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,,Film se stane tim, co v ném divaci vidi“

Stanley Kubrick



Uvod

Stanley Kubrick je vyjime¢ny tim, jak si udrZel po celou svou filmatskou kariéru naprostou
kontrolu nad svymi filmy, které kromé jinych obor maji fantastickou vizualni stranku, plnou
inovativnich a dokonale propracovanych obrazti. Kazdy jeho film ma svou vlastni vizualni
koncepci. Kamera vzdy slouzi ptibéhu. Barevné feseni je vysledkem naprosto dokonale
propracované barevné dramaturgie. Stejné tak i osvétleni. Pohyb kamery je v kazdém filmu jiny,
vzdy zalezi na zanru, d&ji, dramaturgickém vyznéni. Tézkym ukolem je zjistit, do jaké miry je
veskeré vytvarné slozky. Pfedstavu o tom, jakou volnost mél kameraman, si mizeme udé¢lat dle
kratkého a legendarniho ptibéhu z nataceni tetiho hraného filmu The Killing (1956). Tehdy bylo
Kubrickovi 28 let a na nata€eni si najal kameramana Luciena Ballarda, ktery patfil k nejlepSim
hollywoodskym kameramantim a mél za sebou natocenych 80 filmi. Jednalo se o nataCeni slozité
scény s dlouhou jizdou a slozitym zasvécovanim. Kubrick dal Ballardovi pokyny, kde bude pozice
kamery, a pozadoval 25mm objektiv. Ballard postavil celou jizdu a scénu zasvitil. Kubrick se po
navratu na scénu podivoval, ze je draha jizdy jinde, neZz pozadoval. Ballard odvétil, Ze pouzil
objektiv 50mm, ze snimani bude stejné. Kubrickova otdzka znéla: ,,...a co perspektiva?“ Nasledoval
rozhovor, ve kterém Kubrick fekl Ballardovi velmi klidné, ze pokud nebude respektovat jeho ptani,
at’ odejde a nevraci se. Je tedy jasné, jakou mél Kubrick predstavu. Kameraman byl u Kubricka
clovek, ktery ma plné respektovat jeho prani a vize. Jaka tedy byla spoluprace s kameramany
Larrym Smithem (Eyes Wide Shut), Douglesem Milsomem (Olovéna vesta), Johnem Alcottem
(Osviceni, Bary Lyndon, Mechanicky pomeranc), Geoftreyem Unsworthem (2001: Vesmirna
odysea) nebo Gilbertem Taylorem (Dr. Divnolaska)? Naptiklad v poslednim filmu Eyes Wide Shut
v titulkéch ,,director of photography* nenajdeme. Sam se stava hlavnim kameramanem. Jeho
uzkostliva peclivost se projevuje i v obrazovém snimani. Kameraman Doug Nilson o ném tika, ze
nebylo jednoduché na n€j zapusobit tim co ¢lovek dé€lal, ale kdyZ s né¢im piiSel a nenastval ho, bylo
to dobré a byl pfijat do rodiny. Spoluprace tedy pro kameramany nebyla urcité nic jednoduchého.
Kariéte filmare totiz pfedchazela kariéra vyjimecné talentovaného fotografa. Od détstvi
fotografoval a zajimal se o vyvoj ve svéte fotografického obrazu. Za valky pak stravil mnoho Casu v
kin¢€, kde vidé€l velké mnozstvi nacistickych a vale¢nych dokumentii. V té dobé také zacina pracovat
jako fotograf pro magazin Look and Life. Na jafe v roce 1945 se do tisku dostavaji fotografie z
koncentrac¢nich tabord v Némecku. Ty maji na americkou spolecnost silny dopad. Fotografie jako

médium zaroven presvédcuji Kubrika, ze existuje mnohem u¢innéjs$i komunikace, nez je psany text



nebo mluvené slovo. Tyto zkuSenosti jej osvobozuji od neznalosti kameramanského femesla. Sdm

prebira ulohu hlavniho kameramana a kameramani ve vétsiné ptipadi jen sekunduji.

Fotografie Stanleyho Kubricka

Kubrick nezstal ve své kariéte vérny jen jednomu kameramanovi, ptitom jeho filmy vykazuji jasné
spojujici prvky. Jednim z vyraznych vizualnich prvka je naptiklad One point of view, linearni
perspektiva jednoho bodu, kterou pouzil Leonardo Da Vinci v Posledni veefi Pané. Tato
perspektiva simuluje lidské vidéni. Objevuje se nejen v jeho predchozich fotografiich, ale je

typickym znakem, ktery miizeme nalézt ve vSech jeho filmech.

Leonardo Da Vinci, Posledni vecere Pane (1495 - 1498)
Priklad perspektivy jednoho bodu, Olovéna vesta (1987) a Osviceni (1980)

6



Pro Kubricka je vytvarné uméni neodmyslitelnou souc¢asti lidského zivota, jak profesniho, tak

soukromého. Fascinuje a obklopuje ho cely zivot. Jeho Zena a dcera jsou malifky vlastnici galerii.
Kubrick je tedy nejen ozivovatel textl knih a vlastnich myslenek, ale 1 oZivovatel obrazi, které
existuji jen jako nehybnd malifska platna.

Mou snahou je hledat a objevovat vizudlni symboly a skryté vzkazy pod povrchem filmu, které po
prvnim zhlédnuti divakovi zistavaji utajeny. Myslenka, inspirace, vizudlni koncepce a jeji fesenti,
jak po strance umélecké, tak po strance technické, je tedy navazana na téma filmu a samotnou
osobnost reziséra, ktery patii mezi ty, jez se symbolikou koncepcné pracovali a pozadovali po
divakovi spolutcast. Kazdy detail v jeho filmech je diilezity. Pro pochopeni filmu je nutné snazit se

jej vnimat v historickém, kulturnim 1 psychologickém kontextu.

Ze dvanacti Kubrickovych filmu jsem vybrala tfi dila. 2001:Vesmirnou odyseu (1968), ktera mne
fascinuje mimo jiné svymi propracovanymi, pfelomovymi a nadasovymi vizudlnimi efekty,
Barryho Lyndona (1975), kde obraz ptisobi jako ozivlé¢ malifské platno z 18. stoleti, a poslednim
Eyes Wide Shut (1999), nejosobnéjsim filmem Stanleyho Kubricka, ktery se pohybuje stale na
pomezi snu a reality a klade si otdzku odpovédnosti a lidskou touhu.

Stanley Kubrick se ptiznava k piimé inspiraci Maxem Opbhiilsem. Jeho filmy maji propracované
pohyby kamery, hloubkové kompozice scény, podobny pfistup ke sviceni a bohaté strukturované
interiéry. Rika o ném, Ze miloval jeho velkorysé, nespoutané pohyby kamery, které ptisobily
dojmem, Ze prochdzi potrad dal a dal nekone¢nym labyrintem filmovych kulis. Inscenovani téchto
uzasnych kamerovych pohybi na n¢j ptisobilo jako nadherné baletni choreografie.

Kubrickiv pohled na film miiZeme poznat z jeho myslenky, Ze je film podobny snu. Divame-li se na

film, v podstaté se pfiblizujeme snéni.



KAPITOLA PRVNI: Myslenky a symboly

Kazdy film provazi pivodni myslenka at’ uz je jakakoliv. Stanley Kubrick umi své myslenky velmi
dobfe definovat a pfevést do filmu. Nékteré je slozité odhalit. Ale stejné, jako jsme ¢asem schopni
rozpoznavat jednotlivé jedince podle chtize ¢i hlasu, jsme schopni i po bliz§im studiu jeho
specifickych filmi rozpoznavat myslenky, které se ndm snazi za pomoci vizudlnich symboli sdélit.
Kubrick oc¢ekava od divaka podvédomou emocionalni reakci. Snazi se o vizudlni zazitek s
emocionalnim a filosofickym obsahem. M¢li bychom vSak mit na paméti, ze dilo takové hloubky a

slozitosti nemusi mit jedine¢ny vyznam.

2001: Vesmirna odysea je neverbalni zkusenost, z celé¢ho filmu o délce 2 hodiny 20 minut je pouze
40 minut dialogl. Scénaf k filmu psal se slavnym spisovatelem Arturem C. Clarkem. Film vznikal
podle jeho povidky The Sentinel. Oba se shodli na fascinaci prostorem a ¢asem. Srdcem filmu je
evoluce a bith v antropomorfni podobé&. Film piisobi jako meditace o byti s mnohovyznamovym
poselstvim naplnénym obavami o ovladnuti lidského zivota.

Lidské bytosti jsou zcela odkazany na technologie, které tvofi jejich svét. Kontroluji spanek, jidlo,
pohyb. Dokonce 1 zdkladni potteba lidstva se jiz neobejde bez instrukei. Proroctvi Kubrickovych
filmu je zardZejici. Nemtzeme opominout fakt, zZe tyto obavy se napliuji a pokud by doslo dnes k
selhéni systému, mohli bychom si kone¢né uvédomit, jak jsme pomoci technologii vytvofenymi
velkymi korporacemi ovladani a jak se nam vkradly nenapadné do Zivota. DokaZeme si jeSté
predstavit, Ze by nefungovala elektfina? Ze bychom najednou museli Zit bez mobilnich telefont,
teplé vody, elektrického svétla, zdravotnickych piistrojii? Jisté, lidstvo by se adaptovalo, a velmi
rychle, stejné tak, jak se adaptuje na nabizeny svét plny technologickych zazrakt, ktery vSak neni
zdarma. Mnoho lidi v usilovani o moderni technologické vymoZenosti obé&tuje i cely zivot
produkovani financi za cenu, ze nevidi své déti vyrustat.

