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Abstrakt

Ve své bakalafské praci se vénuji teoretickému dilu australskeé
filmafky, taneénice a pedagozky Karen Pearlmanové a kriticky
reflektuji jeji poznatky o stfihové skladbé a filmovém rytmu, které
v sobé propojuji zajem o tanecni choreografii, psychologii vnimani
a prakticky proces stfihu filmu. Mym cilem je Karen Pearlmanovou
zafadit jako teoretiC¢ku do kontextu vyvoje uvazovani o filmovém
rytmu, pohybu ve filmu a stfihové skladbé. Ona sama vychazi z avah
sovétské montazni Skoly, ale jeji pojeti rytmu a jeho analytické
roz¢lenéni do jednotlivych rytmickych ¢initeld odkazuje také na vliv
francouzské filmové teorie 20. let a mym zajmem je pfFedevsSim
vystihnout, v €¢em debatu o rytmu rozviji dal a pro¢ je aktualni se
timto tématem zabyvat bezmala sto let po obou zminénych hnutich.

Abstract

In my bachelor’s thesis | examine the theoretical work of Australian
filmmaker, dancer and teacher Karen Pearlman and critically reflect
on her findings on film editing and rhythm, which incorporate her
interest in dance choreography, psychology of perception and
practical process of editing a film. My goal is to categorize Karen
Pearlman as a theoretician into the context of development of
thinking about rhythm, movement and editing in film. She is basing
her thoughts on the Soviet montage school, but her approach to
rhythm and its analytical segmentation into separate rhythmic factors
refers to an influence by French film theory of 1920s and my interest
is foremost to aptly depict in what way she moves the discussion of
rhythm forward and why is it topical to engage in it nearly one
hundred years after the mentioned schools of thought.
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1. Uvod

Ve své bakalafské praci se vénuji teoretickému dilu australské
filmafky, stfihac¢ky, teoreti¢ky, tanecéni choreografky a pedagozky
Karen Pearlmanové.!' Kriticky reflektuji jeji poznatky o stfihové
skladbé a zejména o rytmu. Jeji teoretické prace v sobé propojuji
zajmy o tanec€ni choreografii, psychologii vhimani a prakticky proces
stfihu filmu. Mym cilem je Karen Pearlmanovou zafadit do kontextu
vyvoje uvazovani o filmovém rytmu, pohybu ve filmu a stfihové
skladbé. Zakladnim pramenem této prace je publikace, ktera v sobé
zahrnuje vétsSinu zasadnich tezi Pearlmanové o stfihu a rytmu:
Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, mimo to pracuji s nékterymi
jejimi publikovanymi texty pro Macquarie University v Sydney, kde
plsobi.2

Pearlmanova sama pfiznava, ze vychazi z uUvah sovétské
montazni Skoly, ale jeji pojeti rytmu a jeho analytické roz¢lenéni do
jednotlivych rytmickych ¢initeld odkazuje také na vliv francouzské
filmové teorie dvacatych let. Jednou z cest, jak planuji definovat
pfinos autorky k sou€asnému stavu poznani a v ¢em debatu o rytmu
rozviji dal, je srovnavat jeji zavéry s uvahami zminénych
francouzskych autord dvacatych let, pfisluSnikd sovétské montazni
Skoly a jinych, pozdéjSich autorl, ktefi se tématu vénovali. Primarné
ovSem budu kriticky hodnotit a reflektovat jeji uUvahy samotné,
a pfipadné to, jak jsou poplatné samotnému tvaréimu aktu.

Nejprve uvedu praci uvahou nad problematikou filmového rytmu
obecné a pro¢ je relevantni se jim zabyvat, nacez pfedstavim
a vysvétlim pomérné specifickou terminologii, kterou Karen
Pearlmanova uziva ve svych uUvahach o rytmu a vibec jeji osobity
pfistup k tématu, jemuz se jizZz vénovalo velké mnozstvi rozli€nych
teoretickych praci. Béhem tohoto vykladu, a také nasledné po ném

T Dr. Karen Pearlmanova je feditelkou oceriované Physical TV Company, kde reziruje,
produkuje a stfiha dramata, dokumenty a taneéni filmy. V sou¢asné dobé& uci na Macquarie
University. Karen je byvalou prezidentkou Australského svazu stfiha¢ld a ¢tyfnasobna
nominantka na nejlep$i stfih v kazdoroé¢né udileném ocenéni Australského svazu stfihacu.

2 Jsou jimi: PEARLMAN, Karen. On Rhythm in Film Editing. In: CARROLL, Noél. The Palgrave
Handbook of the Philospohy of Film and Motion Pictures. 1. vydani. LOT, Shawn. DI
SUMMA, Laura T. Cham: Palgrave Macmillian, 2019, ISBN 978-3-030-19600-4. a PEARLMAN,
Karen. Editing and Cognition Beyond Continuity. Projections. 2017, 11(2), 67-86, ISSN
1934-9696. Dostupné z: doi:10:3167/proj.2017.110205



kriticky zhodnotim model jako takovy a Casteéné& jej srovnam
s teoriemi dalSich autord vénujicich se filmovému rytmu. Tyto
vybrané autory volim na zakladé relevance k danému tématu. Daniel
Kahneman je v textu prace citovan, neb Pearlmanova operuje
s pojmy z kognitivni teorie a té se Kahneman podrobné vénuje.
Stfihadi jako Paul Hirsch a nebo Walter Murch jsou v textu citovani,
protoze se k rytmu vyjadfuji ze svych pozic praktikujicich stfihacu,
a navic jsou zastupci autoru, jejichz tvorba nesaha do tak vzdalené
minulosti, aby mezi nimi a Pearlmanovou byla tak dalekosahla
propast, jako je mezi ni a napf. Sergejem EjzenStejnem. | pfesto
srovnani autoréinych teorii s témi EjzenStejnovymi a Moussinacovymi
ma v mé praci své misto, protoZze na tak ¢asové odlehlych bodech Ize
demonstrovat univerzalnost jistych =zakonitosti teorie filmového
rytmu. V textu se nékolikrat objevi i citace dvou tuzemskych autorl
Josefa ValuSiaka a Jana Kucery. Ty volim ne proto, ze sama autorka
0o nich muze miti povédomi (ani jeden z textd obou autord nebyl
doposud pfelozen do angli¢tiny), ale naopak kvuli tomu Ze se jejich
tvorba vyskytuje mimo Pearlmanové zabér anglofonni literatury.
Z podobného dlvodu volim c¢erpat také z textu TomasSe Hoffmanna
Polenského, v némz sice o rytmu mluvi pouze mimodék, ale fada jeho
uUvah se ukazuje jako velmi podnétna pro analyzu teorie rytmu.3

Zadny z textd Karen Pearlmanové dosud nebyl pfelozen do
¢estiny, tudiz vychazim z originalnich textd v anglickém jazyce. To
mi dava pfilezitost pracovat s jejim vlastnim nazvoslovim v jeho
puvodnim vyznamu a pfevadét pojmy do €¢eStiny ne doslovné, ale tak,
aby byla zachovana plvodni mySlenka. Stejné postupuji u dalSich
anglofonnich autord. Literaturu francouzskych a sovétskych autoru
zkoumam v ¢eskych nebo anglickych pfekladech.

Pfedmétem zajmu je pfedevSim zpusob s jakym autorka ke
zkoumani rytmu pfistupuje — analyticky, deskriptivhé, pedagogicky ¢&i
jinak. Stézejni vlastnosti vétsSiny teorii rytmu je jeho rozcélenéni do
urcitych kategorii a podkategorii soucdiniteld vysledného rytmu.
Néktefi autofi o svlj vlastni model kategorizace vyznamnou mérou
opiraji své vlastni hypotézy a proto je podstatné vénovat mimo jiné
pozornost tomu, jak autorka rytmus déli a jaké nazvoslovi pouziva
pro prvky v ném obsazZzené. Pearlmanova konkrétné vyuziva své

3 Jde o text POLENSKY, Toma$ Hoffmann. Narativni trhliny a jejich kompenzace. In: K
tvarozpytu montaznich struktur. Olomouc: PAF, 2015. ISBN: 978-80-87662-09-0.



viastni velmi rigidni déleni, a i proto mu vénuji celou samostatnou
kapitolu. Jini autofi jako napf. EjzenStejn jsou v tomto ohledu méné
systematicéti, v tom smyslu, ze nevytvafi nutné systém, ktery by mél
za ukol ve ¢tenafové mysli nakreslit jakousi mentalni mapu rytmu a
spiSe nez deskriptivhi metody vyuZivaji preskripce k tomu, aby
vystihli jak montazni postupy mohou vytvofit ur€ity rytmicky dojem z
dila. To souvisi s historickym vyvojem a neni to pouze nahodily
rozdil srovnavaného autora a autorky.

Publikaéni €innost Karen Pearlmanové nesahda do pfili§ daleké
minulosti (svou diserta¢ni praci publikovala v roce 2006 a od té doby
publikuje dalSi texty zabyvajici se tématem filmu, rytmu, stfihu a
kognice) a mohli bychom témér s jistotou tvrdit, ze jde v soucCasné
dobé& o jedinou autorku, ktera se s takovym vypétim vénuje rytmu.
Jeji prace nebyla podrobena ve vétsi mife odborné kritice, ani
rozsahlé reflexi ze strany praktikujicich stfihadd — filmafd. Vyjimkou
jsou nékteré odborné texty akademikl, jez vyuzivaji Pearlmanové
mapu rytmu jakozZto prostor pro dalsi uvahy. Uvést mohu napfiklad
Szilvii Ruszev, kterd podrobila koncept rytmickych trajektorii
navrzeny Karen Pearlmanovou vilastni zevrubné analyze a aplikovala
jej na vliastni filmové experimenty.4

Cil této bakalafské prace je ovSem prozkoumat teorii filmového
rytmu Karen Pearlmanové jako celek a Zadné podobné& zaméfené
analyzy si nejsem védom. Rozdéleni na ¢ast vykladovou a na cCast
kriticko hodnotici neni tolik pfisné. Kritika a komentafe z mé strany
se vyskytuji v celém textu vzdy, kdyz vyvstane v teoretickém modelu
urcity problém, jez Pearlmanova nekomentuje ¢&i mu nepfiklada
dostateénou vahu. Byt je autordina prace velmi rozsahla,
propracovana a zaroven je do ni koncentrovan velky objem poznatki
z filmové, tanecni a kognitivni teorie, tak i pfesto v ni nachazim
nedofeené otazky a pfileZitosti k rozvoji dalSich uvah. Pojimam tak
teorii filmového rytmu Karen Pearlmanové v této praci jako pole, na
némz mohu rozvijet dalsi dil¢i uvahy a zamySlet se nad moznostmi
jiného pfistupu k teorii rytmu, nez voli sama autorka.

4 RUSZLEV, Szilvia. Rhythmic Trajectories - Visualizing Cinematic Rhythms in Fllm
Sequences. In: Women Cutting Movies: Editors from East and Central Europe (ed. by
Adelheid Heftberger and Ana Grgic). Special Issue of Apparatus. Film, Media and Digital
Cultures in Central and Eastern Europe 7. 2018 [cit. 13.8.2023], DOI: http:/dx.doi.org/
10.17892/app.2018.0007.146



2. Karen Pearlmanova

a jeji model stfrihového rytmu

2.1. Problematika filmového rytmu

Filmovy rytmus je zcela jinou kategorii neZli rytmus v hudbé
nebo rytmus v poezii. Lze tvrdit, ze je pfirozené rytmus obrazi
i zvuk(d ve filmu vnimat a citit, ale neni vibec snadné tento rytmus
vyjadfit v exaktni roviné, jako je toho schopny napfiklad hudebni
notovy zapis® €i déleni verSe do rozliénych prozodickych systémi
v lyrice. Davodl, pro¢ se film vzpira takovému vycisleni slozitych
rytmickych vztahd a struktur, je nékolik. Zejména je to fakt, Ze na
vysledném rytmu filmu se podili cely komplex sloZzek obrazu i zvuku.
Jsou jimi pohyb obrazu, ramovani, rytmus stfihu, rytmus hudby
a zvuk(, ale i pohyb divakova oka. Rytmus filmu je dojem stvofeny
souhrou, spoluplsobenim a interakci vSech téchto linii dohromady
nebo v kontrapunktu.8 Film tak nabizi nevylerpatelné pole mozZnosti
kombinaci, co se rytmu tyCe, a toto Siroké pole je tézké obsahnout
v jednom koherentnim systému.

Sife tvaréiho potencialu znamenda, Ze stfihaé se v procesu
rytmizovani spiSe spolehne na své citéni, na svou intuici, jelikoZ jen
tak lze uchopit rozsahlé expresivni moznosti kinematografie, ¢ehoz
je za pouziti ratia daleko komplikovanéjsi (ne-li nemozné)
dosahnout. Zakladnim pfedpokladem Karen Pearlmanové ovSem je,
Z2e toto citéni neni néjakou vrozenou vlastnosti ¢lovéka, ale je to
schopnost, kterou si stfiha¢ osvojuje jednak praxi a jednak hlubSim
pochopenim toho, jak se jednotlivé vyrazové slozky filmu podileji na

5 Pochopitelné notovy zapis je pro ve vysledku zahranou hudebni skladbu idealem, ktery
podléha interpretaci hudebnika. Pokud se nebavime o hudbé zahrané pocitatem, je urcita

rytmicka ,nepfesnost® nevyhnutelna a mnohdy zadana.

6 Pouzivam zde pojmu ,linie“ tak, jak s nim naklada Sergej EjzenStejn pro oznaceni rdznych
filmovych prvkd, které svou pfitomnosti ve filmu vytvareji svou vliastni ,melodickou linku*“
a tyto linky spolu navzajem interaguji a ovliviiuji se. Viz: EJZENSTEJN, Sergej Michailovié¢.

