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Abstrakt

Styl a Zanr jsou ddlezité prvky filmového systému pro filmovou fe¢ a komunikaci
s divaky. Nékteri autori pro komunikaci vyuzivaji také vlastni vyraznou (autorskou)
stylizaci. Diplomova prace se v teoretické roviné zaobird zanrem, jeho délenim a
vztahem ke stylu. Popisuje jednotlivé casti systému, které mohou tvofit styl.
Rozviji téZ myslenku autorskych stylizaci a formu, kdy se styl stava obsahem dila.
V praktické Casti je pak popsana priprava kratkého autorského filmu. Ten si klade
za jeden z cild pracovat vyraznéji se stylem a vytvofit tak stylizované dilo. Jeho
zakladnim zadanim je dramaturgicka prace s barvou. Nicméné, jak diplomova
prace ukazuje, i studentsky kratky film md& moznosti pracovat s dalSimi

stylizacnimi aspekty.

Klicova slova: styl, stylizace, zanr, stylizovany autorsky film

Abstract

Style and genre are important elements of a film system for film speech and
communication with the viewers. Some authors also use their own strong
(author's) stylization for communication. The diploma thesis deals with the genre,
its division and relation to style in a theoretical level. Describes the various parts
of the system that can make up a style. It also develops the idea of authorial
stylizations and the form in which style becomes the content of a work.

The practical part then describes the preparation of a short author's film. One of
its goals is to work more significantly with style and thus create a stylized work.
Its basic task is dramaturgical work with color. However, as the diploma thesis
shows, even a student short film has the opportunity to work with other stylistic

aspects.

Key words: style, stylization, genre, stylized auteur film
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Pouzité symboly a zkratky

KK - katedra kamery
CGI - Computer Generated Imagery - zjednodusené pocitacova animace

Poznamka: v seznamu nejsou uvedeny symboly a zkratky vSeobecné znamé nebo

pouzivané jen ojedinéle s vysvétlenim v textu
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Uvod

I cesta mizZe byt cil.

Staré prislovi (zndmé u nas zejména diky kapele Mfiaga a Zdorp a jejich
stejnojmenné pisni) je jakymsi heslem pfi vzniku diplomové prace. Ta se zabyva
totiz tématem, které je velmi proménné a nestalym zlstane. Cili neni mozné
dobrat se kone&né pravdy. Nicméné i samotny proces je velmi dlleZity pro tiibeni

myslenek a nazorl, pro hledani vlastnich pravidel Zanru a styld.

Teoretickd &¢ast si klade za cil abstrahovat pojmy Zanr a styl a jejich rizné vyuziti
ve filmovém svété. Je jakousi syntézou nabytych védomosti autora a rliznych
odbornych ¢lankd a publikaci. Prdce nema za cil jit do hloubky jednotlivych kapitol,

ale vytvorit urdity podklad pro nasledné vytvoreni a zpracovani praktické c¢asti.

Teoreticka ¢ast je podkladem a pripravou pro praktickou ¢ast, v niz se zpracovava
pokus zachytit vlastni metody pri pripravé autorského studentského filmu. Jedna
se 0 kameramanské cviceni ,Barevna etuda"“, kde je zakladni vytvarny pozadavek
prace s barvou. Jednim z cilG prace je tedy konkrétni vyuziti nabytych v&domosti
z teoretické Casti diplomové prace a jejich aplikace na zminény kratky film, ktery

by mél byt zpracovan s jistou mirou stylizace.
Zavér prace se pak zabyva shrnutim teoretické Casti, ale také reflexi praktické

¢asti. Zda uvazovana priprava filmu odpovida jeho konecné podobé a nakolik se

podarilo zvladnout vytvorit stylizované dilo.
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Teoreticka cast

1 Zanr

1.1 Obecné

V uméni (zvlasté tedy v literature, hudbé ¢&i filmu) velmi oblibené slovo Zanr
pochdzi z francouzského slova genre, které znamend druh, zplsob.! Jak jeho
preklad napovida, slovo se vyuziva hojné jako obecné pojmenovani kategorie, do
které Ize zafadit rlznd dila, kterd vykazuji spoleéné znaky (jak formalni, tak
obsahové). Razeni dél do zanrd je pro nds velmi uzite¢né a mnoho lidi se podle
téchto kategorii (alespon v zakladu) orientuje v oblasti uméni. Paradoxem vsak
je, ze zanr (respektive jeho konkrétni anotace) neni védecky ani jinak
specifikovana. Jedna se pouze o jakysi Uzus mezi autorem a divakem (Ctenarem,
posluchadem). Zvlastni je, ze se jedna o ustalenou formu, ktera je vSude po svété
autortim i divdkim ziejma a bez dalsiho vysvétlovani se jedna & druhd strana pri

prezentaci dila mze diky tomuto kategorizovani obecné vymezit.

Kategorie jsou velmi dobrou pomdckou. Na druhou stranu dne$ni umélecky svét
je natolik rozvinuty, Ze uz neni pomalu mozné radit dila do jednotlivych kategorii
& uméleckych smérl. V malifstvi a architektufe se dnes pomalu nedopétrate
zadnych spole¢nych rysQ, aby bylo mozné dila prohlasit za ur&ity smér & sloh.
(Pokud se rekne kubismus - kazdy si jasné vybavi konkrétni autory respektive Ize
vydefinovat jasnou skupinu umélcd a architektd, ktefi tento smér naplfiovali. A
naopak, kdyz se rekne jméno umélce a pripadné obdobi, je mozné pomérné jasné
vydefinovat sloh ¢&i styl, ktery naplfoval.) Umélecky svét se tak ponofil do vin
postmodernismu, jehoZ jednim ze specifik je pravé spojovani riznych smérd a
zanry, eklekticismus a urditd neuchopitelnost dila (filmu) jako celku. Autordm to
vSak prinasi urcitou svobodu tvorby. Nejsou svazovani konvencemi a nepsanymi
pravidly a divak je dnes jiz natolik ,vytrénovany", Ze je schopen rtizné uchopena
dila akceptovat. (Samozrejmé ale stale funguje urcitd objektivni a subjektivni

kritika, ktera je pro nas signalem, jak si dilo zaradit a zhodnotit.)

1 véra Capkova. Cesko-francouzsky a francouzsko-Cesky slovnik na cesty. 2. vyd. Praha:

Statni pedagogické nakladatelstvi, 1990. s 54.
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Pokud nahlédneme k filmovym dilim, Zanry naprosto jasné& napomahaji divakovi
v zakladni orientaci. Jedna se vlastné o jednoslovné shrnuti formatu dila a divak
pak vétsSinou neni prekvapen ztvarnénim. Nicméné i v tomto sméru doslo
k urcitému ,zkomplikovani* a dila dnes nelze mnohdy zaradit do jedné hlavni
kategorie. Naopak si musime pomaéhat rlznymi podkategoriemi (subZanry) a

nékdy dokonce dilo popsat nékolika zanry najednou.

Jakakoli snaha o popis filmového Zzanru selhdava a stadva se jen jakymsi
subjektivnim zhodnocenim a nalezenim spoleénych forem a styld. Respektive jsou
7anry (napr. western), kde lze Fici, Ze ve vétsiné ptipad budou prvky rlznych dél
nést spole¢né jmenovatele. Nicméné s postupujicimi déjinami filmu lze Fici, ze i do
westernu se dostaly prvky jinych zanrl & subzanrl. Déleni se tedy stava opravdu
pouze orientadnim. I presto si zachovava svou dllezitost jak pro tvirce, tak pro

divaky.

O urcité védecké vysvétleni se pokusil Jean-Marie Schaeffer, ktery déleni zanru

rozdélil do péti zakladnich rovin:

»1) rovina vypovidani - otazka ,kdo vypovida’ nam umoznuje odlisit kategorii
dokumentarniho a fikéniho filmu: Ize vypovidajicimu polozit otazku ,je to pravda?"

(dokumentarni film), nebo je tato otazka nepodstatna (fikce)?

2) rovina uréeni - otézka ,komu je film uréen’? vymezuje napf. kategorii filmu pro
déti &i rodinného filmu

3) rovina funkce - otazka ,co film déld’? (komedie nas rozesmava, horor v nas

vyvolava strach, reklama nam prodava zbozi)

4) rovina sémantickd - kategorizace filmG na zakladé jednotlivych prvkd
specifického zanrového ,slovniku’ (motivy, postavy, rekvizity, hvézdy: kovbojové
a saloony patfi do westernu, vesmirné koraby do sci-fi, Hugh Grant do romantické

komedie)
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5) rovina syntakticka - soubor SirSich formalnich a vyznamotvornych struktur
spjatych s danym zanrem (napf. hrani¢ni stret civilizace s divoCinou ve

westernu)." ?

Druhym vyznamnym autorem, ktery se rovinou zanru zabyva, je Rick Altman. Ten
napfiklad zastava nazor, Ze zanry neslouzi k masové produkci (vychazi z analyzy
filmovych plakatd). A v tomto sméru je tfeba mu dat za pravdu - aby se nékdo
nebo néjaky produkt v dnesnim svété prosadil, musi byt origindlni. Uz neexistuje
cesta, ze vznikne urcity styl/sloh, ke kterému kdyz se autor prida, tak je zde Sance,
ze se dle danych meéritek stane uznavanym. Naopak, dnes se jakékoli
napodobovani tvrdé potirda jako plagidtorstvi. Autofi se snazi byt naprosto

samostatni a originalni.

Do otazky zanru vstupuje i otdzka lokalni tvorby a lokdlniho vnimani dané
kategorie. Napriklad komedie v podani americké, japonské, italské, francouzské ci
¢eské produkce bude pravdépodobné velmi odliSna. Proto se i souc¢asné zanrové
teorie snazi zachytit jednotlivé kategorie v jejich narodnich Ci lokalnich specificich
(jakysi predchldce tohoto déleni mize byt tzv. spaghetti western).

Otazka tvoreni zanr( je dnes mnohem problemati¢té&j$i neZ by se mohlo zdat. A
rozplést mapu jednotlivych kategorii je uz otazka pro samostatnou teoreticko-
védeckou disciplinu. Nicméné jakymsi zplsobem jsou v nds (mozna archetypaing,
mozna kolektivnim védomim, moznd jen néjakym spolecenskym standardem)
zakotveny hlavni zanrové kategorie. Jejich obecnym rysdim rozumime, a kdyZ do

kina vyrazime na sci-fi western, nebudeme ocekavat hororovou komedii.

1.2 Kategorie zanr
Pro komplexnost této prace je treba vytvorit urcity nahled a popis jednotlivych

7anrl a subzanrl. Vétsinou Ize jeden hlavni Zanr nasledné rozdélit do dil¢ich

ZCINEPUR/ Filmovy zanr. CI N E P U R / Casopis pro moderni cinefily [online].
Copyright © Cinepur [cit. 30.04.2020]. Dostupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=942
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skupin. Jsou filmy, které se striktné drzi svym obsahem a formou konkrétni
skupiny a jsou naopak dila, ktera presahuji i do obecné&jsi roviny &i do jinych zanrQ
a subzanrd. Jako priklady pro tuto praci jsou uvedena dila a filmy, kterd svym
obsahem a formou zapadaji v co mozna nejvyssi mife do dané kategorie Ci

subzanru.

Na kategorizaci se Ize divat z rlznych (hld pohledd - déleni dle povahy zapletky,
dle typologie postav apod. Do vyétu jednotlivych subzanrl jsou tedy tyto

podkategorie uvazovany souhrnné, bez jejich dalsiho déleni.

Problematika dé&leni film& do rlznych Zzanrl a subzanrl je pomé&rné hlubokd a
neukotvena. Neexistuje témeér Zadné striktni objektivni méritko, které by filmy
jednomysiné zaradilo do urcitych kategorii. Existuji napfiklad Zanry (drama,
komedie atd.), které néktefi autori do zanrového déleni zahrnuji jako samostatné
kategorie. Néktefi je véak uvadéji jako ,nadzanry" (komedie mize byt romanticka,
hororova, akéni, animovana apod.). Podobna problematika se tyka také filmd sci-
fi, kdy do této kategorie mohou spadat i filmy fantazy a hororu, ale opét nékteri
autori oddéluji fantazy, horor a sci-fi jako samostatné kategorie. (Napfriklad Pan
Prstend je vzdy popisovan jako fantazy film, ale z objektivniho hlediska se jedna

primarné o védeckou fikci, spada tedy i do kategorie sci-fi.)

Nize uvedené ¢&lenéni je tedy kompilaci d&leni rdznych autord. Hlavnim kritériem
pro tuto praci se stal pohled divaka. Taxonomie je zvolena co nejvice tak, jak ji
divadk vyuzivad pro svou orientaci a vybér filmd. Jednd se tedy o pokus zachytit
zakladni strukturu zanrd, jak ji vyuZivaji (a rozumi ji) filmovi divaci. Na druhou
stranu je nutné poznamenat, ze stale vznikaji nové subzanry a jejich kombinace.

Vyéet jednotlivych skupin tak neni (a ani nemUze byt) konecny.

Pro zajimavost je u kazdé hlavni kategorie uveden vzdy svétovy titul a také Cesky

respektive ¢eskoslovensky zastupce dané kategorie.

1.2.1 Komedie
Pro nékoho film, u kterého se bude za bricho popadat, pro jiného kultivovany
snimek s vtipnou zapletkou. Nicméné obecné oznaceni komedie nam evokuje dila,

ve kterych Ize ocekdvat vyrazné prvky humoru. Ta (spolu se svym opakem -
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tragédii) tvofi jeden z nejstarsich uméleckych smérd. Slovo pochazi z latinského
komédia ($askovsky zpév) a plvodné se jednalo o posmésné pisné, které se
poradaly po hostiné. Lidé se radi bavi, a proto nas komedie provazi uz z dob antiky.
I ve filmové tvorbé byla prvni dila veseld. Vzpomenme napfiklad na Pokropeného

kropice. V dnesni filmové komedii Ize kromé humoru ocekavat i dobry konec.

Moderni doba (Charlie Chaplin, 1936)
Adéla jesté nevecerela (Oldfich Lipsky, 1977)

Komedii Ize délit na tyto dalSi subzanry:

Groteska — Cirkus (Charlie Chaplin, 1928)

Situac¢ni komedie - Svatba jako remen (Jifi KrejcCik, 1967)

Crazy komedie - Adéla jesté nevecerela (Oldfich Lipsky, 1977)

Cerna komedie - Addamsova rodina (Barry Sonnenfeld, 1991)

Hororova komedie — U konce svéta (Edgar Wright, 2013)

Romanticka komedie - Laska nebeska (Richard Curtis, 2003)

Akéni komedie - Krizovatka smrti (Brett Ratner, 1998)

Sci-fi komedie - Sexmise (Juliusz Machulski, 1983)

Hudebni komedie - Mamma Mia! (Phyllida Lloyd, 2008)

Satirickd komedie - Dr. Divnolaska aneb Jak jsem se naudil nedélat si starosti a
mit rad bombu (Stanley Kubrick, 1964)

Parodie — Zhavé vystrely (Jim Abrahams, 1991)

Rodinna komedie - Sadm doma (Chris Columbus, 1990)

Teenagerska komedie - Prci, prci, prcicky (Paul Weitz, Chris Weitz, 1999)

1.2.2Drama

V klasickém pojeti je drama spolu s lyrikou a epikou zakladnim literarnim druhem.
Slovo drama je feckého plvodu a znamend délani, &n. V klasické literatufe a
divadle jsou Zzanry dramatu: tragédie, komedie, ¢inohra a hudebni vystoupeni. Ve
filmovém pojeti dostava slovo drama samostatny vyznam (obecné Ize Fici, ze slovo
drama ma v dnesni dobé jinou konotaci, nez jakou mélo v klasické literature). Dé&j
filmu obsahuje ,dramatické" situace - zejména vazné az emocionalni, nékdy i
kritické. Casto se ve filmu odehrdvd néjaka tragickd udalost. Divak se oproti
komedii vcituje do pocitt hlavnich postav a d&j s nimi proziva. Pod tento Zanr Ize

zaradit subzanry, které by vSak mohly byt naprosto jednoznac¢né samostatnymi
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kategoriemi (a nékdy jsou tak rlznymi autory oznacovany). Nicméné lze
konstatovat, Ze vdechny tyto subZanry Ize uréitym zplsobem popsat
charakteristikou dramatu. Drama jako takové je vsak natolik obecné, ze jeho prvky

v podstaté najdeme ve vSech zanrech a Utvarech.

Dvandct rozhné&vanych muz{ (Sidney Lumet, 1957)
Zelary (Ondrej Trojan, 2003)

Pod zanr drama Ize vclenit i tyto subzanry:

Detektivka - Sbohem, baby (Ben Affleck, 2007)

Thriller — Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958)

Valec¢né - Dunkerk (Christopher Nolan, 2017)

Film noir - Velka kombinace (Joseph H. Lewis, 1955)
Kriminalni film - Ve stinu (David Ondricek, 2012)

Historicky film - Barry Lindon (Stanley Kubrick, 1975)
Zivotopisné drama - Americky sniper (Clint Eastwood, 2014)

Milostné drama - melodrama - Anglicky pacient (Anthony Minghella, 1996)

1.2.3 Horor

Slovo horor pochazi z latinského horror a znamena v prekladu chvéni, mrazeni,
dé&s, hrtiza.3 Naprosto presné a trefné tak vystihuje emoce a pocity divdka, které
proziva pfi sledovani filmd z této kategorie. Za zakladatele hororu Ize povaZovat
George Méliese a jeho Le Manoir du diable (1896). Velkou expanzi pak tento zanr
zazil diky némeckému expresionismu. Horor Ize ve vét&iné ptipadl zaradit pod
kategorii Sci-fi, protoze se v ném zobrazuji nerealné postavy, mista Ci déje.
Nicméné jsou i dila (napr. Spalova¢ mrtvol Juraje Herze, 1968), ktera lze za

hororova povazovat a pri tom se nejedna o sci-fi.

Texasky masakr motorovou pilou (Marcus Nispel, 2003)
Spalovac Mrtvol (Juraz Herz, 1968)

3 Josef Sedlacek. Novy kapesni slovnik latinsko-Cesky a Cesko-latinsky. 7. vyd. V

Trebici na Moravé: Jindfich Lorenz, 1936, s. 258
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Pod zanr horor Ize vclenit i tyto subzanry:

Found footage - Zahada Blair Witch (Daniel Myrick, Eduardo Sanchez, 1999)
Apokalypticky horor - Resident Evil (Paul W. S. Anderson, 2002)

Slasher - Smiradk (Michael Powell, 1960)

Zombie horor - Usvit mrtvych (Zack Snyder, 2004)

Upirsky horor - Interview s upirem (Neil Jordan, 1994)

1.2.4 Akcni film

Jeho po&atky miZeme vysledovat hned na poc¢atku kinematografie - v roce 1903
byla nato¢ena Velka Zelezniéni loupez (Edwin S. Porter), kterou mdZeme povaZovat
za pravoplatného predchldce dnednich akénich filmQ. Pfes westerny se pak akéni
film zacal vyvijet v 70. letech 20. stoleti s nastupem kvalitnéjsi techniky a
kaskadérské profese. Velky Uspéch zaznamenaly ,bondovky", které se svym
zplsobem staly vlastnim subzanrem (diky mnoZstvi nato¢enych dild s identickym
hrdinou). Aké&ni film je v dneéni dobé dilo nadupané efekty, honi¢kami automobild,
vrtulnikl a dal$imi nezvyklymi sekvencemi. Casto maji akéni filmy jednoho hrdinu,
ktery vSe prezije (Mission Impossible - zde je zajimavy styl tvorby scénare, kdy
nejdrive vznikaji akcni scény, které se nasledné propojuji a vClenuji do pribéhu).
Je to urc¢itym zplsobem druh odpocinkového filmu. Pod akéni 24nr mohou spadat
i historické (Gladiator, Ridley Scott, 2000) a vojenské filmy, protoze vétSinou
zpracovavaji urcité téma, ve kterém se akce odehrava. Nase tuzemské akcéni
snimky vétdinou nedopadaji Usp&3né&. Coz vétdinou neni dano kvalitou pracovnikl

¢i scénare, ale financnimi a technickymi prostredky.

Rychle a zbésile (Rob Cohen, 2001)
Cesta peklem (Martin Holly ml., 1995)

DalSi subzanry:

Spionazni film — Mission: Impossible (Brian De Palma, 1996)

Dobrodruzny film - Indiana Jones a dobyvatelé ztracené archy (Steven Spielberg,
1981)

Heist (pfepadavacka) - Dannyho partaci (Steven Soderbergh, 2001)

Zavodni film - Le Mans '66 (James Mangold, 2019)

Bojovy filmy - Legenda o opilém Mistrovi (Lau Kar Leung, Jackie Chan, 1994)

Sci-fi akéni — Matrix (Lilly Wachowski, Lana Wachowski, 1999)
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1.2.5Hudebni film

Pomérné oblibeny zanr zejména v 50., 60., 70. a 80. letech. Jak ve svété tak u
nas. Zasadnim prvkem jsou zpivané pisné doplnéné Casto i o tanecni choreografii.
PFenesené Ize o hudebnich filmech mluvit i u tane&nich filmG. Hudebni filmy jsou
také velmi &asto adaptaci divadelnich muzikald. Lze se setkat i se skupinou

,Jukebox muzikal(", ktera je jakousi filmovou kompilaci znamych pisni.

