Cas a stiih
v dokumentdarnim filmu

Miroslav Janek

Rikd se, ze strihat film znamend ho podruhé rezirovat. V dokumentdrni tvorbé
stiihat ¢asto znamend reZirovat film poprvé a jedinkrdt.
(Ralph Rosenblum)

Uvod

Mnohy ¢tenaf této stati by mohl ze samotného nazvu nabyt dojmu, Ze se budu za-
byvat tematikou filmového ¢asu ve stfihové skladbé dokumentarnich filmu. Neni
tomu tak. Chci se totiz vénovat problematice nedostate¢ného casu, ktery je véno-
van filmim ve stfizné. Jinymi slovy chci tvrdit, Ze k tomu, aby se ustfihal dobry
dokumentarni film, je potfeba hodné ¢asu. Tvrzeni to je jisté zna¢né banalni, nic-
méné v bézné praxi stdle prehlizené a jeho ignorovani ¢asto potvrzuje vysledna
kvalita nékterych filmi. Moje prednaska by se tedy mohla jmenovat Chvdla poma-
losti nebo jesté 1épe Manifest pomalosti.

K tomuto tématu mé inspiroval pohled na moji chot a spolupracovnici, sttihacku
Tonicku, kterd se jiz druhym rokem vracela domu ze stfizny kolem desaté hodi-
ny vecerni po dvandctihodinové pracovni dobé. Véetné sobot a nedéli. Nebyl to
pohled na tviiréi osobnost, ponofenou do konkrétnich problémi stfihové sklad-
by, kterymi by se trapila nebo poptipadé povznasela, ale spi§ pohled na dostiho-
vého koné tésné pred poslednim okruhem. Védéla, Ze uz md naptiklad jen dva
dny na dokonceni filmu a ze tudiz uz se nemtize zabyvat uméleckymi nuance-
mi vysledného tvaru, ale pouze tim, aby film bez vétsich krkolomnosti dokon¢ila
a odevzdala producentiim, nervézné preslapujicim prede dvefmi stfizny. Duvody
k nezbytnému dokonéeni mohou byt naptiklad nejriznéjsi producentské zavazky,
vcetné rezervaci uréitych postprodukénich pracovist, datum premiéry, smlouvy
s televizi apod. At uz jsou diivody jakékoliv, dochazi zde k velice nelogické situaci:
poté, co rezisér se svym $tdbem vynalozil veliké usili a penize, aby film co nejlépe
natoc¢il, musi najednou ukoncit proces stfihu jesté predtim, nez je film ustfihan,
tedy odevzdat nedodélany film, nebo pfinejmensim film, o kterém si neni zcela
jist, ze je dodélany. Tato situace je absurdni zejména proto, ze stfih nepatii k nej-
draz$im polozkdm ve filmovém rozpoctu. Par tydnii nebo mésicii navic by jisté
producenta nezruinovalo, zatimco by ziskany ¢as mohl znamenat vyrazné vylep-
$eni kone¢ného tvaru filmu. A to vitbec nezmiruji moznost tplného presttihdni
filmu od samého zdkladu v pfipadé, Ze neni viibec schopen Zivota. U nds takovato
praxe neni bézna, ale tfeba v americkém filmu to neni nic nezndmého.
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Mantinely

Clovék musi vidycky nechat dvete do ateliéru oteviené, protoZe nékdo nebo néco
miiZe znicehonic prijit.

(Jean Renoir)

Nejprve je nutné si vymezit pole piisobnosti. Pochopitelné se moje zamysleni ne-
tyka napiiklad tzv. dokumentd, produkovanych Ceskou televizi. Na hodinovy
porad dostane zoufaly rezisér 5 natacecich dnt a 10 dnt ve stfizné. V takto da-
ném Case prosté neni mozné nic zajimavého vytvorit, rezisér se z nouze uchyluje
k dlouhym monologtm, tzv. mluvicim hlavam, které obc¢as prostfihne néjakou
akci, jejiz (ne)zajimavost se obvykle snazi vylepsit hudbou coby dynamickym ele-
mentem. Takovéto pracovni podminky vedou k zamysleni po samotném smyslu
naseho dokumentaristického konani.

Diéle se moje Gvahy netykaji dokumentt prirodnich, védeckych, vzdélavacich
a v8ech ostatnich tvari, vychazejicich z néjaké predem do hloubky promyslené
teze. U takovych film1 je skute¢né hlavné tfeba material logicky sefadit a zrytmi-
zovat, takze délka sttihu uz zalezi na mechanické zru¢nosti stfihace.

Budu se tedy vyhradné zabyvat dokumentarnimi filmy, které v pribéhu nataceni
a stfihu hledaji nejen svoji vypovédni hodnotu, ale také zptisob vypravéni. Filmy,
ve kterych neni apriori znamo, kudy se budou ubirat. Filmy, u kterych si neni au-
tor tak skalopevné jisty vysledkem nebo dokonce vysledek myslné nechce znit.
Filmy, které hledaji nejen svoje sdéleni, ale i svoji formu. Jinymi slovy, mluvim
také o svych filmech.

