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Abstrakt: Prispevok sa na priklade troch snimok z r6znych historickych obdobi venuje analyze
kreativneho potencidlu kompila¢ného filmu. Prva cast stidie sa zaobera juxtapoziciou aktualit
v koncepte kritického kompila¢ného filmu Henriho Storcka Histoire du soldat inconnu (Pribeh
nezndmeho vojaka, 1932), druha cast skiima avantgardny pristup k juxtapozicii archivnych ma-
teridlov v koncepte found footage filmu Brucea Connera A Movie (1958), a napokon tretia ana-
lyzuje juxtapoziciu hranych scén ako princip sukcesivneho narativu v koncepte filmu Gydrgya
Pélfiho Final Cut: Holgyeim és uraim (Ddmy a pini, findlna verzia, 2012).
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V dejinach filmu sa od dvadsiatych rokov 20. storocia, najma pod vplyvom ob-
javov ruskej montdznej Skoly, za¢ina formovat samostatna linia filmu, ktord sa od-
vodzuje od tvorby Esfir Subovej a jej troch prvych celoveéernych dokumentarnych
kompildcii — Padenije dinastii Romanovych (Pdd dynastie Romanovcov, 1927), Velikij put
(Vel'kd cesta, 1927) a Rossija Nikolaja I i Lev Tolstoj (Rusko Mikuldsa Il a Lev Tolstoj, 1928).
Hoci v nasom kultirnom prostredi sa pre tato filmova formu zauzival termin ,stri-
hovy film”, v tejto Studii sa priklaname k terminu ,,compilation film” (kompilac¢ny
film), ako ho definuje oxfordsky filmovy slovnik: ,Kompilacny film (antologicky
film). Film zostaveny hlavne alebo tiplne z uz existujiiceho materialu z filmov alebo
inych vizualnych médii. Material ma sklon byt prevzaty z newsreelov a inych aktua-
lit, ako aj z domdcich a inych amatérskych filmov. Byva opakovane vyskladany okolo
tematického alebo historického obsahu, na zaklade uhla pohladu alebo argumentu
alebo podla estetickych kritérii dostava tento surovy material novy vyznam. Termin
kompilacny film bol po prvykrat pouzity v roku 1960 historikom a filmarom Jayom
Leydom, ktory ho retrospektivne pouzil v suvislosti s tvorbou sovietskej rezisérky
Esfir Subovej, dnes vieobecne povazovanej za priekopnicku tohto zénru.”!

Termin kompildcia tak reflektuje spdsob prebratia materidlu, z ktorého je film vy-
tvoreny, zatial ¢o termin strihovy poukazuje na kreativny sposob prace s tymto mate-
ridlom. Zivotaschopnost tohto $pecifického pradu a jeho kreativny potencial potvrdil
neskorsi vyvoj, ked sa v kinematografii sformoval dalsi silny podzaner kompilacné-
ho filmu, vSeobecne znamy pod pojmom found footage? film, kde sa za jeden z repre-

! Pozri KUHN, A. - WESTWELL, G. A Dictionary of Film Studies. Oxford : Oxford University Press, 2012,
s.92. Z anglictiny prelozil M. P.

2 ,Found footage (found footage film). Predtym existujuci filmovy materidl privlastneny filmarom, kto-
ry ho pouzije spdsobom v rozpore s pdvodnym zamerom, pre ktory bol tento ndjdeny materidl vytvoreny.
Film pozostavajuci, v celku alebo v casti, z found footage materidlu. Termin sa vztahuje k myslienke nadj-
deného objektu’, alebo object trouvé, ako bol tento termin chapany dejinami umenia.” Pozri tamze, s. 185.
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zentativnych prikladov povaZzuje experimentdlna kratkometrazna snimka A Movie
(1958) od Brucea Connera. Spociatku sa zdalo, Ze kompila¢ny film je tizko previazany
s tradiciou dokumentarneho filmu, ale po vzniku hranej narativnej kompilacie Final
Cut: Hélgyeim és uraim (Ddmy a pdni, findlna verzia, 2012) od Gorgya Palfiho sa ukazalo
to, ¢o mnohi tusili, ale vzhladom na narocnost vyroby nevedeli dokazat. Tymto ex-
perimentom s juxtapoziciou hranych narativnych sekvencii prevzatych zo Zanrovych
filmov vytvoril Palfi samostatny celok, ktory je kompildciou a zaroven hranym: fil-
mom. A to napriek tomu, Ze sa autor filmu musel tvorivo vysporiadat s obmedzenia-
mi, ktoré vyplyvaju z povahy akejkolvek filmovej kompilacie ako samostatnej kine-
matografickej vetvy, rozvijajicej sa v dejinach filmu paralelne popri filmoch hranych,
dokumentarnych alebo animovanych.

Pribeh nezndameho vojaka

Belgicky dokumentarista Henri Storck (1907 — 1999) v roku 1932 vytvoril z do-
bovych aktualit z roku 1928 kratkometrazny kompila¢ny film® s nazvom Histoire du
soldat inconnu (Pribeh nezndmeho vojaka). Ide o nemy archivny strihovy film, a to na-
priek tomu, Ze vznikol uz pocas prechodového obdobia presadzovania sa zvuku vo
filme. Zaroven v dejindch kompila¢ného filmu reprezentuje kriticky ladent snimku
s dorazne apelativnym nabojom, ktora pozostava z juxtapozicie dobovych archiv-
nych materialov povyberanych z archivu spravodajskych aktualit. Storck sa sustredil
najmé na autorsku vypoved a film koncipoval pod dojmom sudobych poznatkov
o ruskej filmovej montazi. Vychadzal pritom predovsetkym zo vzorovych diel od
Sergeja Ejzenstejna*, konkrétne z jeho teoretickych postulatov o intelektualnom filme,
ktoré sa zakladali na tvrdeniach o sile, i¢inkoch a moznostiach montaze sprostred-
kovat divdkom abstrakiné idey, filozofické pojmy alebo ideologické suiboje medzi
spolofenskymi vrstvami.

