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UVODEM

Text opory je urcen predevsim studentiim oboru kamera a stfih, ale mtize stejn¢ dobie
slouzit studentiim rezie a scenaristiky. Navazuje na oporu Zaklady stfihové skladby a po-
drobné¢ se vénuje nékterym tématiim jako naptiklad stfih pohybu. Vénuje se vice dramatur-
gii a zakladim naratologie. Slouzi jako zékladni ptehled vyrazovych prostredkii z pohledu
stfihace. Text predpoklada $irsi znalost zakladl stfihové skladby. Pro uspé$né porozuméni
dané problematiky je nutné shlédnout filmy uvadéné v textu. Doporucuje se také alesponi
zakladni znalost d¢jin kinematografie, i kdyz to neni podminkou.

Studijni text se sklada z ¢asti vénujici se stfihu pohybu, ndvaznosti zabért a jejich krea-
tivnimu vyjadfeni. V nasledujici casti se text zaobird praci s jump cutem a diskontinuitni
sttihovou skladbou. Déle se vénuje vlivu stiihace na herecky vykon a tomu, jak mtze stfi-
hova skladba motivovat psychologii postavy. Také uvazuje o perspektiveé dané scény - z ja-
kého pohledu scénu vypravime. V zavérecné ¢asti se pak vénuje zakladim vypravéni, de-
finuje pfibeh a zékladni vypravéci struktury. Piestoze se text zamétuje na stiihovou skladbu
hraného filmu, popisovanou problematiku je mozné pouzit i na dokumentarni nebo animo-
vany film.

Pro uspésné absolvovani kurzu je nutné zpracovat korespondencni tkoly a konzultovat
je s pedagogem. Student by mél byt schopen na zékladé precteného textu, zpracovanych
cviceni a studiu ptikladu filmt realizovat stfihovou skladbu kratkého hraného nebo doku-
mentarniho filmu a umét si svou praci obhajit.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Nasledujici text si klade za cil nabidnout studentim pokrocily pohled na stfihovou
skladbu a predstavit tvlirci praci stfihace. Bude se vénovat témto okruhtim:

e Stiih pohybu a ndvaznost zabéra

e Jump cut a jeho kreativni vyuziti

e Stiih a jeho vliv na herecky vykon

e Jak muze stfihova skladba motivovat jednani postav?
e Perspektiva — z jakého pohledu vypravime scénu?

e Zaklady vypravéni — ptibeh a struktury vypravéni
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1 STRIH POHYBU A NAVAZNOST ZABERU

ponrmmemeroy @]

V této kapitole se budeme vénovat stiihu pohybu a moznostem napojeni pohybti v jed-
notlivych zabérech a to v piipadé jedné ¢asoveé i obsahové navazujici sekvenci dodrzujici
klasické jednoty mista, casu a déje. Budeme se vénovat vyhradné kontinuitni stiihové
skladbé na zakladé teorie Josefa ValuSiaka, Jana Kucery a Karla Reisze. Diskontinuitnim
variantdm se budeme vénovat v kapitole jump cut a jeho kreativni vyuziti.

A 2

e Jak nejlépe navazat dva nasledujici zabéry, aby dramatickd akce plynula hladce
z jednoho zébéru do nésledujiciho?
e Stiih pohybu

pwoasommeroy ]

navaznost zabérd, stiih pohybu, prazdny zabér

1.1 Vnitfni a vnéjsi kontinuita

Aby se mohly dva zabéry na sebe vazat, je nutné dodrzet ptedsnimaci jednoty, o kterych
jsme mluvili v prvnim dile opor vénujicich se stfihové skladbé. Pokud naptiklad postava
v celkovém zabéru ma pistoli v pravé ruce a v bliz§im zabéru v levé ruce, zabéry na sebe
nebudou vazat (samoziejmé je mozné si s touto diskontinuitou hrat jako naptiklad Petr
Marek ve filmu Ldska shora z roku 2002).

Povrchni prelévani déje z jednoho zébéru do druhého formou souvislé akce hercti nebo
jejich dialogii predstavuje vnéjsi kontinuitu. G.W. Pabst jiz v roce 1927 definoval zasadu
plynulého sttihu: ,, St#ihat je treba v tom zdaberu, kde je postava v pohybu a jako nasledujici
pripojit zaber, ve kterém bud’ pokracuje tentyz pohyb nebo trva pohyb jiny. “ (Plazewski,

7



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

J.: Jezyk filmu. Warszawa WAP 1961). Takovéto uvazovani o stiihu je zajisté zcela
funk¢ni, ale postrada hlubsi moznosti prace s motivaci a psychologii postavy.

Pokud je vnéjsi kontinuita porusena, stale mize stiiha¢ vytvofit ucelenou emoci, atmo-
sféru, naladu, spoluprozivani situaci a pociti jednotlivych postav. Takovato kontinuita je
kontinuitou vnitini, kterd formuluje a rozviji hlavni myslenku filmu a autorovo sd¢leni.
Josef Valusiak takovouto kontinuitu nazyva ,,dusi® filmu (Valusiak, J.: Zéklady stfihové
skladby. Praha NAMU 2017).

V pfipadé sekvencniho snimani (sniméni na vice nez jednu kameru) a zivého stfihu se
stitha¢ musi spokojit s vn&j$i kontinuitou, ktera neumoziuje vytvaret hlubsi vyznamy a
asociace. Ve vSech ostatnich ptipadech je nutné, aby stfihac¢ uvazoval o spojeni zadbért kre-
ativné. Neustale by si mél klast otazku: Co pottebuje divak z dané akce vidét a jak to pfi-
spiva psychologii postavy, nebo vypravéni piibéhu a v konecném duasledku zda to vytvari
kyzenou emoci?

1.2 Kontinuita skrze prostfih

Béhem nataceni filmu Smecka, ktery byl mym celovecernim hranym debutem z roku
2020 se skriptka neustale znepokojovala ndvaznosti scén v hokejovych Satnach. Neuméla
najit zpasob, jak rychle a snadno uhlidat kontinuitu komparzistii, kdyz se naptiklad oblékali
na zapas. Opakovang jsem ji uklidioval, Ze pokud do jednoho Sirokého zabéru stfihneme
blizky protipohled, divak nebude mit dojem pietrzitosti a vilbec si nev§imne, Ze se néco
zm¢énilo. Prostiih totiZ umoziiuje posouvat ¢as kontinualni akce.

Kdyz mame naptiklad scénu, kdy se postava obléka do hokejové vystroje natocenou
v n¢kolika velikostech a thlech zabéru, je mozné prostfihem na sledujici postavu posunout
Cas oblékani a ukéazat postavu jiz oblecenou. Dojde tak k vypusténi pro d€j a postavy neza-
jimavé akce. Prostiih navic umozni budovat vztahy mezi postavami.

Prostiih nemusi byt pouze na ve scéné pfitomnou postavu, ale tfeba na detaily prostiedi,
které jsou dilezité pro samotny piibéh. Podivejte se na jednu z uvodnich scén filmu
Smecka, kde je vystfizena podstatna ¢ast oblékani vystroje za pouziti prostiihu:
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wlgdneme malo.
Kdyz se spojime
2vladneme cokoli!

Ve filmu scéna zacind v Case 2:51 a zobrazovany usek ve 3:11. David nejprve otevie
tasku s hokejovym vybavenim. Pak se podiva na napisy na zdech a pfi stfihu zpét do Davida
ho vidime témét obleCeného. Diky tiem prostiihtim se vytvofii iluze ¢asu a vysledny stfih
pusobi naprosto plynule, ptestoze nespliuje vnéjsi podminky plynulosti.

10
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B 11

Ke zkraceni déjové nezajimavé akce jako je napriklad oblékani postavy lze pouZzit
prostiih. Nemusi se nutné jednat o pohled na jinou postavu, ktera akci sleduje. Pokud je
ale pouzit prosttih na prostiedi, je vhodné ho propojit s pohledem oblékajici se postavy a
motivovat tak jeho pouziti.

Dalsi moznosti, jak zkratit déjoveé nezajimavé ¢asti, je paralelni montaz. Kdy napiiklad
sledujeme dvé postavy, které se oblékaji na rande a nékolikrat se k nim vracime. V moment
navratu bude vzdy dana postava v jiné fazi oblékani. Idealni je samoziejme pracovat s jed-
notou sméru pohledu tak, ze vytvorime iluzi, Ze se jejich pohledy protnou. Jednak tak vy-
tvarime vztahy, ale také dojem, Ze jedna postava mysli na tu druhou, coz je v ptipadé ro-
mantického filmu zadouci.

1.3 Prodluzovani nebo zkracovani plynulého pohybu

Predstavte si situaci, kdy muz ptichdzi k zené¢ do bytu. Odemkne si, svlékne si kabat a
vejde za zenou do pokoje, kde se s ni obejme. Scéna je nato¢ena ve dvou zabérech. Prvni
sleduje muze, ktery vejde do ptedsiné a svléka si kabat, pak vyjde ze zabéru. Druhy zabér
snima zenu, kterd ¢eka na muze v pokoji u krbu. Do druhého zabéru vejde muz a oba se
obejmou.

Popisné feseni ukazuje celou akci muze a pak stiihne do druhého zébéru. Divak se prav-
dépodobné unudi k smrti, protoze sledovat muze, nez si svliékne kabat a povesi ho na hacek
muze byt skute¢né€ umorné.

Tvoftivy piistup mlize fesit celou situaci tak, Ze v prvnim zabéru vejde muz do predsing,
ve druhém zabéru Zena rozptfahne ruce a muz jiz svleCeny vejde do zabéru, i kdyz by si
logicky teprve mél svlékat kabat. V tomto ptipad¢ je samoziejmé diilezité, aby druhy zabér
zacinal n&jaky ¢as pred tim, nez muz vejde do zadbéru, abychom nevytvofili dojem plynulé
akce. Doba mezi piichodem muze do druhého zabéru bude tedy pro plynulost situace kli-
cova. V takto dynamicky stiizené scéné vyzniva to, jak se Zena na muze téSila a on na ni.
Vytvatime tak radost ze setkani, spéch a nedockavost.

Misto zkraceni Casu, ho miizeme naopak prodluzovat. Paklize stejnou situaci vyresime
tak, ze muzovo svlékani budeme prostiithavat pohledy zeny, miize vzniknout napéti.
Zejména pak v ptipadé¢, kdy nevidime muzi do tvare. Divak citi napéti, osudovost nebo
katastrofu.

ProdluZovani nebo zkracovani plynulého pohybu pak nevede pouze ke zméné
tempa vypravéni, ale k tvorbé zcela jiného vyznamu a emoce. MiiZe prohloubit psy-
chologii postav a dokreslit jejich charakter.

11
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[(lzmmsrovaw ]

Takika v kazdém stfihu pohybu vynechiavame jeho vét$i nebo mensi ¢ast, aniz by
to divak postiehl. Volba oné vynechané ¢asti je jednim ze zakladnich prostiedkd, kterymi
stfiha¢ ovliviiuje nejen tempo vypraveéni, ale i emocionalni zabarveni dané scény.

[Mloonomwmew ]

Zamyslete se nad tfemi pracovnimi zabéry:
1) C - ke dvefim piichdzi nezndmy muz a zveda ruku ke klice
2) VD - pokladé ruku na kliku a tiskne

3) PC - ptes rameno a odvracenou tvar nepohyblivé stafeny vidime vnitini stranu dveti
s klikou a vchazejiciho cizince.

Jak asi tyto zabéry stfihnete, pokud ptijde o prostou informaci, ze muz vejde ke staiené?
Jak bude vypadat vysledna stfihova skladba v hororu a jak dlouho bude trvat oproti pied-
chozi verzi?

Sti'ih pohybu a navaznosti se liSi na zakladé Zanru.

1.4 Vyjiti postavy ze zabéru a prazdny zabér

Jestlize postava vyjde ze zabéru a v ném zustava prazdny prostor, vzdycky to, co v za-
béru zlistane po opusténi postavou, ma velky vyznam. Obvykle se proto takovyto zpisob
stfihu pouziva na konci scén pro vyznéni dané situace. Uprostied déje takovyto zabér brzdi
vypravéni a pasobi rusive.

Pokud prazdny zabér nema mit Zadny vyznam, je nutné ho odstfihnout nejpozdéji
v momenté, kdy postava opusti ram obrazu a dalsi okno uz nenechavat. Jinak miize
dojit bud’ k parazitnimu vyznamu, kdy divak scénu Spatné interpretuje anebo k di-
vacké frustraci, protozZe si divik nebude umét vylozit vyznam prazdného zabéru. Lid-
ska mysl ma totiZ potfebu neustale prikladat vyznamy viemu vidénému i slySenému. Clo-
vek to dela zeela automaticky a zadny filmai tomu nemtize zabranit, pokud tedy ten prazdny
zabér neustiihne.

V piipadé, Ze je pouziti prazdného zabéru skuteéné zameérné, bude velmi zalezet na tom,
co v zabéru zlistane po jeho opusténi filmovou postavou. Miize to byt naptiklad prostor,
kde doslo k nasilnému ¢inu. Ve spojeni se zvukem muiize mit tento opustény zabér symbo-
licky vyznam akcentujici dojem prokleté¢ho mista apod. Zvuk mize také pomoci k vytvo-
feni napéti nebo pripravit gag.

12
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Prazdny zabér mize skvéle fungovat i na zacatku scény, kdy do zadbéru zdanlive prazdné
mistnosti vejde ruka s pistoli a vytvori tak napéti. Prazdny zabér tak muaze byt ptipravou
Soku, informaci o prostfedi nebo vyjadfenim atmosféry.

Nikdy v$ak nestiihame prazdny zabér na prazdny zabér. Vysledny efekt a kyzeny
symbolicky vyznam by se tak umensil nebo zcela vytratil. Vyjimkou je samoziejme popis
prostiedi bez pritomnosti postav.

1.5 Strih pohybu

Prudky pohyb na konci zabéru pusobi vZdy rusivé. Je to dano tim, ze nas zrak a mysl
je naprogramovana tak, aby vnimala kazdy pohyb. Pfestoze Zijeme v 21. stoleti, nd$ mozek
pochazi z dob pravékych loved, kdy pohyb mohl znamenat potencionalni nebezpeci nebo
naopak zdroj potravy. V kazdém ptipadé bylo vnimani pohybu pro pravéké lovce zivotné
diilezité. Dnes jiz tomu tak neni, ale tato schopnost zaméteni se na vnimani pohybu je ndm
i nadale vlastni.

Ve své praxi se mi obcas stane, ze je stiih rusivy a ja nevim pro¢. V takovéto chvili se
zaméFim na poslednich 5 - 10 oken pied stiihem na konci zabéru. Casto tam pak objevim,
ze zcela mimo centrum pozornosti zdbéru se v ramu objevila prudce ruka komparzisty,
nebo tam proletéla moucha, nebo se kamera v ptipadé ruéniho drzeni prudceji otiasla. Sa-
motného mé vzdy piekvapi, jak maly prudky pohyb na samé hrané obrazu svede o¢i mimo
nami zamyslené centrum pozornosti. Vysledkem je sttih, ktery doslova kope do o¢i. Pokud
to neni zdmér a nepottebujeme z néjakého diivodu stiih zdlraznit, musime problematicka
okna vystfihnout.

K tomu, aby se dalo se stiihem pohybu kreativné pracovat je nezbytn¢ nutné, aby rezisér
natocil dostate¢ny piesah dané akce. Pokud naptiklad sledujeme muze v celkovém zabéru,
ktery vchazi do pfeplnéné hospody a hleda volné misto k sezeni a vysledny zabér budeme
kombinovat s blizsi zabérem, kdy si na baru ptiseda tento muz k pohledné Zen¢, je nutné,
aby byly oba zabéry natocené s dostateCnym ptesahem. Jestlize prvni zabér kon¢i v mo-
mente, kdy spatii volné misto a dalsi zabér zacina tésné pied tim, nez si muz dosedne, neda
se ve stfizné se zabéry prili§ manipulovat a skladba pak umoziuje pouze jedno jediné te-
Seni. Idealnim ptipadem by bylo natocit v prvnim zabéru i dosedani a druhy zabér zacdinat
prazdnym zabérem se zenou, do kterého si po chvili muz ptisedne. Stfihacovi to pak ne-
chavé oteviené moznosti.

Stiiha¢ muze naptiklad zacit scénu blizSim zabérem, aby exponoval onu Zenu, teprve
pak ukazat celek s prichdzejicim muzem a vratit se pak do uzsiho zabéru v momenté, kdy
si muz prisedd. Dalsi variantou je zacit celkem a pouzit zabér na Zenu s prazdnym mistem
jako subjektivni pohled, do zabéru se pak mizeme vratit v momenté, kdy se muz rozejde
k onomu mistu a pak navazat bliz§im zadbérem jako v prvni variantg.

13



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

[llcommarovew ]

Pro plynulost stfihu nejlépe pusobi vazba, ktera kon¢i statickou fazi. Dalsi zabér
pak navazuje pohybem, ktery okamzité upouta divikovu pozornost a je schopny za-
kryt drobné skriptové chyby.

[fmoztmwes ]

Prectéte si kapitolu z knihy St#ihova skladba ve filmu a v televizi od Jana Kucery, ktera
se na n€kolika pfikladech vénuje navazovani pohybu mezi jednotlivymi zabéry:

lavazovdni pohybu

Navazovénl pravbéZnych pohybd je ne jnépadn&jsi zplsob vazby sousedicich zdbdrd.
Jde o to, aby pohyb probihal ze z4b&ru do zébéru plynule. Prvni pFedpoklad plynulé-
o pPfechodu je oviem dén spréavnyn nasniménim. '

V zabéru ~C~ jsme zachytili obilné pole. Vyscké stébla zraléhs nbilf se volns
boupaji ve vénku. ¥V daldim z8bdru, -PD- nebo -D-, jsou klasy téhad pole, kterd se
ve shodadm osvdtleni a v tém¥ vénku stejn& rychle &i volm® hoepsji ze straay na
sirenu. Oba z4béry jsou sejmuty tak, Ze se divéme na ‘obili z 1éFe strany. Jasou sej-
nuty v plesazich. Spojeni zébdri miZeme tedy vypracovat pieand. Frirozen&, Ze ae bu-
dews snsiit spojit zébdry tak, aby zaddtek pohybu druhého zébdru navazovel ca konec
pohydbu preaitho zébdru. Kdybychom této shody nedbali, vazba zébird by byle porudena
- klasy by sebou trhly - bud vpied nebo vzad. Rozhodneme se napiikiad proc pohgt,
v néwi se klasy sklén&ji z levé stirany doprava a pro moment, Xy jsou piiblizné
enrostifed /coZ neni pravé nejvyhodndjsi moment/. Prvni zébér skon?ire 0 zcela nepa-
trny kousek pfed si¥edem, druhy zea&neme v momentu, kdy jscu kiasy téméf volndé. Me-
2i prvnim a druhym zéb&rem se kiasy o sotva patrny kousek posunuly doprava. ?¥i znad-
‘n& rozd{lném zorném bodu /p¥i velkém pribliZeni/ a p¥i volném a pravidelném pohybu
klasu je tento zpisob sprdvny. Jindy lze navézat pohyb na pohyb t&Zan&ji /téméd ne

stejném mist®, kde klasy skon&ily pohyb v prvnim zébéru navéZeme pohydb druhého za-
b&ru/.