Chacipe

Nedavno jsem dokoncil hodinovy dokument s nazvem Chacipe, pribéhy déti
z jednoho détského domova. Nataceni filmu se protdhlo na dva a pul roku a dal-
§i tfi mésice jsme stravili ve stfizné. Ndhodou se mi dostal do rukou muj pivodni
namét, ktery jsem napsal piil roku pred zacatkem natdceni a od té doby jsem ho
nevidél. Skute¢né jsem Zasnul nad tim, jak moc se vysledny film podoba piivodni-
mu namétu. Pfitom jsem ho napsal po pouhém jednodennim setkani s doty¢nymi
détmi. Vlastné jsem si jen tak snil, vymyslel, pral cosi. Moje prekvapeni z podob-
nosti ndmétu a vysledného filmu pramenilo pfedevsim z pocitu naprosté zmate-
nosti v pribéhu nataceni. Realita jakoby zaskocila moji predstavu o tom, jak se bu-
dou déti projevovat. Cosi jsem tocil, ale mél jsem stale dojem, Ze to jsou jen néjaké
bezvyznamné predtacky, Ze ten film zaénu tocit teprve tehdy, aZ na to budeme mit
néjaké penize. Kdyz byly konecné sepsany smlouvy, tak jsem si s hriizou uvédo-
mil, Ze uzZ nemdm co tocit, ze uz pominulo to vzdcné obdobi nahusténé energie,
zivené intensitou nasich spole¢nych prozitki. Navic se shodou okolnosti celd fada
deéti, se kterymi jsem hodné natacel, odstéhovala z détského domova do péstoun-
skych rodin nebo zpét k rodi¢tim nebo do jiného domova. S velkymi obavami jsem
nesl natoceny material do stfizny, kde jsme zacali hledat jeho smysl a potencial.
Nastésti jsme pomérné brzo objevili zpiisob vypravéni, ja jsem jesté nékolikrat za-
jel do domova nato¢it fadu zvukovych zaznami a v priibéhu nasledujicich tfi mé-
sicti jsme doslova kazdy den hledali ten spravny tvar. Jak to, Ze pfes veSkerou moji
nejistotu se smyc¢ka mezi ndmétem a vyslednym filmem uzaviela? Patrné proto, ze

38



jsem se podvédomé nechal celou dobu vést ptivodnim zdmérem, ackoliv jsem mél
dojem, ze ten film, ktery jsem chtél natocit, se vlastné nedéje.

O smycéce mezi namétem, realizaci a vyslednym filmem fika rezisér Robert
Altman: Na zacdtku mdme scéndt nebo ndmeét, potom na tom zacneme délat a ono
se to zméni v néco docela jinyho. A potom, kdyZ je film hotov, tak se ohlédnes a Tek-
nes — moment, vzdyt to je skoro stejny jako to, s cim jsme zacali.

Jako kameraman jsem byl nékolikrat pfi nataceni svédkem situace, ve které nahle
doslo k ne¢ekané spontannimu, prekvapivému a feknéme okouzlujicimu projevu
filmovanych osob. Stalo se néco, co bych sam ur¢ité s velkym povdékem okamzité
natocil. AvSak rezisér se tim nechtél zabyvat, protoze uz mél na mysli jiné scény,
které si dopiedu naplanoval, a byl na splnéni svého tikolu natolik zaméfen, Ze ne-
byl schopen reagovat na vzniklou situaci. Jakoby se vzdaval daru, ktery mu na na-
taceni seslala prozretelnost a hrava ndhoda.

Diky onomu neéekanému a prekvapivému se v§ak muze film zacit ubirat trochu
jinym smérem, nez si autor ptivodné predstavoval. O to vice ¢asu musi stravit ve
stfizné naslouchdnim a snahou porozumét skute¢nym kvalitdim a potencialu na-
to¢eného materidlu. Musi zacit hledat svij film opét z bodu nula.

Bod nula
Natoceny materidl miize byt v obdobi st¥ihu chyttejsi, nez reZisér a st¥ihac.
(Sergej Ejzenstejn)

Od samotného zacdtku je rezisér nad$eny, posedly a okouzleny svym ndmétem.
V prubéhu nataceni si ani kolikrat neuvédomi, Ze filmovana realita je nékdy po-
nékud odli$nd od jeho pivodnich predstav. KdyZz nastoupi do stfizny, vétsinou
jesté stale chce zacit stéihat ten sviij ptivodni film a neni schopen se podivat Cer-
stvym pohledem na natoceny material. Neni schopen vymazat z paméti ptivod-
ni impulsy. Neni schopen hledat a nalézt v materialu jeho pravou hodnotu, ktera
se skryva v mlzném oparu jeho starych napadu a predstav. Jinymi slovy, déla od
zacatku jeden a ten samy film a chce toto aplikovat i ve stfizné, aniz by si uvédo-
mil, ze béhem nataceni Zivot néco pridal a néco ubral. I kdyz je ¢asto na konci
smysl vysledného filmu totozny se smyslem namétu, casto se stava, ze ve stiiz-
né se s natocenym materidlem musi zachdzet jinak, nez si autor predstavoval.

Pfed mnoha lety jsem si toto neuvédomoval a pustil jsem se sdm do stfihdni
svého dokumentarniho filmu Little City in Space (Méstecko ve vesmiru). Brzy
jsem se ocitl v bludnych kruzich, ze kterych jsem se snazil velmi pracné a velmi
dlouho vymotat. U hranych filma to neni takovy problém, ale v ptipadé doku-
mentd, které vlastné vznikaji ve stfizné, je pro vét$inu rezisért opravdu dilezité
pracovat se sttiha¢em. Brzy jsem to pochopil a s postupem ¢asu jsem se dokonce
odnaudil snaze nutit stfihace, aby sttihal ten muj ptivodni namét (nékdy i proto,
Ze sam nevim, co s nato¢enym materidlem délat). Nechdvim mu (vlastné ji) od
zatdtku spoustu ¢asu na prozkoumadni dennich praci a prostoru k hledani nej-
lepsich moznosti, jak z beztvaré hmoty dostat ty krystaly a jiskry.

