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ANOTACE

Cilem této prace je analyza zpUsobU vytvarné stylizace tfech narativnich
filma, které svou vizualni strankou odkazuji k typickym znakim umeéleckych
sméru. Jedna se o nékolik etap dé&jin uméni — baroko, expresionismus
a surrealismus. Prace porovnava vytvarné prvky, které se objevuji v obou
oborech — filmu a vytvarném uméni a zplsob jejich aplikace. Prvni kapitola se
vénuje rozboru filmového pole a jeho mizanscény. V dalSich kapitolach jsou
filmy popsané jak po formalni, tak po vizualni strance. Jedna se o podminky
vzniku filmu, a jak moc se autofi nechali zamérné ovlivnit stylistickou formou
uméleckého sméru nebo umélcem samotnym. V posledni kapitole jsou v ramci
navaznosti na RVP a filmovou a audiovizualni vychovu navrzeny dva vyucovaci

projekty, které maiji za cil dovést studenta skrze film k vytvarnému uméni.
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ANNOTATION

The aim of this thesis is to analyze ways of artistic stylization of three
narrative films which refer by its visuality to the typical characteristics of artistic
styles. It contains several periods of art history — baroque, expressionism and
surrealism. The thesis compares art elements that appear in both disciplines -
film and visual arts and their applications. The first chapter is about analysis of
film picture and its mise en scéne. Next chapters describe analysis of formal
and visual side of films. It is about conditions of creation of film, and how the
authors were deliberately influenced with stylistic form of art or the artist. In the
last chapter there are proposed two educational projects in connection with
Framework Education Programme and the Film and Audiovisual education. The

aim of it is to lead the student through the film to fine art.
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1. UVOD

Téma své diplomové prace jsem si vybrala z prostého ddvodu — mam
rada filmy a vytvarné uméni. Studiem vytvarného uméni se permanentné
zabyvam uz od svych détskych let. Kinematografii jsem propadla na stfedni
Skole, avSak zaujala mé natolik, ze jsem se zaCala zajimat i o jeji déjiny a hlubsi
vyznam, nez jaky mé mohlo poskytnout sledovani filmu. Sama jsem nékolik
filmd a klipd natoCila. Jednalo se o Skolni prace v podobé cviCeni, kratké
animace, znélky nebo i ,dulezitéjSi“ dila — hudebni videoklip a celovecerni
dokument Garaz (2009), mapuijici chrudimskou klubovou hudebni scénu.

K problematice mé pfivedla véta, kterou napsal Francois Jost: ,Zda se,
Ze existuji dva zpdsoby, jak pfistoupit ke vztahim mezi filmem a malifstvim:
bud’ se taZeme po kddech, kategoriich a pojmech spolecnych obéma oblastem
a snazime se menit jejich rozsah chapani — napfiklad kdyz se pustime do studia
pohybu, nehybnosti, svétla nebo barvy — nebo si vezmeme konkrétni dila (filmy,

obrazy) a snaZime se vymezit to, co je vzajemné spojuje.”

Filmafi byli od pocatku ovlivihovani ur€itymi typy malifstvi - napf. filmovy
expresionismus, francouzsky impresionismus. Touto problematikou se zabyval
filmovy kritik a teoretik Pascal Bonitzer ve své knize Décadrages: Peinture
et sinéma?. O filmu pfemysli jako o urcitém druhu malifského obrazu. Jako dalsi
priklad uvedu surrealismus — jeho pfevodem na platno se u nas zabyva Jan
Svankmajer.?

Zakladem filmového zpracovani je mizanscéna. Ma svuj obsah, ktery se
dodrzuje, tak jako jsou urcita pravidla u malovanych platen, ktera by neméla byt
opomijena (pokud se samoziejmé nejedna o abstrakci, ktera je zalozena
na zamérném porusovani téchto pravidel). Spole€nym jmenovatelem pro film
a obraz je kompozice, pouziti svétla/kontrastll, barevnost, asova a prostorova
charakteristika. DalSim dualezitym prvkem je ram obrazu a hledacek kamery,
ktery ohrani€uje to, na co se ma divak zaméfit. Obraz je rozlozen na elementy

(vzpomenme na Cézzanovo zasadni pojeti uméni - vnimani obrazu ne jako

1 JOST, F. Pikto-film. lluminace 15, 2003, &. 4, s. 5.

> BONITZER, P. Décadrages: Peinture et sinéma. Paris: Editions de I'Etoile/Seuil, 1985.

* KACOR, M., PODHRADSKY, M., MERTOVA, M., Zlaty vék éeské loutkové animace, Praha:
Mlada fronta, 2010.



celku, ale jako elementd ve vzajemném vztahu). To stejné by se mohlo fFici
I 0 mizanscéné. Zminim tu také Jaroslava Vancata, ktery mluvi o interak&nich
relacich mezi socialni a psychosomatickou strukturni vrstvou lidské interakce,
na jejichz zakladech si subjektivné vybirame nebo komunikujeme prvky
znakovych systému.* Kazdy filmafF, tak jako malit, vtiskne do svého dila &ast
sebe — svUj subjektivni projev — styl.

André Bazin klade otazku: ,CozZpak misto toho, abychom vytykali
kinematografii, Ze neni schopna nam vérné tlumocit malifstvi, nelze naopak
Zasnout nad tim, Ze se konecné objevil Sezam, jenz milibnam divak( otevre
bréanu k veledilim?*

Mluvi tu primarné o klasickém realistickém malifstvi, avSak urcité
muzeme tuto otazku vztahnout na sou¢asné moderni uméni, které ovlivnil vySe
zminény Cézzane.

Filmaf — neboli tvirce, ktery interpretuje umélecké dilo (nebudu se
zaméfovat pouze na malovany obraz), si na zakladé svého subjektivniho
vnimani vybira nejmarkantnéjsi prvky neboli elementy, které nasledné vklada
svym vlastnim pojetim do svého ,reprodukovaného” dila — at' uz je to ve formé
filmu nebo jiného vytvarného vyjadfeni.
naSeho vytvarného uméni poznavame, Ze je to pokus osvobodit se
od objektivnich obrazt, kterymi malifi zpodobuji fyzickou realitu. V prabéhu nasi
civilizace jsme dospéli k tomu, Ze pouzZivame obrazy jako nastroje pozorovani
a uvazovani.®

My, jako konzumenti, jsme zvykli na vztahy filmu a literatury nebo filmu
a divadla — témérf si je neuvédomujeme, ale spojitost filmu a vytvarného uméni
nas vzdycky zarazi. ,Malifstvi stejné jako film, nebo naopak film jako malifstvi

Jsou neodlucitelné uménim realného, uménim obrazd. ol

* Vangat. In: Malby [online]. [cit. 2012-06-26]. Dostupné z:
http://www.vancat.cz/plzen2009/MistoAutora/malby02 Struktura.html

> BAZIN, A. Co je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy Ustav, 1979. s. 146.

® ARNHEIM, R. Dne$ni uméni a film. (1993) lluminace. 5, &. 4(12), s. 109

" AUMONT, J. Forma a deformace, exprese a expresionismus. lluminace, 15, ¢. 4, s. 17.



Otazkou je, zda kinematografie malifstvi znevazuje, nebo ho naopak
zachranuje tim, Ze k nému znovu pfipoutava pozornost lidi. Nastupem novych
médii se percepéni schopnosti Clovéka méni. Je to zpusobeno &im dal vétSim
mnozstvim obrazu, které na nas pusobi. Vliv ma také vzrustajici rychlost jejich
promény. ,Jak poznamenava Ladislav Kesners, kazdodenni vnimani stale vice
vytésriuje vidéni statického izolovaného obrazu. Vnimani se fragmentarizuje,
promériuje se v soustavné stfihy a ruptury, coZz s sebou nese i rozpad
soustfedénosti a pozornosti.*

Je to markantni vyvojova zména oproti napf. filmovému sméru
padesatych a Sedesatych let - Nové viné, ktera byla charakteristicka svymi
dlouhymi zabéry. Primérné mél kazdy osm az jedenact vtefin. Okolo roku 1985
se zabér zkratil na Ctyfi az Sest vtefin, v devadesatych letech to uz byly pouhé
dvé az tfi vtefiny. AkCni filmy jsou samoziejmé rychlejSi nez jiné Zanry, presto
se délka zabérh znatelné zkratila u vSech druhu filmu (drama a romantické
komedie maiji tfi aZz pét sekund na zabér).'° To se podepsalo samoziejmé i na
uzpusobeni mizanscény. ReZiséfi jsou nuceni zjednoduSovat inscenaci
prostfedi, aby divak za tak kratkou dobu stihl registrovat pouze dulezité véci pro
budouci rozvinuti pfibéhu. Detaily se vyuZivaly pouze pro dramatické chvile. To
vSe bylo zplUsobeno nastupem televize, ktera pfinaSela moznost sledovat
pohyblivy obraz témér 24 hodin denné. Tvurci pofadl méli za ukol udrzet
divakovu pozornost, aby nepfepinal nebo od televize neodchazel, a tudiz své

,Umélec potrebuje nové meédium, novy prostfedek nejprve poznavat,
prozkoumat jeho hranice, a to trva urCity ¢as. Tento ¢as se vSak neustale
zkracuje, od fotografie k filmu, televizi, videu, k dnesnim novym médiim.“**
Divak si mysli, Ze se diva na obrazovou realitu, zatimco je nucen vnimat

tuto realitu prostfednictvim vytvarného systému, jenz ji hluboce pFetvoruje.

8 KESNER, L.: Muzeum uméni v digitalni dobé. Vnimani obrazt a proZitek uméni v soudobé
spole¢nosti. Argo, NG, 2000, s. 111.
9 NOVACKOVA, Katefina. Piktogram revival. In: Vizuéini kultura [online]. 2010 [cit. 2012-07-16].
Dostupné z: http://www.vizualnikultura.cz/2008/11/21/news/piktogram-revival-poznamky-k-
isotypu/
10 B)(/)pRDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin: Dé&jiny filmu. Praha: Nakladatelstvi Lidové
Noviny, 2007. S. 717.
' ARNHEIM, R. Dne$ni uméni a film. (1993) lluminace. 5, &. 4(12), s. 127.
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Pro praci filmare, ktery se pro svUj film inspiroval ve vytvarném dile, mizi
tento obraz jako takovy. Analyzuje dilo, které je svou podstatou syntetické, rusi
jeho ucelenost a provadi novou — subjektivné pojatou syntézu, odliSnou od té,
kterou zamyslel malif. Kladu si otazku, zda by to fungovalo i zpétné. Dokazal by
nékdo nezainteresovany do problematiky vytvofit obraz na zakladé vidéného
filmu a znalosti urcité typologie doby, kterou se film inspiroval nebo zabyval?

Walter Benjamin pracuje s touto problematikou reprodukce a ztraty aury
uméleckého dila.*? Je zajimavé sledovat prerod uméleckych dél do novych
médii — napf. filmaf Peter Greeneway alias Rembrandt, fotograf Tom Hunter

alias Vermeer atd.

12 BENJAMIN, W. Umélecké dilo v dobé své technické reprodukovatelnosti. Dilo a jeho
zdroj(ed. Grebenickova, R.). Praha: Odeon, 1979.
13 http://www.filmmakermagazine.com/news/2009/10/peter-greenaway-rembrandts-jaccuse/
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Obr. 214

Diky umélecké praci s médii je mozné zavitat k historickému zkoumani
déjin médii a uméni. Na vyvoji obrazovych forem mizeme vidét, o co vSe
a v jakych vztazich se spole¢nost postupné zacala zajimat. Jaké prvky mizi,
nebo naopak jaké prvky zlstavaji.

sV8echny kody, které funguji vramci okénka, bez ohledu na
chronologickou osu filmu, jsou sdilné s jinymi obrazovymi umeénimi. Pocet a Sife
téchto kodu je znacna a béhem tisicti let byly vytvofeny a zdokonaleny
v malifstvi, sochafstvi a fotografii. Zakladni texty ve vizualnich uménich
zkoumayji tfi determinanty: barvu, linii a formu, a rozhodné vSechny vizualni

kédy zapadaji do nékteré z téchto rubrik.“*

1 http://www.tomhunter.org/
> MONACO, James. Jak &ist film: Svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros, 2004. ISBN
978-80-00-01410-4., str. 179, 180
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2. OBRAZ

To, co oznaCujeme za staticky obraz (malba, fotografie, grafika),
se sklada ze tfi prvku, které se navzajem doplfiuji. Jsou to body, linie a plochy.
K vnimani a pochopeni vyznamu obrazu Clovék dospiva v momenté, kdy se tyto
prvky propoji. Objevuji se v riznych velikostech a barvach.

Uméni se nemusi odehravat jen vramci statického nebo natoCeného
obrazu, ale muze vznikat rovnou na filmovém pasku. Néktefi umélci filmova
poliCka opracovavali, deformovali, poSkozovali nebo pretvareli za ucelem vzniku
zajimavého efektu. Obraz Ize zménit jesté v postprodukci za pomoci techniky.
Jedna se spiS o formalni nebo dokoncCovaci stranku. Nejvice se na tvorbé
obrazu podili kameraman a filmovy architekt. Kameraman je zodpovédny
za tonalitu, kompozici, expozici nebo ohniskovou proménu. Architekt ma
na starosti tvorbu scény, vyrobu potiebnych dekoraci a staveb.®

.Rikévé se, Ze kazdy obraz vyprévi néjaky pribéh, ale vsichni z viastni
zkuSenosti vime, Ze pokud nechapeme, o jaky pfibéh se jedna, neumime ho na
obraze ,preéist” zdaleka tak snadno, jako bychom ho preéetli v knize." Lze to
jednodusSe ukazat na pfikladu asi nejCastéji znazornovaného krestanského
motivu — Adama a Evy. Kdyby divak neznal pfibéh, myslel by si, Zze je to pouze
portrét dvou nahych lidi v parku. U filmového obrazu je samoziejmé jednodussi
pfibéh pochytit, jelikoz se nam sam nabizi a ukazuje.

»,Bo Bergstrém pfipodobriuje dobrého vypravéle ke skladateli hudby
nebo k dirigentu, ktery pouZziva nejriznéjsi nastroje velkého orchestru. Nékdy
muze vytvofit maximalni jednotu tim, Ze pouZije jen nékteré slozky, jindy prida

néjaké dalsi a nékdy vsechny (Bergstrom 2008:16)“'

'® Multimedialni pomuicka z audiovizualni kultury pro potieby vyuéujicich a studentti MU. Film
a vytvarné umeéni [online]. [cit. 2012-06-25]. Dostupné z:
http://is.muni.cz/do/1499/el/estud/pedf/jsO8/avk/ucebnice/lekcel.htm

" STURGIS, Alexander. Jak rozumét obraziim. Praha: Slovart, 2006. ISBN: 80-7209-786-5
¥ BERANKOVA, RiiZzena. Vizualni komunikace a vizuélni gramotnost mimo oblast vytvarné
vychovy, obrazy v kaZzdodennim Zivoté, jejich vizualni jazyk a jak s nimi komunikujeme ,
rigordzni prace. Brno: Masarykova univerzita, pedagogicka fakulta, 2009. S. 102.
BERGSTROM, Bo. Essentials of Visual Communication., London: Laurence King Publishing,
2008.

ISBN 978 1 85669 577 0 [NON VIDI]
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V dnesni dobé, ktera je zahlcena obrazy, je potfeba se tyto obrazy naucit
Cist. Na Skoly je kladen poZadavek, aby vyuCovaly studenty multimodalni
gramotnost, ktera spociva jak v ,Cetbé&“ obrazl a jejich kritické analyze, tak
v produkci, které ma efektivné predavat sdéleni societé. Témito medialnimi
komunikaty a komunikaci, ktera ma dva a vice médi (obraz, zvuk, fe€ téla, atd.)

se zabyva multimodalni analyza.

3. VYTVARNA STYLIZACE — IDENTIFIKACE A KLASIFIKACE MODU

Obraz se sklada z moédu, které jsou spole¢né jak pro filmovy obraz, tak
pro staticky obraz. Primarné tu jde o mody spadajici do mizanscény,
sekundarné to jsou prvky, které dotvareji atmosféru obrazu a nejsou hmatatelné

(kompozice, barva atd.)

3.1 FORMAT

Format filmu neni podminén velikosti policka na filmovém materialu.
Klasicky format, ktery byl nahodné zvolen na pocCatku déjin, je 4:3 (1,33:1).
Tento format je pouzivan i na klasické televizni obrazovce a klasickém filmovém
platné. Na konci 20. stoleti se objevil format 16:9 (1,77:1), a tudiz se mu musely
televizni obrazovky pfizpusobit. Pro domaci projekci vznikly Sirokouhlé
obrazovky. Oba typy televizi vSak musi umét zobrazit oba formaty. Vznikaji tak
obrazové korekce pomoci Cernych pruhtd bud nad a pod obrazem, nebo
po bocnich stranach obrazu (zalezi na velikosti promitaného formatu), a nebo
deformaci obrazu. Platna v kinech se zacala také ménit. Jsou vétsi a SirSi —
diky tomu umociiuji divakav prozitek a je snadné ho vtahnout do déje.

V dneéni dobé se pouzivaji tyto formaty obrazu:®

¥ Encyklopedie fyziky. Forméty obrazu [online]. 2006 [cit. 2012-06-26]. Dostupné z:
http://fyzika.jreichl.com/main.article/view/1392-formaty-obrazu
14



e 1,33:1 (4:3) - format televizni obrazovky, ktery je odvozen od formatu
filmu 1,37:1. Jelikoz jsou oba formaty podobné, pouzivaji se bez upravy
obrazu;

e 1,37:1 — velikost obrazu pouzivana pro filmovy pas Sifky 35 mm, 16 mm
a Super 8 mm,;

e 1,466:1 - format pro technologii IMAX;

e 1,66:1 - format pro filmovy pas Super 16 mm;

e 1,77:1(16:9) - format televiznich obrazovek v rozliSeni HDTV;

e 1,85:1 - puvodné byl pouzivan jako jeden ze dvou klasickych format
obrazu filmového pasu Sifky 35 mm;

e 2,35:1 - puvodni velikost obrazu ve filmovém primyslu v USA; pozdéji
se z ngj vyvinul format 2,40:1 (cinemascope), ktery je nejpohodInéjsi pro
sledovani lidskym okem.

_—_— — ——

133:1

1.466:1

Obr. 3%

Co se tyCe rozméru v malifstvi, vétSinou je pouzivan format 2:3. Pokud je
obraz na vysku, lidskému oku se Cte Iépe, rychleji a dynamictéji. Jiné formaty —

napf. ¢tvercove, kruhové — jsou pouzivany zfidka.

20 http://fyzika.jreichl.com/main.article/view/1392-formaty-obrazu
15



3.2 PROSTOR

NejdulezitéjSimi prvky prostorové kompozice jsou plany. Spolu
s hloubkou ostrosti tvofi vnitfni prostor obrazu. Nejbéznéji se setkavame se
tfemi plany — vprvnim planu je popfedi, ve druhém/stfednim planu jsou
predméty, které nejsou pfimo u nas, a v poslednim trfetim planu je horizont
nebo krajina v pozadi. Pocty planu se mohou zvySovat i snizovat, zalezi na tom,
v jakém prostredi je film toCen.

Plan, ktery mame jako divaci primarné sledovat, mize byt zvyraznén
jinym druhem osvétleni, kontrastem, dilezitym nebo vyjimeénym pfedmétem,
zaostfenim. Pravidlo planu plati jak pro kinematografii, tak pro vytvarné uméni.

Podrobnéji se o prostoru zmiriuji v kapitole 4.1.

3.3 KOMPOZICE

Kompozice obrazu jsou pravidla tykajici se uspofadani prvka v obraze.
Musi byt v souladu s obsahem. Je to nejsilngjSi aspekt, ktery ovliviiuje to, jak
bude divak reagovat. Kompozice v kinematografii a ve vytvarném uméni
se hodné prolinaji. Kinematografie pfebira z vytvarného umeéni poznatky, které
jsou provéfovany stovky let. Rada kameramanti kompoziéné tvofi obraz, jako
by byli malifi a pracovali v dvojrozmérném prostoru. Jeding, co je v tomto pojeti
problematické, je €as. Ve filmu se dynamikou dé&je kompozice neustale méni,
tudiz je nutné se pfizplsobovat novym a novym kompozicim. Kameraman musi
umét odhadnout, jaky bude dalSi pohyb snimaného herce. Také zaleZi na typu
filmu — zda je zaméfen umélecky, a tudiz je pro néj kompozice dullezita, nebo
se jedna napf. o dramaticky akéni film, kde na vytvareni hodnotnych kompozic
neni ¢as.

Dulezité je divaka zaujmout. Déje se tak vyraznym prvkem v zabéru,
silnym kontrastem nebo jen poruSenim rovnovahy zabéru. Vysokou hodnotu

maji nove, experimentalni kompozice, které nejsou omezeny zadnymi pravidly.

