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

Uvedena definice zdlraziuje technicky raz operace zvané stfihova skladba. Na tento technicky raz
stfihové skladby nesmime zapominat. Dal vzniknout zvlastni specializaci mezi filmovymi profesemi.
Kvalifikovany filmovy stfihac¢ vyuziva znalosti ¢etnych, nékdy velmi slozitych pravidel stfihacského femesla, o
jejichz existenci nema tuSeni ani zkuSeny filmovy divak. Zasluhou odborného stfihate mohou vznikat
pramérné filmy s naivnim scénafem, neobratné rezirované a banalné fotografované, jejichz stfih je vSak
technicky dokonaly.

Ale stfihova skladba neni jen technickou operaci. Stala se postupné& mohutnym néastrojem emocionélniho
pusobeni, prostfedkem, ktery nema mnoho obdob v jinych uméleckych oblastech a je tedy prostfedkem
specificky filmovym. Vyvoj stfihové skladby vedl k postupnym objevim jejiho mnohostranného vyuziti. Toto
vyuziti pak nékdy budilo pfehnané nadSeni, jindy opét neopodstatnéné roz€arovani a nechut. V dé&jinach
filmového uméni vSak stfihova skladba sehrala zakladni Ulohu a mnoho Ukazl naznacuje, Ze jeji role jesté
zdaleka nekonci.

Prvni filmy bratfi Lumiéra a Méliése

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

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

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

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

Brightonska sSkola

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

O proménlivé vzdalenosti jsem hovofil uz ve lll. kapitole, coz je dikazem, Ze ji neztotoznuji se stfihovou
skladbou, kterou pokladam za samostatny vyrazovy prostfedek. Pfesto vSak samo rozhodnuti snimat
néjakou scénu ze ftfi stale bliz8ich stanovist implikuje stfihovou skladbu, nebot tfi zabéry z odlidné
vzdélenosti je tfeba spolu néjak spojit, aniz tim utrpi plynulost vypravéni.

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

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

Pavodné se nova velikost zabéru tykala nové scény. O néco pozdéji uziva Smith znamého, jesté
uvédomélejSiho postupu. V Malém Ilékafri (1901) ukazuje krmeni koCky IZzi€kou ve velkém celku a hned nato
detail kogici hlavy pfi stejném ukonu, a to proto, aby krmena koc¢ka neusla divakové pozornosti. Oba zabéry
s kockou tvofi zfejmé tutéz scénu. Chronologicky princip technického stfihu tu uz nebyl mnoho platny a
stfiha€ — védome &i bezdéky — si musel postavit novou otazku, zda sméfuje od celku k detailu (analyza) ¢i od
detailu k celku (syntéza).



Smithdv pfinos spravné hodnoti Georges Sadoul: ,Toto stfidani detaill s celkovymi zabéry v téze scéné je
zakladem filmového stfihu. Smith tu vytvari prvnl skute¢nou ,montéz' — zatimco u Méliése jednota mista déje
podmifiovala nezbytné pohled z jediného mista.”

Edwin Porter

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

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

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

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

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

Griffith

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

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

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

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

Griffithovym prvofadym uspéchem je v tomto ohledu jeho synchronni montaz® ve
scénach dramatické kulminace. V zavéru Zrozeni ndaroda chrabfi jezdci Ku-Klux-
Klanu padi ze v8ech koriskych sil na pomoc obklic¢enym, zatimco na rodinu
Camerond, zavienou v malé chaté, uto¢i armada ¢éernochll. Podobné se v zavéru
soucasné povidky v Intoleranci pomalé pfipravy k popravé proplétaji s tim, jak zavodni auto (jimz jede
odsouzencova mila) stiha expres (v némz je gubernator, kompetentni zachranit odsouzence). V obou téchto
klasickych rozuzlenich, zvanych pfimo ,griffithovska zachrana v posledni chvili“, je dllezité nejen samo
proplétani dvou soubéznych akci, nybrz i tempo tohoto proplétani: rychlé, vzrlstajici. Je nejen stale
rychlejSi; rezisér kromé toho uziva ponékud delSich zabérl pro ohrozeni osvobozovanych a ponékud
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kratsich pro spéch osvobozujicich — nevelké rozdily v metrazi mezi témito kratkymi zabéry vytvareji dojem,
Ze se Cas osvobozovanych nesnesitelné vleCe a Ze osvoboditelé strasné spéchaji.

