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ABSTRAKT

Ciel'om bakalarskej prace “Stylizacia v nezanrovom filme” je dokézat’, Ze vietky nezanrové
filmy st bezpodmienecne Stylizované, hoci si to mozno samy otvorene nepriznavaji a to na
principe zakladnych kategorii Stylizacie, ktorym sa v tejto praci budeme komplexnejSie venovat.
Vychadzat’ budeme z vybranej literatiry a taktieZ z vlastnych skusenosti. Dalej sa budeme zaoberat’
aj otazkou, preco je pre mnohych autorov Stylizdcia “strasiakom” a nie ldkadlom. Ako ukdzkovy
Stylizovany nezénrovy film si v zavere tejto prace rozanalyzujeme film Dogville (2003) od

danskeho reziséra Larsa Von Triera a taktiez moj Studentsky film Pristi zastavka (2018).



ABSTRACT

The objective of the Bachelor thesis "Stylization in a non-genre film" is to prove, that all
"non-genre" films are unconditionally stylized on the principle of elementary stylization categories,
which we will further focus on, even though they might not admit to the fact openly. The thesis is
based on selected literature as well as on my own personal experiences in the field. Furthermore we
will focus on the question of why are so many authors "frightened" by stylization, instead of being
enticed to use it. At the end of this work, we will analyse an exemplary stylized non-genre film

Dogville (2003) by the Danish director Lars Von Trier and my school work The Next Stop (2018).



Na tomto mieste by som vel'mi rad pod’akoval svojim rodicom za prejavenu doveru,
podporu a pomoc pocas celého mdjho Studia a taktieZ mojim blizkym priatelom Jane Oravcovej,

Julii Ujhaziovej, Anne Lazor, Helene Friedmannovej a MaroSovi KuSikovi.
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UvVoD

Ked sa povie zanrovy film, vSetkym je hned na prvé pocutie jasné, ze je automaticky
Stylizovany a to v prislusnych estetickych kategoridch, charakteristickych pre jednotlivé zanre,
Cize preto sa v tejto praci zanrovym filmom ani venovat’ nebudeme. Bude nds teda zaujimat’ naopak
len nezanrovy film a ako modZze byt Stylizovany tak, aby stale ostal nezanrovym z hladiska formy
a obsahu. Tejto téme som sa rozhodol do hibky venovat kvéli pochopeniu vlastnych postojov
a ozrejmeniu tejto problematiky, pretoze sa sam venujem tvorbe Stylizovanych nezanrovych filmov
a chcel by som aj na zéklade tejto prace lepsie pochopit’ a obhajit’ svoje tvorivé postupy v mojich
Studentskych filmoch. Predstavime si taktiez filozoficky pohl'ad na chapanie umenia ako takého,

z vlastného uhlu pohl'adu, ktory budem konfrontovat’ s vybranou literaturou.

Pre hlbsie a SirSie objasnenie problematiky Stylizacie a jej kl'acu k odhaleniu obsahu budem
gerpat’ zo svojej predoslej semindrnej prace s nazvom “Stylizdcia vo filmovom diele,” pretoze mi
vel'mi pomohla pri badéani v tejto problematike a povazujem ju za akusi nedokonali predchodkyiiu
tejto prace. Pri analyze filmu Dogville (2003) budem taktiez Cerpat’ zo svojej predoslej semindrnej
prace s nazvom “Estetické kategorie ako pomenovanie emdcie a zaZitku,” v ktorej dokladne

analyzujem tvorivé postupy tohto filmu v ramci Stylizacie a estetickych kategoérii s iou spojenych.

Aj ked’ v tejto praci budeme predovSetkym skimat’ len zdkladné kategorie Stylizacie
vo filme ako takom, ned4 sa opomenut’ fakt, ze vSetky tieto kategorie suvisia vo svojom prevedeni
a chovani so zédkladnymi estetickymi kategériami. Estetickym kategdridm sa vSak v tejto praci tiez
nebudeme nijak zvlast venovat, avSak pri nevyhnutnych pripadoch budem uvadzat' priklady,
ked'Ze estetické kategorie prudko suvia so zanrovostou. Ako som zmienil na zaCiatku, Zanrovym
filmom sa zaoberat’ nebudeme a preto povazujem za ddlezit¢ vymedzit' hranicu, kde zéner zaCina
a kon¢i. To vSak neznamend, ze nezanrovy film nemoze obsahovat ulomky zanrovosti
v jednotlivych kategériach Stylizacie, ktoré su priznaéné pre jednotlivé estetické kategorie.
Dodnes je vSak objasnenie niektorych estetickych kategorii stale na vel'mi nizkej teoretickej urovni,

preto by som sa sdm chcel vyhnuat prili§ hlbokym analyzam tejto problematiky.



1. CO JE TO “TA” STYLIZACIA?

Vsetko. Ale tymto prostym tvrdenim by sme sa pripravili o vSetky zaujimavosti spojené
so Stylizaciou, jej vyvojom a delenim. V uvode tejto kapitoly natnem samotni polemiku o tom,
¢o to “td” Stylizdcia vlastne je ako sa prejavuje a ako vSemozne moze vyzerat. Pod pojmom
Stylizacia vSeobecne rozumieme akysi osobity sposob zjednoduseného zobrazenia osoby, predmetu
alebo deja, v ktorom sa naopak zdoraziiuju jeho charakteristické rysy. To vSak v plnom rozsahu
neplati pre film ako taky, pretoZe Stylizdcia vo filme nie je len o zjednoduSovani ale naopak
aj o skomplikovani vyjadrovania, ktoré mozno nazvat’ aj “autorskym Sifrovanim.” Pre film je vSak
v ramci $tylizacie charakteristickejsi pojem $tyl.! Styl moze taktiez charakterizovat' aj umenie
urcitej doby, ako napr. goticky a barokovy $tyl, alebo aj sloh z urcitého prostredia ¢i od urcitého
umelca, ¢o sa uz ale povazuje za jeho ,,rukopis. Odbornik moéze podrla stylu rozpoznat’, z akej doby

¢i z akého prostredia, pripadne, od ktorého autora dané dielo pochadza, aj ked’ ho nikdy pred tym

nevidel alebo nepocul.

Ak zazijeme vel'mi intenzivny umelecky zazitok z filmu, ¢astokrat hovorievame, ze nas film
pohltil alebo dostal. Takisto ak sa ponorime hlboko do pribehu knihy alebo sa pozabudneme pri
pocuvani piesne. Ked’ sa ndm ale naopak nedari ¢itat’ roman, povieme si: “Nejako som sa do toho
nemohol dostat’...” To isté prehlasujeme o hudbe, ktord sa ndm nepaci: “Ni¢ mi to nehovori...”
Hovorime to akoby boli pomalejSimi partnermi v konverzacii.2 VSetky tieto vyrazy podla
Thompsonovej a Bordwella ukazuji, ze umelecké diela neustdle pdsobia na nase zmysly, pocity
a mysel’. Casto je forma chapana ako protiklad toho, ¢o nazyvame obsah.3 S tymto vyrokom osobne
ako autor nesuhlasim a takisto sa od tejto hypotézy disStancuji aj autori knihy Umenie filmu,
Thompsonové a Bordwell. To by podla nich znamenalo, Ze basen, hudobny motiv alebo film st ako
akysi dzban. Nadoba, dzban, obsahuje nieCo, o by mohlo byt rovnako dobre umiestnené ¢i uz
v hrn¢eku alebo vo vedre, z Coho by teda vyplyvalo, Ze forma je menej ddlezitou nez jej 'ubovolny

obsah.4 Forma a obsah filmu v8ak kracaju ruka v ruke vedl'a seba a vytvaraju spolu “Stylisticky

I Z latinského slova stilus - rydlo alebo sloh, ¢o pévodne znamena charakteristicky rukopis a neskor
sa uvadzal aj ako Specificky charakter vytvarnych diel a umeleckych predmetov (sloh), hudby
(Zé&ner) alebo aj inych I'udskych ¢innosti.

2 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 86
3 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 86
4 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 86



vztah.” Vietko, ¢o sa totiz povazuje za umenie je tylizované. Stylizicia je skratka umenie a nie je
mozné tvorit’ umenie bez Stylizcie, pretoze Stylizacia je “to” umenie - “ten” podiel autorstva.
Pokial’ sa niektori autori brania tomuto faktu, netvoria umenie ale len “prepis” reality. Je to totiz to
isté akoby povedali, ze dychaju ale nepotrebuji kyslik alebo Ze stoja nohami pevne na zemi ale

neveria v gravita¢ny zakon.

Pri vytvarani Stylizovaného nezanrového filmu ide v absolutnej jednoduchosti o to, aby bol
pribeh filmu €o najviac realitisticky, teda mozny odohrat’ sa vo svete, ktory pozname a v ktorom
Zijeme bez ohl'adu na spOsob snimania, ozvucenia, kostymovania ¢i akejkol'vek inej vytvarnej
Stylizécii. Pribeh filmu je klI'ai¢om k nezénrovosti, nie jeho podoba. Teda ak chceme vytvorit
nezanrovy film, pokisme sa aby v flom ziadna z postdv nemala nadprirodzené schopnosti,
aby na oblohe nelietali vesmirne lode, aby sa na luke nepasli dinosaury a iné veci €i javy, ktoré
z nasho realneho sveta nepozname. Tieto a samozrejme aj iné nerealistické aspekty vSak nezdnrovy
film obsahovat moéze za predpokladu, Ze sa jednd o subjektivne, vyznamovotvorné predstavy,
vidiny ¢i halucinécie jednotlivych postav, ktoré su vSak viditeIne oddelené od reality, v ktorej sa dej
filmu majoritne odohrava, napriklad nejakym vizudlnym prechodom. Pokial' vSak cely film
pojednéva o skreslenom videni sveta jednej z postav, ktord ma bud’ psychické ochorenie alebo
je pod vplyvom omamnych a psychotropnych latok, toto viditeI'né oddelenie nemusi byt uplatnené

a to za Gcelom zmitenia divaka v ramci podporenia jeho polemiky, ¢o je skuto¢né a ¢o nie.

Hovoriac o psycholdgii ¢i chovani postav sa pokusme drzat’ ich prejav na uzde, napriklad ak
sa postavy vo filme hadajl, nech sa hadaju tak, ako sa hddame my v redlnom Zivote, teda nech po
sebe nehddzu granaty a nech sa nechovaju v rozpore so zakladnou logikou. Samozrejme aj takéto
chovanie postav je v nezanrovom filme pripustné, ale len za predpokladu, Ze sa opit’ jedna
o subjektivne skreslenie situdcie optikou jednej z postav. Ostatné nadsadené ¢rty chovania, mimo
subjektivne skreslenie, ako napr. hlasné kri¢anie, rozhadzovanie rukami atd’. je teda povolené,
pretoze Tudia st rézni. Ano, neda sa celkom iste upriet’ ani existenia &loveka v realnom svete, ktory
by po vas v ramci hadky hodil granat, ale povedzme si uprimne, ako vel'mi je to pravdepodobné?
Zrejme malo. Cize miera uveritelnosti, teda realizmu a jeho formalneho oddelovania od
nerealneho, je skrytd prave v pravdepodobnosti udalosti, dejov a chovania postav, odhliadntic od
extrémnych vynimiek, a nie v Stylizacii snimania, kostymovania ¢i scénografie ako sa mnohi autori

mylne domnievaju.



Kazdy film si v rdmci zauzivaného systému vytvara vlastny fikény svet, vlastni akokol'vek
Stylizovanu ¢i surealistickt realitu, ktora vSak ale utvrdzujicim alebo naopak kritickym spdsobom
zrkadli nasu realitu, pretoze film nema za tlohu divdka zmanipulovat’, zhypnotizovat’ ¢i obalamutit’
aby pristupil na podvod.s Tato dramaticka ilizia nie je ddlezitd len preto “aby bola,” ale hlavne
kvoli podobenstvu, ktoré divdk ocakava pri podpisany nepisanej zmluvy s autorom eSte pred
zaCatim filmu. Symbolicky svet ndm otvara bohaté moznosti pre podobenstvo, vdaka ktorému
mame moznost’ vytvarat’ nové kritické a metaforické modely reality, ktora pozndme. Aby vsak
takyto metaforicky svet mohol skutocne fungovat’ a predavat’ nejaky symbolicky vyznam, musi byt
hlavne stabilny, logicky a jednotny, teda musi mat’ urcité nendpadné pravidld a zakonitosti.®
Akondhle mé nezanrovy film vytvoreny svdj fikény svet, sltiziaci pribehu pribehu a postavy v niom
sa vyvijaju, nastava najzlozitejsia faza a to vytvorit’ pre kazdy moment vhodny $tyl. Klasicky alebo
aj nezanrovy S$tyl sluZi predovSetkym téme a jej Struktare. Sémanticita dava pribehu, jeho postavam
a celému fikénému svetu symbolickd hibku a vahu. CiZe téma nie len oby&ajnym zdelenim, rovnako
ako styl nie je len obyc€ajnym vonkajSim naterom nanaSanym na pribeh v podobe farebnej palety
obrazu, hudobného doprovodu, ¢i dynamického strihu. Jednoducho $tyl tému vyjadruje, modeluje
a v kone¢nom désledku ju rozvija v otazku aby neostala len zdelenim, ¢im vytvara jej spoloCensky

presah.’

Otazka dolezitosti Stylu, teda mizanscény uZz v minulosti rozdelila filmovych kritikov
a autorov na dva tabory. Podla jedného, radikdlneho nazoru kritikov je mizanscéna iba snobskym
pojmom, ktory sa zaoberda len druhoradymi zalezitostami, ako su spdsob spracovania
a prezentovanie narativneho materidlu divakom, z ¢oho vyplyva, Ze $tyl je pre nich len akymsi
doplnkom pre potesenie uzkej skupinky odbornikov a nadSencov.? Americky filmovy magazin
Premiere im nato vSak odpoveda: “Spamdtajte sa!”’® Druhy, triezvej$i ndzor zastdva ideu Petera
Castaldiho, Ze mizanscéna je rézZia s niecim “Specialnym navyse,” za predpokladu, Ze mizanscéna v

tomto ponati znamend Specifickll vypravu, ornamentélnost’ alebo vzorovanost’, osobité pouzivanie

5 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 60-61
¢ ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 61
7 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 62
8 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 27
9 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 27



farieb ¢i kamerovych rakurzov v urcitej scéne alebo v celom filme.l Tento postoj je teda skor
pozitivny nez negativny, ale faktom stdle ostava, Ze mizanscéna je rézia a réZia je mizanscéna,
¢1 uz sa to obidvom taborom paci alebo nie, pretoze stale a vZdy medzi nimi bude stat’ autor, ked’ze
tu plati nepisané pravidlo, ktoré som spomenul vysSie a to: autorstvo je Stylizacia - Stylizécia je
umenie - umenie je Stylizdcia - Stylizacia je autorstvo a dookola. Aj napriek tomu sa vSak stale
povazuje prili§ svojska rézijna technika a prili§ vyrazny $tyl za obycCajny arogantny formalizmus,
zradu obsahu a poruSenie povinnosti autora, jasne a zretelne vyrozpravat pribeh.!! Od tohoto
tvrdenia sa ako autor absolitne diStancujem a nesuhlasim s nim v plnom rozsahu. Filmovy styl
a Stylizacia nie st len obyc€ajny formalizmus, technika, dekoracia ¢i spdsob “dorucenia informacie,”
ale su tepnou obsahu. Ak $tyl uskrtime, obsah prestane bit’ a dielo umrie. Smrt’ diela moze nastat’
aj v pripade ak Styl prevysi obsah a za¢ne upozoriiovat’ sdm na seba bez obhajoby obsahu, ktorému
ma slazit’ a ktory ma zas naopak sluzit’ Stylu. Nastdva upchanie ciev a ndsledny infarkt. Ani jeden
z nich nesmie kracat’ vlastnou cestou. Nachadzaju sa v jednom tele filmu ako dva Zivotne dolezité
organy a musia spolupracovat’, resp. pracovat’ jeden pre druhého, pretoze ked pltca prestant

okyslicovat krv, srdce prestane bit. Jestvuji samozrejme aj vynimky ako napr. experimentalny film.

