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Abstrakt: Studia sa na prikladoch poktsa definovat priestorové a casové vztahy, ktoré vznikajt
vo filmovej skladbe prostrednictvom teérie casovej a priestorovej subordinacie. Autor vycha-
dza z predpokladu, Ze o priestorovej filmovej skladbe, kedy z hladiska priliehavosti dvoch za-
berov dochadza k subordindcii ¢asu, mézeme hovorit vtedy, ak sa v rdmci rozvijanej syntagmy
nemenia okolnosti ¢asu a priestoru medzi dvomi po sebe nasledujiicimi zabermi. V takychto
pripadoch hovorime o subordindcii ¢asu pretoze pri priestorovej skladbe vzdy dochadza k ano-
maliam a k deformaciam objektivneho casu, k jeho skracovaniu alebo naopak k predlzovaniu,
na ukor priestorovych vztahov. Na druhej strane rozliSujeme skladbu casovt, kedy dochadza
k subordindcii priestoru. Hovorime o nej vtedy, ked sa vo variabilnom hladisku medzi dvomi
zabermi na zaklade priliehavosti menia casopriestorové okolnosti. V tychto spojeniach vzdy
dochadza k radikalnym a rozpoznatelnym posunom v case, pricom moznosti variability tych-
to spojeni sa mozu rozvijat niekolkymi typizovanymi spdsobmi. A sice na zdklade linedrnej
logiky: chronologicky, retrospektivne, alebo simultdnne: v paralelach, hypoteticky ¢i predis-
pozicne.

,,Film pracuje s rozmanitymi a s o do velkosti
rozlicnymi zlomkami predmetov, s co do velkosti
rozlicnymi zlomkami priestoru a casu. Ment ich
proporcie a konfrontuje tieto zlomky podla
priliehavosti alebo podl'a podobnosti a kontrastu:
totiz ide cestou metonymie alebo metafory

(dva zdikladné druhy filmovej stavby).”

Roman Jakobson

V nasledujicom texte sa pokusime popisat casové a priestorové vazby, ktoré
vznikaji medzi zdbermi na zaklade ich radenia do narativnych syntagiem prostred-
nictvom filmovej skladby. Narativne rady zdberov, ktoré takymto skladobnym prira-
dovanim vznikaji, mo6zu tvorit jeden casopriestorovy celok, napriklad celok jednej
scény (Pudovkinova epickd montaz), alebo naopak, casopriestorovéa ruptira medzi
dvomi zabermi bude odkazovat na ¢asovi zmenu v stratégii rozpravania. Charakter
takejto zmeny moze byt motivovany prechodom vypovede z jednej casopriestorovej
roviny do druhej alebo m6Ze poukazovat na pouzitie Stylisticky zaujimavej rozpra-
vacdskej figtry, napriklad metafory, trépu alebo Specifického typu obrazu previa-
zaného so subjektivnym vnemom hlavnej postavy'. Stylistické skladobné postupy

!V tomto pripade mame na mysli taky obraz, ktory vystihuje aktualny psychicky alebo dusevny stav
filmovej postavy. Vo filmovom rozpravani ide o subjektivny vnem viazuci sa vyhradne na protagonistove
vnimanie v ramci skladby filmového deja, napriklad obraz-flashback.
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tvoria samostatnu kapitolu. Moznosti vyplyvajice z takejto formy spajania st po-
merne roznorodé. Mozeme si to dokumentovat na priklade Ejzenstejnovej montaze
atrakcii, kedy spojenie dvoch zdberov nemotivuje ¢asopriestorova zmena, ale Sty-
listicky postup sledujtici konkrétny ciel, ktory je naviazany na matematicky presna
orientaciu divdkovho vnimania: ,Podla tejto tedrie, poznamendva Ejzenstejn, nie
su vo filme dolezité predvadzané fakty, ale kombindcia emotivnych reakcii obecen-
stva. Teoreticky i prakticky je teda mozné vybudovat stavbu, ktord nie je spajana
na zaklade ndmetu ¢i logickej vazby, ale ktora vyvold retaz podmienenych reflexov,
prepojenych striha¢om so zndzornovanymi udalostami, takZe na koniec sa vytvori,
v spojeni s tymito udalostami, novy retazec reflexov. Toto je realizacia zaloZend na
tematickom ucinku, na splneni propagandistickej tlohy. A Ejzenstejn zdoraznuje,
ze film nie je, ¢i lepsie povedané nema byt ni¢im inym, nez agitkou.”? Ejzenstejno-
ve formalne experimenty nésledne vyustili do koncepcie , intelektudlneho filmu”,
v ramci ktorej, na tikor vSeobecnej zrozumitelnosti, hlada také kombindcie obrazov,
ktoré by mu umoznili formulovat nie len emdcie a city, ale i politické, filozofické
a vedecké pojmy.’

V pripade tejto Stadie budeme uvaZovat o spdjani ,zlomkov” v ¢o najvSeobecnej-
Sej rovine, pretoZe moznosti vyuzivania variabilnych anomalii st v si¢asnom filme
prakticky neobmedzené.* Ci uz budeme uvazovat o skladobnych anomaliach ¢aso-
vych, priestorovych alebo Stylistickych. Napriek tymto zjavnym skutocnostiam je
mozné upriamit pozornost na zaujimavé skladobné situacie a momenty, ktoré vyply-
vaju z celkového charakteru priradovania, montovania tychto ,zlomkov” do vacsich
syntagmatickych celkov.

