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Abstrakt

Tato prace se zabyva problematikou pouzivani obrazi a fotografii namisto
pohyblivych filmovych zdbéra. Od obecnéjsiho hodnoceni jednotlivych médii
pfechazi k technické analyze jednotlivych moznosti jejich kombinovéni. Druhé
polovina prace obsahuje hodnoceni typickych ptikladl pouziti obrazli a fotografii

jako plnohodnotné nadhrady pohyblivych obrazii. Text uzavira téma intermediality.

Kli¢ova slova: Obraz, fotografie, zabér, divak, animace, dokumentérni film.

Abstract

This work deals with an issue of using Picture and photographs instead of moving
pictures. From general assessment of concrete media it approaches technical analysis
of particular possibilities and their combinations. The second part of the work
contains the assessment of typical examples of using pictures and photographs as a
full-value compensation of moving pictures. The text summons up the topic of

intermediality.

Keywords: picture, photography, film clip, film-goer (viewer), picture animation,
documentary.
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Uvod

Svou diplomovou praci chei predkladat jako subjektivni

zamysleni nad moznostmi vyuziti obrazi a fotografii ve filmu.

Kinematograficka a televizni tvorba jiz od svého vzniku zacala
absorbovat metody i1 konkrétni technické prvky znamé z ostatnich
druhli uméni. MlZe byt tedy zajimavé pozorovat, jak se film chova,
pokud vypravuje za pomoci svych starSich souputniki v ,,oboru*

zobrazovani, tedy fotografie a malif'stvi.

V prvni kapitole, nazvané ,Zobrazovani“, se vénuji
zakonitostem filmového a vytvarného uméni. Jedna se o teoreticky
text, ve kterém vychazim ze vSeobecné pfijimanych poznatkl védy,
teorie umeéni, a z texti, které jsou zdsadni pro téma obraz a film.

vvvvv

piipadné pouzitelnosti jako ndvodu), tedy zkoumani z praktického

hlediska, je v kapitolach 2. - 4.

Zde popisuji a detailnéji hodnotim rizné konkrétni tvirci
zpusoby (a samoziejmé zaroven také metody rlznych tviircl) pouziti

obrazii a fotografii namisto filmovych zabért.

Otazky, které si kladu, souviseji zejména s moznym rozporem,
ktery mize filmovy tviirce pocitit ve chvili, kdy ma ve svém filmu
zobrazit vytvarné dilo. Existuje mnoho moznosti a filmovy rezisér jiz
od pocatecnich ptiprav voli mezi riznymi metodami, naptiklad mezi
popisnym zprostiedkovanim divackého vjemu, nebo  kreativnim

piistupem a osobitému pfedvedeni obrazu (fotografie).
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Patd kapitola nazna¢i moZnou cestu smérem k prolnuti
jednotlivych druhti vizudlniho/audiovizualniho uméni. Zabyva se tedy
zejména vytvarnym umeénim, které béhem dvacétého stoleti filmové

(televizni) vyjadiovani 1 jeho technologické postupy absorbovalo.
V této praci zminuji dila, kterd reprezentuji urcité modelové,

typické postupy. Pro lepsi nazornost (zejména u piipadi porovnani

dvou zabérti) jsou nékteré priklady pfedvedeny v obrazové piiloze.
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1 Zobrazovani

Za nejstarSi umélecky projev cClovéka pokldda kulturni
antropologie zobrazovani souvisejici s magii. Magické objekty—
malby, kresby, sochy, napodobuji skutecnost, aby ji ovlivnily v lidsky

prospéch. Jeskynni kresby zvitat maji zarucit jejich hojnost, dobry lov.

Filmovy teoretik André Bazin ve svém textu Ontologie
fotografického obrazu (Co je to film?, 1979) ptedpoklada, ze vznik

uméni mizeme spatfovat v balzamovani.

Ve snaze uchovat ¢lovéka 1 po smrti, a to piimo jeho fyzické

ostatky, nebo alespont ndpodobou, zpodobnénim téla ve formé sosky.

Aristokracie ve svych sidlech mivé fadu portréta predkli nejen
jako ptfipomenuti dlouhé rodové linie, kterd dodava vaznosti jejich
Slechtickému stavu, ale také ve smyslu magické tradice, kdy posledni
misto na zdi je jiz vyhrazeno soucasnému vladci, pro jeho budouci

znesmrtelnéni.

Magii napodobivou provozujeme mimod¢k doposud.
Kupftikladu noSenim podobenek svych blizkych v penézence, jako

nahradu jejich fyzické pfitomnosti v dobé odlouceni.

Postupem Casu vytvarnd dila ztracela svlj primarné magicky
vyznam a malifstvi se utvaielo jako zpodobnéni kombinace odrazu

duchovnich svétl, symbolickych vyznami a realistického zobrazeni.

Tento symbioticky mix rozsekla v 15. stoleti perspektiva.
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Bazin uvazuje o ,,vynéalezu*“ perspektivy jako o rozhodujici
udéalosti v malifstvi. Od chvile, kdy malif dokdzal vytvoftit iluzi
trojrozmérného prostoru, muzeme délit jeho piisti smeéfovani na dva
proudy. Symbolismus a realismus.

Problematika historického vyvoje zobrazovani je ve skutecnosti
linii ,,0od renesance k filmu®, je to ddno zejména tim, Ze madm na mysli

spiSe technologické hledisko.

,Diktat“ realismu (nejen touha po dokonalém, vérném
zobrazeni u tvlrcii samotnych, ale velmi silné také jako spoleCenska
poptavka) se nesl dalSimi obdobimi. Tento pozadavek musel nutné
podnécovat tviir¢i osobnosti z raznych obori ke snaze o novatorské
vyuzivani technickych vynélezi k pokusiim o dosazeni automatické

reprodukce. K fotografii.

Fotografie tedy malifim caste¢né ulevila od tihy povinnosti
realistického zobrazeni. Abstrakci se zaroven uvolnila cesta, nebot’
malifstvi se najednou zdélo byt lidem pftijatelné (realismus ted’ najdou

u fotografa) jako okno do svéta fantazie.

Vztah malifstvi a fotografie samozifejm¢ neni pouze takto

piimocary. Vyvoj neni pouze jednosmeérny.

Maliti a fotografové se ovlivituji neustdle a riznymi zpusoby.
Vytvarnici tfeba Cerpaji z dfive nezndmych fotografickych
makrodetaildt. Mohou také fotografie pouzZivat namisto skic

(inspirativni neredlné svétlo na kontrastnich, nebo pfeexponovanych

fotkach).

,Fotografuji to, co nechci malovat, a maluji to, co nedokazu

vyfotografovat. Man Ray (Sontagova, 2002, s. 164)
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Stejné jako zGstava v repertodru maliit realistickd malba, ocita

se brzy po zrodu fotografie, abstrakce v pozornosti fotografii.

Fotografové se tedy jiz od pocatku ,,déjin fotografie® zabyvali
umeéleckou fotografii, ktera se velmi rychle od prostych podobenek
emancipovala. Obecné¢ ale pfevaha svétové fotografické produkce
(svét je od rannych dob fotografie zahlcovan amatérskymi
fotografiemi-dnes je toho ptikladem internet, fotografuji i mobilni

telefony...) spociva skutené v prostych otiscich reality.

Vyndlez filmu poté na lidskou touhu (fotografiemi Caste¢né
ukojenou) po realistickém zaznamendvani svéta, ve kterém zijeme,

navazal.

Technologie filmového zdznamu, nebo video zaznamu, stejné
jako fotografie, umoznuje (svou technickou podstatou) zachyceni

reality objektivné, vérné.

Divacké prozivani, podle Iva Pondélicka (Film jako svét
fantomi a mytt, 1964), pfinasi u filmového dila psychologickou
odliSnost oproti divackému zaZitku z vytvarnych praci, zavisejici na
magii prostoru kina, dramati¢nosti filmového vypravéni a subjektivné

vnimané dimenzi.

Ve filmovém zobrazovani svéta je nesporné stejnou mérou jako
obraz, dulezity zvuk. Pro divdka v setmélém kiné miize zvukova
slozka filmu znamenat natolik sugestivni zazitek, Zze by sam o sobé

dokazal predc¢it vjemy zaznamendvané okem.

Jist¢ by na moiské pobiezi prenesla naSi mysl fotografie
zvukové doprovazena kiikem rackl a Splouchanim mote stejn¢ dobie,

ne-li Iépe, nez némy, filmovy zabér stejného Utesu.
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Proto mohou naptiklad tak sugestivné a intenzivné uc¢inkovat
v Lynchovych filmech statické zdbéry (obrazy) bez herecké akce,

»tradicné doprovazené zlovéstnym hucenim.

Profesorska piednaska Karla Vachka moznosti filmového
zobrazovani pojmenovava natolik sympaticky obrazné€, ze z ni s chuti
¢ast ocituji :

,Filmovana mize byt i fotografie (zastaveny filmovy obraz)
1 napsané slovo, zalezi na typografovi (jak bude vypadat), na tiskafi,
na vyrobci papiru, na zviteti, které dalo kazi vazaci (co listy svazal) na
desky a hibet knihy, i na truhléfi, co postavil knihovnu; zélezi i na
filmovém materidlu a kamete, kameramanovi, ktery natocil podklady
pro vznik novych slov. Zvuk muize byt filmovan - jeho stopa ve své
grafické 1 digitalizované podobé! Vsechny druhy uméni padaji do
filmu jako ptezralé merunky, pii dopadu samy sobé plesknou a jsou
konzervovany (vznik novych slov, uméni a jeho obrazy spolu s ostatni

skuteCnosti tvoti jakysi kruh) - co je vlastné specifikum filmu?

Je to zvukova 1 néma kamera (konzervalni zatizeni) a stiih
(rozhodovani o tom, co bude ponechano v zakonzervovaném stavu
a kam to bude v dile ulozeno, i o tom, co se vyhodi na skladku, shnije,
¢1 jen vyfadi mimo dilo a zapomene). Do filmu padaji vSechny védy
(nejen umeni) a také nas zivot, 1 ten, ktery uz zmizel v ¢ase (pokud
byl nafilmovén a zachovan, mize byt pfistfizen - a pokud zmizel,
nezmizel se vSim vSudy a mlze byt rekonstruovan a znovu

nafilmovén).“ (Vachek, 2004)

Dilo jako obraz vnitiniho svéta tvlirce. Zrcadleni myslenkovych
a citovych pochodl. Tak samoziejmé také mizeme nazirat na tvorbu.
U filmu je vSak (azna vyjimky) ptfedpokladédna casoveé i finanéné
naro¢nd, kolektivni prace. Tudiz zachyceni erupce momentalnich

emoci miZeme cekat mozna u malife expresionisty, méné jiZ
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u sochate, nebo filmare, kteti zde narazeji na jistd omezeni. Uz tedy
jen ztoho praktického davodu, Ze proces jejich tvorby, kvili

technickym parametriim, trva pon¢kud déle.

