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Tento spis je vytahem ze skript napsanych pro posluchate FAMU. Jejich uUkolem bylo pokusit
se 0 prehledné usporadani elementamich poznatkii roztrouSenych poriiznu v nespecializované
odbomé literatufe a jejich doplnéni zkuSenostmi z vlastni praxe. Zabyvam se zde pochopitelné
pouze vyrazovymi prostfedky, nikoliv technologii. Z technickych divod musel byt material ze-
stru€nén, odpadly tedy nékteré praktické priklady, méné podstatné postupy a pochopiteingé i
veSkeré teoretické Uvahy, misty byla CasteCné naruSena i mySlenkova kontinuita. Pro hlubsi stu-
dium jednotlivych problémd( doporuduji literaturu pouzitou a citovanou v textu :

§ 1 K Reisz Umeéni filmoveého stfihu  (skripta)

§ 2 S.M. Ejzenstejn Kamerou, tuzkou i perem (Orbis 1961)

§3 E. Lindgren Filmové umeéni (UFP-1961)

& 4 J. KuCera Filmova tvorba amatéra

§ 5 J. Plazewski Jezyk filmu (Warszawa WAF - 1961)
§ 6 J. Kucera Skladba ve filmu a televizi (skripta)



uvobD

Nas zrak nevnima okolni svét staticky. V zorném poli naSeho oka nas zaujme tfeba gestiku-
lujici muz. Sledujeme smér jeho pohledu, ve tfetim patfe se z okna vyklani Zena a néco vola.
MuZ nechape, Zena mu hazi klicky a vyznamné tfe palec o ukazovak. MuZ pokyvne, otevie auto-
mobil a na sedadle najde zapomenutou penéZenku. Oko rozlozZilo celou scénu do technického
scénare s panoramou, najezdem, celkovymi i detailnimi zabéry. Zaujaty pozorovatel vnima svét
tak, Ze vybira zajimavé akce, hleda mezi nimi navaznosti, priciny a nasledky, hodnoti jejich dileZitost
a tim i cely jev.

Toto jsou také principy fimové tvorby. Akce nafiimovana statickou kamerou se synchronnim
zvukem zUstava pasivnim zaznamem udalosti. Tvir&i zobrazeni néjakého jevu vyZaduje jeho aktivni
zhodnoceni. Ve filmu toto hodnoceni probiha ve dvou fazich :

- analyzou - rozkladem jevu na jednotlivé prvky, jejich hodnocenim a vyb&rem ve stadiu

scénare a nataCeni - a

- syntézou - jednotlivé prvky (zabéry a zvuky) se ve sftfizné tadi, vyznamové upresnhuji a
skladaji se v uceleny audiovizualni obraz.

Ve stfizné se tedy poprvé projevi, jak na sebe zabéry navazuiji technicky, a zejména jak se
rezisérovi v dosavadnim pribéhu realizace podafilo splnit jeho plvodni zaméry. Objevi se realizani
nedostatky a naopak nepredpokladané kombinacni moznosti latentné v materidlu obsazené. Pro
spravné zhodnoceni nato¢eného materialu je tedy i pro amatéry lepSi, pfizvou-li si k sestfihu
dalSiho spolupracovnika. (Pro jednoduchost budu nadale miluvit o stfiha¢i - at’ uz se jedna o
specialistu, nebo jediného autora fimu.) Film potom dostava zaveérecné mysSlenkové i emocionalni
vyzneéni, definitivni zvukovou skladbu, spad, rytmus, onu agogiku dila, ktera nedopusti ochabnuti
divakovy pozornosti nebo dokonce nudu.



REALIZACE

Predpoklady pro tviirci stfihacovu praci jsou ovSem dany jiz v obdobi psani scénare a rea-
lizace, a to nejen predpoklady umélecke, estetické, myslenkove, ale i predpoklady ryze technicke.

Predsnimaci jednoty

Zabéry urCittho déjového useku se v nékterych prvcich musi shodovat. Podstatnou slozku
oné shodnosti tvofi zachovani ur€itych jednot, jejichz vétSina je urCena jesté dfive, nez se rozbéhne
kamera. Nazyvame je proto predsnimaci jednoty.

Pro dokonalou vazbu bude podstatné zachovani jednoty prostoru; divak musi mit dojem,
7e oba zabéry se odehravaji v témZ prostoru. Zdlraziiuji, Ze jde o dojem divaka, protoze vime, Ze
jednotny prostor miZzeme ve filmu slozZit z nékolika realnych prostorll vzajemné nesouvisejicich.
Podstatou zachovani jednoty je, aby oba zabéry obsahovaly bud’ jeden markantni spoleCny prvek,
nebo prvky typické pro dané prostiedi nebo jednajici postavy. Podstatné miZe pomoci zvuk a
osvétleni, které jsou ovSem dulezité rovnéz pro zachovani jednoty atmosféry. Jestlize v jednom
zabéru sviti slunce, nem(ize v nasledujicim prSet, je-li v jednom zabéru ulice rusna a preplnéng,
nemuZe byt v nasledujicim poloprazdna.

Se zachovanim charakteru prostoru souvisi jednota rekvizit. Odehrava-li se scéna v jednom
byté, je pochopiteiné, Ze obé mistnosti budou nejen zafizeny v jednotném stylu odpovidajicim
vkusu majitele (moderng, ledabyle, prepychové), ale i s odpovidajici charakteristikou (chladna Cistota,
rodinny neporadek, staromladenecka 3Spina). Velice podstatné je umisténi napadnych ,hrajicich”
rekvizit (usporadani stolu, u kterého sedi herci), a zejména rekvizity, které maji herci v ruce:
klobouk musi byt v obou pfipadech v pravé ruce, kniha oteviena, sklenice plna, svicka pravé za-
palena.

Stejné duleZita je jednota kostymu. Herec, ktery v ateliéru vstupuje do haly, musi byt oblecen
stejng, jako kdyZ v exteriéru otviral dvere: stejné Casti odévu, stejné promocené destém, stejne
knofliky rozepjaté.

DileZita je jednota osvétleni. Nejmarkantngji se projevuje ve svételném charakteru urcité sku-
piny zabér(i charakterizovaném souc¢tem, rozlozenim, vzajemnym pomérem jasl a stin(l. Odehrava-li
se urCity obraz v jedné mistnosti, pak musime charakter osvétleni (kontrastni, naopak tonalni)
zachovat v celé scéng, samoziejmé s prihlédnutim k topografii dekorace (u okna je jiné osvétleni
nez za peci). TotéZ plati pfi pouziti specialnich efektll jako svice, plamen krbu, reflex ve vodé apod.
Jejich intenzita se méni se vzdalenosti od osvétlovaného objektu, ale musi prichazet vzdy z téhoz
sméru. Velice nepfijemné pusobi chyba ve smeérovani hlavniho svétla Ma-li herec okno po své
levé strang, nemél by mit pravou tvar svétlejSi nez levou. Stfidame-li detaily dvou rozmlouva-
jicich postav, musi mit jedna hlavni svétlo zleva, druha zprava, nebo je jedna osvétlena zpredu,
druha stoji v protisvétle.

V barevném filmu pfibyva starost o zachovani barevné jednoty. Uvnitf jedné sekvence zpravidla
zachovavame barevny charakter urCeny napr. pomérem barvy hlavni a dopliikové (zpravidla chladné
a teplé), pomérem zakladnich barev ke kombinovanym a zejména barevnou dominantou. Snimame-li
tfeba postavu ve velkém celku uprostifed lanu obili, je dominujici barvou Zluta. V nasledujicim zabéru
miiZze byt pfi zméné ohniskové vzdalenosti objektivu pozadim pro polodetail ket na mezi, dominuijici
barvou se stala zelena a strih plsobi neprijemné. Navic zap(isobi barevné doznéni.

OZehavym problémem je spravné zachyceni barvy lidské pleti (inkarnat) a pro stfihovou skladbu
je duleZité, aby byla v celé sekvenci podana stejnym zplsobem. Nesmime zapominat, ze kromé
barevného doznivani a postupného kontrastu je ovliviiovana i odrazy okolnich predmétl (PD tvare
nad modrym ubrusem ma spodni namodralé svétlo). Zejména pfi nataCeni v exteriéru se barvy
prostredi a pleti méni v zavislosti na okoli, na osvétleni, na denni dobé& pomérné v Siroké Skale.



K porudeni podminek jednoty optického vyjadreni dochazi pri pouzti objektiv(l, které defor-
muji snimané objekty, napr. objektiv(i s velice kratkou ohniskovou vzdalenosti, které zkresluji verti-
kaly i portréty. Deformace okamZit€é takovy zabér vydéli ze sledu ostatnich. Takova zména je
opodstatnéna napt. prfi prechodu do subjektivnino pohledu rozruSené osoby, do vize apod. Ale i
mimo tyto krajnosti mize zmeéna ohniskové délky nepriiemné oviivnit stfih. Pripomerime si, ze méni
perspektivu, hloubku ostrosti, tedy i vztah objektu k prostfedi. KdyZ se v dialogové scéné po pro-
stfihu vratime na prvni osobu snimanou jinym objektivem (abychom dosahli zmény PC na D),
zda se nam, Ze ,priskoCila” k pozadi. V téchto pfipadech ovSem poruSeni navaznosti neni tak
markantni. Podstatnégji vadi zaména objektivii s rlznou kresbou, pouziti filtrl a zejména chybna
expozice.

Orientace

Aby se divak vZzdy spravné orientoval, aby byl d&j vypravén srozumitelné, k tomu nam slouZi
cela fada pravidel k zachovani jednoty pohledi. V tomto sméru byva &asto podcefiovan rakurs
(Uhel osy objektivu s horizontalou, t.,j. vyuZzivani podhledil a nadhled(. Ani si neuvédomujeme, jak
Casto byva muz - hrdina a ochrance sniman v mimém podhledu, divka (v nadhledu) k nému
s daveérou vzhlizi. Nasleduje-li po téchto detailech celek, ktery ukdZe, Ze hrdina je o pll hlavy mensi
nez partnerka, dojde k disonanci. Nesmi pochopitelné také nasledovat zabér, ve kterém muz kleCi
u divCinych nohou.

Spis jako neobratnost se ve skladbé projevuji kompoziéni nedostatky. V okamZiku, kdy postava
tvofici kompoziCni 1€7ziSté je uprostfed celkového zabéru, prestfihneme na jiny celek navazujici
jen nepatrng, ve strfihu nastane nepfijemny skok. Podobné stfihneme-li na sebe dva detailni pohledy
na tyZz obliCej, jeden Celni, druhy ftfiCtvrteCni profi, navic kompozitné posunuté, neni stfin Cisty.
Obecnéji plati: pro navaznost zabéru je velice neprijemné, jestlize se jejich naplii zméni jen nepatrné.
A tedy v jednom prostfedi na sebe navazujeme dva stejné velké zabéry dosti obtizné.

Pripomenme si, Ze velikost zabéru zpravidla hodnotime ve vztahu k postavé a k funkci prostredi:

VC -velky celek orientace v prostfedi, jednotlivec malo registrovatelny, ztracen
v krajiné. Masoveé sceény.
C -celek zachycuje prehledné misto akce, Clovék je situovan ve vzajemném

vztahu Kk prostredi, podstatna je akce, nikoliv mimika - viz kla-
sické grotesky.