10 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 28
11 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 28



1.1 ABSENCIA IMAGINACIE, STRACH ALEBO LENIVOST AUTOROV?

Ak suhlasime s objektivnym tvrdenim, Ze vSetko, ¢o vidime, pocujeme a citime okolo seba
sa tvori len v naSej hlave, urCite nebudeme mat problém sthlasit’ aj s tvrdenim, ze svoju
predstavivost’ a obrazotvornost’ rozvijame len a len na$im pozorovanim a vnimanim prave toho,
¢o sa tvori v naSej hlave, teda reality, ktoru skratka vidime, poCujeme a citime tak, ako je, pretoze
sme ako l'udské bytosti odkazani na naSe zmyslové vnemy - zrak, sluch, hmat, cuch a chut.
Z uvedeného vyplyva, Ze okolity svet teda budeme navzdy vidiet tak, ako ho vidime, hmatat’ tak,
ako ho hmatame atd’., pretoZe syntéza vSetkych naSich zmyslov ndm bude vzdy poskytovat’ doverne
zname obrazy, zvuky, vone, chute a pocity. Nespochybnitel'nost’ tohto modelu je taktiez podporena
nespochybnitel'nostou fyzikalnych zakonov. Aby tomu bolo inak, museli by sme zmenit’ tieto
zakony, ¢o pochopitel'ne nejde, alebo si vypichnit’ o¢i, aby sme zmenili skutocnost’, ktora vidime,
¢o samozrejme ide. Sme v podtstate uvdzneni v naSom modely sveta, resp. v nasej skuto€nosti,
ale toto fenomenologické vdzenie nam zaroven dava absolutne spolahlivi istotu v naSej

skutocnosti. Skutocnost’ je skratka ten nejlepsi model, ktory ako 'udia mame a pozname.

Toto vedomie ndm vSak déva slobodu a odvahu kombinovat’ videné, pocuté ¢i citené
a pretvarat’ to v nieco iné, nevidané a teda nové a origindlne. Lenze mnohi autori maju strach vidiet
nieco iné ¢i nové, pretoze sa boja tmy. Nie zeby sa skutocne bali tmy ale boja sa toho nezndma,
ktoré v tme nie je vidiet. A hoci nevidia, spoliehaji sa nato, Ze hmatom spoznaji vsetko, co kedysi
videli, podla tvaru. Ale ¢o ak narazia na nieco, ¢oho tvar nevedia identifikovat hmatom? Zaznu
svetlo? Nie... RadSej sa nechajii od strachu zoZzrat' nezndmou priSerou v tme akoby riskovali
nepochopenie ¢i vysmech, ak by svetlo zazli a zistili by, ze to je len neSkodny chrobacik.
A skutocne existuje tma? Nie je to ndhodou len absencia svetla? Temnotu si vytvara kazdy umelec
sdm tym, Ze stoji v ceste svetlu. Predstavivost moze naplno zit’ len vtedy, ak jej nebudeme do cesty
stavat’ naSe strachy a neistoty. Cim menej si umelec zatemiiuje svet, tym jasnejsie a odvaznejsie ho
vidi.12 Mnohi autori su ale lenivi vystupit’ z tieia komfortu a namiesto objavovania novych foriem,
ktoré je samozrejme vel'mi ndrocné a namahavé, radSej ostdvaji vo svojom komfortnom tieni

vSednosti, ktorym vsak ni¢ nepokazia ale ani neobjavia.

12 DONNELLAN, D. Herec a jeho cil, Praha: Brkola s.r.0., 2007, str. 20



Styl sa v tomto pomitenom a vydesenom nastaveni nedostane ani k tomu aby rozpraval
pribeh, nie to eSte k nejakému sprodstredkovaniu témy. Nachddza sa tu len Cisto technickd praca
kamery, zvuku a strihu a ziadna snaha ¢i polemika o Style. V minulosti franctuzsky filmovy reZisér
Jean-André Fieschi prehlasil, ze s filmom Upir Nosferatu (1922) od reziséra Friedricha Wilhelma
Murnaua prichadza totalny film, v ktorom vytvarné, rytmické a narativne prvky nie st na odliSnych
urovniach doélezitosti, ale su absolitne vzajomne prepojené a rovnako dolezité. Jeho postoj vSak
vobec neznamena odmietnutie pribehov o 'ud’och ako takych, ale snazi sa naopak relativizovat’
poziciu narativu v zhluku formalnych a Stylistickych moznosti filmu, pretoze film je v prvom rade

vizualnym a teda vytvarnym umenim.!3

13 ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 72-73



1.2 CO JE TO “TEN” ZANER?

V tejto podkapitole si vymedzime hranicu, kde zacCina a kon¢i Zaner.!4 Film je v porovnani
s literatirou a divadlom pomerne mladé ¢i nové umenie, s ¢im suvisi aj fakt, ze svoje zanrové
rozdelenie spociatku preberal prave od tychto dvoch gigantov, av§ak rovako ako oni, aj film zacinal

s dramou, komédiou ¢i tragédiou a ostatné zanrové delenia prichddzali az postupom cCasu.

Podl'a N. Klada pozname film priamy, dramaticky a autorsky.!s Priamy film podla neho
zhromazd’uje nezaujaté dokazy o téme, ktoru pojednava a nepriamo nastoluje otdzku smerom
k divakovi, ¢o si mysli o videnom a aky zaujme postoj. Dalej dramaticky film chce divikovu
pozornost’ strhnit’ Zivotom ¢loveka, jeho pribehom a osudom, ¢i pribehom l'udstva ako takého
a napokon autorsky film, ktory odhal'uje zazitky a myslienky autora, talentovaného myslitel’a, ktory
¢o najcitlivejSie preziva radosti a utrapy cCloveka. Toto jeho tvrdenie je podla mdjho nazoru
pravdivé a spravne a plne sa s nim stotoziiujem pokial’ ide len o kategorizaciu. Vitalij Zdan mu ale
vo svojej knihe Estetika filmu nastol'uje protiotdzku, ¢i skutoéne mame pravo odluc¢ovat’ od seba
dramaticky a autorsky film? Dramatickost’ na jednej strane a poetickost’ na druhej strane? Co moze
byt napriklad poetickejSie a lyrickejSie ako Shakespearov Romeo a Julia? A nie je zaroven prave
toto dielo tym najdramatickej§im zo vietkych dramatickych diel?!¢ S protiotaizkami Zdana plne
suhlasim a takisto aj s jeho nasledujlicimi protiargumentami, Ze bez tejto dramatickej osnovy by
nebolo toho, ¢o nazyvame autorskym a poetickym. V tomto zmysle autorské jestvuje mozno iba vo
vzt'ahu k dramatickému ako ku svojej osnove, bez ktorej by autorské nemohlo existovat’ v ziadnom
diele. V autorskom je predsa zakodovany predovSetkym vztah autora k udalosti, k faktu, k deju
a k chovaniu postdv. Dramatickost konania sa modze vyjadrovat rozlicnymi formami, tzv.
autorskymi vstupmi, ktoré vobec nemusia nenarusit’ povahu dramy a tym padom neznehodnocuju
dramaticku Struktaru diela. Napriklad Tolstoj reagoval na dobovi kritiku slovami: “Keby autor

nemohol prekrocit' sujetové hranice romanu a opierat sa o zovSeobecnujuci filozoficky odstup,

14 Z franctizskeho slova genre, ¢o v preklade znamena rod. Zanre rozdel'uju filmy, hudbu, literatiru
atd’. na zéklade ich spole¢nych znakov z hl'adiska nametu, témy, zapletky, kompozicie a d’al§ich
typickych prvkov, znakov a propozicii, typickych pre ich jednotlivé zaradenie.

15 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 289

16 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 269


https://cs.wikipedia.org/wiki/Film
https://cs.wikipedia.org/wiki/Z%C3%A1pletka

nemohol by existovat’ ani roman.”'7 Sujet!® je predovsetkym schopnost’ vidiet a mysliet’ celistvo,
preto sujetové konStrukcie a spdsob podania pribehu mézu byt podla svojej povahy a spojenia
uplne roznorodé, tak ako je réznoroda aj ich Zivotna osnova, ale ich v§eobecnou osnovou bude vzdy
to zvlastne vnltorné prepojenie medzi obsahom a formou, ktoré si vynucuje jasnost' a presnost,

ktora vyjadruje tento obsah formy.!?

,, Vacsina badatelov sa dnes zhodne na tom,

Ze Ziadny Zaner sa neda jednoducho a presne definovat. “20

Z4nrové ohraniGenie teda nie je Uplne jednoznaénou zéleZitostou, pretoze nezanrovy film
modze obsahovat’ tlomky jednotlivych zanrov v malych mnozstvach bez toho, aby musel byt’ nutne
zanrovy. Pouziva ich skratka prileZitostne v ramci Stylizacie obsahu a formy, lenze v takej miere,
aby zachoval svoju “nestrannost’.” O Cistote tu nemozno hovorit, ked'ze nezanrovy film moze byt’
zmesou vsetkého. Timto tzv. vykalkukovanym estetickym konStruktom sa ale budeme blizsie
venovat’ v kapitole Umenie ako jazyk vesmiru. A ked’ uz sme pri tom vesmire, zostaiime pri nom
na maly moment aby sme si ozrejmili kam sa az Stylizdcia a $tyl moze dostat’ v ramci otazky
“Co je to ta $tylizacia?” Film Stanleyho Kubricka 2001: Vesmirna Odysea (1968) vznikal pdvodne
ako autorsky a filozoficky nezanrovy film, no Kubrick z neho vd’aka nevidanému formalnemu
prevedeniu “nechtiac” vytvoril Zanrovy sci-fi film. Nie Zeby vSak vynaSiel sci-fi Zaner samotny.
Tento titul otcov sci-fi filmov urcite prindlezi Georgeovi Méliésovi, Jackovi Arnoldovi a Richardovi
Fleischerovi, rovnako ako titul otca sci-fi literatiry bezpochyby patri Julesovi Verneovi. A hoci
Stanley Kubrick nie je otcom ¢i vynalezcom tohto zanru, svojim filmom sa vSak v Sest'desiatych
rokoch minulého storocia postavil na piedestal tohto zanru a spopularizoval ho do takej miery,
ze navzdy zmenil tvar celého filmového priemyslu, pricom si tento ciel’ ani sam na zaciatku
nekladol. Aj takato Gizasnd vec sa moze autorovi stat’ pokial’ netrpi absenciou imaginacie, strachom
z neprijatia alebo lenivostiou vystupit’ z tiefia ¢i prekrocit’ vlastny prah komfortu a objavovat nové

“veci.”

17 7ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 269

18 Z franctizskeho slova sujet [siize] znamena podliehajici subjekt a motivacia.
Tento termin sa vyuziva k popisu vSetkého, ¢o vo filme vidime a pocujeme.

19 7ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 289

20 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
NAMU, 2011, str. 423



2. UMENIE AKO JAZYK VESMIiRU

Umenie vSeobecne na nds nepdsobi len slovne (obsahovo) ale predovSetkym pocitovo
(formalne) a prave pocity a emdcie su pre nas ako l'udi, dodnes stale racionalne nepochopitelné
a nevysvetlitelné. Podl'a m6jho nazoru a filozofie st akymsi “jazykom vesmiru” ¢i “vysSej moci,”
pretoZze su nepomenovatelné slovami ale citi a vnima ich kazdy clovek rovnako, bez ohladu
na krajinu povodu, rasu, jazyk ¢i vieru. Pocity v nés skratka vytvaraja ¢i vyvolavaju myslienkové
prady, ktoré su vSak neverbdlne. Preto umenie nema byt len vykalkulovanym estetickym
konstruktom toho, ¢o na divakov, Citatelov a inych milovnikov umenia zarucene pdsobi a plati,
ale predovSetkym to, o si uprimne myslime ¢i citime a snazime sa tento nd$ novy ulovok
z “vedomia vesmiru” predat’ okoliu prostrednictvom umeleckého diela. Napriklad podla mna st
milovnici umenia l'udia, ktori chcu nactvat’ jazyku “vyssej moci” a “vedomiu vesmiru,” avsak len
cez menej zlozité a abstraktné, teda viac konkrétne a uchopitel'nejSie interpretacie “nacuvajucich,”
resp. umelcov, ¢i inych sprostredkovatel'ov a ich diel, pretoze toho sami nie st schopny v tak
“surovej” forme, resp. na tak vysokej intelektudlnej tirovni, nakol'’ko nemozno o¢akavat’ od kazdého
jedinca v spolocnosti aby sa zaoberal filozofiou ¢i umenim. A pretoZze nadobudnuté myslienky
z “vedomia vesmiru” s Castokrat vel'mi abstraktné ¢i nezrozumitel'né, umelci museli pre tento
“jazyk,” €1 tok myslienok vymysliet’ akysi formalny ¢i reCovy resp. vyjadrovaci systém. Je to jazyk
sdm o sebe, ktorym disponuje kazdy druh umenia. Rovnako ako mame v lingvistike angli¢tinu,
latin€inu, nemcinu ¢i rustinu, tak madme v umeni tanec, malby, knihy, hudbu, film a divadlo...
Kazdy ¢lovek rozumie minimdlne jednému alebo viacerym z nich, tak ako v lingvistike jestvuja
polygloti, ktorych je dnes uz mnoho. A pretoze Zijeme vo svete, kde ako 'udské bytosti hl'adame
porozumenie, chceme rozumiet' a chceme byt porozumeni ¢i pochopeni, tak isto to funguje aj
s umenim. Preto jestvuju analytici umenia. St to l'udia, ktori odmietli jazyk “vyS$Sej moci” resp.
neosvojili si jeho zlozity interpretaény vyjadrovaci systém a vytvorili si sv0j vlastny, odbornu
literatru, ktory je ale “hluchy,” pretoze nenacuva ale len pozoruje a vyhodnocuje, ¢im
sprostredkuvava zrozumitel'nou formou umelecké diela Sir§$im masam, pretoZze umenie chce byt
pochopené a my ho chceme chépat’ a je jedno ¢i priamo alebo cez odbornu literatiru, Comu uz ja
hovorim sprostredkovanie na druhu, kedze samotné umelecké dielo je prvotné sprostredkovanie

myslienky.
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“Umelec je bohom a kritik kinazom, ktory desifruje boZie pismo. !