Kamerou, tuzkou i perem. Praha: Orbis, 1961, s 147 - 157.



rytmické polyfonii filmového dila.” Intuice je podle Daniela
Kahnemana vzdy vysledkem dlouhého a opakovaného poznavani. Jeji
viastnosti je ovSem i to, Zze je velmi €asto mylna a lidé maji tendenci
sveé intuici véfrit i v pfipadech, kdy se myli. Kahneman ji jednodus$e
definuje jako ,pocit, ze néco vim, aniz bych védél, jak to vim*“.8

Pfestoze Kahnemanova definice se vztahuje na vétSinu
.,vzitych® &innosti, neznalost vlastniho procesu poznani nepodminuje
funkénost intuice. Jinymi slovy, zkoumani nebo pojmenovavani
vliastnich kognitivnich schopnosti, napf. b&hem intuitivni rytmizace
kinematografického dila, nijak tuto intuici nenaruSuje, protoze
samotna intuitivni ¢innost a rozbor proceslt vedouci k této €innosti
vzdy probihaji ve zcela jiném ¢ase a nikdy ne soubézné. Zvédoméni
téchto procesl nijak nemuize naruS$it intuitivni rozhodnuti ve stfiznég,
naopak je mize ukotvit v pevnéjSich teoretickych zakladech. Z toho
plyne, ze pro stfihaCe je cestou k tfibeni rytmické intuice hlubsi
poznani jak na urovni praktické, tak i vyvozovani praxi poplatnych
teoretickych poznatkd. Pearlmanova vyuziva tuto tezi jako
pfedpoklad ke svému zevrubnému rozboru filmového rytmu.

Uz jen timto pfedpokladem se chce Pearlmanova vyhnout velmi
obvyklému nedostatku vliastnimu filmové literatufe, a tim je urcita
snaha se od tématu rytmu odvratit s tvrzenim, Ze rytmus pfece
musime citit. Zaroven, jak se z Cetby jejich textd dozvidame, snazi
se také vyhybat druhé nesnazi, jez vyvstava pfedevsSim kdyz se na
rytmus zaméfime ze stfihaCova U0hlu pohledu. UZ jen z bézné
pouzivaného nazvu profese ,stfihac¢“® je patrny dlraz jednak na akt
,Stfihani“ (puvodné skute¢ného filmového materialu) a potazmo na
samotny moment ,stfihu®, tedy okamziku kontaktu dvou stfihadem
spojenych zabérd ve filmu. Kdyz je pak vedena diskuze o rytmu
z pohledu stfihaCe, mnohdy je hledisko uzce profilované pouze na
rytmus podminény spojovanim zabérl - stfihanim. Takové hledisko
ovSem nemlze nabidnout prostor k pochopeni mechanismd stojicich

7 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,
s. 1. ISBN: 978-1-138-85651-6.

8 BALDONI, John, 2019. What Daniel Kahneman Knows About Your Gut (Desicions). In:
Forbes [online]. 7.3.2019. [cit. 11.8.2023]. Dostupné z: https://www.forbes.com/sites/
johnbaldoni/2019/03/07/what-daniel-kahneman-knows-about-your-gut-decisions.

9 To je relevantni i pro anglofonni nazvoslovi, se kterym operuje Pearlmanova. V ném prim
hraji také velmi uUzce profilovana slova jako ,edit*, ,editor®* a ,cut“, kterda zdaleka

nevystihuji celou funkci stfihové skladby.



za celkovym rytmem. OkleStuje otazku rytmu o samotnou pohybovou
podstatu kinematografického obrazu, jez se projevuje mimo tyto
zvyraznéné body styku dvou zabéru.

Zajimavym zplsobem tento neduh shrnuje americky stfiha¢ Paul
Hirsch'0 v diskuzi o vytvafeni pocitu napéti ve filmu: ,MUuzete zvySit
napéti tim, Ze zkratite vzdalenost mezi stfihy. Nékdy to délam
mechanicky tak, ze si odpocditam pocdet okének mezi kazdym stfihem
a feknu si, tenhle zabér ma Sestnact okének, ten dalSi bude mit
¢trnact, dalsi tim padem dvanact, pak deset, osm, Sest. Nelze to
udélat uplné mechanicky, ale muzete k tomu nejprve takto pfistoupit,
a potom ménit podle zabérd a podle toho jak rychle je lze ¢&ist na
platné. Nervovy systém divakd zacne reagovat na stfihy, zvysSi se
jejich tep a v8e zacne zrychlovat spolu s tempem stfihu a vytvafi to
pocit vzruSeni.“' Jednak tento citat uvadim, protoze posledni véta
pfedznamenava znacnou Cast teorie Pearlmanové vénovanou kognici
a kinestetické empatii, kterou blize vysvétlim, a také protoze Hirsch
dodava, Ze mechanické skladani zabérld podle skuteéné délky zabéru
nemlze obstat samo o sobé a je nutné se vzdy pfi feSeni podobného
problému ve stfizné zaméfit na vnitrozabérové vlastnosti a kontext,
ve kterém se zabéry nachazeji uvnitf filmu. Sice zde o rytmu mluvi
pouze implicitné, ale v podstaté zde vyvraci prdvé ono mechanicky
oklesténé stfihaCské hledisko, které se neohlizi na jiné proménné,
nez na tempo vznikajici ze stfihové frekvence.

Tim se skrze Hirschuv citat dotykame jes§té jednoho dllezitého
poznatku, kdyZz se pokoudime definovat rytmus. Tempo neni to stejné
jako rytmus. V hudbé je tento rozdil mozna na prvni poslech
patrnéjSi. Tempo v podstaté urduje Casovou hodnotu jednotlivych
hudebnich dob a vztahuje tak abstraktni ideu k readalnému plynuti
Casu. Rytmus v hudbé je sice nepochybné& ovlivhén tempem, ale
tempo je pouze jednim z jeho mnoha strujcu, spolu s délkou not,
dynamikou, témbrem i instrumentaci. V kinematografii byvaji &¢asto
tyto dvé veli€iny spojovany do jednoho spoleéného tvaru:
.femporytmu“. Pfesto maji podobné& hierarchicky vztah jako v hudbég,

10 Paul Hirsch (1945-) je americky stfiha¢ znamy pfedevSim jako jeden z pfednich tvdarcl
obdobi Nového Hollywoodu sedmdesatych let. Spolupracoval na filmech Briana De Palmy, ¢i
George Lucase.

1 OLDHAM, Gabriella. First Cut. London: Univeristy of California Press, 2012, s. 190. ISBN:
ISBN: 978-0-520-27467-9.



a tempo je podruzZzné rytmu, resp. rytmus je vysledkem vice
proménnych, mezi nimiz je i tempo. Sergej EjzenStejn se napf.
vymezoval vi¢i Davidu W. Griffithovi: ,Griffithova Skola je zejména
Skolou tempa a nikoliv rytmu.“'2 Tato distinkce je dllezita, kdyz
chceme do diskuze o rytmu vnést pravé i jiné faktory kromé kvantity
stfihu. Je zfejmé, Zze ty, na néz kladl duraz EjzenStejn, se objevuji
i v teorii Karen Pearlmanové, byt napfiklad v pozménéném
nazvoslovi, jez autorka pfedestira. Pravé tomu, jak je formulovan
teoreticky vyklad samotné autorky, jsou vénovany nasledujici
kapitoly.

12 EJZENSTEJN, Sergej Michailovié. Kamerou, tuZkou i perem. Praha: Orbis, 1961, s 430.



2.2. Mapa rytmu

Touto podkapitolou, jak uz jeji nazev napovida, chci vyznacit
pfehlednou mapu ponékud slozitého a propracovaného komplexu
filmového rytmu Karen Pearlmanové. Je to nezbytné, pokud se ma
v podkapitolach 2.3. az 2.5. stat pfedmétem naSeho dalSiho
zkoumani. Zaroven v pozdéjsSim zevrubnéjSim rozboru se budou do
uvah autorky misit i vnéjsi vlivy, které ona védomé uplatiuje na
zkoumani rytmu (tanecni choreografie, kinestetika), proto povazuji
za spravné vydeélit nejprve z jejiho textu tento ,destilat® Cisté filmu
a stfihu tykajicich se kategorii. Nasleduji tedy zakladni teze autorky,
shrnuté do kratkého textu, ktery bude rozvadén pozdéji. Je ziejmé,
Zze znéni nékterych nazvu, mnou pfelozenych z autoréina nazvoslovi,
muze vyvolavat vice otazek nez odpovédi. Ale proto toto nazvoslovi
nyni pfedvadim pouze v jeho znéni bez vysvétleni, abych pak ony
pfipadné, vyvstavajici otazky mohl zodpovédét pozdéji.

Rytmus je vysledkem uspofadani pohybu. Pohyb je manifestaci
energie v ¢ase. Rytmus lze manipulovat pomoci nastroju, jimiz jsou
(na)éasovani, tempovani a frazovani trajektorii. Kazdy z téchto tFi
nastrojl, které se na rytmickém uspofadani podileji, byt o nich tfeba
veédomé& nemusime uvazovat, déli Pearlmanova na tfi zakladni
stfihacovi ,ukony“. V pfipadé (na)Casovani jsou to volba nalezitého
okénka stfihu, uréeni délky trvani zabéru a vybér temporalniho
umisténi zabéru. Kategorie tempovani je zastupnym pojmem pro tfi
otazky, které si stfiha¢ muze polozit, kdyz feSi problém spjaty
s rychlosti pfipadné pomalosti scény a jsou jimi: ¢éetnost stfFihu
(zmény zabéru), €etnost pohybu (zmény uvniti zabéru), a mira
celkové zmény. Poslednim nastrojem je frazovani trajektorii, coz je
nazev vzeSly z invence autorky, ktera v ném pojima manipulaci
energetické slozky pohybu, a to tfemi zplUsoby - pojeni €i kolidovani
trajektorii, vybér vhodnych trajektorii, tvorba dudrazu a bodu
akcentu. U&elem manipulace rytmu je pak vyvolani uréité reakce
u divaka. Zejména v podobé stiidani cykld napéti a uvolnéni
a obecnéji feCeno dosahnuti kinestetické synchronizace divaka
s filmem.13

13 VSechny pojmy jsou pfevzaty z PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing.
New York: Focal Press, 2016, s. 9 - 85.



Pro uplnou pfehlednost tématu pfikladdm niZe grafické
zpracovani této ,mapy”“, ke které je mozné se v prubéhu dal§i Cetby
vracet pro lepSi orientaci, kdyz budu pouzivat pojmy vytycené
autorkou — k ¢emuz musime pfistoupit, abychom s jejimi mySlenkami
mohli v pozdéjSich kapitolach polemizovat.

RYTMUS
Z ¢eho Jak a ¢im Pro¢
se sklada? rytmizujeme? rytmizujeme?
Pohyb (Na)éasovani Cykly napéti
volba okénka a uvolnéni
Energie urceni délky zabéru
temporalni umisténi Kinesteticka
Cas synchronizace

Tempovani
cetnost stfihu (zmén zabéra)
cetnost pohybu (zmén uvnitF zabéru)
mira celkové zmény

Frazovani trajektorii
pojeni a kolidovani
vybér vhodnych trajektorii
duraz a akcent

Nyni pfejdu k vysvétleni pole zkoumani, které jsem pfedchozimi
odstavci vytyCil. Za¢neme zakladni otazkou:



2.3. Co je to rytmus?

Tato otazka by se na tomto misté mohla jevit duplicitni s tim,
co jiz zaznélo v podkapitole 2.1. Problematika filmového rytmu.
Ovsem jak bylo v oné kapitole zminovano, obvykly neduh spojeny
s okruhem problému filmového rytmu je tendence autord mijet
pfesnou definici rytmu. Karen Pearlmanova, védoma si tohoto
obvyklého selhani, pfistupuje k definici rytmu tak, Zze se ho snazi
rozlozit na jeho zakladni skladebné dily: pohyb, ¢as a energie.

Jak k této konkrétni trichotomii rytmu dochazi? Na prvni pohled
Pearlmanova ponékud svévolné urduje pohyb jako alfu-omegu nejen
rytmizovani filmu, ale také jako ,skute¢ny pfedmét zajmu teorie
a filozofie stfihové skladby“.'4 K tvrzeni, ze to, co opravdu vidime,
kdyZz pozorujeme rytmus, je pohyb, dochazi v kapitole Rhythmic
Intuition v monografii Cutting Rhythms jaksi bez vysvétleni a pracuje
s timto tvrzenim jako s danosti.

Musime se zaméfit na jeji prispévek ve sborniku The Palgrave
Handbook of the Philosophy of Film and Motion Pictures nazvaném
On Rhythm in Film Editing, ktery je soucCasné stru¢néjSim shrnutim
i rozSifenou uvahou nad rytmickymi moznostmi stfihové skladby.
V ném nalezneme vysvétleni, Ze jakozto zjednoduS$ujici model, ma
redukce rytmu na jeho €initele pohyb, energii a ¢as své opodstatnéni
v téch nejzakladnéjSich principech kinematografie. ,Kine“ je fecké
slovo pro pohyb a ,grafo“ nese vyznam zapisu. Psat pohybem byla
zakladni pfednost filmového média, kterou od pocatku vyzdvihovali
teoretici i praktici snazici se o cizelaci jedine¢né filmové formy.
Vzdyt iluze pohybu byl pomysiny cil a vysledek zdokonalovani
fotografické technologie. A montaz ¢&i stfihova skladba, jeZz byla
zejména v pocatcich uvah o filmu brana jako =zakladni distinkce
kinematografie od ostatnich druhd uméni, je koneckoncl extenzi
tohoto principu iluze pohybu, odvislé od promitani dvou rozdilnych
fazi pohybu, zaznamenanych na filmovém pasu, v kratkém cCase za
sebou. Montazni spojeni dvou zabéru vychazi z toho stejného
pfedpokladu, pouze se oproti diskuzi dvou po sobé jdoucich okének

4 PEARLMAN, Karen. On Rhythm in Film Editing. In: CARROLL, Noél. The Palgrave Handbook
of the Philospohy of Film and Motion Pictures. 1. vydani. LOT, Shawn. DI SUMMA, Laura
T. Cham: Palgrave Macmillian, 2019, s. 149. ISBN: 978-3-030-19600-4.

10



pohybujeme v jiné pohybové dimenzi's. A vzdyt nakonec i samotna
udalost expozicel/projekce filmového materidalu je umoznéna
dynamickou soustavou objektd ve fyzickém svété, véetné fotonu
svétla pronikajicich skrze ¢oCku objektivu a dopadajicich na platno,
nebo filmového pasu, jenZz je motory hnan skrze kamerovy, (i
promitaci aparat.

