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Anotace

Prace se zabyva moznostmi stfihové skladby, pouzivanymi stfithovymi technikami a jejich
vlivem na psychiku ¢lovéka. Obsahuje stru¢nou historii vyvoje stiithové skladby a jejiho
vyznamu v kontextu filmové tvorby, obecny uvod a nahlédnuti na praci stiihace a popisy
jednotlivych aspektl a kritérii ovlivitujicich kvalitu stiihu. Obsahem praktické ¢asti je rozbor
kratkého audiovizuélniho dila s uplatnénim poznatkl z teoretické Casti.

Klicova slova
sttithova skladba, filmova tvorba, vazba, zabér, dojem, rytmus, intuice, kontinuita

Annotation

The present study discusses the strategies and techniques of film editing and their influence
on the impression formed by the viewer. It includes a brief history of editing with respect to
the development of the role that it plays in the process of filmmaking. It also introduces the
work of an editor and describes the individual aspects and criteria that shape the quality of a
cut. The second part contains an analysis of a short audiovisual work and demonstrates the
aspects discussed in the theoretical section on specific examples.

Keywords

film editing, film making, cut, shot, impresion, rhythm, intuition, continuity
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1 Uvod

Stfih je jednim z hlavnich aktéri v procesu filmové tvorby. Bézny divak si praci stfithu
Casto ani neuvédomi a tézko postiechne, jaky a jak obrovsky podil na jeho dojmu z dila
stfihova skladba ve skutecnosti ma. Ostatné to je jednim z hlavnich cilii stfihu - manipulovat
divdkovym vnimanim a zlistat pfi tom nepovSimnut.

Tato prace se ho vSak snazi odhalit - porozumét zdkladim stfihové skladby, Iépe ji
poznat a pfibliZit ctenafim jeji skryty piivab a vyznam. Jejim cilem je ptfedevSim co nejlépe
systematicky popsat zakladni aspekty a kritéria, na néz je obvykle potfeba pii stithani dbat.
Cela teoreticka ¢ast je vSak opravdu “jen a pouze” teoreticka - Cerpala jsem totiz pouze z d¢l a
praci popisujicich pfedevsim teorii stfihu a ne z vlastnich zkuSenosti, jelikoZ jsem se v daném
oboru nikdy neorientovala, zaCala jsem ho prozkoumdvat az neddvno a nemdm mnoho
praktickych zkuSenosti, které jsou pro spravné porozumeéni zakonitostem a technikam stfihu
klicové.

Cilem praktické ¢asti je dolozit, které zakonitosti plati vzdy a to i tehdy, kdyz tviirci
teoreticka pravidla stiihové skladby neznaji - tedy fidi se pouze intuici. Rozbor amatérského
dila ukazuje, pro¢ neékteré vazby plisobi zdatile a profesionalné€ a jiné se zdaji nepfirozené, a
polemizuje, jak by se chyby stfihu daly napravit, aby dilo mélo na divaky lepsi dojem.

Presto vsak véfim, ze bude tato prace pfinosna - piredev§im pro me, protoze jsem v
prabéhu jejiho psani ziskala spoustu novych zajimavych informaci, které se mi snad v
budoucnu budou hodit, jelikoZ bych se chtéla filmové tvorbé vénovat. To je také hlavnim
davodem, pro¢ jsem si toto téma zvolila. JelikoZz jsem ale v prubéhu tvorby zjistila jak
fascinujici toto téma opravdu je, snazila jsem se ho popsat co nejsrozumitelnéji, od Gplnych
zakladd, abych oslovila i laické Ctenafe. Pfinos proto tato prace miiZze mit nejen i pro jiné
zajemce o obor filmové tvorby ale 1 pro kterékoli zvidavé ctenare a filmové nadSence, kteti
chtéji vice porozumét filmové teorii.

1.1 Material a metodika

V pribéhu studia materiali jsem zjistila, ze véci se maji ponc¢kud jinak, nez jsem
predpokladala a Ze jsem si vybrala mnohem Sir§i téma, nez jsem zamyslela. Proto jsem
postupné pfemeénila celou strukturu teoretické ¢asti a rozhodla jsem se své téma mirn¢ zazit a
jinak a pfesné&ji definovat. Ve vysledku jsem se tedy vice zabyvala praxi sttiha¢ského uméni z
pohledu psychologie spise nez z technického hlediska. Hlavni niti pfi tvorbé osnovy mi tedy
bylo 6 kritérii idealni vazby podle Waltera Murche, které blize zkoumam a popisuji v SirSich
souvislostech v jednotlivych kapitolach teoretické ¢asti.

Pro tuto c¢ast se mym hlavnim materidlem staly internetové zdroje, pfedevSim
audiovizualni. Konkrétné jsem cCerpala z dohledatelnych zdznamt z rozhovort a prednasek
Waltera Murche - stfihace zlaté éry amerického filmu (podilel se napiiklad na snimku Kmotr
1T, ktery je tfeti ¢asti proslulé trilogie Kmotr). Déle jsem &erpala z rozhovori s dalsimi lidmi
z oboru, pfedev§im z rozhovoru s Dionnou McMillian na portdle PORTBOX (The Portfolio
Showcase), a z rozborl filmovych snimk, naptiklad na kanale This Guy Edits.

! Kmotr Il [The Godfather: Part III] [film]. ReZie Francis Ford COPPOLA. USA: Paramount Pictures, 1990.
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Uplné zaklady jsem samoziejmé &erpala z doporuéené literatury (viz dalsi kapitola) a
ze studijnich materidlt FAMU, FAMO a MUNI.

Obcas u nékterych jevh ¢1 efekth uvadim ptiklady a zminuji konkrétni audiovizudlni
dila. JelikoZ nejsem expert v oblasti historie filmu a vidéla jsem pouze zlomek klasickych
filmovych dél, kterd se obvykle uvadi v odbornych textech o filmové teorii, a jelikoZ nechci
uvadét jako priklady dila, ktera jsem sama nevidé€la, odkazuji se obvykle na novodobé;jsi dila
(vznikla pfiblizné v obdobi od 70. let minulého stoleti do soucasnosti) vS§ech moznych Zanra.

PonévadZz k osvétleni nékterych kapitol jsem také potfebovala znalosti z oblasti
filosofie a psychologie, vyuzila jsem také Castecné nékteré knihy z téchto obort. Piedev§im
jsem vsak Cerpala uz ze svych diive nabytych znalosti, ze znalosti svych rodi¢t a také ze
zaznamil prednasek odbornikii, napt. v€hlasného psychiatra Radkina Honzaka.

Obsahem praktické casti je ve vysledku (po nckolika zménach ptivodniho zdméru)
rozbor kratkého amatérského audiovizualniho dila, ve kterém jsem aplikovala a provétila
znalosti ziskané v priibéhu prace na teoretické Casti. Vysledny rozbor je spise subjektivniho
charakteru, piesto si vSak myslim, Ze je v lecCem piinosny.

1.2 Prehled problematiky v literature

Z kniznich zdroju jsem k tomuto tématu nejprve zvolila doporucenou literaturu pro
uchazece o studium stfihové skladby na prazské filmové akademii (FAMU), pfedevsim jsem
cerpala z knih dostupnych v méstské knihovné. Jedna se v prvni fadé o knihu Jana Kucery s
a pravidla stfihové skladby - stru¢n€ popisuje historii a pozastavuje se nad vyznamem
stithové skladby v ramci procesu tvorby filmového dila a to i v historickém kontextu vyvoje
tohoto procesu; dale se zabyva zaklady stiihové gramatiky a syntaxe. Tato kniha se vSak vice
soustiedi na techniku a zab&hlé technické postupy ve stfihové skladbé, proto mi byla spiSe
takovym privodcem v zakladnich pojmech a principech, ne hlavnim zdrojem.

Dulezitym zdrojem pro mé& byla také kniha Josefa ValuSiaka Stihovou skladbou k n-té
dimentzi, ktera je narozdil od piedeslého dila méné teoreticka. Uvod je vice filosoficky, nuti
Ctenafe zamyslet se nad vyznamem, ucelem, smyslem a divodem existence umeéni jako
takového. Nasledujici kapitoly o zakladnich skladebnych aspektech filmové tvorby jsou vSak
psany se snahou oprostit se od Cisté teorie a seznamit ¢tenare i s praxi a s propojenim praxe s
teorii (koneckoncii autor hned v Uvodu upozoriiuje, Ze je vice stitha¢em-umélcem, nebo
femeslnikem, a Ze se nepovazuje za vSevédouciho znalce a teoretika, a pfedem se omlouva za
veskeré mozné drobné nesrovnalosti v oblasti teorie a terminologie; také tika, Ze se snazi
napsat dilo srozumitelné a ne plné slozitych a tézko stravitelnych odbornych formulaci).
Informace z této knihy jsem ve vysledku ve své praci neuplatnila tolik, jako poznatky z
ostatnich zdrojt, pfesto si myslim, Ze pro m¢ samotnou byly paradoxné nejpiinosnéjsi.

Dalsi dvé knihy, které jsem chtéla vyuzit jako zdroje, bohuzel nebyly docasné
dostupné v méstské knihovné, takze jsem se rozhodla je vypustit. Jedna se taktéz o knihy ze
seznamu doporucené literatury pro uchazece o studium na FAMU - jsou to Zdklady strihové
skladby Jana Kucery a Umeni filmového strihu Karla Reisze.
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Narazila jsem také na knihu In the Blink of an Eye od pifedniho amerického filmaie
Waltera Murche. kterou doporucovala spousta ostatnich zdroju, jiz jsem vyuzila. Tato kniha
vSak nebyla nikdy pieloZzena do ceStiny a originalni verzi jsem nebyla schopnd sehnat.
Povedlo se mi vSak na internetu vyhledat jeji uryvky a naSla jsem také rozhovory s jejim
autorem W. Murchem, kter¢ se staly mym klicovym zdrojem.

Co se tyCe dalSich internetovych zdroji, vyuzila jsem online dostupné vyukové
materidly pro studenty filmovych akademii a odbornych §kol, piedev§im FAMU a FAMO.
Informace z téchto dokumentd mi pomohly pfedevsim pfii tvorbé struktury teoretické ¢asti,
vyklady v nich jsou vétSinou pouze strucné, ale zato prehledné.

2 Teoreticka cast

Tato cast ve vysledku tvofi prevazny podil prace, protoze mé zaméry v praktické ¢asti
nemohly byt uskutecnény kvili soucasné situaci. Obsahuje nejprve jakysi filosoficky a
historicky podklad, ktery by mél ¢tenafi prace pomoci vidét souvislosti v dalSich kapitolach.
Déle se pak podrobnéji zabyva aspekty idealni stithové vazby podle osnovy Sesti kritérii
Waltera Murche a rozebira zakonitosti spojené s jednotlivymi kritérii.

V prvni kapitole se pokusim nastinit nejen to, jaké nazory maji rizni, v tomto oboru
zbéhli lidé na to, ¢im je a ¢im by mélo byt uméni, konkrétné film a jakou roli by v procesu
filmové tvorby méla mit stiihové skladba; rada bych vSak do prace vnesla také sviij vlastni
nazor a své uvahy. Proto bych hned ze zacatku rada ptidala jakési pfipomenuti, které mozna
muze vyznit jako obhajoba, ale je to tivaha, kterou si myslim, Ze je na zacatek nutné vysvétlit.

Nemam rada, kdyz se déla véda z véci, kterym véda rozumét nemuize. Véda a umeni
maji z jistého thlu pohledu mnoho spole¢ného - oboji mé za cil néco poznat, popsat a predat
poznani dale. I pfes to vSak zastavam nazor, ze by se tyto dvé oblasti poznadvani nemély
zaménovat. Nemyslim tim, Zze by se mély navzdjem vylucovat, ze by je ¢lovék nemohl
obdivovat ob¢ stejné, nemél by mit pochopeni ¢i nadSeni pro oboje zaroven - naopak, ¢loveék
by podle mé mél byt vSestranny a mél by se snaZzit poznavat vSechna moZna tajemstvi svéta a
to jak prostfednictvim védy, tak prostfednictvim uméni. Chcei jen upozornit, ze uméni neni
véda, stejné tak jako véda neni uméni, a proto by dle mého ndzoru nemélo byt vnimano,
prozkoumavano a reprodukovano stejnym zptisobem.

Dal$im argumentem, pro¢ mohou byt nékteré ¢asti mé prace vice subjektivné ladény
je, ze sttihova skladba je obor, ktery nema presné dané veskeré zakonitosti. I 1idé pracujici v
tomto oboru Casto tézko popisuji a vysvétluji, jak svou praci délaji a co v jakych ptipadech
zpravidla funguje ¢i nefunguje - pracuji totiz ¢asto velmi intuitivné.?

Navic védeckym oborem, ktery ma k uméni nejblize, je psychologie a to je obor, ve
kterém jsme s vyzkumy casto stile v koncich, hlavnimi metodami zkoumani jsou obvykle
experimenty a pruzkumy. Psychologie je velmi Siroky obor, kterému stale ne zcela rozumime,
spoustu jeho tajemstvi jsme jesté neodhalili a nékteré jsme odhalili spiSe citem nez rozumem.

Ve zkratce se tedy snazim vysvétlit, Ze nechci o nékterych vécech, které budou naplni
této cCasti prace, psat jako o veédeckych faktech ¢i vSeobecné uznavanych pravdach

2 hitps://www.youtube com/watch?v=Ehvh5adVqMo&list=PL IR0 TfbuMDOIvDIVpb-fk_375SxMKKovh&inde
x=8 [cit. 11.10.2020]

9/43


https://www.youtube.com/watch?v=Ehvh5adVqMo&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=Ehvh5adVqMo&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=8

potvrzenych lidskym rozumem a ovétenych jednozna¢nymi dikazy. Netikam, ze se nebudu
snazit byt vécna a korektni. Chci jen na tivod této Casti pfipomenout, Ze umeéni je narozdil od
védy obor, jehoZ pilife nestoji tolik na logickém mysleni jako spiSe na subjektivnim citéni
kazdého z nas. Proto se tedy domnivam, ze a¢ bych se mohla snazit psat s co nejveétSim
odstupem a z co nejobjektivnéjSiho pohledu, stejné bude vysledek mé prace viditelné zalezet
na mém osobnim pohledu a citéni a to uz jen z toho prostého divodu, ze objektivni ndzor na
uméni je véc z podstaty nesmyslna.

Teoreticka ¢ast neobsahuje pouze zamysleni o vécech uméni a filmu, to je samoziejmy
uvod do teorie, nad kterym je tieba se pozastavit jen pro ziskani lepSiho pojmu o vécech, o
kterych bude prace dale pojednavat.

Re¢ bude samoziejmé predevsim o stfihové skladbé a hlavné o jejim vlivu na vysledek
dila a o jeji Gloze v procesu tvorby filmu. OvSem vzhledem k tomu, Ze k co nejjasnéjSimu
vykladu dojdeme pouze po objasnéni co nejvetsiho mnozstvi souvislosti a zdkonitosti, které
logicky vychazeji z postupného vyvoje oboru filmového stfihu, snazila jsem se v této Casti
prace nastinit také historii vyvoje stifihové skladby a to nejen po strance technické, protoze pro
zaméry této prace bude predevsim dllezité, jak se v priib&hu ¢asu méni vliv stithu na dojem
celkového dila i jeho uloha pii tvlir¢im procesu.

Tim dojdeme k uloze stfihové skladby dnes. Povime si, co vlastné obnasi prace
stithace a jaké musi mit stfiha¢ kvality. Dale si velmi stru¢né objasnime pojmy stfihacské
gramatiky a syntaxe a nakonec pohlédneme na stfihovou skladbu z psychologického hlediska.
Bude nas zajimat, jak na néas pasobi rizné typy montaze, jak nase podvédomi vnima tempo,
rytmus a harmonii plynuti pohybu obrazu a jak tyto aspekty bezdécné dotvaii na§ dojem z
filmového dila. Budeme soustiedovat pozornost na podvédomi, jelikoz na to stiih, jako
zdanlivé maly hybatel kvality a povahy dila, ma jednozna¢né nejvetsi vliv. Vzdyt také pravé
podvédomi je snad mozna tou ¢asti nasi myslenkové zakladny, kterd ma s uménim nejveétsi
styk, je pro n& nejvhodnéjSim plsobistém a pro nas tfeba funguje jako médium mezi
intuitivnimi, nepopsatelnymi, ale nadhernymi informacemi, ukrytymi v uméni, a svézim
znamym rozumem a logikou, pro néz je zas chramem védomi.