Filmovy tvlrce je blizko konstruktérovi, ktery sklada z utrzka
reality novy svét. Slepuje matné odrazy, stiny, a zablesky sldbnoucich
vybojli, ve snaze zatopit pod kotlem divakovych dychtivych neurond.
Je jedno, kde se (technicky) takové stiny a zablesky vezmou, jestlize

ma autor dostate¢né€ silnou ideu.
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2 Obrazy ve filmu

Prvni z kameramant, ktefi chtéli jako inspiraci pro svou praci
vnimat obrazy malifd, jist€é neudélali chybu, pokud si vybirali
obrazy - ,starych mistri“, uméni Serosvitu. Castou inspiraci pak
byvaji tyto obrazy dodnes u filmu historickych, a to zejména pokud se

jedna o filmy, které pojedndvaji pravé o malitich.

Krasnym piikladem zdafilého kameramanského zhmotnéni
svéta obrazii jednoho konkrétniho malife je prace kameramana
Reinera ~ van  Brummelena na  Greenawayové  snimku
,Nightwatching“(Obr.1.), ktery zajimavym, atraktivnim zpasobem
zobrazuje praci Rembrandta van Rijn na slavném obraze ,,Nocni

hlidka®.

V tomto snimku Rembrandtovy obrazy diky tvircim oZivaji
jednak v samotném dé&ji (Peter Greenaway ve svém spekulativnim
ptibéhu, ktery se odehrava v dobé, kdy malif piijima nabidku vytvorit
skupinovy portrét amsterodamské milice, odkryva tajemstvi tohoto
slavného obrazu. V rezisérové pojeti Rembrandt do svého obrazu
zakomponoval poselstvi o pravé identité vraha.), ale zaroven se svou
barevnosti, kompozici, praci se svétlem piiblizuje stylu malifovych
obrazli 1 kamera. Reiner van Brummelen vychdzi z malby takovym
zpusobem, ze se jednotlivé zabéry samy stavaji takika baroknimi

obrazy.
Greenaway v tomto filmu (a také v nékterych svych dalSich

filmech) kromé pfemitani o lidech a jejich ctnostech ¢i nectnostech,

narazi také na otdzky tykajici se uméni, umélcovy svobody.
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Piibéhy slavnych malifi filmafe tradicné ldkaji, inspiruji
a néktefi se tak ocitli na filmovém pasu jiz v nékolika filmovych, nebo
televiznich zpracovanich. Nebot’ filmové portréty vytvarniki vznikaly

jiz v dobach ¢ernobilého filmu.

Zobrazeni jejich praci, obrazli v ,hraném* Zivotopisném

snimku ale nebyva vétsSinou piipadem, kterym se zde chci zabyvat.

Totiz vyplnénim celého zadbéru obrazem, nebo ¢asti obrazu tak,

aby se sam stal zab&rem.

Nepatii sem tedy situace, ve které si nékdo (filmova postava)
takovy obraz prohlizi anasleduje stfih, po kterém vidime detail
prohlizeného obrazu. V takovémto ptipad¢ se jednd o subjektivni
pohled postavy z filmu (piestoze technologicky ¢i formalné takovy
zabér splituje zadani). V této praci se mi ale jednd primarné¢ o vztah

divak — obraz.

Ptikladem filmu o maliii je také Tarkovského Andrej Rublev.
Tento film sice patfi k filmim hranym, které v této praci podrobné&ji
nezkoumdam, protoZe nepouZivaji obrazy jako ndhradu zabéru, ale film
Andrej Rublev je vyjimecny tim (je vyjime¢ny v mnoha ohledech
samoziejm¢), Ze v zavéreCné pasazi filmu, epilogu, postupuje
zpusobem, ktery mize byt ukdzkovym vzorem préace na vytvarnickém

filmu.

Z jinak ¢ernobilého filmu se béhem néjezdu do vyhasinajicich
uhlikl prolneme do barevné pasaze, kterd je tvotfena zprvu velkymi
detaily Rublevovych ikon (N¢kdy jen matné tusime, co je v detailu
obrazu znazornéno, ze které ikony detail vibec pochazi. Pozname
naptiklad vyrazny motiv z roucha svatého Rehofe), posléze vidime
celé figury. Tii kradlové jedouci na konich v obraze Narozeni Péané,

kamera pomalu ptejizdi po dalSich motivech. Jako skladebnych prvki
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zde tvirci pouzivaji zejména prolinacek, ale také se objevi ostry stfih,
rytmicky souznici s vyraznou hudbou. Svymi Sirokouhlymi zabéry
kameraman nepiekroci rdm obrazii. Pohybujeme se tedy uvniti svéta
Rublevovych ikon a prostfednictvim téchto nabozenskych obrazl
Tarkovskij v epilogu, oramovaném dohasinajicimi Zhavymi uhliky na
zaCatku scény a destém na konci, znovu shrne téma celého filmu.
Neékolikaminutovy epilog Tarkovskij zakoncuje obrazem
piejezd shora dolii po celkové malb¢, abychom se nakonec opét vratili
k detailiim, které zachycuji strukturu barev, materidlu. Kamera nyni
po detailech Svenkuje zprava doleva. Nasleduje piejezd po celku zdola
nahoru, prolnuty pies tvar andéla do detailniho Svenku zleva doprava
(ve zvuku poprvé zahimi). Pak se objevi Kristus vykupitel. Vidime
najezd na detail tvaie a pak odjezd (podruhé zahimi), ktery se prolne
do detailu dievénych desek, na néz zaCina prset (i ve zvuku).
Poslednim zdbérem se vratime do exteriéru. Nejsme jiz v obrazech
Andreje Rubleva, ale zpét v redlném svété. Barevnost filmu vSak

zustava. Vidime koné u feky. Prsi.

,,Cela tato zadvérecnd symbolickd scéna je vlastnim teologickym
zhodnocenim filmu. Z barevného obrazu vyhasinajiciho obé&tniho
ohnisté, z jeho popela jako vzkiiSeny zivot vyvstavaji Rubljovovy
ikony. Prolinaji se jedna v druhou a jsou piedstaveny vSechny, které
se pokladaji za jim vytvoiené. Ve svém komplexu vydavaji svédectvi
o Kristové zivoté. Kamera snima ikony v nepfetrzitém pohybu, ktery
ve svém souhrnu naznakové symbolizuje Kiiz. A do centra (srdce)
tohoto kiize zasazuje ikonu "Sv.Trojice". Jejim srdcem, tedy

centralnim symbolem této ikony, je eucharistie - t€lo Kristovo.

Jako obét za htichy clovéka. Tarkovskij oba tyto vyznamy

dirazn¢ a védomé akcentuje. Proto jedinym mozZznym koncem tohoto



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 18

zpévu radosti srdce je Spas - tvar VzkiiSeného Krista vitézného, ktery
vysvobozuje a ocistuje cely svét krvi své obéti (dést’ - jako krev
Kristova v eucharistii "oCerstvuje" vSechny - a v tomto desti kon¢ ve
volné ptirod¢ jako znak vérohodného obnoveni [osvobozeni] celého

svéta pro zivot véény.* (Suchanek, 2007)

Vyraznou moznosti vyuziti obrazii ve filmu je také pouziti
stylotvorné. Setkdme se s nim zejména v hraném filmu a obrazy zde
funguji jako prostfedek vytvarné stylizace. Napadaji mne zde
napiiklad filmy ,,Kdo chce zabit Jessii?*“ a ,,Ctyfi vrazdy staci,

drahousku®.

Prvni z filml natocil Vaclav Vorlicek v roce 1966 a obrazy
K4ji Saudka vyuzivd v uvodni titulkové pasadzi jako navozeni
komiksové atmosféry, ktera je pro film urcujici. Hrdina v podani herce
Jittho Sovaka je ctenafem komiksovych seSitd, kterému se diky
novému piistroji zhmotni sny o postavach, o kterych si Cetl a timto
jednoduchym scénaristickym napadem je divaklim umoznén vstup do
svéta fantazie, ve kterém se pohybuji superhrdinové, ktefi hovofi

vyhradné pomoci komiksovych bublin (Obr.3.).

Diky primitivnim trikim a nutnosti ponechat dostatek ¢asu pro
pfecteni bubliny, dochéazi v téchto scénach ke zpomaleni herecké akce
az k témér uplnému zastaveni, a v téch okamzicich se filmovy zabér

skutecné stdva polickem komiksu.

Oldfich Lipsky ve filmu ,,Ctyfi vrazdy stadi, drahousku® z roku
1970 opét pouziva estetiky komiksovych obrazi Kaji Saudka.
Tentokrat ozvlastiuje pestrobarevnou frasku (tento film je na rozdil
od Vorlickova barevny) kreslenymi obrazy i1 uvnitt pfibéhu. Stejné
jako v ,Jesii* je pfitomen ¢tenat komiksu, ale tentokrat je reZisér jeste
svobodnéjsi, protoze skrze Ctendife vstupujeme do piibchu

z komiksového seSitu, coz pro tvlirce piredstavuje moznosti témet
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neomezené. Lipsky vyuzivd obrazi kdykoli. Pro podtrzeni vypjaté
scény, jako vloZeny videoklip, pro zménu prostiedi, nebo ve scéné
automobilové honicky, ktera by diky omezenému rozpoctu bez pouziti

sekvence slozené ze Saudkovych obrazi jisté¢ nevypadala pfilis akéné.

Tuto kapitolu dale délim na dvé podkapitoly, které reprezentuji
nejbeéznéjsi kategorie filmovych dél, ve kterych se s obrazy vytvarnikii
muzeme setkat.

Prvni se vénuje dokumentirnim filmim o vytvarnicich
(nazyvam je vytvarnické filmy) — tedy portrétim vytvarnikd, nebo
také dokumentarnim filmiim o slavnych obrazech.

