Univerzita Palackého v Olomouci

Filozoficka fakulta

Diplomova prace

CeskoslovensKy filmovy plakat -
mozna typologie a rétorika
propagacni formy

Radim Mésic

Katedra divadelnich a filmovych studii

Vedouci prace: Mgr. Jakub Korda, Ph.D.

Studijni program: Teorie a déjiny divadla, filmu a masmeédii

Olomouc 2016



Prohlauji, Ze jsem diplomovou praci na téma Ceskoslovensky filmovy plakdt -
moznd typologie a rétorika propagacni formy vypracoval samostatné za pouziti
v praci uvedenych prameni a literatury. Dale prohlasuji, Ze tato diplomova

prace nebyla vyuzita k ziskani jiného nebo stejného titulu.

Datum ———————



Rad bych touto cestou vyjadiil podékovani Jakubovi Kordovi za jeho cenné
rady a znacnou trpélivost pri vedeni mé diplomové prace. Rovnéz bych chtél
podékovat Alexandru Jancikovi za vstiicnost a ochotu procitat mnou napsané

texty.



LU0 0 0 Z PSSR 5
1 VYHODNOCENI LITERATURY...........cocoevereeeneeeeeeesesesiesssessessesssssassssessnssssmnssans 9
2 PRAMENY A METODOLOGIE
2.1 Vymezeni vyzkumného pole a vzorku k analyze............cccoevnvivnennnnnns 18
2. 1.1 Vymezeni vyzkumného pole.........ccceccrriiininin i 18
2. 1. 2 Vymezeni vzorku k analyze.........c.cococriviiiininininceinice s 22
2.2 MetodOlOIe. .....uoiiee it e s 24
2. 2.1 Sémiotickd analyza.........ccoceviiiieiniiiin e 24
2. 2. 2 Plakat jako prostredek komunikace.........c.coocriviivininiiennnnne 27
3 CESKOSLOVENSKY FILMOVY PLAKAT
3. 1 HiStOTI€ @ VYVO].ueceiriiiir it e s s s 30
3. 2 Ceska filmova plaKatova SKOla.......ccceeeeverrveeeceeeeeie et e 34
4 SEMIOTICKA ANALYZA VYBRANYCH FILMOVYCH PLAKATU
4. 1 Plakat ke snimKu PSYChO.....cccoivviiiiiiiin et 40
4. 2 Plakat ke snimKku SladKy Zivot.......ccccvvvviiveiinie s v 51
4. 3 Plakat ke snimku Poklad na Stfibrném jezere.........cccoevevveriieisneninnnns 62
4. 4 Plakat ke snimku Cerny tulipan........cc.eceeeereeeereeieessereesseseessseessess e, 74
4. 5 Plakat ke snimKu ZvetSenina.......cccccevverierveeieireiesies e e e 86
4. 6 Plakat ke snimKu Solaris.......cocceeveriieieiin e 98
ZAVER. ..ottt st st st et 107



Uvod

Tato diplomova prace zkouma cesky filmovy plakat a jeho moZnou
rétoriku - tedy zplisob komunikace mezi médiem plakidtu a filmovou
piredlohou. Zadna z existujicich publikaci ¢i absolventskych praci nereflektuje
dialog mezi plakatem a filmem. Dostupna literatura se sice dotyka formalnich
aspektl ceskoslovenskych afiSila tvilrcéich postupl jejich autor(i, nicméné

neposkytuje Zadnou interpretaci v kontextu jejich filmové predlohy.

Plakat coby médium je jiz od svého vzniku dilezitym propagacnim
nastrojem. V pocatcich kinematografie, kdy byla jeho podoba Cisté
typograficka, byl spolu sinzerci a rozhlasem jednim zmala efektivnich
nastrojli, jak naldkat divaka do kina ¢i jak jej viibec informovat o existenci
kinematografie. V priibéhu minulého stoleti na sebe médium plakatu nabalilo
celou fadu formalnich postupd, jez byly navic determinovany dobovymi trendy
ve svété umeéndi. K typografii tak postupné pribyla naptiklad malba, fotografie ¢i
soucasnd hyperrealistickd pocitacova grafika. Vytvarny vyraz i obsah afisi
kromé kulturniho kontextu urcovaly vzdy také politické a socialni souvislosti.
Plakat si vSak vramci vSech stadii vyvoje zachoval svou schopnost oslovit
divaka a komunikovat mu obsah snimku. I dnes, vjednadvacatém stoleti,
kterému dominuji virtudlni média, si filmovy plakat stale udrzuje svij status.
Spolu s trailery predstavuje pro divaka nejdostupnéjsi a nejcitelnéjsi formu, jak
nacerpat a interpretovat vizudlni informace o snimku jeSté pred jeho
uvedenim. Skalni filmovi fanousci dokonce uvedeni afiSe a vizualni identity
svych oblibenych snimku vyhliZi stejné dychtivé jako film samotny. Tiskovina
z premiéry filmu pak v nékterych pripadech nabyva az fetiSistickych hodnot.

Z tohoto hlediska je filmovy plakat nejen funkénim marketingovym nastrojem

L Afi§ — reklamni napis, plakat.



pro svého tvirce, ale také divacky vdécnym médiem, které ke kinematografii

neodmyslitelné patii.

Pojem cesky filmovy plakat je vyznamové ponékud vagni. Navzdory
tomu si stimto terminem vétSina odborné verejnosti spojuje plakaty ze
Sedesatych a sedmdesatych let minulého stoleti. Pravé toto obdobi, které bylo
determinovdno a nastartovano uspéchem tuzemskych umélcli na Svétové
vystavé EXPO 1958 v Bruselu, povazujeme z hlediska formalnich postupi a
vytvarné kvality plakatl za nejsilnéjsi. V téchto intencich ostatné o filmovych
plakatech v dané periodé referuji vSechny publikace, z nichZ jsem béhem své
reSerSe Cerpal. Tato prace se tedy bude zabyvat analyzou afisi vramci
casového useku 1960-1980. Ve zminénych dvou desetiletich vznikly stovky
plakati kzahrani¢nim i tuzemskym snimkim, a to od ceskoslovenskych i

zahranic¢nich autoru.

Vzhledem ktomuto mnoZstvi bude prace postavena na zevrubnych
pripadovych analyzach omezeného poctu vzorkl. Kvalitativni charakter
rozboru konkrétnich dél se jevi jako vhodny nejen vzhledem k omezenému
rozsahu diplomové prace, ale také v kontextu vytyCenych cili. Rozklicovani
obsahu plakatu (grafické motivy, interakce mezi motivy, kompozi¢ni vztahy
apod.) a jeho nasledna intepretace ve vztahu kfilmu by se totiZ vramci

rozsahlejsi selekce vzorkt dala provést jen velmi povrchné.

Abych mohl 1épe akcentovat specifika rétoriky ceskych filmovych afisi,
budu analyzovat pouze plakaty k zahrani¢nim snimk{m. Takto zvoleny postup
umozni nejen interpretovat komunikaci mezi plakatem a filmem, ale také
komparaci s pivodni zahrani¢ni tiskovinou. Vysledny pocet vzorka k analyze
jsem stanovil na Sest: Sest filml a dvanact odpovidajicich plakatl (tuzemsky a
zahranicni). Kazdy z film{ reprezentuje jinou kinematografii. Konkrétni pocet
vychazi z historie kinematografie a odrazi nejpodstatnéjsi zahrani¢ni produkci,
a to filmy USA (Psycho), Velké Britanie (Zvétsenina), byvalého Sovétského
svazu (Solaris), Némecka (Poklad na Stribrném jezere), Italie (Sladky Zivot) a
Francie (Cerny tulipdn). Do selekce neni zdmérné zahrnuto Polsko, protoZe

autorsky pristup k filmovym plakatim nasich severnich sousedl se vyvijel
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paralelné vramci obdobnych vyrazovych tendenci. 2 Jednotlivé filmy
predstavuji zanrové odlisSné snimky (napft. sci-fi, western ¢i horor). Od takto
zvolené selekce si slibuji pojmenovani specifické rétoriky tuzemskych

filmovych plakatli v kontextu dobové zahrani¢ni produkce.

Analyticka cast prace zkouma kaZdou afiS na urovni denotace a
konotace. Nejprve se vénuje popisu jednotlivych motivii uvnitf plakatu
(postavy, predméty, tvary, typografie, kompozice apod.) a jeho formalni
strance (malba, fotografie, perokresba, prace spozadim apod.). Takto
zaznamenané obsahové a formdalni parametry pak jsou interpretovany na
urovni konotace. Konotativni ¢teni znaki (grafickych motivii na plakatu) je
zaloZeno na subjektivnim vnimani. Vysledny vyklad vizualniho vjemu je tedy
pfimo odvisly od individudlnich schopnosti recipienta (asociace, prozivani,
chapani ¢i vnimani). Zminéné predispozice jsou samoziejmé také ovlivnény
vzdélanim, vychovou nebo treba kulturnim a socidlnim kontextem. Afi$ na
urovni konotace zkoumam vzdy pohledem nepouceného i pouceného divaka.
Dochazi tak kintepretaci plakatu coby svébytného dila i jeho komunikace
s filmovym protéjSkem. Mezi obéma médii hledam spole¢né prvky, které je
propojuji na drovni obsahu i formy. Vychazim pritom zteorie sémiotiky -
graficky znak na plakatu referuje k motivu uvnitr filmu. Ve vysledku kazda z
analyz obsahuje porovnani tuzemské afiSe se zahrani¢ni (v kontextu jejich

komunikace s filmovou predlohou) a popis jejich specifik.