16



Je nespocet druhtt kompozic — proto tu vyjmenuji jen nékteré:

¢ Tretinové déleni — vSechny obrazy vypadaiji zajimaveéji, pokud se drzi
této kompozice — rozdéleni obrazu na tretiny s hlavnim prvkem
umisténém do bocni ¢asti, popf. horni a dolni tfetiny

e Symetricka a asymetricka kompozice — tyto druhy kompozic se vazi
ke tfetinové kompozici — umisténi na stfed se mulze zdat fadni
a obycCejné. Posunutim akcentu do strany ziskava obraz dynamiku.

e Zlaty fez — Johannes Kepler jednou fekl: ,Geometrie ma dva velké
poklady: Pythagorovu vétu a zlaty fez. Prvni ma cenu zlata, druhy

pfipomina spise drahocenny kémen.*

Kompozice je povazovana
za idealni proporci mezi riznymi délkami. Vznikne rozdélenim usecCky
na dvé cCasti tak, ze pomér vétsi ¢asti k mensi je stejny jako pomér celé
usecCky k vétsi casti.

e Pravidlo lichého poétu — vobraze nam zpusobuje to, Ze jedna
ze zobrazovanych véci zustane vzdy uprostfed a pfipouta vice
pozornosti.

e Linearni kompozice — je zplUsobena na zakladé kontrastu tonality —
svétlé a tmavé barvy. Tvofi ji bud zaoblené kfivky, nebo pfimky.
Umisténi linii v obraze a to, jak na divaka plsobi, dava obrazu novy
rozmér. Jedna se o psychické zakony vnimani. Napf. svislé rovné linie
domu pfidavaji domu na vySce, sbihajici linie (perspektiva) navozuji pocit
hlubsiho prostoru atd. Zaoblené kfivky pUsobi pfijemnéji a dynamictg;ji.

¢ Tonalni kompozice — modeluje pfedméty za pouziti svétla a tonu barev.
Kvuli optickym klamdm jsou pravidla, ktera by se v této kompozici méla
dodrzovat. Napfiklad dolni ¢ast obrazu by méla byt tmavsi nez horni,
svétlych ¢asti by mélo byt méné nez tmavSich (svétla plocha se jevi
v porovnani se stejnou, ale tmavsi plochou vétsi), atd.

e Barevna kompozice — ,Barvy spolu sladéné nejsou jeSté obrazem
hodnym tohoto nazvu, tak jako harmonické akordy nejsou jeSté hudbou,

netvofi-li melodii...%?

21 AZcitaty. Johannes Kepler [online]. 2009 [cit. 2012-06-26]. Dostupné z:
http://azcitaty.cz/johannes-kepler/4074/
2 PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s. 353
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Existuji dva druhy kompozice — jednotlivych zabéru a celé tonality filmu.
Akcenty obrazu jsou zvyraznhovany barevnosti, ktera se liSi od okoli.
Tvlrci filmu pracuji s psychologii vnimani barev, ktera je velmi slozita.
Diky tomu je divak na tento druh kompozice daleko citlivéjSi nez
na ostatni. Existuje bud neumysina, nebo uvédoméla barevna
kompozice.

Svételna kompozice — je podobna tonalni kompozici. Svételnou
kompozici mizeme dotvaret obraz, nékteré Casti vyzdvihovat, jiné zase
potlaCovat, popf. tvarovat pfedméty a ovlivhovat jejich Citelnost nebo
barevnost.

Pohybova neostrost — oproti optické neostrosti, ktera je zpusobena
objektivem, je pohybova neostrost zamérné nebo nezamérné zplisobena
pohybem snimané véci nebo kamerou samotnou.

Kompozice preostienim z jednoho motivu na jiny — vznika tak prostor
a obrazova hloubka, ktera ma vliv na dynamiku obrazu. Vyhodou je, Ze
kompozice obraz neofezava, ale ostrosti vybraného planu vznika vyiez

sam o sobé.

Zminim se tu také o zakonech vnimani, které rozebira Jifi Kulka ve své knize

Psychologie uméni.?

Zakon blizkosti v prostoru — pfedméty lezici blize u sebe mame
tendenci shlukovat

Zakon podobnosti — podobné pfedméty mame tendenci spojovat
Zakon uzavrenosti — ucelujeme predméty, které nejsou dokonale
spojené

Zakon plynulého pokrac¢ovani — mame tendenci vidét prerusené linie
neprerusené

Zakon spolecéného osudu — prvky, které se pohybuiji stejnym smérem,
mame tendenci spojovat

Zakon zkusenosti — mame tendenci spojovat prvky ve véci jiz znamé
Zakon doplnéni dobrého tvaru — tendence zdokonalovat nedokonaly

tvar

2 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. ISBN: 978-80-247-2329-7
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3.4 SVETLO

Svétlo je jeden z nejzasadnéjSich prvkul filmafe. Pokud neni dobré svétlo,
nemusi byt ani dobry film. Svétlo je potifeba, aby film vabec vznikl. Ukotvuje
pfedméty do prostoru, dodava obrazu atmosféru a hloubku. Mnoho filmafU
se inspiruje klasickymi malifskymi mistry, ktefi dokazali dovést svétlo
v obrazech do dokonalosti. MUze se pouzivat jak umélé, tak pfirozené nebo
jejich  kombinace. Uziva se svétlo ostré nebo rozptylené — zalezi
na pozadavcich reziséra. Casto se osvétluje aZz na posledni chvili na place -

bez pfedchozi pfipravy. PodrobnéjSi rozebrani svétla je v kapitole 4.3.

3.5 KONTRAST

Nejviditelnéjs§i kontrast v obraze vznikal za dob cCernobilého filmu.
V dnesdni dobé, kdy prevlada barevna kinematografie, nasi pozornost rozptyluje
pouziti mnozstvi barev. V €ernobilém filmu bylo méné vizualnich informaci
a divak se mohl soustfedit na dé& nebo psychologické prozivani. Vyuzivala
se vice kompozice a celkovy rezijni vyraz.

Leckdo si vybavi pfi pojmu ,kontrast” pouze rozdilnou intenzitu barev.
Nejedna se vSak jen o tonalitu filmu nebo obrazu. Kontrast Ize vztahnout
i na pfedméty, které se objevuji vobraze a nam jako divakim do dané
mizanscény néjakym zpusobem nepatfi.

,Cela kompozice spocliva v tom, jak zachazet s témito silami, aby
se utvofily protikladné dvojice, vyvaZovat je a udrZovat napéti mezi nimi,
napfiklad zduraznénim, potlacenim nebo osvétlenim. Takové pary mohou byt:
velky - maly, primy - zakfiveny, blizky - daleky, bily - cerny, téZky - lehky, vnitfni

- vnéjsi, vodorovny - svisly, pozitivni - negativni, atd.*

* BERANKOVA, Ruzena. Vizualni komunikace a vizuéini gramotnost mimo oblast vytvarné
vychvy, obrazy v kazdodennim Zivoté, jejich vizualni jazyk a jak s nimi komunikujeme , rigordzni
prace. Brno: Masarykova univerzita, pedagogicka fakulta, 2009. S. 111.
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3.6 BAREVNOST

Barva se ve filmu zacala objevovat uz v roce 1935. Do té doby se filmy
kolorovaly ru¢né, pouze kratké nebo poutové filmy — pozdéji se filmy zacaly
prodluZzovat, publikum zafalo byt naroCnéjSi a tato technika upadala. DalSi
technikou bylo viraZzovani filmového pasu (barva pasu se pomoci chemie
zménila na modrou, Cervenou nebo hnédou a daly se na jednom pasu
kombinovat. Barvu se snazili navodit i formou asociace. Postavily se za sebe
dva zabéry stejné barvy (prapor a nasledné krvacejici rana), takze si divak mohl
barevnost odvodit ze své vlastni zkuSenosti.”®> Stala se silnym obrazotvornym
prvkem, ktery ma pro nas informacni i psychologickou (podvédomou) hodnotu
a zvySuje vytvarnou vyraznost filmu. Neéktefi filmafi naschval zvyraziuji sytost
barev.

Renato May ve své knize cituje: ,Barvy se obecné déli na teplé (Cervena,
oranZova, Zluta, atd.) a na chladné (modra, zelena, atd.): prvni pusobi
na psychiku kladné, druha tizivé; prvni sblizuji, druhé oddaluji; prvni vabi
k svétlu, druhé zapuzuji, srazeji do tmy; prvni upoutavaji pozornosti, druhé
odpuzuji.“*® Filmafi také ¢asto pouzivaji filtry, které maiji vlastnost né&jakou barvu
zvyraznit, potlaCit nebo pfidat. Dale si mohou barvu upravovat intenzitou
nasviceni pfredmétu. Dnesni barevnost filmu je zavisla pfedevS§im na druhu
emulze filmového materialu, ktery je k natocCeni filmu pouzit.

Pro nékteré typy filma je barva vysoce ucelna. Ne vSak pro vSechny,

tudiz se i v dnesni dobé neustale setkavame s ¢ernobilou kinematografii.

4. MIZANSCENA

Mizanscéna je termin, ktery pochazi z francouzstiny — pfesnéji ,mise-en-
scene”. Tento pojem se zacCal pouzivat plvodné pro divadelni odvétvi
v souvislosti s kulisami a v8im, co délalo dekoraci na jevisti. Ztoho plyne,
co tento termin oznacuje - ,vlozeno do scény“ nebo ,pfinaseni na scénu®.

V dobé, kdy se zacal rozvijet film, se termin ,mizanscéna“ pfesunul i do tohoto

> PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s.346
® MAY, Renato. Il linguaggio del film. Milan, Poligono Societa Editrice, 1947. s.131
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odvétvi. Hlavnim divodem byla potfeba vystavét pfibéh filmu nejen na pfibéhu,
ale i na kulisach, které jsou pro tvorbu filmu velmi vyznamné. Stavaji
se dulezitym prvkem, ktery dotvafi vizualni styl filmu. Daly by se povaZovat
za jakysi druh ,herce”. Je to v8e, co muzeme vidét ve filmovém okénku —
zabéru. Je védecky dokazano, ze 90% nasSeho vnimani okolniho svéta ziskava
Clovék vizualné. ,Kody mise-en-scene jsou nastroje, pomoci nichz filmar méni
a upravuje, jak zabér éteme.“*’

Do mizanscény patfi scéna, kde se d&j odehrava, jeji osvétleni, kostymy
a herci. Toto jsou pouze ,hmotné“ nastroje, ale zaradila bych k nim
i ty ,nehmotné®, jako je barevnost a celkova kompozice scény, kterou mizeme
vidét v danou chvili na obrazovce nebo v hledacku kamery. VSe, co jsem
tu vyjmenovala, spada pod zodpovédnost a diktat reziséra, ktery si inscenuje
déni pfed kamerou. ,Mizanscéna tedy napomaha komponovat zabér v prostoru
a Case, vytvafi linie mapy pohybu mezi popredim a pozadim, modeluje obraz
svétlem a tmou, navozuje motivy a rozhoduje o jednani postav — tim v§im
buduje zéklad narace.“?®

Mizanscéna se liSi tim, jestli je v klasickém hraném filmu, v animovaném
filmu nebo v abstraktnim filmu. Pokud se jedna o posledni dva pfiklady, |ze
ji upravovat az v postprodukci- nemusi zaviset na realném nataCecim case.
VétSinou se ktakovymto upravam pouziva pocitat a pocitaCova grafika
provadéna ve specializovanych programech.

Na poc¢atku kinematografie se stavéla mala filmova studia, ve kterych
byly sestrojeny rizné mechanismy, které pomahaly vyuzivat mizanscénu tak,
jak jen tvirce napadlo. Obsahovaly tfeba balkény, padaci dvefe, posuvné kulisy
atd. Tvarci to davalo volnou ruku v pouziti vlastni predstavivosti a kreativity.
Jediné, co bylo omezuijici, byl interiér studia.

Jako priklad bych tu uvedla scénu z filmu Kabinet doktora Caligariho,
ktera se absolutné neshoduje s nasi béznou koncepci reality. Pouziva stylizaci
scény ktomu, aby poukazal na fantazii Silence. Kulisy jsou inspirované

vytvarnym stylem némeckého expresionismu. K filmu se vratim v dalSich

>’ MONACO, James. Jak ¢&ist film: Svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros, 2004. ISBN
978-80-00-01410-4., str. 179
%8 Mizanscéna. Www.nfa.cz [online]. 2010 [cit. 2012-03-28]. Dostupné z:
http://www.nfa.cz/mizanscena.html
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kapitolach. DalSim pfikladem je rezZisér konce devatenactého a zacCatku
dvacatého stoleti — George Méliése. Ten pouzival mizanscénu k tomu, aby si
sam vytvofil absolutné imaginarni svét ve filmu. Byl znamym kouzelnikem
a karikaturistou a tyto své schopnosti vyuzil i na platné diky neomezené sile
mizansceény.

Mizanscéna je leckdy upravena tak, Ze neodpovida opravdovému
realismu. My, jako divaci, si toho vSimneme zfidkakdy. Divodem je, Ze natoCeni
pravé reality v nékterych scénach by filmafim pfinaselo prekazky a problémy
(napf. no¢ni scény v neosvétleném auté s naslednym osvétlenim hercu, kterym
by jinak nebylo vidét do tvafe). Realismus v hereckych vykonech je také
problematicky. To, co se zdalo realistické v minulosti, se sou€asnému publiku
muUze zdat prehnané. Neni to jen rozdilem doby, ale taktéZz rozdilem kultur.
Americti kritici v desatych letech 20. stoleti ocenili western Williama S.Hartla za
jeho realistiCnost, ale rovnéz nadSeni francouzsti kritici z dvacatych let 20.stoleti
povazovali stejny film za uméle vyrobeny jako stfedovéky epos.”® Téma
realismu bylo probirano napfi¢ kulturami uz dlouhou dobu. Stalo se jednou
z nejvice problematickych otazek ve filozofii uméni.

Nepouziva se pouze pro dotvofeni a podporu déje, ale hraje tu také
ohledu je prace se svétlem. NeoCekavana zména osvétleni scény mize vést
k dramatickym efektim. Definuje prostor flmového obrazu a toho, jak plsobi,
jak vytvari sdéleni — at’ uz dramatické nebo jinak emotivni. Hlavni ulohu tu hraje
druh svétla, které je pouZito, hlavné tvrdé a mékkeé svétlo. Tvrdé svétlo je ostre,
vytvari vysoce kontrastni ohraniCujici stiny a obraz na scéné zvyraznuje. Oproti
tomu mékké svétlo je rozptylené, zjemruje stiny, zastira nepodstatné informace
nebo na né minimalné neupozornuje a je pfijemné pro lidské oko. Mame nékolik
druhu svétel, které se pouzivaji k nasviceni scény- pfedni, bo¢ni, zadni, horni
nebo spodni svétlo, ale k tomu se vratim pozdéji. Samoziejmé se do osvétleni
fadi i svétlo exteriérové — pfirodni. MUzZe se stat, Ze pfi to¢eni venkovnich scén
se Stastnou nahodou stane néjaky svételny jev, ktery pomulze vytvofit jednu

z nejvice ovliviujicich pasazi filmu. MlGze to byt jak herecka improvizace, tak

BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film art; an introduction. McGraw Hill, 2008. ISBN-
13: 978-0073386164, str. 119
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improvizace svétla, pokud jsou k tomu dobré podminky — néktefi reziséfi sve
herce vyslovené tlaci do toho, aby byli vice spontanni a nepfedvidatelni tak,

jako je pfiroda sama.

4.1 SCENA A PROSTOR

Nejzakladnéjsi sou€asti mizanscény je scéna sama o sobé. André Bazin
existovat bez hercu. Bouchani dvefi, list ve vétru, viny narazejici na breh
mohou zvysSit dramaticky efekt. Néktera filmova mistrovska dila pouzivaji herce
pouze jako doplnék, jako extra, nebo v kontrapunktu k pfirodé, ktera je tou
pravou hlavni postavou.®* Tento citat odkazuje k vyjimednosti a duleZitosti
scény jako takové. Mluvi tu o tom, Ze neni dulezity pouze herec nebo pfibéh,
ktery ten herec vytvafi, ale primarné to, co se na platné odehrava — vesSkeré
detaily kolem ustfedniho tématu, které dodavaji filmu atmosféru — jako to tfeba
dokaze pfiroda.

Jak uz jsem fekla, scéna déla hlavni ¢ast zabéru, a proto neni vyjimkou,
je bézné, Ze se jedny kulisy nebo jiz pouzité prostfedi vyuZije vickrat v jinych
filmech. Existuji specialni tymy lidi, ktefi maji pfimo v popisu prace vyhledavat
vhodné lokace pro nataceni. Je tu ovSem jedna nevyhoda- nevyzpytatelna
priroda. Jak jsem psala vySe, nékdy mize byt nevyzpytatelnost pfinosem,
nékdy ale ne. Proto jsou filmafi, ktefi upfednostiuji praci ve studiu, kdy mohou
mit vSe do detailu pod kontrolou a Ize si upravit to, co se jim na scéné nezda,
nebo si scénu vybudovat celou podle svych pfedstav - v dnesSni dobé neni
problém scénu vytvofit pouze v postprodukci pomoci pocitate. Této vyhody
studiového nataceni si vS§iml jeden ze zakladatell kinematografie — Georges
Méliés a spoustu svétovych rezisérl ho nasledovalo. Jednalo se o takové

filmové velmoce jakymi jsou Spojené staty Americké, Francie nebo Némecko.

¥BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film art: an introduction. McGraw Hill, 2008. ISBN-
13: 978-0073386164, str. 121
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DalSim ukolem scény je dat najevo, o jaky styl filmu se jedna, jak
ho bude divak vnimat a jak bude rozumét zapletce filmu. Muze ji ,tvarovat"
osvétleni, barevnost scény nebo i stfih zabérl. Za malou zminku stoji i pouZiti
propu ve scéné. Je to dalSi termin, ktery je vypuj¢eny z divadelni mizanscény.
KdyZ néjaky objekt ve scéné ma funkci, ktera nepodporuje nadchazejici akci,
mlZeme ho nazyvat propem.*! MdZe to byt pouziti holubice k vylé&eni nemoci,
ktera se objevuje ve filmu Luise Bufuela nebo prosté pouziti koupelnového
zavésu ve znamé sceéneé z filmu Psycho, ktery zastupuje zavrazdénou herecku.

Co se tyCe prostoru v mizanscéné&, muzeme rozlisit dvou-dimenzionalni
a tfi-dimenzionalni. Do prvni z nich spada organizace tvarq, textur, svétlo a tma.
Ke druhé se pfipojuje jesté akce. Filmafi tyto slozky pouzivaji k vedeni
pozornosti divaka napfi¢ platnem a ovladani jeho smysla. Diky vyvoji filmu
a nasledné dnesnich technologii — novych médii je naSe pozornost zaméfena
vice na pohyblivé objekty. Tyto objekty dokazi pfipoutat nasi pozornost rychleji
nez statické objekty. Nase oko dokaze byt citlivé i na ty nejmensi pohyby
ve snimku. Naopak napfiklad dokazeme ignorovat pohyby Skrabancu a prachu
na filmu.

Filmaf, tak jako malif, dokaze pracovat s principy barevného kontrastu.
Svétlé barvy na tmavém pozadi dokazi pfitdhnout divakovu pozornost, teplé
barvy, jako je Cervena nebo oranzova jsou pro divaka intenzivnéjSi a lakavejsi
nez chladné barvy, jako je modra nebo zelena. Plati tu stejné pravidlo jako
ve vytvarném uméni nebo psychologii.

Zminim tu i termin limitovana paleta®“. Pfi jeji volbé se poziva jen nékolik
nekontrastnich barev (napf. ¢erna, hnéda, Seda). Monochromaticky film spociva
v pouziti pouze jedné barvy, ktera méni svoji tonalitu jen diky zesvétleni nebo
ztmaveni.

Kompozice zabéru je podminéna klasickému vnimani. Divak se vice
koncentruje na horni polovinu platna, jelikoZz v ni byvaji vétSinou tvare hercu.
Z toho duvodu je tato polovina zaplnéna méné nez dolni polovina obrazu.
Ne vzdy se takova kompozice dodrzuje. Poruseni klasického zobrazeni muze

vytvofit silné efekty. NaSe oko ve vnimaném obraze pfechazi od nejvétSich

3 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film art; an introduction. McGraw Hill, 2008. ISBN-
13: 978-0073386164, str. 121
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prvkd az k tém nejmensim. Pokud je obraz dynamicky, malé objekty divak zcela
ignoruje.

Jako posledni véc, kterou bych tu rada zminila, jsou plany. Zakladem
je popfedi a pozadi (prvni a druhy plan), nékdy se objevi i plan tfeti. LiSi se od
sebe hloubkou ostrosti. Nas vizualni systém je zafizeny tak, aby véci, které jsou
v popfedi, byly vidény ostfeji s CistéjSimi konturami a jasnéjSimi barvami.
Smérem do pozadi se krajina rozostfuje a zamlzuje se. Filmafi nam vybiraji
plan, ktery mame sledovat, sami. Zalezi na jaké misto na platné je zrovna

zaméfeno. Po celou dobu trvani filmu se dynamicky méni.

