praha, srpen 1976.

- 113 =-



POUZITA LITERATURA

Ge Sadoul: D&jiny filmu /orbis 1958/

G. Sadoul: Georges Mélies /Orbis 1966/

K. Reisz: Umé&ni filmového st#ihu /skripta/

S.M.Ejzen3tejn: Kamerou, tuZkou i perem /Orbis 1961/

E. Lindgren: Filmové umé&ni /UPF - 1961/
J. KucCera: Filmové‘tvorba amatéra
J. PlaZewski: Jezyk filmu /Warszawa WAF - 1961/

J. Kucera: Skladba ve filmu a v televizi

114




& B oA H

’
=
LVTOD ® 0 560 200020200005 PDLEE SIS OE 0L CE OO PG SOODPESOSDY

B e 2 TS T ORI e R e o v v ns e e L i s

PODI’L SCENARISTLI ® 650 50 9000000000020 000000008%009
Skladebné ZpﬁSOby Vyprévéni s0e0sccrseee
StylistiCké figury 0000 0000000000 000000

REAI‘IZACE 90 000005000 300000 s0 0000000000000 8900°000
PfEdsnimQCi Jednoty €0s00e0sseressscense

Orientace @ 6 9005080000005 00 ¢0900000000000

REIRET st v s il o o ol 45 B Gl « » i s T verorgis »
Delln Sdbins .o suvunns i aiilie s » 4% v 5.0 oo 43656 ¢
Navaernpoat zEbEDR WG« 3BV « iTavvde s bdds
Gas a Bros TR G we veon Gl o ' SHkRirs o0 & K
SEHLh Bl l b el o6 8 S0MRs » o G L 0 Fo ¥4
ZPUkOVA: SRRCDE S o n v s SR » « $:C 8010 ¢ 5 ms

ENRNONTAR S B 5 e Tt s cohs B o et o 4 4
SRR . S5 sbatiaiee b sibies «aihaiiille. .
DERTREREE. o oo s 0's onvas R IBBEE + &« 2o Tl
Razent z4bdra crettitittertetitetannanns
GRS B BER B o AR Bl s« VRIS % -

Prédce se zvukem 0000 eesees0sc0sscnsecsns

ZA’VER ....'I...l0............".........0..0...‘

= e >

stre
str.
str.

stre
Stro
str.

8t
str.
str.
str.
str.
str.

str.

str.
str,
str,
str,
str.

str,

17
18
26

33
33
38

53
53
60
70
79
87

101
101
102
103
106
108

1331



-Autor:
Nazev:
Vydavatel:

Uréeno:

Vedouci katedry:

Povoleno:

Nakladatel:
: Cislb publikace:
Vydani:
Naklad:
Stran:

AANA £

Ing. Josef Valusiak

ZAKLADY STRIHOVE SKLADBY
Akademie muzickych uméni v Praze

pro posluchaée fakulty filmové a televizni
doc. ing. Oldrich Tichy

rektordtem Akademie muzickych uméni v Praze,
dne 4. 1. 1982, ¢&. j. A-29/82

Statni pedagogické nakladatelstvi, n. p., Praha 1
1602-3615
prvni, 1983
300 vitisl;ﬁ
115

7.73/8,35 103/23 823

Tematickd skupina

a podskupinu:

17/62

Tiskarna: Tiskafské zdvody, n. p., provoz 66, Piibram
Druh tisku: ofset
17-025-83 Cena Kés 7,50

Tato

publikace neprosla redakéni ani jazykovou
Upravou v redakci nakladatelstvi




	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (1)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (2)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (3)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (4)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (5)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (6)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (7)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (8)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (9)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (10)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (11)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (12)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (13)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (14)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (15)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (16)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (17)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (18)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (19)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (20)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (21)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (22)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (23)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (24)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (25)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (26)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (27)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (28)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (29)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (30)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (31)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (32)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (33)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (34)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (35)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (36)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (37)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (38)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (39)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (40)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (41)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (42)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (43)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (44)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (45)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (46)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (47)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (48)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (49)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (50)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (51)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (52)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (53)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (54)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (55)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (56)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (57)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (58)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (59)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (60)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (61)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (62)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (63)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (64)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (65)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (66)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (67)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (68)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (69)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (70)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (71)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (72)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (73)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (74)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (75)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (76)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (77)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (78)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (79)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (80)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (81)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (82)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (83)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (84)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (85)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (86)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (87)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (88)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (89)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (90)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (91)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (92)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (93)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (94)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (95)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (96)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (97)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (98)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (99)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (100)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (101)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (102)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (103)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (104)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (105)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (106)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (107)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (108)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (109)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (110)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (111)
	ZÁKLADY STRIHOVÉ SKLADBY_josef valušiak (112)

