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Ramovani(ne)vytvarejici emoce, nalady a vztahy

(Analyza a komparace kamerovych postupu ve filmech Ninocka a Hedvabné puncochy)
1. Uvod

1. 1. Pfedmét a cile prace

Pfedmétem mé bakalarské prace je analyza a komparace kamerovych postupt ve filmech
Ninocka z roku 1939 reziséra Ernsta Lubitsche a remaku Hedvabné puncochy z roku 1957 reziséra
Roubena Mamouliana. Tato prace, nazvana Ramovani (ne)vytvarejici emoce, nalady a vztahy, siklade
za cil demonstrovat uziti ur¢ité kamerové kategorie ¢i postupu na vybranych momentech scén nebo
sekvenci z filmid, vykazujicich narativni podobnost. V analyze a komparaci bude v centru mé
pozornosti rozbor pouziti dané techniky napfi¢ vybranymi scénami, a to ve vztahu k tématu prace, tj.
jak mtze technickd stranka filmu, v tomto piipad¢ kamera, (ne)vytvaret emoce, nalady, vztahy a
intimitu mezi postavami, a také jak ramovani pusobi a dopada na divaka. Sva tvrzeni podpofim ¢tyimi
typy motivaci, jak s nimi pracuje neoformalisticka analyza filmu. Z rliznych nabizenych moznosti
komparace jsem se rozhodla srovnavat praci kamery a inscenovani, protoze analyzou a komparaci
chci dokazat, Ze 1 pti pouziti podobnych kamerovych postupli v obou filmech, odlisné technologické
aspekty 1 doba vzniku vytvotily jiny vysledny vizualni dojem, a piedevSim zapfiCinily rozdilny

emocionalni dopad na divaka pii1 vzdjemné interakci postav.

V praci budu pracovat s terminy a kategoriemi kamery, jak jsou definovany Davidem
Bordwellem a Kristin Thompson v knize Uméni filmu — Uvod do studia formy a stylu,
jako je ramovani, velikost zabérd, pohyb ramu vzhledem k mizanscéné, centrovani, hloubka pole,
format filmového obrazu etc., téZ budou zminény tfi aspekty osvétleni. To vSe s ptihlédnutim

k mizanscéné v kompozici a rozloZeni zabéru, a to v kontextu s obrazovym ztvarnénim obou filmu.



1. 2. Vyhodnoceni literatury

Na zaklad€ své reSerSe uvadim vyhodnoceni a seznam literatury, vénujici se nebo dotykajici
se ur¢itym zplisobem a v rozliéné miie analyzovanych filma, ¢i jejich tvirct. Literaturu, ktera by
srovnavala oba filmy at’ z hlediska formalniho ¢i stylistick€ho, ¢i literaturu, kterd by vyhradné
zpracovavala pouze oblast kamery, se mi nepodaftilo nalézt. Oba filmy byly dosud analyzovany pouze
oddélené, a to pfevazné z hlediska zanrového, autorského a rezijniho, socialniho, politického,
produkéniho ¢i dokumentarniho, jak je patrno z nasledujiciho seznamu literatury:

Anglicky psand kniha Ernst Lubitsch’s Ninotchka, starring Greta Garbo, Melvyn Douglas,
editovana Richardem J. Anobilem, vydana v roce 1975, uvadi kompletni piepis dialogt z filmu
Ninocka a predstavuje nejpresnéjsi a kompletni rekonstrukei filmu v knizni formé&.! Romantickym
komediim Sesti vyznamnych reziséri, mezi nimiz je i Ernst Lubitsch, se autor James Harvey vénuje
v anglické publikaci Romantic Comedy in Hollywood, from Lubitsch to Sturges z roku 1998, a to
formou filmové kritiky tohoto zanru.? William Paul v knize Ernst Lubitsch’s American Comedy
analyzuje reZijni styl a socidlni témata v komedidlnich filmech Ernsta Lubitsche vyrobenych
v Hollywoodu. Dilo vyslo v roce 1983 v angli¢ting.® Filmové tvorbé Ernsta Lubitsche v Némecku i
Vv Americe se souborné vénuje némecky psané dilo Herberta Spaicha Ernst Lubitsch und seine Filme
z roku 1992.% Publikace Hanse Helmuta Prinzlera Lubitsch vydana vroce 1982 v néméing, je
souborem piispévkll riznych autort, vénuje se filmiim Ernsta Lubitsche i jemu samému.® Hluboky
pohled na Roubena Mamouliana a jeho filmy pfinasi anglicky psana studie Toma Milneho z roku
1969 Rouben Mamoulian, ktera nam poskytuje analyzu filmové tvorby tohoto velkého arménsko—
amerického reziséra od jeho filmu Aplaus po Hedvabné puncochy.® Filmové i dosud do znané miry
opomijené divadelni tvorbé Roubena Mamouliana se poutavé a barvité vénuje David Luhrssen

v anglicky psané biografii z roku 2012 Mamoulian: Life on Stage and Screen.’

1 ANOBILE, Richard J. Ernst Lubitsch’s Ninotchka, starring Greta Garbo, Melvyn Douglas. 1. vyd. New York : Avon
Flare Books, 1975.

2 HARVEY, James. Romantic Comedy in Hollywood, from Lubitsch to Sturges. 1. vyd. Boston : Da Capo Press, 1998.
3 PAUL, William. Ernst Lubitsch’s American Comedy. 1. vyd. New York : Columbia University Press, 1983.

4 SPAICH, Herbert. Ernst Lubitsch und seine Filme. 1. vyd. Miinchen : Heyne, 1992.

® PRINZLER, Hans Helmut. Lubitsch. 1. vyd. Miinchen : C. J. Bucher, 1982.

& MILNE, Tom. Rouben Mamoulian. 1. vyd. Bloomington : Indiana University Press, 1969.

" LUHRSSEN, David. Mamoulian: Life on Stage and Screen. 1. vyd. Lexington : University Press of Kentucky, 2012.



Anglicky psana kniha Marka Spergela z roku 1993 Reinventing Reality: The Art and Life of Rouben
Mamoulian vychazi z autorovy dizertaéni prace o umélecké tvorbé a zivoté Roubena Mamouliana a
piindsi i nazory tohoto velkého tviirce skrze dosud nezvefejnéné osobni dokumenty.® Dvojice autorii
Clayton R. Koppes a Gregory D. Black ve své knize Hollywood Goes to War, Patriotism, Movies and
The Second World War, from Ninotchka to Mrs. Miniver analyzuje vztah politiky a Hollywoodu za
druhé svétové valky, ptinasi pohled na to, jak politika, zisky a propaganda formovaly filmy. Kniha je
psana anglicky, vysla vroce 1987.° Legenddrni filmy Paola D’Agostiniho formou komentaft a
fotografii pfindsi informace o 140 nejzajimavejSich a nejuspesnéjsich dilech svétové kinematografie,
mezi které je zatazen 1 film Ninocka. Kniha byla vyddna 1 v ¢eském jazyce v roce 2009, anglicka
verze vysla v roce 2008.1°

Jak je z ptedchoziho piehledu patrné, komparaci snimk Ninocka a Hedvabné puncochy se

dosud nevénovala Zadna odborna literatura. Moje bakalaiska prace je patrné prvnim textem, ktery se

zabyva analyzou a komparaci stylu, respektive kamery v téchto filmech.

1. 3. Metodologie

1. 3. 1. Neoformalismus

Vzhledem k tomu, Ze filmy podrobim neoformalistické analyze stylu, respektive kamery, je
na misté¢ si neoformalismus blize predstavit. Hlavnimi pfedstaviteli tohoto sméru jsou David
Bordwell, Kristin Thompson a Janet Staiger. Jedna se o piistup k estetické analyze uméleckého dila,
ktery vychazi z praci ruskych literarnich formalistt, jako byli Viktor Boris Sklovskij ¢i Boris
Michajlovi¢ Ejchenbaum. Ti pracovali v Rusku v obdobi od prvniho desetileti az do tficatych let 20.
stoleti.

Neoformalisticky pristup ma schopnost prichdzet s teoretickymi otazkami, je flexibilni, aby
na vysledky téchto otdzek mohl reagovat a zahrnovat je do sebe. Je aplikovatelny na kazdy film, ma
V sobé zabudovanou potiebu neustdlého sebezpochybnovani a modifikace. Kazda analyza by ndm

méla néco fici nejen o konkrétnim filmu, ale také o moznostech filmu jako uméni.

8 SPERGEL, Mark. Reinventing Reality: The Art and Life of Rouben Mamoulian. 1. vyd. Metuchen : Scarecrow Press,
1993.

® KOPPES, Clayton R, BLACK, Gregory D. Hollywood Goes to War, Patriotism, Movies and The Second World War,
from Ninotchka to Mrs. Miniver. 1. vyd. Berkeley : Univesity of California Press, 1987.

10D’ AGOSTINI, Paolo. Legenddrni filmy. 1. vyd. Praha : Mlada Fronta, 2009.



Neoformalismus jako analyticky pfistup nabizi fadu predpokladii o tom, jak jsou umélecka
dila vystavéna a jakym zplUsobem vyvolavaji reakci obecenstva, ale neurcuje, jak jsou tyto
predpoklady zakomponovany do jednotlivych filma. Zakladni predpoklady mohou byt spiSe uzity ke
vystavéni metody specialné vhodné pro problémy, které piinasi kazdy jednotlivy film.
Neoformalismus uziva analyzu jako prostiedek, kterym zkousi sdm sebe v konfrontaci se skute¢nymi
filmy. 1

Podle neoformalismu se vztah divaka k uméleckému dilu stava aktivnim. Divék v dile aktivné
hleda podnéty a reaguje na né¢ divackymi schopnostmi, ziskanymi pfi prozivani jinych umeleckych
délikazdodenniho zivota. Divak se angaZuje v rovinach vnimani, emoci a poznavani, které jsou spolu
neodd¢liteln€ spjaty.

Umélecka dila nové plsobi na nase mentalni procesy prostiednictvim estetické hry, kterou
rusti formalisté nazyvali ozvlastnéni. Nase vnimani ndm dovoluje vidét vSe v uméleckém dile jinak,
nez bychom to vidéli ve skutecnosti, protoZe se to ve svém daném kontextu jevi jako zvlastni. Cilem
uméni je, abychom pocitili véci tak, jak je vnimame a ne tak, jak je zndme. Ozvlastnéni je tedy
obecnym neoformalistickym terminem pro zékladni u¢el uméni v nasem Zivoté. Ugel se v prib&hu
historie neméni, ale neustala potieba vyhybat se zautomatizovani také vysvétluje, pro¢ se umélecka
dila méni ve vztahu ke svému historickému kontextu a pro¢ je mozno ozvlastnéni dosahovat
nekonecnym mnozstvim zpiisobt. Ozvlastnéni je prvkem vSech uméleckych d¢l, ale jeho prostfedky
a stupeii se zna¢né lidi a ozvlastiujici schopnosti uréitého dila se v pribéhu historie méni.*?

Neoformalismu rozliSuje ¢tyfi zdkladni roviny vyznami, ze kterych umélec buduje dilo.
Vyznam neni kone¢nym vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho formalnich komponent.
Vyznam je chapan jako systém klich k denotacim a konotacim dila. Denotace mize zahrnovat
referencni vyznam, ve kterém divak rozezndva identitu aspektii redlného svéta, které dilo obsahuje.
Kromé¢ toho filmy casto ptredkladaji abstraktn€jSi myslenky a tento typ vyznamu muzeme oznacit
jako explicitni. Konotativni vyznamy nas vedou do roviny, kde, chceme-li rozumét, musime
interpretovat. Konotace mohou byt implicitni vyznamy vyvolané dilem. KdyZz hovoifime o ne-
explicitni ideologii néjakého filmu nebo o filmu jako reflexi spolecenskych tendenci nebo ztvarnéni

dusevnich stavii velkych skupin lidi, potom interpretujeme jeho symptomaticky vyznam.

11 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza : Jeden piistup, mnoho metod. Iluminace 1998, &. 1, s. 7-8.
2 bid., s. 10-12.
13 Ibid., s. 12.



Neoformalismus pfedpokladd, ze se vyznam lisi film od filmu, protoze je, podobné jako
jakykoliv aspekt filmu, prostfedkem. Prostiedek oznacuje jakykoliv jednoduchy prvek ¢i strukturu,
kterd v uméleckém dile hraje roli. Divodem, ktery dilo poskytuje pro piitomnost jakéhokoliv
konkrétniho prosttedku, je jeho motivace. Motivace je voditkem poskytovanym dilem, které nas vede
k rozhodnuti, ¢im by se dalo ospravedlnit pouziti prostiedku. Motivace tedy funguje jako interakce
mezi strukturami dila a aktivitou divaka. Existuji ¢tyfi zakladni typy motivace: kompozicni,
realisticka, transtextualni a uméleckd. Kompozi¢ni motivace ospravedliiuje zahrnuti jakéhokoliv
prostfedku nezbytného pro konstrukei narativni kauzality, prostoru nebo ¢asu. Tato motivace vytvaii
pro kazdé umélecké dilo jakysi vnitini soubor pravidel. Realistickd motivace je urcity typ podnétu
v dile, ktery vede k tomu, ze se obracime k pojmim z realného svéta, abychom ospravedInili
pritomnost néjakého prostiedku. Transtextualni motivace zahrnuje jakykoliv odkaz ke konvencim
jinych uméleckych dé€l. Dilo tak pouziva prostiedek, ktery neni dostate€né motivovan v ramci dila,
ale vSe je zavislé na tom, ze prostiedek zname z minulé zkuSenosti. Uméleckd motivace je velmi
obtizn¢ definovatelnd. Kazdy prostfedek ma svym zplisobem v uméleckém dile uméleckou motivaci,
ta miize existovat sama o sobé& bez ostatnich typt, ale ty nemohou existovat nezavisle na ni.'*

K analyze vypravéni je jednim z nejzdkladnéjSich metodologickych postupti neoformalismu
rozliSovani mezi fabuli a syZetem, coz piejima od ruskych formalisti. Fabule zahrnuje vSechny
udalosti, které ve filmu vidime a slySime, a navic ty, které vyvozujeme a ptedpokladame. Fabule je
tedy mentalni konstrukt chronologicky a kauzaln¢ propojeného materialu. Syzet je pfimou prezentaci
udalosti fabule ve filmu. Proces, ve kterém syzet v ur¢itém potadi prezentuje a zatajuje fabulacni
informace, je vypravéni, narace.