Vlasy (Milos Forman, 1979)
Starci na chmelu (Ladislav Rychman, 1964)

DalSi mozné subzanry:

Muzikal — Fantom opery (Joel Schumacher, 2004)

Jukebox muzikal - Moulin rouge! (Baz Luhrmann, 2001)

Tanecni film - HFriSny tanec (Emile Ardolino, 1987)

Rockova opera — Rocky Horror Picture Show (Jim Sharman, 1975)
Rags-to-riches — 8. mile (Curtis Hanson, 2002)

Zivotopisné — The Doors (Oliver Stone, 1991)

1.2.6 Sci-fi (science-fiction)

Védecka fikce (science-fiction, zkracené sci-fi) je zanr oblibeny od prvopocatku
kinematografie - staci si vzpomenout na mistra Méliese a jeho Cestu na Mésic
(1902). Snimek byl distribuovan jako cCernobild i kolorovana verze a stal se
celosvétové Uspé&snym. Sekce sci-fi autorim pFinasi nejen neomezené moZnosti,
co se ty¢e nadpadl na témata (kterd se nemusi omezovat realitou), ale mohou
symbolicky reflektovat spoleCenské udalosti jako jaderné hrozby, klonovani apod.
Sci-fi filmy mohou mit pridomek od hororu (Vetrelec, Ridley Scott, 1979) az po
komedii (Sexmise, Juliusz Machulski, 1983). V posledni dobé je rozkvét tohoto
zanru podtrzen technickymi postprodukénimi moznostmi. Nicméné napriklad
Hvézdné valky ukazuji, ze kvalitni film se da udélat i s ,omezenymi" prostredky.
V tomto pripadé si milovnik filmu nékdy vice uzije s jistou davkou nostalgie starsi
dily této série, nez dily nové vzniklé.

V této kategorii je tfeba také zminit dvé mimoradné Casti — fantazy a komiks (nova

adaptace). Fantazy objektivné spada pod kategorii sci-fi (objevuji se tam

19



nadprirozené ¢i neexistujici bytosti apod.), nicméné v nékterych pripadech se
stava samostatnou kategorii, kterd obsahuje jakousi abstrakci az pohadku (Pan
Prstend, Harry Potter...). Druhou pomérné novodobou kategorii je komiks. Diky
technologiim CGI je tato filmova kategorie dnes velmi hojné vyuzivana a u divakl
oblibena. Stala se jakymsi ,nadzanrem" protoze v sobé propojuje dalSi zanry
(drama, romantické, thriller atd.). Ve vyctu hlavnich kategorii vSak uvedena neni,

protoZe zatim neni pro divdky obecné vyuzivana v popisu filmd.

Arrival (Denis Villeneuve, 2016)
Ikarie XB-1 (Jindrich Polak, 1963)

Dalsi subzanry:

Katastroficky film - Sklenéné peklo (John Guillermin, Irwin Allen, 1974)
Vesmirna opera (vesmirné melodrama) - Hvézdné valky (George Lucas)
Fantazy - Legenda (Rydley Scott, 1985)

1.2.7 Rodinny film

Specifickd skupina filmd, kterd ma i specifickou skupinu divakd - déti respektive
celé rodiny. Kazdy touto kategorii prosel jako dité, pripadné nasledné jako rodic.
Obzvlast u ndas jsou velmi oblibené pohadky a ve&erni¢ky. Na tvirce je kladen
dlraz pFistupnosti celému spektru divakd a néjakym zplsobem zaujmout déti i
jejich rodice. V podstaté tedy necekané pomérné naro¢ni disciplina. Casto se jedna

o téma souboje dobra a zla, kdy dobro samozrejmeé vyhrava.

Karlik a tovarna na ¢okoladu (Tim Burton, 2005)
S tebou mé bavi svét (Marie Polednidkova, 1982)

1.2.8 Animovany film

Zda patfi animovany film mezi zanry je dané Uhlem pohledu, jak se na néj divame.
Animované filmy dnes zpracovavaji komedii, drama, ale i pohadky, sci-fi apod.
Nicméné se jedna o tak specificky pristup k tvorbé, ktery ma své jasné dané znaky
a pro divaka je to natolik urcujici pojem, Ze Ize z pohledu této prace animovany
film povazovat za vlastni zanr. Je tfeba si ale uvédomit, Ze se jedna pouze o formu,

styl, technologii, nikoli o0 obsahovou charakteristiku dila.

20



Ceska animovana tvorba méa vyhlasenou Groven a historii, sta¢i vzpomenout jméno
Herminy Tyrlové Ci Jifiho Trnky. Ve svété ma animace také svou rozsahlou tradici,
napfiklad sv&tové prosluly autor animovanych filmd Hajao Mijazaki; z novodobych

autorl pak Ize zminit napfiklad Wese Andersona nebo Tima Burtona.

Psi ostrov (Wes Anderson, 2018)

Fimfarum Jana Wericha (Vlasta PospiSilova, Aurel Klimt, 2002)

1.2.9 Dokument

Dokument je mezi 2anry z pohledu filmovych postupl naprosto osamocen. Jeho
snahou je zachytit skuteénost, &¢imz se vymezuji vié& hranym a animovanym
filmdm. Vyuzivaji se v ném specifické naté¢eci techniky a ¢astokrat prevlada obsah
nad technickou kvalitou a zpracovanim. Dokumentarni tvorba se objevuje jiz od
samého podatku filmového primyslu, vzdyt Vychod z tovarny (Louis Lumiére,
1895) je dokumentarni zachyceni tehdejsi reality. Dokument je pomérné silny
vyrazovy prvek reZisérl a tvlrcQ, skrze ktery Ize nejen zachycovat realitu, ale

vyjadrovat i vlastni nazory a postoje.

Nanuk, ¢lovék primitivni (Robert Flaherty, 1922)

Poledni vystrel z déla na basté sv. Tomase (Jan Kfizenecky, 1898)

Subzanry dokumentu:

Mockument - Miidga - Happy End (Petr Zelenka, 1996)
Popularné-naucny

Zpravodajstvi

Zaznam (sport aj.)

1.2.10 Autorsky film

Lehce atypicky zanr, ktery odkazuje na proces, jakym film v déjinach vznikal.
Standardni postup u filmovych dél je ten, Ze jednotlivé tviréi pozice zastavaji rizni
lidé. U autorského filmu se toto rozdéleni respektive hranice mezi jednotlivymi
profesemi stiraji az do toho extrému, kdy je autorem celého snimku jediny ¢lovék.
V autorském filmu &asto nechava tvirce ,¢ast sebe". Nezfidka je jeho osobnosti
ovlivnéno celé dilo, které se pak stava autorovym nazorem cCi postojem. Historie

tohoto zanru se oficialné pocita od poloviny padesatych let, kdy v ¢asopise Cahier
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du Cinéma Francois Truffaut deklaroval tzv. autorskou politiku (Slo o pozadavek,
aby filmy reprezentovaly své autory). O autorském filmu se vétSinou mluvi
v pfipadé amatérskych ¢& studentskych snimkd, nicméné jsou tu i specifické
kategorie, jako napriklad experimentalni ¢i interaktivni film, které tento zanr svou
originalitou také velmi dobre zastupuiji.

Subzanrem autorského filmu mohou byt kromé obecnych kategorii i samotni
autori. Néktefi z nich se profilovali natolik, ze jejich jméno funguje jako
samostatna kategorie a divak pak chodi vétSinou na jméno autora nez na konkrétni
zanr. Velkou devizou t&chto autorl je schopnost divat se na klasické véci vlastni

optikou. Piikladem muize byt napfiklad western v podani Quentina Tarantina apod.

Kuchaf, zlodéj, jeho Zena a milenec (Peter Greenaway, 1989)
Skritek (Tomas Vorel, 2005)

Subzanry autorského filmu:

Studentsky film - Cesta do Rima (Tomasz Mielnik, 2015)

Nezavisly film — Zahada Blair Witch (Daniel Myrick, Eduardo Sanchez, 1999)

Experimentalni film — Muz s kinoaparatem (Dziga Vertov, 1929)

Interaktivni film - Kinoautomat: Clovék a jeho ddm (Radlz Cinéera, Jan Rohac,
Vladimir Svitacek, 1967)

1.2.11 Eroticky film

Erotické filmy nejsou dily pornografickymi. Naopak, erotické filmy dostavaji svému
nazvu (z reckého erds - laska, touha), kdyz je ve filmu zndzornén erotismus neboli
smyslnost. Erotika je projev citu a dlleZitd soudast sblizovani mezi osobami. Je to
také vysoké umeéni napriklad v klasickém malifstvi, fotografii ¢i socharstvi ve formé
aktu. Eroticky film tedy nutn& nemusi ukazovat nahotu, ale mGze byt naplnén
smyslnosti. Nicméné dnes se vyznamu slova erotika prikldadda méné umélecky
vyznam. Vyrazné se také posunula hranice vnimani toho, co je erotické a co nikoli.
Pokud je dnes film oznacen jako eroticky, Ize v ném ocekavat jistou davku

»,obnazenych scén".

Spalujici touha (Stanley Kubrick, 1999)
Extase (Gustav Machaty, 1932)
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Subzanry:

Eroticky thriller — Zar téla (Lawrence Kasdan, 1981)

Teenagerska komedie - Eurotrip (Jeff Schaffer, Alec Breg, David Mandel, 2004)
Eroticky art - Stud (Steve McQueen, 2011)

1.2.12 Western

Indidni, kovbojové, Divoky zapad, zlatokopové. Kdo by neznal tyto skvélé
kombinace zarucujici podivanou, pFi které budou divaci zatajovat dech? Velka ¢ast
populace vyrostla na Vinnetouovi, nacelnikovi Apac¢l, ktery je rozsifenym
prototypem westernového zanru. Nesmi samozirejmé chybét padouch ¢i bandita,
ktery dostane za vyucenou. I kdyz by se mohlo zdat, ze je popis tohoto zanru lehce
ironicky, ve velké &asti pripadl (které splfiovaly vy$e zmin&nou charakteristiku) se
jednalo o Uspésné snimky. Na druhou stranu i westernovy zanr nabizi naprostou
variabilitu ztvarnéni od Tenkrat na zapadé (Sergio Leone, 1968), pres Nespoutany
Django (Quentin Tarantino, 2012) az po Limonadového Joa aneb Koriskou operu
(Oldrich Lipsky, 1964), ktery tuto kategorii paroduje.

Mezi westernovymi kategoriemi se nékdy objevuje i subzanr Eastern, ktery

odkazuje na westerny natacené vétsinou v zemich byvalého komunistického bloku.

Tenkrat na zapadé (Sergio Leone, 1968)
Cesta na jihozapad (Zdenék Sirovy, 1989)

Subzanry westernu:
Eastern - SvUj mezi cizimi, cizi mezi svymi (Nikita Michalkov, 1974)

Spaghetti western - Tenkrat na zapadé (Sergio Leone, 1968)

1.2.13 Road movie

Praptvod road movie mlZeme najit ve starofecké literatufe, konkrétné
v Homérové dile Odyssea. Za moderni predlohu tohoto filmového zanru pak lze
povazovat Jacka Kerouacka a jeho knihu On the Road, ktera se stala velmi
signifikantni pro americkou kulturu a i pro zanr road movie jako takovy. Hlavnim
spojujicim prvkem je cestovani. Casto se jedna o velké vzdalenosti a vétsinou se
presun déje na motorce nebo automobilem. Pro redlné cestovatele je to naprosto
samoziejmy Zanr, protoZe sami osobné& poznali, Ze je cestovani plné rlznych

prib&hd. Jedna se o velmi specifickou kategorii, ktera ale dokaZe obsdhnout i dal&i
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subzanry - mezi filmy najdeme mysteriézni road movie, ale také drama, komedii,
sci-fi apod. Zanr road movie je specificky také tim, Ze cilem je vétSinou sama cesta

(proces), nikoli cil.

Bezstarostna jizda (Dennis Hopper, 1969)
Jizda (Jan Svérak, 1994)

1.2.14 Reklama

Specificky zanr, u néjz je diskutabilni, zda patfi mezi filmovou tvorbu ¢i nikoli.
Nicméné i v reklamni tvorbé se vyuzivaji standardni filmové postupy a proto ji Ize
povazovat za samostatny zanr, ktery ma sva specificka pravidla. Na prvnim misté
jde o ¢as - na malém Useku predat jasnou informaci. V tu chvili je zadani pro rezii,
kameru ¢i zvuk naprosto jasné a kooperace vsech slozek musi byt na maximalni
bazi, aby vysledek opravdu sdélil zasadni informaci v daném casovém limitu. Pro
tvardi slozky je to pomérné zajimava prace, protoze na malém prostoru musi
vyvinout maximalni usili. Je to prosté urcity mantinel, vyzva. Samozrejmé jsou
reklamy, o které Clovék témér okem nezavadi a jsou reklamy, které funguji jako
samostatné umélecké dilo.

Urcité celovecerni filmy se také mohou stat jakousi reklamou. Dnes je tzv. product
placement (v prekladu umisténi produktu, prenesené skryta reklama) pomérné
striktné strezen. Nicméné jsou filmy, kde pravé tento type reklamy hraje velkou

roli (James Bond a jeho auta, hodinky, oblibeny alkohol apod.).

Come Together (Wes Anderson, 2016)
Bdbika (agentura Leo Burnett, 2003)

1.2.15 Videoklip

Tvorba videoklipG (stejné jako tvorba reklam) ma svij pomérné jasné dany &asovy
ramec. U hudebnich klipl pak vétdinou odpada zvukova slozka, kterd je kompletné
nahrazena hudbou. Klade se tedy dlraz na piib&h, ktery mize kopirovat text pisné
(ale nemusi) a také na obrazovou slozku. Opét se jedna o zanr, ktery by se mohl
délit do mnoha subzanrl, ale spojujici prvek je pro vdechny naprosto jasny -
hudba.
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V ramci celovedernich snimkdl Ize také najit jakousi , videoklipovou" tvorbu - filmy,
které jsou ,poskladané" z jednotlivych klipl. PFikladem miZe byt Discopfibéh

reziséra Jaroslava Soukupa z roku 1987.

Glare (Sheep, Dog and Wolf, Thunderlips, 2014)
Jsem pohodiny (J.A.R., Zdenék Suchy, 2002)
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2 Styl

2.1 Forma

Nez se dostaneme ke stylu samotnému, je nutné zminit alespon letmo filmovou
formu. Je to z toho ddvodu, abychom dostali alespofi zevrubné uceleny obraz o

filmové tvorbé respektive o jejich ¢astech, které se stylu prfimo dotykaji.

Pokud se podivame na umélecka dila z obecného Uhlu pohledu, vzdy v nas vytvari
néjaky pocit, reagujeme na né. At je to beletrie, poezie, hudba, divadlo, vytvarné
umeéni nebo nami uvazovany film, vzdy na né divak (Ctenaf, posluchac...) reaguje.
At uz pozitivné, neutralné &i negativné - vzdy si na né&j Vytvari vlastni nazor. Dila
prosté plsobi na nase smysly, pocity a mysl. Jak uvadi ve své knize Uméni filmu
David Bordwell a Kristin Thompsonova:

~podnécuji nas zajem, utvrzuji nase zaujeti, neustale nas pobizeji. A pro¢ tomu tak
je? Protoze umélec vytvoril urcity celek. Umélecka dila probouzeji a uspokojuji
lidskou touho po formé. Umélci vytvareji sva dila — davaji jim urcitou formu -
abychom mohli mit strukturovany zaZitek. Proto je forma velice dilezitd

v jakémkoli uméleckém dile, a to bez ohledu na médium.™*

Lidska mysl nikdy nespi. Neustale vnimame vSechny podnéty, které nas stimuluji
& motivuji. Vnimame realitu a odli$nosti od standardd, které mame zazité. O
podnétech (at je vnimame jakymkoli smyslem) pfemitame a vyhodnocujeme je.
Nas mozek si je dava dohromady, zpracovava je a my tak nejen trénujeme svou
mysl, ale vytvaiime si diky tomu i rlizné pocity a emoce. A to je i cesta umé&leckych
dél, kterd na nas plsobi v rlznych rovindch. Tim nam davaji moznost reflexe,
uvazovani, domysleni, konstruovani v jeden celek. (Coz velmi dobre pochopili
napfriklad kubisticti maliri, ktefi realitu rozlozili na jednotlivé segmenty, které divak
v obrazech miZe hledat a spojovat je do daldich kompozic. Mize tak vnimat i pojeti
celku skrze namalovany obraz.) Film je v tomto sméru velmi specificky, protoze
nam sklada realitu z mnoha rdznych viemQ (zejména vizualniho a zvukového) a
k tomu nam umoznuje kolektivni prozivani vysledného dila. Uméni by bez divaka

bylo jen mrtvych artefaktem.

4 David Bordwell a Kristin Thompson. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V
Praze: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2018, s 85.
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Filmova tvorba je pro divaka skvéld v tom, Ze pfind&i mnoho rdznych podnétl na
Urovni pfimo védomé nebo dokonce podvédomé (nevé&domé). Filmailim stadi
rizné symboly & filmové zkratky, aby exponovali néjakou skutecnost, jeZ je pro
snimek ddlezitd. Naptiklad v kratkém filmu, ktery vznikl jako soucdst této prace,
je hlavni postavou nevidomy muz. V takovém pripadé staci ukazat slepecké bryle
a hQl a divdk pochopi, Zze je hlavni postava nevidoma (ve filmu se jeho slepota
zobrazuje i hleddnim pfedmétd nebo naptiklad tim, Zze se pti chlzi dotyka zdi).
Nemusi tedy zaznit komentar: ,Toto je nevidomy muz". Nas mozek si to domysli
a v tom tkvi skryta sila (ale i hrozba) filmového uméni, kdy divakovi skrze podobné

indicie odhalujeme pribéh, ktery si sdm v mysli dotvafri.

Filmové dilo ma tedy svou konkrétni formu - jeho jednotlivé prvky, které jsou
navzajem provazané a na sobé ¢asto zavislé, jsou usporadany do systému - formy.
Prace se systémem respektive jeho narusenim je velmi silny vyrazovy prvek.
Napriklad kdyZ zlstane konec filmu tzv. otevieny. V tu chvili divakim davéme
rlzné moznosti, jak pfib&h skonéi, coz pro né mize byt rozéilujici a nekomfortni,
protoze jsme tim narusili predpokladané struktury a formy. Na druhou stranu tak

pribéhu dame urcitou zahadu nebo otaznik, ktery divaka nuti k zamysleni.

Pro tvorbu je vsak dlleZité védét, ze divak tyto prvky chdpe a dokaze vnimat.
Pokud bychom nékomu pred 100 lety pustili film napr. Telefonni budka (Joel
Schumacher, 2002), jen stézi by ho pochopil. Tehdejsi Clovék totiz neznal ani
telefonni budku, ani ostrelovace a dalsi vétSinu véci z tohoto svéta. Na druhou
stranu - divak musi prijmout fakt, ze nasSe zivotni zkuSenosti ¢asto nejsou
v souladu s filmovym pFib&hem ¢&i jeho formou. Naopak, dnes je tato dilezitd
otazka predmétem sSkolnich vyucovani a diskuzi, kdy se studenti uci odliSovat
realitu od filmové fikce. Ta je nékdy tak dokonald, ze ji Clovék uveri a prijme ji

jako moznou realitu kazdodenniho zivota (napr. viralni videa aj.).

2.2 Co je styl

Mizanscéna, kamera, stfih, zvuk, kostymy, masky a dalsi filmové slozky davaji
dohromady celkovou formu filmu. Styl je pak jejich jednotlivy ,vyraz" a jejich
vzajemné plsobeni na sebe. Nutno dodat, ze se styl navzajem ovliviiuje i
s narativni (¢i nenarativni) formou filmu a oba dva systémy jsou na sobé urcitym

zplsobem zavislé. Styl je také uréity vzorec systému, ktery dany konkrétni autor
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vyuzivda, a nékdy dokonce mlzeme fici, Ze je to jeho znaéka. U nékterych rezisérl
je systémovy vzorec naprosto jednoznacny (Wes Anderson, Quentin Tarantino,
Béla Tarr) - u nékterych z nich dokonce takovym zplsobem, Ze stadi ukazat jeden
signifikantni zabér z filmu a divak ¢i cinefil autora okamzité pozna. U nékterych
autort nejsou vzorce tolik jasné, ale jejich systém - styl - se v urcitych bodech
prolina veskerou jejich filmografii.

Styl, ktery je podobny ur¢ité skupiné reZiséru respektive filmd pak mizeme
uvazovat jako zanr - napf. film noir. Reziséfi (a v tomto Zanru zejména
kameramani) vyuzivaji podobné prvky - styly (které se stavaji konvenci) a dila
pak miZeme obecné pojmenovavat jako film noir. Jak jednou podotkl kameraman
Christopher Doyle: ,Konkrétni volby vas vedou jistym smérem a z toho pak
vznikne to, co lidé nazyvaji stylem,">. A jak doplhuje Bordwell a Thompsonova -

»Filmovy styl je vysledkem kombinace historickych omezeni a zamérnych voleb."®

Styl je tedy usporddané vyuzivani postupl v prabé&hu filmu. Kazdy film bude
spoléhat pri vytvareni svého stylu na konkrétni technické moznosti, které jsou
vybirany filmafem, ale téZ omezeny historickymi okolnostmi. Pojem styl mtzeme
i roz&itit: ,[...]popisuje typické vyuzivani postupl jednim filmafem nebo skupinou
filmard. Ackoli divdk nemusi filmovy styl jako takovy vnimat, pfesto se na jeho

zazitku z filmu podili."’

