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Abstrakt

Tato bakalarska prace nahlizi diskontinualni stfihovy postup - jump cut
v kontextu teoreticko-historickém, tak v ramci tfi filmovych analyz pak i praktickém
a vyznamovém.

Teoretickd ¢ast této prace slouZi k uvédoméni si zakladnich principl stfihové
skladby a zejména pak definuje okolnosti, které stoji za Usp&&nou vazbou zabérd
obecné. V dalsi ¢asti textu je vénovan prostor technické strance jump cutu a s tim
souvisejicim aspektiim, které jsou uréujici pro jeho skladebnou kvalitu. V této &asti
je také zkouman historicky pdvod jump cutu na pfikladech film{, kde se objevuje
vibec prvné&, popfipadé uvédoméle. Do znaéné miry je zde rozvedeno, nakolik
a jakym zplsobem k jeho popularizaci pfisp&la dobova filmova kritika.

A kone¢né analyzy tfi vybranych filmd, které zkoumaji jak technicky
“povedeny” jump cut, tak i pfipady, kdy se tak nestalo, maji za cil konkrétné
charakterizovat vyznam i provedeni jump cutu a jeho vliv na divaka v rdmci pfib&hu
analyzovanych dél a zda, popripadé za jakych okolnosti jump cut prispél

k vyslednému celku dila, ¢i nikoliv.

Abstract
This bachelor thesis examines the discontinuous editing process - jump cut

in the theoretical-historical context, as well as in the three film analyzes, both

practical and meaningful.

The theoretical part of this work serves to realize the basic principles of
shearing composition and, in particular, defines the circumstances that are behind
the successful binding of shots in general. The next part of the text is devoted to
the technical aspects of the jump cut and the related aspects that are decisive for
its composite quality. This part also explores the historical origin of the jump cut on
film examples, where it appears first and / or consciously. To a large extent, how

much and how the popular film criticism has contributed to its popularization.

Finally, the analysis of the three selected films examine both the useful jump
cut and the occasions when it is not. Analysis are specifically intended to
characterize the importance of jump cut and its impact on the viewer in the story of
the analyzed works and whether, under what circumstances the jump cut

contributed to the resulting whole or not of the work.
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UvoD

Jump cut je mnohymi povazovan za jakysi zmetek na poli
stfihové skladby, nebot v nasem vnimani filmového dila tréi, svou
povahou je napadny, okaté upozornuje na plynuti c¢asu, které
prerusuje a casto pak mame jako divaci pfi vnimani filmu pocit,
7e néco “poskotilo”, coz nds mize rozéilovat.

Pro mé v&ak byl jump cut od poc¢atku mého vnimani film{ vibec
spojen s autenticitou emocionalni, tak i formalni, nebot prvni filmy,
které jsem byla schopna uvnimat, na sobé mély nanos jesté
doznivajiciho danského hnuti Dogme 95, jez se ve svém manifestu
vymezovalo proti tradici vypravéni a filmové konvenci. V téchto
filmech se jump cut vyskytuje cetné a koresponduje s casto
prekotnym vypraveénim. Pribéhu a postavam pak dodava na syrovosti,
nebot je nekompromisni k ¢asu, na ktery okaté upozorriuje.

V této praci se nevénuji hnuti Dogme 95, zajimalo mé vsak proc
je v téchto filmech jump cut skladebnou a formalni esenci, respektive
jak docilit takové esence, proc je v téchto pripadech jump cut esence
a kdy je jump cut funkéni a pro¢ a kdy nikoliv. Zda je vazan na
vyznam, popripadé zda ho vytvari nebo zda jde pouze a jen
o formalni koreni filmového dila, protoze danské hnuti,
odkud jump cut znam, se samo sebe za takové koreni casto

povazovalo.

Zamyslenim se nad zakladnimi aspekty filmového vypravéni,
jez jsou budovany pravé strihovou skladbou, a za které povazuji
prostor a Cas, coz jsou kvality urcujici pro stfihovou skladbu se chci
spletitou cestou dobrat k pochopeni vazby jako takové. Tedy uUvodni
ma badatelska otazka zni, co stoji za UspéSnou kontinudlni vazbou
mezi zabéry? A pokud pak vnimame jump cut jako diskontinualni
stfihovou figuru, v ¢em tedy tkvi problematika jejiho provedeni a co

dokaze divakovi zprostredkovat?



Pole pro svlj vyzkum jsem vykolikovala tfemi filmy,
které analyzuji co do provedeni jump cutu s ohledem na pfibéh
jeZ vypravéji, tedy mij vyzkum probihd na poli narativniho filmu.
Jedna se o dansky film Po svatbé&, americky film Zakazané ovoce a
francouzsky film U konce s dechem. VsSechny tfi filmy spojuje vyskyt
jump cutu v jejich skladebné strukture, avSak v kazdém z nich jump
cut (ne)funguje jinak s ohledem na vypravéni a technické zazemi

s ohledem na dobu, ve které vznikly.



1. ZAKLADNI SLOZKY FILMOVEHO DILA

Jak jiz bylo zminéno v Uvodu, v této praci se budu vénovat
skladebnému jevu, ktery byl do cestiny prelozen jako “strih

i

poskocény"!, lIépe snad stfih po ose, v anglickém originadle, ktery budu

uzivat v tomto textu pak jevu oznacovaném jako jump cut.

Pro analyzu kteréhokoliv skladebného postupu je vsak klicové
vzit v potaz nasledujici Zivotadarné aspekty filmu, které jsou
stfihovou skladbou, coz plati i pro jump cut, budovany vzdy znovu,
od piky, a témi je prostor a Cas.

Vzdy plati, ze prostor i Cas, jsou jiz v ramci nataceni otisknuty
do zabé&rl v kazdém pfipadg, avdak v ramci analyzy, jeZ probihd ve
stfizné, se oboji méni na pouhou kvantitu a jejich kvalita je pak
budovdna od prvopocatku az strihovou skladbou. Tento proces je

vysostnou vlastnosti mistnosti, jez nazyvame pravé striznou.

1.1 PROSTOR

V dvourozmérném filmu se prostor zobrazuje nasledujicimi
tfemi zplsoby?: teatrdlnim - divak sleduje platno, na které je
promitana jevistni scéna, tedy divak si po pravu pripada jako
v hledisti divadla (viz kapitola praotce jump cutu George Méliese
v této praci).

Za dalsi lze prostor ve filmu vystavét montazi, tedy divak
je vlivem rozzabé&rované scény a pomoci detaild a zmén Ghlu zabé&rl
a kompozic do prostoru vtazen. Popripadé lze prostor ustavit
vnitrozabérovou montazi za minimalniho uziti strfihové skladby.

A to bud pohybem kamery nebo pohybem uvnitf statického zabéru,

1 Termin “poskocny stfih" se objevuje v poslednim, tedy devatém
vydani ¢eského prekladu knihy Uméni filmu dvojice Borwell a
Thompsonova.

2 VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2000. Str. 33.



avSak pohybem diagonalnim, abychom dokazali rozpoznat hloubku
zorného pole, tedy dokazali odvodit hloubku prostoru a ziskali tak
perspektivu.

Klicovym pro budovani prostoru ve filmu je pak svétlo,

potazmo stin, jakozto jedna ze Ctyf bytostnych soucasti filmu.?

Josef ValuSiak vSak vede uUvahu* nad prostorem o poznani
dale, a to v rozdéleni na prostory “redlny - déjisté”, “irealny - jevisté”
a “komplexni - jsoucno”.

V prvnim pripadé, tedy v Uvaze nad prostorem “redalnym”
Valusiak prirovnava tento prostor k “dé€jisti”, tedy jde o klasicky
fyzikalni 3D prostor, ,kde se Zivé a nezivé objekty pohybuji, kde se
déji presuny, zmény a udalosti.” , tak, jako je tomu ve smyslu filmu,
jako kinetického uméni, tedy zalozeného na pohybu.

Druhy rad, tedy prostor “irealny”, jez je nadstavbou prvniho
("realného”) obsahuje navic ,nase zkusenosti, teoretické uvahy,
vzpominky, plany, ale i fantazie, sny atd. (...) Zejména oblast
imagindrnich jevd jiZz nelze konkrétné reprodukovat & realizovat,
mdzeme ji jen znakové zjevovat...” . Proto Valusiak tuto druhou
dimenzi prostoru oznacuje jako “jevisté”.

Tretim a nejvyssim radem je pak v pripadé tohoto déleni
prostor “komplexni”. Tento prostor presahuje nas a nase racionalni
vnimani prostoru v rdmci naseho ryze praktického zivota. Dokaze nas
dovést do dimenze imaginarniho, od reality odpoutaného prostoru,
ktery bude presné takovy, jaky my sami budeme chtit, poud vSak
svedeme Uspésny souboj s vlastni dusi. ,Je to prostor (dimenze)
PAVLOVA "bojovani proti duchu”, prostor nevédomi a kolektivnich

3  Vedle platna, rdmu a Casu, jak pise Jan Kucera v Knize o filmu.
4 Pficemz derpd ze semindrni prace Martina Cihdka s nazvem:

Funkce zabéru pri vytvareni tviréiho obrazu.

5 VALUéIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2000. Str. 34

6 Tamtéz, str. 34



archetypd, prostor, kde vane stfibrny vitr, kam odchazi duha a odkud
pfichdzeji tény Bachovy fugy: Prostor priseciku rovnobéZek nebo
dovrseni viry, kterd je “nadéjnych véci podstata a ddvod véci
neviditelnych”. (Neumim ho popsat, neumim pro néj najit jiny vyraz
nez “jsoucno”)’.