Zminéna skuteénost déla z pohybu vhodny spoleény jmenovatel
materiald rytmu ve filmu. Tim je mySlen jmenovatel onéch dvou
zbyvajicich matérii, které Pearlmanova vyzdvihuje. Cas a energie.
.,Pohyb probiha v €ase a je pohanén energii, ale ¢as a energii nelze
vidét.“18 Pohyb véci je tak pro pozorovatele manifestaci jinak
abstraktnich konceptl ¢asu a energie, které nemuzeme vidét pfimo.
Pearlmanova vychazi z uvah Andreje Tarkovského, ktery pfisuzuje
kinematografii schopnost pfenaset ¢as skrze vnéjsi a viditelné znaky
a pfipodobnuje vliv plynuti ¢asu na zivot kolem nas k méfeni vodniho
prutoku, kdy z otacejici se hydrometrické vrtule mizeme vyc€ist Udaje
o proudu vodniho toku. Stejné tak z pohybujicich se objektu ve
fyzikalnim svété (a ve filmu) lze vycCist efekt, ktery na né tok proudu
¢asu ma."7

Bylo by tedy nasnadé nyni odpovédét na nazvem podkapitoly
poloZzenou otazku nasledné: ,rytmus je pohyb, jez je vnimatelnym
projevem energie v Case“. Tato prosta rovnost ,rytmus = pohyb“ se
zda ale az pftili§ zjednoduSujici a popravdé funkci rytmu ve filmu
nam ani nijak neobjasfuje. Rytmus je pohybem asi do té miry, do
jaké film je svétlem. Ano, skutecné spolu Uzce souvisi, ale svétlo
neni film.'® SpiSe neZz o ekvivalenci bychom mohli mluvit o tom, zZe
film je umoznén svétlem, ¢imz uz bychom se pfFiblizili pravdé, ale

15 Podle EjzenStejna se vjem z kazdého nasledujiciho prvku filmu nefadi vedle toho Casové
pfedchazejiciho, nybrz nad néj. A tedy pfedstava a prozitek pohybu vyvstava z prekryti
prvku v jedné pohybové fazi tou nasledujici. To, jak moc se faze odliSuji ur€uje intenzitu
dojmu pohybu. Ejzen$tejn dale z tohoto principu odviji princip montazniho spojeni dvou
zabéru, jejichz konec a zacdatek vytvafeji svym pfekryvanim intenzivni, svébytny druh

pohybu. Montazniho pohybu.

6 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,
s. 15.

17 TARKOVSKIJ, Andrej. Sculpting in Time: The Great Russian Filmmaker Discusses His Art.
Texas: University of Texas Press, 1989, s.119-120. ISBN: 978-0-292-77624-1.

18 Byt jde vpravdé o krasné a poetické tvrzeni.
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jesSté pfesnéjsi je Fici, Ze film vznika limitaci svétla.'® Stejné tak ani
rytmus neni pohybem, ale vznika limitaci pohybu. Tato uUvaha je
funké&ni, pokud uvazujeme pohyb jako néco, co je bytostné vlastni
filmu a jako néco, co je pfirozené a je v naSich moznostech
(a zajmu) usilovat o limitaci pohybu jako o urlitou mozZnost jeho
uspofadani. Limitaci v tomto kontextu vnimejme potazmo i jako jinou
formu tvarovani a ,opracovavani“ pohybu.

O jakém pohybu to ale Pearlmanova mluvi? Lze fici, ze
o veSkerém. VSe, o ¢em muzeme tvrdit, Ze ma, nebo minimalné muze
mit dynamiku, je v tomto pfipadé pfedmétem nasSeho zajmu.
Psychologické, biologické, verbalni, auditivni, vizualni, grafické
a dalSi pohyby a dynamické promény podléhaji uréitym zpUsobem
Casovosti a v Case se méni. Jsou pfirozenou soucasti jakéhokoliv
filmu a jsou tim, co filmem hybe a také tim, co muze pohnout nami,
kdyz se na filmy divame.20 Pearlmanova dochazi k tomu, ze je pro
filmové tvlrce praktické rozdélit filmovy pohyb do tfi skupin, témi
jsou pohyb udalosti, pohyb emoci a pohyb obrazu-zvuku. Z nich
posléze odvozuje i stejné tfi kategorie rytmu, které vznikaji
tvarovanim pohybu obsazeném ve filmovém materialu. Mluvi pak tedy
o fyzickém rytmu, ktery je vysledkem uspofadani pohybu obrazu-
zvuku, o rytmu emocionalnim, ten vznika cizelovanim emocionalniho
projevu postav ve filmu a potazmo emocionalniho ucinku na divaka,
a nakonec o rytmu udalosti, jez lze ztotoznit se strukturou narativu.

Dfive zaznélo, Z2e rytmus je vysledkem tvarovani, limitace
a jiného opracovani pohybu. Je dllezité zdlraznit tuto vysadni ulohu
kreativity (nebo pfinejmensSim alespon aktivity) v procesu vytvafeni
rytmu stfihem. Neméli bychom o rytmu pfemysSlet jako o né¢em, co je
dané. Ano, rytmus je sice latentné obsaZzen v jiZz natofenych

9 A to jak ve svétlocitlivych chemickych vliastnostech filmového materialu, ¢i digitalniho ¢Cipu,
pak v projekci jako v jakési formé pradavné stinohry a nebo v samotném principu
pferuSsované projekce, tedy prokladani svétlych exponovanych oken ,ernou“. Mimoto
manipulace svétla neni samozfejmé jedinou podminkou vzniku filmového zaznamu, ale je
zakladem, jemuz je vSe ostatni poplatné.

20 To minim v podstaté doslova, viz kapitola 2.5. diskuze o kinestetice, filmu a divakovi, kdy
do této rovnice Pearlmanova ptichazi z kinestetickych pozic a klade velky dudraz na
pohybovou mimezi u divaka.
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zabérech,2'ale co nazyvame rytmem filmu vznika az po aktu skladby
zabérl, a na zakladé jejich pohybovych vliastnosti. To nevylucduje ani
moznost ponechat napfiklad natoeny zabér v jeho plné délce. Nebo
natoc¢it celovecerni film ,v jednom zabéru“. O tom tato diskuze vibec
neni. Jde ale o to, nahlizet rytmus jako psychologicky vjem, ktery
vznika stejné tak v divakovi, kdyz film sleduje, a stejné tak ve
stfihaci, kdyz s materialem filmu pracuje. A podminkou jeho vzniku je
vnimani pohybl a jejich interakci uvnitf audiovizualniho materialu.
,Jako stfiha¢ jste publikem®“,22 ale zde je dulezita distinkce, ZzZe
stfiha¢ musi krom vnimani pohybu také aktivné vyuzivat ,pohybové
pfedstavivosti“, aby mohl pohyb emoci, udalosti a obrazu-zvuk
syntetizovat do funkénich rytmickych celkl. Jaké nastroje mu k tomu
nabizi stfihova skladba filmu je obsahem dalSi podkapitoly.

21 PEARLMAN, Karen. On Rhythm in Film Editing. In: CARROLL, Noél. The Palgrave Handbook
of the Philospohy of Film and Motion Pictures. 1. vydani. LOT, Shawn. DI SUMMA, Laura
T. Cham: Palgrave Macmillian, 2019, s. 146.

22 WISE, Robert. In: SHARPLE, Win, Jr. Robert Wise: “As the Editor, You're the Audience”.
Film Comment. New York: The Film Society of Lincoln Center, bfezen-duben 1977, ¢€islo 2,
s. 21. ISSN: 00 15- 119X.
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2.4. Nastroje rytmizace

Pearlmanova uvadi tfi kategorie nastroji pro rytmizaci pohybu
v hrubém filmovém materialu. Jsou jimi nacdasovani, tempovani
a frazovani trajektorii. Jako pfiklad situaci, kdy se podle ni mlze
takovato kategorizace nastroju-ukont stfihac¢i hodit, uvadi dvé.
Jednak fika, Ze takto rozebrany postup rytmizace na ty nejmenS$i
Ukony muOze v zakladu posilit intuitivni rozhodnuti pfi stfihové
skladbé a jednak se tyto nastroje mohou stat navodnymi otazkami,
které sam sobé stfiha¢ mize pokladat, kdyz FfeSi néjaky problém
vyveérajici z pocitu, ze ,konkrétni scéna nefunguje“. Dé&je se tak
Casto, ze tvlirce vnima svuj pocit pfi sledovani scény a shledava, zZe
,Nnéco by mohlo byt lep$§i“, nebo ,scéna je pfFili§ rychla/pomala“, ale
pfitom nedokaze ukazat na konkrétniho vinika. Zaméfenim se na
konkrétni jednotlivé moznosti, které jsou mu nabizeny, muze jednak
problém pfesnéji pojmenovat (napf.: scéna puUsobi rychle, protoze
mira vizualnich zmén uvniti zabérd je vysoka) a nasledné nalézt
zpUusob pro jeho feSeni (napf.: pouzit vice statickych fazi zabéru,
abych kvantitu grafickych zmén snizil).

Kazdou ze tii zminénych kategorii PearImanova dale déli do tfi
UkonuU-otazek. Do skupiny nacasovani Ffadi vybér okénka stfihu,
uré¢eni délky trvani zabéru a volba temporalniho umisténi zabéru. Pro
upfesnéni je nutné pfedem fici, ze zadny z nastroji zde vyznacenych
neni nijak specialni, ¢&i vzacny v tom smyslu, zZe by Slo o postup,
ktery neni bézné stfihadem pouzZzivan. Na toto poukazuje
hyperbolicky, ale vystiZzny vyrok Waltera Murche: ,KdyZ pfijde na to,
jestli stfihnout, nebo ne, stfiha¢ déla dvacet Ctyfi rozhodnuti za
sekundu: Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ne. Ano!“23 | jina
v této kapitole jmenovana rozhodnuti jsou rutinni soucasti procesu
stfihové skladby filmu. Pearlmanové jde pfedevSim o zvédoméni
téchto bézné uzivanych procesu a jejich roztfidéni a hierarchizaci
dle Sife jejich zabéru a funkce. Vybér konkrétniho okénka pfed
kterym, resp. za kterym nasleduje stfih je rozhodovanim v tom
nejmensim méfitku, jaké je stfihac¢i v ramci limitaci jeho prace

umoznéno. A pfesto dovede pfidani, ¢i ubrani jednoho okénka

23 MURCH, Walter. In the Blink of an Eye. 2. vydani. Los Angeles: Silma-James Press, 2001,
s. 16. ISBN: 1-879505-62-2.
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mnohdy zménit vyznam celé scény, ne-li celého filmu, jako je tomu
ve filmu Pocatek (2010), ve kterém je posledni zabér filmu na tocici
se kacdu stfizeny do Cerné pravé v takovy moment, ktery nechava
divaka v nejistoté, zda se cely pfibéh filmu odehraval ve snu hlavni
postavy, €i v ,realité“. Nejen to, ale stfihal Casto feSi konkrétni
,okna stfihu® ve fazi tzv. CiSténi, kdy se snazi zejména o rytmickou
cizelaci sekvenci. Bézné tak zabéry ,oCiStuje® od mrkani v tésné
blizkosti stfihu, jelikoZz pravé mrkani je velmi silna interpunkce sama
o sobé a stfih, zejména ten nasledujici zahy po ném, plUsobi velmi
arytmickym a zcizujicim zplsobem. Pearlmanova se nesnazi tvrdit,
ze jeden konkrétni postup je korektni. Naopak pfedklada jednotlivé
nastroje, které vzdy implikuji pluralitu moznych feSeni, napf. mrknuti
vystfihnout, ¢i ne, ale byt si védom uc€inku, jez dané rozhodnuti bude
mit na divaka.

Urdovani délky trvani zabéru oddéluje Pearlmanova zvlast od
volby konkrétniho okna, jelikoz volba mezi dvéma az tfemi okny zas
tolik neovlivni jednak fyzikalni méfitelny Cas trvani zabéru a jednak
ani individualni, ani filmovy €as zabéru.24 Kdyz urCujeme délku trvani
zabéru, obvykle se zaméfujeme na vétsi Casovy Usek zabéru, nezli
jen na jediné okno. Zabér prodluzujeme, nebo zkracujeme na zakladé
jeho vizudlné-auditivhiho, emocionalniho ¢&i udéalostniho obsahu,
a také podle kontextu, ve kterém se nachazi. Pokud bude zabér
o sedmi oknech mezi nékolika zabéry, z nichz kazdy ma sedm vtefin,
bude kratS$i zabér pusobit o to kratSi ve srovnani s jeho sousednimi
zabéry. OvS8em toto srovnavani zabérd je nutné brat s rezervou
a nikoliv jako pfedpis, jelikoz v praxi maji daleko vétsi vliv na
divakovo individualni vnimani €¢asu vnitrozabérové vlastnosti. Divak
nikdy primarné nesrovnava délky zabéru, to je nutné si uvédomit.

Poslednim ze tfi ukonud ve skupiné nacasovani je vybér pofadi
zabért. Zde se ovSem projevuji slabiny nazvoslovi vytyeného
Pearlmanovou, resp. mym pfekladem onoho nazvoslovi, jelikoz tento
,podnastroj bychom klidné z hlediska jeho funkce mohli nazvat
synonymné nacasovanim. Vybér v jakém pofadi skladby se budou
zabéry nachazet, tedy v jakém sledu budou pfedkladany informace je

24 Nazvoslovi tfech riznych ¢asu, s jakymi se lze u filmu setkat, pfejimam ze Zakladd stfihové
skladby od Josefa ValuSiaka, vzhledem k tomu, Zze v ¢Ceském jazyce jde o nejlépe
formulovanou terminologii, ktera neni jinak v &eské a do C¢CeStiny pfelozené literatufe
nikterak standardizovana.
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zasadnim a mnohdy prvnim problémem, jenZz se ve stfizné FeSi.
Oproti scénafi (pokud existuje), podle kterého byl film natolen, ve
stfizné se pracuje jiz se skladebnymi dily — zabéry a neni neobvyklé
zcela zménit pofadi scén, dialogu, sekvenci v procesu stfihu tak, aby
syzet, pfipadné& emocionalni struktura filmu byla efektivnéjSi ve svém
pusobeni na divaka. Pearlmanova polemizuje, pro¢ tomu tak je. Pro¢
pfi praci se zabéry vznika potfeba jiného uspofadani, nezli kdyz je
struktura dana v psaném scénafi. DUOvodem je podle ni natura
filmového média, jemuz je, zejména pokud jde o vypravéni filmem,
viastni princip argumentacniho fetézce otdzek a odpovédi. V tomto
ohledu se odkazuje na Noéla Carrolla a jeho spis Theorizing the
Moving Image,25ktery pisSe: ,Koncept otazky [...] nam dovoluje
vysvétlit jednu z nejzfetelné&jSich reakci publika na linearni narativ
filmu: ofekavani. Tedy Ze divaci ocfekavaji odpovédi na filmem
vznesené otazky ohledné jeho fikéniho svéta.“26 ACkoliv to nemusi
byt zFfejmé na prvni pohled, hledisko otazek a odpovédi je podstatné
i pro rytmizaci, jelikoz vytvafi momenty napéti a oCekavani, a ty, jak
uvidime v ¢&asti 2.5., vénované ucelum rytmizace, jsou KkyZenym
vysledkem volby pofadi zabéru.