Pro komplexnost je vak tfeba si uvédomit, Ze styl mize vznikat femesIné i
autorsky. Je to urdity rukopis konkrétniho filmare (skupiny umélcQ), ktefi tvori
vysledné dilo. DlleZité je také uvédomit si, ze pokud filmaf nastavi n&jakou svou
filmovou re¢ a sobé typicky styl, musi ho nadale rozvijet. Pokud by se svého
vytfibeného stylu striktné drzel u vice snimkd, velmi pravdépodobné se brzy za¢ne
vykradat a styl se tak stane postupné nefunkénim. Nékteré stylotvorné prvky
naopak nékdo z autorl vymysli (Bullet time effect ve filmu Matrix, 1999) a
nasledné ho dalsi tvirci zaénou vyuzivat, parafrazovat ¢&i jinak pouzivat ve svych

dilech (nékdy ho jen kopiruji, jindy dany prvek dale rozvijeji). Jednotlivé

5> David Bordwell a Kristin Thompson. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2018, s 85.

6 Tamtéz, s. 397.
7 Tamtéz, s. 398.
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stylotvorné prvky totiz vznikaji pro konkrétni dobu a konkrétni dilo a v jinych

filmech by uz nemusely v totozné podobé fungovat.

2.3 Vybrané casti systému vytvarejici styl
Soudasti produkce kazdého filmu je dlkladna pFiprava pfed samotnym nataéenim.
Je to obsahly systém priprav, ktery neni mozné v této praci obsdhnout. Nicméné

stoji za to zminit alespon zlehka c¢asti, které se tykaji obrazové slozky.

Pokud se bavime o vytvarné stylizovaném filmu, je tfeba danou stylizaci promyslet
do detailQ, aby se k snimku hodila a stala se jeho nedilnou sou¢asti. Wes Anderson
je znamy svymi styliza¢né ,jinymi" filmy, ale i on se k tomuto vyjadfovacimu
jazyku propracoval skrze né&kolik ,standardné&ji* nato¢enych snimk@. Aby se autofi
takovychto projektl dobfe pfipravili, je tfeba fesit komplexni vytvarny navrh
celého filmu. Jedna se nejen o navrhy kostymQ, rekvizit ¢ dekoraci, ale i vytvarny

navrh celkové stylizace.

Nasledna taxonomie systému je prevzata od autorl Davida Bordwella a Kristiny
Thompsonové z knihy Uméni filmu - véetné pojmenovani jednotlivych podkapitol
(dle prekladu). Je to urcity uhel pohledu, na kterém jsou vystavény dalsi teoretické

uvahy v této praci.

2.3.1 Mizanscéna

Toto ,kouzelné" slovo pochazi z francouzského slovniho spojeni mise en scene a
v prekladu jde o spojeni ,dat na scénu". Slovo se vyuziva hojné u filmu, i kdyz
jeho plvod je u divadla. Obecné Ize Fici, Ze do mizanscény patfi prvky, které rezisér
(kameraman) kontroluje a pripravuje je tak pro nasledné nasnimani. Jedna se jak
o pripravené prvky, tak o prvky nahody (pocasi). Do mizanscény dle Bordwella a
Thompsonové nepatfi jen prostredi, ale i osvétlovani, kostymy, masky a

inscenovani (chovani postav).

2.3.1.1 Prostredi

Dobfe zvolené prostfedi je vice jak polovina vizudlniho Uspéchu. At uz se jedna o

existujici lokaci (tzv. real) nebo o vytvorenou dekoraci. Pokud se podari nalézt

vhodné misto, stadi s trochou nadsazky , kamkoli postavit kameru a dobry zabér

je hotov". Prostfedi je pro nas ¢asto klic¢em k pochopeni zazemi nasich hrdin nebo
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dotvari atmosféru, kterou potfebujeme pro konkrétni situaci umocnit &i potladit. At
uz je to pristup, kdy je scéna zaplnéna (doplnéna) vybranymi vécmi nebo se
naopak realita ,Cisti", aby prostfedi bylo jednoduché a uklizené. Kazda z téchto
cest ma své opodstatnéni a své stoupence. VétSinou maji v hranych filmech
véechny rekvizity a lokace své jasné misto a postaveni. Casto se stavaji i
dllezitymi ,postavami® pripadné& symboly - at uz primarnimi &i sekundarnimi (kdy
napriklad v druhém ¢i dalSim planu odkazuji na néco, co potrebuje rezisér vice Ci

méné divakovi ,nadhodit").

2.3.1.2 Kostymy a maska

Pomoci kostymu Ize podporit déj filmu a vétsSinou lehce podprahové i vyvoj postav.
Staéi pracovat napriklad s jeho barvou, kdy se v prdbé&hu filmu proméni ze sytych
barev az k barvam témér Cernobilym, aby mél divak pocit, ze postavy prosly
urditym vyvojem. Nejen tvar kostymd, ale i jiz zmin&na barva jsou dGleZitymi
prvky. Nékde jsou spiSe neviditelné a neupozoriuje na sebe (jsou realistické, tak
jak je divaci znaji z bézného zivota). Jinde na sebe naopak poutaji pozornost, coz
je vétsSinou soucast vypravéni pribéhu (napriklad kostymy seridlu Star Trek:
Voyager jsou pomérné jednoduché, ale divak jasné vidi, Zze nejsou ,z tohoto

svéta"“).

MaskéFi maji neviditelnou, ale dllezitou roli od prvopo&atku filmu. Na pocatku
filmovych déjin se herci liCili tak, aby byli na nedokonalych materidlech dobre vidét.
Dnes se li¢i obecné proto, ze kamery disponuji velmi vysokym rozliSenim, které je
nemilosrdné k jakymkoli neestetickym detailim. Kromé& tohoto ,neviditelného"
liceni pak mame naopak maskovani, které je vyrazné, protoze podtrhuje urcitou
autenticitu daného snimku. I kdyZz se dnes mnoho Uprav vcetné digitalniho liceni

provadi v postprodukci, role maskérd je stale dilezita.

2.3.1.3 Osvétlovani

DlleZitou doménou kameramand je osvétlovani. Spole¢né s hlavnim osvétlovatem
tak tvori dvojici, ktera se stard o remesiné a umélecké nasviceni snimané scény.
Z pohledu uvazovani mizanscény je tato disciplina pravoplatné jeji soucasti. Svétlo
totiz modeluje scénu a jeji dlilezité ¢asti nebo vytvari samo o sobé vyrazovy prvek.

Jak podotkl Federico Fellini: ,Svétlo znamena vse. Vyjadri ideologii, emoci, barvu,
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hloubku, styl. Dokdaze néco zastinit, vypravét, popsat. Se spravnym osvétlenim

miZe ta nejosklivéjsi tvaF zafit krasou, ten nejhloupé&jsi vyraz inteligenci."8

Svétlo ve filmu klasicky divdk vyraznéji nevnimd, protoze je v riznych modulacich
stale kolem nas. Nicméné pro filmovou tvorbu je to dilezity nastroj. Pomoci svétla
Ize navodit pFijemnou nebo hororovou atmosféru, zddraznit texturu & dokonce
vytvafet rGzné plany. Svétlo dokadZe zahalit scénu tajemstvim a nebo ji celou
prozarit. Sice je v dnesni dobé citlivych digitalnich kamer trend spise stinit, presto

svétlo hraje a stale hrat bude dilezitou vyrazovou roli.

Pro zanr i styl jsou zasadni dva zakladni typy sviceni, tzv. high-key a low-key. Pri
high-key osvétleni nejsou na scéné ostré stiny, obraz je vétSinou vice prosvétlen.
Pouziva se zejména v komediich, nékterych dramatech, dobrodruznych filmech
atd. Opakem je low-key sviceni, kdy jsou ve scéné vyrazné tvrdé stiny, svétlo
hraje Casto velmi dramatickou Ulohu. Nejmarkantnéjsi low-key sviceni najdeme v
zanru filmu noir (napr. Velka kombinace, 1955) a hororech, ale neni to nutnost ani

pravidlo.

V animovanych filmech a hranych scénach natacenych napf. na zeleném pozadi je
dnes standardem, Ze se sviceni scény provadi v postprodukci. Digitalni svételna
postprodukce je velky nastroj pro filmovou tvorbu, protoze filmaifim umoZfiuje
vytvorit i svétlo, které neni realistické. Tim se oteviraji dalSi moznosti filmové

tvorby.

2.3.1.4 Inscenovani

Poslednim aspektem, ktery je souéasti mizanscény, je chovani rlznych figur a
objektl. V prvni Fadé jde samoziejmé o herce, jejich pohyby a vyrazy. MdZou to
byt ale i zvifata, roboti ¢i riizné objekty. Nejde jen o samotné figury, ale i o jejich
pohyby v ramci celé scény a filmu. Herectvi je velmi zajimava a specificka
disciplina. Jsou to profesionalové, ktefi dokdzi zahrat i sv(j vlastni protiklad.
Nicméné bez ostatnich c¢asti filmovych sloZzek a souvislosti by jejich hrani nebylo

pochopeno. Na divdka bude mit Uplné jiny Gcinek napriklad tragicky vyraz herce

8 David Bordwell a Kristin Thompson. Uméni filmu: dvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2018, s. 175
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v hororu a v komedii. V hororu bude mit divdk podobny pocit jako zminéna
postava (také se boji). Naopak v komedii bude v roli toho, kdo se vystrasené
postavé s tragickym vyrazem sméje. Dochazi zde totiz k opaku vnimani, ktery se
v tomto zdbavném zanru velmi Casto vyuziva. Inscenace a prace s pohybem je
velmi rozsahla kapitola, ktera je pro vnimani zanru i stylu dilezita, ale pro tuto

praci neni stézejnim tématem.

2.3.2 Kamera

Nazev kinematografie plné vystihuje podstatu tohoto média a systému snimani.
Slovo pochazi z reckého kinema (pohyb) a graphein (psat) - cili psani pohybem.
To vychazi z jesté starsiho slovniho spojeni. Z feckého fotos (svétlo) a grafé
(kresleni), tedy kresleni svétlem. Coz je uplny zaklad filmové kamery, ktera
zaznamenava svétlo respektive rizné jasy na scéné. Jeji pfidana hodnota oproti
fotografii je v tom, Ze vSe zaznamenava v pohybu - jak diky vlastnimu pohybu
aparatu, tak diky pohybu jasd ve scéné. Prace kameramana obsahuje pomé&rné
rozsahly, propracovany systém s mnoha rlznymi druhy a typy vyrazovych prvkd.
Ty Ize obecné rozdélit na tfi ¢asti: fotografické aspekty, ramovani a délka zabéru.
K tomu samozrejmé nesmime zapomenout na praci se svétlem, ktera je ale pro

tuto diplomovou praci vélenéna do ¢asti zabyvajici se mizanscénou.

2.3.2.1 Fotografické aspekty

Mezi fotografické aspekty |ze obecné zaradit praci se zaznamenanim odrazeného
svétla od subjektl na scéné na svétlocitlivy material (nebo &ip) a prostfedky (napf.
objektiv), které k tomuto zaznamenani pfispivaji. Drive jako médium pro zaznam
slouzil praveé zminény svétlocitlivy filmovy material. Jeho vyznam je nepopiratelny
a i dnes se najdou kameramani a reziséri, kteri na néj nedaji dopustit. Nicméné
doba bohuzel tomuto typu média i pres jeho jasné kvality a prednosti nepreje
(zejména z finanéniho a logistického dtvodu), a tak se vétsina filmarského svéta
presunula do digitalni oblasti. V radmci fotografickych aspektl pak mdZzeme
rozliSovat praci s tonalnim rozsahem, ovliviiovanim rychlosti pohybu a zménou

perspektivy.

Tonalni rozsah

Tonalni rozsah zaznamenavané scény ovliviiuje zejména expozice obrazu, ktera se

kontroluje regulaci svétla, jez dopada na svétlocitlivou plochu Cipu nebo filmového
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materidlu. V dnesni dobé je proces primarné takovy, ze kameraman vytvari
zakladni modulaci svétla na scéné. Nicméné kamera obraz zaznamenava
v maximalnim rozsahu ténd, ktery pro lajka vypada jako $edda, nekontrastni
plocha. Je to z toho dlvodu, Ze v této digitdlni dob& prfevzala systém barevné
postprodukce kolorovaci pracovisté, kterd pro svou praci potfebuji takto
predpfipraveny material. Kolorista pak nasledné obraz digitalné ,vyvola" a provede

vSechny potrebné barevné korekce.

Rychlost pohybu

Standardni snimkova frekvence filmU je 24 respektive 25 snimk{ za sekundu.
Nicméné pokrocild technika umoznuje pracovat se zpomalovanim zabéru (nataceni
vy$si frekvenci) a zrychlovanim zabérl (nataéeni nizsi frekvenci). Mizeme nalézt
mnoho film{, kde se zpomaleni a zrychleni vyuziva. Silny stylizaéni vyrazovy prvek
mUze byt ten, kdy se rychlost pohybu zmé&ni v rdmci jednoho zab&ru (napfiklad
film Michaela Manna Insider: Muz, ktery védél priliSs mnoho, 1999). Postupem cCasu
se vSak i tento (tehdy vyrazny) stylizacni prvek stal standardem a dnes se vyuziva

zejména ve videoklipech, reklamach.

Perspektiva

Dal$i z vyrazovych prvkl kameramana, kterym mize vytvaret stylizaci (a podpofit
dynamiku pribéhu) je perspektiva. ,Zrakové Ustroji lidského oka zaznamenava
paprsky odrazejici se od scenérie a poskytuje velké mnozstvi informaci o méritku,
hloubce a prostorovych vztazich mezi jejimi jednotlivymi ¢astmi."® Lidské oko ma
vSak (proti standardnimu 2D snimani) rozvinutou praveé jesté treti dimenzi obrazu
- hloubku, ktera se na filmové platno obtizné prenasi. Kameramani maji naopak
vétsi variabilitu, co se ty¢e zmény objektivi (ohnisek), kterd s sebou ptinadsi i
zmeénu perspektivniho vnimani (které naopak lidské oko neumi). Optické zakony
jsou v tomto sméru jasné dané, ale nabizeji kromé perspektivniho vnimani také
praci s hloubkou pole a ostrosti. Lidské oko také zaostfuje na konkrétni misto (a

zbytek je rozmazany), ale naSe mysl tento rozmér vibec nevnima. Naopak,

° David Bordwell a Kristin Thompson. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. V
Praze: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2018. ISBN 978-80-7331-217-6,
s. 228
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objektivy s timto rozmérem (ostrosti-neostrosti) mohou pracovat mnohem

vyraznéji.

2.3.2.2 Ramovani

Dalsim prvkem, kterym kameraman ovliviuje stylizaci a divakovo vnimani, je
ramovani. Kameraman spolu s rezisérem vybiraji jednotlivé oblasti z vytvorené
scenérie, které pak skrze zabér divakovi predkladaji. Prekvapivé je to velmi silny
umeélecky prvek, protoze Ize takto snimanou scénu zabrat celou a nebo z ni vybrat
urity detail. Pravé toto rozhodovani o velikosti zabéru je pak dileZité pro stfihovou
skladbu a pro vysledny dojem z filmu. Tviré&i dvojice totiZ timto zptisobem divékovi
scénu preda a udéla ji dynamickou. Pokud si predstavime namésti piné lidi, které
zabereme jako celek, vidime masu lidi. Diky detailu na jednu konkrétni osobu vSak
mdZeme vnimani masy potladit a zacit se sousttedit na jednu konkrétni postavu,

kterd ma napftiklad v dé&ji ddleZitou Ulohu.

Kromé velikosti zab&ru je také dlleZitym rysem Uhel zdbéru a rovina snimani,
velikost, tvar a pohyb rédmu & kompozice. Cely systém t&chto vyrazovych prvkl
nabizi kameramanovi a rezisérovi (samozrejmé spolu s dalSimi prvky) Sirokou
paletu vyrazl, jejichz konkrétni vybér je dlleZity pro vysledny format filmu, pro

jeho styl ale i pro pripadné zarazeni do urcité kategorie Ci Zanru.

2.3.2.3 Délka trvani zabéru

Velmi zajimavym styliza¢nim prvkem je délka zabéru. Sice uz dnes v tomto sméru
neni téméF co pfekonavat; i tak je tviréim nastrojem v rukou umélcl. V dobé, kdy
se tocCilo na filmovy pas, byla délka zabéru limitovana maximalni délkou jedné
filmové role. S nastupem digitalnich technologii bylo mozné natodit i celovecerni
film v jednom zabéru. Filmovy svét tedy uz poznal moznost rapid montazi
(respektive velmi kratkych zab&rl) aZ po zabé&ry extrémné dlouhé. A jsou tvirci,
ktefi dlouhych zab&rl vyuZivaji v ramci svého stylu (napf. Béla Tarr). V jeho
pripadé jsou zabéry a pohyb kamery do detailu promysSlené a doplnény (nékdy

vice, nékdy méné) zivym obrazem mizanscény.

Druhym rozmérem je také moznost upravovani filmového casu proti casu
realnému. Filmari tak béhem jedné minuty mohou ukazat napriklad zménu

z podzimu na zimu, z noci na den apod. Zpomalovanim ¢i zrychlovanim filmového
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Casu Ize také docilit rGzné dynamiky filmového dé&je, kdy Ize napfiklad napéti
protdhnout zpomalenim ddleZitého zdb&ru nebo naopak vytvofit dynamickou akci

zrychlenim.

2.3.3 Strih

Strih a stfihova skladba jsou dalSim silnym nastrojem pfi vytvareni finalni podoby
filmového dila. Obecné Ize fici, 2e se jednd o koordinaci zdbérd na sebe
navazujicich. Jedna se o filmovy vyrazovy prvek, ktery divak témér nevnima, a
presto je zadsadni. Pokud bychom jeden film sestfihali dvéma rdznymi zpdsoby
(napfr. dlouhé zabéry vs. rychlé strihy), divak by si rozdilu vSiml hlavné proto, ze
by film vyznél jinak, dostal by jiny rytmus, jiny spad. Jak prohlasil rezisér
Pudovkin: ,Stfih je zdkladni tvirdi silou, pomoci niz se z bezduché fotografie
(jednotlivych zabé&rl) stava ziva filmova forma.“°© A ma pravdu, protoze teprve

montazi vznika kinematografické vypravéni.

Stiih tedi Ctyri zakladni oblasti vybé&ru a skladby zabérl: kompozi¢ni, rytmické,
prostorové a ¢asové vztahy. Stfih (respektive teoretické rozvrzeni zabérd) vznika
ve vét&iné pripadu jiz pfi teoretické pFipravé filmu i pti jeho nataéeni. Jsou k tomu
¢asto vytvoreny i urcité pomicky jako storyboard & animatik, které napomahaji

odhadnout potfebné zabéry a jejich vztahy mezi sebou.

Silu stfihové skladby ndm dokazuje tzv. KuleSoviyv efekt. Lev Kule$ov tim dokazal,
ze velmi zalezi na strihové skladbé. Diky ni se ovliviiuji jednotlivé zabéry mezi

sebou a jejich serazeni ovliviiuje i divakovo vnimani.

2.3.42Zvuk

Na rozdil od strihové skladby nas zvuk provazi od narozeni. Je natolik spjaty
s nasim vnimanim okoli, Ze jej ve vét§iné pfipadl nevniméme. Jen doprovazi nas
vizualni vjem, ktery je pro nas mozek ,hlavni* informaci. Snad jedinou vyjimkou
jsou chvile, kdy si pustime néjaky hudebni zaznam nebo jsme na koncerté, pri
kterém zavifeme oci a vnimame hudbu jen sluchem. Zvukova slozka filmu je tak

vétsinou prehlizena, divak ji prosté nevnima. Toho mdZe vyuZivat pravé zvukova

10 David Bordwell a Kristin Thompson. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2018. ISBN 978-80-7331-217-6, s. 289
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dramaturgie, kterd muZe jit do protikladu s obrazem. Sly&ime naptiklad zvuk
néceho, co v zabéru neni a teprve se objevi (nebo neobjevi), ¢ehoz vyuzivaji tfeba

horory ¢i detektivky, pro zvySovani napéti.

Hudba a zvukova stopa je stmelujicim prvkem celého filmového dila. Pokud
bychom zabéry prirovnali k cihldm, strih k praci zednika (ktery z cihel zed' postavi),
tak hudba je omitkou, kterd celou postavenou sténu prekryje a zahladi. Stadi si
pustit jakykoli film bez zvuku a bude nam pripadat nekompletni a dlouho se
vlekouci (na druhou stranu napriklad Utrpeni panny Orlednské pusténé pouze za

zvuku filmového projektoru ma také své urcité kouzlo).

Zvuk ma ve filmu jednu zasadni roli. Z pohadky dokaze udélat horor a z hororu
pohadku. A to vée jen diky tomu, jakd hudba, ruchy, zvuky se k danym dilGm
vytvori. Je to extrémneé silny nastroj, i kdyz ho tak divaci nevnimaji. Podporuje ve
filmu silné emoce nebo je naopak zmirnuje. Vytvari ndm rytmus a napéti nebo jak

rekl Sergej Ejzenstejn, synchronizuje nase smysly.