Hlavnym cielom Henriho Storcka bolo, aby sa len prostrednictvom zvolenej mon-
tdZe a juxtapozicie vyznamov zoradenych v kompildcii kriticky vyjadril k situdcii,
ktora sa vo svete odohravala po podpisani mierovej zmluvy, zndmej pod ndzvom
Briandov-Kelloggov pakt. V roku 1928 ho podpisalo Sestdesiatdva krajin, vratane
Ceskoslovenska, a formélny nédzov paktu znel Vieobecna zmluva o odmietnuti vojny.
Uvadza sa v nej, ze vSetky potencidlne spory medzi krajinami budt od tejto chvile
riesené mierovou cestou. Problém spocival v tom, Ze neobsahovala ziadne sankcie za
jej nedodrziavanie. Kriticky zostrih snimky Pribeh nezndmeho vojaka parodoval vse-
obecné nerespektovanie a prazdny patos tejto zmluvy prostrednictvom intelektual-
nej montdaze, ktora kombinovala zabery prevzaté z aktualit roku 1928 tak, aby pouka-

Zostavovatelia slovnika pod heslo Found footage film priraduji obidva analyzované filmy z tejto studie —
Pribeh neznameho vojaka od H. Storcka aj A Movie od B. Connora. Viac pozri tamze, s. 185.

*V tejto studii budeme terminy kompilacny a strihovy film povazovat za vyznamové ekvivalenty. Ter-
min kompilacny film vychadza z pojmového aparatu amerického filmového historika Jaya Leydu, ktory
ho pouziva na oznacenie filmov zostavenych vylucne z archivnych materialov. Pouzivanie tohto terminu
zaviedol v priekopnickej publikacii na tto tému s ndzvom Films Beget Films. A Study of the Compilation Film
(1964). V slovenskej terminologickej tradicii je zauzivany najma termin strihovy film, pricom sa pouziva na
oznacovanie presne tej istej skupiny filmov ako kompilacny film. V tomto zmysle m6zeme pouzit aj rozsire-
na verziu terminu — archivny strihovy film.

* Desat’ dni, ktoré otriasli svetom (rézia Sergej Ejzenstejn, Grigorij Alexandrov, 1928), Generdlna linia (rézia
Sergej Ejzenstejn, Grigorij Alexandrov, 1929).
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zovali na nedostatky dohovoru z perspektivy aktualneho diania v medzinarodnych
vztahoch roku 1932.

Kompilaény dokument pozostava z mnozstva zaberov z vojenskych slavnostnych
prehliadok, cirkevnych procesii, plamennych politickych vystipeni a vyhldseni, pri-
com vrcholi sldvnostnym podpisom paktu na mierovej konferencii v PariZi. Podla
zaberov dobovych kameramanov ho sprevédzali elegantné tiklony zucastnenych po-
litikov a generalov, srdecné priatel'ské gestd a vzajomné potriasanie ruak, presviedca-
juce o tprimnej sudrznosti. Takto aspon pdsobi dobovy diskurz, ako ho prezentuju
aktuality. Ale Storck toto nadSenie vo svojej kompildcii systematicky rozrieduje cez
sériu nepokoj vyvolavajtcich strihovych sekvencii, ktoré s v kontraste s oficidlnym
znenim diplomatickej dohody.

Po informac¢nom titulku v avode filmu, z ktorého sa divak dozveda, z akych ma-
terialov kompildcia pozostava a comu sa bude venovat, Storck zaraduje do expozicie
zabery na nepokojnt vodnu hladinu, krater na kopci, vlajku a exhumaciu pozostat-
kov neznameho vojaka. Kopaci prave vykopavaju jeho telo priamo zo zeme. V na-
slednej sekvencii sme svedkami kladenia vencov k pamétnikom vojnovych obeti.
Pietnu naladu narusi burcujtci detail rak bubnujtcich na armadny bubon, pricom
strihova skladba plynulo prejde k zdberom evokujtcim nacionalizmus — franctizska
vlajka, delo, bojové pole. Cirkev a armada tvoria silnych spojencov: krestansky kriz
sa v prestrihu zmeni na kriz tvoreny stoZiarmi trciacimi z paluby vojnového krizni-
ka. Nasleduje detail tvare usmiateho armadneho kapitdna a opét obraz Zehnajucich
biskupov, ktori pomyselne posvacuju vojnové taZzenie. Dav burdca a kohosi ruka cis-
ti soche topanky. Logika obrazov v kompilacnej sekvencii neevokuje mier, ale skor
naopak, vzostup nacionalizmu a zbrojenia. Tento zaver podporia zabery na defilé
pochodujucich vojakov a slavnostné vojenské prehliadky.

Vyznamovy tok sa v kompilacii rozvija na jednej strane asociativne, na druhej
strane Storck priraduje presne vybraté zabery tak, aby ich vyznamova kompozi-
cia smerovala k pojmovému zovseobecneniu a kontrastu medzi rétorikou mierovej
zmluvy a vojnovou rétorikou v spravani sa jednotlivych eurépskych krajin a ich re-
prezentantov. V dalsich castiach totiz autor otvorene poukazuje na skryté nebezpe-
Censtva, ktoré stivisia so vzostupom nacionalnych nalad, ruka v ruke s kolonidlnymi
vybojmi vo svete. M6Zeme to jasne odcitat z narastajticej nespokojnosti a agresie v za-
beroch z pouli¢nych protestov. Storck do kontextu zdberov z mierovych (ias cielene
prirad'uje kontrastné zabery z bojovych poli, vojnovych lodi alebo strielajucich kano-
nov a diel.

Rozhodujtica montazna sekvencia mé nasledovnu skladbu: vojensky povel, krst
v rieke, dalsi povel, splaeny byk, opat povel, pri riadenej detondcii pada tovarensky
komin, povel iného generala, komin sa v spatnom chode vracia na pé6vodné miesto.
Metafora padu a opatovného vztycenia sa komina symbolicky poukazuje na navrat
k starym pomerom, ktoré viedli k zaciatku prvej svetovej vojny. Rovnakti metaforu
pouzil aj Sergej Ejzenstejn v intelektudlnom filme Oktabr (Desat dni, ktoré otriasli sve-
tom, 1928). V nom dav najprv na zaciatku filmu strhne z podstavca sochu nenavide-
ného cdra Alexandra III, ale po revolucii, ked sa moci v state chopi Alexander Fiod-
orovi¢ Kerensky, sa socha cara v spétnej strihovej sekvencii symbolicky vracia spat
na povodny piedestal, o signalizuje, Ze praktiky a moc zvrhnutého rezimu sa pod
vedenim Kerenského vlady opat obnovuju. Na potvrdenie tejto dejinnej premisy za-
radil Storck v pokracovani svojej kompildcie zaber na rozradosteny dav, ktory takto
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reaguje na fasisticky prejav Benita Mussoliniho. Dalie prejavy $tatnikov rozdeluje
ironizujtci prestrih na malé plemeno psa, nervézneho Stekajiiceho v kosiku. Montaz
navzajom kontrastujucich zaberov pokracuje dalej rovnako ako doposial — Statnici,
biznismeni, salvy z diel, protesty, podpisovanie zmluvy o mieri. Storck v zostrihu
archivnych materidlov zdoraznuje, Ze znenie zmluvy je len formalne, zatial ¢o svet sa
nadalej zmieta v nepokojoch a Staty pokracuju v zbrojeni.

