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ABSTRAKT

Cielom tejto prace je definovanie, rozbor a pouzitie ¢asu ako konstrukénej veliciny filmu,
jeho uloha a vplyv na strihovi skladbu a nasledne ucinok na divéka. Zadefinovanie
jednotlivych pojmov a prvkov Struktury filmového diela spojenych s casom, ich vyskyt a

pouzitie pri konstrukcii strihovej skladby.

KIacové slova: strihova skladba, dramaturgia strihu, filmovy Cas, tempo a rytmus, ¢asova

elipsa

ABSTRACT

The aim of this work is to define, analyze and use time as a design parameter of the film,
its task and impact on the editing composition and subsequently its effect on the viewer. It
is definition of individual concepts and structural elements of film work associated with the

time of their occurrence and use in the construction of editing composition.

Keywords: editing, dramaturgy editing, movie time, pace and rhythm, the time ellipse
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UvVOD

LCudi odpradavna ovladala tuzba zachytit' zaujimavé alebo vyznamné udalosti a odovzdat
tato informaciu nastavajicim generaciam. NajCastejSim nositelom tychto odkazov sa
stavalo umenie, hlavne vo forme zobrazovania. Nastenné mal’by v jaskyniach, neskor diela
zobrazené¢ na uzitkovych predmetoch alebo vramoch obrazov, ¢i priestorové diela
architektiry 1socharstva boli prostriedkom zachytenia a vyjadrenia jedineéného
pritomného okamihu. V stredoveku sa objavuji aj iné techniky zalozené na optickych
javoch a moznosti ich spracovania pomocou svetla. Neskors$i vynalez fotografie tito snahu
posunul o velky kus vpred, no stale sa jednalo iba o jeden jediny okamih, chybal sposob,
ktory by zachytil pohyb. Projekcia po sebe nasledujucich zaznamenanych obrazkov
v kratkom ¢asovom useku, umoznila ¢loveku vnimat’ zmenu obsahu tychto okamihov ako
kontinualnu, aj ked’ ju stale tvorilo len urcité mnozstvo statickych kompozicii — vznikol
film.

Najskor bol film ponimany ako néstroj na zachytenie reality, oboznamoval divakov
s lokalitami a udalostami, pri ktorych nemohli byt fyzicky pritomni. Postupne sa stal
prostriedkom na vyjadrenie ndzorov, pocitov, emocii a vizii svojich autorov. Ti zacali
pracovat’ pri konstrukcii deja najskor s mizanscénou, ako v pripade divadelného javiska,
a postupne aj s ¢asom, ktory im umoznil vo véac¢sej miere ovplyvilovat’ vnimanie divéka.
Objavovali moznosti spdjat’ v jednom diele rdzne priestorové a ¢asové zmeny, no museli
dbat’ na ich zrozumitel'nost’ a orientaciu voc¢i divdkovi. Vyvojom filmarskych technik aj
obecenstvo zvySovalo schopnost’ porozumiet novym priestorovym a ¢asovym vzorcom
a l'ahSie prijimalo konvencie tvorby diel. Zavadzanie zlozitejSich postupov rozpravania
pribehu, jeho vetvenie, gradacia a rozuzlenie podnietilo aj vyvoj strihu, ktory bol v ur¢itom
obdobi oznacovany za najddlezitejsi prostriedok tvorby filmu. Strih je povazovany za jeden
z hlavnych nastrojov umoznujtci konstruovat’ sled deja zalozeny na Casovej postupnosti
a pricinnej suvislosti. Filmové diela moZu v sebe zahfnat’ niekol’ko druhov ¢asu, pomocou
ktorych je vytvarané rozpravanie, no kazdé je tvorené filmovym ¢asom definujucim dizku
deja. O filmovom cCase a d’alSich Strukturalnych pojmoch a prvkoch tvoriacich film som sa

chcel zamysliet v tejto praci.
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1 DEFINICIA CASU A PRVKOV STRUKTURY FILMOVEHO
DIELA

,, Nikto si nemoze predstavit filmovii pracu bez citu pre cas, ktory plynie v zabere, ale kazdy

si méze lahko prestavit film bez hercov, hudby, dekordcie alebo dokonca strihu. !

Kazdy film tvori skladba Strukturalnych prvkov podiel'ajucich sa priamo alebo nepriamo na

jeho konstruovani, ovplyviiovanych ¢asom v nich obsiahnutym.

1.1 Cas ako parameter filmu

Cas vo filme mozno definovat zmenou uréitého stavu na stav novy. Tento stav sa moZe
dotykat’ obsahu okienka, kompozicie, svetelnych pomerov, ale aj zvuku. Cas je tak pre film
zlozkou, ktord najlepSie vystihuje jeho podstatu. Podobne sa da uplatnit’ toto pravidlo aj
u divadla, ¢i baletu, no tieto druhy umenia st zobrazované ako ,,live performance® a nikdy
sa nepodari dani scénu zopakovat uplne rovnako, vzdy nastani nejaké odchylky
priestorové alebo casové. Film je vtomto jedinecny, zaznamenané a vybrané Casti sa
stavaju trvalou a nemennou sucast'ou diela.

Technoldgia zdznamu filmu a fotografie je v principe podobnd. Fotografiou zobrazované
objekty nepodliehaji Ziadnemu vyvoju, ktory by bol ddésledkom urcitych pri¢in, tym vo
fotografii chyba dramatickd vystavba. Film sa odliSuje spojitostou deja v cCase, jeho
vyvojom, ktory plynule zaznamenava. Pri klasickom filmovom formate je to 24 obrazkov
za sekundu, pri sicasnych televiznych a video formatoch to predstavuje 25, resp. 30 plnych
alebo 50, resp. 60 polsnimkov za sekundu. Vdaka nedokonalosti 'udského oka tieto
parametre Uplne postacujil na neprerusované vnimanie zmien, ktoré sa v jednotlivych za

sebou nasledujucich okienkach uskutociuju.

1.1.1 Definicia ¢asu

Clovek uvedomenim si svojej existencie sa stava sicastou systému spolocenstva s inymi

subjektmi, €1 uz zivymi alebo nezivymi. Samotny vyskyt r6znych subjektov a vzajomné

" Tarkovsky, Andrey. Sculpting in Time. University of Texas Press, 1989. ISBN 978-029-2776-241. 5.113
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vazby davaji predpoklad existencie priestoru, v ktorom sa vSetky prvky systému
nachadzaju. Jednym zo zdkladnych predpokladov interakcie prvkov je existencia ¢asu.

LCudia najskor cas prijimali ako podnet na zmenu aktudlneho stavu. Fazy dna, rocnych
obdobi niekedy aj prostredie ho nutili tento stav zmenit. Mohlo sa jednat’ o zmenu
priestorovu alebo stavovu, casto krat ovplyvnent skusenostami. Postupnym rozvojom
I'udskej civilizacie vznikali Stadie zaoberajuce sa systémom jej fungovania a zmenilo sa aj
vnimanie fenoménu nazyvaného Cas. Aristoteles definoval Cas ako veli¢inu odvodenu
z pohybu. Ddlezitym faktorom je podla neho pritomny okamih, kedy sa konkrétny bod
pohybujuceho sa telesa nachiddza v urCitom bode drdhy. Tym sa dé& tvrdit, Ze okamih
vytvara spojitost’ asu rovnako ako bod spojitost’ drahy. Z tejto definicie vyplyva, ze Cas
tvoreny pritomnym okamihom sa d’alej iba premiefia, je vecny a plynie konStantnou
rychlostou. To neumoziuje presun spit, na rozdiel oproti pohybu, kde je mozné sa
v priestore vratit. Clovek tym, Ze je schopny do procesu vnimania &asu zapojit’ aj svoju
mysel, dokaze k pritomnosti priradit’ neexistujucu minulost, resp. budicnost. Takymto

spdsobom je, aj ked’ iba teoreticky, schopny posuvat sa v ¢ase spit’ alebo dopredu.’