Tyto prostory nelze separovat jeden od druhého i tretiho,
jejich hodnota neni kvantitativni, nybrz je zasadné kvalitativni a co do
jejich budovani prostupna, tedy kazdy z prostorl zahrnuje ty ostatni.
Valusiak vSak upozorfiuje na uskali, které s sebou uméni nese,
zakonité pak, vedu-li na tuto cestu za poznanim nékoho dalSiho
(coZ je bytostny umélclv udél). Ono Uskali tkvi v komunikaci, kterd
pokud probihd pod vlivem transu ¢i extadze, neopird se o realny

prostor, mUZe byt zavadé&jici a nemusi probihat prakticky vibec,

coZ cely proces sdé&leni muze ¢init marnym.

1.2 CAS

Reckd mytologie rozdéluje vyznam slova ¢as na dvé hodnoty,
a to Kairos a Chronos. Chronos je Casem linearnim, konkrétnim,
presnym. Kupfrikladu lze jeho pomoci vyjadrit, ze 9. ¢ervence vychazi
slunce v 5:03 rano, popripadé lze fici, ze v linedrnim svété vyjde
slunce a zakokrhda kohout, tedy Zze jedna udalost podminuje
v linedrnim smyslu dalsi.

Vedle toho (nikoliv naproti) je druhd hodnota ¢asu, a tou je
Kairos, ktery vyjadfuje c¢as magicky. Lze ho také nazvat casem
pfihodnym, jedna se tedy o cCasové obdobi, které nelze ohranicit
pfesné jako néco uvnitf dvou bodl Uselky. K pfirovnani si lze
predstavit rano, kdy za vychazejiciho slunce kokrha kohout,
tedy Ze obé udadlosti se ovliviuji navzajem a lIze jim prisoudit

existenci v “ten pravy c¢as” nebo také existenci “magickou”.

7 VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2000. Str. 35



1.2.1. FILM A JEHO CTENI vV CASE

Pokud si film predstavime jako koberec, lze fici, ze je upleten
od zacatku (zleva), pres prostredek az do konce (doprava).
V pribéhu pleteni v8ak po vzoru perského uméni® tvofime na koberci
vzory, které vytvarime s cilem néjakého vyznamu. Pravé tyto vzory
Ize vnimat jako body na linearnim koberci - filmu, které si divak
v ramci filmového Casu spoji v obraz ve své paméti.

V rédmci sémiotiky jde o syntagmatické &teni znakd toho
kterého dila (vy$ivani vzord na koberci), které véak zpétné dekdduji
v rdmci paradygmatu (zpétnd analyza vzorl na koberci po jeho
dositi). AvSak diky realismu filmového obrazu jsme v ramci jeho Cteni
konfrontovani se situaci, kterd nese redlny cas. Proto bude divak vzdy
film cist v ramci svého subjektivnhiho ¢asu. Zde pak nemusime nic
prekladat jako pismena / znaky ve slové, pohybujeme se na urovni
konfrontace s vlastni odzitou i zitou realitou.

Pro srovnani lze fici, ze kuprikladu psany text ¢teme v duchu
¢asu Chronos linearné. Kdyz si vSak predstavime situaci v galerii,
kde sleduji vystaveny obraz, kde navic nepodléham stresu cteni
za vymezeny cas (coz je typicka situace pri sledovani filmu,
kdy je kazdy zabér omezené dlouhy a jeho vyznamy tak ¢teme pod
tlakem, rychle a povrchné), jedna se o cteni v duchu casu Kronos.
~Naplnn malifského obrazu je tedy stabilni, klidova v tom smyslu,
ze po urcitou dobu staci vnimajiciho zaujmout, jakoby slo o zcela

samostatny, autarktni (sobéstacny) jev, na nicem jiném nezavisly.”

8 ,Tkalci vytvari elegantni vzory v Siroké skale barev. Perské koberce se podobaji
perskym zahraddm - jsou plné kvétl, ptakd a jinych Zivocichl. Barviva se
nejcastéji vyrabi z divoce rostoucich kvétin, ¢astymi barvami jsou vinova,
tmavomodra a rdzné odstiny béZové. Tkanivo se pro zmékéeni ¢asto macha v
Caji ¢imzZ je dosazeno unikatni kvality. Vzory a barvy se liSi podle toho, kde je
koberec vyroben.” - https://cs.wikipedia.org/wiki/Persk®%C3%A9_um%C4%9Bn
%C3%AD#Tkan%C3%AD_koberc%C5%AF

9 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych umeéni, 2002. Str. 56



1.2.2. FILMOVA POSTAVA A JEJI CTENI vV CASE

Divdak vnima filmovou postavu odliSné nez pribéh.
Kazdad nasledujici udalost vytlacuje v ramci linedrniho cteni filmu
vzpominku na tu prede$lou, tzn. v paméti ndm zUstavaji prevazné
odchylky, popripadé situace, které svou povahou vystupuji svou
pozornosti nad ostatnimi.

V rdmci této paméti pak velmi dobfe funguje empatie VvU¢i
postavé. Nejvice nam pak v paméti utkvi to, co jsme sami prozili
v realném Zivoté, a to proto, ze jiz zname vyznam takové véci nebo
situace a v ramci vnimani filmu ma pak takto prozita véc ve cCteni
jejiho vyznamu zasadni vyhodu.

V neposledni radé plati, ze s postavou (narozdil od déje) si
pravé vlivem empatie pamatujeme vSechno to, co nese vyznam.
Tento proces pak lze pripodobnit k détskému stojanu na barevné
krouzky - déti se snazi z urcité vzdalenosti nahazet vSechny krouzky
na stojan, pricemz vidi vSechny barvy (v nasem pfripadé vidi divak

vyznamy).

1.3. CASOPROSTOR

Co je to casoprostor? ,Obecna teorie relativity propojuje
casovou dimenzi se trfemi dimenzemi prostoru tak, Ze vznika to,
co se nazyva casoprostor. Einsteinova teorie relativity, ovérena
velkym mnoZstvim pokusd, ukazuje, Ze <&as a prostor jsou
neoddélitelné propojeny. Nelze zakrivit prostor, aby se to netykalo
také dasu. Proto ma d&as tvar. Zahrnuje pdsobeni gravitace tim
zplsobem, Ze fika, Ze rozloZeni hmoty a energie ve vesmiru zakfivuje
a deformuje Casoprostor, takZe ten neni plochy.”® Casoprostor je

tedy vSudypfitomnym domovem nasi existence.

10 HAWKING, Stephen. Vesmir v kostce. Praha: Argo, 2002. Str. 34-35.



rv7s

Filmovy dcasoprostor se plné rozvinul az s montazi.
Zabérovanim vedeme ve filmu pozornost divaka, montaz
pak umoznuje manipulaci s ¢asem a jeho znovuutvoreni a jednim

dechem utvari také prostor.

1.3.1 VNIMANI CASOPROSTORU

Vnitrozabérové zmény a strihova skladba vytvareji ve filmu
nové informace a vkladaji do filmu ¢asovou dimenzi. Postavy a déje
casoprostor propojuji a soucasné jsou mu nadrazeny.

DuleZzitym parametrem ve vnimani ¢asoprostoru ve filmu je
zkuSenost z redlného zitého svéta, kterou ma kazdy z nas. Ve filmu
totiz v ramci reflexe tohoto svéta a jeho interpretace cerpame pravé
z této zkusSenosti. Zde naprosto funguje fyzikalni zkusenost - pokud
tedy vyjadruji Unavu, ve filmovém provedeni budu takovou situaci
resit dlouhymi zabéry, které budou cCas natahovat (uméle).

Pokud mi jako divakovi bude ke sledovani promitnuta scéna
s bagrem, ktery v lomu tézi kfemen a ve filmu budu chtit vyjadrit
tézkou vahu bagru a potencialni moznost, Zze se pod nim v lomu
sesune puda vlivem vyt&Zeného mnozstvi kifemene, ocenim
rezisérovu volbu zvolit snimani vysokou snimkovaci frekvenci, abych
poté v pomalych zdbérech mohla sledovat (prostfednictvim takového
snimani) citit tihu bagru.

A pokud budu chtit zabit onoho kazdé rano kokrhajiciho
kohouta (a nyni neberu v potaz, zda kokrha s vychodem slunce nebo
protoze slunce vyslo), useknu mu hlavu sekerou. Jsem-li ovSem
unavena, sekera se mi bude zdat nebyvale tézka, a protoze nemam
dostatek energie, sekeru budu zvedat dlouho. Tedy tempo skladby
bude pomalé.

Cas ani v jednom z piikladi nevynechdvéme elipsou, nybrz ho
prodluzujeme a umeéle kondenzujeme (kuprikladu ona zrychlend
snimkovaci frekvence). Zpomaleny zabér na bagr umozniuje jeho

analyzu a uvédomneéni si jeho redlné vahy. To samé plati pro zabér na



té&zkou sekeru. V obou scénach bude ddleZité temporytmus skladby
neuspéchat, aby nedoslo ke vnimani holé informaci, nybrz v rdmci
filmového jazyka k vnimani informace rozvinuté, tedy pro znaky, jez
odkazuji k tézké vaze bagru a nebo k tézké sekere, bude skladba
subjektivizovat divdkovo vnimani tak, ze ho zpomali - vlivem
temporytmu, aby byla jeho pozornost na analyzovany objekt - bagr,

uprena po delsi cas.