Ak si dokazeme definovat filmovt postavu v zmysle dominujiiceho obrazu vy-
stupujticeho v celku jedného obrazu i medzi dals$imi obrazmi filmového deja, pricom
toto obrazové jadro (postava) tvori urcity konkrétny individualny pojem?, potom ob-
raz rozprestierajuci sa okolo neho vyjadruje urcité konkrétne okolnosti ¢asu a miesta,
v ktorom sa tento individualizovany pojem pohybuje ako nositel akcie (senzomo-
torickej alebo psychologickej). V pripade, Ze prijmeme co i len teoretickii moznost
existencie ,tlonskej geometrie”, ako o nej piSe Jorge Luis Borges v poviedke s na-
zvom Tlon, Ugbar, Orbis tertius, Ze: ,,Zdkladom vizudlnej geometrie nie je bod, ale
plocha. Tato geometricka ststava nepoznd rovnobezky a uci, ze ¢lovek pohybujtci sa
v priestore meni tvar telies, ktoré ho obklopuju.”, potom projekéné platno zastreté
filmovym zaberom by splitialo podmienku jedného takéhoto bodu tlonskej vizuélnej
geometrie, ¢ize bodu ako aktivnej plochy, ktorej podkladom je platno standardizova-
nej velkosti. Ak chce filmové rozpravanie prekonat vlastnosti objektivneho ¢asu, kto-
ré si meratelné (na rozdiel od plynutia ¢asu subjektivneho) musi sa uchylit k varia-
bilite tohto bodu ako plochy, k pozi¢nym a proporénym zmenam v ramovani, ktoré
v pohybe menia tvar obrazu zobrazenych telies. Tato variabilitu dokaZze prekonavat

2 ARISTARCO, Guido. Dejiny filmovych teorii. Praha : Orbis, 1968.

3 Pozri: Tamze.

* Jakobson pri takychto anomaliach tvrdi, Ze sa v pripade ich vyskytu jedna o diletantizmus a ,negra-
motnost” ako metédu. Pozri JAKOBSON, Roman. Upadek filmu. In Jakobson, Roman. Poetickd funkce. Praha :
Nakladatelstvi H & H, 1995, s. 148 — 153.

® Pojem nadobuida svoje konkrétne individualizované vlastnosti pocas identifikacie divaka s prezivanim
filmovej postavy v ramci konkrétneho filmového deja, textu.

® BORGES, Jorge Luis. Nesmrtelnost. Praha : Hynek, 1999, s. 98.
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bud prirodzene, pohybom v ramci vnutrozaberovej montaze, alebo skladobne, ¢ize
strihom.”

Vo filmovom rozpravani sa stretivame najma s vytvaranim narativnych radov.
Mozeme ich rozdelif na vnutrozaberové alebo viaczdberové syntagmy. Narativne
rady sa nasledne uchovavaju vo vedomi percipienta, pricom sticasne koexistuju vo
vnimani ako pamétova zlozka (minulost), aktudlna zlozka (momentalny pritomny
okamih) a zloZka tvorena perspektivnymi predpokladmi (ocakdvania budtceho vy-
Ustenia deja). Ako je vidiet na vyjadrenie casového charakteru vnimania i myslenia
je v prirodzenom jazyku potrebny trojpojem.® Opat stojime pred bariérou, ktorou je
popisna funkcia jazyka zalozena na vrstveni nehybnych grafickych znakov konvenc-
nej povahy.

Ak chceme uvazovat o montovani filmovych zdberov musime ich skiimat z po-
hladu ¢asu viazuceho sa na pohyb (samostatny zaber) i z pohladu trvania ako vys-
Sieho stupna, cize ako nasledného organizovaného spdjania tychto ¢asov-pohybov
(zaberov) do vacsich narativnych celkov — syntagiem. Christian Metz sa k problema-
tike Jakobsonovho ponatia filmovej skladby vracia na strankach Imagindrneho sygni-
fikantu, ked tvrdi: ,V semiologickych diskusidch sa casto objavuje nazor, Ze filmova
montaZ vychddza z postupu typicky metonymického. Cize, ak niektoré montéze su
skuto¢ne podla obsahu priradovanych obrazov metonymické (ako napriklad sekven-
cie radiace za sebou niekolko ¢iastkovych zaberov tej istej krajiny alebo toho istého
bytu atd.), princip montaze (kazdej montaZe) tkvie v operdcii naskrz syntagmatickej,
a nie metonymickej, pretoze spociva v tom, Ze sa prvky navzajom zblizuju a kombi-
nuju v prehovore, vo filmovom retazci, bez toho aby boli tieto motivy nutne vo vzta-
hoch metonymickej spatosti prislusnych referentov, to znamena v ,realite”, alebo
v onej imaginarnej realite, ktorou je diegéza... Veci st teda (v podstate) celkom jasné.
Pozi¢na priliehavost, to jest syntagmaticky fakt ako taky, spolupritomnost mnozstva
zloziek, ktora je typicka pre kazdu vypoved v akejkol'vek ,reci”: priliehavost casova,
ako v refazci reci hovorenej, priliehavost priestorova, ako v maliarstve, alebo obidve
zaroven, ako vo filme...”?

Gilles Deleuze toto uvaZovanie zavrsuje chapanim filmu ako komplexného sys-
tému pomernych mnozin zlozenych z celkov a ich casti.!’ Nas vsak zaujima praktic-
kejsie delenie odvodené z nedeliteIného ¢asu viazuceho sa na pohyb a delitelného tr-
vania ako platformy zahrnajtcej rady zaberov, pretoze film vyjadruje obidve povahy

7 Christian Metz poukazuje na skutocnost, Ze za oslobodenim kamery v zaciatkoch kinematografie sa
objavuje paradox, ked tvrdi: ,V celku sa zda, Zze premena kinematografu na film sa odohrala skor okolo
problémov sledu viacerych obrazov nez okolo dalsej modality samého obrazu, akou je , pohyb kamery”.”
METZ. Christian. Filmové montéz a fabula, (1967) In Antolégia sucasnej filmovej tedrie I. MIHALIK, Peter
(ed.). Bratislava : SFU, 1980, s. 243.

8 ,Prave takto zaobchadza rozum, a nasledkom toho aj veda, s prudom vedomia: rozklada ho na izo-
lované akty, intenzitu (ktora je v pripade aktov vedomia cosi kvalitativneho) prevadza na kvantitu, takze
nas vedomi zivot straca svoj zakladny raz, ktorym je neustale plynutie dusevného zivota: trvanie, vntitorna
jednota nasho vedomia je pritom akoby ,rozkuskovana”, a to aj napriek naSmu tuseniu, Ze vedomie nie je
mozné takto izolovat na jednotlivé sticasti, ktoré — znovu zlozené — by davali pévodny celok. Pretoze kaz-
dy z nas citi, Ze v kazdom stave vedomia som vlastne obsiahnuty cely (ak sa tesim, tesim sa cely, smutok
zasahuje celd moju bytost atd.) PETRICEK, Miroslav. Uvod do soucasné filosofie. Praha : Herrmann a synové,
1992, s. 42 - 43.