Jak jsem jiz zminila, tak jakousi jemnou osnovou pro kapitoly nastifiujici psychologii
stithu mi bylo 6 kritérii idedlni vazby snimkt podle Waltera Murche. Postupné se tedy
podivame na vSechna tato kritéria a probereme je v $irSich souvislostech.

2.1 Film a uméni samotné jako zpusob komunikace

Na zacatek bychom se méli zamyslet nad otazkami tykajici se podstaty uméni. Prvni,
jez se nam zjevné naskytd, je: Co je to uméni? Abychom mohli na tuto otazku co nejlépe
odpovédét, pozastavime se nejprve radéji nad jinou otazkou, jejiz feSeni nam pomuize: K
¢emu je uméni? Tedy, k ¢emu uméni slouzi, nebo 1épe: k cemu by slouzit mélo?

Tato otazka je ve své podstaté filosoficka a nema definovanou jednu jedinou spravnou,
pfesnou a navic jesté nezpochybnitelnou odpovéd’. Existuji rizné, méné ¢i vice uznavané
nazory na véc umeéni - nékteré tvrdi, Ze umeéni je n¢jaky stav, snad vyssi stav byti a mySleni;
jiné hlasaji, ze umeéni je zivotni styl; ¢i snad je to oblast jsoucna, dimenze, dal§i rozmér
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naseho vesmiru. Josef Valusiak se na samém zacatku knihy St#ihovou skladbou k n-té dimenzi
to¢i kolem prekrasné myslenky - ndzoru, ze hlavnim cilem a u¢elem uméni je komunikace,
sdélovani, sdileni informaci, Sifeni poznani. Tento nazor je obsaZen jiz v prvni kapitole
zminéné knihy, kterd nese vSeobjasiiujici ndzev “Umeéni jako sdéleni nesdélitelného”.

Umeéni je prostiedek, kterym autor vyjadiuje sviij nazor a sdéluje své poznéani v oblasti véci,
které slovy vyjadrit bud’ vlibec nelze, nebo lze jen velice tézko. Vpodstaté by se dalo fici, ze
umeéni vyjadiuje véci, které se nedaji vysvétlit rozumem - racionalni mysleni je nahrazeno
citénim a myslenim abstraktnim. Mzeme tedy vpodstaté fici, ze jde o prostfedek komunikace
a poznavani.

Umeélecky jazyk je vSak vice abstraktni, protoze i jeho cilem je probudit v ¢loveéku
porozumeéni, kterému ani sam pfesné nerozumi. Vyuziva proto Casto znaki, symboll, obrazl a
obraznosti, pfipodobnéni a kontrastl, které se sice zaklddaji na podobnosti s redlnou
skutecnosti, ale neupinaji se k ni zcela vérn€. Jejim prostiednictvim vSak dokaze sdélit vice,
nez skutecnost sama ukazuje. Umélec nachéazi ve skutecnosti véci, které jsou schované za
jejimi hranicemi, véci, které v sobé pouze zrcadli ¢i naznacuje, véci, které se jen tézko
poznavaji, dokud ¢lovék k rozumu nepfipoji 1 smysly a srdce. Dle mého ndzoru, ke kterému
jsem dosla po poznani a zhodnoceni nazortt mnoha jinych lidi, hlavnim cilem uméni je prave
probudit v ¢lovéku spici smysly a donutit ho k aktivnimu vnimani a hledani poznani v
utrzcich skuteCnosti, jimiz autor naznacuje, k cemu sam doSel a k ¢emu chce dovést toho,
jemuz umélecké dilo predklada.

V pripadech, kdy se uméni dostdva na pomezi, kde jeho obsah je jiz pramalo
abstraktni a nevyzaduje na clovéku mnoho soustiedéni a snahy o pochopeni, mluvime o
takzvaném “‘uzitém umeéni”. Cilem takového umeéni uz neni probudit divakovy, posluchacovy
¢1 Ctenafovy smysly, zapojit jeho mySlenkové okruhy, donutit ho o dile premyslet a domyslet
si iracionalni pravdy skryté v utrzcich skutecnosti a jejich odrazech; uzité uméni naopak nase
smysly Casto uspavéa za ucelem relaxace, odpocinku a pobaveni. Jsou to vétSinou jasné a
jednodusSe podané piibéhy a obrazy. (Pod pojem uzité uméni spadaji také umeélecky ztvarnéné
predméty kazdodenniho pouziti, naptiklad ndbytek nebo kuchyiiské nacini, to se vSak nasi
tematiky zcela nedotyka.)

Takové uméni, které je mén¢ abstraktni a vice pfimocaré a laik ho ¢asto doceni vice
nez znaly kritik, neni vSak nutné nekvalitni ¢i degradované. Nekvalitni mize byt i dilo, jehoz
puvodnim zamérem bylo objasnéni veliké a duchaplné myslenky, které ma, ale ne dobré
zpracovani a nebo naopak. Degradované uméni je povétSinou umeéni, jehoz primarnim cilem
je zisk. Jednd se tedy o dila vétSinou cCisté komercni, jez jsou jiz vice objekty trzniho
hospodaistvi nez predméty uméni a mnozstvi takovych dél bohuzel v posledni dobé rapidné
nardsta.’

Problém degradace uméni se dnes tyka filmu vice nez jakékoliv jiné formy uméni. V
oblasti filmové tvorby pojmy “uzité uméni” a “degradované uméni” uz dle mého nazoru skoro
splyvaji; filmy, jez se snazi dosdhnout néjaké hodnoty, jsou ¢asto odsuzované jako elitatské a
urcené pro uzsi spektrum divakii. Naopak komerc¢ni filmy, které se dnes produkuji ve velkém,
nalézaji u dnesniho zlenivélého publika kladné ohlasy.

3 VALUSIAK, Josef. Strihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni, 2000.
ISBN 80-858-8358-9.
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Ovsem, neni tomu tak vzdy a i dnes samoziejm¢ vznika spousta kvalitnich a
zajimavych snimki, z nichz se jich vSak bohuzel mélo dostane do kin k SirSimu publiku. Mym
idedlem filmového dila je film kompromisni - ani ne pfili§ narocny, nevyZadujici tolik
namahy k soustfedéni pozornosti, ale ani ne pfili§ exaktni a zbytecné piehustény piilis
jednoznaénym déjem. Zastdvam nézor, Ze cilem uméni je nejenom piedat divakiim néjaké
informace a poznani, ale také vyvolat v divakovi patfiéné dojmy a docilit toho, aby si divak
dilo uzil. Koneckoncti veSkeré poznani by se vZdy mélo podavat zdbavnou poutavou formou.

2.2 Uloha stfihu pfi tvorbé filmového dila

Pti pfedavani poznani, sdileni informaci, vypravéni piibéhu nezélezi pouze na obsahu
sd€leni, ale také z velké Casti na form¢ sdélovani. Toto jsou dva hlavni aspekty vysledné
hodnoty filmu - obsah a forma; tedy co pribéh vypravi a jak je pribeh vypraven. Forma
pritom mize Casto mit vétsi silu nez obsah; jejim ucelem neni pouze dokreslovat piib¢h a
podporovat jeho snahu o navozeni konkrétnich emoci - riznymi formami Ize navodit rtizné
pocity ze stejného obsahu. ZaleZi na provedeni.*

Ulohou stiihade neni vymyslet &i sepsat piibéh - st¥ih nevytvaii obsah dé&je piimo,
pouze ho dotvaii tim, ze mu davd novou formu. To, jak je piib¢h vypravén, urcuje
samoziejm¢ ne jenom vypraveéci postup a kompozice déje. Ve filmu jsou pro formu klicové
pohledy a pohyby kamery, osvétleni, barevna kompozice, zvuk a zvukové efekty, hudba a
pfedevsim pohyb a zména zabérl; rytmus a tempo, charakter a rychlost pohybu - to v§echno a
mnohem vic udava a utvaii stiihova skladba.’

Pfirovname-li film k literatufe a popiSeme filmovy jazyk metaforicky pomoci pojmi z
literarniho jazyka, miZzeme ve snimcich vidét slova a v zabérech rozeznavat véty. Stiithova
skladba pak symbolizuje interpunkci (kontinualni stfih naznacuje carku, zatmivacka a
roztmivacka nebo prolinacka funguji jako teCka a zacatek dalsi véty, totiz zabéru) a celkovou
kompozici utvaru.’® Filmovy jazyk také stejn& jako literdrni vyuZiva specidlni umélecké
prosttedky a symboly, které zvySuji intelektudlni hodnotu a emocni néaboj sdéleni.
Rozdé€lujeme je tak jako v literatufe na tropy a figury. Pfi jejich tvorb¢ hraje stith vyznamnou
roli a teoreticka oblast, ktera se timto zabyva, se nazyva filmova syntaxe (viz dalsi kapitola).

Dlouha Iéta byla role stfihové skladby v procesu filmové tvorby opomijena. Abychom
pochopili pro¢ a ukézali si, jak se jeji uloha a vyznam vyvijely a ménily v prabéhu historie,
za¢neme u samotného vzniku filmového oboru.

Prvni filmy, které vznikaly, byly pouze kratké, obvykle ani ne minutové video zabéry.
Obvykle nemély zadny ptibeh, byly spiSe dokumentarniho charakteru a zachycovaly ¢asto
drobné vyjevy ze skute¢nosti nebo z vystupt divadelnich her.

Pozdéji byly zachycovany 1 vétsi delsi vyjevy, nebylo ovSem stadle moZzné zobrazit
vztahy symbolt a detaily. Proto nebylo mozné napasovat do naplné filmu komplexni ptibéh.

* https: t tch?v=WcBpXI Nm list=PLIRnTfbuMDO9IvD -fk 375SxMKKoyh&in
dex=4 [cit. 4.12.2020]
5 VALUSIAK, Josef. Stiihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni, 2000.
ISBN 80-858-8358-9.

¢ https://is.muni.cz/elportal/estud/pedf/js08/avk/ucebnice/lekce9.htm
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pred kamerou, nez to, co se d¢lo za kamerou. Kamera se totiZ viibec nehybala - hybali se
jenom kulisy a vystupujici pfed ni. Film byl potom vpodstaté¢ prostym dokumentdrnim
zdznamem z piedstaveni cirkusového nebo divadelniho razu a byl cely natocen na jeden
zabér. Proto stfih nebyl viibec potieba a nepfedstavoval tedy zatim nutnou soucast filmové
tvorby, jako je tomu dnes.

Postupem casu objevovali filmafti skryté technické moznosti kamery a vytvareli tak
filmové triky - tzv. kouzla kamery. Ta spocivala v tom, Ze se za sebe slozili dva zab¢ry a tim
bylo mozné docilit trikli, jako naptiklad mizeni objekti a hercti nebo jejich objevovani se a
promé&hovani se. Tak vypadaly uplné podatky stiihu.’

Vznik zabérh jako takového vSak souvisi se vznikem dokumentéarniho filmu a s filmafi
na anglické Skole v Brightonu. Dokumentaristé se snazili o zachyceni celku i ¢asti déni a
predevsim jeho postupu - proto bylo nutné piemist'ovat kameru v pribéhu nataceni. Pro tyto
ucely stfih fungoval pouze jako soucet postupujicich zabéri. Vysledné filmy mély charakter
popisnych dokumentt.

Az pozdé&ji se objevila myslenka, ze i stfih mize filmu dodat na hodnoté. Zacalo se
zkoumat spojovani zabéru s cilem objasnit nitro déni, vnitini smysl a citovy obsah déje. Diky
filmaiim, jako byli napiiklad Griffith, KuleSov, Pudovkin a Ejzenstejn, pak dostala stfihova
vazba vyssi funkci a stiih uz nebyl jen souctem zabérti, ale spiSe jejich nasobkem ¢i dokonce
mocninou.

Dalsi diilezitou historickou etapou v d€jinach stiihu byla tzv. francouzska avantgarda
nebo francouzska nova vina (the french new wave), ktera si se stfihem hrala a ptekracovala
jeho dosavadni pravidla, kterd dbala na plynulost ptechodt zabéra. V jejich filmech se Casto
objevuji stfihy aZ provokativné nepfirozené, které podporuji charakter dila.

Techniky stiihu se vyvijely také v zavislosti na vyvoji optické kresby a osvétleni,
zvuku, barvy, formdtu atd. Specificky vyvoj pak plati pro stfihovou skladbu v televizni
produkci. To ale v této praci nechame stranou a budeme se soustfedit na umélecky film.*

V dnesni dobé¢ je stiihova skladba vpodstaté samoziejmosti a stfihii se ve snimcich
vyskytuje ¢im dal vice. Stfih hraje v soucasnosti velkou roli pti filmové tvorb& a ma nesporné
vyznamny vliv na charakter vysledného dila. Je hlavni syntetickou silou postprodukce, coz je
faze, ve které se film dava dohromady z materialu vytvorenych v produkcni, tedy nataceci
Casti.” Bez spravného sestifhani snimkid by film byl jen patlanici zabéri. Chybné je v
uméleckém filmu i to, kdyZ je stfih neutrdlni a ma pouze charakter souctu. Mnohem vétsi
chybou vsak je, kdyz nedokéaze dokreslit spravny citovy obsah déni, nebo kdyz neplyne
prirozené a rusi rytmus pohybu a plynuti obrazu.

Tim jsme si vpodstaté fekli, ze i kdyz mame dobie natoCené zabéry, neni jesté
vyhrano, protoze vSe lze stale lehce zkazit v postprodukéni fazi - Ze Spatny stiih snizuje

7 KUCERA, Jan. StFihova skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie mizickych uméni, 2002.
ISBN 80-733-1896-2.

8 PLAZEWSKI Jerzy. Filmova #e¢. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.

® VALUSIAK, Josef. Strihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni, 2000.
ISBN 80-858-8358-9.
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kvalitu a uméleckou hodnotu dila. Mizeme vSak dobrym stithem Spatnych zabérii docilit
kvalitniho dila? Do jisté miry ano. Tato skute¢nost mé nadmiru piekvapila a krasné dokazuje,
jakou silu stfih opravdu ma. Vidéla jsem audiovizualni lekci stfihani, kde filmati rozebirali,
jaké jsou nejcastéjsi chyby ve studentskych filmech a piedevsim, jak je stfihova skladba miize
skryt a zlepsit tak kvalitu téchto d€l. Vysledné stiihy potvrzuji, ze i dobrym stfihem Spatnych
zabérh 1ze obvykle docilit n¢jaké urovné kvality. Samoziejmé nelze nikdy zachranit vSe, stfih
je pouze jednim z hlavnich hrac¢d, kteti se podili na vysledné kvalité dila.

2.3 Strihova skladba a jeji obecny rad

Stiithova skladba dnes tedy hraje pfi tvorbé filmu velkou roli - je tim, co poji
jednotlivé zadbéry do smysluplného ptibéhu, co dava filmu piirozeny rytmus a plynuly chod a
co riznymi kombinacemi zabérti dokaze vyvolavat v ¢loveéku rozlicné emoce. Je to skoro jako
magie - riznymi kombinacemi tajnych pfisad a magickych formuli vykouzli ¢lovéku usmév
na tvafi, slzy v ocich ¢i vrasky na cele. Stiihaci ale nejsou pravi kouzelnici, nakolik se tak
mohou jevit. Jsou to zru¢ni technici s uméleckym citem, vySperkovanou intuici a vysokou
empatii. Stiihova skladba je jakousi kombinaci védy, techniky a uméni.