Druhé podkapitola se vénuje pouzivani nehybnych obrazli ve

filmu animovaném.
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2.1 Vytvarnicky film

S wvytvarnymi dily se ve filmech nejcastéji setkavame
v dokumentarnich portrétech vytvarniki. Kromé Zivotnich osudd,
atmosféry ateliéru nebo ukazek pracovniho postupu a techniky,
potiebuje rezisér takového portrétu ukazat zejména samotné dilo

portrétovaného.

Bazin spravné tika, ze film o obrazech neni stejny ptipad, jako
fotografie obrazu v knize, nebo diapozitiv na pfednasce. Je to nove,

svébytné, umélecke dilo.

Snimani nezivého svéta objektivem kamery umoziuje filmari
v souvztaznosti nékolika zabéra a diky budovani nové skutecnosti

prostfednictvim filmové montéze, vytvofit iluzorné realitu oZivenou.

,Filmovy zabér je nahofe, dole a po stranach omezen,
je vyfezem skutecnosti pied kamerou (za kamerou) - jeho perspektiva
je ovlivnéna pouzitou optikou, pomér stran pouzité okenicky urcuje
format. Prohlédnéme si obrazy venkovskych wusedlosti, které
namaloval Camille Corot. Do formdatu nevstoupi nic, co nevzbuzuje
klid - monumentalni klid, chce se fici, pfes nicotnost subjektu - ten
muz musel dlouho hledat, nez nasel mista s t€émito vlastnostmi, a pak
je dokonale oddélil (vytezal) z jejich okoli - byl to hledac¢ vnitiniho
svétla, jehoz podobu (obdobu) ¢i zrcadlo nalézal ve francouzské
krajing; chci jen upozornit na to, co mame v rukou, kdyz namiiime
kameru - mame nastroj filozofiiv - mame vybrat, vyfiznout, odd¢lit
misto, odkud vychézi vnitini svétlo, a pokud to zvladneme, bude

vychazet i z nas.“ (Vachek, 2004)
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Rezisér Karel Vachek mél v pfedchozim citdtu na mysli vytez
ze skute¢nosti. Ale misto, odkud vychazi vnitini svétlo, miiZeme najit

kdekoli, zajisté 1 v obrazech.

Miutzeme tedy do zobrazovaného vytvarného dila vstupovat
diky objektivu v detailech. Dokonce v makrodetailech. Miizeme také

vyuzivat rakurz — volit netypicky uhel pohledu.

V galerii totiz vétSinou pozorujeme obrazy pouze z urovné
pfirozené vysky postavy, o¢i. Malokdo piijde k obrazu, aby ho
prozkoumal z podhledu a jesté ke vSemu z maximalni blizkosti-

mozna by se mu za zady ozvalo diirazné zakaslani.

Nelze pominout ani vyhodu technickych moZnosti kamery,

ktera muze v nékterych ptipadech zaostiit vétsi detail, nez lidské oko.

Akademicky malif Oldfich Smutny mi promital videa, ktera
vytvoril se svymi prateli ve Francii. Jednim z téchto kratkych
experimentti, bylo video vytvotfené celé pouze z fotografii, pofizenych
na Smutného vystavé v Lucembursku(2009). Smutny vyuzil
dostate¢n¢ vysokého rozliSeni fotografii k tomu, aby své, na nich

zaznamenané obrazy, uplné dekonstruoval.

Pocitacem generované ndajezdy, prolinacky, dvojexpozice,
barevnd manipulace, ale zejména vyiezy. Oldfich Smutny své obrazy
zkoumd pod drobnohledem s velikou chuti. Vidét makrodetaily,
zvétSené stopy po jemnych tazich Stétcem, jakési nové obrazy,

povazuje za inspirativni (nedatovany, nepublikovany rozhovor, 2009).

Jaka jsou tedy po kladnych moznostech vyuzivani filmové

techniky naopak uskali?

Mohu poukazat i1 na tak samoziejmou skutecnost, ze velikost
televizni obrazovky je odlisnd u jednotlivych divékd. O velikosti

platna v  kiné, ve vztahu k zobrazovanému, nemluvé.
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Zakomponovanim malifského obrazu se tedy z hlediska jeho
skute¢né velikosti (pro zachovani disledné vérnosti origindlu) nema
cenu zabyvat. Miniaturni grafika na filmovém platné, nebo
monumentalni olej v televizi je prosté skutecnost, se kterou se filmovy

tvlirce musi vyporadat.

Lze zde pracovat s divdkovou zkuSenosti, znalosti realné¢ho
svéta, lze obraz nasnimat nejprve jako celek v rdmci prostoru,
mistnosti, u které se ptredstava pomérti velikosti miZze odvodit.
Naopak u miniatury muzZzeme ukdzat prst, minci, cokoli znamé

a umoznujici divakovi se zorientovat.

Ve filmu ,,Hadmoty Vaclava Rozanka* kameraman Filip Klar
neékolikrdt pouziva piechodu dovnitt Rozankova obrazu vyse
zminénou metodou. Nejprve vidime obraz v rukou osoby, kterd o ném
néco sdeluje(Obr.2a.), a pak (kdyz uz méame diky srovnani s lidskou
postavou piedstavu o formatu obrazu) kamera teprve rusi prostor ramu
a pohybuje se pouze v detailech(Obr.2b.). Navic v tomto filmu
kameraman zdaraziiuje vhodnym vyuzZitim zmény rakurzu vyraznou
plasticitu a strukturu dila, ktera je diky netradi¢nimu materialu

(n€kolik vrstev asfaltu a latexu) skute¢né zaznamenanihodna.

Obrazy byvaji Casto v jiné orientaci formatu, nez je filmové,
nebo televizni zobrazeni. V piipadé vysokého, Uzkého obrazu
(kuptikladu aktu) mtze byt celkovy zabér natoen pouze s ptitomnosti
okoli obrazu mimo ram. To je ovSem z hlediska pfirozeného vnimani
lidskym okem naprosto v poradku a neptedstavuje pro divaka nic
neobvyklého, nebot’ diky konstrukci, poctu a umisténi oc¢i, je lidské
vidéni také Sirokouhlé.

Navic kdyz ke zminovanému aktu v galerii pfistoupime,
abychom si jej detailnéji prohlédli, postupujeme presné tak, jak muize

postupovat filmaft, ktery stithem na polodetail aktu umozni divakovi
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bliz8i pohled a Svenkem od hlavy k paté tuto simulaci pfirozeného

divackého vnimani obrazi jen zavrsi.

,Filmové platno radikdlné rusi malifsky prostor. Obraz je
v rdmu zasazen soustfedivé, intenzivné; filmové platno vSak -
prostfednictvim déje v Case 1 potenciondlnimi paralelami v prostoru -
ubihda mimo svou projekéni plochu: je rozptylené, extenzivni.
Konec¢nost obrazu dand ordmovanim (¢i jinym ,,omezenim
svébytnosti®) zdiiraznuje stejnorodost malifského vidéni, homogenitu
senzoriky, stejnorodost jeho optiky. Plivodni obraz malifiv musi byt
dotaZen, musi probuzovat iluzi ukoncenosti. Neexistuje ¢as mimo to,
co se odehrava na malifové platn€; neexistuje — ve vétSiné piipadl —
ani prostor mimo toto platno. Obraz v rdmu je definitivou, novou

skuteCnosti ve skutecnosti ptivodni.* (Pondélicek, 1964, s. 55)

Ve Vachkové citatu o filmovém vyifezu a hledani vnitiniho svétla se
objevuje zminka o poméru stran pouzité okenicky urcujicim format.
Tento technicky parametr ovliviiuje praci kameramana velmi silné
pravé v piipadech zakomponovani ptedméth tak pravouhlych, jako
jsou malifska platna. V soucasnosti, kdy televizni vysilani kompletné
pfechdzi na format 16:9 (dokumentarni tvorba ma nejvetsi prostor
pravé v televizi), najednou kolem vertikalnich formati obrazl, pokud
je chceme zakomponovat celé, zbyva vpravo ¢i vlevo mnohem vice

mista.

Sirokouhlé formaty kamerového zaznamu jsou jisté ideélni
pro horizontaln€ orientované obrazy-,,gaucaky*. Takto se samoziejmée
mohu na otazku kompozice podivat v nadsazce. Ve skutecnosti toto
omezeni nepredstavuje problém. Bezesporu existuje né¢jakd moznost,
jak tsporné umistit cely vertikdlni obraz do horizontalniho ramce.

Soucasny divak urCit¢ nebude povazovat kuptikladu diagonalni
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zakomponovani obrazu za chybu. Nebude mit pocit, Zze obraz pada,

nebo je Spatné povéSeny, naklonény. Nastésti je zvykly.

.-....film pfiblizuje vzdy dilo vytvarného uméni v jiné optice
a nuti divdka, aby je vnimal podle nového vytvarného systému,
objeveného filmafem. A mozni, Ze tento systém plvodni dilo
malifovo ,,filmoveé znetvoruje. Filmar uz syntetizuje skutecnost jinou,
ne tu, jakou syntetizoval a z pfirody abstrahoval malif; a praveé snad
tim kazdé filmové zachyceni ,,zrazuje* pivodni vytvarnou skute¢nost
malifovu. Je to ,,zrada®, o niz hovori ve své hluboké studii o malifstvi
a filmu zesnuly filmovy teoretik André Bazin. Je to ,,zrada* vS§eobecna
— nemiZze totiz jind byt, chce-li byt film sam tvorbou, chce li byt
uméleckym filmem. Nakonec se tato ,,zrada‘“ projevi i v kontemplaci,

v prozitku dila.* (Pondélicek, 1964, s. 54)

Samotny obraz muzeme vnimat jako autorskou interpretaci.
Kazdy malii zachycuje realitu, nebo svou predstavu, iluzi, jedinec¢né.
Soubéhem maliiské autorské interpretace s filmaiskou se tedy

dostavame do oblasti interpretace interpretace.

V samych prvopocatcich ,,vytvarnického filmu*“ mohli byt
malifi a kunsthistorici timto novym zplGsobem zobrazovani
znepokojeni. Fragmentace obrazu a dalsi technické postupy mozZna

pusobily ponékud nesetrné.