MontdZne sekvencie zaberov sa vzdjomne ironicky komentuju aj v zavere filmu,
kde po pohl'adoch na usmievavych signatarov nasleduje prestrih na parodicky sprie-
vod tvoreny z papierovych hlav v oblekoch. Film zavrsuje bodka v podobe zaberu na
sosku chlapceka — dodaleka cikajtici symbol Bruselu.

Mierova dohoda, ktorej uzavretie sprevadzalo patetické nadsSenie, sa tak
v Storckovom filme meni na zdrap papiera, ¢o vyvolava pocit znepokojenia. Kon-
trastna montaz zaberov pritom nie je ani zdaleka taka prepracovana ako vo filmoch
Sergeja Ejzenstejna. Na strihovom filme Henriho Storcka je vSak pozoruhodné to, ze
sa prihovara sticasnikom. Zaobera sa neddvnou udalostou a tym, ¢o z nej aktudlne
vyplyva, pricom je koncipovany ako autorom prednasané varovanie pred redlnou
hrozbou. Ide tak o formalne pozoruhodny priklad kompila¢ného protivojnového fil-
mu, ktory v presnej predikcii formuluje budtci vyvoj a jeho dosledky.

V zostrihu dokonca vidime znepokojivy obraz vojaka zabijajiiceho bajonetom
zviera. Padajtci tovarensky komin, ktory opat vstava v spatnom chode na pévodné
miesto, je nepriamym, ale jasnym ndznakom obnovujtcich sa pomerov, ktoré nésled-
ne vyustili do druhej svetovej vojny. Storck vo svojej kompildcii vyjadruje jasné poli-
tické stanovisko k situdcii vo svete. UZ samotny nazov filmu paroduje obsah zmluvy,
o ktorej film ironicky pojednava. Dava ju totiz do priameho kontextu s aktudlnym
dianim vo svete, ktoré predikuje buducnost zlozenu z dalsich pribehov neznamych
vojakov.

Pribeh nezndmeho vojaka je cenny tym, Ze svoju angazovanu rétoriku stavia na mon-
tazi archivnych zaberov. Je nemy, aby lepsie vynikla sila ukryta v montazi, aj kritic-
ka rovina ironickej vypovede pri strihovych spojeniach spravodajskych materialov.
Ukazalo sa, Ze medzinarodné spolocenstvo este nebolo pripravené na mier, a prave
pre tuto kritickt liniu kompildcie obsiahnutt v Storckovych juxtapozicidch archiv-
nych aktualit si snimka ziskala nezmazatelné miesto v dejinach archivneho kompi-
la¢ného filmu. Henri Stock z pozicie reZiséra vyjadril jednoznac¢né osobné stanovisko
k politickym a spolo¢enskym pomerom vo svete tym, Ze strihovou montaZou vo svo-
jom filme komentoval dobové dianie v realnom svete.?

A Movie

Americky avantgardny filméar Bruce Conner (1933 — 2008) je povazovany za jed-
ného z klucovych predstavitelov found footage filmu. Ide o Specificky typ kompi-
la¢ného filmu, ktory je postaveny v prvom rade na montazi, pricom ako jednotlivé
segmenty pouZziva zvdcSa archivne materidly rézneho druhu a pévodu. Mnohokrat
ide o zabudnuté, okrajové ¢i znovuobjavené archivne segmenty bez bliZsej Specifika-

® Politicka angazovanost sa prejavila aj v nasledujiicom projekte Henriho Storcka, realizovanom v spo-
lupréci s holandskym filmdrom Jorisom Ivensom. Ich spolocny lavicovo orientovany dokumentarny film
s ndzvom Misére au Borinage (Bieda v Borinage, 1933) sa kriticky zaobera postavenim banikov v Belgicku.
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cie a zaradenia. Tvorcu uz nezaujima ani ich konkrétny povod, ani ich vztah k realite,
podstatné st moznosti ich dalsieho recyklovaného vyuzitia v ramci kompila¢ného
filmu. MozZe ist pritom o atrzky, zvysky ¢i kiisky nechceného, znovuobjaveného ale-
bo dokonca znehodnoteného a vyhodeného materialu, napr. o spravodajské aktuali-
ty alebo akékol'vek iné archivne hrané a dokumentdrne snimky od znadmych, menej
znamych ¢i tplne nezndmych autorov. Rovnako moZe ist aj o sikromné a doteraz
verejne neprezentované segmenty.

Povod a autorstvo materidlu tak nie st rozhodujuce. Ovela vacsi doraz sa kladie
na formalny experiment pri ich zoradeni do juxtapozicie, na intuitivno-asociativne
spajanie zaberov do volne pointovanej skladby. Budovanie obsahu je mnohokrat po-
stavené na alogickych prepojeniach, ktoré maji na trovni vyssej organizacie schop-
nost prinasat prekvapivé a neocakavané kontextové vyznamy. Ide viac o hru a stthru
vyznamov nez o ich jednozna¢na zrozumitelnost ¢i referencny vztah k realite. Este-
ticky pozitok vychadza z tejto hravej a necakanej improvizacie. A to je presne pripad
kratkeho avantgardného kompilaéného experimentu A Movie z roku 1958.

Uz z nazvu snimky je zrejmé, Ze ide o autoreflexivny, hravy, avantgardny expe-
riment. Vznikol s imyslom narusit zavedené stereotypy vnimania filmu a dekon-
Struovat tradiné narativne schémy filmového média, ktoré je vnimané najma ako
organizované zrozumitelné rozpravanie. Conner rozbija konvencie zauzivanych spo6-
sobov filmovej montaze a problematizuje stratégie budovania naracie vo filmoch fik-
cie i non-fikcie. A Movie nepracuje s vyznamami na zaklade ich ontologickych véazieb
s realitou, ale ststreduje sa len na analyzu autoreflexivnej povahy filmovej reality,
na schopnost autora tvorit pomocou strihovej skladby svojbytnt realitu prostrednic-
tvom konstruovanych kontextovych vyznamov.

Tento zamer potvrdzuje hned zaciatok snimky s menom reziséra a grafickym
znazornenim nazvu filmu v tvodnom titulku, ktory necakane narusi lascivny za-
ber na naht zenskt postavu, vyzliekajacu si posledné zvysky odevu — priesvitné
Cierne pancuchové podkolienky. Nasleduje zaverecny titulok The End, po ktorom
film, samozrejme, pokracuje. Tentokrat dekonstruktivne zobrazenym titulkom, opéat
s menom reziséra a s blikajiicim, na jednotlivé pismena rozlozenym nazvom filmu —
AMOVIE.