4.2 KOSTYM A LICENI

Kostymy a li¢eni, tak jako scéna, maji ve filmu dllezitou ulohu a funkci.
Sdéluji nam informace o tom, jaky maji postavy charakter, v jaké dobé nebo
lokalité se pfibéh odehrava a jaké ma obecné kulturni uréeni. Kostym pomaha
hercim vzit se do role nebo pochopit jeji mentalitu. MizZe obsahovat Casti, které
ani divak ve vysledku nemusi vidét, jako tfeba spodni pradlo patfici
k historickym kostymim. AvSak o to vice muze dopomoci hercim citit
se autenticky, jako kdyby skute¢né Zili v dané dobé&. Samoziejmé nemusi mit
obleCeni pouze ,praktickou® funkci, ale muze ji mit i Cisté vizualni — takovou,
aby zapadala do konceptu filmu. Ve filmech se miuzeme setkat se stylizovanymi
kostymy, které maiji Cisté grafické nebo umélecké kvality z hlediska textury,
barevnosti, tvaru nebo jejich charakteru pfi pohybu herce. Mohou také plnit
funkci jako rekvizity, které jsou v mizanscéné velmi dalezité. Napfiklad ve filmu
Kuchar, zlod&j, jeho Zena a jeji milenec®® kostymy dotvafi celou scénu.
S prlichodem z mistnosti do mistnosti se plynule méni jak barevnost daného
pokoje, tak kostym, ktery ma hereCka na sobé — kazdé Saty patfi pouze
do jednoho pokoje.

Kostymy nebo doplriky se daji pouzit jako propy uplné stejné, jako jsem

se zminovala vySe. Pfipomerfime si tfeba diamantovy medailonek, co méla Rose

%2 The cook Thief His Wife and her lover, GREENAWAY Peter, 2008
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na krku ve filmu Titanic®®, ktery symbolizoval poklad. U vétsiny filmd ma hlavni
hrdina pro né&j specificky pfedmét zapadajici do jeho charakteru oblékani.
Vzpomefime tfeba na bufinku Charlieho Chaplina®* nebo kdyZz zavitam do
Seskych vod — Arabelin prsten®. Pokazdé, kdyz filmafi cht&ji zduraznit néjakého
herce, pfidéli mu odpovidajici kostym, ktery dokaze ziskat pozornost divaka
a zaroven zneutralizuji pozadi — prostfedi, ve kterém se v danou chvili herec
nachazi. Je to vlastné takova hra s divakem, jak mu nenasilné vést pozornost
tam, kam zrovna potfebuji a kde se odehrava hlavni zapletka scény. Kostym
ma dokonce i funkci, ktera pfimo dokaze podpofit flmovou zapletku.

Make-up na rozdil od kostymu neni tak markantni. Alespori v souCasné
dobé. Na pocatku kinematografie byl nutny velmi vyrazny make-up, protoze
filmovy material, na ktery se toCilo, nebyl tak kvalitni, aby dostatec¢né
zaznamenal tvafe herct. Navic byly fiimy némé a veSkera exprese hercl
k vyjadfeni déje byla pouze pomoci mimiky a gestikulace. Tento nerealisticky
make-up se mize objevovat az do souCasnosti.

Bizardni make-up muzeme vidét v hororech nebo komediich. Pouziti
takového make-up se dokonce z ¢asti stalo zodpovédnym za popularitu téchto
sci-fi zanr(. Spada do toho tfeba oblibenost zombie — nemrtvych lidi, ktera se
promita do realného svéta. Poradaji se Zombie pochody, kdy se lidé sami
namaskuji a prochazi ulicemi tak, jak to mizeme vidét v tomto filmovém zanru.
Ovlivnéni podobnym druhem make-upu jsou tfeba i extrémni metalisté, ktefi se
na koncerty a leckdy i do béZzného Zivota obléknou do kostymu a namaluji se,
aby charakterizovali svuj oblibeny metalovy zZanr. Vidime tu blizkou spojitost
s postavami z ranych hororu. V ostatnich filmech se u Zen pouziva klasicky
make-up, ktery potkavame na Zzenach vrealném zivoté. U muza se liCeni
poziva také. Je v8ak nenapadné a nepostiehnutelné. Oboji dohromady — make-

AT & <4

postava ve filmu mit.

% Titanic, CAMERON James, 1997
> NapF. Charlie Chaplin festival, GUY Alice, CHAPLIN Charles, 1938
% Arabela (TV serial), VORLICEK Véclav, 1979
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4.3 OSVETLENI

»~Slunce bylo jedinym svételnym zdrojem pfi nataceni prakticky az do
r. 1914, a proto se filmovalo pod Sirym nebem nebo v ateliérech se sklenénymi
stfechami. Intenzita svétla se regulovala pomoci zavést nebo odraznych desek.
Neprijemna zavislost na pocCasi pak vedla filmafe k pouZivani umélych
svételnych zdroju, svitidel.

Osvétleni je dalsi z dulezitych véci, které filmafi pouzivaji k tomu, aby
vedli zrak divaka tam, kam potfebuji. Nejedna se pouze o systém svétel, ktery
je pouzivan k nasviceni pfedmétu a osob na scéné, ale primarné je pouzivan
k tomu, aby tvofil celkovou kompozici zabéru. Svétlo vytvafi pohyb, prostor,
tvary i barevnost. Pouziti svétel ma velmi Siroky zabér. Lze si s nim vyhrat
do posledniho detailu — dodat zabéru pozadovanou atmosféru, aby fungovala
stejné jako odehravajici se déj, nebo diky jeho pomoci zvyraznit dulezitéjsi casti
scény. TentyZz predmét bude vypadat zcela jinak v odliSnych druzich osvétleni
a bude vyzarovat uplné jinou atmosféru. ,Osvétleni kazdého zabéru se vsak
nejcéastéji ponechava na posledni chvili okamzitéemu rozhodnuti reziséra nebo
kameramana. Pro¢ je tomu tak? Jisté pro to, Ze zakladni funkci osvétlovani je
vytvaret prislusnou naladu a protoZe nalada je sloZkou, jeZ se nejobtiznéji
poddavé rozboru, tloha osvétleni se éasto podceriuje.’

Oproti tomu Ize ve prospéch filmu vyuzivat i vzniklou tmu, ktera maze
zakryvat nepodstatné casti zabéru nebo detaily, které mohou odvadét
pozornost od daného déje. Existuji dva typy stinu, se kterymi se ve filmu
muzeme setkat. Prvni z nich je tzv. stinéni a je to ten typ stinu, ktery vznika pfi
nedostate¢ném osvétleni, kdyz svétlo, které je na scéné, nedokaze pojmout
osvétlovany objekt. Pfi slabém svétle, dopadajicim na obli¢ej herce, mize
vzniknout stin nosu na druhé — zadni tvari a podobné. Druhy typ stinu je vrzeny
stin, ktery je tvofen predmétem/postavou, ktera blokuje svétlo, tudiz se jeji
stinova silueta objevuje na zemi nebo na zdi. ,Metafyzicka interpretace pochazi

od Lotte Eisnerové - V némeckych filmech se stin stava obrazem Osudu:

% BERNARD, Jan a Pavla FRYDLOVA. Maly labyrint filmu. Praha: Albatros, 1988. ISBN 13-
734-88., str.335
3" PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova feé. Praha: Orbis, 1967. s.337
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namésicny Cesar (z Caligariho) vztahuje vrazedné ruce pred sebe a vrha
na zed svuj giganticky stin, tak jako Nosferatu sklonény nad poutnikovym
lizkem. Realisticka interpretace vidi ve stinu prumét osobnosti dané postavy,
jenz ma platnost bud’ vytvarné dominanty, nebo metonymie.®

Samozfejmé také lze pouzit vice zdroju rozptyleného svétla a nechat
vrzeny stin zcela zmizet. Dvacata léta jsou typicka pro svou praci se svétlem
a stinem. Tento vyrazovy prostfedek prestal byt markantni s nastupem
zvukoveého filmu.

Hlavnim ukolem svétla a stinu je pomoci divakovi se zorientovat
a definovat prostor, kde se scéna odehrava. UrCujeme zdroj svétla, kvalitu
a jeho smér. Jak jsem se zminovala vySe, existuje nékolik druhG osvétleni.
,Umélé osvétleni, které funguje pri fotografovani, funguje taktéz ve filmu. Plné
nasviceni zepredu subjekt rozmélriuje, nasviceni nad hlavou mu dominuje,
nasvicenim zespodu vypada ponuie, bodové nasviceni muzZe pritahnout
pozornost Kk detailim (nejCastéji vlasim a ocim), nasviceni zezadu muze
subjekt bud’ uprednostnit, nebo jej zvyraznit, bocni nasviceni je schopné
doséhnout dramatického chiaroscuro efektu.® Chiaroscuro efekt je italsky
termin, ktery znamena ,svétlo-tma“. Pouzival se hlavné v malifstvi a je to
znazornéni svétla padajiciho na predmét z jedné strany, popf. svétlo svicky,
které osvétluje tvar - tudiz vznika vysoce kontrastni a modelujici obraz.

Svétlo bodového charakteru je horni i dolni. Mluvi se o ném jako
o hlavnim a o doplikovém svétle. VétSinou se ve filmech pouzivaji obé dvé.
Hlavni svétlo je primarnima nejdominantnéjSim zdrojem osvétleni, které vytvari
nejvétsi stiny a pfizplsobuje se nastaveni a charakteristice scény. Doplrikové
svétlo je méné intenzivni. Zfidkakdy se setkavame s tim, Ze jedno z nich chybi.
Zadni svétlo je postavené za hercem nebo filmovanym objektem. Mdze mit
spoustu pozic- byt vysoko nad objektem nebo naopak pod jeho Urovni, mize
mifit pfimo do kamery, a tudiz vytvofit vysoce kontrastni siluetu postavy.
V kombinaci s frontalnim svétlem se nazyva ,obrysové osvétleni®, jelikoz je diky
pfednimu svétlu vidét tvar postavy a zaroven ji zadni svétlo vytvafi zafici

siluetu.

B Tamtéz s.340
%9 MONACO, James. Jak &ist film: Svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros, 2004. ISBN
978-80-00-01410-4., str. 193
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Spodni svétlo sméfuje z pod urovné subjektu a je velmi Casto pouzivané
v hororovych snimcich. Tvofi dramatické efekty. Vidame ho i v podobé svétla
od svicky nebo ohné. ,RezZisériv zasah — i v oblasti osvétleni — musi byt
mnohem diskrétnéjsi, osvétleni vétsiny scén muze byt jen rozptylené, banalni;
kfiklavé specialni efekty musi byt opravnény logikou situace. Alespori pokud jde
o filmy hlasici se k realistické konvenci.“*® Poslednim osvétlenim, které spada
do téch zakladnich, je horni svétlo.

Prace se svétlem je velmi naroéna zalezitost. Spatné pouzité svétlo
dokaze nelichotivé zdeformovat tvar. RozSifeny oblicej zpusobuje celni
osvétleni, spodni svétlo vrha na tvar désivé stiny, bocni svétlo muze tvar
prodlouzit.

Hollywoodsti filmafi v prubéhu vyvoje filmu vynalezli systém osvétleni,
ktery se v dneSni dobé povaZuje za nejzakladnéjSi a nejbéznéjsi — tfibodove
osvétleni. Sklada se z hlavniho svétla, doplfikového svétla a zadniho svétla. Na
kazdy novy zabér se musi osvétleni upravovat a ménit. Je to hlavné z toho
divodu, aby se udrzela spravna a zadana kompozice zabéru, i kdyby neméla
odpovidat realité.

Dalsi dulezité rozliSeni osvétleni se déli na tzv. ,high-key* a ,low-key*
osvétleni*’. Prvni ze jmenovanych se vyznaéuje tim, Ze za pouziti doplfikového
a zadniho svétla se osvétluje primarné pozadi, a tudiz se tvofi minimalni
kontrast mezi pfednim a zadnim planem. Svétlo je jemné a témér nebo vibec
netvofi stiny. Napfiklad se pouziva u fotografie v ateliéru, pfi foceni s bilym
pozadim. Druhé osvétleni je pravy opak. Tvofi vysokou ostrost a kontrast
obrazu, stiny jsou tmavé a vyrazné, popfipadé se ztraceji v temnoté. Jedna se
o vySe zminovany druh svétla — chiaroscuro efekt. Vzhledem k dramatickému
efektu se toto svétlo pouzivalo v hororech nebo filmech noir ze Ctyficatych
a padesatych let.

Posledni véc, kterou bych ohledné osvétlovani chtéla zminit je ta, Ze my,
jako divaci, vétsinou vnimame pouze bilé nebo Zluté svétlo, které vydavaji tfreba
no¢ni lampy. Nenechme se vS8ak zmast. Filmafi pracuji se spousty filtrt, které

umistuji pfed zdroj svétla, a méni jimi tonalitu obrazu, jak zrovna potfebuiji.

O PLAZEWSKI, Jerzy. Filmové feé&. Praha: Orbis, 1967. s.338
“l BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film art: an introduction. McGraw Hill, 2008. ISBN-
13: 978-0073386164
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MuZze to byt jak realna barva svétla, tak i neredlna, ktera se pouziva prevazné
ve stylizovanych filmech. Castokrat si zmény barevnosti ani nevsimneme,
jelikoz jde ruku v ruce s déjem, aby nam to pfiSlo pfirozené. Presto je kazdy
zabér peclivé kontrolovan profesionaly, aby se nestala ani nejmensi chyba.

Mrigviv s

svétla.*?

4.4 POSTAVY A POHYB

K herectvi by se toho dalo napsat spoustu. Ale jelikoZ se ma prace
zabyva primarné jinym tématem, shrnu tu pouze zakladni prvky. Pod pojem
,herec’ nepatfi pouze &lovék, ale také zvife, objekt nebo i pouhy tvar.*®
Mizanscéna dovoluje figuram vyjadfit pocity a myslenky, ale také pohyb.
Herecky projev muze byt vyjadfen riznym stylem. Zalezi jak na rezisérovi, tak
na herci. Rezisér muze po herci pozadovat hlasovy vyraz, pohyb v ramci
prostoru, mimiku. Kontrola pohybu se odrazi od pozadovaného kompoziéniho
zabéru.

V animovanych nebo science-fiction filmech je zvladnuti dynamiky

pohybu jednodussi. Tvurce ji vytvafi sam podle svych potieb diky technice
tzv. stop-motion animace. Tyka se to jak pocitaové animace, tak animace
loutkové.
Klasicky herecky vykon se déli na dva zakladni prvky - vizualni aspekt herce,
jako je vzhled, gesta nebo vyraz v obli¢eji, a zvukova slozka — hlas nebo
zvukové efekty. Vizuality herce si mizeme hlavné vSimnout v dobé némého
filmu. Herectvi nemusi byt vzdy realistické. Divaci nejsou moc otevieni
alternativnim druhum hereckého vyjadfeni, ale napfiklad u nize zmifovaného
filmu Kabinet doktora Caligariho to v ramci zpracovani celé mizanscény pfijali
S nadSenim.

LZrejmym zakladnim rozdilem mezi divadelnim a filmovym herectvim

je fyzicka pritomnost Zivého herce vdivadle a fiktivni pfitomnost

“2 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Film art: an introduction. McGraw Hill, 2008. ISBN-
13: 978-0073386164, str. lSQ
“3 Napt. Ballet mécanique, LEGER Fernand, 1924
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dvojrozmérného stinu na filmovém platné.“** Vyhodou filmového herectvi
na rozdil od divadelniho je technika. V divadle je herec nucen hrat dlouhé
pasaze s dlouhymi monology/dialogy, bez moznosti pfestavky. Oproti filmu je to
zabér mohou nato it nékolikrat, mohou ho sestfihat nebo vybrat pouze takové
casti, které se jim hodi do konceptu.

Jerzy Plazewski dale rozli$uje tyto typy filmového herectvi®®:

1. Vnéejsi efekt tvorby — zde poukazuje na dva francouzské ekvivalenty
naseho slova ,herec” — jedna se o ,acteur®, coz je herec, ktery neustale
hraje stejnou stabilni roli, ktera se neméni (napf. Charlie Chaplin)
a ,comédien®, typ transmutacni, ktery se naopak vtéluje do rlznych
postav (napf. Laurence Olivier).
pfedstavujici a prozivajici, herectvi expresionistické a realistické.

2. Vztah kroli — zmihuje se o pristupu Diderota k pojeti herectvi, a to
takovym zpusobem, Ze je psychicky vylou€eno délat dobfe dvé véci
najednou — herec nemuze byt dojat a zaroven si zachovavat kriticky
smysl. Brecht k tomu vypracoval teorii zcizeni — herec mezi sebou
a ztélesnénou postavou musi neustale drzet odstup.

3. Vyrazova Skala — posledni ¢ast déleni, ktera se dale vétvi na kladny pdl,
zaporny pol a neutralni rovnik vyraznosti. Jedna se o projevy teatralnosti
— télesné projevy- kopnuti do zidle jako negativni emoce, Ihostejny vyraz

jako neutralnost, smich jako kladna emoce.

Pokusila jsem se tu na par strankach vysvétlit, co je mizanscéna a predstavit
zakladni body, které obsahuje. Divak, ktery by chtél studovat mizanscénu, by se
ji mél vénovat systematicky — postupné sledovat vSechny vySe zminéné prvky

filmu.

“ PLAZEWSKI, Jerzy. Filmové feé&. Praha: Orbis, 1967. s.305
> PLAZEWSKI, Jerzy. Filmové feé. Praha: Orbis, 1967
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5. FYZIOLOGIE VNiMANI

Je vSeobecné znamo, ze obraz se ¢te fyzicky, psychologicky, ale
i duSevné. Klasicky text cteme zleva doprava a seshora doll. Toto pravidlo vSak
nefunguje na ¢teni obrazu. Napfiklad u sledovani portrétu se o€i pohybuji
primarné od oc€i k nosu, puse a kusim. OCi se nepohybuji nahodné, ale

v pravidelnych smérech.

Obr. 4

Obrazek 4 - Vlevo je kresba busty kralovny Nefertiti, vpravo diagram pohybu oci
osoby pozorujici bustu.*®

V interaktivnim muzeu Ars Electronica v mésté Linz v Rakousku byla
moznost si zpusob &teni obrazu vyzkousSet. Specialni pfistroj vnimal pohyby
CoCky a nasledné je linii pfevadél na obrazovku, na kterou se zaroven promital

sledovany obraz.*’

*®* MONACO, James. Jak &ist film: Svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros, 2004. ISBN
978-80-00-01410-4., str. 152
" Ars electronica. Recording and Analysis of Eye Movements [online]. 2012 [cit. 2012-06-20].
Dostupné z: http://www.aec.at/center/en/2011/03/04/see-kid/
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James Monaco ve své knize Jak ¢ist film rozebira vnimani obrazu:

Kompletni soustava fyziologickych, etnografickych a psychologickych
experimentll muze prokazat, Ze ruzni jednotlivci ¢tou obrazy viceméné tiremi
rdznymi zpusoby:

e Fyziologicky: nejlepsi ¢tenafi budou mit nejucinné;si
a nejextenzivnéjsi vzorec sakad.*®

e Etnograficky: nejvzdélanéjSi cCtenafi budou Cerpat z velkych
zkuSenosti a znalosti Siroké Skaly kulturnich vizualnich konvenci.

e Psychologicky: nejvice materialu ziskaji ti Ctenafi, ktefi byli nejlépe
schopni asimilovat rdzné vyznamové systémy, jez vnimali,

a potom tento zazitek integrovali.*°

Tak jako se kazdy Clovék musi naucit Cist text, tak by se mél kazdy divak

naudit &ist film. Divak film vidi, ale malokdo rozumi tomu, na co se diva.

6. EXPRESIONISMUS

Expresionismus, jako umélecky smér, vznikl na zaCatku 20. let, v dobé
pred prvni svétovou valkou. Nejednalo se o néjaké uzaviené seskupeni umélcu
s manifestem, ale spiSe o jednotlivce, ktefi podobné smysleli a méli stejné
nazory na umélecké vyjadfeni a reakci na predchozi umélecky styl.
Expresionismus trval zhruba do 30. let 20. stoleti a zasahl jak divadlo, tak i film.
Podnétem ke vzniku se stala situace ve spoleCnosti pfed a také po prvni
svétové valce, kdy populaci ovladly pesimistické myslenky ohledné
budoucnosti. Ve vytvarném uméni se tomuto sméru primarné vénovaly dvé
umélecké skupiny — Die Briicke (Most) a Der Blaue Reiter (Modry jezdec).