Pro neoformalistickou analyzu je vychozim bodem nalezeni dominanty, tj. hlavniho
formalniho principu, jehoz uziva dilo ¢i skupina dé€l k organizaci prostiedkti do jednoho celku.
Dominanta urcuje, které prosttedky a funkce bude upfednostnény jako diilezité ozvlastnujici rysy, a
které budou mén¢ dulezité. Dominanta ovlada dilo, fidi a spojuje podfazené prostfedky do

nadfazenych celk(l. Dominanta k sobé& poji stylistické, narativni a tematické roviny.®

% 1bid., s. 14-17.
15 1bid., s. 31-35.



1. 3. 2. Terminologicky aparat a nastroje analyzy

V analyze a komparaci vybranych scén z filmi Ninocka a Hedvabné puncochy budu tedy
metodologicky vychazet z neoformalistického pfistupu Davida Bordwella a Kristin Thompson, jak je
formulovan ve stati Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pristup, mnoho metod, odkud prebiram
tyto nastroje analyzy: dominanta, ozvlastnéni a motivace.

Z publikace vy$e zminénych autora Uméni filmu — Uvod do studia formy a stylu budu &erpat
pojmologicky aparat a uhel pohledu Davida Bordwella, jenz mne povede pii vytvaieni analyzy a
komparace a pomlZe mi najit cestu k formulovani zavéra.
respektive kapitola 5 - Zabér: Kamera, kde pojmy ramovani, format filmového obrazu, obrazovy a
mimoobrazovy prostor, thel, vySka a velikost rdmovani, pohyb rdmu vzhledem k mizanscéné a
hloubka pole a ostrosti budou hlavnimi nastroji analyzy.

David Bordwell definuje ramovani jako vyuziti okraji filmového ramu k vybéru a uspofadani
toho, co ma byt viditelné v obraze. V kinematografii je rdm dualeZity, protoZze pro nas aktivné
vymezuje obraz. R&movani miiZze vyznamné ovlivnit obraz prostifednictvim: 1. velikosti a tvaru ramu,
2. zpusobu, jakym ram urcuje obrazovy a mimoobrazovy prostor, 3. zpusobu, jakym ramovani
vymezuje obraz ve vztahu k jeho velikosti, thlu a vyskové pozici, 4. zplisobu, jak se miize ramovani
pohybovat ve vztahu k mizanscéng.®

Format filmového obrazu urcuje David Bordwell jako pomér vysky filmového ramu
vzhledem k jeho Siice. Format klasicky 1 : 1,37 je standardizovany rozmér filmového ramu, ktery byl
ustanoven americkou Akademii filmového uméni a véd ve 30.letech 20. stoleti. Béhem 50. let 20.
stoleti byl ustaven standardni cinemascopicky format 1 : 2,35.%

Co se tyCe obrazového a mimoobrazového prostoru, David Bordwell tik4, Ze rdm
ohranicuje ¢i omezuje obraz, vybird z nekonecného svéta urcity vysek, ktery ukazuje divékovi,
pticemz zbytek prostoru je mimoobrazovy. Prostor mimoobrazovy zahrnuje Sest oblasti, které nejsou
vidét v obraze, ale i tak jsou soucdsti prostoru scény. Jde o prostor vedle rdmu, nad a pod nim, za

pozadim a za kamerou.*®

16 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu — Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha : AMU,
2011, s. 242.

7 1bid., s. 244.

18 1bid., s. 248.



O uhlu, vySce a velikosti ramovani David Bordwell hovoti ve smyslu, Ze rdm neimplikuje
pouze existenci okolniho prostoru, ale také pozici, z niZ je na dany material nahlizeno. NejCastéji je
jipozice kamery, kterd udéalost zaznamenava. Zabéry jsou ramovany jako nadhled ¢i podhled, celky
nebo detaily, pFi¢emz viechny tyto aspekty zavisi na perspektivé objekti, které maji byt snimany. °

Pokud jde o0 ahel pohledu kamery, ram urcuje, z jakého thlu budeme na mizanscénu pohliZet.
Pocet moznych thld je nekoneény, protoze kameru Ize umistit kamkoli. V praxi obvykle rozlisSujeme
tfi obecné kategorie: primy pohled, nadhled a podhled. Pfimy pohled je nejbéznéjsi. Pti nadhledu se
na material v ramu divame shora. Pfi podhledu se na rimovany material divime zdola.

Vyska pohledu kamery je vzdalenost kamery od zem¢ bez ohledu na tihel pohledu kamery.
Ramovani nam obvykle dodava pocit, ze jsme ve vztahu k prosttedi a figuram v jisté vysce. S vySkou
do jisté miry souvisi i thel. Ramovani z nadhledu vyZaduje, aby naSe pozice byla vySe nez snimany
material v obraze. Vyska kamery vSak nemusi nutn€ souviset pouze s jejim thlem.

Velikosti ramovani se rozumi to, ze rdmovani obrazu nas umistuje do urcité¢ vzdalenosti od
snimaného materialu a tato vzdalenost urcuje velikost ramovani. RAmovani v nas vyvolava dojem, ze
jsou prvky mizanscény vétS§i nebo mensi, protoze jsme od nich méné ¢i vice vzdaleni. Tento aspekt
se obvykle nazyva velikost ramovani. Standardnimi velikostmi rdmovéani jsou:

Velky celek — velikost ramovani (zabéru), pii niz je méfitko zobrazovaného objektu velmi malé; obraz
zaplnuji budova, krajina nebo davy lidi.

Celek — velikost ramovani (zabéru), pfi niz je méfitko zobrazovaného objektu malé. Stojici lidska
postava zabira takika celou vysku obrazu.

Americky plan — velikost rdimovéani (zabéru), pii niz objekt ptiblizné 120 az 150 cm vysoky zapliuje
na vySku vétSinu obrazu. Americky plan oznacuje ramovani zobrazujici postavy od kolen k hlave.
Polocelek — velikost rAmovani (zabéru), pii niz je métitko zobrazovaného objektu stiedni. Postava
zabirand od pasu nahoru vyplni vétSinu obrazu.

Polodetail — velikost ramovani (zabéru), pii niz je méfitko zobrazovaného objektu dosti velké.
Postava zabirana od prsou nahoru zapliuje vétSinu obrazu.

Detail — velikost ramovani (zabé&ru), pfi niz je méfitko zobrazovaného objektu pomérné velké.
Nejcastéji detail ukazuje lidskou hlavu od krku nahoru nebo objekt podobné velikosti, jenz zapliuje
vétSinu obrazu.

Velky detail — velikost rdmovani (zabéru), pfi niZ je métitko zobrazovaného objektu velmi velké;

nejéasté&ji ukazuje maly predmét nebo &ast t&la.?°

9 1bid., s. 250.
20 |bid., s. 252.



Kategorii pohyb ramu vzhledem k mizanscéné David Bordwell vysvétluje takto:

Ve filmu se ram mtze pohybovat ve vztahu k rdmovanému materialu. Pohyblivy rdm znamena, Ze se
ramovani objektu méni. Pohyb ramu méni tihel, vySku nebo velikost rdmovani v pribéhu zabéru.
Ramovani zaméfuje nasi pozornost na ur¢ity material v obraze, proto ¢asto dochdzi k tomu, Ze se ndim
zda, jako bychom se pohybovali spolu S ramem. Prostfednictvim rdmovani mizeme pfistupovat
k objektu nebo se od néj vzdalovat a krouzit nebo prochazet kolem néj. Schopnost ramu pohybovat
se obvykle oznacujeme jako pohyb kamery. Pohyb ramu vétSinou znamend, Ze se kamera béhem
zaznamu fyzicky pohybuje. Existuje n¢kolik typt pohybu a kazdy ma na platné specificky tcinek.
Panorama — znamena, Ze se kamera otac¢i okolo vertikalni osy. Kamera jako takova se neptesouva do
nové pozice. Panorama pisobi dojmem, jako by ram horizontaln¢ prozkoumaval prostor, jako by
kamera ,,otaCela hlavou* doprava nebo doleva.

Vertikalni Svenk — znamena, Ze se kamera otaci okolo horizontélni osy. Pisobi dojmem, Ze se hlava
kamery zved4 a sklani. Ani zde se kamera jako takova nepiesouva do nové pozice. Na platné
vertikalni Svenk vypada, jako by se prostor odvijel zdola nahoru ¢i shora dolt.

Pt jizd¢€ se ptesouva cela kamera z jedné pozice do druhé. Pohybuje se po zemi v libovolném sméru
— doptedu, dozadu, dokola, diagonaln€, ze strany na stranu.

Zabér z jefabu — znamena, ze se kamera pohybuje nad trovni zemé€. Obvykle stoupa nebo klesa a
Casto je upevnéna na mechanickém rameni, které ji zdviha nebo sklani. Kamera na jefabu se nemusi
pohybovat jen nahoru a doli, jako by §lo o vytah, ale také doptedu a dozadu nebo ze strany na stranu.?*

Hloubkou pole a ostrosti se rozumi rozsah vzdalenosti od objektivu, v némz lze objekty
natoCit ostie. Hloubka pole zavisi na kamefe samotné, pricemz pouzity objektiv rozhoduje o tom,
které Casti mizanscény budou ostré.

Hloubka pole velka znamena uziti takového objektivu kamery a osvétlovani, které umoznuji
zachovat ostré objekty jak v blizkych, tak i ve vzdalenych planech. Hloubka pole mala je omezena
hloubka pole, kdy je ostry pouze jeden plan. Filmai ma také moznost béhem natdCeni upravit
perspektivu preostfenim. Zabér miiZze zacit tak, Ze je zaostien na predmét v poptedi, zatimco pozadi

je rozostiené. Nasledné se preostii na prvky v pozadi a rozostii se popiedi.??

2L |bid., s. 258.
22 |bid., s. 234.



Z kapitoly 4 - Zabér: Mizanscéna budu pracovat s terminy kompozice zabéru, rozloZeni
zabéru, centrovani a aspekty osvétlovani, tj. kvalita, smér, zdroj.

O rozloZeni zabéru a kompozici zabéru David Bordwell hovoti v tomto smyslu: V rozlozeni
zabé&ru se filmafi asto snazi rozmistit rizné dilezité predmety rovnomérné v celém ramu. Vzhledem
k tomu, Ze filmové okénko je obdélnik, jehoZ delsi strany jsou rovnobézné s horizontem, snazi se
rezisér vét§inou vyrovnat levou a pravou polovinu. Extrémni typ takového vyrovnavani je
oboustranna symetrie. Béznéj$i nez tato témét dokonald symetrie byva ptiblizné vyvazeni levé a
pravé ¢asti zabéru. Nejjednodussim zptisobem dosazeni kompozi¢ni rovnovahy je umistit do centra
ramu lidskou postavu. Filmafti ¢asto jednu figuru postavi do centra rdmu a omezi jakékoli dalsi rusici
prvky. Ur¢ité zabéry mohou proti sobé postavit dva nebo vice prvki, coz nas nuti k tomu, abychom
tékali z jednoho prvku na druhy a zpét. Vyvazena kompozice sice pfedstavuje normu, ale silny ti¢inek
mohou mit 1 zdbéry nevyvazené. Filmar né¢kdy necha zabéry trochu nevyvazené, aby povzbudil nase
o&ekavani, Ze se pozice v ramu néjak zméni.?3

Jak tvrdi David Bordwell, pozornost divaka k jedné konkrétni oblasti v obraze v nékterych
Sirokouhlych kompozicich vede mizanscéna. Proto se dlilezitd informace obvykle umistuje kus od
centra ramu, nebo je dokonce zcela decentralizovana. Rezisér miZze vyuzit Sirokouhly format také k
tomu, aby zvysil pocet bodl, na néz ma byt zaméfena pozornost. Volba formatu muaze byt dilezitym
faktorem pii formovani divacké zkuSenosti. Velikosti a tvarem ramu lze vést divakovu pozornost:
zamétovat jim prostiednictvim kompozicnich vzorctl, piipadné ji rozptylit zmnozenim center
zajmu.?*

Podle Davida Bordwella kazdy film ukazuje ptinejmensim dvojrozmérny prostor, plochou
kompozici obrazu. Ve filmech, které zobrazuji objekty, postavy a mista, je prezentovan i trojrozmérny
prostor. Prvky obrazu, které navozuji dojem trojrozmérnosti a napomahaji nam chapat objekty 1
prostor na platné jako trojrozmérny, jsou voditka prostorové hloubky, které nam vnucuji predstavu,
ze prostor ma objem a nékolik riiznych planti coz jsou vrstvy prostoru, které zapliuji osoby nebo

objekty. Plany oznacujeme podle toho, jak blizko nebo daleko jsou od kamery: poptedi, stfedni plan,

pozadi.?®

2 |bid., s. 194.
24 |bid., s. 246-248.
2 |bid., s. 196-198.



David Bordwell hovoii o uspotfadani prostoru mizanscény tak, ze prostor hluboky znamena
uspofadani prvkii mizanscény zplisobem, aby mezi planem nejblize ke kamefe a pldnem od ni
nejvzdalenéjSim byla vyrazna vzdalenost. Zaostfeny pritom muze byt jakykoliv z téchto pland,
ptipadné vSechny z nich. Hluboky prostor oznacuje zplsob, jimz filmaf inscenuje akci v n€kolika
ruznych planech, bez ohledu na to, zda jsou vSechny tyto plany ostré, hluboky prostor je soucasti
mizanscény, ktera urcuje, co je umisténo pred kamerou.

Prostor mélky je zptisob inscenovani akce v relativné malé hloubce. Mélka a hluboka
mizanscéna jsou relativni koncepty. Vétsina kompozic se inscenuje v mirn¢ hlubokém prostoru,
n¢kde mezi extrémy. Obcas kompozice manipuluje s voditky prostorové hloubky, aby se prostor zdal
hlubsi nebo mél&i, nez je tomu ve skute¢nosti.?®

V analyze a komparaci se budu vénovat i tifem rysim filmového osvétlovani, jeho kvalité,
sméru a zdroji. Dle Davida Bordwella kvalita osvétleni odkazuje k relativni intenzité svétla. Na
rozdil od rozptyleného (m&kkého / high—key) osvétleni vytvaii ostré (tvrdé / low—key) osvétleni jasné
vymezené stiny, zietelné textury a ostré hranice. David Bordwell rovnéZz charakterizuje dva zakladni
typy stinii: stiny vazané na pfedmét neboli stiny vlastni a stiny vrzené.?’

