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Abstrakt

Bakalafska prace se zabyva barevnym feSenim postav a prostiedi ve filmech
italského reziséra Michelangela Antonioniho. Podrobné porovnavam s obrazovymi pfilohami
tfi nejvyrazngjsi filmy, Cervenou pustinu, ZvétSeninu a Zabriskie point. Zmifiuiji silny vliv
vytvarného uméni na reziséra a pravé v ném hledam souvislost s vytvarnymi feSenimi filmu a
analyzuji, Ze uméni a film spolu silné souvisi a navzajem se ovliviiuji. Pouzivam také na
pojem metonymie a jeji vyznam v souvislosti s barvou.

Cerpala jsem pievazné ze skript profesora Jana Kalie a Zivotopisnych knih o
Michelangelu Antonionim. TaktéZ v odbornych studiich, proto jsou nékteré citace mym
prekladem z italtiny a anglictiny.

Myslim, ze tato prace mize mit pfinos nejen pro zacinajici reziséry a kameramany,
ktefi nad barvou chté&ji ve svém filmu uvazovat vice vyznamotvorné, ale i filmové laiky, ktefi

si radi nachazeji nové souvislosti ve filmovém jazyku.

Abstract

The bachelor's thesis deals with the color solution of characters and environments in
the films of the Italian director Michelangelo Antonioni. | compare in detail the three most
striking films, Red Desert, Blow-up and Zabriskie Point, with visual attachments. | mention
the strong influence of visual arts on the director, and it is in him that | look for a connection
with the creative solutions of films, and analyze that art and film are strongly related and
influence each other. | also allude to the concept of metonymy and its meaning in relation to
color.

| drew mainly from profesor Jan Kali§'s writings and biographical books about
Michelangelo Antonioni. Also in professional studies, that's why some quotes are my
translation from ltalian and English.

| think that this work can be interesting not only directors and cinematographers who
want to think more meaningfully about color in their films, but also film laic people who like to
find new connections in the film language.
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Uvod

“KdyZz nemam co na praci, zacnu se obvykle divat kolem sebe.”" Fekl o sobé italsky
rezisér Michelangelo Antonioni, coz hned v Uvodu své pfedmluvy k reZisérové knize Kuzelnik
u Tiberu pouzila Eva Zaoralova. Zda se, Ze na vSechny jeho filmy se da tato véta aplikovat,
jelikoz rezisér se musi umét divat na realitu kolem a tu pak podle sebe pretvofit do reality
svého filmu. “VSechny mé myslenky jsou viastné filmy“ dodava tamtéZz a fadi se mezi
umélce vizualniho typu, umeélce filmare. “Jeho filmy ho svou estetickou hodnotou obrazu,
oprosténého od vSeho prebytecneho, fadi mezi nejvétsi mistry vizualni kompozice, jako jsou
Ejzenstejn, Kurosawa, nebo Orson Welles.” Pozoruhodné pracuje s prostorem a ¢asem a
pfedevs§im s ukotvenim postav v téchto kfivkach. “Postavy pfestavaji byt postavami v
tradi¢nim smyslu, nemaji psychologické ani historické zazemi, jejich pribéham chybi
racionalni zaklad, dokonce se ani nevyvijeji, spis naznacuji hypotetickou existenci oviadanou
nahodou™ To, Ze Michelangelo Antonioni je vizualni umélec doklada i jeho dalSi tvorba,
malife a spisovatele, ackoliv je vefejnosti souzen, ze se vzdalil filmu, on sam to popira a
dodava, Ze “vSechny tyto &innosti maji vytvarny charakter”.

Antonioni byl povazovan za komplexniho umeélce, avSak mnohdy byl spole¢nosti
nepochopen a jeho nepochopeni €asto pramenilo z nekonvencénich vyrazovych postupt
hrani€nich az s experimentalni tvorbou. Byl fascinovan vytvarnym uménim a nechal se jim
silné inspirovat, obdivoval Rothka i Pollocka a mnoho dal$ich abstraktnich malifu té doby. a
Cerpal u jejich tvorby. Vizualni aspekt filmu je pro ného Uzce spjat s aspektem tematickym — v
tom smyslu, Ze namét témér pokazdé ma podobu obrazi.6 Rezisérova specificka kombinace
psychologie postav a prostfedi v kontrastu &i souladu s vizualni sloZkou filmu je to, co ho €ini
tak originalnim a neotfelym a je také mym divodem k napsani této prace.

Cilem mé prace je nazorné vysvétlit propojeni postav a barev, jakych symboll a metonymii
autor vyuzival a jak se to odrazi v plsobeni na divaka.

Bakalarska prace se nejdfive bude vénovat autorovi a kontextu jeho tvorby v daném
Case. V dalSi kapitole se pozornost pfesune na vyznam barvy a jaké nové moznosti tvircim
pfinesla. Poté se budu jednotlivé vénovat tfem snimkdm, pro mé s nejvyraznéjSim barevnym
feSenim, které patfi ke svétové vrcholové kinematografii 20. stoleti, Cervena pustina,
ZvétSenina a Zabriskie point.

TANTONIONI, Michelangelo. KuZelnik u Tiberu. ZAORALOVA Eva (Gvod, preklad), Praha:
Odeon, 1989. str. 11

2 Tamtéz, str. 12
3 Tamtéz, str. 12
4 Tamtéz, str. 13
5 Tamtéz, str. 26
6 OLIVA, Lubomir. Michelangelo Antonioni.1972. 12 s. Strana 6.
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1. Tvorba a kontext doby

1.1. Rana tvorba

Antonioni se narodil v roce 1912 v severoitalské Ferrafe. Jesté neZ se dostal k filmu
jako takovému, psal kritiky a scénafe. Osobné se u filmu nejdfive ocitl na pozici pomocného
reziséra na zaCatku 40. let, které pro ltalskou kinematografii znamenaly nastup neorealismu.
Neorealismus je patrny i v jeho kratkometrazni dokumentarni tvorbé, které se vénoval po
cela 40. léta. Prvni hrany film, kterému predchazela tvorba socialnich dokumentd, natodil, v
na tu dobu pozdnich, 38 letech. Pravé jeho zazemi, psani scénaill a vénovani se
dokumentim se socialni tematikou mu mohlo byt dobrym materialem k “divani se”. Rana
tvorba reziséra je nepochybné inspirovand mnoha zvuénymi jmény jako je De Sica &i
Rosselini, pozdéji se ale z podobného sméru povaleéného italského neorealismu odklonil,
avSak popis socialni reality pro néj zlstal charakteristickym rysem. V roce 1960 poboufil na

festivalu v Cannes se svym novatorskym filmem Dobrodruzstvi, teprve pozdéji se jeho

7 Fotografie online dostupna z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Michelangelo_Antonioni
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1.2. Role zen

At uz jednotlivec versus spole€nost, kterou mnohdy moralné kritizuje, nebo
jednotlivec sam proti sobé, témito zplsoby autor rozkryva nestabilitu svéta pomoci nestability
jedince a primarné nestability jeho vztahu k okoli. Jeho Zzivotni partnerkou byla herecka
Monica Vitti, ktera ztvarnila vyrazné Zenské role pfedevsim v jesté Cernobilych snimcich. |
jejich vztah, nejdfive partnersky, se postupné rozpadal a i kdyz k sobé& méli bezpochyby
blizko i pozdéji, posledni roli, kterou Monica pro Antonioniho ztvarnila, byla postava Giuliany
ve filmu Cervena pustina. D4 se tedy fict, Ze timto prelomovym filmem, poslednim z cyklu
Tetralogie citG8, prvnim barevnym snimkem, Antonioni pfehodnocuje vyznam Zenské postavy
ve svych filmech a zcela vyrazné méni jejich vnitfni rozpolozeni ke svétu a k muzim. Na
ranou tvorbu ma vliv jeho vyrlastani v rodném mésté v Zenském kruhu, obklopen tetickami a
sestfenicemi. “Zda se mi, Ze Zenska psychologie je daleko jemnéjsim filtrem reality nez
psychologie muze. Zena je rozhodné méné pokrytecka nez muz a proto také zajimavéjsi™
vysvétluje autor své schopnosti se vcitit do svéta Zen, skrz které se v rané fazi tvorby
dostava k diagnéze burzoazni spolecnosti. Po jiz zmifiovaném odlou¢eni s Monicou Vitti se
zménil vyznam Zenskych roli v jeho filmech. Zenské postavy nemaiji tak vyraznou ustfedni
psychologickou roli a spiSe vystupuji jako “narusitelky” muzského svéta, které zpusobuiji
mozna tak rozptyleni a slast. Po Cervené pustiné a symbolickém opusténi Zeny a
Cernobilého materidlu opousti také rodnou Italii a své dalSi filmy tvofi v zahranici.