1.1.2 Druhy ¢asu v strihovej dramaturgii

Hotovy film je predkladany divdkovi a ten jeho sledovanim stravi ur¢iti dobu. Interval,
ktory vymedzuje zhliadnutie diela sa nazyva redlny cas. V tomto redlnom ¢ase mozno
sledovat’ niekol’ko dni zo Zivota Sportovca, priebeh viacro¢ného vojenského konfliktu, ¢i
zivot umelca od narodenia az po smrt’. Zriedkakedy sa stava opak, Ze realna dizka filmu je
kratSia ako zobrazeny Casovy usek, ako napriklad vo filme Roberta Enrica Sovia rieka (La
Riviere du hibou, 1962). Castejiic sa stymto javom d4 stretnat pri jednotlivych
sekvenciach, napriklad v zavere filmu Kontakt (Contact, 1997) Roberta Zemeckisa alebo
v zndmej scéne na Odeskych schodoch v Krizniku Potemkin (Bronenosec Pot'omkin, 1925)
Sergeja Ejzenstejna. Je mozné ndjst’ aj priklady takmer uplnej zhody medzi tymito casmi,

ako v snimke Agnes Vardy Cléo od piatej do siedmej (Cléo de 5 "a 7, 1962).

2 Aristoteles a definice asu. In: Planetdrium [online]. Prosinec 2011 [cit. 2014-04-19]. Dostupné z:

http://www.rozhlas.cz/planetarium/ost vedy/ zprava/aristoteles-a-definice-casu--986782
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Casovy tsek, ktory vo filme preZiju postavy a zobrazuje dizku deja sa nazyva filmovy alebo
dramaturgicky cas. Jeho definovanie a konStrukcia zavisia najmi na autorovi. Mdze ho
kratit, ¢i predlzovat v zavislosti na pozadovanom efekte — gradécia, retardacia, tvorba
napdtia alebo ho prispdsobovat’ zanru.

Vnimavy divéak si dokaze vytvorit’ vztah k pocitom a psycholdgii postavy, vcitit’ sa do jej
subjektu a spolu s nou prezivat zdanlivé casové deformacie. Hovorime o subjektivnom
case. Ktomuto druhu casu prechddzaji autori najmd pri dramaticky klIacovych

413
1

a emotivnych okamihoch. Poznat to z pripadov, ked” divéka dej ,,pohlti*, hrdina stoji pred
dolezitou volbou ajeho rozhodovanie je komplikované. Casto krat ma divak viac
informacii ako protagonista a snazi sa ho v mysli nabadat’ k sprdvnemu rozhodnutiu. Stava
sa to napriklad v kriminalnych filmoch. Alebo je svedkom okamihu kedy ide niekomu
o zivot a strach sa z platna prenaSa na neho do hladiska. Pocit'uje uzkost’ a mrazenie pre
horor tak typické.’

Inym zvla$tnym vnimanim sa vyznacuje jav, kedy ¢lovek nevie svojimi zmyslami posudit’
jeho realnost’. Vidi a pocuje obsah, no nevie ho presne rozumovo dekodovat, tym vznika
v iom urcité napitie. Zaklady mozno hladat’ v metafyzike a jedna sa o iracionalny cas.
Mozno to prirovnat’ k stavu podvedomia, kedy sa v mozgu spdjaju situdcie v nelogické
udalosti. Napriklad vo filme Podfu(c)k (Snatch, 2000, rézia G. Ritchie) padd knokautovany
boxer Mickey na zem, ale vidime ho dopadnut’ do vody, ktord predstavuje nie¢o nerealne.
Videnie samého seba leziaceho v ringu vytvara iracionalny pocit (ukazka c.1.).
V niektorych filmoch sa moZno stretniit’ eSte sjednym zaujimavym zobrazenim, ktory
samotny dej moc dopredu nepostva, naopak jeho plynutie vyrazne spomali. Sluzi skor ako
priestor pre doznenie alebo pripravu dramaticky vyraznejSej scény, re¢ je o mrtvom case.
V tomto mieste méa divak moZnost’ rekapitulacie, uvedomenia si predchadzajiceho deja, ¢i

zvratu, popripade zaujatia ur¢itého postoja (napr. zaber na horiaci objekt po vybuchu).

V mnohych filmoch sa vyskytujii takmer vSetky formy popisanych ¢asov, ich vysledna

podoba sa tvori uz pocas pripravy scenara a dotvara sa v strizni.

3 Valusiak, Josef. Zaklady st¥ihové skladby. 3. rozs. vyd. Praha: FAMU, 2005. ISBN 80-733-1039-2. s. 112
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1.2 Zaber a strih

., Presny vyznam strihu obrazu je dovolit, aby sa scény a zdabery mohli spojit' spontanne,
aby sa vistom zmysle zostrihali samé; ony sa spoja v zhode s viastnou vnutornou

podstatou.

Zaber ako zékladnd dynamickd jednotka filmu obsahuje urcité mnozstvo informacii
v podobe kodov, ktoré su divakovi predkladané. Na zaklade jeho obsahu a zlozitosti
prezentacie, potrebuje nejaky cas na to, aby pochopil vyznam zaberu a spravne tieto
informécie dekddoval. Ked’ ich divak spracuje, o¢akava d’alSie. Tie su mu poskytované
zmenou obsahu, bud’ pracou s mizanscénou, prvkami, ktoré¢ ju dotvaraju alebo zmenou
uhlu snimania kamery, najcastejSie velkosti zaberu. Rozhodnutie autora, ku ktorému
zrieseni sa prikloni vychadza zjeho zameru a dramaturgie a stdva sa jeho vyrazovym
prostriedkom. Pokial’ sa dostane k nutnosti posunit’ dej o vacsi Casovy Usek spit’ alebo

dopredu, ¢i vyraznej priestorovej zmene, nevyhne sa preruseniu zaberu a musi volit’ strih.

1.2.1 Definicia strihu

Najjednoduchsia technickéd definicia strihu hovori o spajani dvoch ¢asti filmového pasu,
zbavenych nechceného materidlu. Tato verzia je vS8ak velmi povrchnd, nevystihuje jeho
skuto¢ni podstatu. Strih nie je iba technickou operdciou, je zalozeny na vzt'ahoch
spajanych zaberov ato kompozicnych, rytmickych, priestorovych a ¢asovych. Impulzom
k strihu mdze byt rovnako aj informacia vo zvukovej zlozke vztahujuca sa na zmenu
priestoru a Casu. Strih sa stal ddlezitou Castou dramaturgie diela, néstrojom cieleného
poOsobenia na divaka a hoci sa d4 najst’ v obmenenych podobach aj v inych umeleckych

oblastiach, je prostriedkom $pecificky filmovym. Kedy teda strih zaradit™?

1.2.2 Dizka ziberu a jeho zrenie

Vnimanie skutocnosti ma mozaikovy rdz. Obsah zéberu ¢lovek nevnima naraz, ale si ho

postupne rozkladd na mensie vnemy, na zaklade ich vyraznosti alebo doleZitosti prenasane;j

4 Tarkovsky, Andrey, ref. 1,s. 116
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informacie. Ur¢i vzdjomné vztahy tychto vnemov a nasledne ich rozumom sklada do
udalosti, ktorych je svedkom. Tento proces popisuje zrenie zdaberu, inak povedané krivku
divakovho zaujmu. Rychlost’ akou divak vie uvedeny proces v mysli realizovat je
ovplyvnena velkostou a dizkou sledovaného zaberu a mnoZstvom informacii, ktoré
obsahuje. D4 sa povedat’, ze priblizne plati priama umera medzi vel’kost'ou zaberu a casom
potrebnym na jeho precitanie. Aj ked’ pri niektorych velkych detailoch to neplati, pretoze
rozpoznanie obsahu trva dlhSie vzhl'adom na netypické, najmé velkostne neredlne podané
zobrazenie predmetu, ¢i Casti osoby. Po uplynuti ¢asu potrebného na spravne dekddovanie
obsahu zéberu zacne divdkova pozornost’ klesat' alebo sa upriami na tie prvky obsahu,
ktoré nie st podstatné a odt’ahuju jeho pozornost’ od deja. Graficky mozno zrenie zaberu

zobrazit’ ako parabolu, kde na vodorovnej osi je ¢as a na zvislej pozornost’ divéka.

divédkova pozornost’

Obr. 1. Krivka zrenia zaberu

Zaber sa pred divakom objavi prvykrat, chce sa zneho dozvediet maximum, krivka
zaujmu prudko stapa. Ked’ usudi, zZe ho spravne dekddoval a vSetko potrebné uz vie, zrenie
dosahuje svoj vrchol a jeho zaujem zacina klesat’. Krivka moze zacat’ opéatovne stupat’, ak
zaber poskytne novl informéciu, ktord je potrebné spracovat a spravne spojit’ s
predchadzajiicim obsahom. To sa m6Ze opakovat’ aj niekol'ko krat v zavislosti na zlozitosti
akcie aforme aku zvoli rezisér. Rychlost' stipania aklesania divdkovho zaujmu je

u kazdého zaberu ina. Pokial’ syzet zahriuje v neskorSom deji zédber s podobnym obsahom,
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vel'kost'ou, ¢i uhlom akym je snimany, krivka jeho zrenia nebude taka prudka ako prvykrat.
Divéakov zaujem bude orientovany hlavne na precitanie akcie, ktord sa tu odohrava, ostatné
zlozky si dotvori na zéklade predchadzajucej sktisenosti.