Jak jiz bylo receno, samotna divakova interpretace je pak
z hlediska c¢asu pod tlakem, nebot soudasti psychologické potieby
divdaka je zabéry Cist rychle, dili povrchné. Lidské vnimani je
selektivni, detaild si vdimame v klidu, ve stresu je vnimani omezené.
Pokud pujde v jiné pfikladu o zachranu lidského Zivota, tak vzhledem
k Uzkosti z ohrozeni vlastni existence, pro tuto chvili logickou
a soucCasné zmatkovitému vnimani reality, budeme volit kratké,
utrzkovité zabéry, rychlé ve skladbé, abychom tuto Uzkost a stres
zprostiedkovali jak psychologicky, tak i fyzicky.

Tzn. vypjatd scéna bude stfihand tak, aby skladba zabérl
priblizila vnimani dané chvili a situaci. V tomto pfipadé budeme uméle
natahovat scény, avSak zrychlime temporytmus, abychom je skrze
vnimani pribliZili k referenci vU¢i vlastnimu Zivotu. Zde pak plati
pouze jediny &as, viéi kterému bude film fungovat & nikoliv, a to je
Cas divaka. Tento Cas poté zpomalujeme nebo zrychlujeme pravé

pomoci stfihu.

1.4 Trvani, tedy durrée reélle Henriho Bergsona
,PFitomnost je pro mne to, co mne zajima, co Zije pro mne,
jednoduse to, co mne podnécuje k &innosti, zatimco ma minulost je

v podstaté bezmocna™*

11 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH,
2003. Knihovna novovéké tradice a soucasnosti. Str. 103



,Durée réelle® znamend v Bergsonové terminologii nase
psychologické trvani probihajici redlné v case, ,kdy se ,Ja necha ziti"
a nevnima odlisSnosti mezi pritomnymi a minulymi stavy, posuzuije je
jako plynouci kontinuum."“*?

Bergson uvadi jako pfiklad vzpominani si na tény hudby, kdy
pritomny ton, ktery slysime ,ted" Castecné splyva s tdnem minulym,
ktery jsme jiz slySeli, ale navazuje i na ton, ktery teprve propukne.
Nevnimdme tony kazdy jednotlivé a zvlast, ale vnimédme je
dohromady a ty tak vytvari jednolity sled bez vnitifniho rozdéleni.

Pritomnost zasahuje jak do nasi minulosti, tak ale soucasné
do nasi budoucnosti. ,V nasem zajmu je sledovat to, co se rozviji
a nikoliv to, co se jiz zcela rozvinulo.”? Nejprve vsak zasahuje do
minulosti, nebot to, co ted ¢&tu je jiz minulosti, avSak soucasné
prirozené tihnu k budoucnosti, kam upinam své bytostni smérovani,
¢ili ocitdm se v permanentnim trvani - DUREE REELLE. , Avsak jakmile
se minulost stane obrazem, opousti stadium Cisté vzpominky a stava
se urcitou casti mé pritomnosti. Obraz je stavem pfitomnym a s

minulosti souvisi jen vzpominkou, z niz vzesel.” **

12 BRADACOVA, Anna. Bergsonovo pojeti ¢asu. Liberec, 2012. Diplomové préce.
Technicka universita v Liberci. Fakulta pfirodovédné-humanitni a pedagogicka.
Dostupné na: https://dspace.tul.cz/bitstream/handle/15240/13878/V%2B388-
12%2BPb.pdf?sequence=1

13 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha:
OIKOYMENH, 2003. Knihovna novovéké tradice a soucasnosti. Str. 113

14 Tamtéz, Str. 104
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2. VAZBA ZABERU

,Vezméte dvé seberozdilnéjsi véci, izolujte je od jejich
béZnych vztahd, které si sebou pfinaseji a postavte je tésné k sobé.
Z tohoto sousedstvi vznikne vzdy néjaky smysl, vyznam nebo citovy

vzruch.”
- Jan Kucera

Pripomenme si, co obnasi samotny proces strihové skladby.
Vratime-li se pred okamzik, kdy byl poprvé material naimportovan
do pocitace, tedy vratime-li se vyhradné ke stfihacimu stolu,
tak fyzicky zakusime pro filmové dilo Zivotné dileZité faze, které
predchazeji procesu skladby.

Jako prvni zabéry osamostatnime z matecniho kotouce
s nazvem denni prace. Tyto osirelé zabéry nasledné vyskladame dle
poradi klapek na basu od jedni¢ky vzestupné a teprve poté (prejdu-li
pro struc¢nost zasadni krok analyzy materidlu a vybérky) skladame
za pomoci lepicky zabéry tak, abychom na konci tohoto procesu byli
ve prospéch dila spolu s rezisérem spokojeni.

Tento fyzicky (pfedevsim vSak dusevni) proces, jehoz vysledek
nasledné sledujeme na platné v podobé servisky, je ale neldplnym
dilem a takto nelplnym bude na prvni (fyzicky) pohled vzdy. Pokud
ovSem do chténého a dosud neuplného celku projekéni situace svou
¢ast (ne)vlozi divdk a jeho podvédomi atakujici podnéty, které ho
svou dotérnosti nuti zabéry podvédomé vazat a tim si dokola
odpovidat na otazky a zaroven pokladat nové - tedy (ne)bude-li
dotvaret filmové dilo do celku absolutniho, pak tento (ne)aktivni divak
cely dosud probihajici proces z(ne)hodnoti. Pro potreby této
bakalarské prace vsSak budu pracovat s pozitivnhi variantou tohoto

procesu.

15 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2002.
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2.1 ZABER - PROTIZABER

,Systém otdzek a odpovédi, podnétd a reakci na né je vlastni
vazebnou silou zébérl. Skladba a skladebné natdfeni musi docilit,
aby byl systém této vazby co nejpevnéjsi, co nejvic utfidény
a zaroveri co nejvic vzrusujici.”° Divakova aktivita je tedy jednim
z uréujicich prvkd, které podmifiuji vlastnost zab&rd vazat. A je to
pravé casové linearni proces pokladani otazek a sbirani odpovédi,
na jehoz systém divak pristupuje. ,Podle FesSeni zabéru i souvislosti,
vV niz se zabér nachazi, jsou otazky drobné, jemné nebo padné
a hrubé. Nasledujici zabér na otazky odpovida. Presné receno divak
oCekava, Ze na otazky dostane v nasledujicim zabéru odpovéd’a touzi
po ni. Zabér vSak nemusi odpovédét a také neodpovida vétsinou na
vSechny otazky, které predchozi zabér vyvolaly, nybrz jen na nékteré
z nich. Ani na tyto vsSak neodpovida vzdy zcela uspokojivé
vylerpdavajicim zpldsobem. Odpovida tak, Ze otazku vlastné zuZuje,
zpresnuje atimjiposiluje.”

Systému otdzek a odpovédi ale predchazi jedna z klicovych
hodnot zab&rl vedle sebe skladebné koexistujicich, a tou je pomé&r
shody a rozdilu, ktery nesou. Pro zndzornéni si lze predstavit ocilku
a pazourek, tedy dvé nerostné suroviny, které iderem o sebe davaji
za vznik jiskfeni. Toto jiskreni je hodnota, ktera vznika trenim
kfemene (pazourek) o uhlikatou ocel (ocilka). KfFemen je mineralem
oxidu kremicitého, naproti tomu ocilka je forma zakalené oceli, tedy
slitina Zeleza, uhliku a dal&ich prvkd. Na tomto pfikladu je zfejmé, ze
pravé rozdil ve slozeni pazourku a ocilky dava za vznik onomu
jiskreni.

Rozdil a shoda je tedy zdakladnim predpokladem k Uspésné

vazbé& zabér(. ,Otdzky a odpovédi jsou idedlni hodnoty ve védomi

16 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2002. Str. 30

17 Tamtéz
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divaka. V jednotlivych zabérech, které spolu sousedi, jsou jejich
materialnimi nositeli shody a rozdily, které vidime nebo
slysime. Kazdy nasledujici zabér je totiz s pfedeslym, s nimz se vaZe,
vnéemshodny avnéemrozdilny.Rozdilnost “"odpovida”
na otazky, které vyvstaly v predchozim zabéru nebo je rozSifuje

¢i zuzuje.” 18

2.2 VELIKOST ZABERU

LAle myslim, Ze uz je nejvyssi ¢as na malou vsuvku na téma
oznacovani velikosti zabérd. Je to ovsem zaleZitost ponékud relativni,
vychazejici z tématu.” 1°

V ramci nataceni dané scény musime nepretrzité myslet na to,
co ji chceme sdélit, nebot vi¢ tomuto zdméru musime uzplsobit
i velikosti zab&rl, pomoci kterych zadmér divdkovi sdélime. Cilem
snimani v ramci takové scény je pak natoceni soustavy potrebnych
velikosti, které bude mozné ve strizné vazat, a to i s ohledem na
znaky, které zprostfedkovavaji. A aby znaky, potazmo vyznamy, které
chceme zprostredkovat byly co nejlépe rozpoznatelné, musime pro
jejich kvalitu zvolit pro né nejvhodnéjsi velikost.

Zabéry délime na: celek - C, polocelek PC, americky plan - AP,
polodetail - PD, detail - D a velky detail - VD. Vzdy je vSak nutné
velikost spradvné vztadhnout jak k danému predmétu, tak i vidi jeho
okoli.