Aj podla reziséra Juraja Jakubiska je jeho film Vtackovia, siroty a blazni (1969) blaznivym filmom,

ktory sa ned4 racionédlne pochopit’, ale tiez len intuitivne vycitit’.22

“Vsetko, vsetko, ¢o podlieha zakonom vecnych premien, zakonom moci, vsetko,
¢o je mimo teba je marnost. Vrat sa preto do seba, ked’ si mal dom a zburali ti ho,
zacni ho stavat znova, lenze vo svojej dusi. Vraaat sa do seba,
postav si tam domcek, byvaj v nom a najdes Stastie.

Budu ti hovorit, zZe si blazon, aleco ta je do nich,
ked’ je ti dobre a je ti dobre, pretoze si slobodny.

A si slobodny, pretoze si blazon.” 23

Umenie je od l'udi o 'ud’och a pre I'udi. Cudské duse tvoria vesmir, ktory tvori pomyselné
vedomie, ¢o v kone¢nom ddsledku mojej filozofie znamend, Ze umenie je jazykom vesmiru, teda
nas I'udi, ktori sme jeho su¢astou a predmetom. Mojim Givaham vsak z ¢asti oponuje Cerny$evsky,
ktory povaZuje za predmet umenia nie len ¢loveka ale vSetko, ¢o je pre ¢loveka v Zivote vSeobecne
zaujimavé.2* Suhlasil by so mnou vSak zrejme Borev, ktory naopak tvrdi, ze ¢lovek ako stelesnenie
najvysSiecho a najdokonalejSiecho Zivota je absolutnym estetickym predmetom ako Zzivy celok
mnohotvarnosti svojich 'udskych vlastnosti a vztahov.25 Vel'ka vic¢sina divakov a aj mnohi filmovi
profesionali sa tiez zhoduju natom, ze film, ako vizudlne médium, sa predovsetkym venuje 'ud’om,

ich pribehom, pocitom a chovaniu.?¢

2l BARTHES, R. S/Z. New York: Hill and Wang, 1974, str. 173n.

22 ADAMOVE, J. Experiment a Stylizécia reality v audiovizudlnej kultire na Slovensku [online].

Bratislava: VSMU, 2013, str. 34

Dostupné z: < https://monoskop.org/images/f/f1/Adamove Jan Experiment
_a_stylizacia_reality v_audiovizualnej kulture na Slovensku.pdf >

23 JAKUBISKO, J. Citat z filmu Vtackovia, siroty a blazni, 1969
24BOREY, J. B. Zakladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.339
2BOREYV, J. B. Zékladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.338

26ADRIAN, M. Mizanscéna a filmovy styl, Praha: NAMU, 2019, str. 61
11



Podl'a Boreva umenie tvaruje l'udsku dusu tym, Ze jeho funkcia je predovsetkym osvetova,
pretoze ak veda apeluje len na rozum, tak umenie apeluje ako na rozum tak na srdce. Skritka na
cely arzendl l'udskych pocitov. Tym vsak nevylucuje, Ze veda, filozofia alebo moralka nemaju tiez
svoj podiel na vychove, ale ani jedna z nich neuchvacuje svojim vychovnym posobenim cely
vnutorny svet ¢loveka a cely arzenal jeho pocitov a myslienok prave tak komplexne, ako umenie.?’
Dokonca aj Lenin tvrdil, ze umenie musi I'udi povznasat, zjednocovat’ ich citenie, myslenie
a napokon ich volu ako masy, pretoze veril v to, ze umenie v 'ud'och musi prebudit’ umelcov
a rozvijat’ ich28 S touto myslienkou suhlasim, pretoze “prebiidzanie umelcov” mozZno chapat
vSeobecne ako nutkanie ¢loveka, ako kreativnu a rozumnul bytost’, tvorit’ a pretvarat’ cokol'vek, no

narozdiel od zvierat, podl'a “zékonov krasy.”

Na zéklade poznévacej a spolocensko-vychovnej funkcie umenia, je dolezitd emocionalna
a racionalna jednota v jednotlivych dielach, pretoze ak ma umenie formovat’ duchovny vnutorny
svet ¢loveka a méa pdsobit’ na celu Skalu jeho citov, musi zastupovat ako emocie tak racio,
aby nepomenovatelné a abstraktné tulovky z vedomia vesmiru boli zrozumitelné¢ kazdému
racionalne. Ak sa vSak v umeleckom diele straca co i len jeden z tychto prvkov, dochddza k jeho
rozkladu a tam umenie konéi, €iZe tvorcovia “umenia pre umenie,” spominani ‘“kalkuldtori”
estetickych konstruktov, hlasajici bezideovost, si nepriatePmi umenia ako takého. Castokrat
sa vSak stdva aj to, ze umelec sa skuto¢ne a Uprimne snazi vyjadrit’ vo svojom diele velku
mysSlienku, ktort zachytil vo vedomi vesmiru ale nepodari sa mu vytvorit’ “skuto¢né” umelecké
dielo, pretoze myslienka sama o sebe sa nezmocnila celej jeho bytosti dostato¢ne a
sprostredkovanie tejto myslienky zrejme nebolo pre dané¢ho umelca vnutorne az tak dolezitou
prioritou, ¢iZe neprecitol, ale len “zhmotnil,” pretoze nie abstrakcia ale prave konkrétna zmyslovost’

je povodnym pramenom emocionalnosti milovnikov umenia.29

A teda pokial’ hovorime o filme, obraz musi byt vzdy emocionédlne nabity, pretoze nemdze
existovat’ len Cisto raciondlne dielo, ktoré by podavalo len chladnt, logicku analyzu citov, pretoze
inak sa znova ocitame vo vede. Doélezita je jednota objektivneho a jednota subjektivneho vnimania

autora. Tvoriva individualita autora je zdkladnym stavebnym materidlom, ktory film speviuje,

27BOREY, J. B. Zakladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.336
28BOREY, J. B. Zéakladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.337

29BOREYV, J. B. Zékladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.349
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zjednocuje a déva filmu svojrazny §tyl, inak povedané rukopis autora. Umenie by vSak nemohlo
plnit’ svoju poznavaciu ani spolocensko-vychovnu ulohu, keby neodrazalo objektivnu pravdu aspoii
v zlomku elementarnych fragmentov, zndmych pre referenciu zivota, ktory zijeme. Su to fragmenty
typu gravitacny zakon, dychanie, chodza, odievanie ¢i re¢. Preto je v ktoromkol'vek nezanrovom
filme velky podiel' objektivneho obsahu aby stdle ostal realistickym, resp. uveritelnym a teda
nezanrovym, ¢im sa vSak ale nevylucuje fakt, Ze aj zanrovy film moze byt uveritelny, pokial’ je
v nlom spravne vyvazeny podiel’ tychto elementarnych fragmentov. AvSak objektivnost’ a teda
odrazana skuto¢nost’ vo filme, vobec neznamena to, Ze by tieto umelecké obrazy mali byt chapané
a prijimané ako realita. Je to len reprodukcia redlnych faktov a akychsi pravidiel Zivota, ktoré kazdy
pozname zo zivota v realite, v ktorej zijeme. Ak je film objektivny az do takej miery, Ze sa straca
hranica medzi iluziou a realitou, je to chyba. Prestava byt Stylizovany a tym padom umelecky, ¢ize
sa stava absolutne realistickym a teda “prepisom” skuto€nosti, hoci inscenovanym. S tym stvisi
povest’ o maliarovi, ktory namal’'oval kvety tak verne, ze ich 'udia a dokonca aj v€ely povazovali za
skuto¢né a sadali na obraz aby nazbierali pel’. Z tohto prikladu vyplyva, ze ak umenie popletie vcely
je to chyba a ak popletie 'udi je to dvojnasobnd chyba, pretoze v tomto momente sa umenie stava

len obyc¢ajnou napodobeninou skuto¢nosti.30

Filmova realita teda nie je len vernym odrazom skutocnosti, v ktorej vznikla ale taktiez
odrazom samotnej individuality a myslienky umelca, ktord je ale v kone¢nom dosledku podriadené
skutoCnosti, pretoze nie je mozné rozpravat subjektivny pribeh o postave bez toho, aby sme
spomenuli objektivne naleZitosti ako su doba a prostredie, v ktorom Zije. Ano, mézme vytvorit
v pribehu aj fantazijny svet, v ktorom nasa postava Zije, ale tymto krokom uz opiiStame nezanrovy
film, no nie vSak nutne, pretoze pokial’ sa jednd o vnutorny fantazijny svet v ramci subjektivneho
vnimania reality optikou postavy alebo skupiny postdv, ktorého existencia je v pribehu
vyznamovotvorne obhdjena a vymedzend od reality, v ktorej sa pribeh filmu majoritne odohréava,
ostdvame nad’alej na pdde nezanrového filmu. Ak vSak fantazijny svet nie je len subjektivnym
videnim sveta optikou postavy ale v pribehu posobi ako svet objektivny, zaCiname balancovat’ na
tenkej hranici medzi zanrovym a nezanrovym filmom. Aby sa vSak film stal zanrovym, nestac¢i mu
disponovat’ len fantazijnym svetom ale musi taktiez spifiat’ aj iné kritéria estetickych kategérii

a dispozicii naleziacich jednotlivym zanrom.

30BOREYV, J. B. Zékladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.351
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3. PRINCIP KRALICEJ NORY

Pokial’ je nejaky film obsahovo alebo formalne uzavrety resp. Stylizovany do takej miery,
ze postrada akykol'vek kIi¢, na principe €i uz redlnej alebo aspon vSeobecne znamej symbolicke;j
asociacie, tak sa nan divak nedokdze vnitorne napojit’ a teda jeho dej sam o sebe nefunguje a film
sa stava len akymsi nepochopenym estetickym produktom, aj to len za predpokladu, ze mé aspoini
primeranu vytvarni hodnotu. ReZisér méa teda okrihlu miestnost’ (film) plnt zamknutych dveri
a divék do nej spadne kralicou norou ako Alica z krajiny zdrakov, hned’ po podpisani “nepisanej
dohody” medzi autorom a divakom, eSte pred zacatim samotného filmu. Divék sa teda nachadza
v okrtithlej miestnosti so samymi zamknutymi dverami a ocakava, Ze na stoliku uprostred miestnosti
bude polozeny kl'icik. Ak vSak rezisér nepolozi kl'i€ik na stolik uprostred miestnoti, divak sa zrazu
citi bezmocne a zlfalo, prave ako Alica, Ze sa nikam nemdze dostat’, hoci by chcela. Len nervozne
preslapuje na mieste a ¢aka, ze ho niekto alebo nieco konecne vyslobodi z uzavretenj miestnosti
(filmu) napr. koniec filmu, vypadok elektriny v kine ¢i roztrhnutie filmového pésu. Autor, resp.
rezisér, by teda vzdycky mal dat svojmu divakovi nejaky klu€¢ k odomknutiu obsahu filmu,
za predpokladu, Ze chce, aby bol jeho film objektivne pochopeny, teda aby divak mohol odomkntt
dvere a prisposobit’ to, o sa za nimi schovava, svjmu vnimaniu tym, Ze videné zosobni na seba.
Tak ako film pochopi, tak také ma skusenosti a prezitky. Vlastna interpretacia pribehu alebo obsahu

je vzdycky projektovana na vlastny obraz divaka.

D4 sa vSak vobec vo filmovom umeni hovorit’ v prisnom slova zmysle o mysleni? Nie je
myslenie vyhradené len pre jazyk? Nie je jazyk jedinym médiom myslenia? To by ndm asi potvrdila
analyticka filozofia alebo filozofia jazyka. Preto vo filme moézeme skor hovorit o stimulécii
myslenia. Z ¢asti mdjmu principu kraliej nory o subjektivnej interpretacii divaka, na ziklade
vlastnych asociacii ¢i prezitkov, nie objektivneho predavania si idei, nepriamo nahrava do karat
aj psycholog E. Fulchingnoni, ktory tvrdi, Ze vo filme nejestvuje proces formovania myslienok ani
pojmov.3! Taktiez Maurice Caveing tvrdi, Ze zdkladnou vlastnost'ou reci je sprostredkovat’ vyznam
existenciou, ktora je ina, nez oznacena vec.32 Oproti tomu, vSak vo filme vyznam a oznacena vec si
bezprostredne jedno a to isté, pretoze film je signifikantny sam o sebe. Re¢, prejav alebo idea tu

teda jestvuju len metaforicky. Poznanie jestvuje taktiez len metaforicky a zahiiia rozdiel medzi

31 MITRY, J. Obraz jako znak, Praha: CFU, 1971, str. 36

32 MITRY, J. Obraz jako znak, Praha: CFU, 1971, str. 37
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logickou myslienkou a jej predmetom. Netvrdi vSak, Ze film je poznanim v presnom slova zmysle,
ale skor akymsi hlbsim uvedomenim si druhotnych konotacii vyznamov alebo nejakej estetickej
¢1 moralnej hodnoty. Jean-Pierre Gorin tvrdi, Ze stimuly premyslania st bud’ typu jazykového, tzn.
komentar alebo st stimulované montazou.33 V pripade filmu to v§ak neznamenad, Ze by sa myslienka
povedala v komentari a obraz by to ilustroval, pretoZe obraz a jazyk st vo filme v dynamickom

vzt'ahu.

Dal§ou stimuldciou myslenia je ruskd montazna $kola. Ejzenstejn poznd pojem
intelektualnej montaze, podla ktorého je myslenie o montazi z velkej ¢asti sposob, ako stimulovat’
I'udské myslenie a imaginaciu k vacsej pojmovej abstrakcii.3* LCudia, resp. divaci st uz dlhoroénymi
skusenostami s filmom ako takym, zvyknuty na ro6zne typy a druhy Stylizacie aj ked’ ich vedome
nevnimaju resp. nepomenuvavajli. Jednoducho padnt do kralicej nory, ako mnohokrat pred tym,
s oCakavanim, ze na stoliku bude klIi¢ik. Moju ideu nepriamo podporuje aj nemecky historik
a teoretik vytvarného umenia Panofsky, podla ktorého sa prave film stal faktorom, ktory d’aleko
viac, nez ¢okol'vek v minulosti, formuje nazor na vkus, jazyk, odievanie, spravanie sa, ba ¢o viac,
aj vystupovanie (priblizne u 60% obyvatel'stva sveta), ¢i uz sa ndm to paci alebo nie, pretoze
dnesny clovek vplyvom filmu rychlejSie chépe, obratnejSie prijima rychlo sa striedajuce obrazy
a situacie.’> Podl'a Bordwella a Thompsonovej je kI'icom k porozumeniu akéhokol'vek filmu
jednoduché prosté opakovanie. Divdk musi byt schopny rozpoznat zobrazované postavy
a prostredia behom celého filmu, kedykol'vek sa znovu objavia. Idedlne je taktiez mat’ nejaky
opakujuci sa motiv. Motivom mo6ze byt predmet, farba, miesto, osoba, zvuk ¢i dokonca vlastnost’

postavy.3® Motivom sa uz dostavame ku samotne;j Stylizacii a jej kategoriam.