£

2.

Michelangelo Antonioni a Monica Vitti béhem natadeni Cervené pustiny, 196410

8 predeslé filmy jsou Dobrodruzstvi (1960), Noc (1961), Zatméni (1962)

9 ANTONIONI, Michelangelo. Kuzelnik u Tiberu. ZAORALOVA Eva (Uvod, preklad), Praha:
Odeon, 1989. str. 19

10 Fotografie online: Michelangelo Antonioni e Monica Vitti [online]. Italy: Pleasurephoto,
Wordpress, 2012 [cit. 2023-06-06]. Dostupné z: https://pleasurephoto.wordpress.com/
2012/04/14/michelangelo-antonioni-e-monica-vitti-sul-set-di-deserto-rosso1964/
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1.3. Role spolupracovniki vytvarnych slozek filmu

To, do jaké miry byl Antonioni dobry spolupracovnik a kolik daval prostoru svym
kameramanum, architektim, kostymnim vytvarnikim ¢&i scénografim, se bohuzel neda
jednodusSe objektivné napsat. U spousty véci se mizeme jen domnivat, ze mély vliv na
zmeénu, ktera pak nastala.

Jako kameramana svého prvniho barevného snimku si zvolil ke spolupraci nového
kolegu, Carla di Palmu a nahradil jim svého dFfivéjSiho spolupracovnika ¢ernobilych filma,
Gianniho di Venanza. Carlo di Palma ctil techniku svého pfedchidce a dodrzoval jistou
ladnost a plynulost zabérd. V mladi mél moznost koukat pod ruce velikanim jako byl Vittorio
de Sica & Sven Nykvist a diky nim si dokazal nalézt svij styl a pFistup. Michelangelo
Antonioni mu dal pfilezitost sv(j talent prokazat hned ve dvou po sobé jdoucich barvenych
snimcich. K dalSi spolupraci vSak jiz nedoSlo. Divodd mize byt vice, di Palma se stava
svétovym kameramanem a dostava nabidky ze zahraniéi, jeho dalSi cesta vede k Woodymu
Allenovi, zagina si v3ak také romanek s osudovou Zenou Michelangela Antonioniho, Monicou
Vitti. Alfio Contini, ktery se za kameru postavil u nasledujiciho snimku, Zabriskie point s
rezisérem natoCil taky pouhé dva snimky. AvSak vzhledem k tomu, ze se film natacel v USA
bylo pro Antonioniho dllezité mit svij nejblizSi tym, tedy i kameramana ze své zemé, mluvici
jeho jazykem.

Obecné vsak vétSina vytvarnych navrhi pochazelo z hlavy Antonioniho a i to mohlo
byt pro jeho kreativni spoluprace ¢astym divodem k ukonéeni. Jinym thlem pohledu se také
ale da fict, Ze Antonioni vyhledaval kreativni umélce, ktefi ho inspirovali a dokazali pochopit
jeho styl a vizi a dbal na to, aby jejich spoluprace nezabfedla ve vyjetych kolejich.
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2. Barva jako novy dramaturgicky prostredek filmu

Barva je fyzikalni jev, ktery ma na lidi psychologicky ucinek. “Pro umélce je
rozhodujici psychologie plsobeni barev, a nikoli jejich skute¢nosti, jimiz se zabyvaji fyzikové
a chemici. “Psychologie (plsobeni) barev se kontroluje prostfednictvim pohledu.” jak piSe
Johannes Itten. Barva pfinesla do filmu novy, do té doby nemyslitelny prostfedek, pomoci
kterého Ize zcela jinak a intenzivnéji plsobit na divdkovo vnimani a rozSifuje tak moznosti
filmu o faktor barvy a barevnosti. Do té doby lidé znali pouze €ernobily film. PouZiti Cernobilé
sleduje trendy a jeji pouziti se dodnes hojné vyuziva, avsak vzdy pod autorovym zamérem,
ktery musi nescetnékrat obhajovat pfed kritiky i samotnymi divaky. Uziti barvy ve filmu bylo
zpocatku reZiséry odsuzovano pro pfiliSny naturalismus a komerci. Antonioniho v8ak barva
ve filmu lakala, jelikoz citil, Zze mu muze do filmu vnést novy dramaturgicky vyznam a rovinu.
Barevné filmy se mohou velmi zjednodusené rozdélit na dvé skupiny podle pfistupu k barvé.
Na dokumentaristické a veristické, které jsou bez zasahu reziséra do barevnych feSeni a na
filmy s vnitfni koncepci dramaturgie vyznamu barevnych vztahl. Michelangelo Antonioni se
fadi do skupiny druhé. Vytvafi filmy, kde ma kazda zobrazena barva konkrétni odstin a jasny
symbol nebo metonymii2,

2.1. Metonymie

Hned ve svém prvnim barevném snimku Cervena pustina Antonioni rozvinul
pfesnou metonymii barev. “Po vétSinu filmu je Giuliana (Monica Vitti) suzZovana
psychologicky a politicky Sedivym a smrticim prostfedim méstského primyslu. Kdyz se ji pfi
nékolika pfileZitostech podafi vyprostit se z jeho sevieni, Antonioni signalizuje jeji do¢asnou
nezavislost (a moznost uzdraveni) jasnymi barvami, detailem spojovanym se zdravim a
Stéstim nejen v tomto filmu, ale také v kulture obecné (Napriklad ve scéné, kde se Giuliana
pokousi otevfit si viastni obchod. Sedé stény jsou preru$ované skvrnami zéfivych barev
(pokus o svobodu), ale tvary jsou nasilné, neorganizované, désivé (upadnuti do neurdzy)).”3

Metonymie je dulezitym nastrojem pro Michelangela Antonioniho, kterému rozvazuiji
ruce a umoznuji volné pracovat s vyznamem, ktery by jinak musel v €ernobilém filmu
opisovat zcela jinak.

2.2. “Divani se” a reziséruv prechod k barvé ve vytvarném uméni

“Kdyz jsem se snaZzil pochopit svét skrze pozorovani obrazll, zacal jsem chapat
obraz samotny, jeho silu, jeho tajemstvi.”#4 piSe v roce 1964 rezZisér. Ve vSech rozhovorech

" ITTEN, Johannes. Uméni barvy. 8. Litomysl: AMU, 2021. str.7.

12 Metonymie, “prejmenovani, odvozené pojmenovani” spociva v pfenosu oznaceni na jiny
objekt na zakladé jiné souvoslosti, nez podobnosti ozna¢ovanych objektU.

13 MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2004. str.164.

4 ANTONIONI, Michelangelo. Sei film p. xvi (“Cominciando a capire il mondo attraverso
I'immagine, capivo I'immagine, la sua forza, il suo mistero.”) Cf. str.66 pozn. vlastni preklad
z italstiny.
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zdurazriuje dulezitost vytvarného uméni a divani se na svét. Sam také od pozdnich
padesatych let za¢ina malovat a s humorem fika “nejsem malif, ale spis filmar, co maluje”.’5
Tvorbu ze zacatku Sedesatych let, kde jiz experimentalné zachazi s barvami, midzeme
¢astecné nazyvat pfipravou na barevnou kinematografii.’¢ AvSak to, Ze o tonalité pfemysilel
jiz v Eernobilém filmu znadi jeho poznamka k snimku Noc. “Neni to jen ¢ernobily film, je to
film plny ¢erné a bilé.””

2.3. Kdyz Antonioni potkal Rothka

V roce 1962 dokonce udajné napsal Antonioni v duavérné korespondenci Marku
Rothkovi: “Tvé malby jsou jako moje filmy, o ni¢em, ale precizni.”’8 Napsal Rothkovi poté, co
navstivil jeho vystavu v Rimé& a stravil na ni nékolik hodin. 9

18 mésicd po prvnim setkani Antonioni natogil Cervenou pustinu. Barevny film piny
abstraktnich kompozic. Sam jej nazyva malifsky film. “Nebylo to jednoduché, musel jsem
zménit realitu, raz krajiny, barvu vody, silnic, doslova jsem je musel pfemalovat. Dokud jste
ve studiu, je to jednoduché, ve chvili kdy vSak toCite v exteriéru nikoliv. NaruSovani a
ténovani reality je opravdovym problémem... tfeba pfemalovat dievo na Sedo, aby pusobil
Jako cement.”20

Vratme se v8ak k vété, kterou napsal Antonioni Rothkovi. “Je mozZna zarazejici jeji
vyznéni, pokud mlhy odkazuji na potencialni nadéji a transcendentalni imanence v Rothkové
uméni”, v Antonioniho Cervené pustiné jsou znedi§téné, toxické a nepfinéseji Zadnou
radost.”2’ Oba umélci se pak jiz nikdy nesetkali a Rothko se nikdy nevyjadfil, jaky nazor na
Cervenou pustinu ma a tak tato reZisérova pocta malifi zlstala jen jako dal$i zahadou v
oblasti propojenosti vytvarného uméni a filmu.