9 METZ, Christian. Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha : CFU, 1991, s. 178 — 179.

10 Pozri DELEUZE, Gilees. Film 1. Obraz-pohyb. Praha : NFA, 2000.
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tychto momentov prave v skladbe, v montazi prvkov v ramci jedného zaberu, v po-
stupnosti zdberov, syntagiem, scén a podobne.

Ak pri filme stucasne spolupdsobi pozi¢nd priliehavost dvojitej povahy, ¢asova
aj priestorova, v tom pripade ostdva pre nas smerodajné, aby sme dokdzali rozdelit
filmov1 skladbu, ktora je tvorend z viacerych po sebe nasledujtcich obrazov—pohy-
bov (zadberov), nachadzajucich sa v uréitych okolnostiach ¢asu a priestorového po-
hladu, podla subordindcie casu alebo podla subordindcie priestoru — na priliehavost
priestorovu alebo casovu.

O priestorovej filmovej skladbe, kedy z hladiska priliehavosti dvoch zaberov do-
chadza k subordinacii ¢asu, mézeme hovorit v tom pripade, ak sa v ramci rozvijanej
syntagmy nemenia okolnosti ¢asu a priestoru medzi dvomi po sebe nasledujacimi
zabermi. Napriklad vtedy, ak sa v rade zaberov nepretrzite pocituje spolupritomnost
dominantného centra obrazu (spolupritomnost hlavnej postavy), pricom okolnosti
¢asu a pohybu sa nemenia, respektive sa rozvijaju neoddelitelnym spdsobom, pre-
rusovanym a rozdrobovanym len priestorovou skladbou. Pri montazi sa v podsta-
te len variuja uhly pohladov na dominantné centrum, pricom hladisko sa k svoj-
mu zameraniu sprava pozicne a proporcéne. Napriklad pri ¢asto vyuZzivanej schéme
zlozenej z nasledného striedania zéberov tvoriacich pole a jeho protipole. V tomto
pripade mozeme hovorit o priestorovej priliehavosti dvoch po sebe idtcich zdberov
a subordindcii ¢asu. Syntagmatické spojenia, ktoré skladba rozvija, st zaloZené na
priestorovych vztahoch. Dochddza k rozvijaniu priestorovych mnozin v rdmci za se-
bou radenych zéberov, ktoré mozu z hladiska moduldcie Struktary vztahov smerovat
dvomi smermi. K otvorenosti celkového zaberu alebo naopak k uzavretosti velké-
ho detailu. V rdmci priestorovej priliehavosti vd¢sinou dochadza ku kombinaciam
roznych velkosti zaberov bez toho, aby sa menili okolnosti asu a priestoru medzi
zabermi. Napriklad pri situdciach, ktoré byvaju v rade zaberov zobrazené postupne
z viacerych uhlov (pozicne) a z viacerych velkosti (proporcne). V takychto pripadoch
hovorime o subordindcii ¢asu pretoze pri priestorovej skladbe vzdy dochadza k ano-
maliam a k deformdciam objektivneho ¢asu v ramci zobrazovanej udalosti''. K jeho
skracovaniu (beZzne vyuzivané priestorové strihové syntagmy), alebo naopak k jeho
umelému predlZovaniu (scéna matkinej ndvstevy syna vo vizeni vo filme Matka ale-
bo scéna masakru na Odeskych schodoch v Krizniku Potemkin).

Na druhej strane rozlisujeme skladbu casovt, kedy dochadza k subordindcii
priestoru. MoZeme o nej hovorit vtedy, ked sa vo variabilnom hladisku medzi dvo-
mi zabermi na zaklade priliehavosti menia casopriestorové okolnosti alebo spolocné
centrum obrazu. Ak sa napriklad dominantné centrum obrazu zachovava, pri plynu-
lom prechode hlavnej postavy z jedného zaberu do nasledovného pri pouziti ¢aso-
vej skladby, musia sa zmenit celkové okolnosti ¢asu a miesta medzi dvomi zadbermi.
Pri takychto kombinacidch dvoch zédberov hovorime o ¢asovej skladbe a o subordi-
nacii priestoru. V tychto spojeniach vzdy dochddza k radikdlnym a rozpoznatel-
nym posunom v ¢ase, pricom moznosti variability tychto spojeni sa moZzu, ale nemu-
sia, rozvijat niekolkymi typizovanymi sposobmi. A sice na zaklade linedrnej logiky:
chronologicky, retrospektivne, alebo simultanne: v paralelach, hypoteticky ¢i predis-
pozi¢ne. Na dalsi typ takzvanej alogickej montaZe upozornuje Ejzenstejn cez priklad,

11 §pecifickym prikladom budii zrychlené a spomalené zabery nakritené ¢asozbernou metédou.
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v ktorom sa za sprievodného hrmenia diel z kriznika Potemkin vzty¢i z polohy lezmo
na nohy mramorovy lev. Alogicktt montaz nachadzame casto aj v pripadoch surrea-
listickych obrazovych spojeni ako to moZeme zretelne vidiet napriklad v invariant-
nom filme Andaliizsky pes. Za vyznamny medznik alebo prechod, kedy dochédza
k castejSiemu vyuzivaniu ozvlastnenych modelov ¢asovej skladby, mézeme povaZzo-
vat uvedenie filmu Orsona Wellesa Obcan Kane v roku 1941. Od tohto okamihu sa do
popredia dostdva silna tendencia zaoberat sa vo filmovom rozpravani problematikou
subjektivne prezivaného ¢asu, problematikou subjektivnej spomienky, funkciami pa-
mate a principmi retrospektivne orientovanej casovosti. Gilles Deleuze do tohto ob-
dobia datuje prechod kinematografie od uprednostiiovania obrazu-pohybu k upred-
nostriovaniu obrazu-¢asu vo filmovom rozpravani. Lev Manovich na druhej strane
od nastupu novych médii v devdtdesiatych rokoch 20. storocia poukazuje na nastup
estetiky , priestorovej montaze”, ale k tejto problematike sa vratime neskor.