Pochopitelné jesté drfive, nez se pustime do samotného stfihu, tak se snazime
zuby nehty vystavét strukturu filmu na papife. U nékterych filmu to jde snadno
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arychle, u nékterych to jde ztuha a byly i takové, u kterych to neslo viibec, napti-
klad u filmu O Krdlikovi a hostech. Kazdopadné v$ak musime mit néjaky plan.
Potom ze stfizny zmizim a pokud st¥iha¢ nevold SOS, objevim se az po dokon-
¢eni prvniho hrubého stfihu. Kdyz jsem toto udélal poprvé, prekvapilo mé, jak je
diky mému odstupu snadné pfi projekci prvniho hrubého sttihu okamzité roz-
poznat, co funguje a co ne. Co byl stfiha¢iv nedocenitelny ptinos a kde zase na-
opak $ldpnul vedle. A co je hlavni, hned mi bylo celkové jasné, jak pokracovat
s filmem dal. Ne, Ze by to pokrac¢ovani bylo vzdy snadné a rychlé - Casto jsme
narazili na nové, neo¢ekavané prekazky - ale dulezité je, Ze jsme méli jasny smér
a vitr v plachtach.

Ve stadiu mezi hrubym a ¢istym stfihem dochazi k nejopojnéjsimu okamziku ce-
1ého tvtrc¢iho procesu — najednou se poprvé objevi prava tvar budouciho filmu.
Do této chvile bylo jesté nejasné, co to vlastné ve vysledku bude. Ten okamzik ob-
vykle ptichdzi ne¢ekané, témért ze dne na den, ¢asto k nému dojdeme malou, ale
vyznamnou zménou ve struktufe ¢i zptisobu pouzivani uréitych zabért nebo zvu-
ku, pridanim nékolika slov, nebo vyhozenim celé sekvence ¢i scény. Od té vzac-
né chvile pak uz jen zbyva radostné zdokonalovat rytmus, zvukovou dramaturgii
avlastné stale v malickostech film vylep$ovat. Po celou dobu stfihu v$ak stdle hra-
je tu nejvyznamnéjsi roli pocate¢ni pochopeni materidlu stfihacem. A to chce cas.

Famdci

Vzpominam si na svoji prvni opravdu seridzni a povznasejici stfiha¢skou zku-
$enost. By jsem zaméstnan jako asistent stfihu v Ceskoslovenské televizi a obcas
jsem po veclerech sttihal filmy studentt FAMU, ktefi z néjakého divodu nena-
§li pro spolupréci studenta katedry stfihu. Do této chvile jsem sttihal budto své
kratké hrané filmy nebo televizni, viceméné publicistické porady v ramci svého
nového zaméstnani. Jednoho dne vesel do stfizny student 2. ro¢niku dokumen-
tarni tvorby Pavel Koutecky se svym ro¢nikovym portrétem, ktery se jmenoval
VZdyt prece létat je tak snadné. Tehdy jsem poprvé zazil skute¢nou radost z hleda-
ni néjakého filmového tvaru v ramci dokumentarniho materialu. Najednou jsem
si uvédomil, Ze se nemusime drzet néjakého modelu, Ze si miizeme hrat s formou
vypravéni, Zze dokument muze byt i humorny, Ze to zkratka nemusi byt jenom
o tom, kolik kravy nadojily nebo o tom, Ze na tfetim nadvori zamku stoji kasna.
A hlavné, Ze neni nutné, aby nékdo mluvil v synchronu do kamery.

Podobnou rozko$ jsem zazil s absolventskym filmem Michala Pospisila. Byl to
dvacetiminutovy dokument o PafiZi, postaveny pouze na obrazu, hudbé a zvu-
kovych atmosférach, film beze slov. Méli jsme snad jen osmdesat minut hrubého
materidlu. Vzal jsem si dovolenou a od pondéli do ¢tvrtka jsme si stale dokola
promitali denni price doma na zed. Pritom jsme pomalicku davali dohromady
sttihaci plan. Michal se mi pfitom nesnazil vnucovat néjakou svoji pfedem vykon-
struovanou predstavu o stavbé filmu, takze jsme skutecné zacinali z onoho diile-
zitého bodu nula. V patek odpoledne, kdyz nam stfiha¢ Zdenek Patocka uvolnil
stfiznu, jsme se pustili do samotného stfihu a téméf bez pfestavky jsme pracovali
az do pondélniho rana. A film byl hotov. Opét jsem presvédcen, ze takovy ex-
trémné kratky ¢as na samotny stfih byl mozny jenom diky tomu, Ze jsme vénovali
tolik ¢asu studiu hrubého materialu. Ze jsme si ho denné vlévali do zil, Ze jsme
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pochopili jeho puls. Ve stfizné jsme pak sli najisto, uz nebylo tfeba nic zkouset,
jenom jsme slepovali, ¢istili a rytmizovali. Skute¢nost, Ze nam k pripravam stacily
pouhé ¢tyfi dny, byla dand jednak minimalnim mnoZstvim nato¢eného materialu
a jednak jednoduchou (feknéme impresionistickou) formou vypravéni. Vétsinou
vSak takovy omezeny ¢as nestaci.