Dostavame se ke druhé trojici ukonu, které jsou autorkou
slou¢ené pod nazvem ,tempovani“.27 Z tohoto nazvu je jasny dlraz
na tempo metrické vliastnosti rytmu, jimiz se soubor téchto uUkonl
zabyva. Spadaji do néj ¢etnost stfihu (zmén zabéru), Cetnost pohybu
(zmén uvnitf zabért) a mira celkové zmény. Jde o tfi ukony, které
nejvice moduluji tempo a vysledné pocity ,rychlosti“ a ,pomalosti®

25 V némz se zase Carroll odkazuje na Vsevoloda Pudovkina a jeho tezi, Ze v ramci narativu
filmu maji udalosti k udalostem nasledujicim po nich vztah srovnatelny se vztahem otazky
k odpovédi na ni. V kontextu ¢eského mysSleni o filmu bychom samozfejmé nemuseli hledat
dlouho, abychom nasli, Ze tuto mySlenku prosazoval i Jan Kucera (inspirovany Pudovkinem)
ve svém systému otdzek a odpovédi, v nichz ,kazdy zabér, ktery vidime na platné ¢&i na
obrazovce, v nas vyvolava trs otédzek“. (KUCERA, Jan. Stfihovd skladba ve
filmu a v televizi. Praha: NAMU, 2002, s. 29. ISBN: 80-7331-896-2.) Otazky tak mohou
a nemusi byt zodpovézeny nasledujicimi zabéry a stavaji se tak nositeli dramatického
napéti. Film jako systém otdzek a odpovédi tak miZzeme najit u mnoha teoretiki napfic¢
zemskymi Sifkami a érami.

26 CARROLL, Noél. Theorizing the Moving Image. 1. vydani. Cambridge; New York: Cambridge
University Press, 1996, s. 96. ISBN: 0-521-46607-5.

27 Tento neologismus zde pouzivam pro absenci lep8iho vyrazu v ¢&edtiné, ktery by v sobé
obsahl ddraz na modulaci tempa/rychlosti, jez je obsazena v anglickém originale pacing, jez
pouziva autorka. Viz: PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York:
Focal Press, 2016, s. 55.
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filmu. Rozdily mezi témito tfemi Ukony jsou ponékud malé, ale
v autoréiné systému pfeci jen zasadni. Pozoruhodnym momentem je
ono pfisné rozdéleni na stfih jakozto zménu zabéru, a na
vnitrozabérovy pohyb jakozto zménu uvnitf zabéru. Vzhledem k tomu,
jak jsme na toto téma narazili v kapitole 2.3. v souvislosti s pohybem
jako zakladnim principem pro stfihovou skladbu, bych za zajimavéjsi
povazoval, kdyby naopak autorka zkoumala tyto dvé kategorie nejen
zvlast v jejich odlisnostech, ale hledala i jejich styéné body, kdy
stfihovym spojenim dvou odliSnych zabérd pfeci jen dochazi k urcité
percepci pohybu a to bytostné filmového pohybu, jemuz totoZny
dojem nemuze vzniknout jinou nez stfihové skladebnou cestou.
BohuZel timto smérem se autorka nevydava a pokracduje ve vyctu
jednotlivych ukondu.

Cetnost stfihu (zmén zabé&rd)28 jsem v piekladu nazval takto,
jelikoz samotné <&etnosti stfihu, ktera by mozna vice doslovné
odpovidala originalu, by schazela distinkce oproti nasledujicimu
Ukonu — Cetnost pohybu (zmén uvnitf zabéru). Snazim se zde v ramci
samotného nazvu pfenést duraz, ktery autorka ve vysvétlovani tohoto
konkrétniho uUkonu klade na silu zmény, jiz jeden samotny ,stfih"
disponuje. At se bavime o zméné vizualni, emocionalni,
¢asoprostorové, uhlové ¢&i hlediskové, stfih - zména zabéru - muaze
oplyvat silou i vice takovych zmén najednou. Zména je vlastné
uréitym vyrazem dynamiky, je podminéna pohybem véci, udalosti,
emoci. Muze byt neCekana, rozsahla i nepatrna. Podstatné ovSem je,
Ze v ramci Cetnosti stfihu fe8i Pearlmanova pfedevsSim jeji kvantitu.

Pocet stfiha za urcity ¢asovy uUsek, byt Casto pfecefiovany, ma
i pfesto nesmirny dopad na tempické plsobeni dila. Ne nadarmo je
cinemetrika2® jednou z filmovédnych metod zkoumani promén
filmového jazyka. ,Rychlost stfihu® je podminéna urc€itymi zanrovymi
konvencemi. Lze olekavat, ze akéni film bude obsahovat na stejné
metrazi vice strfihlt, nezli melodrama. Pfesto se na tuto statistiku
néktefi filmovédci az s pfFiliSnou oblibou upinaji a v podstaté ji tim

28 V originale ,rate of cutting”. Viz: PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film
Editing. New York: Focal Press, 2016, s. 55.

29 Pavodné bakalarfsky projekt Frederica Brodbecka, ktery se uchytil jako legitimni metoda
zkoumani filmd. Jde o statistickou metodu, kdy jsou vzorkovany urc¢ité aspekty filmu,
nejcastéji délka zabéru, potazmo pocet stfihd a na zakladé téchto uUdajd jsou navzajem
porovnavany razné filmy.
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legitimizuji jako hlavniho strdjce rytmu ve filmu.30 Je totiZz velice
snadné se zaméfit na stfih izolované, protoze jde o néco
kvantifikovatelného, ¢emu mulOzeme pfFifknout hodnotu zmény
a soucCasné jde o silnou interpunkci filmového jazyka, z ¢&ehoz
vyplyva obvykla redukce celé otazky rytmizace filmového dila na
temporytmus, podminény pocétem stfihl za minutu. Zde je pfihodné
citovat jiny vyrok Waltera Murche: ,Pravdou je, ze film je ve
skuteCnosti stfihan dvacetdétyfikrat za sekundu. Kazdé okénko je
pfemisténim oproti pfedchozimu - akorat v kontinuité zabéru je
Casoprostorové pfemisténi tak akorat malé (dvacet milisekund), aby
jej obecenstvo vidélo jako pohyb v ramci kontextu a ne jako dvacet
Ctyfi kontextd za sekundu.“31

Tim se dostavam ke kontinuité jednoho zabéru a ¢etnosti zmén
a pohybu v ramci jeho vizualniho obsahu. Tento bod je vlastné
jakymsi popfenim onoho Bordwellovského pohledu, kdy ¢etnost stfihu
pfedev§im urCuje pocitovanou rychlost scény. Mlze se totiz mnohdy
stat, Ze je tomu pravé naopak, a ponechani dynamiky jednoho zabéru
vcelku plUsobi prudceji, nezli rozdéleni pohybu na jeho
nejvyhrocenéjsi jednotlivé faze. Pro lepS8i pochopeni uvedu pfiklad,
jenz pouziva sama autorka:

.Pfedstavte si tyto udalosti v jednom pétivtefinovém zabéru.
Sklenice se roztristi - dité se lekne - otec zanadava - pratelé
poodejdou. Nyni si tento zabér pfedstavte vedle dalSiho
pétivtefinového zabéru, v némz: ruce se pofeZou - pes zavije - dité
zaplace - kosté spadne. Tempo sekvence se mlUze zdat velmi rychlé,
aCkoliv stfih neni frekventovany [...] Pokud by se stfiha¢ rozhodl
kazdou z udalosti prezentovat ve svém vilastni zabéru a tim padem
stfihat kazdé tfi sekundy a ne kazdych deset, dynamika zmén by se
zpomalila. [...] Kazdou z moznosti je vytvofen jiny druh napéti.
Naroubovani udalosti do deseti vtefin a pozorovat jak se prolinaji
uvniti zabéru, byt nutné SirSich zabérd, bude nutit divakovo oko
rapidné skakat po obraze [...] Rozlozenim akce mezi osm blizSich

30 David Bordwell a Kristin Thompsonova se k této metodé zkoumani souvztaznosti skladanych
sekvenci uchyluji v jedné z celosvétové nejctenéjSich a zaroven nejprotézovanéjsich
filmovédnych monografii: BORDWELL, David a THOMPSON, Kristin a KOFRON, Vaclav, ed.
Uméni filmu : dvod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha: Narodni informaéni a poradenské
stfedisko pro kulturu, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6 1 CD.

31 MURCH, Walter. In the Blink of an Eye. 2. vydani. Los Angeles: Silma-James Press, 2001,
s. 6.

18



zabérl, kdy kazdy obsahuje jednu udalost trvajici tfi vtefiny [...]
oddaluje rozuzleni situace.”32

Pearlmanova zde zcela odividné podcefiuje ,moc“ detailniho
zabéru a ignoruje do znac¢né miry to, Ze pfesunutim z popisného
celkového zabéru do blizSiho detailniho je jakykoliv sebemenS§i
pohyb dalece zveliCovan a tedy zaroven je také zveli¢ena jeho
akcent v rytmizaci, Cisté z toho duvodu, zZze zabira vice mista na
divakové sitnici a mira obrazového pohybu je pak fadové vétsi. | tak
je pro ilustraci tento pfiklad vystizny. Je ov8em nutné pocitat s tim,
Z2e tento modelovy pfiklad nebude bezpodmine¢né fungovat vzdy,
kdyz se stfiha¢ bude rozhodovat mezi jednim dlouhym zabérem
a jeho jednotlivymi fazemi natoéenymi z rdznych Ghld, pouze to
upozorfuje na ponékud paradoxni chovani tempa ve vztahu k jeho
proménnym cCiniteldm.

Zjednodu$ené, a s védomim nedostatku kazdého pfipodobnéni,
to lze vztahnout k psanému textu. Situaci prezentovanou ve dvou
dlouhych zabérech by Slo napsat tak use¢né, jak to udélala autorka,
ale pfipad, kdy by kazda udalost méla sv(j vlastni zabér, takto
rozepsana sekvence by uz se spiSe podobala rozvitému souvéti se
spojkami: Sklenice pada a na zemi se tFiS§ti, nacez se dité vyleka.
Otec pfri pohledu na to zanadava a kolemstojici pfatelé poodejdou
dale. Detailni zabér se v tomto pfipadé muze stat tim vice popisnym,
jelikoz proptjéuje kazdé z wudalosti vice filmového ¢&asoprostoru,
a tim padem i zpomaluje. Méné stfihd a druhé zabéry neznamenaji
vzdy pomalejsi plynuti &asu. Byt v tomto s autorkou souhlasim,
stejné tak je pravda, Ze i celkovy delSi zabér se muze stat popisnym,
pokud neni nositelem dostateéného emocionalniho naboje, a neni
propojen se zamérem autorova sdéleni té dané scény.

Oba jiz jmenované ukony (Cetnost zmén zabérl a Cetnost zmén
uvnitf nich) se také nutné podileji na mife celkové zmény napfic
filmem. Proména emoci, udalosti a vizualné-auditivnich prvkd filmu
podléha v celkové stopazi filmu témto jednotlivostem, ale
Pearlmanova vyfazuje tuto miru dhrnné zmény jako svlj samostatny
Ukon, ktery je dobré mit na zfeteli, i kdyz se stfiha¢ zrovna zabyva
dil¢imi konkrétnostmi. Celkovy vyznam, obsah a fabule jsou pfece

32 PEARLMAN, Karen. On Rhythm in Film Editing. In: CARROLL, Noél. The Palgrave Handbook
of the Philospohy of Film and Motion Pictures. 1. vydani. LOT, Shawn. DI SUMMA, Laura
T. Cham: Palgrave Macmillian, 2019, s. 153 - 154.
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jen tim, co si divak seskladdva béhem sledovani filmu ve své hlavé.
Je tedy dulezité vnimat jako stfihac¢ jejich vyvoj v €asovém horizontu
filmu.

Posledni kategorie nastroji rytmizace ma ponékud krypticky
nazev: frazovani trajektorii.33 | v originalnim znéni jde o novotvar, se
kterym autorka pfidla, aby do néj schovala rytmodélné postupy, které
nespadaji ani do jedné ze dvou pfedchozich kategorii nadasovani
a tempovani. VypljCuje si termin trajektorie, v némz je obsazen smér
pohybu i energie, ktera jej pohani. Pravé k praci s energii je tento
nastroj minény. Frdzovani zase odkazuje k aktu spojovani riznych
trajektorii v rozliénych zabérech, které timto napojenim vytvafi urcity
tok energie. Tento koncept je ze vSech zde probiranych zdaleka
nejabstraktnéjsi, a jak uznava i sama autorka, v jistém smyslu takeé
nejvzdalenéjsi stfihadové praxi. Ve stfizné tyto terminy c&lovék de
facto nevyuzije, ne v diskuzi s rezisérem. Ale mohou byt
(a pfipominam, Ze to je obecné& zamér celé Pearlmanové metody)
uziteé¢né k tfibeni své intuice vztazené k citéni pohybu a rytmu.