V ramci analyzy dané scény nejCastéji zacliname celkem,
kterym situaci analyzujeme. “Idedlni -C- neni jen souhrn, suma
materialnich soustav, s jejich casticemi a celky. Je to hodnota,
ve které se resi konkrétni lidsky a spolecensky problém.”?° Tedy nejde

nad materidlnim, tedy formalnim celkem co do velikosti takového

18 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2002. Str. 31

19 VALUSIAK, Josef. Zaklady stfihové skladby. Ctvrté rozéitené vydani. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2012. Str. 54

20 KUCERA, Jan. Stfihova skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2002. Str. 65
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zabéru uvazovat jen v tomto omezeném méritku, nybrz je tfeba ho
vnimat s presahem k jeho obsahu, ale stejné tak k obsahu celé
soustavy dalSich velikosti zab&rl v dané sekvenci.

V pokracujici analyze nam dale slouzi detaily dané situace,
kterou analyze podrobuji. Analyticky postup byva deskriptivni a na
zacCatku, smér analyzy je linearni. Syntéza jde opacné, tedy vazbou
detaild sklddam celek.

“Idealni systém vznika béhem vnimani. (...) Systém musi pfi
vnimani tvdréiho dila ve védomi divakd probihat vzdy nejen v poloze
raciondlni, nybrz i citové divdk pocituje a proZiva déni a tim

se vnitrné méni.” %t

2.3 PRAVIDLO 30°: “KLi€ K USPESNE VAZBE"”

Predstavme si modelovou situaci nataceni scény na place.
V prvnim zabéru sledujeme nakratko ostfihanou blond studentku
zurnalistiky v pruhovanych Satech a slunecnich brylich, ktera sedi
v bilém kabrioletu, jez projizdi ulicemi Pafize a kterou kamera snima
ze zadniho sedadla kabrioletu kfizem v polodetailu. Vidime jeji levé
rameno a Cast tvare. V druhém zabéru (a jiz na place pocitame s tim,
ze tento zabér bude vazan na polodetail zeny) snima kamera muze,
se kterym Zena vede dialog. Ten ma klobouk, zapaluje si jednu
cigaretu o druhou a auto fidi. Muze kamera snima taktéz ze zadniho
sedadla totozné krizem. Sledujeme tedy pravé rameno muze a c¢ast
jeho tvare.

Pozdéji ve stfizné budeme v ramci nasi modelové scény k jeji
stavbé pristupovat kontinualné a vzhledem k Uhlu, ktery mezi sebou
oba zabéry sviraji, tedy (+, -) 30°, provedeme (pravdépodobné)
Uspé&$né kontinudlni a dle mnohych americkych teoretiki “spravnou”
vazbu, protoze jak pravi klasik, pro Usp&Snou vazbu zabérd
potfebujeme rozdil.

21 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2002. Str. 66
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Pro kontinudlni vazbu zab&rl je Uhel 30° klicovy,
nebot jednoduse rozdil predurcuje. Pokud bychom zvolili mensi Uhel
snimani, ptiblizili bychom se rebélii, protoze mnoZstvi rozdili se
zakonité v zorném poli zabéru snizi a ona kontinuita tak poc¢ne byti
v ohrozeni.

“Pravidlo” 30° je uvadéno (nejen nékterymi internetovymi
ptiruckami o filmu)® jako “ddleZitd stfihovd smérnice”, kterd ma
vyloucit mozné divakovo nedorozuméni, které by mohlo vyvstat ve
chvili necekaného “skoku” v kontinuité, tedy divdk by se mohl
domnivat, Zze nékdo omylem kopnul do stativu nebo dosla elektfina,

kterd zpUsobila pFerugeni snimani kamery.

2.4 MENTALNI VAZBA: ABSENCE ODPOVEDI A JEJICH
SUPLUJICI SUBJEKT, TEDY DIVAK

Stejné tak je tomu s jiskfenim mezi zabéry vedle sebe
koexistujicich. Zde vedle jiskry navic vznikd otazka, ktera ve védomi
divaka snad tvori spiSe zajem, ktery ho “vsSiva” do systému otazek
a odpovédi filmového dila.

Teorii Sutury a procesu vsSivani divaka do filmového obrazu
sepsal francouzsky teoretik Jean-Pierre Oudart v textu La Suture,
ktery vysel v ¢asopise Cahiers du Cinema roku 1969. Oudart v tomto
textu popisuje efekt Sutury na Bressonovych filmech Kapsar
(Pickpocket, 1959) a Proces Johanky z Arku (Procés de Jeanne d'Arc,
1962), pricemz tvrdi, ze efekt Sutury je Bressonovym nejvétSim
prinosem kinematografii. Ve zkratce jde o proces, ktery vznika mezi
zabéry, tedy mezi zabérem a protizabérem. Pokud divak vnima zabér
&. 1, nemUze se zbavit pocitu ¢ehosi absentujicicho, tedy chybé&jicich
odpovédi. Tuto absenci zakryva vsSivanim sebe sama na pozici

chybéjiciho, aby poté v zabéru ¢.2 Zzjistil, ze jiz plné ztratil svou

22 Toto ,pravidlo" je uvedeno také v knize Uméni filmu: uvod do studia formy a
stylu autor( Borwella a Thompsonové
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autenticitu, kterou prve obétoval ve prospéch absentujiciho a stal se

tak soucasti systému - diskurzu.
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3. DEFINICE JUMP CUTU

L,Uvédoméli tvirci &asto zamérné porusuji skladebnd pravidla
a pravé tim, Ze je porusuji, dosahuji svych cilG. Soucasny film zacina
vyjadrovat a sdélovat myslenky mnohem slozitéjsi a jemnéjsi, nez na
jaké jsme byli dosud zvykli. Jeden francouzsky kritik rekl v kritice
o0 Resnaisové filmu “Muriela”, Ze zatimco vétSina filmovych tvircid
uziva jesté bicykld, on se jiz pohybuje na vesmirné lodi. Tento vyrok
neplati jen o Resanisovi.” #

- Jan Kucera

Dva zabéry, k jejichz vazbé je zvolen jump cut, vychazeji
z predpokladu, ze maji identické nebo skoro-identicky hledisko - Uhel
pohledu - Uhel snimani (tedy zdbéry na sebe vazané sviraji v uhlu
pohledu méné jak 30°). Vysledkem takového stfihu je pak v obsahu
zab&ru mnoho elementd, které jsou nezménény, zatimco jiné jsou
nahle posunuty co do pozic, méritek nebo Uhlu pohledu. Pomoci
takového strihu se primarné “skace” v Case, tedy vytvarime jim elipsy
a cilené Cas ve filmu kondenzujeme.

Strihem v takovém zabéru, popripadé navazanim jiného,
“skoro-identického” zabéru prerusujeme casovy tok a vytvarime
c¢asovou elipsu, pricemz se v ramci vazby kompozice zabéru zméni

minimalné. Casové se pak posouvédme lineadrné, tedy kupredu.

3.1 TECHNICKY ASPEKT JUMP CUTU A JEHO PROVEDENT
Vratme se ale k onomu “stejnému” nebo “skoroidentickému”
charakteru obou vazanych zabérd. Vné&j$im znakem jump cutu je

vazba mezi zabéry tyz velikosti.

23 KUCERA, Jan. Stfihové skladba ve filmu a v televizi. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1983.
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Tradi¢né je jump cut definovan tak, ze se jedna o stejny zabér
ze kterého prosté kousek vystfihneme. Problematika jump cutu je ale
prirozené mnohem slozitéjsi. Nejde jen o to kousek ,vystfihnout"
z prostfedku jednoho zabéru, nybrz za jump cut je nutné v prvni radé
povaZzovat vazbu zcela odliSnych zabérd avsak stejné, & podobné
velikosti. Jde zkratka o stylisticky typ vazby a nikoliv o pouhou
technickou “z nouze ctnost", na coz bude poukdzano v analyzach
filmG této préce.

Pfi hlubsSi analyze této vazby dale pfijdeme na to, Ze ono
identické hledisko naprosto neplati, pokud nasi pozornost upneme
k pohybu. Tato hloubkova analyza predpoklada, Zze se zaméfime na
posledni okno prvniho zabéru a prvni okno druhého vazaného zabéru.
Pravé pohyb je zdsadnim hybatelem urlujicim UspésSnou vazbu
jump cutu, nebot strhava divakovu pozornost, kterou tak odvrati od
stfihu samotného. Pohyb je pak obsazen bud v poslednich oknech
prvniho zabéru nebo v Gvodnich oknech zabéru druhého nebot je to
pravé pohyb v jednom ze zabé&r( a stati¢nost v druhém ze zabérd,
které v identickém Uhlu a kompozici zarucuji rozdil mezi vazanymi

zabéry.