Nespatiené

Kdyz jsme zacali stfihat jeden z mych prvnich dokumentt Nespatiené o nevido-
mych détech, které fotografuji, byl jsem pomérné nadsen z nato¢eného materidlu.
Dokonce nebylo pfili§ tézké sestavit tzv. papirkovy stfih. Materidl byl celkem pte-
hledny a plny okouzlujicich momentt. Dokonce se mi zdalo, Ze i smysl jakéhosi
sdéleni je celkem jasny. Zkratka jsem se moc tésil na sttih tohoto filmu. Stalo se
ov$em néco necekaného a nemilého - po zhlédnuti hrubého sttihu jsem mél po-
cit, Ze to je ten nejnudnéjsi a nejrozklizenéjsi film, jaky jsem kdy natocil. Materiél
po sestfihu jakoby ztratil svoje kouzlo. Toni¢ka byla zoufald z mého zoufalstvi.

vy

Druhy den jsme si s chladnéjsi hlavou, ale s obavami znovu promitli hruby sesttih.

Uz se mi nezddl tak zoufale nudny, ale pochopil jsem, Ze tam chybi napriklad
prostd informace o tom, ze ty déti vlastné chodi denné do $koly a Ze se uci ty samé
predméty jako v jinych $kolach. Vybéhl jsem tedy s nagrou na Loretanské namés-
ti, nadel jsem si nékolik déti a nahrél jsem s nimi seznam vSech predmétu, které se
ve $kole u¢i. Chvilku jsem se zdrzel s jednou divenkou, ktera méla dobrou naladu
a zacala mi vypravét dalsi véci, véetné jednoho svého zajimavého snu. Vratil jsem
se s nato¢enym zvukem do stfizny, nebylo toho ani deset minut, ale téchto deset
minut, presnéji FeCeno tzky vybér z téchto deseti minut, najednou zacal délat za-
zraky ve stfihové skladbé filmu. Pouzili jsme sice jen Gzky vybér vypovédi a jen
na urcitych omezenych mistech filmu, ale a¢inek byl prekvapivé silny. Jakoby tim
ozilo i v§echno ostatni kolem. Nastal vlastné onen zminény okamzik objeveni bu-
douciho filmu. Najednou se vratilo ptivodni kouzlo, které jsem vnimal v hrubém
materidlu.

Po nékolika dalsich filmech jsem si uvédomil, Ze se tato smycka (denni prace -
hruby stfih - ¢isty stfih - denni prace) v riznych intenzitich opakuje a Ze tedy
neni tfeba upadat do zoufalstvi ve stadiu hrubého stfihu. Na druhou stranu se
tomu ¢lovék neubrdni a moznd pravé to zoufalstvi je hnaci silou, kterou rezisér
i sttihac¢ potrebuji pro dokonceni filmu.

Americkg model (na chvili bych se zastavil)

S jistou pracovni nostalgii vzpomindam na americky model stfihu. Takovy ho-
dinovy dokument se bézné stfihal 4-6 mésicti za ucasti jednoho az dvou asis-
tentl sttihu (mluvim o klasickém filmovém stfihu). V ptipadé filmu William
Kennedy’s Albany (Albanie Willama Kennedyho) reziséra Dicka Rogerse se stfi-
hani filmu protdhlo na pro mé rekordnich 8 mésict, ale to se stalo hlavné proto,
ze do procesu zasahli tzv. experti na dané téma, jakoz i dramaturgové televizni
stanice PBS, pro kterou byl film urcen. Neni tieba dodavat, Ze po jejich zasahu byl
vysledny film o néco horsi. Jako stfiha¢, pobirajici pravidelné tydenni honorare,
jsem si vSak nemél na co ztézovat, v tomto pripadé mé mrzelo hlavné to, ze film
uz byl aspésné dokoncen a veskeré nasledujici zmény mu jenom uskodily. Také
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jsem byl zna¢né roz¢arovan z toho, Ze urednici reprezentujici spole¢nost, ktera
film financovala, maji pravo zménit rozhodnuti reziséra, ktery film pracné a zod-
povédné vytvarel bezmadla dva roky. Trochu mi to pfipomnélo schvalovaci proce-
sy Ceskoslovenské televize v dobé normalizace. Ostatné model jakékoliv komise,
mudrujici ve stfizné nad moznymi zménami k lep§imu, je noéni miirou filmovych
tvirct vSude na svété. Konec¢né faze filmového strihu by vzdycky mély byt exklu-
sivné v rukou stfihace a reziséra.