Jiny ﬁi'iklad: ratéatime muZe, ktery krumpé&em hloubi jému. 2dvihA krurpé® nad
hlavu a spoustl jej prudce do zeme. Natéiime v -PC-~ a po jisté chvili piejdeme na
-PD-. V kterém momentu na_vééeme pohyb? Lze je ov3em navézat kdyxoli. Havéfeme-1i je
v8ak bdhem pohybu krumpéle vzhiru &i dold, vyvoléme v divAkovi jen: powrchmi dojem
pohybovosti. Mnohem Zast&ji budeme vézat tyto dva zébEry ve chvilfch relativniho
X1idu, tedy v mrtvych bodech pohybu krumpéde: bud nad kopsfovou hlevou nebo v zemi.
PFi takové vazb& bude divék schopen si v3imat podrobnosti hned od podétku zmény zé~
b&rd /nep#. chovéni muZe, jeho némehy, atd./. Z&bér -PC~ skon&fme ve chvili, kiy je

. - =
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krumpé& v hornim mrtvém bod&.

Z8bér -PD- zedneme, kdyZ se krump&l dévd do pohybu smérem dold. Timto spojenim
jeme zdtraznili pravidelnost pchybu: zdélky vidél divék Svihnuti vzhﬁru, zblizka vi-
df, jak krumpé padéd prudce doli.

Lze rovn&% stiihnout krumpé® zcela kratidce pred dosazenim mrtvého bodu. Dals{
zébér, bli%s{, bude ukazovat, jak krump&& tri{ v mrtvém bod&. To nédm d&vé moZnost

divékovi zddraznit, jak se muZ naméhé, jak je unaven, jak jsou jeho svaly vypJjaty,
atd. '

Sami uvaZujte, jak jemné vyznemové i emotivni odstiny lze vytvorit rdznym umisté-
nim vazby dvou pohybovych zéb&rd /napif. skok do vody ve dvou zébérech, mifeni a vy-
st¥fel z pusky ve dvou zéb&rech, ap./.

Vrafme se ke kopé¥i: reZisér chce ukézat dZinikdv vykon. Musi postavit proti je-
ho némaze U¢in dopadu krumpéle do zem&, nebo hloubku jémy. Prvni zébér, -PC~ na d&l-
nika, lze skon&it ve chvili, kdy se krumpdd letfcf zhora, ocitne na spodnim okraji
zdb&ru, Nastoupi ~PD- jémy /z nadhledu/. Krumpé® hned vleti zhora do zéb&ru a zasek-~
ne se do zemd. Vytrhne se, zdvihne se, atd. Tento zpisob vazby op&t zddraziuje pohy-
bovost, divaku u k a z u j e m e prdci, neddvédme mu vSak moZnosti, aby ji mohl
pozorovat, tj. sbirat poznatky pro hodnoceni.

Jiny zplsob vezby: v prvnim z4b&ru nechéme dflnfka krumpé¢ zaseknout do zemé&.
To znamend, b divék uvidi cely pohyb krumpéXe i hornf &4sti d&lnikova t&la. Zébér
skon®{ v ckam?iku, kdy bude d&lnik sklonén a pohyb jeho t&la se zastavi - krumpaZ,
ktery nevidime, se zasekl do zem&. Nyni nastoupi z4bdr na jému: krumpdZ je zaseknut,
d&lnik s nim dkutne a zdvihd jej, atd.

Toutu vazbou lze vyjédFit vztah délnfkova udsilf k vykonu. Svihnut{ zhora bylo
prudké - jéma je wiak m&lké, nebo Spifka krumpéfe je témdr na povrchu, protoZe pide
Je ﬁvrdé, zmrzlé apod. Prvni z4bdr lze rovn&Z skon¥it ve chvili mrtvého bodu, kdy
krumpsé trd{ nad dslnfkovou hlavou. V té chvili nestoupi z&b&r na jémi, Krumpél do
af po chvili dopadne. V prvnim zébdru jeme ukézeli divékovi zFetelnd, Ze se d¥inik
nesmirné-prudce rozpréhl /skon&ime z&b&r pred dosaZenim mrivého bodu, nebo t¥ané
po ném - i v tom bude rozdfl/. V dalsim zéb&ru dopadne krumpé® do jémy a odskoli:
ptda je velmi tvrd4, nebo d&lnik s{lu predstiral. Krump& se zaboii neobyfejnd hlu-
boko: ddlnikova nédmaha byla zbyte¥nd /md%e vzniknout i komicky u&in/. VBimn&te 8i,
Ze p*i takové vazb& sice zébéry sleduji pohyd plynule, stavi se viak vyraznd proti
aobd, :

Po skuping zébérd ne ddlnika s krumpédlem chceme ukézat jiného d¥lnika, ktery ne-!
X14dé hlfnu. Ve v$tdin¥ piipadd neskonime 26bSr s krumpélem ve chvili horntho mrt-
vého bodu, protoZe by navézénim na zébér d&lnikae, ktery neklédé hlinu, vznikl dojem,
%o kopé¢ zatne krumpé® do nakladaZova tdla.

T

Inspirujte se textem Jana Kucery a natocte kopace ve dvou az tfech zabérech. V prvnim
bude PD kopace s krumpacem, ktery né¢kolikrat kopne do zemé. Druhy zabér bude D na

hlinu, kterou rozrazi hrot krumpace a hloubi tam jamu. Tfetim zabérem muize byt C, kde
uvidime celou situaci.
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Experimentujte se stfihem a nadvaznosti zabért tak, aby vynikla kopacova sila a rychlost,
nebo naopak naro¢nost prace a jeho unava. Zkuste tak vytvotit dvé az tfi rizné sekvence
s riiznou vazbou pohybu a sledujte, jaky dojem divaci z kopace maji.

Nemuzete-li z néjakého divodu pouzit krumpac a kopace, zkuste najit podobnou situaci,
kde dochazi k opakovani pohybu, ktery Ize rozzabérovat a ménit tak vyznam.

1.6 Pretrzity pohyb

Predstavte si situaci, kdy vlak s cestujicimi prudce zabrzdi. Kufry padaji na zem a stojici
cestujici, kteti se nesta¢i zachytit drzadel také. Ve skuteCnosti se tato situace odehraje v né-
kolika vtefinach soucasné, ale film pracuje s rozloZenim okamziku na fadu drobnych
¢asti, které uvidime postupné. Dochazi tak k prodlouzeni redlného Casu.

Takovato sekvence zacne pravdépodobné celkovym zabérem, kdy vlak prudce brzdi.
Pak mohou nésledovat detaily rukou, které se pevné drzi madel. Teprve potom budou na-
sledovat zabéry padajicich kufrt a lidi. Ve skutecnosti se vSechny udalosti d¢ji najednou,
ale ve filmu se ukazuji postupné.

Stiihac¢ tedy kazdy zabér stiihne tésné pred zacatkem pohybu. V ptipad¢€, ze bychom
m¢éli vice zabér na padajici kufry z riznych prostor, nebudeme je vazat v pohybu, ale vzdy
tésné pred zacatkem pohybu. Délka klidové faze bude pouze n€kolik okének a bude zaviset
na tom, jak prudké zastaveni vlaku bylo. Kdybychom vazali padajici kufry v moment¢ po-
hybu vznikne paradoxné dojem, ze zavazadla padala postupn¢ a nikoli najednou.

Stejnym piipadem muze byt i situace, kdy velitel pred nastoupenou jednotkou zaveli:
,»Vlevo hled’!* a vSichni vojaci oto¢i hlavu doleva. Tato akce opét trva par vtetin. Ve filmu
ale mize byt rozlozena na nékolik zabérti. Pro vazbu zabérti bude platit vyse uvedené.
Kazdy zabér na tvar vojaka budeme zacinat n¢kolika okny klidového stavu na zacatku i na
konci. V poslednim zabéru pak mtize byt klidova faze na konci delsi. Kdyby byla klidova
faze ptilis dlouhd nebo nepravidelné dlouhd, vznikl by dojem, ze kazdy vojak vykonal po-
hyb jindy a jinak.

1.7 Match cut

Jedna se specificky typ stfihu, ktery se obvykle pouziva pti pfechodu dvou scén. Pod-
statou match cutu je vizualni podobnost dvou zabéru, ktera je dina bud’ kompozicné,
kdy objekt zajmu je umistén v obou zabérech stejné nebo se jedna o pohybovou na-
vaznost. Napiiklad ve filmu Schindleriiv seznam Stevena Spielberga z roku 1993 je zabér
na dohoftivajici svici. Kamera sleduje kout vychézejici z dohotelé svice. Nasleduje zabér
na kouf z komina lokomotivy, ktery je umistén kompozicné stejné a kamera panoramou
odhali celou lokomotivu. Takovému stiihu se fika graphic match cut. V ptipadé, ze do-
chézi k pohybové navaznosti podobnych pohybti jedna se tzv. movement match cut.
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Match cut umoziiuje vytvorit neekané vyznamové spojeni svou scén nebo tieba
prekvapeni i gag. Takovyto druh stfihu je obvykle pfipraveny a zamysleny piredem.
Kameraman totiZ musi hlidat podobnost kompozice obou zabéri tvoricich match cut.
Takovyto stiih ale miize samoziejmé vzniknout az ve stfizné. Zejména u dokumentarniho
filmu, kdy nelze pfesné planovat umisténi postav v kompozici.

Predstavme si napiiklad dokumentarni film o tane¢nikovi, ktery se pfipravuje na pres-
tizni soutéz. Sledujeme potad dokola na nékolika zkouskach opakovanou choreografii. M-
zeme vyuzit tieba PD tvare, kterd déla prudké otocky v riznych ¢asech. Pokud spojime
nékolik podobnych zabérti plynule match cutem, mtize tak vzniknout elipsa, ktera ukazuje
tane¢nika v riizném obleceni a my chdpeme, ze nacviku vénoval opravdu mnoho casu.
Zvlast kdyz jesté uvidime, Ze jeho tvar je stale unavenéjsi a pot na jeho tvafi pribyva.

[

Match cut ve filmu Schindleriv seznam kombinuje graficky match cut i movement
match cut.

1.8 Zvukové presahy

Asi nejpouzivanéj$im stiihac¢skym trikem pro plynulé spojeni dvou zabért je zvukovy
presah. V zisad¢ miize mit takovy ptresah dvé podoby. V prvnim piipadé zvuk nasledu;i-
ciho zabéru zacina diive nez obraz tzv. predtaZeni. V zabéru na muze ¢ekajiciho na za-
stavce se ozve prudky zvuk skiipéni brzd a on se otaci. Dalsi zabér ukazuje brzdici autobus.
Prudky zvuk na konci prvniho zabéru okamzité pirevede nasi pozornost a oba zabéry se tak
krasné spoji.

Druhym pfipadem piesahu je zvuk, ktery z prvniho zdbéru pokracuje do druhého tzv.
podtazeni. Zpivajici divka v interiéru, pak mtze byt slySet tltumen¢ i v ndsledujicim zabéru
na celou budovu zvenku. Zvuk ndm v tomto ptipadé propojuje i prostor.

Zvukovy presah je mimo jiné skvélym nastrojem pfi stiihu dialogovych sekvenci. V roz-
hovoru dvou postav nikdy nestiithame slovo stejné s obrazem. Naopak ten, kdo posloucha

vvvvvv

vyznam a emocionalni zabarveni toho fe¢eného. Navic se tak mezi obémi postavami utvari
vzajemny vztah.
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[lcommarovew ]

Predtazeni zvuku miiZe pomoci vyresit i nékteré problematické spoje, kdy jsou za-
béry natocené neskladebné. Je to skutecné kouzelny nastroj a da se fici, ze pokud se
postavy spolu nehadaji nebo neni potieba z néjakého diivodu rozdélit zabéry, budeme

Vew v

vZdy ve stiizné hledat moZnost zvukového presahu.

IZI_

Jaké jsou druhy kontinuity a kterd je pro kreativni stfihovou skladbu podstatna?

2. Jakym zplsobem lze zkratit kontinualni, ale déjoveé nezajimavou akci jako naptiklad
oblékani?

3. Jak nejlépe svazat pohyb ve dvou zabérech?
4. Co je to match cut?

Jak miize zvuk pomoci spojeni dvou zabéru?

IZI_

Vnitini a vnéjsi. Pro kreativni stfihovou skladbu je podstatna ta vnitini.
2. Pfes prosttih nebo paralelni montaz.

3. Pro plynulost stfihu nejlépe plisobi vazba, ktera konci statickou fazi. Dalsi zabér pak
navazuje pohybem, ktery okamzité upoutd divakovu pozornost a je schopny zakryt
drobné skriptové chyby.

4. Podstatou match cutu je vizualni podobnost dvou zabért, ktera je dana bud’ kompo-
zi¢n¢, kdy objekt zajmu je umistén v obou zabérech stejné nebo se jedna o pohybo-
vou navaznost.

. Zvukovy presah. Bud ptfedtazeni nebo podtazeni.

Vnéjsi kontinuita a ndvaznosti jsou pro kreativni stithovou skladbu nepodstatné. Poru-
Sovanim vnéjsi kontinuity mize stfiha¢ pracovat s psychologii postavy. Prestoze navaz-
nosti neodpovidaji realité, zabéry budou piisobit plynule na zaklad¢ vnitini kontinuity dané
stylem vypravéni a zdnrem piib&hu.
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Dé&jove nezajimavé akce jako naptiklad oblékani nebo pfesun postav v prostoru se ob-
vykle vystiihavaji za pomoci prostiihu nebo paralelni montaze. Pohyb se nejlépe vaze v kli-
dové fazi, kdyz nasledujici zdbér zacina prudkym pohybem. Pro dotvoreni pevné vazby je
nutné pracovat se zvukem. Miize tomu pomoci zvukovy piesah.
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2 JUMP CUT A JEHO KREATIVNI VYUZITI

B T

Jump cut patii k prostfedklim diskontinuitni stfihové skladby, kterd upozoriiuje na praci
sttihace. Ukazeme si, ale Ze jump cut je mozné pouzit tak, aby byl schovany a nezptisoboval
divakam potize. Vysvétlime si také rozdil mezi jump cutem, skokem po ose a stop trikem.

V zéavéreCné Casti kapitoly se podivame na stru¢nou historii stiihové skladby, manifest
Dogma 95 a styl filmd, ktery tato danska skola pfinasi. Tyto filmy narusuji klasickou kon-
tinuitu a my si na nich ukdzeme, jak to slouzi postavam a ptib¢hu.

e Definice pojmu jump cut

e Definice pojmu skok po ose

e Definice pojmu stop trik

e Kreativni moznosti diskontinuitni stfihové skladby
e Strucna historie diskontinuitni stfihové skladby

.|
_

Jump cut, skok po ose, stop trik, diskontinuitni stftihova skladba, Dogma 95
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2.1 Definice jump cutu

V ¢estin€ pro pojem jump cut existuje pojmenovani poskocny sttih, ale v teorii ani praxi
se prili§ neuchytil. Ve vétSin€ ptipadi se setkate s anglickym pojmem jump cut. Takovy
druh stfihu vznikne, kdyZ z jednoho zabéru vystiihneme jeho prostiedni ¢ast a obé
vzniklé ¢asti pak spojime. Vznikne tak dojem skoku v Case a obraz jakoby poskoci. Jump

cut také mize vzniknout spojenim dvou zabéri stejné nebo velmi podobné velikosti
zabéru, uhlu a kompozice.

Takovy druh stfihu zcela odporuje klasickym pravidlim kontinuitni stfihové skladby,
ktera se obvykle snazi chyby zakryt a vytvofit iluzi kontinualn¢ plynouci akce. Jump cut
naopak pusobi zcizujicim dojmem a dava divakovi najevo zamér autora. Cim je zména
v kompozici a postaveni objektii nebo postav v obraze viditelnéjsi, tim piisobi jump
cut méné nepatri¢néji a vice jako zamér.
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[l ]

Aby jump cut byl divikem akceptovan jako zamér a ne jako chyba, je nutné aby
byl mezi dvéma zabéry vyrazny rozdil v kompozici a postaveni postav nebo objekti
v obraze. Pokud bude rozdil p¥ili§ maly, bude stfih ptusobit amatérsky jako chyba.

2.2 Skok po ose

Skok po ose vznika tak, ze nato¢ime dva zabéry rizné velikosti se stejnym thlem
kamery. Muzete si pfedstavit zabér na muze sediciho na posteli v celkovém zabéru a pak
nasledné presuneme kameru v jeji ose o néco blize, aby byl v zabéru stejny muz v detailu.
Spojenim téchto dvou zabért vznikne skok. V tomto popsaném piipadé pajde o tzv. pris-
kok. Kdybychom zabéry strihnuli opacné, bude se jednak o tzv. odskok.

22



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

Podobné jako jump cut slouzi skok po ose k zdlraznéni ¢asové a prostorové diskontinu-
ity. Skok po ose se da pouzit pro dramatické zdliraznéni reakce postavy, ktera si praveé néco
uvédomila, byla vylekana, nebo (jako na obrazku) je plna agrese a tito¢i. Moznosti kreativ-
niho vyuziti je cela fada, ale v zadsad¢ se da fict, ze priskok slouZi k zdiiraznéni napéti a
odskok k uvolnéni pfipadné zdlraznéni samoty hrdiny.

2.3 Stop trik

Na rozdil od jump cutu a skoku po ose se stoptrik snazi vytvorit iluzi kontinualni
akce. Stop trik objevil Georges Meliés, kdyz natacel statickou kamerou autobus. Kamera
se mu zasekla a on ji musel opravit. Po dokonéeni opravy znovu kameru spustil. V zébéru
ale byl misto autobusu pohiebni viiz ve stejné kompozici. Vysledny dojem byl, Ze se auto-
bus proménil v pohtebni viiz.

V podstaté se tedy jednd o dva zabéry stejného uhlu a velikosti, kde se néjaka pod-
statna ¢ast proméni. Stop trik miiZe ale také vzniknout podobné jako jump cut roz-
stfiZenim jednoho kontinuidlniho zabéru na nékolik ¢asti.

Predstavte si naptiklad scénu st¢hovani. V celkovém obrazu mistnosti je vidét nejprve
prazdna mistnost, do které st€éhovaci postupné piinaseji krabice s vécmi. Stfiha¢ mize vy-
stithat momenty se st€hovaky tak, aby vznikl dojem, Ze se krabice sami vrs$i v prostoru a
zapliuji jej.

