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Anotace

Diplomova prace Vnitini logika filmového jazyka se zabyva vedenim divaka obrazovymi znaky:.
Film je zde uvaZzovan jako zptisob komunikace. Text prozkoumava procesy a vztahy na ose autor-
dilo-divak, nabizi terminologicky aparat a ve filosofickém duchu se snazi rozpracovavat zékladni
otazky tykajici se dila jako tvofivého zdméru. Prace by méla dospét k cili v okamziku, kdy ¢tenar-
kameraman dokéaZe zahlédnout vedle technické podstaty filmu 1 jeho organické struktury. Vstoupi-li
autor svym uvazovanim do sféry komunikacniho procesu, mize filmové dilo ,,0Zit* v dialogu:
smérovat myslenkové cesty divaka, provokovat jeho intelektualni schopnosti, ozivovat jeho
zkuSenosti a vzdorovat jeho oc¢ekavani.

Abstract

The thesis Internal film logic analyzes the processes by which an audience is guided through visual
signs. Film is conceived here as a type of communication. The text explores processes and
relationships in the author-artwork-audience axis, and offers a terminological apparatus to
philosophically work with basic questions regarding creative intention. The purpose of this work is
to lead the reader-cinematographer towards awareness of organic structures within film alongside
the commonly utilized technical frameworks. If an author can conceive of film as a communication
process, then a film can come to life as a ,,dialogue®: to direct audience's thought paths, provoke
their intellectual capabilities, and enliven their experiences against their expectations.
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UVOD

Hledat odpovédi na zakladni otdzky tykajici se filmu je podobné jako ptat se, co je to svétlo.
MiiZe se zdat, Ze podstata je naprosto zfejma. Ale predstavte si, ze se vas zeptd malé dité. M¢li byste
pravdivé a bez vahani odpovédét, Ze to nevite. Ze nikdo nevi, co je to svétlo.

Kdyz bude dité naléhat, asi se pokusite o ,,védecky* ptfistup a jev znazornite schematicky
jako na hodiné fyziky. Pro zjednoduSeni pravdépodobné& nakreslite svételné paprsky a dodate, Ze
,»Takhle néjak "funguje” svétlo, které proptijcuje vécem neskrytost, Ze je to energie, ktera
zviditeliiuje predméty lidskému zraku®. Obrazek bude zifejmé vypadat zhruba takto:

M¢li bychom ale pokraCovat a ryche upozornit, Ze po n¢kolika staletich ptisli védci s novym
predpokladem a pokusy ukazaly, ze svétlo by mohlo vypadat spiSe takto:
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A pokud bychom se podivali opravdu zblizka, jakymsi kvantovym mikroskopem, ziejmé bychom
uvidéli toto:
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Pti podobném tazani vSak ani tak nejde o vyslednou odpovéd’ ,.film je...“, ale spiSe o
skutecnost, ze vliibec vstoupime do takového uvazovani. Darem za nase snaZzeni a odvahu je
zviditelnéni vztaht a sil vyvolanych pojmenovanim prvk myslenkové posloupnosti. V mezerach
mezi jednotlivymi schematickymi obrazky mizeme zahlédnout podstatu i piesto, Ze vysledek unika,
nebot’ se meéni podle méftitka, v jehoz Skale onen jev pozorujeme.

O ,,vypliovani* prostoru mezi vidénym a pfedstavami by méla pojednavat i tato diplomova
prace. Jejim cilem je pfiblizit kameramantim krajinu piibuznych véd, jejichz zavery a pojmovy
aparat mohou prohloubit tvahy o kameramanské profesi. Film je zde uvaZovén nikoliv jako staticky
objekt, nybrz jako dynamicky zptsob komunikace zaloZeny na tom, Ze je v ném doslova télesné
obsazen lidsky ¢as, rytmus. Oproti jinym druhiim uméni tak mize velmi jednoduSe zobrazovat i
néco velmi slozitého, nebot” skute€nost reprezentovana filmovym médiem je zraku na zékladnich
urovnich naprosto srozumitelnd - lidsky duch miize automaticky pojimat zobrazeny d¢j, zatimco
,,0ko* se muze soustredit na detail.

Text o vnitini logice fimového jazyka se zabyva krajnimi pohledy na autorskou tvorbu a
snazi se vymezit teritortum femesIné-technického a duchovné-intuitivniho pfistupu. Teorie zde ma
funkci sluzby, kterd dava autorim k dispozici jakousi krystalickou mtizku, k niz pfimykaji pojmy,



jez je mozné b&zn¢ uzivat v praxi.

Formalné je tato prace pojaté spiSe jako rozcestnik nasmérovany k inspira¢nim zdrojim.
Ctenafe je viak potieba dopfedu upozornit, e uvahy nad vnitini logikou filmového jazyka a
vedenim divéka vizudlnimi znaky nelze metodicky shrnout, zafixovat do pojmil jako ve slovniku,
objasnit problematiku vcelku.

Uvodni ¢ast pojednava predevsim o teorii jazyka a pojmii z ni vyplyvajici. Filmovy jazyk je
zde sice definovan jako systém, ovSem s védomim, Ze na n¢j nelze jednoduSe aplikovat univerzalni
mechanicky recept - logika jako myslenkova cesta je zde zaloZena na tekutém dialogu mezi
filmovym dilem a divdkem, spiSe tedy iniciuje jejich sbliZzeni a oziva v ném. UvaZovani o
procesualité tvorby si ndrokuje brat neustale v potaz perspektivu divaka.

V dalSich kapitolach se prace dotyka psychologickych a psychosenzorickych ptedpoklad
vnimani, zminuje nékteré filosofické a analytické koncepty a v neposledni fadé demonstruje na
ptikladech vystavbu viceuroviiové obrazové dramaturgie za pouziti vizudlnich néstroji filmového
jazyka.

Film v porovnani s ostatnimi druhy uméni vlastné stale zaziva své détstvi, tviirci mohou
prozkoumavat jeho zakonitosti a moZznosti jen zhruba poslednich 120 let. V tomto vymezeném
casovém useku se v rdmci riznych strategii vyvijela vnitini 1 vnéjSi podoba jazyka, jehoz
prostfednictvim komunikuji filmafi s lidskym individualnim védomim i s kolektivnim mytem lidské
zkuSenosti. Jaka je vnitini podstata tohoto dynamického informacniho systému a jakou pozici v ném

vvvvv

komunika¢niho procesu kameraman a jaka miize byt jeho pozice?



INTRODUCTION

Looking for final answers concerning the question: what is film is similar to asking what is
light. On the first impression it may seem, that the answer is apparent. Imagine for a moment that a
child asks you this question. You should tell the truth and without hesitation answer that you don't
know. That no one knows what light is.

If the child insists, you would probably try to use a “scientific” approach and illustrate the
phenomena schematically like during the physics classes. To make it easier you would probably
draw light beams and add that “Most probably light “works” something like this, that it lends
visibility to things, that it is an energy, which makes objects visible to the human eye”. The
drawing would probably look like this:

However if we were to continue and quickly warn, that after several centuries scientists comes out
with new theories and tests, and that light would probably look more like this:
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However if take an even closer look, with some kind of quantum microscope, we would probably
see:
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In a similar question, however, the goal is not to get a final answer “Film is...”, but it's more

about the fact, that we enter into a thinking process. The reward for our efforts and courage is an
increased awareness of relations and forces which are revealed through the articulation of thought
paths. In the gaps between individual schematic images we can see the essence of an event, even
though our conclusions can continuously evade us, as it changes according to our measures, to the
scales by which we observe the phenomenon.

This thesis is intended to be about “filling” space between what is seen and what is
imagined. Its goal is to bring cinematographers closer to the conceptual landscapes of other
potentially and hopefully helpful sciences — which can deepen reflections on nature of
cinematography. Film here is not conceived as a static object, but as a dynamic way of
communication based on the fact that film literally contains 'human time', rhythm. Comparted to
other types of art, we can easily display something very complicated because the reality represented



by the film medium is comprehensible on a fundamental level — the human mind can automatically
conceive the displayed images, while the "eye" can concentrate on the detail.

This text about the internal logic of a cinematic language deals with boundary views on the
creative process and tries to define the territory of a craft-technical and spiritually-intuitive
approach. Theory here serves a specific function, which gives to authors a sort of crystal lattice, to
which they can attach concepts, which can then be commonly used in practice.

Formally, this work is conceived rather as a signpost which further directs the curious reader
to inspirational sources. The reader should be aware in advance that the reflections on the internal
logic of film language and the guidance of the viewer through visual signs can’t be summarized
methodologically, fixed in terms as in a dictionary, to bring a final clarification to the issue.

The first part is primarily about the theory of language and concepts arising from it. Film
language is here defined as a system, but with the knowledge, that we cannot easily apply a
universal mechanical recipe — logic as a thought path is based here on the fluid dialogue between
the film work and the spectator, rather they initiate their rapprochement and come to life in it.
Thinking about the processuality of creation demands to take into consideration at all times the
perspective of the spectator.

In other chapters this thesis touches upon psychological and psychosensory assumptions
regarding perception, there are mentions of some philosophical and analytical concepts and last but
not least, these are then demonstrated on examples through the construction of multilevel pictorial
dramaturgy using visual tools of the film language.

Film compared with others forms of art is still in its infancy, creators can explore its rules
and possibilities for only roughly the last 120 years. During this defined time period, an inner and
external form of language within different strategies and styles was developed, through which
filmmakers communicate with the individual human consciousness and with the collective myth of
human experience. How does the inner principle of this dynamic information system function and
which position does the image possess within it? What is the difference between telling a story and
leading the audience through it? What does the cinematographer contribute to the communication
process and what could be his positions in relation to it?
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1. PREDMLUVA K VNITRNi LOGICE FILMOVEHO JAZYKA A VEDENI DIVAKA
VIZUALNIMI PROSTREDKY
., Nejkrasnéjsi a nejhlubsi pocit, jaky muze clovek zazit,
je poznat tajemno. To je zdakladni princip veskerého
seriozniho usili ve véde a umeni.

Béhem studii jsem zazil pfi sledovani filmu Bila stuha (2009; rezie: Michael Haneke,
kamera: Christian Berger) st'astny divacky okamzik. Vézal se k zdbéru, v némz dité otevie dveie do
mistnosti. V obraze bylo pfitomno cosi znepokojivého, ,,vyoseného®, ramovani Sirokouhlého
formatu nebylo v souladu se stylem jednoduchého sniméni nastavenym kameramanem v prib¢hu
filmu — jako by se kompozi¢né nepracovalo se zvédavym ditétem jako s hlavnim motivem.
Disproporce byla podtrzena i nezvykle dlouhym trvanim zacatku zabéru.

Po né¢kolika vtefinach jsem funkei téchto zdanlivych nepfesnosti rozlustil. VSiml jsem si
skvrny na zdi, kterd tvarem pifipominala tzv. Turinské platno — otisk JeziSovy tvaie. Na prvni pohled
jednoduchy obraz diky tomu dostal druhotny ndboj a v nasledujicim zabéru se toto
,predznamenani* potvrdilo. Chlapec, ktery vstoupil do mistnosti a hlavou ,,otisk* na zdi zakryl, vidi
mezi dvémi svickami lezici t€lo zesnulé matky, jejiz tvar je piekryta platnem.

Po této sekvenci doslo mezi mnou jako divakem a tviircem snimku k zasadnimu
komunika¢nimu zlomu — uvéfil jsem autorovi, Zze mne vede obrazem, ze vse, co uvidim, je
zamerové a ma néjaky ,,energeticky* naboj, vyznamové pozadi. I kdyby to byla snadno
prehlédnutelnd, nepftilis zfetelnd skvrna na zdi. Tato vnitrni logika filmového jazyka pro mé zistala
jednou ze stézejnich kvalit kinematografického dila.

Snazil jsem se analyticky rozklicovat metodu postavenou na tomto vrstveni myslenkovych
vyznamu a asociaci. DosSel jsem k nasledujicim zavéram s védomim toho, Ze je tfeba je dale
rozpracovat: rezisér s kameramanem pravdépodobné postupovali v duchu logiky' tak, Ze si ve fazi
piipravy (kdy se literarni text ptenasi do teritoria filmovych prostiedkli) oznacili rozhodujici
okamziky déje / dramatu, jez chtéli zdiiraznit vicevrstevnou dramaturgii navazujicich znaki. Pti
nataCeni obrazu pak zvolili nastroje, jimiz vazebnost (skvrna na zdi + zesnuld matka) srozumiteln¢
prevedli do vizualni podoby a piedevsim ,,vyslapali* divakovi myslenkovou cestu k jejich
uchopeni. Ziejmée vyvozovali finalni feSeni obrazu podle nasledujicich kritérii: cilovou skupinou je
clovek spjaty s evropskou kulturni tradici (v tomto piipadé predevsim kiestanstvim a jeho
symbolikou), ktery ma zazitou zkusenost se sledovanim filmi a Cte zleva doprava.

Samotny obraz, kdy chlapec opatrné otevira dvefe a vchazi do mistnosti, pak podle v§eho
podléhal preciznimu scénografickému a kameramanskému feSeni, které vyplyvalo pifedevsim ze
zakonitosti tzv. ,,Cteci mapy* — pramérny divak v anglosaském regionu obvykle za¢ind ,,¢ist*
tonaln¢ vyvazeny obraz v levém hornim rohu zhruba v oblasti zlatého fezu, poté¢ mapuje stred
obrazu a nasledné jeho dalsi ¢asti. Rozhodujici roli samoziejmé hraji hlavni motivy (zvlasté figury

Albert Einstein

! Logika = 1. myslenkova cesta, ktera vede k danym zavértim; je postavena na ,,vyplyvani‘2. véda zkoumajici
zakonitosti vyvozovani zaveért a zakonitosti procesu poznani; etymologicky odvozena z feckého slova logos (fec); za
zakladatele logiky je povazovan Aristotelés
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¢1 vyrazné diagonalni linie), rozmisténi svétlych a tmavych ploch a jejich kontrast a podstatny je pro
orientaci divaka také vjem prostoru (popiedi a pozadi, jeho velikost atd.).

Twviirci pfistoupili k ¢itelnému plo§nému feSeni s kompozi¢ni disproporci — hlavni figura se
pohybuje nezvykle blizko pravé strany ramu (jako kdyby nenesla hlavni sdéleni), pficemz zacatek
zabéru piesahuje svou délkou informacni 1 emo¢ni obsah obrazu a dodava volny prostor k dalSim
interpretacim. Autor tak mize pomérné piesné rezirovat divaka elementarnimi vizualnimi
prosttedky, které probihaji v odpovidajicim asovém useku.

Diky tomuto fizenému pozorovani pak miiZze autor pfifazovat scénam ,,vertikalni*
vazebnost, ktera dovoluje spojovani a vrstveni metaforickych vyznamt zalozené na asociacich,
zkuSenostech divéka, kulturni paméti a diskursu.

V ¢em se odliSuje vnitini logika filmového jazyka od dialektické montaZe nebo autorského
komentafe pomoci ,,mizanscény“? Zacnéme zjednoduSenym piikladem teorie montaZze — nova
kvalita a vyznam vznikaji podle montaznik pfi stfthovém ndrazu dvou zabéri, které se vzajemné
ovliviiyji. Timto stfetem autor vytvaii vertikalni rovinu sdéleni, naptiklad zabér "dav nespokojenych
lidi v ulicich” a néstfih na blizky zabér ruky, kterd prudkym gestem rozlije inkoust na mapu mésta’,
evokuje ve vysledku ,.krev v ulicich®.

Jinym pfistupem muiZe byt autorsky komentat vetknuty do mizanscény v ramci téhoz
obrazu: dva milenci sedi na lavicce, v druhém planu za mladikem je veseli na pout'ové atrakcei,
divku charakterizuje pozadi s kvétinaistvim a matka s kocarkem. Vykladem mtize byt mj. to, ze
kazdy ma ve vztahu jiné timysly.

Na rozdil od téchto metod probiha dramaturgie vnitini logiky v ¢ase, v naslednostech.
sd€leni. A vice nez kterdkoliv jind metoda stavi na ptredpokladu, ze je divak aktivni, pracuje s jeho
paméti a predpoklada, Ze si divak osvojil dovednost dekddovat filmovy jazyk a ze priklada
konkrétnim znaktim urcitou dilezitost v rdmci celku a uspotfaddava je svym ,,vnitinim hlasem®.

V krystalické podobé miZzeme rozpoznat vnitini logiku vizualnich motivi ve filmu Zjizvena
tvai (Scarface 1932; rezie: Edward Hawks / Richard Rosson, kamera: Lee Garmes). Znacka ,,X‘?,
ktera se objevi pod tvodnimi titulky, v pribéhu filmu pfedznamenava a doprovazi smrt hrdind.
Stane-li se vrazda naptiklad v kancelafi, v pozadi je stolni vétrék s listy do tvaru ,,X*, stfili-li se
v bowlingové herné, bezprostiedné predtim zapiSe jedna z postav do tabulky ,,.X* jako ,,strike®.
Stejny symbol nalezne divék i na dvetich pokoje, v némz je spachéna vrazda atd.

Princip signalizace smrti pomoci symbolu ve Zjizvené tvéfi je viditelnym piikladem
dodatkové informace, ktera je zaloZena na nasledné vazebnosti znakt - ,,X* je ve filmovém jazyce
zminéného filmu jakysi index, ktery divakovi dava logickou napovédu. Ta vychazi z nastavenych
pravidel. Jak ale tato ,,pravidla vazebnosti* dostat k divakovi?

Vnitini logika filmového jazyka vyZaduje v prvni fad¢ urcité nastaveni ,,citlivosti* divaka
k vedlejSim podnétim (druhotnym vizualnim znakiim) a k jejich dekdodovani na obecné vyznamy.
Tato senzitivita se vSak musi vybudovat, divak by mél byt k vyznamovym detailiim doveden tvirci.

Pfedznamendani vizualnim motivem a nasledné potvrzeni tohoto klic¢e je jednou z femeslnych
kvalit dramaturgie a v idedlnim piipad¢ dodava divakovi dalsi vrstvu pro budovani smyslové reality
v jeho védomi. Sd¢€leni pravidel a spravné ,,nastaveni* indicii v ase a prostoru je podle vSeho velmi
komplikovana disciplina. Dllezity je predevSim proporéni balanc mezi slozitosti kodu a
moznostech divaka jej vycist, pfesvédCivosti autora a ochoté divaka film ,,spoluvytvaret®.

Pokud se takové vyvazeni obsahu a formy autorovi podafi, dostava do rukou velice
zajimavy prostor k obohaceni pfibéhu na bazi vnuknuti — vnitini fad vertikalnich vyznamu a
metafor miize vytvofit u divéka logické podlozi (motivace) pro necekané vyusténi ¢i chovani
postav, mize aktivovat divaka k ulozeni konkrétnich momenta do paméti, podpofit ,,proud*
podstaty sdéleni, vyvolat zdjem o téma ad.

2 Motiv vychézi z policejni a novinafské praxe, kde se pouzivalo ,,X* k oznageni obéti na fotografiich z mista ¢inu.
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Komplikovany svét vnitinich vazeb s sebou pfinasi nékolik problematickych skute¢nosti. Ty
jsou pfimo spojeny s néé¢im tak nezméfitelnym a kiehkym, jako je ,,vira v autora*® — divak by se
mél na kinematografické dilo napojit a ne si ptipadat, Ze je pozadu, nemél by mit pocit faleSné¢ho
intelektualismu, Ze ho brzdi neznalost urcitych symbolii nebo kontextli. Soucasné by vSak autor mél
zvolit takovou strategii, aby pfiliSnou ¢itelnosti nedaval na odiv svoji metodu, ¢imz mtze byt divak
vytrzen ze svéta filmu a je nucen uvédomovat si ptitomnost autora®.

Biutiful (2010)
Vyplaveni mrtvych tél z ocednu je pfedznamenéno ,,rybim‘ motivem

Univerzalni srozumitelnost vazeb 1ze demonstrovat na sekvencich z fady filmt. Kdyz
naptiklad hlavni hrdina v ocefiovaném Biutiful (2010; rezZie: Alejandro Gonzales Indrritu, kamera:
Rodrigo Prieto) kupuje v obchodu s domacimi spotiebici plynovy teplomet pro zlepseni podminek
podiizenych pracovnikil, autor zatadi na pocatek sekvence celek ulice s ,,zralo¢i* mozaikou na zdi.
Poté prochdzi hlavni hrdina v prodejné kolem televiznich obrazovek a divak vidi znasobeny zabér
velryb zmitajicich se na mél¢ing. Ze ryby nesou n&jaké sdéleni je posileno délkou zabéru a
zopakovanim ,,rybiho* motivu. Podle pravidla ,,puska, ktera se objevi v zabéru, musi vystielit se
pfedznamenani s ur¢itou ¢asovou distanci zavrsi — poté, co d€lniky neStastnou ndhodou otravi plyn
nefunkéniho teplometu jsou v noci jejich mrtvoly vhozeny do mote a za svitani vyplaveny vlnami
na pobieZi jako téla n¢jakych kytovei.

Ptikladt uziti podobnych komunikacnich postupti je samoziejmé vice. Kdyz si postava
ztélesniujici zlo v oskarovém snimku Tahle zemé neni pro stary (2007; Ethan a Joel Coen / Roger
Deakins) prohlizi podrazky svych bot, bez dalSich vysvétlujicich informaci vime, Ze svou obét’
zabil.

Kdyz kameraman ve filmu Sicario: Najemny vrah (2015; Denis Villeneuve / Roger
Deakins)® snimé z nadhledu vysusenou krajinu mexickych hor, tusime, ze se vaze k portrétim
udusenych a zazdénych obéti a dostdvame do rukou vyznamovy kli¢ k hlavnimu sdéleni filmu.

Kdyz rozkddujeme posloupnost motivu o¢i ve filmu Blade runner (1982/2007; Ridley
Scott / Jordan Cronenweth)® a porovname jej napfiklad s tvarem lamp pouli¢niho osvétleni nebo
neonovou reklamou, dozvime se, ze hlavni hrdina neni lidsky ¢lovék.

I kdyz se zd4, ze hlavni hrdina slavného filmu Zlodéji kol (1948; Vittorio de Sica / Carlo
Montuori) bojuje o navraceni odcizeného bicyklu s konkrétni osobou, vnitini logikou vizudlnich
znakl jsme ujistovani, ze neptitelem je mnohohlavy dav, vétSinova spolecnost.

Kdyz Michael Haneke pfedznamendva v nejlepSim evropském filmu roku Utajeny (2005;
Michael Haneke / Christian Berger) cervenou ¢maranici na détské kresbé dramaticky vrchol filmu,
muzeme si byt jisti, Ze kohout i ¢islo bytu 47 bude hrat dileZitou roli pfi rozklicovani sdéleni a ¢teni
vyznamdu.

> Davéra v komunika¢ni kod — vSe, co mi autor predklada, vse, co vidim a sly$im, je zaméré; parazitni vyznamy

jsou potlaceny, filmovy svét je zkonstruovan celistvy a Cisty ve své formé, srozumitelny ve své jednoduchosti
* Andrej Tarkovskij vystizné pojmenovava (dobry) film jako ,,pohyb reality*
> D&j snimku vychazi ze stejnojmenného venezuelského filmu Sicario (1995)
¢ Jedna se o verzi Final Cut z roku 2007
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Kdyz hrdina filmu V Bruggdch (2008; Martin McDonagh / Eigil Bryld) na konci snimku
bojuje o Zivot a film skon¢i diive, nez se vysledek ujasni, divak pfi pozorném sledovani
komunikac¢niho indexu zakédovaného ve filmu vi, zda hlavni postava ptezila ¢i nikoliv.

Vnitinim kodem propojené obrazy nabizeji pfidanou hodnotu a je na divakovi, zda si
zakonitosti fikéniho svéta vS§imne, zda néaslednost znakii bude interpretovat a analyzovat, nebo se ho
v ptipad¢ pasivniho pfistupu zmocni jen mlhavy pocit, ze ta scéna do filmu tak néjak patfi, Ze to tak
néjak ,,hezky drzi pohromadé®...

Vnitini logika filmového jazyka umoZiiuje posileni ti€inku sofistikovanou vizudlni
dramaturgii. Nabizi moZnost vybudovat v divakovi pocit, ktery generuje v jeho mysli obrazy a
nikoliv naopak (jak je napiiklad v ¢eské kinematografii béZnou praxi). Evokativni obrazy vyvérajici
z vnitiniho prostfedi komunikace totiz nemaji limity, mohou piesahovat své sd€leni a zrcadlit Sirsi,
vSeobecné srozumitelné souvislosti, které se dotykaji zakladnich hodnot a stimuluji k dalSimu
prozkoumdvani v§e-obchvacujiciho ,,pfirodniho* kédu.

Vzhledem k Sirokému zabéru tohoto pfistupu je ovS§em nutné otevfit pole naSich tivah pokud
mozno do vSech svétovych stran. K tomu ndm zda se nejlépe poslouzi jedna z kouzelnych ,,s11*
jazyka — pokusime se onen vnitini pohyb myslenkovych cest oznacit.
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2. TERMINOLOGICKY APARAT
,, Co neumime oznacit, o tom nemizeme ani myslet
Hans Georg Gadamer

Cilem této ¢asti je ptibliZzit kameramanlim nékteré koncepty z literarni teorie a lingvistiky,
jez nabizeji uzitecné pojmy vhodné pro uvazovani o tvofivych zdmérech autora. Zaénéme co
pfi Cetbé literarniho scénéfe a jak miZze poté vyjadiit pocit plynouci z ¢etby kinematografickymi
prostiedky. Kameraman je v pozici ,,prvniho divdka* budouciho filmu a stoji pfed nelehkym
ukolem - ptevést potencial textu do obrazového sdéleni, pficemz jednim ze zakladnich predpokladt
je dohoda (v lepSim ptipad¢ shoda) s rezisérem.

Zauvazujme nad §iii tohoto tkolu. Jakékoliv ptevedeni z podoby na podobu je
determinovano evoluci a ma své ,,genetické* kofeny. Aby byl proces pienosu na obrazové sdéleni
vibec mozny, musela pfiroda vynalozit ohromné Usili, nebot’ svét byl plivodné slepy. V
kosmologickém méfitku se az nedavno vyvinula u prvnich podvodnich zivo€icha schopnost
zrakového vnimani, ¢imz svétlo nabylo 1 jiného neZ energetického vyznamu a otevielo branu
novému poznani. Postupné se zrakové ustroji pudove vyvinulo v reakci na prosttedi do t€ miry, ze
zivocichové vyssich fada zvladnou tridit obrazové informace, rozliSovat jemny detail a n¢které
druhy dokézi vyuzivat k vizudlni signalizaci ucelen¢ soustavy geneticky podminénych ,,znameni*.
U primati a lidi mGizeme dokonce diky rozvinuté schopnosti ovladat obrazové komplexy hovofit o
pouzivani uméle vytvotenych systému vizualnich znakii. A nutno podotknout, Ze v lidské 1isi se této
zrakové schopnosti kodovat a dekddovat oteviené vizudlni systémy doslova zmocrnuje rec a jazyk.
Motivace k tomuto procesu je vcelku jasna, vnimani obrazovych informaci, jejich pojmenovani a
rozuméni je jednou ze zékladnich smyslovych zkuSenosti a tuzeb ¢loveka.

Podobnou vyvojovou cestou prosla a nadéale prochézi lidské potfeba komunikace.
Dorozumét se a uchovat dilezita sdéleni jsou zdkladni stategie zvySujici Sanci na preziti. Kdyby
nebyla dal$im generacim pfedana informace naptiklad o tom, Ze ,,Cerné bobule, kterou najdete v
neustale k tragédiim. Takovych informaci postupné absorbovala kolektivni zkusenost obrovskeé
mnozstvi a s rostoucimi naroky se samoziejmeé vyvijely i metody a technologie jejich Sifeni a
sdileni. Ve chvili, kdy ptestala byt fyzicky piredané zkuSenost dostacujici, zacali ji lidé ¢i jejich
pfedchtidci zaznamendavat na riznd média. Kdyz se myty a legendy rozpinaly natolik, Ze uz
nestacilo vypravét je Gstné a nebylo v lidskych silach udrzet je v paméti, vznikla literatura. Kdyz
dal§imu kroku pfenosu zkuSenosti literatura nedostacovala, nastoupily pohyblivé obrazky, masova
média a tak dale.

Komunikace skrze film (jako nejmladsi z uméni) stoji nepochybné na jinych zékladech nez
literatura, hudba, fotografie, vytvarné dilo ¢i divadlo, 1i8i se specifickou technickou povahou i
vnitini podstatou. Jejich ,,evoluéni kod* je vSak totozny, vSechna tato tvirci odvétvi slouzi k
dorozumivani zdroje s adresatem a pro své fungovani si narokuji smyslovy a predmétovy prostor,
cas (rytmus), pohyb a pamet.

Rozdil je vSak v moznostech ukladani informaci a jejich smyslovém hodnoceni, v intenzité
ucinku na recipienta a ve ,,vnitinim* nastaveni komunika¢niho média. Charakter pfenosu informaci
je u vSech uméni doptedu smluveny. A zde je nutné pocitat s tim, Ze podobné jako ¢lovek nezapie
svou zviteckost (i kdyZ se rad uvazuje vzneSengjsi), tak ani kinematografie nezapte svou pivodni
povahu atrakce. Nepochybné se vSak vyviji a dochazi v této sféfe k fad¢ kultivaénich krokt, které
rozsifuji obsahové 1 strukturni moznosti dorozumivani.

Vratme se ale jeSté k ivodnimu praktickému tématu této kapitoly. To, zda mize kameraman
zachazet s textem tvircim zpisobem podmiiiuje nékolik predpokladi. Mimo jiné ten, Ze si osvoji
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femeslo a porozumi hybnym silam textu 1 filmového média, tzn. Ze si bude védom funkci a
prostredkii, které nabizi jazyk. Cilem kameramana je tedy pfedat divakiim pomoci dohodnutého
systému vizualnich znakl né&jaké sdé€leni, ,,ptelozit jej tvlir¢im zplisobem z jednoho jazyka do
druhého — z literarniho do filmového. A to na mnoha urovnich a v mnoha vrstvach, nikoliv jen v
linearnim (ilustrativnim) systému véta > obraz. Abychom vitbec mohli v tomto viceurovitovém
femeslné-uméleckém procesu uspét, je podle vSeho zapotiebi patfiéné ndzvoslovi. Nastésti
muzeme ,,stdt na ramenou obrt“, nebot’ mame k dispozici vysledky snazeni filosofii, teoretickych
fyzikd, literarnich védct, lingvistl a dalSich talentovanych striijcti myslenkovych obratt lidskych
déjin. Mimo jiné v téchto oborech se totiz definovaly pojmy, skrze néz miizeme uvazovat kreativni
»Z1vy* proces interakci mezi dilem a divakem v duchu teze Alberta Einsteina, ktery prohlasil, ze
,predevsim teorie ur€uje, co se mize pozorovat.*

2.1. REC - JAZYK - FILMOVY JAZYK — ZNAK

., Pravym ndstrojem videni je nas intelekt, zrak je
pouze zprostiedkovatelem mezi objektem a nasim
vedomim “

Plinius (23-79 n.L.)

Pfi tfidéni zakladnich podkladi k tvahdm mizeme zagit obecnou tivahou o feéi’ a jazyku
jako bychom se chtéli dopéatrat toho, na jakém principu funguji a z jakych ¢astic se skladaji.

Ziejme jste nékdy zauvazovali nad tim, jak Ize fe€ a jazyk definovat, poptipad¢ jakou maji
funkci. Podle v§eobecné piijimané teze je podstatou feci jednoduse prrenos informaci, pficemz
jedinec se jiz rodi s pFirozenou potiebou dorozumivat se s okolim. Tato potieba dovoluje chapat fe¢
jako jednu ze zakladnich lidskych schopnosti, ktera je svym statutem blizko reflexu® a je urcujici
pro mysleni, moZnost vyjadfovani a sd&lovéani. Diky feéi Ize komunikovat, dorozumét se. Re¢ zde
tedy uvazujeme jako vyssi celek, matematicky fe¢eno jako nadmnozinu — napft. 7e¢ umeni, zatimco
jazyk jako dil¢i podmnoZinu — napt. filmovy jazyk.

Jednim z komunikaénich prostiedki feci je tedy jazyk®. V technickém smyslu slova se jedna
o znakovy systém s urenymi pravidly, jenz ma schopnost ,,ukladat™ individualni i kolektivni védéni
—je to ,,ulozisté", které ma svou gramatiku, sémantiku, syntaktiku, pragmatiku a slovni zasobu.
Zamgéiime-li se na podstatu, je jazyk svébytny soubor mechanismu, které produkuji smysi.

Pouziti jazyka nezahrnuje pouze narodni jazyky, ale také naboZenské jazyky, profesni
jazyky, jazyky her, ritualt atd. Opustime-li slovnikové hesla a pojmeme-li jazyk jako Zivy
organismus, ktery se vyviji ve spolecenském védomi, dojdeme 1 k tomu, Ze jazyk vytvari jakési
zrcadlo reality odrdzejici védomou 1 predvédomou touhu ¢lovéka pojimat svét tak, aby mu byl co
nejpiijemnéjsi a co nejsrozumitelnéjsi. Podle vSeho je to nejvhodnéjsi nastroj k uchopeni otazek a
odpovedi.