Béznd pracovni doba v americké stfizné je uz od pocatki této profese pondéli az
patek, od deviti do osmnacti hodin s jednohodinovou pauzou na obéd a podve-
¢erni pauzou na kavu. Dulezitym aspektem procesu filmového stfihu je odstup
od zpracovavaného materidlu, tudiz povazuji toto dodrzovani volnych vikendu za
moudré. Primérny prostiih americkych dokumenti byl zhruba jedna ku tficeti,
takZe uz jenom pouhé sezndmeni se s materidlem trvalo delsi dobu. V moji praxi
obvykle zacal proces stfihu tim, ze jsme si spole¢né s rezisérem promitli veskeré
denni prace. ReZisér obéas komentoval déni na platné ¢i na obrazovce sttihaciho
stolu a ja jsem se jen tak zlehounka obcas néco zeptal, abych 1épe pochopil sou-
vislosti ¢i rezisérovy zdméry. Umyslné jsem se nevyptaval prili§ detailné — chtél
jsem si precist material po svém, chtél jsem si sam objevovat jeho moznosti. V této
fazi mé prili§ nezajimala rezisérova koncepce, mél-li néjakou. Stacilo mi, abych
zjistil, co se mu zda dilezité pro vypravéni daného pribéhu. Pozdéji, na zakladé
zhlédnutého materialu, jsem se ¢asto snazil tuto latku duleZitosti rizné posuno-
vat. Vzhledem k mnozstvi nato¢eného materialu trvala prvni projekce minimalné
tyden. Ve druhé fazi jsme jenom mluvili o moznostech, kudy se ubirat. Ve tfeti
fazi jsme opét zalozili denni prace do stroje a postupné jsme si zapisovali nosnéjsi
scény, zajimavejsi ¢asti vypovédi, vyraznéjsi atmosféry atd. Vlastné jsme materidl
mapovali a zaroven hodnotili kvalitu, hodnotu a dulezitost jednotlivych scén pro
vysledny film. Takto ubéhlo dalsich nékolik tydnt prace. V dalsi fazi jsme se sna-
zili strukturovat film na papife, abychom védéli, kde zacit a kde skonc¢it. Pokud
nebyla dokoncena tato posledni faze, ani jsem se nedotknul lepi¢cky. Vzpominam
si, ze na filmu John Huston and the Dubliners (John Huston a Dublinané), ktery
sleduje osmdesatiletého reziséra pii natdceni jeho posledniho filmu, jsme stravili
cely mésic jenom prohlizenim, mudrovdnim a tzv. papirkovym sttihem (a to uz
jsem predtim jednou zhlédl vétsinu dennich praci pfimo na nataceni). Rezisérka
Lilyan Sievernich byla uz zna¢né umoftend, uz chtéla vidét néco usttihaného, ale
ja jsem se opét lepicky ani nedotknul. Nasledné nam stacily pouhé dalsi tfi mésice
k dokondeni ¢istého sttihu. Ona protahovana inkuba¢ni doba ptinesla své plody
v podobé relativné kratkého obdobi stfihu, coz jisté potésilo producenta, ktery mi
kazdy tyden vypisoval Seky.

Zhruba uprostied procesu se v nasi stfizné objevil vysoky muz s hlubokym hla-
sem. Byl to rezisér filmu Koyaanisqatsi, Godfrey Reggio, ktery momentdlné shdnél
dalsiho stfihace pro svij novy film.

Powaqqatsi

Pokud jsem mluvil o americkém modelu stfihu, pak film Powagqatsi by mohl
poslouzit jako supermodel. Stfihalo se v naprosto idealnich podminkach, jaké
jsem doposud nepoznal. Misto néjaké malé potemnélé mistnosti jsem vstoupil do
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obrovského studia, kde byly tfi stfizny, projekce 35mm, v§ude police a na nich
osmdesat hodin nato¢eného materialu, Godfrey tam mél kancelaf a dokonce pro-
stor k bydleni. V dobé, kdy jsem do projektu nastoupil, byl uz stfih filmu v po-
kroc¢ilém stadiu. Dva kolegové uz mély rozdéleny sekvence, na kterych usilovné
pracovali se svymi asistenty. Ja jsem také dostal asistentku a ukol sestfihat prolog
a epilog filmu a zacastnovat se kritickych rozbort ustfihanych pasazi. Projekce
jednotlivych sekvenci se odehravaly za Gcasti celého tymu a Philipa Glasse pti-
mo ve studiu. V zavéreénych dvou mésicich stfihu, kdyz uz byly veskeré sekvence
viceméné nahrubo usttihdny, jsme dodrzovali luxusni ritudl - kazdy patek pfi-
pravili asistenti cely film k projekci a jeli jsme spole¢né do jednoho z velkych pro-
jekénich sala v Midtownu. Jenom tak bylo mozné posoudit celkové plynuti filmu
a vycitit, které pasaze pottebuji nejvice prace.