5 NARDELLI, Matilde. Antonioni and the aesthetics of impurity. 1. Edinburgh: University
press, 2020. str.20, viastni preklad. (“I'm not a painter, more a filmmaker who paints”)

16 Tamtéz, str. 20
17 Tamtéz, str. 24, preklad (“Is not a simply ‘a film in black and white but of blacks and whites’”)
18 Tamtéz, str. 23, vlastni preklad (“Your paintings are like my films- about nothing, with precision”)

19 HEATHCOTE, Chritopher. When Antonioni met Rothko. Quadrant [online]. Australia:
Parham media, 2012, 84.-89. [cit. 2023-05-24]. Dostupné z: https://quadrant.org.au/
magazine/2012/01-02/when-antonioni-met-rothko/

20 Tamtéz, str. 85
21 Tamtéz, str. 88
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Vlevo malba Michelangela Antonioniho, Le montagne incantate n. 176 22, vpravo
malba Marka Rothka No.5/No.22 23

2.4. Problém barvy

“Neexistuje problém barvy sam o sobé, tvrdi Antonioni. Existuje jako vZdy film, jehoz
jednou casti je také problém barvy jako aspekt vyrazového faktu. Problém je to jednoznacny:
jde o to, aby film ziskal svou hodnotu, a tuto hodnotu mu daji vSechny prvky, z nichz se
skladé, véetné barvy. Cim vice splyne problém barvy s ostatnimi zékladnimi filmovymi
problémy (vyrazovymi problémy), tim vice ziska barva svou funkci.”?4 Antonioni k barvam
pfistupuje pfedevSim v pozici metonymického vyznamu. “Neexistuje barva z absolutniho
hlediska. Je to vZdycky vztah. Vztah mezi pfedmétem a pozorovatelem (pfimo mezi
pozorovatelovym fyzickym stavem), mezi pfedmétem a smérem paprskd, které ho osvétluji,
mezi latkou, z nizZ je vytvoren pfedmét, a vihkosti, ktera je ve vzduchu.?5> Zachazi viak jesté
dal, do roviny skoro az filozofické. “Také Ize fici, Ze barva je vztah mezi prfedmétem a
psychologickym stavem pozorovatele v tom smyslu, Ze na sebe oba vzajemné pusobi.
Pfedmét pusobi svou barvou uréitym zptsobem na pozorovatele a pozorovatel zase vidi tu
barvu, kterou chce v oné chvili na pfedmétu vidét.”26

22 Natura. Firenze Architettura. Firenze University Press, 2022, 1(1), 3-17. ISSN 1826-0772.
Dostupné z: doi:10.36253/FiA-13929

23 Mark Rothko, Moma. In: Moma [online]. New York: Kate Rothko Prizel & Christopher
Rothko / Artists Rights Society (ARS), 1998 [cit. 2023-06-06]. Dostupné z: https://
www.moma.org/collection/works/805667?sov_referrer=theme&theme_id=5118

24 Tamteéz, str. 474
25 Tamtéz, str. 474
26 Tamtéz, str. 474
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To, jak nesmirné citlivy k barvdm Antonioni byl, pfipisuje ke zkuSenostem kazdého
jednotlivce. Tvrdi nejen, Ze nelze dokazat, Ze kazdy z nas vidi na pfedmétu jinou barvu, tén,
odstin, ale ze “az po urcité zkuSenosti se nam dari rozeznavat, kolik Sedé je ve Zluté nebo
kolik modré je v $edé...nikdo si vétsinou nevsimne, Ze kousek modie mezi mraky zabarvi
modre Sed celé ulice nebo Ze Cast oblohy, ktera je obracena ke slunci, ma jinou barvu nez
odvracena cast.”2?

Je to pravé kameraman a jeho zkuSenosti, které dopomahaji rezisérovi tyto
skutecnosti propsat na stfibrné platno. Antonioni dodava, ze “ve filmu se musi vSechno to, co
je v bézném Zivoté nevédomé, stat védomym. Coz se stane tehdy, kdyz si zvykneme divat
se na barvy jako na takové, jaké jsou a na skutecnost jako takovou, jaka je, barevnou.”8

Antonioni dochazi k zavéru své Uvahy. “Myslim, Ze nejvét§im problémem pro toho,
kdo déla film je skuteCnost, Ze nemizZe predvidat pro uréitou scénu potrebnou barvu. MaliF
stojici pfed krajinou, kterou chce namalovat na platno si v okamziku, kdy se chysta malovat,
uvédomi spravnou barvu, kterou potrebuje. Ve filmu to neni mozZné. VSechno musime
predvidat aZz do nejmenSich podrobnosti, jestlize chceme zasahnout do reality, jestlize
chceme, aby realita, kterou mame pred o¢ima, byla proménéna ve smyslu poZadavku scény,
kterou mame natodit. VyZaduje obrovské usili pfedvidat pfedem barvu, a to také proto, Ze se
Casto v okamziku, kdy se toc¢i, zméni svétlo a v ddsledku toho bychom méli pouZit jiné barvy.
A to neni mozné.”?9

27 Tamtéz, str. 474
28 Tamtéz, str. 474
29 Tamtéz, str. 474
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3. Cervena pustina

Cervena pustina je prvni barevny film Michelangela Antonioniho natogeny v roce
1964 v Italii, za kamerou stal Carlo di Palma.

3.1. Struény déj

Giuliana (Monica Vitti), mlada Zena, nenachazi v okolnim, zdanlivé normalnim,
sveété dusevni klid a rovnovahu. Ve svéte technologii, primyslu, rozvoje jakoby zaostavala
svym zplUsobem mysleni. Film je situovan do okoli severoitalského mésta Ravenna, kde je
zfejmy kontrast mezi malebnymi domky s mozaikou a zaroveh moderni zastavba a to celé
lemované pramyslovou zénou na periferii, plnou komin(, potrubi, betonu a Zeleza. Film je o
bezmocnosti jedince, ktery “nechape dobu” a neni pochopen ani svymi nejbliz8imi. Frustrace
z prostfedi, v némz Giuliana je nucena zit a ze kterého nedokaze uniknout ani pfes vesSkeré
své snahy, na které ji jesté staci sily, citelné vidime, Ze i chlize je pro ni fyzicky vyCerpavajici,
se také odrazi v komunikaci s jejim muZem, ba dokonce i na komunikace s potencialnim
milencem, zavanem zablesku nadé&je na jiny Zivot. Film taktéZ osciluje na “zakladni
dichotomii interiér/exteriér, ze kterého vyrusta také komplexni fada sekundarnich napéti a
interakci mezi slovy a obrazy, muZi a Zenami, laskou a sexem, lidstvem a Zivotnim
prostfedim, pfirodou a architekturou, jednotlivcem a spole¢nosti, humanismem a technologii,
akce a stagnace, angazovanost a odcizeni — nakonec mezi bytim a nicotou.”% Sam autor
béhem nataceni vystihl o ¢em film je takto: “Déj se odehrava v typickém prostfedi dnesniho
italského malomésta, dotéeného takzvanym hospodarskym zazrakem, maloméstaci se
stfetavaji s kazdodennimi problémy, poznamenanymi rodinnym, lidskym, spoleCenskym a
také urbanistickym ovzdusim /v Ravenné mizi piniové haje a na jejich misté rostou stromy z
betonu/...pravé proto, ze krajina hraje v tomto filmu tak vyznamnou ulohu, nebylo podle
mého nazoru mozné obejit se bez barev.”3' Z toho Ize i usuzovat, Ze pro néj je jednodussi a

3.2. Uvazovani nad barvou a prostiedim

Jesté pred zahajenim nataCeni si rezisér poklada otazky. “Zménily se i naSe city,
podminéné timto prostredim, touto krajinou, barvou tohoto pozadi? Jakou barvu maji nase
city?”32 Pfiroda je zniCena a na Antonioniho to ma silny vliv pod kterym vznika tento film.
“Zelen a stribro cisteren, cerri komint, Zlut as miniova cerveri staveb, mlécéna béloba, zlata
Zlut, Sed, Cerri vyfuku plynu, zeleno-fialovo-rezava trava a nékolik rostlin, zkroucenych a
sklanéjicich se znavené k vyprahlé zemi, barvy namodrale okrové, barvy sepiové Sedeé,

30 GARIFF, David. The Psychological Landscapes of Michelangelo Antonioni. NGA [online].
National Gallery of Art: Nga.pov, 2007 [cit. 2023-05-25]. Dostupné z: https://www.nga.gov/
content/dam/ngaweb/calendar/film/pdfs/notes/ngafilm-antonioni-notes.pdf