Film je primarne sukcesivne umenie (¢as filmovej projekcie) avsak na sekundarnej
arovni dokaze tato sukcesivnost ispesne porusovat (vo svojom vnutornom case fil-
mového diela). VSetky tieto postupy st budované na zéklade filmovej skladby, ktora
moze variabilne modelovat primarnu sukcesivnost, ale len na sekundarnej trovni
v rdmci vnutorného samopohybu umeleckého ¢asu. Potom mézeme rozlisovat pri-
marnu a sekundarnu zhodu ¢asu (linearne alebo chronologické syntagmy'?) alebo
odchylky od primarneho a sekundarneho casu (retrospektivy, hypotetické a paralel-
né Casové rady).

Désledky vyplyvajtice z moznosti casovej skladby: skladba sa mo6ze sukcesivne
rozvijat v case smerom dopredu, speje do buducnosti, alebo dozadu, prostrednic-
tvom aktualizacie minulého v retrospektive. Moze dojst aj ku kombinacii ¢asovych
rovin, ktoré nemusia vystupovat sukcesivne podla konvencii linedrneho myslenia,
ale skladba moze rozvijat aj viac ¢asovych rovin naraz ako v pripade paralelnej stri-
hovej skladby, kedy sa postupne striedajt priestorové skladobné postupy s casovymi.
Paralelna strihova skladba zvycajne tsti do styéného zaberu, v ktorom sa diferenco-
vané ¢asy a priestory zjednotia (zdchrana v poslednej chvili), ale nie je to podmienkou
rozpravania. Alebo sukcesivne radenie zaberov mdze byt montované do nezavislych
rovnorodych ¢asovych radov, ktorych celok mdze byt vybudovany len hypoteticky
a to na sekundarnej trovni, kedy si divak primérnu sukcesivnost syntagiem rozkla-
da na rovnorodé hypotetické casové rady (pricip filmov Rasomon a Lola bezi o Zivot).
Existuju aj filmy zaloZené na hypotetickom rade syntagiem, ktoré spajaja alogické
zlomy v Case. Napriklad vo filme Pulp fiction nam strihova skladba nedovoluje suk-
cesivne poskladat rovnorodé rady do chronologickej postupnosti syntagiem kvoli
¢asovo nespecifikovanym vztahom medzi tymito radmi. Stycné zabery sa tu alogicky
objavuju alebo naopak neobjavuju. Podobny pripad skladby nachadzame aj vo filme
Andrzeja Zulawského Tretia cast noci, kde alogické prepojenia vznikajti nie len medzi
dvomi zabermi, ale casto krat aj vo vnutri jedného zaberu. Alogickost ¢asopriestoro-
vej skladby v Zulawského filme podporuje estetika surredlnych ¢asopriestorovych
prepojeni postavena na identickej herecke, ktora v ramci deja vystupuje v réznych
zenskych tlohach.

2 Extrémnym prikladom by bol film Na pravé poludnie, kde je takato zhoda primarneho a sekundarneho
Casu prisne a do dosledkov dodrzana.
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V pripadoch hypotetickej casovej skladby mézeme rozliSovat v ramci rozpravania
budovanie moznych ¢asovych radov: urcité predpoklady vyplyvajice z deja filmu
a z ¢asovej skladby nam davaja tri moznosti vyvoja jednej udalosti (Lola bezi o Zivot).
Iné pouZitie tohto typu rozpravania nachddzame vo filme Rasomon, kde niekolko po-
stav pontika vlastnd, subjektivnu interpretdciu vyvoja jednej udalosti — vrazdy. V pri-
pade moZznych, hypotetickych ¢asovych radov vzdy existuje urcity pociatocny caso-
vy uzol, od ktorého sa ¢as rozprdvania rozvija, rozprestiera, pri¢om tieto moznosti
st navzajom rovnorodé (plati to aj pre film Rasomon, aj pre snimku Lola bezi o Zivot).

Medzi dalSie netradi¢né spdsoby kombinovania ¢asovej skladby moZeme zaradit
postup vyuzivajaci princip sty¢ného zaberu sltziaceho ako casova slucka. Takyto
identicky zaber sa vo filmovom rozpravani objavuje najmenej dvakrat, tradi¢ne na
zaciatku a na konci filmu, ale nie je to neporusitelné pravidlo. Slucka alebo kruh casu
moze fungovat aj v ramci retrospektivneho rozpravania deja (Sunset Boulevard, svoj-
im sposobom i Deii sa zacina) alebo sa s nim stretavame v linedrnej strukture. Vtedy je
dej na primarnej trovni vyskladany sukcesivne a chronologicky, ale na sekundarnej
arovni zac¢ina a konci identickym zaberom (Pred dazdom).

Z pohladu casovej skladby, kedy dochadza v ramci priliehavosti dvoch zaberov
k subordindcii priestoru, a priestorovej skladby, kedy dochadza k subordinacii ¢asu,
moZeme skonstatovat, Ze sticasny film nepoznd obmedzenia a vyuziva rézne varidcie
nacrtnutych postupov rozpravania. Dolezité vsak je si uvedomit, Ze kazda strihova
nadvaznost zaberov je vzdy zaloZend na chronologickej pamati percipienta. Preto
kazdy aktudlny zaber v sebe nesie stopu na cas a priestor rozpravania sa viaZucich
vyznamov, ktoré v nom zanechali predchadzajiice zabery. Skladobné dosledky ca-
sopriestorového charakteru, ak nejde o priliehavost dvoch po sebe radenych zaberov,
ale o prepojenie vacsich syntagiem rozpravania, vzdy ovplyvruje kontextova pozicia
syntagmy voci ostatnym syntagmam.