Stop trik se tedy vétSinou pouziva vytvoreni iluze promény nebo pifemény néjakého
prostoru ¢i postavy. Pfipadné pro vyjadieni kondenzace ¢asu.
2.4 Kreativni moznosti diskontinuitni stfrihové skladby

Muzete se ptat, pro¢ pouzivat vySe zminéné prostiedky, kdyz v zdsad¢ narusuji iluzi
casoprostorové kontinuity a komplikuji tak divakovo vnimani. Odpovéd’ je prosta: diskon-
tinuitni stfihova skladba je expresivnim stylistickym vyjadienim autorské poetiky
tviirce a miZe také slouzit zdiraznéni psychologie postavy.
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Podivejme se ted’ na n€kolik prikladu, jak lze s diskontinuitni stfihovou skladbou efek-
tivné pracovat. Prvnim piikladem je zacatek filmu Podfu(c)k Guye Ritchieho z roku 2000.
Jump cuty a skoky po ose v uvodni sekvenci, kterd predstavuje postavy filmu vytvaii dy-
namické tempo a jasn¢ vyhranény styl autora.

Ve filmu Sileny Max: zbésila cesta George Millera z roku 2015 se jump cutu pouziva
k zdtraznéni energie postav. Podobné je tomu i ve filmu Lola bézi o zivot Toma Tykwera
z roku 1998. Hlavni postava filmu Lola zavodi s ¢asem, aby zachranila svého pritele. Stii-
hova skladba sekvenci béhu pouziva jump cuty pro zdliraznéni adrenalinu hlavni postavy.
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V Ceské republice byl v roce 2023 ocenén film Banger, ktery ziskal Ceského lva za
stiih. Je to film o chlapci, ktery se snazi ziskat i€ast proslulého rappera ve svém rapovém
hitu. Film se natacel 15 dni na mobilni telefon a je plny jump cuti a neklidné kamery.
Nervozni stiih a kamera vytvateji rezisérem zamysleny film ulice, kde neni nic ptikraslené.
Stiih pak podporuje neklid mladého hrdiny v podani Adama Misika. Jump cut nas tedy
miiZe dostat do mysli hlavniho hrdiny.

V nékterych pripadech mohou byt jump cuty témér neviditelné. Jako naptiklad ve
filmu Skrytd identita Martina Scorseseho z roku 2006, kdy Leonardo Di Caprio po pode-
zielém telefonatu zbésile bali véci. Sekvence je plna strhii kamery a neviditelnych jump
cutt, které¢ podporuji psychologii hlavniho hrdiny. Téméf ve vSech piipadech je v této sek-
venci vystfizeno vzdy jen n€kolik oken statické faze tak, aby obraz obsahoval jen freneticky
pohyb.

Vratme se k nyni k sekvenci oblékani z filmu Smecka z prvni kapitoly. Zaver scény
v Satné, kdy si David obléka vystroj je feSeny jump cuty, kterych si divak vétSinou ne-
vSimne, protoze nijak nenaruSuji divakovo vnimani. Diivodem je to, ze kazdy jump cut
v této mikrosekvenci za¢ina prudkym pohybem. Divak, tak skoky v obraze témét nezazna-
mend. Navic je dnesni divak na pouzivani jump cutl navykly. Patfi dnes totiz k celkem
standartnimu vyrazovému prosttedku moderniho filmare.
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[fmoztmwes ]

Drtive jsem si myslel, ze davat cenu za stfih neni mozné, pokud porota nevidéla hruby
material. Postupem Casu, jak jsem ziskaval zkuSenosti, jsem pochopil, Ze je to vidét. Zkuste
se podivat na jiz zminovany film Banger Adama Sedlaka z roku 2022 a uvazujte nad tim,
jak stiihova skladba podporuje psychologii hlavni postavy, jeho emoce a vnimani ¢asu.

[ [smwosramroe ]

Natocte scénu stéhovani postavy do nového prostoru a snazte se rozzabérovanim a stii-
hem podpotit ndladu hlavni postavy za pouziti diskontinuitniho stiihu.

Ol[mesoortsros ]

Podivejte se pozorné na sekvenci z filmu Smecka Tomase Polenského. Jedna se o scénu
ze zacatku filmu, kdy je David poprvé ve sprse. Je svédkem Sikany a nakonec je uzamcen
sam ve sprchach. Podivejme se, jak stfih za pomoci jump cutu podporuje energii Davida a
jeho nartistajici vztek.
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2.5 Strucéna historie diskontinuitni stfrihové skladby

Diskontinuitni stfihova skladba se objevuje jiz na pocatku kinematografie. Vyse jsem
popisoval George Meliése a jeho objev stop triku, ktery je datovan kolem roku 1900. Meliés
pouzival stop trik pro sva filmova kouzla a rizné pfemény a promény postav.

Skutecn¢ védomé a kreativné zacali pracovat s diskontinuitnim stfihem az sovétsti mon-
taznici, pro které byl stiih podstatou kreativniho vyjadieni filmate. Oni prvni zacali praco-
vat s vnitini kontinuitou postav a déje. Nespokojili se s pravidly kontinuitni stfihové
skladby, které definoval o nékolik let dfive David Work Grifith a hledali nova feseni a
moznosti vyjadfeni. Zacali zrychlovat nebo zpomalovat ¢as, opakovali pohyb a pracovali
s vizualnimi metaforami.

Sergej Ejzenstéjn napiiklad pfichazi z technikou zvanou overlapping editing, ktera opét
nema Cesky ekvivalent. Jedna se o stfih, ktery opakuje stejny pohyb ve dvou nasleduji-
cich zabérech. Naptiklad ve filmu K7iznik Potémkin (1925) od Sergeje Ejzenstejna dochdzi
k opakovani pohybu pfi rozbiti talite, které zdliraznuje namotnikiv hnév a energii jeho
pohybu.
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Vyrazné experimenty se stfihovou skladbou pfindsi francouzskd nova vlna. Jean-Luc
Godard ve svém debutu U konce s dechem z roku 1960 experimentuje se stithem a porusuje
zakladni pravidla vypravéni. Ve slavné sekvenci, kde Jean-Paul Belmondo hovofi s Patricii
je tento rozhovor stithan pomoci jump-cut. Misto klasického pouziti techniky pohled a
protipohled je dand scéna natocena ptevazné v zdbérech na Patricii, jejiz hlava v zabéru
doslova poskakuje se zménami zabéru. Kontinualni rozhovor je formalné€ narusen a divak
je konfrontovan s provokativni formou, ktera zcizuje fik¢ni svét postav.

V protikladu k nové viné ptichazi v 90. letech danska skupina filmaii s manifestem
Dogma 95. Dansti filmati Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Kristian Levring a Soren
Kragh-Jacobsen reagovali na rozvoj technologii tejména v trikové oblasti a jejich deklaro-
vanym cilem byl navrat k jednoduchosti filmu. Chtéli se zbavit postprodukcnich tprav a
soustiedit se na piibéh. K dosazeni téchto idealt stanovili tzv. Slib Cistoty - deset bodd,
které museli filmy spliiovat:

1. Nataceni musi probihat v realu, na misté déje. Dovazeni rekvizit neni pfipustné. (Po-
kud je n¢jaka rekvizita nezbytna pro pribéh, musi byt zvoleno takové misto nataceni,
kde se rekvizita nachazi.)

2. Zvuk a obraz nesmi byt nahrdvany oddélené. (Smi byt pouzita pouze ta hudba, ktera
hraje v natdcené scéné.)

3. Kamera musi byt drzena v ruce. Je povolen jakykoli pohyb nebo nehybnost dosazi-
telna v ruce. (Film se nesmi odehravat tam, kde stoji kamera; kamera musi natacet
tam, kde se odehrava film.)
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4. Film musi byt barevny. Specialni osvétleni je neptipustné. (Pokud nedostatek svétla
nedovoluje natacet, je tieba scénu vypustit nebo na kameru piipevnit jednu lampu.)

5. Optické efekty a filtry jsou zakazany.

6. Film nesmi obsahovat povrchni akcei. (Vrazdy, zbran¢ apod. se nesmi vyskytovat.)
7. Casovy a geograficky posun je zakazan. (Film se odehrava tady a ted’.)

8. Béckové filmy nejsou pripustné.

9. Format filmu musi byt Academy 35mm, s pomérem stran 1,37:1 (tj. ne Sirokouh-
lym). (Tento pozadavek byl pozdéji zmirnén pouze na finalni kopii, aby umoznil i
nizkorozpoctové produkce.)

10. Rezisér nesmi byt uveden v titulcich.

Jiz od samotného zacatku byla ale tato pravidla samotnymi tvlirci zZdmérn€ porusovana
jako naptiklad umélé osvétleni v Rodinné oslave Thomase Vinterberga z roku 1998 nebo
postprodukéné ptidana hudba v Idiotech z roku 1998 Larse von Triera. Pfesto maji filmy
natoCené dle té€chto pravidel zcela jedine¢nou miru autenticity.

Z hlediska stfihové skladby tyto filmy ukazuji, ze podstatou filmového vypravéni je
vazba pohled protipohled. Kromé toho tito dansti filmati naruSovali snad vSechna klasicka
filmova pravidla kontinuitni stfihové skladby jako jsou naptiklad pfedsnimaci jednoty, pra-
vidlo osy a dal$i ze zdkladnich pravidel konstrukce filmového prostoru.

Sami tviirci manifestu povazovali Slib Cistoty za provokaci a postupné vSichni reziséii
od Dogmatu ustoupili. Nicméné Dogma 95 velmi ovlivnil jejich tvorbu a ukézal diilezitost
skvéle napsaného scénaie a autentickych hereckych vykont.

Z hlediska konstrukce filmového prostoru dosel nejdale rezisér Lars von Trier, ktery ve
svém filmu Dogville z roku 2003 zcela zrusil realisticky prostor. Film se odehrava pfiznané
v ateliéru. Rezisér tak dosahl pomysIného vrcholu v porusovani pravidel kontinuity filmo-
vého prostoru. V piipad¢€, ze je v detailnich zadbérech na postavy pouze Cernd nebo jina
neutralni barva pozadi a zabéry jsou natoCeny pies osu dochazi k totalni dezorientaci. Trier
vsak tato pravidla porusuje védomé a vzdy je kompenzuje. Velmi disledné naptiklad pou-
ziva orientacni celek, ktery ukazuje postavy ve vzajemném postaveni. Nebo pouziva po-
predi pro umisténi jedné z postav, aby ukazal vzajemné postaveni postav. Prestoze je ska-
kani ptes osu divacky velmi naro¢né, divak si velmi rychle na provokativni styl zvykne a
nechd se unaset silou pribéhu a autenticitou hereckych vykont.
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Ukazka jedné ze sekvenci, kde je nejprve vytvoren vztah pomoci metody pohled a pro-
tipohled, kde pohledy odpovidaji jednoté sméru pohledl. Nasledujici vazba vSak tento
vztah narusi a zpochybni. Predposledni zabér se snazi vzajemny prostorovy vztah postav
usadit pouzitim zabéru na obé postavy, aby skokem ptes osu v poslednim zabéru zase di-
vaka znejistil. Takovyto zpisob skladby by byl pro divaka naprosto frustrujici, kdyby za
nim nestal perfektni scénat a autentické herecké vykony.

[llczwmmaroves ]

Styl filmu miiZe byt jakkoli nestandartni, ale je nutné ho exponovat. Divak si po
nékolika minutach zvykne a jakakoli nastavena diskontinuita ho nebude rusit.

[lmoztmwee ]

Pro z4jemce ptidavam kompletni text manifestu Dogma 95 citovany z oficidlnich stra-
nek manifestu www.dogme95.dk :

DOGMA 95 is a collection of film directors founded in Copenhagen in spring 1995.

DOGMA 95 has the expressed goal of countering “certain tendencies” in the cinema
today.

DOGMA 95 is a rescue action!

In 1960 enough was enough! The movie was dead and called for resurrection. The goal
was correct but the means were not! The new wave proved to be a ripple that washed ashore
and turned to muck.

Slogans of individualism and freedom created works for a while, but no changes. The
wave was up for grabs, like the directors themselves. The wave was never stronger than the
men behind it. The anti-bourgeois cinema itself became bourgeois, because the foundations
upon which its theories were based was the bourgeois perception of art. The auteur concept
was bourgeois romanticism from the very start and thereby... false!

To DOGMA 95 cinema is not individual!

Today a technological storm is raging, the result of which will be the ultimate democra-
tization of the cinema. For the first time, anyone can make movies. But the more accessible
the medium becomes, the more important the avant-garde. It is no accident that the phrase
“avant-garde” has military connotations. Discipline is the answer... we must put our films
into uniform, because the individual film will be decadent by definition!

DOGMA 95 counters the individual film by the principle of presenting an indisputable
set of rules known as THE VOW OF CHASTITY.
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In 1960 enough was enough! The movie had been cosmeticized to death, they said; yet
since then the use of cosmetics has exploded.

The “supreme” task of the decadent film-makers is to fool the audience. Is that what we
are so proud of? Is that what the “100 years” have brought us? Illusions via which emotions
can be communicated?... By the individual artist’s free choice of trickery?

Predictability (dramaturgy) has become the golden calf around which we dance. Having
the characters’ inner lives justify the plot is too complicated, and not “high art”. As never
before, the superficial action and the superficial movie are receiving all the praise.

The result is barren. An illusion of pathos and an illusion of love.
To DOGMA 95 the movie is not illusion!

Today a technological storm is raging of which the result is the elevation of cosmetics
to God. By using new technology anyone at any time can wash the last grains of truth away
in the deadly embrace of sensation. The illusions are everything the movie can hide behind.

DOGMA 95 counters the film of illusion by the presentation of an indisputable set of
rules know as THE VOW OF CHASTITY.

EEEEE

Jako ptiklad poruseni kontinuity uved'me uvodni scénu filmu Rodinnda oslava Thomase
Vinterberga z roku 1998. Na dlouhoohniskovy celkovy zabér krajiny v plosné perspektive
navazuje Sirokouhly zabér na postavu Christiana, ktery byl vidét jiz v prvnim zabéru. Do-
chézi tak k poruSeni jednoty optického vyjadreni, které ptisobi jako chyba. Navic je v rohu
obrazu vidét kompendium.
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Nasleduje vnitrozabérova montaz zacinajici oblicejem Christiana zeptedu, ktery ukon-
cuje hovor a dava si mobilni telefon do naprsni kapsy. Kamera sleduje jeho ruku a pak sjede
na detail kuftiku, ktery drzi v ruce. Po ném ptichézi pohled z auta na Christiana kracejiciho
po silnici a opét kratka vnitrozdbérova montaz, kdy kamera Svenkuje na obli¢ej Michaela -
bratra Christiana, ktery jede v auté se svou Zenou a détmi. Na téchto zabérech neni nic
divného, kromé¢ klepajici se ru¢ni kamery.

F

A

Nasleduje situace, kdy Michael vystupuje z auta, ktera je stiihana pfesné proti zakontim
plynulosti stfihu, které jsou popsany v prvni kapitole. Na koncich zabérti jsou prudké po-
hyby postav, které se svou ¢asti ocitaji v zabéru a narusuji tak plynulost stiihu. Obrazky
bohuzel nemohou tento zptisob stfihu ptesné reprodukovat, proto doporucuji se na celou
sekvenci podivat na: https://www.youtube.com/watch?v=0xWowKsqNdY

Zkuste film zacit sledovat od zacatku a urCete misto, kdy si na nestandartni styl filmu
zvyknete.

[lmoztmwee ]

Pro z&jemce pridavam kapitolu z knihy Jana Kucery St7ihova skladba ve filmu i v televizi
nazvanou Styl, ktera popisuje skuteCnou praci stiihace. Takova prace neni pouhym nésle-
dovanim filmovych pravidel, ale jedine¢nym tviir¢im vyjadfenim autora. VE&fim, ze tivahy
Jana Kucery mohou byt dodnes inspirativni.

Styl

V té&chto vykladech jsme mluvili o skladb& filmového nebo televiznfho dila pievéz-
né tak, jakoby 510 jedin& o sd&lnost a srozumitelnost. Samozfejm&, protoZe volba vy-
razu, jeho uprava, zudlecht&ni, jeho skladba s ostatnimi, to jsou operace, které pre-
dev3im sméfuji ke sd&lnosti dila.

Av3ak pouhé rozumni dilu netvoii jeho celou hodnotu. V ka2dém tvirdim dfle vy-
stupuje je8t& jeho uprava, vzhled, plynulost, ladnost, melodiénost, vznosnost. To,
demu se b&Zn& rika styl dila. Styl neni jen vn&j3i pfidavek k dilu. Je to jeho orga-
nickd ¢dst. Vznik4 v procesu tvorby. Mé& vztah k my38lence i k form& vyjdd¥eni. Je tim,
co v8echny jednotlivé tvirdi &iny svym zpdsobem stmeluje, dévé jim lesk, kouzlo. Ri-
ké4 se, e dokonaly styl je luxusem dila. V jistém smyslu je to pravda, protoZ%e i di-
lo, které je rozsochané, stylov¥& nejednotné miZe mit intenzivni U&in a hodnotu.
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Avsak dilo, které mé ladnost a plynulost je u¢inné&jsd{. Jednotného a sv&iiho, ob-
jevného stylu nelze docilit umdlou cestou. Stupen stylové dokonalosti je zdvisly na
vyvoji tvorby, na vyvoji tvorby v kaidém historickém obdobl. Proto dila, jejichZ
autori objevuji nové vyrazové postupy pod tlakem novych mySlenkovych problémd, nedo-
spivajl ihned k dokonaelému stylu. Prejimaji styly predchozil, eklekticky Jje misf atd,
Mnohdy se vyjadiuji ruaimentélnég.

Po urditém vyvojovém obdobi, kdyZ autori zvlédli my3lenkovou problematiku své
doby, dospivaji k u3lechtilému stylu. Je treba také rici, Ze umélecké proudy, které
jsou jiz na sestupu, uzivaji zadasté stylu, ktery v jejich obdobi vznik retarda&nd
a konserva&n&: snazi se jim prodlouzit 2ivotnost tvorby, které se vyuZila.

Vztah skladby ke stylu je samozfejme velmi t&sny. Ka%dy autor a ka¥dy strihad -
ten predevdim - mé& dbsdt toho, aby posv&til, zullechtil, vyrazové postupy dila, aby
jim dal jednotny z&rivy styl. Semoz¥ejm&, %Ze nikoli na ukor srozumitelnosti a pravdi-
vosti dila. Kazdé spojovéni zéb&rd a zéav&rovych sledd davé tvorivému: stiihadi radu
moZnosti, jak presn&ji spojeni vypracovat - o tom jsme Vv predchozich kapitoléch mlu-
vili. pévéd mu v8ak i nesfetné moZnosti dobrd spojeni jedt& ddle zdokonalovat, vybru-
Sovat, lestit, &init plynulymi a melodickymi.