Zvukova tvorba ve filmu je velmi obsahlé téma od prace s kvalitou zvuku, pres
rytmus, vérnost, prostor a mnoho dalich aspektl az po vysledny mix. Rozsahlejsi
studii kapitoly neni mozné v této praci ucinit. Nicméné zanry maji (tak jako obraz)
sva specificka zvukova kritéria, kterd pak zanrovost zvyrazfuji. Filmovi tvirci, ktefi
pracuji s uréitym stylem nebo si svij styl vytvaieji, ho divédkovi podavaji nejen
v roviné vizualni, ale samozrejmé i v roviné hudebni a zvukové (napriklad Peter
Greenaway je znam tim, ze ve svych filmech vyuziva minimalistickou hudbu, ktera

se stala jakousi jeho znackou).
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3 Vztah mezi stylem a Zanrem

Zanr a styl jsou na jednu stranu odli$né pojmy, kdy kazdy predstavuje jiny systém,
formu ¢i obsah. Na druhou stranu to jsou velmi Uzce propojené segmenty (zvlasté
ve filmové tvorbé). Najit jejich rozdily je jen otdzka uUhlu pohledu &i ndzoru. Presto
Ize nalézt urcitd specifika kazdého uvedeného vyrazu, kterym se vénujeme dale

v této praci.

Styl je svym zplsobem ¢&ast filmové Feci, kterd za spradvného pouziti mdze
definovat filmovy zanr. Plati to i opacné - kdy zanr vyuziva a rozviji styl, aby se
dilo stalo pro divaka atraktivné&jsi a ¢iteln&jsi. Pfikladem mdzZe byt subZanr found
footage - jedna se o hororovy zanr, ktery vSak ke svému sdéleni pouziva Uplné
jiny prostfedek - autenticitu (dokument). Ta se pak stava naprosto stylotvornou

pro tuto konkrétni kategorii.

Na styl Ize také pohliZet jako na uréity komunikaéni kanal mezi tviircem a divakem.
Autor skrze filmovou rec¢ a stylotvorné prvky divakovi naznacuje a fika, o co ve
filmu jde a jaké emoce prozije. Divak na tuto komunikaci pristupuje a filmovou rec

pak védomé i nevédomé rozklicovava.

3.1 Byl dfive styl nebo zanr?
Tato otazka ma dva uhly pohledu na odpovéd. Bud' smérem od pocatku déjin filmu;

a nebo pohled na vyvoj obou systému (forem) jako samostatnych ,disciplin®.

Pokud se na tuto otdzku podivdme smérem od pocatku dé&jin filmu, pak mdZeme
konstatovat na zakladé dolozenych fakt, Zze nejprve byl styl (i kdyz trfeba ne
zameérné), ktery se postupem casu prerodil v Zanr. Pomineme v tomto pripadé
otdzku filmQ &erpajicich naméty z divadelnich her - tedy zda tyto hry jiz byly
Clenény do Zanru ¢i nikoli (budeme se zde zabyvat otazkou pouze z pohledu
filmové tvorby). Pfikladem mdze byt jiz diive zmin&ny Lumiériv Vychod z tovarny,
ktery ma prvky dokumentu, Porterova Velka Zelezni¢ni loupez, kterd ma prvky
ak¢niho filmu nebo Méliesova Cesta na Mésic, kterd ma prvky sci-fi. Tito (a dalsi)
filmari vytvareli urcity styl, ktery se postupem Casu stal zanrem. A to ve chvili, kdy
jejich styl zacali napodobovat jini filmafi. Z uréitych prvkl se staly konvence a
pocet dél s podobnymi konvencemi stoupl, takze je pak bylo mozné kategorizovat,

Cili zaradit do kategorie - Zanru.
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Nicméné je tu druhy Uhel pohledu - Zanr a styl jako samostatné discipliny. Oba
dva systémy jsou navzajem velmi propojené. Neexistuje zanr a v ném skupina
filmd, které by mély naprosto jednoznaéné stejny styl, aby do dané kategorie
pravoplatné patfily. Kazdy film dodrzuje sice urcité konvence, ale vétSinou ma i
svdj vlastni styl. Pfikladem mUGze byt napfiklad Osm hroznych Quentina Tarantina
(2015). Formou a obsahem je to zanr western, ale ve filmu jasné vidime a citime
styl, ktery vyuziva pouze Tarantino. Faktem je, e mnoho rGznych styld v prib&hu
déjin filmu vykrystalizovalo z zanrovych konvenci. Autofi chtéli byt odlisni, chtéli
divaka prekvapit. Nékdy to bylo jen néjakou formou vyboceni ze zajetych koleji
(Kubrickova 2001: Vesmirna Odyssea a jeji necekany - sci-fi nevlastni - zacatek)
a nékdy se postupem vymezovani k danému zanru zrodila samostatna kategorie

¢i subzanr, ktery pak zacali nasledovat dalsi autofi.

3.2 Kdy prestane byt styl stylem

Styl respektive urcity prvek (ktery vnimame jako styl) néjakého autora zanikne
(respektive ho prestaneme vnimat jako styl) ve chvili, kdy dany prvek zacne
pouzivat vice filmail a stane se z n&j jakasi konvence. Pfikladem této situace mize
byt zpomalovani a zrychlovani zabéru béhem jeho trvani. Ve chvili, kdy se filmy
tocCily na filmovy pas a objevil se prvni snimek, ve kterém se zabér plynule zpomalil
nebo zrychlil - vSichni byli uneseni nejen z technického reseni (které bylo tehdy
novinkou), ale i z nového prvku, ktery nikdy pred tim nebyl tak jasné vidét. Dnes
se tento prvek vyuziva natolik standardné (akcni filmy, videoklipy, reklamy apod.),
Ze se z néj jakakoli stopa stylu vytratila a pro dnesniho divaka je to jen standardni
filmovy postup. Tento jev (kdy se vyuzije néjakd novinka, kterou pak zacnou

prebirat i jini autori) se nejvice projevuje se zdokonalovanim techniky.

Jsou vSak urcité prvky, které se dodnes obcas vyuziji, ale stale si nesou punc svého
,objevitele". Jedna se napriklad o ,Vertigo efekt", ktery je natolik vyraznym
stylem, Ze se nestal mainstreamové vyuzivanym. Pokud ho nékdo pouzije, je

v tomto prvku stdle citit uréitym zptsobem rukopis Alfreda Hitchcocka.

3.3 Nezaraditelny styl
Jsou autofi, ktefi maji natolik vyrazny styl a filmdm davaji tak vyraznou stylizaci,

Ze se jejich styl stava jakymsi vlastnim Zzanrem; respektive jejich dilo neni mozné
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zaradit do zadné typické Zzanrové kategorie. Pfikladem mdzZe byt film Grandhotel
Budapest Wese Andersona. Film nese prvky zanrl, které standardné neni mozné
vidét vedle sebe. Ve filmu nalezneme animované cCasti, historické téma, prvky
komedie na akénim a detektivnim zdkladé (a mnoho dalsiho). K tomu naprosto
nekonvenéni styl kamery a hudby. Film je prosté smésici natolik vyraznych prvkd
(zadny vsSak neni o moc vyraznéjsi nez ostatni), ze se zarazenim tohoto filmu si
nevysta¢ime jednou & dvéma kategoriemi. A také neni mnoho podobnych filmd,

takZe nemUZeme Fici, Ze se jedna o konvenci a vytvofit tak novou kategorii zanru.

3.4 Styl, ktery se odkazuje k zanru

Mezi filmy mdZeme najit tvlrce a jejich uréit styl, ktery se odkazuje (nebo nadm
alespon evokuje) urcity zanr, ale timto zanrem neni, protoze jsou v dile stale
naprosto jasné signifikantni prvky daného autora. Prikladem mohou byt
Werckmeisterovy harmonie reziséra Béla Tarry (2000). V mnoha castech tohoto
filmu mUZeme naprosto jasné fici, Ze se obrazové jedna o Zanr film noir. Zda jim
byl rezisér ¢i kameraman inspirovan neni zndmo, ale vizudlné tento snimek zapada
do noirového Zanru. Nicméné Béla Tarr ma svlj jasny styl, ktery se vyznaduje
dlouhymi a tdhlymi zabéry. Castokrat s velmi propracovanou mizanscénou
(napriklad scéna vysvétlovani fungovani sluneéni soustavy opilym Stamgastim
v hospodé). Jeho filmy tim explicitné nespadaji do zanru noir, ale nesou si vilastni

stylizaci, ktera je dana pravé zminénému autorovi.

Postmoderni zplsob vypravéni se tak stala zakladnim stavebnim kamenem filmu
posledni doby. Autofi se nesnazi vytvaret zanry a zapadat do kategorii. Kazdy se
vSak ve své tvorbé odkazuje na predesla dila (nejen filmova, ale i literarni,

divadelni apod.), kombinuje je a vytvari tak vlastni autorské stylizace.

3.5 Zanr s jasnym stylem konkrétniho autora

Poslednim tématem k rozdilu mezi Zanrem a stylem je situace, kdy rezisér
naprosto zamérné vytvori zanrovy film na zakladé dané konvence, ale vlozi do néj
svdj styl. Ten je vdak natolik signifikantni, Zze se pak spie hovofi o dile daného

autora nez o zanrovém filmu.

Pfikladem pro tento pfipad mize byt film Osm hroznych Quentina Tarantina. O

tom, Ze se jedna o western, neni pochyb. Kostymy, prostfedi, téma, westernové
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prvky, hudba (kterou slozil skladatel, jehoz hudba je typicka pravé pro westerny).
Nicméné styl, jakym se jednotlivé postavy nakonec postfili, je natolik vyrazny
pravé pro Tarantina, Zze neni pochyb o tom, kdo je autorem filmu. A za druhé je to
natolik signifikantni prvek, ze se o filmu primarné mluvi jako o dile Quentina

Tarantina a ne jako o westernu.

Stylizaéné vyrazni autofi véak v rdmci rlznych zanrG méni svij vlastni styl, aby
podpofrili dané dilo. Pfikladem ndm muze byt opét Quentin Tarantino a jeho film
Tenkrat v Hollywoodu. Cely pribéh se toci kolem herce a jeho kaskadéra. Tarantino
si vSak neodpustil vlozit do ,standardniho" pribéhu jednu kratkou, hororovou scénu
(Brad Pitt jako kaskadér hleda svého dlouholetého pritele — Tarantino pouzil
kameru, zvuk, rekvizity tak, aby to vypadalo, Ze je jeho pritel mrtvy, coz se pak
ukazalo jako falend domnénka). Nicméné Quentin nemUQze zapfit sdm sebe a tak
i vtomto filmu nalezneme pro né&j standardni (byt mnohem kratsi nez obvykle)

scénu s krvi a dalsimi stylotvornymi prvky nasili.

3.6 Kde je hranice mezi Ffemeslem a stylem?

AC to na prvni pohled nevypada, filmové uméni ma svoje specifika, ktera filmar
musi zvladnout. Jedna se zejména o jeho Femeslinou ¢ast. Dnes je postup vétsinou
takovy, Ze Ize dany obor (reZie, kamera, zvuk atd.) studovat na akademické pudé,
kterd da studentovi teoreticko-prakticky zaklad. Nasledné pak dalsi praxi
respektive pracovnimi zkugenostmi pronikne filmar do taji svého Femesla. Aby se
ze studenta respektive reziséra, kameramana apod. stal dobry a kvalitni umélec,
musi své remeslo mistrné ovladnout. Co to znamena? Zejména jde o to, ze dokaze
filmové dilo vypravét skrze konkrétni prvky, které dilo podpori. To znamena3, ze je
schopen relevantné nad dilem uvazovat jako nad celym systémem, ktery ma
urcitou formu, tu naplni adekvatnim obsahem, ktery podpori konkrétnimi spravné
zvolenymi postupy. V pfipadé kamery se bude jednat napriklad o spravné
nasviceni a nasnimani komedie tak, aby se divak opravdu bavil. Pokud by napriklad
nevhodné zvolil sviceni typické pro film noir, mohlo by se stat, e mnoho vtipd

zanikne nebo nevyznéji.

Ve chvili, kdy umélec zvladdne své Femeslo (mizZeme to pfirovnat k maliFstvi, kdy
se malif nau¢i malovat kvalitn& portréty, krajiny apod.), mdZe jednotlivé prvky

svého remesla zacit vyuzivat ,umélecky", jinak, ale porad za predpokladu, ze
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podporuje vysledné dilo. Jeho stylem se v tu chvili mizZe stat extrémni vyuZivani
jednoho prvku, ktery da jeho praci autorsky styl. Pfikladem muZe byt prace Wese
Andersona ve filmu Grandhotel Budapest. Ve spolupraci s kameramanem
Robertem Yeomanem extrémné vyuzivali mj. stfedovou kompozici. V tu chvili se
tento jeden konkrétni filmovy vyrazovy prvek stal extrémné vyuzivanym. Vytvofil
tak signifikantni stylizaci celého filmu a tim i jeden z dnes uZ standardnich rukopist
této tvardi dvojice. Obecné Ize Fici, Ze Anderson s Yeomanem vyuzivaji hravost -

hraji si s formou a stylem a tuto svou hru nabizeji skrze kameru i divakovi.

Nemusi se samozirejmeé jednat jen o ¢asté nebo extrémni vyuzivani jednoho prvku.
Mlze se jednat o n&jaky novy vyrazovy prvek (jiz zminé&né prvni pouZiti Vertigo
efektu), atypicka prace s mizanscénou, netradi¢ni sviceni (Vittorio Storaro -
Konformista - scéna s jezdicimi stiny Zaluzii) aj. Nicméné filmar stale musi védét,
Ze i pres vyuzivani téchto stylizacnich zalezZitosti dokaze adekvatné odvypravét

pribéh. Tedy zvlada své remeslo, které nastavuje urcitym stylem.

Styl je vSak pritomen i v ifemeslné praci. Je to filmova rec, vyjadrovani,
komunikace s divakem jednoho konkrétniho autora. Stylizaci tak Ize najit jak
v femesiné dobre odvedeném filmu (kde ji vSak jako divaci vyrazné nevnimame)
tak v autorském filmu, kde se urcity styl a stylizace projevi vyraznéji az extrémné

(a divak jiz tento aspekt vnima).

N&ktera dila se pfi tviréim vyvoji autora dostanou i do slepych uli¢ek. PFikladem
mUze byt Dogville Lars von Triera (2003) a jeho pokracovani Manderlay (2005).
Sam autor uznal, Ze se dostal do slepé ulice, ze se dany styl nikam neposouva a

tak ze zamyslené trojice filmQ natocil jen dva snimky.

Hranice mezi remeslem a stylem neexistuje. Oba systémy jsou natolik tésné
napojena na osobu tvirce, Ze v kazdém jeho dile je vtisknut vlastni styl i Femeslo.
Oba systémy se propojuji a tvori dohromady sebe sama. Samoziejmé Ize ale vést
diskusi nad tim, zda autor zvladl remesIné svou praci, pripadné kdy se jeho styl

stava autorskym/zanrovym.
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3.7 Ma kazdy autor viastni (osobitou) stylizaci?

Jako lidé (osobnosti) jsme kazdy jiny, jinak uvazujeme, jinak myslime, mame jinou
zivotni zkusSenost, jiné dispozice. Tato nase jedineCnost se pak védomé nebo
nevédomé odrazii v tom, co déldame a to véetné uméni. Napriklad Peter Greenaway
ma malifské vzdélani. To se velmi jasné odrazi i v jeho filmech, které jsou casto
inspirované pravé mistry malifského uméni. V tu chvili pfenasi tento autor urcitym
zplsobem sebe sama do filmového dila, kterému dava styl, jeZz vychazi z jeho

osoby.

Pokud bychom hypoteticky definovali jasné konvencni prvky néjakého zanru (za
coz by se svym zplUsobem dala povaZovat Dogma 95) - to znamend - bylo by
presné dané, jak tento zanr svitit, jak ho natocit, jak ho zrezirovat, jak ho ozvucit.
Natocily by se dva identické projekty s tim, Zze kazdy by tocil stejny Stab kromé
kameramana. I tento jediny Clovék by diky své vlastni osobnosti prinesl do dila
néco jiného, takZze bychom sice oba snimky zaradili do stejného zZanru, ale citili

bychom, Ze je v obou filmech cosi rozdilného.
Vzhledem k uméni jako celku je velmi dobfe, Ze jsme coby lidé rdzni. Diky tomu

vznikaji dila rGznych povah, vznikaji nové slohy, nové sméry. Nase mysl| je tak

stale obohacovana o nové vjemy a zazitky.
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4 Stylizace na arovni prekracujici standardni styl (tviirce se stava
~zanrem")
Kazdy tvaréi autor (véetné filmovych umélcl) ma svij vlastni styl, nékdy vice
viditelny, nékdy méné. A jsou ur¢ité skupiny stylovych prvkl, které se postupem
¢asu stanou konvenci, kterd se mize prerodit v zanr. Nicméné jsou tvirci, ktefi
maji natolik specificky styl, ze jejich filmy nepodléhaji zadnym dostupnym
konvencim a zanrim. Vlastni autorsky styl zaéne uréovat stylizaci jejich prace,
kterd se stane exaktni autorskou znackou (kterou nikdo cilené nenapodobuje).
Pokud tuto svoji stylizaci zacnou vyuzivat a rozvijet i v dalSich filmech, tak se

stanou jakymsi vlastnim zanrem.

Z velkého vyctu téchto vyraznych osobnosti vybiram jako priklad (a v textu se na
né odkazuji) Wese Andersona, Béla Tarru a Petera Greenawaye. Metodologicky
jsou jejich dila stylizované jasna a prikazna. Tito autofi jsou zajimavi nejen svou

vlastni praci, ale i obrazovym stylem, ktery pro svou praci pouzivaji.

O Andersonoveé stylizaci mluvi jeho dvorni kameraman takto:

~Takova zvlastni rodinka byl opét ohromny skok kupredu. Zejména pokud se
podivate na obsazeni. Nataceli jsme v New Yorku. Uz jsem v New Yorku tocil vic
snimkd, ale Westv hlavni ndpad byl natad¢et New York bez toho, aby bylo to mésto
jasné identifikované jako New York City. Myslim, ze Wes si rad vytvari své vlastni

svéty."11

4.1 Je stylizace v rukou reziséra nebo kameramana?

Ve vétsiné pripadd, kdy se mluvi o filmu a jeho stylu, spojuje se vysledny rukopis
s osobou reziséra. A vétsinou je to on, kdo stoji za vysledkem celého filmu vcetné
jeho stylizace. Rezisér je tim, kdo pribéh tvofi, ddva mu podobu (i skrze jednotlivé

slozky jako je mizanscéna, kamera, zvuk, stfih apod.) a je za néj i zodpovédny.

11 Adam White. (20. 04 2020). How to make a Wes Anderson movie, by his trusted
cinematographer Robert Yeoman. Nacteno z Daily Telegraph:
https://www.telegraph.co.uk/films/0/make-wes-anderson-movie-trusted-

cinematographer-robert-yeoman/ - originalni text v priloze
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Kritika Ci pochvala se z velké Casti snasi pravé na rezisérovu hlavu, i kdyz jsou jeji

soucasti obraz, zvuk, strih atd.

Na druhou stranu, jedna se o kolektivni dilo. Kazdy, kdo na ném pracuje, ma
dileZitou Ulohu - dobfe vykonat své femeslo a byt rezisérovi tim, kdo mu da
zpétnou vazbu a poskytne mu napady ze svého oboru. Diky tomu jsou filmy natolik
komplexnim a rozsahlym dilem, ze jedno jeho zhlédnuti vétSinou nestaci na
pochyceni vSech vyuzitych forem. Ale o to vice si v dile najde kazdy divak néco

svého.

Zde je par citaci z rozhovorl s kameramanem Robertem Yeomanem o jeho
spolupraci s rezisérem Wesem Andersonem (originalni znéni v anglickém jazyce je

jako priloha této prace):

,Kdyz jsme na obhlidkach a prochazime jednotlivé lokace, nékdy si Wes neni jisty,
jak to chce natocit a ja mu pak davam néjaké napady. On je bud’ pfijme, nebo
rekne: ,Ne, takhle to urcité nechci délat.” Tak néjak ho bombarduji spoustou

s o . o v Ve w
napadu a on je muze prijmout nebo ne.

~Myslim, ze nejlepsi filmy nakonec vytvareji reziséri, ktefi si Casto pisi i své vlastni
scénare. Napriklad Wes, on méa jasnou predstavu, mizete se ho zeptat na cokoli a

on vam malokdy rekne: ,Nevim.’ Zna odpovéd na vsechno."

».Jsem natolik naladény na jeho predstavu a vim presné, co chce, ze pri nataceni

pracujeme hodné rychle. VSechno je dopredu rozvrzené a naplanované."