Cilem této prace je tedy: zodpovédét otdzku, zda tuzemské filmové
plakaty v rozmezi let 1960-1980 za vyuZiti signifikantni rétoriky referovaly ke

snimklim, vjejichz kontextu byly vytvoreny; postihnout, jaké konkrétni

2 Komparaci ¢eskoslovenské plakatové skoly s polskou plakatovou $kolou se vénuje publikace
Konfrontace. Viz RAJCAN, Pavel — PONIZ, Michat. Konfrontace: Ceskoslovensky a polsky filmovy
plakat = czechostowacki i polski plakat filmowy = Czechoslovak and Polish film poster: Terry Posters:
[Muzeum kinematografie v LodZi, 9.12.2010-31.1.2011]. Praha: Pro plakat o. s., 2010. 247 s. ISBN:
978-80-254-8641-2.



postupy dialog mezi filmovou a plakdtovou platformou umoZnil a zdali jsou
tyto postupy poplatné vSem analyzovanym vzorklm; a konecné zjistit, nakolik
se zpusob komunikace obsahu smérem kreferentovi liSil od zahrani¢ni

produkce.



1 Vyhodnoceni literatury

Genezi této prace predchazela diikladna reSerSe, vramci niZ jsem si
kladl za cil nalézt a kriticky vyhodnotit vSechny zasadni tituly, které na téma
ceského filmového plakatu vysly.3 Pomoci riznych ndastroji*jsem nejprve
hledal publikace na dané téma, ¢lanky v tisku a na internetu, dohledal jsem a
vyhodnotil Sestnact diplomovych/bakalarskych praci, Sest publikaci® a vice nez
dvacet méné zasadnich zdrojli (webové stranky, ¢lanky, biografické publikace).
Publikaci a studentskych praci, které se zabyvaji konkrétnimi autory afisi,
existuje vice, ale ktém jsem vramci této reSerSe pristupoval coby
k sekundarnim materialiim, jelikoZ se dotykaly tematiky ceského filmového
plakatu priliS§ obecné. Vramci vyhodnoceni dohledané literatury jsem dosel
k faktu, Ze ani jedna z dohledanych praci se nezabyva sémiotikou nebo jinou
formou interpretace tohoto média ve vztahu k filmové predloze. Jedna se tedy
veskrze o dila encyklopedicka, se zamérenim na historii tohoto fenoménu,

biografie autor(, publikace k vystavam ¢i prace zamérené na marketingové a

3 MESIC, Radim. SemindF oborového vyzkumu — publikace a elektronické zdroje na téma
Ceskoslovensky filmovy plakdt. Seminarni prace. Olomouc: Univerzita Palackého, 2014.

4 On-line databaze knihoven, databaze kvalifikagnich praci Theses, Anopressit, Google, seznamy
zdrojG a pramenl v souvisejicich bakalarskych a diplomovych pracich a dalsi.

5 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: ¢esky a slovensky filmovy
plakdt 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. bfezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy
Vary, 2.-10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. rijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum
umeéni, 2004. 218 s. ISBN 80-85227-59-2.

MELKOVA, Radana. Filmovy plakdt do roku 1945 ve sbirkdch Moravské galerie v Brné. 1. vyd.
Olomouc: Univerzita Palackého, 2002. 54 s. ISBN 80-244-0403-6.

RAICAN, Pavel — PONIZ, Michat. Konfrontace: Ceskoslovensky a polsky filmovy plakdt =
czechostowacki i polski plakat filmowy = Czechoslovak and Polish film poster: Terry Posters:
[Muzeum kinematografie v LodZi, 9.12.2010-31.1.2011]. Praha: Pro plakat o. s., 2010. 247 s.

SOCHOTKA, Jan — VLEEK, Tomas (eds.). Cesky plakdt 1890-1914: katalog vystavy pofddané v Praze
ve vystavnim sdle Uméleckoprimyslovym muzeem v prosinci 1971-unoru 1972. Praha: Obelisk,
1971.75s.

SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravska galerie, 2004. 495 s.
ISBN 80-7027-125-6.

VLCEK, Tomas. Soucasny plakdt. 1. vyd. Praha: Odeon, 1976. 71 s.



propagac¢ni mechanismy ceskych filmovych plakatii. Zavéry plynouci z reSerse
mé utvrdily ve vhodné volbé zvoleného tématu diplomové prace, ktera se
zabyva povahou a interpretaci znakovych struktur ¢eskych filmovych plakatg,
o0 jejichZ jedinecnosti jiz vzniklé publikace pouze referuji, ale Zadna je dosud
neanalyzovala. Jako pifiklad uvadim snahu autort publikace Cesky filmovy

plakadt 20. stoleti definovat tento fenomén:

,Na rozdil od polského plakdtu, vnémz previddalo malirské
zpracovdni, byla tvorba ¢eskych umélcti vyrazove a stylové bohatsi a
ndzorové diferencovanéjsi v ndvaznosti na poetiku filmového média.
Postupné prechdzela od plo$ného zobrazeni znaku, vychdzejicich

Z filmovych motivii, k autonomnimu ryze vytvarnému symbolu.“®

Navzdory faktu, Ze se zadny z existujicich textli nevénuje symbolice
ceskych filmovych plakatl, méla provedena reserse jesté jeden zasadni efekt -
jednotlivé texty mi umoznily pochopit jednotlivé aspekty ¢eského filmového
plakatu, jako napiiklad jeho pocatky, vyvoj, formdlni kvality, kulturni a
politicky kontext apod. Ztohoto hlediska pro mne byla nejzasadnéjsi
zmifiovana publikace Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. Publikace se jako prvni
vramci tuzemskych tituli komplexné zabyva historii ceského filmového
plakatu. V prvni poloviné se autofi vénuji chronologickému vyvoji tohoto
fenoménu, a to od samotného pocatku kinematografie aZ po soucasnost.
Druhou polovinu publikace tvori kapitoly, které se zabyvaji také historif
ceského filmového plakatu, zasazuji jej vSak do celkového kontextu ceské a
Ceskoslovenské kinematografie a jejiho vyvoje. Cela publikace je navic
doplnéna obrazovou prilohou a rejstiikem jednotlivych tvircl vcetné jejich

biografickych informaci. Vzhledem k penzu informaci a kvalité zpracovani se

6 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravska galerie, 2004. 495 s.
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jedna o titul, ktery se dosud problematice ¢eského filmového plakatu vénuje

nejobsirnéji.

Publikaci jsem si pro svou celistvost zvolil coby primarni zdroj. Cinim
tak vzhledem krozsahlému penzu informaci nejen o historii, ale i o
jednotlivych filmovych plakatech a jeho tviircich. Byvaly reditel Moravské
galerie v Brné, vytvarnik, kritik a kurator Marek Pokorny se o motivacich této

publikace vyjadril nasledovné:

»Vzhledem k faktu, Ze socidlni déjiny ceského grafického designu, ale
také ceského, nejen filmového plakdtu budou teprve napsdny,
zistdvd 1 tato kniha pokusem, zatim nejdiikladnéjsim a
nejrozsdhlejsim, shrnout a utridit co nejvice materidlu. Filmovy
plakdt je tu nahliZen predevsim jako specifickd vytvarnd disciplina,
ktera plni roli prostrednika mezi filmovym dilem a jeho
potenciondlnim divikem. Avsak to, co autory knihy zajimd
predevsim, je jeho vyvoj z hlediska vytvarného, jeho rezonance
sdobovym uménim, uméleckymi proudy ¢i adekvdtnost jeho

vizudlniho jazyka."”

Z hlediska c¢eskych filmovych afisi se moje prace opira také o publikace
Flashback: cesky a slovensky filmovy plakdt 1959-19898 a Konfrontace:
Ceskoslovensky a polsky filmovy plakdt.? Obé vznikly coby doprovodné vystupy
kvystavam cCeskych filmovych plakatd. Prvni kvystavé v Olomouci, ktera
probihala od 4. 3. do 9. 5. 2004, druhd se konala od 9. 12. 2010 do 31. 1. 2011

v Muzeu kinematografie v LodZi. PrestoZe obé vznikly u pfrileZitosti realizace

7 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravska galerie, 2004, s. 8.

8 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: éesky a slovensky filmovy plakdt
1959-1989 [Muzeum umeéni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-10.
Cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004. 218 s.

9 RAJCAN, Pavel — PONIZ, Michat. Konfrontace: Ceskoslovensky a polsky filmovy plakdt =
czechostowacki i polski plakat filmowy = Czechoslovak and Polish film poster: Terry Posters:
[Muzeum kinematografie v LodZi, 9.12.2010-31.1.2011]. Praha: Pro plakat o. s., 2010. 247 s.
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konkrétnich vystav, nezaobiraji se jen umélci a dily, které bylo mozné
zhlédnout vramci dané expozice. Obé maji shodné ambice pribliZit cesky
filmovy plakat jako homogenni celek sjeho historickymi a umeéleckymi
specifiky. Devizou publikace Flashback: cesky a slovensky filmovy plakdt
1959-1989 je také fakt, Ze jeji autori zde neopomnéli pripojit i postfehy z praxe
samotnych tvircl filmovych plakdtu. Tento pristup je uZite¢ny zejména
z hlediska geneze filmovych afiSi a procest jejich schvalovani. Mj. zde

nalezneme napriklad perspektivu vytvarnika Zdenka Zieglera:

.Jako prvni prdci jsem dostal maloformdtovy plakdt; ten byl prijat a
od té doby jsem se stal clenem roztodivné spolecnosti grafiki,
maliri, sochart a typografii, kterd se filmovym plakdtem bavila a
Cdstecné i Zivila, soutéZila mezi sebou, kdo vic prekroci nastavené
mantinely, a prdtelila se uz proto, Ze to byli lidé, kteri neméli v ldsce
rezim. Dva aZ ctyri podnikovi redaktori a zdroven textari a
zadavatelé byli obdobného smyslenti, i kdyZ méli jako zaméstnanci

Ustredni piijcovny filmii obtiznéjsi pozici.“?