Tato préce jiz vystupuje z oblasti prdzy a vstupuje do oblasti poezie. Ano,
kazdé dilo vyZaduje, aby v n&m byle poezie, nejen ta, pro niZ vytvorili predpoklady
retisér, kameramsn, atd., nybrz i ta, ji% do n&ho vk1l4d4 sdm stiihal bdhem své zdvE-
re¢né préce. Poezii, kteréd je alouécnimlhodnot, obsaZenych v létce, jiz stFihad
zpracovavéd i vlastniho stfihadova bésnického citéni, jeho bésnického nadéni.

oty 7

1. Coje to jump cut?

2. Co je to skok po ose?

3. Coje to stop trik?

4. K ¢emu slouzi diskontinuitni stfihova skladba?

5. Jmenujte nékteré reziséry, které pracuji s diskontinuitni stiithovou skladbou.

6. Jaky film zcela zrusil realisticky filmovy prostor?

7. Jaké pravidlo je potieba slpnit, aby byl jump-cut divakem akceptovany jako zameér?

8. Jak se jmenuje desatero manifestu Dogma 95?

o m

1. Z jednoho zabéru vystiihneme jeho prostiedni ¢ast a ob& vzniklé ¢asti pak spojime.
Vznikne tak dojem skoku v Case a obraz jakoby posko¢i. Jump cut také mtize vznik-
nout spojenim dvou zabért stejné nebo velmi podobné velikosti zabéru, thlu a kom-
pozice.
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2. Spojeni dvou zabérh rizné velikosti se stejnym uhlem kamery.

3. Dva zabéry stejného tihlu a velikosti, kde se néjaka podstatna ¢ast proméni. Stop trik
muze ale také vzniknout podobné jako jump cut rozsttizenim jednoho kontinualniho
zabéru na nékolik ¢asti. Podstatnym rozdilem je, Ze stop trik se na rozdil od jump
cutu nebo skoku po ose snazi vytvofit iluzi kontinuity.

4. Diskontinuitni stfihova skladba je expresivnim stylistickym vyjadfenim autorské po-
etiky tviirce a muze také slouzit zdiraznéni psychologie postavy.

5. Sergej Michailovi¢ Ejzenstejn, Jean-Luc Godard, Thomas Vinterberg, Lars von
Trier, Guy Ritchie, George Miller, Tom Tykwer a dalsi.

6. Dogville od Larse von Triera z roku 2003.

7. Aby jump cut byl divakem akceptovan jako zamér a ne jako chyba, je nutné aby byl
mezi dvéma zabéry vyrazny rozdil v kompozici a postaveni postav nebo objekt
v obraze. Pokud bude rozdil ptili§ maly, bude stiih ptisobit amatérsky jako chyba.

8. Slib distoty.

Ellsmemammor ]

Jump cut a skok po ose patii mezi prostredky diskontinuitni stfihové skladby, ktera za-
¢ina v poslednich dekadach patfit ke standartnim vyjadfovacim prostiedkiim moder-
niho filmare. Diskontinuitni stFihova skladba muZe byt expresivnim stylistickym vy-
jadrenim autorské poetiky tviirce a muZe také slouzit zdiraznéni psychologie postavy.
Nékdy miiZe doslova reprezentovat mysl a dusi postavy.

Jump cut vznikne rozstfiZenim kontinuidlniho zibéru a vystfiZzenim jeho pro-
stiedni ¢asti. Spojenim obou krajnich ¢asti pak vznika skok v obraze, ktery miize
v nezkuSeném nebo nevédomém provedeni vyrusit divaka ze sledovani pribéhu. Pra-
cuje-li se s nim védomé a od zacatku filmu, mize naopak takovyto vyrazovy prostredek
vytvofit autenticky styl filmu.

Skok po ose vznika spojenim dvou zabéra stejného ihlu a rizné velikosti natoce-
nych v ose kamery. Mize tak dojit k dramatickému ptiskoku nebo naopak odskoku od
postavy. Takovyto stiih miiZe zdiiraznit energii postav a jejich emoce nebo zdiiraznit
diilezity objekt ve filmovém pribéhu.

Stop trik na rozdil od jump cutu a skoku po ose slouZzi k vytvoreni iluze kontinuity,
kdy postava nebo objet mizi nebo se objevuje v obraze. Vzniké spojenim dvou zabéru stej-
ného uhlu a velikosti, kde se néjaka podstatna ¢ast proméni. Stop trik mtize ale také vznik-
nout podobn¢ jako jump cut rozstfizenim jednoho kontinudlniho zédbéru na nékolik ¢asti.
Muze byt pouzit k vyjadieni kondenzace Casu.

36



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

Diskontinuitni stiihova skladba se objevuje jiz v samotnych pocatcich kinematografie.
Vyrazné s ni vSak zacali pracovat az sovetsti montaznici ve 20. letech 20. stoleti. Nasledné
tvirci francouzské nové viny experimentovali s poruSovanim klasickych pravidel kontinu-
itni stfihové skladby a dansti filmafi, ktefi stvofili manifest Dogma 95 to dotahli k dokona-
losti. Soucasna kinematografie ukazuje, ze diskontinuitni stfihova skladba je stale popular-
n¢jsi a dokdze expresivné vyjadrit psychologii postavy. Obecné plati, ze styl filmu miize
byt jakkoli nestandartni, ale je nutné ho exponovat. Divak si po nékolika minutach
zvykne a jakakoli nastavena diskontinuita ho nebude rusit.
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3 STRIH A JEHO VLIV NA HERECKY VYKON

B T

Vedeni hercti je vyluéné v rukou reziséra, ktery herce vybral a vedl. Pokud udélal ve
vybéru nebo vedeni herce chyby, miize to mit pro danou scénu nebo i cely film fatalni
diisledky. Nastésti se da ve stfizné spousta véci ,,zachranit™ a herecké vykony tak vylepsit.
K tomu je ale dilezita spoluprace reziséra se stiihacem tak, aby byl nato¢eny material ma-
ximalné€ vyuzit ve svych kvalitach.

V této kapitole se zaméfime na moznosti, jak stiiha¢ mtze vylepsit herecky vykon v po-
stprodukci. Postupné probereme n¢kolik zakladnich moznosti, které ma stfihac¢ k dispozici.
Zakladem je peclivy vybér spravného jeti nebo jeho Casti. Ve sttihové skladbé se mtizeme
zam¢étit na herce, ktery 1épe hraje a upozadit tak hor$iho herce. Naprosto zasadnim pro
vyznéni hereckého vykonu je spravné nac¢asovani pauz a temporytmu celé scény.

Pokud moznosti stiihac¢e nestaci, je mozné udélat postsynchron a nebo postavu uplné
vystfihnout, pokud to materidl umoznuje. V zavéru kapitoly také probereme nutné pod-
minky pro to, aby stfiha¢ mohl efektivné pracovat s hereckym vykonem.

Eloermay ]

e Spoluprace reziséra a sttihace

e Disledny vybér nejlepsiho jeti nebo jeho ¢asti

e Zamgéfteni se na lepsiho herce ve scéné a upozadéni slabsiho herce

e Spravné nacasovani a temporytmus

e Postsynchron

e Vystfizeni postavy, ktera Spatn¢ hraje

e Podminky nutné pro efektivni préaci s hereckym vykonem ve stfizné

.|
[Hlweoksiommprory ]

spoluprace reziséra a stiihace, prace s hercem ve stfizné, temporytmus, postsynchron
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3.1 Spoluprace reziséra a strihace

Mohlo by se zdat, Zze pokud herec v natoceném materialu Spatn¢ hraje a jeho vykon je
neuveétitelny, neda se s tim nic délat. Opak je pravdou. Stfiha¢ ma spoustu moznosti, jak
herecky vykon ovlivnit. Vyzaduje to ale dikladnou znalost materidlu a peclivou praci
s nim.

Stiihacovou praci je maximalni moZnou mérou vyuzZit nato¢eny material a naplnit
tak rezisérovu vizi. Je to v nejlepsim smyslu slova sluzba. Aby byla sttihacova spoluprace
efektivni, vyzaduje to specificky druh tvlir¢iho partnerstvi mezi rezisérem a stfihacem. Jest-
lize ,,na place” je nejblizSim rezisérovym spolupracovnikem kameraman, tak v postpro-
dukei je to prave stiihac.

Neexistuje zadny obecné platny model toho, jak by mél vztah reziséra a stiihace vypa-
dat. VSe zalezi na individualnich osobnostech obou tviircii a na vzajemné souhie. Presto si
dovolim tvrdit, ze v tomto vztahu existuji klicové aspekty, bez nichz je efektivni spoluprace
na stfihové skladb¢ jakéhokoli filmu neuskutec¢nitelna.

Jako pro kazdy vztah je i pro vztah reziséra a stfihace nezbytna vzajemna divéra. Bez
diivéry neni mozné tvorit. Pokud rezisér pochybuje o strihacovych schopnostech, po-
vede to k priliSné kontrole, coZ ve vysledku miiZe vést i k tomu, Ze vysledek dopadne,
jako kdyby si to rezisér strihal sim. Nechci zde tvrdit, Ze neni mozné, aby byl rezisér
zaroven stfihaCem. Osobné znam tuto zkuSenost z nékolika projektii a rozhodné nechci
tvrdit, ze nemuize vést ke kvalitnimu vysledku. Rezisér, ktery je zaroven stfihacem, nebo
neveri svému stiihaci se ale pfipravuje o odstup. Pohled kolegy, ktery mtze piijit s jinymi
feSenimi a napady, které by rezisér jinak nikdy nevymyslel. Stfihac totiz pfinasi rezisérovi
zcela novy pohled na nato¢eny material, ktery neni zatizeny pivodnimi zaméry a koncepty.

Velmi podstatnou vlastnosti je také vzajemna otevienost, kterd s diivérou uzce souvisi.
Rezisér by mél byt otevieny stifihacovym napadim a naopak. Pokud bude jeden nebo
druhy odmitat nové napady, aniz by se nad nimi zamyslel, nepovede prace nikam a vysled-
kem bude vzajemna frustrace.

Pro spole¢nou tvorbu je nutnd vzajemna komunikace. Zptisob komunikace by mél byt
respektujici. Respekt je nezbytna vlastnost ve stiizné jak pro reziséra tak pro stiihace. Re-
Zisér je po natadeni ve velmi zranitelné pozici. Casto je pIny pochyb o své praci a mize mit
pocit, ze je vSechno Spatné. Jednou ze stiihacovych tloh je posouzeni natoceného materi-
alu, nalezeni kvalit a jejich maximalni vyuziti. To nejhorsi, co miZe stiiha¢ udélat je Fict
rezisérovi, Ze to, co natocil stoji za prd. I kdyby to byla pravda, da se to komunikovat
s respektem. Mluvit tieba nejprve o kvalitach a pak o problémech, které bude tieba
resit. Idealni je, kdyZ stiiha¢ prijde i s navrhy FeSeni. Rozhovor je pak konstruktivni a
spoluprace efektivni. Bezcitna a nekonstruktivni kritika povede akorat k vzajemnému uza-
vieni a obvinovani. Stfiha¢ by se mél snazit pochopit rezijni zdmér a najit v materialu nej-
lepsi zptisob, jak ho realizovat. Na druhé strané je stejné podstatny respekt reziséra k osob-
nosti stfihace a jeho praci. Miize se stat, ze stiiha¢ nepochopi piesné podstatu n¢jaké scény
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a nevyuzije moznosti, které mu rezisér do stfizny piinesl. Respektujici dialog umozni tuto
situaci fesit a dojit ke kyzenému vysledku. Mozna se pak stane, ze to, co vypadalo nejprve
jako nepochopeni, je nabidka nového feseni dané scény.

Trpélivost je vlastnost, ktera je nezbytnou podminkou pro stfiha¢skou profesi.
Stejné tak je podstatna pro reZiséra a spolecnou praci ve stfizné. Napady ptichazi velmi
rychle, jejich realizace ve stfihovém programu vsak néjaky Cas trva. Netrpélivost reziséra
ni¢emu nepomahd. Pokud s takovym rezisérem pracujete, je dobré komunikovat, co ve vas
jeho netrpélivost vyvolava a nabidnout mu, jestli si nechce zajit tieba na kavu a vy zatim
udélate pottebné zmény v klidu sam.

Ve stfizné mize dochazet k mnoha konfliktnim situacim. Setkavaji se tu dvé autorské
osobnosti s vlastni vizi. Vzajemna komunikace a respekt umozni vétSinu problému ie-
§it bez zbyte¢nych dramat a vyhrocenych konflikti. Stfiha¢ by mél mit vZdycky na
mysli, Ze je to rezisér, ktery jde ,,s kiiZi na trh*. Jeho jméno bude v titulcich vpiredu a
on ma zodpovédnost za cely film. ReZisér ma tedy pravo veta, kterého by ale nemél
zneuzivat a vést konstruktivni diskuzi nad kazdym rozhodnutim.

Jak Kucera ve své knize Strihova skladba ve filmu i v televizi popisuje vlastnosti osob-
nosti stfihace. Zkuste si ji precist a uvazovat nad tim, které vlastnosti se shoduji s osobnosti
reziséra.

Povaha st¥ihale

St¥iha&, al filmovy &i televizni budovatel dfla, musi mit urdité specifické
vlastnosti.

predevdim je treba navidy se rozloudit s nézorem, Ze st¥ihal je pomocné vykonnd
sila. Na dnesnim stupni vyvoje filmové a televizni tvorby se nemiie reZisér obe jit
bez osobitého, tvir&rho stiihade. Sém svymi moZnostmi nedoséhne tak daleko a hluboko
do dfla, jeko jiny tvardf pracovnik, to je st¥ihad /krom& vyjimek. OvSem vS3imné&me si,
%e nap#. Resnais, sém stfiha&, st¥ihovou skladbu sv&fuje reZiséru Colpimu, teké
st¥ihadi a opadn&. Ani Ejzenstejn, mistr st¥ihové skladby, nest®ihal své filmy sém!/.

St¥ihad musi tedy mit stejn& hluboky, rozséhly a citlivy,a kulturng-politicky
rozhled /s dirazem na politicky/, jako dramatik a reZisér.

7a druhé stPihad musi chépat a citit smysl vytvéreného dfla stejné intenzivné&

jako reZisér /a kemeraman/.
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St¥ihad je v8ak ve skutednosti v té&sném tvirdim styku s dilem déle neZ drama-—
tik, rezisér, hudebn{ skladatel, zvukovy reZisér a mistr, herec, kameraman: je s nim
ve styku je3t&, kdyZ tito prededli jiZz na dile nepracuji a mnozi z nich se jim uz
vibec nezabyvaji. Mé tedy v&t3f odpov&dnost za dilo ne% ostatni. Qdpové&dnost hlavn&
v tom, jak dikladn& a citlivé dovede vyt&Zit z materidlu hodnoty, které do n&ho pre-
dedl{ tvarei vlozili.

Jinou stfihadovou vlastnosti je znalost vSech slo%ek tvirdi préce a porozuméni
pro ni: stejn& pro dramatickou vystavbu a agogiku dila, jeko pro herecky vykon, ja-
ko pro vykon kameramana a hudebnika ¢i zvukového mistra. Nap¥. stiihad&, ktery nero-
zumi hudb&, nemdZe byt dobrym stiihadem.

Stifiha¢ musi mit specifickou fantazii. Musi si toti% um&t predstavit, jak dva
24béry a samozifejm& i skupiny z#ébérd b u d o u plsobit, aZ budou spojeny v defini-
tivni form& i s hluky, s komentérem, hudbou atd. Bez predstavivosti nelze vytvéret
velké dilo. Jen 3matravymi praktickymi pokusy, to je zkusmym slepovénim zAb&rd a za-
se Jjejich rozlepovanim, zkracovanim a prodluZovénim atd. nelze k nifemu pofddnému
dospét.

Jednou ze zvlas¥ ddlezitych vlastnosti st¥ihade je p am & ¥ pro zdbéry a je~
jich &ésti. JestliZe filmovy st¥ihad neobsghne v pom&rné kratké lhdt& -~ tedy ne-1i
po prvnim promitnutl materidlu, tedy po tietim -~ vSechen materiél i do podrobnosti
z4b&rd, nemiZe pochopiteln® plénovité a systematicky pracovat. Nejen televizni, ale
i filmovy strihad do jisté miry vytvar{ skledbu uréité &4sti dila pod vlivem pouhé
predstavy, jek budou vypadat daldf &4sti. A stane-li se filmovému st¥ihadi, Ze urdi-
t4 vazba mu héhle v nejjemn&j8i féazi préce nevychdzi, miZe ho zachrénit jen pamét,
to je vzpominka na n&jaky zéb&r, ktery jiZ napodétku odlozil nebo dokonce na kdysi
odstFiZenou &8st zabéru.

U televizniho stiihade je pamst nemgné ddlezitd. Jednak si televizn{ st¥ihad
musi vryt do paméti docela piesny obraz toho, co jiZ odvysilal. Ztrati-li predstavu
pPedchozi &4sti dila, neni schopen dodrZet jednotu dila dokonce. Zadruhé si musi pa=-
matovat ze zkoudek, jak vypadaly zébéry a skupiny zébérd, které reZisér, kameramani
a herci-predb&¥n& vytvéreli, aby se na jejich pFichod ptipravoval, a aby je dovedl
také vradit do soustavy v jejich definitivni, konkrétnf a tudiZ nové podob&, jeZ
vznikne prévé& v okamZiku 2ivé tvorby ve studiu.

Kone&n& podn&covanou, ale vyznamnou vlastnosti sifihafe je pile, dislednost
a trpélivost. Zvlastd filmovy strihad musi umét "sed&t" u stolu, nusl se umét sou-
stiedit na préci, odizolovat od vn&jdich svodd Zivota. Neni to snadné, zv18%t&¢ pra-
cuje-li se na skladbé dila dlouho a v limitovanych Zasech.

Séiiheé se konedn& musi nau&it pPimo filmem vyjadfovat, samoziejmé a plné "mlu-
vit" jeho vizuélni a auditivni strénkou, nebo v televizi, svételnymi zéb&ry nae moni-
torech, jako se &lovék prirozen& vyjadfuje redi.

Filmovy stfiha& mus{ uméi i hmatem odhadnout délku zéb&ru, televizni pak jakym-
si citovym "hustom&rem", zavedenym do zivého b&Ziciho zébéru a pomoci tohoto nového
smyslu piredem odhadovat jeho nejid¢inngjsi délku a spojeni s nésledujicimi.
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3.2 Dusledny vybér spravného jeti a jejich kombinace

Stiihacova tvirci prace zacina shlédnutim celého materidlu tzv. dennich praci (predtim
samoziejme doslo k zalozeni projektu, importu materialu a jeho synchronizaci). Tuto praci
muze délat stiiha¢ sdm nebo ve spolupraci s rezisérem. To zalezi na osobnich preferencich
avzajemné domluve. Je v§ak bezpodminecné nutné, aby stfiha¢ vidél vSechen material,
délal si poznamky a snazil si v§e ukladat do své paméti. Stiihac¢ by si mél pamatovat,
kolik bylo pro scénu natocenych zabéra a v jakych velikostech, aby v nasledné praci ne-
musel neustale opakovat proces nakoukavani materialu.

