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Abstrakt

Tato prace si klade za Ukol blize popsat vnitrozabérovou montaz a prvky,
které ji tvoti. Dale, na pfikladu dvou filmd, které byly natodeny pomoci jednoho
zabéru, porovnat dané prvky a nasledné zavérem na zakladé tohoto porovnani
hledat to nejlep&i mozné vychodisko, kterym mizeme dat filmu jeho vlastni
Zivot, presahujici ram obrazu.

Abstract

The goal of this thesis is intended to close describe Mise-en-scéne and the
elements that make up it. Next, on the example of the two films that were shot in one take,
we will compare the elements and then, on the basis of this comparison, we find the best
possible way out of which we can give the film its own life beyond the picture frame.
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~Tak jako zZivot, ktery se neustale pohybuje a méni a umozniuje kazdému, aby po
svém vnimal a interpretoval kazdy okamzik, i opravdovy film se spravné
zachycenym cCasem, tekoucim za hranice zabéru, Zije v ase - pokud cas Zije

uvnitf néj; specificky charakter filmu spocliva pravé ve zvlastnostech tohoto
oboustranného procesu.™

Andrej Arsenjevi¢ Tarkovskij, Zapecetény cas

1 TARKOVSKIJ, Arsefijevi¢ Andrej. Zapecetény ¢as. O Case, rytmu a montazi, str. 122. P¥ibram: Camera
obscura, 2009 ISBN 80-903678-4-4
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Uvod

V nasSich Zzivotech snad neni nic tak vsSudypfitomného a intenzivné
vnimaného jako c¢as. Kazdy den, mnohdy aniz si to uvédomujeme, citime, jak
nas obklopuje. V béZnych, opakujicich se situacich i pfi téch novych, pravé
prozivajicich. Francouzsky filozof Henri Bergson popsal Cas, kterym se fidime
kazdy den, ktery ma svoji rovnomérnost, jako ¢as objektivni. Velmi ¢asto ovSsem
vnimame ¢&as, jakoby utikal rychleji anebo naopak pomaleji, jako by ztratil svij
pravidelny rytmus. Napftiklad v praci ndm &as neubihd vibec, pfi volném dni &
dovolené naopak utikd mnohem rychleji. Pfi ¢ekani ve fronté u pokladny jsme
netrpélivi, ackoliv v ni stojime pouhou jednu minutu a naopak pfi zamysleni nad
uréitou véci jsme uz danou minutu tfeba davno vycerpali, aniz bychom si to
uveédomili. ,To je cas jakoby kvalitativni:“, piSe Bergson a dale pokracuje, ,sem
pak rovnéz patri ¢as jako priznivy okamzik, jehoz je treba se chopit, Cas, ktery je
pouze ted a tady a nikdy jindy - cas jako prihodna chvile, jez se prolamuje
jinam, mimo c¢as."?

Bergsonova slova beru pro svi{j Zivot jako uréité dogma. Neni snad nic pro
zivot tak signifikantni jako pfitomnost, to, co je pravé ted. Chvile, kdy piSi tyto
radky, se jiz nikdy nezopakuje. Zadny den neni stejny a kazdy prozitek v zivoté
je jedinecny. O filmu, jako o sdélovacim prostredku, vime, ze je fikci. Jako divaci
k nému tak také pristupujeme. Bez divakova souhlasu a pfistupu, ze film je fikci,
pozbyva jinak vyznamu filmu vénovat pozornost, ¢as a své oci. Tarkovskij vsak,
ve vySe uvedenych slovech, pise, ze film dokaze zit, pokud v ném samotném zije
cas.

Dovolim si tedy fici, ze film dokaze byt, pokud spIni vyse uvedenou
podminku, sam o sobé urcitou realitou, jedineCnym prihodnym okamzikem,
kterého, pokud chceme, muiZeme byt svédky. A je to pravé opét Tarkovskij,
ktery ve svych filmech nechava Cas téci, jak sam piSe, az za hranice zabéru.
Dané zabéry tedy poutaji (v nékterych pripadech i odrazuji) svoji nadmérnou a
nestandardni délkou. Ostatné nejen Tarkovskij, ale napriklad i Tarr, Jansco a jini.
Na divaka ma pak tento fakt specificky dopad. Divakovo vnimani se zde liSi od
montazi sestrojenych a budovanych scén, jelikoz pravé v extrémné dlouhych
zadbérech se vnimani ¢asu blizi realité. Jsme vice pfitomni v daném zabéru, tedy
uvniti déje, svédkem urcité reality. Dovolim si také fici, Ze se da dané ,ziti" filmu

jesté vice podporit, a to tim, ze je film natoen v jednom jediném zabéru. Tedy

2 BERGSON, Henri. Vyvoj tvofivyu; stat’ Filozofické pojeti ¢asu. Praha: Leichter 1919



bez preruseni toku objektivniho c¢asu, respektive Uplnym odstranénim montaze
zabérd. Ovéem za soucasného vyuZiti montdZe vnitrozab&rové, tedy montaze
probihajici, jak jiz z nazvu vyplyva, v nitru zabéru.

Tato prace si klade za ukol blize popsat vnitrozabérovou montaz a prvky,
které ji tvoti. Dale, na pfikladu dvou filmd, které byly natoceny timto zpdsobem,
porovnat dané prvky a nasledné zavérem na zakladé tohoto porovnani hledat to
nejlepsi mozné vychodisko, kterym mizeme dat filmu jeho vlastni Zivot,
presahujici ram obrazu. Filmy, jez budeme porovnavat, jsem vybral na zakladé
nékolika aspektl. Tim prvnim aspektem bylo ¢asové rozpéti, kdy tyto filmy byly
nataceny - jednd se o odstup Sedesati sedmi let. BlizSim nahlédnutim je mozné
zjistit, jaké moznosti z hlediska nataceni oba dva filmy méli & ne. Dalsim
aspektem byl kontrast mezi natalecim prostfedim - film Provaz je natocen
kompletné v dekoraci, oproti tomu film Victoria v readliich. A spolenym
jmenovatelem té&chto filmG je pravé snaha natocit hrany film v jenom jediném

zabeéru.