PC -polocelek postava je ukazana cela, prostredi hraje druhoradou roli (ev. jako
partner), moznost pineho vyuziti gestikulace, ,vnéjSi hra" herce

AZ- americky zabér postava je ukazana asi po kolena, prostfedi vnimame jen pro-
stfednictvim jeji akce, jinak okrajové. Bézny pfi dialogu nékolika
osob.

PD- polodetail poprsi postavy, tedy obtizna gestikulace rukou, zachycuje zfetelné
mimiku, prostfedi vyeliminované (neostré).

D - detall VEtSinu platna zabira obliCej, markantni akcent na protagonistu,
zpravidla pronikani ,,dovnitf” postavy

VD- velky detail zachycuje podstatnou podrobnost Casti lidské postavy (oCi, ruka),

nebo podobné jako D zduraziuje dulezitou rekvizitu.

Vratime-li se v souvislosti s timto rozdélenim ke konstatovani, Zze malé zmény v obsahu zabéru
jsou nezadouci, vidime, Ze nebude plisobit dobfe, kdyZ zménou objektivu nebo priblizenim ve sméru
pohledu kamery zménime velikost zabéru z C na AZ nebo PC na PD (tzv. skok po ose). Stfih
bude zbyteCnym preruSenim akce a navic kazda nepresnost v navaznosti hereckého projevu Ci jiné
porudeni jednot bude velice markantni. Funkéni m(ize byt takova zména napf. z C na PD, podle
uvedenych definic tak ze skupiny protagonist(i vybirame a akcentujeme jednu postavu, misto jeji
akce sledujeme jeji mimiku, prenasime se do jejiho mysleni a citéni, které mGze smysl akce zvyraznit
nebo naopak kontrapunktem ironizovat atd. V téchto pfipadech se také &asto pouZiva prudkého
najezdu.



Divakovu orientaci v prostoru, rekvizitach, osobach a vztazich nam zajistuje pravidlo osy. V nej-
jednodussim prikladé - dialogu dvou osob - rozumime osou smér jejich vzajemného pohledu a
pravidlo osy fika, Ze vSechny zabéry jejich rozhovoru maji byt nataceny z prostoru na jedné stra-
né této osy, tedy A se diva vzdy zleva doprava, B naopak. Optickd osa objektivu mize pochopi-
telné svirat s osou libovolny uhel. Je-li ostry, blizime se k Celnimu zabéru (ev. pres rameno part-
nera), blizi-i se k uhlu pravému, vidime profil. Pro vzajemny kontakt obou osob je v8ak dlleZité,
aby uhly, které tvofi osa mezi A a B s osou kamery, byly pfiblizné stejné. Stfidame-li Celny zabér A
s profiem B, nebude mit divak dojem, Ze osoby mluvi tvafi v tvar. Postaveni kamery musi odpo-
vidat i pohled postavy, pfi ostrém uhlu se aktér diva na hranu kamery blizSi k partnerovi, pfi
tupém uhlu mimo kameru, v polodetailech a detailech se divaji ,faleSnym pohledem”, tj. ne na spolu-
hrace, ale blize na kameru (pozor pfi najezdech z C na PD, aby se v konci nedival mimo !).

Podobna situace vznikne pfi sledovani jednoduchého pohybu jednim smérem. Filmujeme-li
honi¢ku dvou aut, je osa tvorena smérem jejich pohybu. Kamera opét zlstava na jedné strané osy
(pohyb napt. zleva doprava), prekroCeni osy by vyvolalo dojem navratu jednoho vozu. Ma-li se
vSak viz opravdu vracet, musi divak oto&eni vidét.

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

Takto striktné formulované pravidlo osy by ovSem bylo znanym omezenim reZzisérovych moz-
nosti. Ve skuteCnosti ovSem mame fadu variant, které umozniuji pfekroCeni osy a pohyb kamery na
druhé strané. Klasickym zplsobem je zabér z osy. Do honicky aut stfihneme zabér pres predni
sklo ve sméru jizdy nebo na fFidiCe, v dalSim zab&ru mohou auta pokraCovat opaCnym smérem.

Stejné nam pomdze i frontalni PD obli¢eje s pohledem do objektivu, ale v dialogové scéné
mame i dalSi moznosti. Jestlize jeden z hercll vstane a zméni misto, zménila se i osa a v daldim
zabéru mohu postavit kameru i do té Casti pokoje, ktera pro nas zatim byla "tabu”. Jinou moznosti
je prichod tfeti osoby, ktera vytvori novou osu. V pripadé vice osob, které se na sebe navzajem

suny a zmény jednajicich osob byly v obraze zachyceny nebo asponi naznaceny. Sedi-li osoba C
na gauci, neméla by po prostfihu na B stat u okna. Nemusi ovsem v obraze absolvovat celou
cestu od gauce k oknu, staci, kdyZ na konci prvniho zabéru vstane a naznaCi pohyb, v mirném po-
hybu je i po prostfihu u okna. Casto pomiZe k divakové orientaci zvuk (pres prostiih pokracuiji
kroky, ev. hluk rolety, ve tfetim zabéru stoji C u okna a drzi Siuaru rolety) a odpovidajici hra B v pro-
stfihu (sleduje prechod C ocima).

Jindy nam v orientaci pomuZe pravidlo hlavniho sméru. Zname-li prostor dialogu, za jednou
osobou je charakteristické pozadi nebo rekvizita (zavés, strom), miZzeme se s kamerou pohybovat
po obou stranach osy. P¥i zachovani hlavniho sméru (proti znamému pozadi) nam k chybé v orien-
taci nedojde. Typickym prikladem je rozmluva fidi¢e automobilu se spolujezdcem. MiZzeme zachova-
vat smér jizdy zleva doprava a stiihat pravé profily obou protagonistl, ale pravé tak dobre vaze
levy profil fidiCe a pravy partnera, i kdyZ automobil jede v jednom zabéru zleva doprava a v druhém
zprava doleva. DodrZzujeme totiz hlavni smér pohledu: pres predni sklo, zadni sténa kabiny tvofi
zretelné pozadi. Opét pozor na jednotu osvétleni postav, jednotu pozadi, zvukovou jednotu atd.

Pohyb

Vazbu zabér(i nelze pojimat staticky. Pravidla jednot, osy, hlavniho sméru jsou pouze jednim
z fady dalSich predpokladil navaznosti pohybu v obou zabérech. K dosaZeni jednoty déje by mély
v zabérech pokradovat kontinualing akce nejen vSech protagonistt, ale i komparsu, cozZ je prakticky
wylouCeno. Proto musime ve stfizné provadét korekci a hledat optimalni feSeni. Pfitom plati, Ze
méné napadny je mirny ¢asovy skok ve stfihu (vynechani urCité faze pohybu) nez Casové zdrzeni
(napadny pohyb se opakuje na konci prvniho i zacatku druhého zabéru).
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Predpokladejme, Ze herec provede na scéné stejny pohyb na konci prvniho jako na poCatku
druhého zabéru, ve stejném tempu (pomalu, rychle), ve stejném citovém rozpoloZeni (rezignované,
vztekle), | tak doporuCuji, aby obé& akce byly nalezité prekryty. Jednak potfebuje herec urCitou akci
na rozehrani, aby pokracovani pohybu plynule vazalo, nezacCinalo uprostfed znovu (a aby byl v po-
hybu i kompars), jednak akce dostateCné prekryta v obou zabérech dava stfihaCi vétSi svobodu a
moznost pri vybéru mista strihu, stfihu tviir¢iho, nikoliv jen technického.

STRIH

Délka zabéru

UvaZujme nejprve zabér sam o sobé bez ohledu na jeho vazbu k zab&rim sousednim. Pak
je rozhodujicim kritériem pro misto stfihu - tedy pro urCeni spravné délky zabéru - poZadavek,
aby byl zabér Citelny. Ma trvat tak dlouho, aby divak ,preCetl” pravé to, co je tfeba. Je-li kratsi,
mUze divakovi uniknout jeho smysl, néjaka dlleZita informace a néktery motiv, nebo dokonce smysl
filmu se stane nejasnym. Divak zneklidni pocitem, Ze néco prehlédl, a jeho soustfedéni je naruSeno.
Naopak je-li zabér prilis dlouhy, sleduje divak i nepodstatné véci, objevuje neprfesnosti a chyby
(v dekoraci, v komparsu), jeho pozornost se tfisti, nebo se divak prosté nudi.

Citelnost zabéru je v8ak ovlivnéna mnoha faktory. Napriklad jeho zafazenim do ur&itého
poradi. Velky celek na za¢atku filmu mdZe byt dlouhy, protoze divak objevuje stale nové informace.
Uprostfed filmu zna jiz divak hlavni hrdiny, umi je (diky osvétleni, kompozici, kostymu apod.) v davu
najit, tentyz zab&r musi byt kratsi. Nebo priklad z nau¢ného filmu: v detailu soustruhu se niz zarezava
do rotujici ty¢e. Obsah zabéru je jednoduchy, zabér miZze byt kratky. Pridame-li ale komentar, ktery
popisuje funkci stroje, nastaveni noze a dalSi technické detaily, objevujeme stale nové podrobnosti
a délka zabéru se znaCné zvétsi.

Citelnost zab&ru tedy nezavisi jen na jeho délce, ale i na jeho poradi v sekvenci, dramaturgic-
kém vyznamu, obrazovych hodnotach (velikost, kompozice, osvétleni, barevna tonalita), spojeni
se zvukem atd.

Pravé toto pravidlo nam vSak dokumentuje zasadu, Ze znalost femesinych principli umoziuje
jejich védomé poruSovani za uCelem obohaceni vyrazovych moznosti filmu. Napriklad: prilis dlouhy
zabér, ktery zpravidla rozptyluje nebo nudi, mlZe za jistych okolnosti zvySovat napéti. Pfedstavme si,
Ze hrdina prohlizi opustény dim. V okamZziku, kdy projde chodbou a zavie za sebou dvere, hodnota
zabéru zdanlivé kondi, detail nehybné kliky je snadno ¢itelny a nic jiného divaka nemize zajimat.
Ale setrvame-li presto déle, mlZe v divakovi vzhledem k atmosfére pribéhu vzristat napjaté oceka-
vani - co se asi za dvefmi déje? Zazni-li dokonce za dvefmi néjaky rachot &i zatpéni, ma zabér, pro-
dlouZeny daleko za bé&Znou mez, stale sv(j vyznam. Pravé tak prili§ kratky ,nedocteny” zabér
miiZe vést divaka ke zdani, Ze pred nim néco ukryvame, k vyvolani pocitu tajemstvi, nejistoty,
uspéchanosti atd.

Ani v pripadé& naseho soustruhu neni v8e zcela jednozna¢né. N(iZ pravidelné ukrajuje ocel, tvar
tyCe se méni pred naSima o€ima, modré spiraly hoblin vytvareji fantaskni obrazce - kouzlo barevné
makrofotografie v pohybu muZe bez veSkerého komentare vyjadrit radost z postupuijici prace nebo
prosté esteticky zazitek ze hry tvar(, barev, pohybl (ovSem nikoliv v nau¢ném filmu). Zde jiz pro
stanoveni délky zabéru nepouzivame kritérium racionalni (Citelnost vyznamu), ale emocionalni (pocit,

rytmus).