Béhem nakoukavani materidlu si maze stiiha¢ oznacovat nejlepsi jeti u kazdého zabéru.
Rezisér vétsinou jiz ,,na place™ oznac¢i nejlepsi jeti nebo preferované ¢asti. Na place vsak
muze herecky vykon plsobit jinak nez pozdéji s odstupem ve stiizné. Z toho diivodu bez-
podminecné nutné, aby stiiha¢ vidé€l i jeti, které jsou oznaceny jako nepouzitelné. Mohou
se totiz pozdéji hodit. Dtlezité je také vénovat pozornost zabérim v ¢astech pred klapkou
a poté, kdyz rezisér ukonéi zabér a kamera je§té chvili jede. Casto tam mizZete objevit na-
priklad tolik potiebny reakéni zabér, ktery vam jinak ve scéné chybi. VSechen material,
ktery dostanete do stfiZzny ma tviirci potencial, jde jen o to, jak ho dokaZete vyuzit!

Scéna se Casto sklada z nékolika jeji a kombinace jejich ¢asti. Jeti nelze posuzovat
jako celek. Casto ma dobry za&atek, pak nic moc a perfektni konec. V nékterych p¥i-
padech miiZe byt v celém jeti pouZitelna pouze jedna kratka reakce. Pak je dobré si
v projektu oznacit jednotlivé segmenty jeti pomoci subclipti. Diky tomu potom snadno na-
jdete pozadovany usek materidlu. Nekdy rezisér toci zdmérné riizné varianty hereckého
projevu, které se od sebe mohou vyrazné lisit. Je proto nutna konzultace s rezisérem, aby
stfiha¢ vybral spravnou variantu.

Jak spravné posoudit herecky vykon? Existuje nékolik kritérii, které by mél stiihac vzit
v uvahu. V prvni fad¢ je to uvéritelnost. Musim prosté véfit, ze to, co herec proziva, je
skute¢né. Snadno se to da ovérit i tak, jestli me¢ hercovy emoce dokézou zaujmout natolik,
abych je s nimi prozil. V tomto ohledu je tfeba byt velmi diisledny. Jakakoli odchylka od
uvétitelnosti je na Skodu. Samoziejmé ale zalezi na stylu herectvi a reziséra. Nekteti rezi-
séfi mohou zdmérn¢ pracovat s jistou absurditou nebo karikaturou postav, ktera mtize vést
napiiklad ke komickému u¢inku. Zalezi tedy na rezisérove vizi, zda ma byt herectvi civilni
nebo stylizované.

Americky stfiha¢ Walter Murch v knize In The Blink of an Eye doporucuje stiiha¢im
zam¢étit se na mrkani hercii. Mrknutim ¢loveék oddé€luje jednotlivé viemy od sebe podobné
jako stfiha¢ oddé€luje jednotlivé ¢asti vyznamu. Kdyz sledujete hercliv rytmus mrkani,
velmi snadno poznate, jestli mrknuti odpovidé né¢jakému vyznamovému nebo emocional-
nimu sdéleni nebo je nepatficné jako napiiklad, kdyz herec premysli nad tim, jestli je
spravné na znacce, co je dalsi véta ve scénafi apod. Reakce ani mrkani pak nejsou piiro-
zené.
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Dals$im zavaznym kritériem k posouzeni hereckého vykonu jsou technické kvality jako
je srozumitelnost, spravna vyslovnost, hlasitost apod. Pokud herec skute¢n¢ proziva sil-
nou emoci, ale neni mu rozumét a divak tak ptijde o podstatnou d€jovou informaci, je ta-
kové jeti nepouzitelné. Se srozumitelnosti je ta potiz, ze se zlepsuje tim, kolikrat danou
scénu vidite a slysite. Postupem Casu si totiz na hercovu $patnou vyslovnost zvyknete a
rozumite v§emu, co fiké. Dulezité je ale dbat na prvni dojem. Divak totiz nebude mit moz-
nost vidét film tisickrat jako vy ve stfizn€. K technickym kvalitdm patii i temporytmus cili
spravné nacasovani. To je slozka hereckého vykonu, ktera je asi nejvice ovlivnitelna stfi-
hem a budeme se tomu vénovat v samostatné podkapitole.

Pokud je herciv vykon uvéfitelny a technicky pouzitelny, je tfeba uvazovat nad srozu-
mitelnosti postavy, kterd souvisi s jeji motivaci. Toto je sice aspekt, ktery je do velké miry
dany scénarem, ale stfiha¢ ho mize hodné ovlivnit. U kazdé hercovy reakce musi posoudit
jeji vhodnost vzhledem ke kontextu dané scény. Muze se stat, ze herec velmi uvéfitelné
hraje plac, ale jeho reakce je v pfedstavované mife neadekvatni nebo nesrozumitelnd. Za-
lezi ¢asto na drobnych nuancich, které je nutné vzdy ladit s rezisérem.

David Fincher je povéstny obrovskym poctem jeti u kazdého zabéru. Bézné se jedna o
desitky, ale existuje i zabér, ktery tocil 200 krat. Prace ve stfizn¢ se pak zna¢né prodluzuje
a vybrat ty nejlepsi kousky mtize byt skoro nadlidskym tikolem. Finchertv stfiha¢ Angus
Wall prozrazuje sviij zptisob, jakym pfistupuje ke stfihu Fincherovych filmu.

Citovano z https://www.indiewire.com/features/general/david-fincher-editor-three-we-
eks-cutting-social-network-opening-1234588052/ :

Why David Fincher’s Editor Spent Three Weeks Cutting Together ‘Social
Network’ Opening

Oscar winner Angus Wall reveals the system he created for cutting together the best
Fincher scene from dozens of takes.

BY ZACK SHARF

SEPTEMBER 21, 2020 6:20 PM

While David Fincher‘s preference for filming multiple takes puts pressure on his cast and
production crew (see Amanda Seyfried’s revelation that one “Mank” sequence was filmed
nearly 200 times), it might create the most challenges for his editors. How do you stay sane
while crafting the perfect David Fincher scene from dozens upon dozens of take? Patience
helps. Editor Angus Wall has worked with Fincher on nearly every film from “Seven”
through “The Girl with the Dragon Tattoo,” winning Oscars for Best Film Editing thanks
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to his work on “The Social Network™ and “Dragon Tattoo.” Over the years, Wall has de-
veloped the perfect method for editing through Fincher’s multiple takes.

Speaking to The Ringer, Wall said more times than not he is editing together multiple
takes of a different scene into one finished version as opposed to just using Fincher’s final
take or most preferred single take. Wall created a system that he has passed on to Fincher’s
other editors that “allowed me to sleep at night knowing that I had a mechanism in place
so [ knew I was getting all the best stuff.”

As The Ringer breaks down: “Editors typically look at all the takes of a scene in chro-
nological order from first to last before selecting the best one. Wall would instead look at
the starred take, Fincher’s favorite from the day of shooting, and then use that as the gauge
against all the other takes. Next he would look at all of Fincher’s circled takes in descending
chronological order, then all the other takes from last to first. But not only does Fincher
shoot many takes, he shoots long ones, so Wall would often have to break up a scene into
separate beats and order them with his system, then pick the best one from each subsection.”

“You may take a line from take 38,” Wall said. “You may take a line from take 13, you
may take a line from take 17, and you put the scene together with the best performances
and camera work from the body of media you’re pulling from.”

The system requires the upmost patience, as one “scene” in a Fincher theatrical cut could
take weeks in the editing room to put together. Take the opening of “The Social Network,”
which Fincher filmed in “a procession of single takes.” The Ringer reports it took Wall
three weeks to cut the scene together using the aforementioned system,

As for what it’s like to endure Fincher’s multiple takes on set, “Mank” and “Mindhun-
ter” camera operator Will Dearborn told The Ringer that the director’s efficiency means
carrying out multiple takes doesn’t equal longer set days.

“The thing that happens on a normal production is that as soon as the assistant director
yells ‘Cut!” chaos erupts on set,” Dearborn said. “People are resetting props and people
start their conversations back up and there’s all this blither-blather. The amount of time in
between takes is more than the time that you’re actually shooting. That becomes a real
impediment for someone like David, who relies upon being able to evolve the shot or the
concept or whatever he’s trying to get from that performance. Every single take he’s
pushing the ball further down the field. He needs to get that number of takes because he
can only push it a little bit each time. And he’s very patient about it.”

Fincher is returning later this year with “Mank,” his first feature film release since “Gone
Girl.” Netflix is behind the movie but has yet to announce a release date.
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3.3 Zameéreni se na lepSiho herce ve scéné a upozadéni toho
slabsiho

Pti vybéru jeti je tieba mit neustale na paméti, ze herecky vykon se ve filmu sklada ze
dvou sloZek: obrazové a zvukové. Pficemz ob¢ slozky je mozné od sebe oddélit a vyuzit
je samostatne¢.

V prvni verzi stiihu urCité scény je obvyklé zaméfit se na nejlepsi herecké vykony a
podle toho vytvorit jeji skladbu. MtZe se stat, Ze jeden z hercii je slaby a jeho vykon je
na mnoha mistech neuvéritelny. V takovém pripadé je stfrihacovym ukolem vybrat
nejlepsi ¢asti z kazdého jeji a maximalné vyuzit jejich potencidl. Mize se tak stat za
cenu upozadéni slabsiho herce. D4 se to ud¢€lat snizenim poctu zébéri slabého herce na
minimum s tim, ze vétSinu jeho dialogli pouzijeme mimo obraz. Pokud slySime dialog a
mame skvéle zahranou reakci, bude herecky vykon plisobit ve vysledku uvétitelnég.

Tato metoda méa samoziejmé své limity. Jednak jsou to limity skladebné vyplyvajici

z filmové gramatiky. Pokud je scéna nato¢ena metodou pohled a protipohled, bude ptisobit
podivné, kdyz uvidime jenom jednu z postav. Existuje nutné minimum zabérti na slabého
herce, které je nutné pouzit.

Zajimavym piipadem je film Cesta ven z roku 2014 v rezii Petra Vaclava. Stfihova
skladba se soustfedi na blizké zabéry hlavni hrdinky, které dominuji vétSiné scén. Mizeme
jen diskutovat nad tim, zda tento koncept vysel z toho, Ze jsou role ptedstavovany neherci
a jejich vykon je oproti hlavni hrdince ¢asto vyrazné slabsi, nebo to byl koncept, se kterym
se pocitalo od zacatku. V nékterych scénach jsou epizodni role obrazové zcela vystiihany
a ponechana je pouze zvukova slozka. Diky tomuto pfistupu zazivame ve filmu postupnou
proménu hrdin€iny tvare v reakci na dramatické okolnosti jejiho pfibehu. Pro zajemce pfi-
kladam odkaz ke shlédnuti celého filmu:
https://www.youtube.com/watch?v=dD41DyzP8U0
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[lcammmarovew ]

VylepsSeni hereckého vykonu pomdhd i rozzabérovani. V §ir§im zabéru obvykle ne-
pusobi Spatny herecky vykon tolik nepiesvédcivé jako v blizkém zabéru, ktery odha-
luje vSechny faleSné nuance. Stiiha¢ tedy mize omezit pocet blizkych zabérii na slabsiho
herce, pokud to samoziejmé umoznuje logika skladby.

3.4 Spravné nacasovani a temporytmus

Nic nemuze tak ublizit hereckému vykonu jako $patné nac¢asovani. Stfiha¢ v tomto musi
byt velmi peclivy a spravné odhadnout délku pauz i momenty, kdy je jakékoli pauza na
Skodu. Velmi Casto se jedna o praci, kterd se odehrava v ramci nékolika malo filmovych
oken.

Podobn¢ jako zabér v animovaném filmu ma pohybové a klidové faze, ma kazdy zabér
¢asti akéni (pohyb, promluva) a pauzy. V zavislosti na typu scény je nutné zvazit, kde je
titeba udélat pauzu, aby vyznéla véta dialogu a reakce na ni a kde naopak pauza brzdi. Stii-
ha¢ mlize mit fantastické herecké vykony, ale pokud bude pokulhavat temporytmus, nebu-
dou ptisobit presvedEive.

Tvorba temporytmu je v zasad¢ velmi intuitivni zalezitosti a stfiha¢ ji musi citit. Poku-
sim se ale nastinit nékteré piiklady, které mohou pomoci o dané problematice uvazovat
konkrétnéji. Ve scéné hadky, kdy dvé postavy utoci jedna na druhou, obvykle pauzy
nemaji misto. Zejména, kdyZ konflikt graduje, tak postavy mluvi jedna za druhou
(nékdy i pres druhou) a jakékoli okno navic miiZe brzdit tempo scény. Vhodné zvolena
pauza miuZe ale ukazat silu verbalniho atoku jedné z postav, kdy postava nema slov a
trva ji, nez zareaguje. V materidlu samoziejmeé musi existovat adekvatni reakce v dosta-
teCné délce. Pripadné ji miize stfiha¢ prodlouzit reakci uto¢nika poté, co vyikl svij soud.
Ob¢ reakce se pak mohou stfidat, aby vznikl souboj o¢i nez bude nasledovat finale celé
scény.

Zcela zasadni je role pauzy v komedidlnim Zinru. Vytvoienim nepatficné pauzy
na zcela obycejnou otazku, miize byt vytvoiren humor, protoZe reakce postavy na tuto
otazku je neprirozené opozdéna. Zejména u sitcomu pak plati, Ze je potieba vytvorit tzv.
lachpauzy. Jedna se o pauzu ve scéné nechanou pro smich divakid. Tato pauza by méla byt
naplnénd hereckou akci, aby neptisobila uméle jako zastaveni déje. Mlze to byt naptiklad
prodlouzena reakce postavy, ktera nemuze najit slova odpovédi apod. Velmi napomocnou
muze byt testovaci projekce, ktera pomutize odhalit nékteré nedostatky. Pokud se divaci ne-
sm¢ji na spravnych mistech, miize byt chyba v ptebyvajici nebo naopak chybéjici pauze.

Velkou roli na hereckém vykonu a jeho temporytmu ma krom¢ volby pauzy rozhodnuti,
zda se bude v dialogové scéné¢ stiihat ostfe nebo s presahem. Pfesah obecné pomaha spo-
jovat zabéry a ostry sti'ih je rozdéluje. V kazdém momenté dané scény je tedy nutno

46



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

uvazovat, zda chci napriklad, aby na sebe promluvy dvou postav narazili ostie a pod-
porili konflikt a rozdilnost nazori, nebo plynuly hladce bez povSimnuti.

3.5 Postsynchron

Existuji piipady, kdy je herec velmi charismaticky a ,.kamera ho ma rada®“, ale pouze
kdyz ml¢i. Jakmile promluvi, jeho hlas plisobi nejisté a znevérohodnuje tak cely herecky
vykon. V takovou chvili je nutné pfistoupit k postsynchronu. Rezisér musi vybrat spravny
hlas, ktery se bude k postavé v obraze hodit a celou roli nechat premluvit.

V zavislosti na velikosti role, ktera bude postsynchronovana, doporucuji, aby byla nej-
prve scéna nebo scény s danou postavou postiihany a teprve potom se ptistoupilo k post-
synchronu. Stiiha¢ tedy pracuje s obrazem, a zvuk bere jako pomocny. Jeti vybira s dlra-
zem na obraz a zvukovou slozku hereckého vykonu musi ignorovat. Po natoceni postsyn-
chronti je ale dobré, aby stfiha¢ mél moznost do stfihu jest¢ zasahnout. Zvuk hraje ve stfi-
hové skladbé velkou roli a takovy zasah jako zména hlasu jedné z postav miize ovlivnit
celkovou skladbu tak, ze se ptivodné postiihané scény mohou ukazat jako nefunkcni.

3.6 Vystrizeni postavy, ktera Spatné hraje

V extrémnim pripadé muZe dojit k vystfiZzeni postavy, ktera podava neprijatelny
herecky vykon. dochazi k tomu v pripadé, Ze se ukaZou byt obé slozky hereckého pro-
jevu jako nepouzitelné. Jedna se o velkou rezijni chybu, za niz stoji Spatny casting nebo
neduslednd prace s hercem. Velkou otazkou pak ziistava, jestli je viibec mozné, aby byla
postava z filmu vysttizena. Nemiize se rozhodn¢ jednat o postavu hlavni. To by znamenalo
nakladné pretacky, ale o jednu z vedlejSich nebo epizodnich postav. Zasadni otazkou pak
zustane, zda je dana postava pro pribéh nezbytna a jestli neni moZné jeji absenci né-
jakym zpisobem kompenzovat, pokud je to tireba.

Sam jsem takovou situaci zazil ve filmu Smecka z roku 2020. Do jedné z epizodnich roli
jsem obsadil svého znamého - neherce, ktery nemé¢l ¢as zkouset. Nenaucil se text a ja jsem
podcenil ptipravu, protoze hral Iékate, kterym sam byl. VSechny tyto aspekty zptisobily to,
ze jeho vykon byl nepouzitelny. Navic jeho vykon ovlivnil i vykon herce Jitfitho Vyoralka,
ktery v této ¢asti hral jako amatérsky herec v divadle. Ve stfizné se pak ukézalo, Ze neni
scénu mozné sestiihat tak, aby piisobila vérohodné. Trcela z filmu tak, Ze jsme ji museli
vystiihnout. Nastésti se ukazalo, Ze pro ptibéh nebyla podstatna a jeji vysttizeni tak mohlo
filmu pouze prospét.

Pro tak zasadni rozhodnuti je nutna dramaturgicka diskuze a stfiha¢ sam neni opravnén
délat takovéto rozhodnuti. Vzdy je nutna konzultace s rezisérem, popiipad¢ s dramaturgem
filmu.
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3.7 Podminky nutné pro efektivni praci s hereckym vykonem ve
stfizné

Cela tato kapitola stoji na tom, ze nato¢eny materidl je natocen tak, aby ve stfizn€ po-
skytoval dostatek moznosti, ale zatim jsme si podminky pro efektivni tvorbu hereckého
vykonu stfihacem nedefinovali.

V prvni fad¢ je to skladebné nasnimana scéna s dostatenym poctem moznych stii-
hovych FeSeni neboli pokryti. Toto obecné tvrzeni v sob¢ obsahuje to, Ze je scéna natocena
v riznych velikostech zabéru a idealn¢ v riznych velikostech na kazdou postav z dané
scény. Pokud rezisér ptinese do stfizny jednozaberovku, kde herec hraje slabé, neda se s tim
prilis délat. Pokud je ale jednozabérovka skladebn4, da se i v tomto extrémnim ptipadé
ve stfizné tvorit. Z jednozabérovky se pak vznikne vice mén¢ klasicky rozstiihana scéna.
Zejména pokud je natocend v nékolika jeti s riznymi pohyby kamery. Jednotlivé jeti se pak
daji kombinovat a mizeme pak postupovat vyse zminénymi metodami.