33 MITRY, J. Obraz jako znak, Praha: CFU, 1971, str. 37
34 Tbid.

35 PANOFSKY, E. Style and Medium in the Motion Pictures (Styl a vyrazové prostriedky vo filme),
California: California Press, 1972, str. 76

36 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: AMU, 2011, str. 100
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4. ZAKLADNE KATEGORIE STYLIZACIE

Film, tak ako kazdy iny druh umenia, vnaSa do estetického osvojovania si skutoc¢nosti
mnohorakost’ estetickych vzt'ahov, zdanlivi ndhodnost’, nieCo svojské ¢i nové a zvlastne, ¢im sa
proces obrazovo-zvukového vnimania ustavi¢ne rozsiruje a obrodzuje. Zakladom filmovej tvorby sa
stali nie len zanrové rozdelenia ale taktiez vyrazové prostriedky pribuznych umeleckych disciplin:
literatury, divadla, fotografie, vytvarného umenia, architektary, hudby atd’. Vplyv pribuznych umeni
na film sa prejavoval nielen vo vyuzivani ich predchadzajucich skusenosti, ale aj v tom, Ze sa pre
neho tieto skusenosti stali istym podnetom k hl'adaniu vlastnych zdkonov vyjadrovania ¢i dokonca
vlastnej podstaty a zmyslu, pretoze az po prvom pouziti strihu v ramci Brightonskej Skoly sa
ukazalo, ze film dokdze byt sebestatnym dramatickym umenim s vlastnym vyjadrovacim
systémom. Vyjadrovanie filmu je predovSetkym vizualne, ¢im sa stdva pribuznym s vytvarnym
umenim, pretoze jeho hlavnym zZivlom je predovsetkym svetlo az potom farba, tvar a zvuk. Nema
vSak predmetnu existenciu, pretoze je dejom, ¢im sa zase stava pribuznym s liter&rym umenim.
Jeho jedinymi vlastnymi vyrazovymi prostriedkami st len ¢as a pohyb, teda rytmus a preto sa stava
dynamickym, narozdiel od fotografie a literatary, ktoré ho podl'a mnohych filmovych teoretikov

predchadzali.3”

Filmové dielo mdze byt Stylizované v kazdej jeho zlozke. Pozname vSak tri zékladné
kategorie: obraz, zvuk a herectvo. Kazdé4 z tychto zékladnych kategorii méd mnozstvo vlastnych

blizsie Specifikovanych podkategorii.

37 ZVERINA, J. Znakovost obrazové slozky filmu, Praha: CSF, 1968, str. 104
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4.1. STYLIZACIA OBRAZU

Stylizaciu obrazu delime na Stytri bliz§ie Specifikované podkategorie a tymi si:
predsnimacia Stylizdacia, snimacia Stylizdcia, skladobna Stylizdcia a napokon kategoria obrazovej

postproduckie.

Predsnimacou obrazovou Stylizdaciou je vsetko, ¢o snima kamera, teda vsetko to,
¢o sa nachadza na mizanscéne. Inymi slovami vyprava, scénografia a herci. Niet divadla bez
cloveka, ale filmovy pribeh moze prebiehat aj bez hercov.’® K samotnej a mozno nevedome;j
Stylizécii autorov dochadza prave uz pri sfilmovani scenara, kde je napriklad literarny opis herecke;j
akcie opisany hoci aj na pat’ riadkov, no vo filme to mozno znamena jeden kratky zaber. Vraciame
sa teda znova k povodnému vyznamu slova Stylizacia, ktorym je zjednoduSovanie. Ak sa vSak
v literarnom opise napr. prostredia, kostymu alebo vizualneho efektu nachadza len jeden riadok,
Stylizacia tu naopak znamena skomplikovanie, pretoze je potrebné koncepcéne navrhnut’ a postavit
celt dekoréciu ¢i usit’ kostym, alebo vytvorit’ dany efekt. Vyznam Stylizdcie v tomto zmysle zélezi
od druhu literarneho opisu. Vizie s akymi sa scenare piSu sa naplnia len vel'mi zriedkavo podla
povodnych predstav autora, ak vobec, pretoze pri pisani su vzdycky v abstraktnej rovine, pricom
realizdcia moZe prindSat’ mnohé necakané okolnosti a obmedzené realizaéné moznosti a uz len tym,
ze je film kolektivnym dielom, nemozno predpokladat’ ani pri tych najkonkrétnejSich skicach, aby
architekt vytvoril presne to prostredie, ktoré si scenarista “vysnival.” Dochddza tu teda k d’alSej
Stylizacii ak pod pojmom Stylizdcia rozumieme spominané ‘“zjednodusenie” ¢i naopak
“skomplikovanie.” Pri¢inou pri zmene pohladu na interpretdciu diela, ktord v tvorivom procese
zohrava zavaznu ulohu, nie je iba dokaz diferencidcie medzioborovych vztahov a realizacnych
moznosti, ale aj ideovo-estetické citenie jednotlivych kreativnych zloziek, ktoré do diela chtiac ¢i
nechtiac vkladaju kus svdjho autorstva, pretoze film je uz spominanym kolektivnym dielom.
Charakter a kvalitu tychto medzioborovych vztahov urcuje predovSetkym vysledny tvar

dramatického diela, podmieneny zanrovou a Stylovou koncepciou, najmé vSak formou, ktorou sa

autonémne literarne dielo v adaptaénom procese pretimocilo do jazyka inej umelecke;j Struktury.?®

33 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 162

39 MIHALIKOVA, G. Estetické paralely a osobitosti vzt'ahu literatury, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 38-39
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Scénografia méd svoje d’alSie podkategorie ako su stavba - kulisy, kostymy, rekvizity ¢i
masky, ktoré reprezentuju ich predstavitelia, ktorymi st celé timy architektov, modelarov,
scénografov, kostymérov, rekvizitarov a maskérov. Prostredie vo filme teda mdze nadobudnut
na vyzname, nemusi to byt len “nddoba” pre udalosti ale méze dynamicky vstipit’ do narativnej
akcie. 0 Obzvlast pri Stylizovanych zanrovych filmoch ako napr. fantasy film Charlie a tovaren
na cokoladu (2005) od reziséra Tima Burtona alebo spominany “neplanovany” sci-fi film 2001
Space Odyssey (1968) od reziséra Stanleyho Kubricka. Dnes uz vSak prostredie moze byt vytvorené
celé digitalne prostrednictvom technologie CGI4! a cely film sa s hercami modZe natocit’ pred
trikovym zelenym platnom ako tomu bolo napriklad v pripade filmu Alica v krajine zazrakov (2010)
od reziséra Tima Burtona. Na takomto Stylizovanom, pocitacovo vytvorenom prostredi ale takisto
pracuje architekt, concept artist a mnoZzstvo d’alSich vytvarnikov, ktori vytvoria navrhy, skice alebo
dokonca miniatiirne modely tohoto prostredia a podl'a tychto konceptov vytvoria grafici a animatori

3D prostredie v pocitaci.

V rdznych filmoch moézu byt kostymy vel'mi Stylizované, aby pritahovali pozornost
vyhradne svojou vytvarnou kvalitou. Kostymy ale m6zu hrat' v rozpravani aj dolezita motivacnu
a kauzalnu rolu.#? Kostym totiz na zaklade vizualneho vnemu do velkej miery vytvara postavu a jej
charakter, preto by nemala byt volba kostymov zo strany autorov akokol'vek podcenend, pretoze
vhodny a vystizny kostym castokrat Setri ¢as pri exponovani postavy a jej nasledného vyvoja, s ¢im
suvisi prave farba kostymu, ktord moze vyjadrovat’ ur¢ité vnitorné emocné rozpolozenie postavy,
takisto druh kostymu moéze definovat ¢i uz spoloCenské postavenie napr. uniforma, socidlne
zaradenie napr. staré, obnosené a Spinavé obleCenie ¢i naopak ¢isto nové, moderné a Stylové modely
alebo povahu resp. charakter postavy napr. Specificka pokryvka hlavy alebo tricko s potlatou
obl'ibenej kapely. Poznadme aj Specificki kategdriu kostymovych filmov, ktorymi vécésinou
oznacujeme historické filmy napr. Amadeus (1984) od reziséra MiloSa Formana ¢i Titanic (1997) od
reziséra Jamesa Camerona, ktory je vSak ale hybridnym, nakolko sa jeho dej odohrava ako
v readlnom case, tak v minulosti prostrednictvom spomienok, ktoré vSak tvoria va¢Sinu deja. Medzi

kostymové filmy radime taktiez filmy odohrdvajuce sa vo vlastnom fikénom svete ¢i dobe,

40 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 162

41 Skratka pre anglicky vyraz Computer-generated imagery, ktory v preklade znamena pocitatom
gerenovany obraz.

42 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 166
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ako napriklad film Martix (1999) od autorskej dvojice Lana Wachowski a Lilly Wachowski, pre
ktori je prizna¢ny urCity druh, §tyl a typ odievania, narozdiel od realneho sveta a doby,
v ktorej zijeme. Medzi kostymové filmy mozno zaradit’ aj filmy zo Zanru fantasy, ako napriklad
spominany film Alice in Wonderland (2010), pretoZze aj napriek tomu, ze sa odohravaju
v neidentifikovateInom ¢asovom resp. dobovom kontexte, Castokrat Cerpaju z redlnych historickych
odevnych slohov, ktoré ale transformuvavaju podl'a potreby pribehu filmu a charakterov postav na

svoj obraz.

Licenie a masky boli v zac¢iatkoch kinematografie vel'mi dolezité, pretoze bez neho by tvére
hercov nebolo dobre vidiet' na filmovom materidly, ktory sa vtedy pouZival, pretoZe mal nizku
svetlocitlivost. Aby sa vzhlad hercov na platne umocnil, pouZziva sa liCenie ré6znymi spdsobmi
dodnes. Ci uz realistické (estetické korektiry akné, kruhy pod oami, make-up atd’.)
alebo Stylizované (masky nadprirodzenych ¢i fiktivnych postdv, rozne protézy atd.). Jednou
z obvyklych uloh maskéra byva aj premena hercovho vzhladu do podoby nejakej skutocnej
historickej postavy, ako tomu bolo napriklad vo filme Zeleznd Lady (2011) od rezisérky Phyllidy
Lloyd, v ktorom herecka Meryl Streep tvarnovala realnu postavu byvalej britskej premiérky
Margaret Thatcherovej alebo vo filme Hodiny (2002) od reZiséra Stephena Daldryho, v ktorom
herecka Nicol Kidman stvarniovala redlnu postavu britskej spisovatel’ky Virginie Woolfovej.+3
V tomto pripade sa jednd o zliCenie realistického a Stylizovaného licenia. V poslednych
desatroCiach sa maskérske umenie rozvinulo v suvislosti s popularitou hororov, fantasy a sci-fi
filmov, v ktorych sa vyuzivaju ¢asto rozne modelovacie zmesy ako su latex a silikon na vytvorenie
roznych nadbyto¢nych organov a vrstiev umelej koze ako napr. vo filme Noznicovoruky Edward
z roku 1990 od reziséra Tima Burtona. Vo filme Terminator (1984) od reziséra Jamesa Camerona
sa dokonca vyskytuje kombinécia redlnych resp. praktickych masiek a “digitdlnych masiek,”
vytvorenych prostrednictvom pocitacovych trikov. Tito kombinaciu neskér James Cameron tplne
nahradil “digitdlnymi maskami” vo filme Avatar (2009), kde uz ale zrejme nemoZzno hovorit
o maskach ako takych, ale skor o vytvoreni absolttnej digitalnej podobizne herca vo virtudlnom
prostredi, do ktorého sa prenasa jeho herecky vykon prostrednictvom technoldgie motion capturing,
ktora spoc¢iva v zaznamenavani jeho pohybov a mimiky vd’aka Specidlnym bodom, umiestnenych
na strategickych miestach tela a tvare, ktoré pocitaCovy softvér cez kameru rozpoznava,

zaznamenava a spracuvava v realnom case. Takto zaznamenana simuldcia pohybov a mimiky

43 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 170
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na digitalnej kostre, dostdva vdaka grafikom vysledny tvar, ktory je v dneSnej dobe casto
zamenitelny za ten skuto¢ny. Masky su teda pre vytvorenie rysov postavy alebo pri motivécii

dejovej akcie rovanko doélezité ako kostymy a scénografia.44

Snimacou obrazovou Stylizdciou je prave kamera, jej sposob a §tyl snimania, volitelny
na zaklade nasledovnych parametrov. Pouzitie réznych typov formatov obrazu, pozname napriklad
akademicky format 1:1,37, Standartny 4:3, Sirokouhly 16:9, panoramaticky 2:1 atd’., pouzitie
roznych velkosti objektivou od vel'mi Sirokych tzv. fish eye45 s ohniskovou vzdialenostou od 8mm
cez uzke tzv. portrétové S0mm az po teleobjektivy 300mm. S velkost'ou objektivou stvisi zaroven
aj ich svetelnost, kde plati pravidlo, ¢im S§irSi objektiv je, tym ma v&acSiu priepustnost’ svetla,
na zéklade ohniskovej vzdialenosti a clony. Do obrazovej Stylizacie patri taktiez pouzitie réznych
farebnych filtorv a predsddok (polené, celoplosné) a expozi¢nych filtrov (napr. ND filter4s),
¢i pouzitie r6znych druhov filmovej suroviny od farby (Ciernobielat’ a farebna*® alebo striedavo*?)

cez rozne velkosti jej formatov (8mm, 16mm, 35mm a 70mm) az po jej svetlocitlivost’.

4 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 172

45 Anglické vyraz fish eye, ktory v preklade znamena rybie oko. Ukazkovymi prikladmi vyuzitia
tohto druhu Sirokého objektivu su napriklad autorské filmy Favoritka (2018) od gréckeho reziséra
Yorgosa Lanthimosa a Requiem za sen (2000) od amerického reziséra Darrena Aronofskeho.

46 Skratka pre anglicky vyraz neutral density filter, o v preklade znamena filter s neutralnou
hustotou. Tieto filtre sa pouzivaji na redukciu mnozstva svetla prenikajiiceho do snimaca kamery.
Umiestiiuju sa pred objektiv kamery pomocou externej predsadky, zvanej kompendium, ktora slazi
ako “zasuvnik na vSetky optické filtre a zaroven sa nai mozu pripevnit’ aj klapky, ktoré zabranuja
parazitnému lamaniu lacov svetla v objektive.