Dostavame se tak k pojmim tempo a rytmus, aplikovanym na stfihovou skladbu z oboru hudby.
Tempo je rychlost, ve které je skladba provedena (largo, moderato, presto). Analogicky ve filmu
je tedy tempo uréeno rychlosti akce, pohybu hercli, kadence dialogtl, ale také rychlosti pohybli
kamery (ndjezd(l, panoram), a to jak uvnitf jednoho zabéru, tak pribézné v zabérovych Fadach.
Obecnéji je pak uréeno zplisobem vypravéni déje (baladicky, dramaticky apod.).
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Rytmus je v hudbé definovan jako pravidelné stfidani prizvucnych a nepfizvuénych dob. U filmu
jim nejcastéji rozumime frekvenci stfidani zabérll, ale toto hledisko je zcela povrchni. Sledujeme-li
jediny zabér, miZeme v ném objevit pravidelné zmény v pohybu hercli, v obsahu predniho ¢&i zad-
niho planu apod. (V dlouhych zabérech fimu M. Jancso Elektra obCas obrazem projizdi skupina
jezdcl na konich.) Tyto pravidelné vyrazné zmény kompozice patfi k tzv. vnitfnimu rytmu zabéru.
Rekli jsme si, jak se s rliznymi &initeli méni &itelnost zab&ru, po urité dobé divak pochopi smysl
zabéru a jeho zajem pak ochabuje. Predstavime-li si v grafickém znazornéni kfivku divakova zajmu,
muzeme rytmus stfihu urCovat také podle toho, stfihame-Ili pravidelné v okamziku kulminace kFivky,
pred nim nebo po ném. Presngji tedy rytmus pojimame jako vzajemné vztahy délek jednotlivych
zabérl. Je pochopitelné, ze ke zmé&nam vnéjSiho i vnitrniho rytmu dochazi v ramci celého filmu i
jednotlivych sekvenci a tyto zmény ovliviiuji i nadfazené tempo vypravéni, které je globalné uréeno
zanrem filmu, letorou reziséra atd.

Na zacatku hudebnich i dramatickych Gtvarl byva expozice, ktera poda nezbytné Uvodni
informace, predstavi hlavni osobu nebo zakladni hudebni motiv. Také ve filmu byva - nékdy jiz
pred titulky - expozice seznamuijici s hrdinou nebo s atmosférou pribéhu. Mize byt podana v né-
kolika zabérech, ale i v jednom zabéru, ktery na zaCatku chvili trva, nez zacne vlastni dgj. Tomuto
trvani fikame rozeznéni a jeho hlavnim ukolem je predevsim emotivné pfipravit divaka na nasledu-
jici vypraveni. Ve spojeni s vytvarnou a zvukovou slozkou mize navodit pocit nostalgického pastorale,
hriizostraSného o&ekavani apod. Zabéry rozeznivame nejen na zacatku filmu, ale ¢asto i v Uvodu

nékterych sekvenci.

Jesté dllezit&jSi je, aby zabéry na konci sekvenci a zejména na konci fimu doznivaly. Ustfih-
neme-li zabér s ukonCenim akce, podtrhli jsme jeho informativni charakter (zobrazenim akce spinil
svllj ukol, nic vic se od n& nezada). Prodlouzime-li jej za trvani akce (hrdina odeSel, mistnost je
prazdna), nebo sledujeme-li akci i poté, kdy se dal nerozviji (hrdina odchazi od kamery), davame
zabéru SirSi smysl, zaclefiujeme hrdinovu individualitu do obecnéjSich souvislosti, nechavame diva-
kovi Cas k filozofickému shrnuti, vilastné ho k tomu vybizime. A stejné tak v zavérech sekvenci je
doznéni potfebné k uvolnéni napéti, k uklidnéni smichu, k vychutnavani predchozi atmosféry.

Je pochopiteln€ na rezisérovi, aby takovy zabér natoCil v dostatené délce a aby jeho obrazova
napln oné atmosfére &i mySlence odpovidala. Jestlize pribéh mladé dvojice zakonCime tim, Ze oba
hrdinové ve velkém celku odchazeji rozkvetlou aleji k proslunénému horizontu, bude zavérecny
smysl jiny, nez kdyzZ jdou zablacenou cestou do bezutéSného sidlisté. Stfihat pak ovSsem musi od-
hadnout spravnou miru rozeznéni a doznéni, aby divak nebyl predasnym stfihem vyruSen, nebo
naopak aby zabér nevypadal jako samostatny snimek nebo dokonce jako potencialni zaCatek dal-

Sich udalosti.

Rozeznéni a doznéni zabéru nékdy byva doplnéno roztmivackou a zatmivackou, tedy filmovou
interpunkci, ktera je&té zdlirazni predél mezi sekvencemi. Casto se v&ak naopak pouZiva ostrych
prechodl z jednoho d&e do druhého, nékdy podporeného obrazovou & zvukovou souvislosti.
Chlapec tekne kamaradovi: ,Tak zitra v pét!" - stfih - hodiny ukazuji pét hodin, Svenkujeme na
oba kluky pod nimi. Nebo kluk ukazuje tatovi v obchodé kopaci mi¢ - stfih - VD miCe a po od-
jezdu kamery se kluk rozbiha k provedeni pokutového kopu. Takové stfiny se b&Zné pouZivaji jako

Casova zkratka Ci elipsa

Ostry strih je vS8ak také specificky vyrazovy prostfedek slouzici predevsim ke zdlraznéni kon-
trastu dvou situaci &i atmosfér, k neSekanému zvratu &i pointé. K prechodu z klidu mizeme navic
pouZit i narazu ve zvuku, napadného pohybu v obraze apod. Predstavme si dvojici uprchlikd,
ktefi zabloudi a zachrani se v opusténé stodole. Mimé doznéni zabé&ru spicich uprchlik(l zvysi pocit
bezpedi. Tu nastfihneme detail hlavné kulometu a soucasné (nebo o nékolik okének dfive) ohlusu-
jici palbu, zb&hové jsou v ohnisku ranni bitvy. Podstatou ostrého stfihu je tedy prekvapiva zména
situace konfrontujici kontrast dvou sekvenci a provedena v neCekany okamzik s maximalni pres-

nosti a vyraznosti.
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Rozeznéni, doznéni, ostry stfih, zmény rytmu a tempa jsou samoziejmé v Gzké souvislosti s dra-
maturgickou linkou. Jakékoliv okrasy budou ryze formalni a neucelné, nebudou-li odpovidat obsahu
scénare. Najit koresponduijici celkovy i diléi rytmus stfihu, jeho zménami se vyhnout monotonni roz-
viacnosti, podporit smysl dila a vytvofit promySlenou agogiku filmu - to je asi nejtézsi, ale velice
dullezita sloZka stihu. X

Navaznost zabéru

Soustredme se nyni na vazbu dvou zabérl bezprostfedné nasledujicich v jedné sekvenci, spliiu-
jicich tfi klasické jednoty mista, Casu, dg&je. Predpoklady k jejich plynulému spojeni jsou dany jiz
v natoceném materialu (viz kap. Realizace), ale pfipustme, Ze oba zkoumané zabéry idealné spliiuji
vSechny uvedené podminky. Jak je tedy nejlépe vazat, aby dramaticka akce plynula hladce z jed-
noho zabéru do dalsiho?

Velice jednoduSe a vystizné to formuloval jiz v r. 1927 G.W. Pabst: ,Stfihat je tfeba v tom zabéru,
kde je postava v pohybu, a jako nasleduijici pfipojit zabér, ve kterém pokracuje bud’ tentyZ pohyb,
nebo trva pohyb jiny."(Podle § 5 s. 180) Tato zasada plynulosti pohybu je velice uZitetna a sméfuje
k plynulému vyvoji akce, k dynamickému zplsobu vypravéni. Pro naSe UGcGely je vSak
ponékud jednostranna a povrchni. Plsobi napf. velice neprijemné, jestlize kratce pred koncem za-
béru dochazi ke zméné ustalené situace, objevuje se naznak nového pohybu nebo novy element.
Klidné sedici ¢loveék pohne prudce rukou, do zabéru vejde nova osoba, dokonce i kdyz se v pozadi
objevi komparsista v kriklavém plasti, nebo viede nakladni auto, ovliviiuje t&ch nékolik okének pred
koncem zabéru velice rusivé Cistotu stfihu. S takovymi pfipady se €asto setkavame v dokumentar-
nich fiimech, kde déni pred kamerou neni organizovano (poulicni ruch), a stfihaci tento faktor
podceriuiji.

Toto upozornéni pochopitelné neplati, jestlize jde o pohyb pokracujici v nasledujicim zabéru.
Zabér mizeme ukonCit v naznaku zadinajiciho pohybu (vstavani od stolu), jestlize v nasledujicim za-
béru vidime z jiného postaveni kamery téhoz herce pokraduijiciho ve stejném pohybu (vstane a
odchazi od stolu). Takové navazani pohybu naopak pfi spravném provedeni zabéry spojuje, zvySuje
dojem plynulosti akce a celkovou koncepci skladby dynamizuje. Bylo by vS8ak chybou domnivat se,
Ze staCi najit si pfesné okénko, kdy byl pohyb v prvnim zabéru ukonéen, a nasledujicim okénkem
druhého zabéru v pohybu pokracovat. Pro film je totiz charakteristické (oproti televizni inscenaci),
Ze aniz si to divak uvédomuije, takrka v kazdém stfihu pohybu vynechavame jeho vétsi €i mensi
Gast a pravé volba délky oné vynechané casti je jednim z prostfedki, kterymi stfiha¢ ovliviiuje
tempo vypravéni.

Zkracovani (nékdy naopak prodlouzeni) plynulého pohybu v8ak ovliviiuje nejen zrychleni &i zpo-
maleni tempa, ale v urcittm kontextu mize mit i vyznam psychologicky - znazornit vahani, ne-
dockavost, strach - mize pomoci i k dokresleni charakteru postavy. Zamysleme se nad situaci,
kdy ke dvefim pfichazi neznamy mlady muz a zveda ruku (PC), poklada ruku na kliku a tiskne (VD)
a pres odvracenou tvar bezmocné stareny vidime vnitfni stranu dvefi s pohybujici se klikou (C).
Jak asi stfihneme informaci o pfichodu do bytu a kolikrat delSi bude ta pasaZz v horroru ?

Jestlize osoba vyjde a nechame zabér prazdny, mize mit - Casto ve spojitosti se zvukem -
tento postup svoji funkci (oCekavani, ptiprava gagu). Pravé tak prazdny zabér, do kterého postava
vejde, miZe byt informaci o prostfedi, vyjadirenim atmosféry, pfipravou Soku (do zabéru se vsune
ruka s pistoli). V obou pfipadech také miize jit o expozici nebo doznéni sekvence, o pripravu ¢a-
sového skoku. Uprostfed dgje vSak prazdny zabér brzdi akci. Snazme se hrdinu sledovat v obou
zabérech: jde napf. zleva doprava, stfihneme v pravém okraji, ve druhém zabéru v levém okraji
odchazi od kamery apod. Neni-li jeho pohyb presné natoCen a stfih vypada Spatné, nechame plny
pohyb ve stfedu kompozice a ve druhém zabéru hned po stfihu postava vejde, nebo naopak hned
jak v prvnim zabéru opusti obraz, stfihne na druhy, kde je akce v piném proudu. Velice rusivé plso-
bi prazdny zabér (postava vysla) na prazdny zabér (postava vejde).