Dostateény pocet jeti kazdého zabéru je nezbytné nutny pro moznost variovat postavu
a nuance v hereckych vykonech. V ptipadé, zZe je od kazdého zabéru pouze jedno jeti, jsou
skladebné moznosti velmi omezené.

Lev KuleSov ve své uéebnici rezie fika: ,, Castou chybou zacinajicich rezisérii je, Ze ii-
kaji prilis brzy STOP. “ Toto tvrzeni je platné i dnes a bohuzel nejen pro zacinajici reziséry.
Vzristajici tlak ,,na place®, kdy jsou reziséfi nuceni z diivodu usetieni nakladl nuceni na-
taCet neustale vice a vice scén za den, zplsobuje to, ze se spéchd a zabérim chybi doznéni
nebo nejsou natoceny s presahem. Pokud je postava nato¢ena v detailu pouze, jak fika jednu
vétu, je mozné, ze jej tteba z diivodu nedodrzeni predsnimacich jednot neptijde vitbec po-
uzit. Pfesah umozZiuje tviirci praci ve stfizné nejen s hereckym vykonem.

Nektefi reziséti odmitaji tzv. pokryvat scény i za cenu toho, Ze se ve stiizné pak budou
trapit. Tito reziséti rozhodné nejsou amatéfi, jedna se o mistry svého oboru. Ja naopak do-
porucuji scény dostatecné pokryt. Pouzivam k tomu techniku americkych filma, kdy je cela
scéna natocend v tzv. masteru - Sirokém zabéru pokryvajicim celou scénu a také v detail-
nim zabéru na kazdou z dilezitych postav s dostateCnym presahem. Obvykle tocim detaily
po celou dobu trvani scény. Vznikne tak obrovské mnozstvi ,,odpadu®, ale dnes se neplati
filmovy material, tak to ,,na place* stoji akorat cas. Ve stfizné to pak dovoluje skutecné
efektivné tvorit. Pro nékoho to miize byt zbab¢l¢ feseni, ale z vlastni zkusenosti vim, Ze pti
nataCeni neni Cas na perfektni vyladéni kazdé scény. Diky tomu rezisér mize nasekat
spoustu chyb. M¢l by ale také ptipravit moznosti, jak dané chyby feSit v postprodukei.
Osobné¢ tedy beru nataceni jako pfipravu materidlu do stfizny. Ve stfizné totiz odpada fi-
nan¢ni tlak z natdceni a se stfihacem mame klid i moznosti, jak konkrétni scény pojmout.
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_IZI

Jaké jsou zakladni aspekty dobré spoluprace mezi rezisérem a stiihacem?
2. Jaké jsou dv¢ zékladni slozky hereckého vykonu?

3. Jaké jsou kritéria vybéru nejlepsiho jeti nebo jeho ¢asti z hlediska hereckého vy-
konu?

4. Jak mize hereckému vykonu pomoci rozzabérovani?
5. Jakymi zpisoby muze stfiha¢ ovlivnit herecky vykon ve vysledném filmu?
6. Co vSe je nutné zvazit pii rozhodnuti o iplném vysttizeni postavy z filmu?

7. Jaké jsou podminky pro efektivni praci s hereckym vykonem ve stfizné?

_IZI

Duvéra, otevienost, komunikace a vzajemny respekt spojeny s trpélivosti.
2. Obrazova a zvukova.

3. Uveéfitelnost vzhledem k celkovému stylu filmu a technické aspekty jako srozumi-
telnost, vyslovnost a temporytmus. Nutné je také vzit v ivahu motivaci jednani dané

postavy.

4. 'V sirsim zabéru obvykle neplisobi Spatny herecky vykon tolik nepiesvédcive jako
v blizkém zabéru, ktery odhaluje vSechny falesné nuance.

5. Vybérem nejlepsiho jeti nebo jeho Casti, ptipadné kombinaci jeti, dislednou praci
s temporytmem, upozadénim slabsiho hereckého vykonu ve skladbé ptipadné pou-
ziti pouze jedné ze slozek hercova vykonu v kombinaci s postsynchronem.

6. Zda je dand postava pro piib¢h nezbytna a jestli neni mozné jeji absenci néjakym
zpusobem kompenzovat, pokud je to tieba.

7. Dostate¢né pokryti dané scény zabéry riznych velikosti a thl s dostate¢nym piesa-
hem a poctem jeti.

E T A

Prace s hercem je obecné povazovana za vylu¢nou vysadu reziséra. Stfihac, ale mize ve
spolupraci s nim tyto vykony znacnou meérou ovlivnit, pokud mu to nato¢eny material
umoznuje.
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Aby se takovato spoluprace mezi rezisérem mohla viibec uskute¢nit, je nutné ve vztahu
budovat diivéru, otevirenost, respektujici komunikaci a trpélivost. Jedin€ posilovanim
téchto vlastnosti mize vztah reziséra a stiihace rust a vytvofit nerozluény tvirci tandem.

Ve stiizné existuje nékolik moznosti, jak herecky vykon upravit a vylepsit. Zakladni
metodou je peclivy vybér spravného jeti nebo jeho ¢asti. Jednotlivé ¢asti jeti se pak mo-
hou vhodné kombinovat a vytvofit skutecné strhujici herecky vykon za podminky, ze ho
material v dil¢ich ¢astech skute¢né obsahuje. Pokud material obsahuje slabsi herecky vy-
kon, je mozné pomoci slab§imu herci skladbou. Zabéry na slabsiho herce budou omezeny
ve prospéch lepsiho z hercti ptipadné v extrémnim ptipadé redukovany pouze na zvukovou
slozku. Pouziti §ir§iho zabéru misto detailu ucini neuvéritelny herecky vykon snesitel-
néjsim.

Zcela zasadnim je spravné nacasovani pauz a temporytmus dané scény. Stiihac
musi s rozmyslem volit pauzy v jednotlivych situacich tak, aby ptisobily pfirozen¢ a musi
k tomu vzit v ivahu Zanr filmu i vyznéni scény nebo jeji Casti.

Pokud je zvukova slozka hereckého vykonu nepouzitelnd, je mozné sahnout k postsyn-
chronu. V piipadech, kdy je herecky vykon v obou svych slozkach neuvéftitelny, je nutné
zvazit vystiihnuti celé postavy. Stiihac s rezisérem pfitom musi zvazit, zda to neuskodi
pribéhu nebo zauvazovat nad tim, jak tuto absenci kompenzovat.

Aby bylo mozné herecky vykon ve stfizn¢ viibec ovlivnit, je nutné scénu pii nataceni
dostatecné pokryt s dostateénym piesahem a poctem jeti. Jednozabérové feseni scény
prilis moznosti do stfizny nedava.

50



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

4 JAK MUZE STRIHOVA SKLADBA MOTIVOVAT JED-
NANi POSTAV?

ponvmmemeroy [

Podstatou stfihové skladby narativniho filmu je kromé konstrukce fikéniho ¢aso-
prostoru budovani psychologie a motivaci postav. V této kapitole si ukazeme, jakym
zpisobem tomu muze stiiha¢ prospét a navazeme tak na ptredchozi kapitolu vénujici se
sttithacove spolutvorbé hereckych vykont.

Blize se podivame na motivujici pohled a kinematografii z hlediska figury pohled pro-
tipohled. Popiseme si pfiklady, kdy stfihova skladba narativniho filmu je v podstaté nepte-
rusovanym Kulesovovym efektem. Ukazeme si také alternativu, kdy motivovat jednani po-
stavy dokaze pouze zvuk. Dale se budeme vénovat subjektivhimu pohledu a tomu, jak
muze pomoci vystavét psychologii postavy. V zavéru si ukazeme skladebné moznosti po-
uziti flashbacku, piedstavy nebo snu jako motivace pro jednani postavy.

T

e Motivujici pohled

e Motivujici zvuk

e Subjektivni pohled

e Flashback, pfedstava nebo sen

pwoasommeroy ]

Pohled protipohled, reaction shot, motivujici pohled, motivujici zvuk, subjektivni po-
hled, flashback, predstava, sen

4.1 Motivujici pohled

Pohled a protipohled je pro mé osobné ziakladem hraného filmu. Lidska tvar nese
v blizkém zabéru cCasto silné emoce a kombinaci s protipohledem vidime reakce na
tyto emoce, které se vzajemné ovliviiuji. Nejde samoziejmé vzdy jen o emoce. Casto
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muze pohled na blizkou osobu dodat motivaci k jest¢ vétsSimu vykonu v praveé vykonavané
éinnosti, coz miZeme ostatné zazivat i normalné v zivote.

Ve filmu Smecka je takovyto motivujici pohled pouzit mnohokrat. V situaci prvniho
tréninku ze zacatku filmu vidime Davida, ktery vychytavéa najezdy. Kdyz ale na trénink
dorazi jeho divka Karolina se svymi kamaradkami, chce se ukazat jesté vice, coz nasledné

Karolina ohodnoti ismévem.

radin

%.VERKO

nafadi s hastroje - siroje -Méfidla i
www.verko.cz e Blizko M

Na tomto prikladu mizeme vidét, jak vazba pohled a protipohled v kontextu situace
vytvari nejen vztahy, ale i motivace jednani. Zde je to Davidova snaha zalibit se své divce
a také to, jak je Karolina na né&j hrda. Takto beze slov film vytvafi vztahy jednotlivych
postav. V tomto smyslu je kinematografie vlastné neustaly KuleSoviv efekt, kdy v za-
vislosti na situaci a kontextu vznika spojenim dvou a vice zabéru novy vyznam, ktery
samostatné zabéry neobsahuji.

Vyznam motivujiciho pohledu samoziejmé musi byt exponovan, aby byla pochopitelna
jeho role. Piedstavme si naptiklad situaci, kdy postava divky kraji chléb v kuchyni a do
mistnosti vejde otec. Jeho pohled sjede na drobky na lince, aniz by cokoli fekl. Divka oka-
mzit€¢ vezme hadr a za¢ne drobky omyvat. Pohled na otce je evidentné motivaci divéiny
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snahy o peclivy uklid. V tomto ptipadé je ale nutné diivé exponovat, Ze otec pedanticky
vyzaduje absolutni ¢istotu a jakoukoli odchylku od tohoto stavu tvrd¢ tresta.

EE

Podivejte se na kratky film Confession Tanela Tooma z roku 2010, ktery byl nomino-
vany na Oscara. Sledujte, jakou roli hraje pohled na hrdinovu tvar a co dokaze beze slov
fict lidsky oblicej v reakci na situaci nebo oblicej jiné postavy.

https://vimeo.com/76111983

4.2 Motivujici zvuk

Podobnym zplisobem muiize zafungovat i samotny zvuk. Vyraz tvaie postavy mize mit
novy vyznam se zvukem. Napftiklad v kratkém filmu Tanela Tooma Confession z roku 2010
je scéna, kdy maly chlapec Sam, ktery se svym kamaradem Jakobem zptisobil dopravni
nehodu, posloucha radio s tragickou zpravou o oné dopravni nehodé. Nejen, Ze rozhlasova
reportaz dodava podstatné déjové informace o smrti cestujicich v auté, ale zaroven v kom-
binaci s detailnim zabérem Samovi tvaie vytvaii jeho vycitky svédomi. Zvuk rozhlasu sly-
Sime na zabéru otevienych dveii, které matcina ruka zavird. Poté nasleduje zabér na Sa-
movu tvar lezici v posteli. Sleduje zavirajici dvefe a vyraz jeho tvaie je neutralni. V kom-
binaci se zvukem, ale vytvafi jasny vyznam viny. Bez zvuku by to byl prosté jen chlapec,
co se diva na pooteviené dvete.
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[ [smwosramroe ]

Inspirujte se ptikladem z filmu Confession a nato¢te neutrdlni vyraz lidské tvare v bliz-
kém zabéru, kterd naptiklad hledi z okna. Zkuste vytvofit tfi rizné varianty zvukové slozky
tak, aby se ménil vyznam lidské tvafe. Neomezujte se pouze na mluvené slovo. I ruchy
nebo atmosféra mohou vytvorit pozadovany pocit.

4.3 Subjektivni pohled

Subjektivni pohled vznika spojenim detailniho zabéru na oblicej postavy se zabé-
rem na to, co tato postava vidi. Neni nutné, aby byl detail tvare ve skladbé prvni a
teprve poté jeji pohled. MiiZe tomu byt i naopak. Podstatné je to, Ze vazba oba tyto
prvky obsahuje. Bez nich totiZ subjektivni pohled nevznika. V anglictiné se tento termin
nazyva jako point of view (zkratka POV) a byva nepresné piekladan jako tzv. hlediskovy
zaber.

Subjektivni pohled je skvely néstroj, ktery ndm umoziuje vidét doslova to, co vidi po-
stava a vizualizovat tak jeji myslenkovy postup. ,,Show, don’t tell* tedy ,,ukaz a netikej*
je zakladni pravidlo filmafiny a jeden ze zpUsobu, jak to ukazat je prave subjektivni zabér.
Predstavte si situaci, kdy se divka chysta na rande. Oblékne si nejprve jedny Saty a pak
druhé. Potad se neumi rozhodnout a my vidime, jak bezmocné sedi na posteli a diva se na
jedny a druhé Saty rozlozené pred ni. Kdyz pouzijeme subjektivni zabéry, realizujeme tak
vizualné jeji proces rozhodovani.

V nékterych pripadech je nutné, aby byl ve filmu vybudovan obrazovy motiv s ur¢itym
vyznamem. Pohled postavy na tento motiv pak mize vytvaiet specifickou motivaci. Na
priklad ve filmu Confession je vybudovan motiv traktoru, ktery zastupuje sedlaka, ptes
jehoz pole tajné chodi kamaradi Sam a Jakob. Kdyz ukradnou sedldkova strasdka z pole a
daji ho na silnici, zpisobi autonehodu a smrt n¢kolika osob. Kdyz pak Sam sedi ve skole a
posloucha ucitelku, pohlédne z okna, kde spatii sedlaktv traktor. Diky tomu, Ze je dasledné
budovan tento obrazovy motiv, chapeme, ze citi velkou vinu a ma strach z nasledki svych
¢ind. Nasledné na to Sam utece ze tfidy. Utece tak vlastné pied svou vinou. Tohoto sdé€leni
je dosazeno beze slov a vysvétlovani. Diky tomu mizeme jako divaci prozit silné emoce
spolu s hlavnim hrdinou.
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Uvedena sekvence je podpoiena pohybem kamery, stiihem a praci se zvukem. V prvnim
zabéru slySime ucitelku, jak uc¢i déti otCenas, respektive jedna ze zacek modlitbu opakuje.
Zabér na Sama je pomalym néjezdem, ve kterém se ztraci zvuk modlitby a je nahrazen
hrozivou hudbou. Tyto prosttedky vyjadiuji, Ze Sam pfemysli nad né¢im jinym. Dostdvame
se tak do subjektivniho svéta hlavniho hrdiny a jeho vniméni. Subjektivni pohled na traktor
je pouzit ve dvou velikostech a jsou spojeny skokem po ose. Nasleduje prudky stfih na
Samovo odvraceni. Pomaly odjezd do polodetailu zpiedu. Vraci se diegeticky zvuk mod-
litby a Sam odbiha pry¢. Kombinace vSech vyrazovych prostredki jasné sdéluje, ze se Sam
snazi utéct pred svou vinou. Tento piiklad ukazuje, Ze subjektivni pohled miiZe motivovat
jednani postavy.
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4.4 Flashback, predstava nebo sen

Flashback je stfih do minulosti ¢esky nazyvany retrospektiva nebo retrospektivni
montaz. Takova sekvence mize motivovat jednani postavy, kdyz naptiklad vrah chce za-
vrazdit ur¢itou osobu a my uvidime v minulosti ptikofi, které tato osoba protagonistovi
zpusobila. Podobné miize zafungovat i pFredstava. Na taneCni party si miize muz piedsta-
vovat, jaké by to bylo mit sex s divkou, kterd se mu na tane¢nim parketu libi. Divak potom
bude chapat, o co protagonistovy jde a jaky je jeho cil. Sen funguje podobné jako predstava,
ale je to hlubsi vrstva vnitiniho svéta hlavni postavy. Muze ukazovat podvédomé touhy,
ptani a obavy.

Naptiklad ve filmu Confession vidime se Sama, jehoZ vinou zemfela Zena pti autohava-
rii. Sen zobrazuje Sama na poli, kde se pravidelné setkava se svym kamaradem Jakobem.
Tajemny hlas vola jeho jméno, ale nikdo jiny na poli neni. Stfihem se pak Sam ocita v kos-
tele, kde je prazdno. Oteviraji se dverfe zpovédnice a opét se ozyva straSidelny hlas volajici
jeho jméno. Sam patra po zdroji hlasu, ktery neni nikde vidét, az se za nim objevi mrtvolné
bleda a zkrvavena Zena z autohavarie, coz Sama vzbudi.

[~
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Vsimnéte si, ze celd sekvence konci detailnim zabérem Samovy tvare v posteli poté, co
se probudil. Podobné jako pro subjektivni pohled plati, Ze je nutné ve skladbé pouzit
detail lidské tvare. Nemusi byt nutné na zacatku sekvence, ale jako v tomto pripadé

miiZe byt na konci. Bez detailu lidské tvare nevznika sen nebo predstava. V piipadé
pouziti flashbacku bez detailu lidské tvare neni jasné, komu flashback patii a ¢i je to vzpo-
minka. Mlze to byt samoziejmée zamer, ale tviirce pak musi pocitat s moznym zmatenim
divaka.

Ve filmu Banger z roku 2022 kratké flashbacky neustdle motivuji hlavniho hrdinu.
Zejména ve finale, kdy se ukaze, ze jim namichané drogy, jsou Zivotu nebezpecné se Ale-
xovi neustale vraci obrazy nahé Zeny, kterou musely resuscitovat a tim ho motivuji k za-
sadnimu ¢inu. Rozhodne se vefejné pfiznat. Stiihova skladba genidlnim zplisobem zpro-
sttedkovava jeho myslenky, ivahy a obavy. Vytvafi tak jednozna¢nou motivaci pro to, aby
se vzdal svého cile ve chvili, kdy ho ma na dosah.

_IZI

Jaka je zakladni skladebna figura v hraném filmu?
2. Jak mize zvuk motivovat jednani postavy?
3. Co je to subjektivni pohled?

4. Jaka je nutnd podminka k tomu, aby byl subjektivni pohled chépan jako subjektivni
pohled?

Co je to flashback?

_IZI

Pohled a protipohled.
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2. Motivujicim zvukem.

3. Subjektivni pohled vznika spojenim detailniho zabéru na oblicej postavy se zdbérem
na to, co tato postava vidi.

4. Detailni zabér lidské tvaie bud’ pred pohledem nebo po ném.

5. Flashback je stfih do minulosti ¢esky nazyvany retrospektiva nebo retrospektivni
montaz.

Ellsmemammor ]

Dulezitou soucasti stfihové skladby hraného filmu je budovani motivace postav a jejich
psychologie. Divak musi rozumét jejich touham, ciliim i tomu, pro¢ to dé€laji, aby s nimi
mohl prozivat jejich snazeni a piipadné vyhry ¢i zklamani.