Ackoli pojmy, které autorka vyuzZziva k pojmenovani a vylozeni
funkce této kategorie jsou pfevzaté z fyziky, neni jejim zamérem, aby
byly chapany fyzikalné. V tom je jeji nazvoslovi velmi matouci,
protoZze i kdyZz by jej 8lo vztahnout na jiZ obecné& znamé skutelnosti,
autorka jejich univerzalnost zatracuje ve prospéch uzsi a specifictéji
filmové definice. Slovo energie tak zde neoznacCuje pouze feknéme
silu, se kterou je urcity pohyb vykonavan, ale pfedevSim emoci
a intenci, které stoji za timto pohybem. Zpusob, jakym je dany pohyb
veden, v sobé vyjadfuje zamér ¢lovéka vedouciho tento pohyb. ,Réana
pésti znamena agresi, nasili, nasilny zamér, jestlize jeji zamér je
agresivni, nasilny. Rana pésti mUze byt hrava; jinymi slovy milze
vzejit z hravého nastaveni mysli a zplUsob, ktery ji bude pohanét,
bude zcela jiny. MlzZze se pohybovat stejnou prostorovou drahou jako
agresivni rana, stejnou rychlosti a mit stejny tvar, ale jeji zpUusob, ¢i
energie nam fekne, Z2e znamena néco jiného.“34 Takova uvaha
samozfejmé& neni postavena na bezohledné svévoli, nybrz vychazi
z dlouhé linie zkouméani pohybu, v némzZ se podle Charlese Férého

33 V originale ,trajectory phrasing”. Viz: PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film
Editing. New York: Focal Press, 2016, s. 60.

34 Ibid. s. 61.
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nutné odrazi idea a mentalni proces kauzalné& pfedchazejici
iniciovanému pohybu.35

Prozatim mnou opomijeny aspekt celého zkoumaného
rytmického modelu a pfitom velmi podstatna a vysvétlujici skuteénost
je ta, Z2e Pearlmanova cely systém nahlizi z pozic taneéni
choreografky a obor choreografie se do jejiho uvazovani o rytmu
promita skrz naskrz. PujCuje si choreografii, ktera ,je uménim
tvarovani pohybu“3® a z ni extrahuje pojmy a metody, které jsou
podle ni uzite€né pro uvazovani a praci s rytmem ve filmu a stfihové
skladbé. Koncept pohybovych frazi, trajektorii pohybu, energie
vyjadfujici intenci pohybu jsou vSechno koncepty, které jsou jisté
velmi praktické pro choreografii tance a pfenesené mohou byt
uzite¢né i pro ,stfihovou choreografii® pokud pfipustime zakladni
pfedpoklad, a to ten, 2Z2e film je pfedevsim pohybem, a jakozto
tvadrcdm filmu je nam tento pohyb materialem. A autorka jednoznacné
tento nazor zastava a v jejim srovnani je mezi disciplinou tanedcni
choreografky a stfihacky mnoho prinikd a jeden zcela zasadni a to
sice ten, Z2e oba manipuluji pohyb, aby doséahly kyZeného
pocitovaného rytmu tvofeného z nejmenSich jednotek pulzu, které
tvofi rytmické fraze.37

S choreografickymi vychodisky na zfeteli pokradujme ve vyctu
nastrojl. Pod frdzovanim trajektorii najdeme nasledujici mozné
Ukony: spojovani a kolidovani trajektorii, vybér vhodnych trajektorii
a akcentovani neboli tvorba dirazu. Spojovani a kolidovani je velmi
doslovny a navodny nazev. Skladanim dvou zabérd s wurcitym
pohybovym obsahem zprostfedkovdavame moment styku dvou mnozin
pohybl. Jejich vzajemné sméfovani, sila a rychlost ovlivni, jak jejich
kombinace pusobi. Pokud jsou jejich vlastnosti znaé¢né rozdilné, at

35 OLENINA, Ana Hedberg. Psychomotor Aesthetics: Movement and Affect in Modern
Literature. New York: Oxford University Press, 2020, s. 199 - 202. ISBN: 978-0-19-05126-6.

36 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. 2. vydani. New York: Focal
Press, 2016, s. 33.

37 Pulz uvadi Pearlmanova jako nejmens$i jednotku rytmu ve filmu. Stejné jako v lidském téle
je vSudypfitomna. Tim, Ze byva pomérné konstatni bez nahlych fluktuaci, je hlavnim
voditkem pocitu rychlosti pro divaka. Stejné jako kdyz télesny pulz zastavi, zpomali, ¢i
zrychli pfili§ mdze to mit fatalni nasledky i pro film. Pulz je pak stavebni jednotkou vétSich
celku, které nazyva rytmické fraze. Tento koncept je indenticky vyuzivan i v tanecéni
choreografii a ukazuje tak opét na spojitost obou disciplin v autoréiné mySleni. Viz:
PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. 2016, s. 35.
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uz co do jejich energie, emocionalni naplné, ¢&i jejich rychlosti
a jinych vlastnosti, pak muzeme fici, ze spolu navzajem koliduji.
Naopak pokud jsou rysy danych pohybl( ve fazi napojeni podobné, &i
totozné, pak jejich napojeni plUsobi plynule a stfih mezi zabéry je
timto vazanym pohybem pro oko ,zjemfiovan“. OvSem to neznamena,
Z2e samotny stfih, tedy pfechod mezi zabéry, je pak o to méné
viditelny, ¢im plynulejSi spojeni mezi pohyby ve dvou zabérech je.
Z mé zkuSenosti to Casto muze byt naopak, a to protoze tzv.
navazny, ¢&i kontinualni stfih na sebe muUzZe velmi upozorfovat,
obzvlast pokud se nachéazi v kontextu skladby, kde stfih jinak
pracuje s Casovou vypustkou mezi zabéry nebo se silnymi narazy
zabérl. Samotny koncept viditelnosti a neviditelnosti stfihu je
oSemetné téma, jehoz diskuze by si mozna zaslouZila svou vlastni
praci, zaroven je zfejmé, a sama autorka to pfiznava, Ze koncept
kolize a spojeni je z velké c¢asti pfevzaty z EjzenStejnovi srazky
zabéru.

Nedilnou soucasti postupu frazovani trajektorii je i samotny
vybé&r pohybovych trajektorii na zakladé jejich energetickych kvalit,
coz s napojenim a kolizi uzce souvisi. Vybirame takové faze pohybu,
které nejlépe komunikuji emoci, kterou maji v dané scéné obsahovat
a v pfipadé hraného filmu také to nejlepSi (dle kritérii uréenych
nasim zamérem) ,jeti“ daného zabéru.

Tfeti z ukonu a zaroven posledni z fady nastrojl, které jsem
zde pfedkladal a vysvétloval, je tvorba dlrazu a bodd akcentu.
,DUraz v pohybu je gradace sily, ¢&i intenzity energie. Ve frazi
skladebného materialu maze dvouvtefinovy zabér byt bud dvé vtefiny
blizky detail kfiku a nebo dvé vtefiny Siroky zabér povzdechu. Oba
jsou stejné dlouhé, Cetnost pohybu a zmény v nich srovnatelné, ale
duaraz, ktery obsahuji a vytvareji se 1iS§i.“38 Pfiznam se, Ze pfi bliz8§im
zkoumani vSech vyznacenych nastroji tento vnimam jako velmi
nedomyS$leny, obzvlasté v jeho funkci a v jeho mozné zaméné
s jinymi nastroji. Napf. tvrzeni o tom, Ze velky detail a velky celek
maji srovnatelnou ¢&etnost pohybu, je naprostym popfenim funkce
velkého detailu ve filmu. Ta totiz stoji pravé na tom, Ze jakykoliv
pohyb a emoce, kterou miaze byt zabér prostoupen, jsou s mensSim
méfitkem detailniho zabéru, nepfimo umérné zveli¢eny. Princip toho,

38 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. 2. vydani. New York: Focal
Press, 2016, s. 66.
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Z2e detailni zabér bude vice onen pohyb zdurazfiovat, je z tohoto
pohledu spravny, s tim nelze nesouhlasit, ovSem Pearlmanové
vysvétleni, pro¢ tomu tak je v tomto pfipadé, je zpochybnitelné.
Kdyby totiz pouzila pfiméru v opa¢ném pofadi, a tazala by se, zda
kfik v Sirokém zabéru plUsobi jako vétSi akcent nez Sepot ve velkém
detailu, |épe by to ukazovalo na dilemata, jimiz je stfihacovo
rozhodovani skrz naskrz naplnéno, protoze zde by formalni
nalezitosti zabérd byly protichidné ke svym obsahim. A to odpovida
mnohovrstevnatosti skutec¢ného filmového materialu, se kterym
stfiha¢ pracuje, v némz ne vzdy vSechny slozky (herecka akce,
barevnost, svételnost, pohyb kamery atd.) nejlépe podporuji autorsky
zamér a je na stfihaci, aby porovnaval jejich vzajemnou dulezitost
a zvazoval, které prvky jsou pro a proti ideji filmu a zda nepfevazuji
ty protichtdné.

Pod drobnohledem jsme probrali jednotlivé nastroje rytmizace,
které Pearlmanova pfedstavuje. Jejich nazvoslovi a vzajemnou
hierarchizaci berme spiSe jako koncepty, za kterymi stoji urcité
univerzalni principy - coz je ostatné vidét ve chvili, kdy naznacené
pojmy postavime vedle znamych pojmu0 jinych autord. Konkrétni
nazvoslovi, jez Pearlmanova voli, je nékdy méné a nékdy vice
navodné, ale podstatné je chapat funkci stojici za témito nazvy,
a proto jsem mél zapotfebi jednotlivé nastroje ozfejmit. V dalsi ¢asti
se zaméfim na duvody, pro¢ by vibec tyto principy mél stfiha¢ znat
a vyuzivat k rytmizaci filmu.
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2.5. Udely rytmizace

V pfedchozim textu jsem citoval Roberta Wiseho kladouciho
rovnitko mezi stfihate a divaka, a doplnil jsem jej o upfesnéni, ze
stfiha¢ vyuziva také ,pohybové pfedstavivosti“, aby mohl tvuaréim
zpUusobem pracovat s materialem a promySlet moznosti, které mu
dany material nabizi. Pojdme se nyni k tomuto tvrzeni vratit, protoze
nam muze pomoci objasnit ucely rytmizace filmového materialu. Toto
tvrzeni je podloZzené kinestetikou. Ta, jak z nazvu vyplyva, se zabyva
zkoumanim estetickych funkci a vlastnosti pohybu.3° Zejména tedy
z hlediska uméleckého vyjadfeni a vyuZziti pohybu. Zkoumani filmu
z kinestetickych pozic neni tak uplné novou metodou. Logicky je tak
kinestetika ze vSech druhd uméleckého vyjadieni nejuzite€néjsSim
nastrojem pro tanec, kde pohyb probihajici v ¢asoprostoru je hlavnim
vyrazovym prostfedkem. Neni tedy divu, Ze se k ni Pearlmanova -
tane¢ni choreografka - vztahuje a vyuziva této moznosti
interdisciplinarniho zkoumani filmu. Pravé do taneéni védy se ve
dvacatém stoleti pfenesl, z pfirodnich véd zkoumajicich pohyb
zivych organisml, pojem ,kinesteticka empatie“. Do bézné uzivaného
tane¢niho Zargonu jej implementoval kritik a teoretik John Martin.
Navazoval tak na teze filozofa a estetika Theodora Lippse o vnitini
mimezi pohybu — jednoduSe feeno, nehybny pozorovatel zaziva pfi
pohledu na pohybujiciho se ten totozny stav mysli jen diky aktu
pozorovani. John Martin tuto komunikaci téla s télem nazval
kinestetickou empatii.40

Pro ucely taneéni kinestetiky dale nebylo nutné zabyvat se
samotnym mechanismem fungovani tohoto napojeni a po zbytek
stoleti bylo v taneénich kruzich brano jako danost. Urcitym
potvrzenim platnosti tohoto modelu bylo v devadesatych letech védou
objeveni tzv. zrcadlovych neuron(, které jsou odpovédné za tuto
fyziologickou odezvu v téle a v mysli pozorovatele. Tento pfevratny
objev byl jakousi peceti legitimity, jez z dlouho uzivaného konceptu
u€inil uménovédny fenomén podepfeny empirickym vyzkumem. 4"

39 Narozdil od kinetiky, ktera pohyb nahlizi jako fyzikalni, méfitelny fenomén.

40 GARNER, Stanton B., Jr. Kinesthetic Spectatorship in the Theatre: Phenomenology,
Cognition, Movement, 2018, s. 3. ISBN: 978-3-030-06300-9.

41 |bid. s. 2-3
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Zaroven se ze zrcadlovych neuront stal az ponékud naduzivany
pojem a byla jim pfi¢itana vétSi moc, neZz v celém univerzu estetiky
maji, byt Stanton B. Garner ml. uvadi, zZe jde stale o probihajici
uménovédnou debatu a existuji proto na toto téma rlizné nazory.42

AcCkoliv nadmérny duraz kladeny na kinestetické hledisko se
tyka rozhodné vice tance, nez kinematografie (sta¢i pohledét na
pomér teoretické literatury o filmu, ktera jej nahlizi z jiného, napt.
dramaturgického, historického, sociologického hlediska, k literatufe,
jez se zaméfuje na kinestetiku filmu) v pfipadé Karen Pearlmanové
musim tuto namitku vznést, nebot vystupuje pravé z pozice taneéni
choreografie. To s sebou, krom unikatniho interdisciplinarniho
vhledu, nese i jistou tendenci a zaujatost na strané fyziologie filmu.

Na druhou stranu, PearImanové monografie nese nazev Cutting
Rhythms, lze od ni tedy oclekavat podrobny a peclivy pfehled
problematiky souvztaznosti filmového stfihu a rytmu. A rytmus je
koneckoncl citény fenomén,43 z toho plyne jistd prominence
télesného vnimani filmu v autoréiné teorii. Av8ak Pearlmanova, jak
jsme vidéli (a jak jesté wuvidime), ramuje celou problematiku
filmového rytmu daleko S§irSim zabérem, nez by se mohlo od
pojednani o rytmu ocfekavat. Uvedené pojmy jako rytmus udalosti,
rytmus emoci a dal8i zdanlivé novatorské pojmy odkazuji ke
strukturdm filmu, které bychom spiSe Ffadili do sféry dramaturgie
a celkové vystavby filmu, jeho charakterovych a pfibéhovych linii
atd. To jsou vSechno dobfe znamé koncepty, zejména pokud se nékdy
Clovék setkal s jakoukoliv obSirné&jsi teorii filmu. Pearlmanova ovSem
klade na rytmus takové naroky, Zze podle jeji rétoriky je rytmus
rozhodujicim prvkem i téchto dosti Sirokych zakonitosti filmového
dramatu. Rytmus udalosti zde totiz neznaci pouhé rytmizovani
udalosti, jak by se mohlo jevit. Pearlmanova tim skuteéné ma na
mysli samotné vytvafeni a skladani motivi a ¢&ind postav do
sousledné wudalostni linie, ktera ma byti rytmizovanou celkovou
dramaturgii dila. Rytmus v jejim pojeti jest v podstaté vS§im a vsSe je
rytmem. Jako by byl v jeji koncepci rytmus vylu¢né ,filmo-délnym*
nastrojem.