V poslednom obdobi castého vyuzivania digitalnej postprodukcie obrazu a po
vstupe digitalnych technoldgii do kinematografie vstupuje do uvazovanie o strihovej
skladbe zaujimavy fenomén, na ktory poukazuje Lev Manovich vo svojej stadii s na-
zvom Kompjuterizdcia a filmovd re¢.'® Na jednej strane sa zaobera procesmi novej tem-
poralizdcie zaloZenej na slucke ako motore rozpravania, pricom pociatky tohto po-
stupu datuje do obdobia vzniku Edisonovho kinetoskopu, ktory na tomto principe
konstrukcne fungoval. V stadii Manovich, okrem iného, uvadza: ,Prvé digitalne
snimky trpeli podobnymi kapacitnymi obmedzeniami ako premietacie pristroje
z dob pred vznikom filmu v 19. storoci. To bol zrejme dovod, preco sa do appleovské-
ho QuickTimu zabudovavala funkcia playbackovej slucky. Tak isto pocitacové hry sa
do velkej miery zakladaju na sluckach. Pretoze animovat ich v realnom case nebolo
mozné, archivovali tvorcovia kratke slucky, zachytavajice pohyb ich postav — napri-
klad nepriatel'ského vojaka ¢i obludy kracajicej vpred a vzad. Ten potom bol pouzi-
telny aj na inych miestach hry. Rovnako internetova pornografia hojne vyuzivala
slucky, rovnako ako webové stranky, od ktorych sa ocakavalo, Ze budu na svojich
,kandloch” vysielat bud celovecerné hrané filmy, alebo ,zivé prenosy” — v skutoc-
nosti vac¢sinou stale dookola len opakovali kratke, pribliZne minttové slucky. Rozstri-
hané do nich boli aj niektoré filmy, a tie potom vystacili k obsluhe stovky, patstovky

3 MANOVICH, Lev. Kompjuterizace a filmova tec. In Film a doba, Praha 2001, s. 204-209.
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¢i tisicky kanalov”.** Princip fungovania slucky sme si v tradi¢nej kinematografii vy-
svetlili na prikladoch z filmov Sunset Boulevard alebo Pred dazd'om. Pocitacové rozhra-
nie v tomto zmysle pontka ovela SirSie moznosti vyuzivania sluciek najma vdaka
naviazanosti pouzivatela na interaktivne vstupovanie do budovania deja prostred-
nictvom moznosti, z ktorych si moZze vyberat, a tym aktivne ovplyviiovat vopred na-
programované vyznenie sledovaného pribehu. Nemenej zaujimavy problém otvara
Manovich pri uvazovani o moznostiach , priestorovej montaze”, ktord sa v jeho poni-
mani simultdnne odohrdva na priestore jedného filmového obrazu: ,Priestorova
montaz je alternativou tradicného chronologického strihu, ktorého sekvenény modus
nahradza priestorovym.”'> Manovich kritizuje tradi¢ny spdsob strukturovania filmo-
vého diela na zaklade chronologického radenia zaberov za sebou pretoze potlaca
akukolvek priestorovii montaz syntagiem koexistujtcich spolo¢ne na platforme jed-
ného obrazového okna v kinematografii. Pri koncipovani svojich teérii vychadza au-
tor z predpokladu, Ze: ,,...chronologické rozpravanie je silne nekompatibilné s priesto-
rovo koncipovanym rozpravanim, ktoré po celé stdrocia hralo kltucova ulohu
v eurdpskej vizualnej kultare.”'® Opiera sa pri tom o diela maliarov talianskej rene-
sancie (Giottove fresky v Capella degli Scrovegni v Padove) a o predstavitelov ho-
landského maliarstva 17. storocia (Hieronyma Boscha, ¢i Pietera Brughela), ktori na
svojich malbach kombinovali rézne samostatné mikropribehy prostrednictvom
priestorovej montaze tak, aby ich divaci boli schopni obsiahnut jedinym pohladom.
Podla kultirneho geografa Edwarda Soju stvisi odklon od priestorového vyjadrova-
nia s vyraznym vzostupom zaujmu o histériu v spolocenskych vedach v druhej polo-
vici 19. storocia. Lev Manovich kriticky dodava: , Faktom ostava, Ze niektori z najvac-
Sich myslitelov 20. storocia, ako boli Freud, Panofsky a Foucault, sice dokazali vo
svojich analytickych tedriach kombinovat historicky a priestorovy pristup, avsak islo
zrejme skor o vynimku ako o pravidlo. To isté plati aj pre tedriu filmu, ktora sa — Ej-
zenstejnom pocnuc v dvadsiatych rokoch a Deleuzom konciac v rokoch osemdesia-
tych — zameriavala skor na ¢asové nez na priestorové struktary filmu.”"” Napriek
pomerne médnemu vyzneniu a na prvy pohlad objavnému charakteru jeho tvrdeni,
ktoré Manovich vo svojej studii prezentuje, pokusili by sme sa pri niektorych témach
kriticky pozastavit. V prvom rade sa da na tivod povedat, Ze vyuZivanie priestorovej
montaze je typickym javom, s ktorym sa stretdvame v dejinach maliarstva ako priesto-
rového umenia. Zaroven sa stalo prirodzenym vyjadrovacim prostriedkom v ramci
divadelnej kompozicie javiskového priestoru uz s prichodom avantgard do jednotli-
vych umeleckych druhov, zaciatkom 20. storocia, pricom takéto vyuzivanie ¢lenenia
priestoru je bezné pre smery moderného divadla dvadsiatych rokov 20. storocia a vy-
uziva sa v roznych obmenach prakticky po dnes. UZ Ejzenstejn v studii s nazvom
Simultaneita v dielach starych majstrov'® poukazuje na ,simultdnne dekoracie” G. B.
Jakulova (1884-1927), v ramci ktorych sa v priestore jednej scény do seba vklifiovali
geograficky nespojité miesta deja a interiéry do exteriérov. Nasledne uvadza, ze scé-

* Tamze.