,Casto musim trochu obé&tovat kameramanstvi, aby vzniknul lepsi film. MoZna to
neni tak presné zasvicené, jak jsem chtél, nebo zabér neni tak presné pod
kontrolou, jak bych chtél. Ale nakonec dosahnete néceho, ¢emu Paul fika ,, komické

zlato", coz je nejspi pro divdaky mnohem ddleZit&jsi neZ vycizelovany obraz.“12

12 \wes Anderson’s DP Robert Yeoman on Bringing ‘The Grand Budapest Hotel’ to Life |
IndieWire. IndieWire | The Voice of Creative Independence [online]. Copyright © 2020
Penske Business Media, LLC. All rights reserved. [cit. 30.04.2020]. Dostupné z:
https://www.indiewire.com/2015/01/wes-andersons-dp-robert-yeoman-on-bringing-the-
grand-budapest-hotel-to-life-66637/
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~Takze kolikrat mi rekne: ,Hledam takovej a takovej zabér,” a ja si pomyslim: ,Jak
to udéldm? To je pfeci nemozné!’ Ale nakonec vzdycky najdeme zplsob, jak to
provést, a to je velkd ¢&ast prace s nim - vzdycky najdeme zplsob, jak to

zvladnout.“

»Jedna véc, kterou jsem se o Wesovi naucil, je, ze kdyz mluvime o nécem, jak to
natocit a on rekne: ,Takhle je ten zabér,’ a ja reknu: ,Jasné, tak obvykle se délava

tohle,' - Hned vim, ze fekne: ,Fajn, tak to pojdme udélat néjak jinak.™

,Ale vzdycky to tla¢i k zjednodudeni a hledd nové zplsoby, jak néeho docilit. A

myslim, Ze tim objevite néco, co je ve spousté hledisek o trochu lepsi."!3

Jak jejich spolupraci podava sam kameraman: rezisér je tim, kdo si vytvori viastni
svét, ktery prevadi na platno. Kameraman (a dalsi slozky) je v tu chvili ten, kdo
mu pomaha jeho svét pretavit do obrazu tak, aby vSe fungovalo, aby byl rezisér

spokojeny a kameraman aby védél, Ze odved| dobrou praci, ktera ho bavi.

Samozrejmé (jak to tak ve svété byva) neni to pravidlo. Jsou slozky, které se o
vyslednou stylizaci postaraly mnohem vyznamnéjsi mérou. Dokonce jsou situace,
kdy rezisér kompletni vizudlni stranku nechava na realizaci kameramana (ktery ale
nepracuje samostatné, ale v kooperaci s rezisérem). Takovym lehkym prikladem
mQZe byt film Kmotr reZiséra Francise Coppoly a kameramana Gordona Willise
(1972). Kameraman zrovna v tomto pripadé nastolil vizual, se kterym rezisér
nesouhlasil. PFi§lo mu, Ze je film ,moc tmavy". I pfes tuto protichldnost nazorQ a
urcité ,postaveni se na hlavu" kameramana film spole¢né dokoncili a v tomto

pripadé bylo obrazové rozhodnuti dobré a podpofilo to cely styl filmu i jeho déj.

13 WHITE, Adam. (20. 04 2020). How to make a Wes Anderson movie, by his trusted
cinematographer Robert Yeoman. Nacteno z Daily Telegraph:
https://www.telegraph.co.uk/films/0/make-wes-anderson-movie-trusted-

cinematographer-robert-yeoman/
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Film je slozitd tvorba. Podili se na ni mnoho rozlicnych lidi, ktefi se snazi najit
néjaky prisecik svého mysleni, ale pofad si kazdy zachovava svou jedine¢nost.
Nékdy neni Gplné jednoduché timto procesem projit. Na druhou stranu, ¢asto jsou
tyto ,filmové bolesti® pro dilo ,pozehnanim®. Ale abychom dodrzeli pravidlo

slozitosti systému, ne vzdy je to pravda.

4.2 Stylizace se stava obsahem filmu (stylizace jako obsah dila)

Pro komplexnost teoretické Casti je treba také zminit situaci, kdy se dilo stane
predmétem stylizace, ktera se stane obsahem dila. Jedna se zejména o situace,
kdy jsou jednotlivé tviréi slozky (bud samostatn&, nebo v rlznych kombinacich)

vyrazné stylizovany bez vétSiho kontextu k celému filmovému dilu.

Velkym rizikem v tomto pfipadé muiZe byt kamerova (obrazovd) slozka, kterd
velmi lehce nastavi vyraznou stylizaci, ale také se velmi lehce odpouta od zbytku
filmového dila. Pfikladem (nyni se dostadvdme do &isté subjektivni roviny) mize
byt film Ida. Snimek na prvni pohled zaujme svou vizudlni strdnkou. Cernobily a
v poméru 4:3. To jesté samo o sobé nemusi byt zarazejici (napriklad film Umélec
reziséra Hazanaviciuse z roku 2011 je také natocen jako Cernobily v poméru 4:3).
Nicméné Ida je kromé toho vyraznad svymi extrémnimi kompozicemi respektive
dekompozicemi. Naskyta se tu otazka, zda pravé tento prvek (kompozice) neni
pouze ,obsahovou" stylizaci? Zda na sebe nepoutd skoro veskerou pozornost a
pribéhu tim mozna ubira na sile? Kazdy zabér je vycizelovany a funkcni, nicméné
stale visi ve vzduchu otazka, zda je tato metoda funkéni i v rdmci stylizace celého

filmu.

Styl, ktery rezisér Pawet Pawlikowski a kameraman tukasz Zal vytvofili v Idé volné
pokracuje v jejich dalSim spole¢ném filmu - Studena valka (2018). Je mozné, ze
je to cesta k vytvoreni vlastni autorské stylizace (jako napfiklad u Wese Andersona
filmy s podobnymi obrazovymi prvky). Nicméné stale je v tomto pripadé otazka,
zda ve filmu Ida obrazové ramovani plni funkci spolecného partnera ostatnim
vyrazovym prvkim filmu & se stava sélovym hra¢em. Tuto situaci Ize posuzovat
z riznych Ghld pohledu. Hlavni rozhodnuti je véak zaloZeno spi$e na subjektivnim

dojmu nez na objektivnich skutecnostech.
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Je tfeba také zminit, Ze se stylizace mQze stat cilem a nikoli prostfedkem. V tu
chvili se pak divdme na prehlidku p&knych zabé&rl, zvukovych designl, vyraznych
masek ¢i dalSich stylizovanych slozek filmu, ale spolec¢né neplni funkci jednotného

systému, ktery vypravi pribéh.

4.2.1 Hranice komplexniho stylizovaného filmového dila

Jasné dana hranice mezi komplexné stylizovanym filmovym dilem (funguje jak
stylizace, tak pribéh), pouze stylizovanym filmem (stylizace je obsahem) a
,standardnim® filmem (dilo bez vyraznéjdich stylizacnich prvk{() neexistuje.
Mzeme se bavit o urditych ndznacich, ale vée se bude odehravat na roviné &isté
subjektivni. Pro nékoho jsou nékteré filmy jiz stylizované prehnané a nefunkcni,
pro jiného se jedna o vystavni prehlidku filmového uméni. Je to podobné jako se
zarazenim filmd do ZzanrQ - i to mdzZe byt nékdy problémové a ne vsichni s takovou

kategorizaci mohou souhlasit.

Do nejasnych hranic stylizace hraje nejen filmové dilo jako takové, ale také osoba
reZiséra (kameramana), ¢as a mnozstvi nato¢enych filmd. To co u Wese Andersona
funguje jako stylizacni princip (kompozice, barvy apod.) uz u jiného filmu (Ida)
fungovat nemusi. MUZe to byt ale také dano tim, e Wes Anderson nato¢il pred
filmem Grandhotel Budapes&t né&kolik filmd, kde se postupné vice a vice projevovala
jeho osobitd mira stylizace a proto jiz zminény Grandhotel Budapest plsobi jako
jeho standardni dilo. Kdezto rezisér Pawlikowski skocil do vyrazné stylizace
rovnyma nohama, coz pak muZe pfinaddet zmin&nou otazku, zda se v jeho pfipadé
jedna o stylizaci jako cil & nikoli. Hodnoceni takovych filmQ se postupné v &ase

méni podle toho, jak se mé&ni styl autora a nahled divakd na jeho dila.

47



5 Zavér teoretické casti
V ramci teoretické Casti se objevily tfi zakladni vyrazy, které se poji se stylizaci -
styl, autorska stylizace a zanr. Vechny tyto pojmy spolu uréitym zpdsobem souvisi

a vSechny se podileji na filmové reci a komunikaci s divakem.

Styl mGzeme najit v femesiném i autorském zpracovani filmu. Je definovan osobou
autora (umélce) a ve vétsiné pripadd vychazi z n&j samého, z jeho védomosti a

umu. Je to prvek, ktery film posunuje z roviny ,zaznamu" do roviny uméni.

Zanr je skupina filmd, které spojuje konkrétni stylizace nebo série podobnych
stylG. Zanr je dilezity komunikacni kanal mezi divdkem a autorem. Divak podle
konkrétni kategorie ocekava urcitou sérii emoci a podle jejich naplnéni je bud’
spokojen, nebo nespokojen. Obecné jde o zakladni predpoklad divaka, jak film

bude vypadat a co v ném lIze ocekavat.

Autorska stylizace je pak stylizace, kterd prekracuje hranice ,podvédomi",
vystupuje na povrch a vétsSinou se vaze ke konkrétnimu autorovi. Nékdy natolik
exaktné, Ze se autor stava vlastnim zanrem. Divaci pak neresi, jaky typ filmu
natodil, hlavné ze to vytvoril jejich oblibeny autor. Autorska stylizace je pak nad
remeslem a stylem, prinasi nové pohledy autora na dany zanr a divakovi nabizi

néco vic nez by mohl o¢ekavat.

Styl a zanr jsou na sobé pomeérné Uzce zavislé. Respektive kazdy systém podporuje
a rozviji ten druhy. Styl (urcita paleta stylQ) je zakladnim kamenem stavby Zanru.
Naopak zanr je platforma, kterd pomaha styly vyvijet a definovat jejich nové

prvky.

Pokud by se styl a zanr nevyvijely, filmova dila by se stala prehlidkou stejnych
prvkl, coz by divdky velmi rychle omrzelo. Dnedni divdk vyzaduje stdle néco
nového, coz je hnacim motorem a motivaci pro autory, aby premysleli nad novymi
postupy, prvky apod. V ramci postmoderniho vyvoje kinematografie pak
zaznamenavame ve vétdiné pripadd kombinace rlznych prvk( a zanrQ, které
napomahaji posunovat kinematografii do novych oblasti. Davaji ale také divakovi

moznost vidét néco, co dosud nevidél.
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V obrazové roviné prinasi zanr kameramanovi urcitou davku konvenci, kterou vice
& méné& milZe nebo nemusi naplfiovat. Pokud se film odkazuje k jednomu
konkrétnimu zanru nebo se jim naopak chce stat, o to vice kameraman musi
pouzivat prvky dané pro konkrétni kategorii. Vyuziva jasné a vyzkousené styly
(které samoziejmé& muize a ma dale rozvijet).

Kameraman by mél také vyuzivat volné pole plsobnosti. Pak miZe vytvaret nové
styly a stylotvorné prvky, které vSak musi podporovat vysledny film. Aby tak byl

obraz v urcité rovnovaze s pribéhem a dalSimi slozkami dila.

Zanr a styl bychom mohli popsat jako hFité s uréitymi mantinely (Zanr), které
dovoluje pomé&rné rozsahlou paletu rdznych strategii, fint a Gkond (styl) jak
dosahnout gélu (dobrého filmu).

Filmovou tvorbu je téZ mozné pripodobnit k peceni babovky. Zanr se stava
receptem, styl je kucharsky um a format je pak tvar vysledného produktu
(babovky). Jako autor ziskdm kucharsky um nejen metodou pokus/omyl, ale také

navstévovanim jinych restauraci, kde se mohu néco pfriucit.
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Prakticka cast

6 Uvod

Jako praktickou ¢ast této prace jsem zvolili magisterské absolventské
kameramanské cviceni Barevna etuda. Jiz v jeho samotném zadani je pozadovano,
aby byl vysledny snimek ur&itym zplsobem Fizené stylizovany. Jedna se primarné

0 praci s barevnosti a na studentovi je, jakou formou toto zadani splni.

Barevna stylizace je velmi obecné zadani. Diky tomu Ize pracovat v konkrétnich
barevnych spektrech s kostymem, svétlem, dekoraci, rekvizitou, lokacemi aj.
Portfolio vyuZiti je tedy pomérné &iroké, coz dava rlznorodé moznosti splnéni

zadani.

V kontextu teoretické Casti se tedy pri praktické realizaci zaméfim na zminéné
moznosti stylizace. Vysledny snimek by mél byt stylizovany nejen v ramci

barevného zadani, ale i formou pribéhu, pouzitych rekvizit a vybranych lokaci.

6.1 Zadani

»,Barevna etuda je oborové filmové cviceni Katedry kamery (FAMU) o ovladatelnosti
barvy a jejiho vyznamového plsobeni ve filmovém obraze. Musi byt koncipovanym
skladebnym uUtvarem, kde se do hry vyrazné dostavaji barevné Uciny a funkce.
Natacdi se na filmovou negativni surovinu 35 mm. Poslucha¢ by zde mél prokazat
schopnost aplikovat zakonitosti barevnych vztahl pro vyjadfeni danych situaci
déje. Mél by si zvolit takovou formu tématu, kde by se silnéji uplatnila slozka
emocionalni neZ popisna a kde by projevil svij postoj a zplsob estetické zaujatosti.
Pristup dramaticky, ktery vyrazné vyjadruje konfliktnost situaci déje, je preferovan
pred pristupem lyrickym nebo epickym. Lze uvazovat i dokumentaristicky
vytvorenou formu pribéhu. Volba ndmétu a koncepce zpracovani Barevné etudy se
konzultuje s pedagogem v seminari od pocatku zimniho semestru. Student na
nameétu i scénari, jako i na nataceni pracuje samostatné. Pokud si k realizaci
cviCeni student KK prizve dalSi spolupracovniky (scénarista, rezisér, zvukar,
stfiha¢, produkcni) je i v tom pripadé student KK jedinou odpovédnou osobou za
kvalitu a naplnéni pedagogického zaméru cviceni. Rozsah cviceni je max. 4,5
minuty. Takovému casovému parametru a finanénim moznostem cviceni je

posluchaé KK povinen prizplsobit od samého po&atku stavbu dé&je piib&hu. Dialogy
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nejsou povoleny. DelSi stopaz nebude uznana jako splnéné cviceni a Barevna etuda

nebude pripusténa do absolventského magisterského souboru.

Realizacni faze

a) namét

b) literarni scénar

c) technicky scénar

d) barevna koncepce - pisemna i graficka

e) fotografické studie barevnosti prostiedi a kostymu

f) technické pozadavky na lampy a kamerovou techniku

Barevna etuda je soucasti mistrovského absolventského souboru.

Workflow

1. faze vyroby

Prepis do HD 1920x1080 ProRes 422 nebo proxy s TC pro offline stfih, 4 x 122m
35mm, hruby materiadl - i/o post

Offline stfih a timing Gvodnich a zavérecnych titulkl - final cut, avid - FAMU

Export EDL a obrazové reference - FAMU

2. faze vyroby (podminkou je schvaleni offline/strihu) 4K sken do 10bit LOG DPX
podle EDL v presahy - i/o post

Online podle EDL - i/o post

Barevné korekce - povoleny jsou pouze primarni barevné korekce - jas, kontrast,
celkova saturace, RGB - i/o post

Vyroba Uvodnich a zavérednych titulkl - student nebo i/o post

Nasazeni Uvodnich a zavére&nych titulk( - i/o post

Nasazeni zvuku - i/o post

Export 4K DCP, ProRes 422 HD - i/o post

Zalohovani vysledkl - FAMU"4

14 Ndvody na cviéeni Barevnd kinematografie. (13. Srpen 2020). Nadteno z

https://www.famucinematographydpt.com/wp-
content/uploads/2018/10/Barevna_kinematografie_Navod_cviceni.pdf
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6.2 Vyvoj namétu, scénare

Pdvodnim nédmétem pro film byla série situaci, kterou jsem zahlédl nebo proZil.
Z téchto podkladi vznikla prvni verze povidky respektive namétu a také predbézna
barevna Uvaha (viz priloha 3). Od prvopocatku byla uvazovana stylizace ve smyslu
minimalismu. Barevna Uvaha tedy byla zaloZzena na stfetu ¢ernobilého a barevného
svéta. Dramaturgicky se jednalo o extrémni barevny kontrast (,zadna barva" x

extrémni barevnost).

Po konzultacich s reZisérem jsme jiz v tvdréi dvojici pretvorili pGvodni ndmét. Ve
scénafri se jednalo o malou zménu, ale pribéh jiz dostal naprosto odliSné vyznéni a
kontext. Hlavni hrdina v této verzi necekané umira (viz priloha 4). Barevna
dramaturgie zlstala nezmé&néna. Z této verze namétu také vznikla prvni verze
scénare (viz priloha 5). Ta se nakonec stala témér findlni, respektive na jejim

zakladé se zacala pripravovat preprodukce filmu.

Do pripravy byla nakonec na konzultace prizvana asi mésic pred terminem
nataceni scénaristka a dramaturgyné. Ta nasledné navrhla velkou zménu pribéhu
z dlvodu neredlnosti realizace predeslého scénare. Jako spoluautor ndmétu jsem
priliS neuvazoval nad redlnosti realizace respektive stopaze vysledného dila.
Nicméné zpétné Ize fakticky konstatovat, Ze témér realizovany scénar nebylo
mozné obsahnout do finalni stopaze (4,5 minuty). Na zakladé této racionalni Gvahy

tedy vznikl finalni scénar (viz priloha 6).

7 Vyvoj barevné dramaturgie

Z plvodniho ndmétu tedy zdstala jen hlavni postava — nevidomy Cifian. PGvodni
barevna dramaturgie vSak na finalni scénar nefungovala. Bylo tedy treba vytvorit
dramaturgii takovou, aby dopliovala (respektive vedla) novou déjovou linku.
Postava nevidomého Cifana a jeho bytu, kde neni pifitomna Zadna barva
(respektive pouze bila, ¢ernd a odstiny $edi) zlstala. Stale totiZ tato barevnost

vyjadrovala jeho svét a charakterizovala postavu i po zméné scénare.

Novym prvkem, ktery do ptib&hu vstoupil, byl semafor. Vznikl pdvodné jako napad
pro netradic¢ni nocni atmosféru v byté. Po konzultacich s vedoucim pedagogem

byla rozpracovana dramaturgicka barevna teorie, ktera pracuje ze zakladnimi
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barvami semaforu i na jinych mistech pribéhu. Veskeré tyto barevnosti bylo tfeba
udrzet v kontextu minimalismu, ktery se stal spolu s barvou zakladnim styliza¢nim

prvkem celého cviceni.

7.1 Vysledna barevna dramaturgie

Cviceni je stylizovano do minimalistického a pfritom lehce extrémniho pojeti jak ve

smyslu scénografie, tak prace s barvou. V barevné sfére na sebe narazeji dvé
v O

roviny — rovina svéta ¢erné a bilé respektive stupriu Sedi a rovina tfi vyznamovych

barev - semaforu (zelena, oranzova, Cervena).

AC nam subjektivné prijdou stupné Sedi nebarevné, presto nam barvy cerna-bila a
jejich kombinace nabizi Sirokou vyrazovou paletu. V pribéhu tato rovina
predstavuje svét starého Cinana Changa, ktery diky své nevidomosti a touze
zemfrit veskeré barvy vytésnil. VSe je jakoby pokryto prachem casu. Do tohoto
svéta pronikne jen lehky zablesk ,jeho" barvy, kterou naprosto vytésnil, ale se
kterou jako jedinou se nechce rozloucit ani po smrti. Jeho osudovou barvou je

barva Cervena.

Obrazek 1 Schématicka prace s barvou v interiéru
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Dalsi barevny vyvoj se fidi tzv. semaforem, Cili zakladnimi barvami semaforu.

Obrdzek 2 Zakladni barvy pro film a rizné barevné modely zobrazujici &ervenou a zelenou

Semafor, jako takovy, je pomérné zajimavy barevny model. Cervena a zelend jsou
podle nékterych barevnych modeld naprosto protikladné barvy, podle jinych
modelld tomu tak neni. Nicméné pravé diky svétlim na semaforech vnimame barvu
¢ervenou a zelenou jako protilehlé, protoze pod nimi mame nauceny opacné povely
(jed/stdj). Dalsi zajimavy paradox je, Ze slouéenim barvy éervené a zelené vznikne
barva zluta (stfed). Nicméné opét diky semaforu jsme zvykli, ze stfedem téchto
barev je spiSe barva oranzova. Timto modelem a Uvahou lze poukdzat na to, ze
barvy maji své vyznamy a misto, ale ty se mohou v Case a misté velmi diametralné

liSit.

7.1.1 Scénické svétlo

Ve chvili, kdy Chang diky Muzi (vrah) dle scénare (viz priloha 6) prozije svou
obrodu a je vecer, dostava se do bytu skrze oteviené okno svétlo ze semaforu. Je
to jakasi ruleta Changova zivota, ktera hodnoti rozvazné a s naprostou presnosti
jeho zivot. Mozna je to i jakési ztvarnéni vyssiho principu, ktery mu nabizi vahy
zZivota. I kdyz je Chang nevidi, naprosto presné je vnima (diky zvukovému signalu
pro nevidomé). Nakonec se ve vrcholny moment semafor prepind do blikajici

oranzové. Changlv svét se dostal do rovnovahy, jeho Zivot dosel napinéni.

Ve cvieni zastupuje barva zelena protipdl barvé Cervené. Ale také prinasi pocit
beznadéje, apatie a stava se jakymsi symbolem smrti hlavni postavy (i kdyz je
jinde vnimana jako barva Zivota).
Cervend barva je potlacena, ale v pribéhu &asu vyplouvad na povrch. Piipomina
Changovi jeho zivotni elan a je mu zdrojem vnitfni sily.
Barva oranzova je stifetem a stfedem obou protikladnych barev (zelend, Cervenad)
a ve cviceni symbolizuje vyrovnanost a urcitého hybatele déje (prodavacky a jejich
bilé plasté s oranzovym lemem).
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Barva bila (rakev) je symbolem urcitého sjednoceni, kdy mix vSech barev vytvori
barvu bilou a je symbolem touhy po vysvobozeni.