.Pod nazev expresionismus se tehdy zcela nepresnée, bez ladu a skladu,

zacalo zahrnovat vSe, co vzniklo po naturalismu a impresionismu, tedy viastné

8 Rychlé o&ni pohyby, které dosahuji rychlosti az 700° za sekundu. Jejich ucelem je privést
zdroje zajmu do zorného pole.
ABZ slovnik cizich slov. Sakady [online]. 2005-2006 [cit. 2012-06-20]. Dostupné z:
http://slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/sakady
* MONACO, James. Jak &ist film: Svét film(, médii a multimédii. Praha: Albatros, 2004. ISBN
978-80-00-01410-4., str. 152
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celé moderni umeéni. Jistym upfesnénim terminu expresionismus pak byla kniha
Paula Fechtera Der Expresionismus, ktera vysla v roce 1914 pfimo ve spojitosti
se vznikem uméleckych skupin Die Briicke a Der Blaue Reiter.“>°

Ke skupiné Die Briicke patfil napfiklad Ernst Ludwig Kirchner nebo Erich
Heckel a byla zaloZena v roce 1906. Druha skupina — Der Blaue Reiter vznikla
v roce 1911 a jejimi Cleny byl Franz Marc nebo Vasilij Kandinskij. Kazdy umélec
mél svlj osobity rukopis, ale byly tu urcité znaky, které je spojovaly a fadily
do expresionismu. Zcela vynechali barvy a jemné odstiny barev, které byly
pouzivany k realistické malbé. Malovali spiSe v obrysech — jako v kreslenych
filmech, pouzivali nerealistické barvy s vyraznymi konturami. Postavy byly
deformované, prodlouzené, s expresivnimi vyrazy ve tvafich — vétSinou
negativnimi emocemi, jako je znazornéni strachu nebo uzkosti. Expresionismus
ma tendenci zdlraznovat vypjaté psychické momenty, dilo je predevsim
projevem duse. U znazornéni budov méli podobné principy. Expresionistické
budovy popiraji tradini perspektivu, jsou naklonéné, zdeformované,
zhroucené, podlahy jsou zvednuté. Takovyto styl se promital do Kkulis
soucasnych filma. Bylo by velmi tézké vytvofit scenérii v exteriérech, a proto se
napfiklad film Kabinet doktora Caligariho tocil ve studiu. Tvlrcim se tak Iépe

dafilo vyjadfit subjektivni vnimani svéta.

~Jako reakce na tato fantasticka vypravéni vznikla civilni linie
kammerspielu, dramaticky sevfenych pribéht ze Zivota obycéejnych lidi. Vliv
expresionismu muzZeme sledovat na filmech az do soucCasnosti (Juraj Herz:
SPALOVAC MRTVOL - 1968, Woody Allen: STINY A MLHA - 1991).**

6.1 EXPRESIONISMUS VE FILMU

sV letech 1918 aZz 1933 bylo prozkoumano uZasné mnoZstvi
alternativnich filmovych styld. V ramci komercniho filmového pramyslu se
zrodila ne meéné neZz tri avantgardni hnuti, ktera kratce velmi prosperovala; byl

to francouzsky impresionismus (1918-1929), némecky expresionismus (1920-

*® GLENN, Martina. Expresionismus [online]. Publikovano 31.7.2008 [cit. 2011-12-28]. Dostupné
Z: < http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=63>.
ot Expresionismus [online]. [cit. 2011-12-29]. Dostupné z:
http://www.nfa.cz/expresionismus.html
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1927) a sovétska montaz (1925-1933). Navic se ve 20. letech poprvé objevily
nezavislé experimentalni filmy- vcetné surrealistickych, dadaistickych
a abstraktnich.“?

Expresionismus, jako umélecky smér, vznikl kolem roku 1908 ve
vytvarném uméni a v ném zUstal nejviditelngjSi. Béhem prvnich dvaceti let
dvacatého stoleti mél v uméni vudCi postaveni — zejména v klasickém uméni,
hudbé nebo literatufe. DalSim vyznamnym mistem, kde se projevil, bylo divadlo
a pozdéji i ve filmu. Objevil se i jinde ve svété, ale primarné se projevoval
v Némecku. Je to vlastné prvni umélecky smér ve filmu.

,Umélecky smer prvnich dvou desetileti 20. stoleti, prikladajici velky
vyznam vyrazove (v latiné znamena expressio vyraz) strance v obsahu i formé.
Vznikl jako reakce na vécnost a strizlivost konce minulého stoleti, jako zaporna
odpovéd’ na predstavy, Ze spolecenské rozpory budou vyreSeny technickym
rozvojem.“>?

V dobé valky se produkce po celém svété skladala z filmové
dramaturgie, kterou tvofily komedie, zabavné filmy, detektivky nebo
melodramata. V Némecku tomu nebylo jinak. Do popfedi zajmu se dostalo az
tehdy, kdy se projevilo usili natoCit film, ve kterém se bude odrazet - v té dobé
souCasny umélecky smér — expresionismus. Sesla se skupina umélcu, ktera se
rozhodla zacit experimentovat s timto materialem. VSechno vzniklo jako reakce
na stfizlivost uméni devatenactého stoleti. Umélci se v expresionismu snazili
reagovat na(ne)realitu a vyjadfit se vyrazem, ktery byl stejnym jmenovatelem
sméru tak jako subjektivita. Do dél a filmUu se promitaly zejména osobni
zkuSenosti, zazitky, nebo inspirace realitou. VSe vSak bylo vytvofeno
fantasknim zplasobem, ktery byl na hony vzdaleny realismu. Originalita byla
zakladana na absolutni ignoraci pravidel, na kterych do této doby bylo
postaveno celé uméni.

Expresionismus byl reakci na realismus. “V uméni se na konci 19. stoleti
objevil jeden Siroky trend, ktery pusobil jako katalyzator pravé v dobé, kdy se

Sifil film. Tomuto trendu se fika modernismus. Signalizoval velkou zménu

2 BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. D&jiny filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze a Nakladatelstvi Lidové noviny. ISBN 978-807331-091-2, ISBN 978-807106-898-3. s. 90
>3 BERNARD, Jan; FRYDLOVA, Pavla. Maly labyrint filmu. Praha: Albatros, 1988. ISBN 13-734-
88. S.129
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spoleCenskych nazor( a postoju, jeZ byla reakci na moderni Zivot v pozdnich
fazich prumyslové revoluce, kdy zvliasté nové zpisoby pfepravy a komunikace
rychle ménily lidské Zivoty. Telefony, automobily a letadla se povazovaly
za velky pokrok, avSak zaroveri pfedstavovaly hrozbu, zvlast pro mozné vyuZiti
ve vélkach.*

S nastupem novych technologii byla uz jen otazka €asu, kdy se dostane
i do filmu. Podstata expresionismu byla ve znazornéni vnitinich emoci, neklidu
a pocitl a rozpolozeni postav. Byl to jakysi uték od nasledkl valky do zcela
jiného svéta. ,VSeobecné povédomi bylo na zacCatku 20. let jesté stale pod
vlivem valky, a tak na platné expresionistickych filma previadaly chmurné
fantastické motivy a individua, vydana napospas nadlidskym bytostem,
nemilosrdnym sildm osudu nebo vlastnim temnym pudiim.“>®

NejvyrazngjSim rysem expresionistickych filmu, diky kterym se proslavily,
byla pfedevSim vyprava, herecké vykony a rezie. VSe bylo inspirovano
divadlem. Zabéry a scenérie v nich byly tvofeny vice kulisami pfimo na scéné
nez praci s kamerou- podoba pfedkamerové reality. Tvarci filmu chtéli poukazat
na to, Ze film nestoji pouze na hereckych vykonech, ale zejména na prostfedi,
ve kterém se déj odehrava. Herecké vykony tento celek spiSe doplfiuji, nez aby
vném vladly. VeSkeré kompozice byly vytvareny manualné a film byl ve
vysledku spiSe jako zaznam divadelniho predstaveni. Herci byli pfehnané
maskovani, extrémné gestikulovali a svym zplsobem vypadali dost
avantgardné. Presto témito svymi projevy dokonale zapadali do kulis, ve
kterych se dé filmu odehrava. Charakteristika herci byla totozna
s charakteristikou filmové naplocho malované scenérie, ktera odrazela vnitini
Zivot postav. Herci se stavali souCasti dekorace a dekorace se stavala novou
plnohodnotnou postavou. Kulisy domd a ulic byly stylizované do divadelnich
kulis. Malovanymi motivy se staly podivné deformované budovy. Je to
nejbéznéjsi motiv expresionismu- deformace a zveliCeni. Domy jsou kfive,
pokroucené, nabytek je protahly, vysoky, deformovana okna. Kulisy jsou
papirové, malované plochami a vysoce kontrastnimi barvami. Malované jsou

dokonce i stiny.

> BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. Dé&jiny filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze a Nakladatelstvi Lidové noviny. ISBN 978-807331-091-2, ISBN 978-807106-898-3. s. 89
** GRONEMEYER, Andrea. Film. Computer press, 2004. ISBN: 80-251-0209-2. S.62
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LZatimco pro francouzsky impresionismus je rozhodujici prace
s kamerou, pro némecky expresionismus je predevSim typicke vyuZiti
mizanscén. V roce 1926 byl citovan nazor architekta Hermanna Warma (ktery
spolupracoval na Caligarim a dalSich expresionistickych filmech), Ze .filmy se
museji stat ozivlymi kresbami.*®

Podobné by se dali popsat i herci, ktefi se snazili co nejvice oddalit od
klasického realistického hereckého projevu. Misto toho kficeli, Fvali, pfedvadéli
tane¢ni nebo trhavé pfehnané pohyby, které byly inspirovany némym filmem
a groteskami, jenz se odehravaly v extrémnim provedeni, a byly secviCeny
v choreografii, ktera pasovala k malovanym kulisam. Cilem bylo co
nejextrémnéjSi a nejbezprostiednéjsi vyjadfeni emoci. Herci neméli zajem o to,
aby pusobili pfirozenym dojmem. V detailech obli¢eje si mizeme vSimnout
extrémni mimiky nebo pfehnaného li¢eni.

,Pfimym vzorem pro stylizaci vypravy a herectvi bylo expresionistické
divadlo. Jiz vroce 1908 bylo drama Oskara Kokoschky Vrah, nadéje Zen
inscenovano v expresionistickém stylu. Expresionisticky styl se v dalS$im
desetileti uchytil, v nékterych pripadech jako zpusob inscenovani levicovych her
protestujicich proti valce nebo kapitalistickému vykofistovani.“>’

Co se tyCe skladby zabéru, nejvétsi dlraz je kladen na kompozici. Oproti
klasickym filmam, kdy soustfedujeme pozornost na jednotlivé prvky zabéru,
jsou expresionistické filmy tvofeny tak, aby kazdy zabér byl kompoziéné
zajimavy a divak ho vnimal jako obraz sama o sobé. V tradi¢nich filmech- kdyz
postava. Postava se stara o to, aby se diky ni odehral néjaky d€j, a tudiz jsou
kulisy a celkova vyprava méné vyznamné. Jedna se i o praci se svétlem.
Dulezity je prostor, kde se postava pohybuje, a co se v ném odehrava. Naopak
v expresionistickych filmech se stava postava soucasti kulis, je to vice
dvourozmérny obraz nez scenerie do hloubky. Postava jakoby splyva
s prostfedim, ve kterém se pohybuje, a dotvafi ho. Je jen dalSim prvkem
z mnoha, ktery se podili na celkové umélecké kompozici zabéru. Samoziejmé

nelze herce vzdy ohlidat tak, aby vysledna kompozice byla dokonala po celou

® BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. Dé&jiny filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze a Nakladatelstvi Lidové noviny. ISBN 978-807331-091-2, ISBN 978-807106-898-3. s. 114
> Tamtéz s.113-114
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dobu. Takovych mist ve filmu je jen malo. Ztéhoz dlvodu se d§j
expresionistického filmu obas zpomali nebo zastavi, aby se v zabéru znovu
usporadaly prvky mizanscény do promyslené kompozice.

DalSim zpusobem, jak filmafi propojili postavu herce s kulisami, aby do
sebe zapadali, bylo napfiklad vyuziti ornament(i nebo struktur. Saty herct jsou
potiStény podobnymi nebo dokonce stejnymi vzory jako jsou namalovany kulisy.
Také se hodné vyuziva geometrie a symetrie, ktera pomaha i jako textura, i jako
aranzma dalSi kompozice. Je vizualné velmi pasobiva.

,V roce 1924 Conrad Veidt, ktery hral Cesara v Caligarim a ucinkoval
Vv nékolika dalSich expresionistickych filmech, prohlasil, Ze ,pokud jsou
dekorace navrZzeny tak, aby odpovidaly duSevnimu rozpoloZeni postavy,
poskytnou herci neocenitelnou pomoc pfi vytvareni a proZivani role. Splyne se
zobrazenym prostfedim a oba se zaénou pohybovat ve stejném rytmu.“*®

Filmy nepouZivaji slozité nasviceni. VétSinou jsou nasviceny jen zepfedu
a za stran, aby se snimku dodala plosnost a podtrhla se tim viditelnost
kompozice obrazu a propojeni postavy s dekoraci. Leckdy si mizeme vSimnout,
Ze na nékterych zabérech hraje hlavni roli pouze stin a herec neni ani v zorném
poli.

Podobna véc se muize fFict i o stfihu filmu. V8e bylo podfizeno tak, aby
mizanscéna byla prioritou filmu. Stfihova skladba byla jednoducha. Stfidaly se
v ni pouze zakladni prvky, jako je zabér, protizabér nebo klasicky prostfih scén.
Stfih byl linearni a rytmus filmu byl v porovnani s ostatnimi filmy z némecké
produkce tohoto obdobi pomalejsi. Bylo to pfevazné kvali tomu, aby si divak
stihl prohlidnout kazdy komponovany zabér, a aby na néj mohla pUsobit
kompozice zabéru. Byl to uplny opak francouzského impresionismu s jeho
rychlym stfihem.

V impresionistickych filmech se nejednalo o mizanscénu, ale o praci
s kamerou a se svétlem. Stejné jako tomu bylo v malifstvi, podstata tohoto
sméru byla v pocitech, emocich a v impresi. Zabéry si hraly se svétlem, s pozici
kamery, se vzdalenosti pfedmétl v zabéru, s hloubkou ostrosti, s detaily

a dalSimi véci, které mély u divaka vyvolat emotivni dojem a zaZitek.

¥ BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin. D&jiny filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze a Nakladatelstvi Lidové noviny. ISBN 978-807331-091-2, ISBN 978-807106-898-3. s. 114
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V expresionistickych filmech méla kamera spiSe praci funkéni nez efektni.
Pozice kamery se stfidaly minimalné, vétSina zabéru je toena kamerou v pozici
hrudniku nebo oci. Podhledy nebo nadhledy jsou ve filmech tohoto typu spise
raritou. Zménu kompozice zpuUsobovaly spiSe kulisy a jejich pokfivena
malovana perspektiva nez prace s kamerou.

Hlavnimi tvdrci expresionistickych filmd byli zejména tito tfi umeélci:
Friedrich Wilhelm Murnau (Upir Nosferatu, 1922), Fritz Lang (Metropolis, 1922)
a Robert Wiene (Kabinet doktora Caligariho, 1920). Do budoucna tento smér
velmi ovlivnil kinematografii. Nejvice se to promita do tzv. filmu noir (Cerny film),
ktery vznikl na za¢atku Ctyficatych let a trval do konce padesatych let minulého
stoleti. Tak jako v expresionistickych filmech je hlavnim tématem temna strana
lidské existence, strach, paranocia a uzkost. Prostfedi je ponuré

s v8udypfitomnymi stiny a deformovanou perspektivou.

7. ROBERT WIENE

Robert Wiene se narodil 27. dubna 1873 v Drazdanech a zemfel 17.
Cervence 1938 v Pafizi na rakovinu. Byl synem uspésného herce — Carla
Wiena. KdyzZ byl mlady, chtél se stat pravnikem. Prava zacal studovat v Berliné
a pokraCoval v nich ve Vidni, kde zazil také své prvni herecké zkuSenosti.
Pozdéji se tam stal dramaturgem a divadelnim rezisérem. Jeho prvni zkuSenost
s filmem probéhla v roce 1912, kdy napsal scénar a podilel se na rezii filmu The
Weapons of Youth. V nadchazejicich letech pracoval pro Berlinskou spole¢nost
Messter-Film, pod kterou produkoval kolem tficeti filmu. Vztah ke spole€nosti
nebyl idealni, a proto vytvofil nékolik filmu i pod nékolika dal§imi v té dobé velmi
vyznamnymi jmény némeckého filmového prdmyslu. Jeho neznaméjsim
veledilem se stal film Kabinet doktora Caligariho. Mezi dalSi natoCené snimky
patfi napf. Genuine (1920), Raskolnikov (1922), Hrabénka z Modes Robes
(1926), prvni film doprovazen zvuky Dvoji Zivot (1930).%

> Fimova databaze. Robert Wiene [online]. 2008 [cit. 2012-06-21]. Dostupné z:
http://www.fdb.cz/lidi-zivotopis-biografie/95021-robert-wiene.html
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8. KABINET DOKTORA CALIGARIHO

Déj filmu:

Déj filmu se odehrava v dobé, kdy jsou velice popularni putovni poutové
atrakce. Jedna takova se odehrava v mésté Holstenwall, kde se mezi
ucinkujicimi  obejvuje doktor Caligari (Werner Krauss) se svym Cesarem
(Conrad Veidt). Je to muz, ktery v hypnéze dokaze Cist budoucnost. BEhem
predstaveni, na které se Sli podivat dva pratelé — Francis (Friedrich Fehér)
a Alan (Hans Heinrich von Twardowski), se jeden z nich zepta Cesara, kdy
zemre. Sokujici odpovéd, Ze Alan zemre zitra pfed Usvitem, se vyplIni. Francis
zatne se svou snoubenkou Jane (Lil Dagover) patrat po vrahovi. Mezi tim
doktor Caligari pfikaze Cesarovi zabit Jane, ale pro jeji krasu toho neni
schopen, unese ji a pfi pronasledovani méstany zemfe vyCerpanim.

Francis se jde zeptat do mistniho blazince, zda tam neméli pacienta
Caligariho, ale s prekvapenim zjisti, Ze sam doktor Caligari je jeho feditelem.
V kancelafi ve starych zaznamech najde dokument, Zze muz znamy jako doktor
Caligari je posedly pfibéhem z 11. stoleti, kdy mnich Caligari mél diky
nameésicnosti v pIné moci médium, kterym vrazdil lidi v severni Italii. Caligari je
pak umistén do blazince jako pacient.

V zavéru vSak nastava déjovy zvrat. Divak zjisti, Zze cely film byl jakysi
Jflashback — Francisova fantazie. Jane spolu s nim a Cesarem jsou ve
skuteCnosti pacienti blazince a doktor Caligari vede IéCebnu. Je pfesvédcen, Ze

po tomto zjeveni bude schopen IéCit Francise.

Kabinet doktora Caligariho je ¢ernobily némy horor. V némeckych kinech
byl poprvé uveden na konci unora v Berliné v roce 1920. Je to jeden z prvnich
filmd, u kterého je pouzit vyrazny zvrat v déji na konci pfibéhu. Film byl
planovan jako kasovni uspéch pro publikum, které se orientovalo v sou¢asném
umeéni. Ztohoto dlvodu byl doprovazen obrovskou reklamni kampani
a promital se ve velkych kinosalech, aby neunikl pozornosti médii a tisku. Byl

povazovan za novatorsky, originalni a u divakua sklidil veliky uspéch.
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Stfih, osvétleni, prace s kamerou neni nijak vyjime€na z toho divodu,
aby dala vyniknout vypravé a stylizaci filmu. Kulisy pro film vytvofila némecka
skupina Der Sturm. Fantaskni dekorace je plna pokfivenych a zdeformovanych
ploch, které budi dojem nerealného, vymysSleného svéta. Autor se snazil
odklonit od objektivniho svéta a co nejvice se pfriblizit subjektivité postav. Ve je
vysoce stylizované jako znamka ohrazeni proti realismu. Film by se dal
zjednoduSené oznacit jen za stfidani Cerné a bilé- zadny prostor pro Sedou.
Vyrazné stfidani svétla a stinu, vyrazné trhané gestikulace- styl tohoto filmu je
vyslovené extrémni. Kabinet doktora Caligariho byl velmi uspésny. Publikum uz
mélo dost Casu zvyknout si na expresionismus v jinych uméni, proto tento film
prijali s ovacemi a vydobyl si misto ve svétové kinematografii. Z expresionismu
se stal pro vefejnost mddni styl, ktery trval az do zacatku roku 1927. Presto se
tento smér neudrzel dlouho, av8ak vliv expresionismu muizeme rozeznat
v gangsterkach 30. let a dalSich hororovych snimcich.