1. Zabér

Kazdy den, nékdy aniz o tom vime, ramujeme vidéné kolem sebe do
obrazl-zabérd a vybirdme z nich to, co je pro nas nejvice dilezité, zajimavé.
Drive nebo pozdéji sami obratime zrak nékam jinam, ukonc¢ime tzv. pozorovani
urCitého obrazu-zabéru a soustfedime se na dalSi. Sami tedy urlujeme délku,
jakou dany objekt pozorujeme. Posléze, napriklad doma, hodnotime cely den v
kostce vzpominek, skladajici se z obrazl-zab&rl a dé&ldme uréity zavér, tedy
celek toho, jaky den byl. A kazda vzpominka v tomto celku ma svou urcitou
hodnotu a délku. Dovolim si fici, ze konkrétni délka vzpominky je pro nas dana
jeji hodnotou a proto si spiSe pamatujeme ty, které jsou nam prijemné a libé
(jsou pro nas hodnotné) a klademe na né vétsi diraz neZ na ostatni.

I film klade pred divdka vybé&r ddleZitych a pro d&j nosnych obraz(-zabérd,
které dohromady tvofri jeden celek, tedy pribéh, jenz byl zdmérem reziséra.
Zakladnim prvkem filmu (stejné jako i vzpominek), je obraz, resp. receno
filmovou terminologii zabé&r. Je nejdllezit&j&i ¢astici filmového vypravéni, je totiz
nositelem informace. Kazdy zdbér obsahuje urcitou informaci, ktera meéla byt
sdélena. V&e, co je obsazeno uvnitt zabéru, je sdéleni divakovi. MontaZi zabérl a
jejich kladenim vedle sebe mUZe vzniknout plynuld akce, nebo naopak kladenim
proti sobé posileni dramati¢nosti ¢i obohaceni vyznamu. Je ale také mozné, Ze
jeden zabé&r muzZe tvofit celek.

Stejné jako v Zivot&, tak i ve filmu, ma kazdy z téchto zab&rl (mysleno
pravé zabér jako zakladni nositel informace, ze kterého je slozen obraz a
nasledné celd scéna), urcitou délku. I ve filmu ma zabér svou urcitou délku,
tedy ¢as, ktery je dan obsahem informace, jenz chce divékovi sdélit. MdZzeme
tedy fici, ze nas zivot i film je jakymsi vybranym souborem udalosti, které nam
sdéluji urcité informace.

Z4&bér je definovan predev&im svoji velikosti, viz. nize popséno, dale mdze
byt definovén rakursem, tedy mirou, kdy je zab&r vié&i horizontdle v uréitém
Uhlu snimaného objektu, to jest nadhledem nebo podhledem, dale muizZe byt
definovan jako dynamicky, tedy s pohybem kamery (napfiklad jizda) ¢i zménou
své pozice staticky, napfi. nato¢en z ruky nebo stativu. Kamera je pro divéka tzv.
okem, které pozoruje déj. Podava divakovi takové informace, které rezisér

zamyslel. Pro Uvod do Casti o mizanscéné vyuziji kratké shrnuti zakladniho
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rozdéleni ramovani zabéru.

Jedna se o:

VC - velky celek - umoznuje orientaci v prostredi, zabéry mést, krajiny, bitvy,
zdUrazfuje atmosféru, postava sotva rozpoznatelnd;

C - celek - zobrazuje dostatecné prostor dané akce, kde postava je vidét cela,
kladen dlraz na akci postavy, mimika neni dlleZitd, vyjadiuje vztah postavy
k prostoru;

PC - polocelek - prostredi je vedlejsi, u postavy vidime jeji gestikulaci;

AZ - americky zabér — postava je ukazana asi po kolena, prostfedi vnimame jen
prostrednictvim jeji akce, jinak okrajové;

PD - polodetail - poprsi postavy, tedy obtizna hra rukou, zretelné zachycuje
hercovu mimiku, prostredi zpravidla neostré, eliminované;

D - detail - vétSinu platna zabird obli¢ej, vyvolava blizky kontakt divaka
s postavou zejména emocné&, pronika ,dovnitf* postavy, do mysleni a pocitd;

VD - velky detail - fragment postavy, vétSinou podtrzeni emoci, slzy v oku.?

Z hlediska vnitrozabérové montaze v jednozabérovych filmech vétSinou

prevladaji celky, polocelky, polodetaily a v mensi mife detaily.

3 VALUSIAK, Josef. Zaklady strihové skladby; Realizace, str. 54 Praha: AMU, 2005. ISBN 80-7331-039-2
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2. Vnitrozabérova montaz

2.1 Mizanscéna

Jak jiz bylo receno, vnitrozabérovd montaz probihd uvniti zadbéru. A pravé
zabér, jak vime, je tim zakladnim nositelem informace ve filmu a vSe, co se déje
uvniti zabéru, nazyvame Misé-en-scéne, tedy Mizanscénou. Preklad tohoto,
plvodné francouzského, slova je ,pfindeni na scénu®. John Gibbs také popisuje
mizanscénu jako , the contents of the frame and the way that they are
organised“*, v prekladu ,obsah rdmu a zplsob, jakym jsou ¢&asti obsahu
organizovany" Do obsahu rdmu potom zahrnujeme vsSe, co ho tvori, tedy herce,
osvétleni scény, dekorace, kostymy a rekvizity. Mizanscénu ale tvori také jesté
dal$i dlleZity prvek, a tim je kamera. Jak Gibbs piSe: ,The contents of the frame
encompasses the relationship of the actors to one another and the decor, but
also their relationship to the camera, and thus the audien's view."“* (,0Obsah ramu
zahrnuje vztah hercl vi¢i sob& a dekoracim, ale také zarover vztah ke kamere a
tim tedy i pohled divaka.") Mizanscéna tedy dava rezisérovi Siroky prostor a
obrovské moznosti, jak bude informace, kterou chce divakovi podat, sdélena.

N&sledujici ¢ast prace bude v&novana rozboru hlavnich prvkl, které tvori
Mizanscénu. Tento bude dale vyuzit v pozdéjsi komparaci zvolenych filmovych
dél. Jesté si vSak dovolim citovat Godarda, ktery v ¢lanku ,Montaz, ma krasna
starost", napsal: ,Diky tomuto prikladu vidime, Ze mluvit o mizanscéné
automaticky znamena mluvit zas a znova o montazi. Kdyz ucinky stfihu
zefektivni rezii, jeji krasa se tak zdvojnasobi, svym nepredvidatelnym sSarmem
odhaluje tajemstvi operace, jez je podobna té, diky niz v matematice
vypocitdvame neznamou."“® Zminénou citaci uvadim proto, ze montaz je v Uzkém
spojeni s urcitym tempem a rytmem filmu. Proto tedy nedilnou soucasti

Mizanscény je tempo filmu a rytmus st¥idajicich se zabé&rd.

