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Abstrakt

Tato bakalarska prace se zaméfuje na zkoumani vyuziti barvy jako dramatického
nastroje v narativnim filmu. Prace pfedstavuje barvu jako komplexni fyzikalni, fyziologicky a
esteticky jev. Dale poskytuje pfehled existujici teorie barev v evropském uméni, aby ukazala,
jak Ize jednotlivé barvy a barevné vztahy vyuzit k pfenosu emoci, uvedeni tématu a plnéni
narativni funkce v uméleckém dile a filmu. Tato prace také predstavuje estetické,
ekonomické a technologické faktory, které ovlivnily zavedeni a vyvoj barvy jako filmového
nastroje v zapadnim narativnim filmu. Nakonec ve své praktické kapitole aplikuje zavedenou
teorii barev na analyzu barevné dramaturgie soucasného korejského uméleckého filmu
.Podeziela“ (Park Chan-Wook, 2022), aby ukazala, jak Ize barvu pouzit jako dramaticky

nastroj, ktery podporuje a rozsituje filmové vypraveni.

Abstract

This bachelor thesis explores the use of color as a dramatic tool in narrative film. The
thesis introduces color as a complex physical, physiological and aesthetic phenomena. The
paper further provides an overview of existing color theory in European art to present how
individual colors and color relations can be used to transmit emotion, introduce a theme and
fulfill narrative function in a work of art and film. This paper also introduces aesthetic,
economic and technological factors that influenced the introduction and development of color
as a filmmaking tool in Western narrative film. Finally, in its practical chapter this paper shall
apply introduced color theory to the color dramaturgy analysis of contemporary Korean art
house film “Decision to Leave" (Park Chan-Wook, 2022) to show how color can be used as a

dramatic tool that supports and expands on film narrative.



U1V TR 1
IR T T T4 TN o 7= T 7% 2
1.1. Barva jako pSYChOTYZICKY JEV.......uuuiuiiiiiiiiiiiiiiiiieieieisees et e e e e e e e e e e e e e e e e eeeeees 2
IV Y4 o1 aF= T o T o F= =Y UESR 4

2. Barva a barevha kompozice ve statickém obrazu. Barva ve spole¢nosti a kulture..... 7
2.0, VYZNAM DAIEV......eiiiiiiiei ettt e e e e ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e ae s 7
2.2. BaAreVNe VZIANY ......ooviiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeee et 14

3. Barva ve filMuU......ecccccre e 23
3.2. Souboj chromatické a achromatické barvy v klasickém filmu.............ccccoceinennnniins 23
3.2. Analyza barevné dramaturgie filmu “Podezield” (2022)...........ccccvveeiiiiiiiiiiiiiiieees 27
3.2.1. MEtOdOIOIE. ... .t 27

3.2.2. Barva jako nastroj dramaturgie v filmu “Podeziela” (2022)..................coeeeeen. 28

& V- SRR 40



Uvod

Na zacatku bych rada objasnila osobni vztah k tématu této bakalarské prace. Barva
pro mé vzdy byla pfili§ pomijiva na to, abych pochopila, jak ji spravné pouzivat ve filmu.
Rozhodla jsem se proto barvy studovat, chtéla jsem si uvédomit, jaka barevna rozhodnuti
muze rezisér ucinit, aby prohloubil vypravéni ve svém dile. Vé&tsi porozuméni barvam mi
umoznilo v8imnout si pfirozenéjSich barevnych vzord a kontrastd ve svété kolem mé.
Pomohlo mi pochopit, co €ini obraz pfijemnym pro mé oci a co mé mlize odpuzovat. Vyzkum
mi také zpfistupnil jak svét prace s pigmenty, tak i s digitalni barvou. Koneéné jsem zjistila,
jak se da pouzivat barvu jako dalSi nastroj k podpofe — a dokonce rozSifeni — filmové
dramaturgie.

Béhem reSersi pro diplomovou praci jsem zjistila, Ze bych chtéla svuj teoreticky
vyzkum zalozit na jiz existujici teorii barev. Na zakladé navrhu svého vedouciho jsem se
primarné zaméfila na texty pedagogl Skoly Bauhaus. Texty Rudolfa Arnheima a komplexni
uvod do pigmentové barvy legendarniho koloristy Fabera Birrena byly pro muj vyzkum stejné
zasadni.

Literatura o barvé ve filmu mé seznamila se specifickou estetikou filmové barvy a
také s ekonomickymi a technologickymi faktory, které pfispély k samotnému vzniku filmové
barvy a jejimu rozvoji v historii filmu. Mym hlavnim zdrojem byli Richard MiSek ,Chromatic
Cinema. A History of Screen Color”, Edward Branigan ,Edward Branigan — Tracking Colour
in Cinema and Art“ a jiné publikace v Casopisech a antologie. Bohuzel tema prace mi
nedovoli zahrnout daldi fascinujici informace napfiklad o vzajemném vlivu technologie a
estetiky, technologickych aspektt barvy ve filmu a digitalu a velké ¢asti estetickych Gvah.

Tato prace je rozdélena do tfi kapitol. Prvni, fyziologie barev, pfedstavuje zakladni
fakta o fyzice a fyziologii barev, uvadi rozdil mezi aditivnim a subtraktivnim michanim barev a
také nékteré pojmy spojené s vnimanim barev. Druha kapitola pfedstavuje symboliku a
poznamky o emocionalni sile ur€itych barev, jakoz i zakonitostech, jimiz se fidi jejich pfenos
a kompozice a jak mohou byt pouzity v kontextu dramatického uméleckého dila s pfiklady
pouziti barev ve filmu. Tfeti kapitola se bude vénovat vyhradné barvé ve filmu. Tato bude
zaprvé mapovat estetickou debatu o zavedeni a vyvoji barvy ve filmu a zadruhé poskytne
analyzu sou€asného narativniho filmu z pohledu barevné dramaturgie. B€hem vyzkumu jsem
pochopila, ze mé& mnohem vice zajima analyzovani barev v mainstreamovém filmovém
vypravéni, spiSe nez avantgardni barevné experimenty. Z tohoto dlivodu jsem zvolila
korejskou ,Podezielou” (2022) jako subtilni, ale svym barevnym jazykem osobity pfiklad
barevné dramaturgie v hraném filmu. Doufam, Ze pro ¢étenafe bude zavéreéna analyza

zajimava a fascinujici prave diky pfedchozimu obeznameni s teorii barev.



I. Vnimani barvy

1.1. Barva jako psychofyzicky

jev

Véda vi, Ze stimulem pro barvu je svétlo:
lidskym okem viditelna Cast elektromagnetického
spektra zafivé energie, ktera lezi mezi 380 (fialova
barva) a 770 (Cervena barva) nanometry.

Tén (hue) znamena dominantni vinovou
délku barvy a ta se rozprostira pFfes celou
viditélnou c&ast elektromagnetické spektrum od
Cervené pres Zlutou, zelenou a modrou. Jas
(brightness) je svétlnost barvy, znamena odstup
maximalni sytosti tonu k ¢erné nebo bilé. Sytost
(saturation) je stupném Ccistoty barevného ténu.
Aspekt barvy, ktery zahrnuje tén a sytost, se

nazyva chromatiénost.? Tato terminologie je velmi
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uzite€na pfi popisu barev nebo barevnych smési v malbé, vytvarném uméni, fotografii a

filmu.

Jas barev do zna¢né miry zavisi na jejich ténu: rizné
tény dosahuji maximalni sytosti pfi riznych stupnich
jasu. Napfiklad nejvice nasycena zelena bude vzdy
jasnéjsi nez modra. A podobné ani nejvice nasycena
Zlutd nikdy nedosdhne jasu modré barvy.?® Ve
vysledku mame vice stupnu sytosti pro pfirozené
svetlé odstiny pfi vysokém jasu - a vice stupnu
sytosti pro pfirozené tmavé odstiny pfi jasu nizkém.
Jinymi slovy, existuje vice svétle Zluté nez svétle
modré a vice tmavé modré nez tmaveé Zluté.

Kdyz mluvime o barvé, mizeme mluvit o barvé
svétel (optical color) a barvé pigmentované (barva

predmétu, “pigment color”). Obvykle fikame, ZzZe

' BURNHAM, Robert W. Color: A guide to basic facts and concepts. New York: Wiley, 1967. ISBN

h

omaqnetlc soectrum htm.

0471124567 ss. 19, 21. Obrazek Louis E Klemer Coastal Carolina Umversﬂy [onllne] dostupne
ificial-ligh flel

2 jbid., ss. 13-15, 21-22, 30. Obréazek: ibid., s. 13.

3

BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.l.:

ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 124.
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barvy svétel se misi aditivné, zatimco barvy pigmentované subtraktivné.

V aditivhi smési oko pfijima soucet svételnych energii, které se shromazduji na
jednom misté&, napfiklad na projekéni ploSe. Vysledek
michani odrazu je tedy jasnéjSi nez jakakoliv z jeho
slozek (nazyvame je generativni primarni barvy):
Cervené, zelené a modré (RGB - primarni barvy).
Svételné zdroje stejné intenzity spole¢né vytvareji bilou
barvu.* Smés dvou nebo vSech primarnich barev v

raznych pomérech vytvofi jakoukoli jinou barvu. Aditivni

Magenta

smés barev byla napfiklad zakladem raného

Technicoloru a mnoha dalSich ranych barevnych

filmovych technologii.’ RGB - Red, Green, Blue
. . © Gil Dekel PoeticMind.co.uk
Subtraktivni
Magenta michani barev vytvafi barevné vjemy z toho, co zbyde

po absorpci svétla. Tuto smés Ize nalézt v malbé, kdyz
umélec pracuje s pigmenty. Papir natfeny barvami
pohlcuje nebo ubira urCité barvy spektra vinovych
délek a zbytek odrazi.® Tfi generativni primarni barvy
_— nejvhodnéjsi pro subtraktivni smési jsou zelenomodra

(azurova), Zluta a purpurova (CMYK - primarni barvy).

CMYK z(stava dodnes zakladem tiskové barvy a

e barevnych filtri ve fotografii a filmu. Podobné vSechny

© Gil Dekel PoeticMind.co.uk barevné filmové materialy vyvinuté od 50. let 20. stoleti

obsahovaly vrstvy s azurovou, purpurovou a zlutou

barvou.” Reziser Derek Jarman hezky popsal rozdil mezi dva systémy: “Pokud jednotlivec

toCi vicebarevnym kolem dostatecné rychle, bude koule vypadat jako bila, ale pokud barvy
smicha, vzdy vznikne jen $pinavé Seda”.®

Barvu vnimame, kdyz barevny podnét plsobi na zrakové receptory v optickém a

receptorovém systému oCi a ty zase spousti aktivitu v nervovém systému.Opticky systém

zahrnuje rohovku (prvni a hlavni ¢o¢ku odpovédnou za smeérovani svétla k receptorim -

4 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 341.

5 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, s.7.

6 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 341.

7 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, s. 7.

8 JARMAN, Derek. Chroma: A book of color. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2010. ISBN
9780816665938, s. 24.
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cornea), vnitini ¢oCku (lens), ktera pfizplsobuje svij tvar vzdalenosti objektu od oka, a

prahledny sklivec

(vitreius  humor), ktery sgerm ek

Caone
Rod

prenasi svétlo z &odky k "¢
Retina
receptoriim na sitnici.’
Horizontal Cell
Bipolar Cell

Muller glia
Amacrine Cell

Sitnice  (retina),
svétlocitliva ¢ast oka, se
sklada z tysinek a &ipkd. S ool
Ty€inky (rods) jsou citlivé
na malé mnozstvi svétla a
zodpovédné za prenos barevnych informaci.”® Véda zna mnoho teorii o barevném vidéni.
VSichni ale jsou zaloZzené na principu, Ze nékolik barev sta¢i k vytvofeni vSech moznych
kombinaci barev nebo jejich dostatecné velkého poctu. Lidské oko dokaze rozeznat asi dvé
sté barev a jejich variace, které mohou prostfednictvim gradaci svétlosti a sytosti vytvofit

celkem asi deset miliont odstind a tona.

1.2. Vnimani barev

Na rozdil od formy je barva zvlasté citlivd na zmény prostfedi, at uz jde o osvétleni,
vliv jinych barev nebo dokonce intelekt, dudevni stav pozorovatele. V této podkapitole bych
rada predstavila nékteré mechanismy vnimani, které
se nam budou hodit s ohledem na barevnost ve filmu.
NejdllezitéjSi je koncept simultanniho a
nasledného kontrastu, popsané Michelem Eugénem
v jeho slavném dile ,Principy harmonie a kontrastu
barev“, které do znacné miry inspirovalo
impresionisty, neoimpresionisty a i pointilisticky styl
malby. V  simultdnnim  kontrastu' = maji
komplementarni barvy umisténé vedle sebe tendenci
navzajem zddraznovat svou odliSnost. Podobné
svétlé barvy budou mit tendenci zvyraznit hloubku
tmavych barev a tmavé barvy budou zdlraznovat jas

svétlych.