Smér osvétleni v zabéru odkazuje k proudu svétla, které pada ze zdroje ¢i zdrojii na osvétleny
objekt. Je tfeba rozliSit mezi pfednim svétlem, bocnim svétlem, protisvétlem, hornim svétlem a
podsvicenim. Pfedni svétlo (téz Celni €i frontalni) rozpozname tak, Ze ma tendenci eliminovat stiny.
Vysledkem takového svétla je pomérné plochy obraz. K modelaci obrysi postavy se vyuziva ostrého
bocniho svétla, téz stranového, postranniho nebo lateralniho. Protisvétlo (téz kontra svétlo ¢i zadni
svétlo), jak termin naznacCuje piichazi zezadu, zpoza filmového subjektu. Svétlo mize byt umisténo
v raznych uhlech: vysoko nad postavou, po strandch, miize mifit pfimo do kamery nebo muze
piichazet zespodu. Podsviceni, téz dolni svétlo, je svétlo umisténé pod subjektem. Horni svétlo je
umisténo nad subjektem.

Osvétlovani, jak fika David Bordwell, mize byt charakterizovano také svym zdrojem.
Jakykoli subjekt obvykle vyzaduje dva svételné zdroje. Hlavni svétlo, které je zdkladnim zdrojem,
poskytuje dominantni osvétleni a vrhd nejvyraznéjsi stiny. Doplikové svétlo predstavuje méné

intenzivni osvétleni, které zmékéuje nebo eliminuje stiny vrzené hlavnim svétlem.?®

26 |bid., s. 200.
2 |bid., s. 172.
28 |bid., s. 174.
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V analyze a komparaci budu také ¢erpat z publikace Davida Bordwella, Kristin Thompson,
Janet Staiger: The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, ato z
prvni cCasti, nazvané Klasicky hollywoodsky styl 1917 — 60, kde z paté kapitoly — Prostor v
klasickém filmu — pouziji informace o systému sviceni a kompozici obrazu v klasické hollywoodské
kinematografii.?

V analyze vyuziji i poznatkl, ziskanych ze stati Davida Bordwella, nazvané ,,Konvence,
konstrukce a filmové vidéni“.>® Kniha Radomira D. Kokese, Rozbor filmu,*! a zejména ¢ast vénovana
vzorovym analyzam, mi pomohla ve strukturovani prace a vedla mne k tomu, abych 1épe porozuméla

problematice analyzy.

1. 4. Produkéné-historicky kontext analyzovanych filmi

Jak film Ninocka, tak film Hedvdibné puncochy muzeme zafadit ke klasickému
hollywoodskému stylu, jehoZ postupy se konstituovaly jiz v rané fazi hollywoodského filmu, kdy
filmovi tvlirci vyvinuli techniky, s jejichZ pomoci mohla byt zachovana prostorova, casova a logicka
kontinuita ptibéhii tak, aby je publikum pochopilo i ptfes rozdéleni prostoru a ¢asu jednotlivymi
zabery. Filmovy sttih, prace kamery, osvétleni a vedeni hercti byly organizovany tak, aby divak
fiktivni d&j pochopil. Slo o vytvofeni kontinudlniho dojmu reality o iluzi skute¢nosti, a tim o
standardizaci filmové feCi. Do roku 1917 byly tyto techniky rozvinuty do standardizovanych
formalnich principti tvorby, jez dodnes urcuji klasicky hollywoodsky styl. K nému patii to, ze kazdy
aspekt jednani musi byt inscenovan co mozna nejjasnéji, jednoduché fetézce pfiin a nasledki,
psychologicky jednozna¢né motivovana jednani i jednoznacné definovani cile a feSeni konflikta patti
od té doby k podstaté kazdého piibéhu klasického hollywoodského stylu. Vyvoj kontinualniho stiihu
dal popud k inovacim, ale teprve vytvoieni pravidel inscenace realistickych zobrazeni umozZnilo
spojeni riznych scén do jednoho realné ptsobiciho celku. Divak diky nim mohl byt veden ptibéhem
1 pfes prostorové a Casové skoky. VSechny filmové postupy byly podiizovany piib&hu, vSe od
filmového sttihu az po kostymy a rekvizity slouzilo k jednozna¢nému vysvétleni piibéhu. Zavedeni
zvuku Vvroce 1927 slibovalo vétsi realismus a zaroven piclomovy skok na cesté ke klasickému

hollywoodskému filmu, jehoZ rozkvét trval od roku 1930 do roku 1960.%?

29 BORDWELL, David, STAIGER Janet, THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema. 1. vyd. London :
Routledge, 1988, s. 51-60.
30 BORDWELL, David. Konvence, konstrukce a filmové vidéni. Iluminace 2007, &. 2, s. 25-46.
31 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno : Masarykova univerzita Brno, 2015. 264 s.
32 ROWEKAMP, Burkhard. Hollywood. 1. vyd. Brno : Computer Press, 2004, s. 21-23.
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Film Ninocka reziséra Ernsta Lubitsche vznikl v roce 1939, autory scénate byli Charles
Bracket, Billy Wilder a Walter Reisch podle pfedlohy Melchiora Lengyela. Kameramanem byl
William H. Daniels, autorem hudby Werner R. Heymann. Hlavni role vytvofili Greta Garbo v roli
Ninoc¢ky, Melvyn Douglas jako hrabé Leon d’Algout. V dalsich rolich se objevila Ina Claire v roli
velkovévodkyné Swany, Sig Ruman jako Iranov, Felix Bressart jako Buljanov, Alexander Granach
jako Kopalski. Film produkovala spole¢nost Metro—Goldwyn—Mayer jako ¢ernobily. Zvuk ve filmu
je monofonni a byl zaznamenan systémem Western Electric Sound System. Snimek byl natocen
v akademickém formatu 1,37 : 1. Myslim, Ze na tomto misté by bylo vhodné se podrobné&ji zminit o
technickych aspektech filmového formatu, jak o nich hovoti David Bordwell: Forméat je pomér vysky
filmového ramu vzhledem k jeho Sifce. Hollywoodska organizace The Academy of Motion Picture
Arts and Sciences na zacatku tficatych let dvacatého stoleti ustanovila takzvany klasicky format 1 :
1,37, coz byla modifikace ptvodniho formatu 1 : 1,33, ktery byl stanoven uz v pocatcich
kinematografie. Klasicky format poskytoval na filmovém pasu prostor pro filmovou stopu. Klasicky
format se stal po celém svété standardem a v této podobé vydrzel az do poloviny padesatych let.

30. Iéta 20. stoleti, tedy dekada, kdy film Ninocka vznikl, mizeme oznacit jako vrchol
studiové éry a zlatych Castt Hollywoodu. Ten, kdo psal d¢jiny Hollywoodu byla pravé studia, ktera
byla vertikdln¢ integrovand, coz znamenalo, ze kontrolovala vSechny dulezité oblasti filmového
obchodu od produkce, ptes odbyt a marketing aZ po promitani. Studia vlastnila i své fetézce kinosala,
Vv nichz byly jejich filmy se ziskem prezentovany. Oproti pocatkim filmového primyslu studia
nestavéla na technickych pftistrojich, jez byly zdkladem uspéchu, ale na pevné kontrole vSech
funk¢nich mist, jez byla ekonomicky diilezitd pro filmovy produkt. Vlastnictvi distribu¢nich firem a
promitacich mist tedy zajistovalo kontrolu nad odbytem filmt. Ve zlaté éfe Hollywoodu vznikaly
vzory zanrovych piib&hd, jako je western, muzikél, gangsterka ¢i melodrama. Zanry znamenaly
standardizaci a normovani, coz v podstaté¢ znamenalo, Ze zanrové filmy byly variacemi na zazité
schéma. Velka studia se snazila, aby si svou produkci pfili§ nekonkurovala a aby se jejich produkty
ptili§ nepodobaly. Toho dosahovala jednak prostfednictvim imluv a monopoliza¢nich snah a také

vytvarenim svého vlastniho osobitého firemniho stylu.

33 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 244-246.
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Systém studii se vedle standardizace a racionalizace vyroby filmu vyznacoval piedev§im
ekonomickou nadvladou péti velkych studii, tzv. Velkou pétkou, kterou tvofil Paramount, MGM,
Twentieth Century—Fox, Warner Brothers a RKO. Stfedni postaveni zaujimala tzv. Mala trojka, do
které patiil Universal, Columbia a United Artists. Mezery na trhu vyplihovaly malé produkce tzv.
,Radky chudych“. Dalsi skupinu tvofila specializovand studia jako napiiklad Walt Disney
Productions. I kdyz rozdil mezi finanéné silnymi a slabymi studii byl obrovsky, byla na sebe
vzajemné¢ odkazana. Tim vznikla v hollywoodském systému studii komplexni primyslova
infrastruktura filmové produkce.® V oblasti kontroly filmové vyroby doglo ve 30. letech 20. stoleti
k vyznamnym zménam. V produkénich postupech nejprve panovala piisna hierarchie. O vsech
dilezitych zaleZitostech tykajicich se produkce, marketingu, kapitdlu, provozu kin a prodeji filma
rozhodovaly newyorské kancelate studii, v Hollywoodu byly filmy vyrabény. Séf studia a vedouci
produkce organizovali a kontrolovali v§e kolem vyroby film. Tento systém byl typicky pro zacatek
30. let, posléze byl zruSen v dasledku hospodarskych zmén a zacaly se vytvaret produkéni skupiny,
které se specializovaly na ur€ity typ filmu, ktery byl vymezen zdnrem a obsazenim hvézd.

Filmova produkce ve 30. letech podléhala autocenzute, kterd urovala obsah vSech filmi, a
vymezovala, co vS§e milZe a nemuze byt ve filmu zobrazeno. V roce 1930 byl vydan Produkéni kodex,
téz nazyvany Haystiv, pravidla cenzury ve filmové produkci a distribuci, kterd s obménami platila
jeste dalsich tficet let. Kodex mél filmovou produkci ochrénit pted zasahy statni cenzury.®® V roce
1934 byla zalozena Sprava produkcéniho kodexu. Roku 1939, kdy Hollywood dosahuje svého vrcholu,
byl film Ninoc¢ka mezi nominovanymi dily na Oskara.

Film Hedvibné puncochy reziséra Roubena Mamouliana byl nato¢en v roce 1957, jako
muzikdlovy remake filmu Ninocka. Scénar vytvofili Leonard Gershe a Leonard Spigelgass podle
divadelni hry Abe Burrowse Silk Stockings z roku 1955 na namét knihy Melchiora Lengyela Ninocka.
Autorem hudby k filmu byl Cole Porter, stejné u broadwayské verze. Dirigentem nahravky byl André
Prévin. Hlavni role ztvarnili Fred Astaire jako Steve Canfield a Cyd Charisse jako Ninocka Jos¢enko.
Pistiova ¢isla Niny nazpivala Carol Richards. Dalsi role ztvarnili Janis Paige jako Peggy Dayton,
Vv rolich tfi ruskych komisafit Brankova, Bibinského a Ivanova se objevili herci Peter Lorre, Jules
Munshin a Joseph Buloff. Roli Petra Iljice Boroffa si zde zahral holandsky hudebnik Wim Sonneveld.
Snimek byl natocen jako barevny, syst¢émem CinemaScope, v Sirokothlém formétu s pomérem stran
2,35 : 1. Zvuk filmu je stereofonni (4 — Track Stereo/Perspecta Stereo), snimek rovnéz produkovala

spole¢nost MGM a vznikl v obdobi, kdy zlata éra Hollywoodu koncila.

3 ROWEKAMP, B., op. cit. 32, s. 26-27.
% Ibid., s. 52-55.
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Od konce 40. let 20. stoleti zisky filmového primyslu klesaly v disledku spolec¢enskych a
demografickych zmén. Zacala vyrazné¢ klesat navstévnost kin, a predevsim se v roce 1952 objevuje
novy konkurent — televize. VSechny tyto skutecnosti donutily filmové spolec¢nosti hledat nové
strategie a technologie. Byla to barva, Sirokouhly format a stereofonni zvuk, které mély opétovné
ziskat divika.%

Barevny film, ktery se ve 30. a 40. letech objevoval jen sporadicky, zazil v 50. letech rozkvét
diky novému konkuren¢nimu médiu. Film Hedvabné puncochy byl natocen systémem Technicolor,
tedy technologii, ktera byla vyvinuta jiz v roce 1932. U této tzv. tiipasové technologie Slo o to, ze
svétlo bylo béhem nataceni rozkladano pomoci hranolu na cervenou, modrou a zelenou slozku. Tyto
sloZky byly pak opét exponovany na tii negativy s rozdilnou svétlocitlivosti. Pii vyrobé filmu byly
tti filmové pasy z jednotlivych barevnych ,,vytahli vyvolavany oddélené, samostatné nabarveny
Vv barevné 1azni a pak jedna po druhé pfeneseny na upraveny pozitiv filmu.

Sirokouhly format sjinym pomérem stran, nez mél akademicky format, méli filmafi
k dispozici jiz kolem roku 1930. Siroce se prosadil se az v 50. letech 20. stoleti spolu s barevnym
filmem. Prvni Sirokouhlé formaty, jako Grandeur, Realife, Vitascope, Magnafilm nebo Natural
Vision, spocivaly v $ir§Sim filmovém negativu, ptinaSely vyssi kvalitu, ale neprosadily se kvuli
vysokym nakladim. Jednou z mnoha technologii byla i1 Cinerama. Teprve s technologii
CinemaScope, kterou vyvinula spole¢nost Twentieth Century—FoX Vroce 1953, bylo dosazeno
standardu, ktery se pouziva dodnes.>” Béhem padesatych let dvacatého stoleti byl tedy ustaven
standardni cinemascopicky format 1 : 2,35, ktery se vytvari anamorfotickym procesem. Pti vyuziti
anamorfozy jde o specialni objektiv, ktery obraz horizontaln¢ smrsti, a to bud’ pfi nataceni, nebo pii
kopirovani. Obdobna ptfedsadka pak musi byt pouzita pii projekci k zpétnému roztazeni obrazu.
CinemaScope se stal standardnim anamorfotickym formatem s pomérem stran 1 : 2,35 a pretrval az
do sedmdesatych let dvacatého stoleti. Z technickych diivodi byl posléze upraven na format 1 : 2,40,
ktery se oznacCuje jako Panavision a v soucasnosti predstavuje nejpouzivanéjsi anamorfoticky

systém.3®

3% BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Dé&jiny filmu — prehled svétové kinematografie. 2. vyd. Praha : AMU,
2007, s. 336.
3" ROWEKAMP, B., op. cit. 32, s. 71-74.
% BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 244-246.
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Barevny film a Sirokotihly format pfinesly v 50. letech 20. stoleti nové umélecké moznosti,
ale 1 uréita omezeni. Ale diky pftitazlivosti pro divaky tyto inovace pomohly filmovému primyslu
z krize. Hollywood tedy vsadil na Sirokouhly format CinemaScope a stereofonni zvuk. Hospodaiska
reorganizace si vynutila zmény i v postupech produkce. Zacali byt najimani nezavisli producenti na
filmové projekty, namisto stalych drahych zaméstnancti. Studia se stale vice soustfedila na distribuci.