Za ucelem osvojeni teoretického aparatu k interpretaci filmovych plakata
jsem si vybral prace zabyvajici se analyzou textu vramci vizualni kultury.
Z tohoto hlediska povazuji filmovy plakat za vizualni text disponujici vlastni
specifickou jazykovou strukturou a rétorikou. Primarnimi prameny k nasledné

analyze budou vybrané ceské filmové plakaty.

Za klicovou publikaci, ktera formovala mé uvazZovani o vizualni kultute

a zpusobech jejiho Cteni, povazuji Visual Methodologies!! od Gillian Rose, ktera

10 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: éesky a slovensky filmovy
plakat 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-
10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,
s. 32.

11 ROSE, Gillian. Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials.
1. vyd. Londyn: Sage Publications, 2001. 229 s. ISBN: 0-7619-6664-1.

12



vysla vroce 2001. Ta ve své komplexnosti piredstavuje zakladni balicek avodu
do vizualnich studii. Rose se ve své publikaci vénuje celé skale zplisobtli ¢teni
vizudlnich textd. Najdeme zde obsahovou analyzu, psychoanalyzu, analyzu
diskursu a pro mou praci nejdilezitéjsi sémiotickou analyzu. Pravé ctvrta
kapitola knihy se jevi jako idealni nastroj k interpretaci obsahu filmovych

plakat:

JZnak je nejzdkladnéjsi jednotkou sémiotiky. Znak je jednotkou
vyznamu a sémiologové tvrdi, Ze cokoli, co ma vyznam (reklama,

malba, konverzace, bdseri), miiZe byt vyjddireno pomoci znaku.“12

Rose se ve své praci zaméfuje na zakladni vychodiska sémiotiky, v nichz
vychazi z dila Ferdinanda de Saussure.13 V dalsi ¢asti textu se vénuje také tifem
druhim znaku v pojeti Charlese Sanderse Pierce a kédovani a dekédovani
znaku dle Mytologie Rolanda Barthese. VSe zaroven dokladd na konkrétnich

ptikladech a studiich.

Klicovou publikaci pro miij vyzkum z hlediska osvojeni pojmového
aparatu a prohloubeni znalosti o vizudlni kultufe byla publikace John A.
Walkera a Sarah Chaplinové Visual Culture: An Introduction.’* Ta se vice nez
jednotlivym metodam analyzy vizualniho textu vénuje definicim elementarnich

pojml (jako napriklad kultura, vizualni kultura, produkce, distribuce a

12 ROSE, Gillian. Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials. 1. vyd.
Londyn: Sage Publications, 2001, s. 74.

13 Znak —je zékladni jednotka jazyka. Sklada se ze dvou &asti, které jsou od sebe odliovany jen v rdmci
analyzy. V praxi jsou do sebe vzdjemné integrovany.

Oznacujici — tvofi prvni polovinu znaku a predstavuje pojem nebo objekt (naptiklad ,mlady clovék
neschopny mluvit a pohybovat se”).

Oznacovany — tvori druhou polovinu znaku a predstavuje zvuk nebo obraz, ktery mame spojeny

v

s oznacujicim (v nasem pripadé , dité”).
Referent — skutecny objekt, ke kterému znak referuje.

14 CHAPLIN, Sarah — WALKER, John. Visual Culture. An Introduction. 1. vyd. Manchester: Manchester
University Press, 1997. 231 s. ISBN: 0-7190-5020-0.
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konzumace aj.). Autofi mimo jiné tvrdi, Ze vétSina vizualnich komercnich

sdélenti je vytvoiena pomoci propojeni dvou nebo vice médii:

»~Mnoho forem komunikace jsou smési ¢i hybridem ve smyslu, Ze jsou
zaloZeny na dvou nebo vice médiich. Napriklad mnoho knih je
iluminovdno nebo ilustrovdno. [..] Reklamy v magazinech a na
billboardech témeér vZdy zahrnuji kombinaci obrazii a slov. (Peter
Wagner pouziva termin ,icontext" a W. J. T. Mitchell termin

,imagetext’k popsdni dél, kterd jsou mixem obrazii a slov.)1>

Z vySe uvedené citace vyplyva, Ze o filmovém plakatu a jeho formé
komunikace nelze uvazZovat pouze na trovni jednoho média. Jedna se o syntézu
textu a obrazu - typografie a fotografie ¢i malby. Pro vznik této prace je
potieba akcentovat jeSté jedno médium, a sice film, ke kterému dany plakat

referuje a ktery se stava nedilnou soucasti takto vzniklé struktury komunikace.

Autoii publikace také vénuji prostor jednotlivym metodam analyzy
vizudlnich textd, nechybi tak klasické pojeti sémiotiky v poradi Saussure,
Pierce a Barthes. Jako posledni citaci ztéto publikace uvadim zavérecné
shrnuti Johna A. Walkera a Sarah Chaplinové nad soucasnym stavem

sémiotiky:

,Sémiotika je pro vizudlni kulturu hodnotnd, protoZe umoZnuje
riznym druhiim znaki byt rozezndny a pojmenovdny, a protoZe
umoZiiuje systematickou analyzu obrazu a jeho komunikacnich

procesti. Nicméné mnozi teoretici se vice zajimaji o obecné zdkony

15 CHAPLIN, Sarah — WALKER, John. Visual Culture. An Introduction. 1. vyd. Manchester: Manchester
University Press, 1997, s. 24.
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sémiotiky neZ o sémiotickou analyzu konkrétnich prikladi vizudIni

kultury.“16

VSechny nactené texty ve spojitosti se sémiotikou a vizualni kulturou
shodné vychazeji také z dila Mytologie Rolanda Barthese.l” Tato prace si v dobé
svého vzniku (1957) ziskala pozornost zejména proto, Ze Slo o prvni pokus
aplikovat sémiotiku na dobové kulturni jevy. Barthes v prvni Casti knihy
interpretuje napriklad wrestling, reklamy ¢i recepty v ¢asopisech. Jako priklad
uvadim Barthesiiv rozbor wrestlingového zapasnika, v némzZ autor pomoci

analyzy jednotlivych znakl postavy (mimika, gesta, kostym atd.) dokaze urcit

obsah jeji role:

,Prvnim zdsadnim vychodiskem zdpasu je zdpasnikovo télo. JiZ od
pocdtku vim, Ze vSechny Thauvinovy ciny, projevy jeho Istivosti,
krutosti a zbabélosti odhaluje prvotni vzezi'eni nicemy, které se mi
stavi pred oci. [...] Fyzické vzezreni je tedy stejné nesmlouvavé jako
vzhled postav z italské komedie, které kostymem i pézami predem

zviditelriuji budouci obsah své role..."18

V druhé poloviné svého dila se jiz Barthes vénuje teoretickému ramci
svého pojeti mytu. Definuje mytus jako sémioticky systém, ktery se opira o jiz
zminény koncept oznacujiciho a oznatovaného. Mytus je pro néj metajazykem,
ktery vypovida o prvotnim jazykovém systému - lingvistickém pojeti jazyka
(nebo jiném systému reprezentace). Sémiotik jiZz nemusi uvaZovat ohledné
sloZeni reci (jazykovém systému), sta¢i mu znat vysledny znak, a to jen v té
mife, v ramci niz bude podléhat mytu. Obdobnym zplisobem nahlizim na

filmové plakaty. Lze predpokladat, Ze se napric jednotlivymi analyzami setkdm

16 CHAPLIN, Sarah — WALKER, John. Visual Culture. An Introduction. 1. vyd. Manchester: Manchester
University Press, 1997, s. 139.

17 BARTHES, Roland. Mytologie. 2. vyd. Praha: Doko¥én, 2004. 170 s. ISBN: 978-80-7363-359-2.

18 Tamtés, s. 15.
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se znaky ¢i grafickymi motivy, které reprezentuji konkrétni mytus, poplatny
kulturnimu ¢i politickému kontextu, v ramci néhoz dany plakat vznikl. Tim
mam na mysli napriklad mytologii hollywoodského pojeti Divokého zapadu,
kterou ma radovy divak spojenou s nenavistnym bojem indiant s bélochy ¢i
ikonickou praci s mizanscénou (prérie, dostavniky, westernova méstecka a
jiné). Pri analyze takto determinovanych obrazovych struktur je tedy treba
brat v potaz souvislosti, které autora afiSe vedly k pouZziti danych grafickych

motivy.

Samotny princip mytu pak Barthes definuje nasledovné: mytus
preménuje déjiny na prirozenost.1® To znamend, Ze nami zakorenéné
predstava mytu prameni z historického a kulturniho kontextu, ve kterém se

nachazime. Mytus existuje od toho okamziku, kdy se stane prirozenosti.

,To, co Ctendri umoZnuje nevinnou konzumaci mytu, je ve
skutecnosti fakt, Ze v ném nevidi systém sémiologicky, ale induktivni:
vidi kauzdlni proces tam, kde je pouze ekvivalence: vztahy mezi

oznacujicim a oznacovanym jsou v jeho ocich prirozené. 0

Mpytologie je tedy pro mou praci relevantni nejen zhlediska jejiho
neotiesitelného statusu na poli sémiotiky, ale zejména kvili faktu, ze sam
autor na konkrétnich prikladech dokazal, Ze se sémiotika da vhodné aplikovat

na soucasna média s komercénim ucelem, jakym je napriklad i filmovy plakat.