Naopak barva ¢erna (Sedd) pohlcuje veskerou barevnost, stejné jako ji symbolicky
pohltil ChangQv byt.

8 Prakticka kameramanska priprava filmu

Kromé teoretické pripravy pred natalenim probéhly i pfipravy praktické. Nékteré
spadaji do standardnich filmovych priprav, nékteré jsou méné tradi¢ni. VSechny
pak jsou soucasti celkové koncepcni pripravy ve vztahu k vyslednému

stylizovanému filmu.

8.1 Nevidomost

Zajimavym rozmérem filmu je nevidoma hlavni postava. Pro lepsi pochopeni

Obrazek 3 Autor textu pfi
praktickém pokusu

vnimani nevidomych lidi i pro pripadné nameéty na obrazové zpracovani jsem se
rozhodl stravit 24 hodin jako nevidomy.

Za tuto dobu jsem absolvoval s asistenci riizné aktivity véetné& navstévy kavarny
&i zmrzlindrny. Cennou zku$enosti bylo vnimat svét kolem jen pomoci zvukl a
dotekd. Na konci této doby mi bylo asistentkou popsané prostfedi, ve kterém jsme
se nachazeli. Po sejmuti klapek z oci jsem musel konstatovat, Ze jsem si prostredi
predstavoval Uplné jinak, nez mi bylo popisovano.

Tato zkusSenost byla podnétna pri budovani pribéhu i pro praktické pokyny pro
herce. Po obrazové strance to pak byl dilezity podnét pro pfemys$leni nad pojetim
zab&r(. Ve vysledku se to sice na tomto konkrétnim snimku vyrazné neprojevilo,

nicméné je to zajimava zkusSenost smérovani uvazovani pri pripraveé filmu. Obecné
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Ize pak Fici, ze je dobré prozit ¢i si jinak uvédomit situace, pocity ¢i emoce hlavnich

postav, coz pak mize byt podnétné pro dal$i rozvoj filmu.

8.2 Lokace

Velmi dlleZitou souddsti pripravy filmu (zvl&d&té pro kameramana) je vybé&r dobré
lokace. Zejména co se tycCe vizudlni a estetické stranky. Je tfeba vnimat nejen jeji
celkovy vytvarny dojem, ale i moznosti sviceni. Dobra lokace je vdécna i diky
tomu, Zze pomahda rdmovani a je to dllezity stavebni zaklad pro jednotlivé zabé&ry

a i celkové vyznéni filmu.

V pripravované barevné etudé se jednalo o tfi lokace - byt, ulice a potraviny.

8.2.1Byt
Barevna dramaturgie bytu byla od prvopocatku jasna a kopirovala charakter hlavni
postavy. Jeji zivot byl vyhasly, bez emoci, prazdny. Vizual bytu se mél tedy stat

jakymsi odrazem charakteru postavy - tzn. bezbarvy, prazdny, stary a pri tom

Obrazek 4 Inspirace pro navrh interiéru bytu (zdroj: idnes.cz)

uklizeny. Skoro paradoxem se stalo, Ze jeden takovy byt (co se tyCe barevnosti)
se pri resSerSich podarilo nalézt, jednd se o rekonstruovany panelakovy byt.
Nicméné nespliioval poZzadavek na stari (idea byla ve formé cCinZzovniho bytu).

Padlo tedy rozhodnuti vystavét byt v atelieru.

Po reSersich a konzultacich se scénaristkou projektu vznikl navrh vizualu (viz

priloha 7), ktery vdechny aspekty splfioval. Plvodné byla idea z ddvodu
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autentic¢nosti vytvorit stény vysoké 3,5 m, ale bohuzel ¢asova situace tuto stavbu
neumoznila, pouzily se tedy standardni stény o vysSce 3 m.

Barvy bytu se pak volily pouze v ténech &erné a bilé barvy. Pldorys se udélal
pomérné velkorysy, aby evokoval standardni ¢inzovni pokoje.

Cely strop byl potaZeny bilou, poloprihlednou, netkanou latkou, pFes kterou bylo
mozné v pripadé potfeby svitit. Ta méla jesté dva efekty: v nouzovém pripadé
nam vytvarela faleSny strop a pomahala uchovat stabilni dym ve scénach, kde se
scéna zakurovala. Toto reSeni se ukazalo jako pomérné efektivni. Také

napomahala odrazu svétla a lehce tak dokreslovala celkovou atmosféru bytu.

8.2.2Ulice

Druha lokace byla z pribéhu vyspecifikovana jako ulice (¢ast mésta), kterd bude
stejné jako byt pouze v ténech Sedi. Po resersSich a obhlidkach byl vybran systém
podchodl a prichodl u stanice metra Vitavskd. Nalezend mista byla pouze $ed3
pripadné decentné obsahovala barvu Cervenou nebo zelenou, které jsou soucasti

barevné dramaturgie pfibéhu.

Nasledné na misté probéhly jesté nékolikrat obhlidky (vCetné nataceni
storyboardu). Pri jedné z nich se podarilo najit zajimavou kombinaci pohyblivého
stinu v urcitou denni dobu (stin od pohybujici se reklamy, ktery se promital na

Sedou sténu), ¢ehoz se nasledné vyuzilo i pfi nataceni filmu.
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8.2.3 Potraviny
Posledni lokaci pak byly malé potraviny. Zadani pro hledani bylo, aby se jednalo o

Obrazek 2 Inspirace interiéru obchodu (zdroj:
idnes.cz)

lokalni potraviny s ¢astecnou obsluhou. V centru Prahy (respektive kolem predeslé

lokace na Vitavské) se nepodafilo zadné vhodné nalézt. Nakonec se hledani

Obrazek 3 Jedna z mozZnych lokaci potravin (zdroj: ukaluze.cz)
pfesunulo na okraji Prahy, kde se podafilo dvoje vhodné potraviny nalézt.
V prvnim pripadé se jednalo o prodejnu ovoce a zeleniny, ktera byla barevné a
stylizacné naprosto Cista. Nicméné se jednalo o tak stylové vyrazny obchod, ze se
dlouho zvazovalo jeho vyuziti, které nakonec rozsekl majitel obchodu, ktery byl

v dobé nataceni na dovolené.
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V druhém pripadé pak Slo o malické rodinné potraviny. Nebyly stylizacné cisté,

jako predesla prodejna ovoce a zeleniny, ale majitel dovolil ménit vystavené

Obrazek 4 Finalni nalezena lokace

produkty, tak bylo mozné pracovat s barevnou dramaturgii pfimo na misté.

8.3 Dekorace bytu
V ramci celkové minimalistické stylizace filmu bylo voleno i vybaveni bytu, aby
odpovidalo zamyslenému vizualu a podporilo charakter postavy. V obyvaku se tedy

nachazel pouze maly kvétinac, gauc a rakev; v loZnici pak postel a komoda.
Diky této minimalistické zabydlenosti byl dostatek prostoru pro pohyb kamery.

Priichod mezi pokoji se vytvofil pomoci provazkového zavésu. PUvodni myslenka
byl koralkovy zadvés ale z finanéniho divodu a z ddvodu velikosti otvoru jsme
nakonec pristoupili k FreSeni pomoci zminéného provazkového zavésu. Symbolicky

se pak jednalo o jakousi branu dvou svétd.

Jedinou barevnou dekoraci byl vé&jif, ktery se nicméné nasledné pouzival jako

dulezita rekvizita, proto byl v kontextu bytu upozadén.

8.4 Natoceni storyboardu

Jako velmi efektivni se ukazalo natoceni storyboardu podle technického scénare
s figuranty. Tento postup se standardné vyuzivd u animovanych a
velkorozpoctovych hranych filmu pFipadné u filmQ, kde se vyuZivaji digitalni efekty.
Bud’' se pouzije forma animatiku nebo zminéné technické predtoceni filmu.

Tento postup se osvédcil z mnoha hledisek. Bylo mozné vyzkouset si funk¢nost

jednotlivych zabérd a jejich ¢asovani. Také bylo nasledné mozné zjistit vztah
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jednotlivych zab&rl mezi sebou pfi technickém st¥ihu, ktery se pracovné doplnil o
dilezité ruchy. V neposledni fadé pak tento material slouZil jako vychozi podklad

pro nataceni, podle kterého se stab orientoval.

Z této pripravy vzeslo také jasné Uskali a to vysledna stopaz. Jiz tento filmovy
storyboard ukazal, Ze vysledny technicky scénar prekracuje témér dvojnasobné
finalni stopaz filmu. To vedlo k urc¢itému prokraceni predpfipravenych scén, coz

nasledné urychlilo a zefektivnilo samotné nataceni.

8.5 Kostymy
U tvorby a vybéru kostymdG hraly dileZitou roli dvé zakladni kritéria — charakter

postavy a jeji barevny charakter v kontextu barevné dramaturgie.

Na pocatku opét probé&hla reserge formou riznych ndvrhl a ukdzek. Na zadkladé
tohoto predvyb&ru nasledné prob&hl vybé&r kostyml ve fundusu a nakup
chybé&ijicich kouskl. Problematické bylo sehndni kostymu pro hlavni postavu, jejiz

oble¢eni mélo odkazovat na ¢insky pdvod. To vée opét v barevném kontextu.

V obraze , Obchod" bylo tfeba vytvorit kostym pro tfi prodavacky tak, aby bylo
jasné, ze patfi do obchodu a mély dle barevné dramaturgie oranzové prvky na
kostymech. Opét se reSeni naslo pri reserSich na internetu. Nakonec se podle
nalezeného navrhu sehnaly doktorské plasté, které se doplnily stuhou o oranzové

lemovani. Kostym tak byl pomérné jednoduchy a efektni.
Teoreticky charakter kostym0 a jejich obrazové navrhy vypadaly takto:
Chang spi v rakvi v ¢erném kimonu s Cervenym vzorem.

Cervena je jakysi pozlstatek davné Zivotni sily hlavni postavy.

Je to v8echno, co mu zUstalo a co chce sdm se sebou pohfibit.

[

Obrézek 5 Chang -
kimono (zdroj:
pinterest.com)
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Denni obleceni Changa je jednoduché, nevyrazné, tak jako cely

jeho dosavadni zivot. Tak se presentuje i navenek.

al B
/f\. y

Obrazek 6 Chang -
kostym den (zdroj:
masterfile.com)

Muz (vrah) je oble¢en do tmavého svrsku, ktery naprosto
skryva jeho emoce a splyva s vnéjSim zivotem Changa.
Nicméné i Muz ma urdity styl, ktery vyjadruje vystredni kosile
£ se zelenym vzorem. Zelend zde symbolizuje Changovu

netecnost a v tomto pripadé i jako protipol Cervené - smrt.

Prodavacky jsou jako sudi¢ky oble¢eny do bilych plasth
s oranzovymi prvky. Bila jako symbol stretu vSech barev

(i u prodavacdek se stfetavaji osudy jejich zakaznikl) a

Obrézek 8  Prodavacky Oranzové prvky jako symbol vyvazenosti sveta i pfibeéhu
inspirace (zdroj:

Denik/Stanislava Koblihova) Changa. Ony jsou hybatelem jeho zivota.

8.6 Rekvizity
Diky minimalistickému pojeti bylo i mnozstvi rekvizit pomérné redukovano. Hlavni

herni rekvizity pak byly charakterizovany takto:

Rakev - dista bild barva - v nasi kulture je bila
» - v. vi s
spise symbolem Cistoty a vyuziva se pro svatby a

/ dalSi podobné prilezitosti. V asijské kulture je to
barva smrti. V tomto kratkém pribéhu je to urcity
stfredobod Changova zivota, s nim zije i umira. Je

Obréazek 9Rakev - barevnost (zdroj: ] .. .
moser-legno.cz) to jeho nadeje a vysvobozeni.
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/«‘,"W‘"*& Zeli - zelena barva - protipdl jeho osudové Cervené barvy -
=% je to jakysi pomaly jed, ktery si kazdy den kupuje a kterym
ubiji svou vlastni barvu.

Obrézek 10 Cinské zeli -
barevnost (zdroj:
labuznik.cz)

V&jir - ¢ervend barva - pozUstatek Zivota a vagné. V&jit je
pak hybatelem jeho osudu, ktery mu pfipomene koreny a

obnovi zivotni elan

Obrazek 11 Taichi véjit
(zdroj: taichi-praha.cz)

Povleceni — Cervené - prehozené Sedym prehozem. Opét je to ,pohrbena" barva,
kterd lezi mnoho let pod Sedym sarkofdagem. Az po nepravdépodobnych
udalostech, které se stanou, se povleCeni stane Changovou pohrebni rakuvi,

jakymsi morem, ve kterém odpluje na druhy breh.

8.7 Maska

Vétsina hercl byla obsazena tak, aby splfiovala charakter jednotlivych postav.
Napriklad u postavy Muze - vraha byli k dispozici dva mozni neherci. S obéma se
provedly kamerové zkousky, po kterych nakonec diky svému vizualu vyhral ten,
ktery vice splfioval zadani. Vzhledem ke kratké stopazi bylo tfeba, aby na prvni
pohled bylo patrné, jaky ma postava charakter.

Problém nastal u hlavni postavy, kterou bylo pomérné naroc¢né sehnat vzhledem
k jeji charakteristice a etniku. Nakonec se pres castingovou agenturu herce
podarilo nalézt. Nicméné nesplnoval pozadavky na stari a vizual postavy. Bylo tedy
nutné nechat udélat vousy a pomoci maskovani ho udélat starsim. Vysledek Upiné
4 o 4 7 v v 4 v 7 . 4 v v
neodpovidal puvodnimu zameru na starecké vzezreni, nicmene pro potreby

kratkého snimku byl vysledek dostacujici.

Hlavni postava pak byla celkové maskovana do Seda, aby se desaturovala prirodni

barva kUZe. To opét z divodu dramaturgie barev tak, aby byla postava vice
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c¢ernobild. Zde se jednalo o pomérné vyraznou stylizaci, ktera prekracuje

standardni realitu, nicméné slouzi jako nenapadné dokresleni charakteru postavy.

8.8 Sviceni

DUleZitou obrazovou slozkou je samoziejmé prace se svétlem. Vzhlede k tomu, Ze
se cely pripravovany film nesl v duchu stylizovaného filmu, bylo tomuto
prizplsobeno i sviceni. Respektive se pfi pripravé light-designu pracovalo

s minimalismem, ktery je jednim ze stylizaénich prvkd dila.

Dekorace ve studiu byla postavena tak, aby bylo mozné do mistnosti svitit jednim
smérem a imitovat tak prirozené svétlo vstupujici do mistnosti okny. Styl sviceni
opét vychazel z charakteru hlavni postavy, kterd je nevidomd. Pro svi{j Zivot tedy
svétlo nepotrebuje. Nicméné pro potreby filmu bylo tfeba vytvorit atmosféru
poloSera. Aby bylo docileno co nejvyssi svételné autenticity, tak se po domluvé

s hlavnim osvétlovacem primarné svitilo jen skrze okna.

Serosvitu bylo v dekoraci docileno tak, Ze se vytvorily fale$né déravé okenice,
skrze které proudily paprsky svétla. Ty v kombinaci se scénickym kourem vytvorily
dojem Serosvitu a tento styl sviceni také umoznoval zvyraznéni potrebnych rekvizit
¢i mist. Diky tomuto sviceni se také do stinu schovaly stény bytu, které byly
v ramci studentskych podminek poznamenané nedokonalou stavbou (byly vidét
spoje desek, lepeni podkladu apod.). Toto hlavni svétlo bylo vytvoreno studiovymi
lampami 5 kW do kazdého okna.

Rizikem tohoto typu sviceni je pak v pripadé nataceni na 35 mm film ,viditelnost"
tmavych mist. Pro sviceni nebyl vyuzit kromé prirozené odrazeného svétla zadny
jiny doplnék, aby se dosahlo co nejvyssi autenticity.

Druhou vyraznou atmosférou v byté pak byla noc. Z charakteru postavy a stylizace
filmu vychazelo sviceni bez umélého interniho svétla. Vytvoril se tedy jemné modry
lehky zaklad, kterym se skrze okna svitilo dovnitf, aby byla vytvorena jednoducha
filmova tma. Nasledné se vytvorilo svétlo semaforu (efektové svétlo Cervené,
oranzové a zelené), kterym se skrze okna vytvarel efekt sviticiho semaforu.

Vzhledem ke stylu sviceni se pro tento typ svétla vyuzil 3x Tanebeam 2000 W.
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U venkovni lokace se pracovalo s vytvorenim vyssSiho kontrastu (podchod - ¢ast
se zatemnovala) a odrazem pfirozeného svétla. VSe stale v kontextu urcitého

minimalismu.

Potraviny se symbolicky staly jakymsi opakem vnitfniho svéta hlavni postavy.
Nejen svou barevnosti, ale i tremi prodavackami, které prostor obsluhuji. Nicméné
i vtomto pripadé se v kontextu sviceni pracovalo s minimalismem. Narazili jsme
véak na jeden technicky problém, kdy se film snimal pfi 24 fps. Z toho dlvodu se
vypnula véechna svétla v obchodé&, kterd by mohla zpUsobit blikdni a celé sviceni
pak byla kombinace prirozeného denniho svétla a jednoho efektového svétla

tungsten.

9 Stylizacni prvky barevné etudy

I kdyz se jedna o kratkometrazni snimek, pristup k jeho vytvoreni je standardni,
jako u jinych filmd. Byly tedy pouZity klasické postupy pfi ptipravé i nataceni
(samozrejmé v intencich studentského cviceni). U nékterych z pouzitych filmovych
postupl a prostiedkd Ize uvazovat o jejich vyraznéjéi stylizaci, ktera dilo mdze

posunout mezi vyraznéji stylizované filmy.

9.1 Scénar

Zakladnim kamenem je namét respektive scénar. Ten nam jiz ve své podstaté
urcuje smér celého dila a jeho realisti¢nost a stylizaci. V tomto pripadé Ize z finalni
podoby scénéafe vycist urdité prvky, které mizeme Fadit mezi stylizované. Jedna
se zejména o charakter hlavni postavy (nevidomy Ciflan Zijici na evropském
kontinentu, ktery si preje zemfrit, ale smrt neprichazi). K celkové stylizaci prispivaji
také postavy prodavacek (je jim lito jednoho zakaznika, znaji jeho prani zemrit,
tak se mu skladaji na vrazdu). Charakter posledni postavy — Muze (vraha) je vice
standardizovany. Jeho stylizace pfichazi ve chvili zvratu, kdy nad jeho Ukolem

(vrazdou) prevladne cit k vychodnimu bojovému uméni.
Vyraznym stylizaénim prvkem, ktery vychazi ze scénare je pak signifikantni

rekvizita - bilad rakev. Ta nastavuje nejen svym vizualem, ale také svym poslanim

a uzitim urcitou davku nestandardni stylizace.
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Je vsSak treba konstatovat, Zze v podobnych kratkometraznich filmech se casto
jedna o absurdni pribéhy, které bychom mohli ¢asto jiz ve svém zakladu povazovat

za vyrazné stylizované.

9.2 Mizanscéna

Jak jiz bylo zminéno, stylizace je pomérné Uzce provazana struktura, ktera pronika
do vSech casti filmového dila. Pokud se napfiklad podivdme na pozdéjsi hrané filmy
Wese Andersona, vidime urcity (konkrétni) aplikovany opakovany styl ve vsSech
slozkach podilejicich se na filmech.

V nasem pripadé vyraznéjsi stylizace mizanscény vychdzela ze zadani, scénare a

urcitého pojeti dila.

Kostymy byly vytvareny na zakladé charakteru postav a také na zakladé barevné
dramaturgie, kterd je zdkladnim zadanim tohoto cviceni. Jako stylizovany pak
mlZeme povazovat zeleny pruh latky, ktery Muz (vrah) nosi omotany kolem ruky.
Jednd se totiz o vrazednou zbran, kterda se vSak barevné a umisténim vymyka
standardnimu pojeti vrazednych zbrani. Vrah je jesté do urcité miry stylizovan
bilo-zelenou kosili, kterd by standardn& mohla pdsobit uklidfiujicim dojmem, ale

v tomto pripadé ma (stejné jako obecné zelend) opacny ucinek.

Stylizovana maska, jak jiz bylo zminéno, je zejména maska hlavni postavy, jejiz
viditelny povrch kiZe je maskovan do svétla az Seda, co? je opét disledek zadani

a stylizace celkové hlavni postavy.

V pripadé bytu (jako dekorace) je mozné vyssSi miru stylizace spatfit v jeho
,bezbarvém" vyjadreni (pouze pomoci odstind bilé a ¢erné barvy). I kdyZ podobné
ladény byt v redlu existuje, je to pomérné vyjimka; je tedy mozné vystavénou
dekoraci s jejimi ,barevnymi® kombinacemi povazovat za stylizovanou, protoze

takto slouzi vypravénému pribéhu.

Stylizované je také samozrejmé sviceni. Zde je nasnadé nastinit otazku, zda
celkové sviceni u filmu je nebo neni stylizované. I kdyz filmari pouzivaji neredlné
zdroje svétla a realitu upravuji, presto se vétSinou snazi priblizit redlnému vizualu.
V nasem pripadé se sviceni v byté realitou =z vétSi dasti nezabyvalo.