Film zacina dlouhymi meditacnimi zabéry na nasi planetu Zemi, kterd ovSem v mnohém pfipomina
1jiné planety, tak jak jejich zabéry z vesmirnych druzic zndme dnes. Kubrick nés zavadi do Ctyti
miliony let staré Afriky. Primati bojujici o kofist, o jezirko vody, choulici se vzajemné k sobé. Jejich
kontakt je ostrym kontrastem k odosobnéni o Ctyfi miliony let pozdéji, kde k zddnym kontaktim
nedochézi a pokud ano, jsou zprostiedkovany pomoci pocitace. Otec, ktery nemiize byt pro svou
dalezitou praci se svou rodinou, nebo apaticky Frank, kterého ptani jeho rodi¢im k narozenindm
nechava zcela bez emoci. Kubrick vizudlné ztvariiuje myslenku absence blizkosti, pfirozenosti a

lasky.



Evolucni kontrast.

Mezi primaty se objevi neznamy predmét, cerny monolit. Viid¢i primat, zvany Moonwatcher, po
doteku tohoto zdhadného pfedmétu, bere do ruky kost , kterou pouziva jako prvni existujici zbran v
evolu¢nim vyvoji lidstva. Kost vyhazuje k nebi, ta rotuje a za pomoci genialniho a slavného sttihu
se ocitame ve vesmiru. Misto kosti vesmirna lod’. Sti'ih, pomoci n€¢hoz jsme se ptesunuli o Ctyfi
miliony let vpted. Tento skok je podbarven hudbou Johanesse Strausse, The Blue Danube, jednim z
nejzndméjsich a nejslavnéjSich valéikt. Kubrick zde pracuje s hudebnim motivem ziejmé poprvé v
kinematografii timto zpiisobem. Hudba je soucésti celého pfibehu. Lidsky tanec a energie valciku,
je promitnuta do motivu vSudypfitomné rotace. Rotace slunce a mésice, myslenek, pohybu, energie
a kolob¢hu Zivota. Valcikem poukazuje na evolu¢ni pokrok. Uméleckou dovednost lidstva. The

Blue Danue je mimo jiné i nazev prvni britské jaderné zbran¢.

Strih, ktery nejen rikad, kolik casu v evolucnim vyvoji ubehlo, ale i to, ze vesmirné lodé jsou zbranémi, nebo
soucdasti boje.



Barry Lyndon je o néco prihlednéjsi nez Odysea. Pfib&éh neni témé&f abstrahovan a je vice zaméten
na jedince a jeho ¢iny ve spole¢nosti. Barry Lyndon byl pro Kubricka zifejmé vysvobozenim.
Dlouhé roky se potykal s pfipravou na film o Napoleonovi. Existuje kniha s ndzvem Stanely
Kubrik's Napoleon, n¢kolikasetstrankova publikace z jeho ptiprav. Bohuzel v roce 1970 vesel
uspésné do kin film Sergeje Bondarcuka Waterloo. Kubrick i pfes svou peclivou piipravu od
nataceni odstoupil. Dostava se mu vSak do ruky kniha Williama Makepeace Thackeraye The Luck
of Barry Lyndon. Autora romanu Vanity Fair a okamzité se zamiloval.

Film je ozivlym obrazem, uméleckym dilem. Obrazy malifi nejcastéji sledujeme v galeriich. Kino
je pro Kubricka stejna galerie a je zajimavé, jak s touto myslenkou pracuje. Barry Lyndonem se nés
snazi vtahnout pomoci magického platna do 18. stoleti tak, abychom jej podvédomé na tfi hodiny
zamenili za realitu, ale nemé zddnou ambici divaka pobavit. Pozorujeme chladné vypravéni. Pribeh
plyne, a kdyZ skon¢i, chvili trvé, nez jsme vtazeni zpét do svéta sou¢asného. Emoce nejsou
bouilivé, ale nelze na tento film zapomenout. Jeho obrazy mame stale pfed o¢ima, stejné jako
slavna malitska platna.

Kromé neschopnosti na film zapomenout mé s Odyseou spole¢nou neokoukanou a obdivovanou
atmosféru, a to 1 po Ctyficeti letech. Pro Barryho Lyndona plati to samé jako pro umélecka dila.
Jejich kvalitu provétuje €as. Film ve svém pocatku nemél komeréni tispéch a kritikou byl pfijat s
rozpaky. Dnes je film povazovan za jeden z nejlepsich ve filmové historii.

Barry Lyndon je stejné jako Odysea a Eyes Wide Shut film vice témat. V hlavnim proudu je pak
neutuchajici snaha ¢lovéka po bohatstvi, slavé a dobrém spolecenském postaveni, coz se Barrymu
témet podafi nebyt jeho charakterovych vad. VSechny intriky se nakonec ukazuji jako zbyte¢né,
protoze pied bohem jsme si vS§ichni rovni. Skryt¢jSim tématem je socialni prostfedi a jeho vliv na
nas. Nejen Sirsi spolecnost, ale 1 ta nejblizsi. Snaha Barryho najit nahradu za svého otce, ktery padl
v nesmyslném souboji, je marna. Bez pevného muzského vzoru pak dospiva v intrikana, jenz
pochopil, ze ve zkazené spolecnosti bez takového chovani nelze setrvat. Kdyz se sam stane otcem,
ranou osudu o jediného vlastniho syna prichéazi. Veskeré jeho htichy jsou potrestany. Otec a jeho
hledani jsou v podstaté metaforami na hledani stability, kterou se v zivoté¢ snazime najit. MyIn¢ se

pak domnivame, Ze ndm ji zajisti uspech nebo finance.

Vysoké spolecenské postaveni v§ak dosahl Bill Hartford ve filmu Eyes Wide Shut. Velmi
specificky, osobni a posledni film Stanleyho Kubricka. Vznika na zaklad¢ Snové novely Arthura
Schnitzlera. Film o selhani sebevédomi vlivem sexudlni touhy, o smyslu pro povinnost a vérnost. O
tajnych touhéach a vnéjsich vlivech a silach v modernim a dekadentnim svéteé. Kubrik se zminil, Ze

se celozivotng zaobiral otazkou dlouhych manzelskych vztahl a nevérou.
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Film je neobvykle naplnén nedofecenosti, kterd vznika Casto az ve stfizné. ,Reknes lidem, co véci
znamenaji, a od té chvile uz neznamenaji nic.“ Film je symbolikou zcela pieplnén stejné jako 2001:
Vesmirnd odysea. Tentokrat se tedy Kubrick nezabyva jedincem, nebo spolecnosti, ale rozebira
lidské emoce.

Tyden po prvni kontrolni projekci Kubrick umira na infarkt. Vypéti, se kterym na tomto filmu

pracoval, a ndhld zména pracovniho tempa byla pro jeho srdce piilis. Film je udajné nedokoncen.
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KAPITOLA DRUHA: Inspirace

Inspiraci Stanley Kubrick nachdzi nejen v malifskych platnech, ale také ve tvarech a prostoru a
prirodé. Je vnimavy k okoli a také k emo¢nim G¢inkiim inspiracnich zdroji, které se odehravaji
uvnitt jeho samotného. Tyto zdroje pak nepouziva explicitné, ale vzdy maji hlubsi podtext. Pridava
je do filmu stejné peclivé a s rozvahou jako nanas$i mistr malif jednotlivé vrstvy olejovych barev na
platno. Ty pak mezi sebou vzajemn¢ komunikuji a sjednocuji jednotlivé fragmenty v celek.

Pokud chceme tyto inspiracni zdroje poznat musime vidét film opakované a hledat. Nikde pod
obrazy slavnych malifi neni vepsano, jak obraz ¢ist, musime chtit tyto vizudlni knihy vnimat a
porozumét jim. Tak jak nas Kubrick navadi: ,,Jak bychom mohli obdivovat Monu Lisu, kdyby
Leonardo napsal pod obraz: ,, Ddma se sméje, protoze skryva tajemstvi jeji lasky*. To by

piipoutalo divaka k realitg, a ja nechci, aby se toto stalo.

Ve filmu 2001: Vesmirna Odysea za prvni pulhodinu filmu neslySime jediného slova. Neni nutné je
pouzivat, protoze pouzivame obraz jako nastroj, ktery vypravi. Prvnim vyraznym tvarem, ktery
spatiime, je Cerny monolit, ktery se objevuje znenadani mezi primaty. Jde o takzvanou ,,teaching
machine®. Po doteku se védomi primatt transformuje a vyviji. UCi se a dava jim nové moznosti
rozhodnout se. Stanley Kubrick a Arthur C. Clark byli pfimo inspirovani obrazy George Yatridea.
Konkrétné obrazy Dospivajici a dité (1963) a Leica a pomeranc¢ (1963). Monolity na jeho obrazech

komunikuji nadpfirozenym zpiisobem.