Moje prace na prologu a epilogu trvala nékolik mésicti. Uprostied prologu se hudba
na okamzik jakoby zastavi a pak se zase rozjede. Godfrey, ktery uz byl po zhlédnuti
posledni vypilované verze velice spokojeny, najednou pocitil potfebu tento okamzik
jesté néjak obohatit. Rikal tomu exploze. Rikal — Miro, udélej tam explozi. V té dobé
uz jsem byl zvykly na to, ze vlastné nerozumim jeho velice abstraktnim a slozitym
verbalnim projeviim, vysoko piesahujicim mantinely moji anglictiny. Zvyknul jsem
si viceméné sledovat jeho bohatou gestikulaci a barvu hlasu. Potom jsem obvykle
bloumal po studiu mezi stovkami krabic a ptal se saim sebe, co Ze to vlastné mam udé-
lat. Prolog se cely odehrava ve zlatém dolu Serra Pelada na severu Brazilie. Obaleni
bahnem a potem, tisice zubozenych hledact zlata vynaseji vodou nasaklé pytle hliny
vzhiiru po sténach lomu, aby je nahote vysypali a zase se vratili pal kilometru doli
pro novy naklad. Cely obraz md stfedovéky nadech. Prestoze bylo nato¢eno mnoho
materialu, mél jsem pocit, Ze uz jsem vycerpal ty nejlepsi moznosti a ze pro vybudo-
vani ,exploze® uz tam mnoho nezbyva. To mi vlastné pomohlo, protoze jsem zacal
hledat ,,explozivni“ momenty v ostatnim materialu, ur¢eném pro jiné sekvence. Tak
se nakonec stalo, Ze ve vysledné verzi této takzvané exploze se jakoby zkratkovité
predznamena cely zbytek filmu. Jakysi for$pan. Vétsina zabért v této Ctyfticetivteri-
nové pasazi ma délku osmi filmovych okének (jedna tfetina vtetiny). Trvalo mi sice
asi tyden, nez jsem dal dohromady kolekei asi sto dvaceti takovych malych kousicku
ze vSech téch krabic okolo, ale samotné sesttihani sekvence nezabralo vic, nez jeden
jediny den. Nakonec jsem si uvédomil, ze zbytek desetiminutového prologu, ktery
je sestaven z dlouhych zpomalenych zabér, trval relativné daleko déle usttihat, nez
tato zddnlivé pracna a efektni minisekvence.

Bylo to opét dano tou potiebou porozumét materidlu, ktery jsem si nékolik dni stéle
dokola promital a pak tfeba dalsi tyden jen tak zkousel jednotlivé typy zabéru s riiz-
nymi pasazemi hudby, kterd v té dobé byla jiz zkomponovand a nahrand. Pozdéji jsem
se dozvédél, ze to byl jediny kousek hudby, ktery byl nahran pred samotnym natace-
nim a kameraman poslouchal nahravku ze sluchitek walkmana pfimo béhem sni-
mani brazilskych zabért. Opét uplynulo hodné ¢asu, nez jsem se dotknul lepicky.

Digitdlni dokumentarista (Pfrekdzky a pasti)

V kazdé dobé mame k dispozici néjaké nové nastroje, se kterymi se musime szit
aucit se s nimi zachazet. Obvykle velmi ochotné chvéalime jejich prednosti a mélo-
kdy jsme schopni rozpoznat nastrahy, které nam kladou. Od té doby, co mechanik
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a promita¢ Edisonovy spole¢nosti Edwin Porter otevtel dvefe do stfizny svym fil-
mem The Life of an American Fireman (Zivot amerického hasice) a pozdéji The Great
Train Robbery (Velka Zelezni¢ni loupez), prosla technika stfihu nejriznéj$imi sta-
dii vyvoje, ale princip se nezménil. Prvni stfihaci kontrolovali rytmus filmu podle
toho, jak jim slepky narazely do sevienych prsti, pres které ustithany film previjeli.
Pozdéji to délali tak, ze previjeli film proti svétlu a sledovali sttihy opticky. Potom
ptisla v poloviné dvacatych let vertikdlni Moviola, pozdéji se pridal i zvukovy pés
anakonec horizontalni stfihaci stoly. Dneska mame pocitace a samoziejmé si mysli-
me, ze to je vrchol stfihaci technologie, Ze uz to lepsi byt nemuZe a v8ichni si pochva-
lujeme, jak je to sttihani rychlé. Rad bych upozornil na nékolik nastrah, se kterymi
jsem se v tomto novém procesu setkal.

Pri predstaveni digitdlniho stfihu na trh se jeho vyrobci opirali o dva podstatné
argumenty — rychlost a moznost verzi. Oba argumenty jsou z hlediska budovani
strihové skladby zna¢né zvracené. Rychlost pocitace neni tviirciim nic platnd, po-
kud nevédi, co délaji. Pocita¢ za né strukturu filmu nevymysli a proces mysleni
a zrani myslenky zkratka nelze urychlit. MoZnost verzi jde naprosto proti smyslu
kreativity a predstavivosti, tviirci se ¢asto uplné ztrati ve vsech téch verzich a ¢asto
zapomenou, co vlastné na pocatku chtéli. Existuje daleko produktivnéjsi metoda,
nez takovéto zmatkovani - stali se totiz zamyslet, pochopit smysl dané scény a na
zékladé dostate¢né znalosti materialu zabéry sestfihat. Verze jsou dobré pro re-
klamni $ilenstvi, ale my tady jesté stale hovorime o autorském dokumentu.

Dal$im ne$varem digitalniho stfihu je néco, co nazyvam ,,myskovani materia-
lem“ - tedy hledani potfebného zabéru pomoci prudkého proskenovani materidlu
pohybem mysi. Je sice imponujici, Ze stfiha¢ mize béhem nékolika vtefin projet
pul hodiny materialu, ale pfipravuje se tim jednak o moznost odpocinout si a také
témér vylucuje roli pfipadné $tastné nahody (ve filmové stfizné jsme museli zabér
hledat rychlobéhem na stfihacim stole a velmi Casto se stalo, Ze pfi previjeni jsme
na obrazovce spatfili zabér, na ktery jsme uz davno zapomnéli a ktery ndm v té
chvili vyfedil néjakou zapeklitou situaci, ktera tfeba ani nesouvisela s nasim mo-
mentalnim hledanim).