PYi pfechazeni pohybu z jednoho zabéru do druhého vSak neni podstatné jenom prodlouzeni Ci
zkraceni pohybu, dilezité je i misto presného stfihu. V praxi se Casto setkdvame s pripadem, ze
v obou zabérech nebyly dodrzeny pozadované jednoty herecké akce a stézi nachazime alesponi
jedno misto, kde Ize oba zabéry vazat. Neékdy dokonce nenachazime ani to, a pak volime mez
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Ukoll stfihu je volba spravného tempa, které je zpravidla urceno jiz Zanrem a obsahem filmu,re-
Zisérovym rukopisem a konkrétné pak vnitrnim tempem jednotlivych zabér(i a rytmem dialogu.
stfihu”. Predstavme si, Ze v celkovém zabéru pristoupi k obédvajicimu gentlemanovi nenapadny pan
a poloZzi mu ruku na rameno se slovy: ,Zatykam vas!". V nasledujicim zabéru (PD) musi nutné na-
sledovat reakce zatCeného (otoCi hlavu a vyskocCi) drfiv, neZ véta dozni. Bylo by chybou Cekat, az
ruka s vidlickou bude vic¢i rtim ve stejné poloze jako v pfedchozim celku. Porusit Ize toto pravidlo
jen ve zvlastnich pfipadech (ledova chladnokrevnost hrdiny, double-take Ccili ,dlouné vedeni” ko-
mika atd.).

Prozkoumejme ted’ pfipad, kdy mame v dostatené délce dva zabéry s naprosto stejnou akci.
Vyjdeme ze vzru8eného dialogu dvou osob, snimaného stfidavé v PD obou protagonist(l. Nahle se
muz rozprahne a da divce politek. Jestlize stfihneme po naprahu muzovy ruky na divku a do
zabéru vleti ruka, ktera ji udefi, pak zdlrazriujeme fakt policku, jeho necekanost, brutalitu. Dominuje
postava divky, zejména stfihneme-li jesté dfive, tj. vidime-li posledni jeji slova, jeji vzpurnost, ktera
vedla k potrestani. Stfih bez naprahu ruky nas prekvapi nahlym zvratem situace.

Jestlize po policku zlstavame na zabéru muZe, jde predevSim o eufemismus, vlastni drasticky
akt byl vynechan; (ale také miZeme divku krvavé nali¢it, brutalita je zvySend). Zajima nas muz,
jeho reakce, on je panem situace, vedouci postavou akce. Navic takto oddalujeme divGinu reakci,
na kterou je divak jist& zvédav, a mlizeme si tak pripravit vychodisko pro nec¢ekané prekvapeni (div-
ka se usmiva nebo mifi pistoli).

Je také mozno stfihat pfimo v pohybu, to znamena ruka jiz leti a v nasledujicim zabéru dopada
na divéinu tvar. Zde se nesoustfedujeme ani na jednu z postav zvliast, obé& jsou rovnocenné a
samotnou akci sledujeme dynamickym zplsobem vhodnym pro akéni sekvence. Tento stfih pfimo
v pohybu ma jesté dalsi vyhody technického razu: jednak miiZzeme pohybu pridat vérohodnosti
(facka plsobi tvrdéji nez facka imitovana hercem, ktery svou partnerku Setfi, jindy je zase taseni
pistole zazracné rychlé apod.), jednak timto stfihem zakryjeme rizné nedostatky v navaznosti. Plati
totiz zasada, Ze divak je upoutan pravé onim prudkym pohybem a prestava vnimat ostatni kom-
ponenty obrazu. Z vlastni praxe mohu uvést priklad, kdy ve dvou PC v protipohledu vidime chlapce
malujiciho byt. Dynamickym stfihem v rozmachlém gestu rukou (prekrytym vzruSenym dialogem)
se mi podarilo perfektné zakryt fatalni omyl, Ze chlapec drzel 5§t&tku nejdfiv v pravé, pak v levé ruce.
Kromé wyjime&nych, dramaturgicky pfipravenych momenta (pfipad s pistoli) jsou vySe uvedené
teorie ponékud spekulativni. V praxi zalezi predevsim na kontextu déje, na rytmu stfihu, zejména
pak na zplsobu, jakym jsou zabéry snimany, a tedy i na po¢tu mozZnosti, které rezisér stfihaci po-
nechal. V&tSinou se stfihac ¥idi spi§ intuici.

Z ryze formalniho hlediska rozebira stfih v pohybu K. Reisz (§ 1 s. 145 -- 149). Priklani se
ke stfihu klidovému: pri stfihu z C na AZ se hrdina napije ze sklenice. Najdeme si tedy v celém po-
hybu klidové misto (natahne ruku a uchopi sklenici - zveda ji a pije), nebo - coz se poklada za
vyhodngjSi - stfihame hned v zatatku pohybu (herec prestane mluvit a sklopi oCi - natahne
ruku, uchopi sklenici a pije). V klidném epickém zplsobu vypravéni, kde odpadaji vySe uvedena
dramaticka hlediska, plsobi takovy stfin skutecné velice Cist€é a plynule. Né&ktefi reZiséri vsak vy-
Zaduji stfih Casto bez ohledu na neklid v zabéru, pohyb kamery, zacaté a neukon&ené herecké
akce. V tomto pripadé obétujeme stfihovou Cistotu pohybu, vzruSenému vypravéni déje,typickému
pro akéni filmy. Reisz dale prichazi se zajimavou pfipominkou: pfi zGzeni zabéru (z PC na D) stfihat
v okamZiku, kdy se ,do detailu viéva latka, na niZz v dané chvili nejvic zalezi" (§ 1 s. 148), tedy
v uvedeném prikladu kdyZ se ruka se sklenici objevi na dolnim okraji druhého zabéru. Takovy zpl-
sob ma i tu vyhodu, Ze stfihaC snadno dosahne vizualni shody akce i pfi nepfesném natocCeni
obou pohybul.

Pohyb prechazejici plynule z jednoho zabéru do druhého je typicky také pro pripad stiracek
a faleSnych svenkt. Stiratky obrazu se jako vazba pouZivaji s oblibou zejména v dokumentarnich
filmech, kde pusobi jako plynuly prechod z prostfedi do prostredi. Strihneme je tak,Ze na konci
prvniho i na zadatku druhého zabéru se pred kamerou pohybuje objekt (automobil, chodec) pfi-
blizné stejné neostry, pochopitelné ve stejném sméru a stejnou rychlosti. Oba zabéry maji byt to-
nalné vyrovnané, objekty ve stejném tonu, ev. v podobné barvé zejména v misté stfihu, aby nedoslo
k napadné zmén&. Cim pomalejsi je pohyb objektu, tim presné&j§i musi byt provedeni.
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Obdobnymi principy se fidi i tzv. faleSny Svenk nebo strh. V tomto pfipadé se vSak nepohy-
buje snimany objekt, ale kamera. PouZiva se v blizSich zabérech (PD - VD). Predstavme si D hrdi-
novy tvare, vytresténi oCi a prudky strh kamery na odklapéné viko rakve. Pfi zachovani uvedenych
podminek (sméru, rychlosti, tonality, neur¢itétho neostrého pozadi) mizeme tento zabér natodit
jako dva zabéry a spojit tak ateliér s realem, preklenout Casovou pauzu potfebnou k pfipravé

druhého zabéru apod.

Podobného principu se pouZiva i ke spojovani panoram a jizd. Lze je vS8ak navazovat i bez
téchto stiraCek pfi dodrZzeni nékolika zasad. Kromé& samoziejmého dodrzeni obvyklych jednot je
velice duleZité zachovani tempa herecké akce v obou zabérech, napr. priblizné stejna rychlost béhu,
stejna unava bé&Zce, pfi jizdach stejny smér a rychlost kamery. NepouzZivame-li stiraCku (postava je
v obraze na konci prvniho i na zaCatku druhého zabéru), je nutno markantné& zmeénit postaveni ka-
mery (zepredu zboku) nebo Uhel zabéru (PC - PD). Neprijemné plsobi i takova malickost, jakou
je nepatrna zména v kompozici, kdy postava ve stfihu nepatmé ,poskoCi” na jednu Ci druhou stra-
nu. Zejména posunuti postavy zpét (proti sméru pohybu) je napadnou chybou. Naopak malokdy
vadi poru$eni krok(l, kdy postava vykrod&i dvakrat pravou nohou, nebo udéla abnormalné ,,dlouhy” krok.

Cas a prostor

Objektivni €as, po ktery divak sleduje dilo, méfeny hodinkami, nazveme ¢€as realny. V tomto
redlném Case mlzeme sledovat mésic ze Zivota detektiva, pét let valecnych udalosti nebo Zivotni
cestu malife od narozeni do smrti. To je €as filmovy nebo dramaticky. ,Za dramaticky Cas po-
vazZzujeme onen vysek vyvoje jevu (dramatu, ale také dokumentu objektivni jednorazové skuteCnosti
v publicistickém _dile), v némz jev vznikl, preménoval se a dospél k novému, vySSimu stavu.”
(§ 6 s. 148) - Cas subjektivni (fi. Cas ve vztahu k psychologii a pocitim postavy) zna kazdy divak
z vlastni zkuSenosti. KaZzdému z nas se zda hodina Cekani na vlak nekonetné dlouha a tyden pékné
dovolené neuvéritelné kratky. Proto se u dobrého filmu vnimavy divak snadno vciti do hrdinova
subjektu a spolu s nim proZiva zdanliveé Casové deformace. At’ uz pracujeme s Casem filmovym nebo
zejména v KliCovych, emotivné zdiraznénych okamfZicich prechazime k C€asu subjektivnimu, vzdy
mame moznost Cas kondenzovat nebo zifed'ovat. Nebudeme rozebirat filmoveé triky vznikajici rych-
lejSim nebo pomalejsim béhem kamery, z(istaneme u ryze skladebnych postuptl.

Né&které zasady jiz zname, napt. Cas, ktery uplyne bezmocné stafence z minulé kapitoly, nez
neznamy muz stiskne kliku, vstoupi a ona se dozvi (a divak s ni), znamena-li pfichozi pomoc nebo
smrt - to je typicky Cas subjektivni. Pfi manipulaci s Casem ve stfizné ovdem nejsme omezeni jen
na délku, eventualné opakovani (nékolikeré vysttidani PD stareny a VD kliky). DuleZitou Glohu hraje
i vchazeni a vychazeni ze zabér(l. Divak je zvykly, Ze chlize jako predpoklad pouhého premisténi
osoby se ve filmu eliminuje na minimum, realistické znazornéni chize mu jiZz pfipada zdlouhavé nebo
jako vyznamné protahovani €asu. Naopak ostry stfih s vynechanim pohybu ma byt zpravidla nécim
vic nez pouhym vypusténim Casového useku, ma byt tfeba emocionalnim narazem. Prazdné zabéry,
ze kterych nékdo odeSel, nebo do kterych nékdo vejde, vystupuji ve filmu velice napadné. Bylo
feCeno, Ze jsou-li stfihaCovou chybou, je to chyba markantni. Naopak pfi spravném nacasovani
a vhodném zvukovém zpracovani prodluZuji €as, dramatizuji a pfi urCitém spojeni se sousednimi
zabéry (natoCeny jako ,pohled hrdiny”, tj. po predchazejicim detailu protagonisty a z jeho pohledu)
prevadgji Cas na deformovany, subjektivni.