31 KALIS, Jan. Dramatické filmové formy-Vybér literatury 1.1966. str. 136
32 Tamtéz str. 141
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barvy olovéné, vSude kybliky s neuvéritelnymi, neskutec¢nymi, nerozloZitelnymi barvami,
kaluZe nafty a zbytkt emulzi, které vnaseji nakazu do kanalu i do louZi na ulicich.’33

To, ze se rezisér rozhodl pfijmout vyzvu barevného filmu zodpovédné naznacuje i
jeho pfemysleni nad finalnim nazvem filmu. “Tento film mél od pocatku pohnutou cestu...
nékolikera zména nazvu (“Technicky sladka” “Blankytna a zelena” “Zelena a blankytna” a az
nakonec “Cervené pustina”).”3 Uz jen uvazovani na poradi dvou barev za sebou v navrhu
nazvu, jestli ma byt dfiv zelena &i blankytna a v zavéru zvoli barvu naprosto odliSnou
vypovida o preciznosti a zvazeni snad kazdé mozné varianty. Svuj vybér finalniho nazvu
vysvétluje takto: “Je to otevieny nazev. Pustina mozna proto, Ze uz neexistuji oazy, ¢ervena
mozna proto, Ze ¢ervena je krev. Krvacejici Ziva poust, plna lidského masa. 35

“Kdyz jsem natacel Cervenou pustinu, uzil jsem poprvé barvy. Nezda se mi vsak, Ze
by to byl neobycejny Cin, nebot barva je Casti moderni civilizace. KdyZz jsem vidél fadu
barevnych filmua, byl jsem zaroveri nadSen a nespokojen. Jestlize mi barvy jistym zplisobem
nahrazuji pravdivost véci a osob z vnéjsku, nekoresponduji s tim, co potfebuji: abych piné
procitil to, co vznika vztahem mezi vécmi a osobami. Snazil jsem se v8ak co mozno nejvice
vyuZit vypravécich prostiedkit barvy, tak aby harmonoval s duchem kazZzdé scény a

sekvence.“38 Nepopira v3ak, ze je podle né&j role barvy ve filmu stale podcenovana v

pfipravach. ‘“JelikoZz jsme si vSak zcela nezvykli divat se na barvu jako na integralni &ast
filmu, stava se, Ze ji pokladame za néco, co se k filmu pridava, co jej doplriuje. Producenti
Jjsou zvykli Cist scénare nezavisle na barvé, a scénaristé pi§i scénare bez prihlédnuti k
barevnému prvku. Scénar pak mize byt realizovan-podle v§eobecného nazoru- bud’ barevné
nebo Cernobile. AvSak barevny ma byt jiz namét, ktery ma autor v hlavé, barevné maji byt
obrazy, které si autor predstavuje, dfive nez film vstoupi do konkrétni faze realizace. Barevny
film se ma rodit na stole.”37

3.3. Barevné reseni postav

Antonioni uvadi pfiklad: “Kdyz se v ¢ernobilém filmu zvoli zabér, vi se, Ze napriklad
dum, ktery vidime v urcité krajiné a ktery chceme zachytit, ztrati svou barevnou pusobivost a
bude vybledle Sedy a Ze tato Sed’ bude zastinéna postavami. V barvach se vSak vi, Ze Zlut
bude mit velice silny ucinek a Ze chceme-li ji nechat v zabéru, musi mit svou pfesnou
funkci...problémy s barvou se zdvojnasobuji, v okamziku, kdy se snazime vypustit Zlutou,
obejvi se Cervena, zelena, modra a problém zacina znovu.’38

33 Tamtéz str. 141

34 Tamtéez str. 135

35 TamtéZ str. 147

36 KALIS, Jan, Problematika filmovych dramatickych forem: vybér literatury. 2, str. 196
37 KALIS, Jan. Dramatické filmové formy-Vybér literatury 1.1966. str. 142-143

38 TamtéZ str. 143
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Antonionitv film neni dekorativni, uméle libivy a strnuly, jak mu mozna néktefi kritici,
ktefi ho nepochopili, pfipisuji. Je propracované rytmicky, plynuly, vyrazovy a pouziva
postupné prechody barev. “Prostrednictvim téchto chromatickych promén se rodi city a
pocity postav filmu, predevsSim Giuliany, na niZz se odrazi prostfedi a barva prostredi,
rozhodujicim zptsobem ovlivriujici hrdincin stav du$e...s hrdinkou zachéazel Antonioni tak,
Jjako by neustéale stala pred chromatickym testem- objektivni psychologickou barevnou
zkouSkou, tato metoda mu umoZnila pfistoupit k postavé na zakladé nejpokrocCilejsi
psychologické a psychiatrické praxe. Barvy citové ovliviiuji nas Zivot. Tato citlivost je
zakladem lidské bytosti a muze ovlivnit jeji povahu, city, vili, mySlenky. Citlivost, ktera
pomaha urcovat nase nevédomé touhy, zptsob projevu a nase pratelské a milostné vztahy.
To je pripad Giuliany: jeji neuréza v patologickém stavu.” 39

39 Tamtéz str. 145
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3.4. Ukazky z filmu

V celém filmu je taktéz uplna absence pfimého slune¢niho svétla, tim padem i stind,
coz neumozniuje modulaci postav a prostfedi pomoci svételné tonality, coz znamena, Ze fesil
primarni barevnost lokalniho ténu, bez promén zesvétlovani nebo ztmavovani diky poméru
jasu slunecniho nebo jiného svétla. Svétlo je Casto ploché a rozptylené, coz dodava divakovi
moznost upfit vétSi pozornost smérem k barvam a pfedevSim barevnym jednolitym plocham,
nejCastéji ve formé zdi i oblohy. Antonioni se netajil tim, Ze pravé tyto plochy nejednou
nechal celé prebarvit, at' se jednalo o chodniky, fasady domd nebo tfeba i travnik, ovocné
plody a vétve stromu. Hned v par Uvodnich zabérech vidime, Ze Antonioni pokracuje v
analyze vnitfniho Zivota postav. Klade si otazku, co se odehrava v postavach v dasledku
neujasnéného fadu.

40

Na obrazcich mizeme nazorné sledovat Giulianu zasazenou do prostredi, se kterym
nepfimo komunikuje (2. a 3.) a kde pravé barva hraje dllezitou roli v pochopeni jejiho
rozpolozeni. Na obrazku 1. vidime Giulianu jak prcha z tovarny ve svém zeleném kabatu,
ktery do prostfedi nezapada, stejné jako Giuliana. Jako by ji agresivné Zluta a oranzova
barva potrubi, které ji objima, vytésiiovalo pry& a chapeme jeji rychly aprk, jelikoz se v tomto
prostfedi neciti komfortn&. Zluta je stala pfipominka veskerych plament a jedovatych plynd.
Na obrazku 2 naopak vidime Giulianu ve fialkovych Satech a v komfortngjsi situaci, kdy se
rozhoduje, jakou barvou vymaluje svUj obchod, patrna je v8ak i jeji nerozhodnost. Obraz 3.
zobrazuje Giulianu ve vnitfnim vézeni své hlavy, skrze agresivné rezavé Cervenou mfiz
rozostfenou v prvnim planu. Oproti tomu v obraze 4. Giuliana splyva tonalné s pozadim a

déla z ni az neviditelnou personu.

40 Obrazky 1.-4.
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41

Oproti prvni ¢tvefici se na obrazech 5.-8. pfesouvame do tonality Sedi. Na obraze 5
je vyrazna predevsim postava Corrada v popredi, ktery sleduje Giulianu, jak odchazi ulici,
jde vSak velmi blizko Sedé zdi a jeji postava je velmi nepatrna diky tonalnimu FeSeni. Stava
se pro Corrada neviditelnou, splyvajici. Na obraze 6. spatfujeme Giulianu sedici u jiz vySe
zminénych, Sedé natfenych ovocnych plodi a zdi, aby se umocnil divakovi pohled oCima
hlavni hrdinky, ktera takto svét vidi. Na obraze 7 vidime Giulianu vchazet do hotelového
lobby, ve kterém je vSe opét v jedné tonalité. V ukazce 8. se pozornost pfesouva k synovi
Giuliany, ktery v bélostné &istych pefinach trpi chorobou, coZ je pro Giulianu jeden z dalSich
aspektll k celkovému zhrouceni. Bila zde predstavuje Cistotu, ale zaroven narazi na
nehostinné nemocni¢ni prostredi, které si Giuliana vybuduje doma.