47 V rédmci obrazovej Stylizdcie a nie dobovych technologickych obmedzeni bola ciernobiela
filmova surovina pouzita napriklad vo filme Schindlerov zoznam (1993) od amerického reziséra
Stevena Spielberga, ktorej frangmenty vSak boli postprodukéne dofarbované v rameci jednotlivych
symbolickych sekvencii, napr. diev€atko v ruzovom kabate alebo horiaci plamienok sviecky.

48 Ohl'adne pouzitia farebnej filmovej suroviny sa zrejme neda vel'mi uvazovat' v zmysle obrazove;j
Stylizacie, nakolko velké percento filmov je farebnych takpovediac “automaticky,” a to bez
akéhokol'vek hlbsiecho zdmeru ¢i zmyslu, avSak pouzitie samotnej filmovej suroviny a nie
digitalneho sposobu snimania uz mozno povaZovat' za formu obrazovej Stylizacie a umeleckého
zameru.

49 Ukazkovy film, ktory pracuje so striedanim farebnosti filmovej suroviny je bez pochyb
Carodejnik z krajiny Oz (1939).
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Dalej sem patri pouZitie réznych typov pohybu kamery ako st jazda3® Steadicam,’! opticka
transfokacia,>? panorama,>® rameno,>* dron,> SnorriCam’®, ru¢nd kamera ¢i naopak klasicka
statickd kamera a pouzitie réoznych nekonvecnych typov rakurzov ako napriklad nadhlad
¢i podhl'ad. No a v neposlednom rade pouzitie r6znych druhov nasvietenia scény ako napriklad
prirodzené alebo Stylizované svietenie, s ¢im suvisia aj typy svietenia na zdklade intenzity
dopadajticeho svetla a tienia, ktorymi st napriklad mikké alebo ostré svietenie, d’alej smery

svietenia napriklad bo¢né svetlo, zadné svetlo, nazyvané aj kontra atd’.

50 Kamerova jazda alebo anglicky camera dolly funguje na principe kamery pripevnenej o vozik na
kolieskach, ktory je umiestneny na kolajnicovej drdhe. Tento princip modZe reprezentovat aj iné
podobné zariadenie. SlUzi na vytvaranie plynulych vodorovnych pohybov kamery.

31 Steadicam je druh mechanickych stabilizatorov obrazu, uréeny pre filmové kamery, ktory vynasla
Garrett Brown v roku 1975. Mechanicky, na principe opruzeného ramena, izoluje kameru od
otrasov a pohybu kameramana, ¢o umoziuje plynuly hladky zéber, podobny Dolly jazde, aj ked’ sa
kameraman pohybuje po nepravidelnom povrchu.

52 Opticka transfokacia funguje na logickom principe “jazdy,” teda priblizovani sa ku snimanym
objektom ¢i dejom, ¢im sa meni velkost’ zdberu, napr. z celku do detailu. Pri tomto sposobe sa vSak
kamera nehybe ale stoji na mieste. Meni sa len mechanicka ohniskové vzdialenost’ v objektive. Aby
tento princip bolo mozné previest’, je potrebné aby objektiv obsahoval transfokéator, teda rozpétie
ohniska, napr. od 24mm do 50mm apod. Pri pevnom objektive s nemennou ohniskovou
vzdialenost'ou je to samozrejme vylacené. Jestvuje taktiez digitalna transfokacia, anglicky digital
zoom, ktora taktiez funguje na principe priblizovania sa ale nie mechanicky. Totiz ku transfokacii
dochadza len digitalnym zvacSovanim obrazu resp. pixelov. Mechanicka transfokacia a digitalna
transfokacia vSak mézu aj spolupracovat’ a to v réznych domacich videokamerach tak, ze ked’
mechanické ohnisko ddjde na svdj koniec, nastipi digitadlne “priblizovanie.”

33 Panorama alebo anglicky panning v preklade znamend Svenkovanie alebo sledovanie objektu.
Je to oznacenie pre horizontalny alebo vertikalny rotaény pohyb kamery, stojacej na mieste.

54 Rameno alebo anglicky jib, funguje na principe kamery pripevnenej na jednom konci “hojdacky”
a protizavazia s ovladacimi prvkami kamery na druhom konci. Bod vyvazenia sa nachddza blizsie k
protizavaziu, ktoré umoziuje koncu ramena, ktoré ovldda kameraman, pohybovat’ s kamerou
predizenym oblikom. Rameno obvykle umoziuje vertikalny a horizontalny pohyb kamery alebo
ich kombinaciu. Vyuziva sa hlavne na zvlastne pohyby a plynulé zmeny rakurzov napriklad z
nadhl'adu do podhl'adu a naopak.

> Dron alebo anglicky drone je dialkovo riadené, bezpilotné, motorové, lietajuce zariadenie
s pripevnenou kamerou na sebe, ktoré prevazne slizi na zaznamendvanie zaberov z vtacej
perspektivy. Castokrat v praxi nahradza rameno, jazdu ¢i dokonca steadicam, vd’aka jeho obratnosti.

56 SnorriCam je kamerové zariadenie, ktoré je pripevnené k hrudniku herca tvarou k nemu. Ked
herec kraca, vznika dojem, Ze sa nehybe v priestore a vSetko sa deje okolo neho. Ukazuje divakom
dynamicky pohlad z perspektivy herca a poskytuje divdkovi neobvykly pocit zavratu. Americky
rezisér Darren Aronofsky toto zariadenie pouziva s vel’kou obl'ubou vo svojich filmoch Requiem for
a Dream (2000) a Pi (1998).
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Kazdy hrany film aj “ten” vysostne neStylizovany, je vSak bezpodmienecne Stylizovany
prinajmensom obrazovo, uz len tym, ze je vObec zaznemenany resp. sfilmovany ako sme
sa dozvedeli uz v predoslej kapitole. Odhliadnuc od diferenciacie literdrnej predlohy, resp. scendra
a vysledného diela je tu eSte samotnd kamera. Kamera totiz aktivne Stylizuje a vyvolava silny
obrazovy reflex, pretoze kazdy pojem zobrazovania, ktory sa buduje na principe nejakej ilizie musi
mat’ priestor pre pripadné odchylky a urcitu diferencidciu moznosti, pocnuc nevyhnutnou selekciou,
redukciou ¢i samotnou S$tylizaciou a odklonom od vernej popisnosti, inak sa znova jedna
o “prepis” reality.s7 Estetické principy obrazovej kompozicie filmu nie st a ani nemdzu byt
ustdlené, pretoze kazdé jedno filmové dielo si ziada individudlny pristup a iné vyrazové
¢1 kompozi¢né postupy. Slobodny systém umeleckej praxe vSak umozZiiuje permanentné
obohacovanie arzendlu vyrazovych moznosti kameramanskej prace a Castokrat je to zasluha aj
novych technologickych vymoZenosti ako aj interakcie s konkurenénymi médiami.s8 Medzi
odbornikmi koluje dokonca znamy slogan, Ze kamera je ako Kyklop a ramci svéjho ztzeného
zorné¢ho pol'a ma vel'mi prisnu kompozi¢nu logiku, stylotvorné znaky dotvarané charakteristickou

vytvarnou invenciou kameramanského rukopisu.>®

Takisto farba na filmovom platne, rovnako ako na platne maliarskom, nie je iba
prostriedkom interpretacie vonkajsej podoby javov a predmetov. Farebna Skala hra totiz dolezitd
ulohu nie len v zdberoch krajiny ale aj v zobrazeni vnutornej podoby skiimanej postavy, pretoze
farba je dolezitym prostriedkom psychologickej charakterizacie dramatickej postavy, obzvIast pri
kostymovej Stylizacii.®% Ked’ hovorime o farbe, hned’ mi napada film Vykriky a Sepoty (1972) od
reziséra Ingmara Bergmana, ktory podl'a jeho slov vnimal od malicka duSu ako Cervenu a pretoze
tento film je o zadkutiach l'udskej duse, vSetky interiéry, v ktorych sa film odohrava su Cervené

a prave toto zvolenie farby definovalo cely vizualny styl tohto filmu.6!

57 MIHALIKOVA, G. Estetické paralely a osobitosti vztahu literatiry, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 80

58 MIHALIKOVA, G.. Estetické paralely a osobitosti vztahu literatary, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 79

59 MIHALIKOVA, G. Estetické paralely a osobitosti vztahu literatary, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 80-81

60 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 334

61 BERGMAN, 1. Sepoty a Vykfiky, Praha: Paseka, 2001, str. 71
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Skladobna stylizdcia je sposob zoradenia, vyskladania a spojenia vsetkych uz nasnimanych
predsnimacich kategoérii (zdberov) za sebou, teda strih, v ktorom mozno uplatnit’ taktieZ mnozstvo
vyrazovych prostriedkov strihovej skladby od bezného kontinudlneho strihu cez pouzivanie
jump-cutové2 az po flashbacky a retrospektivy, ¢o uz ale presahuje do celkovej dramaturgie

a zanrovej Stylizacie.

Kategoria obrazovej postproduckie v minulosti nazyvana aj laboratérne spracovanie,3
zodpovedd za celkovy obrazovy vystup filmu. Od tvodnych titulkov filmu cez najroznejSie

vizuélne efekty (retus,®* VFX,%5 CGI®®) a farebné korekcie az po konecné titulky filmu.

Pri filmoch vytvarnikov zrejme ani nie je vhodné hovorit' o Stylizacii, pretoze realitu
interpretuju programovo, no casto podobnymi vyjadrovacimi prostriedkami, ako ich kolegovia
z dokumentareho a hraného filmu, napriklad: rozostrenym obrazom, doéslednou obrazovou
kompoziciou, spomalenymi zabermi, rapid montazou, Stylizovanymi zvukovymi ruchmi, hudbou

atd’. Pre tieto filmy je charekteristickd vyznamova mnohoznac¢nost’.67

62 Jump-cut je anglicky vyraz, ktory v preklade znamena priskocenie. Jedna sa o tzv. “ostry strih,”
ktorého vyslednym efektom je skok v ¢ase v ramci rovnakej polohy kamery a snimaného objektu ¢i
deja alebo skok po ose z hl'adiska velkosti zdberu. Napr. priskok po ose z celku do detailu, bez
zmeny Uhlu kamery.

63 Pred prichodom digitadlnych technolégii sa bezpodmienecne kazdy film nakracal resp.
zaznamenaval na filmovl surovinu, ktord bezprostredne podliehala néaslednému laboratornemu
spracovaniu, teda tzv. vyvolaniu. Okrem vyvolania sa mechanicky resp. laboratérne spracovavali aj
vSetky obrazové efekty, farebné korekcie a taktiez titulky.

64 Retu$ z povodného anglického slova retouch, ¢o v preklade znamend oprava alebo zmena je
graficka disciplina, ktorej ucelom je pomocou ex post vykonanych Uprav a zmien, vyvolat’ iluziu
vysledného obrazu, ktory by nebolo mozné dosiahnut’ v skuto¢nosti.

65 Skratka pre anglicky vyraz special vissual effects, ¢o v preklade znamend Specidlne vizualne
efekty. Je to proces, pri ktorom sa digitalne manipuluje s uz nasnimanym obrazovym materidlom
mimo kontext zivej resp. redlne natocenej akcie.

6 Skratka pre anglicky vyraz Computer-generated imagery, ktory v preklade znamena pocitatom
gerenovany obraz.

67 ADAMOVE, J. Experiment a $tylizdcia reality v audiovizudlnej kultire na Slovensku [online].
Bratislava: VSMU, 2013, str. 3
Dostupné z: < https://monoskop.org/images/f/f1/Adamove Jan Experiment
_a stylizacia reality v_audiovizualnej kulture na Slovensku.pdf >
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4.2 STYLIZACIA ZVUKU

Stylizaciu zvuku delime na dve kategorie, ktorymi st diegetickd a nediegetickd.

Diegeticka Stylizacia zvuku nestvisi len s tym, ¢i poCujeme to, co vidime na obraze ale
hlavne s tym, ako to po¢ujeme. Ako, znamena, ¢i je diegeticky zvuk (ruchy,® atmosféry,®® hovorené
slovo70) synchronny s obrazom, ¢i je skresleny napr. réznymi zvukovymi efektami, alebo ¢i je
realny (zvukové halucinécie) alebo dokonca pouZziva zvlastne zvukové prechody zo scény do scény

napr. doznenie repliky z predoslej scény v tej nasledujicej a pod.

Nediegeticka Stylizdacia zvuku suvisi so vSetkym, ¢o poc¢ujeme ale nevidime na obraze zdroj
pochadzajuceho zvuku ¢i hudby. Sem patri pouzitie komponovanie filmovej hudby, pouzitie
roznych zvukovych vyznamovotvornych motivov ¢i hovorené slovo (komentar - rozpravac).
Samozrejme, vymenované Stylizacie su iba priklady, zastupujice bohat$i arzendl vyrazovych
prostriedkov zvukovej zlozky vo filme. Jednotlivé Stylizacie sa navySe mdzu navzijom rdzne
dopinat’ a kombinovat'. Zvukovej $tylizacii filmu méZu zna¢ne napovedat’ aj vyrazové prostriedky

typické pre zvoleny zaner rozpravania pribehu.

68 Ruchy su konkrétne deatilné zvuky, ktoré vydavaju konkrétne predmety, napr. odomknutie dveri.
% Atmosféry st zvuky okolia a prostredia, napr. hlu¢na reStauracia alebo vlakova stanica.

70 Hovorené slovo st dialogy ¢i monoldgy postav alebo hlasovy komentar.
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4.3 STYLIZACIA HERECTVA

Stylizacia herectva do velkej miery zélezi od Zanru filmu a od §tylizacie deja samotného.
Tak, ako by “spravne” malo byt’ herectvo vo filme civilné resp. filmové, tak takisto nim vobec byt
nemusi a moze byt naopak divadelné - muzikalové resp. Stylizované (pantomima, spev, groteska
atd.), pretoZze medzi rezisérmi a teoretikmi sa neustale vedie spor o tom, ako ma také “spravne”
herectvo vyzerat’. Civilné herectvo sa teda stalo zauzivanym resp. ustalenym kompromisom, vd’aka

jeho moznosti priblizit’ sa ¢o najblizsie realite.

Herecky vykon sa skladéa ako z vizualnych prvkov (zjav, gesta, vyrazy tvare - mimika) tak
zo zvukovych prvkov (hlas a d’alsie zvukové prejavy).”! Casto sa od hercov vyzaduje realisticky
prejav ale ponatie realistického herectva sa v dejinach filmu meni.’? Pomerne Stylizovane dnes
mozu pdsobit’ nakoniec aj tie najprirodzenejsSie herecké vykony zo sedemdesiatych rokov minulého
storo¢ia. Vykon herca je sucastou celkovej mizanscény a preto vo filmoch mézeme néjst” Siroku
Skalu hereckych stylov. Teda namiesto toho aby sme predpokladali, Zze herectvo musi byt
realistické, mali by sme sa snazit' porozumiet’ tomu, aky $tyl herectva odpovedd danému filmu.
Pokial’ s poniatim filmu, jeho pribehu a stvarnenia ladi skor nerealistické herectvo, schopny herec sa
bude snazit’ predviest’ prave takyto vykon. Jasné priklady nerealistického herectva mézeme vidiet
vo filme Carodejnik z krajiny Oz (1939) od pitice rezisérov Victora Fleminga, Georgea Cukora,
Mervyna LeRoya, Normana Tauroga a Kinga Vidora, pretoZze sa jedna v prvom rade o muzikal,
nie o to, Ze obsahuje fantazijny pribeh.”?> Pomerne cilivné herectvo v ramci fantazijného pribehu

moézeme ndjst’ napriklad v sage filmov Harry Potter (2001-2011).