Tento zptisob produkce se stal standardem a nahradil dosavadni zptisob.®

1. 4. 1. Vztah analyzovanych filmi

Ptibeh romantické komedie Ninocka se odehrava tésné pied vypuknutim II. svétové valky
v Patfizi a v Moskve. Sledujeme piibéh hlavni hrdinky Niny Ivanovny JakuSovy, ktera je vyslana
sovétskou vladou do PatiZe, kde se setkava s hrabétem Leonem d’Algout. Nasledn€ vnimame jeji
postupny citovy, a predevsim ideologicky pierod, ke kterému dochdzi v prabéhu déje. Tim, Ze Greta
Garbo byla obsazena rezisérem Ernstem Lubitschem do titulni role komedialniho charakteru, vznikla
dle mého nazoru situace, ze hereCka byla obsazena proti jejimu obvyklému a dosavadnimu typu roli.
V tom bych spatfovala ozvlastiujici prvek filmu Ninocka. Uz slogan k filmu, ktery hlasal ,,Garbo se
sméje®, musel podnécovat odlisna divacka ocekavani.

Muzikalovy remake Hedvabné puncochy prebira zdkladni d€jovou linii, nicméné vlastni
zépletka se v tomto filmu pfeci jen lisi. At uz je to v diivodu cesty hlavni hrdinky do Patize, nebo
uziti jinych jmen hrdinti, piipadné zmény jejich charakterti, ¢i socidlniho a profesniho zarazeni.
Hedvabné puncochy dle mého nazoru ozvlastiuji ptivodni latku, tj. Ninocku, posunem Zanru filmu
do muzikdlu. Od tohoto zénru divak ocekava tanec a zpév v dokonalém provedeni. Toto zadani je
beze zbytku splnéno u Freda Astaira a Cyd Charisse. Z mého pohledu samotny Zzanr muzikalu
ozvlastnuji jesté dalsi dve skutecnosti. Herci, ztvariujici komisare, nejsou ani zpévaci ani tanecnici,
ale presto tanci a zpivaji, ¢imz vnasi do filmu jinou rovinu. Pojeti téchto figur, u kterych prevlada
komedidlni nédech, odrazi a zdlraziiuje tane¢ni a péveckou dokonalost hlavnich postav. Jako

ozvlastiujici prvek vidim i to, Ze postavu ruského skladatele Boroffa ztvariiuje skute¢ny hudebnik.

39 ROWEKAMP, B., op. cit. 32, s. 116-117.
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1. 5. Hypotéza o dominanté ve filmu Ninocka a ve filmu Hedvdabné puncochy

Dtlezitou soucasti neoformalistické analyzy je nalezeni dominanty filmového dila, jez je
vychodiskem analyzy. V této kapitole polozim otazky, nastifiujici moji ptredstavu o dominanté
Vv analyzovanych filmech, na které budu hledat odpovédi pomoci analyzy a komparace.

Je mozno spatfovat dominantu filmu Ninocka v oblasti kompozice a rozlozeni zabéru a ve
zpusobu, jakym jsou herci aranzovani a snimani? Lze v tom spatfovat vyjadieni vztahii mezi
figurami? Je predstavitelka titulni role néjak upiednostiiovana kamerou? Pokud ano, jakym
zpusobem, a co tim vznik4?

Je mozno hledat dominantu filmu Hedvabné puncochy analogicky v kompozici a rozlozeni
zabéru? Je dosazeno podobného nebo odlisného efektu a je to n¢jakym zplisobem determinovano
Sirokothlym formatem filmu ¢i zdnrem muzikalu?

Chtéji oba reziséti urCitym zpusobem inscenovani aktéri v obou filmech vyjadfit kromé
vztahi mezi postavami rovnéz emoce, momentalni naladu situace a ndsledné piedat tyto aspekty
divékovi?

Hledani odpovédi na tyto otazky bude jadrem mé analyzy a komparace.

1. 6. Struktura prace

Co se tyce strukturovani stézejni casti prace, bude kapitola 2. vénovana analyze a komparaci
vybranych scén a sekvenci z filma Ninocka a Hedvabné puncochy a lenéna do péti podkapitol. Prvni
podkapitola 2. 1. je nazvanad Urceni analyzovanych momentii dle segmentace syzetu, vlastni analyza
a komparace kamery bude nasledovat v dalSich ¢tyfech podkapitolach: 2. 2. Analyza a komparace
scény 2. a) z Ninocky a scén 4. a), 4.b) a 4.c) z Hedvabnych puncoch; 2. 3. Analyza a komparace
scény 5. ¢) z Ninocky a 4. ) z Hedvabnych puncoch; 2. 4. Analyza a komparace scén 8. a) a 9. a)
V Ninocce a scén 6. ¢) a 6. d) v Hedvdabnych puncochdach; 2. 5. Analyza a komparace scén 21. b) a 21.
C) V Ninocce a 19. a) a 19. b) v Hedvdbnych puncochdch.

Segmentaci syZetu obou snimk jsem zatadila do pfilohy pod ¢islem 6, kdy segmentace syZetu

filmu Ninocka ma ¢islo 6. 1. a segmentace syzetu filmu Hedvdbné puncochy &islo 6. 2.
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2. Analyza a komparace obrazového ztvarnéni vybranych momentu

Z filmb Ninocka a Hedvabné puncochy

2. 1. Urc€eni analyzovanych momentu dle segmentace syZetu

Analyzované momenty vybranych scén nebo sekvenci z obou filmi jsem vybrala na zékladé
narativni analogie a dle segmentace syzetu budou zatazeny pod témito body:
Z filmu Ninocka 2. @), 5. ¢), 8. a), 9. a), 21. b), 21. ¢).
Z filmu Hedvabné puncochy: 4. a), 4. b), 4. ¢), 6. ¢), 19. a), 19. b).

2. 2. Analyza a komparace scény 2. a) z Ninocky a scén 4. a), 4.b) a 4.¢)

Z Hedvabnych puncoch

Ve scéné 2. a) ve filmu Ninocka se zamétim na moment, kdy rusti komisafi stoji pred hotelem.
Kamera je dostava do ramu pomoci panoramatického pohybu a jizdy a jsou zabirani v polocelku.
Nasleduje nasttih na polodetail se zménou uhlu snimani kamery. Polodetail vtahne divdka do
mikrosvéta ruskych komisaii, coz zde jesté podpoii mala hloubka ostrosti. Otevie se tak jejich

chéapani jin¢ho zptsobu zivota (obr. 1).

Obr. 1

Musime pfemyslet o tom, jakou ma urcity postup ramovani funkci v konkrétnim kontextu daného
filmu. Velikost, vySka a uhel rdmovani maji Casto pfesné¢ vymezené narativni funkce. Velikost

ramovani zde definuje vzdjemné pozice jednotlivych postav, jak ¥k David Bordwell.*°

40 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 254.
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Po sttihu na piedchozi thel sniméni a polocelek se ve scéné poprvé objevuje zamér, ktery je
mozno vidét v celém filmu, a to, aranzovat postavy do geometrickych ttvard, v tomto piipade je to

trojuhelnik (obr. 2).

Obr. 2

Opakovani urcitého zptsobu ramovani v prabéhu celého filmu miize toto ramovani spojovat
S ur¢itymi postavami nebo situaci. To znamen4, Ze se rdimovani stdva motivem, ktery sjednocuje film,

jak vysvétluje David Bordwell.*!

V této situaci jsou tfi pratelé zjevné vyvedeni z miry prostfedim, ve
kterém se ocitli, dodavaji si navzajem odvahu, proto je geometricka formace v tomto okamziku hodné
mald, seviend, komisafi tvofi jakysi osamoceny ostriavek v davu. Zabér je komponovan v hlubsim
prostoru, jsou zde dva plany — Vv popiedi komisafi, v pozadi prochazejici lidé. Panoramatickym
pohybem a jizdou se postavy presunou do auta, stale tvofi trojuhelnik, jsou zabirani v profilovém
polocelku. Bliz§im rdmovanim rezisér pouta pozornost k vyrazim herci a mimice, fekla bych, ze
Ernst Lubitsch dava velky prostor hercim pro ztvarnéni a stylizaci postav.

stylu, protoze at’ uz v ramci jednoho zabéru nebo stfidanim jeho vlastnosti napti¢ zabéry, urcuje

dynamiku*? komponovanim zabéri prostfednictvim signifikantnich geometrickych formaci.

41 |bid., s. 254.
2 KOKES, R. D., op. cit. 31, s. 31.
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Po navratu do hotelu jsou postavy ruskych komisatt a feditele snimany z profilu v americkém

planu, zde jsou situovani do ¢tyiuhelniku, coz naznacuje, ze feditel je jiz pojiman do jejich seskupent,

Obr. 3

Nasleduje stiih na prvni a jediny detail v sekvenci, a to starého kufru. Detailni zdbér upozorni na
dualezitost predmétu, respektive na to, ze patrné¢ obsahuje néco cenného, a Ze obsah kufru bude hrat
dileZitou roli v dal§im dé€ji. R&movani ma zde narativni vyznam, pomoci detailu 1ze zdlraznit textury
a drobnosti, kterych bychom si jinak nevsimli.** Stiih na piedchozi formaci postav, polodetail a
sevieny trojuhelnik na okamzik nechava nahlédnout do zvlastniho zptisobu jejich mysleni, kdy si
takto komisaii dodavaji sebedtivéru.

Rezisér v této uvodni sekvenci pracuje se stiedovou kompozici zdberu, aby v rozlozeni zabéru
dosahl kompozi¢ni rovnovahy, kterd podporuje pospolitost postav, v tomto piipadé komisait, posléze
1 propojeni odliSnych svéth - Sovétského Ruska a Francie, ¢imz dle mého nazoru vystupuje do
popredi realisticka motivace. Geometrické formace vyjadiuji pocity komisai, vzajemny vztah a
spojitost mezi nimi i prostiedim, které je obklopuje, coz potvrzuje mou hypotézu o dominant¢.

Svétlo v sekvenci je meékké rozptylené, systém sviceni je tfibodovy, u kterého bylo béhem
klasické hollywoodské éry zvykem vyuzivat pro zabér alespoil tfi svételné zdroje: hlavni svétlo,
dopliikové svétlo a protisvétlo.** Hlavni svételny zdroj, bo¢ni, je v této scéné vlevo od kamery v thlu
Ctyficeti péti stupiid, jeden z doplitkovych svételnych zdroju, boéni, je umistén vpravo od kamery, téz
Vv uhlu ¢tyficeti péti stupniii, druhy doplitkovy svételny zdroj je vrchni svétlo. Je zde vytvoiena iluze

dne tim, Ze svétlo prochazi skrze prosklené dvefe a okna do haly hotelu.

43 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 256.
4 Ibid., s. 175.
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Na ulici objekty a lidé vrhaji stiny, muzeme fici, ze nasviceni této scény je velmi peclivé
propracovano, aby odpovidalo dané ¢asti dne. Je zde zména v umisténi druhého doplitkového zdroje,
je zadni. Zpét v hale se sviceni vraci k pivodnimu modelu. Stiny jsou ve scéné vrzené i doprovodné,
kdy podle Davida Bordwella jsou oba tyto typy ve filmové kompozici dilezité, a to jak stiny vazané

na predmét neboli stiny vlastni, tak i stiny vrzené.*

Scéna 4. a) v Hedvabnych puncochdach se zapocina v hale hotelu, ktera je ukazana ve velkém
celku, tuto velikost zabéru rezisér zvolil, aby divdka seznamil s interiérem a prostfedim, scéna je
inscenovana v hlubokém prostoru, prvky mizanscény jsou zde uspofadany tak, aby mezi planem
nejbliZze ke kamefe a planem od ni nejvzdalenéjSim byla vyrazna vzdalenost. Zaostfeny pfitom je
jakykoliv z téchto pland, pfipadné vsechny z nich.*® Kompozice zabérii tedy vytvaii hodné plani, je
zde velky ruch na pozadi. ReZisér vyuziva v rozloZeni zabéru hloubky a Sitky zabéru Sirokothlého
formatu. David Bordwell tvrdi, Ze Sirokotihly format podstatné ovliviiuje vizualni vlastnosti filmu,
protoze se z obrazu stavd pruh a zdiraziuje horizontalni kompozice. Pozornost divakl k jedné
konkrétni oblasti v obraze v Sirokouhlych kompozicich vede mizanscéna, a proto se dulezita
informace obvykle umistuje kus od centra rdmu, nebo je dokonce zcela decentralizovana,*’ jako tomu
je v této scéné. Herctim, ktefi pfedstavuji komisaie, divdA Rouben Mamoulian jen minimalni prostor
k tomu, aby se divakovi piedstavili, v porovnani s Ernstem Lubitschem, ktery poskytuje vétsi plochu
pro hereckou akci.

Kamera dostava do zabéru komisaie panoramatickym pohybem, v levé Casti obrazu jsou

komisafi, schovani za sloupem, Boroff se Stevem, kteti ptisli do haly, maji pravou polovinu obrazu.

% Ibid., s. 172.
%6 Ibid., s. 200.
47 Ibid., s. 246.

20



V rozlozeni zabéru nevidime oboustrannou symetrii, ale pfiblizné vyvazeni levé a pravé casti
zab&ru®®, kdy je divdkova pozornost poutana k postavam komisait, od nichz oekdvame zasah do
déje (obr. 4).

Obr. 4

Nelze zde tedy hovofit o stfedové kompozici zabéru, jako tomu je v Ninocce, coz je i dano
Sirokouhlym formatem filmu, ¢imZ se z mého pohledu do popiedi dostava kompozicni motivace.
Zpusob, jakym rezisér V tomto okamziku aranzuje komisate, napovida jeho ptedstavu o charakteru
postav, kterou chce ptedat divakovi. Prostiedi luxusniho hotelu Rusy zjevné nevyvadi z miry, jsou
suverénnéjsi, Istivéjsi, divak od nich cekéd spiSe néco negativniho. V tomto okamziku prevazi
motivace realisticka.