4 GIBBS, John. Mise-en-scéne — Film style and interpretation; Introduction, str.1 London: Wallflower Press,
2002.

5 GIBBS, John. Mise-en-scéne — Film style and interpretation, tamtéz
6 GODARD, Jean-Luc . Mont4z, ma krasna starost, Cahiers du cinéma. 1956, ¢. 65 prosinec



2.1.1 Pohyb kamery

Snimanou scénu muZzeme kamerou zabirat staticky, tedy drzime po celou
délku akce ram, zménou proménlivé vzdalenosti objektivu - zoom anebo
panordmovanim - zleva doprava a naopak nebo shora doli a naopak. Scénu ale
muUzZeme snimat také pohybem kamery, a to jizdou - koleje, pomoci steadycamu,
handheld, jefdbem, dolly atp. Kdyz vezmeme v potaz, Ze se budeme pozdéji
zabyvat jednozabé&rovymi filmy, diraz na pohyb kamery je o to vétsi. Diky jejimu
pohybu muZeme napfiklad postupné& odhalovat objekt zajmu, napfiklad z celku
zaplnéné ulice se dostaneme na polodetail postav, které nas zajimaji. Béhem
rychlé akce mizeme sledovat v polocelku herce, jak utikaji a byt pfitomni jejich
vyrazdm a emocim, kdyz se pfiblizZime pohybem na jejich polodetail, aniz
bychom prerusili tok ¢asu a zaroven napéti akce. Zkratka pohybem kamery

O v . . . 7 v
muzeme eliminovat mechanickou montaz.

2.1.2 Hloubka pole

DalSim vyraznym prvkem z hlediska kamery v Mizanscéné je hloubka pole.
Pod timto pojmem se skryvaji dva r(zné vyznamy, z nichZ prvnim je hloubka
ostrosti. Jednd se o vzdalenost nejvzdalenéjSiho a nejblizsiho predmétu od
kamery, ktery se v ni jevi jesté jako ostry. Napriklad, kdyz chceme eliminovat
vyraz herce vQ¢i okoli - detail. Pod druhym vyznamem potom nalezneme prvek
vice stylisticky a dramaturgicky vyuzivany, ktery je casty v zabérech, kde
chceme poukézat na vice d&jd zobrazujicich se v rdmu zaroven (tzv. plany). Diky
hloubce pole zde vznika vérohodnéjsi pocit prostoru.

André Bazin popisuje tuto hloubku pole na zndmém prikladu Wylerovych
Listicek a zaroven vzpomina na Denise Mariona, ktery poznamenal, ze v daném
zabéru se vyuziva uplatnéni nehybnosti. Marschall je po celou dobu této scény
vzdy v prvnim planu. Kdyz konverzace, nebo tedy spiSe monolog Davisové
graduje, Davisova sedi ve druhém planu a az nepfritomné ignoruje manzelovo
prani dostat |ék, ktery je v jeho pokoji v patfe. I vzdalenost od manzela zde
hraje svou roli. Je zde ,citit" odtazity nefunkéni vztah. Marschall tedy vstane,
vyjde smérem doprava z rdmu a my jistou intuici tusSime, ze si chce dojit pro Iék.
Davisova sedi stale nehybné a my pozorujeme, jak se Marschall vraci zpét do

ramu, ze kterého za Davisovou opét vyjde, nyni na opacnou stranu. Kamera je
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stale staticka a zaostrenad pouze na druhy plan. Divak je zde konfrontovan s
jistou nelitosti a zamérem Davisové. Marschall se opét vraci do rdmu a my
vidime, Ze se snazi jit po schodech, ovSem tento treti plan je témér do svého
konce neostry. A pravé tato neostrost zde podtrhuje onu lhostejnost Davisové ke
svému umirajicimu manzelovi. Az tésné pred stfihem na dalSi zabér je
preostifeno na schody (treti plan) a nehybného Marschalla. Timto preostrenim se
také ihned zméni tempo akce ihned - Davisova rychle svolava vsechny v domé
s zadosti o pomoc. My vsak vime, Zze ona dalsi dlleZitd slozka Mizanscény a
vnitrozabérové montaze, tedy hloubka ostrosti a hloubka pole, zajistila jasné
sdéleni.

Je nutno podotknout, ze na tomto prikladu je zcela zfejmé vidét, ze
Mizanscénu opravdu urcuji vztahy mezi jednotlivymi prvky ramu. Davisova je zde
doslova stfedem pozornosti, co se tyka i kompozice. Statickd kamera, hloubka
pole, hloubka ostrosti, ale nutno Fici i osvétleni. Na Davisovou snad pfimo zari

reflektor, aby vice zddraznil jeji ignoraci a ddleZitost oproti manzelovi.

2.1.3 Osveétleni

Osvétleni scény je jeji nedilnou souddsti a ma na vyznéni Mizascény svij
nenahraditelny podil. Nejen, 2e muiZe davat filmu jeho urcity celkovy nadech,
naptiklad u filmd Noair ponurou atmosféru, ale mdZe i podpofit duevni stav
herce.

Napriklad ve filmu Magnolia reziséra P.T. Andersona prichazi Julian Moore
za doktorem svého umirajiciho manzela s prosbou o recept na dalsi léky na
utiSeni bolesti. Nutno fici, Zze je tato scéna prvnim vétsim pfriblizenim zminéné
postavy. Potkavame ji zde uprostfed urcitého problému. VétSinu této scény je
Moore drzena v rohu mistnosti, kde na ni dopada jen nepatrna cast svétla,
nevidime tedy jeji tvar cele osvicenou, pouze levou Cast obliCeje, zbytek tvare je
ve stinu. Uz tento fakt podporuje vizi problému, o kterém mluvi a zaroven dava
divakovi na védomi, ze cosi skryva. Podporen je dale tim, Ze roh mistnosti, kde
Mooore provadi hereckou akci, jsou vlastné okna, patrné néjakého mrakodrapu.
Cely film probiha jeden slune¢ny den (nutno dodat, ze vyznamotvornym prvkem
se stal titulek, ktery zminuje predpovéd pocasi pro dany den, obcdas zatazeno,

82% $ance na dést). V této scéné ovéem slunce mizeme ¢&ist pouze &astedné, je
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totiz zfejmé, Ze jiny mrakodrap zakryva dopad slunce do mistnosti a tim i
podporuje celou atmosféru dané scény. Kdyz Moore prejde ke stolu a sedne si k
doktorovi, mUZeme si povsimnout, Ze na ni nedopadad stejné svétlo jako na
doktora. Je drzena v chladnéjsim odstinu bilé, blizici se modré, tedy v barvach
divakovi signalizujicich jeji bezvychodnou situaci. Doktor, ktery sedi celou dobu u
stolu, je naopak ladén do teplejSi — hrejivé bilé barvy (dané lampickou stojici
vedle néj na stole) evokujici teplo slunce, tedy psychologicky také podporu di
nadéji. Coz je naslednou akci dolozeno, kdyz Moore predepiSe dalSi prasky.