71 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 182
72 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 182

73 THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. Uméni Filmu, Praha: NAMU, 2011, str. 183
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V rédmci hereckej Stylizdcie sa mdzu taktiez uplatnit’ rozne herecké techniky od Diderotovho
hereckého paradoxu,’# cez Stanislavského techniku Actor’s Studio’>

az po Brechtov scudzovaci efekt.76

Ak hovorime o Stylizovani herectva alebo postav v nezdnrovom filme, nemali by sme
opomenut’ doblezitost’ toho, ze kazda postava musi byt do urcitej miery a urCitym spdsobom
archetypalnou ale zaroven absolutne uritou a originalnou osobnostou aby nebola len akousi
karikatarou zo z&nrového filmu ale Zivou postavou, hoci je z Casti sama o sebe alebo jej prejav

Stylizovany.”’

Belinskij dokonca tvrdil, Ze u skuto¢ne talentovaného autora je kazda jeho postava typom
a kazdy typ je pre itatela znamym neznidmym.78 Stylizovanost’ prejavu &i stvarnenia vyvazuje jeho
doveryhodnost’ charakteru. Borev sa vSak domnieva, Ze nie je uplne vhodné oproti sebe radikalne
stavat’ charakter-osobnost’ a charakter-typ, pretoze charakter-osobnost’ je charakter zov§eobecnujuci
javy skuto€nosti so zvlaSt rozvinutou individudlnostou a charakter-typ je individualizovany
charakter so zvlast' rozvinutym, zvlast Sirokym zovSeobecnenim javov skutocnosti. Nie je vSak
medzi nimi ziadna presnd hranica a tym padom su obidva spOsoby vytvdrania charakterov

v sucasnom realistickom umeni prijateI'né.” A pokial’ ide o otazku herca: “Kto som...?”

74 Herecky paradox je dramaticka esej, ktorej autorom je franctzsky filozof, estetik a spisovatel
Denis Diderot. Objastiuje v nej na tedretickej trovni, Ze “vel’ki" herci vnatorne neprezivaji emdocie,
ktoré navonok prejavuju.

75 Actors’ Studio je herecka technika, ktorej autorom je rusky herec, divadelny rezisér, teoretik
a pedagog Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij. Je zaloZzend na psychoanalytickom rozbore
motivacii stvarnovanej postavy, ktora od herca vyzaduje objavit v sebe povahovu podstatu a
podobu hraného charakteru. Jedna sa o tzv. absolutne psychické a fyzické vzitie sa do charakteru
resp. “byt postavou.”

76 Scudzovaci efekt je herecka technika, ktorej autorom je nemecky dramatik Bertolt Brecht v ramci
jeho konceptu epického divadla. Zmyslom tohto efektu je zabranit' tomu, aby divak dielo iba
pasivne pozoroval. Snazi sa, aby o nom taktiez uvazoval a pokusal sa ho spojit’ so skutocnou
situaciou. Vac¢sinou je jeho prevedenie zamerne Stylizované a to ¢i uz verSovanym vyjadrovanim
hercov alebo nerealistickym prostrednim, v ktorom sa odohrava ¢i inym prvkom, ktory zdmerne
nezodpoveda realite. Dal§im wcelom zcudzovacicho efektu moéze byt oZivenie diela, uputanie
divékovej pozornosti ¢i nadviazanie kontaktu s nim.

77 ENGELS, B. O uméni a literatuie, Praha: Svoboda, 1951, str. 137 a str. 128
78 ENGELS, B. O uméni a literatuie, Praha: Svoboda, 1951, str. 128

79BOREYV, J. B. Zékladni estetické kategorie, Praha: Nakladatelstvi politické literatury, 1963, str.348
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Akéa je nasa odpoved’ ako autorov? “Si trindstrocny chlapec? Si automechanik? Manzel?”
Nie, vSetky tieto odpovede su totiz statické, herca I'ahko ochromia a nikam ho neposunt. Hl'adat’
odpoved’ na tito otazku je pre kazdého Cloveka pracou na cely Zivot a ¢im viac sa starnutim
objavujeme tym viac zistujeme, Ze sa vlastne vobec nepozname. Tak ako teda mozeme hercovi
odpovedat’ na otadzku, ktord sa tyka druhej osoby, ked’ na fiu nepozndme odpoved ani v pripade
seba? Nijak. Kazda postava si zije svoj vlastny zivot a meni sa v Case na zaklade okolnosti,
preto ak sa rozhodneme pre Stylizaciu hereckého vykonu, dajme hercovi slobodu aby nam navrhol
vSetky polohy, ktoré sit v medziach daného charakteru. Ak od nas dostane “zelent” na Stylizaciu,
bude sa citit’ ovela slobodnejSie a sam svojim chdpanim a interpretaciou dant postavu obohati.80
Filmové platno ma totiZ ovela prisnejSie poZiadavky na l'udska individualitu herca neZ divadelné
javisko. Tato individualita musi v istych detailoch stotoziiovat' herca, jeho osobny charakter,
temperament a fyzické danosti s postavou, ktort herec vytvara. Film odhal'uje osobnost’ herca ovel’a
ukrutnejSie nez javisko, pretoze ho ukazuje aj vo vel'mi intimnych okolnostiach, ktoré vsak vobec
nemusia byt’ rozhodujuce pre vyvin hlavnej myslienky filmu ale sluzia ako doplnok jeho zZivého
charakteru.8! Aj Stanislavskij priznava fakt, ze filmovy “realizmus” mal vplyv na vybudovanie jeho

bNY3

vlastnej hereckej techniky, pretoze citil potrebu vytvorit’ “naozajstného herca,” ktory si film a svet

ziadal 82

Po vymenovani tychto druhov Stylizacii je dolezité podotknut, Ze so Stylizdciou formy
sa bytostne spaja Stylizacia obsahu, teda scendru a samotné¢ho pribehu. Nato aby vSak film bol
Stylizovany obrazovo, zvukovo alebo herecky vobec nepotrebuje Stylizaciu obsahovi. To je prave
zaujimavé na celej problematike zaner vs. nezéner. Jediny rozdiel medzi tymito dvoma rivalmi
je ich obsah, teda scenar a nie ich forma. Prave scenar vymedzuje hranice a nie kategorie Stylizacie.
Pokial’ mame absolutne realisticky pribeh filmu ale napriklad postavy v iom su kostymovo farebne
zladené, stale ostadva nezdnrovym ale uz je vyrazne vytvarne Stylizovanym, tym vsak nestrdca na
svojej sile €1 uveritel'nosti, pokial’ tdto Stylizacia nie je samozrejme ndhodny formélny manierizmus
autora ale ma aj svoje obsahové opodstatenie, napr. farebny vzt'ah dvoch postav, moze vyjadrovat’

ich vntitorné vzajomné rozpoloZenie.

80 DONNELLAN, D. Herec a jeho cil, Praha: Brkola s.r.o., 2007, str. 81
81 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 302

82 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 353
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Ak by sme pre experimentovanie vo filme pouzili pojem audiovizuadlna poézia,

tak filmy vytvarnikov su tym najodvaznejsim protestujucim proti diktdtu prozy.s3

Emocny a esteticky zazitok, ktory nam film sprostredkuvéva, je v porovnani s jeho prvotnou
literarnou predlohou transformovany, modifikovany a znasobeny vplyvom viacerych umeleckych
zloziek, no zaroven dochadza aj k urcitej redukcii vychodiskového materidlu, pretoze medzi
réznorodymi umeleckymi zlozkami neexistuje vztah rovnosti. Literatara totiz pouZziva “hotové”
slova, zatial’ o film pouZziva obrazové znaky, ktoré nie si dané ako literarny slovnik ale musia sa
vytvorit. Slova su totiZ abstraktné v rovine imaginacie a filmové obrazy naopak vel'mi konkrétne,
aj ked’ mozu interpretacne na symbolickej rovine znamenat' nie¢o uplne iné, nez to ¢o ukazuji.

Preto je film iraciondlny a zaroven predmetny.

Film je snovou iracionalnou priserou, ktoru len naucili akymsi vyjadrovacim konvencidm, ktoré
potom viedli k zbytocnym prirovndavaniam s divadlom c¢i romdanom...

A zbytocnym preto, pretoze filmu chyba raciondlnost.$4

VSetky znaky literarnej predlohy preto nemozno pretlmocit’ do audio-vizualnej vyrazove;j
sustavy filmu a preto sa v priebehu filmovej adaptacie povodnej literarnej predlohy musi vytvorit
nova umelecka realita, reSpektujuca vychodiskové dielo, pretoze vysledny tvar filmu je vzdy
podmieneny syntetickou skladbou vsetkych umeleckych zloziek, ktoré sa podiel’aji na jeho vzniku.
Proces tejto tvorivej syntézy, z ktorej film vznikd, si preto vyzaduje tvorivého koordinatora
¢1 veducu umeleckt osobnost’, ktord by tento realizacny proces urcitym koncepcnym spdsobom
zosuladovala a zjednocovala. Na cele tejto jednotiacej aktivity stoji vzdy rezisér ako ten
najdolezitej$i a najrozhodujucejsi Cinitel obsahovej a formdlnej Sktruktiry filmového diela.
Vzhl'adom nato, Ze film je kolektivnym dielom, s castou viacerych umelcov najrozlicnejSich
profesii, je to filmovy reZisér, ktory ich ako veduci organizator priberd k spolupraci, ddva im

ciastkové ulohy a vtlaca celému realizacnému procesu jednotnti koncepciu i formu, preto rezisér

83 ADAMOVE, J. Experiment a $tylizacia reality v audiovizualnej kultire na Slovensku [online].
Bratislava: VSMU, 2013, str. 3
Dostupné z: < https://monoskop.org/images/f/f1/Adamove Jan Experiment

_a stylizacia reality v_audiovizualnej kulture na Slovensku.pdf >

84 ZVERINA, J. Znakovost obrazové slozky filmu, Praha: CSF, 1968, str. 76
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a iba on je poslednym filtrom tvorivého procesu. Len to, ¢o prechadza jeho autorskym vedenim sa
stdva umeleckym materidlom a vytvara ten svojrazny a zlozity svet, ktory je odrazom redlneho
obrazu skutocného sveta. A hoci je film syntetické umenie, stdle je a navzdy bude autorskym

umenim tak, ako kazdé iné.s85

Film je teda svojbytnou znakovou sustavou a umenim, ktoré transformuje zobrazovant
skuto¢nost’ ako nova formu pohybu v ¢ase. Podl'a Ejzenstejna je film prvé a zaroven jediné zivé
umenie zalozené na dynamike a rychlosti, ktoré je ale zaroveil navzdy zvecnené resp.
zakonzervované vd’aka svojej paradoxne statickej forme, ¢o mu umoziluje samostatnii vnutorna
existenciu nezavisli na tvorivom usili, z ktorého sa zrodilo, narozdiel od divadla, ktoré sa

zakazdym musi odohrat’ znovu. Preto je prave film ve¢nym umenim.86

85 MIHALIKOVA, G. Estetické paralely a osobitosti vzt'ahu literatary, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 58-60

86 MIHALIKOVA, G. Estetické paralely a osobitosti vzt'ahu literatury, divadla, filmu a televizie,
Bratislava: SFU, 1987, str. 60
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5. STYLIZACIA VO FILME DOGVILLE

Na demonStraciu Stylizdcie v nezdnrovom resp. autorskom filme som si ako ukdzkovy
priklad vybral film Dogville (2003) od danskeho reziséra Larsa von Triera, so stopaZou 140 mintt
v dansko-svédsko-franctizsko-norsko-finskej koprodukcii. V tejto kapitole sa budem jednotlivo
venovat’ vSetkym vys$Sie spomenutym kategoriam Stylizacie ako nastrojom k pomenovaniu emocie
a zazitku vo filme, na zéklade ktorych sa budem snazit dokazat’, ze vo filme prevladaji vSetky
spomenuté kategorie Stylizacie, majoritne v estetickej kategorii vznesSena,’” ¢im sa stdva absolitne

Stylizovanym napriek tomu, Ze je neZanrovy. Na zaciatok tejto analyzy si priblizime dej filmu.

Dej filmu sa odohrava v pokojnom horskom mestecku Dogville, v ktorom Zije pétnast
dospelych obyvatel'ov, niekol’ko deti a jeden pes. V zdanlivo obycajny vecer prichadza do mesta
krasna nezndma utecenkyna Grace, ktort vo filme stvarnila svetova herecka australskeho povodu
Nicole Kidman, ktora tu hl'adé utocisko pred svojimi prenasledovate'mi. Ako s prvym obyvatel'om
Dogyvillu sa zoznamuje s mladym spisovatel'om Thomasom Edisonom, ktory ju schova a prehovori
zvySok obyvatel'stva, aby Grace nechali zit' s nimi v mestecku. Grace kazdy deil na oplatku
vykonava pre kazdého obyvatel'a mestecka drobné prace. Ako Cas plynie, Grace si na zivot
v Dogville zvyka a obyvatel'ov si obl'ubi. Jedného dna vSak do mestecka prichadza policajt
a obyvatelom oznamuje, Ze patraju po Zene, ktora je zlo€inec a je na fiu dokonca vypisana odmena.
Na fotke je jasne vyobrazena Grace. Postavenie Grace sa v mesteCku po navsteve policajta razom
zmeni. Obyvatelia zaCinaji Grace zneuzivat, najprv k dalSej a d’alSej praci a postupne muzi
z Dogvillu Grace dokonca pravidelne navStevujii a sexualne ju zneuzivaju. Tymto spradvanim
obyvatelia hlboko zasiahni do zakladnych l'udskych prav a slobéd Grace, ¢im dochadza
ku konfliktu dvoch nevyrovnanych sil a dostavame sa do presnej definicie Styroch rysov vzneSena,
odvodenych podl'a Kanta a to st bolest’, konflikt, strhujuca hroza a slast. Postavenie psychicky
a fyzicky tryznenej Grace sa stale zhorSuje a tak sa poktsa o utek. Ten je vSak zmareny a Grace
nad’alej ostdva otrokom mesteCka. Z bezvychodnej situacie Grace nakoniec pomoze samotna
nenasytnost’ jej tryznitelov. Obyvatelia kontaktuju gangsterov, ktori Grace na zaciatku pribehu
prenasledovali za vidinou finan¢ného prilepsenia. Ti prichddzaji do mestecka a obyvatelia Dogville

zistuju, Ze vodcom gangsterov je prave otec Grace, ktory ju vSak oslobodzuje a nie trestd ako si

87 Zakladna estetickd kategoria, zaoberajuca sa “vzneSenym” z latinského slova sublimis, ¢o v
preklade znemana vzbudzujtci obdiv a ctu, majestatny ¢i velebny a podl'a Kanta skiimanim
bolesti, konfliktov, hrdézou a slast'ou v umeleckych dielach, ktora sa paci sama sebe.
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vSetci mylne mysleli. Grace sa za pomoci vyuZitia otcovej moci pomsti heroicky strasnou odplatou
celému mestu so slovami: “Ak existuje mesto, bez ktorého by tento svet bol lepsi, tak je to prave
toto...,” na zaklade ktorych obyvatelov mesta Dogville ¢akd smrt’ ako posledny akt, ¢im dochadza
ku neodvratnej katastrofe, proti ktorej Grace cely Cas sama v sebe zapasila. AvSak nad I'udskost'ou
Grace vyhral fakt, Ze kto ma moc nie€o zmenit, je jeho povinnostou to vykonat a tym sa
dostadvame do roviny transcendentalnosti tohto filmu. Lars Von Trier nas tymto filmom podnecuje
k moralnej reflexii spolo¢nosti ako takej ale aj seba samych, na zaklde naSich vlastnych moralnych

schopnosti a v pripade Grace “povinnosti.”