Filmovy jazyk muze byt v kontextu tvorby uvazovan jako uspordadany systém znakii, kterym
[ze sofistikované komunikovat a pretvaret realitu. Mizeme dodat, ze autor obvykle transformuje a

vevr

7 Re¢ ve smyslu mluva, ale také v $ir§im smyslu napiiklad fe¢ téla (fe¢ gesty, mimikou, pohybem ad.);

Noam Chomsky ve své stati o lingvistice popiel v§eobecné piijimanou tezi, Ze lidska fe€ je naucena schopnost.
Lidé podle n&j rozumi fe¢i na zakladé mentalnich gramatik s uréenymi pravidly. Clovék se tedy jiz narodi s
predpoklady k tomu naudit se n¢jaky jazyk. Zajimavosti je, Ze jazyk je popsan ve zjednodusené formeé i u primatu, ti
vSak pro dorozumivani vyuzivaji namisto ucelené¢ho znakového systému piimé napodobovani (Ize to tedy
predpokladat i u nizsich vyvojovych stadii ¢lovéka)

Jazyk je zde uvazovan jako kompetence, jako schopnost aktualniho pouziti jazyka - ,,promluvit uréitym jazykem* -
Ferdinand de Saussure tuto kompetenci nazyva feci ve smyslu ,,fict néco ur¢itym jazykem

8
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poutavéjsi a citelnéjsi. K divakovi se tedy ve vétSin€ piipadi dostava autorem filtrovany a do urcité
miry srozumitelnéjsi obraz svéta. Tento obraz obsahuje fadu dynamismi - je propojovan lidskou
zkuSenosti a mifi k smyslu.

Jazyk 1ze zven¢i popsat mnoha zplsoby, ale co se déje béhem komunikace ,,uvniti* jazyka?
Nejdtive bychom si méli definovat cdstice a sily, které jazyk konstituuji z pohledu lingvistiky.
Problematiku ozracovani mizeme podrobnéji prozkoumat, kdyz zabrousime hloubéji do sémiotiky
(nauky o znacich) a pragmatiky (nauky o mluvnich aktech a zdmérech mluv¢iho).

Predpokladejme, ze zékladni jednotkou jazykové komunikace je jiz zmifiovany znak '°.
Tento ,,atom* je obvykle sémiology definovan jako zdstupce. Znak oznacuje, zastupuje smyslovou
realitu vztahujici se k tomu, co mé vyvolavat. Nejednd se o pfirozenou vlastnost véci, nybrz jde
vyhradné o reprezentaci. Znak je tedy onou souvislosti mezi pojmenovanim a vyznamem.

Nad timto nendpadnym konstatovanim je vyhodné se pozastavit, nebot’ popisuje zcela
zasadni vztah. Pokud totiZ svymi smysly ¢ijeme néjakou informaci, naSe védomi ji chce
automaticky uchopit a jesté predtim oznacit - transformovat na vyznam v podobé¢ slova, jména,
pocitu, obrazu, gesta...

Znak = souvislost mezi pojmenovanim a vyznamem

Znakem se budeme zabyvat i v dalSich kapitolach, je vSak jist€¢ vyhodné upozornit jiz na
zacCatku na nékteré jeho vlastnosti, naptiklad viceuroviiovou reprezentaci. Zde 1ze pro zjednoduseni
vychazet z teze amerického filosofa a zakladatele sémiotiky Charlese Peirce, jenz tfidi znaky na
ikon, index a symbol.

Ikon chape Peirce jako druh znaku, ktery zastupuje skutecnost na zéklad¢ vnéjs$i podobnosti,
objektivni shodé (piktogram, grafickd znacka, dopravni znacka, kresba ad.; napt. namalovany obraz
holubice je podobny vnéjSimu vzhledu realné holubice). Definice Indexu pak stoji na predpokladu,
ze mezi znakem a zobrazovanym objektem je vécna souvislost, vztahuji se k sobé& pfirozené (napf.
slovo ,,ja* zna¢i mluvciho, ,.ty ptijemce sdé€leni, ,,to* nebo ,,holubice pfedmét, o0 némz mluvime
atd.). Symbol je pak podle Peirce reprezentace skute¢nosti, ktera je ddna ndhodné, je to konvence,
slovo-pojmenovani (napfi. holubice znaci v ceském jazyce urcitého ptaka).

Odlis$na situace ovSem nastava, kdyz holubici namalujeme — na papire vyobrazené holubice
je ikon, v n€kterych kulturach ale miize symbolizovat mir, Cistotu nebo Ducha svatého, podobné
jako srdce je slovo, tedy symbol, zobrazeny znak ve tvaru srdce vSak symbolizuje lasku atd..

- BN A

P

1 Problematika vztahu mezi znakem-jménem-slovem se objevuje jiz v Dialogu O u¢iteli od Sv. Augustina: ,,Neuc¢ime

se vécem skrze znaky, nybrz naopak znaktim skrze véci. (...) Nelze uciti bez znaku, uci se oznacovanim.“ (Sv.
Augustin: O potfadku. O uciteli. Pfeklad K. Svoboda; Praha, Ceska akademie, 1942)
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Znak tedy ,,reprezentuje‘ na vice urovnich (holubice = slovo, ptdk, mir...). Z toho vyplyva slozity a
na prvni pohled nepolapitelny vztah mezi zastoupenim skute¢ného a zobrazenim skute¢ného ve
védomi recipienta. Autorské prredjimani této viceuroviiové interakce ptitom vytvaii hraci kostky
Jazykové® vystavby jakéhokoliv sdéleni umeéleckého dila, tedy dila zaloZeného na smyslovém
vrimani.

Kromé definovani znaku jako jednotky se lingvistické discipliny zabyvaji také zpisoby jeho
vyuzivani. VSechna odvétvi vztahujici se k oznacovani sdileji podobny zaklad — jsou to védy o
hodnotéch. Situaci, kdy je naptiklad sémiolog (pifenesené kameraman pracujici s obrazovymi
znaky) konfrontovan s néjakou skutecnosti, vystizné¢ shrnuje Roland Barthes: ,,(védy o hodnotach)
maji spolecny status, nespokojuji se s tim, Ze narazi na néjaky fakt: definuji a zkoumayji jej jako
néco, co md hodnotu néceho jiného.*"

Znak nema jen Ulohu vicetroviiové reprezentace, ale je mozné jej chéapat jako formu
prenesené hodnoty. Tato vlastnost je podle vSeho jiz obsazena v jazyce a teci, aktivuje se ale
vyhradné pii konkrétnim pouziti. Smérovany pohyb znaku v promluvé (v mluvnim aktu) je hlavnim
pfedmétem zkoumdani pragmatiky, discipliny na pomezi lingvistiky a filosofie. Pragmatika se
nezabyva abstraktnim jazykovym systémem (napft. idealnim slovnikovym vyznamem), ale tim, co
se za promluvou skryva. Pokud néco fekneme, obvykle tim néco sledujeme — kazda promluva ma
tedy slovni obsah (lokuce), ale také funkci slouzZici zaméru, s nimz byla pronesena (ilokuce) a dopad
promluvy (perlokuce).

llokucni sila (zdmérova sila) rozsituje ,,to, co se fakticky ika“ o ,,to, co se tim mysli“. Kdyz
naptiklad mluv¢i pronese ,,UZ bych Sel, miiZzeme z tohoto konstatovani za urcitych okolnosti vycist
ptéani ¢i pozadavek (,,rad bych Sel, pojd’ taky*), prosbu (,,prosim, pojd'me uz*), varovani (,,kdyz
nepujdes, pijdu sdm*) nebo rozkaz (,,ihned se zvedni a jdeme*). Nejsou tedy podstatna jen slova ¢i
vety, ale jejich realizace v fecové udalosti. Pro nas je dilezité, ze znak miize mit hodnotu néceho
Jjiného — a az v praktické promluvé mizeme identifikovat implikovanou ,,zamérovou silu®, ktera
dodéava zasadni informace potfebné k dorozuméni.

I kameraman by si m¢l z téchto davodit uvédomovat pienesené hodnoty snimanych znakui a
smérovat je v ramci komunikace.

Shriime si dialogicky aspekt zavért souvisejicich s tim, Ze filmovy jazyk nema tzv. na
starost reprezentovat skute¢nost, ale znacit ji. Znakovy aparat je zde uceln¢ vyuzivan k tomu, aby
vyjevoval zamér. PopiSme si tyto pohyby na modelovém ptikladu: béZzny divak ma zkuSenost s
filmovou projekci a tudiz si uvédomuje (narozdil od prvnich divaki filma od bratrd Lumiérovych ¢i
Edisona, pro néz byl pohyblivy obraz ¢asto az Sokujicim zptisobem skutecny), ze se na filmovém
platné nepohybuji konkrétni zivi lidé v redlném svéte, jak je mliZzeme vnimat tfeba na ulici. Po
technickém nasnimani a nasledné projekci na divaka piisobi znaky, jez reprezentuji lidi a jejich
jednani v prostoru zobrazeného svéta. I presto, ze lidé, jednéni 1 svet jsou pouze zprostiedkovani,
divéci si tyto obrazy automaticky osvoji svym ,,duSevnim* zrakem a reaguji na n€ — vyhodnocuji
znaky a vytvareji z nich komplexni obraz v individualnim védomi.

Filmové médium dokaze osalit mysl diky zvlaStni moci ,,ptirozené* Zivého obrazu. Ani
bézny moderni divék ale vétSinou neni nebo nechce byt imunni viici jeho ucinku - dokéaze se ztratit
ve fikéni realité a uz dale nepodrobuje vidéné racionalni kritice. Casto éte filmovy obraz jako
systém faktl a nikoliv jako systém znakovy.

To znaéné€ nahrava pozici autora, ktery mize do jisté miry ovlivnit, co bude divak svymi
smysly recipovat a jak bude vyhodnocovat zaméry autora 1 piesto, ze kazdy pochdzi z jiného
prostfedi, ma rozdilné znalosti, dovednosti, odlisné zkuSenosti a jedine¢nou pameét’.

Ma tedy kameraman k dispozici né€jaky zptisob nebo metodu, jak zafidit, aby byli zcela

1 Barthes, Roland: Mytologie; 2. vydani, Praha 5, Dokofan 2004
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odli$ni divaci nasmérovani k jednotnému pocitu ¢i myslence? Aby pfi sledovani vnimali v dile
obsazenou vyznamovou ,,nit“?

Sila nastavujici vSeobecna pravidla jakéhosi ,,piedporozuméni* je pravdépodobné jiz
obsazena v fe€i jako takové. VSechny mluvni akty sdileji stejny geneticky kod komunikace a pokud
se znaky dotykaji zdkladnich pfedstav, mohou byt soucasti ,,navyknutého, bezmyslenkovitého*
pouzivani. V tomto duchu hovofti o hlubsich patrech feci a ,,nulovém* bodu porozuméni filosof
Eugen Fink (1905-1975). Re¢ podle n&j poskytuje nezbytny pojmovy aparat pro kazdodenni dohody
a rozepre. Fink ve své uvaze tika: ,, Vyrazu ,,jsouci” (,, skutecné*, , je*) rozumime v nejriiznéjsim
smyslu a prece jsou tyto mnohotvarné zpusoby porozuméni sjednoceny a shromazdeny v jednom
obchvacujicim porozumeéni byti. Mame takvikajic navyknuté bezmyslenkovité, samozirejmé pouzivani
zdkladnich predstav, jak chdapat byti (...) Re¢, v niz se nachdzime, mysli jakoby za nds.

Stalker (1979)

(rezie: Andrej Tarkovskij, kamera: Alexandr Kiazinskij, Georgij Rerberg)
Soustava znakl (objimajici se lidské kostry, jimiz prortsta rostlina) se vyjadiuje k
zakladnim otazkam, obraz je na mnoha tirovnich vS§eobecné srozumitelny nehledé
na kulturu, vzdélani ¢i vék

Pohybujeme-li se v kmenovych sousvislostech nasi existence, ,,ie€ za nas mysli“. Na tomto
procesu automatického vyhodnocovani se musi nutné podilet i podfazené jednotky feci, v nasem
piipadé znaky. Jazyk a tedy i filmovy jazyk je v $irSim smyslu mistem individuélniho i kolektivniho
mysleni. Navic podobné jako nédrodni jazyk absorbuje a uklada déjinné zkuSenosti, zvraty i obraty v
mysleni tim, Ze je audiovizudln€ oznacuje a kontextualizuje. Film je tedy diky svému jazyku
ulozistém udalosti i spole¢enskych pohybti a uziva se casto pti konverzaci mezi lidmi k
charakterizaci n¢jakého jevu ¢i situace. A nemusi jit jen o otazky byti a vesmiru, projevuje své
absorb¢ni schopnosti i ve zcela bézné mluve. Pokud kuptikladu citujeme ,,protfepat, nemichat*,
,dostal nabidku, kterou nelze odmitnout* nebo ,,tady jsem si dovolil §vesticky z nasi zahradky*

2 Fink, Eugen: Pravda, byti, svét; pieklad Jakub Capek;1.vydani, Praha, OIKOYMENH 1996, str.42
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poptipad¢ referujeme k néjakému filmovému zanru €1 ptistupu (,,tady to vypada jak v hororu‘ nebo
»mluvis jak v béckovém filmu*), odkazujeme v konverzaci k souboru sdilenych vyznami a
urcitému emocnimu podtextu, které jsou jiz dopfedu rozumény, jsou jiz soucasti kolektivni lidské
zkuSenosti. Samoziejmé se tak d¢je za urcitych podminek, které si ptiblizime v nasledujicich
kapitolach.

2.2. DRAMA" A RECEPCNI ESTETIKA
., Znaky charakterizuje jejich schopnost
vyvolavat myslenku v mysli prijemce

Sv. Augustin

Pokud vnimate film vylu¢né jako piibéh a praci kameramana jako jeho zaznamenavani,
muzete vychazet z uritych zakonitosti, z teorie dramatu a dalSich disciplin, jeZ modeluji osvédcena
schémata a definuji pevnou kostru vypravéni. Pokud ovSem uvazujete film v SirSich, otevienych
souvislostech, je podle vSeho zapotiebi revidovat zdkladni otazky.

Zamysleme se napiiklad nad (na prvni pohled banalnim) tvrzenim, Ze film v podobé
filmového pasu resp. disku se souborem dat je fyzicky, umély, nezivy predmét. Podobné jako tieba
kniha jsou svazané potisténé listy papiru. Polozme si ale otazku, kdy prestava byt film pfedmétem a
v jakém okamziku ,,0zije*, kdy se méni v néco jin¢ho — naptiklad v umélecke dilo.

Touto problematikou se samoziejmé zabyvala fada filosofli a védcii. Zjednodusené feceno
dosli k zavéru, Ze se film-artefakt méni ve svébytny znakovy utvar pii aktu projekce, tedy v ném
zacne ,,kolovat krev* ve chvili, kdy jsou obrazy promitany a to podle urcitych dohodnutych
podminek'. Kdyz se na tyto obrazy nékdo divéa a zaujmou jej, pak tento divak vnima znaky v nich
obsazené a tuto smyslovou realitu dale transformuje na umélecky znakovy objekt. V tento okamzik
za¢nou obrazy generovat v divakoveé védomi i predvédomi vyznamy, sd€leni, smysl, pocity,
asociace, emoce atd...

V dnesni dobé¢ ,,svobodnych vazeb* by pravdépodobné nikoho nenapadlo striktné oddélovat
film od divéka nebo knihu od ¢tenaie a uvazovat dilo jako samostatné existujici strukturovany
utvar. Podobné jako si dnes stézi predstavime, Ze Zeny jesté¢ nedavno v mnoha evropskych statech
nemély volebni pravo'. Pfesto se posun kupfedu odehral jen pted nékolika desitkami let.
Komplexni teorie pfiklangjici se ke ¢tenafi jako ,,kolektivnimu spoluautorovi® estetického dila se
objevila az v Sedesatych letech 20. stoleti. Do té doby se o dile (pfibehu, déji, dramatu, struktuie
textu, jeho formé¢, hodnoté atd.) uvazovalo jako o autonomnim artefaktu, ktery 1ze nahlédnout
mechanicky, probadat jeho jednotlivé slozky a jejich konfigurace, anaylzovat jej podobné jako
n¢jakou stavebnici €i strojek slozeny z ozubenych kolecek.

Pfitom jednim z prvnich, kdo zahrnul vnimatele jako participujici jednotku a naznacil
potiebu dialogu, byl uz Aristotelés. V Poétice predlozil n¢kolik rad k osloveni publika pii vystavbé
dramatu. Mimo jiné proto patii vysledky jeho pozorovani ke klasické ,,povinné cetb¢* kameramana.
V kostce mizeme poukazat na nektera jeho doporuceni (a pozastavit se pii plnéni zadani malého
cvi€eni viz pfiloha ¢.1: Drama) nad tim, zda v dne$ni dobé o dramatu smyslime tradi¢né ¢i
,,moderné*.

13 drama (dran) — jednani, (dréntai) — postavy, které jednaji, prekonavaji prekazky

4 dohodnuté podminky se tykaji napiiklad standardni frekvence snimani a projekce; zménou technickych parametria
bychom narusili zamyslené nastaveni komunikace

'3 Zminka o volebnim pravu Zen upozoriiuje na fakt, Ze nékteré zmény piichézely v historii evropské civilizace a jejiho
mysleni az nedekané pozdé, napiiklad ve Svycarsku pfisla naprava volebniho systému na federalni arovni v roce 1971,
v Portugalsku 1976, v Lichtenstejnsku 1984.
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Aristotelés doporucuje, aby autor v kazdém okamziku vnimal zobrazeni jako spodobnéni.
To by mélo mit formu ,,vylepSené skutecnosti®, nebot’ je pro ¢loveka ptitazliva - nabizi nevSedni
pohled a tim poucuje. Motivaci clov€ka k zhlédnuti (pfecteni, poslechu...) dila je podle Aristotela to,
Ze vnimateli sama schopnost spodoby (ndpodoby) €ini potéSeni a také to, Ze chce byt ze své
ptirozenosti poucovan, nebot’ ¢lovek je prirozené zvidavy. A pravé pozorovanim zobrazeného muze
»bezpecné* poznavat, zakouset, aniZ by riskoval napf. ijmu na zdravi nebo pfistizeni pfi
nevédomosti. V ramci ur¢itych omezeni tedy vnimatel miize tzv. na vlastni kizi prozit valku, stiet s
dravou Selmou, vyznat n€komu lasku, vejit do strasidelné potemnélého lesa nebo se dokonce vratit
do minulosti. Ukoli autora je samoziejmé vic, k tém hlavnim ale bezesporu patii zprosttedkovat
ozvlastnénou'® skutenosti néjakou intenzivni zkusenost, cit ¢i emoci'’.

Mluvi-li Aristotelés o déji a jeho struktute, pak doporucuje takové uspotfadani, které vychazi
z pradavnych promluv stafeSinl rodu, ktefi pfedavali zkuSenosti potomkim v poutavé formé
pribéhti. Udalosti by podle Aristotela nemély zobrazovat lidi (povahy), ale jejich zivoty. Lidé
Jjednaji a jejich povahy z €inil vyplyvaji. Autory dale nabada k ocisténi a prehlednosti d&je do celku,
ktery ma zacatek, stied a konec, pficemz se do né¢j musi vejit pfemeéna z nestésti ve Stésti nebo
naopak a toto v jednoduché formé&. Cituji ptimo: ,,Jako v jinych zobrazovacich uménich se jedno
zobrazeni tyka jednoho predmétu, tak musi i déj, protozZe je zobrazenim jednani, zobrazovat jednani
Jjedno a celistvé. Casti déje musi byt sestaveny tak, aby presunutim nebo odejmutim nékteré z nich
se porusil a dostal do pohybu i celek. Co totiz miize byt pouzito nebo chybét, aniz je patrnd zmeéna,
to neni Zadnou casti celku. “'*

To je velmi podstatné pro femeslnou vystavbu dramatu, kterou Aristotelés presné vystihuje.
V Poétice popsal jakysi soubor doporuceni pro strukturovéani ptibéhu, recept, o némz lze i dnes fici,
ze je stale aktudlni a funguje, Ze je soucasti kolektivni zkuSenosti.

Z dnesniho pohledu ma vSak Poétika velmi ziZenou komunikaéni perspektivu, nebot’ dale
netematizuje recipienta ani problematiku ,,vnémii“'’. Pouze jednosmérné uvazuje jakéhosi
»definovaného* ¢tenare / posluchace / divaka, ktery je v pasivni roli — pfijal autorovu hru na piib¢h
podle vyzkouSen¢ho vzorce. Tento ,,vzorec* l1ze vyjadfit zhruba takto:

autorem archetypalné vystavény piibéh a zobrazeni jednéni >
konkrétni divak uchopi schematicky obraz svym v€domim >
projektuje své emoce a zkuSenost

Spole¢nym ukolem autora i vnimatele tedy bylo naucit se s timto pfedem danym schématem
pracovat, spravné piib&h vytvaret a spravné jej vnimat. Vypravé¢ dodaval femeslnou preciznost a
stylistiku, publikum jeho snazeni zhodnotilo.

Tento mechanismus slozeny z pfedem danych soucasti (ktery I1ze rozebrat a nasledné popsat
matematicky jeho pohybové vazby) se drzel v mysleni n€kolik stoleti, az nedavno byl dilu
pfisouzen i ,,organicky* charakter — dilo zacali teoretici chapat spiSe jako seminko, které v sobé
obsahuje potencial rostliny. Povazme, kdybychom k tomuto seminku pfistupovali jako ke strojku a
pokusili se jej ,,rozebrat® na prvocinitele, roziiznout jej a zkoumat pod mikroskopem, svou hodnotu
by jako objekt skryval, nic zasadniho by ndm o své podstaté neprozradil. Nenasli bychom v jeho

16 Ozvl4stnéni je termin ruského formalismu, Viktor Borisovi¢ Sklovskij jej pouzil ve své Teorii prozy (1933). Uméni
podle n¢j umoziuje pohledét na kazdodenni skute¢nosti novym pohledem, umoziuje ¢lovéku znovu pocitit podstatu
véci. Metodou ozvlastnéni autor zvétSuje obtiznost vnimani a tim zvySuje i jeho intenzitu a délku.

'7 Podle psychologti se lisi city od emoci timto: city byvaji dlouhodobé, je to prozivani spojené s potfebami a
hodnotami, jsou ovlivnéné socio-kulturnim vyvojem a jsou polem k uvédomeéni si sebe sama i svéta. Emoce byvaji
kratkodobé, souviseji s uspokojenim ¢i neuspokojenim potieb, je to zakladni rastr vnimani, nejuniverzalnéjsi lidska
zkuSenost.

18 Aristotelés: Poetika, str. 74, Praha, 1976, nakl. Svoboda

P Vném* (pozménény ,.vjem®) je zde uvazovan jako jednotka, diskrétni vniman4 informace
2
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utrobach nic o procesu rastu, zaddné informace o principu bunéného d€leni, nic o vnitinim
potencialu.

Badatel¢ se nejdiive zabyvali mechanikou - snazili se pojmenovat hodnotu v dile uloZenou,
vytvareli metody spravného ¢teni, zevrubné rozebirali strukturu 1 formu. Zamétovali se izolované
na dilo ¢i autora, oddélovali text od Zivého procesu zahrnujiciho vniméni. Dynamickou interakei
ucinki na ¢tenare se mnoho autorti nezabyvalo, jednim z mala zajimavych pojednani o vztahu
autora a recipienta je stat’ Edgara Allana Poea: Filosofie basnické skladby (1846). Rok po vydani
slavné basné Raven ( Krkavec / Havran, 1845 — text basné a poznamky viz ptiloha ¢.2) odkryl Poe
svou metodu, podle niz pry postupoval pifi konstrukci tohoto dila. Ve své ,,detektivni* zpétné

vvvvvvvvv

7w

n¢j ma nejvetsi ucinek. Podle svych slov budoval baseii velmi pragmaticky podle predem
definovanych parametrl s cilem co nejvice zasahnout ¢tenére.

Na ucelenou hlubsi koncepci a nové pojmoslovi se vSak ¢ekalo az do 60. letech 20. stoleti.
Teorie recepcni estetiky (v anglosaském svété Reception theory, reader-response criticism™)
zkouma vzajemné pusobeni literarniho dila jako schematického ttvaru a ¢tenate, ktery svym
v&domim text konkretizuje a tedy naplituje vyznamy. Tato koncepce teoretiki tzv. Kostnické skoly?!
v Cele s Wolfgangem Iserem a Hansem Robertem Jaussem je chapana jako reakce na
»dilocentrické* literarné-védné sméry a metody (pozitivismus, strukturalismus, New Criticism ad.),
které se nesoustfedi na dialog mezi dilem a ¢tenafem, nybrz povazuji dilo za na ¢tenafi nezavislou
autonomni jednotku, kterd sama v sob¢ jiZ zcela obsahuje vyznam a hodnotu.

Jak toto souvisi s filmem a tvorbou kameramana? Obohaceni o vySe naznaceny piistup
vybizejici k dialogu mizeme vstoupit do tvah o autorské vizi filmare, ktery odmitne
»mechanickou® cestu oddélovani formdlnich struktur od smyslu dila a namisto toho se nadchne pro
celistvou, organickou komunikaci s divakem — kinematografické dilo se pferodi z objektivni véci
(strojku) na nestabilni znakovy proces vyZivovany vyznamy (trvani ve zméné, dialog). Povazte -
film se vyvine z larvalniho stadia diky aktivnimu vnimani divéka, oZije v nové oktidlené formé,
rozlétne se, nebot” divak nahradi jednotliva kolecka bunikami a za¢ne je interpretovat jako smyslové
symboly. To je okamzik, kdy se znak proméni ve vyznam, kdy se projekce statickych 24 okének za
vtefinu pietavi v pocit a stfet pohyblivého obrazu s védomim divaka vyusti v myslenku ¢i emoci.

2.3. CTENI OBRAZU A PRINCIPY ROZUMENT
., K cloveku patri neodkladne porozumeni ,, byti .
Ponejvice je ale takové porozuméni v klidu
a nehybné, jakoby tuhé lesent zakladnich
predstav, podle kterych predem rozumime
stavbe vect.
Eugen Fink

Z pohledu praktického kameramana sice vychazeji teorie zminénych literarnich védcii z
pomeérné abstraktnich praci hermeneutikii (Jauss) a fenomenologt (Iser), pfinaseji ale - nebo
redefinuji - n€kolik termint dobfe pouZitelnych k obecnému uvazovani nad dialogickou
procesualitou umélecké komunikace. Pozoruhodny terminologicky aparat 1ze snadno piemistit i na
pole vizudlni dramaturgie a vystavby obrazu.

2 Teorie zaméfené na recipienty se vyvijely soub&zné v Americe (Stanley Fish, Norman Holland, David Bleich) nebo
Francii (Michel Riffaterr)

?! Jauss s Iserem zalozili na Kostnické univerzité v roce 1961 skupinu deviti védct nazvanou Poetik und Hermeneutik
(Poetika a hermeneutika)

22



Pojem interpretace je bézné pouzivanou soucasti ,,femesiné abecedy* filmare. Co ale
znamena kromé toho, Ze se jedna o obecny postup vykladu (textu, dila) a jeho rozuméni? Vnitini
podstatu tohoto uzite¢ného terminu a pohyby vznikajici pii jeho pouzivani Ize dobfe vysvétlit na
modelu hermeneutického kruhu®, ktery je charakterizovan opakujicim se postupem interpretace v
systému otazka-odpovéd’ rozélenéném do nékolika kroku:

predbézné minéni interpreta o néjakém jevu na zakladé pra-vzoru>
zkusenost s nove nabytymi informacemi, které neodpovidaji predporozumeéni o daném jevu >
upraveni predbézného minéni a tedy rozsireni obzoru >
navrat k prvnimu kroku s nové ustavenou informaci o jevu

Aby byl tento kruhovy (Ize fict 1 spirdlovy) koncept pfinosny pro uvazovani nad filmem, je
tteba pripustit, Zze filmovy obraz lze ,,¢ist”, ze je v ném zakodované sdéleni komunikované pomoci
obrazovych znak a jejich vztahii podobné jako tfeba u malovanych ikon na zdech pravoslavnych
chramu.

Vzkiiseni Kristovo — ikona slouzila ke ¢teni, zobrazeni podléhalo “kénonu”, striktné
danym pravidlim kompozice i barevného rozvrzeni. V dobé vysoké negramotnosti
nahrazovaly ikony psané slovo, slouzily jako zdroj pouceni pro Kiestany, kteti
neuméli Cist a psat.

(194

Kdyz tedy predkladame divakovi néjaké znaky ke “Cteni”, dochazi k dynamickému
kruhovému procesu na mnoha urovnich. Divak na zdklad¢ novych informaci upravuje sviij pohled

2 Termin definoval Wilhelm Christian Ludwig Dilthey (1833-1911), ktery vyvinul hermeneutiku jako metodu
»duchovnich véd*“ vhodnou k porozuméni a vykladu texti v déjinnych souvislostech. Pojimal v§ak hermeneuticky kruh
spise jako vciténi se do autorskych zamért a dané doby. Pojem Hermenuticky kruh dale rozpracovali filosof Martin
Heidegger a pfedevsim jeho zak, fenomenolog Hans-Georg Gadamer.
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na dosavadni d&j a charaktery postav a to stadle dokola. Dochazi k vrstveni informaci, prohlubovani
vhledu a k proristani s osobni zkuSenosti. V ptipadé, kdy divak nové informa¢ni impulsy
nedostava, nema diivod film dale sledovat, nebot’ nedochazi k stimulaci nového poznani nebo revizi
vnimaného a déj se v jeho o€ich uzavira.

Zde je potieba pfipomenout funkci Casu. Zatimco klasickd malba v sobé neobsahuje stejnou
miru ¢asovosti jako tfeba dilo literarni, zkuSenost s filmem je na ¢asu pfimo postavena — ¢as je ve
filmu zapecetén, piinasi rytmizovanou zménu, obrazové informace jsou po dobu projekce (i poté) v
pohybu. Recipient si musi s pfisunem znakd a jejich fetézenim poradit, neustéle jejich vyznamy
revidovat s ohledem na nové souvislosti a to jak v malém méfitku (pfedmét-vlastnosti predmétu),
tak v kontextu celého dila (vlastnosti predmétu-smysl sdéleni). Z pohledu autora tedy dochazi k
navazovani komunikace na zaklad¢ “kruhli rozuméni”, kdy vybizime recipienta k pojimani nami
vybranych informaci a neustale jej stimulujeme k tomu, aby pojimal dalsi informace v ménici se
upravené formé.

2.4. NEDOURCENOST JAKO KVALITATIVNI VLASTNOST

,,Smysl neni néjaka nadrz. Neni to ani princip, ani
ptivod, dokonce to neni ani ucel: je to ucinek,
vytvoreny ucinek a je treba objevit zakony jeho
vytvareni

Gilles Deleuze

Postupujeme-li v duchu popsaného komunikaéniho vzoru, miizeme v ramci ¢teni obrazu do
urcité miry predjimat chovani vnimatele. Kontrola nad po¢inanim recipienta je ale teoretiky
popsana mnohem ditkladnéji. Pro nasi problematiku navéazani dialogu a vedeni divaka je jednim z
klicovych pojmil nedourcenost (v anglosaském svété underdetermination, indeterminacy, blank,
gap) resp. misto nedourcenosti.

Pojem pievzal Wolfgang Iser v mirn€ pozménéné podobé od fenomenologa polského
puvodu Romana Ingardena, ktery v knize Umélecke dilo literarni (Das literarische Kunstwerk)
definuje rozpor mezi ur¢enym a nedourenym takto: “(...) kazdy realny predmeét je jednoznacne
urcen, jeho charakteristiky tvori nekonecny vycet. Predméty v literarnim dile vSak takto urceny byt
nemohou — ackoliv je vyjmenovan urcity pocet prvkii, které je charakterizuji, nikdy nebude vycet
uplny, naopak vétsina viastnosti objektit bude chybet.”

Terminem lze tedy oznacit rozdil mezi realitou a moznostmi jejiho schematického
zobrazeni. Reknéme, e chceme &tenafi piedstavit ndjaky obecné znamy predmét. Chceme popsat
napiiklad sklenici a diky jazyku a védadm mlZeme s urcitou piesnosti pfibliZit jeji tvar, barvu, zmé&fit
J1, zvazit, popsat jeji vznik, materidlové slozeni, optické vlastnosti, historii... ale ani kdybychom
popsali stovky stran, nelze tento pfedmét (byt je konkrétni a navic uméle vytvotreny) postihnout v
plvodni celosti. Pouze mu pfisoudime néjaké vlastnosti a charakteristiky, v podstaté vytvotime jen
schematickou konstrukci, ktera obsahuje velké mnozstvi informaci, ale — a to je velmi dilezité —
také velké mnozstvi nedourcenych, tedy prazdnych mist.