Je zde tedy zfejmé, Ze kombinaci teploty svétla a stylu nasviceni mizeme

podpofrit atmosféru dané akce a dusevni stav herce divakovi.

2.1.4 Dekorace, rekvizity, kostymy

Dekorace a rekvizity jsou taktéz nedilnou soucasti Mizanscény. Pomahaji
budovat prostredi, do kterého jsou herci a film zasazeny. Od mistnosti, napfiklad
pokojl v byt&, aZz po velké dekorace doml a ulic. Pokud se nataéeni filmu
odehrdvd vyhradné v ateliéru, ma reZisér Siroké pole plsobnosti a moznost
natacet v presné postavené dekoraci, kterd je jeho vizi, v exteriéru je potom
pfiprava o to narocnéjsi.

Zejména pokud se jedna o dobové filmy, je tato soucast Mizanscény
nesmirné dilezitd. Musi byt totiz presné vystizena specifika obdobi, ve které se
film odehrava. Kupfikladu filmy o druhé svétové valce. Budovy na ulici, kudy
projizdi tanky a ozbrojend auta, museji byt totozné s plvodnimi. Zbrané&, které
vojaci nosi a jiné dopliky, to vSe je spojeno s dekoraci a rekvizitami. S tim
souvisi i presné kostymy, které se v té dané dobé nosily, tedy odpovidajici
uniformy, boty, mohli bychom pripojit také masky, specifické Ucesy, které byly v
dané dobé noseny apod. Tyto vSechny slozky jsou nedilnou soucasti filmového
dila a je Cisté na rezisérové Usudku, potazmo latky, kterou snima, na kolik je

vyuzije.

2.1.5 Herci

Ve filmu vede hereckou akci reZisér. Kazdy z nich ma svQj uréity pristup k

hercdm a to, jak s nimi v rdmci herecké akce pracuje. N&ktefi reZiséfi nechavaji
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herce vnést do postavy cosi vlastniho, napr. zkusenost, kterou jiz prozili pfi hrani
obdobné role v jiném filmu, néktefi jsou naopak striktni a vyzaduji presnou akci,
tak jak si ji ve svych pripravach vymezili. Je tedy a pouze na rezisérovi, které
herce do filmu obsadi (pokud ma tedy rezisér Uplné volnou ruku a do vybéru
nezasahuje také producent) a jakou formou s nimi béhem nataceni pracuje. Jsou
ale také reZiséfi, ktefi do svych snimkl zdmé&rné neobsazuji herce, ale pracuji s
neherci. Nebo také vybiraji herce podle jinych kritérii. Béla Tarr piSe: ,Nikdy
jsme nevé&fili, Ze mlzeme pfinutit herce zahrat n&jakou situaci. A proto chceme,
aby se situace skutecné stala. Musime vybrat herce, kteri kdyz se spole¢né
dostanou do néjaké situace, opravdu se chovaji stejné jako v readlném Zivoté.
TakZe pfi rezirovani se nikdy nemutzeme spoléhat sami na sebe. Nem{zeme délat
film, j& dokonce ani nemUZu reZirovat scénu. M3zu jen dat vie dohromady a
mozna z toho néco vznikne."’” Toto jen doplnim slovy Tarkovského: , U filmového
herce je dilezitd jeho neopakovatelnd vyjadiovaci jedineé¢nost - jenom ta dokaze

potom na platné zaujmout a vyjadrit realitu."®

2.1.6 Tempo, rytmus a cas

Oba pojmy, tempo a rytmus, jsou zavislé na Case. V hudbé se tempem
vyznacuje rychlost pohybu v case. Tempo predstavuje pocet dobovych jednotek
- ¢étvrtovych not za minutu. Kazdd skladba ma své tempo, které je dano v
notovém zapisu vzdy po druhu notového klice (houslovy, basovy, violovy apod.)
a predznamenava ho svym cislem anebo nazvem. Hrac tedy po jeho precteni
ihned vi, jaké tempo dand skladba ma. Tempo se ale také miZe b&hem hry
ménit.

Ve filmu ma kazdy zdbér své tempo. MiZeme Fici, e tempo je dano
napfiklad hereckou akci - pohybem, dialogy, ale také pohybem kamery, rychlosti
jizdy apod. Zménu tempa muZeme také provadét hereckou akci a pomoci
kamery. Z klidného rozhovoru dvou postavu, kde kamera zaujima statické
postaveni, miZe vzniknout konflikt, kamera se dd do pohybu s odchazejici

postavou a najednou muze byt druhou osobou pronasledovéna, pohybem tedy

7 BOHACKOVA, Kamila. Béla Tarr, V oku velryby; Kovacs Balint Andras. Svét podle Bély Tarra str.17 Praha:
ACFK, CASABLANCA, 2010.
8 TARKOVSKIJ, Arsefjevi¢ Andrej. Zapecetény &as. Herec ve filmu,str. 144 P¥ibram: Camera obscura, 2009

ISBN 80-903678-4-4
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vznikne zména tempa. Josef ValuSiak o tempu piSe: , Ze SirSiho hlediska pak
souvisi s celkovym zplsobem vypravéni dé&je (baladicky, dramaticky apod.) a
vyrazné tedy souvisi i se Zanrem celého dila. Obecné muiZeme konstatovat, Ze
modulace tempa je vyznamnym Cinitelem uméleckého prednesu dila."?

MGzeme tedy fici, Zze naptiklad filmy Tarkovského a Tarra mivaji pomalé tempo.