Dalsie zabery pouzité vo filme pochadzajt z westernovej scény z Divokého za-
padu, z dramatického prenasledovania kovbojov a novousadlikov domorodymi in-
dianmi. Do tohto prenasledovania Conner analogicky vklada zaber slona ttociaceho
na kameramana. Oc¢ividne tam nepatri, ale jeho vloZenim do tradi¢ného hollywo-
odskeho narativu si doslednejsie uvedomime montaznu konvencénost dobrodruzné-
ho westernového Zanru. NartiSanie stereotypného vnimania filmov pokracuje dalej
a opat je na niektorych miestach prerusované opakujtcimi sa titulkami — The End,
Bruce Conner a A Movie. Voyeristické vzruSenie, ktoré vyvolava pritazlivost takzva-
nych body genres, ako to bolo v pripade erotického zéberu s vyzliekajicou sa Zenou,
a tiez vzrusSenie z napatia pri dobrodruznych fikénych scénach z westernov podciar-
kuje Conner vzrusenim z neinscenovaného zaberu ttociaceho slona. Napatie, pozi-
tok, pritazlivost a vzruSenie, neodmyslitene spaté s maskulinnym vnimanim eroti-
ky, dobrodruzstva a nebezpecenstva, sa reprezentativne odzrkadluje na ukazkach zo
zanrovych starych filmov — westernu, erotického filmu i Zivot ohrozujacej aktuality,
kde kameraman fascinovany vypadom zvierata a bliziacou sa koliziou uprednostiiu-
je tizbu zaznamenat tento zdber pred zachranou vlastného Zivota. Ttizba nasnimat
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tento vynimocny, nebezpeény okamih u neho prevazila nad pudom sebazachovy,
rovnako ako u mnoZzstva dalsich tvorcov, napriklad vojnovych frontovych kamera-
manov pocas prvej a druhej svetovej vojny, ktori za takyto ,vytizeny” zaber neraz
zaplatili Zivotom. Filmové médium je tak v ivode Connerovej snimky prezentované
ako zdroj napétia, dobrodruzstva, vzrusenia i slasti.

V dalSom priebehu filmu sa tento poznatok variuje cez dokumentarne zbery na
havarované vehikle r6zneho druhu a pévodu, napriklad pretekarske automobily,
bizarné dopravné prostriedky, prototypy lietajucich strojov, vzducholodi ¢ moto-
cyklov. V montaznych sekvenciach st prestrihavané aj dalsie typy dopravnych pro-
striedkov, napriklad tankov. Vzrusenie nevyvolava len nebezpecné Sportové zapole-
nie, ale aj vojna, lietanie, havarie, tragédie ¢i povrazolezectvo bez istenia nad rusnou
ulicou velkomesta. Beztiaz filmovej reality jednoducho pritahuje.

Mixovanie archivnych materialov do kolaze zloZenej z hranych i nehranych atrak-
cif sa objasni v nasledujticej, ¢asto citovanej® sekvencii z tohto filmu, ktora in§pirova-
la mnoZstvo tvorcov, medzi nimi aj Gustava Deutscha, vyznamného predstavitela
rakuskej filmovej avantgardy. Ide o zabery, v ktorych sa maskulinna eroticka tuzba
po Zene meni na militaristicky ponimané vzrusenie zo zabijania a nicenia. Vojenska
ponorka sa pondra, nad hladinou vy¢nieva len ¢ast periskopu, do ktorého v ttrobach
plavidla hladi zaujaty ndmornik. Ostrym strihom sa prenesieme na plaz, kde sa kras-
ka, prototyp sexbomby, s vyzyvavou pomalostou prevali z boku na bok. Ocividne
vzruseny namornik vyda ihned povel vystrelit z ponorky torpédo a nad oceanom sa
zdvihne nuklearny hrib po vybuchu atémovej bomby. Surfisti na vinach prekonavaja
vysoky priboj, zasiahnuté ¢Iny s tazkostami balansujti vo vinobiti. Dozvuk vybuchu
sa pomyselne prejavi na vlnach, ktoré zhadzuju Iudi a prevracaju plavidla na mori.
Tato vnuatorne logicka sekvencia odkazuje len sama na seba, pricom v metafore tazby
po moci prepdja tizbu po Zene s ttizbou po niceni.

Nasleduje detailny zaber na tvar amerického prezidenta Theodora Roosevel-
ta a v zaverecnych sekvenciach filmu sme opat konfrontovani s roznymi zabermi
nicenia plavidiel, lietajucich strojov, poprav i masovych katastrof, potdpajtcich sa
kriznikov, obeti vojen a podobne. Ttzba po niceni sa tak pred divdkovymi ocami
materializuje cez obrazy moznych dosledkov studenej vojny. Rezim zdberov narusi
obraz africkych domorodcov, ktori nachddzaji mrftveho slona, trast sa od zimy, ako-
by trpeli a reagovali na pomyselné dosledky, ktoré vyplyvaju z hrozby nukledrnej
katastrofy a totalneho znicenia uz i tak globalne vystraseného sveta.

Film A Movie zakoncuju indiferentné zabery nakratené pod morskou hladinou.
Potapac, ukryty pred svetom tam hore, v tichosti vplava do podmorského vraku
lode, pricom sa nad nim rozprestrie rozjasnend a trblietava hladina. Obsah finalneho
zaberu potvrdzuje dosial videny kontext a rezim zaberov.

Connerov kratky experiment mal zasadny vplyv na dalsi vyvoj archivneho kom-
pilacného filmu, ked v intenciach found footage formy nasiel odrazu neobmedzené
tvorivé moznosti pre sebavyjadrenie dalsich autorov. Od tejto chvile prestal byt tvor-
ca zavisly od velkych spolo¢nosti, komplikovanych spoluprac s archivmi, oslobodil
sa od tazko dosiahnutelnych autorskych prav. Metédy found footage sa stali Zivnou
podou pre nezavislu tvorbu, pricom pdvod materidlu a vyznamy, ktoré obsahoval,

® Pozri napr. WEES, W. Doména montaze: kompilacia, kolaz a prisposobenie. In Kino-Ikon, 2005, roc. 9,
¢.1,s.159 - 170.
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nielene nezéviseli od ich priameho prepojenia s realitou, ale prave naopak. Cim boli
vzdialenejsie vSeobecne identifikovatelnému referentovi, na ktorého odkazovali, tym
boli cennejsie pri hfadani novych foriem vyjadrovania sa a spojeni prostrednictvom
kompila¢no-strihového tvaru. Vznikol obrovsky priestor pre tvorbu strihom upra-
venej reality, ktora nachddza interpretacie sveta vo vnutri svojich inertnych svetov.