® BURNHAM, Robert W. Color: A guide to basic facts and concepts. New York: Wiley, 1967. ISBN
0471124567, s. 17.
0 jpid., ss. 43-44, 47. Obrazek podle Belgio, Beatrice, Anna Paola Salvetti, Sara Mantero, and
Federica Boschetti. “The Evolution of Fabrication Methods in Human Retina Regeneration.” MDPI,
April 30, 2021. https://www.mdpi.com/2076-3417/11/9/4102.
" BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 30.
2V “Terrasse des Cafés an der Place du Forum in Arles am Abend” Van Goghe pouziva efekt
simultanniho kontrastu.
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V néasledném kontrastu, ktery je vic aktudlni pro film, se objevuje efekt paobrazu
(“afterimage”). Stimulace jednou barvou vyvola vizualni reakci na jeho komplementarni barvu
(tébn na opacné strané barevného kruhu pro subtraktivni michani barev), a podobné - v
kontrastu svétlého a tmavého obrazku. Tento princip Ize pouzit ve filmovém stfihu: mizeme
zduraznit urcity ton v zabéru, jestlize je pfedchozi zabér ladény barvami jemu
komplementarnimi. Pokud ale tény nejsou Uplné komplementarni, nasledny obraz bude mit
za nasledek vétsi nebo mensi odstin, neprojevi se jeho vyraznost. Efekt paobrazu byl,
napfiklad, je dost uzite€ny v nemocnice. Oko chirurga mohlo “odpocinout” od riizové kiize na
zelené-modrych zdi na na operacnich salech.

Barevna stalost je zodpovédna za pfizplsobeni sitnice danému osvétleni. Protoze
se citlivost na svétlo automaticky snizuje, kdyz se o€i divaji do velmi jasného pole, rizné
druhy barevnych receptort
selektivné pfizpusobuji své
reakce, kdyZ jedna konkrétni
barva dominuje zornému
poli.”® JednoduSe feceno,
pravidelné zmény osvétleni
vedou k velkym zménam ve

vnimani barev, zvlasté kdyz

mluvime o nam znamych
predmétech. A i pfes
oranzovy  zapad  slunce
pozname barvu ovoce na stole.

Relativni mnozstvi svétla potfebné k vytvorfeni stejného jasu ve spektru vinovych
délek je rizné a posun od vnimani Cipkami k citlivéjS§imi tyCGinkami se nazyva Purkynav
efekt. Protoze Cipky reaguji Iépe na delSi vinové délky (Cervena barva) a tyC€inky na kratSi
(modra, zelena barvy), zmény v osvétleni zpUsobi, ze rlizné odstiny budou vypadat vice Ci
meéné zafivé. Napfiklad, ¢ervena bude pfi silném osvétleni vice zafiva, a modra a zelena
upoutaji vice pozornosti v tmavém prostfedi. Majice vSechny tyto jevy na paméti, umélci méli
vzdy velky zajem o lokalni osvétleni ovliviujici vyznéni jejich vystavenych dél, at’ uz jde o
obrazy v muzeich nebo nasténné malby v kostele.

A nakonec, je jiz vSeobecné znamo, ze do znacné miry ovliviiluje vnimani a
rozpoznavani barev i jazyk. Je také znamo, Ze ur€ité kultury maji vice ¢i méné vyvinutou
slovni zasobu pro urlité odstiny (modra a zelena jsou Casto nejméné vyvinuté a Cervené

naopak “nejpopularnéj$i”’) a ze schopnost rozpoznat vice ¢ méné odstinl se u jedincl

3 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 334. Obrazek je citovan podle “Color Constancy.”
Gurney Journey. Accessed August 13, 2023.
http://gurneyjourney.blogspot.com/2010/01/color-constancy.html.
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individualné lisi. Napfiklad v8echny jazyky maji vyraz pro Cernou (ktera ¢asto zahrnuje jak
Cernou, tak i zelenou, modrou a dalsi ,chladné® barvy) a bilou (zahrnuje jak bilou, tak i
cervenou, Zlutou a dalSi ,teplé“ barvy) a vétSina jazykl pojmenovava cCervenou a
zelenou/Zlutou. Modra, hnéda a “sekundarni” barvy (vytvofené michanim primarnich: rizova,
fialova, oranzova) jsou v jazycich vzacnéjsi. Madafi maji dvanact vyraz( pro ,Cervenou” se
specialni ,tmavé &ervenou®, zatimco rustina ma ,cnHnn® a ,ronybon* pro svétlejsi a tmavsi
modrou. Véda o barvach také vi, ze zména mentalniho stavu pozorovatele je hlavnim
faktorem pfi ur€ovani toho, jak vidi konkrétni barvy. A podobné muze pamatovani konkrétni
barvy do znacné miry ovlivnit barvu, ktera je vnimana. Pozorovatel spiSe preferuje barvu
znameého predmétu, ktera odpovida jeho paméti na takovy predmét, a to jak v bézném
Zivoté, tak ve vytvarném uméni.'* Osobni barevné preference, i kdyZz ¢asto jsou v nécem

univerzalni, jsou také duilezité pro vnimavost k barvam a spokojenost s barevnym obrazem.

* BURNHAM, Robert W. Color: A guide to basic facts and concepts. New York: Wiley, 1967. ISBN
0471124567, s. 87.
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2. Barva a barevna kompozice ve statickém obrazu. Barva

ve spoleénosti a kulture

Abychom pochopili, jak mohou barvy fungovat jako dramaticky prvek, je dllezité
pochopit, jak mohou ovlivnit vyznam a emoce uméleckého dila. A i kdyZ by bylo nespravné
tvrdit, Ze barvy maji pevny, univerzalni vyznam (napfiklad v sémiotice), myslim, Ze je dilezité
si uvédomit, jaky potencial mohou mit. | kdyZz jsem svuj vyzkum zakladala na teorii barev
zejména ve vytvarném umeéni, pro ucely tématu této bakalarské prace budu kromé toho

uvadét priklady pouziti barvy ve filmu jako symbol, t¢mu nebo emoci.

2.1. Vyznam barev

Barva mize pfedpokladat absolutné rozporupiné vyznamy, zavisi volba pouze na
obecném systému zobrazeni, ktery byl pro konkrétni film rozhodnut.
Sergej Ejzenstejn'®

Od pradavna mély barvy v kultufe a nabozenstvi ¢asto symbolicky vyznam. Takova
aplikace se v riznych zemich liSi a odrazi existujici kulturni rozdily. Napfiklad, fialova byla
historicky vzdy velmi drahym pigmentem, takZe byla v zapadni kultufe ¢asto spojovana s
kralovskou hodnosti a luxusem. ,Popelny” pocit barvy ¢erné je v zapadni kultufe spojovan se
smirti (,Cerny mor*), zatimco vychodni kultura naopak za barvu smrti povazuje bilou.

Socialni prazkumy 20. stoleti vSak ukazovali, Ze lidé rizného socialniho a narodniho
puvodu maji podobné preference barev (modra jako nejoblibenéjSi barva, Cervena jako
druha v poradi a Zluta jako nejméné oblibena).'® Paul Coates na zakladé psychologického
vyzkumu popsal tfidilny “oblouk slasti” (“arc of pleasure”), ktery saha od pfijemnych téna
(zelena, zelenomodra, modra, modrofialova, fialova a fialovoCervend), pfes neutralni
¢ervenou k méné piijemnym ténam (Eervenozluta, Zluta a Zluto zelena)."”

Moderni prlzkumy také ukazuji, ze lidé riznych kultur ¢asto spojuji podobné emoce
se stejnymi barvami a tény (napfiklad ve studii R. D'Andrade a M. Egan z roku 1974, dospéli
mluvici Tzeltalem z Chiapas na Vysociné a vysoko$kolaci z USA pfifadili nenasycené barvé
vyznam ,smutku®, tmavému odstinu ,strachu® a pozitivni emoce vyjadfili na modrozelené
odstiny.)."®

Emocni reakce na jednotlivé barvy jsou pfedmétem védeckého vyzkumu jiz velmi
dlouho. Ernest Schachtel, moderni némecky psychoanalytik, navrhl, Zze setkani s barvami

pfipomina uder afektu nebo emoci. Pfedpokladal, ze vyrazové kvality barvy spontanné

'® Vacche, Angela Dalle, Brian Price, and Sergei Eisenstein. “On Colour.” Essay. In Color: The Film
Reader, 105-18. New York: Routledge, 2008, s. 121.
'® Burnham, Robert W. Color: A guide to basic facts and concepts. New York: Wiley, 1967, s. 210.
7 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 159
'8 D'Andrade, R., and M. Egan. “The Colors of Emotion.” American Ethnologist 1, no. 1 (1974): 49-63.
https://doi.org/10.1525/ae.1974.1.1.02a00030., s. 61.
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ovliviiuji pasivné pfijimajici mysl, zatimco tektonicka struktura formy zapojuje aktivné se
organizujici mysl."

Ve filmu byly barevny vyznam a asociace s konkrétnimi emocemi relevantni
pfedevSim v dobé, kdy byly tébnovany némé filmy. "Béznou praxi bylo obarvit kazdou scénu
podle nalady a specifik prostfedi a akce: scéna s ohném byla obarvena do Cervena, no¢ni
scéna do modra, scéna zalitd sluncem do Zluta a tak dale."® Takové asociace viak nemaéli
univerzalni podobu.?!

Barevna symbolika a jeji emocionalni konotace v zapadni tradici jsou vSak stale
aktualni. V této kapitole, stejné jako v nasledujici, se budeme Fidit nékolika texty. Goethe,
némecky basnik a védec, ktery povazoval svou praci o barvé ,Teorie barev® za hlavni dilo
svého zZivota, definoval symbolickou aplikaci barev jako takovou, ve které bude barva pouzita
v souladu se svym U¢inkem, aby okamzité vyjadfila svlij vyznam.?? Wassily Kandinsky, slavny
umeélec a pedagog, jeden z prukopnikd avantgardy na Zapadé, psal, Ze jelikoz je Clovék silné
spjat s télem, muze jedna silna emoce vyvolat dalSi reakci prostfednictvim asociace. Jeho
kolega z Bauhausu, Johannes Itten, shromazdil poznatky teorie a védy o barevném uméni,
aby své studenty ucil o vyznamu barev a emocionalnim ucinku v uméni a designu. Pokud jde
o film, Natalia Kalmusova, vykonna vedouci uméleckého oddéleni Technicolor a konzultantka
pro barvy, vyrazné uplatnila své znalosti barev pfi vytvareni barevnych grafli pro filmové
produkce Technicolor (sama byla rozhodujicim “hlasem” v otazkach barevného designu ve
vétsiné filmu Technicoloru). Za timto ucelem intenzivné studovala barvu v evropském
malifstvi. “Abychom spravné uplatiiovali zakony uméni ve vztahu k barvé, musime nejprve
vyvinout smysl pro barvy — jinymi slovy, musime se stat ,védomymi barvami“. Musime
studovat barevnou harmonii, vhodnost barev pro urcité situace, pfitazlivost barev pro
emoce*.? Dalsi legendarni kolorista ve filmovém svété, kameraman Vittorio Storaro, ¢asto
uplatiioval svuj vlastni systém barevného symbolismu. Ve svém dokumentu ,Psani svétlem*
popisuje barvy takto: ,Cerna — bezbarvost, dervena — krev, oranzova — rodina, Zlutd —
védomi, zelena — védéni, modra — inteligence, indigo — pravéky stav, fialova — posledni faze
Zivota, vyvazeni bilé“.?* A na zavér umeélcem, ktery mél obrovsky vliv na mé chapani barev v

uméni, byl anglicky rezisér, piivodné malif, Derek Jarman, jenz vytvofil fadu barevné vysoce

® ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 336.
2 NEALE, Steve. Cinema and technology: Image, sound, colour. London: British Film Institute, 1985.
ISBN 0253211646, s. 117
21 HANSSEN, Eirik Frisvold. The Functions of Colour. 2014. Dostupné na:
https://www.academia.edu/292978/The_Functions_of Colour
22 GOETHE Johann Wolfgang, and Charles Lock Eastlake. Theory of colors. Cambridge, MA: M.I.T.
Press, 1970. ISBN 262 57021 1 (“Goethe”), s. 350.
2 Vacche, Angela Dalle, Brian Price, and Natalie M. Kalmus. “Color Consciousness.” Essay. In Color:
The Film Reader, 24-30. New York: Routledge, 2008. ISBN 0-415-32442-4 (“Kalmus”), s. 25.
2 GILLIAN, Mclver. Art history for filmmakers: The Art of Visual storytelling. London: Fairchild Books,
2019. ISBN 978-1-4725-8065-8, s. 25.
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provokativnich a brilantnich filma. V 80. letech mu byl diagnostikovan AIDS a Jarman zacal
postupné ztracet zrak. Jeho posledni film ,Modra“ (1993) a kniha ,Chroma“ (1994) obsahuiji
meditace o barvach v jeho Zivoté, praxi, kultufe a uméni. Jeho psani povaZzuji jak za
informativni, tak i velmi inspirativni (jeho text zmifoval i proslaveny kameraman Christopher
Doyle) a pomaha hloubéji pfemyslet o misté ur€itych barev v nasich zivotech a uméleckych
dilech.

Clenéni_barev. Goethe barvy kategorizoval na zakladé sily, jiz mu urité barvy

dodavaly. Cisté barvy rozdélil na plusové (Zluta, oranzova a rumélka) a minusové (modra,
fialova a purpurova), pfiéemz na zvlastnim misté mezi témito dvéma skupinami byla zelena a
Cervena. Plusové barvy definoval jako ty, které vzrusuji rychlé, zivé a ctizadostivé pocity.
Barvy na minusové strané v sobé nesou temnotu, pusobi neklidnym, nachylnym a
Uzkostnym dojmem.?® Kandinsky barvy Clenil na “extrovertni”, které se pohybuji smérem k
divakovi, a “introvertni”, které sméfuji do svého vlastniho stfedu, pry¢ od divaka.®*® Natalia
Kalmusova toto rozliSeni modernizovala. , Teplé® barvy byly podle ni “postupujici” barvy, které
volaji po pocitu vzruSeni, aktivity a tepla. ,Chladné“ barvy navazuji odpocinek, pohodu,
chlad.?” Vittorio Storaro vidél modrou a Cervenou jako protilehlé body barevného kola.
Cervena je barvou védomi, modra - nevé&domi.?® Naptiklad, ve filmu “Apokalypsa” (1979)
souboj teplych a chladnych barev je soubojem dvou kultur, dvou civilizace.