15 Tamze.

16 Tamze.

17 Tamze.

18 Pozri EJZENSTEJN, Sergej. Vertikdlna montdz II. 1940 In EJZENSTE]N, Sergej. O stavbé uméleckého dila.
Praha : éeskoslovensky spisovatel, 1963, s. 53.
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nicka technika 16. a 17. storocia by mohla byt presnym pravzorom Jakulovovych scé-
nickych rieSeni.” Podobné priestorové rieSenia nachadza tieZ aj na niektorych mal-
bach El Greca. Ak Manovich tvrdi, Ze priestorové rozpravanie bolo vytlacené do
mensinového zanru zdpadnej kultary — komiksu, v dejinach filmu na to existovali
objektivne priciny. Uprednostiiovanie strihu a montaze sa stalo podstatou filmovej
estetiky filmovych avantgard 20. rokov 20. storocia. Priestorovd montaz pri tom bola
neustale pritomnad a stretdvame sa s nou v roznych podobéch pocas celych dejin kine-
matografie. Uz od prvopociatkov filmového média sme konfrontovany s clenenim
vnutrozaberového pola na viacero nezavislych dejovych mnozin na zaklade hibky
pola. Tieto tendencie vychadzali najmé z rozvinutej tradicie fotografovania. Podoba
tychto pokusov vsak bola v ramci média vyhodnotena ako neuspokojiva, ¢i dokonca
rusiva, ¢o okrem iného vyplyvalo aj z tedrii riadeného vnimania filmového obrazové-
ho rozpravania montazou na jednej strane a z miery produkcénych a distribucnych
nakladov pri tvorbe a prezentacii priestorovych foriem montaze, nevhodnych pre
uspokojenie masovej poziadavky publika. Manovich spravne poukazuje na ojedinelé
experimenty z ranného obdobia. Spomina , polyviziu” Abela Gancea, ktory experi-
mentoval s projekciou na tri nezavislé platna tvoriace pomyselny triptych pri filme
Napoleon, kde dochadzalo k zaujimavym kompozi¢nym, vyznamovym a obsahovym
prepojeniam medzi jednotlivymi od seba nezavisle oddelenymi obrazovymi plocha-
mi. Okrajovo zmieniuje ruského avantgardistu Dzigu Vertova, ktory experimentoval
s priestorovou montaZou vo vnutri jedného obrazu ako to moéZeme vidiet v jeho filme
Muz s kinoapardtom. Ako poslednt za vyznamnejsiu udalost v orientdcii na priestoro-
vl montdz upozorfuje na prezentdciu multimedialneho Diapolyekranu Alfreda Rado-
ka v ramci vystavy Expo 67. Mohli by sme sem doplnit aj dalsie ¢iastkové pokusy,
ktoré vsak nenasli pokracovatelov, prave naopak z historického hladiska vyvinu fil-
movej reci sa okamzite povazovali za prekonané a neperspektivne. Komixovu , bub-
linu” v tilohe spomienky hlavnej postavy, ktord sa objavovala nad jej hlavou, pouzi-
val este Edwin Porter vo svojich filmoch zo zadiatku 20. storodia (Zivot amerického
hasi¢a®). S prichodom Griffithovho priameho strihu od najazdu na tvar hlavnej posta-
vy k prepojeniu na zaber jej retrospektivnej spomienky sa od podobnych rusivych,
i ked priestorovo komponovanych , bublin” upustilo. Medzi dal$ie naduzivané spo-
soby filmovej priestorovej montaze mdzeme zaradit dvoj a viacnasobné expozicie,
ktoré suplovali techniku priestorovej montaze, ale na druhej strane obmedzovali ryt-
mickt plynulost rozpravania. S dalsimi formami priestorovej montaZze sa stretdvame
na trovni mizanscénového rie$enia kompozicie zaberov, pri vyuzivani hibky ostrosti,
pri cleneni zaberu na tri a viac samostatnych planov, alebo pri jednoduchom vyuzi-
vani zrkadlovych, ¢ inych odrazovych ploch, ktoré dokazu clenit vysledny obraz
prostrednictvom priestorovo komponovanych motivov tak ako ju chape Manovich.
Opat nam v tejto stvislosti ned4d nespomentt Ejzenstejnove priklady konfliktov vo
forme, ktoré st priznacné pre konflikt vo vnutri zaberu aj pre konflikt medzi streta-
vajlcimi sa zabermi, ¢ize pre montaz. Ejzenstejn navrhuje nasledujtcich Sest priznac-
nych formalnych rieSeni:

9, Vtedy sana scénach , Skolskych divadiel” presne tak vklifiovali rézne miesta deja do seba, predstavu-
juc sucasne pust i palac, pustovnikovu jaskynu i kralov tron, 16zko kralovnej, opustent hrobku, i vnatrajsok
nebies!” EJZENSTE]N, Sergej. O stavbé uméleckého dila. Praha : Ceskoslovensky spisovatel, 1963.

% Pozri Toeplitz, Krzysztof Teodor. Chaplinovo krdlovstvi. Praha : Mlada fronta, 1965.
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1.) Graficky konflikt

2.) Konflikt planov

3.) Konflikt objemov

4.) Priestorovy konflikt
5.) Svetelny konflikt

6.) Konflikt tempa, atd.*!

Ak by sme sa v kinematografii poslednych desatroci snazili najst paralely, ktoré
by suplovali priestorovi montaz z hladiska oramovania, ¢ize nezavislosti viacerych
obrazovych okien v ramci jedného obrazu, ktoré simultanne interaguji v mysli di-
vaka, urcite by sme i tu nasli vhodné priklady. Napriklad reziséri akymi st Ingmar
Bergman (Tovdrou v tvidr®2), Guy Ritchie (Podf(u)ck) alebo Quentin Tarantino (Styri izby)
vyuzivaju principy priestorovej montaze , pocitacového” typu (samostatne zaramo-
vané okna s mikropribehmi vo vnutri jedného okna rozmeru platna) vo svojich fil-
moch beZne, podobne ako viaceri predstavitelia animovaného filmu.