41 Obrazky 5.-8.
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Na dalSi ukazce u obrazli 9.-12. vidime dfevénou chatku, ve které skupina pratel
travi spoleCny ¢as. Na venek studena a modra chatka skryva uprostied ¢ervenou mistnost,
kam, kdyZ se skupina pfesune, zaéne se chovat pod vlivem svych vnitfnich tuzeb. Cervena
mistnost sice na oko puUsobi hfejivym dojmem, vzpomeneme-li si vS§ak na nazev filmu, je nam
jasné, Ze i tu je citit vSudypfitomny chlad a odcizeni. Prvni dvé ukazky jsou uvnitf mistnosti s
posteli, kterou objimaji Cervené zdi, druhé v protipohledu, kdy postavy interaguji s navstévou
z “vnéjSiho svéta”.

42 Obrazky 9.-12.
43 Obrazky 13.-16.



Na poslednich 4 ukazkach je vidét vyrazna prace barev v jednom obraze. V ukazce
13.-14. je pouZit plynuly Svenk, ktery barevné silné zméni vyznam situace. Jednak zde
pfijdeme o postavu Uga (s cigaretou) a druhak se razantné zméni pozadi za Corradem, ktery
pouze poodstoupi o tfi kroky vzad. Na snimku 15. je cela predchozi situace v celku. Jako
posledni obraz 16. jsem zvolila jeden ze zavérecnych celkl celého filmu, kdy Giuliana se
celou dobu spatfit, jak vSak ale Giuliana trefné dodava, jedna se o jedovaty plyn. Jeji kabat
vSak silné koresponduje s tonalitou vSech barelll v pozadi, jako by se citila byt sou€asti této

tovarny znecistujici pfirodni prostfedi.

Cervena pustina, jeden z nejpropracovanégjSich filmG z hlediska barevné
dramaturgie, se stal oblibenou a citovanou referenci pro dalSi generace filmar{l. Odrazet
vnitfni rozpoloZeni hrdind skrze jejich kostym nebo prostfedi, ve kterém se nachazeji, se
muze na prvni pohled jevit jednoduse, avSak postavit na tom cely koncept filmu a vyhnout se
dojmum, ze to pusobi prvoplanové, chce notny kus pfiprav a zkuSenosti. Giuliana nechodi
pofad jen v jednom kabaté, méla jich béhem nataceni desitky a na konkrétni scény se ménily
i v pouhych odstinech. Jakou barvu bude mit kouf, ktery unika z tovarnich kominu, tak moc
rezisér divakovi vnukne pocit o nezdravém prostfedi, to, co je neposkvrnéné se bude
zobrazovat v odstinech bilé a ¢ervenou barvu si autor Setfil na vyraznou scénu uvnitf chatky.
Filmy se posouvaji dal, vyvijeji, to, co Antonioni pfed nataenim slozité testoval a
prebarvoval, by dneska Slo mnohem jednoduseji diky vyvoji postproduk&nich nastrojl, avSak
timto technologickym pokrokem jako by vymizela dllezita ¢ast pfiprav filmu a tvirci se
spoléhaji na moznost fesit jemné barevné nuance praveé v postoprodukci a leckdy se jim film
rozpadne, pro nepfeberné mnozstvi moznosti, pravé tam. Vyznam filmu Cervena pustina
pretrval a dnesni divaci vnimaji nestésti Giuliany stejné, jako divaci v Sedesatych letech.
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4. ZvétsSenina

ZvétSenina je prvni film Michelangela Antonioniho natoCeny v zahranicCi, konkrétné
ve Velké Britanii, v roce 1966 za kamerou stal opét Carlo di Palma.

4.1. Struény déj

Film ZvétSenina, ktery Antonioni natacel v Britanii a v némz, stejné jako v Zabriskie
point, zvééni mladé hnuti, “swinging London™4, které v 60 letech tvofilo obraz divoké
monarchie, patfi asi k nejznamé;jsim filmim reziséra. Jedna se o druhy barevny film, ktery po
Cervené pusting pfichazi, filmovou esej o nemoznosti uchopit objektivni pravdu. Ustfednim
hrdinou se stava mlady, uspé&sSny a bohaty fotograf Thomas, ktery je schopny pro ziskani
dobrych snimku udélat témér cokoliv. Ve svém ateliéru foti mnoho krasnych modelek, které
touzi po fotografiich od slavného fotografa, naproti tomu vyrazi za témi nejlepSimi snimky do
exteriéru, kde se mu podafi nahodné v parku zachytit vrazdu. Nemoznost zvétsit fotografii
natolik, aby byla rozpoznatelna tvar vraha, vrha Thomase do sledu udalosti, mimo jiné se i k
setkani s Zenou, ktera je za vrazdu zodpovédna. Frustrace z bohatstvi a nudy, nemoznost
stoupat vi§ dohani ustfedniho hrdinu k absurdnim situacim, jako je koupé letecké vrtule, i
kdyZ nema letadlo. Jakoby bezvyznamnym toulanim se lacnil po jakékoliv moznosti vyfotit
nearanzovanou situaci. Cely film kon¢i hrou tenisu, pantomimou, jelikoz miek neexistuje.
Thomas tuto nerealnou hru pfijme a sleduje tak pomysiny pohyb micku. Timto zavérem se
tak da vykladat jeho rezignace na realitu, coz Michelangelo umocfiuje odcizenym a pomalu
se vzdalujicim zabérem, ve kterém Thomas poklada fotoaparat na travnik.

4.2. Uvazovani nad barvou a prostredim

Scénar, ktery ¢ekal na modrou.#s V mésicniku Film a doba vychazi ¢ast rozhovoru,
ve kterém Antonioni pfiznava, ze je funkce barev ve filmu ZvétSenina odliSna, nez v

predchozim snimku. “Pokud jde o barvu, byl tu docela jiny problém, nez v Cervené pustiné,

kde jsem se na vdechno dival oéima neurotické hrdinky. Ve ZvétSeniné je hlavni postavou
fotograf, ktery je naopak presvédéen, Ze vidi skutecnost takovou, jaka opravdu je a ktery ji
chce zachytit. Slo tedy o to, dét vécem jejich skuteény vzhled. Stejné jsem v$ak musel na
skutecnost pusobit, protoze nemam moc davéry k laboratofim. Kazda scéna musela mit
urCitou barvu, aby divak mohl za Ctvrt hodiny zapomenout, Ze se diva na barevny film.
Prochazite-li neznamym méstem, nebo méstem, které znate jen malo, ptsobi na Vas tisice
barevnych, tvarovych i pohybovych dojmu. Ve filmu musite koncentrovat barvy do dvou, tfi
nebo péti pland. Proto jsem musel zasahovat, proto jsem musel dat pfemalovat nékteré
domy, nékdy i asfalt ulice.46

44 BELLANTONI, Patti. If it's purple, someone's gonna die. UK: Focal Press, 2005. str. 92,
vlastni preklad (“It’s script just waiting for blue.”)

45 Tamtéz
46 Film a doba. XIII. 1967. ISSN 0015-1068. str. 64

23



Po uvedeni snimku ZvétSenina, po kterém si vyslechl kritiku pouziti stylizovanych
barev napsal toto: “Neni mozné Fict, Ze barvy, které jsem pouZil nejsou realné. Ony jsou,
Cervena, kterou jsem pouZil, je Cervena, zelena je zelenou a modra modrou, Zluta pak
Zlutou...drfive barvy neexistovaly, dnes je naopak vSechno aZz pfili§ barevné.*7

4.3. Barevné reSeni postav

Thomas se defacto cely film objevuje v koSili, ktera se v zavislosti na teploté
osvétleni, sytosti okolnich tond, a dramaturgickém zaméru situace, pohybuje na hrané modré
a fialové. Modra jeho koSile se da Cist i tak, Ze Thomas Zije v jeho hlavé, jelikoZ modra barva
podporuje intelekt. Jakmile v8ak vchazi do parku, obléka k bilym kalhotam Cerné sako. “Je to
zajimava kombinace, protoZe Cerna a bila dohromady je Casto spojovana s konkrétnim
pfeviekem, a jednim z nich sice mize byt fotoreportér, kterym Thomas doopravdy je, avSak
Cernobilé habity jsou spojované také s Fadovymi sestrami nebo mimy, ktefi se na zaCatku a
na konci filmu objevi. Coz v Antonionové filmu mazeme Cist tak, Ze se vSe pfetvafi do jinych
vyznamu, previek se méni v jiny pfeviek.” 48 Antonioni tedy opét silné vyuziva moznosti
vyrazového prostfedku metonymie.

Fialova barva, ktera se vyskytuje v Thomasové studiu a je vzdy vyrazna pfi Zenské
navstéve, ma az mystickou silu. Vyjadfuje nejistotu a ambivalenci vztah(, které se na platné
odehravaji, avSak se zahadné erotickym a podtextem.