3.2 JUMP CUT V KONTEXTU HISTORIE KINEMATOGRAFIE

Kdyz si Mélies roku 1901 ve filmu L'homme a la téte en
caoutchouc utrhl svou hlavu, aby mu vSak v zapéti dorostla, pouzil k
tomu jednoduchy trik, pri kterém zastavil kameru, scénu upravil ve
prospéch magie a poté kameru znovu zapnul, aby se dostavilo kyzené
kouzlo. Méliesova motivace k tomuto formalnimu postupu pramenila
zejména z podstaty zanru fantastického filmu, kterého byl Mélies
historickym prikopnikem. V jeho filmech ndm fyzikalni zakony v
ramci magického svéta nebrani vnimat ¢asové skoky jako prirozenou
normu a proto tento jev nazyvame stop trik. Nejdednalo se sice o
jump cut v tom slova smyslu, o kterém se v tomto textu bavime,

nicméné formalni a technicka podobnost je zde neoddiskutovatelna.
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Formalné v Méliesovych filmech navic dochazi k figurativnim
proménam postav ve prospéch diegetického svéta. Nedochazi vsak
k proméné prostoru, a to ani prostoru herce. ,V tom co Mélies
povazoval za omezeni, neprohlédl specificnost kinematografie
budovat prostor scény hloubkové, a tim i ménit velikost zabéru (nikoli
zménu postaveni kamery - na to bylo tak frikajic trochu brzo),
ale alespori pohybem a postavenim herce, a tim mu poskytnout novy
herecky prostor.”* Méliés sam, si této bytostné funkce filmového
média nebyl védom a zlstal tak pouze ve svété magie, aniz by
kdykoliv pozdé&ji priSel na tuto bytostnou funkci filmového média.
Ze stejného dlvodu nemohl nikdy nad stfihem ve svych filmech
uvazovat jako o “skocich v ¢ase” nybrz “jen” jako o technické finese,
jez ozivuje jeho kouzla.

Kolem 1960 se vSak jump cut objevuje v souvztahu
s technickymi inovacemi, kterymi filmovy primysl prosel, coZ je
skuteCnost, kterou kuprikladu americky filmovy teoretik
David Bordwell ve své historické analyze o jump cutu naprosto
prehlizi.?

Primarni funkci ztraci stativ - technicky prelomové lehké
kamery umoznili ruéni snimani a dokazaly tak sledovat postavu
za chize.

André Bazin, francouzsky teoretik, ktery svymi texty vychoval
Novou vinu ve Francii mluvi v prib&hu 50. let o tom, Ze film uz
divaky nudi. Skladba filmu se ustdlila na priblizné 300 zabérech pro
celovecerni film, a tak Bazin burcoval ke zméné mizanscény. Divaci
prosté jen znali filmy v “sérii”, ve kterych se jiz inovace neobjevovala,
nebot jela v rdmci svého schématu. (Zname tak Hollywood 50. let,

jehoz klasicka a zaroven otrocka skladba byla ve filmech nasledujici:

24 CIHAK, Martin. Ponornéd feka kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni,
2013. Str. 155

25 Jedna se o text JUMP CUTS AND BLIND SPOTS, ktery Bordwell roku 1984 sepsal
pro filmovy Ctvrtletnik Wide Angle vénujici se kritice, teorii a praxi ve filmu.
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establishing shot - tedy ustavujici zabér - jako prvni, za dalSi zabér
a za treti protizabér).

Uspéch filmu U konce s dechem, kde kritika objevila
a definovala jump cut®®, pak vychazi zejména z provokace. Tézi
z okamzikd bez motivaci, z jinakosti a predev&im se strani sterilité
vychazejici ze schématickych kinematografii. Vystaci si predevsim
s jump cutem, jako formalnim prostfedkem, kterym fridi vnimani
divédka. Narozdil od sovétskych montaznik(, ktefi pro atak divakova
vnimani vyuzivali celou $kalu diskontinudlnich skladebnych postupd,
jako napf. elipsy, presahy, repetice, Godard si vystacil pouze
s elipsami.

To, co Bordwel obhajuje jako klicové pro kritické pfrijeti jump
cutu pravé po filmu U konce dechem je snazSi orientace v Case
a prostoru, ktera se ve vSech predchozich filmech, kde se mél jump
cut historicky vyskytovat, nepovedla nastolit a divdak mél snad byt
utlu¢en agresivitou strfihové skladby, kterd postrada kontinuitu
a nenabizi komplexni ¢asoprostor pro divakovu orientaci.

Bordwell pravi, Ze déj filmu U konce s dechem se Casové odviji
linedarné a obecné poskytuje komplexnéjsi prostorovou kontinuitu nez
je tomu kupfikladu u jiz zminéné sovétské montazni Skoly?’. Sam
Bordwell ocefiuje: ,jsme obvykle dobre orientovani v prostorové
akci”, Zabéry jsou dle jeho studie v porovnani se sovéty také
o poznani deldi - v pdméru &ini délka zab&ru v U konce s dechem
11 vtefin, v Boufi nad Asii je to primé&rné 2,6 vtéfiny.

Jump cuty se objevuji ve shluku po tfech a vice, ¢imz nastavi
divakovo vnimani na ocekavatelny formalni postup, ktery se
v prab&hu filmu neméni. V popredi je tak jump cut, ktery stoji
na ,Cistoté vnitrich zakladd zabéru”.?®

26 David Bordwell JUMP CUTS AND BLIND SPOTS

27 Coz vSak v Zzadném pripadé nevnimejme jako pritéZujici okolnost v hodnoceni
kvality t&chto d&l. Spie se zamé&Ffme na kapacitu divakd - teoretikd, ktefi ona
dila nejsou na zakladé vlastnich limitl schopni zhodnotit v jejich plné &ifi a
nestiti se srovnavat (a posléze napsat) néco takového.

28 David Bordwell JUMP CUTS AND BLIND SPOTS
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Americka filmova kritika tak dle Bordwellova textu Jump Cuts
and Blind Spots s filmem U konce s dechem konecné objevila
jump cut, ¢imz ho vsak prakticky jen pro své vlastni pohodiné cteni
filmu vyfala z ostatnich diskontinudlnich skladebnych postupd
a pojmenovala ho, co? Bordwellovi uniklo. Dllezité je v8ak zminit
explicitni Bordwellovo sdéleni hned v Uvodu textu: , Mnou uvedené
pfiklady se omezuji jen na anglicky psanou kritiku.”, coz zavéry textu
ze své povahy automaticky degraduje, nebot na svété neexistuji jen
anglické zavéry o teorii, kritice a praxi ve filmu, coz jak vime je

zasadni problém Bordwellova dila obecné.

3.3 SKANDALNI JUMP CUT A ODCIZENI BERTOLDA BRECHTA

Dle jiz jmenovaného Davida Bordwella, amerického teoretika
(jen) Hollywoodské kinematografie je jump cut ,vskutku rusivy
nastroj”.?® Napada zakladni principy kontinualni stfihové skladby,
mate divakovo vnimani ¢asoprostoru a psychologie postav a narusuje
kontinuitu trvani. Navic se dle Bordwella vlivem jump cutu odkryva
“unikatni perspektiva”, kterou muizZeme najit v dile némeckého
dramatika, divadelniho teoretika a reziséra Bertolda Brechta.

,Brecht vyzdvihuje racionalni, uvédomovaci stranku zobrazeni
na ukor stranky emocionalni.”® Prakticky se jedna o prvky, které
narusuji plynulost vnimani dramatu, aby divaka vytrhly z plynulosti
a zamezily tak jeho odpoutani se od Zzité reality a realného Casu. Zde
se nabizi vzit v potaz Oubertovu teorii sutury , kdy se divak vsiva do
filmového obrazu a vlivem zabéru a protizabéru projektuje na platno

sam sebe a sdm sebe soucasné ztraci ve prospéch sledovaného filmu.

29

Ve svém textu JUMP CUTS AND BLIND SPOTS, ktery Bordwell roku 1984 sepsal
pro filmovy Ctvrtletnik Wide Angle vénujici se kritice, teorii a praxi ve filmu doslova
piSe: ,The jump cut is fairly desruptive device... ”
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univerzita, 2007, str. 9.
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V analogii k divadelni scéné se podobné divakové bytostné projekci
do dramatu odehravajicim se na jevisti snazil Bertold Brecht zamezit
a volil tak cestu zcizeni: ,Jde o to, aby divaci nesedéli v hledisti jako
hypnotizovani, vytrzeni z normalniho Zivota, ale aby je herci na jevisti
zdbavnym zplsobem burcovali k dusevni C¢innosti, k utvarfeni
vlastniho usudku. Proto Brecht soustavné rusi iluzi toho, Ze jsou
divaci pritomni skute¢né udalosti. Brecht tim zplsobuje, Ze se divak
nemdze do hry pfilis ,vcitit". Ve chvili, kdy hrozi nebezpeéi, Ze by se
divak dostal do takového stavu ,omameni", pferusuje autor plynuly
tok déje a zasazuje do né€j komentar, song, titulek apod.”! Vzhledem
k tomu, Ze jump cut ignoruje zménu postaveni kamery o alespon 30°,
zanika u néj vazba na bazi zabéru a protizabéru (tak jak tento postup
zname zejména z klasické hollywoodské kinematografie 50. let, kdy
nam pro snazSi orientaci v c¢asoprostoru postav slouzi navic jesté
onen Uvodni ustavujici celek). Jump cut vaze identickou velikost
zabéru a kompozici sam na sebe a perceptivné atakuje vnimani
divaka.