Dnes je pro divdka vytvarnika mozna nepiijemnéjsi, nezli
manipulace obrazu prostfednictvim kamery a stfizny, selhani
filmového tvirce v aspektech faktickych (naptiklad chybné uvedena
data v komentafi), nebo skute¢né¢ hrubé posunuti vyznéni dila.
Resnaisova ,,Guernica* jist¢ funguje adekvatné, ve svém hrozivém
vylinani tvafi ze tmy, prolinackach, najezdech a dvojexpozicich
doprovazenych sugestivni hudbou, ale démonizovat takovymto

zpusobem kuptikladu obraz Josefa Lady, by bylo poné¢kud pfehnané.
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Akademicky malif Roman Kubicka mi v této souvislosti
(posunuti vyznamu, nepochopeni smyslu dila), vypravél (nedatovany,
nepublikovany rozhovor, 2009) piihodu ze své vernisadze, na jejimz
zahdjeni kterysi historik uméni zasvécené hovofil o vystavenych
Kubickovych obrazech. Vyzdvihoval zejména, podle ného, velmi
jimavy, intimni, osobni obraz ,,Smrt otce*, ktery jej skutecné hluboce
zasahl. Po zahdjeni vystavy pak pfiSel za malifem Kubic¢kou a trochu
se mu omlouval za to, Ze o takto osobnim, tragickém tématu, o takové
citlivé véci veifejné hovoril, ale ze ten obraz ma opravdu obrovskou

silu. A Ze prosté musel...

Kubicka mu odpovédél, ze to vibec nevadi, jelikoZ obraz
namaloval podle novinové fotografie zemielého papeze, a nazev

obrazu byl titulkem ke ¢lanku, ktery fotografii doprovazel.

Kdyby Kubickliv obraz interpretoval takovymto zpisobem
filmovy tviirce, mohla by se z drobné¢ anekdoty stat pro divaky

,pravda®.

KdyZz se plvodni vyznam uméleckého dila objevi v jiném
kontextu, nejedna se vzdy o nepochopeni, netimyslnou chybu.
Posunuti vyznamu n¢kdy byva zamérné. Této metody muze byt

zneuzito napiiklad v politicky angazovaném filmu.

Takovéto nepochopeni a posuny mohou nastavat pii jakychkoli
vykladech uméleckych dél, pokud nemdme moznost komunikovat
piimo s autorem, nebo se dikladnéji seznamit s dilem malife v SirSim
kontextu, studovat prameny a pochopit vylu¢nost konkrétniho

autorského zobrazeni.

Vécnd reprodukce, nebo autorsky piinosné zachyceni? Tato
otazka sama o sobé neznamena zadné dogma, jak by se na prvni

pohled mohlo zdat.
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Zalezi na zanru, na tom, jaky cil si tviirce stanovi. Né¢kdy mtize
byt konzervativné, klidné€ a citlivé zachycené vytvarné dilo soucasti

dokonale vystavéného autorského filmu.

Film Martina Rezni¢ka ,,Jan K¥izek - Sochy a véely* pracuje
s obrazy a archivnimi fotografiemi nenasilné¢, meditativné.
Ve zvukové stopé slySime jazzovou hudbu, ktera dopliuje vypraveni
(vzpominani) vdovy po vytvarnikovi Janu Ktizkovi, Jifiny Kiizkové.
Vypravécku ve filmu hovofit neuvidime. Jeji hlas v obraze dopliuji
kromé& Kiizkovych kreseb a archivnich fotografii ¢i zébérh, jesté
vyjevy ze zahrady a domu, ve kterém s manzelem zili. Nékolik minut
sttidani pomalych Svenki po Kiizkovych kresbach a cernobilych
fotografii pokracuje pomalym Svenkem po zahrad¢, sochach, nebo na
detail vajicek a nadob s jidlem na stole, pohledem oknem do zahrady

a zase zp¢ct ke kresbam.

V protikladu jsou pak po¢iny méné vydaiené. Mam na mysli
pokusy o ,,mystické* zobrazeni vytvarnych d¢€l, vyuzivajici riznych
rotaci kamery, rychlych nijezdii do nitra obrazii, simulujicich
prolinanim plynulou jizdu kamsi, ale neumoziujicich divakovi obrazy
doopravdy vnimat. Na rozdil od Reznitka, ktery nas do svéta Jana

Kftizka dokaze ptenést nendsilng, ale o to hloubgji.

Moznosti klipovité rozhybat obraz rychlymi detaily ¢i strhy
muze autor bezpecné vyuzivat pouze v piipad¢, kdy nemini pouze
ukazat svou kreativitu, ale pfesné vi, Ze pottebuje dosdhnout urcitého
pocitu, ktery vysledny film podpoii, ktery do ného patii. Dilo malife
v té chvili nepfedstavi vérné, znazorni pouze svlij pocit z n¢ho, coz
samoziejm¢ muze byt v danou chvili pfistup spravngjsi, nez otrocke,
reprodukujici zobrazeni. NejcCastéji se setkdvame s filmy, ve kterych

autor ob¢ varianty kombinuje.
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2.2 Animovany film a obrazy

Pohyb filmového pasu, spolu s celym mechanismem jeho
promitani za pomoci blikavého stfidani svétla a tmy, si jako divaci
vétSinou neuvédomujeme. Vlastn€ nejspis jen ve chvilich spontannich
¢1 zamérnych chyb v projekci, nebo u pseudopodprahovych zabéri
(mdm na mysli vstfizené okénko, nebo nckolik okének, zietelné
pouzitych v zanrovych filmech, pojednavajicich o manipulaci

divakem, prostfednictvim podprahovych zabéri).

Podprahové zabéry jsou vlastné také statickym obrazem. Tento
viem je sice tak kratky, Ze jej bézné nezaregistrujeme, ale v nasi
paméti zistane. Cisla na zavadécim filmovém pasu, doprovazena
pipnutim, ktera slouzi(vala) k synchronizaci obrazu se zvukem,
se nachazi pouze na jediném filmovém okénku. Piesto jsou dobie
Citelnd, protoze jako bilé symboly na ¢erném poli maji pii projekci

moznost intenzivné zasvitit ve tmé.

Timto zptisobem je vlastné v animovaném (zejména kresleném)

filmu promitano 25 originalnich vytvarnych dél za vtefinu.

Kreslené animované filmy jsou logicky spojené s vytvarnym
uménim a s vytvarnymi dily témét absolutné. Autofi takovych filmt
byvaji Casto zaroveil vytvarniky.

Pro tuto diplomovou préci, kterd pro zobrazeni vytvarného dila
ve filmu ptredpokladd urcité trvani, jsou k analyze vhodné spise

animované filmy bez, nebo s minimem animace.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 28

Klasické kreslené animované filmy (pookénkové snimdni) sice
také pracuji s vytvarnymi origindly, ale vyuZivajic doznivani

zrakového vjemu, stoji pevné v poli filmovém.

V kategorii (ne)animovanych kreslenych filmti se nachdzi jeden
z absolutnich ptikladd, totiz sugestivni, origindlni mordyiska balada
Jitiho Brdecky, ale pro absolutni piiklady je vyhrazena ¢tvrta kapitola,
takZze na tomto mist¢ uvedu jiny piiklad ,,animace” nehybnych

,,obrazu“.

Film, ktery sice byva poklddan za animovany, ale jeho
podstatnou cast tvoti rozpohybovani nezivych obrazl a objekti pouze
pomoci stithu, se jmenuje ,,Historia Naturae, Suita“ a v roce 1967 jej

natocil vytvarnik a rezisér Jan Svankmajer.

Tento film je velmi rychle, rytmicky, podle hudby stiithanou
exkurzi do chitanu zoologie. Jednotlivé ¢asti maji nejen rizné druhy

zivocicht, ale i hudby.

[luze pohybu v neanimovanych pasazich vznik4 stfiddnim
velikosti zabéri a druhii snimaného ,,materialu. Nejprve se nam pied
o¢ima v jakémsi grotesknim tanci mihaji vyobrazeni musli ze starych
atlasii, aby byla vzapéti doplnéna muslemi redlnymi. Obrazy (rytiny)
plazi se misi s hadimi kostrami, Zivymi plazy, detaily Zabiho oka,

zabou ve sklenici.

Timto rychlym mixem (film je dlouhy devét minut a ma osm
kapitol) Svankmajer na hudbu Zdenika Lisky dokaZe vytvofit pocit
hemzZeni a jakéhosi kypiciho vyvoje druht.

Od foxtrotu me&kkyst se tak pres hmyz, ryby, plazy, ptéky,
savce a opi¢i polku dostaneme az k lidskému valciku.

Ptikladem filmt, které také pfistupuji k vytvarnym dilim

interpretujicm zpusobem, jsou animované filmy rozhybavajici slavné
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obrazy. V takovém piipad€¢ neni tvirce zprostiedkovatelem pouze
technickym, objektivnim, ale rovnou oZivuje a nové uchvacuje
puvodni malifovu myslenku, zdmér. Vznikaji filmy hravé, prezentujici
moznosti animovaného filmu a fantazii reziséra, ale s duchem

plvodnich obrazil se Casto mijeji.

Velmi piesné tuto skuteCnost pojmenoval reZisér Simon
Koudela jiz ndzvem svého filmu ,,Tti variace na Picassovské téma*,

kde spravné pouziva slovo variace.

Takovéto filmové variace budou vyjadfovat spiSe rezisérav
pocit z obrazu, nikoli pocity a tvir¢i zdméry malife, nebo samotnou
podstatu a energii variovaného obrazu. Vzdy bude pfitomna také
energie a osobni interpretace reziséra této variace. Podobné jako tomu
je v pripadé svébytn¢ pojatych pohledl na vytvarné dilo, které zminuji

v piedchozi kapitole.
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3 Fotografie ve filmu

Fotografické uméni byva ponékud zjednoduSené vniméno jako
zobrazovani, které je pro filmové kameramany uménim matetskym
(nebo mozna sesterskym). Rikalo se prvnim filmim tu$im ,,0Ziv1é
fotografie®. Prace filmového kameramana v obdobi ¢ernobilého filmu
byla fotografickymi postupy pfimo ovlivnéna. V titulcich se dokonce

uvadélo fotografoval, namisto oznaceni kamera.

Fotografie pouzitd ve filmu, diky technologické piibuznosti
fotografického apardtu a filmové kamery, nepiisobi vyrazné
nepatficné. V prvni chvili divdk ani nemusi poznat, Ze vidi zastaveny

obraz.