Po stiihu jsou Rusové ¢elng, v polocelku a v fadé, 1ze tak vnimat vyraz jejich obliceji (obr. 5).

Obr. 5

8 1bid., s. 194.
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Netvoii geometricky utvar, jako v Ninocce, kde trojihelnikovéd formace naznaCovala pratelskou
pospolitost, v Hedvabnych puncochdch rezisér stavi postavy komisaii do fady, je to urcita formace,
které se cyklicky opakuje v prib&hu filmu a stava se motivem v rozlozeni zdbéru naznacujici odstup,
coz se vztahuje k zakladim mé hypotézy o dominant¢.

Je mozno znovu uvést tvrzeni Davida Bordwella, Zze opakované pouziti urcitého zplsobu
ramovani z n&j vytvari motiv, ktery v kompozici zabéru sjednocuje film, jak jsem o tom hovotila ve
scéné 2. a) ve filmu Ninocka. Z chovéani komisaii necitim zadny velky pratelsky vztah, ptsobi

predevsim politicky angazovang.

Ve filmu Hedvabné puncochy ve scéné 4. b), kdyz komisati seviou Boroffa mezi sebe, vytvori
jakysi ptloblouk. Aktéti jsou inscenovani v hlubsim prostoru, do dvou plani, v poptedi je Boroff

S dvéma komisafi, ve stfednim planu je tfeti Rus (obr. 6).

Obr. 6

V tomto momentu citim, jak komisafi tlac¢i na Boroffa, ktery z nich ma evidentné strach, vse
je prendseno na divaka pomoci aranzma postav a jejich vyrazii, a jesté podpotreno ndjezdem na blizsi
ramovani. Tim se dle mého nazoru vytvari harmonie mezi motivaci realistickou a uméleckou. Steve
vstoupi z mimozabérového prostoru do levé ¢asti rAmu, Rusové s Boroffem maji pravou ¢ast obrazu,
rezisér tak symetricky rozklada zabér, vyvazuje jeho kompozici a tim i symbolicky rozklada sily
postav. Vyrovnava jeho levou a pravou polovinu do oboustranné symetrie, aby dosédhl kompozi¢ni
rovnovahy.*® Dle Davida Bordwella je v $irokotihlych filmech centrilni oblast rdmu proporcionalné
roztazena tak, ze dokonce lehce decentralizované kompozice obrazu nejsou transgresivni zejména ve

vyvazeném rozlozeni zabéru.*

49 Ibid., s. 194.
%0 BORDWELL, D., STAIGER, J., THOMPSON, K., op. cit. 29, s. 51.
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Steve piechazi na stied, rezijnim zamérem je zjevné rozdé€lit komisafe a Boroffa a oslabit tim vliv

jejich sevieni. Steve je zabiran ¢elné, Rusové s Boroffem jsou z profilu, vSichni tvoii fadu (obr. 7).

Obr. 7

Je zde urcita determinace formatem, ale formace postav je zaroven vyjadienim vztaht a

potvrzenim moji myslenky o dominanté, protoZe rezisér vyuzil Sirokouhly format k tomu, aby zvysil
pocet bodl, na nézZ ma byt zaméfena pozornost, aranzma postav do této formace ma rovnéz rozbit
negativni spojeni. Da se fici, ze Sirokouhly format je v tomto filmu diillezitym faktorem pti formovani
divacké zkusenosti.®® Vechny postavy jsou zabirany v polocelku, bliz§i riamovani napomaha rozlisit

vyrazy jednotlivych aktért.

Po malém skoku v déji ve scéné 4. ¢) v Hedvabnych puncochdch kamera panoramatickym
pohybem zabere dvete, ve kterych se objevuji taneCnice, vSichni stoji v mirném ptiloblouku, jsou
v americkém planu. Mizanscéna, obzvlasté v tomto okamziku, vytvaii dojem jevisté, a to predevsim
rozestavenim postav, které pilisobi neoperativné. V tento moment Sirokouhly format neni ku
prospéchu herecké akce, limituje moznosti, proto rezisér vyuziva zrcadla, kterd opticky prohlubuji

mizanscénu pii inscenovani akce v m¢l¢im prostoru (obr. 8).

Obr. 8

51 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 248.
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David Bordwell tiké, ze mélka a hlubokd mizanscéna jsou vsSak relativni koncepty, vétSina
kompozic se inscenuje v mirné hlubokém prostoru, nékde mezi extrémy.*? Diilezitym faktem je, Ze s
fenoménem zrcadel pracuje Rouben Mamoulian v celém filmu, aby mizanscénu opticky roz¢lenil a
prohloubil, ¢imz dle mého nazoru v téchto okamzicich dominuje umélecka motivace.

Svétlo je i v této sekvenci high—key, i zde miizeme hovoftit o klasickém ttibodovém systému
osvétleni. Dle Davida Bordwella bylo tfibodové osvétleni velmi vhodné zejména pro high—key
osvétlovani, vyuzivané v klasickém hollywoodském filmu, protoze high—key osvétlovani vyuziva
dopliikkové svétlo a protisvétlo takovym zplisobem, aby byl mezi svétlejsimi a tmavsimi oblastmi
vytvofen mensi kontrast. Svétlo je tak obvykle rozptylené, a tim pAdem jsou stiny pomérné nepatrné®,
Hlavni svételny zdroj je tedy v této scéné umistén vlevo od kamery v thlu Ctyticetipéti stupiid, vpravo
od kamery je jeden z doplikovych svételnych zdroji, v thlu Etyficetipéti stupnd, stejné jako ve 2.
a) V Ninocce, druhy doplinkovy svételny zdroj je zde ovSem zadni svétlo. Ve scéné je realisticky zdroj
svétla, jenz motivuje zabarveni svétla,>*v interiéru haly hotelu je velké mnoZstvi vnitroobrazovych
svételnych zdroji — lampicky na zdech, stolni lampy a lustry, svétlo z nich se jesté odrazi v zrcadlech.
V hale hotelu je vytvofena atmosféra podvecera, pritmi, skrze sklenéné dvete prochazi minimalni
svétlo, oproti 2. a) v Ninocce, kde je silny svételny zdroj simulujici slunce. V okamziku, kdy se
komisati sklanéji nad ¢asopisy, zaznamename pouziti vrchniho svételného doplitkového zdroje. Lidé

i objekty v hale vrhaji stiny, jsou zde i doprovodné stiny.

2. 3. Analyza a komparace scény 5. ¢) z Ninocky a 4. ¢) z Hedvabnych puncoch

Ve filmu Ninocka scéna 5. ¢) za¢ina tim, ze kamera sleduje panoramatickym pohybem a jizdou
personal hotelu, ktery ptinasi obCerstveni do apartma, kde se odehrava vecirek. Ten probihd nejprve
V mimozab&rovém prostoru, v zabéru vzdy chvili ziistanou dvete a slySime zvuky oslavy. Je uzitecné
se zamyslet nad riznymi zptsoby, jimiz mize filmaf dat najevo pfitomnost véci ¢i postav v oblastech
mimoobrazového prostoru, jak fikd David Bordwell. Zde uc¢inna voditka o déni v mimoobrazovém
prostoru poskytuje zvuk,>® a tak dle mého nazoru, pebira kontrolu nad kompozi¢ni motivaci motivace
uméleckd. Rezisér divdka nechava nahlédnout do pokoje pomoci prolinacky az v okamziku, kdy

vecirek vrcholi.

%2 1bid., s. 200.
%3 1bid., s. 175.
% 1bid., s. 178.
% 1bid., s. 248.
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Kamera panoramatickym pohybem zprostfedkuje déni na oslave, postupné predstavuje vSechny
zucastnéné, jejichz odraz je vidét v zrcadle. Panorama piisobi dojmem, jako by ram horizontalné
prozkouméval prostor,>® az se kamera se zastavi na postavé Leona, sediciho za stolem. Nasleduje stiih
na Rusy zabirané v americkém planu, panoramatickym pohybem je kamera sleduje, kdyz jdou
k Leonovi, obklopi ho, vytvoii trojahelnik, v jehoz stfedu je Leon. Postavy jsou umistény do centra
ramu a jsou omezeny jakékoli dalsi rusici prvky.>’ Kamera na postavy pomalu najede, vSichni jsou

zabirani v polodetailu, dva jsou z profilu, Leon s tietim Rusem jsou ¢elné ke kamete (obr. 9).

Ze scény Cisi pratelskd atmosféra, ruSti komisafi piijali Leona za svého kamarada, blizsi
ramovani a stfedovd kompozice obrazu, v niz je dosazeno kompozi¢ni rovnovahy umisténim hercti
do centra ramu spolu s akademickym formatem tuto atmosféru umocnuji. Prvky ramovani jsou zde
v souladu s moji teorii dominanty, ktera je v tento moment scény podpoiena kompozi¢ni motivaci.

Osvétleni této scény je faktoroveé, hlavni svételny zdroj, bo¢ni, je umistén nalevo od kamery,
jeden z doplitkkovych svételnych zdroji je téz bocni, umistén vpravo od kamery, druhy doplikovy
zdroj je vrchni svétlo. Soucasti mizanscény jsou vnitroobrazové svételné zdroje (lampicky na zdech,

stolni lampy, lustr).

% Ibid., s. 258.
57 Ibid., s. 194.
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V scéné 4. c¢) v Hedvabnych puncochach je divak ucastnikem vecirku od samého zacatku.
Myslim si, ze na rozdil od Ninocky zde vyrazné prevladaji kompozicné motivované vzorce, kdy
vSechny postavy, krom¢ Steva, sedi za stolem celné ke kamete, tvori pilkruh a jsou zabirany
Vv polocelku. Steve pfechazi za nimi, kamera ho panordmovanim udrzuje v ramu a zaroven pomoci
tohoto pohybu prozkoumava pokoj.*® U¢inkujici jsou situovani do dvou plantl, v popredi jsou sedici

Rusové a tanecnice, ve druhém planu chodici Steve (obr. 10).

Obr. 10

Rekla bych, 7e vtomto d&jovém momentu, na rozdil od Ninocky, nejsou v Hedvibnych
puncochach naznaceny zadné posuny ve vztazich mezi Rusy a Stevem, rozestaveni hercti na scén¢ je
takové, ze je vyplnén cely ram, na rozdil od sttedové kompozice zabéru v Ninocce.

David Bordwell tiké: ,,Vezméme si néco tak jednoduchého, jako je rozlozeni zabéru. Filmafti
se ¢asto snazi rozmistit riizné dileZité predméty rovnomérné v celém ramu.“>® V tomto okamziku zde
kompozice zabéru spolu s Sirokouhlym formatem a posléze vzdalenéjSim ramovanim vylucuje
sblizeni, a ani z chovani postav nelze tusit Zadnou snahu po vytvofeni ptatelského vztahu. To jen

potvrzuje esencialni slozky mé teoric o0 dominant¢ tohoto filmu.

%8 |bid., s. 264.
% Ibid., s. 194.
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V tanecni Casti scény se postavy odrazeji v zrcadle, coz je podobné této scéné v Ninocce.
Ptestoze Rouben Mamoulian inscenuje akci v nepftili§ hlubokém prostoru, je zde velka hloubka

ostrosti a vytvofeny dva az tfi plany (obr. 11).

Obr. 11

I kdyz je zde vecirek pojat jako tanecni a hudebni ¢islo, plisobi svym jeviStnim aranzma méné
zive a pratelsky nez v Ninocce. V Hedvabnych puncochach ve scéné veCirku tvofi postavy nejprve
pulkruh, pak fadu, v Ninocce rezisér stavi postavy do geometrické formace trojuhelniku.

V sekvenci je systém sviceni stejny jako v pfedchozi popisované scéné v tomto filmu, tedy ve
scéné 4. b). Svétlo je velmi mekke, hlavni svételny zdroj je umistén vlevo od kamery, je bocni, jeden
doplikovy svételny zdroj je umistén vpravo od kamery, téz bo¢ni, druhy doplinkovy svételny zdroj je
zadni. Opét je soucasti mizanscény mnoho vnitroobrazovych svételnych zdrojt. Jediny rozdil proti
této scén¢ v Ninocce je v tom, Ze druhy doplitkovy svételny zdroj je v Hedvabnych puncochach zadni

svétlo.
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2. 4. Analyza a komparace scén 8. a) a 9. a) v Ninocce a scén 6. ¢) a 6. d)

Vv Hedvabnych puncochach

Ve scéné 8. a) ve filmu Ninocka hlavni hrdinka useda k psacimu stroji, zde je pouzito systému
snimani zabér/protizabér. Kamera ptitom stfidavé ukazuje Ninocku ¢i komisare, pficemz jedna ¢i
druhd strana bud’ neni vidét, nebo je vidét jen CasteCné. Je prestfihavano od jednoho zabéru ke
druhému v souladu s priibéhem konverzace a mimickych reakci,®® kdy Nino¢ka je v polodetailu a

S A4

zpocatku prevazné zady ke kamete, Rusové jsou snimani ¢elné v polocelku a vytvari fadu (obr. 12).

Obr. 12

Tato kompozice by ve vztahu k mé hypotéze o dominanté, kdy se domnivam, Ze systém
snimani Grety Garbo je podstatou ramovani v celém filmu, byla vyjimkou potvrzujici pravidlo.
Komisafi jsou zabirani ramovanim z podhledu, coz by mohlo naznacovat dilezitost postav, tj. ze by
dle pravidel funkce ramovani, mély mit jejich postavy vétsi dilezitost pro déj, nicméné zde je tomu
naopak, a proto se tu stava, dle mého nazoru, prvoplanovou umélecka motivace. David Bordwell fika,
ze nékdy mame tendenci piisuzovat urcitym thlim, velikostem a dal§im vlastnostem ramovani
absolutni vyznamy. Ramovani zadné absolutni nebo obecné vyznamy nema. Teprve kontext urcuje,

jakou funkci bude mit rAmovéni, mizanscéna a dalii postupy v konkrétnim kontextu daného filmu.%!

80 BORDWELL, D., op. cit. 30, s. 25.
61 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 254.
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Z této scény vyzaruje velky respekt komisaitu pred Ninockou, udrzuji si odstup, jsou shluknuti
blizko u sebe, zjevné si tim dodéavaji odvahy, jejich svétactvi, které uz zacinali ziskavat, je pryc, jsou
pred Ninockou velmi pokorni. Po panoramatickém pohybu jsou zde vytvoteny dva plany, v prvnim
sedici Ninoc¢ka a jeden z komisati, ve druhém, jako odraz v zrcadle, zbyvajici dva komisafi (obr. 13),

to bych zde vidéla jako prvek, jenz zdiraziuje uméleckou motivaci.