Avéak to, &m Bertold Brecht zpUsobil revoluci v divadelni
tvorbé Bordwell v analogii k jump cutu povazuje za problém.
Ona “unikatni perspektiva” totiz dle Bordwella ve filmovém uméni
a prostrednictvim jump cutu zplsobuje pFimy odkaz k filmové
kamere, k ¢emuz dle néj dochazi ve chvili, kdy se neméni Uhel
pohledu, ale dodlo k n&jaké zmé&né& mizanscénickych prvkd, &mz se
odhaluje postaveni kamery. Nejedna se vSak v pripadé jump cutu
taktéz o efekt zcizeni? A pokud si odpovime kladné, nejde ve filmech

uzivajicich jump cutu jako vazebného systému pravé o tento efekt?
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HAVELKOVA, Pavla. Zcizovaci efekty v inscenacich Divadla Komedie. Diplomova
prace. Praha: Karlova univerzita, 2013, str. 18
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4. ANALYZA JUMP CUTU

Pokud odhlédneme od militantniho presvédceni Borwellova
a pustime se do vyzkumu samotného jump cutu a jeho uziti ve
filmech, nezjistime nic jiného, nez Ze se jedna védomy
a plnohodnotny vyjadrovaci prostredek, ktery stejné jako kontinualni
stfihova skladba utvari Casoprostor a psychologii postav, a navic
pracuje s vyraznym perceptivhim atakem na divakovo védomi. To je
samo o sobé natolik vyznamotvorné, Ze se vskutku jedna o zasadni
prvek filmové reci, coz se pokusim objasnit v dalSich kapitolach této
prace.

Filmy, jez jsem k analyze vybrala vyuzivaji jump cut nejen

jako technickou finesu, nybrz jde o pridanou hodnotou vypraveéni.

4.1 JUMP CUT A SUBJEKTIVIZACE STAVU TOUHY VE FILMU
ZAKAZANE OVOCE (1998)

Film Zakdzané ovoce natocCil roku 1998 Steven Soderbergh
jako adaptaci stejnojmenné knihy Edwarda Leonarda. Soderbergh zde
poprvé v ramci svého celozivotniho tématu exponuje George
Clooneyho jako recidivistu a lupiCe. Jeho postava Jacka Foleyho se
Zivi prepadavanim bank a loupezemi. Pri svém dalsim Gtéku z vézeni
mu vsSak do cesty za svobodou vstoupi policistka Karen Sisco,
do které se zamiluje, coz ohrozi posledni loupez jeho zivota - loupez
diamant( v Detroitu, nebot se plvodné jiz chystal do ddchodu.

Jednd se o zanrovou komedii, ktera vsSak vyuzivd mnoho
riznych ¢asoprostorovych rovin od flashback( a flashforwardd, pres
sny a predstavy, které se nasledné prolinaji s realitou postav.
Ona casova diskontinuita je pak v ramci adaptace prenesena z knihy
a mimo jiné souvisi s autorem predlohy Edwardem Leonardem, ktery

ve svém dile méni ¢asové roviny z ni¢eho nic stylem: , O tfi roky dfive

23



byl Jack Foley...”, tedy skoky z jedné casové roviny do druhé jsou
prirozenym aspektem jeho literarniho vypravéni. Stejné tak k tomu
ve svém filmu pfistupuje Soderbergh a nevaha do struktury vpasovat
i sny a predstavy Ustredni dvojice tedy Jacka a Karen.

V ramci stfihové skladby se tak ve filmu objevuji kfizové
a paralelni montaze, v jednotlivych situacich pak skoky po ose
a stejné tak jump cuty, tzn. zZe Soderbergh ke skladbé filmu
pristupuje diskontinualné v ramci jeho celku po celou dobu, vyjma
prvniho jednani, kdy uavodni loupez, ktera konci nezdarem, vyusti
v nasledny Jacklv Uték z vézeni, coZ je jedind linie redlného
c¢asoprostoru ve filmu.

Jump cut je zde (zfidka uZitou) figurou, kterd vdak dlsledné
provazi pouze hlavni postavu Jacka v jeho putovani a vyskytuje se
zasadné v situacich, které souvisi s Karen Sisco, tedy objektem jeho

touhy:

Priklad ¢&.1: Jack se svym partdkem domlouva cestu do
Detroitu za diamanty, avSak béhem telefondatu se nevyhne zmince

o Karen.

Obr. 2
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Priklad ¢. 2: Jack ¢eka v auté, hraje si se zapalovacem (coz je
rekvizita spojena s Jackem pocas celého filmu) a v druhé ruce drzi
novinovy vystfizek s clankem o postupujicim vysetfovani atéku

z vézeni, kde je také fotografie Karen.

Obr. 3

Priklad €. 3: jump cut propojuje dvé paralelni situace, kdy je
Jack s Karen v restauraci a vedle toho je zde strihana totozna situace

avsak s Karen v hotelovém pokoji.

Obr. 4
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Priklad €. 4: Karen Jacka zpacifikovala a predava ho policii

Obr. 5

Priklad ¢. 5: Jack sedi v policejnim voze a ma byt z Detroitu
prevezen zpét na Floridu (v obrnéné policejni dodavce sedi na sedadle

spolujezdce Karen, coz v tuto chvili Jack zatim netusi).

Obr. 6

Ve vsSech uvedenych prikladech, je zde jump cut pouzit
zejména a jediné proto, aby vlivem elipsy prodlouzil ¢as, béhem
kterého Jackovy mysSlenky sméruji ke Karen a subjektivizoval

tak zménu Jackova vnimani ¢asu pod vlivem Jackovi zamilovanosti.
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Soucasné je zde jump cut vyuzit koncepcéné stridmé, takze snadnéji

upoutd divdkovu pozornost vi¢i vyznamu, kterého je zde nostelem.

4.2 JUMP CUT A DANSKE BUDOVANI REALISMU POD RELIKTY
VLIVU DOGME 95 VE FILMU PO SVATBE (2006)

Dansky film Po svatbé, v jadru konzervativni melodrama, kraci
jiz v reziduu hnuti Dogme 95 a vybira si z néj predevsSim jeho
formalni syrovost, tfebaze jiz FAdn& okle$té&nou. ZUstava predevsim
ruéni kamera, ktera v ramci vazby dovoluje pruznéji nachazet
v zabérech pohyb, na ktery je skladba nejcastéji vazana. Oproti filmu
Zakazané ovoce je zde jump cut vyuzit od zacatku do konce filmu
témér v kazdé scéné.

Hlavni postava Jacob Petersen (Mads Mikkelsen) je zanicenym
dobrovolnikem v krachujicim sirotCinci v indické Mumbai. Po 20 letech
je nucen se vratit do rodného Danska, vzhledem k podmince
multimilionafe Jorgena (Rolf Lassgard) jez sirotéinci pfislibil finanéni
pomoc, avSak pouze tehdy, kdyZz se s nim Jacob setkd osobné
v Kodani. Jacob neochotné prijizdi do Danska, setkava se s Jorgenem,
kterého problematika sirotéince zajima jen letmo a dale pak trva na
tom, aby v rdmci dobrych (potenciélnich) obchodnich vztahd navstivil
svatbu jeho dcery Anny konajici se druhy den. Neschopen odmitnout
pozvani mecenase, potkava Jacob na okazale snobské svatbé svou
byvalou pritelkyni Helene (Sidse Babett Knudsen), kterd s nim pred
dvaceti lety zila v Indii a je vSak soucasnou Jorgenovou manzelku
a matkou Jorgenovy dcery Anny, jez se vdava. A jak uz to tak
v danském filmu chodi, (rodinnd) oslava odstartuje dramaticky sled
udalosti, které postupné odkryji pravy divod Jorgenovy podminky
Jacobovy cesty do Kodané.

Tak jako jiz v jejim predchozim filmu Otevrena srdce (2002),
i zde Susanne Bier vyuzivd jump cutu ve vazbé zabérd

k subjektivizaci postav vi¢i divakovi, a to v situacich, kdy postavy
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prozivaji pro jejich vyvoj klicové emoce nebo jsou konfrontovani
s nastalymi udalostmi:

Priklad ¢.1: Jacob se po 20 letech ocitéa v Kodani, jez tvofi
kontrast s chudym sirotéincem v Indii, coz je vSak prostfedni pro

Jacoba prirozené, narozdil od luxusniho hotelového pokoje, kterym ho

provadi recepcni:

Obr. 7 ...zde je televize...

Obr. 8 ...zde je trezor a terasa...

Obr. 9 ...tady je minibar.
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Obr. 10 ...recepce je k dispozici 24/7.

Jacobova zmatenost je v této sekvenci podporena jump cuty,
které trhaji plynulost jeho vnimani, potazmo vnimani divaka. Zaroven
pak jump cuty nabizeji rychly sled zab&rl s popisem hotelového
pokoje, ve kterém nechybi sauna ani klimatizace a podporuji onu
zmatenost. Skladba zabérQ je zde vazana na postavu recepéni, kterd
gestem ruky ukazuje na vypinace, které Jacob 20 let nevidél
a soucCasné nabizi pohyb, ktery vede divakovu pozornost, jez

soucCasné odvraci od strihu.

Film ddsledn& pracuje s velkymi detaily o&i. V rédmci téchto
zabérd sledujeme nejlastdji reakce postav, a to v jump cutech, které
prerusuji trvani a vytvareji rozdil pred zpravou/informaci, kterou
postava zpracovava a nasledné poté v reakci na ni, k ¢emuz pak

poslouzi jemna mimika oci:
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Priklad ¢. 2: Helene sleduje Jacoba, ktery pfichazi do kostela

na svatbu:

1a) nejprve vidime akci...

1b) ...vazanou pres

pohyb hlavy...

2) ...na reakci*

Obr. 11

32 Helene Jacoba vidéla naposledy pred 20 lety, kdy s nim Zila v Indii, nyni ho z diivodu této
“nahody” potkava na svatbé své dcery...

30



Priklad ¢. 3: Jacob se v ramci proslovu béhem svatby dovida,
Ze Jorgen neni biologickym otcem Anny a rychle si odvodi, ze je jim
on sam, nebot prfed dvaceti lety zil s Helene v Indii, kde se s nim

Helene rozesla a vratila se zpét do Danska...