42 |bid.

43 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,
s. 6.
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Takovy pohled na komplexnost filmu a de facto zredukovani této
komplexnosti, ve snaze o osvojeni postupl rytmizace, je velmi
zajimavy a neotfely, ovSem nese s sebou jista rizika. PFi ¢teni
Cutting Rhythms se nofime hluboko do velmi uzkého profilového
segmentu filmové teorie. PearlImanova to ale maskuje tak, ze
opraviuje tuto jednu z dil¢ich, byt nikoliv nedllezitych, slozek, aby
se stala vSestrannou pomuckou — jakymsi Svycarskym nozikem filmu
— jenz aplikujeme na vSe - od volby délky jednoho konkrétniho
zabéru po skladebnou praci s vétsimi plochami filmu. Ctenaf tak ma
pocit, Ze ¢te spide knihu teorie filmu a ne teorie rytmu.

Je v tom wurdity paradox, protoze Pearlmanova skutec¢né do
nejmensich detaild rozpracovava systém déleni na podnastroje,
nastroje a rizné ukony, ale nepocita s tim, Ze by si je Clovék mél
pamatovat, ¢i je védomé vyuZzivat, ale spide realisticky, s ohledem na
to, ze rytmus neni zdaleko to jediné, €emu se stfiha¢ vénuje, podita
s tim, Ze konkrétni rozdéleni bude zapomenuto a v nejlepS§im pfipadé
zustane jeho otisk ve ¢tenafové intuici. Zaroven je rozporné i ono
vyluéné zaméfeni na narativni film, kdyZ pravé v naraci se Clovék
mnohem d¢dastéji obraci spise k dramaturgickym nastrojim, které
pomahaji dat pfibéhu nutnou strukturu. Naopak to, co bézné
nazyvame rytmizaci, tedy pfedevS§im rytmus obrazlG-zvuku, ten
nejformalnéjsi z rytml, zde hraje Castéji podruznou roli a je spisSe
Cisté formalnim prvkem. V nenarativni kinematografii tomu muaze byti
i naopak, kdy urcity rytmicky motiv (€i jiny formalni prvek) se muze
stat nosnou strukturou dila. Je tedy pfinejmensSim zvlasStni, ze
zkoumani rytmu v nenarativnim, ¢i experimentalnim filmu (az na
obasnou zminku vlastnich, autorskych, taneénich filmu)
v Pearlmanové teorii absentuje.

Pfesto vS8ak nelze rozporovat, Ze rytmus neni zcela podruznym
aspektem. O jeho hierarchickém vztahu k jinym aspektim filmu
polemizuje i jiny novodoby autor — Walter Murch. Ten jej ovSem ve
své hierarchii 8esti kritérii uc¢innosti stfihu fadi az na tfeti misto za
emoéni podminénost a podminénost pfibéhem. Konkrétné rytmu
pfisuzuje desetiprocentni dulezitost, zatimco emoce rozhoduji
o ucCinku stfihu z padesati jedna procent a to jak se stfih podili na
rozvoji pfibéhu ma vahu dvacet tfi procent.44 Pozoruhodné na tom je,

44 MURCH, Walter. In the Blink of an Eye. 2. vydani. Los Angeles: Silma-James Press, 2001,
s. 18.
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Z2e Murch nepropljCuje narozdil od Pearlmanové rytmu tak vysadni
roli, ovSem nerozparuje, z2ze rytmus je nepochybné dllezitym
komunikaénim prostiedkem mezi filmem a divakem, pficemz jeho
komunikaénim kanalem je fyziologickda odezva v téle a zaroven
dodava, Ze v praxi jsou nezfidka tfi zminéna kritéria Uzce propojena
béhem rozhodovaciho procesu.45

Vnitfni mimeze pohybu ovSem neni jedinou cestou, jak se
nevédomky na film divak napojuje. Dulezitou roli krom zrcadleni
pohybu totiz hraje i pfedjimani tohoto pohybu. Ruzni autofi, podle
toho zda maji blize, ¢i déale neurovédé&, nazyvaji tento proces
riznymi jmény. Pearlmanova se upina k védedtéjsi a SirSi definici
,Ztélesnéné simulace”, ovSem nam muze postaclit i prosty a vystizny
nazev ,kinesteticka pfedstavivost®. ZjednoduSené& bychom mohli
mluvit o tom, Ze jde o formu divackého ocekavani, ov8em na
visceralni Urovni.46 Divacké oCekavani je aspekt, se kterym filmova
dramaturgie pocita a uvédomély tvlrce jej vyuziva ve prospéch dila,
ale Pearlmanova zde striktné oddéluje oekavani na udrovni télesné
a na urovni racionalni. Stejné jako v pfedchozich odstavcich toto
pfic¢itam pfiliSné zaujatosti stran kinestetiky, ktera je v souladu se
zamérem autorky, jen je téz vhodné pfipomenout, Z2e procesy
divackého ocekavani jsou vzdy komplexem toho, co bychom nazvali
télesnym a kognitivnim. Jejich oddélovani mGze byt uziteé¢né, kdyz
se je snazime, jako v pfipadé Cutting Rhythms, rozpoznat, ale
v praxi asi bude malokdy podstatné je rozdélovat.

Divacké ocekavani je velmi potfebna, aZz nutnd soucast prozitku
filmu. OcCekéavani vlastné vybizi divaka k aktivité, coz je nutnou
podminkou ke vzniku vyznamu. Nebot kdyz se vratime ke srovnani
stfihace a divaka, jejich role ve vztahu k montazi filmu nejsou az tak
odliSné. Stfiha¢ i divak se urCitou mérou podileji na montazi filmu!
U stfihade je to skrze samotnou skladbu materialu. U divaka jde
(pouze) o mentalni ¢innost, ale pfesto lze tvrdit, ze v divakové hlavé
pfi projekci hotového dila probiha jakasi druhotnda montaz,
dekonstrukce a nasledna rekonstrukce, diky které divak ,aktivné

45 |bid.

46 Odkazuji zde timto pojmem k tzv. visceralnim zazitkim, o kterych referuje Toma$ Hoffman
Polensky jako o divakovych fyzickych reakcich, vyvolanych jednak empatii s fikéni emoci
postav a jednak formalnimi kvalitami dila jako tempo, rytmus, osvétleni, hudba. Viz:
POLENSKY, Toma$ Hoffmann. Narativni trhliny a jejich kompenzace. In: K tvarozpytu
montédznich struktur. Olomouc: PAF, 2015, s. 12.
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organizuje material filmového pfibéhu. Vyznamy na platné nenaléza,
ale sam je na jeho podkladé konstruuje. Jeho aktivita je nezbytnou
podminkou vnimani filmového pfibéhu. Neni tedy otrokem pohlcenym
ve fikénim svété, ale aktivnhim spolutvlrcem, ktery zapliuje mezery
viastni filmovému vypravéni a davad smysl filmovému dilu.“47 Je
nasnadé dojit nyni k pointé, Ze za tim v8im stoji zrcadlové neurony
a jimi umoznéna empatizace s obrazovymi a zvukovymi podnéty
filmu. Ale co pak tolik vyuzivany opak empatie ve filmu - odstup -
emocionalni distance divaka od déni a postav - neni to snad také
legitimni nastroj divakovi aktivizace? Vzpomefime napf. slavny
pfiklad, kdy Hitchcock na dvakrat jinak vidéné scéné s bombou pod
stolem ukazuje, jak diky informacim, které divak dostane ,navic®
oproti filmové postavé, dochazi k vy§Si mife oekavani u divaka (zda
a kdy bomba vedle nic netuSici obéti vybuchne) a s tim spojeného
napéti. Divak je v takovém pfipadé distancovan od postavy, ale
pfesto vice soudinny s konstrukci fabule. Toto bude platné
i v pfipadé nenarativniho ramce, jelikoZz lidskda mysl je nastavena
tak, Ze jakykoliv fetézec vjemU chce organizovat zplsobem pro ni
koherentnim.

Nyni by se naopak mohlo zdat, ze role stfihace ¢&i tvlrce filmu
je vliastné zanedbatelna oproti neomezené a nekontrolované vali
vyznamy tvoficiho divaka. Nezapominejme v8ak, Ze divak tuto
aktivitu vyviji na podkladé samotného filmu a hlavné pouze tehdy, je-
li kK tomu vybizen. A Ffekl bych, Ze ve vybizeni divaka tkvi ona
skute¢na role rytmu v kinematografii. Rytmus je nastrojem tvirce,
ktery mize vyuzit k tomu, aby divaka filmem provedl. Rytmizaci
jednotlivych filmovych prvkd (nazyvejme je klidné informacemi),
vznika srozumitelnéjsi sdéleni, ze kterého mlze pfijemce extrahovat
to pro ného podstatné sdéleni. Rytmus filmu tak ma skuteéné
podobnou roli jako rytmi¢nost feci. Bez pfizvukl a bez modulace
vyrazu a rychlosti mluvy by verbalni komunikace byla jen stézi
efektivnim zpuisobem dorozumivani. Jsou to pravé nonverbalni prvky,
které davaji slovim kontext a podnécuji k urcité interpretaci
vyznamu. Tak mGze byt véta slozena ze slov a pronesena mluvéim
tdazavym tonem hlasu pfijimana jako otazka... A nevracime se
obloukem zpét k principu otazek a odpovédi? Otazek a odpovédi, jez

47 POLENSKY, Toma$ Hoffmann. Narativni trhliny a jejich kompenzace. In: K tvarozpytu

montaznich struktur. Olomouc: PAF, 2015, s. 14.

28



slouzi jako aktiviza¢ni vazba mezi jednotlivymi zabéry filmu a davaji
vzniknout koherentnimu sdéleni? Nebo jedté Iépe — nejsou to pfeci
pravé otazky pfimo ¢&i nepfimo pokladané divakovi, které v ném
podnécuji nutnost néjakého postoje? Jak pisSe Josef ValuSiak v knize
Stfihovou skladbou k N-té dimenzi, staCi zménit duraz a ze zifetézeni
otdzek a odpovédi muzeme duUraz prenést na zfetézeni otazek.
Otazky, které generuji dalSi a dalSi otazky.48

A tady se v podstaté legitimizuje ona pfedpojatost se
zrcadlovymi neurony a zlom, ktery jejich objev zplsobil. Je jasné, Ze
hraji vitalni roli ve vnimani v8ech nuanci ve$keré jiné nez slovni
komunikace. Tedy i v napojeni divaka na rytmi¢nost filmu budou hrat
prim. Pearlmanova tento kyzZzeny stav nazyva synchronizaci divaka
s rytmickymi oscilacemi filmu. PiSe o cyklech napéti a klidu, které je
stfiha¢ s to modulovat, aby divak rezonoval spolu s rytmem
audiovizualnim, rytmem emociondalnim a rytmem udalosti. U&el rytmu
tak v teorii Karen Pearlmanové neni jen vysledkem wuspofadani
zabért. Je to kli¢ k pochopeni dila. Je vtahujicim prvkem pro divaka,
aby pronikl do samotného dila a mohl jej nahlédnout zvnitfku. Je
divakovym pruvodcem. A nebo jak jej nazyva Jan Kucera: ,Rytmické
déleni Casu tvofi schudky, jimiz divak vystupuje do budoucnosti.“49
Ostatné Jan Kucera rytmus filmu vnima skute¢né& jako néco vic nez
jen uspofadani zabérd a v podstaté se domnivam, Ze by Pearlmanové
snahu o co nejzevrubnéjsSi teoretizovani procesu rytmizace filmového
materialu kvitoval. Byt si uz nejsem tolik jisty, zda by souhlasil s ji
zvolenou metodou, ukazuje to alespofi na to, Ze autorka se v mnoha
bodech pfFili§ nelisSi od pfedeSlych teoretikl, coz neni pfekvapivé,
kdyz se na né Casto odvolava (na Kuéeru nikoliv). A v momentech,
kdy se autorka svym pfedchiddcim vzdaluje, je to veskrze diky jejimu
vhledu do kinestetiky a jejimu pfesahu do filmového rytmu.
Podrobnéjsi vyliceni toho, v ¢em se Pearlmanové teorie odliSuje od
pfedchozich teorii a v ¢em jsou jeji mySlenky novatorské, nasleduje
v druhé kapitole.

48 VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k N-té dimenzi. 2. opravné vydani. Praha: AMU,
2000, s.49. ISBN: 80-85883-58-9.

49 KUCERA, Jan. Kniha o filmu. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, 1946, s. 66.
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3. Kritické zhodnoceni modelu

3.1. Geneze textu Cutting Rhythms

JelikoZz textem, se kterym operuji jako s hlavnim vhledem do

studii Karen Pearlmanové, je v uvodu zmifiovana publikace Cutting
Rhythms, myslim, Ze je opodstatnéné se obeznamit s jeho genezi,
s duvody pro¢ vznikal a pro koho jej autorka zamyS$lela. Text vychazi
z vétsi cCasti z disertacni prace Pearlmanové z roku 2006,%0 ale
mySlenky, které v ni autorka formuluje, se zacaly rodit jiz po ziskani
titulu Masters, kdy byla oslovena katedrou stfihu na University of
Technology v Sydney k vyzkumné praci v oboru teorie a historie
stfihu za ucelem zlep$Seni kvality vyuky téchto obord na katedfe.5!
Uvahy nad rytmem a stfihem tak od zacdatku byly zamy$lené, jako
potencialni studijni material pro studenty oboru a jako hlubS§i
teoreticky rozbor procesl, se kterymi se nepochybné studenti
setkavaji v praktické vyuce. Konkrétné filmovy rytmus, jako pfedmét
svého zkoumani, si podle svych slov Pearlmanova zvolila, protoZze ze
vSech témat, které obor pojima se zdal byt tim nejprchavéjsim -
zdraha se byt definovan. ,ZkuSeni stfihaci, a¢koliv se shodnou, Ze
rytmus (a struktura) jsou tim, co stfiha¢ v tvofivém procesu tvaruje,
se zdrahali artikulovat jeho definici.“%2 Rytmus tak pfedstavoval,
pokud ne otevienou otazku, tak alespon otevienéjSi ve srovnani
s mnoha jinymi tématy, jako pravé napfiklad struktura, jiz se kromé
mnoha studii teoretikG vénuje i nepfeberné mnozstvi literatury
z oboru dramaturgie.