Conner svojim A Movie pripravil pédu na novy vyskum filmu ako média pohla-
du, ktoré je schopné autoreflexivne pristupovat k zobrazovaniu vlastnych dejin, od
prvopociatkov kinematografie az po ich stucasnost. Referencia filmu k realite prestala
byt kIi¢ovou otazkou. Mohlo ist aj o referenciu k médiu, zanru, skupine, problému,
tradicii, psychologii, vinimaniu, feminizmu, rasizmu a podobne. Archivny film sa stal
nastrojom na vyskum a vyklad Iudského spravania, pristupu k histdrii, k interpre-
tovaniu sveta, globalnych fenoménov, kolonializmu, ideoldgii a podobne. To vsetko
boli nové vyzvy, ktoré na scénu dejin priniesli najméa protestné hnutia Sestdesiatych
rokov 20. storocia, naprie¢ eurdpskym i americkym kontinentom.

Dalgia cesta kompilaéného filmu stivisela s objavovanim a pouzivanim stikrom-
nych filmovych archivov, ktoré v protiklade k oficidlnym materialom reprezentovali
Specifické osudy a osobné sktisenosti konkrétnych I'udi, Zijucich svoje malé pribehy
na pozadi velkych dejinnych zlomov a globalnych udalosti.

Ddmy a pani, findlna verzia

Kompilaény film Ddmy a pdni, findlna verzia patri medzi sicasné, aj vdaka mediali-
zacii pomerne zname priklady’, ktoré pracuju s formou dlhometrazneho archivneho
kompila¢ného filmu. Hlavnou motivaciou vzniku tohto filmu bol vzdor: reprezen-
tuje tvorivii odozvu madarského reziséra Gyorgya Palfiho (1974) na nedostatocné
financovanie autorskych filmov zo strany Statneho fondu pre kinematografiu a nizku
podporu mladych talentovanych rezisérov v Madarsku. Palfi sa rozhodol, Ze ak ne-
moze nakrucat filmy podla vlastnych autorskych predstav, vytvori kompildciu zo
znamych i menej zndmych tryvkov z hranych diel, ktoré povybera z klasickych zan-
rovych titulov pochddzajicich z bohatej historie svetovej kinematografie. Na zéklade
vopred premysleného konceptu zostavil pribeh filmu zo sukcesivne sa rozvijajucich
situdcii, s ktorymi sa v r6znych obmendch stretneme vo véacsine svetovych zZanrovych
filmov, ¢i uz ide o diela z nemej i zvukovej éry alebo o animované snimky. Pou-
7il pritom variacie sekvencii roznych diZok a pod6b, akymi st napriklad vzajomné
stretnutia, milostné scény a vztahové peripetie medzi muzskymi a zenskymi posta-
vami. Vdaka forme kompila¢ného filmu zostavil z tychto scén sukcesivne sa vyvija-
juci narativ, kde kazdy jeden segment rozvija situdciu nastolent v predchadzajacom
zabere, ¢im vznika originalny dojem postupného plynutia jednoliateho deja.

Palfi si uvedomoval tvorivé obmedzenia, ktoré vyplyvaju z takto nastaveného
konceptu. S pomocou Styroch strihacov, bez vytvorenia akéhokolvek vlastného za-
beru, zostavil dramaturgicky minuciézne prepracovany celok, ktory obsahuje vyse

7 Pozri KISS, Miklos. Creativity Beyond Originality: Gyorgy Palfi’s Final Cut as Narrative Supercut, 2013.
[online]. Dostupné na internete: https://www.sensesofcinema.com/2013/feature-articles/creativity-beyond-
-originality-gyorgy-palfis-final-cut-as-narrative-supercut/. Pozri tiez KISS, M. Creativity Beyond Originality:
Gyorgy Pdlfi’s Final Cut as Narrative Supercut (an audiovisual essay/videographic adaptation, 2015. [online]. Do-
stupné na internete: https://vimeo.com/136142834.
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1400 zaberov z takmer piatich stoviek filmov. Jediné obmedzenie, ktorému musel
celit, bolo vytvorenie univerzalnej postavy muza a Zeny, ktorych vo filme zastupujt
stovky konkrétnych tvari hercov a hereciek. Ako sa ukdzalo, forma sukcesivne sa roz-
vijajuceho kompila¢ného filmu mu to umoznila bez toho, aby divak osobitne venoval
pozornost tomuto charakterovému kriZeniu, takZe dokazal napIno vnimat vyvoj za-
myslaného romantického narativu.

Vo verejne pristupnom rozhovore na Medzindrodnom filmovom festivale v Can-
nes 2012% kde mal film premiéru, Palfi uviedol, Ze ho zaujimal najma boj dobra a zla
a Itibostny pribeh, ktory patri, v tych ¢i onych obmenach, medzi neodmyslitelné
sucasti kazdého pribehu, bez rozdielu zanrového zaradenia a historického pdvodu
konkrétneho filmu, orientovaného najma na vacsinového divaka. Ten pri sledovani
Palfiho filmu nevnima len sukcesivnost vyvoja pribehu, ale zaroven je konfrontova-
ny s vlastnymi poznatkami z dejin svetovej kinematografie, pretoze vacsinu pouzi-
tych scén priamo pocas sledovania filmu rozpozndva, ¢o do urcitej miery umocnuje
esteticky pozitok zo sledovania neobvykle vyskladaného deja. Ten je zloZeny z roz-
norodych segmentov, pochadzajicich napr. z filmov Sedem samurajov (rézia Akira
Kurosawa, 1954), Psycho (rézia Alfred Hitchcock, 1960), Ostro sledované vlaky (réZia Jifi
Menzel, 1966), Stalker (réZia Andrej Tarkovskij, 1979), Pulp Fiction: Historky z podsvetia
(rézia Quentin Tarantino, 1994), Mikrokozmos (rézia Marie Pérennou, Claude Nuridsa-
ny, 1996), Titanic (rézia James Cameron, 1997), Matrix (rézia Lilly a Lana Wachovski,
1999), Sin City — mesto hriechu (réZia Robert Rodriguez, Frank Miller, 2005), Avatar
(rézia James Cameron, 2009) a pod., v spojeni s tryvkami z klasickych grotesiek od
Charlesa Chaplina alebo so sekvenciami z azijskych, americkych aj eurdpskych ani-
movanych filmov.?