Zde se kone¢né musime zminit o velice dileZitém skladebném prvku, a tim je prostfih. Pro-
stfihem rozumime kratky zabér, ktery vkladame do zab&ru nebo mezi dva zabéry urCitého déni,
abychom jej doplnili o novou informaci, nebo abychom ukazali jiné déni, vice i méné souvisejici.
Pro nazornost dva bézné priklady:

D obratné ruce chirurga pracuii s jistotou, nastroje se sttidaji

D jeho ocCi nad rouskou jsou soustfedéng, Celo je zpocené

D — ruce pracuji s neochabuijici presnosti

nebo:

VC — zavod na 400 m byl odstartovan, zavodnici vbihaji do zatacky, zavodnik v prvni draze vy-
rovnava handicap

PC — wvzruSeni divaci vyskakuji ze sedadel

C — zavodnici jsou v cilové rovince, zavodnik z pvni drahy vitézi
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Casto se - jako v prvnim prikladé - stava, Ze prosttih vioZime do zab&ru, ktery byl pdvodn&
nato¢en vcelku, abychom zdlraznili néjaky fakt, zménili smysl zabéru, nebo ukazali nepostfehnu-
telnou podrobnost. Zdanlivé jednoducha zaleZitost rutinované praxe se prostfinem chirurgovy tvare
mlZe zménit v dramaticky boj o lidsky Zivot. Detail utrzeného knoflicku od koSile prostfizeny do
zabéru svlékani nam zdlrazni stopu, ktera pozdéji odhali vraha. Detail utahovaného Sroubu v zabéru
montaZze ukaZe, ktery Sroub je tfeba presné sefidit. Detail posluchaCe s ironickym udsmévem pro-
stfizeny do zanicené teCnikovy tirady da obsahu jeho projevu novy vyznam. Atd.

Neni nahodou, Ze skoro vzdy uvadim jako pfiklad detail, nebot’ prostfih byva vétSinou zabér
s podstatné uz8im thlem neZ oba zabéry sousedni. Souvisi to s jednou z jeho funkci: informovat.
Jestlize &ast akce neni v zabéru srozumitelnd, prestfihneme detail. JestliZe chceme zdUraznit ne-
oCekavany, dramaturgicky zavazny moment, prostfihneme detail. Detall - stfizeny ojedinéle mezi
SirSi zabéry, tedy nikoliv v sekvenci snimané celé v D a PD - ma ve stfihové skladbé funkci akcentu,
vykfiniku, upozormeéni. Je tedy chybou, kdyZ tvarci fimu nahle stfihnou na detail nic nefikajici
tvare vedlejSi postavy nebo z technickych divod( prestfihnou bonboniéru na stole, aniz by méla
svUj déjovy vyznam. Divak pak velmi dlouho &eka, kdy neznamy muZ v pozadi rozieSi situaci, nebo
kdy hrdinka sni bonbdén a padne otravena cyankalim, a kdyZ se neznamy ani bonbén do konce fil-
mu neobjevi, vrtd mu hlavou, o€ vlastné Slo. Jeho soustfedéné vnimani bylo zbyteCné naruSeno,
mohlo dojit i k faleSnému chapani smyslu.

Obratme se v8ak k naSemu druhému prikladu, znamému ze zpravodajskych $otd. V provedeni,
ve kterém je popsan, mlze znazornit nadSeni publika nad vitézstvim domaciho zavodniky. Ale v béz-
né praxi ma prevazné jediny ucel: jako €asova zkratka. Podobné muiZeme z pribliZujiciho se oblaku
prachu stfihnout na jezdce na koni dojizdgjiciho k brané hradu, pouzijeme-li prostfihu hradniho
zbrojnoSe. Ale i tehdy je tfeba dodrZet urcitou logiku. Stfihneme-li nezfetelny oblak ve VC krajiny -
PD zbrojnoSe, ktery se snaZi rozeznat, co se dgéje, - PC jezdce, ktery zastavuje dva kroky pred
nim - dopoustime se chyby. Treti zabér na druhy nevaze, protoZze zbrojno$ napina zrak a ne-
poznava jezdce, i kdyZ ten je skoro u ného. V takovém prfipadé musime ve druhém zabéru za-
chytit napf, zménu zbrojnoSova vyrazu z patravého pohledu na uvitaci dsmév.

Je samoziejmé, Ze mame-li natoCen pfijezd vlaku na kameru v jednom zabéru, nebudeme po
prostfihu Cekajici Zzeny pokraCovat se zab&rem prijezdu pravé v misté, kde jsme v prvnim zabéru
skonGili (zdalo by se, Ze vlak couM). Nepom(ze vSak ani, kdyZ ze zabéru viaku vyjmeme ¢ast v dél-
ce prostfihu. ZaCatek tretiho zabéru zalezi na rychlosti pohybujiciho se objektu (vlaku), dale na
tempu akce (dramaticka, epickda), na Zeniné pocitu (t€Si se, nebo ma tuSeni blizici se tragédie) a
také na formalnim obsahu prostfihu. Pfedevsim na jeho Citelnosti. PYi stejné délce se zda tim delsi,
¢im drive jej pretteme - muZe tedy zastoupit i vétSi Casovy Usek (viak mlze byt ve tfetim zabéru
bliz). Proto ke stejnému ¢asovému skoku potfebujeme delsi prostfih PC nebo C, detail staci kratsi.
Je-li detail staticky, zda se delsi (uplyne delSi Cas), je-li v pohybu - staCi zapalovani cigarety - zda
se jiz kratSi. ZajimavgjSi prostfih nam ubéhne rychleji (do kamery se obrati neznama krasavice),
nudny prostfih trva zdanlivé déle (kyvadlo hodin) - atd.

V praxi se setkavame jesté se Ctvrtou funkci prostfihu - technickou. ,Prostfedkuji vazbu mezi
dvéma zabéry, které nelze svazat bezprostfedné”. (§ 6 s. 115) ReZisér natoCil dva zabéry exteriéru,
které nejdou k sob& - pouZijeme prostfih lanu obili. Potfebujeme vystfihnout nevhodnou Cast
interview - prostfihneme magnetofon. Nejde tedy o Casovou zkratku, ale o tzv. ,vatu” mezi dva
zabéry a ostraZity rezisér si pri kazdé reportazi nékolik nic nefikajicich zabér(i natodi, aby s nimi
mohl volné manipulovat. Zejména u fimd s pevnym scénarem by vSak i tyto zabéry mély vyhovét
pozadavkim na prostfih: doplnit, obohatit jev 0 novou informaci.

Pomoci prostfihu miizeme ¢as kondenzovat. Ale ve fimu miZeme jeden Gasovy interval nebo
jediny okamZzik protahnout a rozloZit na nékolik malych ¢asti. Je to tfeba pfipad tzv. pretrzitého
pohybu. Jestlize zatahneme za zachrannou brzdu, stoji vlak podle tvrzeni odbornik(i do péti vtefin.
V dramatické sekvenci takovy pripad mlZe vypadat takto: ruka zatdhne za zachrannou brzdu, kola
vlaku zacinaji brzdit, strojviidce je vydéSen, zavazadla padaji z poli¢ek, nékolik zabérl cestujicich a
policistl, ktefi ztratili rovnovahu, od brzdicich kol létaji jiskry, policista balancuje a vytahuje pistoli,
Z jednoho vozu vyskakuje uprchlik, policista se prodira mezi zmatenymi lidmi ke dvefim, vlak se
zastavil, uprchlik mizi v lese. Popsana akce by ve fimu st€Zi zabrala méné neZ patnact vtefin, a
prece by neplsobila zdlouhavé. Je v8ak nutné, aby jednotlivé zabéry - kromé prvniho - zadinaly
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v pohybu, a to postupné v jeho pozdgjsi fazi. Kratky zabér padajicich zavazadel napf. musi byt na
zaCatku, cestujici ztraceji rovnovahu, ke konci jiZz padaji nebo se zvedaji, kola se postupné pohybuiji
stale pomaleji. Klasickym prikladem ¢asového prodlouzeni celé sekvence je EjzenStejniv Kfiznik
Potémkin. Vojenska jednotka projde volnym krokem odéské schodisté za necelé dvé minuty, slavna
pasaz masakru trva ve filmu asi Sest minut.

Limitni hodnotu tohoto protahovani Casu tvofi pfipad zastaveni jediného Casového okamZiku.
Zastavime tfeba pohyb stop zabérem (,mrtvolkou™ - obraz na urCittm poliCku znehybni) a pozo-
ruieme situaci v tomto jediném okamziku. Sipkova RiZenka se pichla do prstu - budeme tedy vy-
kreslovat jednotlivé komponenty této klicové situace: kral nese jidlo k Ustim, ale nedonese - stop
zabér - kuchaf napfahne ruku, ale kuchtika neuhodi - stop zabér, hosté tangi - stop zabér apod.

Neustale se rozvijejici flmova feC brzy objevila dalSi z kouzel filmu: ¢asem je moZzno pohybovat
se stejné neomezené jako prostorem. Mluvili jsme o tom, Ze urCity asovy usek Ize protahnout nebo
zkratit. Cela Gasova udobi je mozno preskodit nejriznéjSimi zplsoby - podinaje titulkem ,a preslo
léto”, zménou exteriéru (kvetouci stromy -- opadané listi), charakteristickou rekvizitou (otaceni
listl kalendare, pribyvajici obaly konzerv). Ddlezitou ulohu sehrala interpunkce - prolinadky, roz-
tmivacky, zatmivaCky atd. Postupné se stal divak vnimavéjSim, dnes mu staci nepatrny naznak rekvi-
zitou (druh kvétin ve vaze), kostymem (previek, eventualné v zavislosti na modg), maskou (zména
udesu, Sediny), ve stfizné jenom doznéni jedné sekvence a rozeznéni druhé, nékdy jen ostry stfih.

Pravé tak svobodné se miZeme pohybovat i ¢asem nazpét, zabyvat se vzpominkami, udalostmi
davnych let. Tradice zostfovaného detailu hrdinovych oci, prolinaek a vyraznych hudebnich pre-
chodil uz pominula. Lze fici, ze v souCasné dobé& se miZeme pohybovat ¢asem zcela libovolné

S vyjadfovanim ¢asu Uzce souvisi i vyjadfovani prostoru. Predstavme si, Ze omraceny hrdina je
v bezvédomi prenesen na neznamé misto. S velikosti mistnosti, ve které se probudi, se miZeme
seznamit nékolika zplsoby. Muze ji obhlédnout jedinym pohledem - zabér celku. Mlze ji prozkou-
mat podrobngji - panorama po mistnosti nebo montaz jednotlivych detailnich a polodetailnich
zabérll. Tedy zplsob deduktivni a induktivni. Hrdina se v8ak také m(iZze probudit ve tmé a pak bude
zplsob poznavani odlisny. MlZeme si pomoci zvukem - kdyZ se kroky rozléhaji diouhou ozvénou,
je jisté prostora velika. Jinak nezbyva, nez se vydat po hmatu na cestu. Kdyz na vS8ech stranach
brzy narazime, jsme v malé kobce. Potvrzuje se nam tedy z matematiky znama souvislost mezi
prostorem, pohybem a ¢asem.