Filmatova prace s fotografii méa podobné zakonitosti, jako jeho
prace s malifskymi obrazy. Existuje zde stejné omezeni v podobé
ramu. Kameraman bude také feSit onu ,,gaucdkovou® otazku
kompozice ve vztahu k formatu (v téchto ptipadech se Casto pouzivaji
cerné pruhy po obou strandch vertikdln€ orientované fotografie,
zakomponované v tradicné horizontdlné orientovaném formatu
kamery). Pracovat miiZeme stejnym zplsobem také pii fragmentaci

dila.
Filmy o fotografech a jejich dilech byvaji vypravény velmi
podobnym zplsobem, jako portréty vytvarnikd. Dva zasadni rozdily,

oproti filmiim vytvarnickym, ale vnimame.
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Jeden je technicky. Fotografie na rozdil od pastézni malby
napiiklad, nemd faktickou hloubku. Takze zménou rakurzu pfi
snimani fotografie dosdhneme jediné deformace perspektivy. Zatimco
u malby muze takovéto zobrazeni predstavit fyzicky existujici tfeti

rozmér (hmotu) obrazu.

Druhy rozdil je spiSe psychologického razu. Co je na fotografii,

je technickym otiskem reality. Jedna se vlastn€ o zastaveny cas.

,Fotografické obrazy jsou opravdu schopné zmocnit se
skutecnosti, protoze fotografie neni jen pouhym zobrazenim (jako
napiiklad malba); neni jen interpretaci reality, ale je také jejim
otiskem, tak jako §lép¢j, nebo posmrtnd maska. Zatimco malba,
1 kdyby byla témét fotograficky piesnym piepisem skutecnosti,
nebude nikdy vic nez pouhou interpretaci, fotografie je vzdycky
zachycenim svételnych vin pfimo odraZzenych pifedméty — hmotnou
stopou po predmeétu, kterou Zadna malba byt nemulze.” (Sontagova,

2002, s. 138)

Pouziti fotografie ve filmu by mohlo s trochou nadsazky
znamenat 1ty pfipady, které zname jako kli§¢é z hranych, zejména
zanrovych, filma. Jedna se naptiklad o scéndristickou metodu zkratky
pii pfedstavovani postav (hrdina odchazi z bytu a za nim si v§imneme
rodinného fota s péti détmi, momentky s obfim lososem v rukou
a fotografie z promoce, takze mame béhem sedmi vtefin jasno o jeho
zivote), nebo klasickou fintu z thrillera : fotografie na no¢nim stolku,
které si vSimne vrah odchazejici z bytu. Po pfepocitani osob na fotce

se vraci zabit posledniho svédka.

Tyto ptiklady ale nesouviseji s problematikou, kterou se snazim
rozkryt ve své praci. U jedné z Casto pouzivanych metod hraného
filmu, takzvana mrtvolky, zastaveného zabéru, se ale zastavim. Byva

pouzivana pro zdlraznéni urcitého pocitu, nebo bézn¢, jako formalni
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postup, na konci filmu pred ,,pfijezdem* zavérecnych titulkid. Tento
technicky prvek jiz patfi do kategorie fotografie namisto zébéru,
protoze zastaveny zabér se fotografii de facto stava. Vratim se k nému

ale az v nasledujici kapitole.

Neékdy se u filmil nato€enych podle skute¢ného lidského osudu
na konci zobrazi fotografie, ktera zobrazi skutecnou podobu c¢lovéka,
onémz film vypravél. Je to zvyklost, kterd prost¢ divakovi
zduraziuje, Ze film byl natoen podle skute¢nosti. O fotografii jako
skutecné pointé, ¢i spiSe emocionalnim vrcholu filmu, se zminim také

ve ¢tvrté Casti diplomové prace.

S fotografiemi se setkavame nejcastéji v dokumentarnim filmu.
Zname rizné zanry takovych filma. Ve filmech védeckych narazime
na astronomickou fotografii, makrofotografii. Filmy medicinského
zaméfeni ukazuji tieba fotografii rentgenovou. Kriminalistické
fotografie byvaji pro svou charakteristickou odosobnénost a syrovost
pfinosné pro filmy, které se zabyvaji zlo¢inem.Velmi ¢asto byva ve

filmu (naptiklad ekologickém) pouzivana také leteckd fotografie.

V dokumentarnich filmech byvaji takové fotografie pouzivany
z mnoha riznych divodi (estetickych, dramaturgickych a dalSich).
BéZnym divodem vSak byva také nutnost. Kviili neexistenci osoby
¢1 mista, ani archivnich pohyblivych zabérii zobrazovaného,

zobrazované udalosti.

Filmaii maji nckolik zdkladnich moznosti jak s takovymi
archivnimi fotografiemi pracovat. Mohou pouzivat vyfezy, mohou
Svenkovat, najizdét, pouzivat duchaplné montdz. Zaméerné
vynechdvam trikové moznosti, protoze 1 v téch jednodussSich
piipadech, kde fotografie neni vyrazné deformovana, jako jsou tieba
vrstvy €1 zmnozeni, piece jen dochdzi k posunu estetickému,

a také k obsahovému zkresleni.
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Rezni¢kav historicky, dokumentarni film ,,Slava republice®,
popisujici Prazské povstani v roce 1945, buduje atmosféru vécné
a neokazale. Pouzivd klasické ,mluvici hlavy“, které doplnuje
cernobilymi fotografiemi (Obr.4a.,4b.). Ale jeho pouziti fotografie,
fotografie jako zastaveni cCasu, jako nezpochybnitelné svédectvi
vypjatych udélosti, podpofend vypovédi pamétniki prazského
povstani a umné komponovanou ruchovou stopou, pusobi sugestivng,

uklada se jako silny vjem do divakovy paméti.

Naproti tomu rezisér Mind¢ ve filmu ,,Sila Lidskosti® pracuje
systémem technické show. Vidime knihu poznamek a vysttizkd, ve
které se jedna z vlepenych fotografii trikem rozjede proti divakovi, az
vyplni celou obrazovku a navic motiv Prahy, ktery na fotografii byl,
se zméni v archivni filmovy zabér podobny tomu z fotografie. Cely
koncept filmu je divacky nesmirné vstiicny, a dluzno fici, ze ,,Sila

lidskosti‘“ byla za tuto vstiicnost odménéna uspéchem.

Ob¢ tyto varianty pfistupu k praci s historickou fotografii jsou
naprosto legitimni. Krom¢ vkusu tviirce a jeho osobniho vnimani
filmové prace, rozhoduje o variant¢ zpracovani také ,adresat™
vysledného filmu. Ne¢kdy se pod tlakem distributora, ktery chce
logicky zaujmout co nejvétsi pocet divaki, autofi ptikloni k divacky
atraktivnéj$i  tvar¢i metodé. Riskuji ale, Ze s piimocarou
srozumitelnosti, strhujici zdbavnosti, s dosazenim piijatelnosti pro
,vSechny* divaky, pfijde film o svou hloubku. Rezisérli, ktefi toto
dilema dokéazi vybalancovat se cti je bohuzel méné, nez téch

ostatnich.

Ptiklad  dokonalé¢ho  zroceni poctivého, dukladného,
mnohaletého sbirdni material, historickych zabéri a fotografii
pfedstavuje cyklus celovecernich dokumentarnich filma ,,Zapomenuté

transporty“ reZiséra LukaSe Ptibyla.
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Lukas Ptibyl vypatral posledni zijici svédky nepfedstavitelné
krutych udalosti v ghettech a vyhlazovacich taborech béhem druhé
sveétoveé valky. V jeho filmech piezivsi vzpominaji, a v obraze je jejich
vypovéd doplnéna pouze archivnimi fotografickymi a filmovymi
materialy, které skute€né patii ke zminovanému mistu a dobé. Tento
neokézaly zpisob filmového vypravéni silné Gcinkuje proto, Ze je pro
Ptibyliv film jednoznacné vhodny. Sila vypovédi nepotiebuje zadné

dotacky, rekonstrukce ¢i jiné technické berlicky.

Casté byva v dokumentarnich filmech pouziti fotografie pro
nazorné zobrazeni promény mista v Case. Jako vhodny ptiklad zde
uvedu film Jana Gogoly ,,Vila Inocent®”, ktery je podle reZisérovych
slov o rozkladu, a ve kterém kameraman Vladan Vala v sekvenci,
ktera zminovany rozklad pravé pomoci srovndni archivnich fotografii
interiért 1 exteriéri vily (a jeji obyvatelky Marty Zabloudilové),
potizenych nékdy v dob&é mezi prvni a druhou svétovou valkou, se
zabery soucasnymi, velmi funkéné demonstruje. Kamera se v jednom
zédbéru pohybuje uvniti rozpadlé, Spinavé, pavucinami pokryté vily
a zastavuje se v naprosto stejné kompozici(Obr.5a.), jaka je na
nasledujicim zabéru- fotografii(Obr.5b.), kde je interiér vily zachycen
v jeho StastnéjSi, proslunéné podob&. Nasleduje bliz§i archivni
fotografie stejného mista- balkonu, na kterém stoji hrdinka filmu
v divéim veku(Obr.5c.), aby v nésledujicim zabéru(Obr.5d.) opét
pfiSla ke slovu Viélova kamera se souCasnym zabérem v zamérné
identické kompozici, jakou meéla predchozi fotografie, ale se
zménénym okolim vily i proménénou hrdinkou. Vysledny kontrast
jesté umociiuje uz tak ve filmu dostate¢né obsaZeny silny dojem
zmaru. Rezisér Gogola v této scéné nechava Martu Zabloudilovou
recitovat latinské verSe, coz ma dalsi kontrastni vyznéni, jelikoz
klasickd prvorepublikovd vzdé€lanost silné kontrastuje s dneSni

podobou pani Zabloudilové 1 s panelovymi domy, které kolem
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rozpadajici se vily vyrostly. Tato silna scéna pokracuje protipohledem
na hrdinku (zven¢i na balkon), ktera dokonci recitaci. Pak nasleduje
velky celek zarostlé vily ve stejné situaci a scénu uzavie idylicka
fotografie celku vily, pfed kterou stoji celd rodina ve StastnéjSim

obdobi hrdinc¢ina zivota.

Obcas se ve filmovych recenzich setkadvam s kritikou pouzivani
fotografii, které pouze ilustruji atmosféru, nebo jsou pouzivany

zpusobem, oznaCovanym hanlivym piizviskem klisé.

Jedna se zejména o dobové fotografie, které nejsou ni¢im nové
(neptfindsi zddnou novou informaci a mnohdy ani nejsou skutecné
autentické co se mista a Casu ve vztahu k déji filmu tyka), a nejspise
se pouze dobou vzniku a atmosférou hodi tvirci k dosazeni néjaké

nalady, nebo jen obohacuji strukturu filmu.

Nemohu tvrdit, Ze bych s takovou kritikou vétSinou nesouhlasil,
ale myslim, Ze je vzdy nutné posuzovat jednotlivé ptipady objektivné,

peclivé a s ohledem na $irsi souvislosti.