To nam muize slouzit jako pfedpoklad k tomu, jakym zpusobem
autorka formuluje svoje postoje k tématu. Uspofadava poznatky
nejen ze stfihaCova oboru, ale i z jinych disciplin tak, aby sestavila
funkéni pedagogicky nastroj, protoze teoreticka a pedagogicka

50 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Ideas About the Shaping of Rhythm in Film Editing.
Sydney, 2006. Disertac¢ni prace. University of Technology, Faculty of Humanities and Social
Sciences.

51 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,

S. Xi.

52 |bid. s. xii.
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¢innost je hluboce provazana uz z podstaty. Ve filmu tomu tak bylo
obzvliast a mnoho teoretikl, ktefi své mySlenky formulovali na
papife, zaroven pfednaSeli a vénovali se svym zpuUusobem filmové
vychové.33 Nemluvé o tom, ze disciplina filmové védy - potazmo
teorie jako takové, se od druhé poloviny ¢&tyficatych let dvacéatého
stoleti institucionalizuje téméf vyhradné na akademické puadé. Na
snaze pfinést nové teoretické vhledy (s pfesahem do praktické
¢innosti) do vyuky na filmové prakticky obor na univerzité, tak neni
zcela nic pfekvapujiciho. V &em ale pfece mozna Pearlmanova
vybocduje z nastinéné linie je zplUsob, jakym informace pfedklada
a jakym zplsobem vibec uchopuje text jako pedagogicky nastroj.

53 NejexponovanéjsSim pfikladem jsou pfislusnici Sovétské montazni Skoly dvacatych let v ¢ele
s KuleSovem, EjzenStejnem a Pudovkinem, ktefi vS$ichni krom vlastni kinematografické
¢innosti také pfispivali statémi do teoretického diskurzu a ucili na statni Skole VGIK

v Moskvé. Jmenovat bychom mohli dal8i, napf. Béla Balazs.
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3.2. Zpusoby vykladu stfrihové teorie rytmu

Pearlmanova pfichazi do ne zcela neprozkoumanych vod
filmového rytmu s modelem exaktniho déleni a tfidéni
a hierarchizace jednotlivych slozek, které se podle ni na funkci
a stavbé rytmu v kinematografickém dile podileji. V dasledku to
znamena, e se pokouSi o vytvofeni pomérné pfisného fadu
a systému, ktery by ,artikuloval principy rytmu ve filmovém stfihu
jako otazky, se kterymi mohou stfihaci, filmafi ¢i studenti filmové
védy konfrontovat sebe a nebo svij material v zajmu rozSifeni
rozhledu a citlivosti své rytmické intuice“.%4 PearImanova tak odmita,
z2e by vytvarela ,uCebnici rytmu®, nebo Ze by vytvafela pravidla,
kterymi se musi filmaf fidit a nesnazi se ani o vymezeni tvarcich
hranic ve stylu hnuti, jako bylo Dogma 95.55 Jeji uspofadani
poznatkl o rytmu nema slouzit jako navod, ale spiSe jako inspirativni
pfehled pro ty, ktefi inspiraci hledaji.

AcCkoliv to se muze na jednu stranu jevit jako velkomysiné, neni
nahodou, Ze autofi pfed Pearlmanovou volili pro stejné ucéely jiné
prostfedky a jinou formu textu nezli vycéet rytmickych pojmu, jez
vznikly v nékterych pfipadech z informovaného badani, ale
v nékterych z autorské svévole.% Jakasi vétSi lehkost, nesvazanost
a svoboda psaného projevu v textech S. EjzenStejna, D. Vertova,
J. Epsteina, L. Moussinaca (a mohl bych pokraovat) daleko snaz
propujcuje svlj muzicky charakter ¢&lovéku, ktery v textu hleda
inspiraci na své cesté k integraci uméleckého procesu. Je to
paradox, tykajici se akademického poznavani uméni, ktery
pojmenoval Barry Salt,5” kdyz napsal: ,Filmova véda neni schopna
stat se zcela realnou védou kvili vnitini, pfirozené inovativnosti,

54 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,
s. 5.

55 V roce 1995 sepsala ¢tvefice danskych rezisérl Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Kristian
Levring a Sgren Kragh-Jacobsen deset pravidel kinematografie, k nimz se ve své tvorbé
pfihlasila, aby néasledné, v souladu se svymi podvratnymi postoji k jakymkoliv pfedpisum,
tato pravidla jedno po druhém porus$ila. Slo tedy spi$e nez o opravdova dogmata o zamérny
marketingovy tah ze strany téchto tvirct.

56 Jak se domnivdam - a jak budu argumentovat v nadchéazejicich kapitolach, jde pfedevsim
o nazvy vytyéenych néastroju rytmizace. Napf. frazovani trajektorii.

57 Barry Salt (1933 —-) je australsky filmovy historik a drzitel titulu PhD. z teoretické fyziky.
Vedl kurz na London Film School. Natacel a reziroval nékolik dokumentarnich filma.
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idiosynkrazii a komplexnosti uméleckého objektu. Neexistuji vééné
zakony estetiky.“58 Otazkou pak tedy je, pro¢ volit takovy pfFistup,
jaky zvolila Pearlmanova? Pro¢ se pokouSet o téméf vycerpavajici
vycet prvkl, nastroji a divodl, které nakonec vibec nemuseji byt
poplatné realnému tvuaréimu aktu?

PFfitom texty autord, na které narazim, povétSinou obsahuji
obdobny vydet proménnych a ¢&initeld rytmizace, byt nezaznivaji
v tak systematické dikci. Zastavime-li se u posledniho zminéného
Léona Moussinaca®?® a jeho staté Rytmus a stfih60, uvidime, Z2e se zde
objevuje zminka o dllezitosti role zabéru v ¢ase, tedy v jakém sledu
se nachazeji obrazy za sebou, coz je to stejné, jako kdyz
Pearlmanova mluvi o nacdasovani zabéru. Moussinac to zdUvodnuje
tim, Ze jen umisténim zabéru do spravného kontextu jej muze
prostoupit emocionalni naboj, coz je opét v podstaté totozZné
zduvodnéni. Moussinac zde také rozdéluje rytmus vnitfini a vnéjsi (to
je néco, co je urcitym trendem, v mnoha teoriich rytmu), podobné
jako Pearlmanova rozliduje rytmus stfihem vzeSly a rytmus pohybu
v izolovaném zabéru. Dokonce se zde objevuji naznaky pojmenovani
podobnych aspektd rytmu, jez Pearlmanova postihuje v ramci svého
novotvaru ,frazovani trajektorii“, protoze Moussinac mluvi
o proménlivé intenzité projevu v obrazech, které svou intenzitu méni
na zakladé spojeni s pfedeSlymi a nadchazejicimi obrazy.8!

Muze tedy vyvstat otdazka zda a v ¢em je pfistup autorky lepS§i,
nez pfistupy autord a autorek, pfed ni, kdyz jak vidno i sto let stary
text obsahuje, byt jinak pojmenované a nékdy ne zcela definované
pojmy, které ale odkazuji k totoznym my8lenkam, s nimiz o stoleti
pozdéji operuje Pearlmanova ve své knize. Je tedy hierarchizace
a tfidéni nazvoslovi ten skuteény pfinos, autoréiny prace? Aby se na
takovou otazku dalo odpovédét, museli bychom podrobné& nastinit
celou vyvojovou linii mySleni o rytmu ve filmu, coz by zahrnovalo

58  SALT, Barry. Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword, 2009,
s. 25. ISBN: 978-0-9509066-5-2.

59 Léon Moussinac (1890 — 1964) byl francouzsky spisovatel a filmovy kritik a teoretik. Jako
autor a rezisér se uplatnil v divadle, ovSem filmu se vénoval pouze z teoretické strany. Mél
blizko napf. k Sergeji EjzenStejnovi, ktery mu vénoval kapitolu v pamétech Soudruh Léon.

60 Stat je z roku 1923 a u nas vysSla v roce 1963 ve sborniku Film je uméni.

61 MOUSSINAC, Léon. Filmovy rytmus. In: BROZ, Jaroslav. Film je uméni. Praha: Orbis, 1963,
s.31.
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minimalné nékolik desitek autorl, jez vénovali své usili na formulaci
poznatkd tomu vénovanych. Navic takova otazka je ponékud
zavadéjici. Pokud souhlasime, ze rozdéleni na podkategorie
a kategorie rytmodélnych ¢initell je to jediné a hlavni, s ¢im autorka
nové pfichazi (coz je samo o sobé& otazné), pak ani tak neni na misté
ignorovat historicky vyvoj a stav filmové teorie, v jejichz rudznych
kontextech vznikaly napf. prace francouzskych autorl dvacatych let
a napf. Waltera Murche, nebo pravé Karen Pearlmanové. Konkrétné
v pfipadé autorl francouzskych byla definujici dobovou realii jejich
snaha vymezovat se vuc¢i ,divadelnéni® a ,literarnéni“ filmu. Na
druhé strané Waltera Murche i Karen Pearlmanové bychom pro jejich
Casovou soumeznost mohli kategorizovat pod spolednou snahu
podrobného zvédoméni tvuréi ¢innosti.

Ptat se po vyhodach a nevyhodach dvou pfistupl k teoretické
¢innosti v kontextu filmového rytmu (potazmo ve filmové teoretické
¢innosti vubec) je jisté relevantni, oviem na zakladé informaci, které
autorka zprostfedkovava v uUvodu své publikace se domnivam, ze
i ona sama si uvédomuje rozpory a dilemata, nesené ji zvolenym
pfistupem. Sama se mnohdy odkazuje na jiz zminéné pfedchldce,
avSak nevaha se pravé svym osobitym pfistupem pustit na nejisté
pole formulaci my38lenek, které mohou mnohymi byt zavrZzeny jako
pouhé subjektivhi domnénky nemajici nic spole¢ného se skutecnou
filmovou védou. Pfipadné na ,druhé strané barikady® jim hrozi byt
zavrzeny, jako pouhy formalismus, nemajici nic spoleé¢ného
s pfirozenosti tvaréiho aktu. PearlImanova sama ¢ini maximum pro to,
aby jeji intence nepsat nedotknutelné formule byla zjevnad a vnima
proménlivost a unikatnost kazdého tvurédiho aktu. ,Stfihacdi ¢&asto
tvrdi, Ze zacCinat kazdy novy projekt je jako ucCit se opét uplné od
zacCatku jak stfihat a z moji zkuSenosti je toto vystiZny popis.“62 Toto
tvrdi sama autorka, ktera je filmovou teoretiCkou a tvurkyni

nezavislych filmd zaroven.

62 PEARLMAN, Karen. Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing. New York: Focal Press, 2016,
s. 11.
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3.3. Absence zvuku a jeho role v tvorbé rytmu

Srovnani teorii Pearlmanové a Moussinaca, potazmo dalSich
autorl, ktefi v némé éfe filmu o rytmu pfemySleli (mdzeme
vzpomenout napf. Reného Claira a jeho staté Rytmus, v niz
v podstaté zavrhuje jakoukoliv snahu o systematické déleni rytmu
a vzyva hru, spontaneitu a ndhodu jako zasadni principy tvorby)6é3 je
pfece jen trefné jesSté z jednoho duvodu. Ani v jednom pfipadé
nepracuji autofi systematicky se zvukem a jeho rytmus podnécujici
funkci. U autord némé éry je to ovSem daleko pochopitelnégjsi,
Pearlmanovou totiz déli necelé stoleti od zavedeni zvukového filmu.
Skute¢né je pro mé zahadou, prol autorka, pracujici tak podrobné
s vizualitou filmu, ve své knize téméf zcela upozaduje roli druhé,
rovnocenné slozky filmu.Samozfejmé zminky o stfihové praci se
zvukem se v textu objevuji, ale autorka jakoby se vyhybala
podrobnéjSimu pruniku do tohoto tématu.

Duvody si lze pouze domySlet. MUze to byt pro samotnou
obsahlost souvztaZznosti zvuku a obrazu, protoze jakmile rozSifime
pole zkoumani z obrazu i na zvuk, uz se nezabyvame dvakrat tolika
Ciniteli, ale zabyvame se i samotnymi vertikdlnimi, obrazo-zvukovymi
vztahy. A tém pfeci jen samotny Sergej EjzenStejn vénoval celou
studii VertikdIni montaZze, jez je pravdépodobné nejrozsahlejsim
ucelenym textem z jeho bibliografie.®4 Muze se tak zdat, ze k tématu
role zvuku v tvorbé rytmu, na rozdil od tématu rytmu jako takového,
neni uz co dodavat, nebo Z2e lze naopak timto tématem naplnit svou
vlastni knihu nezavislou na Cutting Rhythms. Zaroven autorcin text
pusobi dojmem, Ze cokoliv, co Pearlmanova tvrdi o rytmu s téziStém
v obrazové slozce, lze jedna ku jedné pfenést i na principy
fungovani zvuku. A koneckoncu nahlédneme-li do zminéného
EjzenStejnova textu, doéteme se, Z2e ,v pfistupu k montazi ryze
vizualni, a k montazi, pfi niz jsou spojovany prvky rdznych oblasti,
jmenovité obraz vizualni a zvukovy, aby byl vytvofen jednotny,
souhrnny vizualné auditivni obraz - neni zasadni rozdil“.65 OvSem

63 CLAIR, René. Rytmus. In: BROZ, Jaroslav. Film je uméni. Praha: Orbis, 1963, s.36-38.
64 EJZENSTEJN, Sergej Michailovié. Kamerou, tu?kou i perem. Praha: Orbis, 1961, s 277-376.