Obr. 12

Helene vi, ze probihajici proslov, ve kterém nic netusici Anna
dékuje svému nebiologickému otci Jorgenovi, coz explicitné zminuje,
jiz nemQzZe zastavit a Ze Jacob je pfitomen mezi svatebnimi hosty.
Zatimco slySime plynuly Annin projev, ktery podporuje trvani
nesnesitelné situace, soucasné sledujeme zabér na tvar Helene,
jez je protkana jump cuty. Sledujeme tak stupnujici se nervozitu,
ktera je prostrednictvim jump cutu divakovi subjektivizovana
a graduje. Souvislé mluvené slovo Anny pak, ve zvuku vaze celou
sekvenci a prispivd k plynulosti vazby nebot spojuje c¢asoprostor

svatebni udalosti v bilém party stanu vcéetné existence jejich postav.
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Pfiklad ¢. 4: Prostfednictvim jump cutl poté sledujeme reakci

Jacoba ve velkych detailech oci: pres vztek, po dojeti.

Zabér na obé oci, avSak separované v detailu vaze navic diky
zméné barvy v pozadi Jacoba z cCerveno-hnédé na svétle modrou.

Vazbu navic podporuje snimani kamery bez stativu z ruky:

Obr. 13
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Pfiklad ¢.5: Helene béhem klicového telefonatu s rodinnym
lékafem Dr. Philippsenem v druhém jednani v rémci twistu zjistuje,
Ze je Jorgen nemocny. V zabéru 1B sledujeme rozdil v emoci oproti
zabéru 1A, béhem kterého Helene posloucha zdrcujici Jorgenovu
diagnézu. Zpracovani reakce pak nevidime v jejim procesu, ale jiz jen
jako vysledek tohoto procesu, coz utvafi rozdil. Sok, ktery Helene
proziva je divakovi subjektivizovan pravé takovymto jump cutem,
bez predchoziho upozornéni, aby zprava zprostredkované byla
Sokujici i pro nas, prestoze diagndza ve filmu nikdy nepadne, vlivem

dalgich znakd odtudime, Ze jde o nemoc smrtelnou.

1A.)

1B.)

Obr. 14
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Priklad ¢. 6: Rozdil v reakci Ust navic doplni i zména v tonalité
obou z&bé&rl. V prvnim zabéru vidime tmavou levou &ast, kdy Helene
drzi telefon. V druhém zabéru jiz Helene paralyzovana informaci

odklada telefon a my tak mdZeme sledovat svétlou zed' loZnice.

Obr.15

Priklad ¢. 7: Zména tonality zadbéru v ramci jump cutu je pak
velice ¢astym postupem pro takovou vazbu, nebot soucasné zajistuje
rozdil. Takovou vazbu pak spojuje postava, ktera prostredim prochazi,

potazmo projizdi:

Jacob odchézi ze schlzky s Jorgenem...

Obr. 16
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Jorgen ptijizdi domd...
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Pfiklad ¢. 8: Zdrcujici informaci o Jorgenové nemoci pak
predchdzelo hledani indicii, protoze vsem zucastnénym zacina
dochazet, ze Jorgen vi vic nez oni a Ze je celd situace s Jacobem v
Dansku pro vSechny zucastnéné az priliS velkd nahoda, jak sama
Helene zmini v prvnim jednani filmu. V rdmci hledani kli¢d od
Jorgenovy skrinky (kde Helene najde Morfium, coz vede k telefonatu
s Dr. Philippsenem), pak mizeme byt svédky jump cutu, ktery vaze

dvé rlznd jeti téhoz zabéru:

1.A 1.B

Obr. 18

Helene hleda kli¢ od Jorgenovi trezorové skrinky v jeho Satni
skfini a jeden z regdld pfitom témé&F vyhazi ven - zabér 1A. Nésleduje
vSak zabér, kdy totoznou policku vidime zaplnénou, avsak Helenina
akce v hledani klice je stejné intenzivni - zabér 2B. Jump cut zde vaze
dvé jeti a prekryva je pres sebe, coz vSak vaze Helenina fyzicka akce.
Casové je tak hledani prodlouzeno nejen vlivem elips, ale i umé&lym
prodluzovanim akce, ¢imz se stupnuje nase nervozita, v takovych
chvilich subjektivné taktéz vnimame okolni ¢as jako mnohem

pomalejsi.
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Priklad ¢. 9: Jump cut je ve filmu Po svatbé uzivan koncepcné,
aby udrzel divdkovo vnimani nastavené vi&i takovym stfihGm od
zaCatku do konce. Proto se jump cut vyskytuje i mimo situace
a psychologizovani postav a prispiva tak obecné k modu observace

a k budovani realismu takfka dokumentarniho po celou dobu filmu:

V expozici filmu sledujeme Jacoba odjizdéjiciho z Mumbaje
na letisté, béhem cehoz sledujeme z jeho perspektivy indickou ulici

z okna taxiku:

Obr. 19
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Také kluci, kteri si na svatbé krati chvile hranim fotbalu jsou
doprovazeni jump cuty, abychom od zacatku pres prostiedek a konec

filmu stale vnimali konstantni nastaveni strihové skladby:

Obr. 20

Priklad ¢. 12:

Jump cut je ve filmu vyuzit také k prechodu mezi ¢asem a mistem.
Ovsem mnozi teoretici by snad radéji pouzili termin match cut, tedy
“stfih kompozi¢ni navaznosti”. Zde se jedna o stfih mezi Danskem,
kde se ve vané milenecky objima Helene s Jorgenem a Indii, kde se
louci Jacob s Feditelkou sirotéince. Takovy stfih ma zde Ulohu zejména

srovnavaci:

Obr. 21
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Obecné Ize fici, Zze skladebna koncepce filmu Po svatbé
je vystavena tak, aby co nejlépe divakovi subjektivizovala vnitrni
vnimani postav modulaci ¢asu. To proto, bychom byli jako divaci
postavam v jejich vypjatych emocnich situacich blize a mohli tak
jejich realitu porovnavat s realitou vlastni, jiz odzitou. Z té nam
v paméti z(Ostava také fyzické prozivani. Pravé to je nutné divakovi
zprostiedkovat. V ramci tohoto textu se domnivam, ze v tomto filmu

se to dari.
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4.3 JUMP CUT VE FILMU U KONCE S DECHEM

Jiz zminény film U konce s dechem je debutem francouzského
reziséra Jean-Luc Godarda, ktery jej natocil roku 1959. Tento film se
stal b&hem nékolika tydn( pro francouzskou novou vinu ikonickym,
nebot se v ném misila jeji esence co do obsahu tak soucasné i formy
a stylu. Dobova filmova kritika s sebou prinesla pojmy jako “enfant
terrible”, kterym onalepkovala samotného Godarda, avsak pouze jeji
¢ast z néj ucinila vizionare na poli (jiz tehdy) povadajici
kinematografie.

Godard sahl po jednoduché zapletce spratkovitého mladika
Michella Piccarda (Jean-Paul Belmondo), ktery v expozici filmu
ukradne auto a nasledné zastreli Cetnika, jez ho pronasleduje.
Zatimco po ném policie nelspésné patra, potuluje se Parizi, skace
z jednoho odcizeného kabrioletu do druhého, shani penize pro uték
do Itdlie a je zamilovan do krasné Patricie Franchiniové (Jean
Sebergovd), americké studentky zurnalistiky, kterd neni s to se
rozhodnout, zda Michella také miluje. Bezstarostnost, ktera Cpi
z Ustredni dvojice, jez byla sama o sobé jistym vysméchem
konzervativni francouzské spolecnosti, byla pritazlivd ve své
provokaci, a to pak zejména v Godardové ztvarnéni, kdy na pole jiz
zkostnatélé kinematografie dokazal prinést zejména jednu (pro tento
text) dlleZitou inovaci v oblasti stfihu a tim byl pravé jump cut.

V rozhovoru s americkym kritikem Andrew Sharrisem Godard
popisuje koncepci jump cutu v tomto filmu takto: “"Pravda je takova,
Ze pokud nejste opravdu zdatny, vétsina prvnich filmd je pfilis dlouha
a vy pak nasledné béhem dvou azZ tri hodin ztratite rytmus a své
divaky.

U konce s dechem mélo v prvnim stfihu dvé a pdl hodiny
a producent nam rekl, “"Musite vystrihnout jednu hodinu.” A my se
rozhodli to udélat matematicky. Tady vystfihneme tri sekundy,

tri tady, tri tady, tfi tady, a pozdé€ji jsem zjistil, Ze nejsem prvnim
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rezisérem, ktery tohle déla. Stejny proces byl popsan v memoarech
Roberta Parrishe, jeZz byl stfihacem Roberta Rossena a strihal jeho
film VSichni kralovi muzi (1949) byl asi tretim nebo Ctvrtym
stfihacem tohoto filmu, protoZe jeho predchddci nebyli schopni film
ustfihat. Parrish Rossenovi rekl: “Pojdme zkusit néco jiného.
Podivame se na kazdy zabér a zachovame z kazdého jen to, co ma
energii. Pokud bude takové misto na konci, vyhodime zaCatek zabéru.
Pokud to bude na zacatku, vyhodime konec.” A to je presné to, co
jsem ja udélal pozdé€ji, aniz bych védél, co udélali oni. Ovsem ja
tehdy Fekl, "Nechme tam pouze to, co se mi libi.” 33

Nahodilost v ramci strihové skladby je pfi blizSi analyze filmu
evidentni. AvSak strihova skladba je vazana nejCastéji pohybem
(nejen) tékajiciho Michella, ktery se zastavi pouze jednou, v nejdelsi
dialogové scéné filmu - v posteli hotelového pokoje Patricie. Pravé
pohyb ma v tomto filmu zasadni vliv na kvalitu vazby. Avsak
technicky popripadé vyznamové zvladnuty jump cut je v tomto

ac urcujicim filmu spise vyjimkou...