KuleSov a Vertov

V roce 1918, sotva dva roky po Intoleranci, odvazil se Lev KuleSov, otec teorie sovétské montéze, napsat
slova, jez se po deseti letech zdala samoziejmosti, ale v oné dobé byla dokladem nebyvalého davtipu: ,V
kinematografii... je prostfedkem vyjadfeni umélecké myslenky rytmické stfidani jednotlivych nehybnych
obrazi nebo nevelkych zabérl zachycujicich pohyb, coz se technicky nazyva montazi. Montaz je v
kinematografii tim, &im je kompozice barev v malifstvi nebo harmonie v hudbé&.“® Poprvé v dé&jinach filmu
postavil KuleSov tezi: montéz je podstatou filmu.

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

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

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

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

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

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

Je jasné, Ze za tak asketickych podminek ,sbéru materidlu® musel Vertov pfiklddat ohromny vyznam
asociacnim vlastnostem montaze. Odmital fotografovat vSechno, co neni autentickou, nefalSovanou
pravdou, zaroven se vSak domnival, ze filmové dilo vznika az v procesu montaze. V tomto procesu vénovali
Vertovovi monografové pfilis malo pozornosti paradoxu jeho tvorby — rezisér, ktery se dal strhnout svou
stvoritelskou funkci, beztak pfizpusoboval ,autentickou“ pravdu zcela svévolné svym zamér(im. ,Jsem
kinoko®, prohlasil Vertov v jednom svém manifestu, ,vytvafim Clovéka dokonalejSiho nez je stvofeny Adam...
Z jednoho si beru ruce, nejsilngjSi a nejobratnéjSi, z druhého si beru nohy, nejrychlejsi a nejztepilejsi, z
tfetiho si beru hlavu, nejkrasnéjsi a nejvyraznéjsi, a montazi vytvaiim nového, dokonalého ¢lovéka*“.
Vertoviv film MuzZ s kinoapardtem (1929), poema na pocest kameramanovy vSemohoucnosti, byl — jak
konstatuje sam jeho tviirce — pokusem vytvofit ,film o filmové feci, prvni film beze
slov, ktery neni tfeba prekladat do cizich jazyki... Jestlize v MuZi s kinoaparatem
dominuje nikoli uc€el, nybrz prostfedky, je tomu tak proto, Ze jednim z ukold filmu
bylo sez?gémit divaka s témito prostfedky, neskryvat je, jak se béZzné déje v jinych
filmech.*

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

KRYDSMAH

Pudovkin

Pudovkin potfeboval fabuli hlavné k tomu, aby ukazal, co se skryva za ni. Ukazoval to pomoci montaze, jiz
sam nazval ,konstruktivni“. PGjde nam tu ovSem o Pudovkinovy nazory a filmy z obdobi 1926-1930.



MontaZ v Matce nebo v Boufi nad Asii nemé ani tak rozvijet d&j jako jej komentovat. Zivot se sklada z
vazeb, €asto hluboko skrytych, které fidi lidské osudy. Kinematografie objevila v montazi prostfedek, jak tyto
vazby vynaset na povrch, jak je Cinit pochopitelnymi. Griffithova informacéni montaz zafazuje po velkém celku
detail, aby se objasnila malo zfetelna podrobnost akce. Tato podrobnost je vSak v podstaté obsazena uz v
pfedchozim zabéru. U Pudovkina druhy zabér malokdy tvofi obycejnou zvétSeninu &asti prvniho zabéru.
Takovéto uvedeni fady novych prvkd, v poméru k hlavni déjové linii druhotnych, umoziuje Pudovkinovi
.Konstruovat® scénu tak, aby pro divaka srozumitelné komentoval i jeji skryté pruziny, navenek
neprojevované dusevni stavy atd.