Stiiha¢ miize pouzit motivujici pohled, coz mize byt zabér lidské tvare, kterd motivuje
jednéni hrdiny. Tento pohled Casto musi byt exponovan, abychom ho chépali v kontextu
pribéhu. Nekdy staci pouzit pouze zvuk, aby motivoval jednani postavy, jeho prozivani.
Velmi dopomaha pouziti subjektivniho pohledu, ktery ndm umoziiuje vnimat situaci do-
slova o¢ima protagonisty. Krom¢ vyse zminénych moznosti miize pomoci pochopeni jed-
nani hlavni postavy i flashback, pFredstava nebo sen.
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5 PERSPEKTIVA - Z JAKEHO POHLEDU VYPRAVIME
SCENU?

ponvmmemeroy [

Perspektiva je zejména rezijnim nastrojem, ale stfiha¢ o ni musi také uvazovat. Obvykle
totiz neni jedna cesta, jak urcitou scénu sestiihat a pravé perspektiva mize byt klicem
k tomu, jaké feSeni vybrat. Samoziejma je spoluprace stiihaCe s rezisérem, protoze je to
zasadni rozhodnuti ovliviujici vyznam dané scény.

V literatufe se v zasad¢ rozlisuji dva mozné pohledy. Bud’ je ptib&éh vypravén z odstupu
tzv. v§evédoucim vypravécem, nebo subjektivné jednou z postav. Realisticky film ob-
vykle piinasi perspektivu vSevédouciho vypravéce, ale pouziti detaili postav a subjek-
tivnich pohledii umoziuje rezisérovi a potazmo stfihaci vypravét film z ihlu pohledu
jedné nebo vice postav. Podivame se nyni, jak se jednotlivé perspektivy lisi.

oneweray |

e Vsevédouci vypraveéc
e Vypravéni z pohledu hlavni postavy
e Vypréavéni z pohledu vice postav

eovtsiommmemrory ]

Perspektiva, vSevédouci vypravé¢, vypraveéni z pohledu hlavni postavy, vypravéni z po-
hledu vice postav

5.1 VSevédouci vypravéc

Oproti literatute je ve filmu celkem problematické vypravét z perspektivy vsevédouciho
vypravéce. Jakmile totiZ pouZijeme detailni zabér na jednu z postav, dostivame se do
jeji perspektivy a vidime scénu z jejiho pohledu. Tento problém lze vyvazit poctem de-
tailnich zabérd na vSechny postavy dané scény. Pouziti detailniho zabéru ve filmu je totiz
zadouci, bez n¢j se nedostanou do filmu emoce.
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Z pohledu stfihové skladby se perspektiva mize neustale stiidat i v rdmci jedné scény a
pravé kombinace perspektiv umoZiiuje realizovat ve filmu vSevédouciho vypravéce.
Chvili miizeme vidét to, co vidi hlavni postava, pak se dostavame do perspektivy jiné po-
stavy a znovu zpét nebo k jesté dalsi postaveé. To je zpusob, jakym se ve filmu realizuje
vSevédouci vypravec. Stiihac i rezisér by si mél v kazdé scéné i jeji diléi ¢asti klast
otazku: co chci vidét a z jakého pohledu?

5.2 Vypraveéni z pohledu hlavni postavy

wewrs

Pohled hlavni postavy je asi nejprirozenéjsi pro filmové médium. Diky subjektiv-
nimu pohledu se miiZeme ztotoZnit s tim, co hlavni hrdina proziva a vidét tak svét jeho
ocima. Toho lze samoziejm¢ dosahnout i bez pouziti subjektivniho zabéru tim, ze skladba
zabért bude podtizena hledisku hlavni postavy.

5.3 Vypraveéni z pohledu vice postav

Existuji filmy, které vypravi jeden pfibeh z vice uhlt podle postavy, kterd ho proziva.
Asi nejznaméjsi takovy film je Rasomon Akiry Kurosawy. Nékolik postav popisuje situaci
vrazdy ze svého uhlu pohledu a divak nevi, jestli mluvi pravdu nebo 1Zzou.

Zména perspektivy je samoziejme& mozna i v ramci jedné scény a déje se tak velmi pfi-
rozené. Kdyz si rozebereme sekvenci prvniho tréninku z filmu Smecka z roku 2020, uvi-
dime, ze se neustdle méni perspektiva. Chvili jsme s Davidem, poté s trenéry, Mikym, Ka-
rolinou atd. Divék tak mlze rozumét vétSin€é postav a zaroven prozivat d¢j dominantné
z pohledu Davida.

@f-ceorem=

Podivejte se na rozzabérovani sekvence prvniho tréninku Davida ve filmu Smecka a po-
zorujte, jak se méni perspektiva. Kdy se divate na situaci z pohledu nekteré z postav a kdy
z odstupu perspektivou vsevédouciho vypravéce? Které hledisko dominuje?

= e e tas s |
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Pfestoze jsou pouzity rtizné uhly zabéri z rizné perspektivy, dominuje uhel pohledu
Davida. Jeho perspektiva je zdiiraznéna subjektivnimi pohledy, které ostatni postavy ne-
maji. Prestoze se tedy ve stfihové skladbé vyskytuji perspektivy vice postav z hlediska cel-
kového pohledu na danou scénu se jedna o perspektivu hlavni postavy.

oo ]

Prectéte si scénar scény z ateliéru a zkuste rozzabérovat scénu nejprve z perspektivy
Pizza Boye, poté kameramana a reziséra. Vzniknou tak tii verze storyboardu jedné scény
ukazujici moznosti perspektivy dané scény.

10. INT. - NOC - ATELIER

Postava v temné kapi a masce z filmu V¥iskot nozZem vrazdi
zenu.
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Pizza vydésSené zajeci a upusti krabici s pizzou.

REZISER
(tve)
Stop! Zabér hotov! Jdeme na dalsi scénu!

Svétla v ateliéru se rozsviti a je vidét cely sStéb
kolem vany, ve které je Zena a muz v masce a kéapi.
Cely sStab zacne vse pripravivat na dalsi jeti.
Pizza boy zmatené sleduje déni kolem.

Zenu z vany preliduji maskérky.

Jeradb se otac¢i na zacatek.

Clenové Stabu bé&haji po mistnosti jako mravenci a
rozSlapou pizzu lezici na zemi.

PIZZA BOY
Hele nékdo mi tady dluzi 135!

Nikdo si ho nevsima.
PIZZA BOY
(zakrici)
135!

REZISER
Dobrej néapad, hod to tam!

Nékdo z prochédzejicich ¢lend Stédbu da zmatenému pa-
zza boyovi do ruky objektiv 135 mm.

PIZZA BOY
Co s tim?

KAMERAMAN
VSak proto ses tu, aby ses to naucil ne?

Kameraman pritédhne Pizza boy ke kame¥e a méni spolu
objektiv.

KAMERAMAN
Divej.

Kameraman udéléa z rukou ramecek, pres ktery se spo-
le¢né divaji s pizza boyem na scénu.

Kameramanovy ruce se prolnou do loga AVT.

KONEC
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_IZI

Jakym zpisobem miize byt vypravén piib¢h v literature?
2. Jaké jsou druhy perspektivy ve filmu?

3. Jakou zakladni otdzku se stiiha¢ s rezisérem musi ptat s ohledem na perspektivu
v kazdé scéné i jeji dilci casti?

_IZI

Vsevédoucim vypravécem nebo ze subjektivniho pohledu jedné z postav.
2. Vseveédouci vypravec, perspektiva hlavni postavy, perspektiva vice postav.

3. Co chci vidét a z jakého pohledu?

E T A

Perspektiva je zptisobem vypravéni ptibéhu z hlediska uhlu. Bud’ je moZné film vypra-
vét z hlediska tzv. vSevédouciho vypravéce, nebo z hlediska hlavni postavy. Pfipadné
z perspektivy nékolika postav najednou. Ve filmu je relativng tézké zlstat neutralni, pro-
toze pouziti detailniho zabéru nas okamzité¢ dostava do nitra zobrazované postavy. Vseve-
douci perspektivy je ve filmu dosahovéano vyvazenou kombinaci detailnich zabérti nékolika
postav. V kazdém ptipad¢ vypravéni, které je zdanlivé objektivni a nikomu nestrani je ve
filmu spise vyjimecné. Zasadni otazkou pro stfihace i reziséra je v kazdé scéné i jeji

wr wor

diléi ¢asti je: co chci vidét a z jakého hlu?
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6 ZAKLADY VYPRAVENI - PRIBEH A STRUKTURY VY-
PRAVENI

[lwonrmmemaprar ]

Bez znalosti dramaturgie a zakladi naratologie nemiiZe stiiha¢ dobie vykonavat
svou praci. Proto se nyni podivame na piibéh a zdklady dramaturgické analyzy.

Definici piib&hu existuje obrovské mnozstvi. Stru¢né se na né podivame a zkusime po-
psat zakladni elementy pribéhu a poté komplexné¢ definovat piibéh. Nasledné se podi-
vame na piib¢h z hlediska dramaturgie.

Nejprve predstavime pribéhovy trojihelnik Roberta McKeeho. Poté definujeme pojem
drama, jeho zakladni slozky a rozli§ime dramaticky pribéh od nedramatického. Na-
sledné predstavime pét zakladnich zpisobi vypravéni pribéhu. V zavéru predstavime
unikatni analyticky nastroj - dramaturgickou pyramidu, ktery se mize hodit i ve stfizn¢.

Ellaeworary ]

¢ Definice ptibé¢hu

e Drama a jeho slozky

e Zpulsoby vypravéni ptibeéhu
e Dramaturgicka pyramida

_

Ptib¢h, drama, zakladni elementy ptibéhu, zplisoby vypravéni ptibehu, tiiaktova struk-
tura, epicka struktura, epizodicka struktura, mozaikova struktura, leporelo

6.1 Pribéh a jeho zakladni elementy

Definici piibéhu existuje obrovské mnozstvi. David Herman v knize Basic Elements of
Narrative tvrdi, ze zékladem vypravéni je situace rozvijejici se v ¢ase, ale ne vSechny
takovéto situace jsou pribéhem. Naptiklad recept popisuje udalosti v ¢ase, ale neni piibe-
hem. Chybi v ném totiz postavy a fik¢éni svét. Co ma vsak recept s pribéhem spole¢ného,
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je propojeni udalosti na zaklad¢ kauzality. David Bordwell a Kirstine Thomsonova v knize
Narration in Fiction Film povazuji kauzalitu pro definici pfibéhu za naprosto zasadni.
Definuji ptibéh jako: ,,pFi¢inné propojeny retézec uddlosti odehrdvajici se v case a pro-
storu®. Zajimavy pohled na problematiku definice ptibéhu piinasi Lubor Dohnal v Uvodu
pribéh jako vyvej v €ase. V tomto ohledu i svételnd skvrna pohybujici se na platné v expe-
rimentalnim filmu ma sviyj ,,piibéh*.

Z tohoto stru¢ného piehledu vyplyva, ze zdkladnimi elementy ptibéhu jsou: KAUZA-
LITA, CAS, PROSTOR, POSTAVY a VYVOJ. Narativni film je tedy film vytvaiejici
kauzalné propojeny retézec udalosti, které prozivaji postavy ve fiktivnim a konzis-
tentnim ¢asoprostoru, pricemz tyto udalosti postavy proménuji. Kazdy z téchto zaklad-
nich elementl miize byt do urc¢ité miry oslaben a nékteré z nich mohou zcela chybét. Umim
si napiiklad ptredstavit film, kde chybi vyvoj a na platné je zobrazen pouze popis postav a
toho, co prozivaji. Takovy film pak je velmi staticky a nedramaticky. Je to vlastné sled
uzavienych epizod bez vyrazného kauzalniho propojeni. Pfikladem takového filmu mtize
byt naptiklad film Je fo jen vitr Benedikta Flieghaufa z roku 2012. Podobné miize byt osla-
bena kauzalita, mize byt deformovany Cas nebo prostor. Co je vSak pro ptibéh naprosto
klicové, jsou postavy a ¢asoprostor. Bez postav neni mozné vypravét piibeh a neexistuje-li
Casoprostor, nemuze se vypraveéni odehravat, protoze nema kde.

6.2 Drama a dramaticky pribéh

Lidé ¢asto zaménuji slova piibéh a drama. Pivod slova drama leZi v Feckém vyrazu
opav (dran), ktery znamena jednat. Jednani je tedy zakladem dramatu. V dobrém dra-
matu je postava nucena jednat pod vlivem prevazné nepiiznivych okolnosti. Takze kdyz se
v recenzi objevi poznamka o chybéjicim pribéhu, mysli tim recenzent obvykle to, Ze ptibéh
nebyl dramaticky a pravdépodobné postradal vyvoj. Takovym ptikladem miize byt snimek
Slon Guse van Santa z roku 2003. Film zobrazuje vSedni Zivot studenti stfedni Skoly, ktefi
se staly obéti masakru. Jejich spoluzaci ozbrojeni stfelnymi zbranémi doslova vystfileli
velkou ¢ast Skoly. Tyto udalosti nejsou ale zobrazeny dramaticky, chybi zde fetézec pficin
a nasledkt. Celou dobu se ,,nic nedéje”. Kamera se zabyva vSednosti a nic nenasvédcuje
tomu, co se stane na konci filmu.

Drama obsahuje tfi zakladni prvky: postava, cil a prekazky. Bez téchto zakladni ele-
mentll neni piibéh dramaticky. Jak vyplyva z vySe popsaného, ne kazdy ptib¢h je nutné
dramaticky. Budeme-li se nyni vénovat dramatickému ptib¢hu, lze fici, Ze jsou v zasadé
dv¢ varianty. Prvni a obvyklejsi variantou je ptibeh, kdy postava néco chce a ma potize
to ziskat a druhou variantou je pribéh postavy, ktera chce od néceho utéct nebo se né-
¢eho zbavit a ma potiZe toho dosahnout.
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6.3 Pribéhovy trojuhelnik

Jak jsme jiz naznacili vySe, existuje mnoho druhd pfibéhii a mnozstvi zpiisobt, jak je
kategorizovat. Ne vSechny ptibéhy poskytuji informace o cilech hlavnich postav. Existuji
totiz i ptibehy nedramatické. Robert McKee v knize Story, Substance, Structure, Style, and
the Principles of Screenwriting rozliSuje ptibéhy podle druhu zapletky. Pouziva k tomu
ptehledny trojuhelnikovy diagram:

KLASICKY PRIBEH

kauzalita
uzavieny konec
linedrni ¢as
externi konflikt
jeden aktivni protagonista
konzistentni realita

MULTIZAPLETKA

vice protagonistt

otevreny konec nahoda
interni konflikt nelinedrni cas
pasivni protagonista stati¢nost nekonzistentni realita

MINIZAPLETKA BEZZAPLETKA ANTIZAPLETKA

Zapletku si definujme jako soubor konflikti protagonisty, které tvoii déjovou linii.
Kromé konfliktu zapletku tvori jednani postavy v reakci na tento konflikt nebo sou-
bor konflikti a rozuzleni. Konfliktem chapeme touhu postavy, ktera je omezena né-
jakou prekazkou. Soubor zipletek s rozuzlenim pak tvori cely piibéh.

Klasicky pribéh vytvari dramaticky oblouk vytvoreny okolo aktivniho protago-
nisty, ktery bojuje prevazné s vnéjSimi prekazkami, aby dosahl svého cile. Na konci
dochazi k nezvratné zméné. Protagonista svého cile bud’ dosahl a nebo ne, konec je zcela
uzavieny. Takovyto ptibeh se odehrava v konzistentnim prostoru a je obvykle zcela line-
arni. Pokud se v této struktute objevuji flashbacky ¢i flashforwardy, tak jsou jednoznacné
Casove zaraditelné. Scény vytvareji kauzalné propojeny fetézec a jedna se o dramaticky
piib&h v &isté podobé. Typickym ptikladem je film Celisti Stevena Spielberga z roku 1975.
V tomto ptibehu se hlavni hrdina Brody snazi zbavit zraloka, ktery terorizuje plaze a svého
cile nakonec dosahne. Piibéh se odehrava v konzistentnim prostoru a je vypravén linearné.
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Multizapletka je spojenim dvou a vice pribéhi klasického typu. Plati tedy pro ni
stejna pravidla jako pro klasicky ptibéh. Jedinou vyjimkou je, Ze obsahuje vice postav, z
nichz kazda vytvari vlastni dramaticky oblouk. Tradi¢nim ptikladem je Intolerance Da-
vida Warka Grifitha z roku 1916, ktera vypravi ¢tyfi rizné ptib¢hy o intoleranci v prubéhu
lidskych dé&jin. Kazdy z ptibéhti ma vlastniho protagonistu a vytvari samostatny dramaticky
oblouk. VSechny piibéhy by mohly fungovat samostatné, ale jejich propojenim vznikaji
vzajemné vztahy, které akcentuji téma filmu.

Minizapletka je odvozeninou od klasického piibéhu, jehoz zakladni vlastnosti jsou
redukovany. Narozdil od aktivniho protagonisty je v minizapletce hlavni postava pa-
sivni, bez jasného cile a konflikt se odehrava v jejim nitru. Konec byva otevieny, ale
postavy se psychologicky proménuji. Minizépletka vytvaii konzistentni prostor a vypravi
linedrni ptibéh. Absence vnéjSiho dramatu je nahrazena vnitinim konfliktem. Jedna se
tedy o typ nedramatického filmu, ktery pracuje s omezenim kauzality. Postavy jednaji na
postav miize zdat nemotivované, ale nejpozdéji na konci filmu je jednani hlavnich postav
objasnéno. Struktura filmu byva ¢asto epizodicka, kdy postavy prochazi sérii epizod,
které netvori jednu uzavi‘enou déjovou linii. Jednotlivé epizody vsak mohou byt velmi
dramatické. Minizapletkové filmy byvaji casto psychologickymi portréty jako naptiklad
filmy Michelangela Antonioniho. Klasickym piikladem je film Lesni Jahody Ingmara
Bergmana z roku 1957. Stary, egoisticky a tvrdohlavy profesor Isak Borg se vydava na
cestu do Stockholmu, kde ma prevzit estny doktorat. Tato cesta je pouze zaminkou k tomu,
aby se Isak ve snech a predstavach vracel do svého détstvi a diky setkdni s mladymi stopati
mohl bilancovat svlij dosavadni zivot. V tomto ptibéhu nejsme svédky aktivniho jednani
protagonisty. Jedinou jeho aktivitou je fakt, Ze jede do Stockholmu a nabere cestou mladé
stopafe. Film je pohanén jeho niternim konfliktem, kdy si skrze vzpominky a ptfedstavy
uvédomuje, ze byl sobecky a jeho Zivot nema valny smysl. Na konci dochézi k usmifeni
sam se sebou a uzavira tim cestu do vlastniho nitra.