Goethe definuje €ervenou jako zprostfedkovavajici dojem gravitace a dustojnosti,
milosti a pfitaZlivosti. Kandinsky psal, Zze to je véCné télesna barva, barva Zivota, neklidu a
nezmérné sily.?® Cervena je barva jedné chvile, je jako vybuch.® Itten ji definoval jako barvu
obsahujici neodolatelnou zafivost.*' Cervena muze zprostfedkovat agresi, Uzkost, nebo
aktivovat libido.*> Jarman pi8e, Ze Cervena se brani, vzdy je ve valce s jinymi barvami. Psal
také, ze Cervena neni na krajinomalbach ¢asto k vidéni, jeji sila je v jeji absenci. Je pfitomna
pouze v apokalyptickych zapadech slunce.... Cervena pfipomina pocit nebezpeéi, varovani.

Je to barva krve, zivota, lasky.® Natalia Kalmusova napsala, Ze &ervena byla barvou

25 Goethe, ss. 306, 310.

% KANDINSKY, Wassily. O duchovnom v iskusstve. Moscow: Mezhdunarodnoje Literaturnoje
Sodruzhestvo, 1967. ISBN 5386096567. (“Kandinsky”), s. 89.

27 Kalmus, s. 26.

2 GILLIAN, Mclver. Art history for filmmakers: The Art of Visual storytelling. London: Fairchild Books,
2019. ISBN 978-1-4725-8065-8, s. 30.

2 Kandinsky, s. 104.

%0 JARMAN, Derek. Chroma: A book of color. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2010. ISBN
9780816665938 (“Jarman”), s. 51.

3 ltten, Johannes, and Faber Birren. The elements of color. New York N.Y.: John Wiley & Sons, 2003
(“Itten”), s. 85.

32 BELLANTONI, Patti. If it's purple, someone’s Gonna Die: the power of color in visual storytelling.
London i. e. Abingdon: Routledge, 2013. ISBN 978-0240806884, s. 2.

3 Jarman, ss. 44-46.
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fimskych vlajek mificich do bitvy; je to revolu¢ni barva, symbolicka barva obéti v fimské
cirkvi.®* "Cervené jsou hofici svéty valky."®

Cervena je barvou mnoha modulaci podle toho, jestli pretrvava v teplej$im nebo
chladnéj$im odstinu. "DUstojnost véku a privétivost mladi se mohou zdobit stupni stejného
odstinu." Modry odstin je barvou hriizy a UZasu, velkolepou barvou doprovodu panovnika.*
Sila barvy saha od rostlinného rlstu prfes vasnivou fyzickou lasku az po zlovéstnou
andélskou a barvu duchovni sily.®” Kalmusova poskytla spoustu pfiklad(i &ervenych
modulaci. "Rizné odstiny ¢ervené mohou naznacovat rlizné faze zivota, jako je laska, Stésti,
fyzicka sila, vino, vasen, sila, vzruSeni, hnév, zmatek, tragédie, krutost, pomsta, valka, hfich
a hanba." Také “jemnost nebo sila odstinu ¢ervené naznaduje typ lasky“.®®

Rizné tény &ervené hraji ve filmu rGznou roli. Cervena je barva magickych bot
Dorotky i Zlé &arodéjnice v ,Carodgji ze zemé& Oz (1939): barva vyjadfuje pfenos moci v
kouzelném kralovstvi. Je také zasadni v kostymu Jamese Deana ve filmu “Rebel bez pfi¢iny”
(1955), rebelského antihrdiny. V ,Lola bézi o Zivot® (1999) Cervené vlasy protagonistky
zvySuji nadi Uzkost v dynamické honicce. Cervend pomaha zvyraznit chti¢ v ,Americké
krase® (1999) a lakani ve ,Vé&ku nevinnosti“ (1993). V “Barvé granatového jablka” (1969) je
symbolem vztahu véci a jevl, které existuji v naSem svété. V ,Hrdinovi“ (2002), podle
kameramana Christophera Doyla, byla ¢ervena v jedné ze scén pouzita k vypravéni celého
pribéhu lasky, vasné, stietu zajm( a zavére¢ného krvavého rozuzleni.®

Modra je znama nejen jako nejoblibenéjsi barva na celém svété. Jeji nejzarlivéjsi ton
byl také historicky jednim z nejdrazSich a nejvic exkluzivnich: lapis lazuli, barva roucha
Panny Marie a Sperkl Medici se tézily v Afghanistanu a stala v Evropé vice nez zlato.
stimulujici. Itten zminil, ze zatimco Cervena je vzdy aktivni v hmotném prostoru, modra je
vzdy aktivni v duchovnim prostoru.*® Modra je barvou trvalého chladu, pfipomina stin. Je to
introvertni barva ticha a temnoty pfirody. Modra je barva jak svitani, tak i bezmraéné noci.*!
Pokoje v modré pusobi jako prazdné a studené.*> Modra je barva nervového systému a
barva viry. Kalmusova psala, Ze modra je barvou pravdy, klidu, vyrovnanosti, nadéje, védy,
stejné jako chladné oceli a melancholie.** Kandinsky psal o modré jako o barvé, kterd se

dotyka duse, hluboké barvé pohybujici se do svého vlastniho stfedu. "Nebe vola do nitra." V

34 Kalmus, s. 26
3% |tten, s. 85
% Goethe, s. 315.
37 ltten, s. 85
% Kalmus, s. 26.
% DOYLE, Christopher. R34G38B25. Hong Kong.Systems Design Ltd., 2003.ISBN 9789628617708, s.
8.
40 |tten, s. 88
41 Jarman, ss. 123-125.
42 Goethe, s. 311.
4 Kalmus, s. 27.
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Cinské kultufe byla modra barvou nesmrtelnosti. Pohyb od svétlejSich k tmavsim ténim je
pohybem od lhostejnosti ke smutku,* je to pohyb smérem ke smutku, strachu a zahubé.*

Tato vSestrannost modré je ve filmu vidét velmi Casto. Studena, ocelové modra je
Casto barvou sci-fi (dominujici barva svéta ,Minority Report“ (2002)), zatimco Sedomodra je
Casto barvou bezmoci a pasivity (jak vidime na pfikladu kanceléafe protagonisty ve filmu
»LAmericka krasa“ (1999) a v barevném schématu ,Vykoupeni z véznice Shawshank® (1994)).
Tmavé indigo je nejvice spojeno s intelektem (vezméme si kostym hlavnich postav v
.,LRozumu a citu“ (1999) a “ZvétSeniné“ (1966)). Modra je nekonecna bolest umirajiciho
Dereka Jarmana v jeho “Modré” (1993). Jak piSe Patti Bellantoni: ,Mozna je modra,
statisticky, oblibena barva kazdého, protoZe kazdy na ni mysli jinym zptusobem®.4
ultrafialové svétlo, proto je oblibenou barvou hmyzu.*” Kulturné se etablovala jako barva
moudrosti a v&déni, hlavné ve vychodni kultufe (napf. v cisafské Ciné byli &lenové kralovské
rodiny vnimani jako potomci slunce, coz pfineslo barvé zvlastni posvatny vyznam).*® V
zapadni kultufe je vSak také Casto barvou zbabélosti, chamtivosti a nemoci.*® Je také barvou
nebezpeci. Goethe popsal Zlutou jako tu, ktera je nejblize svétlu ve fyzickém smyslu a pokud
jde o jeji pigment. Pide, Ze ve své nejvy3Si Cistoté s sebou vzdy nese povahu jasu a ma
klidny, vesely a jemné vzrusujici charakter.”® ZlatoZlutda ma podle Ittena nejvyssi sublimaci
hmoty silou svétla, je pronikavé zafiva, beztizna jako Cista vibrace. Je to barva nebeského
svétla.®’

Prestoze je Zluta ve své Cisté formé tepla, je také velmi nachylna ke kontaminaci, je-li
smichana s barvami patficimi do minusové strany. Kalmusova psala, Ze Zluta (a zlata) muze
mit rGzné vyznamy. Je to barva moudrosti, svétla, plodnosti, odmény, bohatstvi, veselosti, ale
stejné tak barva klamu, zarlivosti a nestéalosti (zvlasté kdyz je ,kontaminovana”). Kandinsky
popsal jeji drazdivy, nervézni charakter, kdyz jeji odstin prfechazi ve svétlosti k
nesnesiteln&jsi kvalit&, proto nemuaze vést k jeho hloubce. Zluta je pro Kandinského barvou
ilenstvi, a pro lttena barvou zavisti a zrady.®® Zlutd ma potencial byt nechutnou a
znepokoijujici (je to barva Silenstvi hlavniho hrdiny v ,Jakubové zebfiku“ (1990) a “Taxikafi”
(1976)). Je to také barva “teenagerského” neonu v prvnim zabéru coming-of-age filmu

“Americké graffiti” (1973). Ve snimku “Billy Elliot” (2001) je hrava Zluta posedlého tanecnika

4 Kandinsky, s. 97.
 |tten, s. 85.
46 BELLANTONI, Patti. If it's purple, someone’s Gonna Die: the power of color in visual storytelling.
London i. e. Abingdon: Routledge, 2013. ISBN 978-0240806884, s. 83.
47 Jarman, ss. 102-103.
“8 |tten, s. 85.
49 GILLIAN, Mclver. Art history for filmmakers: The Art of Visual storytelling. London: Fairchild Books,
2019. ISBN 978-1-4725-8065-8, s. 28.
%0 Goethe, s. 307.
5 ltten, s. 85.
%2 Kandinsky, ss. 95.
%3 Itten, s. 85.
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Billyho porad v konfliktu s modrou délnické tfidy, z niz pochazi jeho rodina. Billy tandi pfed
Zlutou na zdi jeho pokoje na za¢atku filmu - a ve zZluté na scéné londynského baletu na konci.

Oranzova, nebo Zluta kontaminovana teplou Cervenou, je Goethem definovana jako
jesté mocnéjsi a nadherngjsi, jako odstin intenzivni zafe ohné a mirnéjSi zafe zapadajiciho
slunce. Jeji blizkost k ervenému odstinu ji ¢ini veselejsi a velkolepéjsi.>* Jarman ji popisoval
jako barvu zralosti, optimismu, hojnosti a prosperity. Pfipomina také, Ze oranzova je barvou
$atu buddhistickych mnichl a vyznavacl kiestanstvi.®® Pridani silné ¢ervené k moudré Zluté
¢ini z oranzové nositele duchovni sily hrdé sebeucty.® Kalmusova ji také definovala jako
barvu, ktera naznacuje energii a akci,’” a Kandinsky - nesouci zdravou, rozhodnou energii.®
Itten vyzdvihl slavnostni charakter barvy: oranzova je barva, v niz se slunecni svitivost
pfenasi do materialu, protoZe obsahuje maximum tepla.

Ve filmu je oranzova jak barvou ne istoty (znecisténa obloha ve svétech “Blade
Runner” (1982) a “Gattaca” (1997) pfipomina obrazky oblohy New-Yorku v koufi), barvou
pracovni tfidy (jako byly interiéry mist, které navstévuji postavy Thelmy a Louisy), tak i
barvou viady (kostym Alzbéty |. v “Kralovné Alzbété” (1998) ilustruje jeji cestu od naivni divky
v zelené-broskvovych a koralové modrych Satech k Zlutooranzové kralovné).

Itten definoval zelenou jako soucit zrozeny z jednoty mezi védénim (Zluta) a virou
(modra).>® Zelena je barva kiestanstvi a anglickych pohanskych balad.®® Podobné Kandinsky
popsal zelenou jako barvu mezi extrovertnimi a introvertnimi, smés diametralné opaénych
barev.” Goethe napsal, Ze Cista zelena dava mysli pfilezitost k odpodinku. "Proto, aby se
mistnosti trvale obyvany, nejCastéji se voli zelena barva."®? Kalmusova piSe, Ze zelena
okamzité pfipomina hav pfirody, venek, svobodu. Naznacuje svéZest, rast, vitalitu.5®* Zelena
je barvou rostlinné ¥iSe, plodnosti a opovrzeni, klidu a nadéje.®* Zelena je barvou klidu,
tichého Stésti. Ale pfili§ mnoho zelené mize vést k nudé. Mlze se stat samolibou a
nehybnou barvou (,jako barva burzoazni ve spoleénosti‘).®® Vicenasobné zelené modulace
se také li8i od veselosti mladi a pfirody po jeji smutny rozklad.®® Méli bychom si také
pamatovat, Ze zelena je barva zvratku a jedu (arsenova zelena).®”

V ,Smrti panen® (1999) slouzi zelena leitmotivem: pomaha budovat metaforu

Zlutozeleného domu, kam nesmi vstoupit Zadné svétlo. Je taky je barvou smrti: vidime ji na

% Goethe, s. 309.

% Jarman, s. 109.

% Jtten, s. 89.

5 Kalmus, s. 26.

% Kandinsky, s. 107.

% |tten, s. 88.

80 Jarman, s. 78.

61 Kandinsky, s. 98.

52 Goethe, s. 316.

83 Kalmus, s. 27.

64 ltten, s. 88.

8 Kandinsky, s. 98.

% Jtten, s. 89.