Dospivajici a dite (1963), Leica a pomeranc (1963) a monolit alias ,,teaching machine “.

Monolit v Cistém geometrickém tvaru je tedy inspirovan obrazy. Druhym geometrickym a
pfevazujicim tvarem v obraze je kruh, ¢i koule a jejich variovani. Jsou to zakladni geometrické
tvary, s nimiz je lidstvo spojeno od pocatku. At jiz vajicko ulozené v matcin¢ 1iné, nebo oko

zprostiedkujici vidéni obrazii a barev. Kruhem ¢i kouli je HAL, hlavni vesmirna lod’, slunce,
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planety, obézna draha, oko, znovuzrozeny Dave. Jednotlivé tvary mezi sebou vzajemné
komunikuji. Uved’'me si ptiklad této komunikace. Ve scéné kdy se Dave snazi dostat zpét z kapsle
do vesmirné lodi, je t¢éméf nemozné, aby bez skafandru ve vzduchoprazdnu ptezil, stejné jako je
nemozné napasovat tvar koule do obdélniku. Tato scéna predstavuje metaforou pro nesnadnost

procesu oplodnéni a porod, jakozto zdkladniho ptedpokladu evoluce.

Dulezitou soucasti filmu jsou tvary a jejich vzajemna komunikace.

Antropomorfni HAL ztraci po odpojeni Davem svou ,,dusi a stdva se jen obycejnym pocitacem.
Louci se pisni Daisy Bell. Tato pisen byla ve skute¢nosti prvni demonstraci pocitace, ktery dokazal
syntetizovat fe¢ v roce 1962. Pokud si pozorné€ vS§imneme, na palubni desce a na skafandru pak
muzeme zahlédnout tfi pismenka spolecnosti IBM. Neni pravdépodobné, Ze by se IBM chtélo
identifikovat se zabijackym pocitacem a jednalo by se o product placement. Pravdépodobnéjsi je, Ze
se snazi Kubrick upozornit na sviij negativni postoj k této korporaci, pfetechnizovanosti a opatrnosti
v ovladnuti naSeho Zivota pocitaci, az uz fyzického zivota, nebo dusevniho. Nikdy se k tomu vSak
Kubrick neptiznal a vyvracel toto tvrzenim, ze IBM jsou nasledna pismena po HAL. Vidim v tom
Kubrickiiv odboj a jisty odpor ke snaze lidstva si zjednoduSovat Zivot a ochota. Lidé jsou ochotni za
za tyto vymozenosti vynalozit obrovské finan¢ni prostfedky, ale zaroven se stavaji jejimi otroky.
Obavy plynouci z moznosti ovladnuti a kontroly nasich zivott, kde se stdivame pokusnymi zvitaty.
Po odpojeni Hala cestuje Dave do jiné dimenze. Cela sekvence ma symbolicky vyznam. Pokud si ji

nékolikrat prehrajeme, vidime jasné souvislosti mezi abstraktnimi obrazy. Jedna se rist plodu v

déloze a pohlavni bunku cestujici k vajicku. Obraz predznamenava, co se bude dit.
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Abstraktni obrazy v ramci obrazové sekvence pri priichodu dimenzemi. PFipominajici rostouct plod a samci
pohlavni buriku.

Dave se ocita v renesancn¢ ladéném hotelovém apartmad, jehoz interiér byl inspirovan pokoji v
hotelu The Dorchester v Londyné&, kde Kubrick hraval velmi Casto Sachy s fyzikem Jeremym
Bernsteinem. Na sténéch visi renesan¢ni obrazy. Na jednotlivych obrazech jsou pak vyjevy postav
lidi, které se vzajemné dotykaji a komunikuji spolu. Jde o muze i1 Zeny v plenéru. Autora obrazu se
mi bohuzel vypatrat nepodaiilo. Mozna zamérné Kubrick autora neprozradil, aby neodvadé¢l

pozornost od smyslu pouziti a jejich vyznamu.

Dave po vystupu ze své kapsle. Ruka vztazena na monolit jako jasny odkaz k inspiraci Leonardem Da Vincim
a zopakovani scénografického prvku v posunutém vyznamu.

Kli¢cem k pochopeni piitomnosti obrazii na sténach je tedy renesance, ¢ili znovuzrozeni, ke kterému
v nasledujicim dé&ji dochazi. Mizeme tak chapat i prostor pokoje, ktery je stvofen jinymi bytostmi.
Kli¢ova, prosvétlend a neptirozend podlaha je prevraceny strop z ivodnich scén na zakladné.
Asociujici misto na onom svéte. Prostor je také jakousi délohou, ve které dochazi ke znovuzrozeni.
Renesanci tedy Kubrick poukazuje k individualismu a humanismu. Navraci nas k ¢lovéku, k

lidskému rozumu, poznani, zivotu a nové budoucnosti.

Pro filmovy obraz je nezbytnosti vytvarna slozka, bez jejiz inspirace jsou kameraman a rezisér
bezrukymi. Na scéné€ se po netispésné spolupraci s jinym scénografem objevuje Ken Adam.

Scénograf s bohatou historii, ktery spolupracoval na filmech jako je James Bond, Star Trek a
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s Kubrickem spolupracoval na filmu Dr. Strangelove (1964). Inspiracni proces zacina znovu na
filmu Barry Lyndon. Ken Adams mluvi o spolupraci s Kubrickem jako o nervy drasajici. V garazi
Kubricka vznikla provizorni tajna burika, ve které byly po sténach vylepené mapy s mnoha
Spendliky, zapichanymi do mist, které by se mohly stat filmovou lokaci. Spory byli na dennim
poradku. Kubrick si po dohadovani o architektufe domu, ktery mohl byt potencialni lokaci, nevahal
zakoupit veskeré dostupné knihy o architektute za vlady Jitiho III. a dokazat tak Adamovi, Ze se ve
vybéru mylil. Méli k sobé armadu mladych fotografii, ktefi jim neustale dorucovali fotografie
domd, vesnic a mist, ktera by odpovidala jejich piedstavé. Nakonec byla vybrana jako hlavni lokace
Irsko, ale natacelo se i ve Skotsku, Némecku a Anglii. Jednim ze zékladnich kament filmu bylo
velké mnozstvi knih o uméni, které¢ Kubrick kupoval a nasledné je s vyc¢itkami ,,nic¢il* pro ucely
studia. Tyto obrazy a malby slouzily jako podklady pro obleceni, nabytek, architekturu, vozy, ale
také jako inspirace pro piib&h. Kubrick v rozhovoru s Michelem Cimentem uvadi zasadni véc, Ze
dobry priizkum je absolutni nutnosti. Studoval pfedméty do hloubky. Nabyté znalosti je pak
schopen velmi dobie vyuzit k lepSimu vysledku filmu. Skvélym piikladem jsou platna Wiliama
Hogarthda Marriage A la Monde.

V Anglii a Francii v 18. stoleti zac¢ind primyslova revoluce, jejimz disledkem roste finan¢ni sila
stiedni tfidy, kterd chce kupovat uméni. Jsou to zemé Slechty ztracejici moc, vlivem bohaté
obchodnické tfidy. Uméni se tedy stava zbozim, které si mize dovolit vétsi mnozstvi lidi. William
Hogarth své malby chtél pouzit jako ptedlohu pro tisky. Stava se tedy umélcem — obchodnikem. Je
také povazovan za prvniho malife karikatur. Série obrazli z Marriage a la Monde (kolem 1973) v
ptekladu ,,Moderni manZzelstvi“ je tedy inspirovano manzelstvimi 18. stoleti, ktera byla vétSinou
uzavirana z ekonomickych diivodi. Hogard se Slechté vysmiva. Cela série vypravi pribeh slechtické
rodiny Squanderfieldové, ktera prohyftila své jméni, a Lord Squanderfield musi ozenit syna s dcerou
bohatého obchodnika, aby si udrzel své sidlo a majetek. Dcera bohatého obchodnika oplatkou
dostane Slechticky titul. Tyto malby jsou tedy nejlepSim piikladem, jak Kubrick s Alcottem a

Adamem k praci pfistupuji. Malby nejsou tedy jen inspiraénim zdrojem vécnym, ale i tématickym.
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Predloha a scéna. Obraz Williama Hogartha ze série Marriage a la Monde , Téte a Téte (1743) je obraz
zobrazujici manzela, ktery se vrdtil po noci prohyrené pitim a zalety.

Galerie obrazii inspirovana Johannem Zoffanmy, Tribuna v Uffizi 1779. V hornim zabéru se pak jedna o
scénu, kde Barry kupuje velmi drahy obraz. Kubrick se tim odkazuje na rozvoj obchodu s uménim v 18.
stoleti.
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Johann Heinricha Fussli, Nocni mira. Hrabénka Lyndovoba trpi po smrti svého syna.