Film vznikl na zakladé scénafe dvou scénaristl — Carla Mayera a Hanse
Janowitze. Oba do né&j promitli své vlastni vzpominky, zkuSenosti a predstavy.

.,Na expresionismus mély vliv i soudobé védecké objevy v oblasti
mediciny &i psychologie, stejné tak v ném najdeme stopy soucasné filozofie
¢i duSevnich pocitd souvisejicich s valeCnymi traumaty. Carl Mayer a dalSi
spoluscenaristé pro film Cerpali naméty jednak ve svych osobnich zkusenostech
s psychoanalyzou, jednak je inspiroval i pfipad skuteéné vrazdy v Hamburku.“ ®

Janowitz vlozil do pfibéhu svilj osobni zazitek, ktery se mu stal v roce
1913 v Hamburku, a to v dobé, kdy Sel v noci z trhu a zahlédl v parku muze,
ktery se podivné vynofil z kefl a zmizel ve stinech stromu. DalSi den se na
stejném misté naslo zbidacené mrtvé Zenskeé télo. DalSi inspiraci pro déj jim byl
zazitek, ktery méli oba scénaristé spoleCny. Jednu noc, kdy Sli spolecné na
trznici, potkali atrakci, ktera se jmenovala Clovék a stroj a spoéivala v tom, Ze
muz byl v hypnotickém transu a predpovidal budoucnost. S dokonenym
scénarem $li do malého filmového studia Decla-Bioscop, kde byl producentem

Erich Pommer. Po nastinu pfibéhu je chtél vyhodit, ale trvali na tom, aby mu

% Kabinet doktora Caligariho - goldie: Goldie. Kfilmu.net [online]. 1.1.2011 [cit. 2012-03-03].
Dostupné z: http://www.kfilmu.net/filmy.php?sekce=goldies&fiim=kabinet-doktora-caligariho
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pribéh prfevypravéli a diky tomu si Pommera ziskali. Byl z pfibéhu nadSen.

Scénar si koupil a souhlasil, ze film ma byt vyroben v expresionistickém stylu.

Pdvodnim rezisérem mél byt Fritz Lang, ale nakonec dal prednost
rezirovani filmu Die Spinnen (Pavouci, 1919) a své misto pfenechal Robertu
Wienemu. Ten natoCil zkusebni scénu, ktera byla natolik pusobiva, Ze mu byla
dana volna ruka pfi tvorbé celého filmu. Vypravou filmu a veSkerymi dekoracemi
se zabyvala umélecka skupina Der Sturm. Jmenovité to byl Hermann Warm,
Walter Rohrig a Walter Reimann. Museli prfesvédCit Pommera, Zze malovat
dvourozmérné kulisy, svétlo a stin rovnou na zdi a podlahu, ma svdj vyznam.
Styl kulis mél odrazet to, Ze déj se odehrava v psychiatrické 1é€ebné, symbol
rozpolcené lidské duse, ktera je v depresi z celé spole€nosti.

~onimek by se dal chapat i jako metafora pro povaleéné Némecko, plné
obav a znepokojeni z nastalé situace a strachu z budoucnosti.Caligari ma
predstavovat tehdejSi systém, statni autoritu a Cesare je jen loutkou v jeho
rukou, ktera pIni rozkazy a v zajmu véci i umira.“*!

Z toho duvodu jsou dekorace s ostrymi uhly, deformovanou perspektivou,
pusobici agresivné a neklidné s velkymi svételnymi kontrasty. Jsou zpracovany
graficky. Objevuji se tam jak pokfivené ¢asti domu, jako jsou okna, dvere, ale
dokonce i celky- ulice a previslé domy. Herecké vykony byly pfizpusobovany
dekoracim, aby do nich perfektné zapadaly a splyvaly se svym okolim. Herci se
pohybovali po vyznaCenych liniich, ustrnuli v pozicich nebo své pohyby
zrychlovali ¢i zpomalovali. Herectvi i dekorace byli spiSe divadelni nez filmové.
DalSim znakem expresionistického filmu, ktery se tu objevuje, je ramcovy
pfibéh, ktery je soucasti velkého celku. Je to odbocka od hlavniho pfibéhu

a ukazuje vedlejSi déj, ktery je néjakym zpusobem spojeny s hlavnim déjem.

9. SURREALISMUS

Surrealismus je umélecky smér povale¢né avantgardy. Preklad nazvu

znamena ,nadrealita“. Pohybuje se v rozhrani mezi prvni a druhou svétovou

%1 Kabinet Dr. Caligariho. Fdb.cz: Filmova databaze [online]. 2003 [cit. 2012-03-04]. Dostupné z:
http://www.fdb.cz/film/9837-kabinet-dr-caligariho-das-cabinet-des-dr-caligari.html
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valkou. PoCatkem surrealismu se stal Manifest Andreho Bretona, ktery napsal
v roce 1924.

,Surrealismus, podst. jm. m. r. Cisty psychicky automatismus, kterym ma
byt vyjadreno, at uz ustné, at uz pismem nebo jakymkoli jinym zplisobem,
realné fungovani mySleni. Diktat mySleni za nepfitomnosti jakékoli kontroly
provadéné rozumem, mimo jakykoli zfetel esteticky nebo moralni. Encykl. Filos.
Surrealismus je zaloZzen na vire ve vy$Si realitu urCitych forem asociaci az do
jeho doby opomijenych, ve véemohoucnost snu, v nezaujatou hru mysleni.“®

Smeér vznikl odpojenim Andre Bretona od Tristana Tzary a dadaismu,
protoze oba vidéli budoucnost sméru odlisSné. Tzara chtél pokracovat
v anarchismu, Breton chtél zménit pohled na svét. Snazi se o zachyceni
predstav, myslenek a snu. Tak jako dadaismus byl surrealismus negativni
reakci na prvni svétovou valku, avSak dokazal tuto negaci zménit v pozitivni
pohnutkou pro rozdéleni téchto dvou sméru byly nové poznatky Sigmunda
Freuda o nevédomi. Freud se pfesto k modernimu uméni stavél negativné
a dokonce odmitl nabidku Bretona, aby byl patronem surrealismu. Jesté jednou
se knému snazil dostat pfes rozhovory o vykladech snd, ale nakonec se to
podafilo jedinému velikanovi surrealismu — Salvatoru Dali. Freud uznal, ze
surrealismus mize mit smysl.

.Surrealismus spocival ve vife ve vy8Si realitu urcitych asociacnich
forem, které byly aZz do jeho vzniku pomijeny, ve vSemohoucnost snu,
v nezaujatou hru mysSleni. Sméfoval k tomu, aby definitivné znicil vSechny
ostatni psychické mechanismy a zaujal jejich misto v feSeni hlavnich problému
Zivota.“®®
Umélci zkoumali své nitro. Nemélo to byt umysiné, aby prava podstata
Clovéka nebyla poskozena. SnaZili se obnovit roli imaginace, ktera podle nich
upadala. Nebylo vyjimkou, Ze k takovymto cestam do hloubi duse vyuzivali
podpory drog. Obrazy vznikaly automatickou kresbou a zobrazenim. Snazili
popsat halucinace, pudy, vzpominky. Zapojovali jak své védomi, tak nevédomi

a odmitali jakoukoli kontrolu — jak moralni, tak estetickou. Vznikaly obrazy

%2 BRETON, André. Manifesty surrealismu, s. 39.
% Artmuseum. Surrealismus [online]. 2008 [cit. 2012-06-21]. Dostupné z:
http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=105
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v nesourodych bizardnich kombinacich, kde kombinovali prvky, které k sobé
v realném Zivoté nemohou nalézt Zadnou cestu. Cely smér je pod rouskou
tajemnosti, ale s hlubokym smyslem. Staveéli se proti Cistému racionalismu,
ktery se jim jevil pouze jako soubor faktu.

.Surrealistické hnuti nemélo v planu zni¢it pojem reality, nybrz jej
prebudovat a obohatit. Nechtéli utikat z realného sveéta, jak tvrdili a tvrdi néktefi
kritikové hnuti, naopak. Zakladnim cilem hnuti bylo prohloubeni viemu, pomoci
kterych &lovék svét vnimé, o jedincovu viastni imaginaci.“**

Surrealismus nepatfi — jak si spoustu lidi mysli — jen do Pafize. Je to
mezinarodni styl, ktery vznikl ve dvacatych letech a pfetrvava do dnesni doby.
V dobé nejvétsiho rozkvétu (20. a 30. Iéta) do tohoto sméru patfili umélci jako je
René Magritte, Joan Mir6, Max Ernst, Salvador Dali, Alberto Giacometti nebo
fotograf Man Ray. V Ceskych zemich se do hnuti zapojili Toyen (vlastnim
jménem Marie Cerminova), Jindfich Styrsky, Emila Medkova, sochaf Vincenc

Makovsky nebo Jan Svankmaijer se svou Zzenou Evou Svankmajerovou.

9.1 SURREALISMUS VE FILMU

Surrealisticka kinematografie probihala simultanné se surrealistickou
literaturou, vytvarnym umeénim a navzajem se doplfiovaly. ,Styl surrealistického
filmu je elekticky. Mizanscéna byva Casto ovlivnéna surrealistickym malifstvim:
mravenci v Andaluském psu pochazeji z Daliho obrazi, sloupy a namésti
ve filmu Skeble a knéz odkazuji k italskému malifi Giorgiu de Chiricovi.“ ®

Jak jsem se zminila vySe, surrealismus v ledasCem pfipominal
dadaismus. Oba sméry chtély byt Sokujici, vysoce kontrastni po vSech
strankach, vyvolavat v lidech neklid a asociace bez nutnosti pochopeni
narativity filmu, ktera tam vétSinou ani nebyla. Breton a ostatni surrealisté
si zvnitinili slavnou vétu Lautréamonta: ,Krasny jako neocCekavané setkani

Siciho stroje a deStniku na pitevnim stole.“ Pohrdali klasickymi estetickymi

* SLEZAKOVA, Katefina. Prvky surrealismu v tvorbé Jana Svankmajera. Bakalarska prace.
Brno: Masarykova univerzita, 2011. s. 15
% BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin: Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu.
Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. S. 603 — 604.
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tradicemi a snazili se od nich co nejvice odpoutat a pfejit do nevédomi. Tento
stav jim pomahal vytvaret umélecka dila bez kontroly mysSlenek a logiky.
Vyskytuje se tu vSak jeden problém a to ten, Ze v souCasném svété se pojem
,surrealny” pouziva spise v asociaci slova ,divny“. Pozbyva tim pravy vyznam.
Jldealni surrealisticky film se liSil od dadaistického vtom, Ze neSlo
0 komicky, chaoticky shluk udalosti. Misto toho zaznamenava zneklidnujici,
&asto sexualné motivovany pfibéh, Fizeny nevysvétlitelnou logikou snu.“®®
Oproti francouzskym impresionistim surrealisté nevyrabéli komeréni
filmy, ale méli své mecenase, ktefi jim sponzorovali vyrobu svych experimentd,
které se promitali pouze na uméleckych setkanich. Ve svych filmech vS8ak
vyuzivali nékteré impresionistické prvky, jako jsou prolinacky, nékolikanasobné
expozice atd. Postavy ani nebudovali Zzadnou psychologickou charakteristiku.
Surrealistickou kinematografii délime na tfi odvétvi®’:
o (isté surrealistickymi filmy
e surrealnymi filmy nebo pasazemi film(
e filmy ovlivnénymi surrealismem
Prvni umélci, ktefi si zaCali pohravat se surrealistickym filmem, byli malifi
Man Ray a Salvator Dali. Toto nové se rozvijejici odvétvi pfildakalo v budoucnu
nejslavnéjsiho reziséra pochazejiciho ze Spanélska — Luise Bufiuela. V PafiZi
se seznamil se skupinkou umélci a zacal s nimi spolupracovat. V roce 1928
spolu se Salvatorem Dalim nato€ili ,filmovy manifest® surrealismu -
Andaluského psa.®® O dva roky pozdgji vzesel z jejich spoluprace jesté jeden
film, ktery navazoval na jejich predchozi Usp&ch — Zlaty vék.*® Ve své dobé
si tento film moc slavy neuzil. Byl o dost provokativnéjSi nez prvni snimek. Pfi
svém prvnim uvedeni vyvolal takové poboufeni, Ze byl okamZité zakazan
a vratil se az po Ctyficeti letech. Nejznaméjsi scénou z Andaluského psa je muz
profezavajici o¢ni bulvu zené, ktera sedi zcela v klidu. Sekvence se spoléha na

schopnost asociace divakl a také na znamy KuleSovuav efekt.

* BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin: Dé&jiny filmu. Praha: Nakladatelstvi Lidové
Noviny, 2008. S. 186.
®" NFA. Surrealismus [online]. 2010 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.nfa.cz/surrealismus.html
®8 Un Chien andalou, 1928
% 'Age d'or, 1930
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Pro demonstraci efektu stfihové skladby natoCil Lev KuleSov tvar herce
lvana Mozzuchina. Rekl mu, aby se tvafil neutralné. Tento zabér poté pouzil
pred zabér s miskou teplé polivky, dalsi pokus byl se zabérem hrajiciho si ditéte
a nakonec srakvi mladé Zeny. Vyslednou stfihovou skladbu promitl
zkuSebnimu publiku. Vsevolod |. Pudovkin, dal$i z montaznikd, pozdéji napsal:
"KdyZ jsme ukazali tyto tfi kombinace divakam, ktefi nebyli do tajemstvi
zasvéceni, Ucinek byl neobydejny. Divéci byli nad$eni hercovou hrou." ™

Ve tficatych letech surrealismus jako smér skoncCil. Umélci se zacali
politicky angazovat v levici. Néktefi z nich vS8ak pokracCovali individualné. Luis
Bufiuel natacel filmy ovlivnéné surrealismem az do 80. let 20. stoleti. Ovlivnil
spoustu dalSich umélci. U nas se surrealistickému filmu vénuje Jan
Svankmajer, ktery dostal mezinarodniho uspé&chu napfiklad s filmy Zahrada
(1968), Moznosti dialogu (1982) nebo Jidlo (1992).

DalSi nejznaméjsi svétové filmy jsou Anémic Cinéma (Marcel Duchamp,
1926), Skeble a knéz (Germaine Dulacova, 1926) a Emak Bakia (Man Ray,
1926).

10. JAN SVANKMAJER

,Kdysi uméni a magie splyvaly vijedno. V okamZiku, kdy se uméni
estetizovalo a osamostatnilo, ufizlo si pod sebou vétev, na které sedélo. Magie
dava uméni &tvrty rozmér — tajemstvi.“ JS™

Jan Svankmajer ma v uméleckém poli mnoho roli — reZisér, animator,
vytvarny umeélec — ve vSech je mezinarodné uspésny. PiSe literarni scénare, ale
i taktilini basné, vteorii se zabyva predevSim hmatem a predstavivosti.
V Gvodnim citdtu je snadno rozeznatelny SvankmajerQv pfistup k uméni.
Pfirovnava umeéni k magii a umélce/animatora k $amanovi, ktery dokaze ozivit

artefakt a vdechnout mu zivot.

"0 Stiih pies osu. Kulesoviiv efekt [online]. 2011 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z: http://pres-
osu.blogspot.cz/2011/09/kulesovuv-efekt.html
"t Evasvankmajerjan: anima animus animace: mezi filmem a volnou tvorbou / Eva
Svankmajerova, Jan Svankmajer. Praha: Nadace Arbor vitae, 1997. ISBN - 80-901964-3-8.
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Narodil se 4. zafi vroce 1934 v Praze. Uz na stfedni Skole zacal
studovat na scénickém oddéleni na VysSi Skole uméleckého prumyslu v Praze.
Po maturité vystudoval rezii a scénografii na loutkarské fakulté Divadelni
akademie muzickych uméni. Nikdy nestudoval film a jeho techniku — coz je mu
pfinosem - v jeho filmech se neodrazi tradiéni filmové uméni.”* Po ukondeni
filmu zalozil Divadlo masek v Semaforu, kde se poprvé setkal se svoji budouci
Zzenou Evou, ktera ho provazi bok po boku jak v osobnim, tak v uméleckém
zivoté dodnes. Ze Semaforu se presunul do Laterny Magiky, se kterou po svém
odchodu jesté dlouho spolupracoval externé. Jedno z predstaveni Divadla
Masek se stalo namétem pro jeho prvni film Posledni trik pana
Schwarcewalldea a pana Edgara, ktery natoCil v roce 1964 v Kratkém filmu
Praha.

Surrealisticka vystava ,Princip Slasti, ktera se konala v Praze
a nasledné setkani s vildcem Ceskych surrealistd Vratislavem Effenbergerem,
utvrdil Jana s Evou v tom, Ze sila tohoto sméru jesté zdaleka nevyhasla, a tudiz
jejich budouci umélecka cesta byla jasna. Stal se hlavnim predstavitelem
pozdniho ¢eského surrealismu.

,Stale zamériuj sen za realitu a naopak. Mezi snem a realitou je jen
jeden nepatrny fyzicky Ukon: zvednuti nebo zavieni vicéek.“™*

Jeho inspiraci byli i umélci, ktefi neméli se surrealismem nic spole¢ného.
Byl to napfiklad Giuseppe Arcimboldo, Hieronymus Bosch, E. A Poe nebo
Lewis Caroll.

NatoCil kolem Ctyficeti vlastnich snimk(, které slavily vétSi uspéch
klasické animace, animace loutkové a hraného filmu. V pozdéjSi tvorbé ve
filmech prevladaji hrané pasaze nad animaci. Spolupracoval i na fadé jinych
flmd, kde pomahal svym koleglim s animaci (Adéla jesté nevecerela’,

Tajemstvi Hradu v Karpatech’®, serial Navstévnici'’).”

2 Jan Svankmajer, Transmutace smysli. Praha: Stfedoevropskéa galerie a nakladatelstvi, 1994.
ISBN 80-902258-3-7.
3 Evasvankmajerjan: anima animus animace: mezi filmem a volnou tvorbou / Eva
Svankmajerova, Jan Svankmajer. Praha: Nadace Arbor vitae, 1997. ISBN - 80-901964-3-8.
" SVANKMAJER, Jan. Sila imaginace: Rezisér o své filmové tvorbé. Praha: DauphinMlada
Fronta, 2001. ISBN: 80-7272-045-7, s. 114.
’® Lipsky Oldfich, 1977
’® Lipsky Oldfich, 1981
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Malokdy se drzel pfesné vytyCenych pravidel. Natacel filmy bez scénare
jen za podpory improvizace hercu, a pokud uz scénai mél, nebylo problémem
ho v pulce nataeni odlozit a pokracovat jen intuitivné. Ovlivnil Fadu
zahrani¢nich rezisért — napf. Terry Gilliam nebo Tim Burton a inspiruje studenty
filmové animace v celém svété.

PocCatkem devadesatych let spolecné s Jaromirem Kallistou zaloZili
filmové studio Athanor, ve kterém vznikla jeho vesSkera filmova tvorba
nadchazejicich let.

Jeho nejslavnéjSimi filmy jsou Rakvic¢karna (1966), Zahrada (1968),
Moznosti Dialogu (1982), Néco z Alenky (1988), Lekce Faust (1994).

11. LEKCE FAUST

Déj filmu:

Prestoze film vznikl v roce 1994, je teprve druhym celovecernim filmem.
Je inspirovan literarni klasikou. Rozdilem tu v8ak je, Ze Svankmajertiv Faust je
obycCejny Clovék (na rozdil od Goetheho zpracovani Fausta jako romantického
ucence), ktery je vtazen ze svého poklidného vSedniho Zivota do tajemného
nesourodého a na kazdém kroku prekvapujiciho svéta, kde je nucen zabyvat se
zasadnimi otazkami lidské existence. Hlavni roli ztvarnil Petr Cepek.
Na zacatku filmu dostane na ulici letak, ktery bez sebemens$i pozornosti vyhodi.
Doma vsak tento letak najde znovu. VSimne si, Ze je na ném nakreslena mapka
a rozhodne se ji prozkoumat. Jeho denni stereotyp je narusen. Letak ho dovede
k domu, kde se po jeho vstoupeni dovnitf zacne odehravat faustovsky pfibéh.

LFaustem v pravém slova smyslu se vSak stava az v divadelnim zakulisi,
kde si oblékne masku renesanéniho ucence a za neustalého upijeni z pallitru
piva preéte ivodni monolog z Goethova dila.*”® Podepi$e smlouvu o svou dusi
s Mefistem (na rozdil od Fausta je vérny svému pFfedchozimu zpracovani)

a zatne dobrodruzstvi, ke kterému ho dovedla jeho zvédavost. ,Muz je

" Polak Jindfich, 1983
® KACOR, Miroslav. Zlaty vék éeské loutkové animace. Praha: Mlada Fronta, 2010. ISBN: 978-
80-204-2190-6. S. 127.
" ROLENC, Michal: Svankmajerovo zpracovéni faustovského mytu - Diplomova prace
bakalarska. Masarykova univerzita v Brné, filozofickéa fakulta, 2008. S. 21.
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paradoxné nucen proménit se v poslusnou loutku rebela; hraje a proti své vili
si postupné osvojuje hrdinskou roli, jejiz jedinecnost je ovéem od zakladu
zpochybnéna. ©°

Tento Faust se markantné liSi od pfedchozich tim, Ze nema potrebu
si néco prat. Ma svuj styl obyCejného zivota, nad kterym nepremysli, zda je
dobry €i ne. Nastava tu tudiz paradoxni situace, byl ,donucen® vyuZzit sluzby
Mefista, i kdyz je nema vibec zapotfebi. Na druhou stranu, Mefisto v podani
Svankmajera neni dal$i osoba, ale je to odvracena duse samotného Fausta.