Ve filmu ,,Hamoty Viclava Rozénka® jsem s historickymi
fotografiemi pracoval také a pokud by film vySe zminovany recenzent
vidél, mohl by kupiikladu pasaz s prvomajovym privodem povazovat
za podobné lacinou. V komentafi slySime vypravét o sedmdesatych
letech, dobé provérek a obtizich, které nastaly piseckému maliii
Rozéankovi jako predstaviteli abstraktniho malifstvi v komunisty
ovladané zemi. Fotografie, kter¢é béhem tohoto komentafe vidime,
jsou obrazem té doby a vétSina divakii nepoznd, ze jsou to vyjevy
(schiize, prvomdjovy pruvod...) pofizené skute¢né v Pisku.

Osobné jsem zazil takovou zpétnou vazbu, kdy jeden divak

poznal na nékteré z téchto fotografii svého 1ékare, ale to je opravdu

ojedin¢la zalezitost, a kdybych pouzil dobové fotografie z jiného
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mista, pro film jako takovy by se vyznamov€é nezménilo nic.
Predpokladam ale, Zze onen divék, ktery poznal, Ze jsem pouzil

skutecné pisecké redlie, ted’ vice véfi celému filmu.

K pouziti fotografii autentickych mne ale nemotivovala snaha
umoznit divakiim z Pisku poznat svou sousedku. Chtél jsem zejména
divakovi, ktery tu dobu nezazil a zajima jej, jak svét tehdy vypadal,

(24

umoznit pohled co nejpravdivéjsi.

Navic samotné rozbiti struktury filmu byva mnohdy
dramaturgicky zadouci. PouZzit namisto ,,mluvicich hlav* sérii
fotografii miize zaplsobit osvézujicim zplusobem. Takze ptredem
neodsuzuji ani skute¢né ilustrativni pouziti fotografii, pokud to nejde
jinak.

V pasdzi pojedndvajici o zmarnéni Rozankovych moznosti
vystavovat po okupaci vroce 1968, jsem pouzil jednu fotografii
Breznéva. Breznév je symbol. Tady konkrétné symbol toho, ze ,,pfisli
rusaci, coz slySime v komentafi. Tento pifipad mize pusobit jako
laciny symbol, za normalnich okolnosti bych BreZznéva takto nepouzil,
ale ona to byla neznama fotografie z jeho navstévy Pisku. Sméjici se
diktator v Rozankové mésté. Vidina maximalni autenticity, v tomto

konkrétnim ptipadé€, ptekonala mij autorsky stud.

Vyraznym predstavitelem fotografické produkce je portrétni
fotografie. Pro filmatfe pracujiciho s historickymi fotografiemi byva
takovy portrét Casto nesmirné uzite¢ny. Zcela zdsadnim se pak stava
pro ,,medailonek®, filmovy portrét. U jiz nezijich portrétovanych
osobnosti je to samoziejmé, ale u portrétu zijictho cloveka tyto
podobenky (a nerozliSuji zde, jestli se jedna o umélecky portrét, nebo
amatérské, domaci fotografie) podavaji svédectvi o minulé dobg.

Zachycuji portrétovan¢ho v rtiznych obdobich Zivota a mohou tedy

reprezentovat jeho jednotlivé , kapitoly*.
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Technicky lze z takové portrétni fotografie vytvofit nékolik
ruznych zabéria. Kameraman mize pomalu (sugestivng) najizdét na
detail o¢i. U domadcich amatérskych podobenek se dokonce muze
nalézt v detailnim vyfezu situace, gesto, ¢i predmét, dokladajici
konkrétni filmovy motiv (ldhev alkoholu v ruce Clovéka, ktery mél

problémy s pitim naptiklad).

Pro ukéazku konkrétni moZznosti pouziti jediného fotografického
portrétu ve filmu nékolikrat, se jest€¢ jednou vratim ke snimku
,Hamoty Vaclava Rozanka“. Rozankovu svatebni fotografii jsem
v tomto filmu pouzil dvakrat. Poprvé jako portrét Véaclava Rozanka
(vytez jeho tvate z celkové fotografie — typického svatebniho
dvojportrétu), nebot’ jsem nemél k dispozici Zadné jiné fotografie
z Rozankova mladi. Tento vyfez jsem pouzil v pasazi pojednavajici
o jeho uméleckych zacatcich. Podruhé jiz jako celkovou svatebni
fotografii pro pasaz o laskyplném vztahu manzeli Rozankovych, kteii

spolu byli ptes padesat let.

Jasmina Blazevi¢ ve filmu ,,Cesta® rozpohybovala slavnou
fotografii na které rezisérka Véra Chytilovd se zaujatym vyrazem
kamsi ukazuje prstem (ziejm€ zrovna reziruje). Z této fotografie
kameraman vytezy vyrobil sadu zabérii (Obr.6a.-6d.), které ve stiizné
rytmicky na hudbu poskladali v jakysi pfedél. Od velkého detailu ruky
s vytréenym ukazovackem, pies kratky prostfih na p olodetail ruky

1 s predloktim, po celkovou fotografii.

Ve filmu Lucie Kralové ,,Ztracend dovolend* jsou fotografie
dokonce jakymsi hlavnim hrdinou filmu. Napinavé a vtipné patrani po
majitelich ztracenych fotografii z dovolené(Obr.7.) uvadim v této
kapitole jako bonus, ktery ve svém detektivnim snazeni misty

pfipomina slavnou Antonioniho ,,ZvétSeninu®.
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4 Absolutni priklady

Kdyz jsem si jako téma své diplomové prace zvolil vyuziti
obrazii a fotografii ve filmovych dilech, napadlo mne okamzité, ze pro
demonstraci moznosti ndhrady filmového materidlu nehybnymi
vytvarnymi dily, budu chtit popsat i méné obvyklé vyuziti. Totiz

vyuziti bezvyhradné.

Zastaveny obraz je z hlediska filmového vypravéni fascinujici.
Filmova projekce, jako technickd udalost, trva v Case. V kin€ divak
nemiize (na rozdil od navstévnika galerie) rozhodovat, po jak dlouy
Cas se bude na obraz divat. Je lapen. A filmovy tviirce tohoto
fenoménu musi spravné vyuzit. Nésledujici tfi absolutni piiklady
povazuji za reprezentativni také proto, ze jejich autofi pfrilezitost,

kterou jim kombinace obou médii nabidla, nepropasli.

V této kapitole tedy popisi film slozeny dasledné z fotografii,
i takovy, ktery se sklada pouze z obrazl. Tteti absolutni ptiklad, ktery
nazyvam Fotografie jako pointa, neni absolutnim ve smyslu absolutni

dislednosti pouzivani dané formy, ale ve smyslu t¢inku.
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4.1 Film sloZeny z fotografii

Film, ktery namisto pohyblivych filmovych zabérti pouziva
fadu fotografii, nato¢il v roce 1962 rezisér Chris Marker. Jedna

se o kratkometrazni cernobilé sci-fi : ,,Rampa‘ (La Jetée).

Ptibéh zaind odjezdem od letiStni rampy, zni hudba a ruchy.
V prvni fotografii téméf nerozezname, Ze se nejedna o filmovy zabér —
vzhledem k zobrazovanému (nepiehledné prostredi letiste), diky
odjezdu kamery, ale 1 kvuli ¢ernobilému zobrazeni a zvukové stope,
kterd zabér ozivuje. Nasleduje ale série fotografii doprovazenych
hlasem vypravéce, krajina, dit€, holubi, kocka, hibitov, rampa, tvar

zeny(Obr.8a.).

Je obraz zeny vzpominkou na minulost? Je to snad obraz

lepsiho svéta? Hrdinova détstvi?

Jako interpunkce funguji zatmivacky a roztmivacky, celkové

tempo je pomalé.

Pozdé&ji se ocitneme v nepiijemném, tisnivém podzemnim
prostoru (Obr.8b.), hrdina dostava injekci, slySime tlukot srdce, Sepot.
Hrdina tedy umird? Je vzpominka na leti§t¢ obrazem, ktery muz uvidi
v okamziku smrti...nebo je dokonce zarovenn okamzikem jeho smrti?

Muze snad cestovat ¢asem a zabranit katastrofé€, ktera uz se stala?

Zastaveny obraz v tomto filmu, jehoz atmosféra je
znekliditujici nejen kvili netypické formé, ale i diky ponurému
prostiedi, které je v silném kontrastu s krasnou vzpominkou hlavniho
hrdiny, zplsobuje vpisovani vyjevii do paméti divdka mnohem

dikladn€ji a naléhavéji, nez by zde umoznily pohyblivé filmové
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zabéry. Marker tak s pomoci zastavené¢ho Casu, sugestivné navozuje

pocity cloveka, ktery si vybavuje v paméti ddvné vzpominky.

Praveé diky fotografiim a jejich odliSnému divackému ucinku,
oproti filmovému zébéru, je divak posléze presvédCen, ze cas, jak ho
béZzn¢ zndme a vnimame, neexistuje.

Pamét’ je zde obrazem. Je otiskem casu, ktery s paméti Gzce

souvisi. Ale obraz, otisk Casu, zdblesk paméti, nemusi byt nutné

objektivni pravdou.
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4.2 Film slozeny z obrazu

Absolutnim piikladem filmu, ve kterém jsou filmové zabéry
disledné nahrazeny obrazy, je snimek ,,Jsouc na fece mlynat jeden®.
Rezisér Brdecka rozehrava piibéh ve stylu staré¢ kramaiské pisné
pouze s vyuzitim obrazii Evy Svankmajerové. P¥ibéh je tragicky, a jak

se na mordyiskou baladu ze zivota slusi, také jednoduchy:

Po mnoha letech vojny se domt, do mlyna, vraci vojak. Rodice
jsou zrovna v kostele. Po shledani se sestrou vojak vymysli, ze své
rodi¢e vyzkousi, jestli ho po téch letech jesté poznaji. Sestra tedy
bratra neprozradi a rodice, ktefi jeho pravou identitu neodhali, uvéii
své dcefi, Ze u nich pfenocuje neznamy pocestny. Mlynat s mlynarkou
si v§imnou pen€z, které ma pocestny u sebe a smluvi se, ze chlapa
zamorduji a oloupi. V noci sviij zdmér tedy provedou a vojaka pak
hodi do feky. Réno se dcera pta na svého bratra a vSe jim objasni.

Chmurny piibeh pak konci otcovou sebevrazdou.