George La Tour, Magdalena se svickou (1640)

V poslednim filmu Eyes Wide Shut se Kubrick nechava vést predlohou Snové novely. Schnitzlerova
novela sice poskytla Kubrickovi dobry zaklad, on ale neziistava mistné ani ¢asoveé vérny. Inspiraci
si piinasi z détstvi, kdy vyrtstal v prostfedi New Yorku, ktery mél velmi rad a mél k nému silny
vztah. New York z poc¢atku 90. let se tedy stdva soucasnym ekvivalentem mésta Vidné pocatku
dvacétého stoleti. Mésta, ktera jsou v danych ¢asech oznacovana za supervelmoc tésné pred jejim
padem. Ovsem cely New York, az na vyjime¢né pripady, je postaven ve studiich Pinewood ve Velké
Britanii. Billovy no¢ni prochazky méstem New York pak mizeme chéapat jako cestu podsvétim.
Filmovy obraz je pak inspirovan mySlenkami z ptedlohy. Jak uz ale byva Kubrickovym zvykem,
op¢t zde hraji velkou roli malifska platna. Nikoliv pfimo, ale jsou op¢t vkladana jako poselstvi
pfimo do scén. Obrazy na sténach v byté¢ Hartfordovych jsou od Kubrickovy manzelky Christian a
jeho dcery Vivien. Zobrazuji zejména jidlo. Symbolicky odkaz na konzum a to nejen v umeéni.
Odkaz na myslenku, Ze obrazy v moderni dobé& povétsinou maji funkcei jen vyplnéni prostoru.

Prvni zabeéry manzelii Hratfordovych po opusteni lozZnice.
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Dalsim obrazem, ktery k ndm promlouva, je v kavarn¢, kde se Bill dozvidd z novinového ¢lanku o
smrti prostitutky Mandy. Visi nad kavarenskym stolkem piimo nad Billovou hlavou Astarte Syriaca
od Gabriela Rossetiho, jehoz muza, zndma modelka Jane Morrisov4, ktera je na obrazu vyobrazena,
zemiela po predavkovani opiem. V pozadi obrazu je vSak néco navic. Jane Morrisova byla Zenou
Williama Morrise, basnika a vytvarnika a ptitele Danteho Gabriela Rossettiho. Ti spolecné s dalSimi
malifi zaloZili v roce 1848 tajné uskupeni Prerafaelit¢. Davali najevo, stejné jako Kubrick, zdroje
inspirace, predevS§im pak ranou renesanci. Zabyvali se vé¢nymi otdzkami Zivota, lasky, proradnosti
a smrti. Druha generace Prerafaeliti se zajimala pfedevs$im o fantaskno a snovost. V§e o co se
zajimali, film obsahuje. Mandy je navic také Billovou muzou touhy. V podkresu Mozartova

Requiem. Celé scéna, byt vypada velmi nevyznamna, méa pod povrchem dulezity vzkaz.

Bill prichazi do kavarny s novinami. Na sténé visi obraz Astarte Syriaca (1877) od Gabriela Rossetiho.

Film je tedy ¢asové oproti novele posunut do jiného obdobi. Cely se odehrava v case vano¢nim.
Tento cas je pro Kubricka nesmirnym zdrojem inspirace. Pfedev§im na poukazovani na negativni
stranky. Cas, ktery ve filmu nema zdaleka nic spolecného s piivodni myslenkou Vénoc. V celém

filmu neni nic z ¢asu vano¢niho pozitivniho a pfijemného. Naopak tento symbol pouziva jako
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upozornéni na touhu a o¢ekavani, kterd jsou nenaplnéna. Moderni doba pfeménila tyto svatky v
chaos, konzum a navySovani zklamanych dusi, at’ se jiz zabyvame osamélosti, nebo ptehnanymi
détskymi sny pod vlivem konzumu.

Dalsim dtlezitym motivem jsou pak benatské masky, které byly nosivany, aby byl zahalen oblicej

promiskuita. Samoziejmé takova maska asociuje masky, které si nasazujeme ve spolec¢nosti.
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KAPITOLA TRETI: Své&tlo

Svétlo je dalsi hlavni vyrazovy prostfedek o kterém ma Stanley Kubrick také ptesnou predstavu. V
jeho filmech se proménuje a nabyva na riznych intenzitach. Stejn€ jako barva je nositelem
dulezitych emoci a informaci co ndm zabér fikéa. Zda je svicena mekce, snoveé, nebo naopak silné
stylizované aZ nepfirozen¢. Jako nejvhodnéjsimi ptiklady ndm mohou poslouZit pravé vybrané

filmy u kterych se v kazdém ptipadé setkdvame s odlisSnym svétlotonalnim feSenim.

Svétlo v Odysee by se dalo rozdélit do tfech ¢asti. Prvni je Cisté technické sviceni vyzadujici velkou

naroc¢nost pro piesné triky, a naprosto pesnou expozici pii pouzivani prednich ¢i zadnich projekci.

Z nasledujici fotografie také vidime, Ze mnozstvi uzitého svétla bylo opravdu velké.

Druhé rozdéleni bych nazvala technicko - realistické. Kromé ostatnich vyrazovych prostiedki mél
Kubrick naprosto piesnou piedstavu, jakym zptisobem budou vesmirné modely zasviceny, jaké
budou povrchy modeli a finalné 1 jejich barva. Dodnes se zasviceni at’ jiz trikovych scén nebo

kombinovanych jevi velmi realisticky a svéd¢i tedy o perfektni ptipraveé a expozici.
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Treti Casti mizeme chépat svétlo stylizované, které je pravé Gizce navdzano na barevnost, kterou
rozebiram v kapitole Sesté o barvé. Z hlediska zkoumani se tedy svétlo ve 2001: Vesmirné odysee
nejevi az tak zajimavé jako ve filmu Barry Lyndon, ale je to jen zdani. Naptiklad vytvarny u¢inek
svétla ve scéné pfi pristani vesmirné lodi je ohromujici. Navic v klasickém Kubrickovském

oblibeném cervenomodrém kontrastu. Ktery se dle mého nazoru kone¢né propisuje i do posledniho

filmu Eyes Wide Shut. Stejn¢ jako rad opakuje motiv jednoho uhlu pohledu.

Modrocerveny kontrast objevujici se i v dalsich filmech Stanleyho Kubricka.

Vesmirna lod’ ptipominajici lidskou hlavu. Dock pro piistani kosmické ,,hlavy* stejn€ jako v Eyes

Wide Shut pfipomina zenskou délohu.

Nadherna scéna s prirozenym dennim osvétlenim.
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Film Barry Lyndon od pocatku provazi fascinace obrazovym podanim. Nékteré interiérové scény
jsou svicené pouze svickovym svétlem a to koncepcné poprvé v historii filmu. Ve filmu jsou tyto
scény pfii cileném sledovani velmi dobte rozeznatelné diky minimdlni hloubce ostrosti. Vznikaji tak
nadherné rozostfené zabéry na hranici expozice, které umoziuji pouziti pfirozeného svétla. Obraz
ziskava pravdivou tvar a priblizuje se obraztim velkych malitd.

Kubrick a Alcott zacali za pouziti specialnich objektivii natacet prekrasné scény osvétlené jen
svickovym svétlem, nebo zachycovali slune¢ni paprsky dopadajici do mistnosti. Nataceli
ohromujici scény s pfirozenym svétlem dopadajicim na krajinu, které navic v nékterych zabérech
putuje a umociuje atmosféru a plynuti ¢asu. Stézi by bylo mozné ¢ekat na dobré svétlo, kdyby na
nataceni nebylo vyc¢lenéno celych 300 dnt.

Historické filmy vSak mimo realistické obrazové podani trpi povétSinou i dnes neduhy
nedotazenosti a nevérohodnosti. Ta je zplisobena nevérohodnosti kostymil a interiérii. Bez
dostate¢nych finanénich prosttedkt ptisobi odév jako kostym a dekorace zustava dekoraci. Kubrick
se tomuto chtél od pocatku vyhnout. Mimo jiné si samoziejmé musime uvédomit, ze nedilnou
soucasti byli rozdilné prostiedky, které na film Kubrick m¢l. Myslim, Ze tato myslenka na
realistické zpracovani, jako jedinou moznost realizace, ho provazela jiz pii pfipravach na

Napoleona.