Kdybyste se sli podivat do postprodukéniho studia, jak stfiha¢ pracuje (coz jsem ja na
dni otevienych dvefi FAMO ud¢lala), nasli byste tam v malé¢ tmavé komurce Clovicka
kréictho se ptred spoustou obrazovek zaplacanych nezndmymi, velice komplikované
vyhliZejicimi programy, jak tukd do pon€kud netradi¢ni klavesnice a zbésile klikd mysi.
Napadlo by Vas, ze je to jisté¢ n¢jaky IT technik. A méli byste i vpodstaté pravdu - stiiha¢
musi byt technicky zruény a musi umét dobfe zachazet se spravnymi programy. To ale neni
zdaleka ta hlavni dovednost, kterou musi mit.

Stitha¢ je nejen technik, ale prfedevSim umélec. Musi mit vysokou miru empatie,
intuice a uméleckého citéni. To vSechno se da tézko naucit tak, jako se da naucit naptiklad
pracovat s pocitacovym programem. Tyto dispozice ma stiitha¢ z€asti vrozené, zCasti je
postupné ziskava ze zkuSenosti a ze zkoumani jinych dél. Nékteré principy také 1épe pochopi
studiem psychologie.

Stfiha¢ musi byt také svym zpiisobem védcem - musi sam zkoumat, co jak funguje na
psychiku ¢lovéka - co vyvolava v divakovi jaky pocit, jakou emoci; co upoutd divakovu
pozornost; co pfijde divakovi pfirozené atd. "

Stiith méa velmi blizko k psychologii. Konkrétné k socialni psychologii a psychologii
komunikace. Psychologie je vSak obor, ktery je stale z velké ¢asti neprobadany. Hlavnimi
vyzkumnymi metodami badani v oblasti psychologie jsou socidlni experimenty a prizkumy.
Otazky, kterymi se psychologie zabyva, jsou Casto tézké na pochopeni a odpovedi na jejich
otazky Casto nejsou jednoznacné. Proto i efekty, které vyplyvaji z technik stfihové skladby,
jsou Casto nad rdmec naseho chapani a t€zko si uvédomujeme, pro¢ funguji tak, jak funguji. I
lidé, kteti v oboru stfihové skladby uz dlouhou dobu pracuji, ¢asto tézko popisuji, jak pfi své
praci postupuji a jak dokézi docilit ur¢eného efektu. Na nejlepsi vazby neexistuje zadny
exaktni recept uz jen proto, Ze kazdy natoCeny zabér je jiny a kazdé spojeni miiZze mit mnoho

10 VALUSIAK, Josef. StFihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie mtzickych uméni, 2000.
ISBN 80-858-8358-9.
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moznosti, jejichz vysledkem bude jiny efekt. Stiihaci se pii své praci spoléhaji casto hlavné
na intuici a fidi se svymi pocity."

Existuje vSak samoziejmé fada zab&hlych postupli, na kterych se mladi studenti
stithové skladby uci a které fada stfihac¢ii pouziva jako zakladni postupy. I stiihova skladba
ma svUj teoreticky fad, ktery je vychodiskem pro dalsi zplisoby vazani snimkd.

Dv¢ hlavni oblasti teorie stfihové skladby jsou gramatika a syntaxe. Oba tyto pojmy
jsou samy o sob¢ velmi obsahlé kapitoly, takze je zminim pouze okrajové.

o wr

Gramatika vychazi s tvlar¢i zkuSenosti a snazi se popsat co nejpiesnéjsi navod na to,
jak docilit neruseného srozumitelného spojeni. Plati velmi Siroce, popisuje naprosto zékladni
pravidla a postupy pii vazbé zabér. Nékteré aspekty stiihové skladby, které spadaji do oblasti
gramatiky, si blize popiSeme v kapitole o tempu a rytmu, o vizice, kontinuité a transpozici.

Syntaxe souvisi s ideovym zamérem autori a snazi se co nejlépe objasnit postupy,
JimiZ lze dosahnout dynamického rozvijeni ptibéhu a vyvolani daného pocitu. Walter Murch
fadi synteticka kritéria pfed ta gramatickd. Jde konkrétn€ o prvni dvé kritéria, ktera si blize
popiseme v nasledujicich dvou kapitolach.'

Teorie stithové skladby se zabyva problematikou definice idealni vazby zabéru a
hledanim standardniho postupu k jeho vytvoteni. Pojd'me si tedy v prvni fad¢ definovat, jak
by mél vypadat idealni zabér. VéEtSina teoretikl se shoduje na tom, Ze ideélni zabér by mél byt
nezpozorovatelny. Vazba by méla docilit neruseného plynuti rytmu a pohybu. OvSem dalsi
dalezité kritérium idedlniho zabéru je, Ze jeho vysledkem by mélo byt prohloubeni citového
obsahu déje, tady vyvolani potfebné emoce a posunuti piibéhu o krok dal. Existuji
samoziejme filmy, které provokuji nekontinudlnim stfihem a snazi se jim dosdhnout novych
hodnot, obecné vSak vétSinou, kdyZz je ptibéh hlavnim prvkem filmu, chceme kontinualni
stiih.

Spousta predev§im zahrani¢nich filmovych stfihacli se pfi praci fidi seznamem Sesti
bodi, které mé podle Waltera Murche idedlni vazba spliiovat. Tato kritéria jsou:

Emocni hodnota
Vypréaveéni piibéhu
Rytmus

Zaméteni pozornosti oka
Transpozice

Kontinuita'?

Téchto “Sest prikazani”

vvvvvv

pro stitha¢e nam poslouzi jako osnova k postupnému rozboru

vvvvvv

klicovy. Zaroven miizeme fici, Ze jsou fazeny také podle toho, jak dobfe se daji popsat a

''' MCMILLIAN Dionna. The Basics of film editing. [podcast] Rozhovor vede Madhav GOEL. PORTBOX,
2019. Dostupné z:https://open.spotify.com/episode/67tFuGmDPS52pGaK29asFD4 [cit. 21.12.2020]

2 KUCERA, Jan. Stihova skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie mazickych uméni, 2002.
ISBN 80-733-1896-2.

https://is.muni.cz/elportal/est 7 nice/lekce9.htm

'3 MURCH, Walter and Francis Ford COPPOLA. In the Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing. Los
Angeles: Silman-James Press, 2001. ISBN-13 9781879505629.

Dostupné z:http://www.tlu.ee/~rajaleid/montaazh/In-the-Blink-of-An-Eve.pdf
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nakolik pevnymi zakonitostmi se fidi - od bodu, ktery nejvice vyzaduje intuici (to je tvorba
emocniho ndboje zabéru), po bod, ktery lze obvykle splnit, kdyz se prost¢ fidime uz
zab&hlymi postupy a pravidly (ndvaznost a plynuti). Proto posledni body uz jsou vice
technické nez psychologické a spadaji do oblasti stfihové gramatiky - budeme se jimi tedy
zabyvat o néco stru¢néji.

2.4 Tajemstvi emoci a role intuice

Prvnim kritériem, jez by méla idedlni stfihova vazba spliiovat, je emocni hodnota. Co
to znamend? Postavy filmového piibéhu se dostavaji do situaci, ve kterych zazivaji né&jaké
pocity. Tvirci se Casto snazi v divacich vyvolat stejné pocity, jako proZivaji postavy na platné.
To nemusi byt Casto tak tézké, protoze emoce jsou prokazatelné nakazlivé - Casto ndm staci
vidét nebo slyset, jak se nékdo sméje a uz se ndm také zvedaji koutky. Mnohdy se vsak tvirci
naopak snazi ukdzat nam postavy v danych situacich s ur¢itym odstupem ¢i dokonce
nadhledem, pak jsou jejich zdmérem jiné emoce, neZ emoce postav. V kazdém pitipad¢ jsou
ale emoce jednim z hlavnich - nebo dokonce hlavnim sd€lenim ptibéhu i dila jako celku.
Proto probuzeni a udrzeni emoce v divakovi je to, ¢eho chtéji tviirci docilit. Stiihova skladba
ma v tomto ohledu velkou moc, protoze urCuje tempo, rytmus a do zna¢né miry také
dynamiku pfib&hu. Z toho diivodu fadi Murch praveé toto kritérium na prvni misto'* a stiiha¢
Adam Epstein jej dokonce povazuje za jediné, stoprocentné dané pravidlo stfihu."

Jak navodit spravnou atmosféru a probudit v divacich spravnou emoci? To je slozita
otazka, na kterou, jak uz jsem dfive zminila, i spousta stfihact piisobicich 1éta ve svém oboru
nedokaze jednoduse odpovédét. Ridi se totiz Gasto velmi intuitivné a k nejlepsimu vysledku
vpodstaté¢ dochazeji ¢asto metodou “pokus/omyl”, kdy vyzkousi rizné zptisoby vazby danych
snimkil a nasledné se se zapojenim empatie intuitivné rozhodnou pro tu moznost, kterd podle
jejich minéni funguje nejlépe. Koneckoncii 1 stfihac je také jen Clovek a plati na néj stejné
techniky a triky jako na divaky. Aby divék pocitil danou emoci, musi zapojit empatii a
ptirovnat vlastni vzpominky a poznatky ke zobrazené situaci. Roli v praxi nehraje vSak pouze
empatie, zalezi také na piedeslych zkuSenostech stiihace.'

Nékteré obecné zdkonitosti vSak popsat 1ze. Pii vypravéni piibéhu pomoci montaze
zabért se Casto pouziva klasické sekvence zabéri nesoucich tyto informace: 1) postava se
diva 2) co postava vidi 3) postava piemysli (zpracovava, co vidi) - v anglicting je to pravidlo
he looks, he sees, he thinks."” V takové posloupnosti vynasi obvykle tfeti zabér nejvétsi
emoc¢ni hodnotu - tento jev, tzv. KuleSoviiv efekt, dokazuje experiment sovétského filmare L.
V. Kulesova, ktery ho jako prvni fddné popsal na jasném experimentu, aby o ném mohl ucit
studenty (tento efekt se vSak vyuZzival jiz dfive). Tento jasny experiment'® spocival v tom, Ze
KuleSov za prvni a druhy snimek dosadil zabér na tvaf muze s neutrdlnim vyrazem. Tedy na
zabéru - jak se postava diva - byla obycCejna tvar muze bez jakékoli mimiky a stejna tvar byla

4 htps://www.youtube,com/watch?v=s49 A2 CMfTI&list=PLIRnTfbuMD91lvD9Vpb-fk_37Z5SxMKKovh&index
7 [cit. 4.12.2020]

1% https.//www.youtube.com/watch?v=9 KOfYrxcF4&t=400s [cit. 22.11.2020]

' https://www.youtube.com/watch?v=Ehvh5adVgMo&list=PLIRn TtbhuMD9lvD9Vpb-fk_375SxMKKovh&inde
x=8 [cit. 11.11.2020]

7 https.//www.youtube.com/watch?v=iqi_MtroWA4&list=PLIRnTfbuMD91vD9Vpb-fk 37Z5SxMKKovh&index
=10 [cit. 11.11.2020]

'8 k vidéni zde: https: t tch?v=_gGI3LJ7vH
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https://www.youtube.com/watch?v=jqi_MtroWA4&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=10
https://www.youtube.com/watch?v=Ehvh5adVqMo&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=Ehvh5adVqMo&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=8
https://www.youtube.com/watch?v=9_KOfYrxcF4&t=400s
https://www.youtube.com/watch?v=s49Al2CMfTI&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=7
https://www.youtube.com/watch?v=s49Al2CMfTI&list=PLIRnTfbuMD9lvD9Vpb-fk_3Z5SxMKKoyh&index=7

i na poslednim zabéru - jak postava zpracovava informace, které vidi. Mezi né stiihal
rozdilné zébéry - co postava vidi. Prvnim z nich byl pohled na talit s polévkou. Kdyz se
pohled vratil zpét na muZzovu tvaf, divaci si mysleli, Ze je hladovy. KdyZ zabér s polévkou
nahradil pohled na mrtvou divenku v rakvi, divaci po nasledném pohledu na muZzskou tvar
tvrdili, Ze muz je smutny (ja osobn¢ jsem teda méla pocit, ze je vrah). A do tfetice vlozil
KuleSov na misto druhého zabéru pohled na Zenu lezici na kanapi. Divéci tvrdili, Ze muz je
zamilovan a touzi po Zené. Je$té mozna o néco 1épe to pozd&ji dokazal Alfred Hitchcock'?,
ktery na prvni zabér dal svou tvar a jako posledni dal zabér, kde se usmiva. Mezi tyto dva
zabéry vlozil nejprve zenu, jak si hraje s ditétem. Kdyz se Hitchcock v zabéru po pohledu na
zenu usmal, divaci ho povazovali za milého hodného pana. Kdyz ale misto zeny s ditétem
stiihl zabér na Zenu v plavkach, divaci ho povaZovali za perverzniho stafika. Tento
experiment mimo jiné dokazuje, ze nejvyssi informacni i emocni obsah obvykle obsahneme v
zabéru, kde ukdzeme reakci postavy na néjakou situaci. Proto ¢asto ve scénach dialogli vidime
vice zabéri na postavu, ktera poslouch4, nez na postavu, ktera mluvi.*’

Dalsi otdzka zni - jak z&visi emoce na tempu a rytmu? Vezméme si nyni Sest emoct,
které jsou obecné povazovany za zékladni - strach, vztek, prekvapeni, radost, smutek a
nechut. Ostatni emoce jsou obvykle definovany jako kombinace téchto Sesti jmenovanych.!

Prvni tfi emoce jsou Casto prudSiho impulzivniho razu a vyzaduji okamzitou reakei.
Konkrétné strach a vztek, tfi praptivodni emoce, které sdilime snad se vSemi ptisluSniky
zivocCisné fisSe, vyZaduji jednu z téchto automatickych reakcei - ztuhni, ito¢ nebo ute¢. Ptic¢inou
je, ze pii prozivani téchto emoci se v nasem téle produkuje a hromadi adrenalin, ktery se
vyplavuje do krve a pfipravuje télo na rychlou a vykonnou reakci.

Obvykle ve fazi piibehu, kdy se tvirce snazi docilit emoce strachu, vzteku nebo
piekvapeni, stoupa napéti atmosféry snimku (o zvySovani a uvolilovani napéti bude
podrobnéjsi fec v kapitole 2.6 Tempo a rytmus). Toho lze docilit nékolika zptisoby. Pfedevsim
se v té&chto pasazich zpravidla pouzivaji rychlejsi a dynami¢t&jsi montaze* - vyuzivaji se
techniky fast cutting (rychlé ostré stfihy) a obCasné i rapid montaz (velmi rychly sled snimkii,
ktery je vniman jako celek, a nékteré snimky se v ném mohou opakovat)®. Déle jsou zabéry
obvykle uspofadany od $irSich po blizsi - tedy od celku po detail®.

Skutecnosti, ktera se k tomuto poji, je, ze adrenalin je potieba vycerpat fyzickou
aktivitou.” Pfi sledovéani audiovizualnich dél v3ak fyzickou aktivitu nevyvijime a adrenalin si
hromadime v téle. Zvykdme si tak na vyssi hladinu adrenalinu v krvi a 1épe si uzivame a
zvysuje pocet zabért a frekvence stiihti v modernich audiovizualnich dilech (dalsim divodem
je mnozstvi informaci, které vnimame - o tom si vice povime v kapitolach 2.6 Rytmus a 2.7

1k vidéni zde: https: t tch?v=
20 https://www.voutube.com/watch?v=Ehvh5adVgMo&list=PLIRnTfouMDOIvD9Vpb-fk 375SxMKKovh&inde

x=8 [cit. 11.11.2020]
2! ptednaska MUDr. Radkina Honzaka, kterou jsem shlédla na akci Hudebni mladeZe v &ervenci 2020; obdobna

prednaska k vidéni zde: https: t I tch?v=aedhx Pg&t=
22 https://www.youtube.com/watch?v=WOVroZM6NCo [cit. 19.12.2020]

2 http://pres-osu.blogspot.com/2012/02/pokrocile-formy-strihu-ii.html [cit. 10.11.2020]

* z4béry se standartn& déli na sedm typi podle velikosti (uspofaddno od nejvétiiho po nejmensi): velky celek,
celek, polocelek, americky plan, polodetail, detail a velky detail; celek je tedy Siroky zabér s velkym mnozstvim
vizualnich informaci a detail je naopak zabér s velkym piiblizenim a zaméfenim na konkrétni vizualni prvek

% https://www.prirodovedci.cz/zeptejte-se-prirodovedcu/1360 [cit. 10.11.2020]
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https://www.youtube.com/watch?v=96xx383lpiI

ro~vor

Vizika) - a moje osobni domnénka je, ze mozna i kvtli tomu jsou dnes velmi popularni zanry
jako horor, thriller ¢i mysteriézni drama a zna¢né oblibé se také t&ési akcni filmy.