Rytmus se v hudbé vyznacuje jako pravidelné stfidani prizvucnych a
nepfizvuénych ténd. Ve filmu nemiZeme Fici, 2e montdZ probihd s urcitou
pravidelnosti zmé&n zabé&r(. Toto se nachdzi spie u hudebnich videoklipd, nebo
muzikall, kdy stfih probihd v rdmci rytmu hudby, kde se da posléze jesté vice
variovat a tak spolu s hudbou gradovat. Ve druhé sekvenci, jiz zminéného filmu
Magnolia, kterd je jakousi zakladni expozici vdech postav ve filmu, mizeme
spatfit ndzornou ukazku uréitého rytmu stiidani zabérl. Sekvence obsahuje jak
zabéry statické, tak i jizdy, rychlé panoramy - Svenky a tedy i zmény velikosti
zabérl. Tato sekvence je podloZzena hudbou a na prvni dojem se zda, Ze je
sestfihdna na zménu ténd, tedy klipové, ale neni tomu tak. Onen rytmus stfihu
zajidtuji ddrazy na zobrazovanou informaci. Najezdy a panordmy jen podporuji
svym zacatkem a koncem urcity rytmus, ktery se méni s doznivanim dané
sekvence spolecné s pisni, ktera nasledné konci a plynule prejde v dalsi déj
posledni zobrazované osoby. Ve filmu vnimam rytmus jako urcité stridani
dilezitych prvkG. Tedy jak piSe ValuSiak:,..rytmus pojimame celkové jako
stfidani akcent(, eventudlné jako vzadjemné vztahy a promény délek jednotlivych
zab&r0."° Jako tempo, které md kazdy zabér, tak i jeho specificky rytmus se v
ném otiskadva. Mizeme tedy Fici, Ze reZisér urcuje tempo a rytmus kazdého
zabéru jiz pri samotném nataceni.

Plvod slova rytmus je v fectiné. ,Rythmos" znaménd plynuti a odvozuje se
od slovesa rhein téci, plynout. Jestlize kazdy zabér obsahuje rytmus, tedy urcité
plynuti, mlZeme fici, Ze je uréitou jednotkou &asu. Rytmem herecké akce a
pohybem kamery uvnitf zab&ru miZeme stanovit jeho délku, &as, po ktery ho
divdk sleduje. Jak jsme si také rekli, existuje cCas objektivni, kterym se
kazdodenné ridime, a také Cas jako prihodna chvile, jedinecny moment, ktery
trva pouze jednou a nikdy se nezopakuje stejné. Jak docilit ve filmu jedinecnosti

s 7

a vnimani Casu v zabéru (mysleno v zabéru, ktery dokaze stat sam o sobé v

9 VALUSIAK, Josef. Zaklady sttihové skladby; Stiih; Délka zabéru. Str. 70 Praha: AMU, 2005. ISBN 80-
7331-039-2
10 VALUSIAK, Josef. tamtéz, str. 71
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urcité scéné, bez naruseni montazi, tedy napfiklad, tzv. rozzabérovana scéna)

A i zde je Tarkovského ndazor zcela jednoznacny: , Tento vjem se dostavi tam,
kde lze na pozadi probihajiciho déje citit néjakou vyznamnou pravdivost - kdyz
citite, ze vami pozorovany vyjev v zabéru neni zcela vycerpan svym vizualnim
zobrazenim, ale pouze naznacuje to, co se Sifi za hranice zabéru az do
nekonecna, Ze naznacuje samotny zivot."

Z mého pohledu se stal nejvice zapamatovatelnym zabér z filmu Bély
Tarra Werckmeisterovy harmonie. Scéna se odehrava v mistnim hospici
(ubytovné&). Dlouhou jizdou pozorujeme ptichod vzboufencl, ktefi postupné
prochazeji pokoje, biji vSechny pritomné a nici véci kolem sebe. V zavéru scény
se ocitneme v umyvarné, kde se sprchuje starec. Najednou konfrontujeme tvari
v tvar jeho nahotu a vlastné absurditu zivota, jelikoZz cas je pouze jeden a ma
svlj nezaménitelny tok, jako v tomto zabé&ru. V domnéni, Ze je toto vyvrcholeni
daného zabéru, zjistujeme diky kamefe odchazejici se vzbourenci, Ze je zde jesté
nékdo. Nékdo, kdo je s nami po celou dobu. Je pozorovatelem a zaroven hlavni
postavou, schovanou v kumbalu. Tam také zabér konci. Dovolim si fici, Ze Tarr
pritomnosti hlavni postavy a soucasné jejim zobrazenim az na konci zabéru

umocnuje nasi funkci divaka jako bezpodminecného svédka.

11 TARKOVSKIJ, Arsefijevi¢ Andrej. Zape&etény ¢as. O Case, rytmu a montézi, str. 122, Piibram: Camera

obscura, 2009. ISBN 80-903678-4-4
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3. Komparace prvkl vnitrozabérové montaze

Pfed komparaci vybranych prvkd vnitrozdb&rové montaze zde bude uveden
struény popis déje zvolenych filmovych dél a souvisejici vyznamné aspekty

mizanscény provazejici jejich realizaci.

3.1 Provaz

Alfred Hitchcock natocil tento film v roce 1948. Jednalo se o jeho prvni film
natoceny barevné a zaroven také o prvni film, jehoz byl soucasné producentem.
Namétem pro néj byla divadelni hra Patricka Hamiltona. Déj filmu se odehrava
jednoho letniho veCera v newyorském byté. Mlady homosexualni par (ve filmu to
diky dobé, v jaké byl film natacen, neni explicitné vyjadreno) se rozhodne, z
urc¢itého vyssiho principu a touhy jedine¢ného prozitku, uskrtit svého byvalého
spoluzaka z univerzity. Tento ¢in spachaji pred za¢atkem vedirku, kam byla obét,
spolu s rodic¢i a budouci snoubenkou, pozvana. Télo nasledné schovaji do truhly.
Spolu s pribuznymi obéti se posléze dostavi na vecirek také jini hosté, dalsi
byvali spoluzak, ktery byl dfive pritelem snoubenky obéti a jejich byvaly profesor
(James Stewart). Pod dojmem, ze ziskaji pravé jeho obdiv a s postupujici
nervozitou se sami pred nim prozradi. On vSak necha své byvalé zaky zavrit.