7 Jarman, ss. 84-85.
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brozurach o sebevrazdé, znedisténé baziny, a v jedovaté koktejly na party. V “Zivoty téch
druhych” (2006) analogicka zelena kompozice v prvni scéné vySetfovani dava pocit uzkosti a
nechyti totalitniho systému NDR. Hlavni postavy “Tygru a draku” (2000), Jen a Li Mu Bai,
maiji svlj soubojll v nekonecné zelené lesa. “On, s tajemnym usmévem Buddhy, a ona, pina
pubertalniho vzteku. Stromy se ohybaji a houpou a odrazeji to, co se déje mezi mistrem a
Zzakem.” %8

Fialova je podle Goetha barvou aktivniho charakteru. Znepokojuje, ma v sobé zivot
bez radosti. "Je to teror na konci svéta."® Fialova je barva prazdné pompéznosti (barva
zpévaka Prince, Jimmy Hendrix, Purple Haze a Deep Purple).”® Jako kombinaci modré a
¢ervené ji Itten nazval barvou zboZnosti, jako spojeni viry a moci.”! Jako dopInék ke Zluté
nebo antipod védéni a védomi byla popsana jako tajemna, hroziva, tisniva barva nevédomi.
Kalmusova fika, Ze bude fialova smés modré a Cervené agresivni a vitalni, pokud pfevliada
Cervena, nebo dustojnou a tichou, pokud ji naopak modra prevazi. Fialova znaci vaznost,
kralovskou vysost a také okazalost a marnivost.”? Podobné Itten zminil, Ze fialové modulace
sahaji od chaosu, smrti a vydechu k samoté a oddanosti az k bozské kvalité.” Zdlraznéné
pouziti fialové v Satech, stuhach, ozdobach nebo cirkevnich odévech podle Goetha pusobi
neklidné atraktivnim dojmem.”™ Kandinsky barvé pfisuzoval slavnostni, bolestivy, ,vyhasly*
charakter pfi dominanci modré nad cervenou ve smési.”® Ve filmu je Gasto pouZita pro
oznadeni skrytych mist: je barvou noénich klubu a bezpe¢nych LGBTQ+ prostoru™. Je ¢asto
barvou iluze: vidime v fialové lasku hlavni postavy “Rushmore” (1998), prostitutku, kterou
potkava v prazdné Vanocni ulice postava Toma Cruise v “Spalujici touze” (1999) a cizinku ve
“Zvétseniné” (1966), ktera skryva néco jak pfed Davidem Hemmingsem, tak i pfed nami.

Identita barvy neexistuje sama o sobé, je vzdy stanovena jejim vztahem k ostatnim
barvam. Relace barev ovliviiuje teplotu barev, to, zda pUsobi harmonicky &i disharmonicky na

celkovou kompozici a jeji krasu pro divaka obecné.

2.2. Barevne vztahy

Vzpoura ténd, ztracena rovnovaha, hroutici se ,principy®, nahlé bubnovani, velké
otazky, zdanlivé bezcilné aspirace, zdanlivé chaoticky napor a uzkost, zlomena pouta a

retézy, které spojuji protiklady a rozpory — takova je nase harmonie

% BELLANTONI, Patti. If it's purple, someone’s Gonna Die: the power of color in visual storytelling.
London i. e. Abingdon: Routledge, 2013. ISBN 978-0240806884, s. 214.
% Goethe, s. 312.
0 Jarman, s. 56.
™ |tten, s. 89.
2 Kalmus, s. 28.
” ltten, s. 89.
" Goethe, s. 313.
s Kandinsky, s. 108.
78 “Politicky” charakter fialové je dobié popsan ve vynikajicim eseje Bisexual Lighting: the Rise of Pink,
Purple, and Blue. YouTube [online] https://www.youtube.com/watch?v=8gU3IA4u-J8.
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Kandinsky’”

Barevné vztahy urcuji vzhled a pocit z jednotlivych barev i celkovou kompozici.
Existuje nazor, Ze naSe vnimani barevnych harmonii fidi soubor urcitych mentalnich zakona.
Napfiklad procesy vnimani inklinuji k realizaci co nejpravideln&jSiho, uspofadaného, co
nejvice stabilniho, vyvazeného a energii nevyzadujiciho stavu. Barevné harmonie vznikaji z
naseho rozpoznani zakladnich principl organizace smyslovych proménnych stanovenych v
gestalt psychologii: barevné Stépeni (prahlednost), barevna podobnost, absolutni kontrast,
podobnost plochy, plynulé navazovani a tok mezi barvami, jejich blizkost a uzavienost.”
Zatimco barevna harmonie implikuje rovnovahu a symetrii sil, disharmonie muize byt také
umeélecky pouzita k reprezentaci rozvratu a neklidu.

Aby bylo mozné spravné stanovit barevné vztahy, je dllezité pochopit, jak spolu
ruzné Cisté barvy, odstiny a tony souvisi.

Barevné kruhy, nastroj pro vSechny vytvarné
umélce, obvykle zahrnuji primarni barvy na
opacnych podlech a sekundarni — smési primarnich —
mezi nimi. Primarni barvy slouzi jako vyvrcholeni
pro barevny vztah ke zméné sméru odstinu, zatimco
sekundarni, hybridni, maji vibracni kvalitu souhry,
rovnovahy mezi dvéma primarnimi, které je tvori.

(1) Newtonlv barevny kruh, cca 1666, zahrnoval
v8echny Cisté barvy obsahuijici bilé svétlo (Cervena,
oranzova, zluta, zelena, modra, indigova, fialova),
které se spojovaly pres fialovou (jelikoz se sklada z vizualné blizké Cervené a fialové). Jak

Paul Klee vylicil toto spojeni, ,dvé fialky by mély byt spojeny v nekoneénu....“”®

7 Kandinsky, s. 114.
8 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 160.
9 KLEE, Paul, and Jurg Spiller. Paul Klee, the thinking eye: The notebooks of Paul Klee. London: L.
Humphries, 1964. ISBN 9780815001515, s. 469.
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(2) Barevny kruh Ewalda Heringa, cca 1878, je také
znamy jako ,psychologicky“ kruh, protoZze zahrnoval
¢ervenou, modrou, Zlutou a zelenou jako primarni a
stavebni kameny sekundarnich barev podle toho, jak je
rozpoznava oko.®°

(3) Barevny kruh

Herberta E. Ivese

(dnes - popularni

produkt na

umeéleckém trhu)®',
také =zalozeny na C&ervené, Zluté a modré jako
primarnich barvach, je v uméni povaZovan za
CtyF
primarnich  barev.® Tyto primarni slozky
pfedstavuji minimum, které kombinaci aditiv
vytvofi celou fadu mezi barev v pigmentech a
barvivech. A proto je pro nas v této kapitole tento
S odkazem na kapitolu 1.1 je pozoruhodné, Ze
nékteré z téchto kruh mohou pomoci s aditivnim
michanim barev a nékteré s tim subtraktivnim.
Barevné kruhy dobfe ukazuji specialni vztahy
barev. Takové barevné kruhy vSak neukazuji celé
spektrum v8ech moznych barevnych vztaha.
Kromé toho kruhy pfidéluji odstinim stejné oblasti,
zatimco ve skutecnosti Cervena a zluta tvofi asi 40
% svételného spektra.®® Paul Klee z Bauhausu se
skvéle postavil proti barevnému kruhu jako
univerzalnimu modelu kvdli jeho konec€nosti a
reduktivni povaze. "Cisté barvy jsou

transcendentni."® | kdyz ve svych spisech

8 BIRREN, 1969, s. 21.
81 Vlastné obrazek pouzity v textu je pfikladem produktu na trhu
8 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 352.
8 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 111.
8 KLEE, Paul, and Jurg Spiller. Paul Klee, the thinking eye: The notebooks of Paul Klee. London: L.
Humphries, 1964. ISBN 9780815001515, s. 469.
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zanechal mnohem vice schémat ukazujicich vztahy mezi primarnimi a sekundarnimi
kazdého studenta barev. Takové schéma ukazovalo nejen vztahy Cistych odstinG, ale také
pohyb &istych odstind smérem k ¢erné a bilé.®> Kazdy odstin se muze pohybovat smérem k
jinym primarnim prvkim v perifernim pohybu, ke svym komplementarfiim v diametralnim
pohybu a smérem k ¢erné nebo bilé v polarnim pohybu. Na rozdil od barevnych kruhd kuzely

Na tomto misté bych chtéla zminit, Ze mym osobnim oblibenym zpUsobem
zobrazovani barevnych vztahl je koule, jak ji prezentuje Philipp Otto Runge. Slouzi k
vizualizaci pravidla komplementarnosti a ilustruje vSechny zakladni vztahy mezi
chromatickymi barvami a zahrnuje také Gernou a bilou.!® Mize byt prezentovan jako 3D

model - nebo jako obrazovy sken.

Tato schémata budou pro &tenafe velmi uziteCna pro orientaci v dalSich popisech
prvkd barevné harmonie.

Ve svém slavném dile ,Principy harmonie a kontrastu barev‘ z roku 1839 Michel
Eugene Chevreul hovofi o dvou druzich harmonie: harmonii analogie a harmonii kontrastu.
Cetné psychologické vyzkumy ukazaly, e vétSina lidi nachazi poté&Seni v barevnych
kombinacich, které jsou zaloZzeny na analogickych nebo opacnych odstinech, zatimco
kombinace stfednich odstind jsou povazovany za méné atraktivni.®” Historik uméni Max J.
Friedlander mluvil o ,nejlevné&jSim druhu harmonie® v malb&, dosazenému pfehnanou vielosti

a temnotou barev. Takova barevna kompozice by mohla popsat pouze svét absolutniho miru

8 ibid., s. 488, obrazek: ibid.
8 |tten, ss. 66-67, obrazek: ibid.,
8 BIRREN, Faber. Creative color: Faber Birren. New York: Cincinnati, Toronto, 1961. ISBN 10:
0442110464, s. 47.
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a statické nalady bez akce. Pfedstavovalo by to stav smrtelneho klidu, ve kterém, abychom
si vypujcili jazyk fyzika, se entropie blizi absolutnimu maximu.2®

Podobné Branigan piSe o harmoniich s nizkym kontrastem, které jsou sousedni nebo
analogické na barevném kruhu. PiSe, Ze propojena fada uzce souvisejicich tonl napfic
kompozici ma usnadnit ,prlchod* téch, o kterych Ize jednotlivé Fici, Ze se prolinaji, misi nebo
se do sebe ohybaji. Takové harmonie poskytuji cestu nejmensiho odporu pro pohyb oka
vnimatele.®
Harmonie analogie je jednim 2z oblibenych nastroju
impresionistd. Jedna se o harmonie odstinll v jednotnych
nebo Uzce souvisejicich ténech v barevném kruhu. Mohou to
byt harmonie jednotlivych odstind navazujicich hodnot
(harmonie stupnice), harmonie analogickych barev podobné
hodnoty
(harmonie
odstini)  nebo

harmonie

riznych odstin(
a hodnot pod dominantnim tébnovanym svétlem
(harmonie dominantniho barevného svétla).”
VS8echna analogicka dila zalozena na
analogickych harmoniich barev se zrodila z
blizkého pozorovani pfirody a svételnych jevu.
Analogické  barvy maji  jednotnou
emocionalni kvalitu, jsou velmi pfesné, protoze

pfi spravném usporadani vzdy upfednostriuji

bud teplou nebo studenou stranu barevného
spektra.®’ Analogické harmonie jsou nejucinngj$i, kdyz je kliGovy odstin primarni nebo
sekundarni, podporovany a zvyraznény dvéma mezilehlymi sousedy, ktefi lezi na obou
stranach barevného kruhu. Také, ackoli kazdy divdak ma své vlastni preference barevné
kompozice, obvykle jsou teplé vzory preferovany pfed chladnymi.

DalSi nizkokontrastni harmonii jsou monochromaticka barevna schémata, ktera jsou

zalozena na libovolném jednotlivém odstinu doprovazeném gradacemi v jeho svétlosti

8 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 348.
8 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 152.
% BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 34.
Obrazek: “analogicky” Rembrandt “Muz ve zlaté pfilbé”.
9 jbid., s. 35.
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a/nebo sytosti, jakoz i moznym vyskytem neutralnich odstinl - odstind hnédé, zelené a
8edé.” Jsou to naptiklad kompozice Giorgia Morandiho, nebo modrych obrazk( Picasso.
Také vSechny Cisté barvy budou vzdy ladit s ¢ernou a bilou, vdechny svétlé odstiny
budou ladit s bilou, tmavé odstiny s ¢ernou a tény - s Sedou.®® Takové kombinace mohou
pomoci ucinit kompozice zajimavéjSimi a zavést kontrasty svétlych odstint, tonu a tmavych
odstinG Cistych barev. Impresionisté napfiklad Casto vytvareji kompozice barev, svétlych
odstinud a bilé (néktefi umélci, jako Renoir, také pfilezitostné pfidavali ¢ernou pro kontrast),
kde barevné skvrny pomohli dosahnout zafivé Gisté vizualni smési.®* Stejné tak harmonii
Cisté barvy, tmavych odstinu a Cerné Casto pouzivali umélci jako Rembrandt, pro navozeni
Lvnitfni harmonie“ krasnych portréta, kobercll a textilii, svétla svicek a ohnd, zvlasté kdyz
byla harmonie podpofena bilymi nebo zlatymi akcenty v meliru. Leonardo Da Vinci, jemuz je
pfipisovan vynalez Serosvitu, aktivné vyuzival harmonii svétlych odstind, téni a tmavych
odstinu. Da Vinci svymi dily zpUsobil revoluci v uméni pouzitim svétlych odstini misto bilé ve
svétlech — a tonu misto odstinl ve stinech. Tohoto efektu dosahl smichanim &istych barev s
¢ernou nebo bilou, pfi¢emz proporcionalni mnoZstvi barvy zustava stejné.*®
Impresionisté byli také jedni z prvnich, ktefi si vSimli
efektt svételné atmosféry na predmétech a replikovali
ji ve svych obrazech. Je to rlzovo oranzovy odstin
zapadu slunce, fialova mlha vzdalené hory, Sed boufe
a zlata zafe babiho léta na odstinech budov. Jsou to
také tmavé modré stiny na zasnézenych ulicich pod
tmavé modrou noéni oblohou a oranzovymi pouli€nimi

lampami. Pod namodralym svétlem je malovany Zluty

talif Zlutozeleny a zelena vaza - modrozelena.®
Pfiklady analogické harmonie ve filmu mizeme nalézt
zejména v raznych kapitolach filmu ,Hrdina® (2002), ,Kuchaf¥, zlodéj, jeho zena a jeji milenec*
(1989) a ve filmech Wese Andersona (,Grand Hotel Budapest®, ,Moonrise Kingdom* atd.).
Stanley Kubrick taky byl velkym milovnikem analogickych barevnych kompozice ve svych
filmech.