Misto nedourcenosti je v ramci tohoto konceptu sémanticka mezera, zamlc¢ena struktura
textu, kterou si Ctenaf vlastnimi silami konkretizuje na zakladé svych prozitkl a fantazie. A tedy
ptesto, Ze neni v silach autora dokonale obsahnout podobu a podstatu oné sklenice, v mysli Ctenéie
se popisovany pfedmét dotvoii a aktualizuje, mezery se zaceli.
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Schematické zobrazeni mista nedouréenosti
Autor predlozi k zapamatovani ur€ity tvar (a). Nasledné “ukryje” onen tvar
dvéma rozdilnymi zptisoby do obrazci (b, ¢). Zatimco obrazec (b) bude
divak vnimat spiSe jako kombinaci zdkadnich tvart ¢tverce a obdélniku i
ptesto, ze tvar Sestitthelniku je zde doslovné obsazen v ucelené podobé a
kompletné odhaluje svoji geometrickou povahu, u obrazu (c) tvar
Sestiuhelniku z obrazu jaksi spontanné vystupuje do popiedi a divak jej
snadno precte z “alomkd” obrazu s mezerami i piesto, ze musi naznaceny
tvar ve své mysli dotvofit

Podobné funguje mysl divaka v pripade¢ sledovani filmového obrazu — nato¢ime-li kamerou
sklenici, odpada sice potieba popisovat vnéjsi vzhled, nebot” obraz sklenice miizeme v ramci
ur¢itych omezeni zprostiedkovat (urcujici je zde rozliSeni obrazu, ostrost, monoskopické podnéty,
barevna hloubka, osvétleni, thel zabéru, optické vady atd.), aplného pfenosu informaci o vSech
parametrech vSak nikdy nemtizeme dosédhnout a to ani u tohoto bézného predmétu. Technicky vzato
je obraz pfedmétu znacné a nevratné redukovan, zkreslen.

V systému dorozumivani skrze filmové médium vSak onu dokonalou charakterizaci vétSinou
nepotiebujeme, nebot’ archetyp sklenice je jiz ve védomi divéka ptfitomen (m4 s ni primarni
zkuSenost a vi k ¢emu slouzi) a procesem interpretace (vnimatel si naptiklad vzpomene, jak drzel
sklenici v ruce a napil se z ni) je objekt aktualizovan do ucelené “skute¢né” podoby. Jelikoz
predstava nema matematické vyjadieni a zadné fyzické limity, miizeme si z pozice autora v
nékterych ptipadech dovolit vytvaret ony mezery v masivnim méfitku, aniz by se divak citil
nedostate¢n¢ informovan ¢i podveden. Zobrazeny svét vsak musi 1 nadale ctit ustavené logické a
fyzikalni zdkony a to v celku i v detailu. Pokud bychom opustili archetypy a ptevratili naruby
zakladni opérné body lidské zkusensoti (naptiklad bychom popfeli kiehkost skla nebo ze sklenice
pili vzhliru nohama) pfisli bychom o pravdivost a uvéfitelnost, nabourali bychom smyslovou realitu
divéaka. Stejné obezietné je potieba pracovat s onou nedourcenosti a jejim davkovanim.

Nedostane-li divak dostatek informaci tzn. pfedlozime-li mu pouze ulomek reality, jeho
participace na “dotvofeni smyslové skutecnosti” bude na vysoké tirovni. Obraz predmétu bude
pouze naznaceny, neuplny, bude plny dér, mezer, prazdnych mist — feceno slovy teoretika
masovych médii Marshalla McLuhana - bude co do objemu informaci “nizkodefini¢ni”. Bude-li
tomu naopak a autor dovoli, aby pfedmét odhalil vétSinu ze svych charakteristik, bude jeho povaha
“vysokodefini¢ni” a divak se nebude muset namahat s dopliiovanim, nebude citit nutnost smétovat
k vétsi uplnosti obrazu ve svém védomi.

Jak Ize této aktivity “zacelovani” nedouréenych mist vyuzit? Reknéme, Ze kdyz filmovym
jazykem nastavime urcita vnifni pravidla, miizeme pracovat s nedourcenosti v rdmci dramaturgie
jako s kvalitativni vlastnosti znaku - v ur¢ité posloupnosti pak miizeme cilené pfifadit kazdému
znaku ur¢itou miru vyznamové nenasycenosti a postupné predkladat dalsi indicie. Predlozime-li
divékovi néjaky ulomek jevu a on bude mit potfebu dotvéiet pravou podobu a ucel celku, dochazi k
dialogu (ptiklad Nedourcenosti ve filmové sekvenci viz obrazova ptiloha).
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VloZena obrazova priloha — Nedourcenost ve filmu
Sekvence z filmu Sicario: N4jemny vrah (2015)
39.-43. minuta
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ad VloZena obrazova priloha — Nedourcenost ve filmu
Sekvence z filmu Sicario: N4jemny vrah (2015)
39.-43. minuta

Autofi (rezisér Denis Villeneuve a kameraman Roger Deakins) vytvaieji v sekvenci vyznamové
mezery, které je mozné “dourcit” pomoci charakteristik opakujiciho se motivu vody (voda v 1dhvi,
voda v kelimku, voda v barelu atd.).

Divék je veden d&jem, dialogy i obrazem k tomu, aby voda upoutala jeho pozornost jako
viceuroviovy “ustavujici” znak. M4 vysoky “rating”, objevuje se Casto v zabéru jako vyznamové
popiedi a je zdlraznéno mefitkem, kompozici i barevnou hmotnosti. Voda zde ma i funkci
spojovaciho prvku - naptiklad propojuje prostredi, kdyz divaka doslova prevadi z jednoho mista na
druhé. Pii této cesté se proméiuje podoba tohoto znaku, jeho charakter.

Strucné k déji:

Nachéazime se ve vySetfovaci mistnosti pro zadrzené (obr. 1). Zat€éenému bratrovi drogového bosse
dava policista pit vodu z ldhve, jeho §éf to komentuje slovy “Plni§ mu bticho vodou, ty d’able?”
(obr. 2). Jsme na chodbé policejni stanice. Nejednoznacna postava vySetfovatele, hlavni postava
filmu, pije vodu z barelu (obr. 3). Pfichazi kolega. V rozhovoru vysetiovatel kolegu upozorni, aby s
nim nechodil do vySetfovaci mistnosti “protoZze jestli se v té mistnosti néco stane, je lehci fict, ze
nic nevidél” (obr. 4-5). Poté vezme vySetrovatel do ruky barel s vodou a vyda se do mistnosti, kde
je ocekavan jako “stary znamy” vySetfovaného (obr. 6-9). Ten je piivazany k zidli. VySetrovatel
postavi na zem barel, vyslech za¢ina natlakem (obr. 10-12). Sekvence kon¢i zabérem na odtokovou
miizku v podlaze vedle barelu. (obr. 13-14)

Jak je v sekvenci zobrazena voda?

Voda je nejdiive charakterizovana jako standardni prostiedek, ktery uhasi Zizen. S vodou mé kazdy
zkuSenost, takze je divakovi zcela srozumitelné, jak a k cemu se pouziva. Peclivym budovanim
situace pomoci viceurovitového znaku vody a diky ptfesné choreografii postupného odhalovani
novych indicii dochézi k aktivizaci divaka (kuptikladu kdyz se vySetiovatel pro néco neurcitého
sehne, kolega se znepokojené podivé doll a az teprve poté se divak dozvida, Ze vySetfovatel vzal do
ruky barel - v kontextu novych informaci pak mtze plisobit barel vody jako prosttedek k feSeni
nepiijemné situace, jako zbran). Diky posloupnosti vyjevovani vlastnosti a funkci divak s vodou
zachazi v rdmci kruhl rozuméni jako se znakem, kterym vypliluje “prazdnéd mista”. Voda je
rozvijena do role dourcovaciho motivu, ktery reviduje vztahy mezi postavami i prostfedim. Vime
kdo ma Zizen a pro¢, vime, kdo spatfuje ve vod¢€ nastroj, vime, jak situace skon¢i, aniz by byla
obrazem popsana. Misto nedourcenosti (jak se vySetfovatelé domohli tajnych informaci z ust
“neoblomného” mafidna) si musi divak sestavit jen na zakladé vnimatelnych indicii a jejich vztahd.
Finalni zabér sekvence vyuziva posileného formalniho prvku — néjezdu - a upozoriiuje tak
(vzhledem k nastavenym femeslnym parametriim), Ze “vyznamova sklddanka” je kompletni a toto
je vyusténi. Piiblizovani k odtokové mftiZzce vedle barelu s vodou dava diky apelové struktute
pfedchozich jazykovych a informaénich aktivit tusit, Ze dojde k nezdkonnému muceni pfi vyslechu,
tzv. waterboardingu, jimZ vySetfovatel dosdhne svého cile. Aby k takovému zavéru divak dosel,
musel vodé ptisoudit vyznamnou roli a nechat ji ve své mysli transformovat z prostfedku k uhaseni
Zizn€ na néstroj nezdkonného natlaku. Timto vedenim divédka vSak autofi upozornuji, Ze voda je
dualezita 1 v $irSim kontextu, neuzavira se pouze touto jednou sekvenci.
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VloZena obrazova priloha - Vztah postavy, motivu a celkového sdéleni
Sekvence z filmu Sicario: Ndjemny vrah (2015)
22.-24 minuta
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ad VloZena obrazova priloha - Vztah postavy, motivu a celkového sdéleni
Sekvence z filmu Sicario: Ndjemny vrah (2015)
22.-24 minuta

Jak se hrdina vztahuje k vodé?

Reknéme, Ze voda je ve vizualnim kontextu organizaéni dominantou jednani a motivaci
hlavni postavy, mozna celého ptibéhu a jeho sdéleni. Vztah mezi vodou a vySetfovatelem je
naznacen v sekvenci okolo prvniho dramatického zlomu ptibéhu zamérovou dekompozici obrazu
(obr. 1), ktera vytvaii nesoulad prvkll v obraze (“nalepeni / sristdni” postavy s barelem vody v
pozadi) a pfedjima tak blizkost postavy a klicového znaku. Obraz zde poruSuje harmonii, ale zato je
funkéni, pfedava informace.

Domnénka prolnuti postavy a vody je podpoiena mj. omezenou barevnou paletou obleceni
hrdiny ve vztahu ke krajiné (béZzova — poust’, modra — voda). Jeho transformace do podoby vody
(jako néceho, co krajina nutné potiebuje) se vyviji dvoukrokove.

Nejdiive barevnosti splyva s krajinou, reprezentuje vyschlou poust’ (obr. 1, 3). “Poustni sako”
pozdéji svlékne (bod zlomu) a pecliveé srovna (obr. 5-8). Na konci své pouti uz je on sam “vodou”
(obr. 9-11), ktera vratila krajin¢ alespon ¢astecné urodnost - zastielil nékolik bossti drogovych
kartelli a mini v tom pokracovat.

Jak se voda vztahuje k celkovému sdéleni?

Voda se zda byt vizudlnim klicem k filmu jako celku, k jeho sdé€leni. Podle vnitini logiky a
vazebnosti znakll autofi poukazuji na to (aniz by to bylo explicitné feceno), ze Mexiko trapi
katastrofalni nedostatek vody. Tento pal¢ivy problém nedostate¢né infrastruktury by se mohl vytesit
pouze v piipadég, Ze se postavam ve filmu podaii dosdhnout cilii - narusi tok penéz soustfedény do
rukou §¢f drogového podsvéti a eliminuji jejich destruktivni spolecensko-politicky vliv.
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2.5. TEORIE UCINKU

Zatimco Jauss je inspirovan hermeneutickym ptistupem, zminény némecky teoretik
Wolfgang Iser rozviji fenomenologicky proud recep¢ni estetiky, ktery rozpracovava dopad
nedourcenosti na tzv. implicitniho ctendie”. Koncept implicitniho (,,obsazeného, zahrnutého*)
¢tenafe podle Isera stanovuje sit’ textovych struktur, které pobizeji ¢tenafe k uchopeni textu a
soucasn¢ prisuzuje takovému Ctendi1 neékterd privilegia, napt. doptedu si urcit hledisko ¢teni. Jedna
se 0 model role, jiz se mimovolné ujima kazdy ¢tenaf (to plati i pro texty, které Gi€ast ctenafe
aktivné vylucuji).

Rada filmovych autorti takovou ivahu zpochybiiuje nebo zavrhuje, pfi vystavbé dramatu
vychazi vyhradné z ,,dilocentrickych® poucek zkoumajicich separované vztahy mezi prvky uvnitt
dila. V lepS$im ptipad¢ vyuZivaji filmovi autofi techniku, kdy se snazi nechat ,,prochézet* drama
alespon skrze sebe sama, filtrovat jej svym védomim. Z konceptu navrhovaného Iserem ale
vyplyva, Ze se text probudi k Zivotu aZ tehdy, kdyz je ¢ten ,,implicitnim ¢tenafem®. Ten je hybnou
silou vyvérajici z komunikace jako takové a uvadi do obecnéjsiho kontextu fadu subjektivnich
procesti.

Iserova Teorie ucinku, ktera se objevuje jako jeden z hlavnich konceptii v prednésce
Apelova struktura textt (1970), tyto uvahy dale rozpracovava. Zkouma moznosti estetiky pisobeni
textu a soustfedi se na virtualni strukturu systému. Ctenat k dilu n&jak a priori pfistupuje a
nedourcenost zde vytvaii potencial textu, ktery si recipient sam vypliiuje vlastnimi zkuSenostmi,
vzpominkami, védomostmi, interpretuje jej a konkretizuje. Autor tedy predjima urcitou roli
recipienta a vytvari pro n¢j vhodnou strukturu, ktera jej pobizi k uchopeni textu. Timto spolubytim
se vytvari vystupni ucinek dila. Aristoteltiv piistup je tedy pro ivahy kameramana aktualizovan
»apelovou strukturou® zhruba takto:

autor pfi vystavbé obrazu ptedjima komunikacéni schémata >

u nosnych znaki, jejichz charakteristiky jsou souc¢asti kolektivniho védomi, autor
vytvoii mista nedourcenosti, soustavu mezer, apelt >

zamlCené struktury pii vnimani aktivuji védomi konkrétniho divaka >

divak vypliluje prazdna mista a uvadi zobrazené znaky do pohybu >

ucinek v podobé emoce / mySlenky

Obecné vzato divaka k doplnovani neni nutné pobizet, pti sledovani filmu dopliuje obraz
neustale — bez zacelovani mezer mezi zaznamenanymi fazemi pohybu, mezi poli¢ky filmu, by
nemohl pfi projekci vnimat pohyb jako plynuly. Také se musi kviili kone¢né stopazi filmu neustéle
potykat s elipsami (vypustkami) a dopliiovat vysttizené, chronologicky navazujici ¢asti (naptiklad
kdyz vidime jet postavu v auté a v ptiStim zabéru sedi doma na zidli, nejsme z této vypustky
zmateni — doplnime si, Ze postava auto zaparkovala, vstoupila do domu a sedla si). Tyto
zautomatizované procesy “zalepovani dér” vSak nesouviseji se strategii aplikace konceptu
nedourcenosti: cilem autora je totiz naopak mezerami zvyraznit n€které znaky, nechat je vystoupit z
fady a ve védomi divaka spustit proces rozpinani souvislosti a vyznami. Pro praci kameramana z
toho vyplyva, Ze nemusi snimanim vytvaret jen doslovnou, popisnou strukturu. Naopak mtize diky
porozuméni jazykovym schématiim a pfedjimani reakci na né€ vystavét jakousi vicevrstevnou
“nabidku” fizenych obrazovych znakli a mezer, soustavu apeld, které nasméruji divaka k skrytému
myslenkovému potencialu. Tyto “pevné fazené” apely jsou vysvétleny na prikladu (viz vlozena
obrazova ptiloha Elipsa a vektory uvazovani divaka)

Vvl

# Termin pfevzal od Wayna Bootha. Implicitni étenaf je o néco radikalngjsi a ,,privilegovanéjsi“ v porovnani s
podobnymi koncepty (napf. modelovym ¢tenafem Umberta Eca), urcuje si totiz hledisko a determinuje vyznamy.
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VloZena obrazova priloha - Elipsa a vektory uvaZovani divaka
Sekvence z filmu No Country for old men (2007)
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ad VloZena obrazova priloha - Elipsa a vektory uvaZovani divaka
Sekvence z filmu No Country for old men (2007)

Znakovy obsah sekvence

Ve filmu No Country for old men (2007, rezZie: Joel a Ethan Coenovi, kamera: Roger
Deakins) je nastaven systém elips (vypustek naslednosti) tak, ze kdyZ postava pana Zlo na né¢em
trva, tak to dostane a obvykle pii té prilezitosti né¢koho zabije.

Divak také vi, ze pan Zlo je tzv. haklivy na ¢istotu (v tomto sméru je postava zcela Citelnd a silné
individualizovand) a nema rad, kdyz na jeho tcle, obleCeni nebo obuvi, ulpiva krev. VétSinu lidi, se
kterymi se setkd, zavrazdi. Vyjimkou je muz na Cerpaci stanici (obr. 1-5), kterému da vybrat — hodi
minci a zad4 po ném, aby fekl panna nebo orel. Spravnou volbou si muz zachrani Zivot, aniz by
ptfesné védél, o co se jedna.

Rada situaci z filmu nastavuje pravidla ,,nedouréenosti*, kterd sméfuji k vyznamnym
momentim dramatu a zarocuji se na bazi elipsy. V dostfedné scéné se napiiklad dozvime, Ze kdyz
pan Zlo pii rozhovoru se soupefem zaregistruje na podlaze zvétSujici se kaluz krve obéti (obr. 6-7),
radéji si d& boty nahoru (obr. 8), aby si obuv nezaspinil. Neni ndhoda, Ze tou dobou hovoii o tom, Ze
zabije jeho manzelku. Jeho plan je kameramansky / stithové posilen prolinackou, jedinkrat
pouzitym formalnim prvkem, ktery dava do vztahu pana Zlo a manzelku jeho soupete. Prolnuti
telefonujici manzelky (obr. 9) do sekvence, kdy panu Zlo nejede viz (obr. 10) a nahodny
kolemjedouci mu nezi$tné nabidne pomoc (obr. 11) nastavuje pouziti ,,masivni vypustky. Pan Zlo
se zepta muze, zda by sundal ze svého vozu ta (Spinava) kufata (obr. 12), muz nechipe o co mu jde
a povazuje to za drzost (obr. 13). Nasleduje skok — vidime pana Zlo jak ¢isti korbu dodavky od pefti
(obr. 16-17). Divak si do prazdnych mist dosadil, ze muze zabil a doddvku mu odcizil, nebot’ si
propojil znaky kute > pefi a to vSe uvazoval ve vztahu s vyznamovym pozadim, tj. vlastnosti
postavy zabijaka pana Zlo, ktery déla svou praci ,,Cisté a v Cistot&™.
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VloZena obrazova priloha: Naslednost znaki
Sekvence z filmu No Country for old men (2007)
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ad VloZena obrazova priloha: Naslednost znakii
Sekvence z filmu No Country for old men (2007)

Blizko zlomového bodu dramatu se vSechny znakové zobrazené skutecnosti usazené v
paméti divaka zroc€i. V sekvenci ze 107. minuty vidime uvodni zabér na rakev a odhalujici se
nahrobek (obr. 1). Jedna se o nebozku matku filmové postavy manzelky. Zabér dodrzuje v této
sekvenci tvarovou naslednost nahrobku — v§imnéte si linii v postaveni lidi pfi smute¢nim obtadu.
Rakev klesa dolt. (obr. 2). Geometrie ndhrobku se opakuje i v zabéru na dim. Postava manzelky
piijede domu (obr. 3). Vstoupi do domu a vidi za oknem plechovou garaz (obr. 6), kterd tvarem
pfipomind rakev (pfipomina ji mj. proto, Ze tento tvar i barevnost ma divak cerstvé v paméti a autor
jej v prubéhu filmu nékolikrat ubezpecil, Ze se k sob& obrazové znaky vztahuji). Kdyz postava
manzelky vstoupi do loZnice, ¢eka na ni pan Zlo. Oznamuje ji, Ze se ji chysta zabit (obr. 7). Haze
minci a d4 ji vybrat: Panna nebo orel? (obr. 9) Zena vi, Ze hraje o Zivot a odmita z principu
odpovédét. (obr. 10) Pan Zlo naléha. (obr. 11) Nasleduje vyrazna vypustka v d&ji - dalsi zabér je
obraz na diim zvenku (obr. 12), ze dvefi vychazi pan Zlo a kontroluje si podrazky bot. Divak
nepochybuje o tom, Ze Zenu zabil.

Zda se, Ze se jedna o jednoduchou elipsu vytvofenou naslednostmi, a¢inek scény je vSak
posilen zurocenim $irSich kontextl fikéniho svéta filmu. Boty jsou po celou stopaz filmu
dominantni a stabiln¢ se objevujici znak, autofi ptisoudili obuvi charakterizacni roli a rozvijeli
,botovost jako vicevrstevny vyznamovy motiv. Kinematograficka sila popisované¢ho okamziku a
dopad na divaka, ktery pochopi souvztaznost s pfedchozimi znakovymi situacemi ve chvili, kdy se
pan Zlo podivé na podrazky bot, jsou od zacatku filmu peclivé budovany, mimo jiné pomoci
principu nedourcenosti — vztahy mezi botami a postavami se rozvijeji bez doslovnosti, mezerami se
rozrista jejich ptibéhovy potencidl i interpretaéni moznosti. Boty jsou priivodcem krajinou motivaci
postav, definuji jejich charaktery.

Ve filmu No Country for Old men lze vysledovat 3 vizualni dramatické vektory, které v
divakove mysli potvrzuji nebo vyvraceji domnénky a ve vysledku vedou k jistoté, Ze pan Zlo zabil
manzelku soupete. Pro vnitini vystavbu dramatu ale nestaci jejich fazeni, diilezita je i moznost
jejich vzajemného kombinovani a variovani.

V momenté€, kdy divak nedostane jasnou odpovéd’ na otazku (zda pan Zlo Zenu zabil), vynoiuji se v
jeho mysli a paméti tyto ,,orientované sily*, které spolu reaguji a na jejichz zaklad¢ si divak utvari
finalni Gisudek:

1) ustavena logika elipsy, pfedznamenanti jejich pravidel a rytmu (v sekvenci ,,Mohl byste sundat ta
kurata?*)

2) tfada ,,fetézicich se* znak, tvarové opakovani motivl rakev, ndhrobek (v sekvenci pohibu a
piijezdu manzelky domi)

3) nastaveni pravidel ve vztahu boty-krev-Cistota (v sekvenci telefonujici pan Zlo a kaluz krve)
Tyto vektory jsou doplnény jesté vazebnym jednordzovym efektem — prolinackou (telefonujici
manzelka x pan Zlo ¢ekajici na délnici)
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2.6. HORIZONT OCEKAVANi A KONKRETIZACE
., Fikcni svet estetického dila neni odrazem
redlného sveta, ale reakci na néj. *

Wolfgang Iser

Dialogicky koncept estetického dila, kdy se autor snazi dovést recipienta co nejblize k
zamySlenému cili, je rozpracovan 1 v dalSich pracich. Pfedev§im zminme fenomén souvisejici s
neustalym propojovanim objektivniho textu a subjektivniho principu ¢teni — tzv. horizont ocekavani
(horizon of expectations). Podle vykladu z Lexikonu teorie literatury a kultury® je to ,, suma
kulturnich predpokladii a ocekavani, norem a zkusenosti, které do jisté miry urcuji, jak ctenar
v daném momentu rozumi literarnimu textu a jak jej interpretuje. Horizont ocekavani je podminén
na jedné strané casovymi a kulturné prostorovymi faktory, na druhé strané individualnimi
predpoklady toho kterého interpreta.

Wolfgang Jauss na tento koncept od Ingardena navazuje a dale jej rozviji. Ctenaf touZi po
poznani a zaplilovani mezer, coz se projevuje mimojiné jeho spekulativni ¢innosti anticipace
(pfedjimani nasledujiciho). Autor provazi ¢tenare textovym materidlem, ktery mu dodava informace
a smysl, takZe nemize vypliovat mista nedourcenosti libovolné, nybrz v ur¢itém rozpéti. Podobné
jako u filmu autor vymezuje vyznamové teritorium, fikéni svét znaki. V tomto smyslovém svété se
divak mtze pohybovat, vnimat a tiidit audiovizuani informace a z nich pak sestavovat smysluplné
celky. Cilem autora je divdka v tomto ohrani¢eném prostoru udrzet. Ingarden s Jaussem popsali
vztah mezi zaméry autora a zizenim interpretacnich moznosti zhruba takto: kazda véta navozuje
néjaky horizont o¢ekavani a tkolem autora je s témito strukturami pracovat, bud’ je v nasledném
textu potvrzovat nebo — a to je u umeéleckych dél ¢astéjsi ptipad - vyvracet. Tato negace (negation)
neboli zklamany horizont je v podstaté hlavni kontrola smétovani mySlenkovych cest ¢tenéie a
vytvareni napéti. Pokud bychom dodévali ¢tenafi to, co oekava, tedy co uz vi, vidél, ¢i zazil,
nemohli bychom dosahnout interaktivniho dialogu vyzivovaného touhou po poznéni. Vnimatel by
pochopil, ze miize predjimat nasledujici a od dila by se odpojil.

S tim souvisi 1 problematika tzv. konkretizace, tedy zapliiovani mezer (mist nedourcenosti)
vyznamy v pribéhu recepce. Reknéme, Ze autor ma moznost nasmérovat &tenaie, vytvorenim a
potvrzovanim jakéhosi vektoru jeho myslenkovych cest. K tomu ma k dispozici pfimé nastroje:
upravovani horizontu ocekavani a vybér znakl. Timto mliZze autor limitovat urCitou perspektivu
vykladu a hledisko ¢tenare, tedy ptedjimat, jak bude ctendf interpretovat mnohoznac¢nost textu a
jaké si bude klast otdzky, nebot’ interpretacni aspekty uz jsou podle teoretikli zamétenych na
dialogickou procesualitu v dile obsaZené. JelikoZ ale dilo nelze vnimat najednou, nybrz se jedna o
postupny proces odehravajici se v ¢ase (to plati zcela 1 pro sledovani filmu), Ize reakce Ctenare do
urcité miry vést strukturami ukotvenymi v jednotlivych vétach resp. zdbérech — minulé horizonty
ocekavani se ukladaji do paméti recipienta a vytvareji tak pozadi (background) vyznamu, které jsou
dale aktualizovany novymi horizonty, které jsou v pribehu Cetby v popredi (foreground). Pro
pochopeni podstaty terminu konkretizace je dulezité¢ uvédomit si i to, Ze v procesu vnimani
estetického dila dochazi v mysli pfijemce k neustalému porovnavani toho co pravé ¢te ¢i prave
vidi s tim, co uz precetl ¢i vidél. Takové plisobeni se déje u tésné sousedicich struktur (okénko-
nasledujici okénko, zdbér-nasledujici zabér) i na plose celého dila (sekvence-cely film). Toto
pusobenti je pohyblivé, vnimatel na zakladé dalSich vstupi neustale ,,pteléva* své hledisko,
podobné jako s nabyvajicimi informacemi koriguje vyznamy jednotlivych jevil a organicky
zaplnuje mista nedourcenosti. Tato aktivita se zda byt podobnd interpretaci

24 Niinning, Ansgar: Lexikon teorie literatury a kultury, Brno, Host 2006 (str. 309)
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zalozené na konceptu kruhu rozuméni, pohybujeme se vsak v detailnéjsim métitku — komunikujeme
s konkrétni mysli, ktera upfesiiuje informace ve svém ,,zorném poli*.

Iser spojuje tzv. ,, putujici hledisko “ (wandering viewpoint) s ¢tverici perspektiv vypraveni —
perspektivou vypravéce, perspektivou postav, perspektivou zapletky a perspektivou mozného
¢tenare. Recipient v dany moment ¢teni dila podle n€j vnima vzdy jen jednu vypravéci perspektivu
(snadno si lze tuto hypotézu ovéfit na sobé pii sledovani filmu), na niz sousttedi putujici hledisko a
stava se tématem. Podobnym zplsobem zachazi vnimatel i s jednotlivymi znaky, interpretuje je a
ukladéa do paméti v generalizované formé&, vede jakysi vnitini monolog, ktery bézi paralelné na
pozadi vnimaného obrazu, k némuz se mohou vztahovat nové se objevujici témata. Kdyz tyto znaky
dostfed’uji celkovy smysl (tzn. malé elementy potvrzuji vétsi struktury), navozuje takova sevienost
komunikace pocit femeslné zru¢nosti a tim zvySuje z pohledu divéaka $anci na ,,viru® v autora - jeho
schopnost srozumitelné se vyjadrit a predat novou zkusenost.

Jazyk obecné a tedy i ten filmovy obsahuje sféru pienesenych vyznamt?. Pouzité jazykové
prvky mohou ,,zakédovat® i znaky jinych komunikacnich systémi, jinych druhti uméni. Odkazy na
vytvarna dila, hudbu, divadlo, literaturu, ale také naptiklad krajinu se vzajemné dopliuji / popiraji a
vytvareji dalsi vyznamové pole. Tyto pievedené vedlejsi souvislosti by mél mit autor pod kontrolou,
limitovat mySlenkové drahy vnimatele a odistit obraz od ,,parazitnich vyznamt“. Pokud naptiklad
olejomalba povésena na zdi v dekoraci neodpovidd svymi vyznamy smyslu sdéleni, tzn. nevztahuje
se k nému, pak je jeji pfitomnost v obraze t¢Zko obhajitelna, protoze je zavadéjici a narusuje
dostiedivost prvkil fikéniho svéta a jeho pravidel. Podobné je to s déjinnymi souvislostmi —
pouzijeme-li naptiklad jako hudebni doprovod Mozartovo Requiem, vkladame do dila silné a
rozdilnymi zplsoby interpretovatelné motivy.

EY \ TR o \
KdyzZ bude ve filmu viset na sténé naptiklad obraz pokoje Vincenta van Gogha,
mluvime o ,,vysokodefini¢nim obraze* se souborem znamych kontexti:
postimpresionismus, za svého zivota nedocenény chudy malif, ufiznuté ucho,
obraz vydrazeny za miliony, galerie v Amsterdamu atd.. Se souborem téchto
spolecensko-historickych propojeni by mél autor jiz dopiedu pocitat

» Pienesené vyznamy zastupuje v lingvistice termin trop, tropus (zastupek); ozna¢uje zamérné uziti slova napf. v
obrazném vyznamu, spadaji sem metafora, metonymie, synekdocha, personifikace ad.
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Pro kameramana znamenaji vySe popsané teze pifedevsim to, ze by si mé¢l byt védom
oboustranného principu: tak jako si divak formuluje urcitou reakci na jednotlivé obrazy i celkovy
obraz filmu, tak také opacné obraz spoluurcuje, jak bude zamysleny (implicitni) divak tyto obrazy
vnimat neboli ,,¢ist”, jakymi vyznamy je bude zapliovat. Autor v podstaté definuje rozméry

Jo 4

,,hT1§te, vytvari ohraniceny prostor moZznosti souznicich se zamérem dila.

3. FILM JAKO ORGANISMUS
., Podobné jako kdyz chcete nékoho oslovit, tak ztisite
hlas. On se pak musi priklonit blize, udélat aktivni
pohyb.
David Backovsky

Kazdy komunikaéni akt funguje na vice urovnich a existuje z rozmanitych divodi.
Podstatou je vSak dorozumét se. Kameraman mé tedy moznost uvaZzovat text scénafe ¢i predlohy
filmu jako prvni fazi dorozumivani. Béhem Cetby muze sledovat v nékolika vrstvach strukturu 1
ucinek dila — to, jakymi nastroji plisobi na ¢tenare, jakou ma dramaturgickou stavbu, jak s nim jako
s ,,prvnim divakem* dilo komunikuje, jaka strategie je v ném zakoddovana, jaké hlavni a vedle;jsi
vyznamy jednotlivé prvky uvadéji do pohybu. Podle téchto parametrii a celkového pocitu se mize
po piecteni rozhodnout pro urcitou metodu transformace textu na kinematograficky obraz —
kuptikladu zdali bude kamerou v ramci urcité stylistiky ,,malovat piib&h* vétu po vété, zabér po
zabéru a otiskne do obrazu sebe sama a svou vizi, nebo zda bude sledovat vnitini pohyb
jednotlivych vyznamotvornych struktur a zvoli ,,budovani* obrazu-sdéleni v jeho dialogické
procesualité. Zvolit 1ze samoziejmé 1 jakoukoliv jinou variantu, moZnosti jsou neomezené. At uz se
kameraman rozhodne jakkoliv, vzdy je mozné kombinovat individudlni strategii s komunikativni
podstatou, drzet se procesu interaktivniho pribéhu rozuméni. Pokud autor vyuZije specifické
vlastnosti filmového jazyka, 1ze docilit toho, Ze dilo 1 divak ptfimknou ke stejné , krystalické mfizce*
a vzajemng se propoji.

Pro hluboké pochopeni specifik filmového jazyka (jako audiovizualnich mechanismu
produkujicich smysl) je podle v§eho nutné zpétna analyza jiz natocenych filmovych dé¢l, pfistupti a
metod. Vhodné pojmoslovi opét neni nutné ,,vynalézat“, nebot’ 1ze bez potizi aplikovat systémy
technickych terminii vyptjcenych z velkych teorii 1 z jejich nadstavbovych verzi. Pro praci
kameramana a dorozuméni s rezisérem v technickém slova smyslu se zdaji byt vyhodné predevs§im
vychodiska neoformalismu a neosémiotiky. Tato myslenkova hnuti vychazejici z klasickych teorii
vyuzivaji jejich metody i1 pojmy, ale vyrazn€ méni celkovy ptistup k uvazovani nad procesualitou
dila. Neoformalismus ma kotfeny v ruskému formalismu, prazském strukturalismu, v dile sémiotikt
ad., ale vymezuje se vii¢i nim predev§im otevienosti - odmita pfedem pfipraveny pfistup s pevnymi
zasadami, zachazi s pravdou jako s dynamickym syst¢émem. Podobné¢ jako u neosémiotiki 1ze
hovofit o otevieném kritickém ,,zplisobu mysleni* bez definitivnich souda.