Posledni a neméné nebezpe¢nou nastrahou nové metody stfihu je rychle se do-
stavujici unava stfihace. On totiz nemd vubec $anci si odpocinout, véechno je tak
dokonale vymyslené, Ze se na nic nemusi ¢ekat, jenom snad, kdyZ spadne pocita¢
nebo kdyz program vypocitava efekty. K tomu se samoziejmé jesté pfipojuje tina-
va z nepretrzitého hledéni do obrazovek, které z ¢lovéka vysavaji energii.

V$em zminénym nastraham je tfeba celit, je tfeba si vymyslet nové triky, jak
se zklidnit (pocita¢ svou rychlosti konstituuje stadium neklidu), zkratka jak se
ukaznit a najit si fad. Uvedu priklad, jak si chlapci stfihaci na filmu Naqoyqatsi
dokazali odpoc¢inout. Dopoledne cilevédomé vymysleli a naprogramovali do
pocitace spoustu slozitych trikt. Po obédé spustili prikaz tzv. render effects ne-
boli provést triky, odebrali se na plochou stfechu newyorské budovy a tam se
tfeba hodinku opalovali a dfimali, zatimco po¢ita¢ pocital. Vim, zZe je tézké pti
hledani zabéru si jen tak sednout a deset minut si projizdét material. Zkratka
my vime, Ze pocital je rychly, a tak chceme taky v§echno délat rychle. Uz jsem se
sam nékolikrat pristihl pfi neurotické netrpélivosti - nejednou jsem si v duchu
tikal: pro¢ to sakra tak dlouho trva? Chtél jsem byt rychlejsi, nez pocitaé. Clovék
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zkratka nesmi dopustit, aby manipulace s néstrojem vytlacila to podstatné pti
sestavovani nového filmu - a to je proces mysleni a tvoreni.

Umyslné jsem do oblasti nastrah nezatadil problém nadbyte¢ného mnozstvi na-
toceného materialu. To je viceméné problém reziséra pti nataceni s digitalni ka-
merou. Stala se i takova extrémni situace, Ze jednou dostala stfihacka Tonic¢ka do
stfizny neuvétitelnych 140 hodin hrubého materialu na nejmenovany film, jehoz
vyslednd délka byla 58 minut. TakZe nejprve musela 90 hodin vyfadit uz pfi pro-
hlizeni kazet, aby se ji to vitbec veslo do pocitace.

Ja osobné jsem nato¢il zatim jenom dva filmy na digitdlni kameru a u obou jsem
se snazil predejit pocitu zahlcenosti tim, Ze jsem po dokonalém seznameni se
s materidlem do stfizny pfinesl pouze vyrazné zredukované mnozstvi vybranych
scén a zabért. Nejprve jsem si materidl dokonale zmapoval, tedy zapsal vsechny
scény ¢i jednotlivé zabéry. Potom jsem oznacil jenom ty pasaze, se kterymi chci
pracovat. Takze misto dvaceti natoc¢enych hodin jsme ve stfizné¢ pracovali tfeba
jen s dvandcti hodinami materidlu. Pfesto jsme kazdy z téchto filma stfihali nase
minimaln{ tfi mésice.

Prst na spousti

Z natdceni mych prvnich dvou digitalnich filmt vyvstala jedna zavaznd otdzka
- jak drzet prst daleko od spousté? Pri pouziti klasické filmové technologie jsem
se vzdy snazil fidit svym pravidlem ¢islo jedna: nejvétsi uméni dokumentu je
netoc¢it. To znamena netocit, dokud se néco podstatného pro dané téma nedéje.
To podstatné se nékdy zacne dit samo, nékdy to je tfeba vyprovokovat, nékdy
se to stane hned po prijezdu a setkdni s protagonisty filmu, nékdy se to stane az
na konci dne, nékdy to nenastane viibec. Obvykle jsem se dostavil na smluvené
misto s minimalnim $tabem a s technikou pripravenou k akci. Kameru jsem
mél stale pfi ruce nebo v ruce, ale jenom jakoby mimochodem, jako soucast
téla. Nékdy jsme si s aktéry dost dlouho jen tak povidali, prochazeli, popijeli
kévu a podobné. Cela atmosféra ptisobila uklidiiujicim dojmem. Ve skute¢nosti
jsem byl viak pozorny jako ostfiz a uvnitf jsem napjaté ocekaval ptichod ono-
ho momentu, ktery mé vyprovokuje ke spusténi kamery. Jednalo se tedy vzdy
o cilevédomé stradani energie, ktera byla nasledné spalena v jednom pomérné
kratkém casovém tseku, ve kterém bézela kamera a exponovala nakladnou fil-
movou surovinu. Z této metody samoziejmeé vyplyva, Ze pocet natacecich dnu
byl nepomérné vysoky vzhledem k malému mnozstvi nato¢eného materialu (na-
priklad 30 natdcecich dni na 7 hodin dennich praci). Byl to ovSem proces plny
soustfedénosti a pozornosti.