V této kapitole jsem se z vySe uvedené literatury, kterd slouZi jako
zakladni teoreticky ramec pro tuto diplomovou praci, snazil vyextrahovat
nejdtlezitéjsi vychodiska a myslenky, vzhledem k omezenému prostoru jde

vSak spiSe o pouhy vhled do dané problematiky (pro komplexni pochopeni

19 BARTHES, Roland. Mytologie. 2. vyd. Praha: Dokofdn, 2004, s. 128.

20 Tamtéz, s. 130.
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interpretace vizudlnich textl doporucuji i ostatni publikace, s nimizZ jsem pfri

psani tohoto textu pracoval).2!

21 Viz Seznam pouZitych pramend a literatury, s. 119.
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2 Prameny a metodologie

Tato kapitola se vénuje vymezeni zkoumaného vzorku plakata (Ty budu
posléze rozebirat vanalytické Casti prace).22 Zaméruji se v ni také na
sémiotickou analyzu, kterou jsem zvolil jako metodu analyzy finalni selekce

plakatt.

2.1 Vymezeni vyzkumného pole a vzorku k analyze

2. 1.1 Vymezeni vyzkumného pole

NiZe uvedené odstavce se zabyvaji definici vyzkumného pole a nasledné
selekci vzorku ceskych filmovych plakatli. Pojem cCesky filmovy plakat je sdm o
sobé znacné Siroky a vyznamové vagni, nebot znéj jasné nevyplyva, zda se
jedna o vSechny plakaty vytvorené vyhradné ¢eskymi tvirci, tedy ke snimkim
z tuzemské i zahrani¢ni produkce, nebo zda nejde napriklad pouze o afise
k ¢eskym filmim od vytvarnikl libovolné narodnosti. Vymezeni komplikuje i
proménlivost politickych a geografickych okolnosti, které jsou soucasti ¢eské
historie a mnou zkoumaného obdobi. I kdyZ pomineme pocatky
kinematografie béhem Rakousko-Uherska ¢i obé svétové valky, ziistava stale
nejdelsi obdobi nasi kinematografie (i z hlediska produkce filmovych plakatii)
politicky i geograficky spjato se Slovenskou republikou. Je tedy treba
rozliSovat, zda hovofime o ¢eském filmovém plakatu po rozpadu Ceské a
Slovenské federativni republiky, nebo napriklad o plakatech ceskych autort
z obdobi Ceskoslovenska, a proto povaZuji za nutné jasné vymezit vyzkumné
pole této prace. Je zarazejici, Ze jasnému vymezeni tohoto pojmu se nevénuje

ani jedna z publikaci, které na téma ceského Ci Ceskoslovenského filmového

22 iz kapitola Sémiotickd analyza vybranych filmovych plakatg, s. 39.
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plakdtu vysSly. Ona geografickd nevyhranénost je ziejmé dana faktem, Ze

slovenskych afisi vzniklo mnohem mensi mnoZstvi a aZ na vyjimky

nedosahovaly vytvarné urovné ceskych plakati. Takto popsala situaci

slovenského filmového plakatu v obdobi 1959-1989 teoreticka architektury a

vytvarného uméni Lubica Husta:

23 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: éesky a slovensky filmovy

,V ramci kompardcie treba pripomentit skutocnost, Ze na Slovensku
autori nevytvorili také mnoZstvo plagdtov ako autori v Cechdch.
Pocet plagdtov na jedného tvorcu na Slovensku mdlo kedy prekrocil
dve desiatky kusov. Aco sa tyka zadania vyroby plagdtu pre
zahranicni filmy a svetové reZisérske mend ho skoro tplne obisli.
Skor to boli filmy zkrajin Rady vzdjomnej hospoddrskej moci,
o ktorych autori plagdtov casto nevedeli pri zaddvani viac ako bol
ich ndzov. Aj to sa potom odrazilo vich konecnej podobe. Pokial
o tom, kto bude robit' plagdt pre zahranicni film, rozhodovala
slovenskd poZicovria filmov, tak pri pévodnych tituloch islo vdcsinou
o vyber reZiséra. Vtakych pripadoch vznikal plagdt vdcsinou
v diskusii s nim. A ked’Ze Sestdesiate roky 20. storocia znamenali aj
ndstup novej vyraznej generdcie filmdrov (Stefan Uher, Peter Solan,
Eduard Grecner, Martin Holly, Dusan Handk, Juraj Jakubisko, Elo
Havetta) a vznik filmov, ktoré su dnes pychou dejin slovenského
filmu, bola aj diskusia zaujimavejsia. Casto aj dost prudkd, kedZe
reZiséri (predovsetkym Uher alebo Jakubisko) mali vyhranent
vytvarnu predstavu o tom, ako md plagdt k ich filmu vyzerat. Treba
vSak dodat, Ze pri hodnoteni plagdtu kritérium, dobry film rovnd sa

dobry plagdt’ samozrejme nefunguje.“*3

plakdt 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-

10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,

s. 26.
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Konkrétnéjsi specifikaci terminu Cesky filmovy plakat, at' uz vzhledem

k pivodu autora plakatu ¢i filmu, vSak vyhodnocena literatura nenabizi. Vyse

uvedené okolnosti mé vedou k nasledujicimu vymezeni tohoto pojmenovani,

aby bylo viibec mozné analyzu realizovat. Pro potifebu diplomové prace

definuji heslo Cesky filmovy plakat takto:

Plakaty od pocatku ¢eské kinematografie aZ po soucasnost (v

ramci vSech politickych a geografickych zmén v tomto obdobi);

Plakaty vyhradé ceskych vytvarnika (ne slovenskych - vzhledem
k jejich vyrazné mensimu poctu a konvencénim autorskym

tendencim);

Plakaty k ¢eskym i zahrani¢nim snimkim.

Takto definovany pojem nam jiZ umoZnuje uvaZovat o tomto fenoménu

vivs

zachovanych cCeskych filmovych plakati existuji v riznych institucich po celé

Ceské republice tisice, jak dokladaji idaje z publikace Cesky filmovy plakdt 20.

stoleti:?4

Moravska galerie v Brné eviduje cca 30 000 plakatu, z toho 100
kusi prredstavuje uceleny vybér ceskych filmovych plakati;

Umeéleckoprimyslové muzeum v Praze eviduje odhadem 2 000

filmovych plakatl (tuzemskych i zahrani¢nich);

Narodni filmovy archiv se cilené sousttedi na archivaci filmovych
plakatli (Oddéleni pisemnych archivalii), k datu vydani publikace
bylo katalogizovano pies 2 000 filmovych plakati vétsich
rozmérl (nenf uveden konkrétni format) a pres 7 000 filmovych

plakatii mensich rozméri. Velikost kompletni sbirky (véetné

24 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. \VV Brné: Moravska galerie, 2004, s. 490.
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nekatalogizovanych plakati(i) se odhaduje na 50 000 kust
filmovych plakatt.

Kromé téchto instituci musime vzit vavahu také soukromé ¢i mensi
sbirky. Napriiklad nejvétsi prodejce filmovych plakatd a online archiv Terryho
PonoZky?>se pysSni databazi vice nez 6 000 autorskych filmovych plakati. Lze
tedy konstatovat, Ze se jednd o tisice ceskych filmovych plakatd, i kdyz

z uvedenych udaji nelze odvodit presny pocet.

Jako primarni pramen své diplomové prace jsem vzhledem k vySe
uvedenému zvolil online databazi Terryho PonoZky. Tento webovy archiv jsem
vybral zejména kvili jeho snadné dostupnosti a prakti¢nosti. Na rozdil od
sKlasického“ pojeti archivu nabizi moZnost listovat tisicovkami plakatii na
jednom misté. Kromé Kklasického textového vyhledavace lze plakaty navic
filtrovat dle autort, Zanra filmu, produkce atd. AfiSe jsou zaroven naskenovany
v dostatecném rozliSeni a opatreny udaji o autorovi plakatu, roku vzniku,
rezisérovi snimku ¢i produkci. Jedna se tedy o nejdostupnéjsi a nejrozsahlejsi

databazi ceskych filmovych afisi.

Vzhledem krozsahu prace se analyza bude soustifedit pouze na tzv.
ceskou Skolu filmového plakatu, tedy obdobi po Svétové vystavé Expo 58
v Bruselu (1958), ktera v nasledujicim desetileti zasadnim zpiisobem ovlivnila
ceské a slovenské vytvarniky. Tato etapa je bezpochyby nejzajimavéjSim
obdobim autorskych plakati u nds.26 BohuZzel vSechny zisadni publikace
vénujici se ¢eskému filmovému plakatu jiZ vice nekonkretizuji tento pojem, ani

jeho konkrétni cCasové ukotveni v historii. Vime, Ze se jednd o obdobi

25 Archiv Terryhoponozky.cz je nejrozséhlejsi tuzemskou on-line databazi filmovych plakattl. Obsahuje
naskenované plakaty, které Ize navic filtrovat dle rznych kritérii. VSechny afiSe jsou také opatfeny udaji o
autorovi, roku vzniku a filmové predloze. V archivu nalezneme rovnéz profily vytvarnik( a odkazy na
souvisejici literaturu. Za celym projektem stoji Pavel Rajcan, jenz patfi mezi predni ¢eské odborniky na
danou problematiku. Terryho ponoZky se vénuiji i publikacni a vystavni ¢innosti.