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

Kdyz matka navstivi syna ve vézeni, stréi mu nepozorované do ruky kousek papiru. Hlida¢ oznamuje
konec navstévy. Matka odchazi. Nasleduje ftitulek: ,A venku je jaro.” Rozvodnéna feka. Potlicek mezi
kameny. Husy na louce. Dité se sméje. Upadlo. Kaluzemi k nému bé&zi husy rozstfikujice vodu. Zena zdviha
dité. Rozvodnény potok. Matka jde prfes blativé pole a podél poticku. Syn v cele ¢te: ,Lampar da ke zdi
zebfik. Zitra ve dvanact hodin béhem prochazky bude Cekat na rohu drozka.“ Velky detail vézfiovych odi,
kratky zabér (8 okének). Polodetail: syn sedi na kraji kavalce. Detail zpénéného potoka. Detail synovy ruky
kfeCovité svirajici okraj kavalce. Polodetail jeho hrudi, na niz pada stin mfizi. Dlouhy zabér rozvodnéné feky
(39 okének). Podobny zabér feky (14 okének). Ctyfi kratké velké detaily sméjiciho se ditéte (4, 6, 20 a 8
okének). Dva zabéry zp&néné vody (14 a 13 okének). Opét rozesmaté décko (27 okének). Splouchnuti, po
némzZ se voda pomalu zakali (32 okénka). Velky detail synovych o€i (11 okének). Zakalena voda (14
okének). Syn sedici na kraji kavalce (16 okének). Syn y polodetailu, sfiaty zezadu, vyskakuje (13 okének).
Velky detail shora: hrnek na stole a ruka, jez se po ném natahuje (9 okének). Detail syna hazejiciho hrnek
na podlahu (21 okének). Detail: hrnek poskakuje po zemi. DalSi detail: hrnek poskakuje, az se zastavi. V tom
syn — nepotlacuje uz vinu radosti, jeZ ho zaplavuje — za¢ne busit péstmi do dvefi vézeriské cely.

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

Ejzenstejn

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

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

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

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

automobilovém motoru.“*°
Jesté méné zajimala EjzenStejna dramaturgicka skladba pomahajici
vypravét, nebot ve svych némych filmech Ejzenstejn nikdy nemél co
vypravét. Synchronni montaz mu nebyla k ni¢emu, nebot jeji pojeti
pocita se dvéma soubé&znymi dramatickymi akcemi. U Ejzens$tejna se
Casto nevyskytoval ani jeden dé&j a pojem filmového €asu odmital,
nahrazuje ho vlastnim ,intelektualnim ¢asem®, ktery potfeboval, aby
objasnil néjakou tezi. Typickym pfikladem takového ,intelektualniho
Ejzenitein ss sugm fetibem »Dolly” — lebhou Casu“ je scéna z filmu Deset dni, které otrasly svétem, v niz
) Kerenskij naduté vchazi na schody Zimniho palace. Titulky neustale




prerusuji tuto scénu, ohlaSujice stale vy38i hodnosti, jeZz si Kerenskij daval. Ministr valky — ministr
namornictvi — ministr zahrani€i — ministr vnitra — nejvyssi vidce — diktator. Protoze vSak paradni schody jsou
nevysoké a Ejzenstejnovi jde o to, aby pIné vyhral gradaci, da herci — pravda, v zabéru ponékud odlisné
velikosti — dvakrat stoupat na tyz schod. Ne tak zjevné protahuje Ejzenstejn slavnou scénu masakru na
odéskych schodech z KFiznika Potémkina ze dvou minut realného ¢asu na Sest minut ¢asu filmového.

Naproti tomu celou svou pozornost vénoval Ejzenstejn skladbég, kterou zde nazyvame asociativni a kterou
Ejzenstejn sam oznadil jako ,intelektualni montaz*.

Vychodiskem jsou mu sny o abstraktni filmové feCi a studium obrazkového pisma, zejména japonskych
hieroglyfu. Skladba tohoto pisma je mu modelem idealni montaze, tj. takové montaze, ktera filmu umozni
preskodit etapu doslovnosti a umélecky spoutavajici konkrétnosti. ,Obraz vody a obraz oka znamena plakat;
obraz ucha vedle kresby dvefi — naslouchat; pes plus Usta — Stékat; usta plus dité — kficet; Usta plus ptak —
zpivat; ndz plus srdce — zarmutek atd. Ale vzdyt to je montaz! Ano, pravé to délame my ve filmu, kdyz
skladame go rozumovych souvislosti a fad zabéry, jeZ jsou popisné, svym vyznamem jedinecné, obsahem
neutralni.”