Pro nase ucely je podstatné to, Ze neoformalismus 1 neosémiotika uvadéji velké teorie do
kontextu s dal§imi koncepty a védami (napf. s kognitivni psychologii), jsou pruzné a oteviené,
nejsou piili§ abstraktni, odmitaji modely, zaméfuji se na proces porozuméni a jejich pojmoslovi je
vhodné pro analyzu z perpektivy kameramana.

37



3.1. PRISTUP K ZPETNE ANALYZE A JEJI METODY
,, Uvidel jsem na zahradé fialku, ale najednou
se kvet rozlétl a byl pryc. V udivu jsem si nebyl
hned schopny uvédomit, ze jsem asi prisel
chvilku po tom, co na stonek travy pristal maly
fialovy motyl. “

neznamy zahradnik

MozZnosti zpétné analyzy filmového dila a proniknuti do femeslné i myslenkové stavby
priblizuje Kristin Thompsonova ve své knize Neoformalisticka filmova analyza: jeden ptistup,
mnoho metod (1998): ,,(...) neoformalismus jako pristup nabizi Fadu pribliznych predpokladu
o tom, jak jsou umélecka dila vystavena a jakym zpiisobem vyvolavaji reakci obecenstva.
Neoformalismus ale nepredepisuje, jak jsou tyto predpoklady viéleny do jednotlivych filmii. “*°
Pokud se ptiklonime k tomu, Ze podstatou neoformalistické analyzy je série hypotéz vychazejici
pfimo z dila a aktivit recipienta, mizeme snadnéji uchopit sté¢Zejni neoformalisticky koncept
dominanty a pretvoftit jej na vizudlni dominantu jako nastroj autora obrazu.

Kameraman, ktery mé urcitou pfedstavu o narativni struktute dila a o pohybech pii kontaktu
dila s divakem pravdépodobné vnima a dekdduje urcitou stylistickou kostru — jakysi stmelujici
obrazovy princip, ktery dostfedivé organizuje jednotlivé elementy do vyssiho celku. Casteéné zde
mluvime o Casto sklonované koncepci nebo také kameramanském pojeti. Slovy ruského formalismu
autor dilu pfi jeho ,.koncipovani* pfedurcuje, jaké konkrétni podoby nabude ozvlastnéni, jaké
ozvlastiujici rysy a funkce se dostanou do popredi a které ziistanou potlaceny a také jak budou
sjednoceny funkce a motivace jednotlivych prvki dila. Optikou neoformalistické analyzy 1ze
prenesené fici, ze hlavnim cilem femeslné-uméleckého ptistupu k tvorbé je snaha nalézt vhodnou
vizualni dominantu jakoZto hlavni organizujici formalni princip dila.

Vizélni dominanta ve filmu Blade Runner (1982 / 1992 / 2007)

Fik¢ni svét tohoto sci-fi je velmi peclivé vybudovan na zaklad¢ dyady
»organického* a ,,syntetického®. Ve vétsing ustavujicich obrazt ,,vyrista“ néco
umélého z piirodniho (napf. ocelova konstrukce z kamene atd.), néco
zkonstruovaného ¢lovékem je ve svaru s zZivly (s ohném, vodou ad.) nebo je
néco organického ,,posileno® technologiemi. Smysl dila je tematizovan
vizualnim sjednocenim dvoupolovosti, je zalozen na vztazich ,,pfirodniho* a
»technického® svéta. To organizuje obraz v méfitku jednotlivych zabért i
celku dila a generuje zakladni otazky: ,,Jaké jsou rozdily mezi umélym a
lidskym? Nemuize byt umélé 1idstéjsi? Opravdu nam technologie posiluji
smysly, umoziuji nam kupftikladu ,,1épe* videét?*

% Thompson, Kristin (1998). Neoformalisticka filmovd analyza: jeden piistup, mnoho metod (Iluminace, 10, €. 1

(29), Praha: Cesky filmovy ustav, s. 7.
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k dispozici vykonny komunikacni nastroj predkladajici voditka, ktery 1ze nahliZet z vice perspektiv.
Na jedné stran¢ dominanta odhaluje kofeny vypravéni (principy transformace boda fabule do
syzetové struktury) a na strané€ druhé vytvari oteviené prostiedi piedpokladi, jez mize divak
uspotadavat a napliiovat a tim pretvaret predméetnou podstatu filmového dila na osobni estetickou
zkuSenost. Vizualni dominanta v tomto piipad¢ organizuje nastroje filmového jazyka do pruzného
kodu, ktery sklada stabilni ,,kostru® obrazové komunikace s divakem. Funguje jako pevné leSeni
uvniti dila na ose tvorba-vnimani-prosttedi.

JelikoZ zde uvazujeme filmovou tvorbu jako ¢innost na pomezi architektury a vareni,
muzeme se nechat inspirovat i neosémiotickym terminem spl/étani. Thierry Groensteen (1957) ve
své knize Systéme de la bande dessinée’” (Stavba komiksu) popisuje splétani jako ,, operaci, kterd
programuje a vykonava jakési premosténi mezi obrazky na strance. (...) Splétani se odviji soucasné
ve dvou dimenzich a nechava je spolupracovat: dimenze spolecného vyskytu obrazii a dimenze
Cetby, ktera rozezna v novém clenu série néjakou vyzvu ¢i ozvénu clenu predchoziho, k nemuz
odkazuje. Splétani je vétsinou zaloZeno na ikonickém motivu a v prvni radé se vztahuje k situaci
objeveni / zmizent / znovunalezeni.* Céasteéné se timto vracime k procesu vnimani divéka &i étenéfe,
ktery uklada do paméti urcité ozvlastnujici prvky vystupujici do poptedi (naptiklad nedourcené
dominantni znaky) a uvazuje je v kontextu vyssich celkll a celého dila.

Princip vizualni dominanty i operace splétani obrazii jsou jisté propojeny jesté né¢im
nitern¢j$im — tak jako usili kameramana, které je v podruci kouzelného néstroje: svétla, jehoz
existenci rozumové chadpeme a zprostfedkované rozpoznavame, ale vnimame jej v prvni fad¢ skrze
to, co osvétluje...

3.2. PERSPEKTIVA TVURCE: OTEVRIT BRANU OBRAZUM

., A svetlo jako to, co daruje viem vécem neskrytost, je
ze své prirozenosti tim nejzirejméjsim. Ale sotva
dokazeme pohledet primo do lesku svétla samého, jeho
nesmirny jas osliuje. Vidime spis to, co stoji ve svétle,
co je osvetleno.

Eugen Fink

Dostavame se k zlomu, kdy bychom méli prozkoumévat terminy z perspektivy tviirce.
Vyhnéme se vSak uzavienym tviréim mechanismiim a metoddm a misto toho se pfi uvazovani nad
budovanim sdéleni zkusme nechat okouzlit mySlenkou argentinského spisovatele Jorgeho Luise
Borgese. Ten v knize rozhovort Zrcadla jsou zvlastni véc hovoti o popisovani zlych sntl, jez podle
jeho minéni nejsou zavislé na slovech. Borges mluvi takto: ,, Napsat nocni muru je obtizné, protoze
pocit nocni miry nevychazi z obrazii, spise vam ten pocit dava obrazy. (...) (dobry spisovatel,
umélec, autor) umi sladit pocity z nocnich miir s béznymi objekty a vécmi. Pamatuji si, jak jsem o
tom nasel ditkaz v Chestertonovi’®. Rikd, Ze bychom si mohli myslet, Ze na konci svéta stoji strom,
jehoz pravou podobou je zlo. Takovy strom se da tézko popsat. Kdyz premyslite napriklad o stromu
z lebek a strasidel, vypada to hloupé. Ale on rekl, Ze je to strom, jehoz pravou podobou je zlo. To
znamend, Ze mél skutecné nocni miiru o tom stromu. “*

V této myslence je myslim velmi €isté vystiZzen jeden z principt transformovani pocitovych

27 Thierry Groensteen: Stavba komiksu (2005), Host, Brno, str. 198
# Gilbert Keith Chesterton, britsky spisovatel. Jedna se o knihu Anarchista Ctvrtek.
» Borgs, Jorge Luis: Zrcadla jsou zvlastni véc. Dva rozhovory; 1996, Votobia. Str. 29-31
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¢1 vyznamovych motivii do komunikacnich struktur obsazenych v dile. Obyc¢ejnému piredmétu autor
ptisoudil neobycejnou, intenzivni vlastnost se souborem ptenesneych hodnot. Takové vychodisko je
podle vSeho inspirativni 1 pro kameramanské vyjadfovani vizualnimi znaky — totiZ schopnost
spodobnit pocit, zkomprimovat jej do néjakého pfirozené srozumitelného predmétu (¢i jevu) —
naptiklad stromu, ktery by v divdkovi evokoval pocit a za jeho pfispéni (konkretizace) oteviel branu
obrazim.

Obvykle se vsak setkdvame s opa¢nou metodou, kdy autor sestavuje obrazy za Gcelem
vytvoifeni néjakého pocitu. Rozdilnost obou ptistupli by mohla byt ziejma z nésledujiciho ptikladu:
Reknéme, Ze nadim zamérem je vyjadfit smutek hlavniho hrdiny nad smrti partnera/partnerky.
Chceme tedy zobrazit pocit, jenZ k sob¢ “magneticky” ptitahuje urcity soubor znakd, ktery je
definovan kulturné-spoleenskym prostfedim, “genetikou” jazyka a dal$imi vlivy. Zistafime ale u
toho, ze se jedna o nezietelny pocit (smutek).

Béznou praxi je ptimé zobrazeni vnéjSich “znaka smrti” jako je hibitov, hrob, kiiz, slzy,
neboztik, klesajici rakev, hrst hliny, ¢erna barva oble€eni, zavoj vdovy atd. Takova metoda se zda
byt zcela v poradku, nebot’ autor organizuje atributy podle vyzkousenych schémat. Dostavame se
vSak mimo dréhu interaktivni komunikace. Sestavujeme obrazy, s nimiz divdk ma ¢i nema
zkuSenost a pravé na jeho vzpominkéch a asociacich jsme zavisli, musime se do jeho ocekédvani
takzvané¢ trefit. Autor tedy priblizuje svou vizi k referencnimu obrazu této situace, pohybuje se v
limitech tzv. pfenosné zkuSenosti, pocita s tim, Ze se obvykle nosi Cerné Saty, ze pozlstali placou a
vSe se odehrava na hibitove. Pohybujeme se tedy v “aristotelské hie” na ptibéh, role autora i divaka
jsou doptedu dané. Z technickych nastrojl filmového jazyka lze k ztvarnéni této sekvence bez
rizika sdhnout po vyzkousenych “licen¢nich” postupech - pouzit bliz§i zabéry s nizkou hloubkou
ostrosti, potlacit barevnost obrazu, pfidat naptiklad efekt vinctace, vyuzit efektu desté a
pfedpokladat, Ze herec zahraje smutek... Jde tedy zhruba o tuto relaci:

vngj$i atributy smute¢niho obtfadu >
pfibliZzeni k referen¢nimu obrazu >
pocit (smutku) hlavniho hrdiny

Takovy postup je legitimni. Autor v podstaté preklada text literarniho scénaie do podoby
filmové sekvence v systému slova—zabéry. Popisuje smutek, ktery se vyjevuje vnéj$imi znaky a
pokud bude Cerpat z vyzkouSenych vzort naptiklad tim, ze bude citovat ¢i odkazovat na podobné
scény z jinych filmi, nemtze Slapnout vedle. Nepochybné se zliro¢i femeslna zru¢nost a osobni
citlivost. Spoléhame vSak na limitujici sekundarni zkuSenost divéka, zkuSenost s ,,licenénim
obrazem®.

Zkusme se ale zamyslet nad tim, co svym postfehem o ,,sladéni pociti s béznymi objekty a
vécmi® navrhuje Borges. Pro hlubsi pochopeni takového nahledu na véc spisovatel dodava, ze
., nemd rdd slovo, Ze jej povazuje spise za technickou prekazku k presnému vyjadreni “. Uvazujme
analogicky autora-kameramana, ktery upfednostiiuje piesnost vyjadieni pied dekorativnimi obrazy
a nechce Citelné ¢1 doslovné odkazovat na jiz zobrazenou zprosttedkovanou zkusenost, vychazet z
vnéjsi podobnosti z jinych (tfebaze slavnych) filmt. Jak mize postupovat?
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3.3. EXTRAKCE VIZUALNIHO KLICE
,, Téma musi byt obsazeno v kazdém detailu, v
kazdém zabeéru. Jinak je to na hovno. “

Véra Chytilova

V navaznosti na nelehky ukol “vyluhovani” sdéleni si miizeme polozit zakladni otazku,
ktera dostava problematiku jedné scény do kontextu celého dila: Co ma zobrazovat film, ktery se
chystame natacet? Jaky (dominantni) znak miize byt sladen se sdélenim? Podobné¢ jako kdyz
vytvétite cokoliv jiného, stavite dim, vaftite jidlo, malujete obraz — vZdy mate k dispozici urcité
nastroje, komponenty, ingredience, chemické procesy. A také cil - ur€itou vizi, jak by mél vysledek
fungovat, vypadat, chutnat atd.. Uz doptedu tusite, co je pravou podobou vaseho (1épe feceno
onoho) celkového vyjadieni.

Sila této dvojlomnosti, kdy tuSite a soucasné je vam to jesté skryto, se zda byt u filmového
estetického dila podstatnym stavebnim kamenem. Vnitini proud vyznami, sjednocovani a
vzdalovani vyznamd, ptelévani pocitii na pozadi néeho nevidéného a pritom diveérné zndmého — to
vSe vytvati pohyb reality ve vnimani divaka a tim i na filmovém platné.

Jak ale docilit toho, aby mél divak celkovy smysl sdéleni neustale na ocich a ptitom
priznaky smyslu neustale hledal v detailech®? Jak se poprat s tim, Ze napiiklad zmifiovany pocit
smutku je vysostn¢ abstraktni?

Uz jen to, Ze si ¢lovek takové otazky poklada vytvaii dynamiku, kterd je zakddovéna ve
vysledku — odrazi se v ném jako pomyslna mapa cesty k pocitiim autora. Reknéme, Ze v §ir§im
kontextu tedy nejde jen o pfedani informace (Ze nékdo zemfel a ze je hlavni hrdina smutny). Autor
se ziejme snazi vybudovat v divakovi pocit a nastavit urcité parametry tohoto pocitu, vybudovat
jeho vnitini pfic¢inu. Pro tyto ucely je tedy vhodné néjak pocit pojmenovat (aby bylo mozné jej
myslet) a vklinit jej do zaml¢enych, nedoslovnych struktur. Tento delikatni proces smétovani k
podstaté by mohl byt popsan zhruba v téchto krocich:

pojmenovat komunikacni cil (naptiklad ztrata) > vybrat atributy smutecniho
obfadu a provazat je se znaky ztraty > ve vytvoieném obrazu souvislosti zamlcet
nékteré atributy a nechat tyto mezery generovat v mysli divaka pocit, ktery divak
porovna s vlastni zkuSenosti a promitne ji do déje > dochazi k propojeni - hlavni
hrdina néco ztratil, je z toho smutny / divak sdm néco n¢kdy ztratil, je smutny

V podstaté tim ptevracime doslovnou strukturu v jeji opak, nebot’ neukazujeme uceleny
obraz problému s jeho “ptidavnymi jmény”, ale ddvame ke ¢teni jen vymezené spektrum znakd,
pracujeme v prostoru dialogu. Snazime se vést divaka k tomu, aby m¢l potiebu se tohoto
smutecniho obfadu ucastnit — nabidnout mu takovou situaci, aby mohl vyplnit mezery svymi
zkuSenostmi, vzpominkami.

Z pohledu autora jde tedy v tomto piipadée (klicové slovo je ztrata) o to, aby vnitini
provazanost nedourcéenych znakl pocitu smutného hrdiny vybudovala ve védomi divaka obraz
ztraty, potazmo obraz smute¢niho obtadu. Aby se divakovo védomi aktivovalo.

Dostavame se k tomu, o ¢em by méla tato kapitola pojednavat. Kiehky proces extrahovani
vizudlniho klice® z textu (nikoliv ptib&hu), ¢imz je minéna komprese (nikoliv redukce) vizualnich

30 Opét zde mame Hermeneuticky kruh jako predpoklad procesu rozuméni, kdy ¢tenat dilu rozumi pouze v piipadé, ze
ma pii éteni jednotlivych asti textu predstavu i o celkovém vyznamu textu. Cetba Gasti textu soucasné vzdy ovliviiuje
to, jakym zptisobem ¢lovék piedjima jeho celkovy vyznam.

' U Heideggera nalezneme tezi o lidské poteb& rozumét svétu a né&jak si jej pro své potfeby vykladat. Prostiedim i

41



znaki na klic, ktery bude vytvaret drahu mySleni soubézné s pocity a stane se jakymsi stabilnim
motivem — bude obsaZen jak ve vétSich plochéach dila, tak i v malém meétitku. Bude se zrcadlit v
celém textu (filmu) 1 v kazdé véte (zabéru). Mluvim zde - nebo bych alespon chtél mluvit - o vnitini
logice znakt filmového jazyka, vazebnosti téchto znakl a o komunikativnim cili autora.

V tomto piipadé mizeme, nebo dokonce musime vyuzit oné kouzelné moci, kterou
disponuje filmové médium — je ji moznost komunikovat s védomim divéka v case. Film totiz
obsahuje Cas jako soucat svého ,,t€la*, Clovék se ve smyslové realité filmového svéta bez namahy
vyzna a jeho duch tedy mize snadno pojimat d¢j (pohyb reality), zatimco zrak se mliZe ve stejném
okamziku soustfedit na detaily.

Jesteé nez pristoupime ke konkrétnim ptikladiim extrakce vizualniho principu, zkusme si
jesté teoreticky upfesnit rozdil mezi kompresi a redukci’” vizualnich znakd. Tuto rozdilnost lze
dobfe demonstrovat na dile Kazimira Malevice, ruského malife-myslitele. Zptsob vicetroviiového
vyjadfovani skrze jeho suprematistické obrazy je pfedevs§im v zdpadnim svété (podle vSeho
nespravng) uvazovano jako pouhé¢ redukovani formy na ¢isté abstraktni geometrické tvary v
zakladnich barvach. Sdm Malevi¢ pfitom mluvi o néem jiném, o ,,snaze osvobodit uméni od
bifemene pfedmétnosti* a o ,,filosofickém systému barev vykonstruovaném v Case a prostoru®.

Napiiklad jeho znamy obraz ‘Cerveny étverec” (1915) je jedna ze suprematistickych maleb,
na niz historici uméni radi dokazuji postupné zjednodusovani formy v tvorbé Malevice. Malit vSak
tvoril v n€kolika stylech zaroven a jeho ¢tverce stoji bez pochyb na sofistikovaném myslenkovém
zékladu: nejedna se o realitu zredukovanou na Ctyfi Cary vyplnéné Cervenou barvou na bilém
pozadi, spiSe se jedna o ,,zhusténou* transpozici znaki a barev klasickych ruskych ikon na cerveny
Ctyfhelnik®, jehoz vnitini podstata je ukotvena v ptivodnim autorském nazvu onoho obrazu:
"Malifsky realismus rolnice ve dvou dimenzich” (1915). Neni to jen izolovany formalisticky obraz
sam pro sebe, ale nese sdéleni zakdodované v tvaru, barvé a dynamice vyznamt. Komprese do tvaru
abstraktni geometrie ma v Malevicov¢ tvorbé vyznamovy vyvoj. Pro bliz§i pochopeni
myslenkového a citového postupu malife je mozno zminit skicu, na niz je tuzkou vyobrazen obrys
Ctverce® s vepsanym slovem ,,déreviia“ (vesnice). Malevi¢ k tomu podotkl, Ze ,, (...) je lepsi slovo
napsat nez namalovat skutecnou vesnici, nebot pod slovem si kazdy vybavi vesnici vcetné typickych
detailu .

j‘/} efH_&..

prostiedkem tohoto porozumeéni je v prvni fad¢ fe¢ a jazyk, kterym Elovek svét ,,odemyka“ a ziskava si k nému pfistup
32 Komprese ve smyslu zhutnéni hledisek a aspektii; redukce ve smyslu omezeni na urcité hledisko, na urcity aspekt
Cerveny &tverec ve svém geometrickém tvaru ani neni &tverec, jednd se o &tyithelnik s ,,protazenym® pravym
hornim rohem

Ctverec se objevuje v antice a skalnich rytinach jako myslenka ohrani¢eni domova, mésta, vesnice

33

34
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Pokud bychom se tedy pokouseli zpétnou analyzou rozsifrovat onen vizualni kli¢ Cerveného
¢tverce, dosli bychom postupnym rozsifovanim logiky vyznamu k trojimu propojent sily slova,
vesnického prostiedi a symbolické barvy klasickych ruskych ikon (tedy posvatnych obrazi, jez byly
vytvotené k cteni pro prosty lid, neschopny cetby textu). Pokud navic budeme hloubé&ji zkoumat a
kontextualizovat Malevi¢ovu komunikativni tvorbu, vysledujeme i dalsi vrstvy, napiiklad jeho
ptiklon k opozi¢ni absurdité - jeho suprematistickd komprese na geometrické tvary méla také
politicky podtext. Tim, ze Malevi¢ srozumiteln¢ spojoval posvatné obrazy s vesnickym lidem, ktery
byl systematicky vyvrazd'ovan, se odvazné& hlasil k humanistickému protistalinistickému postoji.

Malevi¢ svym dilem 1 pedagogickou ¢innosti vyznamné piesahl limity svého femesla, stal se
jakymsi filosofem formalniho vykladu vytvarného vyrazu podobné jako naptiklad Paul Cézanne,
kterého obdivoval. Skrze své dilo pokladal velmi srozumitelné otazky, aktivizoval, kontextem a
zaramovanim vizualnich znaka vytvéfel dialog.

Tato vyznamova vicetrovitova naléhavost ,,prostého jednobarevného ¢tverce* je myslim
velmi inspirativnim zdrojem i pro ostatni tvlirce véetné filmaii. MySlenky a pocity generované
vazebnosti obrazovych znaki (tvar + barva) s ndzvem obrazu (slovo) a kulturné-historickymi
souvislostmi (ikona + vyvrazd'ovani kulak) interferuji s mysli vnimatele a i pfes svou formalni
strohost vytvareji komplexni obraz ,,v¢etné typickych detaili*. Mezery jsou ve védomi zapliiovany
(konkretizovany), otazky jsou postupné zodpovézeny (interpretovany), divakova mysl napojena na
kolektivni védomi je v pohybu.

(cviceni viz Ptiloha €.1: Cerveny Ctverec)

Posilnéni o vySe zminéné mysSlenky mizeme opétovné pfistoupit k extrahovani vizudalniho
klice z textu - zhutnéného principu, ktery by odemykal branu obrazi v uvazovani divaka. Nutno
podotknout, Ze se pohybujeme teprve ve fazi transformace scénafe na vizualni princip ¢i motiv
(nejedna se o tzv. technicky scénar ¢i rezisérsky scénaf, ale o kompresi jako u vyse zminéného
Malevice). Mluvime tedy o jakési nadstavbé, niti, ktera prosiva celkové sdéleni filmu i jednotlivé
¢asti. Z pohledu divaka zobecnuje otazky na co nejuchopitelnéjsi (idealni) znaky a ptitom bez
néjakého neodiivodnéného intelektualismu propojuje vyznamy do jakési neuronové sité spoju a
vybizi tim k hlubsimu chépani sdéleni. Autor onim principem vytvafi i ,,stehy*, jimiz v o¢ich divaka
seSiva jednotlivé casti do vétsich celki. Tyto celky by pak mély plnit néjaky ucel, smétovat k
smyslu dila.

Vizualni kli¢ filmu Sicario: Najemny vrah (2015)
Zavrazdéné udusené obéti pfipominaji vysusenou mexickou krajinu,
nedostatek vody vytesi jediné pomstychtivy Pan Voda — ,,svlékne® z Mexika
rozpinajici se poust’ a vylé¢i krajinu z nedostatku vody
Proces destilace® vizualniho kodu lze ukézat na piikladech slavnych dél filmové historie.

% Destilace ve smyslu ¢istici operace
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Dosttedivou tendenci znaki, kdy se sd€leni ¢i smysl dila objevuje v motivacich postav i v prostredi
muzeme nalézt v Cisté formé napiiklad ve filmu Zlodéji kol (1948; rezie: Vittorio de Sica, kamera:
Carlo Montuori). Pokud se budeme soustiedit na jazykové vizudlni kédy, zfeymé dojdeme k
vztahiim vyplyvajicich ze spojeni téchto elementl: dav / jedinec / kruh. Autoti tyto motivy zurocili
mnoha zpusoby a ve velkém mnozstvi obmén. Ve vSech téchto piipadech vSak miizete v plisobivych
obrazech citit sméfovani k jedné podstaté, jakysi dosttedivy pohyb.

Ladri di bicyclette (1948)
Otec a syn snasi tvafi v tvar realit¢ Utrapy, zatimco dav je vzdy ve vyhodé
(dvojice hrdinii mokne, dav je schovany pod stfiskami). Ukradené kolo je ve
fikénim svété stale na ocich, prvky odkazujici na jednotlivé souéastky
bicyklu jsou jakoby vSudypfitomné

Ptikladem podobné pouzité pokrocilé metody mize byt o poznani novéjsi Blade runner
(1982 /2007, rezie: Ridley Scott, kamera: Jordan Cronenweth, architekt a scénografie: Lawrence G.
Paul, David L. Snyder). Dostiedivé tendence znakli sméfujici k bodu obratu v snadno
zapamatovatelné scéné na stifese mrakodrapu je peclivé budovana vSudyptitomnymi ,, slzami
umélych oci“. Znakova komprese zde postoupila dale, autoti vytvofili z vyskytu vizualnich principt
»zakony*, které se s femeslnou brilanci zurocuji v ptibéhové struktuie. Narativni kostra je doplnéna
0 provazany soubor obrazovych pravidel, které v paralelni lince smétuji k hlavni ideji i hlavnimu
odhaleni. (viz zavérecna kapitola Analyzy)
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Blade Runner (1982 /2007)
Umélé oko, které nabada k prozieni, vidélo krasu lidskému zraku
zapovézenou. ,,VSechny ty chvile se vSak ztrati v ¢ase...jako slzy v desti*

3.4. DETEKTIVNI PRISTUP K TVORBE
., Maly kruh je stejne nekonecny jako
velky.

Gilbert Keith Chesterton

Dosud jsme si na ptikladech z filmt ukazovali moZnosti vnimani klicovych znaki, nyni
bychom si méli priblizit myslenkovou cestu, podle nichz mohou umélci postupovat. Metodu, podle
nizZ je mozné se ,,dopatrat” obrazového klice z textu miZzeme promyslet na piikladu jiz zmifiované
basné Raven Edgara Allana Poea (viz pfiloha ¢.2). Zkusme promyslet kameramanskou ptipravu k
jeho zfilmovani.

K nalezeni kinematografického principu ndm muze byt vyrazné¢ naipomocné Poeovo
»detektivni pojednani o tviirci metodé. Dilo vyuziva opakovaného refrénu ,,Nevermore®, ktery
ackoliv se objevuje v nezménéné formé, prostupuje nékolika urovnémi funkci, nebot’ se obméiuje
kontext, v némz je ukotven. Podobné¢ jako zabér ve stiihové skladbé nabyva vyznamu predevsim
pozici mezi predchozim a nasledujicim, samotna existence zadbéru bez souvislosti a o¢ekavani by
funk¢ni ucinek (definici) nevytvortila.

Poe mj. odhaluje: ,,(...) Hledal jsem néjakou uméleckou drazdivost, ktera by mi poslouzila
pri skladani basné - néjaky cep, na nemz by se mohla cela stavba otacet. Kdyz jsem bedlivé
promyslel vsechny obvyklé umélecke ucinky nebo lépe, po divadelnicku receno, efekty - neuslo mi
predevsim, Ze se vice nez ceho jiného obecné pouziva refrénu. (...) Refrén neboli vracejici se vers,
Jjak se ho obycejné pouziva, omezuje se na lyriku a jeho piisobivost je dana jednotvarnosti - zvuku i
myslenky. Libost vyplyva jediné z pocitu totoznosti opakovani. Rozhodl jsem se tedy zavést
rozmanitost a zvysit ucinek tim, ze se vcelku pridrzim jednotvarnosti zvuku a myslenku budu
ustavicné stridat: jinymi slovy rozhodl jsem se vyvolavat stale nové ucinky obménovanym
pouzivanim refrénu - pricemz by refrén sam ziistal vétsinou beze zmeény. *

Poe tedy mluvi o technickém efektu, o jednom slovu, k némuz se pfimo vztahuji atributy
sd¢€leni i struktura celého dila a diky opakovani (zvucné ,,Nevermore v basni mj. prenesené
funguje jako odpovéd’ na nejriznéjsi otdzky) buduje potencial novych spojeni, ktery se kolem néj
,,otaci na ¢epu”. Tomuto refrénu vSak autor prisoudil pokrocilé vlastnosti a tim vyzdvihl jeho
funkci, nebot’ se toto slovo po celou dobu vyznamové vyviji. Finalni odpovéd’ v tryznivém
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»dialogu* mezi muzem a krkavcem nakonec dovede hrdinu k hlavnimu obratu, na néjz Poe
upozornil opét formalné - pouzitim jediné metafory v celé basni “vyndej zobak z mého srdce*
(podobné¢ jako napiiklad Roger Deakins a Denis Villeneuve zvolili u sekvence s barelem vody ve
filmu Sicario: najemny vrah novy posilujici prvek - najezd kamery).

K metod¢ Poe dale poznamenava: (...) ,,Slozil jsem si nejprve v duchu vrcholnou neboli
zdverecnou otdzku, na kterou bude "nevermore" konecnou odpovedi - otazku, na niz odpoved’
"nevermore" v sobé zahrne nejvétsi mozné hore a zoufalstvi. Mozno tedy Fici, Ze basen ma pocatek
zde, na konci, kdez se ma zacinat kazdé umelecke dilo“ (...). Poe tedy v duchu celkového sd€leni
dila vytvoftil ,,cep®, pfifadil mu ustavujici funkci a s jeho pomoci poté zpétn¢ budoval kostru basn¢.

V bésni a rozboru Poevy metody miiZze byt pro kameramany velmi inspirativni onen status
refrénu, ktery nejdiive nendpadné prosiva basen, objevuje se v riznych obménach, aby nakonec
nasméroval mySlenkové cesty vnimatele k zlomu v uvazovéni hrdiny. Pokud bychom chtéli
»Nevermore* transformovat na néjaky komunikativni vizualni princip, jak bychom se tohoto tkolu
mohli zhostit?

Ziejmé bychom si museli nejprve polozit Siroké spektrum otazek, procedit uvazované dilo
myslenkovym ,,sitem*: na jakém principu by fungoval obrazovy ekvivalent refrénu? Jak lze prevést
»zvucnost™ do vizualniho jazyka? Jakeé jsou charakteristické rysy havrana / krkavce? Co
symbolizuje? Co zastupuje? V jakém prostiedi? Jak je toto prostiedi oramovano? Kde ma hranice?
V jakém kontextu? V jakém vztahu k dob¢? Jaké piekazky ptekondva hrdina? Kam hrdina smétuje?
V jakém vztahu jsou muz, krkavec, divka? V jakém stavu mysli se muz nachazi? Jaka je jeho
minulost, jaka je jeho budoucnost? Jakou ma povahu pamét’ v pfitomném okamziku? Jak plyne v
prostoru dila ¢as? Co je pravou podobou krkavee? Co je pravou podobou divky? atd.

Takto Siroké Skala otaznikii mize v prvnim momentu autora zahltit. Pro odleh¢eni si
muzeme ukazat kresleny vtip argentince Ricarda Linierse, kreslite komixovych stripti Macanudo.
Vztahuje se k vS§eobecné znamé Poeové zalibé v alkoholu.

EoDeAr ASLAN Poe SE INSPIRUIE..

KR444
= (.

Tk

Ptiklad: Vn&jsi kli¢ (Ricardo Liniers: Macanudo, Whisky Nevermore*

Véazné minénou referenci k posloupnosti odpovédi na polozené otazky ale mlize byt jiny vtip
stejného autora.

36 Liniers, Ricardo: Macanudo No.8, 2014; Praha — Meander
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0 NEKOLIK DNI ] A NAKONEC.
POZDEJ].