Komplementarni barvy, jak je popsal Vincent Van Gogh, zobrazuji mirumilovnou
jednotu protikladll. V roce 1888 napsal, Ze naklonnost dvou milencl Ize znazornit ,sfiatkem

dvou komplementarnich barev, jejich smisenim, vzajemnym dotvafenim a tajemnou vibraci

2 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 153. Obrazek: monochromny Picasso “Zena s ofinou”
% BIRREN, Faber. Creative color: Faber Birren. New York: Cincinnati, Toronto, 1961. ISBN 10:
0442110464, s. 47.
% BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 57.
% jbid., ss. 60-61.
% |tten, s. 81, obrazek: Claude Moet “Lekniny”.
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spfiznénych téna“.*” Chevreul
psal Ze dopliikové barvy
vzajemné zvySuji intenzitu (a
podobné i vyraznost).*® A pokud
jednotlivec  pozoruje  jednu
komplementarni barvu delSi
dobu, dalSi v paru se objevi jako
dosvit v postupném kontrastu.
"Kazda barva v lidském oku
vola po té druhé", jak psal Paul

Klee.®

Komplementarni pary jsou pary primarnich a sekundarnich barev nebo ty

pfechodove, které jsou umistény na opaénych stranach barevného kruhu, ¢imz sjednocuji

odstiny bez spoleéné primarni barvy ve své smési. Napfiklad, Cervena (primarni barva) a

zelena (smés modré a Zluté) jsou klasickym pfikladem jednoducheé, ale krasné

komplementarni harmonie, kterou ltten charakterizoval jako ,drzou®, ve které Cervena vnasi

kvalitu ,hoticiho ohné&“.'® Je to samoziejmé véci experimentu a osobniho vkusu umélcu a

umélkyn, zda se jejich zelena pfikloni k modrozelené a zda daji pfednost studené Cervené

pred teplou.

Ackoliv komplementarni pary zahrnuji spojeni protikladd, v
usudku oka se navzajem vyzaduji a doplfuji. ,...Jakakoli
pfesna nalada spojena s teplymi barvami... mize byt zruSena
protichGdnymi  emocionalnimi  vlastnostmi  [chladnych]
barev.... | kdyz muze byt vysledek na pohled velmi
prekvapivy, muze také postradat konzistentni charakter. Ma
se za to, Ze prvni kombinace je pfimocafejSi a pFiméjsi,
zatimco druha ma vétsi eleganci a jemnost.”"°" Samoziejmé,
toto rozliSeni je vétSinou véci vkusu. Itten psal, zZe
komplementarni harmonie vytvafri komplementarni

interpretace  barev, které ji obsahuji.  Napfiklad

zeleno-Cerveny par charakterizoval jako pfinaSejici sympatie a materidlni silu, zatimco

Zluto-fialovy s sebou nese kvalitu jasného poznani a emocionalni Cistotu.'*

% ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of

California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 359.

% BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 38.
% KLEE, Paul, and Jurg Spiller. Paul Klee, the thinking eye: The notebooks of Paul Klee. London: L.

Humpbhries, 1964. ISBN 9780815001515, s. 476.
1% Itten, s. 86, obrazek: Pieter Bruegel star$i “Slepy vedouci slepého”.

191 BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 39.

192 |tten, s. 89, obrazek: Edgar Degas “Tanecnici u baru”.
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Také pfiroda pfinasi mnoho inspirace pro komplementarni barevna schémata.
Impresionisté si napfiklad vSimli komplementarni barevné povahy svétel a stind. Ruze bude
mit oranzové odlesky a fialové stiny. Obecnym pravidlem je, Ze v takovych pfipadech jsou
odstiny obvykle odstupriovany prostfednictvim sousednich prvk(. Jsou-li barvy jasngjsi
(smérem ke svétlu), dochazi k obecnému posunu smérem ke Zluté. Jakmile barvy tmavnou
(smérem ke stinim), dochazi k obecnému posunu smérem k fialové.'® Tento jev Ize pficist
ménici se teploté barev v pribéhu dne a Purkyrfiové efektu, popsanému v predchozich
kapitolach. Modré stiny impresionistd udajné zpUsobily u pafizské verejnosti velké vzruseni.

Komplementarni barvy jsou zakladem skoro vSech akénich filmu 21.stoleti diky
popularni schematé “orange and teal”. Zelené-Cervena je taky znakovou harmonie “Amélie z
Montmartu” (2001) a “Zavrati” (1958).

Nékolik barevnych harmonii obsahuji triady a

tetrady (inspirované hudebnimi intervaly a
akordy), kde =zavedeni protivahy ¢ini kompozici
rafinovanéjsi a vyvazengjSi. VSechny maji svou
jedine€nou  krasu. Harmonie  primarnich a
sekundarnich barev produkuji univerzalni a neotiely
Sarm, zatimco kompozice zaloZzené na pfechodovych
barvach (€erno oranzova, zluta zelena, modra fialova
a Zlutooranzova, modrozelena, c&ervenofialova)
dodavaji kompozici vice zarazejici a cizi kvalitu.'
Matematicka kvalita triad a tetrad urluje to, ze divak

podvédomé citi pfesnou pravidelnost intervall na

barevném kruhu.'® Takové kompozice pomahaiji
propujcit obrazu ,exoti¢téjsi“ a ,impulzivnéjsi“ kvalitu
nez jednodussi kombinace. Nic vSak neni pro krasu harmonie rozhodujici vic nez osobni
vkus publika, ktery bude nejvice spokojen, kdyZ uvidi svou oblibenou barvu jako dominantu v
prostoru.

V pfirodé se Casto vyskytuji vyvazené harmonie. Faber Birren, vyznamny teoretik
barvy, kterého v této €asti nékolikrat cituji, uvadi pfiklad pfirodnich ro¢nich obdobi. ,Barvy
jara predstavuji vyvazenou harmonii svétlych odstinG. Léto pfedstavuje vyvazené harmonie
Cistych barev. Podzim pFedstavuje harmonie tmavych odstinli, zatimco zima pFedstavuje

vyvazené harmonie nudnych $edivych tonu. "%

193 BIRREN, Faber. Principles of color. Van Nostrand Reinhold, 1969. ISBN 10: 0887401031, s. 36.

%4 jpid., s. 69, obrazek: Konrad Witz “Antipater vor Julius Caesar”.

95 BIRREN, Faber. Creative color: Faber Birren. New York: Cincinnati, Toronto, 1961. ISBN 10:
0442110464, s. 54.

108 jbjd., s. 53.
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proporce poprvé predstavil Goethe a pozdéji je vyvinul mimo jiné Itten. Vzhledem k tomu, Ze
se zafivost barev u rliznych barev lisi, ur€il pro jejich pouziti Itten pfesny pomér:

Zlutd - 3; Oranzova - 4; Cervena - 6; Fialova - 9; Modra - 8; Zelena - 6. To
znamena, ze pro skute€né vyvazenou kompozici mohou tyto proporce napovédét, kolik z
jedné barvy v komplementarni, triadické nebo tetradické harmonii by mélo byt pouzito.
Pfirozena proporce mlze mit za nasledek tichy, staticky efekt a jeji inverze muze pfinést
barvy do dokonalé rovnovahy. Pfevaha jedné barvy nad druhou (napfiklad trocha ¢ervené v
zelené kompozici) mize zase pomoci upozornit na jeji vyraznost.

A zatimco barevna harmonie pfinasi divakovi uspokojeni, barevna disharmonie muze
byt velmi uziteCna v pfipadech, kdy chce umélec vnést do kompozice pocit neklidu nebo
nedostatku. A to je uzite€né zejména pro filmare, ktery rozhodné nebude schopen vybudovat
silny vizualni konflikt nebo pocit nedostatku skrze harmonicka barevna schémata. Hovofime
zde o “nespravnych parech“: neuspésné komplementarni harmonie (neuspésné triady),
mezibarvy (neposkytuji ani priachod barev, ani kontrast), samotné jednoduché primarni barvy
nebo  disharmonické smési Cistych a smiSenych barev a nebo ty
neprahledné/transparentni.’® Mezi takové pary patfi také napfiklad Zlutda a modra
(nepfijemny kontrast, odcizujici kvalita), Cervena - oranzova (zbavena Zivota), zelena - Zluta
(pfilis obycCejné), zelena - modra (pfiliS obyCejné a zaroven pfilis impulzivni).

Branigan také uvadi kombinace modrozelené (tyrkysova) a Zlutozelené (chartreuse)
jako disharmonické. Tyto barevné kombinace maji odcizujici kvalitu a obecné napfi¢ riznymi
kulturami nejsou oblibené. Pravé to jsou barvy rukou Carodé&jnice v ,Carodéji ze zemé Oz*
(1939), scénografie v ,Delicatessen* (1991) nebo barva zneé&isténého bazénu v ,Cervené
pousti“ (1964). Chytré pouziti takovych barevnych kombinaci mize vyvolat zamysSleny
disharmonicky efekt.

Poslednim tématem, kterému bych se chtéla v souvislosti s barevnou harmonii
vénovat, je pouziti jedné barvy jako kliCové. Adrian Cornwell-Clyne popsal kli¢ovou barvu
nasledujicim zpusobem: ,Musi byt publiku sdélen pocit, ze uréita barva je stfed nebo osa, ke
které se sbihaji vSechny ostatni tony”:

(1) Barva zabira v kompozici zna¢nou ¢€ast plochy. Umélec by pfitom mél mit vzdy na
paméti, Ze za prvé u zbalansované kompozice by plochy dané barvy mély byt nepfimo
umérné sytosti barvy, takze Cim vétSi stupen sytosti, tim menSi musi byt jeji plocha. Za
druhé, relativni plocha bude vétSi a zhruba umérna zmenseni vinové délky. Za tfeti, plocha

barvy by méla byt nepfimo umérna jeji svétlosti: Cim vétsi svételnost, tim mensi by méla byt

97 ltten, s. 21.
198 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 156.
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plocha. DodrZzovani téchto pravidel zajisti, Z2e ve vyvazené kompozici bude stfedem
pozornosti spravna barva.'®

(2) Barvu lze zdlraznit pouzitim vysoce kontrastni harmonie nebo disonantnich
barevnych provedeni.

(3) Barva se mlize nachazet v dllezité ¢asti obrazku.

(4) Barva mize oznacovat dalezity pro vypravéni objekt.

(5) Barva muze patfit objektu neobvyklého tvaru. Nebo mlze patfit k objektu, ktery je
v kultufe obvykle spojovan se zcela odli$nou barvou.™°

Pomoci téchto pravidel maze filmaf pfimét publikum, aby vénovali pozornost
konkrétnimu objektu v zabéru nebo samotnému neharmonickému obrazu. Takovy konflikt

vyvola v divakovi napéti a pomuize posunout ,barevny pfibéh® kupfedu.

199 CORNWELL-CLYNE, Adrian. Colour cinematography. London: Chapman & Hall, 1951. ISBN
9780598540409, ss. 644-645, 655.
"0 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, s. 132.
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3. Barva ve filmu

Barva sama o sobé je afekt, virtualni kombinace vsech objektt, které jsou ji pokryty.

Deleuze™

Deleuze definoval tfi hlavni formy barev: povrchovou barvu, atmosférickou barvu

(barvu svétla) a barvu pohybu. O prvnich dvou jsme mluvili v pfedchozich kapitolach, ovSem
je to pravé treti forma, ktera se podle né&j tyka kinematografie nejvice.

Podle jeho slov ma barva v kiné pohlcujici charakter. Barva-obraz pohlti vdechno,

nejen povrchy predmétl. Afektivni charakter barvy pIné ,pohlti“ nejen divaka, ale i postavy a

jejich zivotni situace.? V této a nasledujicich kapitolach ,analyzy“ se pokusime aplikovat

v8echny barevné funkce probirané v pfedchozich kapitolach ve vztahu k filmu.
3.2. Souboj chromatické a achromatické barvy v klasickém

filmu

Kritika filmu az do dnes$nich dnt do znaéné miry probihala, jako by vSechny filmy byly
natoceny cernobile. Malo teoretik(i nebo filmari se dokonce vyjadrfuje k pouziti barev ve
filmu, tim méné zvaZuje jejich strukturalni moznosti.

Edward Branigan'?

Prijeti barev ve filmu byl dlouhy a naroCny proces. Po€inaje ruénim malovanim
rameCkl v ranych némych kratkych filmech, rozSifenym tonovanim a ranymi pokusy
spolec¢nosti Kodak a Technicolor o popularizaci barevnych filma a zavedeni vSemocné
digitélni barvy konc€e, byl tento proces vzdy ovlivnén ekonomickymi, technologickymi a
estetickymi faktory.