Nic z toho samo o sob¢ neni problém - z téchto skutecnosti vSak vyplyvaji dva
pomérné velké problémy. Za prvé se snizuje nase schopnost vnimani; sledovali jsme nedavno
s rodinou filmovy muzikal Viasy*® a mij bratr v poloving filmu odesel, protoZe pry to na néj
bylo pfili§ nudné a pomalé a nepoutalo to pfili§ jeho pozornost. Myslim, ze takto vnima v
soucasnosti velka ¢ast spolecnosti spoustu starSich snimkli s méné dynamickym déjem a tedy
i stithem. Tim pfichdzi mladsi generace o mnoho uchvatnych snimki, které jsou také
vyznamnym zdrojem informaci.

Druhym problémem je, ze pokud ziskany adrenalin nevyplavime z krve néjakou
pozdé¢jsi fyzickou aktivitou a nahromadi se nam v téle, dochédzi u nas k chronickému stresu.
Jsme obvykle impulzivnéj$i a agresivnéj$i, mame vétsi nachylnost propadnout negativnim
emocim a zvySuje se u nas riziko infarktu.”’

Vratme se ale opét k zadkladnim emocim a zGstaiime jesSté na chvilku u strachu, vzteku
vSak pravidlem - alespoil ne u strachu a vzteku. Obcas tvlirce zamysli vytvaret konstantni
strach a izkost nebo postupné nartstajici vztek. I pfesto tyto postupy maji obvykle néjaké
vyvrcholeni, které je pravé ddno zvySenym napétim a dynamikou a které mulzZe byt také
oddalovano pfidavanim neutralnich zabéri, aby se v divakovi posilila uzkost.

Radost, smutek a obvykle i nechut’ naproti tomu vrcholi ¢asto v delSim a klidnéjSim
zabéru a zadaji si veétsi prostor k doznéni. KdyZ vyvolame v divdkovi emoci smutku,
nemuzeme ji hned zadusit dalSim snimkem, ktery posune ptibéh dal kuptedu - chceme-li totiz
vtisknout emoci do divakovy mysli a zvysit kvalitu dané emoce, musime ji dokazat nechat
dozrat, chvili udrzet a pomalu doznit. Narozdil od ptedchozich postupii, kdy jsme z klidového
stavu prechazeli v dynamicky a z celkového zabéru na detailni, pfechazime v tomto piipadé
obvykle naopak z dynamického vyvrcholeni situace do klidného harmonického stavu.
Vracime se z detailu na zabér celku.

Aby emoce z vazby co nejlépe vyznéla - tedy aby divak mohl neruSené prozivat
zobrazovanou situaci, méla by vazba spliiovat ostatni kritéria.

2.5 Vyvoj pribéhu

Druhé z kritérii je, ze kazdy dal§i zabér musi posunout piibéh nékam dal - musi
divakovi poodhalit néco vic, nez co uz vi. Vyjimkou jsou zabéry, ve kterych nechavame
doznivat vyvolanou emoce (jak jsem uvadéla v predchozi kapitole). Kazdy zabér by sebou
mél nést bud’ dalsi otdzku nebo né&jakou odpoveéd’, piipadné vice otazek i odpovédi.*® Priklad:
prvni zdbér ma velikost celku a vidime na ném mistnost plnou lidi, uprostted stoji muz s
cigaretou - z tohoto snimku vyplyvaji otazky: co je to za misto? Co je to za lidi? Na kterého
Clovéka se mam soustfedit, kdo je tady hlavnim aktérem piibehu? Nasledujici detailné;si
zabér je priblizenim na muze s cigaretou a ddva nam odpovéd’ na otazku, kdo je aktérem

% Vlasy [Hair] [filmovy muzikal]. ReZie Milos FORMAN. USA/Z4padni Némecko: United Artists, 1979.

27 https://www.prirodovedci.cz/zeptejte-se-prirodovedcu/1360 [cit. 10.11.2020]
% VALUSIAK, Josef. StFihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie mtzickych uméni, 2000.

ISBN 80-858-8358-9.
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naseho ptibéhu a komu mame nejvice vénovat pozornost. Tento ptiklad lze i obratit: pokud
dame prvni zdbér na muze z cigaretou, vyvstanou otazky: kdo to je? Kde ten ¢lovek je? A co
tam déla? Zabér na celou mistnost nam pak odpovi na otazku, kde se ten cloveék nachazi. I
tento zabér vSak dale vyvolava dalsi otdzky. Nenechte se ale zmast - kazdy zabér pfirozené
vyvolavda mnoho otdzek i odpovedi zaroven. Cilem idedlni vazby vsak je, aby zabér nesl
konkrétni otdzku nebo odpovéd’, kterd posune piibéh dal. Miizete to vidét i na zminénych
ptikladech - uvedené zabéry Casto vyvolavaji vice otazek, nasledujici zabér v§ak odpovida
Schoonmaker (editovala naptiklad film Vik z Wall Street’® nebo loni vydany Gspé$ny snimek
Iréan’™) tvrdi, Ze to nejkrasnéjsi na stiihu je, Ze ze “syrového” materialu, ktery dostanete,
musite vybrat, co divakovi ukaZete, na co ho nechate zaméfit pozornost - a tim v jeho hlavé
vytvaftite piib&h.’' Zabéry bez spravného spojeni s diirazem na sméfovani pozornosti divéka
jsou jen Utrzky zdznamu zobrazené skutec¢nosti.

Obvykle pii chronologickém vypravovani ziskdvame nejprve otazky a pak odpovedi -
pfi alternativnich vypravécich postupech se odpovédi mohou stavat otizkami a az
vyobrazenim otdzek se nam v mysli pfeméni na odpovédi. P€knym ptikladem je tieba
nedavno vysly film Tener, kde se hned na zacatku ocitnete uz uprostied probihajici situace a
kazdy dalsi zabér ve vas vyvolava nesCetné otazek a nedava skoro zadné odpovédi - az
postupnym vyvojem piibéhu si sklddate dohromady souvislosti a nachazite v nékterych
otazkach odpovédi na pozdéjsi otazky. To je ale uz ponékud méné tradi¢ni zplsob rozvijeni
ptibchu.

Ne vSechny odpovédi vSak musime ziskdvat bezprostfedné po vysloveni otazky.
Pokud se tak déje, hovotime o stiihu linedrnim, jez je nastrojem vypravéni charakteru fabule
(anglicky story) - to je zplisob vypravéni, kdy jsou zachycené udalosti popsany piesné tak,
jak jdou po sob¢ v chronologické navaznosti. Naproti tomu syZet (anglicky plot) je vypravéni,
ve kterém je kladen diraz na pfi¢inné vazby mezi udalostmi, tedy snazi se ukazat nejen co se
stalo, ale také pro¢ se to stalo. Pro tento zplisob vypraveni, ktery je v novodobych filmech
(sledujeme vice dé€jovych linii nebo motivil), synchronni (vice udélosti se déje zaroven ve
stejném Case, ackoli jsou zobrazeny postupné) a retrospektivni (dal§i zabér miize zobrazovat
udélost predchéazejici obsahu déje minulého zabéru; pouziva se pii vzpominkdch postav a
vysvétlovani minulého déje - naptiklad objasniovani ptipadi v detektivkach).

Osnovou pro vyvoj piibehu je klasicky scénaf. Scénar je umélecké dilo samo o sobé a
je to dilo syntetického charakteru - to znamend, ze tvoii komplexni celek. Scénaf vznikd v
prvni ¢asti tvorby filmového dila, kterou je ptredprodukce. Dalsi fazi je produkce, tedy faze
nataceci. V této fazi se dilo vpodstaté rozklada na jednotlivé scény a zabery, které je postupné
potfeba natocCit. Vysledkem této faze neni dilo syntetického, nybrz analytického charakteru,
tzn. v této fazi ziskdvdme mnoho samostatnych utrzkl dila, které je teprve potieba sloZit
dohromady. A to pravé ma na praci stithova skladba v postprodukcni fazi, jejimz vysledkem
je opét synteticke dilo.

® Vik z Wall Street [The Wolf of Wall Street][film]. ReZzie Martin SCORSESE. USA: Paramount Pictures, 2013.
3% Iréan [The Irishman][film]. ReZzie Martin SCORSESE. USA: Netflix, 2019.

3! https://www.youtube.com/watch?v=rHdg2pN4BrA [cit. 4.12.2020]
32 Tenet [film]. ReZie Christopher NOLAN. USA/Velka Britanie: Warner Bros, 2020.
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Scénar tedy funguje jako osnova celkového piibéhu, protoze stiiha¢ sice musi zabéry
navazat tak, aby co nejlépe fungovaly v ramci scény - tedy musi hledét predevs§im na to, jak
zabér funguje se sousednimi zabéry (pfedchozim a nasledujicim), nesmi vSak opomenout
vyznam zabérii v kontextu celkového dila.

2.6 Rytmus

Slovo rytmus zname predevsim z hudebni terminologie. Z hudby také piivodné vychazela
teorie filmového rytmu. Co to vlastné rytmus je? Rytmus je prvek kontinualniho dila, ktery
udava pravidelné akcenty nebo udery, at’ uz v pribéhu dila literarniho, hudebniho nebo i
filmového.

Protoze prvni filmy byly némé a nemohly tedy zdlraziovat akcenty pomoci zvuku (at’ uz
hudby, mluvené fe¢i nebo zvukovych efektil), snazily se pravidelné akcenty zduraziovat
prave stithem. Zabéry proto obvykle byly stejné dlouhé. Tim vzniklo to, cemu v moderni
teorii filmu tikdme strihovy rytmus tedy rytmus, ktery vychazi z rytmu hudebniho, kdy stiihy
jsou pravideln¢ Casté - jako by se fidily metronomem. Tento rytmus, ktery vpodstaté vytvari
iluzi “vizudlni hudby”, ztratil vyznam poté, co se ve filmech zacal vyuzivat i zvukovy
zaznam, k vizualnimu dilu pfibyla audio slozka.*

Dnes se tento druh rytmu uplatiiuje spiSe pti scénach alternativnich - v ptipadech, kdy zabéry
nenesou informace o dal$im vyvoji déje, ale jsou spiSe piibéhové neutrdlni a jejich hlavnim
zamérem je emocni nebo intelektudlni obsah. Pii takovych sekvencich a obecné pfi
rychlejSich montazich kratkych zabéri ¢lovek totiz Casto nestiha pln€ vnimat a uvédomovat si
veskeré informace obsazené v zabérech - vnima je pouze podvédomé. Nejednd se tedy o
zab&ry nesouci informace kli¢ové pro posun dé&je. Zajimavosti je, Ze tohoto principu vyuZzivala
podprahova reklama (dnes je snaha takové reklamy eliminovat), ktera fungovala tak, ze se
doprostied montéaze stfihl velice kratky obraz nesouci n¢jaky slogan nebo napiiklad logo
firmy. Tento obraz byl téméf nezpozorovatelny, ale nase podvédomi jej zaznamenalo a ulozilo
jako néjakou znamou véc a piifadilo k ni dobry pocit, ktery jsme méli z celého filmu. Lidé
pak bezdécné méli vétsi tendenci dané znacce ¢i firmée ditvétovat a kupovat jeji produkty nebo
vyuZivat jejich sluZeb.

Stithovy rytmus se dale uziva pii scénach podiizujicich se specifickému rytmu hudby
(p&knym ptikladem je tieba stuzkovaci video loniské oktavy Gymndzia Ricany*, kde v jedné
scén¢ student pije postupné jednu sklenku za druhou v pfesném rytmu, ktery udava
podkladové hudba, a vytvari se tim pé¢kna dynamika scény), ¢asto se jedné o akéni scény nebo
0 scény tanedni (Casteéné napiiklad taneéni scéna z novodobé adaptace filmu Footloose™).
Dalsim peknym piikladem jsou reklamy se silnym hudebnim podkladem (tfeba reklamy na
Master Class).

vvvvvv

dramaturgicky), ktery pocita s tim, Ze délka zabéru je odvozena od obsahu zabéru. Plivodni
teorie, kterd odliSovala dramaturgicky rytmus od stfithového, byla, Ze kazdy zdbér ma svou

3 PLAZEWSKI Jerzy. Filmova #e¢. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.

3 https://www.youtube.com/watch?v=-CMT4j4p12M
¥ Tanec Zakdzdn [Footloose][film]. ReZie Craig BREWER. USA: Paramount Pictures, 2011.

20/43


https://www.youtube.com/watch?v=-CMT4j4p12M

vlastni malou kulminaci - tedy postupny vyvoj déje - a kratkou excitaci - vyvrcholeni. Jakmile
k tomuto vyvrcholeni dojde a pointa zdbéru odezniva, je na Case stfihnout dalsi zabér, aby si
film udrzel divdkovu pozornost. Z toho vyplyva, Ze ,,zabér se stiiha a nahrazuje jinym, kdyz
ki'ivka divakova zdjmu zacina klesat.** Jerzy Ptazewski definuje rytmus podle této teorie jako
rytmus vinéni divdakovy pozornosti. Problémem je, ze ne kazdy zabér mé stejny obsahovy a
dramaticky ndboj - délka zabéru tedy nezavisi Cist¢ na divakoveé zdjmu, ale také na
dramaturgickém zaméru. Zalezi jak na vizudlnich, tak i zvukovych efektech. Kli¢ovymi
faktory pro urceni délky zabéru jsou:

® poznadvaci naboj (zabéry, kdy seznamujeme divdka s prostfedim a postavami, tedy
predkladame mu nové informace, byvaji delsi nez zdbéry, ve kterych ma kulminace
ptedpfipravené zazemi diky pfedchozim zabérim)

® tempo hereckého projevu nebo tempo dialogu

® pohyb uvnitt zabéru

e zamér subjektivni zmény pohybu (z tohoto plynou velmi zajimavé efekty - naptiklad
pii honickéach ve filmu jsou zébéry na toho, kdo zrychluje (tedy bud’ dohéni toho pted
sebou nebo unikd tomu za sebou), kratsi, a toho, kdo zpomaluje, naopak delsi)

® dramaticky naboj (¢ekani je delsi nez akce)

e velikost zaberu a mnozstvi detaill (zabéry na celek byvaji delsi nez zabéry na detalil,
protoze ¢im vice detailll je v zdb&ru zobrazeno, tim vice ¢asu potfebuje divak k tomu,
aby je dokézal zaregistrovat a zpracovat)
rychlost pohybu kamery (pomaly pohyb prodluzuje zabéry)
tempo prechodu - tzv. sttihovych interpunkcénich znamének (po pomalém prolinani
nebo roztmivani ¢ekame delsi zabér nez po ostrém stiihu)

® tempo obrazu nebo sekvence’

Posledni bod, tedy tempo, které rezisér zamysli dat dané scéné, zavisi na tom, v které Casti
filmu se scéna nachazi, tedy na celkovém kontextu dila. Zpravidla plati, Ze kazdy dramaticky
d¢j stiidd faze napéti a uvolneéni (tension x release). Karen Pearlman, stfihacka a autorka
knihy Cutting Rythms, tikd, Ze rytmus ve filmové stfihové skladbé je Cas, energie a pohyb
formovany nacasovanim, tempem a trajektorii a frazovany tak, aby vytvarel vinici se kiivku
napéti*®*. Podobné to jiz ddvno piedtim popsal Ejzenstejn, ktery srazku dvou zibéri
prirovnava ke srazce dvou teles: “Zavisi na rychlosti téles, na jejich energii, na poméru jejich
drah. Z mnoha kombinaci jen v jednom ptipadé je srazka télesa s té€lesem tak slabd, Ze vede k
dalsimu pohybu dvou téles v piivodnim sméru.”* Ve fazi zvySovani napéti se zabéry zkracuji
a priblizuji. Naopak ve fazi uvolnéni jsou zébéry delsi, klidné;si, je v nich méné pohybu a
jsou vzdalengjs$i.*

3 SPOTTISWOODE, Raymond: A Grammar of the Film. An Analysis of Film Technique. 2. vyd. University of
California Press, Berkeley-Los Angeles, 1951. ISBN-13 978-0520012004.