Sugestivni zpé€v herce MiloSe Kopeckého dopliuji obrazy
ilustrujici déj, ablizici se syrové, naléhavé popisnosti plivodnich
lidovych tvarct, ktefi po poutich a jarmarcich zpivali své milostné,
krvavé, ¢i jiné historie a ukazovali na obrazech rtizné faze d¢je jako

davni predchiidci komikst.

Atmosféru hrizného nasilného ¢inu a celkovy tisnivy dojem
dotvateji pomalé prolinacky, kterymi jsou spojovany jednotlivé
zabéry. Jednd se o zabéry obrazi nejprve v celé velikosti, které se dale

ptiblizuji pomoci takzvanych ptiskoktli po ose (pomalu prolinanych).
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Tato pomald a minimalistickd montdz napomahd vyvolani
znepokojivého pocitu u divaka. Brdeckiv a Svankmajerové film svym
atakovanim naSich nevédomych, davnych strachti dokaze vytézit ze
zdanlivého minima maximalni Gc¢inek.

Diky ¢asovosti filmu, vytvarné expresivité jednotlivych obrazii
a zvukové slozce, je divak pohlcen koncentrovanou silou, ktera je,
pravé diky ptsobivosti filmového média (nejen kvili presné¢ danému
casovému Useku pro samotnou projekci) intenzivni vice, nez

kupftikladu ¢etba knihy se stejnym textem a ilustracemi.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 43

4.3 Fotografie jako pointa

Pro ptiklad nesmirné¢ uc¢inného vyuziti jednotlivé (dokonce
jedné jedin€) fotografie jako filmového zabéru jsem si vybral film
,.Clovégina“, ktery v roce 1974 natodil jako cviteni druhého roéniku

FAMU rezisér Fero Fenic.

Tento stylizovany dokument popisuje udalost z roku 1968, kdy

zpovykany dav v KoSicich zlyncoval Zenu.

Pteexponované zabéry evokujici vytésiiovani zlych vzpominek
na celou udélost (jakoby pohledem Zenina ditéte, které bylo svédkem
mat¢ina napadeni) jsou ve filmu kombinovany s pokusem o anketu

s KoSi¢any, ktefi se zpétné€ k incidentu stavi odtazité, nebo jej zlehcuji.

V anketé¢ Feni¢ pouziva principu ,mrtvolky®, zastaven¢ho
zébéru, kdy nejprve sledujeme reportazni zabér, ve kterém kamera
pfichazi k ndhodnému ¢lovéku na ulici, pak se obraz na chvili zastavi
na polodetailu zpovidaného, slySime odpoveéd’, a poté se zabér znovu

rozbéhne a doty¢ny odchazi.

Tato forma byla moznd nutna ztechnickych davodd -
nemoznost zvukového zaznamu, ¢i pochopitelna neochota obyvatel
vypovidat o udalosti na kameru, ale ve vysledku funguje sugestivné.

Navic pfedznamenava findle.

Z ankety a celého filmu ciSi hloupost a lhostejnost davu.
V kontrastu k davu jako nebezpetnému stddu je pak clovécina

jediného muze. Hrdiny, ktery zenu zachranil.
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Pointou filmu je fotografie samotné udalosti, ktera je necekana,
syrova a pokud uz ptedchazejici minuty filmu na divéka siln& pisobi,
v okamziku posledniho zébéru, totiz oné fotografie, je divacky zazitek
(Sok, udiv, znechuceni) povySen na maximalni hladinu, protoze
sebelepsi rekonstrukce nedovede tolik, co jedind vymluvna fotografie

skutecné reality.

Vidime dav lidi, ktery ptfed sebou zene nahou, téméef
padesatiletou Zenu plnou modfin a Srami. Ve zvuku je ¢tena novinova

zprava o tomto piipadu.

Divak se diky fotografii ocitd na mist¢ samém, vidi znamé
prostiedi, povédomé typy lidi a ve chvili, kdy se ocitne takhle blizko,
je velmi pravdépodobné, Ze si sam sobé¢ polozi otazky, které nam sice

Feni€ nijak okaté nepodsouva, ale jasné€ k nim smétuje:

Lyncujici dav v mé soucasnosti? V prostoru, kde Ziji? Ktery
povazuji za civilizovany? Jak je to mozné? Jak je mozné, ze se v davu
z lidi stavaji tak krut¢ a hloupé bytosti? A mél bych ja odvahu

se v takové situaci zachovat spravng?

Zastaveny Cas muze nékdy vypovidat silnéji, nez rafinované
konstrukce. Koncentrované emoce vtisklé do jednoho momentu
zdafilé reportazni fotografie tak mnohdy ucinkem ptedci televizni

zpravodajstvi.

,Fotografie si lze zapamatovat snadnéji nez pohyblivé obrazy,
protoZe jsou Cistym vyfezem Casu, nikoli jeho tokem. Televize je
proudem neuspofddanych obrazii, z nichz kazdy anuluje ten
pfedchozi. Kazdd fotografie je privilegovanym momentem,
proménény v tenky predmét, ktery lze uchovavat a znovu prohlizet.
Fotografie podobné té, jez se v roce 1972 dostala na titulni strany

vétSiny svétovych novin — nahé vietnamské dité pravé zasazené
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americkym napalmem, které bézi s rozevienyma rukama proti
fotografovi, kiicic bolesti-, zvysily zfejm& odpor vetejnosti viici valce
vice nez stovky hodin zverstev zprostiedkovanych

televizi.“ (Sontagova, 2002, s. 22)

V ptipadé¢ FeniCova filmu a jeho pointy neni filmové
zobrazovani tim, co divacky nejsilnéji ptisobi. Feni¢ ve vrcholu svého

filmu totiz vyuziva energie a u€inku pitvodniho média.
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5 Prolinani

Ve vizudlnim umeéni zakonité nastavaji situace, kdy jiz
neovliviiuje malif ¢i fotograf filmového tvirce, ale naopak vytvarnici
nachazeji novou inspiraci v praci filmaii, nebo se dokonce sami
postavi za kameru. Takové prohozeni roli pfinasi nové pohledy na
vizudlni zobrazovani. Tvirce, ktery neni klasickym filmarem, ale své
zkuSenosti Cerpa zjinych uméleckych zdrojli, mize nové médium
osobité uchopit a pietavit do netuSenych souvislosti. Naptiklad slavné
jednozabérové filmy Andyho Warhola, ze Sedesatych let dvacatého
stoleti, plsobi diky statické kamefe a absenci déje jako fotografie,

obrazy(Obr.9.).

Bernadette Huber ve své videoinstalaci ,,Egon’s blue sex box*
rozpohybovala postavy z Schieleho obrazli. Postupovala metodou
animace za pomoci digitalniho fotoaparatu a pocitace. K tomuto ucelu
pouzila vystifihanych postav z kalendaii a pohlednic s reprodukcemi
Schieleho kreseb a maleb. Erotické divadlo, které postavy diky
autorce predvadéji, je grotesknim piredstavenim, které vyuziva

puvodniho smysIného naboje Schieleho obrazii.

Kdyby se Bernadette Huber byvala prohlésila reZisérkou, a toto
video promitala na filmovém festivalu, nebylo by to nikterak
zarazejici. Ve vizualnim uméni dochéazi k prolinani oborového

zaméfeni autort, a také zatazeni vysledka jejich prace.
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V oblasti audiovizudlniho uméni dochézi k zajimavému jevu.
Zda se mi, ze se v moznostech svobodné experimentovat, projevuje
rozdil mezi vytvarniky, nebo feknéme vizualnimi umélci, a filmovymi
tvarci. Klasicti filmovi tviirci jsou omezovani tim, Ze potfebuji kina.
V béZznych kinech a televizi totiz neni pfiliS mnoho prostoru pro
netradicni dila, takZze se skutecné svobodnymi experimenty na poli

videotvorby, se dnes setkdvame paradoxn¢ nejcastéji v galeriich.

Mam samoziejm¢ na mysli béZné televizni a filmové prostiedi.
Jisté existyji filmové festivaly a piehlidky, které svobodny prostor
filmovym tvircim poskytuji. Vitézové filmovych festivall se
dostavaji do filmové distribuce, do televizniho vysilani. Studenti
filmovych Skol n¢kdy vytvaieji sympaticky odvazna dila. Klima, které
vnimam kolem videotvorby prezentované v galeriich, mi ale pfece
jenom piipada ponékud ptiznivejsi.

Vzhledem k tomu, ze tento dojem nemam potvrzeny zadnym
reprezentativnim srovnavacim prizkumem, mohli by mi patrné
vytvarnici pohybujici se v kategorii novych médii oponovat nazorem

presné opacnym.

Kazdopadné galerie byva pro prezentaci videi svobodnéjSim
prostorem uz jen z toho diivodu, Ze na rozdil od televize, nemusi ptilis
feSit otazku stopaze jednotlivych dél. Video se v galerii vétSinou
promita ve smycce potfad dokola, coz posouvd téma divackého
vnimani pon¢kud mimo zab&hnuté systémy. Ale to jiZ nesouvisi

s tétmatem této prace.
Vratim se kpracem, které sice balancuji na pomezi
jednotlivych druht uméni, ale pouzivaji obrazy takovym zplsobem,

ze by bylo nespravedlivé je v této praci neuvadet.
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K takovym dilim patii zejména videa Jeana-Luca Godarda
z cyklu Historie(s) du cinéma*“(Obr.10.). Godard v tomto videoeseji,
vénovanému déjindm filmu, vyuziva filmové zabéry, fotografie,
viceexpozice, zpomaleni, titulky. Ve zvuku pak hudbu, komentart,
nebo hypnotické Udery psaciho stroje. Video, k jakému smétuje

Godard, je skutecnou syntézou literatury, vytvarného uméni a hudby.

,,Godard pouzival video k tomu, aby nové promyslel moZznosti,
hranice a d¢jiny filmu. Prostfednictvim figur elektronické montaze
a manipulace s rychlosti pohybu obrazu zviditelioval rysy
videografického obrazu a souCasné¢ pomoci videa analyzoval
kinematografii. Invaze videa do filmu mu neslouzila jen
k dekonstruovani filmu jako star§i formy, ale také k projektovani
nového typu "psani" v obrazech. Godard vyuziva video k tomu,
aby dovedl obraz a zvuk k jejich percepénim a technickym limittm,
a aby tak divdkovi oteviel moznost participace na novych formach

mysleni v obrazech a zvucich.” (Szczepanik, 2002)

Fizi vytvarného a filmového uméni, je také Cisty film — a to
konkrétné ty ptipady, kde jsou obrazy vytvoreny manudlng, pfimo na
filmova policka. U animovanych filmi zmifluji, ze se jedna o 25

(respektive 24) obrazli promitanych na platno béhem jedné vtefiny.