Pfipomefime si znovu, co bylo feeno o vyjadfovani pohybu zejména v souvislosti s vchazenim
a vychazenim postav ze zabéru. Pfipomnéli jsme, Ze prodlouZzenim nebo zkracenim Casu potfebného
k prekonani urcéitého prostoru mlzeme dopomoci k vytvofeni napéti, k charakterizaci pocitli postav.
Ale to v8e platilo pouze za predpokladu, Ze dany prostor zname bud’ z predchozich obrazl, kde
jsme jej induktivné €i deduktivné poznali, nebo z vlastni zkuSenosti (vime, Ze od dvefi pokoje k pro-
t8jSi sténé mize byt v zdmku asi patnact metr(, v panelaku sotva Gtyfi). Jestlize tento prostor ne-
zname, pak popisovana kouzla s nedoCkavosti nebo osudovosti ztraceji na ucinku a uplyne-li od
wyjiti muze ze zabéru (za dvere) do prichodu do zabéru (k divce) dlouha doba, pak si prosté po-
myslime, Ze divka stoji v obrovské hale.

| tento strucny prehled snad dokumentuje, Ze prace s Gasoprostorem je jednim z dulezitych
filmovych specifik a Ze vyuZiti a spravné a presné provedeni vSech moznosti je Casto pravé v rukou
stfihaCe.

Stiih sekvenci .

V podstaté v kazdém filmu se setkavame s paralelni montazi. MiZe byt spojenim dvou pribéht
navzajem nesouvisejicich, spojenych jen ideovou kontinuitou. Mohou souviset prostorove (pfibeh
mladé dvojice je srovnavan s podobnym, ktery se ve stejném domé udal pred davnymi &asy). Cas-
t8jSi je souvislost ¢asova - oba dé&je se odehravaji na rliznych mistech priblizné ve stejném case -
(boj trosecnikll o zivot a postup zachranné vypravy). MiZeme sledovat i nékolik d&ji nebo jeden
dgj, ktery se rozstépi na nékolik linii - atd.
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Forma paralelni montaZze je zachycena jiZz ve scénafi, prfi stfihu dbame na Cisté provedeni. Je
nutno se zamyslet zejména nad prechody mezi jednotlivymi sekvencemi. Filmova interpunkce se
jiz zpravidla nepouZiva. Je dobte, kdyZz prechod neni jen femesiné Cisty, ale pusobi navic i jako
metafora, kontrapunkt, gag. Namatkou uvedme tfeba slovni vazbu dvou linii z Fricova fimu Anton
Spelec - ostrostrelec (1932). Celé mésto vi, Ze Spelec zemrel, ale on se jen skryva pred c.k. policii.
Sledujeme osudy jeho ,vdovy", které souse@i soustrastné Fikaji, Ze ,chudak, uz natahl backory". Pak
stfih na nohy v backorach, zdvih na tvar Spelce, ktery klepe na pfitelovo okno. Podobné Ize vy-
uzit vazby Cisté obrazové, kdy tfeba v zavodé s Casem vidime |ékafe, ktery se u loze umirajiciho
diva na hodinky, a stejny ¢as ukazuji i palubni hodiny letadla, které veze potiebny lék.

Dva paralelni déje se nékdy spojuji kfizovym stfihem. Typickym prikladem jsou honicky a pro-
nasledovani, tedy prevazné akéni sekvence, kdy spi§ nez na prohlubovani charakter(l postav (vétsi-
nou jiz znamych) zalezi na tempu a rytmu jejich akce. Zde opravdu na stfihacoveé praci velice mnoho
zalezi. Vychozim predpokladem je opét nazornost a spravna C¢asoprostorova orientace. Hned v Gvo-
du bychom méli ziskat prehled o rychlosti jednotlivych partnert. Predpokladejme, ze A bézi a je
unaven, B jede autem. Poméry rychlosti jsou tedy dany a ziskame-li i zakladni prostorovou orientaci,
miizeme odhadnout i $ance obou postav. Jestlize jedna z obou postav zméni zplisob pohybu nebo
smér, musime to vidét v zabéru (nejde-li o prekvapivy gag nebo lécku). DulleZitou Ulohu hraji orien-
tacni body. ObCas musime A ukézat v napadném misté, které si divak zapamatuje, a v nékterém
z pristich zabérd uvidime B na témZ misté. Cim pozdéiji, tim je pochopitelné vzdalenost mezi obéma
vétsi a nemuiZeme tedy ihned nastfihnout zabér, ve kterém B chytd A za ruku. Bez orientacnich
bodll stézi vytvofime dojem, ze B jde po stopach A, ale predevSim nam tyto body umoZiiuji znazor-
nit vzdalovani i priblizovani obou partnerd.

Dilezity je spravny rytmus stfihu. Zakladni metodou je pomalejSi zaCatek se SirSimi zabéry
(C, PC), postupné ke konci se zabéry zuzuji a stridaji rychleji a dramatictéji. Takovy postup by viak
byl zejména pfi delSi sekvenci monotonni, je tedy tfeba najit ve stale vzruSengjSim rytmu spravné
misto pro uvolnéni, pro pauzu, po které opét gradujeme k zavéreCnému konfliktu. Jestlize bylo fe-
¢eno, Ze akéni kfizovy stfih zpravidla nerozviji charaktery, neznamena to, ze pravé v takové pauze
nemuZzeme zobrazit momentalni psychicky i fyzicky stav protagonistd (Unava, hrlza, krutost). Jinou
prilezitosti k pferuSeni je tfeba ukazani rozhodujiciho prvku (pohrani¢ni feka, bliZici se zachrance)
a znazornéni nadgji, jaké ma prchajici.

Komplikovangjsi pfipad nastane, zapojime-li do kfizového stfihu tfeti déj (policista se loudi s ro-
dinou, jde do sluZzby a je prchajicim muzem zastfelen). Spravné nacasovani a nastupy této nové
linie mohou vytvofit poZadovanou retardaci akce a posléze jesté zvySit spad déje sledovanim vice
motivl soucasné. Pripomerime si klasickou dokonalost grotesek: honicky se postupné ucastni celé
meésto a pak se objevi nic netuSici prodava¢ dzban(. Tento motiv pak perfektné graduje od zdéSeni
pres pokus o zachranu zboZi az k zavéretné demolici. Na tomto prikladu vidime, Ze staticky zabér
prostfizeny do dynamickych zabér(i béhu vEetné pohyblivé kamery nemusi akci brzdit, ale naopak ji
umochuje do nového napéti ¢i smichu.

Jeste vyrazngjSim, i kdyZ pfi své formalnosti i povrchngjSim stfihovym postupem je rapidmontaz.
Je to spi§ kratSi sekvence slozena z kratkych zabér(, které na sebe nemusi vazat ani obsahoveé,
ani pohybové, naopak jejich pfedmétna naplii se markantné lisi. Tyto zabéry pak ve své konglome-
raci sdéluji divakovi urCity dojem nebo pocit: panika, karneval, dopravni zacpa, predtucha aj. Pfi vy-
bé&ru a tazeni zab&rl neni rozhoduijici vzajemna vazba, vyhodné&jSi je naopak jejich vzajemna srazka.
Jedinym formalnim hlediskem pro Fazeni je snaha, aby nasledujici zabéry pfilis nedisharmonovaly
v kompozici a zejména v tonalitg, aby divakovo oko nebylo Sokovano a neztracelo tak schopnost
vnimat (zarfadime-li po jasném zabéru zasnézené plané kratky zabér tmavého interiéru, divak neroz-
pozna jeho obsah). Pfi vhodném dramaturgickém zafazeni, promySleném vybéru jednotlivych kom-
ponent hlavné z hlediska lapidarni sdélnosti a prihledné symboliky a pfi citlivém rytmickém zpra-
covani miiZzeme pomoci rapidmontaze vytvorit atraktivni, markantni dramaticky akcent.

AZ dosud jsme se zabyvali prevazné stfihem pohybu, dramatické akce, ale uz i amatérsky film
zacina promlouvat. V&nujme tedy nékolik pfipominek stfihu dialogovych sekvenci (§ 1 s. 90 a nasl.)
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Predevsim bychom méli rozliSovat ,rozhlasové” sekvence, ve kterych je divakovi feteno dialo-
gem beze zbytku vSechno, od dialogovych sekvenci rozehranych napaditgji, ve kterych hraje obraz
cl, pohyb kamery, osvétleni, prostfedi, rekvizity nejen dotvarely atmosféru dialogu, ale mély i svou
dramatickou funkci, aby vizualni plsobivost previadala nad slovnim sdélenim. Prvni typ se zpravidla
toGi ,televiznim” zplsobem tak, Ze po orientacnim zabéru C nebo PC se natodi cely dialog v jednom
Ci vice pohledech na jednu osobu, pak totéZz na druhou, eventualiné se v konci odjede nebo stfihne
opét na C. Stridavé ,kfizové pohledy” (blizké zabéry na jednoho z protagonistli ev. pres rameno
jeho protihrate) umoZziuji pohled do plngjSiho ,en face" postav, tedy prehledngjSi mimiku oblieje
a hru o¢i, stavi dvé osoby do nalezité opozice a davaji stfihacovi moznost, aby vhodnym stfidanim
pohledi a zkracovanim ¢&i prodluZzovanim pauz pomahal rytmizovani scény a akcentoval dlleZité
momenty a reakce. Musi sledovat predeviim smysl, dynamiku a tempo dialogu a také vykony jed-
notlivych herctl. Po jejich nalezitém zhodnoceni miZe silna mista zdlraznit, naopak slabsi vykony,
nepodarena gesta nebo faleSné projevy vystfihne a nahradi presahem nebo prostfihem. ZkuSeny
stfiha¢ peclivé dodrzujici tempo filmu a citlivé hodnotici herecké vykony mize hercim zna¢né prospét.

Je-li situace konfliktni, byva vhodngjsi volit ostry stfih, navazovat zabéry mezi replikami tak, Ze
v obraze vidime herce, ktery pravé miluvi. Shodnym stfihem dialogu a obrazu zd(raziiujeme opozici
obou partnertl, zabéry na sebe nardZeji tvrd€ji. V plynulejSi a volngj8i pasazi naopak pomaha pre-
tahovani dialogQ: odpovidajici osobu ukazeme dfive, nez zacne mluvit, tedy posledni slova z prvniho
zabéru preznivaji do zabéru druhého. Pretazeni zvuku dopfedu je na misté zejména ve specialnich
pripadech, napfiklad kdyZz druha osoba vstupuje do dialogu netekand, s nadechem tajemstvi, na
konci prvniho zabéru jes§té zaznamenavame napadnou a dlileZitou reakci na jeji vstup, tedy v drama-
turgicky pfipravenych momentech.

Stfiha€ musi €asto rozhodnout, je-li podstatngjSi rozehrat nebo dohrat hercovu akci za cenu del-
§i pauzy, nebo stfihnout necisté, nedokondit zajimavou hru, aby byl dodrzen spad feci. V dialogo-
vych sekvencich je vétSinou nutno podridit se kadenci fec€i (viz vySe uvedeny priklad se zatykanim),
tedy napriklad rozhofCena replika musi nasledovat bezprostfedné& po urdZzce. Tempo scény (tedy i
stfin, délky pauz) bude pochopitelngé jing, fikaji-li dialog nepohyblivé hlavy v detailu, pohybuiji-li se
osoby v celku, nebo kdyZz kamera panoramuje, najizdi, chodi mezi protagonisty, prosté udrzuje-li svij
vlastni kompoziCni rytmus.

Zvukova skladba

Predstavime-li si jakousi zvukovou partituru, jejiz jednotlivé ,hlasy” jsou tvofeny zvukovymi mi-
chacimi pasy (dialogovymi, hudebnimi, ruchovymi) a prvni ,fadek” tvofi obrazovy pas, a zkoumame-li
vzajemné vztahy t&chto ,hlast”, dochazime k souvislostem, které EjzenStejn nazval vertikalni mon
tazi. (§ 2 s. 280 nasl.) Budeme-li uvaZzovat o spojeni jakéhokoliv zvuku s obrazem, dostaneme né-
kolik variant.