Podl'a hollywoodskej gramatiky découpage classique by mal byt urobeny strih hladko a
plynule, tak, aby nezasahoval do hlavnej akcie zdberu a kratko po vyvrcholeni krivky.
N4jst’ na tejto krivke bod, kedy ukoncit’ zdber a nahradit’ ho d’al$im zélezi na nasadenom
tempe rozpravania ato je v zasade podriadené zanru. Ak ju autor nechd dospiet’ do fazy
klesania, riskuje, ze sa za¢ne divak ,,nudit* a zaoberat’ nepresnost’ami a chybami. Niektori
autori toto pravidlo vedome obchadzaju, obraz nechavaju dozniet’.

Pri post produkénej ¢innosti sa moze stat, ze rezisér a striha¢ maju zabery ,,opozerané®,
strihnl v okamihu vrcholu krivky alebo eSte pred nim a tym nenaplnia divdkovu tuZbu po
precitani zaberu. Ma pocit, Ze nieCo premeskal a jeho pozornosti utiekla nejakad podstatna
vec, ktora sa ukaze byt’ dolezitd k pochopeniu neskorSieho deja. Na druhej strane moze ist’
o tvorcov zamer, aby len nieco naznacil a takto povzbudzuje divakovu aktivnu ucast’ na
dotvarani suvislosti. To ako bude ziber posobit’ zalezi na predchadzajicich aj
nasledujtcich zaberoch. Z uvedeného vyplyva, Ze podobny priebeh ma i kazda sekvencia
a samozrejme aj cely film. Doélezité je neustale budovat’ divakovu pozornost’ a nenechavat’

ju na rovnakej urovni, ale striedat’ viny zdujmu s uvollovanim napétia.

1.2.3 Velkost’ zaberov, ich obsah a nadviznost’

Zabery sa delia velkostne podl'a priestoru, ktory ohrani¢uje ram a vzajomného pomeru
I'udskej postavy s okolim. Postava bola od pociatkov filmovej tvorby jednou so zakladnych
mier, pomocou jej velkosti divaci vedeli pochopit’ priestorové a ¢asové vztahy. Spociatku
to boli len vicSie zabery zachytdvajuce l'udské subjekty, ktoré zobrazovali ich pribeh
v danom priestore, ako napriklad v Zivote amerického hasi¢a (Life of an American
Fireman, 1902) E. S. Portera. Najméd zasluhou D.W.Griffitha a ruskej montaznickej skoly
sa vo filme zacali pouZzivat’ uzsie zabery, ktoré divakom lepsie vysvetlili konanie postav a
umoznili sa veitit’ do ich pocitov.

Uz zpredchadzajiceho mozno dedukovat, kedy aky velky zaber pouzit. Velky
ustanovujuci celok rozohrany vo viacerych pléanoch, napr. zdber na ulicu plna l'udi s
budovami a panoramou mesta v pozadi bude divak skumat’ dlhSie. Nevie presne na co

mam upriamit’ svoju pozornost, mdze ist' o zaber uvadzajuci cely film alebo sekvenciu.
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Naopak polocelok osoby pijucej kavu na terase kaviarne na tejto ulici vedie pozornost’
konkrétnym smerom, zéber je Citatelnej$i skér. Tu uz tolko Casu na zistenie pointy
percipient nepotrebuje, vie, Ze sa bude jeho pozornost’ upriamovat’ na tohto cloveka.
Dostava informaciu o vztahu postavy k okoliu ajej zakladni charakteristiku. Dal§im
prestrihom cez polodetail zachytavajucim pripalovanie si cigarety ziskava detailné Crty
tvare, ma moznost’ podrobnejsie prestudovat’ oblecenie protagonistu, ¢i znacku cigariet.
Cez detail oci zisti, ze hrdina niekoho netrpezlivo pohl'adom hl'ada v dave okoloiducich.
Ked sausmeje, reakcia je optimisticka, je tu predpoklad ocakavaného radostného
stretnutia. Ked’ sa odvrati alebo zakryje pohl'ad novinami, je predpoklad, ze chce zostat’
v anonymite.

Na tomto jednoduchom pribehu som chcel uviest' priklad vedenia naSej pozornosti a
vnimania cez velkost zaberu. Cas potrebny na preéitanie obsahu kazdého zaberu je
odlisny, da sa tvrdit, Ze sa postupne skracuje. Predizenim, napr. detailu o&i a reakcie
postavy mozno budovat’ napitie a tym nastolit’ pre divaka otdzku ,,Koho nas protagonista

uvidel?“

, Montaz spaja zabery, ktoré su vidy naplnené casom, a organizuje jednotiacu Zivu
Strukturu vlastnu onomu filmu; a Ccas, ktory pulzuje cievami filmu, ho ozZivuje a ma

r . r e . {(5
premenné rytmické napditie.

1.3 Fabula a syzet

1.3.1 Definicia naracie filmového diela

Ak sa divdk rozhodne sledovat’ audiovizudlne dielo, je si vedomy, Ze sa zucastni
intelektudlneho procesu vnimania. To predpoklada aspon zakladnti schopnost’ dekddovania
zobrazovanych informadcii - vidi auto, vie ¢o je to za objekt. No filmové rozpravanie ma
omnoho $irs$i zaber aciel. Malo by v mysleni ¢loveka vyvolavat' ocakdvanie, Ze bude

svedkom nejakého pribehu, pretoze s touto formou sa stretdva pocas svojho Zivota neustale

> Tarkovsky, Andrey, ref. 1,s. 114
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aje pre neho najznamejSia. Tym pristupuje na dohodu s autorom, budu vzijomne
komunikovat’ znakmi a kédmi filmovej reci, ktoré existuji pred samotnym procesom
vnimania. Clovek najviac vnemov prijima zrakom a nasledne sluchom, to dava filmove;j
reci predpoklad zobrazit’ prostrednictvom jej znakov skuto¢nost’, ¢o mozno najvernejsie.
Vytvara Specificky jazyk urcujuci jeho miesto v medziludskych vztahoch podobne ako

hovorené slovo.

»Za prve sluzi jazyk k oboznamovaniu a vymene myslienok. Za druhé jazyk umoznuje
dorozumenie tych, ktori spolu hovoria, na zdklade jeho obojstrannej zrozumitelnosti, teda
na zaklade rovnopravnosti. Za tretie sa jazyk musi vyznacovat presnostou,
nedvojzmyselnostou pojmov, nemennym vztahom medzi znenim a vyznamom slov. Za stvrté

musi mat jazyk dostatocnii moznost, aby vyjadril pojmy dost subtilne a abstraktné. "’

V procese vnimania moze dojst k zlej interpretacii tvorcovho zdmeru, spdsobenej
nepripravenostou percipienta na nové, pre neho nezname, formy komunikacie. V historii
filmovej tvorby sa s tymto javom divéci stretali neustale (napr. Ejzenstejnova inteligentna
montaz, snimacie a strithové postupy predstavitelov Novej viny apod.). Nové
technologické a tvorivé postupy, ktoré prindsa vyvoj, vyzaduju od divaka vicSiu mieru
orientacie, pochopenia filmového jazyka a zGcastnenosti. Na druhej strane je to prinosom
k vytvaraniu novych foriem rozpravania pribehu, eliminuje sa tym riziko zovSednenia

Struktiry filmu.