Zlutozelena, kterou spatfujeme v temné komofe pfichazi spoleéné s obsesi
Thomase zvétsit fotografii a spatfit postavu za kefem. Jakmile v3ak fotograf temnou komoru
opousti a vraci se potreti na misto €inu, mrtvola zde jiz nelezi. Co je pak v tomto bodé realita
a kde lezi pravda? Zlutozelena v temné komore, modra kosile, fialové platno nebo ¢ernobilé
figury pohybuijici se “tam venku”?

47 NARDELLLI, Matilde. Antonioni and the aesthetics of impurity. 1. str. 34., vlastni preklad
(“It’s untrue to say that the colours | use are not those of reality. They are real: the red | use
is red, the green, green, the blue, blue, and the yellow, yellow...Colour didn’t exist. Today,
instead, almost everything is coloured.”)

48 BELLANTONI, Patti. If it's purple, someone's gonna die. str. 93, vlastni preklad (“...an
interesting combination since black and white together is often associated with facts, and
indeed one of the things Thomas is is a photojournalist. But black and white is also
associated with the nuns and the mimes, and this is, after all, an Antonioni movie i which
meanings keep morphing into other meanings...and “facts” keep changing into other
facts.”)
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4.4. Ukazky z filmu

49
Na prvni Ctvefici fotografii je mozné spatfit pfebarvené &asti filmu. Hned prvni obrazek (¢.1),
ve kterém Thomas odchazi zadnim vchodem ze svého ateliéru je v prvnim planu nazelenala,
Cerstvé pretfena, vrata. Maji podobny odstin jako Zarovka v temné komofe a podvédomé tak
mohou ohrani¢ovat ThomasUv pracovni prostor. Na druhém snimku (€.2) vidime Thomase v
jeho kabrioletu, projizdéjiciho ulicemi Londyna, kterym Antonioni nechal obarvit fasady domi
na €erveno. Vyraznym Cervenym prvkem je taktéz prebarvena fasada v no¢nim zabéru (€.3),
kdyz Thomas pfijizdi k parku, kde se stala vrazda. Cervena se vztahuje pravé k vrazdg,
ackoliv u ni samotné krev neni znazornéna. Ale prave i to, jakym zpusobem je vysvicena, je
jasné, Ze Antonioni vyuziva metonymii. V poslednim obrazku této Ctvefice (€.4) je zachycena
jedna z mnoha skupin, ktera se potuluje po ulicich Anglie a poukazuje na rGznorodost lidi a
jejich potfebu skrze odévy k néjakym skupinam patfit (na dalSi ukazce, obraz 5.-6. Ize spatfit
jeptidky, mimy, hradni straz, mladez). Antonioni nechal pfebarvit bilé zdi, aby skupina vynikla
a do kontrastu k ¢ervené postovni schrance nechal vystavit modrou roletu a modré dvere.

49 Obrazky 1.-4.
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50

Na obrazcich 5. a 6. Ize vidét Cernobilé pfevleky, zmifiované v kapitole 4.3. ulice,
ktera je plna vSemoznych postav. Situace puUsobi az divadelné a komicky, jeptiSky, bézici
skupinka mimu, hradni straZz a do této situace vstoupi na$ hlavni hrdina. Jakoby i on byl
pouze soucasti jakéhosi pfedstaveni, jako by i on mél na sobé divadelni kostym, ktery ho
nuti do role. Na dalSich dvou (7.a 8.) vidime park, zelené travniky. Pfi pozorném sledovani
scén z parku, kde doSlo k vrazdé, kterou hlavni hrdina vyfotografoval, je vidét, ze se
mackanim fotografovy spousté a v prubéhu tfi navstév parku méni tonalita stromu a travnika.
“Antonioni tuto zelen dobarvoval, aby v odstinech zachytil vyvoj Thomasovych pocitt, od
dravé agilniho zaujeti pfes rostouci podezfeni, pak hrizu a nakonec kalné vystfizlivéni,

samotu, ktera potrefeného dravce konecné “vyvede z miry”.51

50 Obrazky 5.-8.

51 CIESLAR, Jifi. ZvétSenina. Nostalghia.cz [online]. Praha, 2002 [cit. 2023-05-26]. Dostupné
z: http://www.nostalghia.cz/pages/andele/antonioni/clanky/cieslar_zvetsenina.php
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52

Nemalou roli hraje v celém filmu také vyznam modré. Modra provazi cely film od
zaCatku do konce a nejvyraznéji u koSile Thomase. Jedna se o barvu, ktera vzbuzuje klid,
divéru a zkusenost, vlastnosti kterymi chtél hlavni hrdina pusobit na okolni svét, ackoliv se
vnitfné tak necitil. Na dalSich fotografiich je zajimavé pozorovat jak se proménuje vzhledem
k prostfedi a svétlu odstin a sytost pravé zminéné koSile, coz nam pomaha chapat i
rozdilnost pociti a vztaht k vykreslované situace hlavniho protagonisty. Neni ani nahodou,
Ze hlavni hrdina ma pronikavé modré oci, které podporuji jeho “posedlost modrou”.

52 Obrazky 9.-12.
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53

Jako protilehla barva k modré, ktera vykresluje cizi svét, svét, ktery nechape, zda se
byt Cervena barva, do které je ladéna jeho rozporuplna pfitelkyné. Jejich vztah je pouze na
pozadi pfibéhu a je silné apaticky a tudiz spiSe pouze symbolicky a dotvarejici iluzi o
rozvernosti Thomase. | kdyZ neni ona sama pfitomna ve scéné, ale Thomas vstupuje “do
jejiho svéta, bytu, ateliéru”, je zde tato cervena silné pfitomna skrze deky, stény, koberce a
obleceni. tato Cervena se ve filmu nevyskytuje jinak, nez timto zplisobem.

54

53 Obrazky 13.-16.
54 Obrazky 17.-20.
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Je tedy zajimavé si povSimnout kontrastu této Cervené k jinak ve ateliéru se
vyskytujici fialové (obrazky 17.-20.). V obecnosti Ize Cervenou pfirovnat k erotické a
romantické barvé, k barvé touhy a sexualniho chti¢e. Tyto aspekty v8ak v tomto pfipadé
zastupuje pravé fialova. Fialova neni barva jednoznacného vykladu, jelikoz v jejim vykladu
vzdy figuruje pfitomnost teplé €i chladné, tedy €ervené a modré. Antonioni ji v tomto snimku
vyuziva pravé tak rozporuplng, jak jen to je mozné, avSak je silné pfitomna v ateliéru
fotografa a tim padem i ve vSech scénach s erotickym podtextem.

55

Syté tyrkysové, rlzové a zelené odstiny, vstupuji do Thomasova “modrého a
fialového” Zivota dvé mladé sleény touzici byt slavné modelky, ochotné pro to udélat defacto
v8e. Predstavuji tak mladé britky, které Ize spojit s “venkovnim Zivotem”, ktery jde mimo
vnitini svét hlavniho hrdiny, Antonioni vSak bravurné vykresluje rozmanitost a barevnost
zapadniho svéta Sedesatych let. Dramaturgické vyuZiti barevnosti, samoziejmé s odliSnym
rezijnim pristupem, nebylo vSak cizi ani eskoslovenskym tvircim, neni od véci zminit, Ze
ve stejném roce, kdy do kin vstupuje ZvétSenina, se u nas objevuje na platnech film Véry
Chytilové, Sedmikrasky.

55 Obrazky 21.-24.
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K posledni ukazce jsem zvolila ¢tyfi jednotlivé momenty, velmi typické pro autora.
Na prvnim muzeme vidét tvorbu malife a milence pfitelkyné hlavni postavy, ktery pfipomina
tvorbu Jacksona Pollocka. Ve filmu zminéna pfitelkyné Thomase ve chvili, kdy drzi v rukou
zvétSeninu, ktera je uz pouze “rozteCkovana” a abstraktni, zminuje, Zze pfipomina tvorbu
jejiho milence. Antonioni ma slabost pro abstraktni umeéni a je jim silné inspirovan, a toto je
zpUsob, jakym prolina svét umeéni a svét filmu. Zaroven je zajimavé se zamyslet nad tim, kde
hranice reprodukovatelnosti a zvétSovani fotografie lezi, protoze po chvili ma ¢lovék pocit, ze
v rukou drzi vytvarné dilo. Taktéz je zajimava paralela rezisérovych filmd, napfiklad v
nasledujicim snimku, je na zavér dlouha sekvence vybuchl luxusniho sidla, které skyta
nepfeberné mnozstvi barev a véci a ve své podstaté se taktéz jedna o abstrakini dilo. Na
druhém snimku (26.) je zachycena temna komora, jiz vévodi zluta barva, Thomas je v ni
zcela ukryt pfed svétem, ale tim se pravé stira to, co se zda byt objektivni realita. Na tfetim a
¢tvrtém snimkd (27.-28.) vidime dvé barevné plochy v pohybové neostrosti. Jedna se o
projizdéjici autobus a nakladni viz, jenz projede v prvnim planu pfed kamerou a zcela tak,
jak je vidét na fotografiich, zakryje zabér s hlavnim hrdinou, ktery stoji na kfizovatce a Ceka
na zelenou. Cela ulice pUsobi Sedé a nevyrazné, avsSak tyto dva momenty ji dodavaji
potfebnou zZivost a pestrost, kterou pak vidame i na kostymech predstavitelU.