Priklad €. 1: Jak jiz Godard zminil v citatu vyse, film bylo nutné
razantné kratit. V rdmci toho se asi nejlépe nabizi kratit sekvence
jizdy autem, nebot redlny ¢as traveny v auté by ve filmu U konce

s dechem vystacil minimalné na hodinu divakova c¢asu:

33 https://www.interviewmagazine.com/film/new-again-jean-luc-godard
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Obr. 22

V ramci pohybu auta ve kterém sedime je nam vzhledem
k perspektivé z mista spolujezdce za celnim sklem auta nabidnut
prakticky vlastni subjektivni pohled tedy POV divaka na situaci
na silnici. Volbou jump cutu pravé v této sekvenci, a pravé z tohoto
(divakova) uhlu pohledu, kde vlivem ubihajici perspektivy z auta
je kazdy takovy stfih divakem ihned velmi jasné rozpoznatelny, sili
celkovy pocit diskontinuity. Skladbu pomaha vazat jednotici
kompozi¢ni prvek, kterym je jedouci auto v levé strané obrazu, které
se vdak typové proméruje, avsak nade pozornost na ném zUstava
upiend i vzhledem k jeho oblému tvaru. Cimz ji strhava od pozornosti
vi¢i stiihu. To, Ze je tato sekvence pouzita v expozici je pak zdsadni
pro nastaveni divdkova vnimani vi& celku filmu, nebot jump cuty
a nejen ty jsou v ramci diskontinualni stfihové skladby uzity vice

¢i méné koncepcné, avsak konstantné po celou dobu filmu.
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Priklad . 2: V jiné situaci se opét nachazime v auté, nyni jiz
s Patricii a zde jiz nejsme my, divaci na sedadle spolujezdce, nybrz je
jim Patricie. Perspektivu méniciho se prostfedi za oknem v jehoz
popredi vidime Patricii pak uz ¢teme skrze jeji subjektivni vnimani
situace s Michellem v auté a predevSim pak vnimame jeji postavu
jako tu, ku které se vyznam jump cutu vztahuje. Subjektivné jsme
s Patricii dlouho. Travime s ni potfebny cas pro nasi vlastni

psychologizaci jeji postavy.

Sekvence jizdy autem je ve zvuku vazana také vlivem dialogu
mezi Michellem a Patricii. Michelle naléhd, Ze bez Patricie nemQze Zit,
Patricie pak ve své prchavosti (snad mozna spiSe |hostejnosti) na
Michella nereaguje. Vedle kompozi¢nich a tonalnich zmén, které
pozorujeme ve skladb& pak ale navic i Michellovy poklonky viéi
Patricii napomahaji samotnému vnimani jump cutu nebot tak skladbu
rytmizuji. Michelle vyjmenovava jednotlivé Ccasti téla Patricie,
které na ni miluje a s vyjmenovavanim téchto slov se pak rytmicky

stiiha do jizdy v auté - &mz je kladen dlraz na Michellovo sdéleni:
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Obr. 23

Vzhledem k ubihajici perspektivé a také tomu, ze se jedna
o silnici, kde ndm ve skladb& pravdépodobné& pomdZou i ostatni
jedouci auta, se zde parkrat povedlo jump cut vazat pravé na ostatni
auta v pohybu. Za dalSi se pak vazou ty stfihy, které tvori velky
kontrast v tonalité. Také Patriciina ruka, jez vyndava zrcatko vaze
zabéry na pohyb.
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Priklad €. 3: V ramci jump cutu je zde i nékolik dalSich mist,
které skladebné po technické i vyznamové strance nevazou. Tady pak
pod povrchem nalepky progresivniho formalniho stylu filmu U konce
s dechem prosvitd ona nahodilost v ramci montaze, ktera je pfi blizsi

analyze evidentni.

Obr. 24

B&hem schlizky Patricie a jejiho nadfizeného z redakce novin,
sledujeme jump cuty v dialogové sekvenci jejich rozhovoru
v kavarné. Jedinym pohyblivym prvkem kompozice zabéru na
novinare poklonkujici Patricii je opét jedouci auto, které sledujeme za
oknem kavarny. Tentokrat jde v8ak o velky celek, ve kterém je viz
sotva vidét. Dalsi pohyb v zabéru chybi. Ani sama postava novinare
se prilis fyzicky nehybe. Ruka zapalujici doutnik je elipsou vystfizena,
tudiZz nevidime ani kufakim tolik zndmé zhasinani zapalky (na které
by se bylo byvalo vazalo nejlépe).

Laciny novinaiQv Usmév uZ vibec nelze povaZovat za pohyb,

jez by mél navic pomoci vazebnosti skladby.
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Novinaf je ve statické pozici sedic u stolu, minimalni pohyb
rukou neni strihany na jejich fyzicky pohyb, ale az nasledné, kdyz
jsou ruce jiz v klidové fazi. Pozadi taktéz nenabizi pohyb a neprobiha
zde ani zména kompozice & tonality. Casové se pak subjektivné
nedostavuje pocit prodlouzeni casu, protoze skladba neobsahuje
rozdil, ktery by v ramci srovnani mohl nabidnout proménu,
jez se potencialné uskutecnila za uplynuly (vystrizeny) Cas. Vazba tak
plUsobi rusivé, stfihy na sebe upozorfiuji bez zjevného divodu. Scéna
navic neni stfihana tak, abychom ji cetli z perspektivy Patricie.
Potom bychom snad mohli v rdmci analyzy fici, ze Patricii rozhovor
nezajima, tudiz promluvu kolegy novinare nevnima ucelené, ale jen
letmo. Coz vSak neni pravda, Patricie s novinafem flirtuje a navic jde
o jejiho nadfizeného, ktery ji svéfuje dlleZity rozhovor se slavnym

spisovatelem Parvulescem...

To, ze Godard skutedné& do vdech detaild nepremyslel pkilis
nad koncepci celku skladby, a to pfedevsim technické koncepce jump
cutu v ramci jeho provedeni je zfejmé. Naproti tomu vSak pomoci
nich dokazal vytvofit temporytmus, ktery v ramci divakova vnimani
filmu odpusti i stfihovou skladbu, kterd nevaze, protoze se postupné
od vnimani expozice stadva pro film pfirozenou. V ramci
psychologizace postav ve filmu a také néceho, co nazvu “revolu¢nim
mladim” se pak skladba velmi blizi subjektivhimu vnimani Zivota
z perspektivy samotného Michella a jeho prfirozeného prostredi
ve filmu, tedy vzdor ku konzervatismu a obdiv k anarchismu, téma
Godardem mnohokrat reSené predevSim v nasledujicich letech

od vzniku tohoto filmu a dale pak i mimo jeho filmové aktivity.

46



ZAVER

Jump cut je nastroj, kterym lze subjektivizovat vnimani divaka
a priblizit ho tak rozpolozeni postav a situaci v ramci narativniho
filmu, nebot pracuje s reakci a rozdilem, jehozZ vysledek sledujeme na
platné takrka ihned. Je vSak nutné s jump cutem pracovat védomé
a koncepcéné, jediné tak lze vysledny emocionalni prozitek divakovi
priblizit.

Dllezitym prvkem pro technicky spravny a proveditelny jump
cut, je pohyb. Pravé vazba na pohyb snizuje v ramci trvani efekt
onoho “poskoceni” a minimalné pak narusuje kontinuitu vnimani,

prestoze se jedna o diskontinualni vazbu.

Rozdil v zdabérech, jez chceme vazat, ktery také stoji
za Uspésnou vazbou zabé&rl obecné, pak hraje zasadni roli i ve vazbé
jump cutu. Je to pravé jiz zdGrazné&ny pohyb, ktery je dileZity pro
strzeni pozornosti divaka od stfihu samotného, ktery s sebou
prirozené rozdil pfindsi, nebot stfih v pohybu nabizi nalézt jeho
aktivni a nasledné pasivni fazi. Rozdil vSak zajisti i tonalita
v zabérech, ktera stfizena na sebe, avsSak v rozdilné aranzi obdobné

zajisti rozdil ve vazbé.

Kultovnimu francouzskému filmu U konce s dechem pak
budme vdécni za jeho odvaznou praci s jump cutem, ktera stala za
jeho definitivnim pojmenovanim a zde také podékujme americké
filmové kritice, a¢ pravé u tohoto filmu s ohledem na formalni

strukturu a jump cut plati, ze neni vSechno zlato co se trpyti...

Zavérem i pro tento text plati Godardlv postesk nad nutnosti
néco (Casu) vypustit: "Naopak v U konce s dechem, jsem nemohl Fici
vse. Mohl jsem Fict jen nékteré véci, ale které? Vlastné uz to je dobry
zacatek: védét, co se nema sdélit. Byl jsem tedy nucen néco vypustit,

a tak zdstalo jen to ddlezZité, co bylo tfeba Fict.”*

34 GODARD, Jean-Luc, Helena BENDOVA a David CENEK. Jean-Luc Godard - texty a
rozhovory. Jihlava: JSAF, 2005. Edice 20/21.
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