1.3.2 Kauzalita, priestor a ¢as

Vnimavy divdk dokdze rozpoznat ponukané voditka a predvidat’ nasledujuci dej ako
retazec kauzalit odohravajuci sa v Case a priestore. Na zaciatku pribehu je definovany
urCity stav postavy alebo subjektu, poCas plynutia deja sa na zaklade kauzalneho vzorca
premieiia, az kym nedospeje do stavu nového. Pochopenie tohto vzorca premeny ako aj
pri¢iny a nasledku, Casu a priestoru je vysledkom nasej schopnosti zapojenia sa do pribehu.

Z predchadzajliceho vyplyva, Ze postavy vo filme obvykle zapri¢inuju udalosti

6 Plazewski, Jerzy. Filmova fe¢. 1. vyd. Praha: Orbis, 1967. s. 12
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auvedomuju si ich nasledky, stdvaji sa hybateI'mi deja. Spdsob akym to robia sa
odzrkadl'uje v naSom zaujme o film. Postava nemusi mat fyzicka schranku, modze sa
prejavovat’ napriklad iba hlasovym prejavom, a predsa verime v jej existenciu.” Napriklad
matka Howarda Wolowitza v sitkome Teoria vel'kého tresku (ukézka ¢.2.).

Kazda postava ma vSak vlastnosti, ktoré ju charakterizuj. O niektorych sa dozveddme viac
o inych menej. Tie dblezité by mali byt’ divakovi postupne odhalované, aby z nich vedel
v neskorSom deji spravne dotvorit’ rozpravanie. Rovnako mozu naraciu rozvijat’ postavy
reakciou na podnety zo svojho okolia svojou tizbou alebo zdmerom. Divak sa snazi
udalosti vo filme kauzalne spajat’. Niekedy su mu predkladané pri¢iny a nasledky priamo,
inokedy si pri¢inu musi vyvodit’ — ¢o vytvara tajomstvo a naopak stava sa, ze s nasledky
zatajené — drzime divéka v neistote a napiti. Toto mdze tieZ viest' k otvorenému koncu
filmu.

Vsetky priciny a nasledky ako zdklad rozpravania pribehu sa odohrdvaji v nejakom case
a priestore. Pre nasu konstrukciu kauzality je potrebny najma ¢as. Logicky pri¢ina musela
vzniknat’ o nejaky ¢asovy interval skor ako reakcia na fiu. Tym, Ze vo filme odvodzujeme
nielen explicitne uvedené udalosti rozpravania, ale aj tie, ktoré tak uvedené nie sq,
vytvarame urcity Casopriestor zasahujlici mimo zobrazeny ramec. Suma vSetkych tychto
udalosti tvori fabulu diela. To ¢o mdézeme vo filme vidiet' a poCut’ oznacujeme pojmom
syzet. V jednoduchosti si moZeme predstavit’, Ze voditka toho ¢o nam chce autor vo fabuly

zobrazit’ predklada pomocou syzetu.®

1.4 Divakova konsStrukcia ¢asu

1.4.1 Poriadok

Pri konStrukcii fabule filmu zo syZetu sa snazime zorad’ovat’ udalosti v chronologickom
poradi, urCujeme ich trvanie a frekvenciu vyskytu. Asi len v malo stcasnych filmoch

najdeme udalosti zoradené v skutoCnej Casovej postupnosti. Je to ovplyvnené aj formou

7 Bordwell, David a Kristin Thompson. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.s. 116

8 Bordwell, David a Kristin Thompson, ref. 7,s. 113
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rozpravania, ktora dej rozvija v niekolkych liniach stCasne anavzajom sa prepletaju.
Mozeme sa pohybovat’ po Casovej osi dozadu alebo dopredu. Vo filmoch zvécsa prevlada
retrospektiva - flashback vo forme spomienok niektorej postavy alebo vysvetlenia deja
v minulosti zo znamych poznatkov. Vo filme Jana Hiebejka Nevinnost’ (Nevinnost, 2011)
nas Lida zoznamuje s pohnutkami svojho konania v minulosti, preo sa rozhodla zit
v milostnom trojuholniku so svojou sestrou a S§vagrom. Tento flashback podporuje aj
kamera, kedy S$tylizuje obraz do archivnych zaberov nizSej kvality. V inych flashbackoch
zas dostavame informacie o minulosti menej vzdialenej tykajucej sa sucasného Zivota
postav. Tu uz Stylizdcia obrazu nie je pouzita (ukazka ¢.3.).

Posun vpred — flashforward je pre nase chapanie naroc¢nejs$i, miesto a vizby vo fabuly
uréime vacSinou az po uplynuti dlhsieho ¢asu. Tato budicnost’ sa d4 konStruovat’ zmenou
poradia scén, kedy je v syzete zobrazena udalost’ fabule neskor ako sa redlne odohra. Tym
ziskava viacsi doraz ako v chronologickom poradi. Zaujimavou formou je pouZitie
niekol’kych moznosti vyvoja pribehu na zaklade zmeny nejakej okolnosti. Expozicia je
jednotné a od urcitého bodu sa dej zacne uberat’ jednou z liniek ovplyvnenej vonkajSimi
podnetmi alebo rozhodnutim postavy. Vo filme Lola bezi o zivot (Lola rennt, 1998) Toma
Tykwera st ndm ponutkané tri rieSenia problému so ziskanim penazi, tri r6zne konce a to
v zavislosti na konani hlavnej predstavitel’ky. Prvé dve maji negativny koniec, ¢o je
impulzom pre Start nasledujucej dejovej linie. Tiez je v kaZdej neskorSej verzii viac
poodhalené z pribehov jednotlivych postav.

Nase zaujatie, rovnako ako nasa mysel su zapojené¢ vo vicSej miere, ked prijimaju
zlozitejSie Struktiry a musime ich dekodovat a zoradit’. K tomu by ndm autor mal dat
dostatok voditok, aby sme bezchybne a ¢o najrychlejSie vedeli zaradit’ scénu do fabule
v spravnom poradi. Je dolezit¢ aké vyrazové prostriedky su zvolené pri presune
z pritomnosti do iného ¢asu fabule. Efektne pdsobia ak st zakomponované priamo do akcie
anemusia byt zvyraznené ziadnou interpunkciou ako je to vo filme Fantom Pariza
(Vidocq, 2001) reziséra Jeana — Christopheho Pitofa. (ukézka ¢.4.)

Pomocou flashbacku mézeme urcitu Cast’ pribehu zobrazit' viackrat. Dozveddme sa nové
informaécie, ktoré st nam casto podané inou postavou z jej uhla pohl'adu. Mame moznost’ si
doplnit’ d’alSie kauzalne vazby a Struktiru fabule. Vo filme Nevinnost’ sa vo flashbackoch
vraciame k videnym situdciam medzi Lidou a TomdSom, ich rozvitie a dorozpravanie

odhal’uje ich vzt'ah (ukézka ¢.5.).
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1.4.2 Frekvencia

Zvycajne je udalost’ fabule zobrazend v syzete jeden krat. Ak je zaradena opitovne,
vacsinou sa jednd o flashback. Inu funkciu ma opakovanie, ked je pouzité ako hlavna
forma rozpravania pribehu. Vo filme Uhol pohl'adu (Vantage Point, 2008) rezisér Pete
Travis poskytuje niekol’ko hladisk vyvoja jednej udalosti a postupne odhal'uje stubeh jej
pri¢in. Ocitdme sa v jednej ¢asovej slucke s roznymi pribehmi jednotlivych postav, ktoré

koncia spolocnym zaverom.

1.4.3 Trvanie

Syzet filmu vybera z udalosti fabule urcity Gisek trvania. Va¢sinou nezacina v tivode fabule,
ale je situovany do miesta pred zmenou daného stavu, kedy je hrdina konfrontovany s touto
zmenou a zoznamuje divdkov s postavami a prostredim. Udalosti pred za¢iatkom si moZzno
dotvorit’ na zaklade voditok a predpokladov. Niekedy do deja, najmid katastrofickych
filmov, uvadza slovom rozpravac, opisuje okolnosti, ktoré viedli k danému stavu (Vodny
svet, Ja legenda...). AZ na niekol’ko vynimiek syzet nezobrazuje cely ¢as trvania pribehu,
vynechdva nepodstatné Casti fabule a zobrazuje tie, ktoré su pre vyvoj nardcie dolezité.
UmozZiuje to kondenzdcia ¢asu. Tak moZno za 90 minuat projekcie vyrozpravat’ napriklad
niekol’ko dni, rokov alebo cely Zivot hlavného protagonistu. Této forma tvorby trvania deja
je najrozsirenejsia vo filmovej praxi.