Piiklad: Vnitini vizualni kli¢ (Ricardo Liniers: Macanudo, Cerné dira)®’
(Cviceni viz ptiloha €.1: Destilace principti)

Vlozena priloha: Rozpracovani mozného postupu

Nasledujici ptiklad koncepcni ptipravy by slouzil k oteviené diskusi mezi kameramanem a
rezisérem. Cilem je pojmenovani smyslu a probadani jeho dialogického potencialu. Rezisér je zde
uvazovan jako ten, kdo vede divéka a predkladd mu, co méa vnimat, vymezuje teritorium
interpretace. Kameraman této snaze slouzi na poli obrazu, buduje pfesnost a uc€inek vizualnich
pravidel. Diskuse by mohla probihat v duchu teze ,,0 kvalit¢ dila rozhoduje divak a ¢as, nikoliv
osobni vkus €1 nazor.*

1) Vizualni kli¢

Nejdfive pojmenujme zhutnény princip postaveny na co nejobecnéj$im ,,tuSeni* toho, jak je
vniman obraz ptedloZzeného textu a jeho hlavniho motivu. Vysoky interpretacni potencial krkavce
jako znaku je v regionu Evropy metaforicky i metonymicky spjat s temnotou, noci, smrti,
zdhadnosti, hibitovem, zimou atd. Tyto ,,pfedsudky* pfeved'me asocia¢ni slovni hrou na zakladni
kli¢ slozeny ze slov, které nelze stuprnovat.
Piiklad: ,, Pohlcen temnotou “
Stupniovani: pohlcen nelze stupniovat na pohlcenéjsi, nejpohlcenéjsi podobné jako nelze fict vetsi
temnota, nejvetsi temnota

2) Reference

Na zakladé obrazovych referenci (vytvarny objekt, filmovy zabér / sekvence, fotografie) najdéme
vizualni elementy vztaZzené k predstave o kli¢i (tvary, barvy, sily, rytmus, velikosti...) a zkuste nalézt
néjaky vizualni uzlovy bod (¢ep), ktery by rozvijel hlavni motiv jako vSudyptitomny odkaz k
hlavnimu smyslu.

Piiklad: ¢erna dira v mistnosti (viz komiksovy strip Macanudo)

3) Vymezeni teritoria
K ¢emu se tedy ,,pohlcen temnotou* mize vztahovat, jaké mu nastavime limity? Ziejme nelze
vynachat zanrové prvky hororu, za jehoz otce je Poe povazovan.

4) Ozvlastnéni
Nosny referenc¢ni obraz ,,0zv1astnéni* by se mél vztahovat ke kli¢i ,,pohlcen temnotou*. Pro dalsi

37 Liniers, Ricardo: Macanudo No.1, 2014; Praha — Meander
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diskusi bych volil naptiklad znepokojivy snimek krkavce-albina (viz moodboard), ptirodni
,»Smeru‘‘. Zobrazovany krkavec by svou vizudlni intenzitou vyjimecnych barevnych vazeb stal v
opozici k tradi¢ni symbolice barev, kde se ,,¢ernd* vaze k nécemu zloveéstnému, nebot’ cerné miize
byt skryto ve tmé.

5) Formalni dominanta a vizualni vektor
Ur¢eme dominantu, kterd by organizovala jednotlivé prvky i celé sekvence, jakysi tmelici princip
podporujici konkrétni sméfovani myslenek divaka v daném Zanru, v pfedem dané mifte stylizace.

Priklad:

Dominantou mizeme urcit refrén, tedy opakujici se prvek, ktery vytvari v pameéti urcity obraz.
Tento obraz a jeho opakovani organizuje chovani dalSich elementii, nebot’ urcuje rytmus a smér —
ostatni prvky se k nému vztahuji a v mysli divéka ,,nabaluji nové vyznamy.

Obraz refrénu, ktery by se v ur¢itém rytmu opakoval a na v§ech moznych trovnich by byl dostiedén
ke kli¢i ,,pohlcen temnotou*, by podlé¢hal formalné zvolenému Zanru horor. Jeho uc¢inek by mohl byt
uvazovan napiiklad takto:

Na vétvi mrtvého stromu sedi ptak, ktery mize byt ¢ten jako symbol ,,druZzeni se smrti“, k ¢emuz by
mél divak dojit pt1 dekddovani konkrétnich znakli (prudké a ndhlé pohyby hlavy krkavce, mrtvy
strom, ktery ma ,,0¢i“, vétvemi vytvofeny index ,,X**® vloZeny pred nejsvétlejsi bod obrazu, diky
vysokému kontrastu a sméru svétla ztmaveny krkavec-albin atd.).

6) OCisténi smyslu od parazitnich vyznamiu

Zamér autora vést dialog o smyslu dila, k ¢emuz v tomto pfipad¢ vyuziva kombinaci klice ,,pohlcen
temnotou* s motivem krkavce a formalnim principem postavenym na opakovani refrénu, je
vyhodné podrobit ocisténi ve smyslu ohraniceni zamerii. To je vychozi bod pro uvahu nad ucinky
na vnimatele.

Ptiklad navrhovaného obrazového refrénu a dialog nad jeho uCinky a vyznamy:

AR

/

-

hr 4

~,
_ Nty

Krkavec na mrtvém stromeé: Obraz, ktery se v pravidelnych intervalech vraci pfed oci
hlavniho hrdiny potazmo divaka

* Viz cviceni str. 78: analyza obrazového principu ve filmu Scarface (1932)
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Zépad slunce by zde byl v roli paradoxu, nebot’ ptirodou stvotena krasa (ve smyslu co ¢lovek
povazuje za krasné), kterd je fotograficky nebo vytvarnymi prostfedky zaznamenand, mlize byt pii
prevedeni ur¢itym médiem z reprezentace na obraz povazovana za ky¢. V této relaci ,,krésa-
transformace-kyc¢* a skrytd zména (bily ptak-albin jevici se v kontrastu jako standardni erny) je
pritomno napéti, které by mohlo fungovat jako refrén, opakujici se obrazovy princip zasazeny do
ménicich se souvislosti. Hrdina i1 divék by si pozd&ji mohli pokladat otazku: Pro¢ se objevil obraz
kyce po nestastné udalosti? Pro¢ realita tryzni hrdinu kontrastem krdsa x smrt?

Tento specificky obraz by byl upevnén v ¢asovych intervalech. V prodlevach jednotlivych
opakovani by se ,,napinala vzdalenost* mezi obrazem a jeho vyznamy. Divdk by byl veden ke stale
novému chéapani refrénového obrazu postupnym dopliiovanim a odkryvanim obrazovych souvislosti
(to co je opakované neni identické). Pro snadné€j$i pochopeni tohoto zdméru bych ptipojil ke
koncepcni piipravé myslenku Artavazda Pele§jana, ktery pfipodobnil sviij princip distanéni montdze
k vychodni pohadkové postaveé Kostéje Nesmrtelného: zabér ma sice té€lo na konkrétnim misté (je
vstfizen mezi dalsi zabéry), ale jeho duse (odkryvajici se opakovanim) lezi za devatero fekami a
devatero horami.

Obraz krkavce na vétvi by se postupné vzdaloval, divak by odhalil, ze se jedna o pohled z
okna. Kdo se diva? Je to obraz v paméti toho, kdo se diva?

7) Moodboard

Pro referenci k omezené barevné paleté interiéru, kde nalézame muze-pozorovatele bychom mohli
zvolit n¢jaky obraz. Pro ukazku napiiklad malbu od ¢eského typografa, designéra, architekta a
malite Ladislava Sutnara Venuse s havranimi viasy (1974). Tento joy-artovy obraz bychom se
snazili pfevést i do charakteristik prostoru, tak aby byl skryté prodchnuty Lenorou jako radostnym
Zenskym principem postavenym do kontrastu k sebetryznivému aktivnimu smutku hrdiny.

Obraz krkavce na stromé by byl v zavéru ukézan v ¢ernobilém negativu — tak aby vizualné
komunikoval s obrazem na sténé, kde by mohl viset ve specifické pozici Maleviciv Cerny ctverec
na bilém pozadi (1915). Jako soucast pfipravy pro komunikaci s rezisérem bychom mohli
kuptikladu pfipojit 1 komentar Malevice k tvorbé tohoto ikonického dila ,,bezptedmétného svéta®,
ktery je nazyvan nulovym bodem ve vyvoji uméni (autor o ném prohlasil: ,, Nic jsem nevynalezl.
Citil jsem pouze sam v sobé noc, z toho jsem odvodil cosi dalsiho, nového, co jsem nazval
suprematismem. To se pak vtélilo v cernou plochu predstavujici ctverec. )

B

Moodboard jako vizualni nabidky
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3.5. VNIMANI, JEHO LIMITY A SPECIFIKA
., Viemy nam netlumoci pravou skutecnost vnejsiho
sveta, neukazuji objektivni skutecnost véci o sobé,
nybrz maji piivod v nasich smyslovych organech. Cim
Jjsou obrazy vyvolavany? To nevime a nemiizeme védet.
Vime pouze to, Ze cosi, co nezname, puisobi na nase oko
a nas zrak na to reaguje predstavami barev a tvaru. *

Immanuel Kant

V ptipadé, Ze drzime v ruce teoreticky kli¢, ktery skrze slova ,,odemyka* vizualni svét znak
filmového jazyka, narazime na bezpocet naslednych omezeni a pifekazek. Smér sdéleni zname, ale
pfesné vyjadieni je limitovano médiem a jeho technologickymi moZznostmi, je podminéno
fyziologickymi, kognitivnimi, psychosenzorickymi, psychologickymi a dal§imi limity recipienta.

Clovek je vybaven jakymsi rastrovacim principem, ktery predbézné uspotradava fad véci s
nimiZ jsme bézné ve styku. Autor sice nemiiZe generovat svou tvorbou prredbézné védeni”
ptirodnich zékont, které je vyvojoveé zakédovano v €loveéku a slouzi mu jako jakasi ,,mapa
nejobecnéjsiho®, mize ale na zédkladech této apriorni struktury poznani a védeni své sdéleni
vystavét.

Prakticky hovofi o lidském vnimani obraz( v knize Art and Visual perception — Psychology
of the Creative eye” (Uméni a vizudlni vnimani — psychologie tvorivého oka, 1954) jeden z
nejcitovanéjsSich autorli ve svém oboru Rudolf Arnheim, ktery zaloZil své teze na desitky let
trvajicim vyzkumu.

Praci Arnheima v pfedmluvé k textu Zamysleni nad vytvarnou vychovou® vystizné shrnuje
Elliot W. Eisner ze Stanford University: ,, Tvarova psychologie je hluboce zamérena k roli poznani.
Arnheim ve své praci predklada analyzu vztahu koncepce k reprezentaci a objasnuje funkce mysleni
v zavislosti na vnimani. (...) Ocenuje spojeni mezi formou, kterou umélecké dilo zaujima, a
zpusobem, jakym nas nervovy systém s touto formou rezonuje.

Zde je nutné od tivahy odbocit a pro snadné&js$i orientaci v nasledujicim textu si upfesnit, jak
je proces vnimani (percepce) bézné definovan, k jakym kategoriim se vztahuje.

Percepce je poznavaci (kognitivni) proces, ktery zahrnuje organizaci vjemového pole a
rozpoznavéni smyslovych informaci. Clovék vniméni vyuZiva pro rozhodovani, vzpominani, feseni
problémd, planovani atd. Vysledkem vnimani jsou komplexni vjemy. Jejich pivodni formou jsou
syrové senzorické informace, které ¢ijjeme smyslovymi organy (analyzatory). Informace z citlivych
receptortl jsou transformovany (transdukovany) a pienaSeny jako nervové impulsy po dostfedivych
(aferentnich) nervovych drahach do centralni nervové soustavy. Ptislusné smyslové ¢asti mozku je
pak tfidi a zpracovavaji — tedy interpretuji. Produkty interpretace poté putuji do védomi.

Takto je védecky popisovano, jak ¢lovek odhaluje smysluplné celky v nepifeberném
mnozstvi neutfidénych smyslovych informaci. Kognitivni procesy zahrnuji celou drahu od
zachyceni informace az k jejimu uchopeni a zafazeni, souc¢astmi jsou tedy Citi, vnimani, u€ent,
pamét’, imaginace a mysSleni.

3 Piedbézné védeéni (termin pouziva Karl R. Popper) miiZze byt zakddované jiz na Grovni genomu; podobny vyznam
najdeme ve vykladu terminu ,,paradigma“ nebo ,,épistémé* (v uvahach francouzského filosofa Michela Foucaulta)
%0 Arnheim, Rudolf: Art and Visual Perception - Psychology of the Creative Eye; k dispozici je rozsifena a
revidovana verze; Regents of University of California (1974)

*I Arnheim, Rudolf: Zamysleni nad vytvarnou vychovou. Listy Ceské sekce INSEA 3/1997
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Je tteba podotknout, ze procesy ,,snimani“ a transformace fyzikalnich, chemickych ¢i
biochemickych podnétli do podoby nervovych impulsii maji své hranice. Receptory totiz maji urcité
hranice citlivosti, smyslové orgdny maji své podnétové prahy. Védci rozlisuji tf1 takové ,,ofezy*.
Absolutni (spodni) podnétovy prah (naptiklad nejslabsi zvuk, ktery jesté slySime), horni podnetovy
prah (naptiklad nejvyssi ton, ktery jesté slySime) a rozdilovy prdah (nejmensi rozdil v intenzité
podnétu, ktery jeSté zaznamendme, tedy kuptikladu zména teploty vody o 0,5 stupné Celsia nebo
pravé rozlisitelny rozdil v barevném tonu JND — just noticeable difference).

Jelikoz vnimani (organizace a interpretace senzorickych informaci) je aktivni
psychosenzoricky proces konstruovani zalozeny mj. na zkusenostech, aktualnim psychofyzickém
stavu 1 naSich potfebach, nelze pro potieby kameramanské profese vytvofit jednoznacné zavery.
Ptesto se odbornici riznych zaméfeni snaZili organizaci percepéniho pole néjakym zplisobem
popsat. Tvar byl uvazovan na jedné strané¢ jako technicky termin vychézejici z jeho mefitelnych
aspektl (definovatelnym zplisobem tvarovany objekt ma své métitelné proporce, rozméry, poméry
atd.), na druhé stran¢ lze tvar chapat jako vjemovy koncept vychazejici z neutiditelnosti velkych
komplext (neurcitelné tvarovana krajina, kterou nelze kategorizovat; tvar jako celek neni pouhym
souctem jeho Casti).

Krajina a jeji neuttiditelnost

V ramci psychologickych konceptt se u klasifikace tvaru jako takového vzilo zakladni
déleni na figuru (pfedmét vnimani) a pozadi. Jejich vzajemny vztah — zde mluvime o vy€lefiovani
figury z pozadi, kdy se divéak soustedi na jeden aspekt vjemového pole (naptiklad pohyblivy objekt
na statickém pozadi atp.) popisuji tvarové zakony (gestaltismus). Ty byly definovéany zakladateli a
hlavnimi pfedstaviteli tvarové psychologie (Gestalt psychologie) Maxem Wertheimerem™®, kurtem
lidska mysl tendenci vnimat tvarové podobné objekty jako skupiny nebo série, dale zakon
podobnosti, kdy vidime skupiny podobnych a odlisnych elementli v mnozinéch, zakon pokracovani,
kdy analyzujeme obraz a hleddme Cary s nepierusenym pokra¢ovanim ¢i ¢aru v uréitém smeéru,
zdkon vystiznosti, kdy si v§imame nejprve nejjednodussich tvari, zdkon tvaru a kirivky, kdy mame
tendenci dopliiovat neuplné obrazce do znamych tvarti respektive vytvaret subjektivni kontury a
dalsi. Nad relevanci terminu ,,zdkon* je vyhodné se zamyslet, nebot’ vystupy gestaltistl (do jisté
miry k nim patfi i Rudolf Arnheim) jsou samoziejmé postaveny na ,,nematematickych*
pozorovanich a pokusech.

2 Max Wertheimer (1880-1943, narozen v Praze) rozpracoval charakteristické rysy procesti mysleni a rozdé&lil je na
Reproduktivni mysleni zalozené na opakovani myslenkovych postupti pouzitych diive a Produktivni mysleni, které
umozinuje vhled do problému tim, Ze pochopime do hloubky podstatu problému a vztahy v dané situaci
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To nés privadi k obecnéjsi otazce ,,matematické* védeckosti, kterou formuloval do stru¢né
zasady filosof Immanuel Kant: ,, Ve védeé je tolik védy, kolik je v ni matematiky. “ Véda ma podle
Kanta a jeho formulaci usilovat o jediné, a to o odkryvani matematickych vztahi mezi smyslovymi
obrazy, protoZe pouze tyto obrazy si uvédomujeme a miizeme je povazovat za spolehlivé.

Technicka podstata filmu je jisté blizko matematicke véde, proces komunikace skrze
vizualni znaky naopak védeckému zaméteni vzdoruje. Touto polaritou determinujeme odpoveéd’ na
rozvétvenou otazku: pro¢ by mél byt kameraman v pozici autora otevien obéma perspektivam,
védecké 1 nevédecké, pro¢ by mél uvazovat kuptikladu zrak jako definovatelnou soucdst inteligence
1 jako nedefinovatelnou funkci inteligence, pro¢ by si mél pokladat stale hlubsi otazky v ¢im dal
Sir§im spektru?

Tazani se po zkuSenosti zahrnuje vice pohledt. K ¢emu je ndm ,,matematika smyslové
reality*, kdyz se napftiklad pocit z barevné kombinace nebo n&jakého tvaru objektu doslova nevejde
do ¢isel ani pojmti? Reknou nam snad ¢&isla a matematické modely néco o tom, pro¢ na nas
napfiiklad tvary, proporce, balanc, barvy, tony, povrchy plisobi tisnivé nebo naopak vzbuzuji radost?

Vratme se k osobé doktora Arnheima, jenz ve svych textech zdlraziiuje dilezitost propojeni
invence a predstavivosti s limitujicim prostorem média. Poukazuje na aktivni ucast vnimatele /
autora a jejich chovani, kdyz se dostanou do kontaktu s fec¢i obrazu resp. obrazovym jazykem. I
pfesto, Zze Arnheim dokazuje své pfedpoklady na vytvarnych dilech, jsou jeho zavéry obohacujici i
pro médium filmu. ,, Podstatou Arnheimova poselstvi je, Ze zrak sam o sobé je funkci inteligence, Ze
vnimani je pozndvaci proces, a interpretace a vyznam jsou nedilnymi aspekty videni (...). Pripominad
nam, ze zakladem védeni je smyslovy svet, néco, co muzeme zazit, a ze od zacatku dité zkousi davat
formu tomu, co zaziva. Tvar, ktery tato forma zaujimd, je stejné tak omezen, jako umoznén
médiem. ‘"

3.6. FORMA JAKO VIDITELNY TVAR OBSAHU*

,, Videéni bez rozpoznavani by sotva bylo lepsi nez
slepota. Jazyk neni Zadnym samostatnym kralovstvim,
neni zaloZen na nicem jiném nez na vyznamech obrazii,
predstav, ke kterym odkazuji slova. Musime nezbytné
spoléhat na jediny duchovni sveét, ktery je nam k
dispozici - svét nasich smysli.

Rudolf Arnheim

Kniha doktora Arnheima je podobné jako Poética od Aristotela inspirativni a bohat4 na
pfesné artikulované myslenky, ¢imZ by se mohla zatadit k vybavé kameramana hned vedle
jasomé&ru. Arnheim se navic snazi v otdzkach vnimani pfemostit védu a uméni, najit co nejpevnéjsi
propojeni.

Nazna¢me si zde nékolik pifedpokladi a vysledkii badani, které pfimo souvisi s predmétem
komunikativni role filmového jazyka a jeho strukturou. Arnheim vypozoroval urcitd schémata, ktera
jsou pro vztah autor - vnimatel zcela zasadni. Jak jiZ bylo naznac¢eno vySe, Arnheim postuluje, Ze
vizudlni material se diky tvartim organizuje do formy, ktera umoziuje lidské mysli obrazové
informace uchopit. Tvar nas v prvni fad€ na zaklad€ vnéjSich vizualnich aspektli informuje o

4 7 predmluvy Zamysleni nad vytvarnou vychovou Rudolfa Arnheima; Listy Ceské sekce INSEA 3/1997
“ Autorem vyroku z knihy Tvar obsahu (Shape of Content; 1992) je litevsko-americky fotograf a vytvarnik Ben Shahn,
ktery se povazoval za , komunikativniho umélce*
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prirozenych vlastnostech objekti, referuje o jejich individudlnich funkcich. Soucasné ale vyjadiuje
ptislusnost ke kategorii, jiZ je ten ktery objekt soucasti. Naptiklad rohlik je jidlo a podle tvaru Ize do
jisté miry piisluSnost k této kategorii rozpoznat — tvar je uzptisoben ke konzumaci, oblost tohoto
peciva je Cloveku pfijemnd (Zadné trny, ostré hrany, o néz by se ¢loveék pii konzumaci mohl zranit),
na zékladé podobné archetypalnich parametrt rozliSime naptiklad 1zici (1ze pfemistit tekutinu), niiz
(Ize krajet) a vidlicku (Ize napichovat), vnéjSim tvarem vyjevuji oblast pouZiti a pfitom odkazuji na
celou kategorii ptiborti (resp. nastroji s podobnymi vnéj$imi znaky pouzitelnych podobnym
zpisobem), vykazuji ,,pfiborovitost®.

Prevedeme-li tento princip na kameramanskou profesi, 1ze pfifazovat urcité ,,ptirozené*
nebo také ,,primarni* vlastnosti snimanym objektim s ohledem na jejich obecnou tvarovou
srozumitelnost (ldhev vody, boty, bicykl atd..). Jejich vlastnosti vyplyvajici z tvaru divak vnima na
instinktivni bazi.

Autor miiZze na této jistoté vystavét fikéni svét filmu, jeho atmosféru, potvrdit jeho
pravdépodobnost a piibuznost se svétem redlnym. Pokud zahrneme intelektualni schopnosti divéka,
muZeme také na tvaru budovat sekundarni tirovent vyznami a zkonstruovat nebo alesponi posilit
pocit ,,zvifeckosti, kycovitosti, nelidskosti, umélosti, houbovitosti atd.

Pokusim se zminéné myslenky demonstrovat opét na ptikladu z filmu No Country for old
men (2007, rezie: Joel a Ethan Coenovi, kamera: Roger Deakins). Autoti zde rozvijeji v rdmci
jednotlivosti 1 vétSiho celku motiv bot. Ty zde vystupuji jako znak, ktery je snadné identifikovat a
néco symbolizuje. Bota svym tvarem ,,promlouva* o bézném uziti (nosi se na nohou, chrani nohy),
ale také charakterizuje své nositele, postavy filmu. Autofi botam pfirkli funkci organizujiciho
principu. ,,Pfibéh motivu bot* nakonec dovede divaka v rdmci narativni struktury k vyznamnému
momentu filmu a vyplni ,,diru* ve vypravéni (pan Zlo zabije manzelku soupefe — viz text na strané
33). Dulezité je, ze vnimatel mlize tento objekt snadno rozpoznat, snadno jej zaradit. Autorem je
navic mnohocetnékrat pobidnut k tomu, aby se snazil uvidét vice vyznamovych slozek nez jen ty
vyplyvajici z tvaru ¢i uziti.

Vystupuje-li bota ve funkci symbolu, jsou jeji moznosti nevycerpatelné, dokonale utiidit
»Krajinu* vyznamii symbolu nelze. To dovoluje, aby boty v daném dile vystupovaly v riznych
ulohéach — od historickych, socialné-kulturnich a filosofickych, az po vicevrstvy vyznamovy
konstrukéni prvek vystavby ptibéhu-sdéleni. Divak si tedy poklada otazky a smétuje sérii vah k
porozuméni (dilo je bud’ potvrzuje nebo vyvraci, naptiklad: kdo méa boty je lovec, kdo nema, je
obét, kdyz nema boty pan Zlo, je tichy lovec; boty d¢€laji ¢loveka atd.) Snadno identifikovatelny
(tedy srozumitelny) tvar odstfedivé generuje vyznamy, vaze na sebe asociace, referuje o malych
¢astech 1 o celkové ,,botovosti® nasnimaného svéta.

Motiv bot vede divaka krajinou vyznamd, dle zakonitosti ,,botovosti“ se vyvijeji v roviné
formalniho pfib&hotvorného prvku postavy, bota charakterizuje i pfedznamenéava jednani

Podobné je vyuzit motiv o¢i ve filmu Blade runner (1982). Oko, respektive dvé oci, jsou v
této sci-fi rozvedeny do charakteriza¢niho prvku. Divak mize ,,o¢ivitost” vztahovat k
postavam i dé&ji, vyplyvaji z ni motivace postav i jejich prava podoba. O¢i napovidaji, zda
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mame tu Cest s lidskym ¢lovékem nebo jeho kopii (tvar lamp pouli¢niho osvétleni pretvari
zenskou postavu — androidku v Selmu atd.) V ocich a jejich ,,organické® ¢i ,,syntetické*
form¢ je také zakodovana ,,tajnd* informace. Pokud divak sleduje voditka a jejich
zakonitosti, jiz v prub¢hu filmu se dozvida, Ze hlavni postava lovce replikanti (umélych
lidi) je sam jednim z nich.

Blade runner (1982)
Oko jako vizualni kli¢ je zde rozvijeno na mnoha tirovnich a v riznych tlohach.
Dostied’uje vztazné elementy k rozhodujicimu souboji filmu, kdy hlavni postava
(potazmo divak) proziou

3.7. VIDENI JAKO AKCE
,, Vuimany obraz, nikoliv pigmenty nanesené na platno,
Jjsou uméleckou praci “
Rudolf Arnheim

Princip posuzovani vnéjsi podoby vypovidajici o pfislusnosti k vét§imu celku Arnheim dale
teoreticky rozpracovava a upozoriuje na nepiesnosti vyplyvajici ze zjednodusovani: mnozi totiz
vnimaji zrak mechanicky a izolovang, jako zaznamenavani optickych podob a jejich promitani na
korovéa centra mozka. Arnheim tika: ,,(...) Z hlediska optiky neni obraz na sitnici v kazdém
okamziku vice nez jednoduchy pohled a dokonce i kdyz je zprdava zaslana po optickém nervu do
projektovych center mozku, pretrvava jeho singularita. Videni je takto predstavovano jako
kaleidoskopicky sled vécné se ménicich obrazii a pokud se nebudeme zabyvat tim, co se odehrava
v optickém aparatu a prejdeme k tomu, co se odehrava v lidské mysli, byli bychom nuceni
zjednodusené shrnout, zZe videéni neni nic jiného nez mechanické zaznamendvani fyzickych podnétii.
(...) Videni ale vzdy obsahuje vice, nez je uvadeno v optice a fyziologii oka. (...) Zrak zahrnuje
myslent. “¥

Arnheim se opird o tezi, ze videni je akce, dynamicky d¢j. A v souvislosti s tim upozoriuje
na komplexnost vidéni, na to, Ze v ptipad¢ vizualniho vnimani nelze oddélovat jednotlivé faze:

. (...) Veskeré vybaveni organismii je diisledek evoluce, kterd probiha za ucelem preziti. Videni se
vyviji biologicky jako prostiedek orientace v prostredi. Aby mohlo spliiovat tuto funkci, nemiize byt
omezeno na mechanické zaznamenavani. Musi byt neodlucné spjato s dalsimi mentalnimi funkcemi
paméti a procesem utvaieni predstav o svété. “*

V néavaznosti na to Arnheim popisuje vztah mezi rozriiziiovanim (diferenciaci) a
zevSeobecnovanim (generalizaci). Poukazuje na ,,dvojjedinost® zrakového vjemu, kdy musime
rozpoznat soucasné jedinecnost i vSeobecnost, simultanné tfidit na vice urovnich znaky pfi
identifikaci osob, mist a predmétti. Na jedné strané totiz potfebujeme dostatec¢n¢ jemné rozliSovat

* Arnheim, Rudolf: Zamysleni nad vytvarnou vychovou; Getty Centrum pro vytvarnou vychovu, 1990, edice
Prilezitostnych eseju, str. 6
 tamtéz str. 6
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(napft. poznat svoji matku, ,,vidét* ji mezi ostatnimi Zenami), na druhé stran¢ potifebujeme vnimat
bézné rysy obrazil v hrubsi vSeobecné rovin€ (poznat, Ze tato konkrétni Zena neni jen naSe matka,
ale také Zena, ze je soucasti n¢jakého vétsiho celku, kategorie). Prosit kazdou informaci dvojim
sitem.

K tomuto tvrzeni se piipojuje ve své praci i [.P. Pavlov, ktery dosel k zavéru, ze lidské
vnimani je dokonale celistvé. Clovék podle n&j musi reagovat na podnéty nejen z vn&jsku, ale i z
vnitiniho prostfedi organismu, nebot’ dochazi k neustalému draZdéni a Gtlumu, reakce a pochody se
neustale méni snahou o vyrovnani se s prostfedim.

Arnheim shrnuje, ze pokud budeme uvazovat zrak jako neoddé€litelnou komponentu
zplsobu, jimz se organismus vyporadava se zavaznymi rysy skutecnosti, tak pozname, Ze ,, takové
chapani zacina temi nejvSeobecnéjsimi viastnostmi véci a odtud postupné prechdzi k obrazum tak

-----

specifictéjSim strukturam, piicemz zékladni strategii je omezeni na podstatu.

Clovek je pfiveden smysly k potiebé orientovat se v prostiedi, v prostiedi svéta, které vysila
neuchopitelné mnoZstvi informaci. Organismus musi na n€kolika trovnich tyto informace filtrovat a
prekladat do srozumitelného koédu, uci se rozpoznavat individudlni ptipady a soucasné vytvaret typy
véci a odhalovat jejich vlastnosti a funkce. Arnheim toto vysvétluje na obrazu stromu zpodobnénym
ditétem: ,, Vezméme si jako priklad spletitou sit’ stromu. Abychom mohli stromu porozumét, musime
si uvedomit, ze jeho struktura je usporadana kolem vertikalniho centra kmene, od néhoz se
rozpinaji vétve vsemi smery. Hierarchie stale mensich ¢lankii zacinda u masivniho stiedniho sloupce
kmene a postupuje k jemnym vetévkam, listiim a kvetum. Tato struktura vsak zdaleka neni ziejma na
prvni pohled. K jejimu odhaleni je treba vyrazné bystré analyzy. Z kreseb a maleb malych deti vime,
Ze takové analyzy je dosahovano v ranych letech zZivota. Prvni obrazy stromii, které zdaleka nejsou
snahou o mechanické spodobeni, svédci o mnohem inteligentnéjsim vykonu vizualniho zachyceni
zdkladni struktury rostliny a ndasledném prevedeni této struktury ve druh takového vzoru, ktery je
dosaZzitelny na obrazovém povrchu nebo v sochari'ském médiu. “Y’

Takto analytické je i chovani divéka, kdyzZ je ,,vystaven piisobeni* filmového dila. Skrze
série ,,hrubych* znaki jej tedy miZzeme piivést k uchopeni Sirsi vS§eobecnosti a poté mu piedkladat

MiiZe se zdat, Ze je to podobny postup, jako kdyz naptiklad uvedeme divaka do nového
prostiedi tzv. establishing shotem, informativnim zébérem, kerym odhalime celkové vlastnosti a
funkce prostoru (hruby rastr) a poté rozpracujeme situaci a jednani postav v bliz§ich zabérech
(jemny rastr). V ptipad¢ budovani vnitinich vazeb za ucasti divaka se vSak jedna spiSe o protipohyb
k tomuto zavedenému postupu. Nasim cilem neni popisovani objektivnim pohledem, nebot’ by se
znakové informace ,,svinuly do sebe®, uzaviely by se vii¢i okolnim vliviim a divék by po piijeti
snadno ¢itelnych informaci ziistal vii¢i komunikaci lhostejny. My jej ale chceme vydrazdit k reakei,
k nutkavému hodnoceni vjemu.

K tomu bychom méli vytvofit takovou posloupnost, kterd prehlednost snizuje a jednoduché
¢teni znesnadniuje. Pokud budeme konkrétni: zaml¢ime-li naptiklad celkovy popisny pohled,
konstruujeme mezeru v orientaci a vytvairime v mysli vnimatele napéti, nebot’ nabouravame jeho
zakladni strategii pfi tfidéni informaci (od vSeobecného k detailnimu).

JelikoZ v8ak divak odmita citit se maten ¢i podveden, musi autor jeho potfebu pojimani
celku jako zakladni informace kompenzovat pfitomnosti jinych pevnych bodt. Chce-li tedy autor
vést divdka ,,zakddovanou* krajinou fragmentl a drazdit jeho mysl ke skladbé (aby dopliioval
prostor, smysl), m¢l by si kameraman pocinat opatrné a dodat vnimateli ,,zevSeobeciiyjici princip*
(esenci prostoru, esenci smyslu) — podobné¢ jako kdyz snimédme automobilovou honic¢ku a chceme z
pozice kameramana ukazat frenetickou akci, tak ji gradujeme naptiklad formané vyraznymi,

47 tamtéZ str. 7
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kratkymi, rozklepanymi subjektivnimi zdbéry z interiéru vozl. Esenci honi¢ky a jeji napéti vSak
vytvafime predevsim tim, Zze nechame divaka ,,pocitat cas®, tim, Ze ho nechdme posuzovat
proménlivou vzdalenost mezi vozy. Toho docilime ,,protipohybem k technickému feseni 1 emocni
vrstve ztvarnéné akce: pevné ukotvime kameru naptiklad do zatacky, aby mohl divak bez vétsi
namahy porovnat vyvoj honicky podle prodlevy prijjezdu specifickym, snadno zapamatovatelnym
mistem.