Pravdépodobné zadny byt by nemél okenice déravé tak, aby jimi prochazely pruhy
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svétla a urcité by do 2a4dného bytu v noci nesvitil semafor takovym zplsobem, aby
se to globalné projevilo v osvétleni celého pokoje. Tyto prvky tak Ize povazovat za

vysSsSi miru stylizace, kterd je opét soucasti celého pribéhu.

9.3 Barva

Pouzita barva a jeji vyznam je vysvétlen v textu drive. Je tfeba si jen uvédomit,
Ze uvadeény film pracuje s barvou jinak, nez jak je ¢lovék zvykly. Samo o sobé se
to stdva pomérné vyrazné stylizovanym prvkem. Napriklad barva zelena je
vétSinou vnimana jako barva klidu a pohody, v pribéhu vSak dostava konotaci
nepokoje a smrti. Je naopak protikladem barvé cCervené, kterd je tradicné a
symbolicky osudovou barvou hlavni postavy. Bila barva na prvni pohled znazoriiuje
kvali rakvi smrt; nicméné i diky prodavackdm je to nasledné spige barva rovnovahy

a vysvobozeni.

Drive zminovany Wes Anderson je spolu s kameramanem casto citovan kromé
jiného za vyuZivani barev jako styliza¢niho prvku. Nicméné dlivody k uZivani barev
nemusi byt nékdy tak hluboce symbolické: oblibena barva reziséra se tak objevuje
dominantné v rdznych polohéach v jeho nékolika poslednich filmech bez vétsiho
kontextu. S barvou pracuje specificky nejen diky stylizovanym lokacim a scénam,
ale i kostymim a rekvizitdm.

Barevnosti si vétdinou ve filmech nevéimame, plsobi na nds spiSe podvédomég, ale
napfiklad u filmu Grandhotel Budapest se jednotlivé barevné vzorce opakuji natolik
jasné a pravidelné, ze jde o jasné vystoupeni z klasického filmového vypravéni a

film se tak dostal do komplexni stylizované roviny.

9.4 Kamera

VSechny moznosti, které nabizi prace s kamerou, se daji vyuzit pro vytvoreni
filmové stylizace. Opét se podivejme na Wese Andersona, jeho kameramana
Roberta Yeomana a film Grandhotel Budapest. Zde se vyuziva (kromé jiného) dvou
vyraznych kameramanskych prvkd, které i neznalému divakovi jasné dokazuji, ze
se jedna o stylizovany film. Prvnim prvkem je kompozice - ve vét§iné ptipadl
naprosto presna, stfedova. Druhym signifikantnim prvkem je pak typické ploché
komponovani pripadné ostry, vétSinou pravouhly, horizontalni pohyb kamery. Tyto

dva prvky jsou velmi vyrazné doslova ,do oci bijici*. Celému filmu tak davaji
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dlleZitou miru stylizace. Opét je to vdak dano ¢astym opakovanim téchto typd

zabérq.

V Barevné etudé neni kamera signifikantni zadnym typem zabéru ¢i kompozici.
Pracuje se zde s plochymi zabéry, které reflektuji zivot hlavni postavy a v ramci
moznosti se vyuZily i velké podhledy a nadhledy véetné rlznych pohybl uvniti
scény. Nicméné zadny z vyuZitych prvkd neni mozné ptitadit k jasné signifikantnim
styliza¢nim prvkdm. Zejména proto, Ze nejsou ni¢im vyrazné&ji odlisné od zbytku
standardni filmové produkce pripadné nelze nalézt Zadné opakovani, které by

stylizaci alespon navozovalo.

10 Zaveér praktické casti — jak vytvorit stylizovany film

Na zakladé analyzy stylizovanych filmi renomovanych autord, teoretické rederse
a vlastnich zku$enosti zde uvedu nékolik tipQ, jak vytvofit stylizovany film (ve
smyslu vybocujiciho ze standardni produkce). Je to pouze uvedeni jakéhosi sméru,
v 24dném pFipadé nejde a ani nemize jit o ndvod, jak stylizovany film vytvaret.
Kazdé dilo a kazdy tvirce je natolik samostatnym elementem, ktery ma vlastni
pristup k vyjadrovani, ze neni mozné stanovit presné pravidlo pro vytvoreni
autorského stylizovaného filmu.

Ur&itym zplsobem by se mohlo uvaZovat o vyrazné stylizovanych filmech jako o
7anru, pokud by tvlrci pouZivali podobné vyjadfovaci filmové prvky. Nicméné
v takovém pripadé by filmy mély mit i spolec¢né prostredi ¢i emoci, aby se s nimi
dalo pracovat jako s zadnrem, nikoli jako s kopirovanim stylu jinych kameraman(

(tvlrch).

Zde tedy nékolik tipU pro stylizaci, které vze$ly z teoretické a praktické ¢asti prace:
e Pracujte na namétu s myslenkou, ze chcete film pojmout vyrazné
stylizované - dobfe pFipraveny ndmét pak pujde naproti stylizaci (viz
napriklad Trojsky kif; Grandhotel Budape&t; Kuchaf, zlodé&j, jeho Zena a

jeji milenec aj.)
e I klasické situace a pribéhy lze vypravét stylizované. (Ve filmu Kuchaf,
zlodé&j, jeho Zena a jeji milenec je scéna, kdy Zena vychdzi z bilych zachodl
v bilém kostymu. Jakmile vyjde ven, ma kostym cerveny. Zde priklad

vysoké miry barevné symbolické stylizace. I kdyz je situace jasné neredlna,
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divak toto vypravéni cti a chape, protoZze se s nim autor pracuje na vice
mistech)

Pouzivejte urcité nestandardni prvky (mizanscéna, kamera, zvuk aj.), které
se opakuji (signifikantni je tfeba pravouhly pohyb kamery v Grandhotelu
Budapest, se kterym se ve filmu pracuje na vice mistech)

Vyuzivejte promyslené vsechny casti filmového systému, které tvori styl.
Stylizované filmy nejsou pouze predmétem jedné Casti systému, i kdyz to
tak nékdy muize plsobit. (PFikladem mdze byt film Ida, kde kamera hraje
natolik hlavni roli, ze potlacuje ostatni filmové slozky. Ty ale na dotvareni
mizanscény maji také dlleZitou roli — tfeba éerné ¢ocky hlavni hrdinky, diky
kterym jeji pohled z{stal v paméti mnoha divakd a pritom $lo o ,,drobnost™)
Vlastni styl vychazi ze zkuSenosti se stylizaci - a vétSinou to neni otazka
jednoho filmu. Pokud si projdete filmografii Wese Andersona, zjistite, jakym
zplsobem se jeho styl formoval od , standardniho" vypravéni az po vizualné
jasné identifikovatelny , wesstyl".

Nebojte se ,mantineli" tedy bud zdmérné& vytvofenych nebo situacemi
danych omezeni. Castokrat se stanou dobrym voditkem a vyzvou, jak pfibéh
odvypraveét.

Vyuzivejte animatiky, sestfihejte storyboard nebo si film predtocte a pfi tom
si udélejte kamerové zkousky - to vée pomize vykrystalizovat potifebnou
miru stylizace a ukaze slabiny a silna mista dila.

Je treba byt odvazny a hledat vlastni cesty - jen vlastni sila osobnosti a
filmovych zkusenosti miZe pomoci vytvofit dobrou stylizaci az vlastni styl.
Je dost mozné, ze se pri tom dostanete do mnoha slepych ulicek.

Divejte se na standardni situace a konvence vlastni optikou. Nebojte se
experimentu.

Pokud mate ve filmu nestandardni postavu nebo emoci, zkuste ji s tviréim
tymem prozit (v mém pfipadé& nevidomost) - je to velmi podnétné a pomuze
vam to spolecné uvazovat nad charakterem postavy (situace) v kontextu

celého filmu.
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11 Zavér

Filmova tvorba nas obklopuje ze vSech stran. Nejen v kiné, ale i v mobilech,

tabletech, na venkovnich reklamach, v televizi. Je vSak dobré si uvédomit (zvlasteé
o v 7 v o 7 7 . . v v 7 v . 7

pro tvurce), ze ma nejaka sva pravidla, filmovou rec, systém a formu a ze se jedna

0 umeni.

Pro tvirce je pak podnétné zamyslet se nad pojmem styl, stylizace, Zanr a autorsky
styl. Diky tomu je pak mozné ukotvit své mysleni v umélecké sféfe a dat tak

filmdm punc ,vy$siho® uméni.

Déleni zanru je kapitola, ve které nepanuje jednotny Uzus. Je to teoreticka filmova
oblast, ktera stoji na velmi tenkém ledé a je zalozena z vétsi ¢asti na subjektivnim
dojmu. KaZdy teoretik ma jinou taxonomii a systém déleni. SubZanrd je pak
v kazdém zanru nepreberné mnozstvi a postupné (diky postmodernimu sméru)
stale pribyvaji nové. Nicméné projiti cestou vlastni taxonomie a popisu
jednotlivych ZanrG je pro mne dllezité jako pro tvirce tak i pro kameramana.
Nejen proto, ze kazdy zanr ma néjakou svou historii, ale i sva pravidla. Pokud se
Clovék chce zabyvat stylizovanym filmem (respektive chce pracovat s vlastni
autorskou vyraznou stylizaci), je tfeba tato pravidla poznat, pochopit a nasledné
se na né divat optikou vlastniho mysleni. To je pak rozmér, ktery ze standardniho

tvlrce déld vymezeného tvirce vlastniho stylu.

Dal$i dulezitou ¢asti pro teoretickou Gvahu nad stylizovanym filmem je filmova Feé
respektive systém stylotvornych prvkl - mizanscéna, fotografické aspekty, zvuk,
stfih apod. Pro kvalitni filmovou praci je dobré si uvédomit, jaké nastroje ma
umeélec k dispozici, jaké jsou jejich vyhody a omezeni a jak je spravné pouzivat
v konkrétnich situacich, aby podporily déj filmu, byly stylotvorné, stale zapadaly
do komplexnosti celého dila a nijak vyrazné nevybocovaly. Pro uUvahu nad
autorskym stylizovanym filmem pak byla pfinosna kapitola mizanscéna a jeji
jednotlivé prvky, které spolu vytvareji vysledny obrazovy styl. Kameraman ma
kontrolovat i prvky, které na prvni pohled s kamerou nesouvisi (maska, kostym
aj.), ale které se na obraze ve vétsi ¢i mensi mire projevuji. To se v praktické ¢asti
projevilo napriklad v tom, ze jsem pro kostymni vytvarnici udélal typovy a
barevnostni navrh kostymu na zdkladé kterého se pak hledaly konkrétni vysledné

kostymy.
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Pres pomérné rozsahlou teoretickou analyzu problematiky stylizovaného filmu byla
realita praktické Casti (respektive samotného nataceni) odliSna v tom, ze jsem jako
autor resil nékolik uméleckych slozek dohromady. To se pak na praci projevilo
zejména v tom, ze jsem nemél nakonec stoprocentni kontrolu nad zadnou z nich.
Opét jsem si ovéFil, ze je dllezité mit konkrétni pfedstavu, ale také tym lidi, ktery

predstavu sdili, podili se na ni a pomaha dotvaret vyslednou podobu dila.

Pfi pripravé praktické casti jsem jako kameraman mél konkrétni obrazovou
predstavu. Ta se vdak vlivem rlznych podminek (omezeny rozpoéet, omezené
technické kapacity aj.) nepodarila naplnit respektive bylo tfeba v mnoha pripadech
improvizovat. Nicméné jak podotkl kameraman Robert Yeoman - nékdy musi jit
striktni kameramanska predstava lehce stranou, aby se nebazirovalo na detailech,
které pak vysledné dilo stejné nikam neposunou. Studentsky film se tak stava
velmi dobrou disciplinou v uméni improvizace a prace v urcitych mantinelech. Ne

nahodou je mozné tuto sekci filmové tvorby povazovat za samostatny subzanr.

Vysledny film z praktické Casti se sice opira o stylotvorné prvky (zejména ze zadani
prace s barvou) a je zde zajimavy potencidl prace kamery, ktera podpori
nevidomost hlavni postavy. Nicméné vysledek témto ambicim neodpovida.

Je to dano pripravou, ktera sice probihala dlouhodobé, ale koncept pojeti se nékdy
ménil i na place. A také scénafem, ktery byl sice pfizplsobeny aktudlnim
podminkam, ale i tak nereflektoval zadanou stopaz. Diky tomu se ve filmu
neprojevila vyraznéji zadna stylizace, kterd by davala naznak tomu, Ze se jedna o
vyraznéji autorsky stylizovany film. Jedina pasaz, ktera by mohla byt uvazovana
jako vyraznéji stylizovana, je nocni scéna, kde se abstraktné projevuje svit
semaforu, ktery dopliuje zakladni praci s barvou. Nicméné prvek se projevuje na

tak malé Casové plose, ze neni mozné mluvit o vyraznéjsi stylizaci.

I cesta miZe byt cil. Pfesné toto heslo nakonec prace naplnila. Neni mozné
jednoznacné fici, jak vytvofit stylizované dilo, ale je dobré si jednotlivé aspekty
uvédomit. A pravé samotny proces tvorby diplomové prace a filmu byl mozna

podnétnéjsi nez vysledny kratkometrazni film.
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12 Prilohy
12.1 Priloha 1 - Filmografie vybranych autort
Celoveéerni hrana filmografie vybranych autor( pracujicich s vyraznou stylizaci (v

zavorce je vzdy uveden kameraman filmu)

Béla Tarr (narozen 21. 7. 1955, Pécs — Madarsko)

2011 - Turinsky ktf (Fred Kelemen)

2007 - Muz z Londyna (Fred Kelemen)

2000 - Werckmeisterovy harmonie (Gabor Medvigy, Rob Tregenza, Erwin
Lanzensberger)

1994 - Satanské tango (Gabor Medvigy)

1988 - Prokleti (Gabor Medvigy)

1985 - Podzimni almanach (Sandor Kardos, Buda Gulyas, Ferenc Pap)

1982 - Panelové vztahy (Barna Mihdk, Ferenc Pap)

1981 - Outsider (Barna Mihék, Ferenc Pap)

1979 - Rodinné ohnisté (Ferenc Pap)

Wes Anderson (narozen 1. 5. 1969, Houston, Texas, USA)
2020 - Francouzska depese Liberty, Kansas Evening Sun (Robert D. Yeoman)
2018 - Psi ostrov (Tristan Oliver)

2014 - Grandhotel Budapest (Robert D. Yeoman)

2012 - Az vyjde mésic (Robert D. Yeoman)

2009 - Fantasticky pan Lisak (Tristan Oliver)

2007 - Darjeeling s ruc¢enim omezenym (Robert D. Yeoman)
2004 - Zivot pod vodou (Robert D. Yeoman)

2001 - Takova normalni rodinka (Robert D. Yeoman)

1998 - Jak jsem balil ucitelku (Robert D. Yeoman)

1996 - Grazlové (Robert D. Yeoman)

Peter Greenaway (narozen 5. 4. 1942, Newport, Gwent, Wales, Velka Britanie)
2020 - Walking to Paris (Paolo Carnera, Fabio Paolucci, Reinier van Brummelen)
2015 - Ejzenstejn v Guanajuatu (Reinier van Brummelen)

2012 - Goltzius a spolecnost Pelikan (Reinier van Brummelen)

2007 - Peopling the Palaces at Venaria Reale (Ruzbeh Babol)

2007 - Rembrandtova Nocni hlidka (Reinier van Brummelen)

75



2005 - A Life in Suitcase (Reinier van Brummelen)

2004 - The Tulse Luper Suitcases, Part 3: From Sark to the Finish (Reinier van
Brummelen)

2004 - The Tulse Luper Suitcases, Part 2: Vaux to the Sea (Reinier van
Brummelen)

2003 - The Tulse Luper Suitcases: Antwerp (Reinier van Brummelen)

2003 - The Tulse Luper Suitcases, Part 1: The Moab Story (Reinier van
Brummelen)

1999 - 8 2 zeny (Sacha Vierny, Reinier van Brummelen)

1996 - Kniha sn{ (Sacha Vierny)

1993 - Dité z Maconu (Sacha Vierny)

1991 - Prosperovy knihy (Sacha Vierny)

1989 - Kuchat¥, zlodé&j, jeho Zena a jeji milenec (Sacha Vierny)

1988 - Topeni po Cislech (Sacha Vierny)

1987 - Architektovo bricho (Sacha Vierny)

1985 - Zet a dvé nuly (Sacha Vierny)

1982 - Umélcova smlouva (Curtis Clark)

1980 - Fallové (Mike Coles, John Rosenberg)

76



12.2 Priloha 2 - Originalni znéni citaci prelozenych v textu

»~The Royal Tenenbaums was again a giant leap forward. Particularly when you look
at the cast. And we’re shooting in New York. I'd shot several movies in New York
up to that point, but Wes’s whole idea was to shoot the city of New York without
identifying it clearly as New York City - I think that Wes likes to create his own
worlds. (v textu preklad na s. 43)

~Now we go to locations and we walk through the locations, sometimes Wes might
not be sure how he wants to shoot it and I throw some ideas to him. He either
accepts that or he says, ‘no, I really don’t want to do that.' It's kind of a thing
where I hit him with a lot of ideas and he can accept them or not." (v textu preklad
na s. 44)

»,But I think the best movies, ultimately, are made by directors who, oftentimes,
write their own scripts. For instance, with Wes, he has a very clear idea, you can
ask him any question about anything and he will hardly ever say “I don’t know.”

He knows the answer to everything." (v textu preklad na s. 44)

»I'm so onboard with his vision and I know exactly what he wants that we try to
move very quickly while we're shooting. Everything is laid out beforehand and pre-
planned." (v textu preklad na s. 44)

~Many times I have to sacrifice the cinematography a little bit in order to make a
better movie. It may not be lit exactly as I wanted it or the frames might not as
carefully controlled as I might want them, but in the end, you might get sort of
what Paul calls “comic gold” and that’s probably a lot more important to people

watching those movies than the frames" (v textu preklad na s. 44)

»S0 many times he would say to me, ‘Oh, this is the kind of shot I'm looking for,’
and I'll think to myself, ‘How am I going to do that?’ and it’s impossible!” Yeoman
says down the phone from Los Angeles. "But we always find a way of doing it, and
that’s a big part of working him - we always find a way of pulling it off.” (v textu
preklad na s. 45)
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»,0One thing I've learned about Wes is that when we talk about doing something
and he says, ‘This is the shot’, and I say ‘Oh, well typically we would do this’ -
Immediately I know he’s gonna say, ‘Well, let’s find another way of doing it.™ (v
textu preklad na s. 45)

»,But he’s always pushing to simplify and find new ways of achieving something,
and I think in doing that, you discover something that maybe is a little better in a

lot of ways.” (v textu preklad na s. 45)
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12.3 Priloha 3 - Prvotni nameét a barevna uvaha

Literarni scénar — povidka

MQj Zivot uz nemé&l smysl. Vzdy jsem si myslel, Ze je tahle véta naprosto nesmysina
a vidime ji jen v patetickych filmech, nicméné i mne samotného pomérné redlné
dostihla. Z&dna rodina, zadni pratelé, slepy a v cizi zemi. Idedlni vyhlidky. Nic

nepotrebuji, nikdo nepotfebuje mne. A zabit se nedokazu.

A tak jen chodim a c¢ekam, kdy pfijde vysvobozujici konec. Kazdy den to samé,
otravné probuzeni, kdy opét vite, ze to nevyslo a Ze mne Ceka dalsSi nudny,
nekonednd den. MUj Zivot se omezil na nékolik Ukond, které nema smysl ménit.
Vecer se vzdy peclivé upravim a prevléknu do nejlepSiho obleku, ktery mam.
Kdyby se postéstilo ono vysvobozeni, tak aby se mnou neméli zadnou praci. Radé&ji
usindm i ve finalni pozici. Dulezité je také dobfe se uéesat. Nikdo nechce &esat
mrtvého starce. A pak uz jen usnout a neprobudit se. Pro vSechny pripady mam
vzdy po ruce rakev, aby mne pak uz jen prendali. Jen mne snad najdou dostatecné

vcas.

Kazdé rano, které se pro mne stava otravnym jiz tim, ze je, to znamena, ze jsem
jeSté nazivu, vydavam se po své obvyklé trase, kterou uz zndm nazpamét
k mistnimu Vietnamci, kde si koupim par rohliki a potravin. Musim projit pres
mistni park kolem prodejce park{ v rohliku, ktery podle smradu rozhodné prodava
Sizené parky, prejit silnici a hned za rohem ten obchod je. Kazdodenni rutina, den
co den az do umreni. Zajimalo by mne, zda ti lidé, kteri tam pravidelné jsou,
zlistanou, i kdyZ uz tam nebudu chodit. Nevim, vlastné mne to nezajima. Zivot je

natolik nudna zaleZitost, e nemam dlvod se o to starat.