Nutno podotknout, ze film samozrejmé nebyl natoCen na jeden zabér,
jelikoz v té dobé 35mm filmova kamera pojmula do kazety pouze film v délce
10min. Hitchcockovi Slo o navozeni dojmu jednoho toku casu, tak jako kdyz vidél
onu divadelni hru na scéné. Jednotlivé vymeény filmu jsou tedy v ramci nataceni
reSeny tak, ze na konci kazety se kamera zakryla hercem a nasledné
pokracovala, pfipadné ¢tyrmi priznanymi stfihy v déji. Film je tedy poskladan z
deseti zabérd. Nebyvalé také bylo, Ze Hitchcock natdcel film s kontaktnim
zvukem. Nechal zhotovit specialni podlahu, po které nebude presun kamery tolik
slysSitelny. Pozadi ateliéru (New York za okny) byl pry tfikrat vétsi, nez samotna
dekorace bytu. Jednalo se o specialni efekt zaobleni a vrstveni dekoraci, aby bylo
dosazeno Uéelu a pozadi plsobilo realisticky. Hitchcock sdm popisuje tento film
jako urcité cislo. V rozhovorech s Truffatem uvadi, ze nevi, pro¢ se vlastné k

tomuto filmu a zpQsobu snimani uchylil.
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3.2 Victoria

Film Victoria byl natocen rezisérem Sebastianem Schipperem roku 2015.
Déj filmu Victoria se odehrdva v jedné ze Ctvrti Berlina v pozdnich nocnich, az
skoro rannich, hodinach, pfriblizné mezi ctvrtou a Sestou. Victoria, mlada
Spanélska divka, odcestovala do Berlina za novou zivotni zkuSenosti. Pfi odchodu
z baru se poznava s mistnimi mladiky, ktefi ji ukazuji blizké okoli jejich ctvrti,
pricemz dal bez ostychu popijeji. Victoria béhem tohoto Casu vice poznava
hlavniho hrdinu Sonneho, kterému posléze ukaze kavarnu, ve které pracuje a
musi ji za par hodin otevrit. Zvrat filmu pfichazi v momené, kdy Blinkr, kamarad
Sonneho, musi oplatit sluzbu svému ochranci, ktery za néj platil ve vézeni, aby
se mu nic nestalo. Bohuzel i posledni ¢len této skupiny (Fuss) je natolik opily, ze
nemUze Fidit, coZ je jedna z podminek protisluzby (slavil cely ve&er narozeniny) a
Sonne tedy poprosi Victorii, aby jim pomohla. Ona prijme tento Ukol v domnéni,
Ze 0 nic nejde.

Ukol, ktery je Boxerovi zadan, je okrast o urditou sumu penéz konkrétni
damu, kterd pljde uloZit rdno penize do banky. Skupina nema na vybé&r, bud ¢in
spachaji anebo Boxer sezene penize do tydne, ale mafian si Victorii ponecha jako
rukojmi, coz nepfipada v Gvahu.

Victoria tedy jako fidi¢ka lupi¢d prchéd pred policii, kterd je nakonec dostihne.
Jeden clen skupiny je zavien a ostatni postupné, vcéetné Sonnyho, zemfrou.
Victoria, s uloupenymi penézi, odchazi Berlinem.

V tomto pfipadé je film natoen na jeden jediny zabé&r. Plvodni zamér
reziséra Shippera bylo natodit rozdélené scény zvlast a pak je pomoci jump-cut
stfihG spojit. Nicméné v této formé film nefungoval. Zbylé tfi dny nataceni se
tedy rozhodl vénovat tfem pokustim natocit film v celku. Ten tfeti pokus se
povedl.

Kameraman Sturla Brandth Grovlen na nataceni Victorie zvolil digitalni
kameru Canon C300. Grovlen vymyslel co nejlepéi zplsob, aby kamera vaZila co
nejméné a zaroven byla variabilni v pohybech. Stedicam nepfichazel v Gvahu, ani
tzv. Handheld na rameno. Grovlen umistil kameru do Redrock drzaku, ktery mél
v horni &asti rukojet. Zbytek Handheldu osadil jednim objektivem, manudlnim

ostfenim, monitorem a mikrofonem, viz obrazek nize.
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3.3 Zabér, pohyb, hloubka pole, rytmus

U Hitchcockova filmu Provaz je tfeba si predem povsSimnout, ze jisté
omezeni v pohybu kamery znamenaly dekorace. Aby se kameraman mohl s herci
dostat pres obyvaci pokoj, predsin az do jidelny, stény dekorace byly posuvné.

Jak naznacuje obrazek nize.

Samotny pohyb kamery v tomto filmu je predevsSim pfi zméné velikosti
zabéru, pohybu hercl po scéné&, nebo zménou akce. V zdsadé kopiruje-pozoruje
probihajici dialogy postav tak, jak tomu je v samotné hre Patricka Hamiltona.
Cely film se odehrava povétsSinou v polocelcich, polodetailech, dvojpolodetailech
a v uréitych momentech, kdy je kladen dlraz na vnitini stav herce v detailu.
Polodetaily byly uzity zamérné, aby divakovi neunikly herecké mimiky a
mysSlenkové pochody. Ve filmu se i nékolikrat pouzije takzvaného amerického
zabéru. Povétsinu je to v pripadé, kdy jsou do ramu kamery vmeéstnani vSichni
herci. Divodem je moZnost predist gestikulaci véech, avéak na divaka plsobi aZ
neprirozené. Herci jsou totiz v bezprostredni blizkosti vedle sebe. Hitchcock sam
popisuje: ,Presto jsem film natocil tak, jak byl predem pfripraven; pohyby
kamery i hercl se presné pFidrzovaly mé obvyklé stfihaci metody - to znamena,
ze jsem dodrzoval zasadu zmény proporci obrazu ve vztahu k emocnimu
vyznamu kazdého okamziku.“'? Tedy rytmus-plynuti dané akce urcuji zmény

pohybl kamery.