% \/iz kapitola Ceskoslovensky filmovy plakat, s. 29.
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Sedesatych let minulého stoleti, pificemz tyto tviir¢i tendence pokracovaly i
v nasledujicich dvou dekadach, kdy postupné doznivaly. Abychom se dobrali ke
konkrétnim plakatim a jejich mnozstvi, stanovuji pro potreby této publikace

vyzkumné pole s nasledujicimi specifikacemi:
e Ceské filmové plakaty (viz definice vySe)
e vramci online databaze Terryho Ponozky

e odroku 1960 do roku 1980.

2. 1.2 Vymezeni vzorku k analyze

Vytycené vyzkumné pole obsahuje stovky filmovych plakatt. Takovéto
mnoZstvi nelze prirozené analyzovat na omezené plose diplomové prace, coz
neni ani ucCelem. Analyza kazdého jednoho kusu by vedla ke zhustovani
informaci, monoténnosti a mechanizaci celého procesu. Namisto toho tedy
volim postup vybéru konkrétnich vzorkid plakatli, které nasledné podrobim
komplexni sémiotické analyze. Tento postup ostatné zminuje i Gillian Rose ve

své publikaci:

L~Sémiotika tedy na sebe velmi Casto bere podobu detailni pripadové
studie relativné malého mnoZstvi obrazi, tato pripadovd studie pak
stoji a padd na jeji analytické integrité a zdjmu vice neZ na jeji

aplikovatelnosti na Siroky rozsah materidlu.?’

K finalni selekci vzorka kanalyze jsem pristoupil ve snaze prokazat
specifika ceskych filmovych plakati na reprezentativnich kusech. Abych
prokazal signifikantni aspekty ceské plakatové skoly, budu ve své praci

analyzovat jen plakaty, které vznikly k zahrani¢nim snimkim. Diky tomu mtizu

27 ROSE, Gillian. Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials. 1. vyd.
Londyn: Sage Publications, 2001, s. 73.
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porovnat tuzemsky plakat s piivodnim plakdtem ze zahrani¢ni produkce. Na
zakladé této komparace nasledné pojmenuji konkrétni rozdily, nejen co se
obsahu a formy tyce, ale zejména na urovni komunikace obou plakatt s jejich

filmovym protéjskem.

Jak jsem jiz naznacil vySe, chci se na ploSe svoji diplomové prace
vénovat detailnéji jednotlivym plakatlim, a proto jsem finalni pocet snimki
stanovil na Sest. Toto mnoZstvi jsem zvolil vzhledem k nejaktivnéjSim
zahranicnim filmovym produkcim tohoto obdobi. Budu tedy analyzovat
plakaty ke snimkiim Spojenych stati americkych, Velké Britanie, Némecka,
Sovétského svazu, Itdlie a Francie (pres 2000 plakati). Z kazdé ztéchto
produkci jsem zvolil jeden vzorek/film k analyze. Hlavnim Kkritériem selekce je
vybrat skutecné reprezentativni vzorky, kde je rozdil v piistupech obou autorii
plakatu (Cesky vs. zahrani¢ni) nejsignifikantnéjsi. Zaroven se jedna o snimky,
které byly/jsou bézné dostupné i radovému divakovi. Toto kritérium mi,
doufam, umozni prokazat vytvarné a autorské Kkvality cCeskych plakatu i
v ,mainstreamové” produkci. Posledni podminkou, kterou se budu pii svém
vybéru ridit, je snaha vybrat Zanrové odliSné snimky. Vysledna selekce by mi
tedy méla umoznit identifikovat specifické autorské pristupy ceskych autort
plakati vramci zanrové odliSnych snimki, navic v porovnani s plivodnim
plakatem za zahrani¢ni produkce. Stejné jako nasledna sémioticka analyza, tak
i tato selekce vzorkli je Ccisté subjektivni - vychdzi zmych dojmi a mé
schopnosti Cist a interpretovat jednotlivé grafické prvky. VysSe stanovena
kritéria kvybéru vzorkii by vSak méla zajistit relevantnost naslednych

pripadovych analyz.

Po dtikladné reSersi online databaze Terryho Ponozky jsem k vzhledem

jiz popsanym kritériim vymezil nasledujici finalni vzorky k analyze:28

e Psycho (Alfred Hitchcock, USA, 1960)

28 Sefazeno chronologicky.
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e Sladky Zivot (La Dolce vita, Federico Fellini, Italie, 1960)

e Poklad na Stribrném jezere (Der Schatz im Silbersee, Harald Reinl,

Némecko, 1962)
e Cerny tulipdn (La Tulipe Noire, Christian-Jaque, Francie, 1964)
e Zvétsenina (Blowup, Michelangelo Antonioni, Velka Britanie, 1966)

e Solaris (Soljaris, Andrej Tarkovskij, Sovétsky svaz, 1972)

V kontextu kazdého zvySe uvedenych snimkd budu analyzovat dva

Vv

Plakaty doprovazi text samotnych analyz.

2.2 Metodologie

2. 2. 1 Sémioticka analyza

Sémioticka analyza se jevi jako idedlni metoda vzhledem
k charakteristickym rystim ceské plakatové Skoly. Mam na mysli zejména
vyznamovou zatiZenost jednotlivych motivi a praci s grafickou zkratkou, které
jsou pro vymezené obdobi signifikantni. Jedna se tedy o vytvarny vyraz, kde
ma kazdy motiv sviij konkrétni vyznam a odkazuje (at’ uZ ptimo, ¢i nepfimo)
k filmovému protéjSku daného plakatu. Nasledujici odstavce se budou vénovat
strutnému uvodu do sémiotiky, abychom byli schopni deSifrovat obrazové

struktury analyzovanych vzorkd.
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Sémiotika?? (sémiologie ve frankofonni oblasti) je védni obor, ktery
zkouma povahu znakil a znakovych systém. Znak je zde chdpan coby zakladni
jednotka komunikace. Konkrétni fazeni jednotlivych znakl pak vytvari kody.
Kazdy jeden znak vSak miiZe mit v riizné kulture rozdilny vyznam. Jedna se
tedy o konstrukty, které jsou determinovany kulturnim kontextem, ve kterém
vznikly. Ke spravné interpretaci daného znaku je tedy zapotrebi, aby byl
recipient obeznamen sdanym znakovym systém a kulturnim ¢i dobovym
kontextem, ve kterém vznikl. V ramci analyzy jednotlivych afisi je tedy treba
chapat kazdy plakat jako soubor znaki, které jsou ve vzajemné komunikaci
s filmem, k némuz referuji. Pfi interpretaci téchto grafickych motivi je pak
také nutné uvazovat nejen v kontextu daného snimku, ale i v ramci politickych

a dobovych specifik, které vysledné dilo determinovaly.

Sémioticka analyza spociva videntifikaci zakladnich znaki daného
sémiotického systému a vrozboru vztahti, které mezi sebou ty to jednotky
maji. Cilem této analyzy je tedy popsat konkrétni mechanismy uvnitf struktury
dané komunikace, které vedou k vysledné konstrukci vyznamu. Tyto vyznamy
budu hledat na drovni denotace a zejména pak také na drovni konotace.
Denotaci popisuje Reifova jako doslovny vyznam, ktery znak prenasi, nebo
znak sdm o sobé. Na denotativnim vyznamu se shoduji ¢lenové konkrétni
kultury.30 Jedna se tedy o znaky, které jsou snadno identifikovatelné a diky
tomu jsou z hlediska interpretace poplatné pro jakéhokoli prijemce v ramci
daného kulturniho kontextu (nepodléhaji spekulaci). U konotace zkoumame,
jakym zplsobem byly jednotlivé vyznamy utvareny (barevné schéma,
ramovani, malifska technika aj.). Konotativni vyznamy jsou vice subjektivni a
emocionalné zabarvené (vyzaduji od piijemce vlastni interpretaci). Jako

piiklad zde poslouZi fiktivni (mnou vytvoreny) schematicky obraz. Reknéme,

29 7 fec. onuelov sémeion, znak, oznaceni.

30 REIFOVA, Irena. Slovnik medidini komunikace. 1. vyd. Praha: Portal, 2004, s. 42.
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Ze se na ném nachazi postava starce a presypaci hodiny. Na denotativni irovni
popiSeme formdalni znaky dila (napfiklad prostorovou konfiguraci Cci
barevnost). Zamérime se také na zakladni interpretaci jednotlivych vyobrazeni
- hodiny jsou témér presypané a odkazuji k plynuti ¢asu. Na urovni konotace
pak lze vySe popsané znaky interpretovat nasledovné: Presypaci hodiny
odkazuji ke smrti (vzhledem k postavé starce), cemuZz odpovida i ponura
barevnost obrazu (odstiny cerné) a kompozice, vramci niZ umistil autor

hodiny pfimo nad hlavu Gstfedni postavy (vy$si moc €i nezvratny proces).

Pri analyze jednotlivych plakatl tedy vzdy nejdiive provedu rozbor na
urovni denotace. PopiSu kompozi¢ni schémata, barevnost, jednotlivé grafické
prvky, typografii a dals$i formdalni prvky. Stejné tak pojmenuji i konkrétni
obsahové prvKky, které nevyzaduji dalsi interpretaci - jako je napiiklad nazev
snimku, jednotlivé postavy ¢i predméty. Na urovni konotace se zamérim na
interpretaci jednotlivych prvk uvniti plakatu, barevnosti, kompozi¢niho

propojeni, emoci postav, vztahu predmétl k postavam apod.