7 PLAZEWSKI Jerzy. Filmova ve¢. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.

3% https://www.youtube.com/watch?v=f7fHwl Etx3U&t=190s [20.12.2020]

¥ S. M. Ejzenstejn: ,,The Cinematographic Principle®, Transition, PafiZ ¢erven 1930. Cit. podle Jeana Mitryho:
»3. M. Eisenstein®. Editions Universitaires. Série; Classiques du cinéma. Patiz 1956.

9 PLAZEWSKI Jerzy. Filmova #e¢. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.
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Walter Murch ve své knize In the Blink of an Eye rozviji teorii, Ze stiih je v podstaté
“mrknuti”, kterou se budeme vice zabyvat v nasledujici kapitole. Tato teorie pfirovnava tedy
rytmus stfithu k rytmu mrkani a souzni s pravidly rezisérského rytmu. KdyZ jsme klidné&;jsi
zabéry, ve kterych je zobrazeno vice informaci, které musime vsttebat, jsou delsi a stfihy jsou
tedy mén¢ Casté. Naopak jsme-li ve stresu, mrkame zpravidla Castéji - také ve fazi napéti jsou

v

stiihy mnohem hojn&jsi."!

2.7 Vizika

Ctvrtym kritériem idealni vazby je spravné zaméfeni pozornosti divakova oka. Touto
problematikou se zabyva vizika - oblast psychologie neverbalni komunikace, ktera se zabyva
psychologii o¢niho kontaktu. Ta nam muze leccos vysvétlit ohledné efekti stiihové skladby.

2.7.1 Pozornost oka

Asi hlavni naplni prace stiithace je provést divaka napfi¢ zabéry zachycujicimi
skutecnost tak, aby si z nich dokazal co nejlépe vybarvit pfibeh. Stfiha¢ musi nejen dbat na to,
co divakovi ukaze, ale také, jak mu to predlozi. Musi dokazat zamétit divakovu pozornost na
véci, kterou jsou pro dé&j klicové.* Pojd’me si ted’ malinko nastinit teorii o pozornosti oka pii
sledovani audiovizudlniho dila.

Predpokladame-li dva zabéry ve stejné scéne, mél by se objekt pozornosti nachazet
viceméné ve stejné Casti obrazu, na kterou byl soustiedén hlavni objekt minulého zabéru,
protoze praveé tam dopadne pii stfihu nas pohled jako prvni. Dava to smysl - kdyZ se divame
na urcitou ¢ast obrazku, jakmile je obrazek necekané nahrazen dal$im, jinym obrazem, naSe
o¢i vzdy jako prvni bezdécné zaregistruji to, co se nové nachazi na tom misté, kam jsme
soustied’ovali pozornost u predchoziho obrazku.

Pro Ggely kompozice miizeme obraz rozdélit nékolika moznymi zpisoby. Casté je
rozdéleni na poloviny, kdy kazda polovina vypravi vlastni ¢ast ptibéhu. Mize se jednat o
rozdéleni jak vertikalni (pfi rozhovoru dvou postav, kdy mame v prvnim zabéru osobu nalevo,
bude v dal$im z&béru druha postava nejcastéji vpravo), tak horizontalni (pfi zdbéru na osoby
pii rozhovoru hraji roli jak obli¢eje v horni Casti, tak pohyby téla a gesta v dolni casti).
Spojenim vertikdlni a horizontalni osy dostavame zakladni ctyri kvadranty. Obcas se k témto

Framingps
Composition:
(in a minute)

Obrazek 1: Rozd€leni na Ctyfi ¢asti Obrazek 2: Rozdeleni na devét ¢asti  Obrazek 3: Kompoziéni kiiz

(kvadranty)
! hitps://www.mentem.cz/blog/mrkani/ [4.12.2020]
“2 https: t tch?v=s49 AI2CM{TI&list=PLIRnTfbuMDO9IvD -tk 375SxMKKovh&index

=7 [4.12.2020]

4 hit [cit.4.12.2020]
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Dalsi moznost, jak obraz kompozi¢né rozdélit, je na devét ¢asti pomoci miize ze dvou
os vertikalnich a dvou horizontalnich. Z tohoto rozdéleni vychézi jakysi “kompoziéni kifz>*,
skladajici se z jedné vertikalni a horni horizontalni osy. Ten se uzZiva pfi polodetailnim nebo
detailnim zab€ru na osobu - v bodé&, kde se osy kiize setkdvaji, se Casto nachdzi oko postavy.

Existuje v3ak i spousta dalsich kompozi¢nich teorif.*’

Pokud nam jde pii stfihu pouze o kontinuitu, mél by se objekt, na ktery ma divak
soustfed’ovat pozornost, nachazet ve stejné kompoziéni €asti jako objekt na pfedchozim
zabéru. Musime vsak brat ohled na prostor (vice v kapitole 2.9 Transpozice) a odlisit, kde se
osoby a objekty nachézi a jak jsou relativné umistény vici sobé navzijem. Pokud chceme
zduraznit symboliku jednoho druhu objektii nebo postaveni postav, budeme postavy ¢i
objekty, které maji symbolicky néco spolecného, zasazovat do stejného kvadrantu. Postavy
nebo objekty, které naopak nesou kontrastni symboly, zakomponujeme do odlisnych Casti
obrazu. Pékny byl ptiklad z filmu Drive: ve scéné€ byli tii aktéfi - zena a dva muzi, ktefi o ni
usilovali. V jedné poloviné prostoru se nachazel prvni muz, v druhé dalsi muz a zena. Oba
muzi se v zab&érech objevovali na levé strané obrazu, zatimco zena, jako pfedmét jejich zajmu,
se nachazela v levé polovingé obrazu. V prubéhu scény se oba muzi dostanou do stejného
zabéru, aby je divak mohl porovnat, a stin jednoho z nich, ktery se promitne na zed’ mezi obé
postavy, charakterizuje konflikt mezi nimi.*®

Zvlastni roli ovSem hraje také pohyb uvniti zdbéru. Tim J. Smith se ve své praci The
Attentional Theory of Cinematic Continuity’” (Teorie o pozornosti oka v pribéhu filmového
dila) snazil dokdzat pravé tu zakonitost, kterou jsme si pied chvili popsali - tedy Ze nase oko
obvykle spocine na dalSim zdbéru tam, kam se zamétovalo pii pfedchozim zabéru. Udélal
vyzkum pomoci techniky eye trackingu (sledovani pohybu oci) a na zaklad¢ ziskanych dat
zkonstruoval teplotni mapy®™ jednotlivych zab&ri. Na vétSing zab&ri se mu jeho teorie
potvrdila, nékterd data ho viak velmi prekvapila. V jedné scéné z filmu Blade Runner” je
zachycena sova, kterd béhem zabéru oto¢i hlavu doleva. Na dal§im zabéru se koncentrace
bodli pozornosti v prvnim okamziku (jednd se pouze o par milisekund) vychyli ve sméru
pohybu hlavy sovy. Tam se vSak kli¢ovy objekt nenachazi a tak se pozornost oka pfirozené
vrati zpét. Vychylka je ale v rdmci vyzkumu znatelna a dokazuje, Ze pohyb v rdmci zabéru ma
vliv na pohyb oc¢i. Divodem je pravdépodobné efekt tzv. kinetické empatie, kdy se divak
vziva do déje filmu skrz zobrazené pohyby, které prirovnava ke smyslovym zkuSenostem z
redlného Zivota.”

* tento termin neni uveden v Zddném zdroji, je to mé vlastni oznaceni popsané véci - pouze pro Gcely této prace

* https: Irloung lines-illustrate-compositional-theories-iconic-movies/ [cit. 6.12.2020]
* hitps://www.youtube.com/watch?v=wsISUES59TM [cit. 6.12.2020]

" dostupné zde: https://eprints.bbk id/eprint

* teplotni mapa (heatmap) je grafické zobrazeni dat, ve kterém je kazda hodnota reprezentovana barvou uréitého
spojitého barevného spektra - https://cs. wikipedia.org/wiki/Teplotn%C3%AD_mapa

¥ Blade Runner [film]. ReZie Ridley SCOTT. USA/Hongkong/Velk4 Britdnie: Warner Bros, 1982.

> https://www.youtube.com/watch?v=f7fHwl Etx3U&{=190s [20.12.2020]
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3 - .4 Obrazek 4: Eye tracking
E:> g A *" ! v i experiment T. J. Smithe na zabérech
yr ' > z filmu Blade Runner, 1982.

R:“Do you like our owl!?”

D:“It's artificial?” R:“Of course it is.” D:"Must be expensive?”

Pozornost oka se také bude soustfed’ ovat rozdiln€ pfi jiné velikosti zabéru (pii celku
bude vice tékat, protoZze musi zaregistrovat vice informaci) a také v zavislosti na velikosti
promitaci plochy, tedy platna nebo obrazovky (pfi vétSi obrazovce zabere pohyb oci vice
casu). Kompozi¢ni efekty proto obvykle funguji jinak na kino platn€é nez na televizni
obrazovce.”'

Aby se Cloveék zaméroval pfesné na to, co mu chceme ukazat mimo kompozici a
pohyb, musime se divat také na vizudlni aspekty obrazu, jako je kontrast, jas a barevnost.
Standardné¢ se vétSina filml snazi pracovat s omezenym spektrem barev, aby dala dilu jakysi
pocit jednotné atmosféry (vice o tom v kapitole 2.8.1 Barvy a kontrast). V rdmci tohoto
spektra vSak vzdy vybird barvu vyrazn€ kontrastni ke vSem ostatnim, kterou zduraziuje
podstatné objekty, nebo podstatnou ¢ast obrazu - nebo naopak podtrhava objekty nekontrastni
barvy.”

Pokud mame zabér, ve kterém je spousta objektd, ¢i dokonce pohyblivych objekti -
napiiklad mnoho postav v jedné mistnosti - a chceme, aby se divak soustiedil pouze na jeden
objekt - nebo na jednu postavu - je strategické dat objektu takovou barvu, kterou zaddny jiny
objekt na scén¢ nema, nebo zménit jas a sytost objektu oproti okolnim objektim. Ptikladem je
plesova scéna z novodobé adaptace Popelky™.

Dbrazek 5 Scéna 2 Popelky

Vidime z&bér na tanecni parket, kde vpfedu a vzadu vSude stoji mraky ptihliZejicich postav ve
zdanlivé pestrobarevnych kostymech a uprostfed mezi nimi vznika ulicka, kterou k sob¢

' PLAZEWSKI Jerzy. Filmova 7#ec. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.

52 PDS: JLUOC
ex=13 [cit. 20.12.2020]
3 Popelka [Cinderella][film]. ReZie Kenneth BRANAGH. USA/Velk4 Britinie: Walt Disney Studios Motion
Pictures, 2015.

WWW.VO o1/ Wd
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prichdzeji dva hlavni aktéfi scény - princ a Popelka. Tyto postavy mizeme v davu viditelné
rozli$it nejen diky jasné€ linearnimu pohybu, kterym se odliSuji od viceméné statickych postav
okolo, ale také proto, Ze princ ma velmi jasny bily oblek a Popelka zafivé modré Saty.
Podivate-li se pozorné, zjistite, Ze na obrazku se nachazi velice malo bilych ploch a takova
modrd, jakou maji Popel€iny Saty, se nevyskytuje nikde jinde v obraze.

2.7.2 Mrkani

V predchozi kapitole jsme nacali téma Murchovy teorie, kterd prirovnava stiih k
mrkani a zaroven popisuje, jaky vyznam ma mrkani divaka i postav na platné. I tato teorie
spada pod zakonitosti viziky. Pro jeji objasnéni si polozme otazku: Kdy a pro¢ clovék mrka?
Hlavnim divodem pro¢ mrkame je samoziejmé zvlh¢ovani o¢i a rozprostirani slzného filmu
po povrchu oka, nas vSak nezajima tolik tento biologicky diivod - ndm jde o psychologické
vysvétleni, které spiSe nez na otdzku “kdy a pro¢” odpovidaji na otdzku “pro¢ tehdy”.
Formulujme tedy nasi ptivodni otazku jinak: Pro¢ ¢lovék mrka zrovna tehdy, kdy mrka?

Profesor Tamami Nakano z univerzity v japonské Osace provedl vyzkum
synchronizace spontanniho mrkani b&hem sledovani videi*, ktery ukazal, Ze vétina lidi pfi
sledovani videa mrka podvédomé ve stejnou chvili, tedy pfi stejnych zabérech ve stejny cas.
Mrkani tedy, jak se zd4, je podminéné n&jakymi danymi vlivy.”

Podivejte se nyni na toto slovo, pak obrat’te pohled na svou ruku a pak zpét k tomuto
textu. Mrkli jste? Prokazatelné dochédzi k mrkani pfi zméné€ obrazu, ktery vnimame - stejné
tak stiih nastdva pii zmén¢ zabéru. Tvrdi se, ze clovék mrkne ve chvili, kdy zméni myslenku.
ProhliZzime-li si tfeba obrazkovou knizku a piejdeme pohledem z obrazku na jedné strance k
jinému obrazku na druhé, mrkneme pti tom. Walter Murch popisuje, jak si uvédomil, Ze stiih
je jako mrkani, pravé pii podobné situaci, jakou jste si méli moznost zazit na zacatku tohoto
odstavce - tedy, kdyz si uvédomil, ze ¢lovek mrka pii zméné pohledu a soustfedéni myslenek.
Kazdy filmovy zabér nese jinou novou myslenku nebo informaci, kterou divak musi vstiebat,
a piechodem mezi dvéma zabéry, tedy mrknutim pii zméné obsahu obrazu, je praveé stfih.*®

Jednou ze zadsadnich zmén v obsahu obrazu je zména velikosti zdbéru oka a
vzdalenosti objekti - kdyZ potfebujeme preostfit na odliSnou vzdalenost, napiiklad mrkneme
ve chvili, kdy odhlédneme od telefonu (pii jehoz sledovani zaostiujeme na blizko) a zadivame
se do krajiny (pfeostfujeme na vétsi vzdalenost). Obdobné obvykle stithame ve chvili, kdy
potiebujeme ve filmu pfejit z obrazu celku na detail nebo opacné.

To ovSem neznamena, Ze divak méa mrkat ve chvili stftithu! Naopak - stfih v podstaté
nahrazuje mrknuti, divak obvykle mrkéa az béhem dalsiho zabéru a nemusi také mrkat béhem
kazdého zabéru - zavisi na informacnim néboji obrazu a pohybu v rdmci zabéru.

Pokud jde oviem o mrkani postav, Walter Murch ¥ika: “never never cut on a blink!”’ -

nikdy nikdy nestfihat pri mrkani! Ideédlni je pfejit ze zdbéru tésné pfed okamzikem, kdy

* NAKANO, Tamami, Yoshiharu YAMAMOTO, Keiichi KITAJO, Toshimitsu TAKAHASHI a Shigeru
KITAZAWA. Synchronization of spontaneous eyeblinkswhile viewing video stories. 2009. Published online by
The Royal Society. University of Tokyo.

> https://www.mentem.cz/blog/mrkani/ [20.12.2020]

% https://www.youtube.com/watch?v=ErOh-hXZsK4&list=PL IRnTfouMD9lvDIVpb-fk_37Z5SxMKKoyh&inde
X=5 [4.12.2020]

57 hitps://www.youtube.com/watch?v=t95Hie| Prll [4.12.2020]
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postava mrkne - prave tak, aby stfih v podstaté nahradil ono mrknuti a “ztélesnil” tak zménu
myslenky pii pfechodu zabérti. Samoziejmé neplati to pfesné a vzdy, zadlezi na zdméru a je
tteba zapojit intuici, ne stfihat striktné pfed mrknutim. Pravidlo, Ze se nema stiihat prFi
mrknuti, vS§ak podle Murche plati vzdy.