Z hladiska vystavby strihovej skladby ide o bravirne vyuzitie skladobnych stri-
hovych postupov pri tvorbe vyznamovych sekvencii. Podobnost scén-zéberov totiz
umoziuje ich vzajomné priradovanie, vdaka takmer rovnakému formalnemu a in-
formacnému obsahu, ¢o umoznuje rozvijat kazdt zamyslana strihovi sekvenciu tak,
aby mala sebe vlastny vnutorne koherentny vyvoj, a to aj napriek historicky i me-
dzinarodne r6znorodému pdévodu pouzitych zdrojovych materidlov. Palfiho prinos
je v tomto smere origindlny a jedinecny, pretoZe v celej tradicii kompila¢ného filmu
sa nikomu pred nim nepodarilo vytvorit takto zovrety synteticky tvar, navyse zo
segmentov vybratych len z hraného filmu. Tym sa zaroven potvrdil potencidl ar-
chivneho strihového filmu byt vhodnou formou aj pre tvorbu hranych narativnych
kompilacii. Do vzniku filmu Ddmy a pani, findlna verzia sa totiz predpokladalo, Ze
forma kompila¢ného filmu je tizko previazana len s celovecernymi dokumentarnymi
filmovymi zanrami.

Palfi totiz do detailov uplatnil zakladny predpoklad strihovej archivnej kompila-
cie, tak ako ju v dvadsiatych rokoch 20. storocia teoreticky zadefinovali predstavite-
lia ruskej filmovej avantgardy Sergej Ejzenstejn a Vselovod Pudovkin, ked sa medzi
prvymi pokusili pojmovo uchopit tvorivy potencial kompila¢ného filmu, ktory v so-
vietskom Rusku rozvijala najma rezisérka Esfir Subovd. V intenciach ich priekopnic-

8 Interview z Medzinarodného filmového festivalu v Cannes 2012. Dostupné na internete: https://www.
youtube.com/watch?v=]ThCCRWhOvg.

? Celkovy cas vyroby Palfiho kompilacie zabral bezmala pét intenzivnych rokov prace v postpro-
dukénom strihovom $tadiu.
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kych tvrdeni budeme teda za smerodajny princip vystavby kompila¢ného filmového
diela povazovat strihovt skladbu, ktora formalne vychddza zo spéjania , faktov'’ ne-
zjednotenych v case a priestore” (Pudovkin)' alebo ,,akcie oslobodenej od definicie
¢asu a priestoru” (Ejzenstejn)'.

Najzaujimavejsiu rovinu vo vystavbe filmu Ddmy a pdni, findlna verzia tvori prave
sukcesivnost akcie, ktord umoziuje rozvijanie celkového narativu ,,oslobodeného od
definicie ¢asu a priestoru” alebo ,nezjednoteného v case a priestore” rozpravania,
ktoré sa napriek tejto nejednote plynulo a kontextovo rozvija zelanym smerom. Pre
lepsie pochopenie fungovania sukcesivneho strihového principu pri vystavbe deja vo
filme Ddmy a pdni, findlna verzia sa ako vhodny priklad na analyzu strihovej skladby
pontka dvojrozmerne zachytena sukcesivnost, ktortt nachadzame na slavnej malbe
od francuzskeho avantgardného vytvarnika Marcela Duchampa s nazvom Nu descen-
dant un escalier No2 (Akt zostupujuici zo schodov €. 2, 1912). Tato formalne pokrokova
malba totiz obsahuje jednoduchy narativ: nekonkrétna figtira schadza dole schodmi
tak, ze ju vnimame cez sukcesivnu sthru jednotlivych, po sebe nasledujtcich po-
hybovych faz. Vykrocenie figry na najvyssom stupni schodiska plynulo prechddza
do viac ¢i menej ohranicenych linii alebo faz — zaciatkov dal$ich pohybov, ukonce-
nych poslednou liniou figary schadzajticej z najnizSieho stupna schodiska. Dojem
simultannosti je zndzorneny cez ttrzkovito zachytené zobrazenie sukcesie, ¢o samo
osebe vyvoldva dojem priestorovej montdZze odohrdvajicej sa v ¢ase zostupovania
figary, ktord je znazornena na dvojrozmernej ploche maliarskeho platna.”* V tomto
pripade vsak nejde o zaznam faktov nezjednotenych v case a priestore alebo o akciu
oslobodenti od ¢asu a priestoru, pretoZe jednotlivé fazy a linie sa dotykaju, prekry-
vaju a splyvaju pri prechode jednej do druhej tak, ze vznika dojem simultanneho
pohybu jednej figuiry po schodisku, pricom tento pohyb prebieha v konkrétnom case
a priestore.

Analogicky, ale v ziadnom pripade nie identicky princip zjednotenia pohybov
vyvolavajucich dojem sukcesie narativu pouziva aj Gyorgy Palfi vo svojom kompi-
la¢nom filme. Zasadny rozdiel je v tom, Ze toto pomyselné schodisko z obrazu Mar-
cela Duchampa reprezentuje v pripade filmu Ddmy a pdni, findlna verzia celkovy na-
rativ, pricom jednotlivé stupne pomyselného schodiska st namiesto totoZznej figury
obsadené cez rozne zabery postadv pochadzajucich z r6znorodého spektra filmovych
zanrov tak, Ze jednotlivé fazy a linie zdberov sa dotykaju, prekryvaju, splyvaja, pre-
chadzajt jedna do druhej. Podobne ako pri Duchampovom obraze tym vznika dojem
vyvoja deja v Case, ale prostrednictvom ,zostupovania” mnozstva postav po scho-
disku Palfim vytvoreného narativu. Tymto strihovym postupom sa docieluje dojem
ucelenej akcie oslobodenej od Casu a priestoru, nositelom ktorej st striedajice sa
a zameniteIné postavy muzov a zien vybraté z mnozstva zanrovych filmov. Aj ony

10 Pudovkin pri termine , fakt” vychadzal z kompilacii dokumentarneho charakteru, ktoré boli typické
pre dvadsiate roky 20. storocia najma pri tvorbe filmov vyskladanych z tzv. newsrealov, ¢o plati aj pre filmy
Esfir Subovej.

' Pozri LEYDA, ]. Films Beget Films: A Study of the Compilation Film. New York : Hill and Wang, 1964, s. 27.