Obr. 13

Nasleduje nastiih na ¢elni polodetail Ninocky (obr.14), poté polocelek Rust, ti jsou z profilu. To, ze

Obr. 14

je hlavni hrdinka zabirana v bliz§im a blizkém ramovani, ma v této scéné zjevné zdlraznit dilezitost

jeji postavy a jejiho poslani, zaroven tyto velikosti zdbéru podporuji mou pfedstavu o dominanté.
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Poté je opét nékolikrat pouzito systému snimdni zabér/protizabér, ktery dynamizuje situaci a
zdiiraziiuje interakce mezi postavami, a to ¢ini ztechniky zabéru/protizdbéru v tento moment
prosttedek zvyraznéni bézného vnimani udalosti.’? Nisleduje stiih na polocelek, herci vytvari

pulkruh (obr. 15), to ve scén¢ naznacuje vztahovy odstup.

Obr. 15

| v tomto ohledu je uvedena scéna urcitou vyjimkou z mého pohledu na dominantu v Ninocce.
S principem seskupeni hercti do fady se oproti tomuto filmu setkdvame v Hedvabnych puncochach

velmi Casto, kde jeho pouziti indikuje totéz a kde je naopak potvrzenim dominanty.

Ve scéné 9. a) ve filmu Ninocka je v celkovém zabéru vidét pruceli hotelu a Ninocka, ktera
vychazi ven. V dal§im zabéru se objevi Leon v davu na ulici. Kamera pifed Leonem ustupuje na
vzdalenéjsi ramovani. Divak v tento moment intuitivné pfedjima to, Ze Leon a Ninocka budou v dé&ji
citové spjati, jak se k sobé v davu postupné blizi, coz je zdiiraznéno prostiihy, a tim podvédomé
srovnava s konvencemi v jinych filmech stejného zanru. Myslim tedy, ze zde ptevazuje transtextualni

motivovanost.

62 BORDWELL, D., op. cit. 30, s. 26.
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Leon s Ninockou se setkaji na prechodu, jsou zabirani ve velkém celku, ktery zprostiedkovava radu
informaci a vybizi nas ke zkoumani drobnosti a hledani abstraktnich vzorct.®*Nékolik plani je

tvotfeno prochdzejicimi lidmi, ustfedni dvojici, projizdéjicimi auty a prucelim hotelu (obr. 16).

Obr. 16

Po stfihu jsou v prvnim planu Leon s Ninockou zabirani v americkém planu, druhy plan je tvoten
projekci ulice a hotelu. Zabér je komponovan v hlubokém prostoru, kde ndm voditka prostorove
hloubky vnucuji pfedstavu, Ze prostor ma objem a nékolik riznych pland, vrstev prostoru, které
zaplituji osoby nebo objekty, objem je zde naznacen pomoci tvart, stinti a pohybu.®*

Sviceni ve scéné¢ 8.a) je stale high—key a tfibodové. Do apartma pronikd svétlo okny, je
vytvarena iluze denniho svétla, hlavni svételny zdroj je umistén nalevo od kamery, bo¢ni, jeden
doplikovy svételny zdroj je vpravo od kamery, bo¢ni, druhy doplitkovy svételny zdroj je stale vrchni
svétlo. Hlavni svétlo poskytuje dominantni osvétleni a vrha nejvyraznéjsi stiny. Je smérové a vétSinou
koresponduje v této scéné se svételnym zdrojem, ktery motivuje jeho piitomnost a jenz je soucasti
prostiedi. Dopliikové svétlo predstavuje méné intenzivni osvétleni, zmékcuje nebo eliminuje stiny
vrzené hlavnim svétlem.® Na ulici ve scéné 9.a) je osvétleni velmi mékké, hlavni svételny zdroj je
svétlo Celni, jeden doplitkkovy svételny zdroj je vrchni svétlo, coz simuluje pouli¢ni osvétleni, druhy

dopliikkovy svételny zdroj je protisvétlo.

6 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 256.
%4 Ibid., s. 198.
% Ibid., s. 174.
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Ve scéné 6. ¢) ve filmu Hedvabné puncochy v okamziku, kdy Ninocka pise zpravu do Moskvy
na psacim stroji, sedi ke kamete profilem, v zdbéru jsou vSichni, v polocelku, komisati tvoii plilkruh

(obr.17).

Obr. 17

Maji pted hlavni hrdinkou respekt, stejn€, jako tomu je v Ninocce, styl chovani je ale servilnéjsi,
podlézaveéisi, i z jejich seskupeni a chovani neni patrna takova potieba vzajemné podpory, jako to
indikuje seskupeni komisait v Ninocce. Jejich pulkruhova formace je situovana blize k sedici
Ninocce a centru ramu, odstup mezi ni a komisafi zde také neni tolik zdiiraznén vicendsobnym
pouzitim systému snimani zabér/protizabér, tato technika se objevi pouze jednou. Oboji vyplyva
Z pouziti Sirokouhlého formatu, dostava se tim do poptfedi kompozicné¢ motivovand struktura
v rozloZeni zabéru. Podle ndzoru Davida Bordwella 1ze velikosti a tvarem ramu vést divakovu

6 coZ nas v tomto okamziku nuti k tomu,

pozornost, pfipadné ji rozptylit zmnoZenim center zajmu,®
abychom tékali z jednoho prvku na druhy a zpét. To je zde zplsobeno lehkou kompozi¢ni

nerovnovahou v rozloZeni zabéru.5”

% 1hid., s. 248.
%7 1bid., s. 194.
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Stejné jako v Ninocce, je pouzit nasttih na polodetail hlavni hrdinky,
a to ve stejném okamziku, pii témét stejné replice, coz analogickym zplisobem podtrhuje dilezitost

jeji postavy (obr. 18).

Obr. 18

Sousttedénost kamery na hlavni hrdinku, jako na stfedobod v kompozici zabéru, je v tomto
filmu na rozdil od Ninocky vyjimkou, ale v této scéné nutnosti. Podle mého nazoru tak vznikne
transtextudlni motivace diky téméf doslovné citaci kompozice a rozlozeni zabéru obdobného
déjového momentu z Ninocky.

Nasleduje stiih, kdy v rdmu jsou Rusové v polocelku, zabirani z mirného podhledu, v levém dolnim
rohu obrazu ziistava Ninocka ke kamete témét zady, coz je opét analogickd kompozice zabéru jako

V Ninocce (obr. 19).

Obr. 19
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Scéna 6. d) v Hedvabnych puncochach dale pokracuje tak, ze v zabéru jsou vSichni, jsou
vytvoreny tfi plany, v prvnim je Ninocka se Stevem, oba v profilovém polocelku a proti sobé, ¢imz
je dosazeno rovnovahy v zndzornéni zobrazeni sil mezi protagonisty. Ve druhém planu jsou komisaii

zabirani ¢elné a v fadé, za nimi, jako tieti plan, vyhled z okna (obr. 20).

Obr. 20

Jsou zdiraznény prostiedky kompozi¢ni motivace, protoze blizSi ramovani a stiedova

kompozice zabéru vyvolavaji potiebu rozmisténi hercii do hloubky. Akce je tedy inscenovdna
v relativné velmi hlubokém prostoru, vnimame zietelné plany prostoru, blizsi i vzdalenéjsi vrstvy,
prvky mizanscény jako prostfedi a umisténi hercli zde vytvareji dojem trojrozmérného prostoru,
v némz se odehrava dgj.% Je tu ur¢ita podobnost s Ninockou v mizanscéné v tom, Ze Rusové tvoii
viceméne¢ kulisu, tak jako ji v Ninocce tvoftila ulice, ale v Ninocce tuto déjovou situaci tvoii dveé scény,
kdy se hlavni hrdinka setkava s Leonem pfed hotelem, zde Steve ptichdzi za Ninoc¢kou do apartma.
Aranzma ustfedni dvojice v této scén¢ v Hedvabnych puncochach potvrzuje zaklady struktury mé
hypotézy dominanty.

Osvétleni této scény je mekké, hlavni svételny zdroj je umistén celn€, coz je vyrazny rozdil
jak proti piedchozim scéndm v tomto filmu, tak oproti této scén€ v Ninocce, kde je hlavni svételny
zdroj vlevo od kamery. Jeden dopliikovy svételny zdroj je umistén vpravo, bo¢ni, druhy je zadni
svétlo, v Ninocce je to svétlo vrchni. V apartma je opét umisténo vice vnitroobrazovych svételnych
zdrojt, lampicky na zdech, stolni lampy, protoze je ptichod hlavni hrdinky situovan do vecernich
hodin, na rozdil od Ninocky, kde je zdiraznéno denni svétlo. V okamziku pfesunu protagonistll na
balkon je nasviceni mizanscény tlumengjsi, smér svétel zlstava stejny. V prubehy scény je mozno

zaznamenat stfidani umisténi hlavniho svételného zdroje, je bud’ vlevo od kamery, nebo celné.

%8 bid., s. 192.
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2. 5. Analyza a komparace scén 21. b) a 21. ¢) v Ninocce a 19. a) a 19. b) v
Hedvabnych puncochdach

V pribéhu scény 21. b) ve filmu Ninocka je mozno vidét dva zplisoby aranzma v kompozici
a rozlozeni zabéru, o kterych hovoii David Bordwell: Vétsina hollywoodskych reziséri 30. let
aranzovala herce pohromad¢ v relativné mélkém prostoru, obfas rovnéz pouzivali hloubkové
kompozice zabéru.%® Oba tyto zpiisoby kompozice zabéru se objevi v nasledujici scéné.
Ta se zapoc¢inad v okamziku, kdy se ve dvetich objevi tti pratelé Ninocky, Buljanov, Iranov a Kopalski.
Postavy jsou rezisérem naaranzovany do jiz znamé signifikantni trojihelnikové formace, zabirany
celné, v americkém planu. Nasleduje stith na NinoCku, rovné€z v americkém planu, kamera
panoramatickym pohybem a jizdou kopiruje pohyb Ninocky, kterd jim bézi vstiic. Kamera se
pfemistuje pii sledovani jejiho pohybu zplisobem, oznaovanym jako sledovaci zabér.”® Je mozno
shledat vyrazny posun ve vztazich mezi Nino¢kou a komisati, neudrzuji si zadny odstup, jsou k sob¢
hodné¢ mili a kamaradsti. S tim koresponduje 1 to, Ze tvoti tésny hloucek ve stiedu ramu a jsou zabirani
Vv polocelku, coz bych chépala tak, Ze komisatfi uz pojali Nino¢ku do své formace, vyjadiujici

pospolitost a definujici jejich vzajemné vztahy (obr. 21).

Obr. 21

Jak vysvétluje David Bordwell, hollywoodské praktiky v kompozici obrazu navazuji na
nékteré velmi staré tradice ve vytvarném uméni. Vynikajicim piikladem je zajem hollywoodské
kinematografie o stfedovou kompozici obrazu. V postrenesanéni malbé vzpiimené lidské télo
poskytuje jednu z hlavnich norem ramovani spolu s tim, Ze tvar obvykle zabira horni ¢ast formatu

obrazu.”*

8 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 36, s. 231.
" BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 264.
T BORDWELL, D., STAIGER, J., THOMPSON, K., op. cit. 29, s. 51.
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Geometrickd formace, vztahujici se k postavam komisail, je stale motiv rdamovani, ktery
sjednocuje film v rozloZeni a kompozici zabéru. O tom jsem hovofila ve scéné 2. a) z tohoto filmu.
Pratelé si jdou sednout na postel, kamera panoramatickym pohybem a jizdou jde s nimi opét
sledovacim zab&rem, ¢imz je zdfiraznén kontinudlni charakter prostoru. '

Tentokrat formace, kterou vytvofi herci, je obdélnik bez piedni strany. Dva komisafi proti sob¢ tvoii
kratké strany obdélnika, Ninocka s tfetim dlouhou stranu obdélnika, jsou zabirani v americkém planu
(obr. 22).

Obr. 22

Nasleduje nastiih na polodetail, postavy jsou snimany z jiného hlu, Ninocka s jednim z pratel jsou
celn¢ ke kamefte, zbyvajici jsou jeden z profilu a druhy z poloprofilu. Tento zabér, komponovany
v mé¢lkém prostoru, s malou hloubkou ostrosti a stfredovou kompozici zabéru, jesté vice podtrhuje

jejich vztahy (obr. 23).

Obr. 23

2 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 260.
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Vsechny formace a aranzméd Grety Garbo v kompozicich obrazu v této sekvenci jsou
nejevidentnéjSim potvrzenim zakladnich ¢lankGi mé hypotézy o dominanté ve filmu Ninocka.

Kompozi¢ni motivovanost aspektl kamery se tu vyrovnang poji s realisticky motivovanymi prvky.

Ve stejné scéné, ale pon¢kud pozdéji, je v zabéru Ninocka s tfemi prateli, sedi u stolu, jsou v
polocelku, opét vSichni tvofi obrazec, kdy Ninocka a jeden z pratel jsou ¢eln¢ ke kamefe, boky
obrazce tvoii zbyvajici komisafi, z profilu. Ninocka je v této sekvenci ve formacich zabirana celné,
to mi stale vice doklada moji teorii dominanty. Po prolinacce je vidét v detailnim zabéru strunny
hudebni néstroj a ruku Iranova. Kamera z detailu zacne odjizdét, soucasn¢ s jizdou d¢la
panoramaticky pohyb a Svenk. V tento moment Ize souhlasit s konstatovanim Davida Bordwella, ze
pomoci kombinace nejéastéjsich typl pohybii ramu se odkryvaji nové objekty nebo figury.”® V zabéru
jsou vSechny Ctyfi postavy v polodetailu, Ninocka zabirdna témét ¢elné, dva z pratel jsou ke kameie
skoro zezadu, jeden z tfictvrtecniho profilu. Jsou zde dva plany: v prvnim je skupina sedici u stolu,

ve druhém postel spolubydlici, ta se vzapéti objevi v zabéru. Je zde vétsi hloubka ostrosti, do druhého

planu vstupuje i podivny soused (obr. 24).