Hustotu informacného nasytenia tak moZeme prezivat v tradi¢nom filme od nepa-
mati. Netreba vSak zabudat, Ze film je najma umenim prirodzeného pohladu a prave
montdz, ¢i uz asova alebo priestorovd, a Strukturovanie rozpravania do postupnosti
zaberov je najvacsim vydobytkom tradi¢nej kinematografie od jej zrodu, a tym co
charakterizuje jej svojbytnt odlisnost od inych umeni, ¢i uZ mame na mysli divadlo,
literatiru alebo maliarstvo, v systéme kategorizacie umeleckych druhov. Filmovua
montaz moézeme v tomto zmysle chapat ako postup, ktory opiera svoje strukttry
o novu vizudlnu estetiku, stavia svoje principy na zaklade novych spdsobov chapa-
nia perspektivy, v ktorej nefunguje ziadna perspektiva, pretoze v nej zanikli priro-
dzené odstupy, akym je napriklad ideadlna vzdialenost divaka od scény. V kazdom
pripade Metz poukazuje na ,staticktl implikaciu”, kam sa urcite vmesti aj Malevi-
chova téza o, priestorovej montazi“: , Tato hra spolupritomnosti, ako to podrobnejsie
ukazal Jean Mitry, sa moZze dosiahnut tak isto zlepovanim, ako aj pohybmi kamery,
¢i dokonca: ,statickou implikaciou” (= simultdnna pritomnost dvoch ¢i niekolkych
motivov v rdmci toho istého pevného uhla zaberu), toto st iba tri hlavné modality,
ktorymi sa prejavuju syntagmatické vztahy na obrazovom filmovom pase, zaklad-
ny semioticky princip ostava vo vSetkych troch pripadoch rovnaky: film prekracuje
prosté analogické zobrazenie (Cista fotografia) predovsetkym rozloZzenim aktualizo-
vanych prvkov a tym nadobtda obsahovt zlozku podla svojich vlastnych zakonov.
Film ako produkt ,syntagmatického jazyka” sa da analyzovat predovSetkym v sérii

vztahov in praesentia, vztahov ,a-a”.”%

2 Pozri EJZENSTE]N, Sergej. Dialekticky pristup k filmovej forme. (1929) In Film je uméni. Praha : Orbis,
1963, s. 51.

2 Tento priklad uvadza aj James Monaco spolu s obrazkom, pod ktorym nachadzame nasledujtci text:
Mise-en-scéne alebo montaz? Tato taziskova scéna v Bergmanovom Térou v tvdr bola nakratend z haly, aby
poskytla pohlad , rozdeleného platna” na dve izby. Miesto toho, aby strihal z akcie na jednom na akciu na
druhom mieste, Bergman zobrazuje obidve sticasne, zatial ¢o akcie ponechava oddelené. Dialektika kri-
zového strihu sa takto stava integralnou stcastou mise-en-scene”. MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha :
Albatros, 2004, s. 175.

% METZ. Christian. Filmovd montd a fabula, (1967) In Antolégia sticasnej filmovej teérie I. MIHALIK, Peter
(ed.). Bratislava : SFU, 1980, s. 248.
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Tou tspesnou inovéciou, ktord vstupila do kinematografie po nastupe novych
digitalnych médii je technika oznacovand ako compositing. Ide o zakladnu pocitacovt
animacnt techniku, ktord zmenila vdaka digitdlnym technolégidm charakter sucas-
ného hraného filmu. V principe sa jedna o vrstvenie niekolkych oddelene vzniknu-
tych obrazov v rdmci jedného filmového zaberu. M6Zeme teda hovorit o multipliko-
vanom inscenovani filmového obrazu. Takdto multimedidlna forma je zaloZena na
kolazi, zdbere/texte, resp. zabere/malbe. S kombindciou niekolkych vrstiev obrazu,
najma na prekryvani celuloidovych listov, sa stretdvame uZz v 20. rokoch 20 storocia,
napriklad pri avantgardnych filmoch vo Franctzsku (Mechanicky balet od Fernanda
Legéra) alebo v Rusku (Muz s kinoaparitom od Dzigu Vertova). Viaceri sicasni autori
(napriklad Lev Manovich, Steve Reinke, Norman M. Klein, Thomas Eseasser) ¢oraz
CastejSie vo svojich textoch poukazuja na paradigmatické clenenie filmového obra-
zu v zmysle Manovichom navrhovanej ,, priestorovej montaze”, pricom upozornuju,
Ze tieto postupy boli pritomné uz v predkinematografickom obdobi 19. storocia. Uz
fotografické obrazy boli ¢asto ru¢ne malované, podobne Georges Méliés kombino-
val kreslené objekty s nasnimanou zivou hereckou akciou. So vstupom pocitacovej
animacie do kinematografie doslo k pomyselnému vrstveniu vizualnych segmentov
v priestore jedného filmového okienka, pricom Manovich na charakteristiku digi-
talnych postupov pri postprodukcii obrazu pontka v zmenenych podmienkach na-
sledovnt redefiniciu pojmu animadcia: , digitdlny film = materidl Zivej akcie + malba
+ pocitacové spracovanie obrazu + compositing (skladanie alebo vrstvenie viacerych
obrazov, ktoré boli nakratené samostatne, do jedného zdberu + 2D pocitacova ani-
macia + 3D pocitacova animacia.”* AZ so vstupom digitalnych technolégii do klasic-
kej kinematografie mdzeme opat smelo hovorit o uplatneni , priestorovej montaze”
v ramci jedného zaberu, o informa¢nom nasyteni zaberu a o informac¢nom zhusteni
obrazu na zaklade paradigmatického vrstvenia obrazovych segmentov na vysled-
nej ploche jedného zaberu. I ked 3D animaécia zbavila pohyb kamery fyzikalnych
zakonov a manipuldcia s klasicky nasnimanou hereckou akciou v kombinécii s po-
¢itacovou (2D alebo 3D) animdciou umoznila mnozstvo virtudlnych transformacii
v ramci filmovej nardcie, méZeme povedat, Ze z hladiska Strukturovania filmového
rozpravania, ktoré je postavené na syntagmatickom organizovani zaberov, neprisli
2D a 3D techniky s ni¢im radikalne novym. Skor naopak, 3D kinematografia nadalej
respektuje narativne schémy pouzivané uz v obdobi klasickej, respektive modernej
powellesovskej kinematografie. Pritom je nepodstatné ¢i sa budeme bavit o filmoch,
ktoré vyuzivaju unifikacné® (séria Jursky park) prepojenie digitalnych segmentov a re-
alnej akcie alebo distinktivne* (Termindtor 2: Stidny deri, Vesmirna pechota). Osobitnt
kapitolu budu tvorit takzvané CG-filmy (CGF — Computer Generated Films), ktoré vsak
nie st predmetom nasho uvazovania, pretoZe plne spadaji do oblasti animovaného
filmu. Dal$i zaujimavy fenomén, ktory vstupuje do hry pri uvazovani o strihu v ram-

* MANOVICH, Lev. The Language of New Media. Dostupné na internete: http://www.manovich.net/
LNM/Manovich.pdf

» Napriek tomu, ze bol pocas postprodukcie klasicky filmovy zaber doplneny o digitalne komponenty,
nijako sa formalne nelisi od pévodného zaberu, pricom klasické filmové postupy rozpravania ostavaju
zachované.