3.8. PLATNE JE TO, CO VEDE K DOROZUMEN]{
,,Dvé véci napliuji vidy mysl novym obdivem a
vzrustajici tictou: Hvézdné nebe nade mnou a mravni
zdkon ve mné*
Emmanuel Kant

Piedavat sdéleni skrze médium filmu znamena organizovat potencial znakl do srozumitelné
struktury vhodné pro ono médium. Pokud ale vnimate film jako organismus, miiZete zaznamenat, ze
pfedava informace na mnoha Urovnich a jelikoZ je postaven na jazyku, dokonce ,,odhaluje* pravou
podobu autorské motivace. Opust'me na chvili technické terminy kinematografie a vénujme se
tomu, v jakém piipad¢€ se autorovi podaii vytvotit umélecky objekt (film-uméni). To do jisté miry
zavisi na tom, jak k tvorbé& pfistupuje, jaky projevi zdmér a lidskou podobu autorského ,,jednani®.
Zitejmé jste si tohoto jevu jako divaci vSimli: i kdyz je film natocen ,,spravné femeslné*, disponuje
poutavym tématem a ma atributy ,,artovosti, ¢asto k vdm nepronikne ono té¢zko pojmenovatelné
filmové kouzlo. Nedotkne se vas. Film totizZ nemusi toto ,,kouzlo dotyku* viibec obsahovat, i kdyz
to tak zprvu mize vypadat. Vnitini podstatu autorské motivace podle vSeho nelze obelhat - touha
vytvotit uméni, tedy mit odvahu utkat se s vé¢nosti a divdkem, je vzdy pfitomna pod povrchem jako
,neviditelnd stfelka kompasu* mifici k mravnimu ideélu.

Film je pro svou podstatu pohyblivé reality vhodné propagaci médium. Z ostatnich
(historicky zavedengjSich) druhi uméni vSak vime, Ze v dlouhodobém méfitku jako propaganda
neuspéje. Samoziejme lze fict, Ze filmy Leni Riefenstahlové jsou femesln€ na vysoké trovni,
podobné se mliZze zdat, ze nékteré filmy manipulujici historickymi udalostmi nebo skryté
poukazujici na nepravdy vykazuji vSechny ,,mé&fitelné* aspekty krasy. Spodni proud autorské
motivace, ktera se realizuje pouzitim jazyka v komunika¢nim procesu, vSak vyjevuje pravou
podobu a zada si smétovani k ,,nejvyssi* dosazitelné formée lidskosti.

Zakladni teze spojené s fenoménem komunikace 1ze nalézt zajimavé definované v dile
Teorie komunikativniho jedndni (1981) némeckého sociologa Jurgena Habermase. Reg je podle
Habermase zakladem lidského zespolecensténi, fecoveé akty jsou tedy zcela elementarni jednotky
komunikace. Upozoriiuje, Ze jazyk slouZi k prosazovani urcitych zptsobii jednéni s cilem se
dorozumét, varuje vSak pted pronikanim byrokratickych instanci (napt. formalizovanim penézi a
moci). Komunikativni jednani se orientuje na zmiflované dorozuméni a stoji v opozici k jednani
instrumentalnimu (orientovanému na uspéch) stejné jako k jednéni strategickému (orientovanému
na zisk). V komunikativnim jednani hraje dileZitou roli vyména emocionalnich obsaht. Ty také
obvykle urcuji smysl komunikace a vymezuji komunikativni pole — definuji tedy onu chvili, kdy
citime, Ze se jedna o vic nez pouhy prenos informaci.

V myslenkéch a pojmech Habermase mizeme nalézt 1 urcita vychodiska pro autora
filmového obrazu. Pokud kameraman vyuZziva jen nastrojovou slozku (kameru jako néstroj ke
zprostiedkovani thlu pohledu pomoci ohniskové vzdéalenosti atd.) pak analogicky k Habermasové
déleni spada do kategorie orientované na uspéch. V ptipad¢, ze chce technickymi néstroji a tieba i
nastroji filmového jazyka manipulovat divaka, spada do kategorie orientované na zisk. Pokud vSak
nechce formalizovat tzv. ,,Zivotni svet “, chce se s divakem dorozumét, mé¢l by vyuzivat kameru jako
komunikativni nastroj. V tomto piipad¢ je nutné pocitat s tim, Ze divak v ramci této teorie vznasi
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Ctyti zakladni pozadavky: platné je pro néj to, co je pravdivé (pouéné), spravné (femesin¢),
verohodné (uptimné) a vede k dorozumeni.

4. METODY VEDENI DIVAKA
., Kazdy zabér by meél mit rucicky a
nozicky. Nohy proto, aby mohl stdt
na predchozim zabéru a ruce
proto, aby se mohl drzet zabéru
nasledujiciho. “

Ramunas Greicius

Vratme se jesté na moment kratkym shrnutim k pocate¢nimu uvazovani o reci, kterd ukryva
pod svymi kiidly jazyk. Teoretici Ludwig Wittgenstein, Georg-Hans Gadamer a Georg Lakoff
pritkli tzv. redlnému jazyku soubor chrakteristik, které jej definuji jako neviditelné jednani vedouci
k dosazeni urcitého cile. Toto jednani vSak existuje a méa smysl jen ve vztahu k ostatnim lidem. Je
velmi pruzné a univerzalni, nebot’ se dokdze prizpiisobovat a riznymi zpusoby oznacovat i zcela
nové skutecnosti. Jazyk se tedy dle jejich slov postupné rozpind, uplatiiuje se v ¢im dal SirSim poli
pusobnosti, nebot’ vyznamy znaki nejsou uréeny definicemi. Zakladnim ptredpokladem tohoto
vyvoje jazyka je jeho pouzivani.

Snaha Wittgensteina a zastupci tzv. Videniského kruhu také ukazala, ze jazyk nelze
»zkrotit*, nelze pomoci formalni logiky uméle stvofit o¢istény a dokonale jednoznaény jazyk, ktery
by vylucoval nepiesnosti, mnohoznacnosti ¢i zabarveni. Pfi nalézani pravidel tzv. idealniho jazyka
jeho konstruktéti zjistili, Ze vyznam vyrazi nelze oddélit od pouziti téchto vyrazl v zivé feci, Ze je
nelze umeéle sjednotit, nebot’ znak sam o sobé€ je ,,mrtvy*, dokud neozije v pouzivani. Dosli tak k
zaveru, ze uzivani slova v jazyce je jeho vyznam.

Pokud bychom chtéli pfevést tento zadver na filmovy jazyk, totiz Ze uzivani znaku (ve
filmovém jazyku) je jeho vyznam, mizeme citovat slova reziséra Roberta Bressona, ktery uvazuje o
podstaté zabéru a jeho uziti ve skladbé takto: ,, kinematograficky zaber - jako slovo ve slovniku -
nemd kromé svého zarazeni a své souvislosti Zadnou moc a hodnotu. “*

Pouzity jazyk a zvolené médium autorovi zpfistupiiuje k jeho zamértim vyznamové pole v
daném rozsahu svych specifickych vlastnosti. A jelikoz cilem je pragmaticky fecovy akt, kdy
chceme vést divaka po ur€ité ,,znakoveé® cesté pomoci piedlozenych apeld, potfebujeme limitovat
prostor. Kazdému znaku se jako autofi snazime pfisoudit co nejuzsi interpretacni pozici a definici.

Znaky odolévaji snaze o univerzalni katalogizaci, nelze ,,vytdhnout z rukdvu* znak s
ur¢enym vyznamem jako heslo ze slovniku i s jeho jednozna¢nym vykladem. Technickou i
duchovni podstatou filmu je neustdala proména za ucasti divaka a nelze uchopit jedno ani druhé
1zolovang: série znakl a védomi divaka do sebe vzdjemé zakotenuji, bez ustani se ovliviiuji. Znak
uz neni téleso, ale spiSe slozena sila: uddlost, ktera se vztahuje k predchozi udalosti a meéni se
vzhledem k uddlosti, do niz prechdzi. Uginek znaku tkvi v jeho zafazeni mezi ostatnimi a v
souvislostech mezi nimi.

* Bresson, Robert: Poznamky o kinematografu; 1995, Dauphin — Edice Film, Praha
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4.1. TECHNICKE NASTROJE KAMERAMANA
,, Dokud nemam celkovou vizi, nevezmu do
ruky kameru. “
Miroslav Ondricek

Dosud jsme se zabyvali funkcemi znaku, G¢inky vazeb, zamérovymi silami, moznymi
teoriemi rozuméni a dorozumivani, ptedpoklady vnimani. Nechali jsme krystalizovat vizualni kli¢ a
detektivni ¢innosti odhalovali zdmérové sily, organiza¢ni principy a autorské metody.

Zda se, ze nyni je vhodny okamzZik k tomu, abychom se vratili na zacatek a spatfili technické a
technologické moznosti kameramanskych nastrojii v kontextu popsané dialogické procesuality.

Zabér neni jen technicka jednotka, kterou snimdme kamerou a s niz posléze pracujeme ve
stithovém programu. Zabér nelze izolovat od celku, v némz se nachézi. Jako element vystavby
dialogu nese svym zafazenim vicevrstevny vyznam, sméfuje k smyslu. Jeho existence je podobna
stiepu ulomenému z holografické desky: diky principu ,,interference® dila s divdkem je i ve
fragmentu stale pfitomny celkovy tvar. Znak umi zakddovat dal$i hodnotu podobné¢ jako stiep
hologramu — jelikoz v ném jsou zaznamenany informace o fazich svétla, pii zpétném prosviceni
paprsky urcitych parametrl 1ze zrekonstruovat z tlomku cely obraz zaznamenaného predmétu,
pouze v niz§im rozliSeni.

Kameraman by tedy mél v ramci komunikativniho jednéni jiz pfi sniméni uvazovat a pokud
mozno také zaznamendvat i Sir$i principy, zasazovat jednotlivé zabéry do vétsich skladebnych celkt
a neustale si pokladat otazky tykajici se skrytych vazeb a potencidlu ,,Cteni* obrazu. Tento vztah
»voditek* a ,,celku‘ Ize demonstrovat na tzv. inicialach z manuskriptd, kdy prvni pismeno uvozujici
kapitolu bylo graficky zndzornéno tak, aby obsahovalo prvky ptibéhu, poukazovalo na nasledujici
d¢j a dodavalo ,,obrazovou napovédu* k ¢teni dalsiho textu.

Inicidla z manuskriptu Mravni vyklady knihy J6b, autor Rehof 1. Veliky
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Obdobné¢ 1ze postupovat pi1 komunikaci s filmovym divakem. Vyuziti kinematografického
ekvivalentu obrazové inicialy, ktera vytvari vyznamové pozadi pro vnimani nasledujiciho d¢j¢ a jiz
v prvnich zébérech odkazuje na celkové sdé€leni ¢i téma, 1ze demonstrovat na snimcich Palno¢ni
kovboj (1969; rezie: John Schlesinger, kamera: Adam Holender) nebo Interstellar (2014; rezie:
Christopher Nolan, kamera: Hoyte van Hoytema).

Znakova analyza uvodu Midnight cowboy (1969)

Midnight cowboy (199) —tvodni sekvence
Prvni zabéry filmu predznamenavaji celkové sdéleni, téma

Obrazovy obsah:

Prvni zabér (horni tfi okénka) otevird film odjezdem kamery z prazdné plochy reklamniho poutace.
Pod bigboardem se divoce houpe dité na pruzinovém koni. Rytmus houpani se pienasi do interiéru
koupelny motelu — noha ve sprse si podupava ve stejném rytmu. Spadne mydlo. Hlavni hrdina filmu
mydlo zveda, umeje se, oblékne, vlozi do Ust cigaretu a usméje se na sviij odraz v zrcadle.
Znakovy obsah ve vztahu k celku:

Prvni zabér prenesenymi vyznamy sdé€luje, ze ,,svét reklamy* je prazdny. Dité houpajici se
freneticky na konikovi (evokace rytmu divoké souloze) znaci splnény détsky sen kovboje, ktery
chce vSeho zanechat a hodla se stat gigolem. V redlném svéte se vSak ukaze, ze zajem o kovboje
maji pouze homosexualové (mydlo ve sprse). Ale nas hrdina to zvladne, sta¢i preci vétit svému snu
a byt poradny muz (,,erekce cigarety* pti pohledu do zrcadla).

Znakova analyza ivodniho zabéru filmu Interstellar (2014)

=N TR AT s THEE L ERA R

Interstellar (2014) — ivodni Zabér
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Obrazovy obsah:

Kamera putuje zleva doprava, divak vidi na poli¢ce knihovny modely vesmirnych plavidel. Na
policku 1 raketoplany pada prach.

Znakovy obsah ve vztahu k celku:

Prvni zabé&r funguje jako iniciala s klicovymi znaky, které doprovazeji postavy na cesté k feSeni.
Hraci kostky jsou zde pekné pohromadé: védnost (model raketoplanu), védéni (knihy v knihovn¢) a
nepratelska temnd budoucnost (prach). Jesté pii tvodnim titulku je tedy odhalena znakova aparatura
k ptibehu o tom, Ze jen projevy nejvysSich a nejuslechtilejSich schopnosti se mohou ztrocit pii
zachrang lidského druhu. ProtoZze jen ,,laska, pravda a gravitace dokdzi prostupovat ¢asoprostorem®.

(cviceni viz Pfiloha €.1: Iniciala)

K zobrazeni a zatfazeni znaku v rdmci tvirci strategie slouzi kameramanovi zakladni
technické néstroje, které bézn¢ vyuziva. V pomyslné bra$né femeslnika obrazu je uloZeno
nasledujici ,,natadi: ram, kompozice, svétlo, tonalita a barevna paleta, ostrost a tzv. hloubka
ostrosti, detail rozliseni, prostorové aranzma a pohyb kamery, uhel a rakurs, perspektiva vypravéce.
Pouzitim téchto nastrojii ur¢uje kameraman vnitini 1 vnéj$i pohybovy ,,puls* jednotlivych element
a jejich vztaht. Definuje jimi prostor, ¢as, pohyb a muze jimi vytvaiet pameétové vzorce. Podivejme
se na tyto prostfedky optikou komunikativniho procesu.

Kameraman vyuziva ram, kterym definuje vysek vidéného a ohranic¢uje vyznamové vektory.
Ohraniceni vytvaii tlak na fikéni svét zobrazeny v ramu i na skutecnosti tuSené mimo rdm. Dulezité
jsou 1 pomeéry stran, které definuji propor¢ni soulad s fyziologickym vidénim a urcuji rozmeéry
tézist¢ vnimani (zjednodusené fe¢eno u Academy formatu 1:1,37 lze akcei ,,usledovat™ veelku, u
témef 2x SirSiho formatu Cinemascope 1:2,39 je zapotiebi t€zist€¢ vnimani v prostoru ramu
pfesouvat).

V ramci téchto prostorovych limitl pracuje kameraman s kompozici, usporadanim prvku a jejich
vyznamt v obraze. Kompozici pfifazujeme ur¢itou vahu a nosnost liniim, velikostem,
vzdélenostem, proporcim, balancu, tvarim a dynamice znaki. Soucasné€ by ale mél kameraman
zohlednit status znak a jejich apelativni definici, uvazovat ploSné rozmisténi znakli-vyznami podle
zakonitosti ¢teci mapy, zohlednit psychologii tvart a psychologii barev.

Vybér vidéného urcuje kameraman pomoci svétla, kdy znaky jsou ¢i nejsou vidét. Komunikaci a
jeji emocni raz samoziejme urcuje i1 celkova svételna atmosféra, smér svétla, intenzita a kvalita
svétla. Svétlo proptijcuje znaklim neskrytost a vede pozornost.

K zdlraznéni €1 potlaceni znakl v rdmci zabéru i celkové dramaturgie kameraman déle vyuziva
tonalitu a barevnou paletu. Ty determinuji znakovou Citelnost a Ize jim piisuzovat psychologickou
pusobnost. Ovliviiuji emo¢ni naboj a sekundarné stimuluji aktivitu divdkova védomi.

Ostrosti a tzv. hloubkou ostrosti kameraman obvykle sméruje pozornost divaka, ktery primarné cte
znaky v ostrosti, poptipad¢ je pobidnut k ptfechdzeni mezi znaky a vytvareni souvislosti mezi nimi
béhem preostfovani. Znakové teziste (figura) je ostrosti oddéleno ¢i vztaZzeno k pozadi, pieostieni
muze funkce i promichat — figura se stane pozadim, pozadi figurou.

Pozornost zaméfena predevsim na zaostiené do jisté miry souvisi s detailem, ktery je definovan

rozliSenim pouzitého formatu. Detail a velikost nejmensiho bodu mize fungovat na podobném
principu jako zaostfeni, tzn. autor miZe plosnou kvalitou zobrazeni (vy$§im rozliSenim) oddélit
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nebo nechat ,,vystoupit® urcité znaky a zptehlednit tak vyznamovou strukturu obrazu a zaméftit jeji
pusobeni. Jelikoz je zrakové ustroji €loveka ,,vytrénované® k ¢teni jemnych detaild v tvafi, mizeme
stejnym zplisobem pracovat s ploSnym rozliSenim (tvai bude mit kuptikladu dvojnadsobnou hodnotu
rozliSeni nez okoli).

Casti i celky se promé&iuji v &ase a prostoru na zékladé vnitinich motivaci, ale dynamizuje je i
prostorové aranZmd a pohyb kamery. Odkryvani obrazovych ,,tajemstvi* pohybem a smérovannim
je jednou ze zékladnich hybnych sil znakovych mizanscénickych feseni.

Kameraman dale urc¢uje snimacim #hlem a rakursem standardni (tzv. eye-level) nebo nestandardni
pohled (podhled, nadhled ad.), kterym ozvlastituje obrazové znaky a dodava divakovi voditka k
&teni vyznamil. Zanrové snimky masivné vyuzivaji ,,0zvIastnéni“ thlem a rakursem, zvy3uji tim
miru stylizace a dynamizuji fikéni svét.

To navazuje na perspektivu vypravéce, tedy to, jakou roli kamera pravé zaujima v komunikaci s
divédkem, tedy ptfedevsim zda vyuzivé objektivni, subjektivni pohled nebo se tyto pohledy
prolinaji®.

Pouziti vSech téchto nastroji kinematograficky obraz hierarchizuje. Autor tak zpiistupiiuje
divakovi jeho ¢teni a vhodnym skladebnym strukturovanim usnadfiuje pojimani dilezitych
obrazovych ,,slov*. Pozornost divaka autor fidi upfednostiiovanim a posilovanim vybranych
elementi — urcité prvky ¢i jejich vlastnosti tzv. ,,vypichne* naptiklad svétlem, nasnima je v detailu,
upozorni na n¢ pohybem kamery, vydé€li je aktivizujici barevnosti atd. Vytvari tim vizualni
heirarchicky gradient, ktery vymezuje Skalu dialogu, nebot” klade na néktera ,,slova‘ vétsi dliraz a
urcuje tak, co v mozku divdka vytvoii pamét'ovou stopu a co nikoliv. Podle strmosti vyznamového
hierarchického gradientu 1ze definovat i funkci obrazu: bud’ je dekorativni, ilustrativni nebo
evokativni.>

V tomto ohledu je obvykle cilem kameramanské prace vysoka rozliSenost komponent
obrazu (strmy gradient) a pfifazeni vysoké hodnoty prvkiim, které jsou ustavujici soucasti piibehu
nebo koresponduji se smyslem sdéleni (evokativni obraz).

Pokud je obraz autorem femesIn¢ ,,pojednan®, mél by divak rozpoznat vysokou vyznamovou
,hmotnost* sousttedénou na urcité prvky a soucasné citit hru s tajemstvim opakované
zobrazovanych znaki. Autor kinematografickymi néstroji reguluje intenzitu smyslové ozvény.

4 Prolnutim perspektiv vypravéci je minéna situace, kdy se napf. b&hem jednoho zabéru objektivni pohled kamery
sledujici postavy proménuje v mysli divaka v subjektivni pohled (napt. v pohled ,,ducha‘ mista, pohled tajné¢ho
pronasledovatele atd.)

>0 Dekorativni funkce obrazu je obvykle vyuZivana ve videoklipech, ilustrativni v TV serialech, evokativni (tedy
nesouci vyznamové hodnoty) Ize zpravidla nalézt u distribucnich filmt nebo reklamy

61



4.2. HRANICE SMYSLOVE REALITY
. Clovék se rodi jen jednou, aby se pak jesté rodil
zvolna, dobyvaje sebe sama klikaté i v prudkych
narazech, pokud mu zbyvaji Cerstvé a nenasycend
smysly a duSe potiebna k ristu.
Karel Capek

Udiv ze znakové proménlivosti, kdy se znak vztahuje k pfedchozimu (pamét) i
nésledujicimu (oekavani), si narokuje uréitou energii. Clovék ma smyslové limity a predpokladem
k ptekonani téch psychologickych je viille — pokud chce divak vnimat na vice irovnich, néco oznacit
a zanedlouho se podivovat nad tim, zZe uz to znamena néco jiného, Ze znak expanduje, musi chténim
aktivovat ve svém téle urcité biochemické procesy. Obecné vzato, piisobi-li na divaka sled
obrazovych inforamci, obvykle zprvu vnima feknéme emocni vrstvu®'. Z povrchu piib&hu odlupuje
emoce, jez funguji jako filtr zakladni zkuSenosti. AZ kdyZ je zapotiebi - kuptikladu dojde-li k
n¢jakému zvratu, znepokojeni nebo tuSeni nebezpeci - piispécha ochranny mechanismus s ,,injekci*
intelektu. V ptipadech extrémniho ohroZeni dokonce zékladni nastaveni emocniho rastru nahradi
hyperperceptivni ,,motorové* védomi, které se snazi urychlit procesy feseni.

Disledky takovych jevii na sobé mize pozorovat ziejmée kazdy divék a to doslova na
vlastnim téle, nebot’ si Elovek prirozené vytvaii modely reality smyslového svéta a ptitom pifirozené
reaguje na podnéty zvnéjSku jako kdyby byly soucésti jeho télesna (jisté jste tuto
psychofyziologickou odezvu na smyslovou realitu zazili — sledovali jste, jak se hrdina filmu zranil a
vy jste méli intenzivni pocit fyzické bolesti, piipadné jste se lekli a takzvané vas polilo horko, pfi
napinavé scéné vam tzv. ptebeéhl mréz po zadech atd.) I takové odezvy maji sviij ptivod v
zédkladnich vztazich urcenych rozsahem smysli.

Arnheim také upozoriiuje na zvlastni pohyby vyplyvajici z potieby vizualniho balancu, jako
by byl ¢lovék odsouzen k neustalému hledani rovnovazného obrazu: vztah objektli v obraze je
determinovan neviditelnymi silami vychazejicimi z procesualnich struktur vnimani. Jak pfemysli
kameraman o kompozici ve vztahu k obsahu? Proporéni magnetismus inklinujici k symetrii je
definovan smérovosti (lokalizaci pohybu, vektorem) a vizualni ,, vahou “ (barevnosti, tvarem,
emoc¢nim obsahem atd.). Toto v§e v jednom momentu interaguje uvnitt systému obrazu a soucasné
se obraci k zrakovému vjemu divéaka, ktery vnimé jednotlivé elementy obrazu 1 jeho celost
soucasn¢. Jinymi slovy ze své piirozenosti dekoduje obraz (znaky) v horizontélni roviné (jak po
sob¢ nasleduji) 1 ve vertikalni roviné (jak se k sobé vztahuyji).

Jednou z dilezitych slozek prace kameramana je ovladani obrazovych komponent v
tvarovych, balanc¢nich, prostorovych, pohybovych a dynamickych souvislostech. Naucit se vnimat
systém skrytych vizuédlnich koda a rozvijet jej, tazat se po dalSich moznostech. UZ tim, Ze si autor
vubec poklada otazky tykajici se piivodu a sméfovani ,,percepCnich sil®, tak uz v podstaté piijal
vyzvu védniho 1 filosofického vykladu byti a svéta, vyzvu, kterd ¢loveéka hluboce urcuje a vytvari
»Spodni proud* naléhavosti jeho uméleckého vyjadirovani.

K tomu se vaZe nasledujici otazka: Co nuti organismus vnimat okoli, jaké sily uvadi do
pohybu jeho védomi? Clovék opira o smyslové vnimani své zakladni jistoty. Na druhé strané vSak
smyslliim neustale unika obrovské mnozstvi informaci, které je filtrovano vstupnimi branami 1

>! Emoce jako predispozi¢ni programy chovani, které pomahaji zhodnotit to, co se d&je, a podnécuji k ¢innosti diiv, nez
rozum ziska v§echny prostiedky k analyze. Emoce maji cil, zamér a vlastni logiku. Emoce pfedjimaji problém, jsou
jakymsi vnitfnim ,,zvonkem*
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naslednym zpracovanim onéch ,,dat* (naptiklad lidsky zrak reaguje na nepatrny vysek svételného
zateni (tzv. ,,viditelné svétlo*) a soucasné cedi sitem objem teoreticky zaznamenatelnych
obrazovych informaci v fadu bilionti ku jedné, mluvime naptiklad o objemu informaci, které
odfiltruji optické limity o¢ni ¢ocky, kapacita pfenosu o¢nich nervi atd.).

Zde se nabizi zajimava (i kdyZ na prvni pohled pochybnd) vaha, kterd je spise pohadkou o
excesivnim stavu vnimani: predstavme si, ze na lidské oko v kazdém okamziku doslova ,,uto¢i*
neuchopitelné mnozstvi vizualnich informaci. Oko a lidsky zrak toto mnozstvi zna¢né redukuje na
hladinu, kterd je k orientaci ve svété€ dostacujici a pfitom iinosnd vzhledem k dlouhodobému
metabolismu neuralnich tkani (analogicky k tomuto nastaveni lovék dokaze napiiklad ujit béZznou
rychlosti chiize velké mnoZstvi kilometrti, ale pokud by béZel rychlosti 30 km/h, organismus by se
brzy vycerpal). Diskrétnich obrazovych jednotek, které mohou z vnéjsiho prostiedi teoreticky projit
oc¢ni ¢ockou, je feknéme 10 na 10 (bit / s). Fyzikalni limity svétlocitlivych bunék (pocet ¢ipki a
ty€inek) a ocnich nervii déle ,,ofezavaji* vstupni informace o n€kolik dalSich fadt - feknéme na 120
000 000 bit / s. Z neuchopitelného abstraktniho ¢isla okem ,,projde* nepomérné mensi ¢ast. Mozek
tedy miize operovat kazdou vtetinu tieba praveé s poctem 120 milionti obrazovych informaci a i
kdyz je to vykonny organicky pocitac, potiebuje k zpracovani takového toku a oddéleni signalu od
Sumu urcity ¢as. Z objemu dat a vykonu je mozné odhadnout, Ze potiebuje k procesu utfidéni
obrazovych informaci zhruba 8 sekund (k ,,propoc¢tu vSech smyslovych vstupii je podle védct
potieba 24 vtefin, poditejme zde pro zrakové ustroji naptiklad s tietinou). Clovék tedy zrakem
pravdépodobné vnima tuto dobu jako obrazovy piitomny okamzik (!), pficemz bod nula (tedy
»ted*) mozek umist'uje nékam okolo 2. vtetiny tohoto procesu — pokud bychom zanesli
»hodinkovou* pfitomnost na casovou osu, vidéli bychom, Ze lidsky zrak se rozpiné cca 2 vtetiny do
budoucnosti a pak dale dopocitdva cca 6 vtefin minulosti dle diilezitoti informaci. Toto je
samoziejmé absurdni vypocet, ale do jisté miry jej potvrzuji extrémni zkuSenosti: pokud se
naptiklad ¢loveék dostane do situace ohroZeni Zivota, t€lo se dostane do excesivniho stavu a za¢ne
produkovat latky, které zrychluji béZnou vymeénu a ¢lovék v této krizi ziskava urcitou ,,casovou
vyhodu* — ony dvé vtefiny budoucnosti se rozprostiou do zpomaleného chodu hyperperceptivniho
vnimani, diky némuz muaze ¢lovék 1épe reagovat na nastalé¢ nebezpeci (mozna jste néco podobného
zazili napiiklad pii autonehodé@ nebo po konzumaci 1é¢iv &i drog). Clovék jako by ,,vidél“ uréitou
dobu zpomaleng¢.

Pokusme se tento spekulativni pfedpoklad vyuzit k vysvétleni zrakového ,,pfedporozuméni*
filmovému obrazu: selsky rozum o procesu vidéni fika, Ze ¢loveék zrakem vnima jednotlivé
informace, ty tfidi a ustavuje z nich v realném Case smysluplné celky. V krizovych situacich ale
vyhodnocuje jesté neutfidéné informace a snazi se ,,doptedu‘ detekovat miru ohrozeni. Jelikoz je
film pohyblivy a sloZeny z rychle se ménicich diskrétnich snimk (standardné 24 sn./s), organismus
musi aktivné posilit latkovou vyménu a zatadit vyssi rychlostni stupefi vyhodnocovani, nebot
filmova projekce je v ramci pifirodniho vyvoje ekvivalentem mozného ohroZeni — co se takto rychle
hybe, to mize zabijet.

Pokracujme v této hypotéze. Pokud ma divak v predvédomi jiZ ,,pfipravené porozuméni
obrazu diky aktivité zachranného systému mozku, film lidskému védomi svym charakterem média a
pravou podobou vicetroviiové proménlivosti v podstaté lichoti. Dodava mu totiz pocit, Ze je
krotitelem bezmezného poctu informaci, které z jeho pohledu skute¢nost nezastavitelnym tempem
generuje. Filmové médium ale jiz samo o sobé obraz dopiedu filtruje a navic dostava mechanickou
projekci divakovo védomi do pfiméfené excesivniho stavu - aktivuje jej. Clovék tedy jesté predtim,
nez néco spatii (tzn. nez do jeho ,,vypocetniho zrakového centra® doputuji obsahy obrazovych
informaci), jiz tusi nebo l1épe feceno jiz ,,pied-porozumél* celistvému smyslu vidéného obrazu a az
zpétné€ porovnava informace s tim, co v pfitomném ,,ted* vnima jako komplexni smyslovou realitu.
Film tedy svou podstatou neustalého doplilovani a skladani diskrétnich jednotek dodava €loveku
pocit, Ze pii sledovani informaci prekonava ptirodni kod, Ze jako divak-stvoftitel skladéa z fragmentt
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celek, ze realita 1 s typickymi detaily znovu oZiva jeho pfi¢inénim. Neuvédomuje si vSak, Ze zhruba
2 vtetiny predtim svym piredvédomim onen celek jiz zkonstruoval, ze byl v jeho mysli jiZ pfitomen
vyznam celistvy a kompletni a on v béZném modu vnimani tento proces jen opakuje.

Proces vnimani v excesivnim stavu:
Clovék je pii konfrontaci s ohrozujicim obrazem v excesivnim stavu a
jelikoz je naprogramovan k pteziti, roztoCi se na vyssi stupeni jeho
,motorové védomi, které predbéhne ,,hodinkovy* ¢as a dosdhne
preventivniho pfedporozuméni celku. Film je vSak ohrozujici jen
iluzivné svou pohyblivou formou, takze ve chvili, kdy se mozek ustali
a dovoli vnimat a tfidit informace standardné, v ,,hodinkovém ted™ uz
je reakce na vyznamy piedpfipravena evolu¢né starym korovym
centrem. Clovék ma pii sledovani filmu pocit, ze prave ,ted* z
diskrétnich fragmentl sklada slozitou smyslovou realitu a dosazuje
vyznamy. Je v§ak mozné, ze jen rekonstruuje celistvy vyznam, ktery
jeho ptfedvédomi uchopilo jiz v samém pocatku. V podstaté jen
aktualizuje a zrcadli v mozku jiz ulozené vysledky. A to vSe s pocitem,
ze prave ted’ porozumél néCemu vétsimu, ze rozkli¢oval ptirodni
zkuSenost a podstatu intelektualni hadanky.

Nosny vizualni znak je v tomto kontextu soucdsti nedefinovatelné sily, ktera udava do
pohybu vedomi.

4.3. DOSAZOVANI DO PRIBEHU, AVANTGARDNI FILMY JAKO ANTIVIRUS

., Vedeni a umeni vznika u lidi proto, Ze maji
zkuSenost “
Aristotelés

Rudolf Arnheim svym pozorovanim dochazi k obecnym vzorciim, k jakémusi vizualnimu
magnetismu a balanénim mechanismim, které nuti ¢lovéka vyvazovat prvky obrazu podle jejich
,»vahy* (dle velikosti, tvaru, zafazeni, umisténi, barvy, svétlosti atd.). Jeho vyzkumy potvrdily, ze
Clovek obecné tiidi prvky vyvazeného celku od velkého k malému, odspodu nahoru. Kompozici
vyvazuje k jakémusi pfedprogramovanému souladu. Mimovolné také ptifazuje znakovym objektim
dynamickou souvislost, jsou-li sefazeny v néjaké posloupnosti.

Oveétit si, zda Clovek vidi ,,objektivni skutecnost™ nebo ma tendence automaticky dopliiovat
vidéné do ,krystalické miizky* pojmi a sekvencni naslednosti, si 1ze snadno vyzkouset.