Obr. 24

Zabér je komponovan v hlubSim prostoru. V rozlozeni zabéru a mizanscény nalezneme fadu prvki
obrazu, které navozuji dojem trojrozmérnosti, tedy voditka prostorové hloubky, které zde napomahaji
chépat objekty i prostor jako trojrozmérny s nékolika riiznymi plany,’* diky ¢emuz vznika siln&jsi
iluze hloubky prostoru.”™ Myslim, Ze je mozno Fici, Ze se tak vyrovnavaji sily motivace realistické a

motivace umélecké v zobrazeni atmosféry rozlozenim a kompozici zdbéru.

3 Ibid., s. 260.
™ Ibid., s. 196.
5 Ibid., s. 200.
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Pomoci jizdy se kamera oddali, soucasn¢ kond i panoramaticky pohyb, a tim se soused dostava do
prvniho planu. Ve druhém je v tento okamzik Ninocka s ptateli, a spolubydlici vytvaii tfeti, zadni
plan. Akce je stale inscenovana v hlub$im prostoru.

Trojuhelnikova, obdélnikova a v dalsi ¢asti scény kosocétvercova formace, ¢i diagondla jsou
vV této scéné kompozicnimi vzorci, jejichz prostfednictvim lze dle tvrzeni Davida Bordwella

zaméfovat divakovu pozornost.’®

V dalsi ¢asti této scény, v segmentaci syzetu zarazené pod bodem 21. c), po stiihu kamera
snima skupinu z jiného thlu, ta vytvari jakysi kosoctverec.
Do ramu vstupuje jiny soused, ptfinasejici dopis pro Ninocku, herci jsou v americkém planu, nasleduje
sttih po ose, ktery supluje pohyb kamery, aby nam zprosttedkoval reakci Nino¢ky na Leontiv dopis.
Myslim, ze sttih po ose tu vyzdvihuje uméleckou motivovanost zabéru. Poté je Ninocka piiprohlizeni
dopisu snimdna celn€, v polocelku, do zabéru vstupuji ti pratelé, ktefi Ninocku obklopi. Kamera
zaCne ustupovat, Nino¢ka usedd, pratelé poodejdou, kamera je sleduje panoramatickym pohybem.
V tomto okamziku pohyb rdmu méni thel nebo velikost rdimovani v pribéhu zabéru, a rimovani tak
zaméfuje nasi pozornost na uréity material v obraze.”” Z vyrazi ptatel mizeme pozorovat, jak jsou
Stastni, ze Nino¢ka dostala zpravu od Leona. Po stiihu je Nino¢ka zabirana ¢elné v polodetailu,
kamera postupné najede na jeji detail, aby divak mohl sledovat emoce, které pii ¢teni dopisu proziva

(obr. 25).

Obr. 25

6 Ibid., s. 248.
" Ibid., s. 258.
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Umélecko—realisticky motivovany typ zabéru se v této chvili poji s teorii dominanty, ktera se
vztahuje ke zptisobu rdmovani hlavni hrdinky.
Pohyb kamery mé poutavé vizudlni G&inky,® které tu jesté podpoii velmi mald hloubka ostrosti a
mélky prostor. Po stfihu je kamera v jiném uhlu, v zdbéru jsou vSichni, Ninocka v levém rohu ramu,

pratelé v pravém, ¢elné. Herci jsou postaveni na diagonale (obr. 26).

Obr. 26

RozloZeni zabéru vykazuje symetrii, v tento okamzik neni pouZita stfedova kompozice
zéabéru, ktera dosud v sekvenci ptevazovala.

Osvétleni je zpocatku v této scéné velmi rozptylené, pii prichodu tii ptatel je hlavni svételny
zdroj umistén napravo od kamery, bocni, jeden doplitkovy zdroj je nalevo, bo¢ni, druhy dopliikovy
zdroj je protisvétlo. Pii bliz§Sim ramovani, kdyz herci sedi na posteli, je hlavni svételny zdroj svétlo
¢elni, jeden z dopliikkovych svételnych zdroji je vrchni svétlo, druhy dopliikovy svételny zdroj je
zadni svétlo. Pfi snimani systémem zabér/protizabér se sttida umisténi hlavniho svételného zdroje
(vlevo/vpravo). V pozdéjsi ¢asti sekvence po Casové elipse se sviceni méni, je tvrdsi. Low—key
osvétlovani vytvari vétsi kontrasty a zieteln€jsi, temnéjsi stiny, kdy doplikové svétlo je bud’ zcela
eliminovano, nebo je jen velmi slabé. Vyslednym efektem je chiaroscuro, tj. Serosvit, neboli extrémné
tmavé a svétlé oblasti v obraze.”® Hlavni svételny zdroj je v tento moment svétlo vrchni, coZ je
motivovano vnitroobrazovymi svételnymi zdroji — zdvésnymi lampami. Doplitkové svételné zdroje
jsou svétlo bocni, vlevo od kamery a svétlo zadni. Pti ¢teni dopisu je hlavni svételny zdroj svétlo
¢elni, doplitkové svételné zdroje jsou protisvétlo a svétlo vrchni. Sviceni je v tomto okamziku opét

mekké.

8 Ibid., s. 260.
9 Ibid., s. 178.
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Stfidani mékkého a tvrdého svétla koresponduje s momentdlni ndladou sekvence a s kompozici
zabéru. Podle tvrzeni Davida Bordwella je osvétleni zvlasté dalezité ve vytvareni hloubky prostoru.
Ttibodovy systém sviceni, doplnény o svétla dopadajici na prosttedi a postavy zezadu zleva, a dale
oc¢ni svétla i1 dalsi techniky maji v této sekvenci za vysledek peclivou artikulaci kazdého narativné

relevantniho planu prostoru.®

Ve scéné 19. a) v Hedvabnych puncochdach Ninocka s ptateli sedaji ke stolu, kde jsou zabirani
také v americkém planu, jako je tomu v Ninocce Vv okamziku, kdy pratelé¢ s Ninockou usedaji na
postel. V Hedvabnych puncochdch nasleduje stfih po ose na polocelek, postavy tvoii pulkruh, ktery
je, spolu s bliz§im ramovanim, zde naznakem pratelstvi, na rozdil napiiklad od scény vecirku, kde

formace pulkruhu nevyjadiuje blizsi vztahy (obr. 27).

Obr. 27

Je mozno zaznamenat posun ve vyznamu pulkruhové formace, kterd je v zakladu postavena
na kompozicni motivaci, pfidanim prvkia motivace umélecké. Pratelé, sedici u stolu, tvoii prvni plan,
druhy plan je tvofen stojicimi postavami, tieti plan je zrcadlo, ctvrty kulisa protéjsiho domu za oknem,
akce je inscenovana v hlubsim prostoru, kompozice zabéru manipuluje s voditky prostorové hloubky,
aby se prostor zdal hlubsi, nez je tomu ve skuteCnosti, diky tomu vznikd silnéjsi iluze hloubky
prostoru.8! Zabér je nejen hluboky, ale je zde i velka hloubka ostrosti, ktera umozZiiuje zachovat ostré
objekty jak v blizkych, tak i ve vzdalenych planech.®? Postavy vypliuji cely ram a jsou rozmistény
rovnomérné. V Ninocce je Vtéto sekvenci vétsi hloubka ostrosti a vice planu a hlubsi prostor

mizanscény jen v okamziku, kdy se v zabéru objevi Ninoc¢¢ina spolubydlici a prochazejici soused.

8 BORDWELL, D., STAIGER, J., THOMPSON, K., op. cit. 29, s. 52-53.
81 BORDWELL, D., THOMPSON, K., op. cit. 16, s. 200.
82 |bid., s. 234.
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Ve scéné 19. b) v Hedvabnych puncochdach po stiihu na vechodové dvete je v zabéru listonoska,
pozornost na urcity materidl v obraze, proto dochazi k tomu, Ze se zd4, jako bychom se pohybovali
spolu s ramem.® Kdyz Boroff dojde ke stolu, postavy jsou snimany z jiného thlu, a v americkém
planu. Zrcadlo vytvari druhy plan, v rozlozeni zabéru lze hovoftit o sttedové kompozici obrazu, ktera
byla dosud pouzita na rozdil od decentralizované kompozice méné, protoze nebylo natolik nutno

vyjadrtit pospolitost a semknutost postav i pratelskou atmosféru (obr. 28).

Obr. 28

Co se tyCe herecké akce, postavy v této sekvenci viceméné sedi u stolu, ¢etn€jsi snimani

Z raznych hl, vice kamerovych pohybii a akce se objevi az v hudebnim ¢isle, na rozdil od filmu

V Hedvabnych puncochdch je pii ¢teni dopisu hlavni hrdinka nejprve zady ke kamete v poptedi,
divék vidi jeji obraz zaostteny v zrcadle jako pozadi, poté néasleduje stfih po ose na polodetail, ktery

piiblizi hrdinéiny pocity, které je mozno sledovat v zrcadle (obr. 29).

Obr. 29

8 1bid., s. 258.
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Pouziti zrcadla spolu s vyuzitim techniky stfihu po ose slouzi k vizualné plsobivému
zobrazeni emoci jako kli¢ovych aspektii umélecké motivace.

Jak vysvétluje David Bordwell, 1ze béhem natdceni upravit perspektivu pieostfenim. Zaber
muze zacit tak, ze je zaostfen na predmét v poptedi, zatimco pozadi je rozostfené. Nasledné se preostii
na prvky v pozadi a rozostti se poptedi.®* Kdyz se Ninocka zvolna oto¢i zpét, kamera preostii tak, ze
obraz v zrcadle zustane rozostien a hlavni hrdinka v polodetailu ¢elné ke kamefte je zaostfena (obr.
30).

Obr. 30

Detailnéjsi zabéry a pouziti zrcadla vytvaii v tomto momentu zajimavy zptsob pienosu emoci
na divaka, ramovani ma zde nejen narativni vyznam, ale je 1 zajimavym vizualnim prvkem samo o
sobé.% Kamera $venkuje pti pokladani dopisu na still, cenzurovany dopis a ruce jednoho z ptatel
vidime v detailu. Ve filmu Ninocka je hrdinka pii ¢teni dopisu zabirana ¢elné€, nejprve v polodetailu,
pak v detailu, posléze kamera najizdi na velky detail zahlavi a zapati dopisu. Po piecteni dopisu se
pratelé louci a odchazi, kamera se od smutné¢ Ninocky vzdaluje. Scéna jde do zatmivacky a je zde
zcela jind atmosféra nez v Hedvabnych puncochdch, kde se posléze rozjede tanecni a hudebni Cislo.

V celé této sekvenci je svétlo pouze mekké, na rozdil od Ninocky, kde se v této scéné kvalita
svétla méni, v ur¢itém okamziku v zévislosti na atmosféfe je svétlo chvili meékke, poté tvrdé a znovu
me&kké. V Hedvdabnych puncochach je hlavni svételny zdroj umistén vpravo od kamery, coz je
motivovano umisténim okna v mistnosti. Doplitkové svételné zdroje jsou boc¢ni svétlo, vlevo od
kamery a zadni svétlo. Celkové se nasviceni v této sekvenci, na rozdil od Ninocky, neméni. V Ninocce

se vicekrat stiida umisténi hlavniho svételného zdroje, v Hedvabnych puncochach nikoli.

8 Ibid., s. 236.
8 |Ibid., s. 256.
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3. Zavér

Pfredmétem mé prace byla analyza a komparace kamerovych postupt ve filmech Ninocka
(1939) a Hedvabné puncochy (1957), kdy jsem si dala za cil dokazat na zakladé rozboru technické
stranky filmu, v tomto pfipadé kamery, jak lze (ne)vytvaiet emoce, nalady, vztahy a intimitu mezi
postavami, a jak miize ramovani pisobit a dopadat na divaka. To vSe s ptfihlédnutim k mizanscéné v
kompozici a rozlozeni zabéru. Metodologicky jsem vychazela z neoformalistického pfistupu Davida
Bordwella a Kristin Thompson, odkud jsem pfevzala nastroje analyzy jako je dominanta, ozvlastnéni
a Ctyfi typy motivaci, jak s nimi pracuje neoformalistickd analyza filmu. Analyzou a komparaci jsem
dokézala, Ze 1 pti pouziti podobnych kamerovych postupl v obou filmech, odlisné technologickeé
aspekty i1 doba vzniku vytvoftily jiny vysledny vizualni dojem, a piedev§im zaptiCinily rozdilny
emocionalni dopad na divaka pii vzajemné interakci postav.

Pro neoformalismus je zdkladem analyzy nalezeni dominanty. Proto jsem si vytvofila hypotézu o
dominanté formou otazek, na které¢ jsem v analyze a komparaci hledala odpoved..

Dominantu ve filmu Ninocka jsem nalezla v oblasti kompozice a rozlozeni zabéru a ramovani,
kdy rezisér Ernst Lubitsch pracuje s principem aranzma postav do geometrickych Gtvart trojihelniku,
ctyfuhelniku, fady, obdélniku ¢i diagondly a postava Ninocky je v téchto formacich stfedobodem,
veSkeré déni pfed kamerou je rezisérem podiizeno a centralizovano kolem této figury. Kamera
preferuje hrdinku tim zptisobem, ze je v pribéhu filmu nejcastéji snimana ¢elné ¢i z poloprofilu, at’
uz je soucasti formaci s komisati ¢i s postavou Leona, a tim vznika urcitd nevyvazenost v zabirani
hercii. Ve filmu Ninocka jsou pro mne formace trojuhelniku a ¢tyithelniku projevem pospolitosti a
pratelstvi, akademicky format a pfevazné pouzivani stftedové kompozice zabéru pomahaji tento
dojem umocnit.

Dominantou filmu Hedvabné puncochy je pouziti podobnych vzorci v kompozici a rozlozeni
zabéru, aby bylo dosazeno analogického efektu ve vyjadieni vztahli mezi postavami. V tomto filmu
bych vid€la formaci oblouku, fady ¢i pilkruhu jako vyjadieni ur¢itého odstupu mezi postavami a
neosobnich vztahii. Vybo¢enim z tohoto principu je scéna 19 a), kdy pllkruh naopak symbolizuje
pratelstvi. S postavenim hercii do fady se lze setkat i v Ninocce, ve scéné 8 a), kdy rezisér chce ukazat

jednak pospolitost komisait, a zarovein pocit respektu viici Ninocce.
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Ve filmu Hedvabné puncochdchy na jednu stranu rezisér vyuziva moznosti Sirokouhlého
cinemascopického formatu, na druhou stranu je jim i limitovan. A to ve velikosti zabéru, kdy
ramovani je vzdalenéjsi nez v Ninocce, prevladaji polocelky, celky, méné uz polodetaily a déle, co se
tyCe centrovani a rozlozeni zabéru se rezisér Rouben Mamoulian snazi o vyvazeni levé a pravé ¢asti
zabéru tim, Ze vyplni Sirokothly ram prvky obrazu, lze se setkat tedy vice s decentrovanim nez
sttedovou kompozici, kterou by mohl naznacovat intenzitu vzajemnych vztahi postav. Stiedova
kompozice je uzita spiSe v momentech, kdy je v rdmu jedna postava, ¢i v okamzicich, které ukazuji
pratelstvi. Ve vztazich postav se to tedy odrazi v uziti zcela jinych formaci v kompozicich zabéru,
které, na rozdil od Ninocky, brani postavam ve vétSim sblizeni a intimit¢.