Ve filmu je znazornén nekonecny kolobéh zivota. PFi vstupu do
tajemného domu potka ,Faust® prchajiciho muze. Spojitost nam dojde az ke
konci filmu, kdy se do stejné role dostane i on sam a potka dalSiho muze, ktery
s oCekavanim vstupuje do domu. V zavéru filmu nekondi Faust v pytli Mefista,
ale skonci pod koly auta bez fidiCe. ,Kolobéh Zivota a smrti, vznikani a zanikani
je silnéj§i nez individualni osud.“®*

Svankmajerav film je sarkastickou ukazkou manipulace, kterou si Faust
necha libit az do horkého konce, aniz by se vzeprel. Je to i reakce na politicky

systém doby, ve které film vznikl.

,Jak napsal jeden uzivatel Ceskoslovenské filmové databdze pod
Svankmajerilv film Lekce Faust: Kdyby se nékdo do klasického namétu pustil
popisnym zptisobem, uspél by jen stézi. Cesky rezisér znémy svym citem pro
vytvarno se zaméfil predevSim na vizualni ztvarnéni pribéhu, v némz
se stfetava vic ¢lovék s dablem neZ nebe s peklem.

Film kombinuje motivy z nékolika predloh Faustl, jakoby chtél najit
pouze jednu puvodni. Johann Spiess (1587) inspiroval Christophera Marlowea,
dalsi, kdo zpracoval tuto tematiku, byl Johanna Wolfganga von Goethe, operni
dilo vzniklo pod vedenim Charlese Gounoda a poslednimi jsou Matéj Kopecky

a Christian Dietrich Grabbe.®® Jinakost predloh dava filmu dynamiku

8 Asociace ¢eskych filmovych klubd. In: Lekce Faust [online]. 2009 [cit. 2012-06-25]. Dostupné
z: http://www.acfk.cz/lekce-faust.htm
8 JUST. V. Faust po ¢esku. In Faust — metaforou k souc¢asnosti. Sbornik stati z diskusniho fora
uskute&né&ného 4. a 5. prosince 1997 v Goethe Institutu v Praze. Redakce Simona Snajperkova.
HAPPY END production. Praha. 1998. ISBN: 80-7008-075-2. s. 56.
82 Kultura se signaly. In: Lekce Faust: Hra s dablem [online]. 2010 [cit. 2012-06-25]. Dostupné z:
https://kulturne.signaly.cz/1006/lekce-faust-hra-s
8 Evasvankmajerjan: anima animus animace: mezi filmem a volnou tvorbou / Eva
Svankmajerova, Jan Svankmajer. Praha: Nadace Arbor vitae, 1997. ISBN - 80-901964-3-8.
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a univerzalnost. Film je surrealistickym dilem — propojen se snovou realitou, ze
které nejde védomé vystoupit. Faustovi podoby se v prabéhu filmu méni, udrzuji
divakovu napjatou pozornost — mysleni jede na plné obratky. To stejné se déje
i s obménou prostiedi, ve kterém se dé& odehrava. Prekvapivé propojeni
nesourodych mist, nenechaji mysl| v klidu. Pfibéh nas po celou dobu nuti
premyslet o svych Zivotech tak, jako nad nim pfemysli sam Faust.

Svankmajer se rad inspiruje v &ernych romanech, které nesou rousku
tajemnosti, hrtizy a strachu. Maurice Heine®® rozdéluje tyto romany do ¢&tyf
bodu:

o Cerna gotika (roman se vztahuje ke konvenénimu kiigeni stfedovéku)
o Cerna fantastika (navazuje na prvni koncepci, ale prosazuje zazraéné

prvky)
e Cerny realismus (souhrn neviditelnych désivych sil, které ovladaji

postavy)
o Cerna burleska (pozorovani jistych situaci, které byva pojato jako ironie,

satira nebo karikatura).

Lekce Faust je podle tohoto déleni pfifazovana k Cerné burlesce. Ve svych
flmech se pravideln& dotyka tabu, jakoby zkousel, co divak vydrzi. Svankmajer
jesté pred nata€enim upozornoval Stab, zZe jelikoz se budou zabyvat magii, méli
by se pfipravit na to, Ze se budou dit divné véci. Po celou dobu, co film vznikal,
doprovazely jeho i Cleny tymu prapodivné désivé nahody, které popisuje
ve svém deniku z natageni.®® Je mozné, Ze by Faustiv mytus mél opravdu
takovou moc?

Film kombinuje velké mnozstvi technik — stop motion, snova montaz,
klasicka hra hercl, loutkohra a hra herci s maskami loutek, které pred tim
vyuzil uz jednou ve filmu Don Sajn.

Snimek dostal mnoho cen jak na Ceském, tak mezinarodnim poli. Byl
uveden v sekci Un certain regard na MFF v Cannes v roce 1994, zvlastni cenu
poroty ziskal téhoZ roku na MFF v Karlovych Varech, Cesky lev 1994 ve tfech

kategoriich (hlavni role pro P. Cepka, zvuk, vytvarny podin) a dalsi &tyfi

84 LN
Tamtéz.
% SVANKMAJER, Jan; Sila imaginace. Praha: Dauphin, Mladé4 fronta, 2001. ISBN: 80-7272-
045-7
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nominace za nejlepSi film, reZzii, stfih a scénar, cena Kristian 1995, na 15. MF
fantastickych filma v portugalském Portu 1995 Cena za vizualni efekty, Trilobit
1994 za scénaf a rezii, Zvlastni cena Nadace CLF za rok 1994 za scénar

a rezii.8

12. BAROKO

Baroko je posledni jednotny umélecky smér v Evropé a jejich koloniich.
Vznikl vroce 1600 v ltali a trval do roku 1750. Pojmenovano bylo az
v 19. stoleti — plvod jména je portugalsky ,pérola barroca“ a znamena to ,perla
nepravidelného tvaru.” Byla to reakce na klasické znaky baroka, které byly
vyumeélkované a premrsténé. Je to primarné nabozensky- cirkevni sloh. Sice
vznikl na objednavku kfestanské cirkve, ale mél promlouvat k obyCejnym lidem.
Oproti manyrismu bylo baroko téZkopadné, ale stalo se vSeobecné popularnim
- jednim z mala umeéleckych styll, které bylo pfistupné vSem spoleCenskym
vrstvam lidu. Vfelost toho sméru pfivitali s otevienou naruci. Oprati chladné
a vysoce formalni renesanci bylo srozumitelné i pro nizSi vrstvy lidi. Z toho se
odvijela i selska barokni architektura. Pfevladala vSak architektura cirkevni.
Byla bohaté vyzdobena, dynamickd a zamérné méla pusobit na city ¢lovéka.
Popira hmotu a pracuje s iluzivnosti. NejvyznamnéjSimi architekty byli Gian
Lorenzo Bernini, Francesco Borromini nebo Johann Bernhard Fisher von
Erlach. V Cechéch to byl Jan BlaZej Santini nebo rodina Dientzehofer(.

Stejna pravidla se objevovala v sochafstvi. Opustilo renesanc¢ni
formalnost, a jelikoz bylo hodné vazané na architekturu, prejalo spoustu jejich
charakteristik. Sochy byly v pohybu, nadnesené, piné citu a dynamiky.
Dynamiku podporovaly i bohaté rozevlaté Saty postav. Zakladatelem barokniho
sochafstvi se stal uz zmifiovany ital Gian Lorenzo Bernini, v Cechach to byl
Matyas Bernard Braun nebo Ferdinand Maxmilian Brokoff. Jejich nejznamé;jSimi
dily jsou sochy na Karlové mosté v Praze.

Co se tyCe malifstvi, témérf vystrnadilo kresbu. Naméty byly nabozenské

s dynamickou kompozici, ktera davala ddraz na citovost, ale vlivem

% Fdb.cz. Lekce Faust [online]. [cit. 2012-06-25]. Dostupné z: http://www.fdb.cz/film/11299-
lekce-faust.html
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nizozemského malifstvi se zaCaly objevovat i nové napf. zanrové malby, malby
krajiny nebo zatiSi. Nebyly vSak tak dramatické. Byly proslavené svym
preciznim provedenim. Svételny zdroj byl vétSinou postaven mimo obraz.
Typickym znakem barokni malby je Serosvit. Obrazy jsou diky tomu vysoce
kontrastni — hlavné diky praci se svétlem a stinem. Kompozice byly tvofeny
tzv. principem contrapposto, kdy postavy otacely ramena a boky na opacnou
stranu. Ve tvafich se projevovaly emoce. Tak jako v socharstvi, postavy mély
rozevlata roucha a zeny odhalovaly sva naha téla. NejznaméjSimi malifi byl
Caravaggio, Diego Velazquez, Peter Paul Rubens, Rembrandt van Rijn,
Vermeer. V Cechach to byl hlavné Karel Skréta, Petr Brandl a Vaclav Vavfinec

Reiner.

12.1 HISTORIE VE FILMU

,Historicnost je neopomenutelnym rysem kazdého filmu, nebot kazZdy
snimek se jiz v okamZziku svého vzniku stava zachycenim néceho, co se udalo
drive, a film tak predstavuje specifickou reprezentaci minulosti.®’

Historie ve filmu se objevuje témér od pocatku kinematografie. Filmafri se
snhazi vyobrazit vyznamné epochy dé&jin lidstva nebo historické udalosti. Casto
to byvaji vice €i méné prfesné nebo zjednodusujici rekonstrukce se skuteCnymi
historickymi postavami. Z tohoto divodu se filmovy material takového typu
vyuziva i v hodinach Skolniho vyu€ovani, jako zpestfeni nebo snadnéjsi
pochopeni vykladu. Ma Siroky mezioborovy pfesah. Mlze se jednat jak o hodiny
déjepisu, oblanské vychovy, Ceského jazyka nebo vytvarné vychovy.
Je dulezité vybirat spravné ukazky a vyhnout se tak propagandé a manipulaci.
V pribéhu déjin a vyvoje spoleCnosti se ménily politické systémy, které
ovliviovaly a kontrolovaly vyrobu takovychto filma. Tyka se to i dneSni doby,
kdy média dokazou podavat zkreslené informace.

Denisa Labischova® specifikovala tii druhy filmi s historickou tematikou:

8 Multimedialni pomiicka z audiovizualni kultury pro potfeby vyudujicich a studentd MU. Film a
historie [online]. 2007 [cit. 2012-06-22]. Dostupné z:
http://is.muni.cz/do/1499/el/estud/pedf/jsO8/avk/ucebnice/lekce2.htm
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¢ Filmové dokumenty, kde se jedna o dobové nahravky

e Dokumentarni filmy, které jsou natoCeny v dnedni dobé&, avSak obsahuiji
dobové snimky, doplnéné komentare, grafiku, mapy. Dokumenty
vychazeji z udalosti a faktl. Skute¢nost se zobrazuje pfimou svédeckou
vypovédi s autentickym zvukem. Jsou vytvofeny ke vzdélavacim
a informaénim ucelim bez uméleckych ambici. Autorsky zamér se
objevuje pouze ve formé vybranych udalosti a hledani spojitosti mezi

nimi.

e Hrané historické filmy — historie pfredstavuje kulisu pro vymysSlené
Ci ,pravdivé“ pfibéhy, vytvofené s umeéleckymi ambicemi pro komercni
ucel. Pro divaky nejsou historické filmy pfili§ atraktivni, proto se je tvlrce
snazi pfizplsobit dnesni dobé&. Hlavni hrdina byva ¢asto smysleny. Cilem

tvarcl je predstavit zivotni podminky dané doby.

Co se tyCe hraného filmu, c¢asto byvaji vramci historie vykreslené
nepodstatné postavy nebo skupiny a cely film je postaveny spiSe na prozivani
dané doby a daného systému. Sledujeme hrdiny po jejich vnitfni, psychologické
strance, jak Ziji v pfedstavovaném prostfedi a jak se vyporadavaji s problémy
své doby. To, Zze se jedna o fikéni film, neznamenda, Ze nic neni pravdivé.
Ne v8e musi byt imaginarni, minimalné po geografické strance. Dava nam to
moznost porovnavat dnesni spolecnost se spoleCenskymi zvyklostmi a normami
v historii. Zajimavé je sledovat i jiné hodnoty jako je napfiklad promény stylu
oblékani nebo vybaveni dobovych interiérl.

,Guy Gauthier ® poukazuje na neexistenci fe$eni prijatelného pro véechny.
Spor mezi tim, zda v8e je fikce, nebo zda vse je dokument, povaZuje
za feSitelny jediné kompromisem. Jean-Luc Godard k tomu dodava, Ze

,v8echny velké hrané filmy se blizi dokumentu, stejné jako vSechny velké

8 LABISCHOVA, Denisa - GRACOVA, Blazena: Priru¢ka ke studiu didaktiky déjepisu. Ostrava,
Ostravska univerzita, Filozoficka fakulta 2008.
% GAUTHIER, Guy: Dokumentarni film, jiné kinematografie. Praha, Akademie muzickych uméni
v Praze - Mezinarodni festival dokumentarniho filmu v Jihlavé, 2004
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dokumenty sméruji k hranému filmu. (...) A kdo zvoli jednu moznost, nutné se
na konci cesty setka s tou druhou.“®°

Existuji i tzv. pseudodokumentarni filmy, kdy je film nato¢en v ,retro“ stylu.
Tyka se to vybéru filmového materialu, uzptsobeni vizualni stranky mizanscény
s naslednym promichanim nebo doplnénim natoCeného materialu s puvodnimi
autentickymi zabéry. VétSinou se jedna o pfipomenuti slavnych udalosti, at' uz
v pozitivnim nebo negativnim smyslu. Napf. atentat na Kennedyho, atentat na
dvojéata (Twin Towers) 11. zafi 2001 nebo ZzZivoty popularnich lidi. Diky
autenticité nékterych zabérl je divak znejiStovan vtom, co se opravdu stalo
a co bylo doto€eno. Pro nespocet dokumentarnich a historickych filma existuji
filmové archivy, které si vedou evidenci vSech filmi pro lepsSi pfFehled

a orientaci.

Fikéni filmy mohou odkazovat na realitu i jinak, nez jen jejim vizualnim
znazornénim. Propojeni muze byt i na zakladé tématu nebo postav.
Je samoziejmé nutné znat zakulisi problematiky, ke které film sméfuje nebo
kterou zastupuje. Napfiklad film Vrtéti psem® ukazuje na to, jak vlada dokaze
manipulovat s lidmi skrze masmédia. ,V roce 1943 chapali néktefi divaci filmu
Carla Theodora Dreyera Den hnévu, jenZ vypravi o honu na Carodéjnice
a predsudcich v Dansku 17. stoleti, jako skryty protest proti nacistum, ktefi
pravé okupovali zemi.?

NejCastéji se mezi historickymi filmy objevuji biografické filmy znamych
osobnosti. Zivot , génit“ je velmi lakavé téma jak pro filmare, tak pro divaky.
Zaméfeni filmu ¢asto pozname uz jen podle jeho nazvu. Jedna se o umélce
vénujici se hudbé — Amadeus®, Doors®, Ray® nebo vytvarnému uméni —
Frida®, Pollock®”, Goyovy pfizraky®®, atd. Film ve spojitosti s uménim je tu

pomeérné v klasickém, konvenénim vztahu. Filmar nam pfiblizuje tvorbu umélce

% SPIRKO, Michal: David Drahoninsky - Dokumentérni film — portrét. Brno, Masarykova
univerzita v Brné, Fakulta socialnich studii 2006. S. 8.
%L Wag the dog, Levinson Barry, 1997
92 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin: Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu.
Praha: Nakladatelstvi Akademie muazickych uméni 2008
% Amadeus, Forman Milo§, 1984
% The doors, Stone Oliver, 1991
% Ray, Hackford Taylor, 2004
% Frida, Taymor Julie, 2002
" pollock, Harris Ed, 2000
% Goya's Ghosts, Forman Milo§, 2006
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v detailnim podani. MUzeme vidét, jakym zpUsobem si vybira téma, jak vznika
obraz krok za krokem. Béhem filmu nam jsou ukazovana dalSi slavna platna
malifu, takze si divak muze pfipadat jako v interaktivni galerii, ktera se mu sama
nabizi.

Zminim tu i film Barry Lyndon®® (obr. 5, obr. 6), ve kterém nevidime
samotna malifska platna, ale cely film je jako obraz sam o sobé&. Tvurci

se vérné inspirovali krajinomalbami anglickych mistri 18. stoleti.

. So Y
" A -vw—"""“"-"‘.‘ak} } ;
- ’C“;)" :

% Barry Lindon, Kubrick Stanley, 1975
199 http:/itheredlist.friwiki-2-20-777-800-view-1970-1980-profile-1975-bbarry-lyndon-b-s-kubrick-
k-adam.html
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Obr. 6™*

Ve své praci se budu vénovat filmu Divka s perlou'®, ktery nevypravi
o0 Zivoté malife Vermeera jako takovém, ale pouze o jeho Casti, ve které vznikl

jeden z jeho nejslavnéjSich obrazu.

13. PETER WEBBER

Peter Webber se narodil vroce 1968 ve Velké Britanii. Studoval na
univerzité v Bristolu. SvUj prvni kratky film The Zebra Man natoCil hned
po ukon&eni studia na filmové Skole. Poté spolupracoval jako filmovy editor
s producenty (Andy Paterson, Anand Tucker), se kterymi pozdé&ji natocil svj
uspésny film Divka s perlou. Byl ocenén za svou dokumentarni praci, ktera se
tykala Wagnerovy hudby, zkuSebnich figurin, které se pouZivaji na fizené

havarie vozu, nebo dokument o tvorech z hlubin more.'®

101 hitp://www.jonathanrosenbaum.com/?p=22543
192 Girl with a Pearl Earring, Webber Peter, 2003
1% |MDb. Peter Webber [online]. 2007 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/name/nm0916424/
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Pfizvali ho k natoCeni nékolika dili popularniho serialu Odpocivej
v pokoji.’** V komerénim svété se nejvice zviditelnil dvéma celovedernimi filmy
— Divka s perlou, ktery ziskal 3 nominace na Oscara, 2 nominace na Zlaty
Globus a 10 nominaci na cenu BAFTA. Byl ocenén na nékolika mezinarodnich
festivalech — napf. Hitchcock d’Or a festivalu Dinard Film Festival.'® Druhym
filmem je Hannibal — Zrozeni*®, ktery patfi do kultovni série filmt a zabijaku

Hannibal Lectrovi.

V roce 2008 se odstéhoval na dva roky do Kataru na post kreativniho
feditele ve spoleCnosti Qatar National Day. Stal se tam také vykonnym

producentem nékolika dokumentarnich filmu.

14. JAN VERMEER VAN DELFT

»(...) Vermeer si vytvofil zpola smysleny svét, skromny ideal radosti ze
Zivota a prepychu, a ten svét pak pretvofil svétlem a neuvéritelnou harmonii
svych barev a nevybojnou prostotou sveé bezelstné duSe. Ve véem, co Vermeer
namaloval, se vznasi zaroveri atmosféra vzpominek z détstvi, snovy Klid,
naprosta nehybnost a jimavy jas (...) Realismus? Vermeer nas odvadi daleko

od hrubé a nahé reality véedniho dne. (...) "’

Joannes Vermeer patfi k tajemné&jSim maliftum. Nikdy se nenaSel zadny
denik nebo dopis, kterého by byl autorem. Je znamo pouze 36 obrazl a nikdy
se nezjistilo, jestli je tak maly pocCet zplsoben bidou, ve které mohl zit nebo
naopak jestli byl tak bohaty, Ze si mohl dovolit pracovat tak malo.°® Vermeer se
narodil 31. fijna 1632 a pochazel z mésta Delft v Holandsku. Byl ze dvou déti
(jediny syn), avSak se svou Zenou Catharinou Bolnesovou mél déti jedenact.
Byl to velmi talentovany malif, ktery patfil do cechu svatého Lukase (tak jako

jeho otec), ktery sdruzoval malife vSech femesel. Aby mohl do cechu vstoupit,

104 Six feet under, 2001
1% Osobnosti.cz. Peter Webber [online]. 2009 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://zivotopis.osobnosti.cz/peter-webber.php
1% Hannibal Rising, 2007
" HUYGE, René: Vermeer, Praha, Odeon, 1981, str. 12.
1% HUYGE, René: Vermeer, Praha, Odeon, 1981, str. 83.
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signovat obrazy svym jménem a prodavat je, musel se ucit Sest let od mistra,
ktery byl jeho ¢lenem. Jméno jeho ucitele neni znamo. V pozdéjSich letech byl
povazovan za znalce obrazll, coz byl jeden z jeho pfijm0. Tvofil minimalné, ale
vydélaval si prodejem obrazu jinych malifd. Dluhy, vysoké pujcky a zatopeni
zemeédeélské usedlosti jeho tchyné, ze které méli pravidelny pfijem, zpUsobily
oslabeni Vermeera. Zemrel chudy a zadluzeny v roce 1675.'° Hodnota jeho
dila byla ocenéna az v 19. stoleti, kdy byl objeven impresionisty.