U Barryho Lyndona tedy funguje symbidza mezi kameramanem a Kubrickem. V poslednim filmu je
vSak tato tiloha zcela zruSena. Hlavnim kameramanem je Kubrick. Vybrany britsky kameraman
Larry Smith je najat nikoliv jako hlavni, ale jako ,,lighting cameraman®. Stara se jen o zasviceni.
Kompozice a snimani je na Kubrickovi samotném. S Larrym Smithem se pak domluvili, Ze scény z
ateliéru nebudou dosvécovat jinymi zdroji, nez témi, které se ve scéné skutecné nachézeji, jako je
osvétleni na vanoc¢nim stromku, svétla v chodbach a lampicky. Znalostmi fotochemickych procesti a
zkuSenostmi z nataeni Barryho Lyndona je Kubrick presvédcen, Ze sviceni zdroji v obraze ziska
zvlastni atmosféru, a to se mu dafi. Film, ktery se neustdle pohybuje na hranici reality a snu a jeho
originalni atmosféra je toho diikazem. Scéna z vecirku, kterd ma specifickou, snovou atmosféru,
kde cely obraz plisobi velmi mékce, je svicena pravé jen vanocnim osvétlenim. Schody, po kterych
pak kraci Bill za Victorem, ptsobi jako brana doprovazejici ¢lovéka na onen svét. Jednotlivé
zarovicky jsou jako hvézdy na nebi. V celém filmu se Kubrick snazi kombinovat realistické sviceni
se stylizovanym. Je to opét zcizujici efekt. VSe v interiéru vnimame pomérné realisticky, ale barva
svétla za oknem plisobi velmi nerealné, stylizovan¢. Samotné barevnosti tohoto svétla se vénuji v

posledni kapitole. Film se téméft cely odehrava v noci, stejn€ jako jsou sny spojeny s nocnim
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spankem. Jen vyjime¢né je za okny normalni svétly den. Je to snad probrani se ze Spatného snu.
Alice ma poprvé rozpusténé vlasy, poprvé kouii a ma na sobé modry svetr. Jeji tvar je osvétlena
rannim svétlem a v ném ptichazi jako probuzeni se z no¢ni mury ptiznadni jejiho muze Billa k
toulkdm v touze.

DalSim dalezitym motivem jsou samotnd svétla vanocniho stromku. Zahaluji v§e do tajemstvi. Ve
svétlech ozdob Vanoc¢nich stromki jsou vSechny aditivni barvy ¢ervend, zelend, modra. Mimo
dramaturgicky zamér v tom spatiuji i jistou poctu tomuto objevu, diky kterému mizeme dnes tocit

barevné filmy.
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KAPITOLA CTVRTA: Technologie

Kubrickovy filmy se vyznacuji mimo jiné i inovativni technologii uzivanou pfi snimani. Zajimavé
vsak je, ze se Kubrick vzdy snazil najit feSeni takové, aby nebylo finanéné zbytecn¢ zatézujici. Jeho
rozpocCty na triky a neobvyklé technologie byly enormni, a tak by se predchozi tvrzeni mohlo zdat
trochu nesmyslné, ale musime si uvédomit, Ze finance nikdy nebyly vynalozeny zbyte¢né, vzdy

slouzily ku prospéchu filmu, o ¢emz svédci kvalita provedeni jeho filmd, kterd pretrvava desetileti.

Vesmirna odysea byla nominovana na ¢tyii Oskary a ziskala pouze jeden za vizualni efekty, které

byly v dob¢€ uvedeni filmu, ohromnym vyvojovym skokem.

Prelomova trikova technologie. Servirka jdouci v jednom zabéru, jako ve stavu beztize.

Kamera v zdbéru, kdy stevardka odnasi jidlo, byla spjata s predni a zadni ¢asti dekorace, ktera se
otacela. Nejcastéji byly pak vyuzivané technologie ptedni projekce a animace v kombinaci s
fotografiemi.

Prvni zabér zevniti vesmirné lodi, je pohled do prostoru, ve kterém se pohybuje pero ve stavu
beztize. Tehdejsi postprodukce zdaleka a logicky neumoznovala takové trikové moznosti jako dnes.
Pero bylo oboustrannou lepici paskou piipevnéno na vylesténé sklo a sklem se pfed kamerou
pohybovalo tak, aby simulovalo pohyb beztize. Stevardka, ktera prichazi, pouze pero od skla
odtrhla. Pfi zpomaleni a nazoomovani zabéru je tento nepiirozeny pohyb vidét. Divak, ktery o

postupu nevi, si této nedokonalosti nevSimne.
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Levitujict pero v prostoru vesmirné lodi. Ukdzka provedeného triku.

Kubrick fesil spole¢né Douglesem Tumburllem, jak vytvofit ptechody mezi dimenzemi. Musime si
pfipomenout, Ze pocitatova animace byla v plenkach, a prvni zdafené ptistani na mésici se
uskute¢ni aZ rok po premiéte tohoto filmu. Mimo znalosti zékladnich obrazl slune¢ni soustavy je

vesmir zcela v rovinné predstavivosti.

Barevné prechody v mezi dimenzemi za pouziti Slit Scanu.

Nyni pfichdzi na scénu John Write, americky animator, ktery je povazovan za otce pocitacové
animace a ktery vytvarel titulky pro film Alfreda Hitchcocka Vertigo s okem a spirdlou, coZ je prvni
pocitacova animace ve filmu viibec. Kdysi v jeho experimentalnim filmu vidél Douglas natocené
barevné zabéry za pouziti dlouhé zavérky. Douglese napadla myslenka obrazy promitnout a snimat
kamerou v pohybu. Tomuto efektu se tika Slit Scan Effect. Takto se napiiklad snimala cilova rovina
pti dostizich koni. Kamerova optika snimé s ptfedsazenou uzkou §térbinou obraz, ktery se pohybuje.
Efekt pohybu vesmirnym prostorem dopiedu pak zatizuje pohyblivy systém, na kterém je kamera

upevnéna. Jedna se vlastné o jizdu, ale na mechanicky pohon.

Nakres Slit Scan systému.
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Pro zajimavost. Interiér vesmirné lodi Davea a Franka byl postaven vyrobcem letadel Vickers-

Armstrong. Jeho velikost byla 12 metrti a byla zkonstruovana tak, aby se otacela rychlosti pét

kilometrt za hodinu, stejné jako lidskéa chiize.

Odlisna, ale také pfelomova technologie byla z hlediska optiky pouzita ve filmu Barry Lyndon. K
natoceni krasnych scén, jejichZ obrazy pfipominaji malifska platna z 18. stoleti, bylo zapotiebi
specialnich objektivii. Nejprve si Kubrick zjistil, zda je k prodeji kamera Mitchell BNC. Tu
zakoupil, aniz by komukoliv dal védét, jaky ma s ni zamér. Poté ji pired¢lal tak, aby byla schopna
pracovat se specidlnimi objektivy Carl Zeiss, které byly vyrobeny pro NASA a pouzity v programu
Apollo, pro fotografovani vesmirného prostoru. Svételnost téchto dvou objektivi je 0, 75. Na
nékterych scénach tedy miizeme pozorovat minimalni hloubku ostrosti. Obraz se tak blizi obrazu

namalovanému. Tento napad vychazel z Kubrickovi ndro¢nosti na vizualni podani.
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Kamera Mitchell BNC, kterou si osobné obstaral Stanley Kubrick a specialni svételny objektiv Zeiss.

I v Eyes Wide Shut byl zvoleny technicky park na nejvyssi urovni a nasledoval posledni technické
trendy, ale neslo o vyuziti vylozené prevratnych technologickych ¢i technickych nastroji. Od
pocatku Kubrick pocital s vyuzitim steadycamu. Vzhledem ke svym fotografickym zkuSenostem
védel o chemickych procesech filmu vice nez kdokoliv jiny. Vlastnil své méfici ptistroje, kterymi v
pribéhu nataceni kontroloval expozici a tlacil filmovou surovinu do jejich limiti. Material byl pak

lehce ptevolan, aby dostal nasedlého a zastfené¢ho nadechu.
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KAPITOLA PATA: Snimani

Od doby pocatku kinematografie se konvence ve snimani stdle méni. Kubrick ale pfili§
neexperimentuje, co tyka zabérovani. Jeho filmy patii spis ke konzervativnim. Neboji se vyuzit
steadycamu, ale cti pravidlo velikosti a jejich G¢inku na divéka. V jeho filmech je detailt doslova
jako Safranu. Ve filmové feci detail slouzi k upozornéni nebo zdiraznéni. Pokud néco takového ve
svém filmu chce ucinit, udéla to s naprostou piesnosti. Ve filmu Eyes Wide Shut jsou tedy naptiklad

v téméf tithodinovém filmu detaily pouze dva.

Zamé&ime se na tieti detail ve filmu 2001:Vesmirna odysea, jedna se o levitujici pero. Kdyz si
uvédomime kontext, zjist'ujeme jakou silu takovy detail mize mit. Pero je nastroj, ktery se ¢lovek
naucil ovladat a pomoci n¢hoz miize zaznamenavat myslenky, psat dopisy, knihy verse, kreslit,
projektovat, ale také psat slova, kterd mohou zranit ¢i zabit. Tedy siln€jSi nez zbrang¢, jako je kost,
nebo vesmirné lod’ hlidajici na obézné draze nuklearni zbrané. Néstroj symbolizujici nasi evoluci,
to ¢im se odliSujeme od jinych zivocichill na této planeté. Je to pro mne jeden z nejsilnéjSich
vizualnich pfedmétt v celém filmu. Detail pera z blizs§iho pohledu obsahuje dalsi informace. Prave
na onom peru je jiz malé ¢ervené kolecko, jako predzvést emocionalné nevyrovnaného robota HAL
9000, ktery ptichazi na scénu pozdéji. Praveé pero miize zhmotiiovat nase myslenky a navrhnout
robota, ktery se vymkne kontrole. Metaforicky si pak cestuje prostorem, bez kontroly svého
majitele. Na dobovych fotografiich miizeme Casto spattit Kubricka, jak skrze rezisérsky hledacek
hleda spravny uhel pohledu, ktery nejlépe vystihne myslenku nebo emoci. Série na sebe
navazujicich zabérl z rznych thll na astronauta Franka, béhajiciho ve vesmirné lodi kolem
dokola, je jasnym pfirovnanim ¢loveéka ke kieckovi, ktery se snazi v prostoru, ktery mu byl vnucen
zabavit. Divék je pak pozorovatelem takového pocinani zcela stejné, jako majitel uvéznéného
zvitete. Takové chovani pak v obecné rovin€ nazyvame chovatelstvim, ale jedna se o zcela bizardni

jev, na ktery Kubrick upozoriiuje. Nejde tak ani o zvife a chovatele, ale 0 mocnéj$i a bezmocné.