Proto maji pro Ejzenstejna filmovy vyznam pfedevsim ty skladebné srazky, kdy ze dvou predstav vznika
absolutné novy treti prvek. Rezisér jde tak daleko, ze moznost, jak pomoci skladby vyvolat nové pojmy,
spatfuje doslovné v kazdém montéznim sestaveni. ,,Sestavime-li spolu dva libovolné z&béry, nevyhnutelné
se spoji v novy pojem, vyplyvajici z tohoto sestaveni jako nova kvalita...”

Je pochopitelné, Ze vzhledem ke zdanlivé neomezené moznosti nasobit vysledky montaznich sestaveni
nestaci Ejzenstejnovi montaZz analogii, laka ho predevdim montaz protikladem. Cim si jsou sestavované
prvky bliz8i (fyzicky, dynamicky, logicky), tim méné lze od jejich sraZky oCekavat — tim shodnéjsi co do
rychlosti, sméru a tvaru drahy jsou takova dvé télesa, abychom uZili Ejzenstejnovy metafory.

Proto Ejzenstejn usiluje o drasticka srovnani, o Soky, o IéCeni pomoci otfesU. Je to usilovani tim

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

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

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

Z téchto predpoklad(i logicky vyplyvaji slavna sestaveni protikladd, jichz je mnoho ve vSech
Ejzenstejnovych némych filmech, snad kromé KFiZznika Potémkina. Ve Stdvce se obraz délniki
masakrovanych policii srazi se zabérem, v némz feznik zabiji nozem vola. V Deseti dnech, které otrasly
svétem se zabér mensevika hovoficiho na sjezdu sovétl srazi se zabérem ftfi harfenikG brnkajicich na
struny. V Generalni linii se zabér oplodnéni kravy mladym bykem srazi s vybuchem granatu.

Netrpéliva snaha vyjadfit obecnou myslenku, oprosténou od nahodilosti jedné konkrétni situace, vedla
Ejzenstejna k tomu, Ze se odtrhaval od skromnych redlii, jez uvadél v expozici své teze. Avsak literarni
metafory, pfenesené na platno, selhaly. Divaci narazky nechapali; tazali se, kde se na sjezdu sovétu vzaly
hudebni nastroje.

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

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

At uz mame k nékterym montaznim extrémim sovétské skoly jakékoli vyhrady —
a ty byly kritizovany az pfili§ brutalné —, je t€zZko nepfiznat, ze pravé sovétsti tvlrci
objevili svétu obrovské a vSestranné moznosti stfihové skladby. U¢Cinili z ni zpUsob, jak interpretovat zZivot a
zaroven védomé Fidit divakovy reakce tam, kde jejich pfedchldci vidéli jen to, jak zru¢né organizovat
vypravény obsah.




Francouzska avantgarda

Jiny typ asociativni skladby vypracovala koncem dvacatych let francouzska avantgarda. Filmovi dadaisté a
pozdéji surrealisté potlacovali vypravéci, dramatické a psychologické funkce kinematografie, nebot’ soudili,
ze ,Cisty film“ ma apelovat jen na zrakovy smysl, byt ,hudbou ocCi“ a operovat sestavovanim obrazl jako
hudba operuje sestavami zvuk(. ,Dobrat se divakovy vnimavosti“ — snila Germaine Dulacova — ,harmoniemi,
akordy stinu, svétla, rytmu, vyrazu tvafi.”** Jakakoli dramaticka osnova, vyvoj jakékoli situace nema vyznam.
Dulezité jsou jen zrakové podnéty, nalezité instrumentované a rytmizované.

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

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

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

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

Surrealisté si velmi pochvalovali techniku filmové skladby, jez jim dovolovala
vymanit se ze zajeti skute€nosti snadnéji nez umeéni ryze prostorova.

Vizualni skladba po roce 1930

Historie vizualni skladby kon€i kolem roku 1930. Nekon¢i vSak proto — jak tvrdi jedni — Ze v oblasti spojovani
obraz(i bylo uz vSechno objeveno, ani proto — jak tvrdi jini (a coz je pravda jen z€asti) — Ze se stfihova
skladba zanedbavala, coz vedlo k absolutnimu nedostatku novych zkuSenosti.