Rany navstévnik kina byl zvykly na platné sledovat &ernobilé obrazy. Barva ve
vypravéni filmu nechybéla a jeji absence se zpoc€atku v hlavach divakl neprojevovala jako
absence realismu nebo narativni omezeni. Fantastickd prace s Sedymi odstiny a narativni
kontext zpUsobily, Ze barevnost byla nadbyte¢na. Napfiklad ,v [€ernobilé] ,Jezabel” (William
Wyler, 1938) Julie (Bette Davis) pfichazi na ples v Cervenych Satech, které méla zakazano
nosit. Saty vypadaji jako nebilé a bilad je pravé barva, kterou méla nosit.“™ Klasicky
Hollywood jiz mél svou filmovou gramatiku a piné zaclenil dal§i formalni aspekty, takze pro
barvu nikdy nemél Zadnou narativni motivaci.

Barva zUstala nadbyte€nym prvkem pro vétSinu filmafl az do pocatku tficatych let.

Prvni némé barevné filmy (napf. ,Annabelle Serpentine Dance®) byly oznacovany jako

™ DELEUZE, Gilles. Cinema. cinema 1: The movement-image. Moscow: Ad Marginem Press, 2016.
ISBN 978-5-91103-268-5, s. 143.
"2 Ibid., ss. 143-144.
"3 Vacche, Angela Dalle, Brian Price, and Edward Branigan. “The Articulation of Color in a Filmic
System: Deux Ou Trois Choses Que Je Sais d’elle.” Essay. In Color: The Film Reader, 170-83. New
York: Routledge, 2008. ISBN 0-415-32442-4, s. 170.
"4 DICK, Bernard F. Anatomy of film. New York: St. Martin’s Press, 1978. ISBN 0312033605, s. 73.
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pobarvené filmy (AJ: “colored films”). ,Barva filmového pasu®, jak ji definoval Misek, byla
barvou, kterou bylo mozné si prohlizet, na rozdil od barvy, ktera existovala na povrchu
[pfedmétu] a tvofila bariéru vidéni. Rucni barveni mélo za nasledek nepfirozené rovhomeérné
potazené prlsvitné zbarveni, které se okénko od okénka liSilo. Takové zbarveni neslouzilo
zadné vypravéci ani tematické funkci a bylo povazovano za atrakci, “dodateCnou smysinou
intenzitu, ktera svuj vyznam alesporni ¢aste¢né Cerpala ze své odliSnosti od ¢erné a bilé*“. '"°

Barva byla odmitnuta jako nedostateéné “umélecka”. Arnhem chvalil ¢ernobilou
povahu filmu jako soucast formy, na rozdil od barevné fotografie, ktera pfipominala nahodné
a neharmonické kombinace z pfirody. ,...Cernobila je po mnoho let uznavanym a
nejucinnéjSim médiem. Redukce skuteCnych barevnych hodnot na jednorozmérnou Sedou
fadu (od Cisté bilé po mrtvou Cernou) je vitanou odchylkou od pfirody, ktera umoznuje
vytvaret dekorativni obrazy bohaté na intelektualni vyznam pomoci svétla a stinu“."® "Uméni
zaCina tam, kde konéi mechanicka reprezentace." Proti barevnému obrazu ve filmu se
ohradil i Andrej Tarkovskij. Psal, Ze Cernobily obraz je blizSi psychologické, naturalistické a
poetické pravdé a Ze pouZiti barev pro dramaticky efekt je metoda vhodnéjsi pro malife nez
pro filmafe. Jako jeden z hlavnich problém( barevného filmu zddraznil rezisérovu
neschopnost vybrat si pfesné pozadované barvy."” Ani Roland Barthes v 80. letech neuznal
pfirozenou povahu barev ve filmu a fotografii: ,Barva je natér aplikovany pozdéji na plvodni
pravdivost Cernobilé fotografie. Pro mé je barva umeélosti, kosmetikou (jako ta, ktera se
pouziva k malovani mrtvol). Myslel si, Ze barva neni potfebna pro rozpoznatelnost objektt a
jen skryva jejich podstatu.’®

Existoval ale a i opoziCni nazor, Zze barva by se mohla stat dalsim filmarskym
nastrojem, ktery by mohl svétu na platné dodat vice autenticity. Rezisér Rouben Mamoulian
si myslel, Zze v ramci narativni struktury filmu lze realisticky pouzit barvu k zesileni
dramatického ucinku v urditych scénach.'® Mamoulian reziroval svij prvni celovecerni film v
Technicoloru ,Becky Sharp“ (1935), ktery byl velmi chvalen pro spektaklovou povahu pouziti
barev. Vrcholnou scénou, ktera ukazala cely potencial barev na platné, byla mnohobarevna
scéna plesu, jejiz vifici barvy pfipominaji tanecéni filmy z 90. let 20. stoleti. A i kdyz mél film
kriticky a komeréni uspéch, pro Technicolor to nebyla dobra zprava. P¥iliSné barveni nebylo
dobrou marketingovou strategii pro spole¢nost, ktera chtéla mit Siroké zastoupeni na trhu.

Umirnéné barevné kompozice a potlaceni ,nepfirozeného” pouziti barev se také stalo

zakladem propagace Technicoloru, ktery se chtél stat ultimatni volbou pro realistické

"% MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, s. 15.
"6 ARNHEIM, Rudolf Art and visual perception: A psychology of the creative eye. University Of
California Press, 1974. ISBN 0520026136, s. 77.
"7 DICK, Bernard F. Anatomy of film. New York: St. Martin’s Press, 1978. ISBN 0312033605, ss.
138-139.
"8 BARTHES, Roland, and Howard, Richar. Camera lucida: Reflections on Photography. London:
Vintage Classics, 2020. ISBN: 8601404233500, s. 81.
"9 MAMOULIAN, Rouben. Colour and Emotion. Cinema Quarterly. 1935(3,4): 225-226, s. 226.
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vypravéni a naturalismus na platné. ,Z technického hlediska filmy neustale sméfuji k
uplnéjSimu realismu... barva... dokonc€ila proces [dosahovani realismu]. Nyni jsou filmy
schopny vérné duplikovat vSechny sluchové a vizualni vjemy.'® “Barevné védomi”
Kalmusové predstavilo rezisériim ,zakon darazu“, ktery uvadi, Zze ackoli pfitomnost barvy by
méla byt motivovana realisticky, jednotlivé barvy by mély byt motivovany narativné. Z toho
vychazel pokus spole¢nosti Technicolor zavést barvu — a samu spole€nost jako monopolniho
dodavatele — v klasické hollywoodské ideologii narativni motivace.'?' Jak psal Higgins,
,zhruba feceno, Slo o pfistup ,méné je vice®, ve kterém se jemné zmény barev mohly stat
silngj8imi a snadnéji se spojit s expresivnimi a direktivnimi funkcemi*.'?

Technicolor bohuzel zacal jako velmi nakladna investice, vyZzadoval obrovské naklady
na vyrobu a technologie a mohl byt vyhrazen pouze pro snimky kategorie A, u kterych se
oCekavalo, Ze pfinesou obrovské kasovni vynosy. Prvotni volba padla na muzikaly: v té dobé
byla barva povazovana za “atrakci‘, ktera by mohla pfivést vice divaki do jiz tak
mainstreamového Zanru.

Tak, prvni barevné filmy skutecné nevykreslovaly stejny obraz jako realita nebo vnéjsi
svét. Jejich barevnost byla mnohem jasna a rudiva. Hollander psal, Ze takova kvalita neni v
realistickych filmech nebo dokumentech pfijatelna. Pfijal vSak jeji vyuZziti v pfirodopisnych
dokumentech, v nichz ,barva ma svou abstraktni “realistickou” krasu, kterda ma velmi
romanticky nadech®.’?® Psal, Ze barva pomohla vytvofit nerealisticky, lyricky zazitek, ktery se
hodil k nedramatickym zanrim a ne realistickym dramatim.

Technologicky pokrok v reprodukci barev a uvedeni cenové dostupnéjSich barev
Eastman Kodak vedly k tomu, Ze barva byla pfidana do zakladnich nastroji klasické
narativni filmové tvorby. Cim presnéiji byly filmy schopny reprezentovat barvu, tim vice byly
vnimany jako realistické. Jak Fika Misek, ,Barva dosahla neviditelnosti prostfednictvim
v8udypfritomnosti“.'* Je ironii, Ze o to Technicolor od samého zac¢atku usiloval.

V nasledujici kapitole se budeme vénovat narativnimu a tematickému vyuZiti barvy v
konkrétnim filmovem dilé a touto kapitolou bychom ukongili problematiku achromatické barvy
ve filmu. S rozSifenym pfijetim barev se oddéleni pfed barevnou a ¢ernobilou produkci stalo
do znaéné miry motivovano zanrem, rozpoc¢tem, statusem a estetickymi preferencemi. MiSek
pfinasi ukazky dél Nicholase Raye z 50. let, ktery pouzival barvy podle filmovych Zanrt: jeho
Cernobilé filmy zahrnovaly kriminalni melodramata a vale¢ny film, zatimco barva byla

vyhrazena westernu a hudebnimu melodramatu. Barva infiltrovala veSkerou mainstreamovou

120 Kalmus, ss. 24-25.
21 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, ss. 35-37.
22 HIGGINS, S. A New Colour Consciousness: Colour in the Digital Age. Convergence. 2003(9(4)):
60-76, s. 69.
2 HOLLANDER, Anne. Moving pictures. New York: Knopf, 1989. ISBN 0394574001, s. 48.
24 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, s. 44.
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produkci, a to dokonce i noir, zanr prosluly hlubokymi stiny a nebarevnosti, ktery byl poprvé
vydan v barvach na zacatku 60. let.

Cernobila (nebo nebarevna) a barevna se zadaly objevovat sebereflexivné, tim, Ze na
sebe a na své vzajemné odlisnosti upozorfiovali. Ve filmu “Carod&j ze zemé Oz” (1939) se
sépiova realita proméni v pohadku s technikou barev, kdyz je Dorothy odebrana ze svého
sépiového zivota v Kansasu a vstoupi do kouzelné zemé Oz. Zde slavna a ucelové pfehnana
Technicolor pomohla zvyraznit rozdil mezi béznym zivotem a svétem fantazie.

.Prakticky vSechny hybridni filmy natoéené mezi koncem 30. a koncem 50. let — v
Hollywoodu i mimo néj — pouzivaly pfechody mezi Cernobilou a barevnou, aby signalizovaly
presuny mezi protichldnymi fyzickymi prostory nebo stavy vnimani.“'?® Takové oddéleni
mulze napfiklad znamenat stav snéni/bdéni, pficetnost/Silenstvi, rozdil mezi uménim a
skute¢nym Zivotem, jiné svétové zkuSenosti a, cozZ je nejoblibenéjsi, minulost a pfitomnost.'?
V Technicolorovém ,Otazce zivota a smrti“ (1946) Michaela Powella byla pro znazornéni
nerealistického Raje vybrana c&ernobila, zatimco Zemé byla natofena barevné. Psal:
,Obyc¢ejna pouliéni scéna na platné vypada méné realné, kdyz je barevna“.?’ V ,Andreji
Rublevovi® (1966) Tarkovsky motivoval chromatickou hybriditu (barevné fresky) rozdilem
mezi vnitfnim Zivotem Ivana Rubleva a jeho uménim.'?®

Jak piSe Hannu Salmi, realita pfipisovana obrazu ve filmu a fotografii, jeji dominance
v archivnim a dokumentarnim obrazu se pfidala k Cernobilému vykresleni minulosti nebo
pravdivé historie.’® V ,Nuit et brouillard* (1955) Alaina Resnaise jsou Cernobilé vale¢né
dokumentarni zabéry postaveny vedle sebe s barevnymi sekvencemi zarostlych travnatymi
misty koncentra¢nich tabor(. V Leloucheové ,Muz a Zena“ (1966) je naopak Cernobila
pouzita k zobrazeni souc€asnosti. A v ,Memento“ (2000) Christophera Nolana, filmu o muzi
trpicim kratkodobou ztratou paméti je Cernobily filmovy pas pouzit k zobrazeni minulych
vzpominek hlavniho hrdiny, které se stale zaznamenavaji v chronologickém poradi.

Cernobily flashback se stal oblibenym, uzite€nym a jasnym &asovym oddé&lenim
minulosti, pfitomnosti a nékdy i budoucnosti ve filmovém vypraveéni pfibéhd jak ve filmu, tak v
digitalni barvé. Misek piSe, ze v pribéhu 70. let a dale filmy pokracovaly ve vykreslovani
minulosti prostfednictvim zjevnych odkaz( na minulé technologie.”®® Woody Allen natodil a

stylizoval Cernobile svij ,Manhattan“ a Peter Bogdanovich — ,Paper Moon* (1973), aby

125 jbid., s. 32.
26 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, ss. 32-33.
27 GOUGH-YATES, Kevin. Michael Powell in collaboration with Emeric Pressburger. London: National
Film Theatre, 1971. ISBN 9780851700069, s. 5.
128 TARKOVSKI, Andrej, and Kitty Hunter-Blair. Sculpting in time reflections on the cinema. Austin:
University of Texas Press, 1986. ISBN 0571151353, s. 138.
29 SALMI, Hannu. Color, Spectacle and History in Epic Film. Fotogenia. Storie e teorie del
cinema.1994(1).
30 MISEK, Richard. Chromatic Cinema: A history of screen color. Chichester, U.K.: Wiley-Blackwell,
2010. ISBN 9781444332391, s. 88.
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napodobili nostalgicky pocit ze ztracenych minulych ¢asl. V posledni dobé je nasledovali
Michel Hazanavicius, David Fincher a Tim Burton s ,Umélcem” (2011), ,Mankem® (2020) a
-Edem Woodem*® (1994), kde 3el Cernobily obraz v souladu s flmovym tématem nostalgie po
Jepsich ¢asech® starého Hollywoodu ruku v ruce s dalsi formalni stylizace, a dokonce i po
strance zvukového designu.