Na pocCatku své tvorby se vénoval krestanské tematice, pozdéji
se preorientoval na scény z bé&zného Zivota. Jeho tvorba je charakteristicka
interiéery a bezchybnym uziti perspektivy. Typickym znakem jeho obrazi
je dokonala kompozice zeny, ktera stoji u okna a je osvétlena dopadajicimi
paprsky svétla. Smér svétla je rovnomérny s plathem. Na rozdil od jeho
generace malifl pracuje sdennim svétlem. Ostatni malifi, ovlivnéni
Caravaggiem, nofi své obrazy do temnoty. Pracoval pomalu a peclivé. | kdyz se
nedochoval zadny zaznam, je pravdépodobné, Ze pracoval s camerou
obscurou. Ma svou oblibenou paletu barev, ktera se objevuje ve vétsSiné jeho
obrazl — modra, citronové zluta, perlové Seda, Cerna a bila. ,Je pravda, ze
v téch nékolika obrazech, jez namaloval, Ize najit celou barevnou stupnici, ale
seskupeni citrébnové Zluti, bledé modfi a svétlé Sedi je pro ného stejné
charakteristické jako pro Velasqueze sladéni ¢erné, bilé, $edé a ruzové.“*°
Mezi nejslavnéjSi obrazy patfi Divka s perlovou nausnici (obr. 7),

Milékarka (obr. 8) nebo Divka ¢touci dopis u otevieného okna (obr. 9).

obr.9 !

199 Artmuseum.cz. Jan Vermeer van Delft [online]. 2009 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=654
9 Huyge, René: Vermeer, Praha, Odeon, 1981, str. 11 — 12.
1 http://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?dilo_id=239
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15. DiIVKA S PERLOU

Déj filmu:

Dé&j filmu se odehrava v Holandsku v 17. stoleti. Hlavni hrdinkou
je Sestnactileta Griet (Scarlett Johansson), ktera byla poslana do domu malife
Johannese Vermeera (Colin Firth), aby zde pracovala jako sluzebna. Griet
Vermeera pfitahuje od zaCatku. Sice neni tak vzdélana jako on, ale dokaze
se na svét divat oCima umélce, z Cehoz je Vermeer okouzlen. Ma cit jak pro
barvy, tak pro kompozici. Jejim ukolem je starat se a uklizet jeho ateliér, do
kterého nemulze ani jeho Zena. Nesmi vSak pohnout s Zadnymi vécmi, kvuli
kompozici. Vzhledem tomu, Ze jeji otec oslepl, je na takovyto zplsob zachazeni
zvykla. S malifem si rozumi a postupem ¢asu se stava jeho pomocnici — je mezi
nimi silné pouto a napéti, které Vermeer projevuje skrze jeho obrazy. Tento
vztah v8ak vyciti i jeho manzelka Cathrina (Essie Davis) a nemuze Griet vystat.
Vermeer ma svého mecenase — bohatého van Ruijvena (Tom Wilkinson), ktery
mu dava zakazky na obrazy. Jelikoz taktéZz najde zalibeni v plvabné Griet,
donuti Vermeera Griet namalovat. Zacne tak vznikat pfenadherny obraz piny

touhy a tajemstvi.

Film byl natoCen v roce 2003 podle knizni pfedlohy Girl With a Pearl
Earring zroku 1999. Autorkou je Tracy Chevalier (*1962), spisovatelka
pochazejici z Washingtonu, zijici prfes 20 let v Londyné.

Scénaf se az na malé detaily od knihy neliSi. Pfedloha filmu byla jeji
druhou novelou, za kterou vyhrala cenu pro objev nakladatelstvi Barnes and
Noble.Kniha se prodala v nakladu témér ¢tyi milionu vytisk( po celém svété.
Inspiraci pro tuto novelu ji byl plakat, ktery ji visel na zdi v pokoji. Vymyslet
a sepsat cely pfibéh ji trvalo pouhé tfi dny. Autorka fika, Ze pfibéh nemusela
vymyslet sama, Vermeer udélal tuto praci za ni a vepsal vSechny pocity divce

do ogi.1*

112
113
114

http://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?dilo_id=230
http://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?dilo_id=227

Girl with a pearl earring. Inspiration [online]. 2005 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.tchevalier.com/gwape/inspiration/index.html
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Ve svych dalSich knihach, které napsala, se taktéz zabyva historii. O to
vice ji bavila vizualni inspirace u starych holandskych mistrG a jejich zanrovych
maleb, nez proCitani mnozstvi knih o historii. Dokonce zaCala navstévovat kurz
malby a vidéla vSech 36 Vermeerovych maleb v galeriich, aby se vzila do
mysleni malite.™*

Prava k natoCeni filmu se rozhodla prodat malé britské produkci v dobé,
nez zacCala vydavat svou knihu v USA a nez se stala slavnou novelou. Jejim
zamérem bylo vyhnout se ,zhollywoodsténi“ a ponechat ,emocionalni pravdu
knihy“. Uz od zaCatku se odmitala podilet na psani scénare, jelikoz s takovou
praci nema zkuSenosti, ale také proto, Ze by nedokazala byt dostateéné
objektivni pfi nutnych upravach. Scénaf napsala Olivia Hetreed, a jak fika
autorka, nemohl by ho napsat nikdo Iépe. Ocenila jeji postfehy a novy nahled
na pfibéh, ktery do scénare dodala. Pozdéji se vyjadrila, Zze film a kniha jsou
jako dveé sestry — jsou si podobné, ale kazda ma svou vyraznou osobnost.

Nejvétsi zasluhu na finalni verzi filmu pfipisuje rezisérovi Peteru
Webberovi, ktery podle ni vytvofil nenamalovana Vermeerova platna.**® K tomu
mu dopomohl hlavné kameraman Eduard Serra. Za svou dobfe dovedenou
praci byl nominovan na Oscara, tak jako autofi vypravy a kostymd. Nominaci na
Zlatych globech ziskali v kategorii hudba a herecka v dramatu.

LScarlett Johanssonova je pro titulni postavu negramotné, ale zvidavé
sluzky Griet jako stvofena. Jeji tvar je dokonalym podkladem pro magicky
mékké svétlo, s nimz kameraman Serra ve filmu pracuje, a nadherné zapada
do peclivée komponovanych zabérd, kde i dzbanek ve tretim planu pfispiva
k neuvéfitelné vyvézenosti konkrétniho 'obrazu’.“*'" Ne pfili§ zkugeny reZisér tu

predved| dokonalou kompozi¢ni jistotu a cit pro uméni (obr. 10, obr. 11).

% Tracy Chevalier. FAQ [online]. 2010 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.tchevalier.com/fag/index.html
18 Girl with a pearl earring. Film [online]. 2005 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://www.tchevalier.com/gwape/film/index.html
7 Premiere. Divka s perlou [online]. 2004 [cit. 2012-06-24]. Dostupné z:
http://premiere.maxim.cz/film/537/divka_s_perlou.html
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Obr. 10 18 Obr. 11 ™9

16. ROZBOR FILMU KABINET DOKTORA CALIGARIHO

Format tohoto filmu nezapada do zadné oficialni normy. Vznikl v roce
1920 - vté dobé jesté nebyla ustalena Zadna pravidla ohledné velikosti
filmového pole. Je uZSi nez klasicky 4:3 — blizi se témér Ctverci. Soucasni
filmafi tvofi kompozici obrazu na zakladé velikosti filmového pole. V tomto filmu
se kompozice tvofila naopak — rovnou v mizanscéné. Filmové kulisy jsou
malované — na zdech, stropé€, podlaze — kamera kompozice pouze snima —
netvofi kompozici obrazu.

Film je pFfevedenim némeckého expresionismu do hrané podoby.
Dulezitymi prvky exprese jsou linie, plochy a kontrast. Tyto jmenovatele se
objevuji uz v pocateCnich titulkach (obr. 12). Podobnym stylem jsou
koncipovany i mezititulky, které nahrazuji fe€ u némého filmu. Jelikoz je film
nataCen ve studiu — bez exteriérd, bylo snadné vytvorit takové kulisy, aby

odpovidaly pozadavkim.

18 hitp://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?dilo_id=239
119 httpnormsonline.wordpress.com20120217dutch-masters-season-part-3-johannes-vermeer
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lqaq‘!‘mgl/ \’\l ayers:

Barevnost filmu neni cernobila. Film je toénovan do Ctyf barev -
virazovanim, o kterém jsem se zminovala v kapitole tykajicich se maédu
vytvarné stylizace. Barvy, které jsou pouZzité v Kabinetu doktora Caligariho, jsou
hnéda, fialova, modra a zelena v titulkach (obr. 12 — 15). Nejsou pouzity
nahodile, ale vzdy s néjakym vyznamem dané scény. Napfiklad modra barva

je pouzita ve vypjatych situacich.

Obr. 13 Obr. 14 Obr. 15

Kompozice obrazu je znacné ovlivnéna zatemnénim c&asti filmového
obrazu (obr. 16 — 21). Jsou odkryty bud jen tvare hercli, nebo néjaké dalSi
dulezité prvky obrazu. Nékteré tmavé cCasti jsou vytvofeny v obrazcich —
kosoctverec, kruh, pétithelnik. Zatemnéni, které je formou pruhl podél obrazu,

nepoukazuji na nic dalezitého, ale jen upravuji kompozici sledovaného pole.
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Obr. 16 - 21

Kontrast ve filmu vznika diky ¢erné a ténované plose. V obraze se
neobjevuje bila barva, tudiz kontrast neni tak markantni. Kompozice obrazu —
jak jsem se jiz zminila — je tvofena mizanscénou pfimo na place. Nékdy je
dotvofena zatemnénim nékteré Casti obrazu. Kulisy malovala a vytvarela
umélecka skupina Der Sturm. Typickym prvkem jsou ostré uhly, trojuhelniky,
témeér nulova perspektiva, Sikmé zdi a okna (obr. 22 — 25). Témto ,divhnostem* je
uzpusobeno i vybaveni mistnosti. Napfiklad to jsou vysoké zidle a stul

v kancelafi ufednikud (obr. 26).
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Obr. 22 - 25

Obr. 26

Kompozici tu netvofi pouze prostfedi, ale také postavy hercu. Méli dané
pfesné pozice, aby dotvareli vizualni stranku obrazu (obr. 13, obr. 17, obr. 22).
Jejich herectvi je spiSe obrazné nez vykonové. Tomu byly podfizeny i kostymy
hercu, které byly pfevazné jednoduché a ¢erné — nenarusuji kontrast a ploSnost
obrazu.

Film je spiSe ve formé& 2D. Kamera nepracuje s hloubkou ostrosti
a netvofi tim zadné plany obrazu. Je to také zplisobeno tim, zZe film je studiovy
a nepracuje se tam s exteriéry. Malované kulisy jsou ploché a spiSe divadelni —
tak jako vykony hercl, které svou pfehnanou expresivnosti vyrazu dotvafi celou
scénu.

Osvétleni scény se vymyka klasickym konvencim. Je témér neviditelné.

Hlavni detail scény, na ktery se ma divak zaméfit, je v béZnych filmech
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zvyraznén silnéjSim osvétlenim — reflektorem nebo zatemnénim okolnich véci.
V tomto filmu je hlavni Cast scény jediné, co divak vidi — zbytek je absolutné
cerny (obr. 16, obr. 18, obr. 27).

Obr. 27

DalS$i hlavni kategorii ve filmu je stin. Skupina Der Sturm stiny malovala
pfimo na kulisy (obr. 28). Vyvarovaly se tim problému necekanych stind, které
mohly vznikat od pohybujicich se postav a rusit tim vysoce stylizovanou
kompozici. Osvétleni scény je takové, aby od samotnych hercli nevznikaly stiny
zadné nebo minimalni (obr. 29). Naopak v nékterych zabérech se stiny staly
hlavnimi postavami. Pokfivené ruce na obrazku €. 30, které bojuji s vrahem
Cesarem, dodavaji scéné mystiku a drami¢nost. Idealné zapadaji do kompozice

ostatnich zabéru filmu.

Obr. 28

65



17. ROZBOR FILMU LEKCE FAUST

Jelikoz film vznikl na zacatku devadesatych let, je natocen v klasickém
formatu 4:3. Po vizualni strance je srovnatelngjsi s vytvarnym uménim. Format
dava vetsi moznosti k vyuziti kreativity pfi praci s kompozici. U Sirokouhlych
projekci je tato kreativita svym uzkym podlouhlym formatem znacné omezena.

Film je ovlivnén pozdnim surrealismem. Oproti Svankmajerovym

vr wviwvos
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ktery je animaci jen doplnén. Dokonce se tam objevuji i herci s maskami
dfevénych loutek na hlavach, jako simulace animace. Ve filmu se objevuje
spousta nerealnych situaci, které jsou pro divaka zcela vytrzeny z kontextu
v8edniho Zivota, ale idealné zapadajici do koncepce surrealismu. Napfiklad
vystoupeni Zivého herce na jevisti divadla, kde jeho spoluherec je stejné vysoka
dfevéna loutka (obr. 31), vedena rukama v nadzivotni velikosti. DalSim
pfikladem mohou byt dvefe z mistnosti do mistnosti, ale misto dalSiho pokoje

se za nimi objevi louka.

Obr. 31

Prostifedi, ve kterém se film odehrava, je stary rozpadly ddm. Uvnitf
domu se skryva labyrint chodeb a mistnosti, v€etné divadelniho salu, Saten
a dvefi vedoucich do jinych dimenzi. Herec se tam mulze dostat pouze
za podminky, Ze pfistoupi na hru Fausta a Mefista.

VétSina scén se odehrava v interiérech. Divadelni scéna je malovana
a odkazuje ke kubismu (obr. 32, obr. 33) jak barevnosti, tak jeho typickymi
prvky.
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Obr. 32 Obr. 33120

Kulisy ohraniCuji jevisté a tvofi jakousi ,branu®. V dobé, kdy se déj
odehrava v divadle, stoji herci uprostied jevisté. Obraz ma centralni kompozici.
Tato ,brana“ je prvkem, ktery se ve filmu opakuje. Objevi se tu ve formé
pfirodniho bludisté a prahledu skrze vstupni branu (obr. 34). Centrem obrazu se
kutali dfevéna hlava loutky v nadzivotni velikosti, ktera odkazuje k divadelnictvi.

Prochazi vSemi plany obrazu.

120 Georges Braque, Housle a svicen, http://sk8mia.blog.cz/en/0708/kubismus
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Jmenovatelem filmu je centralni kompozice (obr. 35). K této kompozici
prispiva format obrazu, ktery nedava filmafi prostor pouZzit kompozici
tretinového déleni. U Sirokouhlého formatu filmu je tfetinova kompozice velice
oblibena.

Obr. 35

Autor kreativné vyuziva format obrazu po celou dobu filmu. Béhem filmu
se prostfidd mnoho kompozic. Svankmajer pracuje hlavné s detaily. Prace
S nimi méni celé vizualni uspofadani zobrazovaného. UmozZrniuje to i aspekt,
ze film je vice artovy. Je primarné sloZzen zdetaild. Oproti klasickym
mainstreamovym filmim si tu neuzijeme moc scenerii nebo zabéru velkych
celkll. Detaily, se kterymi filmaf pracuje, se stavaji jakousi Sablonou, ktera
se opakuje v pribéhu celého filmu. Napfiklad detaily mluvicich Ust nékolika
hercu (obr. 36 - 38).

Obr. 36 Obr. 37 Obr. 38
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V nékterych zabérech se objevuje geometricka kompozice, ktera déli obraz
liniemi na nékolik ¢asti. Bézné se linearni kompozice objevuji diky zobrazeni

perspektivy (obr. 42). Svankmajer ji v8ak tvofi postavenim pfedmétd v obraze —

Casti téla vykukujici z pod auta, detail ruky uchopuijici pullitr piva apod. (obr. 39
— obr. 42).

Obr. 39 Obr. 40 Obr. 41

Mizanscéna se odviji od surrealistického zaméreni filmu. Lze si toho
v8imnout uZ pfi zvlastnim koncipovani detaild, na které se Svankmajer
zameéfuje. V malifském surrealismu umélci kombinuji véci, které jsou v realném
svété nemozné. Ve filmu se tuto nadrealitu snazi pfiblizit alesporn tim,
Ze zasazuje véci do prostfedi, na které nejsme zvykli — napfiklad soubor
baletek, které hrabou travu na louce, ale pfesto jsou ohrani€eny divadelnimi
kulisami, které zname uz z predchozich zabéra. V dalSim zabéru tyto baletky
odpodivaji v travé (obr. 43, 44). | zdanlivé obyCejné naaranzované zatiSi se
pohybem zméni v néco avantgardniho — jablka zacnou hnit. V pozadi

je zmackany papir a noviny — coz je opét odkaz na kubistické obrazy, do
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kterych umélci vlepovali noviny (obr. 45). Surrealnost se objevuje i ve formé
typické Svankmajerovské animace (animace hliny) ve hraném filmu (obr. 46 —
49).

Obr. 43 Obr. 44

Obr. 45
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Obr. 48 Obr. 49

Barevnost filmu neni sméfovana zadnym specifickym smérem. Ve filmu
jsou pfirozené barvy, které se méni pouze zménou osvétleni v potemnélém
interiéru. Tato zména je podfizena dramatickym scénam filmu. PFi rozhovoru
Mefista s Faustem jsou scény a tvare hercu/loutek osvétleny zespodu. Vrhaiji

tak na obliCej stin, ktery pfidava tvafi na désivosti a jeji dulezitosti (obr. 50 - 52).

Obr. 50 Obr. 51 Obr. 52
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Svankmajer pracuje se svétem i vkompoziénim smyslu (obr. 53).
Zajimavé osvétleni chodby jednotlivymi od sebe odsazenymi svétly, tvofi opét
centralni kompozici. Svétla maji i informacéni funkci — ukazuji Faustovi, kudy se
ma vydat. Na dalSim obrazku (Obr. 54) dopada svétlo ze strany - zabér ukazuje
bocni pohled na scénu, ve které se odehrava vétsSina déje. Centralni kompozici
rozbiji nasviceny Sasek, ktery stoji na kraji scény. U obrazku €. 55 vychazi
hlavni zdroj svétla ze dvefi a vrha stiny, které svou kompozici pfipominaji
expresionismus. Chodba je plna schodl a skfini, které svym tvarem a stinem
rozbijeji obraz na spoustu Casti, které tvofi zajimavou kompozici. | kdyZz ma

Svankmajer své zaslouZzené misto v poli umélct, stidle je v Cechéach

nedocenény a v bézném publiku nepochopeny.

Obr. 53 Obr. 54

Obr. 55
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18. ROZBOR FILMU DIVKA S PERLOU

Tento film je natoCen v Sirokouhlém formatu 2,35:1. Je to nejsirSi format,
se kterym se muZeme setkat v bézné produkci. Na nadchazejicich obrazkach

(obr. 56, obr. 57) miZeme porovnat velikost obrazu'?’, ktery namaloval

Vermeer a zabér, kdy se filmafi pokusili o reprodukci tohoto obrazu.

Obr. 56 Obr. 57

Film je natoCen tak, aby pfilakal divaky. Funguje tu jednoducha rovnice —
¢im libivéjsi film, tim vice divaku, penéz a dalsi produkce. Ve finale je to divak,
ktery si diktuje, co se ma tocit. Proto tento film neni pouze Cistym uméleckym
dilem, ale je pfizplsoben souasné mainstreamové kinematografii.

Ve filmu se pfevazné objevuji interiéry, tak jako ve Vermeerovych
obrazech. Zabéry jsou komponovany podobnym stylem a atmosférou, jaka na
nas dycha z jeho tvorby. Bylo to obdobi, kdy jesté nebyla elektfina, a proto je tu
prevazné pfirozené svétlo nebo svétlo svicek. Muzeme si vS§imnout, ze zabéry,
toCené za denniho svétla jsou v interiérech vZzdy jen ztakové pozice, aby
do mistnosti a na tvafe herct dopadalo svétlo ze strany (obr. 58 — obr. 60).
Tento druh osvétleni je pro Vermeera typicky. Snaha transformace jeho obrazu

do filmu je velmi zdafila.