Historie vizualni skladby kon¢i v roce 1930, nebot od té doby se pojeti skladby méni a rozriista. Zatimco
se dosud pojmy a emoce rodily jediné ze vztahu jednéch obrazd k druhym, mohly nyni tytéz pojmy a emoce
vznikat i ze vztah( jednéch zvukl k druhym (zvukova skladba) nebo ze vztahu obrazd ke zvukdm (vizualné —
auditivni kontrapunkt).

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

Obraz se redukoval pfedevsim na vypravéci funkce. Proto ten dlraz na zdokonalovani technického stfihu,
hlavné plynulosti, a pfezirani dramaturgické skladby, zejména pak skladby asociativni.?®

Pokrok v technickém stfihu zvukového filmu mél vliv na radikalni zkraceni zabérd a scén Cisté
informacnich, na néz se pfedtim vyplytvalo mnoho metrd filmového pasu. Kromé toho umoznil, aby se
vypravéni sméle preneslo (elipsy) prfes ty déjové partie, které si mize divak domyslit sam a které nemusi
pUsobit tnavnou nudu.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

17 metrd filmového pasu.

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

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

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

S. M. Ejzenstejn: ,The Cinematographic Principle®, Transition, Pafiz ¢erven 1930. Cit. podle Jeana Mitryho: ,S. M.
Eisenstein“. Editions Universitaires. Série: Classiques du cinéma. Pafiz 1956, str. 56.

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

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

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

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

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

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

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

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

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




STRIHOVA SKLADBA - POKUS O DEFINICI A TRIDENI

Jerzy Ptazewski

Montazni pro a proti

Ve slavné brozufe, jez urychlila vybuch Francouzské revoluce, psal Sieyés: ,Cim je tFeti stav? V&im, &im byl
dosud? Ni¢im!“ S podobnou naruzivosti se vyslovovali pro montaz — jez skute¢né urychlila vybuch pravého
filmového uméni — filmafi dvacatych let. Po zavedeni zvuku nadS$eni utichlo a uz roku 1938 byl nucen
Ejzenstejn psat: ,V nasi kinematografii bylo obdobi, kdy se montaz prohlasovala za ,vSe'. Ted jsme na
sklonku obdobi, kdy se montaz povazuje za ,nic'.”

Podali jsme pfehledny historicky vyvoj stfihové skladby. Ted je tfeba slozity a nesnadny jev teoreticky
usporadat. Je mnoho teorii stfihové skladby. Skoro kazdy teoretik se snazi o vlastni tfidéni, které by
usnadnilo orientaci v housti rdznorodych skladebnych funkci, ¢asto se teoreticky formuluji pokyny pro
budoucnost. A doslovné Zzadny badatel se nem(ze vyhnout tomu, aby zaujal stanovisko k otazkam skladby,
coz pak do zna¢né miry podmifuje ostatni jeho nazory nebo tviréi koncepce.

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

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

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

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

Mezi nadSené stoupence stfihové skladby mizeme nakonec zafadit Ernesta Lindgrena. KdyZ roku 1949
uvedl Pudovkinova slova ,zakladem filmového uméni je montaz* — napsal ve svém zakladnim dile ,Filmové
uméni“: ,Toto konstatovani... je platné pravé tak dnes, jako v roce 1928, kdy byla Pudovkinova kniZka
poprvé vydana, a zda se, Ze zUstane v platnosti, dokud bude existovat film. Pfezilo nastup zvuku a nezda se,
Ze by se dalo oslabit nastupem barvy nebo televize nebo plastického filmu.“®

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

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

Jiné hledisko, i kdyz také negativni, reprezentuje nejvyznacnéjsi predstavitel mladé francouzské kritické
Skoly André Bazin, nadSeny badatel Wellesovy a Wylerovy tvorby. Podle jeho nazoru vyzralé filmové
vypravéni nutné nahrazuje montaz dlouhymi zabéry, jez jsou plny slozitych pohybl kamery a akci v mnoha
rovinach. V tomto presvéd&eni ho utvrzuje zajimavy rozbor moznosti Sirokého platna, i kdyz jisté zachazi
pFilis daleko: ,Montaz, v niz se nespravné spatfoval zaklad filmového uméni, vznikla ve skutecnosti v
dasledku omezenosti klasického platna, jeZz reziséra nutilo, aby skutec¢nost kouskoval.“® Nazory na vyvoj



modernich forem obrazového vypravéni vedly Bazina k vytvoreni teorie integralniho vypraveéni, ktera znacné
redukuje, i kdyz bez extrému, tlohu montaze.