Kdyz se stal barevny film souc€asti dominantni kultury, pouziti narativhé nebo
tematicky nemotivované ¢erné a bilé mohlo byt také vnimano jako akt vzpoury proti
mainstreamové kultufe. Chytilové ,Sedmikrasky® (1966), Pasoliniho ,La Ricotta“ (1963),
Oshim(v ,Denik zlodéje Shinjuku“ (1968) nebo Lindsay Andersonuv ,Kdyby...“ (1968),
v8echny pouzivaji nemotivovanou chromatickou hybriditu jako jednu ze svych formalnich
jazykovych technik v duchu avantgardy. Bohuzel se to da zneuzit i jako levna pfijemna
vychytavka. Jak na toto téma psal legendarni kameraman Christopher Doyle, ¢ernobila by
mohla poskytnout okamzité uspokojeni a snadny zplsob, jak se zbavit zapachu barev.'™
Monochrom je nejkrasnégjsi, jak to vidi fada slavnych (vC€etné& Scorseseho, Fassbindera,
Coppoly nebo von Triera) i za€inajicich reziséru, které neméli rozpoc¢ty na barevné filmy.

Touto kratkou zminkou o narativné, esteticky €i ekonomicky motivovaném uziti
achromatické barvy namisto ,banalni® chromatické pfejdeme ke Kkapitole o vyuZiti

chromatické barvy ve filmovém vypravéni.

3.2. Analyza barevné dramaturgie filmu “Podeziela” (2022)

3.2.1. Metodologie

Kdyz jsem pfemyslela nad strukturou této prace a zkoumala jsem dostupnou
literaturu na jeji téma, dospéla jsem k zavéru, Ze je velmi téZké psat o barvé pouze v
kontextu kinematografie. ProtoZze jsem se nechtéla soustfedit pouze na pfiklady pouZiti
barevnych objektl a osvétleni a barevné stylizované zanrové filmy, rozhodla jsem se, zZe
nejlepsi strategii bude najit dobry pfistup k analyze filmové dramaturgie z barevné
perspektivy s pfihlédnutim ke vdemu, co uz vime o symbolické a ,duchovni“ sile jednotlivych
barev a barevnych harmonii.

Edward Branigan ve své knize ,Tracking Color in Cinema and Art* pfedstavuje dva
pfistupy k analyze filmovych barev. Zaprvé piSe o stalém (“standing”) pfistupu, jimz se diva
na barvu z perspektivy statické paméti. Toto je pfistup, ktery se opira o pfedchozi propojeni a
odkazy z dlouhodobé paméti. V tomto pfistupu je nase hodnoceni barev ovlivnéné nasi
pfedchozi zkusenosti s nimi. Branigan to spojuje se sémiotickym pfistupem ke ,&teni“ filmu,

ve kterém to, co je na platné, neni skute¢na véc, ale spiSe znak nebo reprezentace.'

¥ DOYLE, Christopher. R34G38B25. Hong Kong? Systems Design Ltd., 2003.ISBN
9789628617708, s. 8.
32 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 978113823066, ss. 43-44.
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Takovy pfistup by znamenal analyzu toho, co by v textu vyjadfovala myslenka, emoce, zamér
nebo motiv uréitého odstinu v zavislosti na jiz existujicich kodech v kulture.?

Daldim pfistupem, ktery Branigan zminuje, je pfistup ,sledovani® (“tracking”), ktery
vyuziva pracovni paméti divaka, ktery sleduje barvu ve filmu jako samostatny pfibéh.
Sledovani barvy znamend identifikaci, nasledovani a opétovnou interpretaci existujicich
vzorl béhem probihajicich zmén. Sledovani barev znamena prace procesy v pracovni
paméti Clovéka, které zachycuji bezprostfedni minulost (pfedchozi scény a zabéry), sleduiji
bezprostiedni souGasny zazitek a zahrnuji také mozna oCekavani.'™ Pristup sledovani
pomaha divakovi identifikovat, kdy se barvy vzajemné ovliviuji, michaji a pfechazeji do
jinych. Nasledné rozvijeni barev by mélo divakovi pomoci zaznamenat, jak se v jeho védomi
rozviji barevny pfibéh na zakladé vlastniho pozorovani, oekavani, hypotézy a pfesvédceni.

K analyze dramatického pouziti barev ve filmovém vypravéni jsem se rozhodla zvolit
hybridni pFistup, ktery zahrnuje jak stalou identifikaci jednotlivych barev a barevnych

schémat, tak i sledovani barev a jejich vztah( v riznych ¢astech dramatické struktury filmu.

3.2.2. Barva jako nastroj dramaturgie v filmu “Podeziela” (2022)
Moudfi miluji vodu, dobrotivi - hory.

Konfucius / ,Podezrela“

.Podeziela“ je nejjemnéjSi a nejméné explicitni film ve filmografii legendarniho korejského

reziséra Parka Chan-Wooka (,Oldboy*, ,Komorna“ a ,Neboha pani pomsta“ jsou vSechno

filmy plné sexu a nasili). "Prohlasil jsem, ze chci natodit milostny pfibéh pro dospélé, a lidé
okamzité odpovédéli: "Bude to film s provokativnimi scénami." Rozhodl jsem se tedy udélat

pravy opak.'®®

33 BRANIGAN, Edward. Tracking color in cinema and art: Philosophy and aesthetics. S.I.:
ROUTLEDGE, 2020. ISBN 9781138230686, s. 70.
3% jbid., s. 70.
SEUNG-HYUN, Song. ‘Decision to Leave,” Cannes-Winner Park Chan-Wook’s Version of Mature
Love. The Korea Herald [online]. 2022 [cit. 2023-08-13]. Dostupné z:
https://www.koreaherald.com/view.php?ud=20220622000540.
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Rozhodla jsem se vybrat k analyze tento film, protoZe pro mé predstavuje dokonalou
rovnovahu mezi estetickymi barevnymi rozhodnutimi a jejich chytrym a jemnym pouzitim pfi
vypravéni. Barva a textura jsou promySlené integrovany do tématu filmu a pfibéhu o
detektivnim patrani a romantické touze. Pro svou analyzu jsem vytvofila tabulku se vSemi
zabéry filmu v chronologickém pofadi, abych mohla analyzovat jednotliva barevna schémata,
narativni vzory a barevné zmény.

.Podeziela“ je predevsim pfibéh o lasce a posedlosti. Jang Hae-jun, staromddni a
uslechtily detektiv z Busanu uvizl ve stresujici praci a v manzelstvi bez lasky. Do rukou se
mu dostane pfipad muze, ktery zemfel pfi padu z hory. Hlavni podezfelou se stane vdova po
onom muzi, ¢inska zdravotni sestra Seo-rae, ktera nosi tyrkysové Saty a muzska saka a
nestiti se pohledu na pfiSerné fotografie z mista ¢inu. BEhem svého vysSetfovani si detektiv
se Seo-rae pomalu vytvari intimni citové spojeni. VySetfovani a milostny vztah skonéi pro
oba tragédii. Film obsahuje spoustu vynalézavého filmového jazyka Park Chan Wooka:
komplikovany stfih a vynalézava prace kamery dodavaji vypravéni jemnou snovou kvalitu.

Rezisér a scenaristka Chung Seo-kyung vypravéji pfibéh dvou milenci pomoci vizualnich
motivd protkavajicich cely snimek. Jednim z téch hlavnich je mlha. “Je to pfibéh o tomto
nejasném svété, ve kterém se jednotlivec snazi jasné vidét rozmazanou siluetu a snazi jasné
vidét ten rozmazany svét...“."*® Film zobrazuje dvé mésta, ktera rozdéluji pfib&h na dvé ¢asti:

jasny svét zelené osvétleného mésta Busan v prvni Casti a zamlzené Ipo v &asti druhé.

3

Cim vice detektiva pohlcuje jeho romanticka posedlost, tim vice se rozostiuje jeho vidéni.
Scénografka Jung Ae Kwak uvedla, ze tato dvé mista poskytla dvé zcela odliSna barevna
schémata pro kazdou polovinu filmu. "Fyziologicka a fyzicka bolest v busanském vySetfovani

byla vyjadfena Zivymi komplementarnimi barvami, zatimco detektivova neschopnost vyjadfit

38 WISE, Damon. "Decision to Leave" Director Park Chan-Wook Explains How Less Is Much More
When It Comes to Creating Tension: ‘That’s the Purest Form of Cinema.: Park Chan-Wook on Duality
and Dissonance in "Decision to Leave." Deadline [online]. 2023 [cit. 2023-08-13]. Dostupné z:
https://deadline.com/2023/01/decision-to-leave-park-chan-wook-interview-1235216556/.
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svou tajnou lasku k Seo-rae po jejich "rozchodu" byla v Ipo ukazana prostfednictvim

ponurych, nenapadnych a desaturovanych barev."'*

DalSim vizualnim motivem jsou hory a more. Seo-rae cituje Konfucia: ,Moudfi miluji
mofe a dobrotivi — hory“. Hora je strnuly objekt s pfimo&arym tvarem, ma smér a pfivadi nas
k jasnym odpovédim. Mofe je tekuté, tajemné a beztvaré. Hora symbolizuje slunce, cil a
pravdu. Mofe ve své hloubce skryva tajemstvi. Tento vztah definuje dynamiku mezi
protagonisty. Femme fatale, ktera se boji vySky, pfichazi do Koreje pfes more, aby nasla horu
své rodiny, a detektiv narozeny v
centru mésta touzi po mofi. To, co
postavy spojuje, je sou€asné také
odpuzuje.

Horu mohou reprezentovat
zemité barvy: teplé tlumené odstiny
Sedé, hnédé, bézové a zelené.

Zemitost mOzeme vycitit z barevnych schémat scén na policejnim oddéleni, v domé
zakladé pfikladu ,Podezielé” bych uvedla odstiny modré, koralové, desaturované Zluté a
tyrkysové. ,Zemity“ detektiv otevie dvefe do svého srdce a prekvapivé ,mofského” bytu, kdyz

do jeho zivota vstoupi podeziela oblékajici koralové a tyrkysové svrsky.

3" HULLENDER, Tatiana. Decision to Leave Costume Designer on Storytelling through Style.
ScreenRant [online]. 2022 [cit. 2023-08-13]. Dostupné z:
https://screenrant.com/decision-to-leave-costume-design-interview/.
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Tyrkysova je nejen barvou Sati Seo-rae, ale také hlavni barvou filmu. Tato barva je v
podstaté smési zelené a modré, pficemz kazda z nich se zda byt vyraznéjSi nez druha v
zavislosti na rlznych svételnych podminkach. Je tekuta, nestabilni a tajemna — stejné jako
femme fatale Seo-rae. Tuto volbu hlavni barvy povazuji za velmi zajimavou s ohledem na

téma snimku. Podobné dostfedivé, narativni uziti barvy Ize najit v celém filmu.

Barevna schémata

Pfibéh zacina zelené zabarvenymi analogickymi a monochromatickymi schématy,
ktera predstavuji detektiviv Zivot, kery Ize popsat jako malo kontrastni: chladny, odcizeny,

bez emoci.

Jasny kontrast (studena modra - jasné Cervena) pfichazi s prvni vrazdou a také s
jednou z mala barevnych scén za jasného denniho svétla. Modra nasledné pomalu pronika

do svéta filmu a spojuje se se zelenou. Detektiv se potkava se Seo-rae v zelenozluté marnici,
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a detaily jeji fialové sukné a modrého saka dodavaji potfebny ,kontrast® pro krasnou
tetraickou harmonii. Tato tendence se poté opakuje v mnoha dalSich scénach s postavou
zajimavéjsi a naruSujici bezduchou a pfizemni harmonii Jang Hae-juna. V jeho Zivoté je
zpritomnovana v paralelnim stfihu barevnych propojeni (tyrkysové barevné svétlo v jeho byté
a na jeji zdi) nebo komplementarnich kontrastd (rozchod na konci prvni ¢asti ji zanecha ve
Zluto-Serosvitné kompozici - a dalsi zabér ukazuje jeho ,koupani“ v modrém svétle vSude
kolem). Jejich vztah a kontrast zemé-mofe je pfitomen v nékterych scénach, kde jsou
spole¢né. Kdyz napfiklad detektiv sleduje, jak se Seo-rae stara o starou pacientku, okamzité
citime rozdil mezi jeho ,nemocnym® zelenoZlutym okolim a jeji jasné modrou dominantou a
triadickym svétem plnych barev v byté staré pani.

Nejzajimavéjsi
barevna progrese je vidét
na prfikladu vyslechové
scény, kterou rezisér
popsal jako ,rande®, béhem
niz se jeden snazi svést
druhého.™® Scéna zadina v
nizkokontrastnim
analogickém Zlutozeleném schématu . Jeji tyrkysova je ve stinu mistnosti témér neviditelna.
Pomalu vstupuje barva: rizové Skrabance na rukou, koralova sukné a pod ni kousek rizové

kGze. Kone¢né vidime, jak je postava nasycena krasnymi komplementarnimi barvy.

8SHAFFER, Marshall. ‘Decision to Leave,” Cannes-Winner Park Chan-Wook’s Version of Mature
Love: Park Chan-Wook on Duality and Dissonance in "Decision to Leave." The Korea Herald [online].
2022 [cit. 2023-08-13]. Dostupné z:
https://www.slantmagazine.com/film/park-chan-wook-decision-to-leave-interview/.
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Detektiv jim objedna obéd, ktery do schématu vnese modrou a jasné Cervenou, barvy
dosud chybéjici pro plnou harmonii. Obéd je ozafen teplym zapadem slunce, ktery
zdUraznuje komplementarni povahu mistnosti, jiz jsme si za denniho svétla nevsimli (teply

oranzovy zapad slunce a studena modra zed v mistnosti).