%V ramci jedného zaberu je synteticka povaha virtualneho obrazu priznana. Klasické filmové postupy
st nasledkom stretu prekryté hyperrealnym segmentom a to napriklad aj na trovni virtudlneho pohybu
kamery.
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ci 3D filmov stvisi s istym formalnym predlzovanim zaberov, kedy intervaly medzi
jednotlivymi strihmi sa vedome zvacsuju, ¢o vychddza z pomalSej adaptability priro-
dzeného vnimania na trojdimenzionalne konstruované pocitacové svety.

Niekol'ko slov na zaver

Systém priestorovej a casovej skladby popiera lingvistické tedrie zaoberajuice sa
filmom z ¢isto sémantického a syntaktického hladiska lingvistického typu pretoze
film sa pri obrazovej skladbe riadi najmé vlastnymi pravidlami subordinacie casu
a priestoru. Preto aj sukcesivnost typicka pre linedrne rozpravanie v lingvistickych
systémoch nie je vhodna pre sticasnu filmovt teériu. Linearnost sa prejavuje totiz
len primarne, je typicka pre racionalny spdsob uvazovania o Struktare filmu. I ked
je film sukcesivnym umenim, neprebieha len v case, ale aj v priestore, pricom tento
linedrny priebeh zakladd na odliSnom spdsobe Strukturovania a spdjania filmového
materidlu ako pri Strukturovani grafického ¢i fonického materialu postupuje priro-
dzeny jazyk v hovorovej alebo pisomnej forme. Prave preto vntitorné mechanizmy
filmového rozpravania vzdoruju akymkolvek raciondlnym zjednoduseniam lingvis-
tického charakteru, pretoze film pracuje s obrazmi realistickych trojrozmernych mo-
delov priestoru (zabery), ktoré sa menia v case. Ale vzdy sa jedna len o obrazy. V pri-
pade filmového zédberu je cas viditeIny prostrednictvom pohybu a preto akakolvek
pozi¢nd a proporénd zmena prebiehajica v case je viditelnd. Na druhej strane strih
zabezpecuje proporénu a pozi¢nii zmenu nepriamo, ¢ize bezprostrednym spajanim
zaberov. Casova subordinacia rozvija priestor priamo cez viditeIny zaber, cez ,sta-
ticka implikaciu”, a nepriamo cez spajanie a nadvaznost strihovych spojeni. Priesto-
rova subordinacia moZe nastat ojedinele v jednom zabere (surredlne spoje) alebo pri
spdjani zaberov priamo cez strih, pricom dochadza k zmene okolnosti ¢asu a miesta
v obraze. Strih spajanim prekonava nedelitelnost ¢asu a pohybu. Casova subordi-
nacia rozvija priestorové formy a priestorova subordindcia rozvija formy casové.
Tak vznikaju ¢asové a priestorové formy spajania obrazov prostrednictvom filmovej
skladby. Pri abstraktnom uvazovani mézu casové a priestorové formy, ktoré nacha-
dzame vo filmovej skladbe, vyvolavat dojem idedlnych geometrickych objektov. Pre-
to moze napriklad Gilles Deleuze porovnavat priestory vytvorené filmom s idealny-
mi matematickymi a fyzikdlnymi modelmi priestoru (Riemannova geometria a filmy
Alaine Resnaisa). Prirovnavat filmovu skladbu k lingvistickej nie je vhodné pretoze
film ako obrazovy a ¢asovo — pohybovy model priestoru sa neméze nikdy rozvijat
a vystupovat linedrne. Preto mézu filmovt obrazovu skladbu vystihovat hlavne a len
geometrické tedrie (Tlonskd vizudlna geometria) a tak sa priblizovat k variabilnym
matematickym a fyzikdlnym modelom (Riemannove priestory). Filmové umenie sice
nedokdaZe zachytit nekonecny cas (moze ho len abstrahovat) ale dokaZe s nim praco-
vat ako s casom nekonecne delitelnym. , Takato nekonecnost je v obdivuhodnom su-
lade s tiskocnostou cisel...””” Takto je vo filme prepojena deliteInd nekonecnost ¢asu
s matematikou (Deleuzova tedria ¢asu ako intervalu a ¢asu ako nepretrzitého trvania
vo filme) a filmovy obraz ako obraz priestoru s geometriou.

7 Borges, Jorge Luis: Nesmrtelnost. Praha : Hynek, 1999, s. 130.
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TEMPORAL AND SPATIAL SUBORDINATION IN THE SYSTEM
OF VISUAL FILM COMPOSITION

Martin PALUCH

Applying the theory of temporal and spatial subordination, the study attempts to
define on the given examples the spatial and temporal relationships that occur in the
film composition. The author starts with the assumption that we can talk about spa-
tial composition in the film when the subordination of time occur in two consecutive
shots and the circumstances of time and space remain the same. In such cases, we
talk about the time subordination whereas considering spatial composition anoma-
lies always occur, such as distortions of objective time, its shortening or lengthening,
at the expense of spatial relationships. On the other hand, we are able to distinguish
time composition when it comes to subordination of space.

We talk about it when in the variable point between two shots the space-time
circumstances are changing on the basis of adhesion. In these connections, there will
always be recognizable and radical shifts in time, while the possibility of variability
of these connections may develop in several standard directions on the basis of linear
logic: chronologically, retrospectively, or simultaneously in the parallels, hypotheti-
cally or through certain predisposition.