12 Pozri tamze, s. 65 — 66.

3 Ttato malbu od Marcela Duchampa mo6zZeme zdroven vnimat aj ako reakciu na objav kinematografu
a s nim spojent krizu realizmu vo vytvarnom umeni. Koncom pétdesiatych rokov 20. storocia na to upozor-
nil napr. franctizsky teoretik filmu André Bazin v studii s nazvom Montage interdit (Montaz zakazana). Pozri
BAZIN, A. Co je to film? Preklad L. Oliva. Praha : CFU, 1979.
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plynule prechadzaji jedna v druhd, oslobodené od definicie ¢asu a priestoru. Vzni-
ké tak dojem sukcesie, ¢ize stvislého a koherentného narativu, ktory v konecnom
doésledku kopiruje zdnrové schémy hollywoodskej romantickej melodramy, a to v in-
tenciach pomyselného Duchampovho schodiska. Prekryvanie zaberov a zaroven ich
postupne sa rozvijajuce plynutie vpred charakterizuje pohyb narativu podobne, ako
ho pomyselne realizuje figlira na obraze od Marcela Duchampa. Prave toto ¢iastkové
prekryvanie a prelinanie postav umoznuje vnimat ich ako univerzélne figary, nie ako
konkrétnych individualizovanych hercov a herecky.

Celkova skladba situdcii v juxtapozicii je z hladiska naslednosti motivov pomerne
jednoducha a zahima vsetky zakladné ramce, s ktorymi sa v tej ¢i onej miere streta-
vame naprie¢ zakladnymi filmovymi superzanrami (tragédia, komédia, melodrama)
s ich pridruzenymi zanrovymi kategériami romantického, dobrodruzného, vojnové-
ho, akéného, kung-fu, sci-fi, noirového, hororového, muzikalového, westernového
(ai.) filmu.

Figuira-muz sa zobtidza, oblieka sa a odchadza z domu. Stretne figuru-zenu, po-
zve ju na schodzku, zaltibia sa a skoncia v posteli, kde ich prichyti figira-muz, sok
v laske. Dojde k zdpasu o figiru-zenu. Figtira-muZz zvitazi a vezme si figiru-Zenu
za manzelku. Po case figra-Zena zisti, Ze je v druhom stave, ale figira-muz nema
na 1u cas, pretoze je stale v praci. Figra-Zena sa rozhodne zajst tajne na prehliadku
k figare-doktorovi. Figira-muZz nieco tusi a zo Ziarlivosti ju sleduje. Ked odhali, Ze
navstevuje iného muza, figiru-Zenu v navale zlosti udrie a odide z domu. Smutok
zahana pitim v baroch a no¢nych kluboch. Figtira-Zena hladd pomoc u figary-mat-
ky. Figtira-muz vstapi z nestastnej lasky do arméady. Odide na vojnu, kde ho zabiju.
V tomto momente vklada Palfi do rozpravania necakany zvrat. Ukaze sa, Ze iSlo len
o alkoholicku viziu. Figura-muz vstane a zisti, Ze i$lo len o no¢nti moru. Zatelefonuje
figtire-Zzene a v romantickom findle sa k sebe vratia. Tato stru¢na osnova poskytla
filmarom nepreberné mnozstvo moznosti a typickych situacnych scén. Vyskyt tychto
melodramatickych motivov umoznil Palfimu zostavit vdaka minuciéznemu strihu
kompilaénti mozaiku v style stivislého sukcesivneho narativu, kde sa striedaju akéné
motivy s melodramatickymi, pInymi emocii a tzob.

Palfi si uvedomoval, Ze nemoéze pocitat len s jednym konkrétnym hercom alebo
hereckou pri zjednoteni zamyslaného obsahu a priebehu deja. Jedina moznost, ako
mohol postupovat, bolo pomocou remixu, koldze a recyklacie vytvorit univerzalnu
muzsku alebo Zensku postavu vo forme meta-abstrakcie, kde postavu muZza, rovnako
ako postavu Zeny, zastupuju vSetky v jeho kompilacii vystupujtice postavy hrdinov
a hrdiniek strieborného platna, zachytenych v typickych situdcidch naprie¢ filmo-
vymi zanrami. Velké mnoZstvo muzskych hrdinov reprezentuje vSeobecnu predsta-
vu muza-hrdinu a, analogicky k tomuto principu, velké mnozstvo Zenskych postav
vSeobecnu predstavu Zeny-hrdinky. VSetko ostatné zavisi na spojoch zaberov, ich
velkosti, uhlov a zovretej nadvaznosti.

Prostrednictvom takejto konceptualnej metddy postavenej na obrazoch muzov
a zien, oddelene i spolu, Palfi nasledne povyberal kIticové scény z mnozstva filmov,
ktoré zodpovedali vyvoju deja v ramci nim navrhovaného konceptu sukcesivneho
narativu. Priradovanie scén vedla seba do strihovej kompilacie prebiehalo na zakla-
de podobnosti medzi ¢astami poskladanymi do juxtapozicie zaberov nasledujticich
v sekvenciach jedna za druhou. Po vytvoreni zdkladnej osi pribehu a citlivom vybere
vyznamovo podobnych zaberov z diel svetovej kinematografie, ktoré sa mohli pri
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spojeniach logicky obsahovo rozvijat, prikrocil Palfi k skladaniu jednotlivych scén
do celkov alebo skupin. Medzi skupinami zaberov dochddza k postupnému vyvoju
rozpravania a pribeh sa odvija na zaklade plynutia tychto meniacich sa celkov ¢i
skupin zaberov. Pri spajani vacsich celkov tak mozeme hovorit o juxtapozicii ucele-
nych strihovych sekvencii.

Jednu skupinu sekvencii tvoria v juxtapozicii napriklad tryvky scén, v ktorych
muZi vstavaju, potom sa sprchujui, nasledne sa holia a umyvaju pred zrkadlom. Vy-
voj deja je tak stvdrneny cez niekolko podobnych situdcii s muZzskymi postavami.
Analogicky princip skladby zachytava zeny, vzajomné stretnutia sa muzov a Zien,
ich zblizovania sa, zalubenia, svadby, konflikty, rozchody, emocionalne kolapsy
a podobne. Vsetko so zamerom vyrozpravat pribeh o univerzalnom vztahu muza
a zeny tak, ako sa v neustalych obmenach opakuje v dejinach hraného filmu od jeho
pociatkov po dnes.