Scéna kondi tim, Ze se oba koupou v jasné modrém svétle, které zaplnuje vSe kolem

- svadéni je dokonano.

Je pozoruhodné, ze po této scéné nasleduje dosud nejbarevnéjSi scéna filmu
(jednoducha jasna ftriada primarnich barev). Druhy den rano je jeho kancelaf svétle
oranzova, coz ukazuje
ponurou zelenou policejni
stanici z nového uhlu. Po
osamélych zelenych
analogickych nocich
nasleduji  krasna triadicka
schémata jejich setkani. Jeho
Zivot je stadle modfejsi,
barevnéjSi (jejich spole¢na
veCefe v jeho byté, jejich rande v chramu, které uzZiva klasicka tetraidicka schémata
pfipominajici staré ilustrace v legendach a pohadkach. Seo-rae ho za jasné zelené noci

uspava ve svém koralové rizovém svetru (coz jsou aditivni komplementarni barvy).
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Druha ¢ast filmu vypravi velmi podobny barevny pfibéh, skoro symetricky: zelené
zabarveny ,analogicky” svét detektiva je nyni pokryt Sedou mlhou, ktera desaturuje vSechny
barvy, zatimco Seo-raein svét je komplementarni a nebezpeény. Setkani s ni vnasi do jeho
zivota barvu: jasné modrou, tajemnou tyrkysovou a témér Cerno-tmavé modrou. Odlouceni
pfinasi zpét zeleny nadech, ktery spojuje vSechny objekty a pozadi. Velkou roli tu hraje
cervena barva, o niz se zminim pozd§ji.

Této ,souboj“ barev konci Serosvitnou temnou scénou na zasnézené hore (snih je
modra bild), kde Seo-rae zada Jang Hae-juna, aby vysypal popel jeji matky. Diva se na néj v
modrém svétle Celové baterky - jako se on dival na ni béhem nepfijemného vyslechu v

pfedchozi scéné. Diky tomuto modrému svétlu plsobi kiehce, vydésené a zranitelné.

Vidime, jak velky rozdil je ve tvafi postavy bud’ v zeleném nebo modrém svétle. Dva
milenci zlstavaji sami v ¢erné modfi. Pfes svou temnotu nam tato harmonie pfinasi pocit
uspokojeni a dokon&eni. Stejné jako tragicky konec filmu, ktery brzy nasleduje. Hlavni
postavy vidime naposledy na Zluto modré plazi, kde mezi sebou barvy bojuji o misto na
platné, nez vSe zaplni modra tma. Po vyslechu, pfi kterém podeziela ukradla detektivovi

srdce, je toto druhy zapad slunce ve filmu.

Kostym zobrazuje cestu postavy

Barva nam pomaha definovat postavy a mapovat jejich vyvoj. Jang Hae-jun,
staromoédni a moralné presvédeny muz, je vidét pouze v jednobarevnych kostymech a
tmavé Sedych kabatech. Velmi se li8i od svych ,barevngjSich® mladSich kolegd. Doma

preferuje tmavé olivové a Sedé pulovry.
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Jeho kostym zméni barvu pouze dvakrat a to tak, aby odpovidal barevnému
schématu more. Prvni pfichazi béhem jeho honiCky za dalSim podezielym, ktery zabil
milence své pritelkyné. "Také miluji jednu Zenu," - fika Jang Hae-jun v jasné modré koSili pod
monochromatickym kostymem, "A ona je s muzem, ktery ji tyra." Je to poprve, co oteviené
pfiznava své city k Seo-rae. Je pozoruhodné, ze jeho koSile okamzité “zeSedne” v dalSi
scéné po nestastné sebevrazdé sledovaného podezielého. Podruhé si dokonce vezme
stejnou barvu jako jednoho ze Seo-raeinych piskové Zlutych kabatu, kdyzZ s ni jde na rande
do chramu za Sedého destivého dne. Tato barevna zména jeho kostymu je tak drasticka, Ze
si nemUzeme nevSimnout, jak postupné prebira barvy Zeny, kterou miluje. A jak se rychle v

zarmutku vrati ke svému béZznému monochromatickému vyrazu.

barvu, zména jejich dalSich barev se zda byt mnohem zajimavéjsi hadankou k vyfeSeni.
Nejprve vidime kousek od Seo-rae pfes fialovo-tyrkysového Satnik. Na jejich druhém

setkani ve vySetfovaci mistnosti si stale zakryva své svétlé koralové Saty tmavé tyrkysovym

kabatem. Tato barva vnasi jemnou intenzitu do jinak jemného dopliikového barevného

schématu vySetfovaci mistnosti.
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Vice se o ni zaCneme zajimat ve scéné, kdy se zpatky doma diva na televizi (nebo si
to pfedstavuje detektiv?). Jeji svétly koralovy svetr vnasi teplo a jas do analogického
barevného schématu jejiho bytu. Nejen detektiv, ale i my, divaci, se nechavame svadét jeji

vasnivou jemnosti, cizi kvalitou jeji barvy v tomto ,zemitém* svété.

Seo-rae nas seznami se svou pravou neobvyklou ,mofskou” barvou ve scéné, kdy ji
detektiv tajné sleduje. Kontrast mezi jeho a jejim okolim podtrhuje jeji pfijemny chlad,

svézest a zdanlivou nevinnost. Barva klidu nemuze patfit vrahovi.

Scéna, ve které se Seo-rae stava tim nejdominantnéjSim a nejsvidnéjSim prvkem
vizualniho svéta Jang Hae-juna je ve scéné vyslechu, o které jsme jiz hovofili dfive. Jeji
koralova sukné a intenzivni modry svetr se nam vice odkryvaji a stavaji se nejdulezitéjSim
vizualnim prvkem obrazu. Jejich zafivost, introvertni sila a vaden z ni snadno ¢ini barevné

nejkrasnéjSi prvek v celé scéné. Zatimco pomalu pfechazi z denniho stinu do broskvové
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rizovych paprskd zapadajiciho slunce, divak se do téchto intenzivnich barev postupné

zamilovava stejné jako hlavni postava. Seo-rae pfinasi morskou kvalitu do kazdé scény.

V druhé &asti pfibéhu, odehravajici se v zamlzeném lpo, se vraci jak v podobé stejné,
tak zcela odlisné. Kdyz detektiv Seo-rae poprvé po dlouhém odlouc€eni spatfi, vraci se v
zarivé tyrkysovych Satech (na kterych se postavy nemohou shodnout, zda jsou zelené nebo
modré) skrytych pod piskové Zlutym kabatkem. Kompozice a zafiva kvalita barvy Satd nam
pomaha rozpoznat vasnivou barvu detektivovy lasky v prvni €asti filmu. Znovu ji vidime z

pohledu detektiva.

Druha &ast v3ak pfinasi v jeji barvé zmény. Seo-rae jiZ neni pouze pfedmétem vasné
a svadéni, barva nam muze pomoci prozkoumat jeji emocionalni stav. Je, stejné jako
detektiv, rozbita. Poprvé ji pro ni netypicky vidime v ponurych barvach. Vé&fim, Ze nam tento
jev pomaha propojit ji s
postavou detektiva a jeho
ponurymi emocemi.
Citime, ze stejné jako on
proziva bolest ze
zlomeného srdce a truchli
nad laskou, kterou nikdy

nemuze mit.
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Individualni barva

Na pfikladu Cervené bych chtéla ukazat, jak Ize v pfibéhu pouzit jednu barvu jako
dal$i, samostatny dramaticky prvek. Cervend ve filmu dostava tony d&ervenofialové,
karminové, neonové ruzové, zluto Cervené, tmavé Cervené nebo oranzové. Tyto barvy
obvykle patfi menSim objektim, které jsou v zabéru vyrazné svou intenzitou: barva urny s
popelem Seo-raeiny matky, krev na fotkach na nasténce Jang Hae-juna (obr. 23), zmrzlina,
kterou Seo-rae ji, zatimco ji Jang Hae-jun pozoruje, ruéniky suSici se pFed Ukrytem
podezfelého, ktery za minutu spacha sebevrazdu, svetr klientky Seo-rae (také hlavni
svédkyné v jejim pfipadu), sebevraZzedny dopis manzZela Seo-rae, granatova jablka, ktera
zamilovany Jang Hae-jun loupe se svou Zenou... Patfi ovSem i velkym pfedmétim, které
okamzité upoutaji nasi pozornost: horolezecké bundy Seo-rae a jejiho manzela v den, kdy ho
zabije, jeji Saty v den, kdy objevi zplsob, jak zabit svého druhého manzela, a kaluz krve, ve

které ho pozdéji najde.

Cervena znamena smrt, hiich a hledani pravdy. Cervena je primarni barvou
detektivni zapletky pfibéhu. PuUsobi jako kofein, znamka naléhavosti a barva postupujici
smérem k divakovi v pfibéhu. Kdyz se objevuje v jinak komplementarnich a analogickych
kompozicich, jejich vzhled je vZzdy nevyrovnany a pohled divaka k Cervené okamzité upouta.
Tato barva naznaluje zvédavé mysli, Ze by méla byt ve stfehu a ¢ekat na désivy zvrat v
pfibéhu. Jak jsme ale naznadili dfive, ,Podezfela“ neni kriminalni thriller, ale milostny pfibéh.
Seo-rae sunda z nasténky Jang Hae-juna zakrvacené fotografie, vycisti kaluz krve, nez
dorazi na misto ¢inu, a sama zemfe tak, aby po sobé& nezanechala Zadnou krev ani stopy,

které by mohl najit. To je krasné feSeni Cerveného putovani celym filmem.
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V této analyze jsem se zaméfila na to, jak barva pomaha rozvijet déjovou linku,
predstavuje prostfedi a postavy a sama se rozviji v pribéhu pfibéhu. ,Podeziela“ je velmi
jemny milostny pfibéh, ve kterém jeho postavy mi€i o svych skuteCnych pocitech a
motivacich. V pfibéhu, jako je tento, kde nejmens$i detaily pomahaji divakovi rozklicovat
poutavy pfibéh, mize barva jako jeden z hlavnich vizualnich nastroji pomoci vypraveéni tak,

jak to akce ani dialogy nikdy nedokazou.
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Studoval jsem barvy, ale nerozumél jsem jim.
Derek Jarman

V této bakalarské praci jsme se seznamili s fyzikou a kulturou barev, prozkoumali jak
Ize vyuzit ve flmovém vypraveéni. Prostfednictvim akademickych a uméleckych textd o barvé
jsme vidéli, jak ji lze pouZzit k “zobrazeni” postav, lokaci filmu, pfenosu nalady a emoci, a
zobrazeni skrytych motiva a pocita.

KdyZ jsem se rozhodla psat o dramaturgii barev, nikdy jsem si neuvédomila, jak moc
informaci budu muset projit. Diky tomuto vyzkumu mnohem lépe rozumim fyzice a chemii
barev; lip “Ctu” barvy v uméni; dokazu fict, jak moje oci interpretuji barvy a jak mohu ve své
praci vypravét “barevné pribéhy”. Tak jsem se blize seznamila s timto flmovym nastrojem a
nyni mohu pochopit, jak jej analyzovat a pouZivat.

Ze svého vyzkumu vidim, Ze je v nékterych oblastech pfili§ Siroky a nedostatecné
hluboky. Ale stejné rozumim, Ze bez pochopeni fyziky a fyziologii barev a barevného vnimani
by spousta pokrocilejSich mechanismid v uméni nebyla srozumitelna. Podrobna kapitola o
symbolice barev a barevnych relacich také byla zasadni pro rozvoj barevného citéni, které je
tak dulezité pro ,sledovani” barvy ve filmu. Mohu konstatovat, ze tato prace dokazala
pfedstavit barvu jako nastroj pro filmafe a ukazat, jak ji lze vyuzit pfi analyze filmové
dramaturgie. Slozitost barev poskytuje moznosti velmi hluboké analyzy a pochopeni
filmového vypravéni na jiné urovni nez lateralni &teni. Diky porozuméni vyznamu jednotlivych
barev a urcitych barevnych mechanismud (barevnych kontrastli a komplementarnich barev)
jsme ve analyzovaném filmu mohli vidét vice barevnych vzor( a barevnych vztaht, které
mohou pomahaji vypravét komplexni pfibéh.

Na druhou stranu musim pfiznat, Ze v nékterych ohledech pro mé nebyla prace
dostate¢né zamérena. Bylo mnoho filmovych pfikladl, které jsem nemohla zahrnout kvdli
omezenim formatu. A také vidim, Ze mnoho informace nemohlo byt zahrnuto do textu nebo
bylo smazano s poslednimi revizemi. Nezminila jsem v textu ernou a bilou, jako dllezité pro
dramaturgie barvy. Méla bych taky velky zajem o barevnou technologie a ekonomiku.
Myslim, Zze dobra historicka retrospektiva muze byt uzite€na k analyze starSich filmG a
argumentaci jejich pouziti ur€itych barev, barevnych kédl a schémat.

Daldim tématem, kterému bych se chtéla v budoucnu vénovat, je téma vztahu barvy a
Casu ve filmu. Toto téma bylo kratce zminéno v kapitole 3.1, ale citim, Ze dnes s digitalni
barvou existuje mnohem vice pfilezitosti, jak vnést €as do filmového vypravéni pomoci
barev. Pfi psani této bakalarské prace jsem dostala napad ucinit z ni ttma mého budouciho

vyzkumu.
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