Opacnym protipdlom je pripad, kedy je Cas zriedovany, tzn. v redlnom Zivote udalost’ trva
kratSie ako v syZete. PouZziva sa pri scénach, na ktoré chceme poloZit’ vel’ky doraz alebo

zobrazit’ dej zo subjektivneho pohl'adu postavy.
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1.5 Tempo a rytmus v strihovej dramaturgii

., Dominantny, vSemocny faktor filmového obrazu je rytmus, vyjadrujuci priebeh casu

Lo, 9
vautri zaberu. ‘

1.5.1 Charakteristika pojmov

Podl'a zanru ma kazdy film svoje fempo. Zavisi od spOsobu rozpravania deja, rychlosti
akcie a dialogov, pohybu hercov, zmeny kompozicie, ale aj rychlosti pohybu kamery.
Vztahuje sa na jednotlivy zaber ako aj na zdberové rady. Film je tvoreny zdbermi urcitych
dizok, ich vzajomny vztah uréuje rytmus diela. V prvopociatkoch boli autori ingpirovani
hudbou, chceli na jej zaklade tvorit aj rytmus obrazu. Podla ich predstav chceli
nasnimanému materidlu dat’ emocionalnu pdsobivost, hovorilo sa o strihovom rytme.
V dnesnej dobe ho mozno vidiet' najcastejSie vo videoklipoch, kde sii obraz aj hudba
zviazané najtesnejsie. S prichodom zvuku sa ukézal problém tohto sposobu skladby, ked’ze

. ., , . ‘ 10
autori by sa museli na tkor rytmu vzdat’ vyznamového obsahu zaberov.

1.5.2 Rezisérsky rytmus

Namiesto strihového rytmu sa uplatiiuje tzv. reZisérsky rytmus. Kazdy zédber méa svoju
expoziciu, vyvoj a moment ,,vybitia“, kedy predal svoj obsah a pozornost’ za¢ina klesat’.
Strihnutim nového zéberu za zaberom, ktory uZ kulminoval, moZno ziskat’ napétie a tym aj
divakovu pozornost’. Podl'a vychyliek tohto priebehu sa dé rezisérsky rytmus oznacit’ ako

rytmus vlnenia divakovej pozornosti.

Mozno teda povedat’, ze dizka zaberu a tym aj rytmus filmu zavisi na
— obsahu zaberu, ten mdze byt pripraveny v predchadzajticich zdberoch
— hereckom prejave
— pohybe vo vnutri zaberu
— dramatickom néaboji akcie

— mnozstve detailov

’ Tarkovsky, Andrey, ref. 1, s.113

19 valusiak, Josef, ref. 3, s. 109
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— pohybe kamery
— tempe interpunkénych znamienok

—  reZisérom zvolenom tempe''

Pri niektorych strihovych postupoch, napriklad pri krizovom strihu nahanacky sa pre
vytvorenie napitia pouziva skracovanie zaberov. Retardécia tohto stupfiovania rytmu moze
pri vhodnom zaradeni dlhsieho zaberu prispiet’ k eSte vyraznejSej gradécii akcie. Patri sem
napriklad pouzitie spomalenej projekcie, kedy je hrdina na hrane Zivota a smrti, spojené
s perfektne prepracovanymi efektmi.

Rychly rezisérsky rytmus nemusi davat’ ani v spojeni s rychlym tempom rézie predpoklad

rychleho tempa deja lebo to zavisi najmé na dramaturgii scenara.

1.5.3 Rozoznenie a doznenie zaberu

Uvodn4 &ast’ filmu ma za alohu emotivne pripravit’ divaka na vnimanie rozpravania. Zaber
alebo skupina zaberov vytvara expoziciu zoznamujlicu s hrdinom a atmosférou pribehu —
jedna sa o rozoznievanie. Vyznamnu Ulohu tu zohrava vytvarnd a zvukova zlozka, ktoré
dotvaraju obrazovu stranku atmosféry. Opacnou a dolezZitejSou funkciou zéberu je
doznievanie. Potom, ¢o splnil svoju hlavnu ulohu a to odovzdat’ percipientovi informéciu
o prebiehajucej akcii, svojim pokrac¢ovanim déava dielu $irSi zmysel. Napitie sa uvolfiuje,
emocie doznievaju, divak sa prelad’'uje. Ma moznost’ zrekapitulovat’ si vSetko, ¢o videl
a spojit’ to s nasledujiicou ¢ast'ou, ¢i redlnym zivotom. Je predovSetkym na reZisérovi, aby

si takyto zaber pripravil v dostatoénej dizke s ohPadom na jeho atmosféru a myslienku. '

1.5.4 Interpunkcia

Pri ukonceni urcitej Casti diela a prechode do novej sa ako vyrazovy prostriedok pouziva
filmova interpunkcia. Je charakteristickd pre kazdé dielo odohravajuce sa v Case.
V pociatkoch filmovej tvorby anajmi pri nemom filme sa pouzival titulok. Ten plnil

okrem oddelovacej funkcie aj Glohu zozndmenia divdka s nastavajlicim dejom a zmenou

1 Plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 96

12 Valusiak, Josef, ref. 3, s. 109
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priestoru. Pri vda¢Som Casovom posune, ktory sa tyka hlavne sekvencii, ako aj v uvode
a zavere celého filmu sa dlhodobo pouziva vylnutie resp. zalnutie z a do Ciernej tzv.

roztmievacka resp. zatmievacka.

., Kinematografia nema prostriedok, ktory by doslednejsie oddeloval dve casti filmového

. . ) . L
diela ako roztmievanie - zatmievanie. *

Rovnako je mozné pouzivat' aj iné farby z farebné¢ho spektra, Casto krat suvisiace so
Stylizaciou podla obsahu.

Mensi casovy skok vdeji bez vyraznejSej pauzy v rozpravani sa realizuje pomocou
prelinacky, kedy sa podvodny zéber postupne nahradi novym, tak Ze ur¢ity okamih vytvaraja
dvoj expoziciu. Medzi dvoma zabermi spojenymi prelinaCkou ma byt priama vysledna
spojitost’. To predpoklada zobrazenie toho istého subjektu v oboch zaberoch alebo subjektu
predstaveného v predchadzajucom zabere. Pre vicsiu zrozumitelnost’ sa do prelinacky
volia uzsie zabery ako polodetail alebo detail, tie ul'ahcujui vnimanie zmeny deja a spravne
zaradenie v &ase. Casto su v tomto druhu interpunkcie pouzivané detaily rekvizit.

Postupnd vymena zaberov, nie v§ak na principe transparentnosti, ale posunu, ¢i prekrytia sa
nazyva stieracka. Rozhranie prechodu je pri dnes$nych strihovych technolégiach l'ahko
prisposobitel'né, nemusi sa jednat’ len o rovnu liniu, ale rozne krivky, obrazce, dokonca aj
predmety. Uplatnenie nachadzaji zvacsa v zdbavnych relaciach, sitkomoch, publicistike, ¢i
reklame. Priklad stieracky s prechodovou soft hranou moZzno najst vo filme Amélia
z Montmartru (Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain, 2001) reZiséra Jean — Pierre Jeuneta,
kedy je striedanim zaberov toho istého priestoru predzahradky v roéznych ro¢nych
obdobiach zobrazené plynutie niekol’kych rokov v zivote hrdinky (ukazka ¢.6.).

Inou formou interpunkcie je rozostrenie a zaostrenie, kedy sa vyuziva uz takto natoCeny
materidl alebo sa upravi postprodukcne. Pre toto spojenie je lepSie pouzivat uzsie zabery
a rozostrenie by malo trvat’ ¢o najkratsie, aby divak neostal pridlho v neprijemnom stave,

kedy straca vizualny kontakt so scénou.