2.8 Transpozice

Transpozice je predevSim véci kamery, stith je vSak to, co skladd spravné
konstruované zabéry do spravné konstruovaného dila, jde tedy o spolupraci stiihu a kamery.

Co vlastné transpozice znamena? Skutecnost, kterou audiovizualni dilo zachycuje, se
odehrava v nasem svété, tedy v trojrozmérném prostoru.® Obraz samotného dila ma ovsem
pouze dva rozméry - piesto se vSak snazi navodit pocit trojrozmérného prostiedi. Proto musi
dodrZovat urcitd pravidla kompozice obrazu a trajektorie pohybu.

2.8.1 Setkani pohledu

KdyZz mame dv€ osoby stojici naproti sobé v pribéhu dialogu, musime dbat na dvé
veci: zaprvé nesmime divaka zmast, kdo je kdo; a zadruhé zaroven musime dokéazat divaka
presveédcCit, Ze se postavy divaji na sebe. Chceme-li tedy zobrazit dvé naproti sob¢ stojici
osoby béhem dialogu, pfi némz budeme stfidat detailni zabéry jedné a druhé osoby, musime
vybrat spravny thel, nejlépe poloprofil. Kdybychom zobrazili osoby piimo zeptedu, zvysili
bychom pravdépodobnost, ze se divak nevyzna spravné v prostoru, protoze kazdy zabér by
zobrazoval jinou polovinu jejich sdileného 360° prostoru a tyto dvé poloviny nemusi
obsahovat prvky, které by odkazovaly k tomu, Ze se ob& osoby nachazi ve stejném prostoru.
Navic o¢ni kontakt by sméfoval do kamery a vytvarel by tak pocit, ze osoby mluvi piimo k
nam a ne k sobé navzajem. Zezadu postavy také zobrazit nemizeme, protoze by se vzajeme
prekryvaly. Pokud zobrazime osoby z profilu, bude obraz zaprvé ptisobit plochym dojmem, za
druhé nerozezname dobie vyrazy na tvafich postav. Nejlepsi tedy je zobrazit osoby z
poloprofilu.

Dale musime dbat na stiet pohledd. Cilem vazby zabéru je totiz presvédcit divaka, ze
postavy stoji naproti sob&é a pohlizi si do o¢i. A nesmime opomenout ani strany, kde se
postavy nachazeji v ramci kompozice, abychom nezmatli divakovo presvédceni o tom, kdo je
kdo a co je co. Obecné je nejlepsi, kdyZ mista, ze kterych pohlizime na ob¢€ postavy, jsou na
stejné strané osy stietnutych pohledi postav.”” Ukazme si proc.

Na obrazku 6 vidime shora dvé postavy stojici proti sobé a kamery 1, 2 a 3, z jejichz
zédberu dostaneme takzvané “over-shoulder” zabéry, kdy vidime na jedné stran¢ Cast jedné
osoby a pted ni tvar druhé osoby. Které dvé kamery chceme pouzit? Kameru 1 a kameru 2.
Pro¢ je vidét na obrazku 7 - na prvnim a druhém zabéru, ma kazdd postava svou stranu
(kudrna¢ stoji vzdy vlevo a jezek vzdy vpravo). Takové rozloZeni je jasné a nemate, takze
bychom postavy dokazali rozlisit, i1 kdyby nebyly vyrazné odlisné (tfeba kdybychom jim
odmalovali vlasy). V piipadé, Ze bychom vSak pouzili kameru 1 a 3, nastavd problém,

58 https://www.youtube.com/watch?v=s49 A12CMT{TI&list=PLIRnTtbuMD9lvD9Vpb-fk 3Z5SxMKKoyvh&inde
x=7 [4.12.2020]

*  PLAZEWSKI Jerzy. Filmova 7#ec. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.
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protoze najednou je kontinuita prostoru nepfirozend a hii se orientujeme v tom, kdo je kdo.

Kdyby ndm takto ve filmu staly pfi rozhovoru tfeba postavy dvou astronauti ve skafandru,

tézko bychom se orientovali v tom, kdo je
kdo a kde kdo stoji. Toto pravidlo

O

rozestaveni kamer nazyvame pravidlem
3 osy.” Jesté padnéjsi piiklad si ukdZeme v

pfisti kapitole.

b, -

10A ,

QY %

2.8.2 Pohyb

Obrazek 6; Postaveni kamer pro nazorny priklad

Obrazek 7: Zabery z kamer
na obrézku 6

Velmi dulezitou problematikou je navaznost pohybu, na kterou musi stiiha¢ brat

ohled, aby divadka nezmatl. Pokracuje-li linedrni pohyb napfi€ vice zdbéry, musi objekt vzdy v

nasledujicim zabéru pokracovat ve stejné trajektorii jako v minulém zabéru - tedy naptiklad

pohybuje-li se postava zleva doprava, musi na dalSim zabéru také pfijit zleva, abychom

poznali, Ze se jednd o stejnou osobu ve stejny ¢as a ve stejném prostoru.

Jako ptiklad si vezméme sekvenci zobrazujici jedouci zluté auticko - miizete vidét na

obrazku 8. Na prvnim zabé¢ru auti¢ko pfijizdi zezadu zleva dopfedu doprava. Vidime, jak si

1

Obrazek 8: Zabéry popsaneé v prikladu se Zlutym autickem

vesele jede po silnici - ale chtéli
bychom vidét 1 jeho vyfuk.
Navazeme tedy zabér, ktery
sleduje jedouci auticko zezadu.
V tuhle chvili nemizeme pouzit
zabér z kamery na druhé strané
silnice. Pro¢? Podivejte se na
obrazku na zabér 1 a 2 - mate
pocit, Ze se jednd o stejné

auticko? (Nebo 1épe: M¢li byste pocit, Ze se jedna o stejné auticko, kdyby autorka obrazku

If [cit. 9.9.2020]
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um¢éla Iépe kreslit?) Rozhodné ne, spi§ mame pocit, Ze se jedna o auto z protisméru, které do
prvniho auticka asi brzy narazi. My ale chceme divdka presvédcit, Ze je to to samé auticko.
Kam tedy postavit kameru pii pohledu zezadu? O kus dal na stejnou stranu silnice. Poté
auticko na prvnim zabéru jede zleva doprava, stejné jako na druhém - piijede z té strany, na
kterou jelo v pfedchozim zabéru (zabéry 1 a 3 na obrazku).®!

Navaznost pohybu v ramci zabéri je dulezita nejen pro to, aby se divak dokazal
spravné orientovat v prostoru, kde se d¢j odehrava, ale také, aby spojeni celkové pusobilo
prirozené a nerusené. To se tyka nasi dalsi a posledni kapitoly.

2.9 Kontinuita vazby

Nyni se pfesouvame k poslednimu bodu Sesti kritérii a tim je kontinuita - ndvaznost a
neruseny piechod zabérii. A nenechme se mylit - ndvaznost neni jen o plynulém vizudlnim
piechodu, ale také o logické posloupnosti informaci obsazenych v zabéru. Toto kritérium je
Castym, ne vSak vzdy nutnym pozadavkem stfihové vazby, proto stoji az na poslednim miste.
62 Nese vSak sebou nejvice pravidel a funguje na zékladé pomérné podrobné popsanych
technik. Proto se k nému vadZze obsihld teorie, kterd svym zpilisobem propojuje vétSinu
problematik a zékonitosti, které¢ jsme si jiz popsali. Pojd'me se tedy pifedevsim zaméfit na ty,
které jsme dosud pon¢kud opomijeli.

2.9.1 Barvy, kontrast, jas a stiny

O barvach jsem se zminila uz v kapitole o pozornosti oka, kde byla fe¢ o zdiraznéni
objektu pozornosti pomoci barev, jasu a kontrastu. Tato kapitola ma ale mnohem vice do sebe,
a to praveé predevsim z psychologického hlediska. Psychologie barev je sama o sob& ohromné
zajimavym oborem, ktery se zabyva predevS§im vyznamem a asociaci barev. Piestoze
symbolika barev hraje v celkovém dile obvykle vyznamnou roli a pfidava scénam na emoc¢ni
hodnoté, v souvislosti s kontinuitou vizualniho dila nds bude zajimat spiSe vyznam kompozice
barev. Kdyby nam §lo o symboliku barev, coZz je obsahla kapitola, zatadili bychom ji do
kapitoly o emocich - barva v asociaci s emoci uz ale neni otdzkou, kterou se zabyva stfihova
skladba.®

Popravd¢ i otazka barev se také tyka spise celkové postprodukce, kterd zahrnuje prave
1 Upravu barev obrazu. Ted ale na chvilku pfestaneme vnimat stith z pohledu stfihace a
zaméfime se na to, jak my jako divaci vnimame piechody mezi zabéry ve filmu. Abychom
méli pocit plynulé navaznosti, nemély by po sobé jdouci zabéry obsahovat vyrazné rozdilné
barevné spektrum nebo znacné odlisné velikosti barevnych ploch - mohlo by dojit ke zmateni
prostoru. Zarovenl by zabéry nemély obsahovat pfili§ mnoho odliSnych barev, abychom mé¢li
moznost se v obraze spravn¢ orientovat.

Praveé z téchto divoda se vétsina filma fidi tzv. pravidlem 3 barev. To znamena, Ze
pro cely film plati dany pomér pouzitych barev. Nejvice pouzivana barva je tzv. primarni

ol PLAZEWSKI Jerzy. Filmova rec. Z polského origindlu Jezyk filmu pielozil Zdengk
SMEJKAL.Praha:ORBIS,1967.

% hitps://www.youtube.com/watch?v=s49 AI2CMfTI&list=PLIRnTfbuMD9IvDIVpb-fk_375SxMKKoyh&index
=7 [4.12.2020]

% hitps://www.youtube.com/watch?v=aXgFeNUWqX0&Iist=PLIRnTfbuMD9lvDIVpb-fk_37Z5SxMKKoyh&ind
ex=13 [cit. 20.12.2020]
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barva, ktera ve vétsiné zabérl (ne ve vSech!) zabird 60% ploch. Dalsi, tedy sekundarni barva,
tvoti 30%. Posledni barva, ktera je casto vyrazné odlisnd od ptedchozich dvou, je barva
akcentu, kterd tvoii vétsinou pouze kolem 10% a dodava obraziim bud’ pouze na vizualni
zajimavosti nebo miZe i prohlubovat vyznam objektd a jejich kompozice®. Jako piiklad si
mizeme uvést film Amélie z Montmartru®, kde primarni barvou je jakasi oranzovo-hnéda,
tedy tepld telova barva;
sekundarni je smaragdové
zelena; a posledni akcentova
barva je syté cCervenda (viz
obrazek 9). Tyto barvy tvofi
krasnou atmosféru filmu a
tim, Ze jsou pouzity v kazdém
zédberu, utvafi pfirozenou
kontinuitu a dodavaji dilu
pocit ucelenosti.

Obcas se vyuziva i jen dvou

Obrazek 9: Snimek z Amélie - je vidét primami barva = oranfovo-hnéda, zékladnich barev, které tvori

sekundarmi = zelena; a akcent = éervena v .
spektrum, v némz se obraz

muZe pohybovat. Mozna vam nyni pfijde zvlastni, ze by filmy vyuzivaly tak malo barev - je
to proto, ze Casto zapominame, ze konkrétni barva je definovana vice, konkrétné tfemi
zékladnimi vlastnostmi, kterymi jsou: odstin, intenzita (sytost) a jasnost.*® Mame-li dané ti
zékladni barvy pro cely film, mizeme si v ramci jednotlivych snimki hrat s jejich vlastnostmi
a vytvaret tak obrazy, které plisobi barevnéji, nez skutecné jsou. Pofad ale musime davat
pozor, aby i jas a kontrast v zdbérech v ramci jednotlivych scén zlstavaly na podobné tirovni.

2.9.2 Zvuk

Doted’ jsme se soustfedili viceméné vyhradné na vizualni slozku filmu. Film je vSak
dilo audiovizualni, m4 tedy také audio slozku. Na upravé zvuku, syntéze zvukové a obrazové
slozky a kompletaci audiovizuédlniho dila se podili vice tviircti v postprodukéni fazi. VSichni
musi véci spoleéné diskutovat a spolupracovat na tvorbé syntetického dila, prace jednoho
tvlirce tedy Casto presahuje do prace ostatnich, a proto se tedy nebudeme snazit odlisit praci
zvukare, stithace a jinych a povime si, co vSechno Uprava zvuku obnasi a jaky méa zvuk
obecny vliv na to, jak divak vnima dilo.

Pod upravu zvuku spadéd zaprvé tprava dialogi, kdy je potfeba odstranit nezadouci
ruchy ze zdznami vlastnich mikrofont jednotlivych hercii a spojit zvukové stopy vice postav
tak, aby na sebe dobie navazovaly. Je pfitom tfeba dbat na postupny vznik a zanik zvuku, tedy
zesilovani a sniZzovani intenzity zvuku, aby se nestalo, Ze né&jaka zvukova stopa bude znit
“usekle”. Na to si musime davat pozor ovSem nejen u dialogd, ale i u ostatnich ruchii nebo u
podkladové hudby - zvuk nikdy nemiiZe ostie pfijit jen tak znicehonic a stejné tak nemuze v
jednu chvili okamzité zaniknout, chceme-li docilit pfirozeného neruseného plynuti.

% htps://www.youtube.com/watch?v=TTnwYmEWvPI [cit. 20.12.2020]

8 Amélie z Montmartru [Le Fabuleux Destin d'Amélie Poulain][film]. ReZie Jean-Pierre JEUNET.
Francie/Némecko: UGC, Miramax, 2001

% https://www.youtube.com/watch?v=Y CIXS4hvOsU [cit. 20.12.2020]
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Dalsi soucast audio slozky je zvukovy design, ktery pridava do dila aditivni zvukové
efekty, které nebyly pilivodni soucésti zdznamu. Obvykle se jednd o zvuky pozadi (napf.
klepani klaves na psacim stroji nebo mnoukani kocky). Nékdy jsou tyto zvuky vytvareny
pomoci zdznama zvukl jinych zdroji (napfiklad zvuk hromu dostaneme uderem do
plechového platu). Pro tento ucel miizeme pouzit i kombinované zvukové zdznamy.

Nesmime zapomenout zminit, ze ptidatné zvuky také nemusi byt zvuky, jejichz zdroje
v ptibehu se nachazi v obraze, ale mohou to byt i zvuky z okoli mimo kameru.

Nakonec nesmime opomenout tzv. audio mixing, kdy se vSechny zvukové slozky
kombinuji a je potieba upravit jejich frekvenci, hlasitost a intenzitu a dalsi kvality tak, aby
vysledek znél piirozené a podporoval atmosféru obrazové slozky. Myslet musime piedevsim
na to, aby vSechny prvky zvukové stopy fungovaly spravné¢ dohromady a aby zadny prvek
nebyl pfili§ rusivy, neni-li to uméleckym zamérem. VétSinou pokud piidavame do zvukové
stopy dalsi zvukovy prvek, musime ostatni jiz pfitomné prvky mirné ztisit a novy prvek pridat
postupnym zesilenim. Pro podkresleni scény a dosazeni zvlastnich efekti se do mixu
pridavaji i specidlni ruchy, které piisobi na naSe podvédomi a vytvaii tak v kontextu scény
novy vyznam nebo hodnotu. Naptiklad kdyz potfebujeme piejit z tzv. flashbacku (tedy ze
scény zobrazujici vzpominky nékteré z postav) do zabéru reality, se Casto pouziva jakysi
gradujici Sum, ktery naruSuje kontinuitu nostalgického snéni postavy a ve chvili, kdy
vygraduje a utichne, nastane moment “probuzeni”, kdy se postava - a s ni i d¢j - trhnutim vrati
zpét do pfitomného okamziku. Pro tento efekt 1ze pouzit napiiklad zaznam velmi rychle
jedouciho kamionu. Tvorbou zvukovych efekth se zabyva ruchar - ten vymysli, jaké
predméty, d&je a skute¢nosti pouzit jako zdroje pozadovaného zvuku.®’

Pti stiihu je ale klicova synchronizace zvukové a obrazové slozky. Pro docileni této
shody se vyuzivaji rizné pomitcky a techniky - nejzndméjsSim ptikladem je klapka, diky které
se daji zvuk a obraz jednoduse synchronizovat podle zac¢atku kazdého samostatného zabéru.