12 TRUFFAUT, Francois. Rozhovory Hitchcock Truffaut. Plzefi: Ceskoslovensky filmovy tstav, 1987.
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Hitchcock zarover vyuzivd hloubku pole jako konfrontaci vztaht a
Fe¢enych dialogl mezi herci a zarovef jako vyplf druhého plénu. Napftiklad
situace, kdy se hospodyrika zmifuje profesorovi o zvlastni naladé vecirku a obou
vrahl. Postupné popisuje nestandardni postup pti jeji pfipravé, mezitim kamera
pomalu Svenkuje pouze na profesora, az skonci na jeho polodetailu v momentg,
kdy se hospodyrika zmini, ze ji dal Brandon z niceho nic volno na celé odpoledne
a ze sami premistili jiz pripravené jidlo do obyvaciho pokoje. Kamera pomalu
zacina zpét do ramu ukazovat i hospodynku, tedy skoro polocelek, zvuk dialogu
se utiSuje a my, jako divaci, mame pocit, ze je nékdo posloucha. V tomto
okamziku se objevi v ramu Philip, ktery je skoro v detailu, vydéSeny z rozhovoru
hospodynky a profesora. Nasleduje jeho prechod, spolecné s pohybem kamery,

smérem k nim. viz. nize.
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Co se tyce filmu Victoria a vyuziti pohybu kamery a tedy i rytmu, mizeme
rici, ze je vyhradné zajistén kameramanem. On vybira a nechava zrat cas v
dané scéné. Je jako pozorovatel dé&je, ktery vybird dlleZité prvky svého zajmu,
zaroven zajmu divaka. Nutno podotknout, Zze ne kazdy kameraman je takovéto
citlivé a vnimavé observace schopen. B&hem presund mezi jednotlivymi lokacemi
je kamera v pohybu a ¢asto ndm zobrazuje ve vétsSim ramu i prostredi, tedy
celky. Diky tomu, Ze byl film sniman Sirokouhlym formatem, je rdmovani postav
a prostredi specifictéjsi. Tedy napriklad detail hlavy zabira zhruba tretinu ramu,
&ili jeho zbytek mlze obsahovat Sir&i hloubku pole, vice plant. Oproti tomu je ale
mnohem narocnéjsi samotnou kompozici béhem pohybu kamery stavét. Kdyz se
kamera nachazi na dané lokaci urcité scény, je spiSe bez pohybu a Grovlen
»~Svenkuje". Udava rytmus dané scény.

S hloubkou pole se pracuje asto ve statickych pohledech kamery vQ&i
hercim a okoli. Je zde vyuZito i hloubky pole ve smyslu hloubky ostrosti.
Nékolikrat se opakuje preostfeni z poolodetailu az detailu herce, ktery je v
popredi, na druhy plan, Casto prostiedi. Jako uvédoméni si stalé pritomnosti v

probihajicim, neprerusovaném, cCase.
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3.4 Herci

Popsali jsme, ze Hitchcock délal vétSinu zmén proporci zabéru vzhledem k
emocnimu vyznamu kazdého okamziku. A jsem presvédcen, ze pravé diky této
formé se da dedukovat vzdy dopredu s hereckou akci, kdy pfijde urcita zména
nebo naopak zménou pozice kamery a velikosti ramu, kdy zména nastane na
stran& druhé. Film obsahuje mnoho dialogl. Ostatné je to Uplny pfepis divadelni
hry. Vyzaduje tedy divakovo pIné soustfedéni. Momenty vnitfniho rozruseni obou
vrahQ, az na par momentd, jsou vzdy zahrany zady k ostatnim herciim, tedy
vzdy pohledem do kamery v prvnim planu. Divak je tedy konfrontovan pfimo
psychickym stavem vraha vU¢&i psychickému stavu ostatnich hercl v druhém
pldnu. Mimika hercl, kterd v tomto filmu pfevazuje, je malokrat doplnéna o
gesta. Je to dano také tim, jak jsem jiz uvedl, Ze jsou herci Casté&ji zabirani v
polodetailech.

Ve filmu Victoria rezisér Sebastian Scipper cely zabér filmu rozdélil na
nékolik Casti, konkrétné na deset. Kazdou Cast potom zkousSeli jednotlivé, jak s
pohybem kamery, tak dialogy. Text dialogl, podle slov kameramana Grovlena,
nebyl doslovny, popisuje, ze Slo o asi dvaceti strankovy treatment. Herci tedy
znali akci, ale méli moznost urcité improvizace - volnosti v dialozich. Hlavni
postavy, Victorii a Sonneho, vidime v ramu hrat nejcastéji. At uz vedle sebe ¢i v
hloubce pole s ostatnimi postavami. Jejich proména, respektive uvédomeéni si
vzajemného zajmu, probihd v kavarné, kde se nachazeji sami. Cas této herecké
akce je dostatecny, abychom se vcitili do nitra obou postav. Je to vlastné poprvé,
kdy jsou tyto postavy k sobé navzdjem upfimné a dozvidaji se vice ze svych
zivotd pravé diky intimnimu osamoceni v kavarn&. Mnohokrat je uvniti dané
scény citit jakasi nedokonalost dialogu, ale o to vice tato herecka jedinecnost

podporuje realitu. Jak piSe Tarr: ,,nejde o to, ze hraji, jde o to, Ze jsou."*?

13 BOHACKOVA, Kamila. Béla Tarr, V oku velryby; Michal Michalovi¢, Bélya Tarr a jeho filmy str.47

Praha: ACFK, CASABLANCA, 2010.
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3.5 Dekorace, rekvizity, kostymy

V uvodu o filmu Provaz jiz bylo feCeno, ze se cely odehrava v ateliéru, tedy
dekoraci. Jeji prostiedi vyobrazuje byt zdmoznych mladikd, kteFi pochazi zitejmé
z bohatych rodin. Mnoho obrazd na zdech v honosnych rdmech, umélecké sosky.
Ostatné i honosné rekvizity, napfiklad jidelni servis, zdobny nabytek ale i
umisténi bytu - zirejmé do nejvyssiho patra vysokého domu ¢i mrakodrapu, ze
kterého mame vyhled na New York.

Dllezité je podotknout, e Hitchcock se snaZi kontinuitu &asu zobrazit
pravé na dekoraci New Yorku. Divdk si mize povsimnout napfiklad koufe
stoupajiciho z kominl. Ale také pohybu mrakl. Vzdy b&hem vymény civky a
nebo kdyz kamera nezabirala okna, byly fyzicky posunuty o urditou drahu vpred,
aby mél divak dojem jejich pohybu Za povsimnuti zde stoji, Zze se Hitchcock
neomezil pouze na jednu stranu prostoru, tedy omezil, mam na mysli pohled od
kamery, ¢elem k okndm. To znamena, Ze prostor za kamerou nevidime. Kamera
celou dobu takzvané kopiruje svym pohybem tuto linii, viz.obrazek nize, ale dava
v divakovi aspon v naznacich pocitit, Ze jsme uprostred urcitého uzavreného
prostoru. V nékolika momentech tedy zobrazi i ndznak zbylého, vSak nikdy cele
vidéného zbytku, za linii kamery. MiZeme tedy fici, Ze tento film z velké ¢&asti

vdéci svému vyznéni pravé dekoraci.
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Hitcheock uses roving camera, sliding walls and long l‘
takes to film stage thriller in one set