Po téchto dvou castech analyzy, kdy jiZ budou pojmenovany jednotlivé
znaky, jejich vyznamy a vzajemnda provazanost, budu zkoumat komunikaci
plakatu a filmu. Vtomto pripadé jiZz budu na plakat nahliZzet zdrovné
»pouceného divaka“, ktery zhlédl snimek, ke kterému dana afis referuje. Diky
tomu budu mit moZnost priradit znaky zplakatu kobsahu filmu, ktery
zastupuji. Analyzou téchto vzajemnych vztahl a vazeb dojde k dekdédovani

komunikace mezi plakdtem a filmem.

Stejny postup zopakuji i u pivodniho plakatu k danému snimku ze
zahranicni produkce. Vysledna analyza jednoho snimku tedy bude obsahovat
analyzu dvou odliSnych plakatd, které se liSi jak autorem, rokem vzniku a
rukopisem, tak i kulturnim a politickym kontextem. Skrze tuto komparaci a
naslednou interpretaci odliSnych pristupii kjednomu snimku budu

demonstrovat specifika ¢eské plakatové skoly.
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2. 2. 2 Plakat jako prostredek komunikace

Vzhledem kvyse uvedenym teoretickym vychodiskim nahliZim na
(filmovy) plakat vkontextu této prace jako na vizualni text, ktery lze
interpretovat. Predstavuje tedy komunikat - médium slouzici ke komunikaci -
s vlastnim svébytnym znakovym systémem. Plakat ve svém klasickém pojeti se
vzdy sklada ze dvou slozek, obrazové a textové. Ty jsou pak v ramci jazykového
systému plakatu zakladnimi prvky komunikace. To znamena, Ze vSe, co je na

7

plakdtu vyobrazené, ma sviij konkrétni ucCel a vyznam. Takto zastoupena

7

sdéleni a jejich formy budou predmétem mé analyzy.

Ve své praci kmédiu plakatu pristupuji jako k médiu nesoucimu
konkrétni vyznam. Jeho umélecké ¢i estetické kvality pro mne tedy nebudou
prioritou. Pokud se ma analyza bude vénovat formalnim postupiim, jako
napriklad barevnosti, grafickému zpracovani ¢i kompozici, bude tomu tak za
UCelem interpretace (zejména  Konotativnich) vyznamd spojenych
s jednotlivymi znaky uvniti plakatu. Nebudu se tedy poustét do kvalitativniho
hodnoceni uméleckého provedeni ¢i femeslné drovné plakatu, které nejsou pro

vytyceny cil této prace relevantni.

Jak jsem zminil vySe, tato prace se bude zabyvat také interpretaci

znakové struktury plakatu ve vztahu k filmu, ke kterému referuje.

,Film jako vyrazné moderni médium kromé toho od pocdtku podobu
filmového plakdtu ovliviiuje, piisobi na ni a prizpiisobuje si ji ve
formé i obsahu. Zdd se, Ze prdvé nejuspésnéjsi tviirci filmového
plakdtu vedou s filmem opravdovy dialog a snaZi se rec plakdtu

prizpiisobit reci filmovych obrazii a pribéhii. 3!

31 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: cesky a slovensky filmovy
plakat 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-
10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,.
s. 12,

27



Za ucelem interpretace komunikace mezi plakatem a jeho filmovym
protéjSkem hleddm motivy nachdazejici se uvniti afiSe i vramci filmu, ke
kterému referuje. Ne vZdy se vSak bude jednat o identické znaky v ramci obou
analyzovanych médii. Povaha jednotlivych znakii je totiz determinovana
vyhradné autorskym zamérem vytvarnika a propozic, které jsou dané
kontextem jeho vzniku (postavami, predméty, pribéhem, Zanrem, potrebami
produké¢ni spole¢nosti nebo politickou situaci). Tim mam na mysli, Ze motiv
krve vyobrazeny ve snimku miiZe byt na plakdtu zastoupen napiiklad jen
cervenou barvou. Samotna barevnost (ve vztahu s ostatnimi prvky a celkové
kompozici uvnitt plakatu) tedy mize odkazovat ke konkrétnimu motivu
obsazeného ve filmu. V uvazovani nad povahou motivu vychazim z knihy Uvod
do studia literdrni védy3? Eduarda Petrli, ktery se zabyval motivy uvnitf
literarnich texti a jejich vlivem na vystavbu pribéhu. Dle mého nazoru Ize jeho
vychodiska aplikovat nejen na film a jeho piibéh (vzhledem kjeho textové
predloze), ale tim padem i na plakat, ktery je témito predispozicemi ze snimku
piimo ovlivnén. Petrli vychazi z ivahy, Ze autor je pri tvorbé svého dila (v jeho
piipadé textu) limitovan volbou prvniho/hlavniho motivu, ktery na sebe muze
nasledné navazat jen urcity pocCet motivi tak, aby doSlo kvzajemné
provazanosti.33 Tento vybér motivii je navic primo ovlivnén zanrovymi
konvencemi ¢i diskursem, které autor musi brat v potaz. Petrti déli motivy na
hlavni a vedlejsi. Hlavni motivy jsou ty, které nemizZeme odstranit
z (vizualniho) textu tak, aniz by dilo neztratilo svoje ptivodni vyznéni. Vedlejsi
motivy naopak z textu odstranit lze. Hlavni motivy tedy nejen identifikuji celé
dilo, ale také urcuji, o ¢em vypovida. Z toho vyplyva, Ze autor plakatu je
limitovdn motivy, které mu poskytuje dany snimek, pokud chce efektivné

komunikovat obsah ¢i vyznéni filmu.

32 peTRU, Eduard. Uvod do studia literdrni védy. 1. vyd. Olomouc: Rubico, 2000. 187 s. ISBN: 80-
85839-44-X.

33 pETRU, Eduard. Uvod do studia literdrni védy. 1. vyd. Olomouc: Rubico, 2000, s. 102.
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V kontextu vyse uvedeného budu v rdmci svych analyz hledat uvnitr
plakatu motivy odkazujici k motivim uvniti snimku. Po identifikaci této
komunikace mé bude zajimat zptisob, jakym vytvarnik ptistoupil ke ztvarnéni
téchto motivi. Chci zjistit, jakou povahu ma znak, ktery dany motiv zastupuje.
Zda je sdéleni o povaze snimku komunikovano explicitné pomoci na prvni

pohled jasné cCitelnych odkazii, nebo zda je tento obsah slozitéji zakédovan do

vysledné podoby afiSe.
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3 Ceskoslovensky filmovy plakat

3. 1 Historie a vyvoj

Tato podkapitola se vénuje historii a vyvoji ceského filmového plakatu.
SpiSe nez o podrobny historicky exkurz se pokusim o vystiZeni nejdtlezitéjSich
momenti jednotlivych obdobi. Kvili celkovému kontextu a ucelenému
pochopeni tohoto fenoménu vsak povazuji za dilezité tyto zakladni informace
uvést. Podrobnéjsi a kompletni déjiny ceského filmového plakatu poskytuji jiz
jiné vzniklé publikace, jako naptiklad zmitiovana kniha Cesky filmovy plakdt 20.
stoleti3* Tuto knihu povazuji v tomto ohledu za nejkompaktnéjsi3> a slouZzi tedy

i jako hlavni zdroj této podkapitoly.

Plakaty jsou sfilmovym médiem spojeny uz od samého pocatku
kinematografie. Nékolik anonymnich plakati ztiskdrny Lévy zaznamenalo
prvni verejné promitani bratri Lumierovych v parizském Grand Café v roce
1895.36 V Ceském kontextu je situace obdobnd, nejstarsi dochované filmové
plakaty také pochazeji ze samotnych poc¢atkii kinematografie v Cechach.
Nejstarsi u nas dochovany plakat na filmové predstaveni (,zivych fotografii“)
pochazi z obdobi kolem roku 1900.37 Prvni filmové plakaty na naSem uzemi
byly vyhradné textové, az pozdéji se u textli zacaly objevovat malé xylografie.38

Prvnim dochovanym ,celoobrazovym* plakdtem je afi§ neznamého autora pro

34 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravskd galerie, 2004. 495 s.

35 MESIC, Radim. Semindr oborového vyzkumu — publikace a elektronické zdroje na téma Ceskoslovensky
filmovy plakdt. Semindrni prace. Olomouc: Univerzita Palackého, 2014

36 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. \/ Brné: Moravska galerie, 2004, s. 14.
37 plakat je vystaven v expozici Interkamery v Narodnim technickém muzeu.

38 DFevoryt (xylografie) je grafickd technika tisku z vy3ky, vynalezend Thomasem Bewickem v osmnactém
stoleti. Po svém objevu se technika velice rychle rozsifila po Evropé. Na rozdil od dfevorezu je matrice
narezana napfic letlim, coZz umozriuje bohatsi modelaci a stinovani obrazu. Dlouhou dobu byla tato
technika uzivana jako reprodukéni.
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»,Kinematografické divadlo“ se secesni Zenou, s hvézdou ve vlasech, u spusténé
promitacky zobdobi kolem roku 1905.39 Plakatova tvorba u ndas vtomto
obdobi vyrazné zaostavala za svétovou produkci. V porovnani s jiz zminénou
Francii, kde méla plakatova tvorba jiZ od sedmdesatych let devatenactého
stoleti silnou tradici, se u nas porizeni poradného reklamniho plakatu
povaZovalo spiSe za luxus (barevna litografie byla podstatné drazsi neZ
knihtisk).#0 Co se tykd samotného designu prvnich plakatii, jednalo se o Cisté
textové plakaty, opatfené pouze drobnou vinétou ¢i dekorem. Obsah pak
vétSinou zval na komponovany vecer s projekci nékolika kratkych filmu
riznych zanrd. Nejstarsim dochovanym plakdtem na samostatny film je Idyla
ze staré Prahy (film z roku 1913, poprvé uveden az vroce 1918).41 Plakat

vytvoril divadelni vytvarnik Josef Wenig, jeden z prvnich tvircl filmovych

plakatti u nas.