Palfi si dobre uvedomoval, ze zabery pouziva bez licencie na autorské prava.
Preto ich mohol zaradit do montéZe len v obmedzenej miere a dizke, v trvani pri-
blizne do 6smich sektind, aby z pravneho hladiska zodpovedali statusu citacie. No
napokon aj tak narazil na pravne problémy tykajtice sa pouZzitia prevzatej povodnej
filmovej hudby, ktora rovnako podlieha autorskym pravam. Avsak napriek vSetkym
tazkostiam a obmedzeniam sa mu podarilo zostavit pozoruhodnu celovecerntt hrant
kompildaciu, ktord poukazuje na schematické ramce a vztahové podobnosti, ktoré sa
do nekonecna variuju v histdrii svetového filmu a jeho etablovanych Zanrov. Zaro-
ven dokazal, Ze vytvorenie funkcéného narativu recykldciou, cez kompildciu zloZent
z hranych uryvkov cudzich filmov, je moZzné napriek tomu, Ze prdvna ochrana pri
vyuziti archivov v pripade hranych kinematografickych diel pochadzajtcich z roz-
nych zdrojov doslova znemoznuje takyto autorsky pristup pri tvorbe kompila¢nych
filmovych diel. Popritom sa ukazalo, ze pri takomto type konceptu nebolo ambi-
ciou tvorcu, aby problematizoval uz vopred nastaveny systém plynutia vyznamov
z jednotlivych zaberov a scén alebo ich vzajomne konfrontoval, daval do kontrastu
¢i ironizoval, pretoze by mohlo dojst k zmateniu a nepochopeniu konceptu diela ako
celku, ktory vypoveda vSeobecne o muzoch, zenach, laske, vztahoch, rozchodoch ¢i
happy endoch vo filme.

Kompilaény film sa neodmyslitelne spajal najmé s dokumentarnymi filmovymi
zanrami, kedZe sa predpokladalo, Ze je nemysliteIné vytvorit uceleny hrany narativ
vyslovene z hranych filmovych scén. Preto sa najcastejsie objavovali formy kompildcie,
ktoré uprednostriovali dokumentdrne archivne zabery, najma z aktualit, newsreelov
alebo spravodajstva, ktoré doplniali medzititulky (v ére nemého filmu') alebo
hovoreny komentar (v ére zvukového filmu®). V novodobejsich kompilaciach
a found footage projektoch sa tvorcovia snazili komentaru vyhnut tplne, respektive
pouzili len hudbu, medzititulky a hovorené slovo, ktoré sa uz predtym nachadzali
v pdvodnom zdrojovom materidli. Aj v tychto pripadoch iSlo formalne vzdy
o celovecerné dokumentarne kompilacie.®

1 Napriklad tvorba Esfir Subovej.

5 Napriklad pocas tvorby propagandistickych vojnovych filmovych kompilacii, ako v pripade americ-
kej série od Franka Capru s nazvom Why We Fight (1942 — 1945).

!¢ Napriklad pri projektoch Film ist 1-6 (1998) a Film ist 7-12 (2002) od Gustava Deutscha alebo v pripade
filmu The Atomic Café od Kevina Raffertyho, Jayne Loeder a Pierce Raffertyho z roku 1982.
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Georgy Palfi v snahe nevybocit z filmu-fikcie sa s tymto problémom vyrovnal
jedine¢ne. V prihodnych okamihoch a v zhode so zamyslanym konceptom zaradil
do celku diela originalne repliky prevzaté priamo z citovanych filmov tak, aby pod-
¢iarkovali dejové stvislosti v nim zostavenom pribehu. Véaésina rozpravania je vSak
viac ¢i menej tvorend strihovymi sekvenciami, ktoré ilustruje prevzata komponovana
filmova hudba tak, aby dotvarala najméa emocionalne zafarbenie konkrétnej situacie.
Ale v jednej hudobnej scéne, v ktorej spieva figtira-Zena piesen priamo v obraze na
podiu pred ocami figry-muza a dal$ich zaujatych posluchacov, vzniklo nie¢o naozaj
mimoriadne. Tato strihova sekvencia totiz pozostava z kabaretnych vystapeni povy-
beranych z mnozstva roznych filmov a muzikalovych ¢isiel z r6znych obdobi histérie
filmu, pricom je zostrihana tak, aby spievané repliky korespondovali s tistami inter-
pretujacich hereciek, ktoré v sekvencii zastupuju Zenu-figuru. Takto na hudbu kon-
cipovana strihova sekvencia si vyziadala enormné usilie z hladiska reserse i zostrihu
vhodnych zdrojovych materialov. Aj z tohto dévodu plati, Ze s ohladom na origina-
litu spracovania filmu Ddmy a pdni, findlna verzia ide o zdsadny zvrat v doterajSom
nazerani na tvorivy potencial archivneho kompila¢ného filmu.

Zaver

Na troch filmoch vytvorenych v troch rozliénych ¢asovych obdobiach sme mohli
sledovat postupny vyvoj formalne progresivnej umeleckej formy, ktorou je filmova
kompilacia. Kreativny potencidl tejto umeleckej formy sa nadalej rozvija. Zd4 sa, Ze
k vyvojovym zmendm dochddza v dlhych ¢asovych odmlkach, a to i napriek tomu,
ze dejiny kompilacnych filmov st bohaté na mnozstvo kvalitnych filmov i na rézno-
rodost filmovej produkcie. Nasou snahou bolo upozornit na niektoré zasadné oka-
mihy vo vyvoji tejto filmovej formy. Ukazat, Ze jej sebestacnost je zarucena na tirovni
nielen dokumentérnej, ale aj hranej filmovej tvorby. Dalsi kreativny zlom v rozvoji
kompilac¢ného alebo strihového filmu nastal s nastupom digitalnych technologii do
filmovej vyroby, archivovania a reStaurovania filmovych materialov a s tym stvisia-
cim pokrokom v oblasti digitalnej postprodukcie. VSetky tieto zmeny ruka v ruke
s mnozstvom a zvySujicou sa dostupnostou archivnych zbierok st prislubom dal-
Sieho kreativneho rozvoja tejto umeleckej filmovej formy.

COMPILATION FILM AND ITS CONCEPT - CASE STUDIES

Martin PALUCH

Using the example of three films spanning different historical periods, the study
provides an analysis of the creative potential of a compilation film. In its first part, the
study contemplates the juxtaposition of current events within the concept of a critical
compilation film by Henri Storck Histoire du soldat inconnu [Story of the Unknown
Soldier, 1932], while in the second part, the study scrutinises an avant-garde appro-
ach to the juxtaposition of archival materials employing the found footage concept of
A Movie (1958), film by Bruce Conner. In its third part, the study provides an analysis
of the juxtaposition of acted scenes as a principle of a successive narrative within the
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concept of the film Final Cut: Hélgyeim és uraim [Final Cut: Ladies and Gentleman,
2012] by Gyorgy Palfi.

Stiidia je vyjstupom projektu VEGA ¢ 2/0120/18 Instituciondlne, produkcné a koproduké-
né vztahy medzi verejnoprdvnou televiziou a pévodnou filmovou tvorbou po roku 1989.
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