Look Movie Review

92 For more about how the film was made, turn page
9

Dekorace a rekvizity ve filmu Victoria jsou zhustény na minimum,
respektive se odvazuji fici, ze se ve filmu témér nevyskytuji. Snad kromé
dopliujicich prvk{ v Gvodni scéné baru, d&j prochazi jak redinym interiérem, tak
redlnym exteriérem. Nedohledal jsem, na kolik prochazejici lidé, ¢i projizdéjici
auta na pozadi, byli souéadsti mizanscény, ale rozhodné& pusobi realisticky.
Kameraman Grovlen v jednom Cclanku popisuje, Ze nechtéli jit cestou tak
stylistického filmu, jakym byla Ruska archa Sokurova, a zZe ani nikterak timto
filmem nebyli ovlivnéni (on sam ho pry dokonce ani nevidél). Chtéli pojmout film
dokumentarné, tedy bez pfrikraslovani reality. Z toho a také z vlastniho dojmu
z tohoto filmu usuzuji, ze v ramci této ,casti mizanscény, jsou nejvice pritomni

kostymy. Ostatni prvky této ,Casti" mizanscény nejsou de-facto pritomny.

3.6 Osvétleni

Ve filmu Provaz se béhem filmového ¢asu méni svétlo. D€j filmu zacina za
denniho svétla, tedy jako divadelni hra, o pll osmé v podvecer a koné&i ve &tvrt
na deset. Tedy, aby bylo mozné prozit a zachytit tento fakt tekouciho ¢asu,
Hitchcock musel v prib&hu natidéeni ménit osvétleni, resp. osvétleni dekorace

New Yorku za okny, ale i svétla dopadajiciho skrze okna dovnitf mistnosti. To,
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jak popisuje v rozhovoru s Truffatem, znamenalo urcité komplikace béhem
nataceni, jelikoZ se svételné vyznéni ménilo i v prib&hu zabéru. Jinak celd scéna
plUsobi spide az neredlné zasvicena. Neni zde definovan hlavni zdroj svétla a ani
ty vedlejsi. S polostiny a stiny se nepracuje, snad jen mirnymi naznaky ke konci
filmu, kdy je venku jiz tma a hereckou akci doplfiuji blikajici neony, z pohledu
kamery vU¢&i oknim New Yorku vpravo.

Ve filmu Victoria se rezisér s kameramanem se snazili o co nejvice
dokumentarni styl snimani. Jelikoz film zacind jesté za Uplné tmy a postupné
spéje svym déjem az k vychodu slunce (coz je mimo jiné presnym opakem
Hitchcockova Provazu), uchylil se kameraman k urcité svételné citlivosti
snimajiciho ¢ipu kamery, a to 1SO2000. Jednak z ddivodu prostfedi, ve kterém se
natacelo, dale kvili nizké hladiné svétla, ale také pro nasledné vytazeni
kontrastu v postprodukci, diky kterému by mohl mit film redInéjsi nadech. Ram
je vzdy doplnén pFitomnosti svételnych prvkl naptiklad na ulici. Nemyslim si, ze
by dané svételné zdroje byli v redlii viditelné, ale podporuji atmosféru zijiciho
meésta, ve kterém se nachazime. Ve filmu ma svétlo postupnou tendenci
chladnout. Od mékkého, teplého svétla, které vrcholi intimni scénou Sonneho a
Victorie v kavarné, az k modré, tedy studené barvé na konci. Vychod slunce v

zavérecné scéné, kdy Victoria odchazi ulici, je vniman jako symbol nadéje.
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U vy$e zmin&nych filmy, které byly natoeny jednozabé&rové - tedy uréitou

formou snimani (u Provazu vime, ze diky technickym moznostem vlastné nebyl
nebyl), Slo o podobny zamér, pokus neboli experiment. Zrealizovat a snazit se
otisknout ¢as, mysleno ten jedinec¢ny, prihodny okamzik, do filmu. Byl to napad
obou rezisérl. U kazdého vidime rozdily s montdZi vnitrozab&rovou, tedy
mizascénou. U kazdého vidime jista omezeni, se kterymi se oba filmy potykali.
U Provazu to bylo napriklad omezeni moznou délkou snimani, dale jednim a tym
samym uméle vytvorenym prostorem a az spiSe divadelni hereckou akci.
U Victorie snad jen obsahem pribéhu, ktery pouze nemusel obsahovat onu
bankovni loupez. Na kolik tyto filmy splnili ony slova Tarkovského, aby sami o
sobé mohli zit? Na kolik zachycovali onu realitu na pozadi rdmu a svym rytmem-
plynutim dosahly u divdka vnimani po celou dobu? Dovolim si Fici, ze k onomu
ziti filmu mél blize film Victoria. Diky dnesni technologii vyuzil moznost snimat
cely film v jednom jediném zabéru. Dokonce se neomezoval na jeden prostor, ale
meénil béhem nataceni lokace a tim i prostredi scén. Dokazal diky citlivé a
vnimavé kamere kameraman Grovlena pracovat s rytmem danych scén a
ukazovat ndm ty dilezité prvky divakova zdjmu. Dokonce jsem presvédéen, ze
jsem byl svédkem ziti ¢asu uvnitf tohoto jednozabérového filmu a tedy i jeho ziti
za hranice ramu.

Kdyz pi&i tyto Fadky, uvé&domuji si jedté vice pfi vyctu uréitych prvkd
mizanscény porovnavanych filmd, Ze byt se budeme snaZit zapojit véechny prvky
vnitozabérové montaze praveé u jednozabérového filmu, nikdy nenastane ono ziti
filmu, pokud mu to divdak sdm neumozni. Pokud onen kamerou zachyceny
jedinecné prihodny okamzik nebude chtit v celé jeho délce sam prozit.

,Tehdy se film stdva nélim vyznamnéjsim nez jen pouhym natocenym a
sestavenym materidlem - je to vic nez pribéh, je to vic nez déj. Film se oddéluje
od autora a zacina zit svym vlastnim Zzivotem, jeho forma i smysl se méni v

kontaktu s osobnosti divaka.“'*

14 TARKOVSKIJ, Arsefijevi¢ Andrej. Zapeletény €as. O Case, rytmu a montaZi ,str. 122 Pf¥ibram: Camera

obscura, 2009 ISBN 80-903678-4-4
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