Analyza prokazala, Ze rezisér Rouben Mamoulian ve filmu Hedvdbné puncochy
prostrednictvim rozlozeni zabéru zdiraznuje uréitou odtazitost mezi postavami, 1to, ze k sob€ nemaji
velkou citovou vazbu zpisobem aranzovani herct do fady ¢i pozdéji pulkruhu. Film Ninocka je
natocen v akademickém formatu, a to ovliviiuje volbu velikosti zdbéru, kompozici zabéru, vztah rdimu
a centra 1 rozlozeni zabéru. VSeobecné mohu fici, ze ramovani je blizsi, ve velikostech zabért
pievladaji polodetaily a polocelky, mén¢ se objevuje americky plan. Pouziti geometrickych formaci
je zde uzce spojeno s prevladajici sttedovou kompozici zabéru, aby v rozlozeni zabéru rezisér dosahl
kompozi¢ni rovnovahy umisténim postav blize k centru rdmu s dominantnim postavenim Grety
Garbo. Tyto aspekty zde rovnéz napomahaji rezisérovi Ernstu Lubitschovi k vytvoteni blizSich vztahi
a vetsi propojenosti postav a k navozeni intimné&jsi atmosféry. V Hedvdbnych puncochdch podle mne
nedochazi k takovému zvyraznéni hlavni hrdinky ve formacich, coz je pravdépodobné déano i tim, ze
Greta Garbo byla vétSi hvézdou. Ve snimku Hedvabné puncochy vznika véEtsi vyvazenost a

vyrovnanost mezi protagonisty rovnéz zanrem muzikalu a Sirokothlym forméatem.
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4. Anotace
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Vedouci prace: Mgr. Milan Hain, Ph.D.

Anotace:

Tato bakalaiska prace se zaméfuje na komparativni analyzu filmi Ninocka (1939) a Hedvabné
puncochy (1957). Prace se soustfedi na analyzu stylistickych komponent, pfedev§im na kameru
(hloubku pole a ostrosti; ramovani; format ramu; obrazovy a mimoobrazovy prostor; uhel, vySku a
velikost rdimovani; pohyblivy rdm) a nékteré aspekty mizanscény (scénicky prostor; rozloZzeni zabéru;
kompozici zabéru; osvétlovani). Bakalatrska prace srovnava podobnosti a odlisnosti v obou filmech s
ohledem na filmovy styl, konkrétné na kameru, a nékolik elementti mizanscény. Text metodologicky

vychazi z neoformalistického pfistupu Davida Bordwella a Kristin Thompson.

Klicova slova: Ninocka, Hedvabné puncochy, neoformalistickd analyza, komparace, kamera,

mizanscéna.

Author: Tereza Duchoslavova
Title: The Framing which is (not)creating emotions, moods and relationships
Department: Department of Theatre and Film Studies

Supervisor: Mgr. Milan Hain, Ph.D.

Annotation:

This bachelor thesis is concentrated on comparative analysis of films Ninotchka (1939) and Silk
Stockings (1957). The thesis is focused on the analysis of the stylistic components, especially the
cinematography (Depth of Field and Focus; Framing; Frame Dimensions; Onscreen and Offscreen
Space; Angle, Height and Distance of Framing; The Mobile Frame) and some aspects of the mise-en-

scene (Scene Space; Balancing of the Shot; Composition of the Shot; Lighting).
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The bachelor thesis compares the similarities and the differences in both films regarding to the film
style, specifically the cinematography and a few elements of the mise-en-scéne. The text is

methodologically based on the neo-formalistic approach of David Bordwell and Kristin Thompson.

Key Words: Ninotchka, Silks Stockings, Neoformalistic Analysis, Comparation, Cinematography,
Mise-en-scéne.
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6. Priloha

6. 1. Segmentace syZetu Ninocky

N

. Hala hotelu

[99)

. Apartma

o

. Byt Swany

5. Hotel, apartma

[®)

. Apartma

7. Nadrazi

oo

. Hotel, apartma
9. Ulice pted

hotelem

10. Byt Leona

11. Hotel, apartma

12. Restaurace

a) Uvodni titulkova sekvence

b) Zabér Parize, kratky popis, ktery uvadi do déje.

a) Prichod ruskych komisaiti - Buljanova, Iranova a Kopalského.
a) Ukladani Sperku do sejfu

b) Telefonat s klenotnikem, dojednani prodeje Sperkt

¢) Cisnik — rusky hrab& Rakonin vie vyslechne

a) Rozhovor mezi Swanou a Leonem

b) Prichod Rakonina — podavd Swan¢ zpravu o jejich Spercich

¢) Telefonat Swany pravnikovi

d) Leon nabidne Swané¢, Ze se pokusi Sperky ziskat

a) Jednani mezi ruskymi vyslanci a klenotnikem

b) Pfichodem Leona je ptferuSena obchodni transakce, pozastaveni prodeje

Sperkti az do rozhodnuti soudu o vlastnictvi

c¢) Vecirek poradany Leonem pro ruské vyslance, spole¢né pisi telegram do

Moskvy

a) Telegram z Moskvy, oznamujici pfijezd vyslance, ktery ma dofesit situaci se

Sperky

a) Prijezd Niny Ivanovny JakuSovy, setkani s Buljanovem, lIranovem a

Kopalskim

a) Ninocka piSe zpravu, odmita se setkat s Leonem a pfistoupit na dohodu

a) Setkani Ninoc¢ky s Leonem

b) Cesta na Eiffelovku, Leon zve Ninocku k sob& do bytu

a) Leon se snazi na Ninocku zapusobit

b) telefonat, Leon se z né¢ho dovida, Ze rusky vyslanec je Ninocka

a) Jednani Ninocky s pravniky, fesi se moznosti prodeje Sperkt

a) Leon pfichazi za Ninoc¢kou, snazi se ji rozveselit, uvolnit — fika vtipy
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.
20.

21

22.

Hotel, apartma

Byt Leona

Hotel, restaurace

Hotel, apartma

Hotel, apartma

Byt Swany

Utad pro viza

Moskva

. Byt Ninocky

Kancelar

komisafe Razinina

23.

Konstantinopol,

letiste

24,

25.

Hotel

a) Z rozhovoru s pravniky vyplyne, Ze soud o vlastnictvi $perkti bude za 14 dni,
coz znamena prodlouzeni pobytu v Patizi pro vSechny Rusy

b) Scéna s klobouckem — posun v mysleni a chovani Ninocky

a) Milostna scéna mezi Leonem a Ninockou — vyznani lasky

a) Vecete Leona s Ninockou, konfrontace Swany a Ninocky, vyzni ve prospéch
Ninocky

a) Ninocka nechava otevieny sejf, poté, co si s Leonem spole¢né prohlizeli
Sperky

a) Za NinoCkou prichazi Swana, kterd ma Sperky, s nabidkou: Sperky za Leona,
podminka — okamzity odjezd Ninoc¢ky do Ruska

b) Telefonat Leona Ninocce, ta mu nefekne, Ze odjizdi

a) Swana oznamuje Leonovi, Ze Nino¢ka odjela do Ruska

a) Marnd snaha Leona ziskat vizum do Sovétského Ruska

a) Prvomajovy privod, v némz vidime Ninoc¢ku, posun v ¢ase — 1 rok

a) Rozhovor Ninocky s jeji spolubydlici

b) Navstéva Buljanova, Kopalského a Iranova u Ninocky, spolecna veceie —
vzpominky na Patiz

¢) Ninocka dostane dopis od Leona — cenzurovany-

a) Dalsi posun v ¢ase — pil roku, Ninocka je vyslana do Konstantinopole za

Buljanovem, Kopalskim a Iranovem

a) Prilet Ninocky

a) Tii pratelé sd€luji Ninocce, ze se do Ruska jiz nevrati, otevieli si zde
restauraci

b) Prichod Leona — nabidka k snatku — Ninocka ziistava s Leonem

a) Zaverecna titulkova sekvence
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6. 2. Segmentace syZetu Hedvdabnych puncoch

2. Patiz, byt Steva

3. Divadlo

4. Hotel

5. Moskva,

ministerstvo

6. Pariz, hotel

7. Patiz, letisté.
Hotel

8. Pafiz

9. Byt Steva

a) Uvodni titulkova sekvence
b) Zabér vychodu slunce nad Parizi

a) Zabér na vstupni prostor bytu

b) Zabér na titulky v novinach — americky producent Steve Canfield to¢i film
s hudbou ruského skladatele Boroffa

c) Odchod Steva z bytu, vidime pouze nohy

a) Zaver koncertu Boroffa, ktery Steve sleduje ze zakulisi

b) Rozhovor Boroffa se Stevem, Boroff mu oznamuje piijezd tii komisaid, se
kterymi se musi vratit do Ruska

a) Prichod Steva a Boroffa do hotelu, tfi rusti komisafi tam jiz na Boroffa
cekaji

b) Rozhovor komisaii s Boroffem, pozdé&ji 1 se Stevem, ktery jim oznamuje,
7e Boroff se nemlze vratit do Ruska, argumentuje tim, Ze je po otci Francouz,
a predevsim piSe hudbu pro jeho film

c¢) Steve uspotada vecirek, kde zpracovava komisare — korumpuje je, soucasti

je velké hudebni a tane¢ni ¢islo

a) Piijezd vojaki na ministerstvo, probéhne vyména komisaie pro uméni

b) Telefonat — komisar se dozvida jméno vyslance do Patize

¢) Prichod Niny Jos¢enko, rozhovor Niny s komisafem, dozvidadme se diivod
cesty do Paftize

a) Apartma, komisaii se z telegramu dovidaji o prijezdu zvlastniho vyslance
z Moskvy

b) hala, ptichod Niny JoS¢enko, jeji reakce na hedvabné puncochy c)
Apartmd, Nina piSe zpravu do Moskvy

d) Ptichod Steva, rozhovor mezi Ninou a Stevem, soucdsti je hudebni ¢islo
Steva a Niny

a) Prilet Peggy — hvézdy Stevova filmu

a) Tiskova konference, soucésti je hudebni a tanecni Cislo Steva a Peggy,
reklama na technické aspekty filmu

a) Steve ukazuje Nin¢ Patiz

b) V kavarné Steve pozve Ninu k sobé do bytu

a) Rozhovor Niny, Steva a sluhy
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b) Steve se Ninocce dvofti pisni, tancem, posléze tanci oba
c¢) Prichod Peggy, odchod Ninocky
d) Rozhovor Peggy se Stevem, dostava od n¢j pokyn zaptsobit na Boroffa a
zpracovat ho
10. Apartma a) Rozhovor Ninoc¢ky s Brankovem, Bibinskym a Ivanovem,
zac¢iname vnimat pterod hlavni hrdinky
11. Médni salon a) Modni prehlidka — rozhovor Peggy s Boroffem, Peggy odchazi
b) Pfichod Niny — rozhovor s Boroffem, ten ji oznamuje, ze se nehodla vratit
do Ruska, dohodnou se na telefonatu

¢) Hudebni ¢islo Peggy

12. Apartma a) Velka tanecni scéna Ninocky, oblékani na vecer
13. Hala hotelu b) Setkani Niny se Stevem — odchazi na vecefti
14. Apartma a) Brankov, Ivanov a Bibinskij ¢ekaji na Ninoc¢ku

b) Ptichod Niny a Steva — Ninocka se poprvé dovida o Stevové zaméru, pouzit
Boroffovu hudbu pro film
¢) Odchod komisafi, scéna Steva s Ninockou, obdoba s filmem Ninocka
15. Filmov¢ ateliéry a) Pfichod Bibinského, Ivanova a Brankova
b) Piijezd Ninocky a Steva
16. Filmové¢ ateliéry a) Velka tane¢ni a pévecka scéna Ninocky a Steva v interiérech ateliért, Steve
7ada Ninocku o ruku
b) Nataceni Stevova filmu — pévecké Cislo Peggy
¢) Reakce Boroffa na ptepracovani jeho hudby
d) Ninocka se pohada se Stevem, je rozhofCena, stejn¢ jako Boroff, rozchazi
se se Stevem — oznamuje navrat vSech do Ruska
e) Pévecké a tane¢ni Cislo Bibinského, Ivanova a Brankova
17. Byt Steva a) Telefonat Ninocce, Steve zjist'uje, ze odjela
18. Letadlo a) Navrat vSech Rusti zpét do Moskvy
19. Moskva, byt Niny a) Pfichod Boroffa a tii komisaii k Nino¢ce domil na veceti
b) Dopis pro Nino¢ku od Steva — cenzurovany
c) Velkéd tane¢ni a pévecka scéna, do které se postupné zapojuji vSichni

obyvatelé bytu
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20. Pariz
21. Moskva

22. Paiiz

23. Restaurace B. 1.

24.

a) Steve marn¢ zada o vizum do Ruska

a) Kancelat komisate pro uméni — rozhovor Ninoc¢ky s komisaiem

b) Ninocka dostava ukol odjet do Pafize zkontrolovat ¢innost Bibinského,
Ivanova a Brankova

a) Prilet Ninocky

B. a) V kancelafi restaurace prob&éhne rozhovor Nino¢ky s Brankovem,
Ivanovem a Bibinskym, Ti ji oznadmi, ze zGstavaji definitivné v Paftizi

b) Velké tane¢ni a pévecké ¢islo Steva na podiu v restauraci

¢) ptichod Steva do kancelafe restaurace za Ninockou, zada ji opét o ruku,
Ninocka pfijima a trha letenku, zGstava se Stevem

d) Zavérecné hudebni Cislo Brankova, Ivanova a Bibinského, kde zazni stejna
pisent jako na Gplném zacatku filmu

a) Zavérecna titulkova sekvence
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