Ne vzdycky vsak je zadouci, aby zvuk nastupoval nebo naopak zanikal spolu s
obrazem (u hudby je to pak dokonce naprosto nezadouci). Pfesah zvuku naopak Casto vytvari
peknou névaznost zabérd. Napiiklad v ¢eské pohddce Honza malem kralem je ptechod jedné
scény na druhou podbarven zvukem bubnu takto: prvni scéna kon¢i pohledem na prazdnou
louku; do toho za¢ne znit zvuk bubnovani a po stiihu nésleduje scéna, ve které kralovsky
bubenik bubnuje uprostted vsi.

7 hitps://www.youtube.com/watch?v=wM-7rHjqdk8&=92s [cit. 7.12.2020]
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3 Prakticka cast

Pivodné méla ma prakticka ¢ast vypadat Uplné€ jinak. Méla jsem v umyslu vytvofit
vlastni adaptaci KuleSovova experimentu a video s podprahovou reklamou. K tomu jsem pak
chtéla pfipojit dotaznik a vyzkousSet, jak tyto efekty opravdu funguji. Aby vsSak vysledky
dotazniku mély alespon néjakou relevantni hodnotu a daly se povazovat za divéryhodné,
potiebovala jsem mit jistotu, Ze si dotazovani videa ptehraji cela a pouze jednou - proto jsem
zamyslela provést prizkum ve tfech az Ctyfech tfidach vyssiho gymnazia a to tim zplisobem,
ze bych v pocitacové ucebné videa promitala a studenti by soucasné mohli vyplilovat
dotaznik.

Tento plan mi vSak piekazila situace kolem pandemie koronaviru, protoze se zaviely
Skoly a vyzkum tedy nebylo mozné provést v predpokladané podobé. Z toho ditvodu - a také
proto, ze ani podprahova reklama ani KuleSoviiv efekt nakonec nehraly v teoretické Casti
takovou roli, jak jsem zprvu pfedpokladala - jsem se rozhodla zadani praktické ¢asti zmenit a
provést rozbor filmu.

Kvili zdravotnim potizim jsem vSak nebyla schopna zacit pracovat na rozboru
celovecerniho filmu véas a musela jsem tedy vybrat kratsi audiovizudlni dilo.

Nakonec jsem si k rozboru vybrala stuzkovaci video lofiské oktavy Gymnazia Ri¢any,
protoze jsem si na n¢j pii psani teoretické casti vzpomnéla v souvislosti se sttihovym rytmem
(viz kapitola_2.6 Rytmus) a pii té prilezitosti jsem si ho znovu pustila a zjistila, jak ma
zajimavy a na amatérské video neobvykle dobry stfih. Rozhodla jsem se ho tedy podrobit
podrobné;jsi analyze a vyuzit k tomu znalosti, kterych jsem nabyla v teoretické ¢asti.

3.1 Metodika a cil vyzkumu

Existuje mnoho metod filmovych rozbort, vétSina se vSak soustied’uje na dilo jako
celek a ne na stfith konkrétné. Proto jsem se rozhodla provést rozbor ve stylu vlastni
subjektivni analyzy a to tak, Ze jsem se postupn¢ pozastavila nad kazdym piechodem zabéri
(ne kazdy vSak ve vysledné praci zminuji) a zamyslela se nad tim, jak na mé plisobi, jak
souzni s pravidly a postupy, se kterymi jsem se seznamila pfi realizaci teoretické Casti, a co
bych na daném ptechodu ptipadné zménila.

ProtoZze se jednd v podstaté o kratky amatérsky film, je jasné, ze nékteré stiihy
nebudou idedlni - v takovych ptipadech se budu snazit chyby najit a formulovat, jak bych je
opravila, aby stfih byl plynulej$i a ne ruSivy nebo aby byl 1épe vyjasnén zachyceny prostor.
Naopak chci ale také vyzdvihnout nékteré zajimavé montéaze, které ve velké mite ptidavaji
dilu na hodnot¢ a které bych u amatérského Skolniho videa necekala.

Je potteba také zminit, Ze toto video ma nejen vyborny stfih, ale také prekvapivé a
vyborné provedené zabéry z hlediska prace kamery, kterd Casto odvadi praci namisto stfihu.
Na to se také v nekterych zédbérech zaméiim a okomentuji, kde je dlouhy zabér kamery dobie
vyuzity a kde bych naopak rad¢ji dala montdz vice zabérti. Zde musim dodat, Ze film
rozebiram z pohledu ¢lovéka, ktery nebyl pfitomen pii procesu tvorby. Nemam tedy piistup k
originalnim zabériim, a proto navrhy na Upravy jsou pouze teoretické - stfih by totiz mél byt
bran v potaz jiz v prvni fazi tvorby (tedy pii psani scénafe), presto vSak stithaC v
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postprodukéni fazi uz musi pracovat pouze s materidlem, ktery ma k dispozici, a nema
obvykle Sanci vytvaret dalsi zabéry. Ja jako teoreticky kritik mohu piedpokladat, Ze mam k
dispozici veSkeré zabery, které bylo mozno v produkéni fazi vytvofit, a nejsem tak svdzana
omezenym materidlem, ktery byl v produkéni fazi realn€ vytvoten.

Cilem préce je zkusit si vyuzit teoretické znalosti v “praxi” (spiSe tedy praktické teorii,
nebo feknéme pasivni praxi - opravdova praxe by byla samotna vlastni tvorba) a zamyslet se
blize nad redlnymi moznostmi stiihu - zjistit, co funguje a co ne. Tuto zkuSenost mohu totiz
dale vyuzit pti vlastni tvorbé, coz se bude obzvlasté hodit, az bude stuzkovaci video vytvaret i
nase tfida.

Nakonec bych rada dodala, Ze se v Zadném ptipad¢ nesnazim dilo ¢i jeho tviirce
jakymkoli zptisobem kritizovat - naopak jsem si tento snimek pro rozbor vybrala, protoze mée
zaujal kvalitou, kterou jsem od dila tohoto charakteru neocekavala.

3.2 Samotny rozbor audiovizualniho dila

V rozboru komentuji pouze stith v ramci piibéhové €asti, tedy nezahrnuji ivodni zabér
loga a disclaimer ani zavérecné titulky, nasledné dodatecné informace a video-tablo. Titulky,
fotky, stopky a podobné efekty uprostied filmu zminuji, ale nepocitam je jako samostatné
zabéry.

Neékteré prechody nekomentuji, protoze to dle mého nazoru neni potieba.

Pii z&bérech s kombinovanou kompozici pocitdm zabéry zobrazené najednou jako
jediny zabér.

Poznamka k tabulce: Vyskytuje-li se v fadku pouze jedno Cislo zabéru, ¢as a komentar se vztahuje k piechodu
mezi pfedchozim a danym zabérem nebo piimo k obsahu uvedeného zabéru (obvykle se takovy komentat tyka
pohybu kamery, kompozice nebo kvality obrazu z hlediska barev a svétla). Je-li uvedeno vice zabérti, vztahuje se
obvykle k danym zadbérim a vztahu a prechodu mezi nimi. Nékteré pfechody tak mohou zlstat bez komentare,
protoze obcas mi nepfiisel nutny.

gislo ¢as a délka vlastni popis, komentaft a ptipadné navrhy na upravu
zabéru piechodu /montaze®®

/zabéri

1,2 00:24.01-00:24.12 Prvni scéna je piesvétlena a druhd naopak dost tmava,

pfechod mezi nimi tedy neni tolik pfirozeny ani s pomoci
prolinacky se zesvétlenym obrazem.

3 00:27.21-00:28.07 Zde naopak zesvétleni pii prechodu plisobi rusivé, protoze
oba zabéry jsou tmavé.

4 00:31.00 Navazani pohybu pusobi piirozené a zrychleni obrazu
distancuje ptimy dé&j v zabéru od privodniho komentare.

5 00:42.23-00:44.15 Skvély efekt a za pouziti roztmivacky do tmavého zabéru
neni skoro rozeznatelna hranice mezi koncem efektu a
zaCatkem obrazu, coz vytvari krdsnou navaznost.

8 format ¢asového tidaje: mm:ss.ms; jedna-li se o montaZ, udava casovy tidaj dobu od zac¢atku prvniho pfechodu
do konce posledniho piechodu mezi vybranymi zabéry
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00:54.10-00:54.14

Postava se nachazi o kus dal nez v ptredchozim obraze, navic
na stran¢, ze které vedla draha jejiho pohybu v pfedchozim
zabéru, dochazi tedy k mirnému zmateni prostoru.

01:20.24-01:21.04

Zde mi ptijde, Ze byly zbytecné pouzity dva zabéry a stfih by
v této kratké scén€ nebyl nutny - domnivam se, ze zde byl
stiih proveden za tc¢elem prodlouZeni kli¢ového zabéru,
ktery byl sdm o sobé pfilis kratky.

11,12

01:28.07

P¢kné vyuziti paralelni kompozice, Skoda jen, Ze oba zabéry
nemaji stejny format - tedy ze prvni zdbér neni na celou
velikost obrazu a druhy ano.

13, 14

01:36.01-01:36.04

Zde dochazi ke zmateni divaka - oba zabéry jsou sice
situované ve stejném prostoru, coz naznacuje, ze se jedna v
obou scénach o stejnou postavu. Divakovi to vSak na prvni
pohled nemusi dojit, protoze v kazdém zabéru je pohled
nastaveny v jiném uhlu.

15

01:39.23

Tady je mtizeme najit krasny ptiklad pfechodu pomoci zvuku
/hudby - hudba zac¢ina hrat uz na konci pfedchoziho zabéru a
vznikd péknd navaznost mezi dvéma zabéry, i kdyz jsou
jiného charakteru a obsahuji opa¢ny pohyb.

16

01:43.15

V téchto zabérech dochazi ke zmateni pohyb - jedna se
presné o tu samou “chybu”, kterou popisuji v kapitole 2.8.2
Pohyb - divak pak nevi, nachazi-li se auto na stejné cest¢
jako predtim nebo ne (to, Ze se jedna o stejné auto je v tomto
pripadé nastésti zjevne). V kontextu dé¢je to ale zde tolik
nevadi a nesourodé pohyby navic vytvari dojem, ze auto
urazilo vétsi vzdalenost - tedy, ze cesta do Skoly je delsi.

17

01:47.17-01:48.12

Opét vyborné pouziti hudby jako prvku ndvaznosti.

18

01:54.16

Zde vyvstava opét otazka divakovy orientace v prostoru. Pro
m¢ jako pro Cloveka, ktery se ve zobrazeném prostoru vyzna,
protoze se v ném casto pohybuje, je tézké uvédomit si, jestli
je navaznost pohybu dostatecné srozumitelna a jestli je
transpozice srozumitelné provedend. Samotny zabér je vSak
ve vSech ohledech skvéle provedeny - predevsim bych
vyzdvihla pouziti efektd zrychleni, které krasn¢ vykresluje
dojem, ze celd doba pohybu trva opravdu dlouho, a také
zamrznuti obrazu na konci zabéru.

20

02:18.06

Tady naopak auto vjizdi do prostoru, ve kterém jsem se
nevyznala, kdyz jsem video vid¢€la prvné, a byla jsem pii
tomto spojeni zabéri mirné dezorientovana. Nejde ale o tak
velky problém, protoZe piesné vykresleni prostoru zde neni
pro d¢j dulezité (navic vétsina cilenych divakl se v ném
pravdépodobné orientuje velmi dobfe).
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22

02:36.03

Jedna se o velmi dlouhy a vyborné provedeny zabér. Na
zacCatku jsem si vSimla skvélého nastupu hudby. Oddaleni z
detailu na celek je tak pfirozené, Ze je az nepostichnutelné
(pfic¢inou muze byt také akce obsahla v obraze, které divak
vénuje pozornost). Nasledné pohyby kamery jsou velice
zajimavé, v jednu chvili 1ze zaznamenat otfesy kamery, kdyz
kameru pravdépodobné ptesunovali do vozidla. I ptes tyto
otfesy zabér pokracuje dal bez stfihu - tady si myslim, Ze §lo
o spravnou volbu a Ze délka zde dodava zabéru na hodnoté
(protoze se v ramci zabéru déje spousta akce, kterou jisté
nebylo snadné zorganizovat a naaranzovat).

23

03:18.16

Nakolik u tohoto dila ¢asto chvalim piechody hudby, zrovna
zde je prechod mirn¢ krkolomny. Zas tak rusivé to ale neni
diky nadboji nasledujici montaze.

23-28

03:18.16...03:26.21

Skvéla montaZ - pomoci ostrého stfidani rychlého a
pomalého pohybu, tedy akénich a klidovych zabéri, vznika
pocit honicky a s kazdym zabérem se stupniuje napéti scény.
K tomu pftispivaji i ostré prechody hudby. Celkova rytmika
velmi pfidava sekvenci na hodnoté.

Jedina skoda je zbytecné zmateni pohybti motorky - v
prvnim zabéru, ktery je jinak technicky perfektni a zajimave
provedeny, se totiz motorka pohybuje opacnym smérem nez
v nasledujicich dvou. U pomalejSich zdbéra chiize ale jiné
sméry pohybil nevadi - naopak vytvaii skutecnost, ze postava
urazi mezi zabéry delsi drahu.

29, 30

03:29.09

I presto, ze zde nejsou dodrzena pravidla kompozice, piisobi
zaber piirozené.

31-35

03:37.01...04:17.03

Ostre stiihy mezi zabéry ve stejném prostiedi zaprveé
dokresluji skute¢nost, Ze mezi nimi ub¢hla delsi doba, a také
pridavaji celé situaci zachycené v této montdzi na
komiénosti.

36,37

04:48.09-04:48.14

Vyrazna zména v pohledu kamery odliSuje cas obou zabéra a
tika, ze mezi zdbery uplynula néjaka delsi doba.

38,39

05:05.19

Prvni zabér je zpomaleny a bez vyznamu - je pouze
podkladem ke komentate od kterého se prave efektem
zpomaleni distancuje. Ostry stiih na rozhovor s postavou pak
odliSuje pfechod od komentafe k samotné vypoveédi postavy.

39-41

05:05.19...05:26.10

Sekvence ostrych stiihti mezi polodetaily a polocelky dvou
postav vykresluje dokumentarni charakter scény.
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42

05:34.14

Skvéla prace kamery - dlouhy zabér plny pohybt kamery a
bez jediného stiihu sice mate divakovu orientaci v prostoru,
zde to ma ale ptiznivy vysledek - vytvaii to totiz dojem
dezorientace a podnapilosti, ktery je podstatou scény.

43

05:53.10

Dvefte se nenachazi na konci piedchoziho zébéru a divakovi
nemusi hned dojit, kde se v prostoru nachazi.

44

05:55.04

Ptichod postavy je zobrazen z jiného thlu nez na predchozim
zabéru, tedy z jin¢ho zabéru, nez by byl divak cekal, a
vzhledem k tomu, Ze ¢ast zabéru odkud piichézi je ptilis
tmava, pusobi jeji prichod mirné zmateng.

45

06:01.10

Kompozice zabéru je trochu vys nez v pfedchozim zabéru,
vzhledem k charakteru pohybu (nahoru) a mnoZstvi akce
obsazené v zabéru vsak prechod piisobi ptirozené a je témér
nepostiehnutelny.

45-53

06:01.10...06:06.17

Vyborné provedena montaz, ktera je krasnou ukazkou
sttthového rytmu (viz kapitola 2.6 Rytmus), kdy je stiih
proveden piesné podle podkladové hudby.

54

06:09.04

Piekrasnd nadvaznost pomoci zachovani sttedové kompozice -
hlava postavy ziistava ve stiedu obrazu a cely piechod do
pohledu z jiného thlu vypadé naprosto pfirozene.

55-61

06:26.12...07:06.21

Ostré stiihy vice zabérii podobného razu ve stejném prostiedi
ale z vicemén¢ nahodilych (ale podobnych) thli napomahaji
vytvofit dojem dokumentéarniho filmu.