13 Plazewski, Jerzy, ref. 6,s. 116
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NajdynamickejSou formou interpunkcie je strh alebo rychly Svenk. Vznika vel'mi rychlou
panoramou od zobrazené¢ho predmetu k neutralnemu pozadiu a v novom zéabere spdtne od
neutralneho pozadia rychlou panordmou k novému objektu.

Prudka zmena vo vyvoji pribehu bez zmeny priestorovej, ¢i ¢asovej moze byt zobrazena
zatmievackou a roztmievackou v jednom zabere.

Naopak vyrazna zmena zalozena na kontraste dvoch situécii, kedy st jasné Casové
a priestorové zmeny je zakladom pre ostry strih. Casto je zamiefiany s technickym
spojenim dvoch zaberov a odliSuje sa od prelinacky alebo stieracky tym, ze okamzite
nahrddza jeden zaber za druhy. Pri tejto forme interpunkcie sa najCastejSie uplatiiuju
prechody na zéklade analdgie a asociacie.

Analdgie su zalozené na podobnosti, ¢i totoznosti vizualnych alebo zvukovych obsahov.
St pre divaka 'ahko pochopitel'né.

e Analdgia vo vytvarnom obsahu — najcastejSie zmena priestoru; vo filme Stephena
Daldryho Hodiny (The Hours, 2002) je zobrazeny prechod medzi troma dejovymi
liniami cez presun vazy s kvetmi (ukdzka €.7.)

e Analogia v dynamickom obsahu — zdkladom je pohyb, zvicsa sa da najst’ v akénych
filmoch

e Analdgia v hudobnom (zvukovom) obsahu — pokraovanie zvukového motivu, dva
zvuky zneju podobne no ich zdroj je iny

V asociaciach je potrebné dbat’ na zrozumitel'nost’ spojitosti sekvencii, nakol'ko nie st
v nich analégie jasne CitateIné. St zaloZené na pokrac¢ovani:

e Hrdinovho pohl'adu — subjektivnym zobrazenim s nasledujicou scénou a dianim

e Hrdinovej myslienky — obrazové vyjadrenie myslienky alebo predstavy

e Slovného ndznaku — dej novej sekvencie Startuje zvukovy impulz v zavere

predchadzajucej'*
V poslednych rokoch hlavne u seridlovej produkcie sa mozno stretnut s vyuzivanim
vizualnych efektov pri prechode z jednej sekvencie do druhej vo vnutri okienka. Obraz je
deleny na dve alebo viac Casti, v ktorych moézeme sledovat’ jednu samostatnu dejovu linku

alebo niekol’ko zvécsa paralelnych dejov.

14 Plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 121
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Pri tvorbe filmov su zauzivané urcité konvencie, ktoré zahinaji postupy pouzivané na
zobrazenie priestorovych a ¢asovych prechodov. Nimi je vyjadrené, ze prave sledovana
Cast’ diela sa odohrava inde ainokedy — zmena priestoru a Casu, ako predchadzajuca.
V stucasnosti vzhl'adom na sktisenosti divakov a ich komunikacnu prispdsobivost’ sa Coraz
CastejSie mozno stretnut’ s novymi a zlozitejSimi formami interpunkcie. Je dolezité brat

ohl'ad najma na dodrziavanie jednotného principu ich pouzivania.
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2 STRIHOVA SKLADBA FILMOVEHO DIELA

2.1 Kontinualny strih

Pre divakovo vnimanie a pochopenie pribehu s minimalnym usilim je najprijatel’nejsi
kontinualny styl. Jeho hlavnym znakom je chronologické usporiadanie udalosti fabule
alebo obcasné Casové odchylky vo forme flashbackov. ReSpektuje predvedenie kazdej
udalosti len jedenkrat a obvykle trva kontinualne — ¢as syzetu a fabule je rovnaky.

U tohto druhu skladby je ddlezité dodrZiavanie narativnej kontinuity pomocou priestoru
a Casu. Priestor scény je vytvarany pravidlom osi akcie, ktora zabezpecuje zhodné pozicie
medzi objektmi, beric v ivahu rdm zaberu a pevné usporiadanie scény. To vyzaduje
zaradenie ustanovujuceho zaberu, ktory ur¢i priestorové vzt'ahy medzi postavami a okolim.
Pre d’alSie rozpravanie deja st dolezité urcité konvencné postupy posiliujliice priestorovi
kontinuitu.

Zaber — protizaber — snimané z jednotlivych koncov osi akcie, déraz na vyvoj pribehu
Jednota smeru pohl'adu — subjekt a objekt jeho zdujmu st zobrazené kazdy v samostatnom
zabere

Nadviznost’ pohybu — posilnenie vztahovych vizieb medzi postavami a priestorom'’

2.1.1 Casova kontinuita

Pripad kedy je ¢as syzetu zhodny s Casom fabule je zriedkavy, no niekolko diel blizkych
tejto zhode najdeme, napriklad film Dvanast’ rozhnevanych muzov (12 Angry Men, 1957)
Sidneyho Lumeta. Zvyc¢ajne vo filme ako celku dochddza k manipulacii s ¢asom a jeho
kontinuitu moZno najst’ skor v jednotlivych scénach, zvlast’ obsahujucich dialégy. Ak akcia
pokracuje cez strih, je predpoklad, Zze priestor zostdva rovnaky a ¢as je plynuly. Rovnako
tento stav podporuje aj zvuk kontinudlne pokracujuci cez strih, ktory je sicastou fabule,

teda je diegeticky.

15 Bordwell, David a Kristin Thompson, ref. 7, s. 308
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2.1.2 Casova elipsa

Vo filme zvyc€ajne nie su zobrazené vsetky udalosti pribehu, ale len tie, ktoré st pre vyvoj
deja potrebné a maju dramaticku dolezitost’. Vypustené Casti zapdjaju divakovu pozornost’
a podnecuju ho k ich domyslaniu.
, Iym, Ze elipsa vytvara medzeru v casovej postupnosti udalosti, vyvolava isty sok, ktory
divaka nuti napinat’ pozornost. Ak nie je toto dodatocné usilie prilis velké, je vysledok
kladny. « '°
Elipsa kondenzuje rozpravanie, no autor svojou vol'bou zobrazenej Casti divakovi vnucuje
dany usek deja, naopak vypustenou castou obmedzuje jeho volbu vyberu. Dolezité je, aby
tato autorova vol'ba nevyvoldvala u percipienta pocit, Ze rozpravaniu nerozumie a unika
mu nit. Na druhej strane divdk by mal mat’ dostatok skiisenosti na pochopenie ¢asového
posunu a vyvoja deja. Pri pouzivani elipsy mozno rozlisit’ tieto sposoby:
e Kondenzicia rozpravania — priame zobrazenie vysledku bez vyvoja pri€iny, ta je
zvéac¢sa naznacend v dialégoch
e Podnecovanie fantdzie — pozornost’ divaka sa viaze na vypustenl myslienku alebo
predmet
e Prekvapenie — vypustenie scény, kde postava zmeni svoje povodné rozhodnutie
alebo konanie
e Jednota zobrazenia — zachovanie jednotného S$tylu rozpravania v nasledujucich
scénach'’
Pre rozpravanie st dolezité elipsy, u ktorych divak musi rozpoznat’, Ze urcity ¢as uplynul.

K prekrytiu kratkych €asovych elips su vyuzivané interpunkcie, prazdne ramy a prestrihy.

2.1.3 Prazdny ram, prestrih

Pohyb postav alebo objektov v mizanscéne autora niekedy nuti opustit’ priestor ramovania
zaberu, kedy musi zmenit’ spésob snimania, ¢i volit’ strih a zobrazit’ v inom zdbere, ¢o sa

udialo d’alej. Aby bola moznost’ viacerych alternativ strihu s prihliadnutim na dramaticka

16 Plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 133

'7 Plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 133



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 29

skladbu, zébery su natacané s dostatoénymi presahmi. Pri zobrazeni plynulého deja by
malo aj spojenie tychto zédberov posobit’ plynule, nemal by ani jeden obsahovat’ prazdny
ram na konci resp. na zaciatku. Pri ponechani prazdneho ramu sa vytvara dojem ¢asového
skoku a tiez budovania napétia u divaka. Pokial’ je tento postup pozadovany, mal by d’alSie
vedenie divakovej pozornosti na seba prevziat' zvuk alebo rekvizita obsahujica déleziti
informéciu. Prazdny zaber pred vstupom postavy mdze plnit’ Glohu obozndmenia divaka
s prostredim, atmosférou a vyvolat v iom pocit oCakavania. Niekedy je tento priestor
vyuzity na umiestnenie grafiky a titulkov.