Jedno rano vsak vsechno zménilo. Mozna se vam to v zivoté také stalo, ze néjaka
stupidni situace otocila vade Ziti o 180 stupfid. Nékdy v dobrém, nékdy ve zlém.
Ale otoci. To, co jsem zazil, nikdo neuvéri, Ze se mohlo stat. Nerikam, ze jsem po
tom zménil svUj Zivot od zakladu - ne, opravdu jsem nezacal vidét, ale néco to ve

mne zanechalo.
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Prochazel jsem opét kolem onoho stanku s parky a vstoupil jsem na silnici. V tu
chvili jsem uslysel Zzensky vykfrik, priSerné zajeceni, takze jsem se zastavil, protoze
jsem nevédél, zda to neni na mne, aby mne néco neprejelo. Byl jsem zmateny,
kolem mné se néco délo a ja nevédél co. V&tfil jsem priser. A najednou mne nékdo
v&i silou srazil. Letél jsem snad nékolik metr( a ¢ekal néraz do tvrdého. Ale spadl
jsem do meékkého. Neuveéritelné. Prosté neuvéfitelné. Nasledné se ona hromada
meékkého materidlu zvedla a zacala se mi omlouvat a vysvétlovat, co se stalo.
Neuvéritelné. Srazil mne tlustoch, aby mne zachranil pfed jistou smrti pfejetim
senilnim dédkem. Na elektrickém vozitku. Dédek mél naslouchatko. Onen vykf¥ik,
ktery byl zpdsoben né&jakou pani¢kou, jeZ si koupila parek a kydla si na bilou blizku
Cerveny kecup zplsobil, Ze tomu d&dkovi zacalo naslouchadlo piskat v uchu, tak
se nesoustredil na fizeni a ja stal presné v jeho trase, protoze jsem nevédél, co se
déje. No a tohle celé vidél ten tlustoch a predpokladém, Ze rozvinit jeho télo
k takovému vykonu byl nadlidsky uUkon. Odnesla to dokonce jeho taska
s obleCenim, kterou mél v ruce a kterou odhodil, aby byl u mne dfiv. Nejvétsi for

je to, ze je bezdomovec. Neuvéritelné. Pozval jsem ho k sobé domu. Neuvéritelné!

Nabidl jsem mu, Ze u mne muze ptespat. Podle hlasu mily chlapik. Na ulici byl
kratce. Rozvésil si své véci u mne na susdk, protoze jsme je museli po jeho entrée
vyprat. Je to zvlastni, ale ten cizi element rozhodil mQj jasny denni rytmus
neménny uz takovou dobu. Tu noc jsem spal zvlastné, normalné. Vzal jsem si
pyzamo (abych nebyl za bldzna) a usnul jsem jak malé dité. To byl spanek.
Tlustoch to mél asi na gauci horsi, ale co uz, lepsi nez byt na ulici. (Poznamka
boZiho hlasu - tlustoch na gaudi nevydrzel, lehl si do pohodIné rakve a spal jak

mimino).
O par mésict pozd&ji:

Neuvéfitelné, muj zivot dostal novy smér. Mdm kdmose. Je tlustej a bilej, ale je to

kamos. A ta Praha se mi zda hned také hezci. Zlata Prahal
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Predbézna barevna Uvaha

Ve vySe zminéném pribéhu se odehravaji dva barevnostni ,protipdly", které
prirozené vystihuji aktudini ,stav" protagonistd. Zdmérem je tedy to, aby barevné
stylizovana ,realita" byla co nejvice prirozend, ale pfi tom jasné davala najevo,
¢im dané postavy Zziji nebo jakych jsou povah. Barevnost (i kdyz nékdy omezena
na minimum variaci) nam dokresluje atmosféru pribéhu a podpira respektive stava

se ,neviditelnym" nositelem déje.

Pribéh je mozné pomysiné rozdélit na 3 casti, kdy kazdad pracuje s barvou a
mnozstvim barev jinak. Velmi zjednodusené je Ize popsat jako: expozice - Cerno-
bila (smutek), kolize - pribyvaji barvy (nastava zmeéna), zavér - cCerno-bila a

barevna (néco se zménilo).

Expozice

Pocatek pribéhu je pouze ve stupnich Sedi. Odrazi to styl Zivota a zivotni pribéh
hlavni postavy - slepého Ciflana. Nema pro co Zit a sv{j svét omezil na minimum
- i barevnostné. V jeho byté najdeme ve své podstaté jen bilou (byt) a Cernou -

jeho kvéadra a rakev (a samozrejmé dalsi stupné Sedi, protoze svét neni ¢ernobily).

Kolize

Zde dochazi nejprve k naznaku zmény a postupné az k velké barevné promeéné.
Nejprve se jednd o ervenou barvu kecupu na bilé bllize pani (barva predndsi
schylujici se tragédii). Nasledné dochazi k barevné explozi skrze tlustocha (a jeho
igelitku napé&chovanou barevnym oble¢enim) zachrariujiciho Ciflana. Zde se misi
dva protipohledy na svét - jeden zhrzeny (Cernobily) a jeden (i pres obtiznou
Zivotni situaci) pomérné positivni (barevny). A misi se i pomoci barev, kdy se Cifian

v ¢erné ocitd v zaplavé barevnych hadru.

Zaveér
Zavér nam podava zpravu o tom, ze se néco zménilo. Do sterilniho ,,¢erno-bilého"
bytu pfiSel naprosto cizi barevny element (tlustoch a susici se barevné pradlo).

Cifan urcité nezméni svij Zivot od zakladu, na to uZ je asi moc zabéhnuty ve svych
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kolejich (z{stava bila a ¢ernd), ale pripustil ve svém Zivoté zménu (nechava u sebe

prespat tlustocha), ktery do jeho bytu (Zivota) vnasi barevnou zménu.

Systematicky to dokladaji barevné skaly nize. Prvni je Skala Sedi. I kdyz se jedna

o barvu, pocitové na nds plsobi osamocené&, moznd aZ ,nebarevné".

Ve chvili, kdy k této skale pridame i dalsi barvy, dochazi k oziveni a sSkala Sedi

funguje vedle ostatnich barev ,barevnéji* - stava se pfirozenou soucasti celého

obrazce. (A Cernd respektive bild barva je i prirozenou soucasti vSech ostatnich

barev)
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12.4 Priloha 4 - Druha verze nameétu

Barevna etuda - povidka

MQj Zivot uz nemél smysl. Vzdy jsem si myslel, Ze je tahle véta naprosto nesmyslina
a vidime ji jen v patetickych filmech, nicméné i mne samotného pomérné realné
dostihla. Z&dna rodina, zadni pratelé, slepy a v cizi zemi. Idedlni vyhlidky. Nic

nepotfebuji, nikdo nepotfebuje mne. A zabit se nemuzu.

Tak jen chodim a ¢ekdm, kdy prijde vysvobozujici konec. Kazdy den to samé,
otravné probuzeni, kdy opét vite, Ze to nevyslo, a ze mne c¢ekd dalsi nudny,
nekonedny den. MUj Zivot se omezil na nékolik Ukond, které nema smysl ménit.
Vecer se vzdy peclivé upravim a prevléknu do nejlepsiho obleku, ktery mam.
Kdyby se postéstilo ono vysvobozeni, aby se mnou neméli zadnou praci. Radéji
usindm i v rakvi. Dulezité je také dobfe se uc¢esat. Nikdo nechce &esat mrtvého

starce. A pak uz jen usnout a neprobudit se. Snad mne najdou dostatecné vcas.

Kazdé rano, které se pro mne stava otravnym jiz tim, ze je, to znamena, ze jsem
jesté nazivu, vydavam se po své obvyklé trase, kterou uz zndm nazpamét,
k mistnimu vietnamci, kde si koupim néco k jidlu. Musim projit pfes mistni park.
Kazdodenni rutina, den co den az do umreni. Zajimalo by mne, zda ti lidé, které
pravidelné potkdvam, zlstanou, i kdyZ uz tam nebudu chodit. Nevim, vlastné mne

to nezajima. Zivot je natolik nudna zalezitost, Ze nemam ddvod se o to starat.

Jedno rano vsak vsechno zménilo. Mozna se vam to v zivoté také stalo, ze néjaka
nesmyslna situace otocila vase Ziti o 180 stupfi. Nékdy v dobrém, nékdy ve zlém.
Ale otoci. To, co jsem zazil, nikdo neuvéri, Ze se mohlo stat. Nerikdm, ze jsem po
tom zménil svUj Zivot od zékladu - ne, opravdu jsem nezacal vidét, ale néco to ve

mne zanechalo.

Prochazel jsem jako kazdé rano skrze park, ve kterém byl poprvé zmrzlinovy
stanek. Nechapu, pro¢ tam v tu dobu byl. Trochu mi to narusilo mou kazdodenni
cestu, ale prezil jsem to a vstoupil na prechod. V tu chvili jsem uslysel Zzensky
vykFik, priSerné zajeceni. Zastavil jsem se, protoze jsem nevédél, zda to neni na
mne, aby mne néco neprejelo. Byl jsem zmateny, kolem mné se néco délo a ja

nevédél co. V&tfil jsem prliser. A najednou mne nékdo v&i silou srazil. Letél jsem
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snad nékolik metrd a ¢&ekal naraz do tvrdého. Ale spadl jsem do mékkého.
Neuvéritelné. Prosté neuvefitelné. Nasledné se ona hromada mékkého materialu
zvedla a zacala se mi omlouvat a vysvétlovat, co se stalo. Neuvéritelné. Srazil mne
tlustoch, aby mne zachranil pfed jistou smrti pfejetim straSnym strojem. No a
tohle celé vidél ten tlustoch a predpokladédm, ze rozvinit jeho télo k takovému
vykonu byl nadlidsky ukon. Odnesla to dokonce jeho taska s oblecenim, kterou
mél v ruce a kterou odhodil, aby byl u mne dfiv. A svéte div se, on je bezdomovec.

Neuvéritelné. Pozval jsem ho k sobé domu. Neuvéritelné!

Nabidl jsem mu, e u mne muZe prespat. Podle hlasu mily chlapik. Na ulici byl
kratce. Rozvésil si své véci u mne na susak, protoze jsme je museli po jeho entrée
vyprat. Je to zvlastni, ale ten cizi element rozhodil mQj jasny denni rytmus
nemeénny uz takovou dobu. Tu noc jsem si Sel lehnout do postele, abych nevypadal
divné. Spalo se mi dobre. Natolik dobfe, Ze jsem tu noc zemrel. To tak prosté

v zivoté nékdy je. To prosté nevymyslite...
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12.5 Priloha 5 - Scénar pracovni verze 1

VO: MUj zivot uz nemél smysl. Nic jsem nepotieboval, nikdo nepotfeboval mne,
ale zabit jsem se nedokdazal. Byl jsem pripraveny odejit, prosté stacilo jen
zaklapnout viko a vodnést mé na kremaci. Nemél jsem jediny dvod tady z{stavat.
(Ale ten den ne a ne pfijit...)

OB1 - CHENG SPI V RAKVI

Velmi stary Cifian Cheng spi v rakvi. Po néjaké chvili se probudi, zklamany a
zdrceny. Znovu se probudil. Jeho smyslem nyné&jsich dnl je se uZ neprobudit.
Zvedne se a jde do koupelny.

OB2 - SATNIK

Cheng rozhrne Satnik a chvili si vybira, co si vezme na sebe. V Satniku ma jen dva
typy obleceni. Svlékne si své bilé smutecni sako a previékne se do klasické Sedé
adidasové teplakovky.

OB3 - CHENG PROCHAZI BYTEM

Rannim Chengovo bytem prochazi paprsky svétla skrz okenice domu. Byt je temny
a Cheng se v ném pohybuje jako duch. Prochazi kolem zastavenych hodin
(pendlovky?), kolem své fotky ze studii. V momenté, kdy prochazi pokojem pro
sitovku a hllku zazvoni telefon. Cheng ho ignoruje a odchazi z bytu.

OB4 - CHENG PROCHAZI KOLEM ZMRZLINARE

Slepy Cheng s hilkou, klepajici o zem, prochazi ulici, smé&Fuje na nakup a prochazi
kolem zmrzlinare

OB5 - MAMINKA NEMA NA ZAPLACENI ZMRZLINY

Kousek od krizovatky stoji zmrzlinar a ¢eka az maminka 10ti letého kloucka zaplati
za zmrzlinu. Bohuzel se ji nedafi najit drobné a tak zdrzuje frontu ve které stoji
vysoce postavend manaZerka v bilé blize. Kloucek jiz oblizuje svou jahodovou
zmrzlinu a diva se na manazerku.

OB6 - PRECHOD KRIZOVATKY

Prichazi ke krizovatce a zastavuje na prechodu. Na druhé strané prechodu stoji
bezdomovec Mara, ktery koufi cigaro a drzi v ruce plné tasky obleceni. Zbystri,
kdyz vidi Chenga naproti sobé. Rozhlédne se a vidi auto technickych sluzeb.

OB7 - PRIJIZDI vUZ TECHNICKYCH SLUZEB

Na za&atku ulice se objevuje maly viz technickych sluZzeb a v ném nasoukani dva
pracovnici. Pomalu se blizi k prechodu.

OB8 - CHENG ZACNE PRECHAZET
I kdyz se blizi auto, Cheng zacne prechazet ulici.

OB9 - DITE KOUKA NA MANAZERKU
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Maly klou¢ek se rozhodne po dlouhém zirdni na bilou bllizu manazerky, zapichnout
svou jahodovou zmrzlinu do jejiho bricha. Ona zajedi...

OB10 - CHENG ZASTAViI
Kdyz Cheng uslysi, jak zajedi, tak zastavi na prechodu.
OB11 - KABINA TECHNICKEHO VOZU

Pracovnici technickych sluzeb se ohlédnou za pani se zmrzlindfem a nesleduji
situaci na prechodu.

OB12 - MARA SLEDUJE PRECHOD

Jediny Mara vidi situaci mozného stfetu technického vozidla s Chengem uprostred
silnice a rozhodne se konat. S taSkama v ruce se rozbéhne smérem k Chengovi,
vyhazuje své tasky plné barevného obleceni do vzduchu a svym silnym télem
Chenga odstrci, zavali a zachrani. Pradlo dopada do kaluze.

OB13 - MARA JE U CHENGA V BYTE

Mara roztahne okenice.

OB14 - VECER V BYTE

Mara je vysprchovany, pradlo je rozvésené a schne, uz jen sedi na pohovce a
kouka se po byté. Natahne Chengovi zastavené hodiny, prohlidne si fotografii
Chenga za mlada a v ten moment zazvoni telefon. Mara chvili ¢eka, ale nakonec
telefon zvedne. V ném se ozve operatorka, kterd nabizi hrnce. Cheng nese Marovi
¢aj a grimasou naznacuje, ze nechce s nikym mluvit. Mara tedy polozi telefon a
vezme si od Chenga ¢aj.

OB15 - CHENG JDE SPAT

Cheng uleha do postele v pyzamu a usind s usmévem na tvari.

OB16 - MARA JDE SPAT

Mara leZi na malém gauci a nemuZe se uvelebit.

OB17 - RANO

Mara se probouzi a jde se podivat do loznice na Chenga

OB18 - CHENG SPI V LOZNICI

Mara vidi, jak Cheng lezi v posteli a nehybe se. Prijde k nému bliz. Sleduje ho.
Nakloni se k nému a snazi se odposlechnout, zda Cheng dycha. Nedycha. Trochu
do Chenga strci, ale stale se nic nedéje. Nasadi mu tedy jeho slepecké bryle.
OB19 - PRAZDNY BYT

Byt je prazdny, jen hodiny natazené hodiny tikaji.

“Rika se, ze vam pred smrti probéhne Zivot pred oCima.. ja jsem nevidél nic."
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12.6 Priloha 6 - Finalni scénar

Obr 1: Potraviny, inter, den

Pulty pIné zboZi. V&ude konzervy, limonada, ¢okoldda. Sténa z dzusd, za kterou se
objevi jedna z prodavacek. Podiva se na druhou zenu, ktery stoji vedle cokolad.

Evidentné nékdo stoji kousek od nich, kdo je rozrusil. Prodavacka polkne.

Obr 2: Potraviny, pult, inter, den
Prodavacky ruka po pultu mezi zvykackami a suSenkami, jakoby uUzkou uli¢kou,

tlac¢i obalku.

M.O. Prodavacka:
On neumi umfit, vite? Ale désné si to preje... tak jsme se s zenskyma slozily... na
internetu psali jen orientacni cenu, snad to teda staci? Prijde si dneska zase pro

rohliky a tavenak... co myslite?
Muzska ruka si bere obalku s penézi.

Obr 3: Potraviny, inter, den

V ulickach a plnych regalech stoji vysoky muz. Dalo by se Fict, Zze je uhrancivy.
Oblecen tak jak se moc lidi neobléka. Kozené boty a v ruce obalku s penézi co si
prepocitava.

Zvuky z chladicich boxd, jakoby zaplnily prostor. Vedle n&j vyrovnané praci pragky
a konzervy s rajcaty. Kyvne.

Prodavacka se podiva na druhou Zenu za pultem. Ta se pokfizuje.

Obr 4: Changlv byt, rakev, inter, den

Chang sebou trhne a pomalu otevie oci. Lezi v rakvi. Mistnost je zcela tmava, za
zavésy vidime, Ze je venku svétlo, ale Chang ho vidét nemiZe a ani nechce.
Pomalu se posadi v rakvi a dlouze oddychne. Asi vyléza ven, ale to nikdo nevidi.
SlySime zvuky, jak jde do koupelny. Moci. Pak bouchnou dvere. Néco si bere,
cinkaji klice a pruh svétla, ktery vnikne do bytu, kdyzZ otevre dvere a odchazi, pak

zase tma.

Obr 5: Ulice, Chang jde do potravin, exter., den
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Chang jde zkugené po ulici, sahd na rohy domd, které ma na té&ch mistech uz
ohmatané. Chodi tudy roky. Vidime v jeho ocich zdkal. Jde svizné, neceka, ze by

na misté bylo néco, co by ho mohlo ohrozit.

Obr 6: Potraviny, inter, den

Ruka prodavacky podava Changovi rohliky a tavenak.

Ten stoji na misté, jako stdl predtim Muz. V ruce igelitku s rohliky. Prodavacka se
na néj usmeéje, ale on to nevidi. Otaci se mizi mezi regaly a zmizi.

Prodavacka polkne.

Obr 7: Ulice, exter, den

Chang jde zpét tou samou cestou, rukou se dotykd domd. Nahle k nému nékdo
prijde a shodi ho. Chang upadne na zem. Je v Soku, vypada jak kdyby se mu to
nikdy nestalo.

M.O. Muz:

Jste v poradku?

Muz pomalu Changa zveda. Ten se ho pevné drzi, najednou si nevi rady. Muz mu
pomUze se postavit, Chang z n&j néco podivného citi. Netvafii se vdé&né, spis

vystrasené. Muz s nim pomalu odchazi ulici.

Obr 8: Changiv byt, inter, den

Muz roztahuje zavésy a do bytu prostupuje svétlo. Za jeho rameny, na konci
mistnosti, vidime Changa, jak sedi vystrasené na zidli. Vi, co se stane. Muz se
k nému otadi, svétlo mu sviti do zad, vypada jesté mocnéji, nez kdy jindy. Panuje
ticho. Muz se podiva na rakev, co lezi uprostred mistnosti.

Chang si nervdozné polozi ruce na stehna.

Nahle k nému Muz vykro&i, jde svizné a b&hem chiize vytahuje strunu, kterou chce
Changa zabit.

Kdyz uz je ale skoro u néj zarazi se. Chang ztuhly, nevi co se déje. Muz pomalu

otaci hlavu smérem k ndm a na néco uprené zira.
Na zdi v Changové loznici visi barevny Cinsky véjir.

Obr 9: Loznice, inter, den
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Muz velmi posvatné sundava véjir ze zdi. Za nim do loznice pfichazi Chang. Muz si

ve&jir prohlizi a odklada strunu na postel. Otoci se smérem k Changovi.

Obr 10: Loznice, inter, den

Chang sedi tentokrat na posteli a sleduje kréasné vystoupeni, které ale pusobi tak
trochu jak z jiného vesmiru. Muz predvadi bojovy tanec s véjirem. Chang sleduje
jeho pohyby, jak kdyby vidél. Vé&jif vydava specificky zvuk, pfi kazdém roztazeni

a zatazeni véjire, Chang mrkne.

Obr 11: U rakve, byt Changa, inter, vecer
Na rakvi stoji dvé sklenice se saké, nebo néjakou koralkou. Venku uz sviti lampy.
Muz se diva ven, mél uz byt davno pry¢, ale i tak si s nadsenym Changem pfitukne.

Napije se a nechd v sobé& plsobit alkohol. Chang naléva dalsi sklenicku.

Obr 12: U rakve, byt Changa, inter, vecer
Muz unaveny, mozna trochu opily uleha do rakve. Je mu mala, tak mu nohy ¢ouhaji

ven. Usina.

Obr 13: Loznice, postel, inter. Vecer
Chang uleha po dlouhé dobé do své postele. Rukou prejede pres povleceni, které
uz léta nevymeénil. Zuje si boty a pomalu si leha. Nad nim visi véjir. Diva se na néj,

na jeho detaily, sepne ruce na hrudnik a pomalu usina.

Obr 14: U rakve, byt Changa, inter, svitani

Muz se rano probouzi. Promne si oCi, narovna se, v kostech mu zalupe. Vyleze ven
z rakve a podiva se na Changa. Vypada, ze spi. Projde loznici k nému a vidi, ze je
mrtvy. Pomalu mu zavre oci. Podiva se naposledy na véjif a narovna ho, na zdi
tak, aby byl spokojeny.

Prejde zpét do kuchyné, kde si vynda ze saka obalku s penézi a necha ji na rakvi
lezet. Trochu se upravi a odchazi.

Byt z(stdva prazdny, venku pomalu svitd. Slunce si prorazi do bytu svoji cestu.
Zasviti na rakev.

Prihledem do Changovi loZnice vidime, Ze uz v ni neni.

Konec.
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12.7 Priloha 7 - Vizualizace navrhu pro stavbu bytu v atelieru
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