Se zacatkem tricatych let a nastupem zvukového filmu se ceské filmové
plakaty zacaly pribliZovat vzorim ze Zapadu. Plakatim v této dobé dominuji
zejména realistické kresby portrétl hlavnich postav. Zacinaji se uvadét jména
rezisérili, vyrobce a distribuce. Zjednodusuje se také prace spozadim -
jednolité Cisté barvy nechavaji vyniknout hlavni protagonisty. Tyto formalni
zmény jdou ruku vruce také stechnologickym vyvojem a litografii vtomto
obdobi nahrazuje ofsetovy tisk. Levny tisk nyni umoznil masovéjsi propagaci a
také divacky nartst. Napiiklad v Praze vzrostl pocet biografii mezi lety
1921-1936 z 36 na 108.42 Tento plakatovy ,boom", ktery se jiZ netykal jen
vyvések, ale také Casopist a novin, se bohuZzel negativné odrazil na vytvarné

kvalité, ktera méla sestupnou tendenci. Tento jev dokazuje dobova reakce

39 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. \/ Brné: Moravska galerie, 2004,. s. 15.
40 Tamtéz.
41 Tamtéz.

42 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravskd galerie, 2004, s. 22.
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filmového publicisty a redaktora dr. Bedricha Radla na plakat ke snimku

Operené stiny:

,Toto ovSem — a bohuZel - neni ojedinélym ani prvni pripadem, kdy
nase spolecnosti vypravuji své filmy nejhorsiho nevkusu a
bandlnosti. Nemohoucné akvarely o urovni stredoskolskych
malovdnek staly se jiZ u nds pravidlem. [.] Zddat od téchto
navrhovatelii jen trochu smyslu pro kompozici plakdtu, ponéti o
souladu barev nebo typografické tupraveé pretisku je prilis vysokym

poZadavkem; o kapce vkusu nemluve. 43

Ceskému filmovému plakatu nepomohlo ani znarodnéni kinematografie.
Komunisticky puc¢ vroce 1948 vedl ke znarodnéni tiskarského primyslu a
soukromych grafickych firem. Ceskoslovensky statni film zfidil své vlastni
propagacni a tiskové oddéleni na Narodni tiidé v Praze. Jedinym poplatnym
oficidlnim vytvarnym stylem pro ¢eské (nejen filmové) plakaty se tak v duchu
rezimu stal socialisticky realismus. Filmovym plakatim zacaly dominovat
strohé a jasné citelné filmové fotografie ¢i realistické portréty. Zménu prinesla
az vystava EXPO 58 v Bruselu, kde CeSti umélci ziskali povédomi o sou¢asném
evropském umeéni, kterému v té dobé dominovala abstrakce. Bruselsky styl se
zacina objevovat i na cCeskych filmovych plakatech ve formé zjednodusenych

tvarovych zkratek a pastelovych barev.

Svaz vytvarnych umélcti delegoval vroce 1958 vytvarnou radu do
propagaéniho oddéleni Ustiedni pij¢ovny filmi ve snaze zvysit vytvarnou
uroven filmovych plakat(.#4 Tato snaha se vyplatila a rutinni filmové plakaty
byly nahrazeny relativné svobodnym tviréim projevem  grafikd.
NejvyznamnéjSimi tvirci Sedesatych let, kteri tvorili vtomto duchu, byli

napriklad Jifi Balcar, Milan Grygar, Jan Kubicek, Karel Teissig, Karel Vaca a

43 RADL, Bedfich. Zeleny zamek... Filmové listy. 1931, ¢. 3, s. 3.
44 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravskd galerie, 2004, s. 41.
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dalsi. Pro tento zlaty vék ceského filmového plakatu je charakteristicka
abstrakce, prace s grafickou zkratkou, kolaZovani, ikonografie, surrealismus a
vyrazna typografie. Toto umélecky plodné obdobi vSak narusila normalizace,
ktera zbavila Cesky filmovy plakat a obecné uméni tvirci svobody. Schvalovaci
komise Ministerstva kultury CSR diisledné kontrolovala viechny plakaty, které
mifily do distribuce. Nastolena situace donutila velké mnoZstvi autorti tvorit
mimo oficidlni struktury, nebo dokonce odejit do exilu. Vroce 1968 také
bohuzel tragicky umird jedna zvidcich postav ceské plakatové Skoly Jiri

Balcar.

Sedmdesata léta jiz nebyla pro cesky plakat natolik autorsky plodna
jako predesla dekdda, nicméné se ve filmové propagaci zacali uplatiiovat novi
mladS$i vytvarnici jako Antonin Sladek, Josef Vyletal, Olga Vyletalova
(Polackova) a dalsi. V osmdesatych letech se v Praze zformovala komunita
umélct a vytvarnikii pod nazvem Prazska pétka (pét nezavislych divadel).
Z této generace je vramci tvircl Ceskych filmovych plakatli nejvyznamnéjsi
Ale$ Najbrt, ktery stoji za plakaty ke snimkiim Kour, Kopytem sem, kopytem

tam, PraZskd pétka a dalsi.

Sametova revoluce a devadesata léta znamenaji pro cesky filmovy
plakat nastup pocitacové grafiky a také nové konkurence v podobé
Jhollywoodskych“ plakatii dovaZenych ze Zapadu. Zanik Ustifedni pijcovny
film a nové fungujici trzni ekonomika se soukromymi subjekty znamenaji
postupny zanik uméleckého filmového plakatu na naSem Uzemi. Pro afisSe
tohoto obdobi jiZ nejsou charakteristické konkrétni formalni postupy, ale velké
mnoZstvi logotypli sponzori a partnerd. Tento novy vliv komerce
v devadesatych letech nejlépe vystihuje grafik ze zlaté éry ceského filmového

plakatu Sedesatych let Jaroslav FiSer, ktery pro ¢asopis Font konstatoval:
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,Bonton si kladl jako podminku, Ze na plakdtu bezpodminecné musi
byt hlavni herci. UZ jsem chtél odmitnout, ale nakonec jsem plakat
dodélal. Za téchto podminek bych dalsi filmovy plakdt délat

nechtél. “4>

Mezi nejexponovanéjsi autory filmovych plakati vtomto obdobi patii
AleS Najbrt, ktery zaklada vlastni grafické studio a spolu se svymi kolegy
vizualné zaStituje propagaci Mezinarodniho filmového festivalu v Karlovych
Varech a desitek jednotlivych snimki. Pro Najbrta je charakteristicka prace
s fotkou a tvlrc¢i typografii. Po vzoru Studia Najbrt se na nasem uzemi
etablovala i dalS$i mens$i soukroma graficka studia, ktera tvoii v intencich svého
vlastniho charakteristického stylu. Vjejich tvlir¢cim potencidlu je dle FiSera

nadéje, Ze si cesky filmovy plakat uchova svou vytvarnou kvalitu.46

3. 2 Ceska filmova plakatova $kola

Nasledujici odstavce maji za kol detailnéji pribliZit Sedesata a
sedmdesata 1éta minulého stoleti v kontextu ceského filmového plakatu.
Tomuto obdobi se vénuji podrobnéji, protoZe pravé znéj pochazi vybrané
plakaty urcené k analyze. Zaroven se také jednd, co se umélecké hodnoty tyce,
o nejzasadnéjsi historicky usek analyzovaného fenoménu, coz deklaruji i
nasledujici odstavce. Je treba opét zdliraznit, Ze k této podkapitole ptistupuji

z hlediska rozsahu informaci v kontextu tématu a zadani této diplomové prace.

Za jeden z prvnich impulst vedoucich ke zrodu ceské filmové plakatové
Skoly lze povazovat vystavu polskych plakatl, jez se konala vroce 1954

v prostordich Domu uméleckého primyslu v Praze. Predstavila plakaty

457 rozhovoru Lucie Nikolajenkové a Pavla Hracha s Jaroslavem Fiserem. (HRACH, Pavel —
NIKOLAJENKOVA, Lucie. Jaroslav Figer. Font. 2000, &. 52, s. 5.

46 Tamtéz.
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pirednich osobnosti polské plakatové Skoly a velkou cast této vystavy tvorily i
plakaty filmové. Vystava ukazala na sovétskych vzorech nezavisly mezinarodni
graficky styl, pracujici svytvarnou zkratkou a sobrazovou metaforou.4’
Expozice méla znaCné inspiracni vliv na ¢eské vytvarniky a nasledujici dekadu

tuzemského filmového plakatu.