Kratku ¢asovu elipsu mozno prekryt’ prestrihom. Doélezité je, ale dodrzanie urcitych zésad,
aby neslo vylozene o technické rieSenie spojenia dvoch tazko viazatelnych zaberov.
Prestrih by mal plnit’ funkciu informovanosti alebo akcentu, preto byva véac¢sinou voleny vo
forme uzsieho zaberu ako zabery susedné. Mal by sa podiel'at’ na vystavbe deja, doplnit’ ho
a obohatit’ a preto by jeho obsah mal priamo koreSpondovat’ s tymto dejom. NajCastejSie
sa prestrih pouZiva ako Gasova skratka. Jeho diZka je vyrazne kratsia ako vynechany realny
¢as, divak tito konvenciu reSpektuje a uvedomuje si ju. Z hl'adiska divaka zaujimavejsi

prestrih v pohybe ubehne rychlejsie ako nudny a staticky.

2.1.4 Montazna sekvencia

DIhsi Casovy tusek zobrazujuci zlozitejSi proces vyvoja postavy alebo deja vyuziva ako
Casovl elipsu montdznu sekvenciu. Tvori ju niekol’ko momentov striedajicich sa
v pravidelnom rytme, spdjanych aj za pouzitia prelinaciek. MoZu obsahovat grafické
prvky, titulky, mapy, zndme vyjavy (pamiatky a pod.), zobrazovat’ vyvoj deja pomocou
viacexpozicii. Tieto sekvencie zvycajne neobsahuju dialog, preto su sprevadzané hudbou

alebo charakteristickymi ruchmi.

2.1.5 Casova nelinearita

Aj ked’ je kontinudlne zobrazenie pribehu najbeznejsia forma rozpravania, v kinematografii
sa mozno cCasto stretnut so spOsobmi, kedy autori vyuZzivaji priestorovi a ¢asovu
nelinearitu — diskontinuitu. Principidlne vychddza z porusenia pravidiel konStrukcie
linearneho rozpravania, ¢i uz priestorového — nepripravené prekroCenie osi akcie,
rozporuplné pouzitie metddy zaber — protizaber, zaradenie poskocného strihu, aj ked’ dnes
uz to nie je pre divaka nezvyklé, alebo vlozenim nediegetickej vsuvky vyjadrujicej

metaforu, ¢i symbol. Rovnako z aspektu ¢asu je vyvoj deja, ktory nam predkladé syzet,
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v nezhode s chronologickost'ou fabule. Nemam na mysli bezné flashbacky, ale autorovo
zoradenie scén do iného ¢asového poriadku ako vo fabuly, napriklad vo filme Pulp Fiction:
Historky z podsvetia (Pulp Fiction, 1994) reziséra Quentina Tarantina. Kontinuita jedného
zobrazenia udalosti byva porusend napriklad pri filmoch rozpravajucich dej
prostrednictvom pribehov viacerych postav, ktorych sa tato udalost’ dotyka. Vo filme
Peteho Travisa Uhol pohladu (Vantage Point, 2008) sa k pokra¢ovaniu pribehu dostdvame
cez rozdielne linie rozpravania o atentate na prezidenta. Vidime udalost’ z pohl'adu
nezainteresovanych novinarov, ochrankara, miestneho policajta, ndhodného turistu,
prezidenta a teroristov. PrediZenie udalosti v syzete, kedy zabera dlhsi ¢as ako reélny, je
manipulacia s trvanim fabule.

Pri tomto druhu skladby je na percipienta kladena vécsia spoluucast’ pri utvérani filmového

rozpravania. Dnesny divak ma dostatocne skusenosti ako tento proces spravne zvladnut'.

2.1.6 Cas a pohyb

Pri normalnom ¢asovom priebehu pohybu sa objekty premiestiiuju v obraze plynule podla
nasej sktsenosti. Odchylkami oznacujeme pohyb, ktory tejto skusenosti nezodpoveda.
Jedna sa o pohyb zrychleny, spomaleny, obrateny a zastaveny.

Zrychleny pohyb sa vyznacuje v zasade komickost'ou. Nemé filmy povodne zaznamenané
menSim poctom okienok za sekundu pri projekcii predvadzaji udalosti zrychlene. Naopak
Casozberny zdznam kratkych intervalov za dlhSie obdobie umoziiuje pozorovat’ procesy,
ktor¢ su vredlnom Case tazko postrehnutelné. Uplatnenie nachddza najmi
v dokumentarnom Zanri, napriklad pri raste rastlin, prilive mora a pod. Zrychlenie mozno
pouzit’ aj pri nepodstatnych Castiach akcie, zatial’ ¢o tie dolezité ostavaji v realnej rychlosti
atym je nahradeny strih. Zrychlenie sa pouZziva pri zdorazneni dynamiky pohybu, pre
posilnenie dramatického napétia. Treba ale dbat’ na to, aby zaber neobsahoval prirodzeny
pohyb, ktory by odhalil tuto technicki manipulaciu s obrazom.

Spomaleny pohyb podsobi pokojne a dostojne. UmoZznuje pozorovat’ javy, ktoré su svojou
rychlostou naSimi zmyslami nepostrehnutelné. Pri zaradeni spomaleného zaberu do
sekvencie zaberov s redlnou rychlostou sa dava na tento zaber akcent (Matrix — scéna kedy
sa Neo uhyba gul’kdm). So spomalenim sa mozno stretnit’ hlavne pri snimani $portovych
zépoleni, kedy sa da akcia T'ubovolne zopakovat zrdznych uhlov. Zaujimavé je tiez

pouzitie v dokumentoch najmai o fyzikalnych javoch. Napriklad pri skimani vyvoja blesku,
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ktory vacsinou trva do jednej sekundy, mozno pomocou rychlosnimkovych kamier tento
Casovy interval zobrazit’ v desiatkach sekind a podrobne sledovat’ jeho priebeh.

Zastaveny pohyb moze predur¢ovat moment zastavenia Casu. Mitvolka pojednava
o motive a predchadzajucom konani postavy, bud’ prostrednictvom rozpravaca alebo
vyzyva k predstave d’alSiecho deja vyplyvajiaceho z predchadzajucich informacii. Na ich
zaklade moze vyvolavat' komicky, ¢i satiricky U¢inok (ukazka ¢.8.). Inym vyuZzitim
zastavenia pohybu je kladenie akcentu na urcity dramaticky moment, vyraz tvare alebo
gesta, Casto krat imitujuc proces fotografického snimania doplneny zvukom uzavierky.
Obrateny pohyb sa asi najcastejSie vyskytuje v komedidlnom Zanri, kedZe uz samotna
podstata zobrazenia a neprirodzenost’ pohybu posobia v naSom vnimani komicky. Moznost’
pouzitia nachddza i v inych zénroch, kedy sa dej vracia k ur¢itému bodu a rozprévanie
pokracuje v inej dejovej linii. Vo filme Uhol pohladu sa v zrychlenych zéberoch
s obratenym pohybom spitne dostdvame do rovnakého ¢asového okamihu, od ktorého film

pokracuje po novej linii (ukazka ¢€.9.).

2.2 Vertikalna montaz

Zakladatel’ tejto tedrie S. M. EjzenStejn vyjadril vztah zaberov v horizontalnej auditivne;j
a obrazovej urovni ako aj ich vzajomné vztahy navzajom vo vertikélnej trovni. Principom
je konflikt obsahov susediacich zaberov a ich narazom vznikéd d’al$i vyznam, ktory nie je

obsiahnuty ani v jednom z nich.