61-62

07:17.01, 07:18.06,
07:19.11

Skvély efekt prechodu pomoci fotek, které jsou navic
stejného formatu. Za zminku stoji 1 pfidané zvukové efekty.
Stejna kompozice posledniho snimku a ptedchéazejici
fotografie umoziuje plynulou ndvaznost snimku (ackoli je
obraz trochu vys nez na fotce, ve vysledku to ale neni
postiehnutelné a tolik to nevadi).

63

07:26.24

Prolozeni zabéra z “terénu”- tedy zabérh ptimé rekonstrukce
udalosti - zabéry vypovedi postav ptipomina dokumentarni
charakter, kterému se dilo snazi ptiblizit.

64, 65

07:38.23

Stiih je mirné viditelny diky vychylené kompozici, pfi
rychlosti scény vSak pro divéka neni postiehnutelny a hlavné
jej maskuje specialni efekt obrazu.

66-68

07:49.06, 07:58:00

Sekvence, ktera je opravdu skoro nepostfehnutelnd - ani pfi
zpomaleni videa jsem si nebyla zpoc¢atku stoprocentné jista,
jestli se jedna o stfih nebo o prudsi pohyb postavy, protoze
kompozice zlstava ve vSech pouzitych zabérech stejna.
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70

08:09.07

Tento zabér je prilis kratky a nevyrazny a pftili$ rychle
nastupuje, je tedy hiife postfehnutelny a spise rusivy nez
ptinosny pro d¢;j.

72

08:29:00-08:29.05

V tomto dlouhém zabéru si zrovna myslim, ze by byvalo
bylo lepsi stiihat mezi zabéry ze dvou thli - na ucitele; a na
zakyné. Pohyby kamery v tomto zabéru jsou spiSe rusivé.

73,74

08:54:05-08:54.09

Dobra navaznost diky podobnému thlu pohledu kamery na
postavu. U zdbéru 74 je naopak dlouhy zabér dobrou volbou
a pohyby kamery vytvari svym zpisobem plynulou drdhu
pohybu postavy zleva do prava. Mimochodem se domnivam,
Ze zabér by na nas zdaleka nepisobil tak pfirozené pokud by
se jednalo o pohyb zprava doleva - jsme totiz zvykli ¢ist
zleva doprava (at’ uz jde o knihy nebo o obraz).

75

09:28.15-09:29.12

Tady bych dlouhy zdbér mozna proloZila zabéry na detaily -
na druhou stranu v kontextu nésledujici montaze tento zabér
podtrhuje kontrast mezi celkem a detailem.

Pohyb kamery je vSak v tomto zabé&ru pfili§ rychly a mirné
kolisavy, proto ptisobi spiSe rusiveé a obraz je diky tomu
rozmazany.

75-81

09:28.15...09:48.00

Krasnd montdz s postupnym zvySovanim napé€ti za pomoci
kontrastu mezi zabéry detailu a celku.

82-84

09:57.12...10:02.22

Zde je opét priklad montédze fizené stithovym rytmem - k
hudebnimu rytmu ladi i vlastni pohyby v ramci jednotlivych
zabéru. Nasledny oddélovac v podobé komentovanych
informaci je strategicky piechod k dalsimu déji.

85, 86

10:13.23

Pohyb otoceni postav zplisobuje plynulost navazani obou
zabéru. Zabér 86 bych prodlouzila a nechala delsi pohled na
reakci postavy.

87-89

10:19.09...10:21.20

Velmi rychlé rytmicka sekvence prostorové a pohybove
nesourodych zabérl - zde se ale jedna o zabéry, kde neni
potieba zachovat transpozici, jde spiSe o dramati¢nost obsahu
montaze a ostré rytmické stiihy této dramati¢nosti
napomahaji.

90

10:22.21-10:23.00

P&kny pohyb kamery od pohybujici se skupinky k vyclenéné
postave a pak po sméru pohybu této postavy, ktery je stejny
jako pohyb diive zobrazené skupinky.

91-93
+94

10:31.04-10:35.11

Zajimavy efekt postupného prolnuti tii ak¢nich zabért s
jednim stalym akénim zabérem - zveli¢uje obsah vykonanych
pohybu a prace a vytvaii dojem delsiho uplynulého ¢asového
useku.

97-102

11:01.14...11:08.20

Rytmicky stfih a podobna barevnost zabérti vytvaii plynulé
prechody mezi jednotlivymi zabéry.
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103a,
104,
103D,
105,
103¢

11:10.10...11:21.13

Jeden zabér obsahujici plynuly pohyb kamery je dvakrat
prerusen piidanymi efekty. Prvni efekt mi ptijde zbytecny a
spiSe rusivy - prosté zamrznuti obrazu nebo piiblizeni na
detail by dle mého nazoru bylo lepsi volbou. Druhy efekt -
tedy zabér na obrazovku telefonu - ma vétsi vyznam, je ale
nevhodné zasazeny do poloviny zminéného dlouhého zébéru
a pfechody na n¢j a z néj nejsou pfilis ptirozené.

106-109

11:23.24...11:38.05

Pfechod na tuto sekvenci pomoci tmy byl chytrym tahem - je
tak odlisen charakter predchozi a nasledujici scény. Efekt
¢ernobilého obrazu zde krasné spojuje snimky zobrazujici
retrospektivni ¢asti vypraveni.

111-116

11:46.07...11:56.12

Opét sekvence zabért s viceméne podobnym obsahem
oddé€lenych ostrymi stiihy - jedna se o chytrou vyplii obrazu
pfi soustfedéni divakovi pozornosti na mluveny komentar.
V poslednim zabéru se objevuje zbyte¢ny, pravdépodobné
nezadany rusivy zvuk.

117

11:56.22-11:57.11

Zabér sdm o sobé by byl zajimavéjsi, kdyby byl nahrazen
montaZi s vice detaily - tady ale vétsi velikost snimku, mirné
krkolomné pohyby kamery a dlouhy zabér dodéavaji scéné
dokumentarni charakter a prenechéavaji pozornost opét
mluvenému komentafi.

118, 119

12:31.21

Krasny dlouhy zabér prostiizeny detailem, ktery symbolizuje
konec akce postavy v daném prostoru (odd€luje jeji prichod a
akci na mist¢ s jejim odchodem).

120+121;
121+122

12:14.12-12:42.08;
12:47.09-12:47.21

Vyborna navaznost pohybti podle pravidel transpozice -
ptechody plisobi plynule. Zajimavé jsou ostré zmény pohybu
objektu, na ktery divak soustfed’'uje pozornost (kufr), v
kontrastu s plynulym pohybem osob v obraze. Vytvaii to
zvlastni pocit napéti a zaujeti.

123

12:52.24-12:53.18

Tady naopak pohyb zachovan neni, dochéazi ke zmateni
prostoru, navic prvni ¢ast zdberu je presvétlena a piilis rusiveé
jasna oproti ptedchozimu zabéru.

124

13:11.12

Skvéla kompozice 1 nadvaznost pohybu z piredchoziho zabéru.

125

13:19.12

Vyborny pohyb kamery - zde opét kamera vytvaii jasnou
dréhu (zeptedu dozadu s vykyvy do stran). Dlouhy zabér zde
tvoti lepsi efekt nez by tvotila montaz.

126, 127

13:26.16-13:32.01

P&kné vyuziti kombinované kompozice - pifechody skoro
nejsou pii normalni rychlosti povSimnutelné.

128. 129

13:44.13-13:44.20

Nekontinualni spojeni zabérti zde pisobi komicky.
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131

13:47.02

Postava se pii ptichodu ohlédne do sméru odkud pftisla, coz
zduraziuje drahu jejiho ptedchoziho pohybu a napomaha to
k jasngjsi transpozici prostoru.

132

14:08.23

Zbytec¢ny pohled do okna - zabér tim vSak plisobi vice jako
material dokumentarniho razu.

134-137

14:30.14

...14:46.00

Vyborna sekvence detailti zachycenych v riznych pohybech
kamery - zatmivaci a roztmivaci piechody jesté dodavaji
montdzi na tajemnosti. Jde o vyvoj postupu scény od detailu
k celku, ktery ptisobi vice tajntstkarsky a kazdy detail piisobi
jako dalsi stopa k vylusténi zdhady: Co se skryva v celku?
Skoda jen, Ze n&které zabéry jsou jinak osvétlené.

138a,
139,
138b

14:50.01

...15:00.14

Delsi zabér obsahujici kontinudlni pohyb kamery, ktery je
uprostied prerusen efektem piiblizovani a pfiblizenim na
veEtsi detail (spisSe polodetail). Zde to ale (narozdil od stejné
metody pouzité v zabéru 103) nevadi, naopak to ptisobi
zajimavé, a pohyb kamery je zachovan.

Tabulka 1: rozbor stfihii ve stuzkovacim videu National Gyrigraphic oktavy 2019/2020 Gymnazia Ri¢any
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3.3 Diskuze

Toto video jsem si k rozboru vybrala, protoZze mé opravdu zaujalo nékterymi zébéry a
montazemi - necekala jsem vsak, ze bych celkové préci stiihu hodnotila tolik pozitivné.

Predevs§im oceiiuji rytmus - nékolikeré rytmické montaze (pfedevSim zabéry 45-53 a
82-84), které byly vyborné sehrané s hudbou a vytvarely skvélou akci a atmosféru scény
(uplatiioval se v nich stithovy rytmus - viz kapitola 2.6 Rytmus), a nékteré¢ montaze, které
pomoci pravidelného rytmu a stfidani tempa pohybu v ramci jednotlivych zabéri vytvarely
stupniujici se emocni naboj a napéti (predev§im 23-28 a 75-81).

Co se vsak tyCe stfihu mezi ne tolik sourodymi zabéry v rdmci rytmicky jednotné
montdze, tam uz rytmus mnohdy tak excelentni neni - nékteré zabéry jsou piili§ kratké a
pusobi trochu zmatené a nepfirozené, jelikoz obsahuji vice informaci, nez je divak schopen v
dané délce zabéru vstiebat. To se vSak da u amatérského videa ¢ekat a na muj celkovy dojem
to nemélo zas az takovy vliv.

Vice mé vSak zklamala né€kterd rozhodnuti ohledné¢ vyuziti dlouhych ¢i kratkych
zébera - preruseni dlouhého zdbéru (naptiklad 103), nebo naopak nedostatek detailt (75),
hlavné vSak zbytecny pohyb kamery v rdmci dlouhého zabéru (konk. v zabéru 72).

Jindy naopak jsem si domluvu stfihu a kamery nemohla vynachvalit - n¢které dlouhé
zabéry ziskaly pomoci pohybu kamery takovou hodnotu, jakou by stfih z vice kratSich zabéru
tézko dokdzal vyvinout, zvlast¢ bereme-li v uvahu, Ze tvlrci videa nebyli odbornici ve
filmovém oboru. Tady bych vyzdvihla ptedev§im zabéry 22; 42; 74 nebo 125.

To, Ze jsou schopni dosdhnout dobré ndvaznosti pohybu (dodrzovanim pravidel
popsanych v kapitole 2.8.2 Pohyb), dokazali tviirci naptiklad v sekvenci pocinajici zabérem
120. Ne vzdy byl vSak v rdmci navaznosti zabérli zachovan prostor. Obecné transpozice (2.8
Transpozice) je jednoznaéné kritériem, které bylo v tomto videu splnéno nejménekrat - pro
ucely dila se vSak nejedna o zdvazny problém, protoze cilené publikum se ve vétSiné
zobrazenych lokaci orientuje, jelikoZ je zna. Pro cizi divaky by vSak prostor mohl byt dost
nesrozumitelny. Jednim z ptipadi, kdy mé prostor na prvni pohled opravdu zmatl - a myslim,
ze by se tomu bylo dalo jednoduSe vyhnout, kdyby se vice dbalo na postaveni kamery - je
ptechod 13. 14.

I presto mé vSak prace stfihu piijemné piekvapila - necekala jsem, ze by méla takovou
zasluhu na dramatickém vyznéni celkového dila. Prvni kritérium, tedy kritérium emocni
hodnoty (2.4 Tajemstvi emoci a role intuice), vétSina prechodii dle mého ndzoru spliuje -
zajimavé akeni montaze piidavaji dilu emocni naboj a pékné si hraji s hladinou napéti. Dale
se mi libi systematické dramaturgické rozliSeni jednotlivych ¢asti videa - video totiZ sestava z
vice charakterové odliSnych naméti, stfih proto funguje trochu jinak v zavislosti na
charakteru dané pasaze. Prace stfihu je zde pak zvlast obdivuhodnd v tom, ze se dokaze
odliSnym charakterim pfizpusobit a zdlraznit pfechody mezi nimi a vytvafi tak ze sekvenci
scén vysledné ucelené sourodé¢ pasaze, z nichz maze divak citit podobny nabo;j.
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4 Zaver
Népln prace se v prubéhu ukazala byt mnohem obsahlejsi, nez jsem predpokladala, a

..........

7e se mi to povedlo a Ze vlastni obsah kapitol i jejich ndvaznost dava smysl.

I ptesto, Ze je prace pomérné obsahla, uvédomuyji si, ze obsahuje pouze maly nepatrny
zlomek zakladl teorie stfihové skladby a jesté mensi zlomek naplné oboru filmové tvorby. Co
si vSak uvédomuji také - a co je pro mé podstatnéjsi -, Ze mé tento obor opravdu fascinuje a
chtéla bych se mu v budoucnu vénovat. UZ jsem také uplatnila ziskané poznatky 1 v praxi
(nejen v rozboru, ktery je soucasti praktické ¢asti, ale také pfi tvorb¢ vlastniho dila) a myslim,
ze je budu moci v blizké dob¢ opét vyuzit. Prace tedy pro mé osobné méla znacny ptinos.

Véfim ovSem, Ze prace bude mit pfinos 1 pro Ctenare. SnaZzila jsem se vSe popsat co
nejjednoduseji a od zékladd, tak aby i ten, kdo se v oblasti filmové tvorby viibec neorientuje
(ostatné do této kategorie jsem jesté pied rokem spadala také), pochopil popisované principy a
nahlédl alespon okrajové do tajii stiithacského uméni. Pfinejmensim si snad kazdy, komu tato
prace zkiizi cestu, odnese alesponl tuto hlavni mySlenku: Ze za pojmem “filmova tvorba” stoji
mnoho skrytych aktérii, nepsanych ale platnych zakonitosti a obdivuhodnych procesi, jez
svymi “kouzly” dokaZzi vytvaret a komunikovat hluboké myslenky a dojmy, a Ze tedy stoji za
to pokusit se nahlédnout do téchto taji filmu a piiucit se - alespoi trosku - filmové re¢i.

Praktickou ¢ast se mi povedlo vcelku uspé€$né vypracovat. Ovéfila jsem si, Ze
divodem, pro¢ mé dilo, které jsem si k rozboru vybrala, ptivodné oslovilo, byl pfedev§im
skvély emo¢ni naboj, na némz mél velké zasluhy praveé stiih. Z rozboru také vyslo najevo,
pro¢ nékteré useky filmu plisobily naopak neohrabané a nepftirozené - kviili nedodrzovani
pravidel transpozice a kontinuity.

Ackoli dle mého nézoru ma i tato podoba praktické c¢asti mnoho do sebe, docela rada
bych se v budoucnu pokusila realizovat i své plvodni plany - tedy vypracovat rozbor
celovecerniho filmu (se zaméfenim na stfih) nebo vytvorit vlastni adaptaci KuleSovova efektu
a ovefit jeho platnost pomoci dotazniku. Déle bych svou praci mohla rozsifit naptiklad o
podrobnéjsi historii vyvoje stithové skladby, konkrétné bych se rada vice soustiedila na
inovace, které stfihu pfinesla francouzska nova vlna nebo ruska filmova skola. Také jsem se v
praci nakonec skoro viibec nedotkla téch “pravych kouzel”, tedy efekti stiihu a kamery, které
si u lidi dfive pravem opravdu vyslouzily oznaceni “kouzla” - toto téma by také mohlo byt
predmétem rozsifeni ¢i navazujici prace.
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