Nejjednodussi elementarni spojeni predstavuje synchronni ilustrace reality; pohyb ust - dialog,
pohyb viaku - supéni lokomotivy. Tato spojeni tvofi podstatnou ¢ast zvukové skladby vétSiny fil-
mu a nelze je podceriovat, nebo dokonce jednoznacné odsuzovat jako ilustrativni reprodukci sku-
teCnosti. Rozhoduijici je, aby byl tento postup zvolen védomé jako jedna z moznosti vyjadfeni auto-
rova zaméru, nikoliv jako automaticka nutnost realistické tvirci metody. ,Uméni tu vlastné zacina od
onoho okamziku, kdy se spojenim zvuku a vyobrazeni uz nereprodukuje pouhé spojeni existujici
v prirodé, ale navazuje se spojeni vychazejici z poZzadavku vyraznosti dila”. (§ 2 s. 286)

Béznou obménu synchronniho spojeni obrazu a zvuku predstavuji jeho rytmické variace, kdy
obrazové a zvukové zabéry nespojujeme ve stejnych mistech, ale v riznych délkach a riznych oka-
mzicich, kdy tfeba jeden zvukovy zabér podkladame pod nékolik zabér(i obrazovych. Takova sklad-
ba je bézna u hudby, atmosfér, patfi sem i pretahovani dialogi, o kterém jsme mluvili v minu-
Ié kapitole.

NaroCngjSi spojeni nazyva EjzenStejn melodické, protoZze navzajem koresponduiji vnitfni pohyb
obrazu (a to jak v kompozici statického obrazu, tak v dynamice obrazu v pohybu) a melodie zvu-
kového doprovodu. Vzpominam-Ili si na scénu z filmu J. JireSe .. a pozdravuiji vlaStovky, kde montaz
zabérd z ilegalni prace M. Kudefikové (setkani, cesty vlakem, roznaska letakd, nadrazni prohlidky,
vypéti, Unava) je kromé& nendpadné hudby podlozena i jedinym prijezdem nakladniho vlaku. Zvuko-
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vy oblouk od vzdaleného prijezdu a zahoukani pres vrcholici dunéni kol az po doznivajici odjezd
do dalky podpofil ,melodii" obrazu se stoupajici dramatiCnosti az k pokojnému unavenému doznéni
navratu domd.

AZ dosud jsme prihlizeli pfedevdim k rytmickému a pohybovému vztahu obsahu a zvuku. Sou-
stfredime-li se na obsahovou stranku, mdZeme vytvorit spojeni synchronni - opét pripojujeme k obra-
zu odpovidajici zvuk (vidim auto, slySim auto) a spojeni v dobrém slova smyslu asynchronni (vidim
auto - slySim vnitfni monolog hrdiny). K asynchronnim zvukim patfi bud’ spojeni realné (vidim pokoj
s otevienym oknem - slyS§im prljezd sanitky) nebo stylizované (vidim Vaclavské namésti - slySim
Suméni more jako obraz hrdinovy touhy Ci vzpominky). Pravé tato posledni varianta byva vyuZivana,
ba Casto zneuZivana jen v podobé filmové hudby, zatimco jiné moznosti byvaji z nedostatku tvaréi
invence opomijeny.Proberme si nyni jednotlivé zvukové komponenty podrobné&ji.

Miuvené slovo se ve filmu objevuje ve funkci dialogu, komentare, vnitfrniho hlasu, jako zvukova
kulisa apod. Jednotlive varianty byvaji odliSeny i charakterem zvuku. Vnitfni monolog miva intimni
zabarveni (herec mluvi potichu blizko na mikrofon), zvukova retrospektiva mize byt vice ¢i méné
snahalend” (t. s urCitou mirou dozvuku) atd. Normalni dialog by mél byt charakterizovan realnou
barvou a pfirozenou zvukovou perspektivou, tedy v chodbé €i v hale s delSim dozvukem nez v uza-
viené mistnustce, v prirodé a z dalky slab8i nez v hluéné diiné zblizka. Pohybuijici se herec je umérné
s priblizovanim ke kamere slySet silngji. Tyto a podobné pfipominky nebyvaji pfi postsynchronech
respektovany, Casto jsou opomijeny, aniz jde o zamérnou stylizaci. Kromé& nepresné namluvenych
(asynchronnich ve $patném smyslu slova) dialogll a obcas i faleSnych hereckych projevi je to dalsi
Z pricin, proC postsynchronizované scény nékdy nedosahuji kvalitou a hlavné emotivnosti scén
snimanych kontaktnim zvukem.

Jestlize stfihame scénu nataCenou s kontaktnim zvukem, je tfeba dbat zvukovych jednot. Samo-
zirejmé predpokladame, Ze zakladni Sum prostredi - realu Ci atelieru - je pro vSechny sousedici
zabeéry stejny. KdyZ pri dialogu place dit€, musi byt tento druhy plan v obou zabérech stejné inten-
zivni, rytmus vzlykli nema byt podstatné naruSen. Tyto problémy se pochopitelné tykaji i. stranky
ruchoveé: Zena mluvi a umyva nadobi. Ve druhém zabéru ji muz odpovida - rachoceni nadobi nesmi
zmizet, i kdyZ pfi dneSnim nataeni neni hereCka vibec pritomna. Méné vyrazny zvuk vSak lze opo-
minout, nastupuje-li ve druhém zabéru zvuk vyraznéjSi nebo dialog, jinak musime predchozi ruch
nastfihnout v podobé pfesahu do jiného zvukového pasu. Kromé uvedenych technickych parametrt
zaleZi ovSem i na hercové prednesu. Odpovidajici herec musi reagovat nejen na smysl a emocionalni
charakter otazky, ale i na jeji rytmus a ton.

Ruchy nasazujeme do nékolika michacich pasl, abychom méli pfi michackach moznost regu-
lovat, zdUraziiovat a potlaGovat jednotlivé zvukové zabéry podle dramaturgickych poZzadavk(l. Pred-
stavme si dlouhy zabér muze, ktery jde v noci opatrné podle plotu, zastavi se, chvili nasloucha,
otevre branku a nahle strne. Takovy zab&r miZeme podloZit atmosférou vzdaleného mésta a nocni
atmosférou predmésti se Stékanim psi. Scénu pak sledujeme poklidné. KdyZz pred prvnim zasta-
venim pridame blizké, hlasité zastékani psa a do konce zabéru blizici se sirénu policejniho auta,
pak oba zvukové signaly dynamizuji obrazovou slozku, podtrhuji ob& herecké akce (ve tmé a v cel-
kovém zabéru malo vyrazné) a dramatizuji atmosféru. Jestli ji dramatizuji prilis, mizeme blizké za-
Stékani zeslabit, mizeme také pouZit jen hudbu (bez atmosfér) a sirénu.

Vidime, Ze ve filmu ruchy jednak ilustruji déni na platné (kroky, zaskfipéni branky), jednak do-
kresluji atmosféru (hluk mésta); nejsou v obraze, ale maji dramatickou funkci (pes, siréna).

Vertikalni zvukova skladba tedy mize vypadat tfeba takto:
) llustrace obrazu synchronnimi ruchy - ve studiu se podle obrazu nahraji kroky, Susténi odéwvu
pfi prudkych pohybech, narazy rekvizit atd.
2) llustrace obrazu samotnymi ruchy, které nelze nahrat ve studiu (startovani &i prljezd auta,
vystrel aj.). (Oboji odpada pfi kontaktnim nataceni !)
3) Dramatické zvuky, které nejsou v obraze (pes, siréna)
4) Atmosféry (noCni mésto, dést, lesni ptaci)
Kromé ruchovych past pripomerime:
5) Dialog (dech, vnitfni hlas, komentar)
6) Hudba

—_
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PFfi michackach pak uréime, do jaké miry bude previadat realisticky doprovod obrazu, do jaké
miry bude zkreslen k ziskani dramatického efektu (Ize tfeba upIné potlacit blizké kroky a nelogic-
ky zddraznit Susténi provazu vytahovaného $krti€em z kapsy - ilustrativni zvuk se stal nahle dra-
matickym. Ruchovou slozku také miZzeme eliminovat a pouzit jen hudbu nebo ticho.

Pokud jde o nasazeni zvuk(i mimo obraz, zaleZi na citu a Uvaze stfihace, kde bude zvuk potreb-
ny, kde zbyte&ny, protoZe hraje hudba, a kde dokonce Skodlivy, protoZze by prehlusil dllezity dialog.
Nasazujeme-li zvuky koresponduijici s obrazem (viz naSe zaSt€kani), musime podobné jako pfi stfihu
obrazu spravné odhadnout reakce jednotlivych postav. Kladny hrdina akénich filmd reaguje blesku-
rychle (zvuk presadime asi o 4 okénka pred reakci v obraze), rozvazny Clovék se otaci pomaleji
a pozdéji. Jednim z oblibenych gagl je komikova opozdéna reakce - viz Laurel a Hardy. Jestlize
se postava oto&i prudce, musi byt zvukovy podnét bliz k reakci, otadi-li se volngji, miiZze byt reakce
zpozdéngjSi. OvSem zadné matematické zakony zde neplati.

Musime pocditat s tim, Zze samotny zvuk bez odpovidajiciho obrazu je vétSinou jen obtizné iden-
tifikovatelny a ani smés hlukd nedokazeme rychle a spravné analyzovat. Naopak zejména v drama-
tickych pasazich divak nepostfehne, Ze urCity zvuk neodpovida charakterem nebo synchronem
obrazu zcela presn&, nebo Ze dokonce chybi, neni tedy tfeba pretézovat zvukovou stranku jen na
zakladé prehnané snahy o absolutni vérnost prostfedi. Vzpomerime klasické scény vézné a pastoro-
vy Zeny z Chaplinovy Moderni doby (jiz 1935 !); sedi vedle sebe, piji kavu a snazi se zamaskovat
trapnou situaci pfi reakci jejich Utrob. Skvéla pantomima je podloZena jen krudenim Zaludk( a Stéka-
nim psika, ktery vzdy prozradi autora nepfistojného zvuku. Jiné zvuky (Susténi $atl, cinkani [Ziek
a 8alkd) zde nejsou.

Na druhé strané ,slySici autofi” - a neni jich mnoho - v&di, Ze i nerozpoznatelny zvuk ma svou
naladu a e miZe vhodn& emotivng dokreslovat obraz. Uvodni sekvenci filmu D. Leana Lawrence
z Arabie (Oscar 1962) tvofri jizda karavany pousti - odehrava se v tichu. Toto ,ticho™ bylo zkom-
ponovano citlivym smichanim zvuku vétru, presypaného pisku, kopyt velbloudd boficich se do
pisku, vrzani postroji a dalSich michacich past. Samoziejmé by bylo pohodingjsi nechat zkompo-
novat hudbu na orientalni motivy, ale pedlivé vypracovana zvukova skladba putsobi ¢asto daleko
silngji.