65 EJZENSTEJN. Sergej. O stavbé uméleckého dila. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1963,
s. 40.

35



odbit takto jakoukoliv diskuzi nad podilem zvuku na filmovém rytmu
je zcela nekonstruktivni.

Ano je pravda, Ze plati urcité obecné zasady filmového jazyka,
které jsou podobné pro obrazovou i zvukovou slozku. OvSem nelze
mechanicky pfenasdet pravidla poplatna praci s obrazovymi zabéry na
praci s témi zvukovymi. Kazda z nich klade urcité specifické naroky
na vnimani. Zvukovy zabér zpravidla vyzaduje delSi ¢as, aby byl pro
divaka srozumitelny, kdezto obraz plGsobi instantné. Obé slozky se
uplné jinak podileji na divakové utvafeni pfedstavy filmového cCasu
a prostoru. A mohli bychom pokracovat dale, mym cilem ov8em neni
v této kapitole prfedlozit vylerpavajici vy€et jedinednosti obou
slozek.6¢ Pouze vznasSim otazku, pro¢ Pearlmanova, které jde pfeci
pravé o analytickou reflexi problémO a otazek, jez stfiha¢ feSi,
obchazi kolem tohoto konkrétniho problému, jakoby nebylo potfeba
verbalizovat a rozepisovat moznosti, které stfiha¢ ma pfi jeho
feSeni.

Samozfejmé celou pfedestfenou mapu rytmu lze vzit
a jednotlivé kategorie, nastroje a podnastroje reflektovat s védomim
specifik zvukové slozky filmu. Nékterym nastrojum zlstane veskrze
podobna funkce jako v pfipadé rytmizovani obrazu. Napf. temporalni
umisténi zvukového zabéru a obrazového zabéru se bude Fidit
podobnymi pravidly. Na druhé strané Cetnost stfihu, ¢i volba okénka
budou ponékud vzdalené tomu, jak funguji v pfipadé obrazu
a v pfipadé zvuku. Duvodem pro¢ ale vnimam jako problematickou
skuteénost, Z2e k této reflexi v textu nedochéazi, je to, Ze absence
této problematiky sama o sobé implikuje jistou mens8i potfebu
vénovat této otazce pozornost béhem stfihové skladby. Pfitom
vizualné auditivni souvztaznost je jednim ze zakladnich zajmu
stfihové skladby. Neni pochyb, Ze si je toho Pearlmanova védoma.
Mozna to povazuje za urcCity pedagogicky postup, aby si na zakladé
pfedestfené mapy rytmu doplnil ¢tenaf sam jeji vyznam pro zvukovou
sloZku dila a ona sama mu nechce tuto praci pfFiliS usnadnit. AvSak
to je v urCitém nepoméru s tim, jak moc je jinak dusledna ve svém

vyC&tu arzenalu nastrojl, jimiz stfiha¢ pro rytmizaci filmu oplyva.

66 Textlu, jez o toto usiluji je mnoho a za jeden z nejpregnantnéjSich bych oznacil Stfihovou
skladbu ve filmu a v televizi Jana Kucery, v niz kapitoly vénované obrazové zvukové jednoté
a vazbé& jsou velmi dobrym Gvodem do této problematiky. Viz: KUCERA, Jan. Stfihova
skladba ve filmu a v televizi. Praha: NAMU, 2002, s. 156-161.
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3.4. Rytmus je vSe

Byt nazev této kapitoly zni ponékud ezotericky, chci pouze
vyjadfit dojem, ktery si Ctenaf po pfelteni PearImanové textu odnasi.
Cutting Rhythms je kniha vénovana stfihové praci s filmovym rytmem
a pfitom jakoby na tuto jednu konkrétni slozku filmu — na rytmus -
klade naroky celého kinematografického jazyka vcietné filmové
dramaturgie. Netvrdim v zadném pfipadé, ze tato témata nejsou
realné propojena a plna souvislosti, ale Pearlmanova se k nim
v mnoha pfipadech stavi, jako by teorie rytmu v sobé& pojimala napf.
dramaturgii dila jako takovou. Jako pfiklad mGze slouzit ji
podstoupené rozdéleni rytmu na rytmus obrazlG-zvuku, rytmus emoci
a rytmus udalosti. V tomto pfipadé se zda, jakoby rytmus udalosti
byl vlastné& jinym pojmenovanim dramaturgie. Tato jakasi zaujatost
rytmem jakozto vyluéné filmo-délnym prvkem provazi celou autorcinu
monografii. Podle mého nazoru jde o ponékud zavadéjici
redukcionismus, kdy by bylo lepSi upozornit na to, ze rytmizovani
udalosti ve filmu je pouze jednim z moznych hledisek, jak lze vnimat
proces dramaturgie dila.

Pfitom je tfeba dat Pearlmanové za pravdu, ze stfihaC hraje
nepochybné dllezitou roli i v tomto ohledu a v zavislosti na zZanru
a procesu vzniku filmu zastava do urcité miry vzdy roli dramaturga.
V nékterych filmech, napf. v dokumentarnich, je tomu tak rozhodné
vice nez v jinych. Ale Pearlmanova zde jednodu$e nenazyva véci
pravymi jmény ve snaze drZzet se na maximum svého vlastniho
nazvoslovi a neupustit ani na okamzik od pojmu ,rytmus®, ktery ma
z pochopitelnych ddvodu v jejim textu prominentni postaveni. A ano,
rytmus je skuteéné onémi schudky, o nichz mluvi Kucéera.é?7 Vytvari
vnitfni logiku dila a mizeme jeho funkci zhruba pfipodobnit k funkci
filmové struktury, jez ma také za ukol divaka provést filmem. Ale
nemlizeme pfece jen jedno zaménovat s druhym.

Domnivam se, zZze existuje slozka filmového dila, ke které ma
rytmus daleko blize nez k dramaturgické struktufe. Pojem ,atrakce®,
ktery je s teorii i historii kinematografie a montaze tolik spjaty,
Pearlmanova pouze nepfimo oslovuje, ale myslim, Ze v souvislosti

67 Citovano v kapitole 2.5. z: KUCERA, Jan. Kniha o filmu. Praha: Ceskoslovenské filmové
nakladatelstvi, 1946, s. 66.
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s rytmem jej v této praci nelze opomenout. MUzZeme v souvislosti
s nim pfipomenout teorii montaze atrakci Sergeje EjzenStejna. Jde
o jeho prvotni a zakladni montazni teorii a jako v pfipadé jeho
dalSich Slo o pfenos urc¢itych obecné platnych uméleckych principt
na filmovou montadz. V tomto pfipadé se navic jedté inspiroval
pfirodnimi védami a pfenesl koncept zakladnich stavebnich jednotek
— iontd, elektronl, neutrond - do uméleckého vyjadfeni. Jejich
ekvivalentem pro uméni tak ma byt ,atrakciéon“. Spojovani téchto
zakladnich stavebnich kamenU ma za ucel co nejsilnéji pusobit na
divaka, pfitahovat ho - jak vyplyva se zakladu slova atrakce. ,V ni
se jakozto rozhodujici zivel vyzvedaval divak a na zakladé toho byl
uéinén prvni pokus o organizaci Uuc¢innosti a o uvedeni vSech druhi
ucinkl na divaka jakoby na spole¢ného jmenovatele®.68

Atrakce v EjzenStejnové pojeti mély byt viastné jistymi vypady
na divaka. Vyboje energie, schopné jej aktivizovat a pfimét byt
soustrljcem filmového sdéleni. ,Kazdy agresivni moment podrobujici
divaka smyslovému a psychologickému plsobeni, které je
experimentalné ovéfené a matematicky vypocitané, aby zpusobilo
divakovi uréity emocionalni otfes.“69 Cisté& dle etymologie je
atraktivni to, co pfitahuje pozornost - kofen slova pochazi
z latinského trahere (tahnout) a spojenim s pfedponou ad (k) vzniklo
sloveso adtrahere, tedy ,tahnout k“.70 Podle Tomase Hoffmanna
Polenského’" je mod atrakéniho plsobeni, které bezdééné ovliviauje
divakovu télesnost, v dialektické opozici k narativni roviné filmu (je-
li pfitomna). V idealnim pfipadé (i podle EjzenStejna) je fetézec
atrakci filmu tematicky propojen a ruku v ruce s narativem tak

68 EJZENSTEJN. Sergej. O stavbé uméleckého dila. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1963,
s. 9.

69 EJZENSTEJN, Sergej Michailovi¢. Umenie mizanscény Il. Bratislava: Divadelni ustav, 1999,
s. 124. ISBN 80-88987-03-2.

70 POLENSKY, Toméa$ Hoffmann. Narativni trhliny a jejich kompenzace. In: K tvarozpytu
montaznich struktur. Olomouc: PAF, 2015, s. 23.

71 Toma$ Hoffmann Polensky (1989 - ) Vystudoval rezii na Vy$Si odborné Skole filmové ve
Zliné. Po jejim absolvovéani ziskal magistersky titul na prazské FAMU - obor stfihova
skladba. Obhajil svou diplomovou praci nazvanou Narativni trhliny a jejich kompenzace, jez
byla posléze otisténa ve spole¢ném sborniku montadznich tvarozpytcl, z néhoz v této
kapitole cituji.
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sméfuje ke koneénému sdéleni, tedy k tematickému efektu.”2 Toto je
nakonec ten samy ucel, jez propujCuje Pearlmanova rytmu - byt
jakymsi pruvodcem divaka, ktery jej zve svym visceralnim
pUsobenim, aby divak pak na podkladé filmu produkoval své vlastni
univerzum vyznami a my$lenek. Retézeni atrakci oviem mizZe slouzit
i opatnému ucelu, a to k odvadéni pozornosti od nedostateiného
narativniho ramce a od absentujiciho tématu filmu. Jak piSe
Polensky o nékterych hranych filmech novodobé hrané CcZeské
kinematografie: ,Atrakéni fetézec pfedstavuje primitivni strukturu
organizace filmového materialu. Ve zkoumaném vzorku filmu vSak je
tato struktura obsahové vyprazdnéna a pfedstavuje pouze poutovou
atrakci pro pobaveni vétSinového publika.“73

V tomto dilematu spatfuji pravou podstatu rytmu a jeho role pfi
stfihové skladbé filmu. MuzZe slouzit obé&ma zplUsoby: bud jako
ukazatel, vedouci divaka ke kyzenému sdéleni, souznici s celkovou
tematickou jednotou filmu, a nebo jako pouhy rozptyl pozornosti,
atrakce pro divakuv vjem, ktera si své misto vydobyva na ukor
sdéleni. Rytmizovani filmovych prvku je jen jednim z mnoha néastroju,
jez ma stfiha¢ k dispozici a jejich Uulinek je v prvé fadé zavisly na
intencich, s nimiz jsou pouzity. Rytmus je vzdy ryzi atrakci.
Vytvafime jej proto, aby byl vniman, aby pfitahoval pozornost, ne
proto aby byl neviditelny. Muze byt podprahovy, latentni a mlGze se
skryvat v rlznych grafickych, barevnych, zvukovych, ruchovych,
hudebnich, emocionalnich a jinych slozkach filmu. Ale vzdy by méla
jeho pfitomnost byt podminéna potfebou vnimatelného
a srozumitelného sdéleni a nikoliv jen potfebou samoucelné divaka

zaujmout.

72 POLENSKY, Toma$ Hoffmann. Narativni trhliny a jejich kompenzace. In: K tvarozpytu
montaznich struktur. Olomouc: PAF, 2015, s. 29.

73 Ibid. s. 30-31.
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4. Zaver

Cilem mé bakalafské prace bylo analyzovat teoreticky model
stfihového rytmu Karen Pearlmanové. Nejprve jsem v kapitole ,Karen
Pearlmanova a jeji model stfihového rytmu“ pfednesl model samotny
véetné definice rytmu, nastroju, kterymi k jeho tvorbé oplyva stfihad
a samotnych uceld rytmizace. Spolu s tim jsem zprostiedkoval
vlastni komentafr k jednotlivym autoréinym poznatkdm. V nasledujicim
.Kritickém zhodnoceni“ jsem reflektoval vzeslé otazky: Proc¢ voli
PearImanova pravé takovy pfistup k tvorbé modelu, jaky voli a jak se
[iSi od snah pfedeSlych autord? Pro¢ v modelu témérf zcela absentuje
systematicka prace se zvukovou sloZzkou filmu a co to ma za
nasledek? Nakonec jsem se zaméfil na samotnou relevanci tématu
rytmu pro sou€asnost a na pfiliSnou zaujatost rytmem stran autorky.

Zminéné otazky vnimam jako podstatné, byt netvrdim, Ze jde
o vylerpavajici seznam otazek, které mohou pfi &teni autorlinych
textd vyvstat. Povazuji je ale za nejpalCivéjSi a zejména absenci
zvuku a pfilisné protézovani rytmu na ukor jinych kinematografickych
slozek vnimam v autoréiné teoretickém vykladu jako nevyuZity
potencial. Na jejich S§irSi rozvedeni mi ovSem rozsah této prace
s vytyCenym tématem nedava prostor a zevrubnéjsi zamySleni se nad
napf. specifiky zvukové slozky v rytmizaci filmového dila by se dle
mého nazoru jiz mijelo s obsahem této prace.

Pro mé osobné je hodnotny velmi detailni rozbor Pearlmanové
teorie, jehoz cestou jsem se vydal, protoze mi dava Sanci pozdéji
postupy zde citované a rozebirané, implementovat do vlastniho
procesu tvorby a stfihové skladby. V idealnim pfipadé (a to by byl
i kyzeny vysledek ze strany Pearlmanové) mi bude tato analyza
poskytovat minimalné zaklad pro rozvoj intuitivhniho pfemysSleni nad
rytmickym tfibenim filmového materialu. Pfesto se v mém rozboru
opakovala snaha zafadit autorku co nejkonkrétnéji do vyvojového
ramce filmové teorie rytmu. Vyuzival jsem k tomu komparaci s jinymi
autory, ale jsem si védom toho, Z2e k pravdivému vyli¢eni celé
vyvojové linie teorie rytmu by bylo tfeba prozkoumat minimalné
nékolik desitek autord a navaznost jejich zavérd. Domnivam se, Ze
se zde nabizi pro mé zatim neprobadana strana tématu filmového
rytmu, kterou bych rad prozkoumal v dalSi odborné praci.
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