Zajimavé, nesamoucelné uhly snimani.
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Pocita¢ HAL se naucil 1hat a hraje i faleSné Sachy. Kubrickova oblibend hra, ktera filmem také
prostupuje. Zajimavym momentem je, jak vystihnout pomoci filmové fec¢i charakter pocitace. HAL
si fekne Daveovi, aby mu ukazal kresbu spicich astronautli v hybernaci. Vizudlné, skrze subjektivni
pohled pocitace, ktery je deformovan soudkovitosti a vignetaci, vidime kresbu, ale také si
uvédomime, Ze pocita¢ pfece nemiZze posoudit malbu jako vyraz uméni. Je tedy jasné, ze HAL se

vymkl z lidské ptedstavy o tom, Ze pocitace nemaji dusi a tudiz nas nemohou ovladat.

Dave ukazuje HALovi obrazky, které namaloval.

V emotivni scéné, kdy dochazi k vypnuti HALa se nejvyraznéji projevuje pohyb kamery. Kamera
byla doposud pevn4, ze stativu. Proména situace jde ruku v ruce s proménou sniméni. Kamera je z

ruky, uhly jsou netradi¢ni. Kamera je tzv. osvobozena stejné jako Dave.

Ve filmu Barry Lyndon je kamera natolik vyraznym prostfedkem, Ze za ni kameraman John Alcott,
ziskal prvniho Oskara v zivoté. Navic v ptipadé tohoto filmu byl kameraman nikoliv ovladacem
kamery, ale velmi platnym partnerem. S Kubrickem jiz spolupracoval na Mechanickém pomeranci
(1971) a po Barrym Lyndonovi i na Osviceni (1980). Tim je zfejmé, Ze John Alcott byl pfijat do
rodiny. Spole¢ne s Kubrickem a vytvarnikem Kenem Adamem vytvofili vizudlni stranku filmu,
kterd vypada jako ozivla malba z 18. stoleti.

Jednim z forméalnich a nejvyraznéjSich vyrazovych prostfedka ve filmu je zoomovéni. V
sedmdesatych letech je zoom velmi neobvyklou technikou ve filmovém priimyslu. Byl spise
vyuzivan v televizi pro zivé sportovni ptenosy. Ve filmu byl pouzit poprvé v 60. letech ve
westernech s nizkymi rozpocty. Zoom byl tedy v hraném filmu kontroverzni technikou snimani a
ukazuje spise iluzi pohybu oproti popularni jizd€. Kubrick pouziva zoom poprvé ve filmu A
Clocwork Orange (1971) pro otevieni scény. V Barry Lyndonovy se stavd zoom soucasti koncepce
celého filmu. V celém filmu napocitdme 36 zoomovanych sén. Zoom je zde vysoce metaforizovan.

Od detailu do celku a od celku do detailu velmi pomalu. Do zabéru se tak dostavaji dalsi fragmenty
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obrazu, pulsujici svétlo, nebo odhaluje prekrasnou krajinu. Zoom ma také tendenci snizovat vyznam
jednotlivych postav a umist'uje je v jakysi predobraz, ve kterém chybi emoce. Jizda méni
geometrické vztahy mezi jednotlivymi elementy v obraze a obraz se tedy jevi vice dynamicky.
Zplostujici zoom zdiraziiuje marnost a povrchnost, kterd panovala v 18. stoleti, a zaroven uvadi
obraz do jasného rdmu, ktery nam diktuje, co mame vidét, stejné tak jako jsou rdmovana malifska
platna. Zoom, ktery je nejprve na detailu obliceje postavy, zptisobuje, ze nejprve pocitujeme emoce,
které postava proziva, ale jakmile se kamera za¢ne vzdalovat, vzdaluje se nam i postava. Je
dualezitost. Zcizujici efekt zoomu nés nuti premyslet o udalosti, kterd predchazela, konfrontovat se s
ni a pfipravit se na dal$i nasledujici udalosti stejné, jako v zivoté. Pokud v§ak zoom zacina na
predmétu a ne na postave, jako je naptiklad pii prvnim stieleckém souboji, kde odzoomovani za¢ina

na zbranich, je kladen diraz na samotny akt stieleckého souboje a jeho (ne)smyslu.

Ukazka odzoomovani z detailu zbrané na celek.

Zcela jina situace je u filmu Eyes Wide Shut. Koncepci mizeme spatfovat v pouZiti klasickych a
nejjednodussich postupti. Vyuziti standartnich velikosti zabéra, stfidmost v uziti rakurst, strhi nebo
rychlych nédjezda pti zdiraznéni vidéného, nebo opétovné sttedové kompozice v jednozdbérovych
scénach. Tentokrat Kubrick s formou neexperimentuje jako v ptipad€ zoomovanych scén v Barry
Lyndonovi, protoze film je jiz tak plny nedofecenych scén a hrozilo by, ze pokud by takto ¢inil, s
nejveétsi pravdépodobnosti by dilo nebylo viibec Citelné.

Celkové prevazuje snimani ze steadycamu. Klasicka jizda ve filmu byla pouzita jen velmi
sporadicky. Kamera jakoby tanci val¢ik cely film, stejné€ jako tan¢ime ve svazku manZelském,

stejné jako tanci lidé na hranici, at’ jiz smrti, nebo jinych vaznéjsich Zivotnich udalostech.

Ptedstaveni obou postav je v celku. Alice je nahd, a zady ke kamete. Skryva tajemstvi. Bill je
oteviengjsi a dynamictéjsi. KdyZ prochéazeji bytem z loZnice, sleduje je steadycam v dlouhé chtizi.
Loznice, intimni misto manzeld, je velmi vzdalena a nese jejich tajemstvi. Je tedy vzdalena i

spole¢nému rodinnému zivotu. Z celé scény mame pocit, jako by dcera do jejich Zivota ani
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nepatfila. Bill ani nevi, jak se jmenuje chtiva pro jejich dceru.

Ve scéné kde se Alice oteviené ptiznava ke svym predstavam, je kamera najednou dynamicka.
Billova sebejistota zac¢ina dostévat trhliny. On sedi piikovan k posteli a posloucha. Kamera je
naprosto statickd, jakoby zmraZen4, stejn¢ jako Bill. V zavéru se zacnou stiidat vzacné blizsi
polodetaily na oblicej jednoho a druhého a jsou oba statické. To povazuji za gradaci emoci, kdy se
jejich submisivni a dominantni role za¢inaji srovnavat na jednu linii.

V celém filmu jsou pouze dva detaily. Prvnim je heslo pro vstup do domu, kde se kona obtad,
FIDELIO. Tim, Ze je jediny, je vyzdvizen nad vSe ostatni svou diileZitosti. Nejen ve smyslu
obrazové skladby. Fidelio je jedina opera Beethowena, na které pracoval dvanact let, a je o
znovunalezeni lasky ke stejné osob€. Druhym, ale zdaleka ne tak velkym detailem, je novinovy

¢lanek o timrti kralovny krasy Amandy.

Jediné dva detaily v celém filmu.

Nejdelsi scénou ve filmu je konfrontace Billa a Victora. Scéna trva 13 minut a jeji natoceni trvalo tfi
tydny. Cela je natocena ze steadycamu. KdyzZ se vrati Bill od Victora domt, nachdzi svou Zenu v
posteli s maskou, kamera je nejprve staticka a ihned nésleduje rychly strh smérem na masku na
posteli. Tento pohyb podporuje Billtv Sok z toho, co vidi. Evokujice hudbou i zabérovanim désivé

probuzeni ze sna.
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KAPITOLA SESTA: Symbolika barev

Barvy jsou nedilnou soucasti prace kameramana. Barvy symbolizuji, evokuji, ur¢uji, navadi i
predvidaji. Barva je vazéna na psychologicky, kulturni, socialni a historicky kontext. Barva je pro
kameramana i reziséra neodmyslitelny vytvarny prvek. UCime se je pouZzivat tak, aby divak

podvédomé vnimal ndmi zamyslené. Kubrick byl v tomto ohledu mistr. Poznéni a pochopeni

vvvvvv

kameramana.

HAL je zpocatku ,,jen " strojem, jeho barva je jen zluto-modra, brzy se vSak proméni cela jeho plocha v
Cervenou. V momenté, kdy zacne plné ovladat a manipulovat s posdadkou jeho barva se zméni na cervenou
HALuwv mozek, cerven s bilymi jednotkami, jako bilymi krvinkami.