Co vidite na nasledujicim obrazku?
a 4 ¢ d

Vidite razné Cary v prostoru? Nebo ¢tverec, ktery mizi, ,,schovava se za zdi“? Lidskd mysl
jako by se snazila abstrahovat — odhliZet od viditelnych aspektii obrazu a namisto toho se zameétila
na celkové uchopeni ve znakové roving. V tomto ptipad¢ si fada pozorovateli doplni na zéklade
posloupnosti tvar v rdmci sekvence, pojmenuje jej ctvercem a ptisoudi mu jakysi ,,piibéh pohybu*.
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K tomuto fenoménu se vaze tvorba slavného amerického avantgardniho™ vytvarnika a
filmatfe Bruce Connera (1933-2008). Skrze princip mimovolného vnimani posloupnosti se dostal k
metod¢ kompilacniho narativu. Conner vytvarel sva dila technikou found footage (z nalezenych
zaznamil) mj. na zakladé metaforickych a metonymickych spojeni. V rané fazi tvorby vytvofil fadu
vytvarnych a fotografickych koladzi, na nichz lze ukazat tendenci recipienta dosazovat obrazy a
znaky v nich obsazené do pribehové matrice.

3
®

g o
i

o

Bruce Conner: Triptych, 1961 — zkuste si prohlédnout jednotlivé znaky této
kolaze. Hledate v obrazech souvislosti? Existuje néjaky kontext mezi
soucastkou bloku Sestivalcového motoru, napisem ,,love* na silnici a
fotografii divky u okna? Utvéii se automaticky ve vaSem védomi — byt tieba
neartikulovatelny - piib&éh?

>2 Slovo avantgarda ma ptivod ve franc. avant-garde: predvoj, pied hlavni (vojenskou) silou; v pfeneseném smyslu se
jedna o prukopnictvi v uméni; ¢asto se pouziva i s pejorativnim nadechem, kviili vysokym narokdim na recipienta ¢eli u
vétsSinové spolecenosti jakési ,,inkvizici®
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Ve filmu nazvaném 4 Movie (1958) nechava Conner jakoby ,,beze smyslu® stiidat zabéry z
riznych dobovych upoutavek na filmy B-kategorie.

A Movie (1958) — ¢ast tvodni sekvence, zachovano poradi zabért

Indiani na konich, koniské povozy, bézici slon, koné, nasleduje vlak, kon¢ se fiti, tank
pteskakujici horizont, zavodni auta... A divédk se zfejmé piistihne pfi tom, ze zaZziva podobné pocity
jako pfi sledovani feknéme akéni komedie. Zaméteni principu na technické sttihové spoje
komunikuje s divakem i pfesto, Ze postrada tradi¢ni smysluplnou piibéhovou linii. Divaka obraz
spiSe intelektualné drazdi, nechéva jej dekonstruovat metodu, sledovat formalni rysy, urCovat zanr,
uvédomovat si mechaniku zabavnosti pohyblivého obrazu a nechat se jim unaset. Formalni akt
filmové kompilace narativu mé obdivuhodnou vlastnost podobné¢ jako ostatni dila svétové
avantgardy — aktivuje od prvnich momentt divéka, nepodbizi se, nevlichocuje. Je to jakysi antivirus
rozezirajici zazité soustavy uvazovani zamétené na smeénné hodnoty. O filmu 4 Movie Ize v podstaté
fict, Ze je co do vloZenych vyznami ,,prazdné misto*, které v ryzi formé poucuje o iluzivni podstaté
filmu. Na recipienta klade nemalé naroky, formalni hru musi ¢lovék vyplnit sebou sama, nechat
zrcadlit na platné své charakterové rysy i1 schopnosti, rozpustit ve filmu zkuSenosti, vzpominky,
touhy.

Rozdilnost dosazovani do vzorcli oproti neutfiditelnosti krajiny 1ze nepochybné zazit 1 pti
prosté prochazce. Krajina vzdoruje uchopeni, neni jako ¢tverec vnimany optikou zaka na hodiné
geometrie, je to neklasifikovatelny tvar a ptitom jaksi pfirozen€ a dokonale ladny, harmonicky,
nerozdelitelné plynuly celek. To je ddno zfejmée tim, ze krajina je jednim z prvnich obrazt, ktery nas
zrak ustavuje, nebot’ je ndm od narozoni krajina piedstavovéana ve smyslu stavéna ptred nés, stavéna
pred nas zrak.

Co to znamena pied nas zrak? Dovolte malé zamysleni. Rozdé&lovat celek na specifické
komponenty a soucasn€ vnimat jeho v§eobecnost nabizi vicetiroviiové lidské védomi pfirozeng.
ZkuSenost s vSedni skutecnosti vSak tuto schopnost postupem c¢asu jakoby obrusuje, clovék ma
tendenci si Zivot (ve smyslu byti ve svété) usnadiiovat, zjednodugovat. Cim méné energie vénuje
orientaci v principech a kategoriich byti, tim vice odhliZi od zékladnich otazek. SpiSe se zamétuje
na mensi, 1épe srozumitelné izolované aspekty. Casteéné je to dano evoluci — analyzovat
¢lovek se podle vseho stal clovékem prave ve chvili, kdy se poprvé podival motivovang na
hvézdnou oblohu a v jeho hlavé se zrodila Otazka.

Film-proces (zvlasté pak avantgardni, ktery miizeme uvazovat jako jeho vyzkumny ocistény
tvar) nabizi jakysi 1€k uschovany podvratné uvnitt své filmové podstaty. Takové filmy lze
pripodobnit ke zkuSenosti s nezndmou piirodni krajinou. Pfedstavte si kopec, na ktery kdyz po
ur¢itém Usili vylezete, mlzZete se divat do kraje. Nedostanete k tomu Zadny ndvod, neméate k
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dispozici zadna voditka ani mapu. Je to neznama krajina. Pokazdé, kdyz se otoCite, naskytne se vam
pohled nabizejici rizné nové podnéty. Ale opacné? Pokud vystupu na kopec nutnou energii
nevénujete a vystacite si s pohledem zespodu, jevi se kopec jako objekt, jakysi smyslovy vystiizek.
A bude se nam ziejmé jevit 1 z riznych mist v krajiné téméf nezmeénény a piedevsim velmi podobny
ostatnim kopctim. Zda se, zZe az usili vynalozené k vystupu na vyhlidku sejme ochranny obal
objektu, aby poutnik ve své mysli mohl shledat, ze pravou podobou tohoto kopce je celistvost
vztazena ke krajin¢.

4.4. BARVA JAKO VJEM I VYRAZOVY PROSTREDEK

,, Co je za prirodou? Napravo... nalevo... tady i
tam... vSude si z ni beru tyto tony, tyto barvy, tyto
odstiny, ustaluji je, sladuji je, kladu je na platno...
Tvori linie. Stavaji se predméty, skalami, stromy,
aniz na to pomyslim. Kdybych se snazil pouZit
rozum, umysiné zasahnout do toho, co mam
predvest, vndsel bych do dila jen svou malost*

Paul Cézanne

Piedstavte si mysl ¢loveka, ktery neni doteny védeckym védénim. U takto oteviené mysli
1ze snadno ménit obsah a dokonce 1 strukturu mysleni. Kdyby nam napftiklad ve $kole nevstipili
trojrozmérnost okolniho prostoru a koncept perspektivy, pravdépodobné by pro nas nebyl problém
predstavit si vicedimenzionalni vesmir. Takové mysleni, kdy ,,zadkony* jest¢ nedefinovaly strukturu
mysleni, si miizeme pfibliZit ve stati vénované barvam.

Vyvoj piistupt se v historii proménoval, pro vahy o povaze barev je zajimavé vratit se k
¢irému uvazovani oprosténym od fyzikalni podstaty zapocaté Isaacem Newtonem a jeho pokusy s
rozkladem svétla na spektrum.

Shriime si struéné co mize (nebo by mohla) barva piedstavovat: mize to byt nastroj k
zhotoveni obrazu, ¢ast svételného spektra, psychosenzoricky vjem, znak (symbol) nebo také
smyslove-moralni piisobeni na clovéka. Posledni jmenovany piistup koncipoval basnik a badatel
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), ktery v rozsahlém textu Nauka o barvach (1810)
definuje poetickym jazykem plisobeni jednotlivych barev i barevnych schémat fenomenologickym
zpisobem. Ve svych pozorovanich si v§imal ovliviiovani lidské psychiky 1 téla, sestavil barvove
systémy a stanovil pravidla barevné harmonie. Z hlediska moderni fyziky okrajovy text, pokud vSak
Ctenaf vstoupi do svéta Goethovych popist o tcincich barev, pravdépodobné nalezne vyznamny
inspiracni zdroj stojici v protikladu k ,,nerostnému* uvazovani o barvach jako o jevech spojenych s
vlnovou délkou a spektralni ¢istotou.

Pro nastinéni pouzitého jazyka miizeme citovat Gryvek z pojednani o Smyslové-moralnim
ucinku barev: ,,Modra - jako ve Zluti je vzdycky pritomno svétlo, tak se da rici, Ze v modri je
vzdycky pritomno néco temného. Tato barva ma na oko zvlastni a skoro nevyslovitelny ucinek.
nic. Cosi samo o sobé odporujiciho, drazdivost a klid citime pri pohledu na ni. Jako vidime nebe
nad sebou a vzdalené hory modre, tak se zda, jako by i modra plocha pred nami ustupovala. (...)
Modr ndm vnuka pocit chladu, také ndm pripomind stiny.(...) >’

Z4kladni rozdéleni barevnych tonti vychazelo u Goetha z teorie starych Reki, kupiikladu
pozitivni barvy (Zlutd, ZlutoCervena a ¢ervenozlutd) podle né¢j podporuji Cilost, evokuji Stésti,

% von Goethe, Johann Wolfgang: Smyslov&-moralni G¢inek barev; 2004, Olomouc, Votobia, str. 41, oddily 778-782
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dodavaji zivou a aktivni naladu, zatimco negativni (modra, cervenomodra a modrocervena)
vyvolavaji neklid, jsou mirné a tesklivé. Za neutrdlni barvu urcil zelenou.

Ptifazeni hodnoty a pojmenovani G¢inku barev je velkym ptispévkem, i kdyz maji Goethova
pozorovani pro védecké vysvétleni barev mizivy ptinos™. Nezaleknete-li se odtrzenosti Geothova
uvazovani od modernich poznatkli a vyzkousite-li si posuzovani barev Cisté na subjektivni vjemové
bazi, mozna objevite zvlastni vnitini citlivost podobné jako pii poslechu hudby. Nemluvime zde o
synestezii®, ale o aspektech prozitku, ktery lze vyuzit pfi komunikaci, nebot’ barva je kromé své
fyzikalni podstaty také znak nesouci vyznam.

V ,,pocitovém atlasu barev* Goethe popisuje subjektivni vztahy mezi barvami, které
predjimaji exaktnéjsi popisy biologi, optiki a fyzikl. Goethe naptiklad v oddile o Totalite a
harmonii shledal, Ze ,, (...) Jednotliva barva podnécuje svym specifickym ucinkem smerovani k
v§eobecnosti. (...) Aby se oko uspokojilo, hleda vedle kazdého barevného prostoru bezbarvy, aby v
nem vykouzlilo onu pozadovanou barvu. V tom tedy spociva zakladni zakon o vesSkeré harmonii
barev (...)*°

To je velmi inspirativni, nebot’ barvy hraji pfi hodnoceni znaku dtlezitou roli a pro celkovou
»haladu a vyraz* je barevnost doslova urcujici. Limitovand barevna $kala se podili na mife
stylizace, coZ je zdmérova sila vyvijejici psychosenzoricky tlak na divaka. V ramci vnitini logiky a
vedeni divaka mizeme rozlisit 1 urcité funkce barev.

Sicario: Najemny vrah (2015)

Zamétime-li se na limitovanou paletu barev ve filmu Sicario a budeme sledovat
preménu hlavniho hrdiny, dosp&jeme ziejmé k jakémusi svaru pousté a vody. Barva
je zde misto, které pojima archetypy, ale kontextem jim pfifzuje nové, specifické
vyznamy

> Goethe stanovil pro barevné systémy dosud uzivané nazvoslovi a vytvofil barvovy kruh s plynulymi pfechody, z
jehoz principu vychazeji dalsi modely (Ostwaldtv kruh, Ittentiv kruh ad.). Rozdélil barvy na primarni (zékladni — zluta,
¢ervend, modra), tedy barvy, které nelze michat. Dale na sekundarni (podvojné), které vznikaji misenim zakladnich
(Zluta + ¢ervena = oranzova, ¢ervena + modra = fialova, zluta + modra = zelend). Terciarni barvy (potrojné), coz jsou
smési vSech tfi zakladnich barev. Barvy lomené vznikaji smisenim dvou barev, z nichZ ani jedna neni zakladni. Podle
vnimani Goethe rozdé€lil barvy na studené a teplé a ptitazoval k nim tony podle toho, které slozky pievazuji. Podle
barevnosti dale rozdé€luje na pestré (chromatické) a nepestré (achromatické — Seda, bila, Cerna), vysvétluje Gcinky
komplementarity barev, teoreticky popisuje barevny kontrast atd.

> Synestezie je zptisob vnimani, kdy ptivodni viem jednoho smyslu vyvola viem smyslu jiného, resp. je k ptivodnimu
pfifazen; obvykle jde o tato spojeni: pismeno nebo ¢islo > barva; hudba, zvuk > barva

%% yon Goethe, Johann Wolfgang: Smyslové-moralni Gi¢inek barev; 2004, Olomouc, Votobia, str. 47, oddily 803-806
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Svycarsky malif a teoretik Johannes Itten (1888-1967) postuluje tii hlavni funkce barvy:
zobrazovaci (imprese), vyrazovou (exprese) a stavebni (konstrukce). Pojeti téchto funkci definuje
ucinek, zda bude dilo harmonické nebo provokujici. Itten kromé toho vyvinul sadu tzv. lttenovych
kontrasti”’. Kontrast prvka a kvalit obrazu nebo fotografie (napiiklad prostor/linie, velky/maly,
nehybny/pohyblivy) méa dodat raz nevSednosti, néco, co upoutd a vynikne nad bézZnym zachycenim
reality.

Zkusme se tedy pozastavit nad tim, co barva vlastné pro kameramana v rdmci vnitini logiky
filmového jazyka znamena. Jak jiz bylo feceno, je to vjem i znak a tedy vyrazovy prostfedek, ktery
ma né&jakou funkci. Ale jelikoz je to znak, miZzeme jej zkoumat jako néco, co ma hodnotu néceho
Jjiného. Z této perspektivy miiZze byt pro béZnou kameramanskou praxi inspirativni vyjadieni Paula
Cézanna (1839-1906), ktery ve vydanych dopisech ptiblizil ptiteli Joachimovi Gasquetovi svou
védecko-filosofickou myslenku: ,, (barevnad) jemnost nasi atmosféry ma mnoho spolecného s
jemnosti naseho ducha. Jsou v sobé obsazeny. Barva je misto, kde se nas mozek setkava s vesmirem.
Proto se jevi opravdovym malifiim veskrze dramaticka. “*

To je hluboky vhled, ktery si zaslouZi pozornost autorii jakéhokoliv druhu obrazu. Cézanne
nevidi v barvé predmét, barva pro néj zastupuje misto urcené k néjakému procesu. Nesnazi se v
barve vidét ,,predmét™ malifstvi, ale uvazuje nad jeji delikatni spojitou posloupnosti. Podobné slovo
setkani odkazuje k pohybu. Neni pro néj tedy dilezity stav véci, ale spiSe ,,proriistani barvy v
procesu vnimani a vyjadfovani. Vnimani barev je stejné jako jakékoliv jiné Citi akce, ktera néco
uvadi do pohybu. A pfirozené rozpohybuje v prvni fad¢ lidského ducha, kterého sméruje k SirSim,
mozna dokonce nejsirSim piirodnim souvislostem.

(Cvicenti - viz Ptiloha ¢.1: Omalovanky)
5. VYKRYSTALIZOVAT — OCISTIT — POTEMNIT - VYBUDOVAT

“Intuice se zda byt sloZena ze zkuSenosti a
nejvnitinejsi pravdy”
Zuzana Ptidalova

Zda se, ze abychom mohli n¢jak uchopit koncepci vnitini logiky filmového jazyka, je tteba
polarizovat pfistupy na femeslné-technicky a umélecko-intuitivni. Vzajemné ptisobeni téchto pola
teprve vymezuje velikost spolecného prostoru a odhaluje obrysy oné vnitini podstaty, kdy dochazi k
smérovanému pohybu.

Na jedné stran¢ je tedy jednim z narokt divaka jakési ,,femeslna abeceda®, dostfediva
tendence pouzivani nastroji, ktera privadi tviirce i divadka na chranéné Gizemi srozumitelné
komunikace. Podivejme se napiiklad na kompozici obrazu. Ta mé zazita pravidla, pro tzv.
vyvazenou kompozici lze ve vétSin€ piipadl vyuzit matematického vyjadieni zlatého fezu, 1ze
proméfit tonalni ,,dominanty* obrazu, nastavit vztahy mezi svétlosti a barevnou sytosti prvki. Podle
Aristotela je technickd podstata krasy otazkou velikosti, vzdalenosti a jejich usporadani.

Divak ale na druh¢ stran¢€ touzi (i kdyz si to ¢asto neptiznd) po pouceni, poznani, po
objeveni nové zkuSenosti, po smyslu. Abychom mohli vystavét obraz, ktery nebude odpovidat
dohodnutym vnéj$im parametriim (napiiklad kompozi¢nim), méli bychom hluboce porozumét
vnitini podstaté , krystalické mfizky* oné kompozice a jejimu komunika¢nimu potencialu, ktery se
zrcadli v po€indni naSich smysli a védomi. Pro¢ se ndm toto jevi krasné a tamto nikoliv? Pro¢

*7 Ittenovy kontrasty jsou soucast u¢ebnich osnov v ramci Bauhausu, slavné vymarské avantgardni $koly uméni, designu
a architektury kladouci dtiraz na femeslo.
% Cézanne, Paul: Dopisy: Svédectvi pratel; 1967, Praha: Odeon 1. vyd., str. 155
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umime Cist v lidské tvafi 1 nejjemné;si detaily a um¢lé tvary vidime obvykle hrubs§im rastrem?

Kameraman intuitivné vyuZziva archetypalni obrazy a tvary, které byly od narozeni
predstaveny pied nas zrak a definovaly nam harmonické vztahy prvki: poté, co se vyvine u ditéte
vidéni (jako posledni ze smysli), plisobi na néj zakladni obrazové typy (tvar, kvétina, strom, zvife,
diim, slunce, mrak...)

Pokud chce kameraman filmovym obrazem komunikovat, mél by sloucit onu intuici s
femeslem. Z textu literarniho scénafe (a rozhovoru s kolegy v autorském tymu) nechat
,Vykrystalizovat® sd€leni, pifevést jej na obrazovy kli¢, definovat miru stylizace fik¢niho svéta,
ocistit znaky od nezadoucich vyznami a poté v ramci piibéhové / d€¢jové / zanrové struktury
patiicné zdramatizovat (tedy ,,potemnit®, nikoliv ujasnit) jednani postav.

Remeslo neni jen pouzivani n&jakych navodii (jako kdyz vatite polévku podle receptu nebo
stavite rovnou zed’), soucasti femesla se zd4 byt také hlubsi porozuméni principiim vyplyvajicich z
neutfiditelnosti vSeobecného, ze symetrie, vyvazenosti, uspofadani v prostoru, ze schopnosti
pojmenovat porusovani femeslnych pravidel a vyuzivat ,,protipohyb* vii¢i zavedenému v
komunika¢nim procesu. Pokud divak uvéti femeslné zrucnosti autora a jeho potiebé dorozumét se,
snadnéji se nechd dovést k urcité citlivosti. KdyZ nizkodefini€énimi podnéty vybudujeme nasledné
pochopeni vnitinich struktur — pak se lze tviréim zptisobem bavit o dekompozici, o zdmérné
,,kI1ve* zdi nebo zamérn¢ studené polévce. Porusenim dohodnutych vztaht prvkl obrazu sice
opoustime vySlapané cesticky, dostdvame vSak do ruky mocné nastroje - miizeme nékterym znakiim
prifadit vétsi ditllezitost (rating) 1 pfesto, ze tzv. nelahodi oku, nebot’ rdimovani a seskupovani znakt
v nevyvazené podob¢ vede k aktivizaci divaka.

V jedné ruce tedy drzime braSnu s femesIné-technickymi nastroji v€etné znak, které
dostreduji naSe snazeni k zamyslenému sdéleni, a v druhé ruce mame paletu s duchovné-
intuitivnimi moznostmi, které mohou pusobit na divakovu mysl odstredive, sméerovat vnitini
potencial vyznamil. RemesInymi prostiedky sblizujeme dilo a divaka, aby mohl p#i sledovani bez
namahy pojmout pouzivany jazyk a zastal mu dostatek viile a energie k tomu, aby svym védomim
dekddoval zobrazené vyznamy.

5.1. REKONSTRUKCE AUTORSKE METODY
,, Uméni je umeénim, je-li nemozné ho prohlédnout

Ovidius

Dosud se text vénoval pfedev§im tomu, jak na filmové dilo pohlizi divak a na zakladé¢
jakych jevi a sil spolu interaguji, lidové feeno kdy a jak film “funguje” na komunikativni bazi.
Nyni se pokusme zaroc€it ndzvoslovi a vstupy ptidruZzenych oboril pii rekonstrukci metod, podle
nichZ mohli autofi postupovat pii tvorbé svych dé€l. Jedna se o jakousi detektivni analyzu, ktera se
vénuje vyluéné dialogické procesualité (vyuziti znakovych vazeb a ilokuénich sil, zZdmérovych
vektorti) a vychazi z ucinku dila.

Autorska metoda je samoziejmé stieZené tajemstvi, takZe neni mozné potvrdit spravnost
zaverecnych hypotéz. Badatel je spiSe v pozici teoretického fyzika, ktery se snazi definovat
neviditelnou ¢astici na zakladé nestandardniho chovani okoli. Diky tomu Ize vypozorovat jisté
zakonitosti autorského “principu neurcitosti”, pii pozorné Cetbé obrazu se obnazi kostra znakového
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systému, kterd jako podplrny systém nese projevy komunikativniho jednani a vnitini logiky
filmového jazyka.

K analytickym tivaham o autorské vystavbé sdéleni mohou dobte poslouzit jiz zmifiované
filmy Blade runner (1982 / 2007; Scott / Cronenweth) a Caché (2005; Haneke / Berger), ocefiované
snimky, které se v mnoha ohledech rozchazeji nebo se dokonce dotykaji opacnych pola tvotivosti —
na jedné strané stoji divacky americky velkofilm budujici obraz dystopické budoucnosti a na strané
druh¢ spiSe komorné¢ pojaty festivalovy snimek, ktery uchvatil evropskeé kritiky.

Tato inspirativni dila 1 ptes veliké rozdily propojuje sofistikovany princip tvofivého zdmeéru, ktery
se zda byt na konci ur¢itého piistupu a uvaZzovani.

U tohoto “vhledu do autorské metody” (je potieba zdlraznit ony uvozovky) jde o pouk4zani na
mozné postupy prace se znaky a jejich pfeneseni do dialogického procesu tvorby kameramana.

Hypotéza tviirciho pristupu, metody a smyslu sdéleni je pojmenovana na zakladé téchto
principi:
1) druh jednéni autora (strategické / instrumentalni / komunikativni)
2) formalni organiza¢ni dominanta (identifikace dominanty zhust'ujici sdéleni)
3) vizualni kli¢ (objeveni obrazové brany k otazkam a odpovédim)
4) vazebnost znaki a jejich posloupnost (pohyb myslenkovych cest pti vedeni divaka)
5) vnitini logika vystavby tc¢inku (plisobeni a ziiroceni femeslné-intuitivni metody)

K definici jsou vybrany tyto projevy:
a) zanrové schéma a tvarci vztah k nému
b) mira stylizace ( <realita x fikce >)
c) pristup autora (syntéza x analyza)
d) vztah dila k schematické skladb& dramatu
e) funkce obrazu (dekorativni / ilustrativni / evokativni)
f) vizualni vrstvy (Grovné reprezentaci)
g) konstrukéni tendence znaki (dostfediva / odstiediva)
h) charakter obrazovych znaki (vysokodefinicni / nizkodefini¢ni)
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VloZena obrazova priloha: Blade runner (1982 / 2007)
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ad VloZena obrazova priloha: Blade runner (1982 / 2007)

Snimek spada do Zanru sci-fi a filmu noir, ¢astecné se uplatiuji i postupy z jinych Zanra
(napt. thriller, detektivka). Film obsahuje fadu odkazi teologickych (padli andé€lé > off-world,
stigmata, jednorozec atd.), filosofickych (tdzani se po lidskosti), historickych a mytickych
(Zikkurat, Marduk a drak), spole¢ensko-ekonomickych (prolinani kultur, technologizace
spolecnosti), a filmovych (Metropolis, atmosféra a postavy z noirovych filmi).

Piibéhové-obrazové atributy:

D¢&j se odehrava v dystopické realité amerického Los Angeles v roce 2019, kdy se na Zemi
vrati ¢tverice replikantt. Tito androidi-otroci, kteti byli stvofeni piedevSim pro prizkum vesmiru a
k vojenskym uceliim mayji ptistup na planetu Zemi odepien. V piipadé poruSeni zékazu je ceka
poprava neboli “vyfazeni”. O to se staraji ¢lenové specialni jednotky Blade Runner. Nejschopnéjsi z
nich je povoléan do sluzby, aby se zhostil tkolu ulovit ¢tvetici umélych lidi. Androidi se vSak
vyvinuli do formy s pokrocilym uvédoménim sebe sama a chtéji se setkat se svym stvofitelem.
Toho posléze zabiji. Hlavni hrdina (Clen jednotky Blade Runner) nebezpecné névstévniky premiize,
ale findlni souboj pfezije jen diky milosrdenstvi viiddce ¢tvetice. Ten, ackoliv replikant, ukaze
“lidskou” tvar. Protagonista tak miize naplnit lasku k pozemské replikantce, asistentce mrtvého
stvofitele umélych lidi.

Autorska metoda posloupnosti znaku a vnitinich vazeb:

Film od pocatku tematizuje oko a vidéni ve vSemoznych pozicich a souvislostech. Oko (v
pfeneseném smyslu brana do duse, bozi oko atd.) na sebe nabaluje rozsifujici se mnozstvi vyznamii,
divak je ponoukan k redefinici jeho symboliky. Velky detail oka se objevuje jiz v expozici, kde
demonstruje funkci ,,vidéni“. Nejviditelnéj$im ptikladem rozsifovani vyznamil motivu je
Lsynteticky“ odlesk v pohledu replikantti, Voight-Kampffiv test mimovolnych reakci,
technologické extenze lidského zraku (mikroskop, pfistroj na zvétSovani fotografii, bryle ,,otce*
replikantl) a zatazeni ,,0Civitosti* do obrazovych elementi prostfedi — ¢teni moznych vyznamu oci
se rozpina vazebnym propojenim s méstskymi svételnymi zdroji. Pfikladem je moment z 38. minuty
(obr. 17), kdy se replikantka v podani Daryl Hannah setkava s konstruktérem projektu Nexus.
Pouli¢ni lampy v pozadi tvarem podporuji pohled ,,Selmy* a naznacuji jeji tmysly. Druhym
prikladem je situace honic¢ky z 57. minuty (obr. 18), ktera jako jedna z prvnich indicii napovida, ze 1
hlavni hrdina Rick Deckard (Harrison Ford) je replikantem. ,,Mizanscénicka napovéda“ neonovych
kruhti je zakddovana v obraze, kdy se snazi dostihnout a zastielit svoji prvni obé&t’. Hrdina vyleze na
zvySeny stupinek a rozhlizi se. V pozadi za hlavou prozrazuji v ramci nastavené logiky ,,umélost*
hrdiny dva spojené svétlené kruhy, které tvarem evokuji ,,umélé oci, bryle, dalekohled. V obou
ptipadech je piesné komponovana pozice figury a motivu a jejich pribézné prolinani posilujici
souvztaznost postav s motivem oka. Choreografie pohybu postav a kamery podléha vytvofenym
zakonitostem a pro potvrzeni zdmérovosti se v piipadé neonovych o¢i vymanuje nastavené stylistice
snimani (postava je napfiklad v jednu chvili zakryta neosvétlenou figurou v prvnim planu, ¢imz se
femeslnym konvencim noirovych filmt. Kameraman dasledné drZi tonalni schéma v nizkych
hladinach, ukazuje zdroje svétla v obraze, k modelovéni prostoru pouziva vyhradné mékké svétlo
scénickych zdrojli a postavy oddé€luje pozicemi zalozenymi na principu kontrastu mezi pozadim a
popiedim. ,,Sachovnicové“ modulaéni sviceni podporuje autenticitu — veskeré svételné efekty maji
logické zdroje ukotvené ve scéné. Presnost je samoziejme 1 v kompozici, podil organického a
syntetického ma idealni proporce a €itelnost, v ramci vytvarnych standardii jsou v podstaté
dokonal¢ 1 kompenzace barevnych ploch pomoci vyrazné sytych barevnych akcentli. Obrazovy
rytmus definuje puls svételnych zmén, pohybu kamery i1 aranzmé dynamickych figur a prvk.
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Pecliva prace s motivem oka jako vizualnim kli¢em odemykajicim branu vyznamiim je
podobna i pfi upeviiovani scénickych vazeb organizacni dominanty (umélé vs. pfirodni). Tato dyada
je ptitomna takika ve vSech scénéch, at’ uz jde o vSudyptitomny dést’, Spinu, koui. Zamérovost v
kazdém detailu je podpoiena i1 jednotou naslednosti v povrchovych strukturach, tvarech a
materialech (hadi kiZe a jeji varianty, pfirodni kdmen z néhoZ vyrista kovova konstrukce ad.). Toto
vSe vytvari vyrazné dostfedivou tendenci nosnych znakd, jejichz vrstvy se zavrsi v monologu ve
zlomovém momentu filmu, kdy nejsilnéj$i a nejnésilngjsi z replikanti hovoii o zakladnich
projevech lidskosti a limitech smyslového vnimani. Symbolika ,,0¢i“a ,,desté* je zarocena jeho
promluvou ,, Vse co jsem videél, vSechny ty chvile se ztrati v case jako slzy v desti “. Uzavienost
hybnych znak, které se rozvétvuji jako koruna stromu aby na konci opét potvrdily, Ze vyristaji z
kmene, je dostiedivou silou, ktera posiluje celkovy tcinek dila a posouva film k femesiné
dokonalosti v ramci nastavenych pravidel postklasického Hollywoodu.

Analyza tvircéiho pristupu a znakového systému obrazu:
Smyslem sdé€leni filmu je: podstata lidstvi a jeho limity

1) autorovo jednani lze oznacit za strategicke, je zaméteno predevsim na zisk, v sekundarnim
planu je komunikativni

2) formalni organiza¢ni dominanta je 2 ve smyslu dyada organického a syntetického (dvojka je
¢iteln€ iniciovdna momentem z 8. minuty filmu, kdy si hrdina objednava jidlo; dyada se objevuje
témet ve vSech ustavujicich zabérech, obvykle se vaze ke kontrastu produkti civilizace a pfirodnich
zivla ¢i materiali)

3) vizualnim kli¢em autorského sdé€leni jsou o€i

4) vazebnost znaki a jejich posloupnost je pfesna a podléha pravidlim nastaveni a potvrzeni
(napftiklad ¢itelnost vyznamu “replikant = padly andél” je komunikovan opakujici se montazi s
asociativnim néapisem “Off-world” na plavidle leticiho méstem a potvrzuje se krvavymi stopami na
téle mrtvé replikantky s prostfelenymi lopatkami evokujicimi ufezana kiidla)

5) vnitini logika vystavby Gc¢inku je posilena odkazy k dalSim disciplindm

Definice projevii:
a) Blade Runner vyuziva zanr jako femeslny cil, napliuje a promichava zanrové atributy
b) mira stylizace obrazu je celkové vysoka, tvlirci dbali na vérohodnost prostiedi
c) pfistup autora je predevSim systematicka syntéza: z obrazovych elementi skldda pocit;
metoda vystavby je  eklekticka, dilo oslovuje v prvni fadé emocni sféru vnimani divaka
d) schematickéa skladba dramatu aristotelského typu je naplnéna a neporusena
e) funkce obrazu je piedevsim ilustrativni (popisuje jednani postav, fikéni svét a jeho
zakony), v okamZicich propojeni s vizudlnim klicem je evokativni (metonymicka a
metaforickd spojeni generuji nové vyznamy)
f) vizudlni vrstvy obsahuji zpravidla dvé urovné reprezentaci — informaéné-ptibéhovou a
symbolickou
g) konstruk¢ni tendence znakt je velmi dostiediva, pouze v mistech vazeb a odkazii k jinym
disciplindm odstiediva
h) charakter obrazovych znakt je vysokodefini¢ni, divak doplituje vyznamy a funkce
minimalné

Z divackého hlediska je G€inek postaven predevSim na sugestivni intenzité prostiedi,
Citelnych archetypech, citacich a odkazech, naplnéni ptibéhové a Zanrové matrice a vnitini
koherenci téméf vSech zobrazenych elementil (vyjimkou je product placement, ktery odpovida
nastavenym technikam femeslného zobrazeni, ale nenese “dostfediveé” vyznamy).
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VloZena obrazova priloha: Caché (Utajeny; 2005)
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Snimek Caché (Utajeny) spada do kategorie autorsky film (ziejmé kvili statutu reziséra), zanrove je
na pomezi thrilleru a detektivky. Tvir¢i podstatou je na prvni pohled film-zédhada, snimek ale
obsahuje fadu znakovych népovéd, které zavedou divaka k hlub§imu smyslu. Autorska komunikace
zde velmi dobfe maskuje metodu - v ptipadé, Ze d¢j a postavy uvazujeme antropocentricky (vse
vztahujeme k ¢lovéku), jedna se formalné o enigmaticky prib¢h hledani vinika a rozlusténi
motivace motivace jeho pocinani. V piipadé€, Ze budeme uvazovat postavy jako metafory
“lidskosti”, jedna se o obzalobu néarodni historie.