To jsem ale ve srovnani s Cistym filmem spiSe Zertoval. Protoze
animovany film vznikly nasniménim pétadvaceti (u animovanych
filml to nemusi byt nutné 25, bézn¢ se jedna faze snima dvakrat) fazi
(obrazli), prochdzi procesem filmové expozice, ¢imz dochazi,
technicky vzato, k zdznamu obrazu podobné¢ jako je tomu u redlné

krajiny, ¢i herce.

Ve srovnani s klasicky exponovanym filmem je tedy manudlni
vytvarna prace piimo na filmovy pés ryze vytvarnym dilem a film se

tak stava nastrojem rovnym platnu, nebo Stétci. A nemusi se nutné
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jednat o abstraktni projevy Ccistych filmi. Kreslené¢ filmy délané

rovnou na celuloid jsou bezesporu rovnéz vytvarnymi originaly.

Jako ptiklady pokusii vytvarnikli o vypofddani se s médiem
filmovym, si na zavér dovolim uvést dva vyrazné pocCiny. Prvni se
pokousi o vytvarny otisk celoveCerniho filmu. Druhy nahlizi do

samotnych stfev kinematografické projekce.

Vytvarnik Jifi Dokoupil tiskne na nékolikametrovd platna
filmové obrazy. Jednotlivd okénka filmového pdsu jsou na platné
vétSinou v horizontalnich pruzich posklddidna za sebou. Vysledek
pusobi jako barevné abstrakce, ale pfi pohledu zblizka divak mutize
jednotliva poli¢ka filmu rozeznat. Dokoupil takto na platno pienasi
kompletni celovecerni filmy. Vznikd tedy svérazny technicky otisk
filmu. Vytvarnik aktivné nezasahuje do struktury obrazu. Barevné

kombinace a jejich rozmisténi na ploSe platna urcuje sestiih filmu.

Dokoupil tedy narusuje zékladni predpoklad, ze film skutecné
existuje pouze pii projekci, a trva v Case. Doprava divakovi moznost
uvidét v jeden moment cely film. Tento technicky otisk samoziejmé
piiliS mnoho nevypovidd o skutecném filmovém dile. Filmové
pfibehy plisobi na divdka mnoha dal§imi vjemy. Bez €asu, ptibchu,
audioslozky, neni film jist¢ upln¢ cely. Dokoupilovy obrazy jsou
v disledném hodnoceni spiSe vtipnou a zajimavou technickou
htickou.

Jako ptiklad propojeni filmu a vytvarného uméni formou
instalace pouziji aryvek z textu Tomase Pospiszyla (sam jsem vystavu
nevidél), ze kterého je patrné, jak origindlné pracoval s filmovym

pasem vytvarnik Jan Mancuska:

,V temné mistnosti proti sob¢ stoji dvé propojené promitacky

na 35 milimetrovy film. Obéma aparaty probihd spolec¢na filmova
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smycka. Po chvili objevime, Ze jeden z pfistrojii promitd miniaturni
pohyblivy obraz na misto, kudy druhym pfistrojem probiha filmovy
pas. Aby se obraz vesel na svou neobvyklou promitaci plochu, tedy
pas filmu, nemize mit vysledna projekce vétsi Sitku nez 35 milimetrti.
Vzhledem kjeho velikosti je nutné svételny obraz sledovat
s maximalni pozornosti a z velké blizkosti. I kdyz je pouzit ¢ernobily
film, obraz ma chvéjivé barevné kontury. Mezi vlastnim filmovym
pasem a projekci je totiz umisténa mald poloprihledna desticka
nahrazujici platno, mezera mezi touto destickou a bézicim filmovym
pasem je pravdépodobné za tyto barevné efekty zodpoveédna. Aktéii
filmu nehovofi, jejich akce vSak doprovazi mluveny komentaf, ktery
zépoli s hlukem zplisobenym chodem promitacek. Prezentaci jinak
skryté promitacky a filmového pasu dochazi ke zniceni iluze, kterou
se snazi vytvofit béZzny kinosal: zdanlivé autonomni existenci
promitaného obrazu a zaroven déje, jenz na platn¢ probihd. Killer
Wihout a Case na prvni pohled ptsobi, ze Mancuskovym hlavnim
zamérem byla reflexe technickych podminek filmu. Celkovému dojmu
dominuje obrovsky promitaci aparat, ktery sdm na sebe promita.
Zpusob, jakym pfistroj instalaci dominuje — a ktery snad miizeme
chapat jako metaforu pro technologicky aparat vypravéni — si o
podobné cteni tikd. Technologie nutnd k promitani filmu osvétluje
sebe sama. Vysledné projekce pfitom neni vétsi nez format filmu, ze
kter¢ho je promitano. Kruh je uzavieny, obraz se doslovné vraci

zpatky do filmového pasu.* (Pospiszyl, 2007, s.13)

Technologie hraje zdsadni roli pro charakter dila nejen pfti
nataceni, ale 1 v projekci. Stirani tradi¢nich hranic mezi kinem, galerii,
obrazem a videem pokracuje dale. Vizualni uméni expanduje také

do vetejného meéstského prostoru, pronika naptiklad na fasady budov.
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Zaver

Z analyzy typickych ptikladi vyuzivani fotografii a obrazl jako
filmového zabéru se jasn¢ ukazuje, ze fotografie a obrazy jsou pro
film zasadné&j$i, nez by se na prvni pohled mohlo zdat. A to nejen jako
vlivna a inspirujici pfibuzna média, ale pravé i v ptipadech takového

konkrétniho vyuziti, kterému je vyhrazena tato prace.

Nahrazeni filmového zabéru nehybnym vytvarnym dilem neni
pouhou hiickou, nebo snad cestou z nouze, ale obohacenim filmové
fe¢i o vyjimecny prvek. Sugestivni a k nejniternéj$Sim divakovym
pudiim hovotici vizualitu.

Na konkrétnich piikladech (z nichz nékteré jsou zéstupci
typickych, obvyklych postupti a jiné téch méné pouzivanych) je dobie
vidét, Ze pfi praci s t€émito médii lze postupovat vSemi technickymi
zpusoby a rozhoduje vZdy autorsky zamér. Zalezi pouze na autorech
filmu, jestli zvoli metodu, kterd piivodni obrazy radikalné ptetvoii,

nebo vérn¢ zreprodukuje.

V prvnim piipad¢ hrozi nebezpeci, ze se autofi stanou pro
divdka nesrozumitelnymi, ve druhém pifipadé pak mohou byt
povazovani za povrchni. VSude tam, kde se ale filmovy divak setkava
s obrazem v myslenkové pronikavych, necekanych souvislostech,
duchaplnych konstrukcich a tvofivym umem opodstatnénych
forméalnich postupech, miize tento obraz, nebo fotografie jeho zazitek

vyrazn¢ umocnit.
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Tento text je tedy predstavenim jedné méné zminované oblasti
(technickeé 1 filozofické) patiici do procest filmové tvorby. Teoreticky
se text tyka i vytvarniki, ale z praktického hlediska jsem napsal praci

filmarskou.

Tato prace muize byt nakonec vnimdéna také jako ukazatel,
rozcestnik, nabadajici k podrobnéjSimu studiu témat (problematik)
obsazenych v jednotlivych kapitolach. Odkazy na filmy a literaturu

jsou tedy také doporucenim pro dal§i mozné vnimani.

Pouzité ptiklady z jednotlivych filml povazuji za nejvhodné;si
pro dolozeni mych tvah o fungovani ¢i nefungovani kazdé konkrétni

metody.

Citace pouzivam vzdy tam, kde mohou problematiku, ke které
se vyjadiuji, vhodné doplnit, obohatit, a bylo by pro diplomovou préci
ke Skodé&, kdybych do ni tyto konkrétni myslenky nezahrnul.
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Seznam filmu

Andrej Rublev, r. Andrej Tarkovskij, 1966

Cesta, r. Jasmina Blazevi¢, 2004

Clovégina, r. Fero Feni¢, 1974

Ctyti vrazdy staéi, drahousku, r. Oldfich Lipsky, 1970
Empire, r. Andy Warhol, 1964

Guernica, r. Alain Resnais, 1950

Hamoty Vaclava Rozanka, r. Jan Bradac, 2009
Historia Naturae, Suita, r. Jan évankmajer, 1967
Histoire(s) du cinéma , Jean-Luc Godard, 1989 — 1998
Jan KFizek — Sochy a vcely, r. Martin Reznicek, 2005
Jsouc na fece mlynafr jeden, r. Jifi Brdecka, 1971

Kdo chce zabit Jessii?, r. Vaclav Vorlicek, 1966

La Jetée, r. Chris Marker, 1962

Nightwatching, r. Peter Greenaway, 2007

Sila lidskosti, r. Matej Minac, 2002

Slava republice, r. Martin Reznicek, 2004

TFi variace na Picassovské téma, r. Simon Koudela, 1997
Vila Inocent, r. Jan Gogola, 1996

Zapomenuté transporty, r, Luka$ Pfibyl, 2007 — 2009
Ztracena dovolena, r. Lucie Kralova, 2006

ZvétSenina, r. Michelangelo Antonioni, 1966
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Obrazova priloha

Obr.2b.,Hamoty Vaclava Rozanka“
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A NEKOUSU. :
PANE DOCENTE.
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Obr.3.,Kdo chce zabit Jessii?“ Zdroj: www.osobnosti.cz
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Obr.4b.,Slava republice* Zdroj: www.doc-air.com
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Obr.5a.,Vila Inocent” Zdroj: www.doc-air.com

Obr.5b.,Vila Inocent” Zdroj: www.doc-air.com
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Obr.5d.,Vila Inocent” Zdroj: www.doc-air.com



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci

Obr.6a-6d.,Cesta“ Zdroj: CT



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 61

Obr.7.,Ztracena dovolena“ Zdroj: www.filmcenter.cz

Obr.8a.,La Jetée® Zdroj: www.chrismarker.org

Obr.8b.,La Jetée* Zdroj: www.criterion.com
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Obr.9.,Empire” Zdroj: www.moma.org

Obr.10.,Historie(s) du cinéma*“ Zdroj: www.mediaartnet.org
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