Vesmirna odysea za¢ina sérii prekrasnych zadbéra na nasi planetu Zemi v rozliénych barvach
zpusobenych jen polohou slunce. Zde nam Kubrick napovida, jaky jeho film bude. Stejné
rozmanity, jakou barevnou rozmanitost nam nabizi Slunce, jakoZto hybatel Zivotni energie a zdroj
svétla, které barvy vytvari. Lidské oko, je pak mozné nékolikrat i abstrahované spatfit ve filmu,
jako druhy ¢lanek nezbytny k vnimani barvy svétla. Stejné jako ve filmu Eyes Wide Shut, Kubrick
pracuje vyrazné s ¢ervenou a modrou barvou. Hlavni, nebo-li pfevazujici barvou, je Cervena.
Symbolizuje krev a tedy oZiveni neZivych véci a také nebezpeci. Tato barva se postupné doslova
vkrada do filmu, jeji intenzita s postupem Casu stale nartsta. Je to barva HALa. Jeho barva funguje
totoZnym zpiisobem, jako v Eyes Wide Shut barva modra. Ta je vysildna domem orgii obarvujici
vse, co se ocitne byt’ jen myslenkou v jeho dosahu. HAL si za pomoci své barvy vytycuje svoje
teritorium. Kdyz se Dave dostane do centra mozku ozivlého pocitace HAL, aby ho odpojil, jeho
interiér je zcela Cerveny. Pfipomind ndm krevni feciSté v némz se nachézeji bilé a Cervené krvinky.
Bil¢ krvinky se podileji na fungovani imunitniho systému, tudiz jeho vypojovanim se stavda HAL

slabsi a slabsi, az zemfte jako Clovek. V posledni fazi filmu, kdy je HAL tzv. po smrti a Dave se
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ocita v jiné dimenzi, intenzita ¢ervené barvy slabne a postupné se zcela vytrati, stejn¢ jako HALuv
vliv.

Cervena je tedy barvou Zivota a krve, Zlut’ nebezpedi. Kubrick pracuje se stejnou barevnou
dramaturgii i ve filmu Osviceni. Kde Zluta je barvou asociujici opatrnost a varovani. Jack piijizdi
do opusténého hotelu automobilem zluté barvy znacky Volkswagen. Tato automobilka slouzila za
valky Hitlerovi. Zluta barva ozna¢ovala Zidy. Zluta barva tedy symbolizuje htich, Zarlivost,
zbabélost, nebezpeci, varovani. Bild pak nevinnost, nadé€ji a barvu bilych krvinek, jakozto

organického materidlu. Odebiranim téchto bilych predméti z mozku HALa logicky znamena

umrtveni zivé bytosti. Bez bilych krvinek nemize ¢lovek zit.

Ukazka barevné dramaturgie ve filmu Osviceni a 2001: Vesmirna odysea.

Podivame-li se na scénu, kdy Frank pluje mrtev vesmirem, chapeme opétovné propojeni hozené
kosti k nebi a mrtvého Franka. Oba ,,predméty* rotuji vesmirem v prostoru a to jak v kompozi¢ni
symbidze, tak barevné. Promysleny vizudlni kontext davajici jasnou zpravu o vyznamu. Frank ma
tedy barvu zlutou, jakoZto zabity a pouzity jako néjakd nedulezitd véc v radmci vysSich z4jmu, stejné
jako likvidace Zidi nacisty. Zajimavé jsou pak barvy helem ke skafandru. Cervena helma je
zapomenuta Davem pfi zdchran¢ Franka v lodi. Ten se musi pokusit dostat do lodi zpét bez pouziti
celého skafandru. Po nédvratu si v§ak nasazuje helmu zelenou. Zelena je pro mne zde barva

symbolizujici vitézstvi lidské pfirozenosti. Navrat k zdravému rozumu. Asociujici ptirodu a klid.

Frank jako kost. Helmy v odlisnych barvdch, které si nasazuji astronauti. Jejich barvy oznacuji charakter
vyvoje postav.
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Cela scéna v jiné dimenzi zac¢ina starnutim Daeva. Zde se méni perspektiva prostoru, stejné jako se
meéni barva jeho kostymt. Nejprve vchazi v cerveném skafandru, zahy se v ¢asovém skoku objevuje
v Cerné, kterd znaci pfichazejici smrt. Té€sné pted smrti ma jeho kostym bilou barvu jako symbol
neposkvrnénosti a prichazejiciho znovuzrozeni do podoby nevinného Hvézdného ditéte. Nasledu;ji

barvy planety Zem¢, které miizeme pozorovat z vesmiru. Hvézdné dité¢ putuje smérem k Zemi a

symbolicky se obraci smérem k nam.

Daveova barevna promena.

Znovuzrozeni a navrat na planetu Zemi.

Slavny obraz Thomase Gaisborougha, The Blue Boy (cca 1770), v ptekladu ,,modry chlapec®.
Portrét Johnathana Buttala se stal pfedlohou pro postavu Barryho. Obraz, ktery nastolil v
nastavajicim 19., 20. a 21. stoleti fakt, Ze barva modra je barva definujici muze a muzské elementy.
Tento slavny obraz zakoupil bohaty budovatel Zeleznic v roce 1921. Vlastnil dalsi obraz Pinkie od
Thomase Lawrence (1794) portrét jedenactileté divky Sarah Barrett Moultonové. Oba obrazy vzdy
vystavoval spole¢né. Behem nékolika let se do neddvna zavedend konvence (popisovana v Casopise
Earnshaw's Infants' Department, a trade publication, June, 1918), ze divky nosi modrou, jelikoz je
roztomilejsi a jemnéjsi, a chlapci rizovou, protoze je to barva rozhodnosti a sily, méni b€hem

nekolika let na pravy opak a to jak v primyslu, tak uméni.
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The
Pink Boy (cca 1782) a The Blue Boy (cca 1770 ) od Thomase Gaisborougha.
Pinkie od Thomase Lawrence (1794)

Dal$im dilem do inspiracni mozaiky je fakt, Ze historici uméni dlouho diskutovali o tom, zda ma
chlapec na obraze Slechticky ptivod ¢i nikoliv. Dnes se uvadi, ze jde o syna bohatého obchodnika.
Obraz se také stal obrovskym hitem a jeho cena neuvétitelné rostla, az se stal druhym nejdrazsim
obrazem na svété, ktery kdy byl prodan. Tyto aspekty pak vSechny nachézime ve filmu i v samotné
postavé Barryho Lyndona. Modrou mé na sobé€ pfi svatb€ nejprve jeho nevlastni syn z prvniho
manzelstvi Lady Lyndonové a pak jej prebira sdm, jako muz, ktery si vzal jeji srdce, a kterd na n¢j

nikdy nezapomene.

Modra ,,muzska** barva Barryho Lyndona, ktery skrze své ambice, priviastnil i pozici, ktera mu nendlezi.

Jiz jsem se zminovala, ze Kubrick dbal na vérohodnost podani historické doby a kostymy z novych
latek by plsobily stejn€ nevérohodné, jako umélé sviceni. Bylo tedy rozhodnuto, Ze se bude

v maximalni mife pouzivat dobovych latek. Na riznych aukcich byly skupovany jiz opotiebované
kostymy z historickych latek a byly pro potiebu filmu pieSivany na navrzené kostymy. Plivodni

latky byly nejen realisticky opotiebované, ale jejich material odrazel nddherné svétlo.
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Narocna kostymni vyprava filmu s presivanymi kostymy.

Interpretace barev v Eyes Wide Shut neni v kazdé situaci zcela jednozna¢na a jednoduché. Studena
barva noci, studena nebezpecna Cervena a modré pozadi v oknech, je velmi stylizované. Tato

stylizace nabizi hned z pocatku otazku, zda se jedna o realitu nebo sen. Bill ma po cely film cerny
smoking, naznacujici blizkost smrti a nejen té fyzickeé, ale 1 vztahové. Jako by se pohyboval stale v

temném podvédomi koncici vlastni zdhubou.

Vyrazna barevna stylizace za okny. Kontrast v barvé i kostymu.

V celém filmu nachazime jednotny barevny motiv. Stylizované sviceni modré barvy do oken a
vSudypfiitomna Cervend. Modra zde symbolizuje venkovni chlad, mystické prostiedi a prostor pro
ptizraky. Cervena Zivot, touhu a nebezpedi.

Pt1 ptichodu manzela na vecirek, jsou uvitani manzely Zieglerovymi. Manzelka ma na sob¢ ostie
ervené $aty. Pronikaji svou barevnosti a strhavaji na sebe pozornost. Cim vic noc na vedirku
manzelka v ¢ervenych Satech v zadnich planech. Kdyz vrcholi Billovo flirtovani se dvéma
modelkami a tanec jeho Zeny s Mad’arem, zacinaji se v pozadi objevovat dalsi a dalsi Zeny

v Cervenych robach. To si vysvétluji jako gradovani Billovi a Aliciny sexualni touhy a otazku

podlehnuti. Zaroven je to pfedzvést Victorovy nevéry s prostitutkou Mandy.
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Mé&3 pravdu.

ve velmi vétrny den...