Horizontalne ¢lenenie zvuku

1. zaber 2. zaber 3. zadber
| i i |

Horizontalne ¢lenenie obrazu

Obr.2. Vertikdlne vztahy medzi obrazom a zvukom"®

'8 Labik, Cudovit. Dramaturgia strihovej skladby. 1. vyd. Zlin: VeRBuM, 2013. ISBN 978-80-87500-30-9.
s.133
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2.2.1 Asociativna tvoriva skladba

Pri tomto druhu skladby vnima divdk okrem vizudlno — auditivneho obsahu zaberu aj
d’alSie pojmy, ktoré vznikaju zo zrazky dvoch susediacich zaberov a vplyvaju na jeho
emocné araciondlne vnimanie. Aj ked’ sa stdva, ze asociativne spojenia vznikaju az pri
postprodukecii, priprava pred realizaciou je omnoho ddlezitejSia pre spravne vyznenie
a pochopenie. Zakladnym principom tejto skladby je vytvorenie nového filmového
priestoru z niekol’kych skuto¢nych, nezavislych na jednote casu. Kombinaciou ateliérovych
zaberov s exteriérmi v roznych lokalitach, niekedy dokonca nakricanych v inych ro¢nych
obdobiach, sa d& vytvorit’ pre divdka uverite'na udalost’. Ddlezité je zachovanie jednoty
vizualneho a hereckého prejavu. S ¢asom mozno pracovat’ podobne, zaradenim neutralnych
prestrihov do dejov, o ktorych si ma divak mysliet, Ze trvaju neprerusene (napr. Sportova

udalost)).

2.2.2 Skladba analégiou

Podstatou pri tejto skladbe je obsahova podobnost’ spojenych zvukovych alebo obrazovych
zaberov, moze nadobudat’ Sir§i metaforicky zmysel alebo konkrétnejsi, spojeny s dojmami
zmyslovymi. Zrdzkou dvoch zéberov vznikne treti vyznam, neobsiahnuty ani v jednom
znich. Vo filme Podfu(c)k je vytvorena sekvencia, kedy su zébery z nahanacky zlodeja
Tyrona a Krutdkovych goril striedané s lovom zajaca psami. Obsahy zaberov st takmer
rovnaké; dva psi — dvaja zlocinci, Tyron — zajac, dramatickost’ podporuje spomaleny
pohyb. Vysledok jednotlivych pribehov je v protiklade. Zajac uteka, Tyrona je chyteny,
emdcia je zndsobenda tymto kontrapunktom. Na konci sa tato analdgia spojuje aj obsahovo,
ked’ sa Tyron ocitd v jame s bojovymi psami a jeho prehra je umocnend podvolenim sa

(ukézka &.10.).

2.2.3 Skladba protikladom

Vyvolat’ tretiu myslienku konfrontaciou dvoch zaberov je jednoduchSie ak sa jedna
o drastické porovnania protikladov sposobujucich Sok (Koncepcia montaze atrakcii podla

EjzenStejna). Je to skladba vyznamovo najsilnejSia, je potrebné pri nej dbat’ na

' Plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 102
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zrozumitel'nost’ vyznamu, ktory sa mé spojenim protichodnych vyznamov dosiahnut’.
Casto moze odvadzat’ divakovu pozornost’ na rozdiel od analdgii, pri ktorych ju naopak
posiliiuje.”® Nejedna sa len o kontrapunkt v horizontalnej urovni obraz — obraz, ale
prechadza aj do urovne vertikalnej obraz — zvuk. Scéna horiaceho karavanu vo filme
Podfu(c)k s Mickeyho matkou, jeho vytrzenie a zlfalstvo je sprevadzané textom ,love

you‘ skladby Angel od Massive Attack.

2.2.4 Rapidmontaz

Vychadza z principu mozaikového razu I'udského vnimania, sama svojou konstrukciou je
mozaikou. Jej zakladnou vlastnostou je rychlost. PouZiva sa vnej séria kratkych
vystiznych zaberov, pri ktorych nema divak moznost’ zmyslat’ sa nad spravnostou ich
spojeni. Preferuju sa zabery obecné, Casto vo forme ideogramov, zobrazujuce zndme
¢innosti alebo objekty. Z toho vyplyva najefektivnejSie vyuzitie uzSich zaberov
vypliiujicich cely rdm a organizovanie nadvdznosti vnaitorného pohybu jednotlivych
zaberov kvoli jednoduchsiemu pochopeniu skladby. Vel'mi vystizne a zrozumitel'ne pdsobi
rapidmontdZ vo filme Podfu(c)k, kde je presun bratranca Aviho z USA do Anglicka
zredukovany na Styri zdbery. Nasadanie do taxika — obcerstvenie v lietadle — pristavanie —
peciatka v pase. V redlnom Case by tato udalost’ trvala niekol’ko hodin, tu zaberie asi Styri

sekundy (ukazka ¢.11.).

20 plazewski, Jerzy, ref. 6, s. 103
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ZAVER

Film od svojho vzniku zmenil svoju podobu a pretvara ju neustale. V zéklade vychadza, asi
ako kazdé umenie, ztizby cloveka zobrazovat svet azivot l'udi, ako aj pribehy
odohravajuce sa vjeho okoli. Stal sa umenim, ktoré svojou jedinecnou vlastnostou,
zobrazit’ udalosti prostrednictvom plynulého vyvoja deja zaznamenaného v Case, dokazal
posunut’ ¢loveka na hranice svojho chapania a rozumového zmyslania. Film dokézal
»Zviazat* Cas tvoreny pritomnym okamihom a premienajuci sa, ,,vyvratil“ tvrdenie,
ze plynie konsStantnou rychlostou aje spojity. Vytvoril casopriestor, ktory pevne
nepodlieha fyzikdlnym zakonitostiam a z pohl'adu ¢loveka je dolezitym prostriedkom pre
vyjadrenie pocitov a emocii, dokaze l'udi ovplyviiovat, formovat a nastavuje im zrkadlo
ich existencie. Je najmi na tvorcovi z akého uhla bude divdk jeho dielo sledovat, aku
formu komunikacie zvoli, do akej miery bude obecenstvo zapojené do procesu utvarania
vyvoja pribehu, o bude a kedy zobrazené a o naopak zatajené. Tvorca - reZisér a je ho
spolupracovnici, medzi ktorych patri aj striha¢, maju za ulohu ¢o najvyraznejsie vplyvat na
divédkovo vnimanie filmového diela, vzbudit’ v iom zaujem o pribeh, stotoznit’ sa s nejakou
postavou a vnutorne tento pribeh prezit. Strihova skladba je prostriedkom, ktory vyrazne
napomaha vytvaraniu prostredia, trvaniu a vyvoju deja a v niektorych pripadoch sa na
tomto procese podiel'a vyluéne sama. V zaberoch obsiahnuty ¢as ma formu kontinua alebo
je s nim manipulované tak, Ze dokaZeme subjektivnejSie prijimat’ jeho deformacie a tak sa
stavame viac ucastni filmového deja. V siCasnosti je na pracu s ¢asom Vv spojeni so
strihovou skladbou upriamena vécSia pozornost ako v minulosti. Divaci maju vécsie
vedomosti a skusenosti s dotvaranim a porozumenim pribehu, st schopni dekodovat
zlozitejSie skladobné schémy a spravne urcit’ chronolégiu deja. Tak vyvstava pre tvorcov
uloha pouzivat stidle novSie prostriedky, konStruovat’ filmové rozpravanie v Casovo
a priestorovo zaujimavejSich rovindch, aby zvySovali patavost’ svojich diel a tym aj ich
sledovanost’.

Vyrok ,,Cas sii peniaze nasiel svoje opodstatnenie aj pri tvorbe filmu. Nejedna sa iba o
¢as, ktory tvorcovia venuju priprave a nakricaniu diela. Ddlezitd je aj prepracovana
strihova skladba nardbajuca s ¢asom, cez ktort dok4dzu v divakovi vyvolat’ Ziadani emdciu
a katarziu. A to je jednym zo zdkladnych predpokladov uspechu filmu, ktory je dnes vo

velkej miere hodnoteny z komeréného hl'adiska.
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ZOZNAM OBRAZKOV

Obr. 1. Krivka zrenia zaberu........coveeeeeeeeeenennn...

Obr. 2. Vertikdlne vztahy medzi obrazom a zvukom
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