Fotograf, hrdina své doby, do jehoz védomi Antonioni nevstoupil, je citové
zranitelny, pod vlivem své doby, schovava se za svUj fotoaparat a vybira si vystfednost ve
svém okoli. Je obklopen tim vSim barevnym svétem a sam tento svét vytvafi. To, co chce
prohlidnout, co chce vidét v detailu je Cernobilé a neuchopitelné, stejné jako je neuchopitelna
realita, a Thomas zustava v mofi jednolité zelené travy, ktera ho obklopuje.

56 Obrazky 25.-28.
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6. Zabriskie point

Zabriskie point je film nato&eny v roce 1970 v USA, za kamerou stal Alfio Contini.

6.1. Struény dé;j

Film zacina na srazu mladych lidi na univerzité v Los Angeles, ktefi aktivhé debatuiji
o svété. Jeden z nich, Mark, pak spatfi, jak policie pfi demonstraci zastieli jednoho studenta.
Mark chce stfelu policistovi oplatit, nékdo je vSak rychlejsi a tak Mark, jako podeziely, prcha
z mésta. Nasledné ukradne malé sportovni letadlo a mizi do pousté, kde se potka s divkou,
Dariou, sekretarkou u stavebni firmy, na misté zvaném Zabriskie point, a proziji tam intimni
chvile spole€¢né s dalSimi lidmi a doslova splynou s pfirodou, se zemi, s piskem. “Daria se
dovida o smrti svého milence a ve své vasnivé bolesti si pfedstavuje, Ze svét, ve kterém Zije
a ktery Cini zodpovédnym za sveé neStésti, se hrouti. Zatimco tato epizoda pro mne
znamenala rozpoutani obrazotvornosti vyvolané prudkym pohnutim mysli, logické
vyvrcholeni veSkeré vasnivé smysinosti, byl v tom spatfovan prudky utok proti zivotnimu
systému.”s7

Touto zpomalenou, lyrickou a abstraktni pasazi cely film kongi. “Toto road-movie je
pfibéhem kratického milostného vztahu dvou mladych vzboufencl: radikalisticky
orientovaného byvalého studenta Marka a sekretarky losangeleského byznysmana Darie.”>8

,Mista jsou vzdycky ddlezZita, ale pribéh ,Zvétseniny” by se mohl odehravat kdekoliv,
zatimco ,Zabriskie Point“ bude film o USA. Pravou ,hrdinkou” filmu je Amerika. Postavy jsou
Jjen zaminka. ,ZvétSeninu“ jsem v pfipravném stadiu zacal tvofit mimo Anglii a teprve tam
Jjsem nasel naplr pro své téma, kdezZto ,Zabriskie Point* vznika primo a cely v USA, vytvafi
se viastné den po dni, tak jak jsem se setkaval s riznymi udalostmi a lidskymi osudy. Scénar
se tedy utvafi bez dlouhych pfiprav.”®

6.2. Uvazovani nad barvou a prostredim

Vyrazny barevny kontrast je znatelny nejvice v rozdilu mezi méstskym “reklamnim
smogem”, plny pfevazné Cervené barvy a télove, nesyté barvy pousté, uzemi nikoho. Film
byl nata€eny na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let a kontrast konzumni spole¢nosti s
pfirodou se v té dobé jevil mozna jako zacinajici, ale rozhodné vyrazny, coz bylo odrazeno v
zacinajicich hnutich mladych lidi, jako bylo napfiklad hippies. Stejné jako ve filmu ZvétSenina
je i z tohoto filmu citit, ¢im byl rezisér na cizi zemi fascinovan, jaké spatfoval rozdily mezi
svou rodnou zemi a cizinou. Cervena barva, kterou zde autor vyuZiva pro jeji agresi
reprezentuje svét lidi, konzumu, reklamy a mést, jako barvu reprezentujici pfirodu, klid a

57 HENDRICH, Vladimir. ZABRISKIE POINT ANEB "IDEOLOGIE KAZi CHARAKTER." SOK
[online]. Praha: SOK, / [cit. 2023-05-26]. Dostupné z: https://sok.bz/clanky/2009/vladimir-
hendrich-zabriskie-point-aneb-ideologie-kazi-charakter

58 Tamtéz
59 Tamtéz
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oddech si rezisér vybral zelenou, ktera je vyrazna nejen v podobé travy a stromu, ale
predevSim v Satech hlavni hrdinky.

‘Jako clovéka s malifskym a fotografickym talentem ho americky kontinent
fascinoval rovnéz z vytvarného hlediska, a to jak v dobrém, tak také ve Spatném smyslu.
Krajina ho uchvacovala svou rozlehlosti, vSudypfitomné reklamni cedule, které Americané
vnimaji jako néco zcela normalniho, mu naopak pripadaly odporné.”0

O vlivu prostfedi se Antonioni vyjadfuje v porovnani k Cervené pusting takto:
“Doufam, Ze to nebude jen americky film. Usiloval jsem o $irSi obzor, ale nemohu vyradit
americky viiv. Amerika je tak silnd zemé! Obé hlavni postavy maji samozifejmé americkou
minulost, ale nenata¢im ten film realisticky. Sice jsem neznasilfioval skute¢nost tak jako pfi
préci na filmu Cervena pustina, kdy jsem natiral ulice i stromy. Tentokrét jsem to neudélal.
Ale presto to nebude realisticky film. Jen jednou jsem se pokusil o to, pridélit krajiné ulohu
rovhocennou roli herce, a to v &asti, kterd se odehravé v Udoli smri, zefjména v okoli
Zabriskie Point. V této casti filmu jsem musel obklopit postavy mésicéni krajinou, abych

vsugeroval divakovi pocit osamocenosti. Jinak jsem amerického okoli symbolicky nepouZzil.“61

6.3. Barevné reseni postav

Vyraznou roli hraje v tomto filmu syta ¢ervena barva, ktera se pfimo poji s postavou
Marka. Jeji absence je pouze v sekvenci v “Udoli smrti”, kde jsou vynechané vsechny
vyrazné barvy. Naopak ¢im vice se Mark potuluje méstem, tim vice je Cervenou obklopen v
podobé domd, ceduli, aut... Zajimavé jsou i detaily v podobé Cerveného Satku, ktery Mark
preda Darii, kdyz se setkavaji na misté Zabriskie point a také Cervenych toalet, za kterymi se
Mark schovava se zbrani, kdyZz po cesté pfijizd€ji policisté. Jakoby pravé tyto dvé scény,
obsahuijici vyrazny Cerveny prvek a lemujici “lyrické orgie” byly jakousi pomysinou branou
mezi vnéjSim svétem plnym Fadu a vnitfnim svobodnym svétem.

Tmaveé zelena barva, kterou Antonioni zvolil pro Dariiny Saty podporuje jeji touhu po
uniku k pfirodé. Napfiklad kdyby pravé ona méla misto zelenych Satl Cervené, Mark by
nemél motivaci se s ni zaéit bavit, jelikoz by usoudil, Ze patfi do toho “konzumniho a
Spatného svéta” pred kterym utika.

Ve findlni sekvenci vidime divku s uspokojujicim vyrazem, sledujici vybuch luxusni
vily, ktera nasledné naseda do auta a postupné se ztraci v ostrém svétle zapadaijiciho
slunce. Valéry oranZové barvy tak postupné zaplni cely obraz. Tento moment Ize pak v
celkovém kontextu chapat jako mozny usvit nové zacinajici éry.

60 Tamtez
61 Tamtéz
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6.4. Ukazky z filmu

62

Na prvni ukazce je jizZ zmifiovana Cervena barva, ktera zaplfiuje ulice americkych
mést s v podobé& vselijakych reklam a poutaci. Cerveny Ford do této zméti zapada a splyva
s pozadim. Pasaz s rychlym stfihem, ktera tyto obrazy obsahuje je zpo€atku filmu, jakoby ji

rezisér chtél fict “This is America”.

| sl I

63

Hned zpocatku filmu se také setkavame s hlavni postavou, na policejni stanici, kde
se defacto v kazdém zabéru Cervena taktéz objevuje. Jeji pfitomnost plsobi vSak lehce
nasilng, pfidané a nepfirozené, ¢imz mohl rezisér podpofit pocity hlavni postavy, ktera
nechce respektovat spole¢nosti nastavené zakony.