Piibéhové-obrazové atributy:

Film zacina velmi dlouhym zabérem na francouzskou ulici na pfedmé&sti. Divak se dozvi, Ze zab&r
je soucasti nahravky na videokazeté a od této chvile se snazi rozlustit spolu s protagonistou, kdo
posila vzkazy, co je podstatou a cilem zaznamenéavaného sledovani. “Hlavni postava” (herec Daniel
Autelil, stfedni v€k) naléza po sestaveni mozaiky ndznakli moZného autora vyderac¢ského natlaku.
Muze jim byt jeho adoptivni bratr arabského pivodu, kterého pted desitkami let vypudil 1zi a Isti z
rodinného sidla. Zda se, ze autor vydéracskych vzkazl (bez jakéhokoliv dalSiho upfesnéni nebo
vysvétleni zaméru) by mohl byt on, poptipadé¢ jeho syn. Okruh moznych pachatell se ale rozsituje,
divak postupné reviduje motivace vSech zobrazenych postav v¢etné matky “hlavni postavy”. Po
zlomovém momentu, kdy potencialni vinik spaché sebevrazdu, se thel pohledu otaci k beznadéji —
vinik zfejmé€ nebude nikdy identifikovan. Divak v§ak miiZze mit pocit, Ze kdesi “uvnitt filmu” se
skryva odpovéed.

Autorska metoda posloupnosti znaku a vnitinich vazeb:

Snimek Utajeny od pocatku aktivuje divéka, vybudovanym napétim si narokuje jeho absolutni
pozornost, rytmem a zobrazovanymi znaky stimuluje k feSeni “zdhady”. Autor vyuziva aZ na dren
tradi¢ni schéma zahadného tvodu thrillerového typu. Divak je vystaven plisobeni znacné
nedour¢ené¢ho dramatu, neustale je jeho vnitini hlas hnan k detektivnimu uvazovani, kdo je
pachatelem a o co pii tomto vydirdni vlastné jde. Film se odviji v béznych “kolejich”
sofistikovaného thrilleru az do chvile, kdy divék pfijde o hlavniho podezielého, ktery se podiizne
bfitvou. Tento necekany moment zna¢n¢ poznamena vétsSinu konstrukei a hypotéz, které si divak v
pribéhu filmu vytvaii. Zahada neni vyfeSena, v poslednim zabéru filmu ale vidime, Ze syn
vypuzeného adoptivniho bratra a syn vydiraného protagonisty se spolu bavi, jakoby se jiz pfedtim
znali.

Autor vSak do znaku a jejich vazeb zakodoval jesté dalsi vrstvy. Vizualni kli¢ zde doslova
odemyka onu pomyslnou branu k novym vyznamovym rovinam. Film miZeme ¢ist dvojim
zpisobem podle toho, zda vnimame jeho obrazové “nabidky” sémiologicky a komunikativné (film
vede dialog) ¢i nikoliv (film je objekt, ktery obsahuje ptib&h).

Ptekona-li divak potfebu dekddovat znaky v tradiénim piibéhovém schématu a otevie mysl
novym strukturdm organizovanych vnitini logikou, miiZe konstatovat toto: snimek Utajeny je
metaforické zobrazeni komplikovaného vztahu kolonialni mocnosti a jeji vzpouzejici se kolonie.
Film je metodicky postaven na zdmén¢, narodni déjiny vystupuji ve filmu jako postavy. Pfibéhova
struktura déje je transponovana na sled déjinnych udalosti zahrnujici dlouhotrvajici vale¢ny konflikt
a nasledné zapominani viny, krutosti a ponizeni. Francie (jako protagonista v podani Daniela
Auteila) se po dobyti snazila ovladnout Alzirsko (adoptivni brat Majid), to vSak dosahlo i pies
zamlCovani a 1Zi diky natlaku Francouzskych ob¢anti (manZelka Daniela Auteile v podani Juliette
Binoche) nezavislosti.

Ve filmu je signalizovan tento obrat v uvazovani divaka fadou symboll a vicevrstevnych
znaki, at’ uz jde o useknuti hlavy kohouta (ndrodniho symbolu Francie), pfes zlutou barvu (Alzirsko
je z velké ¢asti pokryto pousti), ¢islo pokoje 47 (v roce 1947 ziskalo Alzirsko tzv. Statut), krvavé
stop¢ podtiznutého krku na kreslenych vzkazech (krvavé potlacena demonstrace Alzifant v roce
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1961) az po tvar krvavé skvrny na zdi poté, co Majid spachal sebevrazdu (skvrna pfipomina Challe-
Mauricovu linii na hranici s Tuniskem, kterou Francie v roce 1957 odtizla zasobovani rebelujici
Fronty narodniho osvobozeni, v nasledné bitvé o Alzir tak neméli rebelové proti Francii nejmensi
narok na tspéch).

Vsechny tyto znaky a jejich informacni potencial mohou privést divaka k rozlusténi
“zahady” na nepiib&hové trovni, v krajin€ vyznamu. Pokud divak pfistoupi na ustavena pravidla,
pak Francii posila krvavé vzkazy jeji “d€jinné svédomi” a dozaduje se uznani viny. Nova generace
v podéni synli obou aktéri je ptistupnd dialogu a nerozumi slabosti svych predk, kteti zatajovali
udalost krvavého potlaceni demonstrace aZz do roku 2012, kdy se za ni na vladni urovni omluvil
prezident Francois Hollande.

Co je ovSem na zaver dulezité konstatovat, je fakt, Ze 1 bez téchto informaci a hypotéz je
film Utajeny vynikajici thriller, ktery nenecha divaka vydechnout. Dokonce je odborniky a
fanousky fazen mezi nejlepsi desitku filmi Zanru.

Analyza tviiréiho pristupu a znakového systému obrazu:
Smyslem sdéleni filmu je: negativni historické udalosti nelze vymazat, jsou zaznamenadny

1) autorovo jednani 1ze oznacit za komunikativni, je zaméteno na dorozuméni

2) formalni organiza¢ni dominanta jsou francouzsko-alzirské dejiny transponované na strukturu
ptibchu

3) vizuélnim klicem autorského sdéleni je pozorovatel (déjinné svédomi nas pozoruje)

4) vazebnost znaki a jejich posloupnost vychazi z ndrodni symboliky a symbolti udalosti, jak jsou
zaznamenany v paméti 1 médiich

5) vnitini logika vystavby G€inku vychéazi z dvojlomnosti informaéni hodnoty znaki a jejich
zamerovych sil, jejich rozklicovani vede k redefinici vidéného a skokovému upraveni vnimanych
vyznamu, znaky nejsou rozvijeny, ale spiSe zhutiiovany

Definice projevii:
a) Caché vyuziva zanr jako nosnou plochu sdéleni ke komunikaci, vyuziva jeho atributy
jako systém
b) mira stylizace obrazu je pomérné nizka
¢) pfistup autora je predevs§im analyticky: po piecteni klice vyznamy generuji obrazy, dilo
aktivuje predevsim intelektudlni sféru vnimani divaka, emoc¢ni rastr je provazan se
zkuSenosti divaka s danym Zanrem, metoda je transpozice; obraz je komponovan tradi¢né,
ovsem s dikladnym umisténim vyznami podle tzv. “Cteci mapy”
d) schematicka skladba dramatu aristotelského typu je nenaplnéna a poruSovana
e) funkce obrazu je predevSim evokativni (sméruje k dekédovani pozadi a vyznamit)
f) vizualni vrstvy obsahuji zpravidla dvé irovné reprezentaci — nedouréené-piibéhovou a
symbolickou, vztah v soustavé pfedznamenani > naplnéni
g) konstrukéni tendence znakl je znacné odstiediva (znaky odhliZeji od smyslu sdéleni,
vytvarteji “klenbu pochopeni”, vraci se po kontextualizaci s hlediskem vizualniho klice)
h) charakter obrazovych znakt je nizkokodefinicni, divak dopliluje vyznamy a funkce ve
velkém méftitku

99
1

Z divackeého hlediska je G€inek postaven pfedevsim na detektivni ¢innosti “vnitiniho hlasu”, ktera v
ptipadé dekodovani znak v historickych souvislostech obraci informace a mezery v novou
vyznamovou rovinu. Film funguje na ptibéhové tirovni jako zahada, ov§em vnukava divakovi
nejednoznacny pocit, Ze jsou voditka obsaZena uvnitt zab&ri nebo v jejich vazbach. Oboji je
pravdou. Film se v hlubSich znakovych vrstvach vyrazng vztahuje k intelektudlnimu typu zkoumani
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a klade na divéka vysoké naroky. Na druhou stranu v roviné€ ptibehu reaktivné stimuluje jeho
potiebu porozumét a aktivuje jej k dalsim hypotézam a k revidovéani smyslové reality. Vnitini proud
vyznamil a dialog s dilem se neuzavira dvouhodinovou stopazi filmu. Interakce v paméti divaka
organicky pokracuje.

Zavér:

Snimky R. Scotta a M. Hanekeho reprezentuji dva rozdilné autorské ptistupy. Pokud uvazujeme
vnitini logiku fimového jazyka jako myslenkovou cestu, pak bychom mohli s trochou nadsazky fict,
ze Blade Runner je vysokorychlostni silnice, ktera vede divaka pomérné jasné definovanymi
dopravnimi znac¢kami k cili, zatimco Caché je spiSe naucnd stezka odvahy, kterd klade vysoké
naroky na orientaci v prostoru, nebot’ dostanete k dispozici pouze “slepou” mapu.
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VloZeny navrh cviceni:

Vytvoite ve dvojici s rezisérem pripravu k filmu na zéklad¢ zpétného rozboru snimku V' Bruggach
(2008; Martin McDonagh / Eigil Bryld). Funkci vizualniho klice mtzete ¢aste¢né odvodit od filmu
Scarface (1932; Edward Hawks a Richard Rosson / Lee Garmes).

Obrazové podklady:

Zrekonstruujte ptistup a metodu autora pii pouziti nosného vazebného znaku. Vyjadiete graficky
pribéh dramaturgickych “sil” pomoci nasledujicich kiivek:

1) Ktivka ptibéhové struktury
tzn. na horizontalni Casové ose vyznacte expozici, dramaturgické uzly, zlomy, body obratu atd.

2) Ktivka dramatického dopadu (i¢inku) na divéka
tzn. na horizntalni casové ose vyjadiete vertikdlnimi sloupci intenzity a pribéh dramatického rytmu

3) Kftivka vizualniho motivu (klice) ve vztahu k divédkovi a jeho ocekévani

tzn. na ¢asové ose vyjadiete momenty vysoké participace recipienta (v nulové hodnoté uved’te
hodnotu divackého “ptedporozuméni” vyznamovému znaku)
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ZAVER

Jednim ze zékladnich kol kameramana je uvé€domit si hodnotu snimanych znaku a
smérovat je v ramci komunikace. RemesInymi néstroji filmového jazyka zptisobit, aby se vybrané
znaky ,,zabodly* do mysli divéka.

K tomu, abychom vyuzili charakteristické vlastnosti filmového média a pteménili smysl na
formu, je v prvni fadé€ zapotiebi ocistit ,.,kmenové znaky od nechténych informacnich konotaci. V
pripadé¢, ze je dale chceme vyuzit dramaturgicky k posileni Gi¢inku ptisobeni, méli bychom
vybudovat na zaklad€ vSeobecné srozumitelnych znak logické zékonitosti a zobrazit kli¢ k vazbam
jejich zjevovani. Spodni proud vyznami by vSak mél pobizet k interakci, nestaci, ze je v dile
obsazen. Chceme-li divaka aktivovat, ponouknout jej k ¢teni obrazu, je zfejmé zapotiebi vytvofit ve
strukturach mezery, jakési potencialové jamy, kterymi mtize divak vstoupit do svéta zobrazovanych
vyznamu a vyplnit zaml¢end mista svymi zkuSenostmi, vzpominkami, mySlenkami.

Edward Hopper: Nighthawks (No¢ni ptaci) 1942

Také se vas pii pohledu na tuto malbu zmocnuje ,,filmovy“ pocit, ktery nuti
vas$i mysl generovat obrazy? Muze to byt mimo jiné tim, Ze ji autor pfisoudil
komunikativni charakter s tajemstvim a fadou neoduréenych mist. Divak se
svymi otazkami snazi vklinit do mezer a vnasi do malby ptibéhovou
dynamiku: ,,dotknou se ruce muze a zeny u baru?“, , kde se nachazi vchod?*,
,,0 jakou se jedna no¢ni dobu?“, ,,pro¢ v centru obrazu vedle zahadného muze
nikdo nesedi?“, ,,stoji za odcizenou a utlumenou atmosférou zufici 2. svétova
valka?“. Divak je donucen ¢erpat ze zkuSenosti s klasickym filmem, k cemuz
jej malif motivuje mj. filmovym pomérem stran, znakovou ocisténosti a
pouze nacrtnutymi vztahy mezi nejednoznanymi postavami. Navic je obraz
»zaostien® jemnymi tahy stétce jen u figur a vyznamnych prvki.

Toto vSe by se mélo odehravat v duchu komunikativniho jednéni, nebot’ druhym pdlem
vnitini logiky filmového jazyka je spojity, casove posloupny vnitini hlas divaka — skrze dilo
vedeme dialog s individudlnim védomim jedince i s kolektivnim védomim lidského druhu.

Z pohledu kameramana neni ve filmu zapecetén pouze Cas, ale i znakova naslednost
odkazujici k vyznamovému sméfovani a k myslenkovému plivodu. Smysl sdéleni je zde uvazovan
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jako néco, co se stava, co se déje. Je to proces. Pti vystavbe filmového obrazu jde tedy spiSe o
kompozici vyznami a o aplikaci zamérovych sil. Souc¢asné bychom si ale méli byt védomi
viceuroviové organizace obrazovych prvki, abychom dokézali stimulovat redefinujici kruhové
uvazovani vnimatele srozumitelnymi apely. Abychom se s nim skrze médium filmu dokézali
dorozumét.

Pohyblivy proces komunikace nepojiméa doptedu vSechny vrstvy uméleckého snazent,
nekteré kvality dila se vyjevuji az zpétné€. Podobné jako lidska tvar casto odhali svou fotogenii az
po zaznamenani fotografickymi postupy. Umélecké dilo vzdoruje matematickému piistupu, nelze
jej ,,vypocitat®, nebot’ obsahuje 1 jakysi nekontrolovatelny nezamérny prvek. Stoji na femesle, ale
vztahuje ruce k autorské odvaze a zdanlivym chybam.

Vedeme-li divaka krajinou vyznami, méli bychom porozumét praktickym 1 nepraktickym
strankam tvofivosti a pfijmout, Ze piivodni a neodmyslitelnou podobou filmu je atrakce. Zda se
tedy, Ze neni potfeba znovu vynalézat technickou formu, ale pracovat s komunika¢nimi obsahy tak,
aby veskeré motivace vychazely z vnitiniho prostiedi zobrazovaného svéta. Pokud se totiz pii
setkani mysli divaka s filmem propoji pohyblivé sily jejich informaénich, emocnich a vyznamovych
cest, mohou spole¢né ,,vydechovat pravdu* a vytvaret obrazy s vnitinim nabojem, které unikaji
pfitomnosti.

Na zavér si dovolim parafrazovat text o pohybu imaginace® vztahujici se k osobnimu Gizasu
z toho, Ze jsme dostali dar jazyka a tvofivosti:

Miizeme fict, ze v pripad¢ filmové tvorby existuji dva druhy ostrovi. Geografové je déli na
ostrovy kontinentalni, které jsou odlomené od zemské plochy, odd€lené, odvozené. A ostrovy
ptvodni, oceanské, vystupujici z hloubky na povrch. Clovek, ktery je tvofivy, obyva svou mysli
puvodni ostrov i pfesto, Ze se geograficky nachdzi na ostrové odvozeném, oddéleném od toho, co tu
bylo pfedtim. Imaginace mu ale dovoluje, aby se odchyloval k ptivodnimu ostrovu a snil o tom, Ze
zacina od nuly, Ze je v novém pocatku, ze ve vodach vytvaii cely novy svét. Aby snil o tom, Ze jeho
snazeni jeSté neni obsazeno v mytologii. Autorem stvofeny ostrov mize mit dvé ptivodni podoby —
bud’ vyroste jako organismus z Zivych korali nebo vystoupi ze dna ocednu aby pfipomnél, Ze v
hlubinéch pod vodou je zemé a ze tyto zivly jsou ve véc¢ném svaru. Odchylit se k ostrovu imaginace
znamena ztroskotat v tvlir¢im prostoru, ovSem bez touhy jej obydlet, jako ¢lovek, ktery byl prosté a
jednoduse v tviir¢im pohybu vyvrZen z tekutého na pevninské, z vnitini potteby odchylen 1 odd¢€len.
Autor chce byt clovékem, ktery pfedchazi sam sobé. Nestaci vSak, aby vSechno filmovanim
zapocalo, je tieba, aby se vSechno opakovalo v mysli divaka a bylo dosazeno celého cyklu moznych
kombinaci. Pohyb imaginace ptedpoklada, ze utvareni svéta postupuje ve dvou krocich, Zze ma dvé
faze: zrozeni a znovuzrozeni. Pti tvorbé je dilezity az druhy ptivod. Nikoliv Adam s Evou, ale nové
okamziku poté, co se uzaviel cely kruh, cely pfirodni cyklus navaznych momentti. Druhy krok je
tedy podstatnéjsi nez prvni, protoZe ukazuje néco vétsiho — zdkon posloupnosti, zdkon opakovani.

> Phvodni text: Deleuze, Gilles: Pusté ostrovy a jiné texty (2010, Praha, nakl. Herrmann a synové), esej Pficiny a
davody pustych ostrovu, str. 9-14
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CONCLUSION

One of the fundamental tasks of a cinematographer is to be aware of the value of recorded
signs and to direct them as part of a communication process, through the use of a cinematic
language, to ensure that the given signs “penetrate” the mind of the audience.

To successfully use the characteristic properties of film as a medium and transform concept
and sense to form, it is first necessary to clean the “root” signs from unwanted informative
associations. In the case that we want to use them to further dramaturgically strengthen a given
effect — we should build a comprehensible logical structure using legible signs and to effectively
provide a key for understanding their relationships. This undercurrent should encourage interaction;
its mere presence is not sufficient. If we want to activate an audience member, to prod him to read
an image, it is evidently necessary to create structural gaps, gaps of potentialities so to speak, with
which the audience member can enter the world of presented meanings and fill out the unspoken
places with his or her own experiences, memories and thoughts.

(painting sub text)

Are you also consumed by a “filmic” feeling when looking at this picture, a feeling that forces you to generate other
images or sequences of images? It could be that the author has imbued the painting with a communicative property and
with mystery expressed through a sequence of incomplete meanings. The audience member tries to engage the piece
and him or herself with questions and infuses it with a narrative dynamic: “Will the hands of the man and the woman at
the bar touch? How late is it? Why is the mysterious man with his back turned to us sitting alone? Is there a wider
societal tragedy behind the dim and alienating atmosphere, such as the second world war?” The audience member is
forced to use his knowledge of classical film, as motivated by the author who uses a cinematographic compositional
distribution, clean “sign structure” and vaguely sketched relationships between already ambiguous characters.
Furthermore, the painting is “focused” using light brush strokes specifically around areas with heightened
significance.

All this should occur in the spirit and intent of communication, since the second pole of the
internal cinematic logic is the consolidated, time-dependent internal voice of the audience — through
the artistic piece we lead a dialog with an individual consciousness which is always embedded
within a wider collective societal consciousness.

From the perspective of a cinematographer it is not only time that is sealed within film, but
also the logical sequence of signs and signifiers referring to the semantic directionality and thought
process of the audience member. The sense of the communicated meanings is conceived here as
something, which is happening, which is becoming. It is a process. In the words of Gilles Deleuze
the meaning isn’t “some kind of container, nor a kind of principle, or purpose: it is rather an effect,
a created effect and it is necessary to discover the laws that govern its creation”. Therefore, during
the construction of a cinematic image, the key is the composition of meanings and the application of
its “directional forces”.

Simultaneously, however, we should stay aware of the multi-layered nature of visual
elements, so that we can stimulate the circular and constantly redefining thought process of an
audience member with comprehensible stimuli. So that we can, in fact, reach an understanding with
them through the film medium.

This dynamic communication process doesn’t immediately reveal all the layers of an artistic
endeavor, some qualities of a piece only reveal themselves in retrospect. In the same way a human
face often only reveals its photogenic quality when the recorded image is later observed. The artistic
piece resists a mathematical approach, it is impossible “to calculate”, since it contains a certain
uncontrollable and accidental element. It is built on craft, however it also relates to authorial
courage and apparent “mistakes”.
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If we are to lead an audience member through the landscape of meanings, we should
understand the practical and theoretical sides of creativity and accept that the original and
undeniable nature of film is as an attraction. Therefore, it seems that, it is not necessary to attempt
to reinvent a technical form, but to work with the communicated content, in such a way to ensure
that motivations emerge naturally out of the presented world. Since during the encounter of the film
and the audience mind the emotional, informational and semantic forces combine and can
collectively “breath out a truth” and create images with an internal energy that escape the present
moment.

In conclusion I would like to paraphrase a passage about the movement of imagination as
related to the gift of language and creativity:

We can state, that in the case of film creation there exist two types of islands. Geographers
separate islands into two types: continental islands, which as cut out from the earth’s crust, separate,
and a result of inference. And the original islands, oceanic, emerging from the depth to the surface.
A creative person, inhabits the original island even though, he physically inhabits the inferred
secondary island, separated from his original being. His or her imagination allows him, however, to
depart and return to the original island and to dream about beginning anew, in waters from which he
can shape new worlds. To dream that his efforts have not yet been contained in a mythos. The island
created by an author can have two forms — it either emerges as a living organism out of a coral or it
emerges out of the bottom of the ocean to remind us that in the depths of the ocean there still exist
living and moving boundaries. To move towards island of imagination means to become
shipwrecked in a creative space, however without the desire to inhabit, as a human being that has
been simply, thrown from a liquid state to a solid one, separated and deviated. The author wants to
be someone who precedes themselves. It is not sufficient, that everything begins with the filming
process, it is necessary that everything repeats in the mind of the audience and a full cycle of
possible combinations is reached. The movement of imagination expects that the creation of the
world occurs in two steps, has two movements: birth and rebirth. During creation only the second
movement is truly significant. Not Adam and Eve, but their child. The secondary movement isn’t
even the one, which follows the first, but it is a new discovery, a new understanding of the initial
moment after the circle has closed, and the entire chain of natural cycles has reached its full
moment. The secondary step is more significant than the first, because it points to something greater
—to the law of a sequence and the law of repetition.
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Priloha é.1
CVICENI DRAMA
str. 20

Zadani:
Rozkreslete na 5 zabérh storyboard této dramatické situace:

Chlapec a divka sedi v restauraci u stolu, zacnou se hadat.
Cisnik prinese ke stolu dezert.
Ta nevaha a rozmatla dort chlapci po obliceji.

1.) Posouzeni vysledk

Studenti obvykle rozkresli v 5 obréazcich situaci, ktera zacina a konci textem, ktery je v zadani.
Obvykle voli objektivni pohled kamery spiSe popisného charakteru a buduji motivaci divky k tomu,
aby divak pochopil, pro¢ rozmatlala chlapci dort po obliceji.

2.) Poukéazani na parametry dramatu

Cilem cviceni je poukazat na to, Ze cela situace popsana v zadani by se méla odehrat v prvnim
zabéru, abychom m¢éli k dispozici dalsi ¢ty zabéry k rozpracovani dramatu, k reakci, k jednani
postav pfi krizové situaci. ,,Co se stane potom, co chlapci divka rozmatla dort po oblice;ji?*

Vsimnéte si také, jak funguje perspektiva vypravéce, kdo se diva, kdo divakovi situaci ukazuje. Jak
se meni ndboj, kdyz je toto drama obrazové vypravéné o¢ima divky, chlapce, ¢iSnika, z perspektivy
dortu?

CVICENI CERVENY CTVEREC
str. 42

Porovnejte, jak se proménilo vaSe ¢teni obrazu ,,Cerveny ¢tverec na bilém pozadi* poté, co jste se
docetli o vyznamovém pozadi obrazu a o motivacich autora. Jak funguje slovo ,,vesnice* v pozici
klice? Co vasi smyslové realit¢ dodava a co rozviji?

CVICENI DESTILACE PRINCIPU
str. 47

Scénaf: (z knihy Zapecetény ¢as od Andreje Arsenjevice Tarkovského®)

Pied celou jednotkou mé byt zastielena skupina vojaka za zradu. Cekaji pred zdi nemocnice mezi
velkymi kaluZemi. Je podzim. Dostavaji rozkaz svléci kabaty a zout boty. Jeden z nich dlouho chodi
v roztrhanych ponozkach mezi kaluZemi a hleda suché misto, kam by polozil kabat a boty, které uz
za minutu nebude potiebovat.

Ve dvojici s rezisérem pojmenujte strukturdlni komponenty filmového jazyka vychazejici z textu
scénafe.

5 Tarkovskij, Andrej Arsenjevi: Zapeetény ¢as, 2009; Piibram - Camera obscura, str. 33
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str. 60

Dekddujte znakovy obsah uvodni sekvence filmu Natural born killers (1994; rezie: Oliver Stone,
kamera: Robert Richardson) jako inicidlu odkazujici k nasledujicimu dé&ji filmu a jeho sdéleni.

str. 69

Vyberte situaci z klasického ¢ernobilého filmu (naptiklad Obcan Kane, Casablanca, Meshes of the
Afternoon) a rozpracujte barevnou dramaturgii znaki. Vénujte zvlaStni pozornost klicovému znaku,
ktery identifikujete ve vybrané sekvenci — barevna logika by méla vyplyvat z barevnosti tohoto
klice.

Raven ( Krkavec / Havran, 1845) — text basné
(prelozil Vitézslav Nezval)

EDGAR ALLAN POE: HAVRAN

Jednou o ptilnoci, maje horec¢ku a rozjimaje

nad divnymi svazky védy prastaré a zasluzné -
kdyz jsem klimal v polospani, ozvalo se znenadani
velmi jemné zat'ukani na dvéfe - a pak uz ne.

"Je to navstéva, ¢i zdani, bylo to tak nezvucné -
jednou jen a pak uz ne."

Ach, jiz pfi vzpomince blednu! Myslim,

ze to bylo v lednu,

kazdy uhlik vrhal stin jen pfede mne a dal uz ne.
Touzil jsem po kuropéni; - marn€ hledaje v svém Cteni
ulehceni od hote nad Lenorou - jiz poslusné

svétice zvou Lenora - nad jménem divky nadvzdusné,
jez byla mou a ted’ uz ne.

Smutny Selest zaclon vlaje z hedvabi a ohyba je

s hrlizou - jiz jsem do té doby neznal ani piiblizné;
abych skryl své polekani, fikal jsem si bez ustani:
"Je to host, jenzZ znenadani zaklepal tak neslySné -
pozdni host, jenZ znenadani zaklepal tak neslysné -
jednou jen a pak jiz ne."

Tu ma duse vzmuzila se; fek jsem bez rozpaku v hlase:
"Prosim, pane, nebo pani, odpust’te mi velmozng;
avsak, byl jsem v polospani, kdyz jste ptiSel znenadani,
pteslechl jsem zaklepani - je to skoro nemozné,

ze jste klepal vy" - a poté oteviel jsem usluzné -

venku tma a vic uZz ne.
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Hled¢ dlouho do tmy z prahu, stoje v pochybach

a v strachu,

dlouho snil jsem, jak si nikdo netroufal snit mimo mne;
ale ticho bez ruseni, ani slivka na znameni,

jenom plaché osloveni "Lenoro!" zni zimni¢né,

to ja Septam "Lenoro!" - a ozvéna di zimni¢né

jenom to a vic uz ne.

Vratil jsem se do pokoje, velmi dive se a boje,

kdyzZ jsem zaslech trochu siln€j novy Sramot pobliz mne.
"Jisté cos za chumelice padlo mi na okenice;

podivam se ze svétnice, co jsi za¢, kdo budis mne -
ztlumim na okamzik srdce, najdu t€, kdo budis$ mne;" -
vitr a nic jin¢ho uz ne.

Vyrazil jsem okenici, kdyZ tu s velkou motanici
vstoupil starodavny havran z dob, jez jsou tak zasluzné;
bez poklony, bez vahani, vznesené jak pan ¢i pani
usadil se znenadani v poze velmi vyhruzné

na poprsi Pallady - a v péze velmi vyhruzné

si sedl jen a vic uz ne.

Ptk v svém ebenovém zjevu ponoukal mne do ismévu
vaznym, piisnym chovanim, jez bylo velmi vybrané -
"AC ti lysa chochol v chlizi, jist¢ nejsi havran hruzy,
jenz se z podsvétniho Sera v bludné pouti namane -
fekni mi své pravé jméno, plutonovsky havrane!" -
Havran d¢€l: "Uz vickrat ne."

Zas jsem nad nevzhledem ptaka, jenz tak

bez okolki kraka

bezobsaznou odpovéd’, jez prozrazuje bezradné;
velmi dobfe vim, Ze neni skoro ani k uvéreni
ptak ¢i zvife, jez si leni v poze velmi zadhadné
na poprsi nade dvefmi - v poze velmi zdhadné

a tika si: "Uz vickrat ne."

Potom, sed€ na mramoru, ustal havran v rozhovoru
jako duse v jedno slovo samotaisky zabrané -

az jsem si fek v duchu, takze nedoslo mu to

az k sluchu:

"Véfim pevné na predtuchu, osud Casto okrad mne -
jak mé nadg¢je, i on se k ranu odtud vykradne."
Vsak havran di: "Uz vickrat ne."

Zarazen, an na mne hledi s pfiléhavou odpovédi,
fikam si: "Tot’ bezpochyby pochyt velmi obratné
od pana, jejz osud vedl nestéstim a navzdy svedl,
takZe nic uz nedovedl zpivat nez ty bezradné -
pohiebni a smutné pisné, refrény, tak bezradné,
jako je: Uz vickrat ne!"
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Kdyz v8ak havran bez ustani ponoukal mne k usmivani,
pristrcil jsem kieslo mysle, Ze mne néco napadne,

kdyz se vhrouzim do sametu ve vzpominkach na tu vétu,
premysleje, co as je tu, nad ¢im fek své bezradné,

nad ¢im pfiSerny ten ptak zde tika svoje bezradné

"uz vickrat ne".

Tak jsem sedél nad dohady, ml¢ky, marn¢, bez nalady
pod ptakem, jenz v hloubi prsou nepfestaval bodat mne,
kles jsem s zamyslenou tvaii do podusky na polstafi,

na niz pada lampa, v zafi matné, mdlé a malatné,

ale do niZ nevbofi své ruce, mdlé a malatné,

ona vickrat, vickrat ne.

Zdalo se, ze u stinidla houstne svétlo od kadidla,

Ze se bezpochyby andél v zvoncich z nebe propadne.
"Chudaku, tvtij Blih ti v zpévu posila sem pro ulevu
balzdm na tvou starou n¢hu, po némz navzdy vychladne,
po némz laska k Lenofe v tvé mysli navzdy zapadne" -
vSak havran dél: "Uz vickrat ne."

"Proroku," dim, "mene tekel, at’ jsi ptak anebo z pekel,
synu podsvéti, a prece proroku, pojd’ hadat mné -
statecné, byt’ opustény ziji zaklet v této zemi,

dim mam hriizou obkli¢eny, zda tva véstba uhadne,
zdali najdu balzam v smrti, zda tva véstba uhadne" -
havran di: "UZ vickrat ne."

"Proroku," dim, "mene tekel, at’ jsi ptak anebo z pekel,
pfi nebi, jez nad nami je, pii Bohu, jenz leka mne,

rci té dusi, jez zal taji, zdali aspon jednou v raji

tu, jiz svati nazyvaji Lenora, kdy pfivine,

jasnou divku Lenoru kdy v naruci své ptivine" -
havran di: "UzZ vickrat ne."

"Tos fek jisté¢ na znameni, ze se chystas k rozlouceni,
tahni zpatky do boute a do podsvéti, satane! -
nenech mi tu, stary lhafi, ani pirka na polstafi,

neru$ pokoj mého stafi, opust’ sochu, havrane!
Vyndej zobak z mého srdce, opust’ sochu, havrane!"
Havran di: "Uz vickrat ne."

Pak se klidné ulebedi, stale sedi, stale sedi

jako d’abel na bélostnych nadrech Pallas Athéné;
o¢i v snéni pfimhoufeny na pozadi bilé stény,
lampa vrha beze zmény jeho stin, jimZ uhrane -
a mé duse z toho stinu, jimz mne navzdy uhrane,
nevzchopi se - vickrat ne.
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