Pii préci s digitalni kamerou to najednou fungovalo jinak. Stalo se mi, ze uz pul
hodiny po prvnim sezndmeni s aktéry jsem mél zapnutou ¢ervenou kontrolku
nahravani. Tato netrpélivost ¢i nedo¢kavost patrné pramenila ze zdanlivé jedno-
duchosti ovladani digitdlni kamery a samoziejmé z pocitu, Ze neni tfeba Setfit
materidlem. Pozdéji jsem si uvédomil, Ze ovladani digitdlni kamery neni zdaleka
jednodussi, nez ovldddni kamery filmové. Je tomu viceméné naopak. Materidlem
skute¢né neni potieba $etfit, ale ¢im je potteba $etfit, je energie. Nejen moje re-
Zisérska a kameramanska energie, ale také energie $tabu, napt. zvukare, ktery pfi
neustalém kontinudlnim natdc¢eni ztraci rychle sily. A nemluvim o fyzické unavé,
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mam na mysli hlavné pozornost a soustfedénost, kterd muze byt prili§ dlouhym
nepfetrzitym natd¢enim zna¢né otupena. MiZe se pak stat, Ze kdyz prijde ten pra-
vy okamzik, uz si toho ani nev§imneme.

Takze jsem si uvédomil, Ze se musim znovu ucit novému typu discipliny pfi na-
taceni. Neni asi mozné napodobit disciplinu filmovou, ale také neni mozné pod-
lehnout typickému digitalnimu zptisobu nataceni, pifi kterém se kamera obvykle
ani nevypne. Je tedy potteba hledat novy ptistup, kombinujici zminénou filmovou
soustredénost s hravosti, kterou nabizi mala digitdlni kamera. Je tfeba si neustale
uvédomovat, co je a co neni pro dany film dilezité. Je nutné byt takto ptipraven
a zabranit za kazdou cenu nebezpeci rozmélnovani energie.

Zaroven je dobré si uvédomovat vsechny vyhody, které mala digitalni kamera na-
bizi. K nim patfi pfedev$im okamzita akceschopnost — pokud je to nutné, je moz-
né zacit novy projekt, aniz by byl pfedem financovan. Dalsi nespornou vyhodou
je témeéf amatérskd kompaktnost a neokazalost digitdlnich kamer, kterd ¢dstecné
napomdha prirozenému chovani protagonistti. Ov§em nejvétsi novinkou pro mé je
moznost svéfit kameru pfimo do rukou aktéri. Timto zptisobem je mozné ziskat
vzéacny material, ktery bych ji sam nebyl schopen natocit at z divodli neschopnosti
¢i prosté organizace ¢asu, tedy moji nepiitomnosti v daném okamziku. Ve filmu
Vierka jsme dosahli urcitych dramatickych momentt prave diky amatérskym zébé-
riim, které si doma jen tak nataceli ¢lenové rodiny. Sila téchto scén tkvi predevsim
v naprosté autenticité, které by patrné nebylo mozné dosahnout v moji pfitomnosti.
Dale jsme ve filmu pouzili fadu scén, jejichz hlavni hodnotou sice neni silnd auten-
ticita, ale svym informa¢nim obsahem pomahaji k ucelenéj$imu vypravéni pribéhu.
Jsou to hlavné scény, které se odehraly jesté pred zacatkem natdceni a nékdo sije ,,na
pamatku“ zaznamenal na svoji amatérskou kameru. Daleko vyraznéj$im zptisobem
jsem s timto aspektem pracoval ve filmu Chacipe, ve kterém déti prostfednictvim
préce s kamerou pfinesli do filmu vyznamna svédectvi o jejich zivoté.

Sofistikovanost a vysokd uroven souc¢asnych digitalnich postprodukénich technolo-
gif umoziuje takové amatérsky potizené zabéry zpracovat a upravit do pouzitelné
podoby. Integrace téchto zabérti do filmu je potom uz jenom otazkou promyslené
sttihové skladby.

Epilog

Pres v§echny vymozenosti a vyhody digitalniho stfihu si ¢asto pfipomindm svoje
panenské zdzitky ze stithdni amatérskych filmua. Tehdy jsme museli exponova-
ny l6mm materidl posilat do laboratofe do gottwaldovskych filmovych ateliérti.
Za tfi tydny se vratila krabice s vyvolanym a navonénym filmem. Po fddném
o¢ichani ¢ernobilé inverze jsem si film obfadné promitnul na platno a $el jsem
spat. Hned nejbliz$i vikend jsem se zaviel v prostorach filmového klubu, znovu
jsem si nékolikrat promitnul natoc¢eny film, potom jsem ho rozsttihal a zavésil
zabér po zdbéru na Sibenici. Dal$i den jsem ho zacal fadit a slepovat. Na kazdou
slepku se muselo ¢ekat alesporl jednu minutu, nez zaschne a zpevni. Spousta ¢asu
na premysleni o dal$im zabéru. Po nalepeni titulku KONEC jsem si film opét
promitnul na plitno, potom ustfihal zmény, zase promitnul, udélal zmény, pro-
mitnul, udélal zmény. Byl to proces sice pomaly, ale rozhodné vedl k hlubokému
soustfedéni a k totalnimu propojeni autora s jeho materialem.
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Tak jako na za¢atku moji pfednasky bych tedy i na jejim konci rad zapél chvalu po-
malosti, i kdy?Z si plné uvédomuji, ze se viceméné jednalo o nostalgické memoary
z filmovych stfizen. Zaroven vyzyvam vSechny reziséry a sttihace k revolté proti
ponizujicim produkénim a postprodukénim podminkdm, které dava dokumen-
taristim televize. Chci je poprosit, aby nepfijimali tyto podminky a aby vratili
svoji praci - dokumentarni tvorbé - jeji ptivodni smysl a kvalitu.

(2006)
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