121 http://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?dilo_id=239
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Obr. 58

Obr. 60

Markantnim rozdilem je pouze format obrazu. Sirokouhly zabér déla
z daného vyobrazeni dlouhy podélny obdélnik. Filmafi tento rozmér vyuZili ke
hfe s plany. Napfiklad na obrazku €. 60 vidime v prvnim planu Griet, ktera je

oto€ena na sluzku ve druhém planu. Sluzka stoji v otevienych pruchodovych

75



dvefich, které nam davaji moznost nahlédnout do dalSiho pokoje — tfetiho
planu. Druhy plan je ohranicen skfini po levé strané a ramem dvefi po prave
strané a je kompozi¢né i svételné odvozen od Vermeerovych obrazl. Kontrast
a ostrost druhého planu dava divakovi signal, ze tento plan je v souCasném
jen pocet planu se meéni.

Co se tyCe obsahu obraz(, pfevladaji zanrové scény z bézného zZivota —
ruéni prace (obr. 58), uklid (obr. 59), spole€na vecefe (obr. 61). Tyto zabéry

jsou obrazy samy o sobé.

Obr. 61
Ve filmu v8ak muzeme nahlédnout i na prabéh malifovi tvorby a sledovat
postup, jak takovy obraz vibec vznika. Na obrazku &€. 62 je vidét predloha,
podle které malif pracoval. Na dalSim uz vidime hruby naért podmalby. Vermeer
pracuje v plochach se svou oblibenou paletou barev. Je rozvrzena kompozice,
detaily Satd a tvare. Na poslednim obrazku vidime finalni verzi obrazu (Obr. 63

— Obr. 65). Zmizela z ného zidle, ktera se se do néj kompozi¢né nehodila.
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Obr. 64 Obr. 65

Celkova barevnost a tonalita filmu je pomérné ponura. VSe se odehrava
denniho osvétleni pouzivaji chladnéjSi tony barev, které podtrhuji atmosféru
filmu a jeho pfibéhu — nepfatelské prostfedi pro Griet, ktera drazdi obyvatele
domu svou krasou. Ani oble€eni, ani dekorace nemaji zadné vyrazné barvy.
Zabéry jsou ténované do modré, Sedé, hnédé, Zluté — opét se pfizpusobuji
Vermeerové barevnosti. VecCerni scény nabyvaji teplejSi barvy diky pouziti
svétla sviCek. Simuluji styl malife Caravaggia, ktery ovlivnil celou éru umélcu
své doby — osvétleni vystupuje ze tmy a ukazuje nam prostor nebo jen vybrané
detaily v pfijemnych barvach. S osvétlenim detailll pracuje i denni svétlo a tvofi
tak vysoké kontrasty.

Kompozice zabérl pracuje hodné s perspektivou. Veliké mistnosti
v domé davaji prostor sledovat ubihajici linie podlahy a stropu a oken — obrazek
€. 66. Vtomto zdbéru muizZeme sledovat zajimavé srovnani Zivé postavy
s figurinou v pozadi. Filmafi této linearni kompozici pfizpusobili i zabéry

v exteriéru (obr. 67 — obr. 69).
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Obr. 67

Obr. 68 Obr. 69

Diky formatu filmu je tu ve velkém zastoupeni jesté jedna kompozice,
a to kompozice tfetinového déleni. Minimalné se objevuje stfedova kompozice.
Rozdéleni zabéru na tfetiny je nejviditelnéjSi pfi detailu tvafe herce. Na obrazku
€. 70 jsou tretiny rozdéleny na pani domu v prvnim planu a stojan se svicemi

a s Griet v druhém planu.

Obr. 70
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19. FILMOVA A AUDIOVIZUALNi VYCHOVA

V letech 2008 az 2009 probéhla na metodickém portale www.rvp.cz
diskuze odbornikd ohledné zaclenéni filmové vychovy do kurikula. Vznikl z toho
dokument, ktery vytvoril Vyzkumny ustav pedagogicky v Praze, pfidruZujici se
k ramcové vzdélavacimu programu pro zakladni a stfedni Skoly- Filmova
a audiovizualni vychova'®®. Nejednd se o povinny, ale pouze doplfiujici
vzdélavaci obor. Na Skolach se tento obor zacal vyu€ovat v roce 2010. Stav
filmové vychovy do této doby byl pouze nahodily. Pedagogové neméli zadny
oficialni dokument, ktery by jim fikal, jak tento obor ucit.

Filmova a audiovizualni vychova ma za ukol naucit studenty ,vidét film“.
Tento jednotny dokument prohlubuje jejich schopnosti a dovednosti nabité
z jinych oblasti ramcové vzdélavaciho programu. Zaméfuje se primarné na
vnimani filmového dila a tvar€i schopnost dilo vytvofit. Pracuje s viastni
zkuSenosti studenta a vede ho k utvofeni vlastniho nazoru a hodnot, formy

komunikace a vztahu ke spole¢nosti.

Z obsahu dokumentu jsem vybrala nékolik bodU, které se tykaji pfimo

tématu mé prace:

Ocekavané vystupy:
Zak
e Uziva pfi vyjadiovani syntézy svétla, kvality realnych povrchd
a reprodukcniho kinematografického retézce
e Experimentuje s uzitim barvy a jejimi psychickymi uc€inky v barevné
dramaturgii vlastniho audiovizualniho projektu
¢ Analyzuje obsahovou a formalni strukturu promitnutého audiovizualniho
dila i produktu
¢ Vyhodnocuje konkrétni dilo na zakladé znalosti uméleckého, historického

a spoleCenského kontextu a seznamuje se s nazorem umeélecké kritiky

22 MSMT. Filmové a audiovizualni vychova jako novy pfedmét [online]. 2010 [cit. 2012-07-10].
Dostupné z: http://www.msmt.cz/pro-novinare/filmova-a-audiovizualni-vychova-jako-novy-
predmet
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Existuje fada instituci, periodik, kurz( nebo festivall, které se zabyvaji timto

tématem. Jedna se jak o doplnujici informace k filmové a audiovizualni

vychové, tak i jinym zpUsobem vzdélavaci akce. Pedagogové z nich mohou

Cerpat navody, jak pracovat s filmem, sami se mohou ucit, jak ho Cist, aby své

znalosti nasledné predavali studentum.

Instituce:

Filmova a televizni fakulta AMU, Praha

Ustav filmu a audiovizualni kultury, MU Brno

Katedra filmovych studii, FF UK v Praze

Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii, Olomouc
Narodni filmovy archiv

Asociace Ceskych filmovych klubU

IMPULS stfedisko amatérské kultury, Hradec Kralové
Obcanské sdruzeni ULTRAFUN

Filmové akce:

Letni filmova Skola, Uherské Hradisté
Academiafilm Olomouc

Mezinarodni festival dokumentarniho filmu, Jihlava
Mezinarodni filmovy festival Karlovy Vary

Anifest

Filmova vychova Aeroskoly

S détmi pro déti

Soutéze amatérskych filmul pro déti a mladez:

Mlada kamera
Junior film

Détské filmova zahrada

Projekty zamérené na filmové vzdélavani

Kurz filmové historie
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Celoro¢ni projekt Animanie

Détska televize

Multimedialni pomUcka z audiovizualni kultury pro potfeby vyucujicich a
studentd MU

Film a Skola

Jeden svét na Skolach

Kéanon filmu

Zlaty fond

Literatura

Jak Cist film (Monaco, 2006)

Umeéni filmu (Thompsonova, Bordwell, 2011)

Filmova edukace: stru¢ny privodce ucitele (Vacek, 2006)

Filmova esteticka vychova (Jachnin, 1968)

Déjiny filmu (Thompsonova, Bordwell, 2007)

1001 filmu, které musite vidét, nez zemrete (Schneider a kol., 2007)
Multimodal Film Analysis: How Films Mean (Bateman, Schmidt, 2011)
Teaching Analysis of Film Language (Wharton, Grant, 2004)

Casopisy

Film a doma
Cinepur
lluminace
Vytvarna vychova

Premiere
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20. VYUCOVACIi PROJEKTY

V této Casti prace jsou navrzeny dva vyucCovaci projekty, které se tykaji
vySe zminénych filmi a uméleckych sméru. Jejich cilem je vyuzit film jako
nastroj a cestu vyuky vytvarné vychovy. V projektech se primarné pracuje
s percepci obrazu, pochopeni jeho konstrukce — jak po tvarové, tak po tonalni
strance a nasledné pouziti ziskanych informaci ve svém dile. Ukoly jsou vzdy
zakonCeny reflexi, ktera ma studentovi potvrdit spravnost jeho ziskanych

védomosti.

20.1 Divka s perlou

1. struna charakteristika filmu

Misto (stat) a rok vzniku: Velka Britanie/Lucembursko - 2003
Stopaz — délka trvani v min. 95 min

ReZie: Peter Webber

Zanr: Drama / Romanticky / Zivotopisny
Hraji — hlavni herci: Scarlett Johansson, Colin Firth, Tom Wilkinson, Judy
Parfitt, Cillian Murphy, Essie Davis, Joanna Scanlan, Anna Popplewell, Alakina

Mann, John McEnery, Geoff Bell

2. Délka trvani a vékova skupina studentl

Délka projektu je navrzena na 3 hodiny. V prvni hodiné se promitnou
vybrané scény a udéld se maly exkurz do dané etapy déjin uméni.
V nadchazejicich dvouhodinach probiha samotna tvorba zadaného ukolu.
Na zaveér se provede reflexe a porovnani vytvord studentu.

Projekt je pfipraven pro zaky stfednich skol a gymnazii.

3. Priufezova témata, oborové kompetence (vyudovaci predméty), klicové

kompetence
Projekt se tyka téchto prafezovych témat:

e Medialni vychova — prace s filmem, propojeni filmu a vytvarného uméni,

kritické Cteni a vnimani sdéleni obrazu, interpretace medialniho sdéleni
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e Multikulturni vychova — kulturni diference, lidské vztahy
e \Vychova k mysleni v evropskych a globalnich souvislostech — Zivot
v Evropé
e Osobnostni a socialni vychova - komunikace, feSeni problému
a rozhodovaci dovednosti, kreativita, rozvoj schopnosti poznavani
VyuCovaci pfedméty — déjepis, vytvarna vychova, Cesky jazyk
Klicové kompetence:
e Kompetence pracovni (vlastni prace, pfiprava a uklid mista)
e Kompetence komunikativni (diskuze, reflexe, obhajoba vlastnich nazorua)
o Kompetence k uceni (etapy déjin uméni)
e Kompetence k feSeni problému (pfevedeni ¢asti filmu do obrazu)

o Kompetence socialni a personalni

4. Detailni popis realizace projektu

- motivacni c¢ast: Motivace studentl probéhne pfes otazku, zda je mozné
,obnovit* historicky obraz, ktery je transformovany do dnednich médii. Jak by se
na to asi tvafil Vermeer? Dokazal by namalovat obraz podle scény? Pokusit se
vzit do role umélce, ktery se dostava do zcela nové situace — malba podle filmu.
- realiza¢ni ¢ast: Studentum se promitnou vybrané ¢€asti filmu, ve kterych jsou
vidét typické prvky odkazujici na nizozemské malifstvi (stopaz Om:30s —
Im:11s, 9m:33s — 9m:49s, 25m:09s — 26m:00s, 29m:17s — 29m:40s,
1h:27m:46s — 1h:28m:00s). Diskuze nad tim, jaké prvky se v obrazech
opakovaly — obsah obrazu, svétlo, kompozice, kontrast, barevnost. Simultanné
probéhne kratka exkurze do malifstvi baroka — porovnani zanrovych scén
vlamského malifstvi s kfestanskymi tématy baroka v jinych &astech svéta (30
min).

Zadani ukolu — malba obrazu podle vybrané scény filmu. Pfedem pfipravena
vystfizena scéna filmu se znovu promitne (29:17 — 29:40) — bézi ve smycce,
aby se ji zaci mohli inspirovat pfi tvorbé vlastniho obrazu. Prace probiha formou
malby na format A3 (90 min). Poslednich 30 min se vénuje reflexi nad
vytvofenymi dily. Probira se podobnost vlastnich vytvofenych dél s malbami

vlamskych malifa a primarné s tvorbou Vermeera. Na zavér se ukaze malba,
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kterou se snaZili napodobit — obraz Mlada Zena se dZbanem. Jak se studenti
citili v roli malife? Jak se jim pracovalo podle filmu?

- evaluacni c¢ast: Prace studentl se hodnoti podle splnéni kritérii barokniho
nizozemského malifstvi, ktera byla sdélena v ramci diskuze na zacatku hodiny.
DalSim kritériem hodnoceni je porovnani miry podobnosti téchto prvku.

Evaluace probéhne slovnim hodnocenim v kombinaci s hodnocenim znamkou.

5. Seznam pomucek a informacénich zdroju

Dataprojektor, film Divka s perlou, vystfizena scéna filmu, knihy
obsahujici etapu Baroka a barokniho malifstvi, ukazky Vermeerovy tvorby,
obraz Mlada Zena se dZzbanem (Vermeer), Ctvrtky formatu A3, Stétce, tempery,

kaliSky na vodu

6. Vystupy projektu

Vystupem projektu jsou malby studentd na formatu A3.

Obr. 7128 Obr. 72

20.2 Kabinet doktora Caligariho

1. struéna charakteristika filmu
Misto (stat) a rok vzniku: Némecko, 1920

Stopaz — délka trvani v min. 71 min

Rezie: Robert Wiene
Zanr: Drama / Horor / Fantasy

123 hitp://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/vermeer/ifwtrpitch.jpg
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Hraji — Werner Krauss, Conrad Veidt, Friedrich Fehér, Lil Dagover, Rudolf

Klein-Rogge, Hans Heinrich von Twardowski

2. Délka trvani a vékova skupina studentl

Délka projektu je navrzena na 2 hodiny. V prvni hodiné se probere
tematika psychologie barev a zacne se pracovat na daném ukolu. Na konci
druhé hodiny probéhne reflexe a zhodnoceni.

Projekt je navrzen pro druhy stupen ZS, stfedni $koly a gymnazia.

3. Prlfezova témata, oborové kompetence (vyuéovaci predméty), kliCové

kompetence
Projekt se tyka téchto prafezovych témat:

e Medialni vychova — kritické Cteni a vnimani sdéleni obrazu, interpretace
vztahu medialnich sdéleni a reality, stavba medialnich sdéleni, vnimani
autora medialnich sdéleni, fungovani a vliv médii ve spole¢nosti

e Osobnostni a socialni vychova - komunikace, feSeni problému
a rozhodovaci dovednosti, kreativita, rozvoj schopnosti poznavani,
sebepoznani a sebepojeti

e Multikulturni vychova — lidské vztahy

VyuCovaci pfedméty — vytvarna vychova, psychologie, ob¢anska vychova
Klicové kompetence:

e Kompetence pracovni (vlastni prace, pfiprava a uklid mista)

¢ Kompetence komunikativni (diskuze, reflexe, obhajoba vlastnich nazort)

o Kompetence k uceni (psychologie vnimani)

e Kompetence k feSeni problému

e Kompetence socialni a personalni

4. Detailni popis realizace projektu

- motivacni ¢ast: Hodinu otvira otazka, zda si jsou studenti védomi toho, jak na
nas plsobi psychologie barev, jeji vyuziti v médiich a marketingu ke stimulaci
konzumenta. Ukazka pfikladu — napf. logo McDonald’s — Cervena a Zluta

vyvolava hlad a rychlost = fastfood. DalSi pfiklad je vétSi pocet zlutych
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a oranzovych bonbénu v sacku — jelikoz patfi do skupiny teplych barev, které na
rozdil od zelené a modré barvy (studena barvy) vyvolavaji chut k jidlu.
Zamysleni nad tim, ktera barva na nas pusobi pozitivné, negativné — jaké
pocity/nalady v nas vyvolavaji. Promitnuti ¢asti nebarevného filmu s otazkou,
zda si mysli, Ze by dodana barevnost zménila psychologické vnimani filmu (30
min).

- realizacni ¢ast: Po uvodni diskuzi se zakim promitne &ast filmu Kabinet
doktora Caligariho. Spole¢né se zhodnoti atmosféra filmu. Studenti si nasledné
vylosuji pfedem pfipravené listeCky s emocemi a naladami. UCcitel rozda
studentim obrazky vystfizené ze scény filmu, které budou jen cernobilé.
Studenti obrazky vybarvi barvami, u kterych si mysli, ze vyjadfi vylosovanou
emoci (60 min). Na zavér probéhne reflexe a diskuze nad tim, zda studenti
zvladli ukol, jak presné vystihli emoci, jak to pusobi na ostatni — popf. navrh
korekce (30 min).

- evaluacni cast: Evaluace probéhne formou slovniho hodnoceni — mira

vystizeni emoce.

5. Seznam pomucek a informacnich zdroju

Dataprojektor, film Kabinet doktora Caligariho, vystfizeni scény ve formé
cernobilych obrazku, kartiCky s naladami a emocemi, ukazky reklam zalozenych

na psychologii barev, pastelky, fixy.
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6. Vystupy projektu

Vystupem projektu jsou vybarvené obrazy scény z filmu Kabinet doktora

Caligariho.
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23. ZAVER

Cilem této prace bylo rozvinuti metodické podpory pro novy dopliujici
vzdélavaci obor Filmova a audiovizualni vychova, ktery se v Ceském Skolstvi
vyuCuje od roku 2010. Pfevazné se vSak vyucCuje ,Cteni“ filmu po technické
strance — druhy zabéru, filmova gramatika, stfih, interpunkce atd. Ma prace je
zaméfena na film ve spojitosti s vytvarnym uménim, jelikoz rozSifeni
a zpopularizovani novych médii zpUsobilo zménu informacnich systému
pfevazné na vizualni obrazy. V Cesku je problematika propojeni filmu
avytvarného uméni zpracovana Patrikem Vackem, Janou Kratkou
z Masarykovy univerzity vBrné a Lindou Arbanovou z Karlovy univerzity
v Praze. Svou praci jsem se snazila o prohloubeni této problematiky — projekce
uméleckych sméra do narativniho filmu.

Na pocatku své prace jsem predstavila zakladni prvky filmového obrazu
a mizansceny, které jsou stejnym jmenovatelem i pro vytvarné uméni. Jednalo
se pfevazné o obsah scény - kompozice, barevnost, pouZiti svétla a kontrastu,
rozmisténi pfedmétll a postav v obraze. V nasledujicich kapitolach jsem
predstavila mnou vybrané filmy a umélecké sméry, které filmy ovliviuji jak
formou zpracovani, tak i po obsahové strance. Detailné jsem popsala, jakym
zpUsobem jsou dané sméry a filmy propojeny.

Posledni ¢ast mé prace je zaméfrena na edukaci filmové vychovy. Zmiriuiji
se o institucich a projektech, které podporuji filmovou a audiovizualni vychovu
nebo pfipravuji ucitele na jeji vyuCovani. Tato Cast obsahuje dva podrobné
navrhy projektl zamérfujicich se percepci vytvarného uméni ve filmu. Zatimco
filmafi jsou v ramci pouziti barev vérni pfedloham vytvarného uméni a umélcum,
ke kterym filmy odkazuji, sou€asna média vyuzivaji barvy k manipulaci
a ovlivhovani populace.

Svét a jeho vnimani se zrychluje a méni se jeho cile. Svou praci jsem se
snazila vymyslet zplsob, jak sou€asnou mladez opét pfilakat ke klasickému
statickému umeéni skrze dynamicka média, ktera jsou pro né pfirozengjsi

a atraktivngjsi nez ,vysoké uméni.
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25. RESUME

The aim of this work was create educational system for the new
educational field - Film and audio-visual education. It is taught since 2010 in
The Czech Republic — mostly like "reading” a film in technical way - types of
shots, film grammar, editing, film punctuation, etc. My thesis is focused on film
in connection with visual art - new media are extended and popularized and
because of it information systems has changed into visual images. In the Czech
Republic, the issue of connection of art and film is processed only marginally by
Patrik Vacek, Jana Kratka (MU Brno) and Linda Arbanova (CU Prague). | tried
to deepen this issue with my thesis — projection of artistic styles into narrative
film.

At the beginning of thesis | have presented the basic elements of a film
image and mise en scéne that are the same denominator also for visual arts.
It was mostly contents of scene - composition, colour, using of light and
contrast, placement of objects and characters in the screen. In the following
chapters, | presented my selected films and artistic styles, which affect form of
film and also a story of film. | described in detail in what way are artistic styles
and film linked.

The last part of my thesis is focused on the teaching of film education.
| mention institutions and projects that support the Film and audio-visual
education or train teachers to teach it. This section contains two proposals of
projects focusing on perception of art in film. While filmmakers are loyal with
using true colour like in fine art, which films refer to, the current media use
colours to manipulate the population.

The world and its perception is accelerating and its aims are changing.
| tried to think a way out to attract present young people to static classical arts
through dynamic media, which are more natural and more attractive than "high

art" for them.

96