Dogville je aj napriek svojej, na prvy pohl'ad pomerne neobvyklej estetickej stranke vel'mi
klasickym dielom, ktorého autor zdmerne porusuje konvencie klasického hollywoodskeho filmu
s vyuzitim konceptu epického divadla nemeckého dramatika Bertolta Brechta.88 Sam Trier priznal
fakt, ze bol pri pisani scendra a vymyslania Stylistickej stranky filmu vel'mi ovplyvneny nemeckym
dramatikom Bertoltom Brechtom a jeho tedriou zcudzovacieho efektu, ktora spociva v tom, ze autor
sa snazi pomocou diStancovaného herectva alebo Stylizovanej mizanscény upozornit’ divaka na fakt,
ze dej odohravajuci sa pred nim nie je skuto¢ny, ale len obraz sveta, ktory mozno menit’.89 Prvky
epického divadla spéjaja ¢i uz prvky narativne alebo Stylistické. Napriklad v rovine rozpravania
svojim Struktirovanym sujetom a vyuzitim rozpravaca s vlastnym vedomim, d’alej po stranke Stylu,
napriklad prostredim mizanscény, vyuZzitim barokovej hudby, herectvom, kamerou ¢i strihovou

skladbou.

Termin epického divadla sa vymedzuje proti klasickému Aristotelskému ponatiu divadla,
ktoré sa usiluje o vtiahnutie divaka do deja, hoci samo obsahuje scudzovacie prvky v podobe choru
a jeho komentéaru. Aristotelovo divadlo nastoluje situaciu ako danu a nemennu. Tiez sa usiluje
o dosiahnutie tzv. katarzie, ¢ize duchovného ocistenia divdka a jeho hrdinovia sa dostdvaju svojim
konanim do situacii, v ktorych nam odhalia svoje najvnutornejiie jadro. Co by sa v kone¢nom
dosledku dalo aplikovat’ aj na rozhodnutie Grace. Epické divadlo sa vSak predovSetkym zaujima
o to, ako sa l'udia medzi sebou spravaju, ak je samozrejme toto spravanie socidlno-historicky

vyznamné. Tvori scény, v ktorych sa l'udia spravaja tak, Ze je vidiet’ socidlne zédkony, ktorym st
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sami podriadeni, tak ako su obyvatelia mesta Dogville podriadeni svojej sebeckosti a strachu.
Ukazuje sa v lom, Ze l'udské spravanie je menné, pretoze clovek je zavisly na istych ekonomicko-
politickych pomeroch, ktoré je zaroven schopny zmenit’ tak, ako sa prave dramaticky zmenilo
spravanie obyvatelov mesteCka Dogville po informacii, ze Grace je zloCinec, za ktorého by mohli
dostat’ finanéni odmenu a vSetci by si mohli prilep$it’ na jej ukor. Primarne je teda myslienkou
epického divadla spoloCenska ideoldgia a racionalita. Herec sa stava sucasne demonstratorom aj
demonstrovanym. Chova sa prirodzene ako demonstrator a zaroven spravanie demonstrovaného
predvadza prirodzene. Nazory a city demonStratora a demonstrovan¢ho sa nekryjl, pretoze
principom brechtovskej estetiky epického divadla je odpsychologizované herectvo postav.?0
V klasickom hollywoodskom filme by po udalostiach, ktoré Grace postihnti, nasledovala pomerne
hysterickd reakcia ¢i explicitne prezentovana tizba po pomste. U Grace tomu tak vSak nie je.
T4 prijima vSetky utrpenia s takmer Kristovskym vyrazom v tvari a o jej duSevnom rozpoloZeni
toho divéak vie, vd’aka spdsobu herectva, len veI'mi mélo. Rovnako tak ostatné postavy vykonavaju
kazdodenné tryznenia bez mihnutia oka, az s takmer ospravedliiujucim sa vyrazom na tvari.
Podl'a mojho nazoru je to prvok, ktory irituje divdka, navyknutého na klasické hollywoodske
snimky, kde herec svojim vyrazom jasne demonstruje svoje vnutorné rozpolozenie a svoje d’alSie
plany, na zéklade ktorych sa divdk do tychto zadmerov vcituje a zije s postavou. Naopak
u brechtovského herectva je postava divakovi odcudzena a vytvara si vlastné zamery, tizby a plany
ako situdciu vyriesit. Herec nehrd tak, akoby okrem troch stien, ktoré ho obklopuju, existovala eSte
aj Stvrta. Déava jasne najavo, ze vie, Ze sa na neho niekto pozerd, tak ako Grace svojimi dlhymi
hibavymi pohladmi hladi priamo do kamery. Pri hrani vniitorne znazorfiuje velké vasne, ale jej
vonkajsi prejav pri tom zostava pokojny. Dojem chladu tkvie v tom, Ze sa herec spomenutym
sposobom disStancuje od postavy, ktort predstavuje. Hra tak, ze takmer po kazdej vete Ci geste by
mohla nasledovat’ spitna védzba publika. Na hrani herca ma byt rozhodne vidiet, Ze uz na zaciatku
a uprostred pozna koniec. V Dogville je teda hibka postav velmi subjektivna, pretoZe nas vi¢sinou
rozprava¢ a miestami aj samy postavy informuji, nad ¢im prave premyslaja alebo ako sa v dant
chvil'u citia. Podl'a Jeana Maire Guyaua by umenie malo vzbudzovat sympatie s umelcom alebo

s postavami v diele, ¢o je vSak v pripade odpsychologizovanych postav v Dogville aj samotného
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autora Larsa Von Triera vel'mi otdzne.’! Odcudzenie sa od postav a teda aj od pribehu, je tu podla
modjho nézoru docielené prave vyuzitim nediegetického rozpravaca, ktory nie je jednou z postav.
Rozpravaca v Dogville mozno charakterizovat’ ako vel'mi komunikativneho, aj ked néajdeme
niekol’ko momentov, ktoré pred nami zadmerne zatajuje. Medzi takéto momenty patri napriklad
scéna, v ktorej Grace odpovie na Tomovu otazku ohl'adne rodiny tak, Ze uz rodinu nemé a my teda
do poslednej chvile netusime, zZe vodca gangsterov je otcom Grace a ze jeho prichod do mestecka
Dogyville prinesie odplatu. Taktiez pred nami rozpraval zataji diskusiu obyvatelov v kostole,
¢i priebeh cesty Grace na korbe ndkladného auta pri jej pokuse o utek, ktory je tiez zahaleny
tajomstvom a divak do poslednej chvile nevie, ¢i auto vobec opustilo Dogville. Mimo spomenuté
momenty nas vSak rozprava¢ nenechd na pochybach o psychologickej stranke postav a my, ako
divéci sa s nimi teda nemusime identifikovat’ a namiesto toho sa mézeme zamysl'at’ nad tym, ako by
sme reagovali my sami. Prezivame tak vd’aka tejto technike ako divaci Uplne iny mentadlny mod,
nez na ktory sme bezne zvyknuti pri sledovani klasickych hollywoodskych filmov a nenapédjame sa
na vysoku emoc¢nu intenzitu, pretoze je schvalne porusena tymto zcudzovacim efektom. Tento efekt

mdzeme vnimat takmer vo vSetkych kategoriach Stylizacie tohto filmu, ktoré si blizSie rozoberieme.

Thompsonova rozliSuje vo svojom texte Neoformalisticka analyza: Jeden pristup, mnozstvo
metod, Styri zakladné typy motivacie: kompozi¢nu, realistickl, transtextudlnu a umeleck.”?
Kompozi¢nd motivacia ozrejmuje pritomnost prvku jeho nutnostou pre narativhu kauzalitu.
Realisticka motivacia po nds ziada, aby sme sa obratili k svojej znalosti skutocného sveta. Ak tato
motivacia prevladne, mézeme dielo oznacit’ za realistické. Transtextualna motivacia zahfna prvky,
odkazujuce ku konvencidm inych umeleckych diel. Umeleckd motivacia je zrejme a zjavne
pritomna vtedy, ak st ostatné tri druhy motivaciou potladené.”? Je teda zrejmé, Zze sa v pripade
Specifického prostredia Dogville jednd o motivaciu umeleckl, ale zaroven o motivaciu
transtextudlnu, pretoze sa opiera o konvencie divadelnej scénografie. Ked'ze je Uplne odstranena
realistickd motivacia, ktord zvycajne sluzi kognitivnym procesom divdka nechat sa vtiahnut’ do

sveta diegézy, posobi v tomto ohl'ade tento prvok maximalne rusivo a divaka z pribehu odcudzuje.
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Téma Specifickej mizanscény filmu Dogville sa objavuje takmer vo vSetkych filmovych
kritikéch, ¢i uz v kladnych alebo zapornych, no kritici sa vSak v drvivej va¢sine pripadov zhoduju
na jednoduchom konStatovani faktu, ze ide o hybrid brechtovského minimalizmu a prvkov
manifestu Dogma 95. Na prvy pohl'ad je prostredie, v ktorom sa Dogville odohrava, skuto¢ne tym
najpozoruhodnej$im prvkom celého filmu. Cely film je totiz nato¢eny vo velkom $tadiu, v ktorom
su na zemi vyznacené len podorysy niekol’kych domov, krikov, hlavnej cesty ¢i chodnikov, ktoré
tvoria mestecko. Ked' ¢lovek vidi nejaky obraz po prvy krat a nevie o je na nom zobrazené,
tak najskor sleduje pouzité farby, techniku, kompoziciu a neststredi sa na vyznam obsahu. Mnohi
kritici sa taktiez nezaoberaji motivaciami pouzitia tohto Stylistického prvku, pretoze mu
nerozumeju alebo mu skratka ani nechcu porozumiet’ a v tomto duchu sa nad jeho pri¢inami aj
zamysl'aju. Uspokojuju sa s vysvetlenim, ze minimalistické prostredie aspon nevyrusuje divaka od
samotnej témy filmu, ktorou je kritika spoloénosti. Casto povazuju pouzitie primitivnych kulis
a napisov nakreslenych kriedou na zemi za prejav arogancie a drzosti Larsa von Triera, ktory sa uz
vSak tieto svoje vlastnosti ani nepokusa skryvat’ a naopak ich vystavuje na obdiv, pretoze Dogville
je samozrejme vyzyvavy predovsetkym svojou sénografiou, teda predsnimacou Stylizaciou.
Scénograf pod vplyvom scudzovacieho efektu sa pri vystavbe scény nemusel usilovat’ o iluziu
priestoru, krajiny ¢i mesta, pretoZze mu postacili len jeho symbolické ndznaky, ktoré vSak museli byt
historicky alebo spoloc¢ensky vypovedne zaujimavejsie, nez realne okolie, na com je prave cely film
Dogyville v zasade postaveny. Z tohto prostredia sa za celtl dobu trvania filmu nedostaneme ani vo
chvilach, kedy by to samotny pribeh dovol'oval. Napriklad v scéne uteku je Grace po cely Cas len
na korbe auta a susedné mesto, v ktorom sa v ti chvilu podla slov jej prevadzaca ocitdme,
nevidime. Clenenie priestoru totiz plni mnohé spoloéensko-kritické funkcie. Napriklad v scénach
znasilnenia Grace je takmer vzdy v pozadi ¢i v popredi nejakd nezucastnend postava. Absencia
murov demonstruje l'ahostajnost’ tychto postav voci bezpraviu vykonavanom na Grace. Budovy
vyznacené iba podorysom na podlahe st ale vyhodné aj pre dalsi Stylisticky prvok,
ktorym je kamera. Jednotlivé situdcie mozno stavat’ do hibkovych vnitrozaberovych kompozici,
kde sa vo vSetkych troch planoch méze odohravat nejaky dej a vdaka takto roz€lenenej scéne sa
mozno vyhnut' inak nutnému prestrihu na jednotlivé deje zvlast. V neposlednom rade plni toto
prostredie funkciu naplnenia zcudzujuceho efektu. Mizanscénu tvoria taktiez kostymy, ktoré mozno
povazovat’ za realistické a ich vyznamovotvornou funkciou je reprezentovat’ chudobu obyvatel'ov
v kontraste s Grace, ktora je zastupkynou vyssej spolocenskej vrstvy. Kontroverznost’ Lars Von
Triera demonStruje aj vysmech krestanstva, ktory je symbolicky obsiahnuty napriklad v tom,

ze Grace je typom Kristovskej postavy, €1 tomu, Ze jedinym spravodlivym a zachranenym po
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zaverecnom krvipreliati je pes, priznacne pomenovany Mojzi$, ktory je ako jediny nakresleny prvok

mizanscény na konci filmu zhmotneny do skuto¢nej podoby.

Pri praci s kamerou vo filme Dogville je mozné vidiet' vyuzité postupy, o ktorych hovori
David Bordwell v knihe Zosilnena kontinuita, kde spomina fakt, ze sicasny americky film postupne
prechadza od amerického planu k ovela CastejSiemu detailu tvare.®* Tym sa tieZ zmenSuje Skala
vyrazovych prostriedkov herca, ktory hra skor mimikou tvare neZ gestami celého tela. Dalsim
prvkom zosilnenej kontinuity je tzv. “odputand kamera.” V Dogville takmer nendjdeme staticky
zaber, mimo intermeza, ktoré si natocené staticky z vtacej perspektivy, pretoze skoro cely film je
natodeny ruénou kamerou, a neustale pracuje so zmenou ramovania. Casto sa pohybuje v priestore
trochu nemotivovane, miestami az chaoticky. Taktiez samotné Specifické prostredie mizanscény
vytvara ina hibku obrazu nez v klasicky film, pretoze umoziiuje zachytit' sicasne az niekol’ko
odohravajucich sa dejov prostrednictvom okazalych hibkovych vnutrozaberovych kompozicii
v jednom zabere, vd’aka absencii murov budov. Vd’aka tomu, ze kamera vyuziva pomerne Siroké
objektivy s transfokatorom, ktory sa neboji ¢asto ndhodne pouzivat’, nevidime v celom filme ani
jeden pripad preostrenia medzi jednotlivymi planmi. Divdk je tak vystaveny permanentnému
ruSivému pohybu kamery a neustalemu prerdmovavaniu, ¢im je mu znaCne stazeny proces
identifikovania sa s pribehom ¢i hlavnou postavou a dochddza tak ku frustracii divdka a tym
zaroven aj k odcudzeniu, €o je prave cielom Larsa Von Triera. Rovnako to plati v pripade strihovej

skladby tohto filmu.