Cervena barva, jako vSudypritomny ukazatel sexualniho napéti.

Vecirek je pro Billa pferusen nehodou s prostitukou Mandy. Bill stoupa po schodech vzhtiru, téméf,
jako by vesel na onen svét. To se vzapéti potvrzuje, kdyz zde nachazi prostitutku, kterd se malem
pfedavkovala. KdyZ se Viktor snazi vSe vysvétlit Billovi, je na jeho pozadi obraz ,,Paula 6 months
on red” od Christian Kubric. Opét Gervend barva. Zena oGekavajici dité na erveném sofa.
Tehotenstvi jako vysledek fyzické lasky. Mandy lezi v podobné poloze, jako Paula z obrazu, také

v Cerveném kiesle. Vedle kiesla lezici Mandy je na zemi modré spodni pradlo. Kdyz se probere za
pomoci Billa, je zabalena do modré deky. Vedle krbu pak je jeste ¢insky drak v modré barve, jehoz
symbol zde Ize chapat jako mytologicky, kdy dech ¢inského draka ma schopnost 1é¢it a ozivovat.
Billova postava tuto scénu ovladne, coz je naznaceno barevné a piedznamenava propojeni Mandy

s Billem do uzkého vztahu, kdy Mandy na oplatku zachrani Billa pfi odhaleni v dom¢, kde se

odehrévaji orgie. .

37



Speedball nebo snowball
nebo jak tomu Fikaji.

Cista barevna dramaturgie.

OblozZeni této koupelny je tmavé zelené, tedy na prvni pohled ,,vanocni barvy®, ale zelena je zde pro
mne interpretovana jako barva moci a oblouznéni. Objevuje se totiz jen u Victora a poté u
zesnulého velmi bohatého Billova pacienta, kde se cerstva vdova vyznava ze své lasky k Billovi,

pusobic jako prizrak. Ve spojeni s Astarter Syria se vSak barva zelena jevi jako smrt samotna.

Bill na svych toulkach méstem potkava prostitutku. Zde snad trochu az prvoplanovée, opét Cervené
vchodové dvefe do domu prostitutky. Evokujici Zensky klin. Je to prvni pfileZitost manZelce oplatit
jeji ,,zradu®“. Za okny tentokrat neni modra, mozna, ze se pravé nachdzime v realité.

Prostitutka ma Saty fialové. Tuto barvu si interpretuji jako mix ¢ervené a modré. Rozpor Billova
podvédomi, zda byt své Zzené neveérny. Stejna fialova se totiz objevi az téméi na konci filmu a to ve
chvili, kdy se Bill vraci domt a na polstari objevi vedle své Zeny i1 benatskou masku. Povleceni, ve
kterém lezi Alice a maska, je fialové. VSe je vyzrazeno, konec dobrodruzstvi, které zacalo s Mandy

a skoncilo pravé ted’.
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Scénu s prostitutkou prerusi az telefonat Alice.

Na Alice doléha také svétlo prizrakii noci. Je obleCena do modrého Zupanu, obrazovka vydava
modré svétlo, bila kuchyn odrazem ziskavd modry nddech. Dim skryvajici tajemstvi orgii je cely
polit modrou barvou. Je to jediny exteriér domu, ktery je v celém filmu. Jeho modra zar se odrazi
do oken a laka tak Billa do svych spart. Po té co Bill vkro¢i dovnitf, zatne pfevazovat Cervena, jeho
sexualni touha. Obtad se odehrava na divadelni plose. Ta abstraktné opét pfipomind zensky klin,
objekt muzské touhy. Cervena barva spojuje i pfedchozi interiéry. Pédium pod pianem v domg

Victora, pédium v Jazzbaru a ¢erveny kule¢nikovy stiil v nasledujici scéné.

Modre nasviceny dum, v némz se odehravaji orgie a svou barvu vysila do prostoru jako Zivy organismus.
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Pti odhaleni je Mandy, jeho zachrankyné, v pozadi osvétlena modrou barvou, jako ptizrakem smrti,

ktera se blizi. Za celou dobu neni v domé¢ jediné barevné svétlo, které by evokovalo onu vanoc¢ni

atmosféru Billova svéta.

Patologie je plna modrych doplitku. Kulecnikova hra, jako mocenska hra na Zivot a na smrt. Alice v dennim
svetle a zavérecna scéna Billa a Alice, na pozadi hrackarstvi jako symbol konzumu.

Mandy je po smrti. Bill nav§tévuje Victora, aby mu situaci vysvétlil. Barvy se opét opakuji,
kulecnik s ¢ervenym platnem. Koule jako lidi. Sila moci je evokovana velkym prostorem a
Sirokymi zabéry. Horni svétla v zelené barvé nad Billovou hlavou jasné ukazuji, ze Viktor ma na
tomto svéte navrch. Jeho moc sahé za zdi jeho velkého domu. Po Billové pfiznani Alice je za okny
normdlni den. Alice mé poprvé rozpusténé vlasy, poprvé kouii a ma na sobé modry svetr. Pievzala
na sebe barvu noci. Skrze ni nyni vstupuje do Billova prostoru modra barva, do jeho tésné blizkosti.
Billova postava se také zmeénila. Poprvé mé na sobé Cerveny svetr. Interpretuji barvu, jako pohlceni

a sevieni ve sparech touhy. Neni vSak zase zcela jasné, zda jsme se jiz ze snu probudili.
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Zavér

Stanley Kubrick je velikanem filmu pravem. Jeho silu vidim v jeho schopnosti nenechat se strhnout
dialogy ve scénafi. V&dél, Ze film je audiovizuélni dilo a mnoho se da vypravét bez prefikanych a
vSe vysvétlujicich dialogii. Také v tom, jakym zptsobem zkoumal ze vS§ech moznych stran kazdy
detail. Jak tyto jednotlivé detaily spoji v jeden organicky celek. V tom, jakym zplisobem pirevadél
knizni piedlohy do podoby scénate, jak chapal a smyslel o zivoté a svéte kolem nas. V neposledni
fadé je to duslednost a neuvéfitelnd pracovitost. Jeho pfistup k praci, ktery si drzel od poc¢atku, mu
umoznil ziskat naprostou diveru producentti a mél takové podminky, jako zadny rezisér ve filmové
historii. Posledni film Eyes Wide Shut, ktery dodnes nenechava filmové fanousky chladnymi a
stava se ter¢em konspiracnich teorii, mél na nataeni neuvétitelnych 400 dni a je tim zapsan v
Guinessov¢ knize rekordil. Ale bylo by marné si myslet, Ze §lo o rozmar. ProtoZe Kubrick nebyl
omezen ¢asem a vSechny scény mohl dokonale prozkoumavat, mohl fici piesné to, co chtél. Nikdy
to vSak nebral jako samoziejmost. O jeho filmech tedy mizeme mluvit jako o autentickém dile,
které¢ mélo vSe, co potiebovalo. To, co bylo v jeho hlave, se pak odehravalo na platné. I kdyz nikdy
nebudeme mit stejné podminky pro nataceni, 1ze se dobte pfipravit a snazit se chapat véci v SirSich
souvislostech, zkoumat. Bude-li tviirce mit snahu vypravét ptibéh co nejlépe a nejpravdivéji jak
muze, na jeho praci to bude znat. Pro mne je jeho prace vzorem a nekonecnou studnici inspirace.
Myslim, Ze jeho filmy maji 1 hlubsi edukativni podtext. Kdyz se do zkoumani jeho filmu ¢lovek
pusti, dozvidéa se nové véci nejen z vytvarného a filmového umeéni, ale 1 sdm o sobé. Stanley
Kubrick je pro mé nejen velky rezisér, ale i citlivy kameraman. V porovnani s jinymi reZiséry, ktefi
se nechavaji mnohem vice ovliviiovat svymi kameramany, ¢i dokonce nechavaji celou vizualni
koncepci s plnou ditvérou na nich byl Stanley Kubrick v hollywoodském métitku ojedinélym
pfipadem. Hlavnim ur¢ovatelem obrazové koncepce je ve vSech svych filmech on sam. Stejné, jako
m¢él jasnou predstavu o zasviceni modelil ve 2001: Vesmirné odysee, stejn¢ tak mé jasnou predstavu
o0 zébérovani, osvétleni, atmosféie i technologicko-chemickém procesu. Je tedy osobou, ktera
spojuje dve profese v jednu, ale podava stejny vykon, jako by to byli osoby dv¢ a jeste Spicky ve
svych oborech. Pracuje jako alchymista, ale s pfesnym vysledkem. Platno je magické médium,
dokéze vyvolat emoce a ménit naladu v prostoru a ¢ase, dokdze prenést divakiim ¢ast jedinecnosti,
ktera je v kazdém z nas a to tak, jak to v jiném uméni nez filmovém neni mozné. Zanechal nam dilo

zatim stale nedocenéné hodnoty.
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Evidenéni list

Uzivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim ucelim a prohlasuje, Ze ji
vzdy fadn€ uvede mezi pouZzitymi prameny.
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