62 Obrazky 1.-4.
63 Obrazky 5.-8.
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64

Cervena pak naseho hlavniho hrdinu provazi po &as celého filmu az na vyjimku
intimnich scén v pousti, kde se opravdové a na chvilku mladé zené a muzi podafi pfed
civilizaci “uprchnout”. Jakmile se vS8ak muz pohybuje méstem, €i je jeSté civilizaci na dohled
a stihan policii, opét ho provazi pomoci vyrazné syta ervena barva v podobé vrtule, Satku &i
verejnych toalet.

65

Ve filmu se vyskytuje cela fada odstinl zelené, ktera je protikladem a zklidriujicim
prvkem oproti Eervené. PouZivana je ve chvili, kdy ulicemi chodi revoluéni mladez, nebo ve
chvili, kdy se tato mladez stietava s pofadkovou policii. Na poslednim snimku je tato vyrazné
zelena barva diky oknim autobusu, kterym se hlavni hrdina snazi “inkognito” prfemistit
méstem.

64 Obrazky 9.-12.
65 Obrazky 13.-16.
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Zelena je také signifikantni pro hlavni hrdinku, ktera také putuje za svobodou
smérem k Zabriskie point. Rozdil v zazemi, které oba hrdiny déli, ona pochazi ze zamozné
pomeérd, on z okraje mésta, nezabranuje ani jednomu z nich zazit kus svobody a touzit po
stejnych vécech.

T

il

L

il

=

Modra barva se ve filmu, kromé oblohy, vyskytuje velmi malo, spiSe tak okrajové v

interiérech korporatnich budov €i u postav malych roli, jako je rodina s karavanem na vyleté
¢i majitel odcizeného letadla. Jedna se o charaktery, které pfibéh jen dotvareji, jsou neutralni
a nevyrazné, proto jim rezisér pfidélil tuto barvu.

66 Obrazky 17.-20.
67 Obrazky 21.-24.

35



68

PFi vstoupeni osob do mista s nazvem filmu, Zabriskie point, jakoby se zapnul jejich
zvifeci pud, odhodi oble€eni a za¢nou velké orgie. Je to lyricka pasaz, ktera je barevné cela
v béZovych valérech, kameraman pracoval se svétlem a stiny, poprvé se objevuje modelace
svétlem a posun lokalnich ténu do tmavych a zesvétlenych.

Naopak v blizSich zabérech si hral s konturami a linkami téla, které pfipodobroval k

piseCnym dunam, na kterych se cely obraz odehrava.

68 Obrazky 25.-28.
69 Obrazky 29.-32.
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70

Jedna z nejpestrobarevnéjSich pasazi je barveni letadla. Letadlo ptivodné rizové
barvy, které uz tak, avSak jen lehce, vyboCovalo z fady ostatnich ¢ervenobilych letadel na
letisti, se hlavni hrdinové rozhodli spoleéné s malifem prebarvit a popsat podle svého gusta.

71

U velkolepého zaveéru, vybuchu domu, kterym film konci, mizeme taktéz pozorovat
jistou podobnost filma reziséra. Napfiklad malif ze ZvétSeniny maloval abstraktni obrazy, ve
stylu Jacksona Pollocka a pfesné takto plsobi zavére€na sekvence. ReZisér se netajil svym
obdivem k abstraktnimu uméni a dokonce si osobné psal s Markem Rothkem, a setkaval se
jinymi vyraznymi zastupci tohoto uméleckého smeéru. Vyznami této scény muze byt cela
fada, natoCena byla zpomalenég, aby si divak mohl vychutnat barevnou abstrakci opravdu
poctivé. Mizeme se i domnivat, Ze Antonioni poukazoval az na samotny velky tfesk, na to,

70 Obrazky 33.-36.
71 Obrazky 37.-40.
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Ze v8echno jsou jen barevné skvrny a Ze naSe konzumni spole¢nost stoji na vrtkavych
z4kladech, které si dokonce sami dokazeme rozbit. Posledni snimek (40.) je zavérecny
pohled na oranzové se zbarvujici oblohu. Vyhledy na lep$i zitrky.

Lyrické pasaze v dunach télové barvy, syté oranzovy zapad slunce, vybuch domu a
rebelujici mladez, to jsou vyrazné scény, které si Clovék z filmu nejvice pamatuje.
Vyvrcholenim celého filmu je pak barvené “zklidnéni”. Nesyté tony jenz davaji prostor
abstraktnim kompozicim, tvaridm a svételnému feSeni. Nedlouho na to, v zavéru, rezisér voli
opak. Jediné, co zUstava stejné, jsou opét ona kompoziéni feSeni, pfipodobriovana k
obrazim abstraktnich malifG. Prvni ze tfi barevnych filmd, u kterého ma ¢€lovék pocit, Ze neni
tak dulezity scénar a ze se Antonioni snazil propojit vizualni obrazy, které ho v pfedchozich
letech napadaly.
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Zaver

“Antonioni je jednim z nejvétsSich modernistickych ledoborci v déjinach
kinematografie — postaveni srovnatelné s pozici, kterou v déjinach uméni zastaval jeho
soucasnik Jackson Pollock, americky malif narozeny rovnéz v roce 1912. Oba rozSirili
potencial svych prislusnych uméleckych forem nad ramec jednoduchého vypravéni. Oba
zkoumali nové formalni metody odvozené ze zkoumani hlubSich psychologickych motivaci,
které pfinesly komplexni vizuélni vysledky. Tim otevfeli dvefe ostatnim k praci
subjektivnéjsim a abstraktnéjSim zplsobem a naudili nas vSechny nové zplsoby, jak vidét a
chapat uméni, sebe a svét, ve kterém Zijeme.72

Avdak byt filmovy reZisér anebo vytvarny umélec ma v sobé znacné rozdily, nejen v
tom, Ze je filmové uméni o tolik mladsi nez vytvarné. “Specifické umélecké moznosti
filmového obrazu spocCivaji v pohybujicich se barvach a ve vyjadreni této chromatické
zkuSenosti.”’3 Barva v kinematografii si nasla své nenahraditelné misto zahy po tomto
technologickém vynalezu a je tak jednim z nejvyraznéjSich metonymickych nastrojli reZiséra,
kameramana, architekta, scénografa a kostymnich vytvarniku.

Na vybranych obrazovych pfilohach jednotlivych kapitol jsem se snazila ukazat
rezisérovo zaujeti barvou a praveé tfi snimky, o kterych jsem se rozepsala vnimam v kontextu
prace s barvou jako nejvyrazngjsi a patfici k nejpozoruhodnéjSim filmim dvacatého stoleti.
Snazila jsem se Ctvefici obrazcl vybirat i napfi€ flmem a stavét vedle sebe déjové vzdalené
momenty a nehledé na dramaturgii hledat souvislost napfiklad v barvach $atli, odstinu
travniku, sytosti aut nebo valérech fotografickych pozadi.

Zavérem tedy lze fici, ze Michelangelo Antonioni byl jeden z prikopniki v praci s
barvou a jejim vlivem na postavy a prostfedi a nebal se barvu pfijmout jako novou vyzvu po
nékolika uspésnych €ernobilych snimcich. Dokazal tak posunout a zaméfit divakovo vnimani
tam, kam chtél, pomoci své citlivosti k uméni a dlouholetych poctivych pfiprav, ve kterych
promySlel kazdy detail. Nemalou roli jisté hral i jeho vztah k uméni jako takovému a jeho
fascinace soudobymi uméleckymi sméry.

Pro reziséry, potazmo cely filmovy §tab, je velmi dulezité nechat se inspirovat
vytvarnym uménim a premyslet o svych filmech jako o uméleckém dilu, ktery tu po sobé
zanechaji. A umélecky odkaz reziséra, malife a scénaristy Michelangela Antonioniho
inspiroval mnoho tvlrct a pravé diky tvircam, jako Antonioni byl, smime pravoplatné film

nazyvat uménim.

72GARIFF, David. The Psychological Landscapes of Michelangelo Antonioni. NGA [onlineg].
National Gallery of Art: Nga.pov, 2007 [cit. 2023-05-25]. Dostupné z: https://www.nga.gov/
content/dam/ngaweb/calendar/film/pdfs/notes/ngafilm-antonioni-notes.pdf
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Cervena pustina /Il deserto rosso/, Michelangelo Antonioni, 1964, Itélie/Francie /Film
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ZvétSenina /Blow-Up/, Michelangelo Antonioni, 1966, Italie/Velka Britanie /Carlo Ponti
production/

Zabriskie point, Michelangelo Antonioni, 1970, USA /MGM/
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