Zatim jsme miuvili o shodé obrazovych a zvukovych zabért, ale velice silnych efektli mizeme
dosahnout praveé jejich kontrastem. Predstavme si tfeba namésti, v dobé& dopravni Spicky plné lidi,
které nedoprovazi realny ruch, ale absolutni ticho, ze kterého se pomalu vylne zvuk tryskového
bombardéru, zesilujiciho aZz do maxima. Narlstani napéti a pfiprava katastrofy je jisté .plisobivé.
Podobné& muizeme na principu kontrastu rozS$ifovat nebo ménit smysl obrazu. PodloZzime-li zavody
déti na tfikolkdch fevem zavodnich automobilli, davame obrazu $ir8i perspektivu. Politik ve VD skon-
Ci projev a ozve se buraceni skandovaného potlesku, odjezd kamery ukaze prazdnou Satnu a zrcad-
lo, pred kterym se cviCil; nerealny zvuk podtrhl jeho pozérstvi, komicky ucinek je zfejmy. Realny
nebo neredlny, synchronni nebo kontrastni zvuk mizZe vystupovat i ve funkci motivu charakterizu-
jiciho postavu. Vzpomerime filmu K. Zemana Ukradena vzducholod’ (1969), kde kazdy pohyb gene-
réla je doprovazen groteskné zdlraznénym cinkanim medaili a radd, kterymi je ovéSen.

Hudebni slozka fiimu je viasiné samostatnym oborem, ktery ponechame lidem povolangjSim,
a zminime se jen o nékolika praktickych zasadach. Predevdim si pfipomefime, Ze se ve filmu obje-
vuje jak hudba realna, tedy hudba, jejiz pfitomnost je logicky vysvétlitelna, nebo dokonce jejiz zdroj
vidime v obraze (orchestr, radio), jednak hudba filmova, ktera podmalovava nebo dotvari naladu né-
kterych scén. V obou pripadech miZe jit bud’ o hudbu archivni, pfi jejim vzniku s filmem nesouvisejici,
nebo hudbu komponovanou pfimo na dany fim. Ma-li obraz zaviset na hudbé presné, hraje se hud-
ba jako pomocny zvuk pfi nataceni a akce se ji podfizuje (playback) - napt. tanecni scény, zpiva-
jici €i hrajici herci. VétSinou se v8ak hudba pridava nebo nahrava k cCisté stfizenému filmu.

Vztahy mezi obrazem a hudbou tedy mohou byt na rizném stupni zavislosti. V nékterych pfi-
padech je to velice volna asociace, podporeni &i dotvoreni pocitu, zdlraznéni nebo zrychleni tempa
akce. V této oblasti také nej¢astdji dochazi k pouZivani konven&nich a obehranych postupl (viz
sladké unisono smyc€cl pri milostné scéné, Sestiosminové rytmy typu ,Lehka kavalerie” pfi jezdec-
kych prehlidkach). Podobné jako ruchy mlze i hudba svym motivem charakterizovat a doprovazet
jako motiv urditou osobu, muze ji i zastoupit (divka vzpomina na chlapce, kterého nevidime, ale
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slyS§ime jeho hudebni motiv). Mlize také parafrazovat, ironizovat nebo komentovat obraz svym cha-
rakterem nebo pouzitim znamych motivll (nesmély chlapec prichazi s koktanim na zasnuby, hudba
hraje Bizetliv ,Pochod toreadord” z Carmen). Perfekini vazbu vidime ve filmu E. Silversteina Cat
Ballou (1965): Zchatraly pistolnik (Oscar pro Lee Marvina) se po dlouhé necinnosti odhodla k obtiz-
nému souboji a slavnostné se nechava oblékat do svych kdysi skvélych pistolnickych Sat(l. Obrad
provazi heroicka hudba. Pistolnik stoji v podviékackach, Indian mu od nohou natahuje Snérovacku -
hudba utne - 3nérovaCka zadrhla o pupek. Marvin vtahne biicho, SnérovaCka vklouzne na své misto,
hudba i oblékani pokraCuiji.

Archivni hudba se v amatérskych filmech vyskytuje nejCastéji, jak ve filmu hraném, tak i doku-
mentamim. Dochazi ovSem k problémim s délkou hudby, protoZe malokdy Ize piizplisobit rozsah
nastup hudby, ktera se pak v konci zeslabi a vytrati v ruchu Ci dialogu (fidCeji a zejména obtiZngji
v jiné hudbé), nebo jestli je naopak podstatné finale hudby, korespondujici s dileZzitym momentem
obrazu nebo s koncem fimu, pak naopak hudba vyjizdi z jinych zvukd, aniz by méla vyrazny zacatek.
"Jen malokdy pom(ze zkraceni hudby pomoci vystrizeni ¢asti skladby, napr. repetice opakovaného
motivu nebo jen nékolik taktl. Protoze hodné autort opira zvukovou skladbu svého filmu predevsim
nebo vylué¢né o hudbu, a nem(ize tedy volné pracovat se ztracenim a objevovanim hudby v rucho-
vych atmosférach, setkavame se i u pomérné zdafrilych fim( se dvéma hrubymi chybami. Prede-
v8im navazuji jednu hudbu (skladbu, pisen) bezprostfedné po skonceni predchozi, tfeba uprostred
zabéru, takZe jeden obrazovy logicky nebo pocitovy celek je rozbit dvéma hudebnimi motivy Casto
navzajem disharmonickymi (a naopak dvé déjové &i emocionalné odlisné obrazové sekvence jsou
pokraCujici hudbou spojeny). Za druhé pak nechavaji hudbu pokraCovat po skoncCeni fimu, nebo
ji drsné utrhnou uprostfed motivu Ci taktu. ZavéreCna pointa nebo gag je tim znaCné oslaben, dale-
ko Castgji vS8ak ve spojeni s nepropracovanou dramaturgickou koncepci film vibec Zadny konec
nema. Mensi chybou je pfipad, kdy se autor chce témto chybam vyhnout a znovu a znovu opakuje
vSechny natoCené zabéry, jen aby s obrazem vydrzel aZz do konce skladby. Nejen ve vybéru, ale i
v nasazovani a michani hudby ma jesté amatérsky film znacné rezervy.

Pri zkoumani vertikalnich zakonitosti a vztahtl mezi zvukovymi pasy a obrazem bych chtél v za-
véru upozornit na jednu femeslinou podrobnost. Divak vnima stfih (nékdy védomé, jindy pod-
védomeé jako technicky vyrazovy prostfedek, ktery ho pfi neobratném provedeni dokonce miuze
vytrhnout z plynulého sledovani filmu. Jednou z takovych chyb je i nevhodné spojeni zvukového
akcentu s obrazovym stfihem. V dramaturgicky opodstatnénych pfipadech Ize takto podtrhnout pre-
chod z jedné sekvence do druhé ostrym stfihem: rodinnou hadku ukonCi otec prasknutim dvefi,
obraz stfihneme tésné€ pred zavienim, bouchnuti slySime s prvnim okénkem nasledujici sekvence
s otcem rybafricim u jezera. V naprosté vétSing pripadl v8ak napadny hluk vertikalné prirazeny do
blizkosti obrazového stfihu plisobi nepriiemné. To se tyka i akcentovanych slov nebo slabik v dialogu.
Nasazujeme-li komentar, nemél by zaCinat tésné po zaCatku sekvence - (doporuCuiji pauzu minimal-
né 20 okének), témér vzdy je Spatné, zacina-li slovo i dvé pred stfihem. Pravé tak zalezi na naSem
hudebnim citéni, jestli zaCatek komponované Ci archivni hudby nasadime ostfe se stfihem nebo o
malo predsadime (napf. dramaticky nastup), nebo jestli nastup hudby ,zmék&ime", takZze zazni az

okamZik po obrazovém stfihu (epika, lyrika).

Nazornou variaci je priklad tzv. ,stfihu na hudbu”. SlySime popularni pisnitku, zpévak, hudeb-
nici i balet se pohybuiji v jejim rytmu. Je tedy pfirozené, kdyz v rytmu hudebnich frazi stfiha také
stfihaC obraz presné s t€Zkou dobou. Pfi hudebni a textové ,napaditosti” sou€asné pop je totiz
rytmus nejpodstatngjsi. Ale vezméme jiny priklad. Kamera ukazuje architektonickou krasu barokni
Prahy, sly§ime barokni hudbu - a vidime stejny stfihovy postup: co zaCatek taktu, to novy kostel,
kopule Ci okno. Formalnost tohoto spojeni je evidentni, pro hudbu ani pro obraz neni rytmus pod-
statny, takovy stfih filmu nepomahd, naopak monoténni a stereotypni stridani zabér(l navozuje nudu.
Divak nebude ovanut dechem staleti, nebude okouzlen rozeviatym pohybem soch, bude Cekat, az
dozni takt a prijde novy stfih. Je jen malo pripadl, kdy obrazovy stfih rytmicky presné sledujici hud-
bu je na misté, vétSinou je tento postup - v dokumentarni tvorb& ne neobwvykly - neopodstatnény
a rusivy.
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Mlzeme tedy tuto kapitolu zakon€it shrnutim: podobné jako v obraze i ve zvuku zaleZi nejen
na technickém navazani jednotlivych zvukovych zabér(l a jejich prirazeni k obrazu, ale podstatnou
roli hraje i stifihaclv cit pro rytmus, tempo a prokomponovani celé zvukové skladby filmu. Navic je
pak tfeba nepodceriovat, ale tvliréim zplisobem vyuzivat vzajemné vertikalni vazby zvuk(l mezi sebou

a zvukl s obrazem.

ZAVER

Jsem si védom, Ze dokumentarni film by si vzhledem k svému rozSifeni mezi filmovymi amatéry
zaslouZil vlastni skripta nebo aspon vlastni kapitolu, ale to by pfesahlo rozsah této publikace. Chtél
bych jen upozornit, Ze vétSina uvedenych pravidel se vice ¢i méné uplatiivje ve filmu hraném i do-
kumentarnim, ostatné v textu jsou nékteré priklady z této oblasti uvedeny. Nejpodstatngjsi rozdil je
snad ve skute¢nosti, Zze ve v8ech Zanrech publicistického filmu je scénar (pokud vibec existuje - viz
reportaz) podstatn€ méné urcujicim prvkem, mame tedy daleko vétdi moznost tviréiho uplatnéni
stfihové skladby, zejména v uréovani tempa stfihu a predevsim pfri rfazeni zabér(, | zde je ovSem
zachovani jednot (zejména jednoty celkové atmosféry ve smyslu technickém a pocitovém) velice
dllezité. Jesté jednou upozoriiuji, ze Siroké pole pro tvirdi uplatnéni nam nabizi sloZzka zvukova. Jeji
omezovani na komentar a jedinou hudebni skladbu, se kterym se tak Casto setkavame, je opravdu
zalostné. Tvarc€i volnost v obraze i zvuku pak také zplsobuje, ze Ize jedté obtiZzn&ji stanovit obecna
teoreticka pravidla.

To ostatné plati pro vie, co bylo v tomto spisku feCeno. Jednotliva pravidla nelze chapat jako
dogmata s vé&nou platnosti. Ale jenom jejich ovladani nam miZe zarudit, Ze se poruSeni pravidla
nestane chybou, nesrozumitelnym nebo ruSivym prvkem, ale novym vyrazovym prostfedkem, ktery
napomaha obsahové, emocionalni i formalni plisobivosti dila.

PomuZe-li tato prace zadinajicim autorim k rychlejS§imu zviadnuti filmového remesla a bude-li
t&m talentovanym odrazovym mustkem nejen ke hlubSim Gvaham o filmovém jazyce, ale predevsim
k bohatSimu umeéleckému vyjadrovani, spini sv(j ucel.

Rilen 1979

-22-