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

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

Mozaikovy raz lidského vnimani

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

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

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

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

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

Nelze popfit, Ze pocit montazni plynulosti, i kdyZ se shoduje s vrozenymi dispozicemi rozumu, neni a priori
rysem védomi nepfipraveného divaka. Naopak je funkci aspon té nejmensi filmové kultury a obeznameni
s filmem a tvofi hlavni pfekazku pfi konzumu filmu dospélym divakem. Tam kde lecjaky Skolak, od détstvi
obeznameny s rychlou montazi dobrodruznych filmd, vidi logicky konstruovanou relaci o tom, jak policisté
stihaji zloCince, nepfipraveny divak uvidi jenom sbirku jednotlivych nesouvislych obrazka s rlznymi
fragmenty neznamych ulic, kterymi bé&zi jacisi lidé bud jednotlivé nebo ve skupinach. Dodejme jesté, Ze
rozpaky takového divaka budou tim vétSi a pocit dezorientace a bezradnosti tim drasavéjsi, ¢im
nedokonalejsi je technicky stfih."

Divakovo védomi tedy vede zvlastni boj, jehoZ se z jedné strany ucastni pocit, Ze mozaikovita metoda pfi
utvafeni naSeho pozorovani je pfirozena, a z druhé strany pocit, Ze se montazni celky rozpadaji ve zvlastni
zabéry. Ze z tohoto boje vychazi vitézné filmové vidéni, neni jen dusledkem zkudenosti filmového divaka.
Spolupusobi tu jesté dalsi pozitivni Cinitel: divakova psychologicka pfipravenost pfijimat filmové dilo jako dilo
konstrukéné intencionalni, organizované podle zasad chronologické posloupnosti udalosti, sméfujici
k odhaleni pfi¢innych souvislosti mezi nimi.

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

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



Kategorie prostoru, ¢asu, pri€iny

divakovi vnucuje a neposkytuje mu moznost, aby sam aktivné volil, pfedmét svého pozorovani (viz str. 387 a
nasl.). Ale zadna jina forma inscenace neni s to vysvobodit film z tyranie skute¢ného €asu a skute¢ného
prostoru. Film ,osvobozeny od montaze“ za¢ne nevyhnutelné pfipominat divadlo, jez se v ramci jednoho
aktu zasadné podfizuje klasickému pravidlu o jednoté mista, ¢asu a déje. Scénicky Cas (divadelni) se totiz
rovna realnému ¢asu, méfenému hodinkami divaku; scénicky prostor — pres veskeré snahy expresionistické
scénografie o jeho rozbiti — zUstava prese vSechno spfiznény s prostorem skuteénym.

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

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

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

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

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

Oboji feSeni je v hlubokém rozporu s podstatou filmového uméni.

Zakladni typy skladby

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

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

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

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

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

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

Stranou nechavam tfidéni Balazsovo, Spottiswoodovo, Arnheimovo a Agelovo, ktera vétsinou navazuji
na Pudovkina. Bez ohledu na podrobnosti je dluzno fici, ze tato déleni bud nevyCerpavaji velké bohatstvi
forem a funkci skladby nebo opakuji tytéz formy pod rozmanitymi nazvy, resp. kladou vedle sebe kritéria ze
zcela rdznych rovin jako kritéria rovnopravna.

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

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

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

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

pocita

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

stfihaCova, kdezto o ukoly dramaturgické a asociativni pecuje hlavné scenarista a rezisér”®. Koneéné se
technické ukoly obvykle feSi ve vztahu k mensim partiim skladaného dila, kdezto ukoly asociativni, zvlasté
pak dramaturgické se musi feSit v souvislosti s celym vytvorem, vyzaduji jednolity styl, stabilni skladebni

~TuUkopis®.

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

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

znamena takova, ktera hotovému filmu nic

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

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