Extrémni variantou minizapletky mizZe byt bezzapletka. Kromé¢ toho, Ze je v tomto
typu filmu zna¢né omezena kauzalita, tak chybi vyvoj. Typicky znakem takovychto filmi
je tedy stati¢nost. Vnitini drama odehravajici se uvnitf postav v pripadé minizapletky
zde zcela chybi a film je tak zcela nedramaticky. Stava se popisem neménného stavu,
ktery se odehrava v konzistentni realité béhem linearné odvypravéného casu. To, Ze chybi
zapletka vSak neznamena, Ze je film oprostén od jakéhokoli kofliktu. Ackoliv se nic v
bezzapletkovém filmu nezméni, divak ziska jedinecny vhled do svéta postav a mozZna
se zména odehraje primo v divakovi, kdy na zikladé vidéného piehodnoti svoje na-
zory na danou problematiku. Kromé vyse zminéného filmu Je to jen vitr mize ptikladem
bezzéapletky snimek Hlad Steva McQeena z roku 2008, ktery popisuje brutalni podminky,
ve kterych zili vézni z fad Irské republikdnské armady ve véznici v severnim Irsku. Piestoze
film obsahuje mnozstvi konfliktli, které by mohly formovat déjovou linii odporu vézid,
zamé&iuje se film spiSe na neménny a nezmeénitelny popis krutého zachdzeni s véznénymi,
ktery vrcholi v dobrovolnou smrt hladem jednoho z nich. Prestoze tedy dochézi k smrti
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hlavni postavy, nedochdzi k zadné vnitini ani vnéj$i proméné¢, ale popis brutalnich praktik
zachazeni s vézni miize zménit postoje divakl k otdzce samostatnosti Severniho Irska.

VSechny vySe zminéné typy pribéhi vytvareji konzistentni realitu. Vyjimkou je an-
tizapletka, ve které tento aspekt zcela chybi. Realita sni a predstav je ¢asto neodliSi-
telna od skutecné reality, kterou prozivaji postavy. Déj je fragmentovan a ¢as vypra-
véni je nelinearni. Casto neni moZné uréit chronologické poiadi jednotlivych scén.
Kauzalita je v pripadé antizapletky nahrazena niahodou. V disledku toho postavy
jednaji zcela nemotivované. Jestlize minizapletka a bezzapletka je redukci klasického pfi-
behu, tak antizépletka je jeho negaci a pfevraci naruby vSechna pravidla klasického vypra-
véni. Filmy tohoto typu Casto neobsahuji dostate¢na voditka pro konstrukci ptibéhu. Z pre-
zentovaného syzetu nelze sestavit smysluplnou fabuli. Oslabenim kauzality, vyvoje a ne-
konzistentnosti Casoprostoru stoji tento typ fimu na samotné hranici ptibéhu. Asi nejkla-
sictéjSim piikladem antizépletky je film Loni v Marienbadu Alana Resnaise z roku 1961.
Snimek popisuje setkani muZze a Zeny, béhem kterého se muz snazi zenu upomenout na to,
7e se v hotelu jiz setkali a slibili si, Ze odejdou spolu. Zena tento fakt neustale popira a muz
na ni opakovan¢ naléha, az s nim pod vyhruzkou odejde. Pfestoze hlavni postava ma jasny
cil vse je zahaleno do snové reality dlouhych kamerovych jizd a nejednozna¢nosti déni na
platné.

KLASICKY PRIBEH

Celisti
Titanic
Obchod na korze

MULTIZAPLETKA

Intolerance
Pulp Fiction
Nashville

Lesni jahody Je to jen vitr Loni v Marienbadu
Cervend pustina Hlad Zet a dvé nuly
Stalker Tvare Slon

MINIZAPLETKA BEZZAPLETKA ANTIZAPLETKA

Kdybychom se na jednotlivé druhy piibéhti podivali z pohledu zékladnich elementt pfi-
behu, tak je miizeme sefadit podle stupné narace smérem k nenarativnimu filmu. Nejéistsi
podobu piibéhu predstavuje klasicky pribéh a multizapletka, protoZe obsahuji
vSechny aspekty pfibéhu v ryzi formé. Jedna se o dramatické pribéhy. Nasledujici
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typy pribéhii jsou jiZ nedramatické. Druhy stupein pribéhu predstavuje minizapletka,
ktera ma oslabeny prvek kauzality. Bezzapletka postradajici vyvoj by pak predstavo-
vala tFeti stupen narace. Poslednim stupném narace je pak antizapletka, ktera kromé
kauzality a vyvoje postrada konzistentni ¢asoprostor. Nenarativni film pak miiZeme
definovat jako film, ktery nevytvari fiktivni a konzistentni ¢asoprostor a zcela po-
strada postavy.

6.4 Pribéhové struktury

Z hlediska zptsobu vypravéni ptibéhu a poctu postav a piibéhovych linii existuje pét
druhti vypravéni ptibehu: tiiaktova struktura, epicka struktura, epizodicka struktura,
mozaikova struktura a leporelo.

6.4.1 TRIAKTOVA STRUKTURA

Ttiaktova struktura je nejbéznéjsi piibéhovou strukturou a témeét vSechny mainstrea-
mov¢ filmy s touto strukturou pracuji. Jak jiz ndzev napovida, ma tato struktura tii ¢asti
zvané akty. Obsahuje jednu zakladni dramatickou situaci a jeden set postav. Setem
postav se mini protagonista a antagonista. Zakladni dramaticka situace je situaci, ze
které v§e prameni, obsahuje protagonistu a nuti ho jednat.

Prvni akt se sklada z expozice a kon¢i prvnim bodem obratu zvaném plot point 1,
kde se protagonista rozhoduje. V prvnim aktu se musi objevit alespoii pfipominka za-
kladni dramatické situace v podobé naruSeni rovnovahy porotagonisty tzv. inciting
incident. Musime znat protagonistiiv cil i co je pro néj v sazce, kdyzZ cile nedosahne.
Soucasti prvniho aktu jsou v§echny prvky fikéniho svéta véetné formy a stylu.

Prvni bod obratu je situaci, ktera nuti protagonistu jednat a ucinit rozhodnuti,
které je Spatné. Nikoli v§ak z moralniho hlediska, ale vzhledem k dosaZeni cile. Nej-
prve vSak vypada jako dobré. Stoji za zminku, Ze i nejednani je forma jednani naptiklad
kdyz hrdina tvafi v tvar okolnostem zlstava pasivni.

Druhy akt ukazuje nasledky rozhodnuti v prvnim bodé obratu, které nejprve vy-
padaji jako dobré. Zhruba v polovin¢ filmu dojde k obratu, ktery se nazyva mid point
twist. V tomto bod¢ se postupné ukazuje, Zze hrdinovo rozhodnuti v prvnim bod¢é obratu
bylo $patné. Ve druhém bodé obratu dochazi ke gradaci pirekazek vedoucich k cili.

Druhy bod obratu je znovuvyvolanim zakladni dramatické situace. Vyusténi déje
vyZaduje od protagonisty dalSi rozhodnuti, které je tentokrat spravné ve vztahu k do-
saZeni cile. I kdyby bylo rozhodnuti stejné jako v prvnim bod¢ obratu, déje se ve zméne¢-
nych podminkach. Vztah mezi prvnim a druhym bodem obratu je otazka a odpovéd'.

Treti akt je rozuzlenim. Obsahuje tzv. final battle - posledni souboj protagonisty
s antagonistou. Protagonista bud’ zvitézi a dosahne svého cile, nebo prohraje a zjisti,
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Ze uz pro néj cil neni relevantni, protozZe se zménil. V kazdém pripadé dochazi k zno-
vunastoleni rovnovahy, které ukazuje proménu hlavniho hrdiny.

6.4.2 EPICKA STRUKTURA

Epicka struktura se pouziva u ptibehii postihujicich vétsi casové tiseky. Obsahuje dvé
a vice tfiaktovych struktur pro kazdy set postav protagonista a antagonista. Pro
kazdy set postav existuje vlastni pribéhova linka a jednotlivé linky jsou spolu prova-
zany. Pro kaZdou pribéhovou linku plati stejna pravidla jako pro samostatnou tiiak-
tovou strukturu. Epicka struktura je typicka pro valecné filmy jako naptiklad Katyn
Adrzeje Wajdy z roku 2007 nebo vSechny epizody Hvezdnych valek.

6.4.3 EPIZODICKA STRUKTURA

Na rozdil od tfiaktové struktury nemusi obsahovat epizodicka struktura zakladni
dramatickou situaci. Nemusi se tedy jednat o dramaticky piib&éh. Spole¢né s tfiaktovou
strukturou ma jeden set postav. Protagonista prochazi sérii epizod, které nemusi byt
na dramatickém zakladé. Je to typicka struktura pro road movie.

6.4.4 MOZAIKOVA STRUKTURA

Podobné jako je epicka struktura spojenim dvou a vice tiiaktovych struktur, tak je mo-
zaikova struktura spojenim svou a vice epizodickych struktur. Obsahuje tedy vice nez
jeden set postav, ale na rozdil od epické nema zakladni dramatickou situaci. Piikladem
mohou byt filmy jako Magnolie Paula Thomase Andersona z roku 1999, Panelstory aneb
Jjak se rodi sidliste Véry Chytilové z roku 1979, Crash Paula Haggise z roku 2004, Vesnicko
ma strediskova Jiti Menzela z roku 1985apod.

6.4.5 LEPORELO

Leporelo je spojenim piibéhtl na zaklade néjakého spolecného konceptu jako naptiklad
pribéhy odehravajici se v jednom mésté. Jim Jarmush si tuto strukturu oblibil ve filmech
Kafe a cigara z roku 2003, Mystery train z roku 1989 a Noc na zemi z roku 1991.

6.5 Prolog, epilog a haéek

Soucasti dramaturgie jsou i pojmy jako prolog, epilog a hacek, které¢ mohou byt soucasti
jakékoli struktury.

76



Tomas Polensky - Zaklady strihové skladby 111

6.5.1 PrROLOG

Prolog se objevuje na zac¢atku filmu a je oddéleny titulkem s nazvem filmu. Jedna
se o0 uzavieny celek, ktery nastoluje vnimani filmu a jeho zakladni téma. Nemusi vSak
se zbytkem filmu jasné souviset, miize byt klidné v jiném zanru. Pouziva se pro navozeni
atmosféry a naladéni divaka na zakladni téma filmu.

6.5.2 EPILOG

Epilog je opakem prologu a objevuje se na konci filmu. Jedna se o dohru. MiiZe byt
vysvétlenim déje a jeho zapojenim do kontextu spole¢nosti. Castym piipadem je ukazani
postav ptibéhu po letech, nebo co se s nimi stalo ve skuteCnosti v piipadé zivotopisného
filmu.

6.5.3 HACEK

Hacdek anglicky hook je atraktivnim momentem, ktery donuti divaky sledovat film
dal. Mél by se objevit ve filmu do desaté minuty. Miize byt vybudovan na principu velké
zahady nebo kontrastu.

6.6 Dramaturgicka pyramida lva Trajkova

Ivo Trajkov vytvoril piehledny diagram ve tvaru pyramidy, ktery umoznuje analyzovat
vertikalni strukturu filmového dila. Na vrcholu pyramidy stoji idea tedy to, co chce au-
tor svym filmem sdélit. Obvykle ma podobu kratké véty jako naptiklad u vale¢ného filmu:
vale¢né trauma je neslucitelné se zivotem. Pod ideou leZi téma, které se da formulovat
jako jedno slovo nebo souslovi, které shrnuje to, o ¢em film vlastné je. V nasem ptipade
vale¢ného filmu je tedy tématem valka, nebo konkrétnéji krutosti valky. Centralni misto
pyramidy zaujima pribéh respektive fabule pfibéhu. Tento piibéh je mozné vyjadrit
jednou rozvitou vétou nebo nékolika kratkymi vétami, naptiklad: dvaadvacetilety student
filosofie Joe Hunt je naverbovan do valky ve Vietnamu, kde se ucastni krvavych masakri
civilniho obyvatelstva. Po navratu z valeéného pekla neni schopny dal Zit a pacha sebe-
vrazdu. Pod pribéhem leZi zpiisob vypravéni neboli syZet. Zptlisobem vypravéni je mi-
néno to, jak bude pribéh vypravén, zda linearné, nebo retrospektivné atd. Jelikoz na-
$im zamérem je upozornit na to, Ze s valenym traumatem se neda zit, budeme ptib¢h vy-
pravét retrospektivné. Zakladnu dramaturgické pyramidy tvori forma a styl. Tedy
volba vyrazovych prostiedki obrazu a zvuku. Nas valecny film klade velky diraz na
autenticitu, proto bude pouzivat ru¢ni kameru a vyhradné diegetickou hudbu.
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IDEA

JOTEMA N

PRIBEH

/ ZPUSOB VYPRAVENI \

FORMA A STYL

Forma a styl je to, co divaka v kiné oslovi jako prvni. Teprve po chvili za¢ne kon-
struovat pribéh z déni odehravajicim se na plitné. Téma filmu by mélo byt jasné
nejpozdéji na konci prvni tietiny filmu v pripadé klasického vypravéni. Samotnou
ideu divak nachazi aZ v zavéru filmu nebo po jeho skonceni. Divak tedy postupuje od
zakladny pyramidy smérem k vrcholu.

Tviirce mize proces vzniku filmu zah4jit v kterémkoli stupni pyramidy. Néktefi tvarci
zacinaji ptibéhem, jini vidi zprvu pouze obraz a formalni zpracovani. Kazdopadné vSichni
tviirci by si méli byt védomi vSech stupni dramaturgické pyramidy. Pii pojmenovani jed-
notlivych stupiii pyramidy mtize pomoct pravé dramaturg a navést tviirce na spravnou
cestu. Jakmile jsou v§echny pojmy pyramidy definovany, mély by spolu komunikovat
a vzajemné se v sobé odrazet. Filmovy tviirce pak tedy v zavéru své prace musi postu-
povat opacnym smérem neZ divak tedy od vrcholu k zdkladné. Volba formy a stylu se
pak nutné musi odrazZet ve zptsobu vypravéni, ve vysledku i v celkové ideje.

7]

1. Jaka je komplexni definice pfibéhu?
2. Coje to drama?

3. Jaky je rozdil mezi multizapletkou a minizépletkou?
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4. Co se dgje ve tretim aktu tiiaktové struktury?

5. Jaky je rozdil mezi epickou a mozaikovou strukturou?

_IZI

Kauzaln€ propojeny fetézec udalosti, které prozivaji postavy ve fiktivnim a konzis-
tentnim ¢asoprostoru, pfi¢emz tyto udalosti postavy proménuji.

2. Jednani obsahujici postavu, cil a prekazku.

3. Multizépletka je v podstaté klasickym ptibéhem s vice postavami. Minizapletka je
proti tomu piibéh, ktery obsahuje pasivni hlavni postavu bez jasného cile. Konflikt
se odehrava v jejim nitru. Konec byva otevieny, ale postavy se psychologicky pro-
ménuji.

4. Dochazi k rozuzleni, findlnimu souboji protagonisty s antagonistou a znovunastoleni
rovnovahy.

5. Obe¢ obsahuji vice setli postav, ale mozaikova postrada zakladni dramatickou situaci.
Jedna se v podstaté o spojeni nékolika epizodickych struktur.

E T A

Dramaturgické tivahy jsou nezbytnou soucasti stiihacovi profese. Pojmy jako piibéh
nebo drama jsou vSeobecné pouzivané, malokdo vSak zna presnou definici. ptibéh je mozné
definovat jako kauzalné propojeny retézec udalosti, které prozivaji postavy ve fiktiv-
nim a konzistentnim ¢asoprostoru, pricemz tyto udalosti postavy proménuji. Drama
je jednani obsahujici postavu, ktera ma jasny cil a prekazky k dosaZeni onoho cile.
Z vyse uvedeného tedy vyplyva, ze ne kazdy ptibéh je dramaticky.

Robert McKee ve svém piehledném diagramu ukazuje pét zakladnich druhti pribéhi:
klasicky pribéh, multizapletka, minizapletka, bezzipletka a antizapletka. Kromé¢ to-
hoto déleni je mozné se podivat na ptribéhové struktury. Nejklasi¢téjSim je tFiaktova
struktura obsahujici jeden set postav a zakladni dramatickou situaci. Epicka struk-
tura je v podstaté spojenim nékolika tifiaktovych struktur. Epizodicka struktura je
typicka pro road movie a ukazuje protagonistu prochazejiciho sérii vice méné uza-
vifenych epizod. Spojenim nékolika epizodickych struktur vznika Mozaikova struk-
tura. Leporelo je spojeni pribéhii na zakladé néjakého spole¢ného konceptu. Soucasti
pribeéhu miize byt i prolog, epilog nebo hacek, ktery pomaha ptitdhnout divakovu pozornost
k déji.

Skvélym néstrojem pro analyzu filmového dila mlize byt dramaturgicka pyramida Iva
Trajkova. Na jejim vrcholu je idea, pak téma, piibéh, zptisob vypravéni a forma a styl.
Divak prvné vnima formu a styl a postupné se propracovava k vrcholu pyramidy, aby si
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odnesl ideu filmu - jeho zakladni sdéleni neboli message. Tvlrce mize zacit v jakémkoli
bod¢ pyramidy. Postupné by ale mél pracovat od shora doli Tedy od zékladni idey po

formu a styl. V idealnim ptipad¢ je spolu vse dokonale provazané.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Text ma slouzit studentim stfihové skladby v navaznosti na prvni dil opory, kde byly
studenti seznameni se zékladni filmovou gramatikou. V této opofe se studenti seznamuji
podrobnéji s praktickymi stfiha¢skymi problémy jako stfih pohybu, ndvaznosti, ale 1 tvir-
¢imi moznostmi diskontinuitni stfihové skladby, ktera do jisté miry porusuje zakladni skla-
debna pravidla. Kromé této problematiky se vé€nuje dramaturgicko-rezijnim principim
skladby scény vcetné pribéhovych struktur. Jedna se pouze o stru¢ni ndhled na danou pro-
blematiku, ktery je nutné doplnit samostudiem doporucené literatury a zejména pak analy-
tickym sledovanim filmii. Nestaci pouze sledovat film. Je nutné si ho zastavovat, délat si
poznamky, poustét si vybrané pasaze znovu a znovu, dokud nepochopi, jak dosahuje dana
sekvence své dramatické G€innosti.

Kromé¢ sledovani filmt je pak nutnd vlastni praxe tvorby kratkych snimku a realizace
cviCeni. Kazdy stfiha¢ se u¢i zejména vlastni zkuSenosti a nékdy muze zjistit, Ze je mozné
pravidla popsand v tomto textu porusovat. Pouceny stiiha¢ vsak ¢ini védomé a vi, Ze je
tieba poruseni pravidel kompenzovat, aby se vyhnul divacké frustraci.
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