Strihovéa skladba Dogville, podla definicie Davida Bordwella, taktiez vyuziva postupy
klasického kontinualneho strihu a zosilnenej kontinuity.”5 Avsak rovnako ako pri kamere, aj v tomto
pripade tieto principy na niekol’kych miestach Trier cielene porusuje ako napr. pravidlo osi,
nespravne striedanie velkosti zaberov za sebou, pouZzivanie jump-cutov atd’. Strih je ale napriek
tomu miestami rovnako ako v klasickom hollywoodskom snimku motivovany komentirom
rozpravaca a strihd medzi scénami, o ktorych sa aktudlne hovori. Vidime, ze nielen strihova skladba
filmu, ale aj dalSie jeho Stylistické prvky sa vyznacuju pouzitim principov klasického

hollywoodskeho kontinudlneho Stylu ale zarovei jeho porusovanim, €o opakovane vedie
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k naruseniu divackeho zazitku a predovsetkym jeho emocnej identifikécie, o znamena ze dochadza
k cielenému odcudzeniu, ¢im vlastne Trier porusSuje aj jedno zo zakladnych pravidiel estetiky
vznesSena.% Udalosti pribehu su vSak zobrazované v chronologickom poradi v akom idu ¢asovo aj
pri¢inne za sebou a film nevyuziva flashbacky ani flashforwardy, ¢i inak nemanipuluje s ¢asovou
postupnostou. Trvanie pobytu Grace v mestecku Dogville a teda aj samotného pribehu odhadujem
zhruba na jeden rok. VacSina casovych informacii je explicitne zobrazend a to ako komentarom
rozpravaca, tak udalostami, ktoré tuto informaciu zdvojuju ako napr. padanie snehu a listia ¢i zber
jablk. Narativnu stranku filmu Dogville moZno teda povazovat z velkej Casti za klasicka
hollywoodsku, ktord vyuziva takmer vSetky postupy definované Davidom Bordwellom a Kristin
Thompsonovou v knihe Umenie filmu v kapitole venovanej Stylu, az na niekol’ko pripadov kedy
Lars Von Trier tieto klasické kontinudlne konvencie len cielene porusuje, pre dosiahnutie

spominaného zcudzujuceho efektu brechtovského divadla.o7

Zvuk vo filme Dogyville je simultanne a synchréonne verny vo vztahu ku svojim diegetickym
povodcom, vicsinou ku dalSej zvukovej informacii alebo naznaku, nie vzdy vSak ku redlne
zobrazenému obrazu. Napriklad Stekot psa MojzisSa je naozaj psim Stekotom aj ked je len
nakresleny na zemi apod. Vernost’ zvuku podporuje obraz, predovsetkym vSak priestor mizanscény,
kedy pri zatvarani imaginarnych dveri naozaj pocujeme zvuk ich zatvarania alebo pri informacii
rozpravada, e prave prebieha burka, dopliia tento fakt naozajstnym zvukom burky ¢&i fikanim vetra,
hoci v obraze vobec neprsi ani nefika vietor. VyuZiva uz vysSie spomenuty nediegeticky zvuk
formou komentara rozpravata, ktory ironicky hodnoti a dopliia pribeh svojim vedomim,
¢o znamend, ze je vzdy o krok vpred pred divakom. Zvukové zlozka Dogville je teda podla kritérii
definovanych Bordwellom a Thompsonovou klasicka, podporujuca pribeh a nijako z tohto ucelu
nevybocuje.?® Hudba vo filme Dogville nevytvara nalady, ktoré by publiku ulah¢ili emoc¢né
napojenie sa na odohravajuci sa dej ale naopak, snazi sa ho vyrusit’ ¢i odpojit’ pouzitim, miestami az
nevhodnej, barokovej hudby.

Podl'a vSeobecne platnych estetickych pravidiel by malo byt kazdé umelecké dielo timerné

a proporéné, no mdze byt vSak aj opakom. Aj ked je film Dogville technicky pomerne
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“harmonicky,” vd’aka pouzitym kontrastnym prvkom a to vyrazne Stylizovanej scénografii
postavenej voci realistickému prejavu hercov, hoci pod vplyvom zcudzovacieho efektu v rdmci
narativneho pribehu. Na zéklade vSetkych vyuzitych prvkov vo filme vSak musim skonStatovat,
7e sa jednd o disharmonické dielo, uz len tym, ze vyuziva majoritne estetiku vzneSena, ktort este
dokonca aj porusuje spolu so vSetkymi vymenovanymi klasickymi postupmi. Na oko poOsobi,
ze zjednocuje protiklady a sposobuje katarziu, pretoze su protiklady v zdanlivom harmonickom
celku ale vSetko sa to deje prave na zaklade sporu. Dogville je vSak excentrické dielo, ¢o je v zasade
vzbudenie disharménie a chaosu. Dogma 95 a brechtovsky formalizmus vytvaraju anesteticky
ucinok na divdka a davaju Trierovi postavenie neviditelného babkoherca, ktory pouzitie tychto
prvkov ospravedliuje tym, zZe sa dielo snazi maximalne zdelit’ svoje politické ¢i socialno-kritické

posolstvo prostrednictvom estetickej narkdzy.
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6. STYLIZACIA VO VLASTNEJ FILMOVEJ TVORBE

Osobne sa vo svojej tvorbe venujem Stylizovanym nezanrovym filmom a Stylizovanym
dramam. Mozno to vSak v podstate nazvat’ aj autorskym filmom ako som naznacil v uvode.
Stylizaciu vsetkych filmovych zloziek volim skoro vzdy protichodne ku pribehu a obsahu, aby
vznikol zaujimavy kontrast, vyznamové prehibenie latky &i naopak jej zhodenie. TaktieZ je pre miia
ako vytvarnika dolezité aby obrazky boli “pekné,” €o suvisi s dokladnou Stylizaciou scénografie,
vyberom kostymov, osobitnou stavbou kulis ¢i vytvaranim masiek. Takto “pekne” predpripravene;
predsnimacej realite prisposobujem vhodny S$tyl snimania, ktory zodpovedd hlavne atmosfére

pribehu a celkovému pocitu z filmu.

Napriklad pri mojom S$tudentskom FAMU filme Pristi zastavka (2018) som tomu Siel
priamo naproti. Zadanie tohto cvicenia spocivalo v natoceni desatmintitového hrané¢ho filmu bez
pouzitia hovoreného slova na 16mm farebnt filmova surovinu. Toto zadanie samo o sebe kriéi:
“Som stvorené pre Stylizaciu!” Zobral som to teda ako vel’ku vyzvu a chcel som naopak prispdsobit’
obsah tejto forme. Chcel som vyznamovotvorne spojit’ formalnu atmosféru filmového materialu
a jeho zrna s obsahom. Preto som sa rozhodol nakrutit’ esteticky fiktivny dobovy film zhruba
zo 60. rokov minulého storofia o matke, ktord sa stard o svojho mentalne postihnutého syna,
ktorého snom je stat’ sa Soférom autobusu. Tomuto faktu som prisposobil celkovu Stylizaciu. Cheel
som aby film pdsobil tak, ze sa nakrtcal v ateliéry a to hlavne svietenim a vypravou, tak ako tomu

byvalo v Sest'desiatych rokoch a eSte davnejsie.

Kostymy som ladil do vyraznych krikl'avych farieb, pretoze pacienti so schyzofréniou sa
obklopuju len samymi vyraznymi farbami a nasa hlavna postava syna, tym pacientom bola. NasSa
farebné paleta bola: modra, oranzova, Cervena, zItd a zelena. Ziadne iné variacie ani odtiene sme
nesmeli a ani nechceli pouzivat' aby sme ostali vo vizudlnom koncepte Cisty. Pri vybere strihov
a materidlov kostymov sme sa inSpirovali historickymi reédliami, aj ked’ sa jednalo o fiktivnu
“dobovku.” Scénografia, kulisy a rekvizity vratane autobusu boli samozrejme taktiez dobové na
zaklade historickych redlii, ale boli farebne ladené podl'a naSej vopred vybranej farebnej palety
filmu. Hercom sme na hlavy nasadili rySavé parochne, pre podtrhnutie ich Sialené¢ho Stylizovaného

charakteru a taktiez na zdoraznenie “ateliérovosti.”
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Kamera vo filme je prevazne staticka a len miestami Svenkuje. Tymto pristupom sme tiez
nahravali do karat “ateliérovosti” ¢i “akademickosti” spolu s preciznym svietenim a vyuzitim

samotného filmového materialu.

Herectvo bolo taktiez Stylizované, nakol’ko hlavna postava bola mentalne hendikepovana
a ja som chcel aby “hrala” a nie len nehybne pozerala do blba. Herecky kontrast synovi robila jeho
matka, ktorej herectvo bolo nastavené ako pomerne “civilné” aby dej drzala “pri zemi.” Aj napriek
tomu, Ze sa vo filme nerozprava, zaznievaji v iom len akési pazvuky syna a dve zrozumitel'né

citoslovcia, ktorymi st: “Tu-t(t?” a “Brm, brm.”

Dej filmu je taktiez Stylizovany tym, Ze nasa hlavnd postava syna sa s matkou hrava
v starom nepojazdnom autobuse na Soféra a stevardku, ktori vezi namiesto I'udi figuriny. Syn ma
vSak preludy v rdmci svojho vnutorného fantazijného sveta, ze figuriny ozivaju a na malé okamihy
veri tomu, ze autobus skuto¢ne jazdi a Ze on so sebou vezie skutocnych l'udi. S principom realita-
fikcia precizne pracujeme v strihu, kde sa striedajii sekvencie jeho predstav so zivymi l'ud'mi
a sekvencie skuto¢nosti jeho matky, ktord znudene sedi medzi figurinami, zatial’ ¢o autobus stoji na
mieste. Tieto dva svety sa formalne striedaju resp. oddel'uju cez spétné zrkadielko v autobuse,
do ktorého sa syn pozerd, aby kontroloval pracu svojej matky, ktord figurinam resp. pasazierom
roznaSa Salky ¢aju ako stevardka. Matka taktieZ naklada figuriny do autobusu, ktoré stoja vonku
pred autobusom a syn to vo svojom svete vidi tak, Ze si nastupuju sami, zatial ¢o matka im len

oraza listky razitkom.

Stylizacia zvuku je tu pritomnd na oddelenie tychto dvoch svetov a to nasledovne.
V predstavach syna hra v radiu autobusu dobovy §lager, zatial' o v matkinej a divackej skutocnosti
je ticho. Komponovant filmova hudbu tento film neobsahuje, nakol’ko som chcel aby tento
ustredny zvukovy motiv §lagru vyznel. Film kon¢i tym, Ze si pre syna pridu pracovnici z psychiatrie
po tom, ¢o fyzicky napadne matku. Syn uteka do autobusu, pusta radio so §lagrom a snazi sa vniest’
do svojej fikcie idiceho autobusu. Autobus vSak ostava stat’ a syna odvazaja v zvieracej kazajke za
hudobného sprievodu veselého Slagru do sanitky. Matka ostdva sama v tichu, po ktorom tak celé

roky tuzila.
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ZAVER

Ci uz je to Lars Von Trier alebo ktokol'vek iny, vetky filmy ¢i uz Zanrové alebo nezanrové,
su Stylizované, ¢i uz sa to nickomu paci alebo nie. Je to ako popriet’ gravitacny zékon, ktory sa
popriet’ neda. V ramci vlastnej skisenosti som sa stretol s postojmi a nazormi, ze Stylizdcia v
nezanrovom film je len aroganciou sebal'ibeho autora, tuziaceho po diferenciacii. Podl'a Larsa Von
Triera je vSak arogancia to, ked” mate moznost nieco zmenit alebo urobit’ inak v prospech
vSeobecného blaha ale vas pocit nadradenosti a vlastnej ddlezitosti to nepovazuje za potrebné,
pretoze si hovorite, pre€o by som mal ja nieCo na nieCom ¢i niekom menit’, ked’ to moze zmenit’
niekto iny. Naopak za nie arogantné povazuje Trier tuto zmenu urobit, pretoze ak mate moznost’
nieco zmenit, musite to urobit’. Je to nasa povinnost. Z toho teda pre mna vyplyva, ze ktokol'vek

ma potrebu menit’ (Stylizovat), je jeho povinnostou to urobit’.

Na zdklade mdjho vyskumu a preStudovani vybranej literatury a dostupnych pramenov som
taktiez dospel k prekvapivému zaveru, Ze pojem resp. termin nezanrovy film vlastne nejestvuje,
pretoze l'udia maji odveku tendenciu vSetky javy “Skatul’kovat™ a triedit’ do tych najrozlicnejSich
kategérii. A nezénrovy film sa javi byt zrejme rovnako velkym a neidentifikovatelnym
“straSiakom” pre vSetkych “triedicov” ako samotna Stylizacia pre autorov, ¢ize aj popri vel'kej snahe
dokazat’ existenciu nezdnrového filmu som zial’ dospel k zaveru, ze vsetky filmy na svete svoj zZaner
maju. V priebehu prace som miestami naznacoval, Ze nezanrovy film je autorskym a tym sa len ¢im
dalej, tym viac odhal'oval fakt, ze nezdnrovy film je vlastne autorsky ¢i dokonca experimentalny, ¢o
je sam o sebe podl'a dostupnej literatiry samozrejme zaner. Ni¢ sa vSak tymto zistenim ale nemeni,
pretoze tym, Ze je autorsky film bytostne lyricky ¢i poeticky, ma takisto ako kazdy iny zaner pravo
na Stylizaciu a o to vysostnejSie vd’aka tomu, Ze odhal'uje subjektivne zazitky, mySlienky a postoje
autora. Na zaver sa teda ni¢ dramatické nedeje, pretoze tento vyskum zakoncujem vel'mi pozitivnou
vyhliadkou do budiicna, s ktorou sthlasim so Zdanom, ktory tvrdi, Ze siéasny film a jeho Zanrovo-
Stylova rozvetvenost’ nie je definitivna a pokojne mdézme nazvat filmové platno hladajucim...

A ulohou kazdého sucasného autora je hl'adat’ a ist’ dopredu.

“Prave v autorskom filme je buducnost filmu, pretoze ich forma umoznuje hovorit o tom hlavnom a

najdolezitejSom a pomahaju ludom zorientovat sa v zivote a v prekliatych otazkach... %

99 ZDAN, V. Estetika filmu, Bratislava: Tatran, 1986, str. 267
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