Pocatkem $edesatych let doslo k obméné redaktori v Ustfedni pijcovné
filmi, ktefi zacali nové zadavat praci progresivnim vytvarnikim. Ve
schvalovacich komisich se zacaly prosazovat hlasy volajici po moderné;si
podobé plakati. Velkou zasluhu nese Karel Vaca, jeden znejvyraznéjsSich
tvlrcl ceskoslovenského plakatu, ktery zaroven zasedal v komisi schvalujici
afise.#® Dalsi okolnosti, ktera prispéla ke zrodu ceskoslovenské plakatové
Skoly, byla neexistence komerc¢ni reklamy na tzemi vychodniho bloku. Mladi
vytvarnici, ktefi nemeéli moZnost vystavovat ¢i prodavat sva dila, tak brali
spolupraci s filmem jako idealni prileZitost k umélecké seberealizaci. Plakat
coby forma uzitého uméni pro né predstavoval mozZnost vystavovat ve
vefejném prostoru a také staly financni prijem. Coby Kkatalyzator pak
poslouzila uvolnéna politicka situace. Do Ceskoslovenska se zacaly importovat
nové filmové trendy a snimi spojena inspirace. Hlavni devizu predstavuji
autorsky shovivavéjsi schvalovaci procesy, ani ty vSak neznamenaji dplnou
svobodu projevu. Jinymi slovy: lze napovidat, naznacovat, vyjadiovat se
v podtextu, nikoli pfimo projevovat postoj a nazory.*? Domnivam se, Ze pravé
tato opatreni také sehrala svou roli vautorském rukopisu ceskych afisistd,

zejména promysleny vybér jednotlivych motivi a praci se symboly.

47 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravska galerie, 2004, s. 39.

48 RAJCAN, Pavel — PONIZ, Michat. Konfrontace : ceskoslovensky a polsky filmovy plakdt = czechostowacki i
polski plakat filmowy = Czechoslovak and Polish film poster: Terry Posters: [Muzeum kinematografie v
LodZi, 9.12.2010-31.1.2011]. Praha: Pro plakat o. s., 2010, s. 11.

49 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: cesky a slovensky filmovy
plakat 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-
10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,
s. 16.
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Ceskoslovensky plakat predev$im vranych $edesatych letech, kdy se
dynamicky formovala jeho tvar, ve vétsi mife nez napfr. v sousednim Polsku
absorboval rodici se moderni vytvarné styly, at’ se jednalo o Cesky informel,
abstrakci, op art, pop art a dal$i.>0 Za konkrétni signifikantni znaky pak lze
povazovat kolaz, praci s fotografii, fragmentaci, hravou typografii ¢i kombinaci
riznych vytvarnych technik. Tato rozsahla skala formalnich postupid nejspise
prameni ze samotného vytvarného zameéreni cCeskoslovenskych afiSisti.
Najdeme mezi nimi napriklad sochare Zdenka Palcra, filmového a divadelniho
vytvarnika Josefa Vyletala nebo architekta Zdenka Zieglera. Vyznamnou

osobnosti cCeské plakatové Skoly byl také Jifi Balcar, jehoz grafické dilo

predstavuje vedle plakat vyznamnou hodnotu uméni Sedesatych let.51

Sedesatid léta se také nesou ve znameni nové ceské filmové viny,
Semaforu a novych hudebnich smért ze Zapadu. I tyto vlivy se pozitivné
promitly i do dobovych filmovych plakatd. Z hlediska autorského filmového
plakitu se jednd o nejplodnéj$i obdobi tuzemské historie. Ceskoslovenské
filmové plakaty maji basnickou strukturu a jsou plné metafor a napadui.>2 Pravé
o tomto obdobi lze hovorit jako o Ceské plakatové skole, z jejiZ poetiky nadale
Cerpali i afiSisté sedmdesatych let. Navzdory sovétské invazi v roce 1968 a s ni
spojenymi politickymi a kulturnimi zménami si totiz Cesky filmovy plakat i

nadale zachovaval sviij svébytny rukopis. Zavedené restrikce a slozitéjsi

schvalovaci procesy vsak desitky tvirct z Sedesatych let donutily k emigraci

50 RAICAN, Pavel — PONIZ, Michat. Konfrontace : ¢eskoslovensky a polsky filmovy plakdt = czechostowacki i
polski plakat filmowy = Czechoslovak and Polish film poster: Terry Posters: [Muzeum kinematografie v
LodZi, 9.12.2010-31.1.2011]. Praha: Pro plakat o. s., 2010, s.13.

51 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: cesky a slovensky filmovy
plakdt 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-
10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,
s. 16.

52 GRONSKY, Libor — PERUTKA, Marek — SOUKUP, Michal (eds.). Flashback: cesky a slovensky filmovy
plakdt 1959-1989 [Muzeum uméni Olomouc, 4. brezna - 9. kvétna 2004: hotel Thermal Karlovy Vary, 2.-
10. cervence 2004: Dom umenia Bratislava, 5.-24. fijna 2004]. 1. vyd. Olomouc: Muzeum uméni, 2004,
s. 18.
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nebo ukonceni oficialni ¢innosti. Mladsi vytvarnici byli nuceni se nové vzniklé
situaci prizplisobit. Umeéleckd tvorba té doby byla poznamenana
existencidlnim, metaforickym a introvertnim vyjadfovanim a symbolickou
grotesknosti, vnichZ se odrazela absurdni situace Zivota v totalité.>3 Mezi
nejvyznamnéjsi autory sedmdesatych let patfi Antonin Sladek, Josef Vyletal,

Olga Vyletalova (Polackova), Karel MiSek a Petr Pos.

Jak pribyvalo cenzurnich zasahi do vytvarnych navrhi (nékdy byly
dokonce navrhy ,dokolazovany“ redaktory bez védomi autora plakatu), z dtive
prestizni prace se postupné stavala remeslné dokonald macha, zniZz se
originalita zacala vytracet.5* Nehostinné prostiedi Ceskoslovenské socialistické
republiky spolu se zménami ve filmové propagaci mélo za nasledek postupny

zanik Ceské plakatové Skoly.

53 SYLVESTROVA, Marta (ed.). Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. V Brné: Moravskd galerie, 2004, s. 56.

54 Tamtéz, s. 57.
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Obr. €. 1: Zdénék Ziegler, Psycho, 1970
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A new-
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sereen
excitement!!!

Obr. €. 2: Psycho, 1960
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4 Sémioticka analyza vybranych filmovych plakatu

Nasledujici kapitola se bude vénovat analyzam vybranych vzorki

filmovych plakatu. Poradi analyz je dano rokem vzniku filmové predlohy.

4. 1 Plakat ke snimku Psycho
Autor: Zdenék Ziegler>>
Rok vzniku plakatu: 1970

Viz Obr. ¢. 1

Analyza plakatu na arovni denotace

Vramci kompozi¢niho schématu Ize plakat ke snimku Psycho %6

horizontalné rozdélit do tii samostatnych celkl. Ty jsou od sebe pomérné

55 Zdené&k Ziegler se narodil roku 1932 v Praze. Jeho tvorba je spjata s architekturou (tu ostatné studoval
na CVUT), grafickym designem, typografii, kniznim obalem ¢i fotografii. V obdobi 20002003 pdisobil jako
rektor UMPRUM. Jeho plakaty ziskaly celou fadu ocenéni — 1. cena Biendle Brno (1964), stfibrna medaile
v Mezinarodni soutéZi filmovych plakatl v Colombu (1965) ¢i Stribrna plaketa na MFF v Chicagu. Kromé
plakatd a kniznich obalek se vénoval také tvorbé logotypl a televizni grafice.

Vice informaci a ukazky tvorby naleznete v profilu umélce v databazi Terryho Ponozky — Zdenék Ziegler.
[online] Terryho ponozky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/50-ziegler-zdenek>.

56 Hororovy snimek Psycho je dilem reZiséra Alfreda Hitchcocka. Ten jej nato€il v roce 1960 podle predlohy
Roberta Blocha. Hlavnim hrdinou snimku je zadporna postava psychicky nemocného Normana Batese. Ten
ve svych schizofrennich zachvatech vrazdi nevinné navstévniky hotelu. Hotel patfi jeho zesnulé matce,

s jejiz nabalzamovanou mrtvolou Norman Zije. Pravé patologické pouto syna k matce dovedlo
protagonistu k jeji vrazdé. Aby Bates tento Cin potlacil, zacal se stylizovat do role Zeny (matky) a jednat
skrze jeji osobnost. Schizofrenniho vraha dostane za mfize az postava slecny Craneové. Ta se do Batesova
hotelu vydala patrat po své zmizelé sestre.

USA, 1960, 109 min.; rezie: Alfred Hitchcock; predloha: Robert Bloch; scénar: Joseph Stefano; kamera:
John L. Russell; hudba: Bernard Herrmann; hraji: Anthony Perkins, Vera Miles, John Gavin, Martin Balsam,
John Mclntire a dalsi.
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snadno rozeznatelné, jelikoZ je autor ordmoval ¢ernou konturou. Prvni z téchto
celkl se nachazi v horni poloviné plakatu a zabira priblizné jednu pétinu jeho
plochy. Dominantnim a jedinym prvkem tohoto pole je typografie s nazvem
snimku - PSYCHO.” Ten je vyveden bezpatkovymi ZlutooranZovym pismem a
kapitalkami na cerném pozadi. Napis a cely tento horni celek je porusen

formalnim postupem, ktery simuluje roztrhany papir.

Druhy celek, ktery lze povaZovat za prostredni, se nachazi hned pod
prvnim, jiZ jmenovanym, a zabira priblizné stejnou plochu. Tato c¢ast plakatu je
také rozdélena do tfi menSich samostatnych poli¢ek. V prvnim policku je na
stired situovana fotka obliceje zaporného hrdiny filmu Normana Batese
v podani amerického herce Anthonyho Perkinse. Ziegler vSak cast tohoto
obliceje na urovni cCelisti odstiihnul a za pomoci koldZe tuto ¢ast nahradil
Celisti lidské lebky. Na pozadi tohoto pole nalezneme Kkontury, které
dohromady tvoii geometrické tvary. Nékteré z nich pak zasahuji i do kolaZzi
vzniknutého portrétu. Vdruhém policku jiZz zminéné stredové casti plakatu
nalezneme graficky nejsloZitéjsi soubor motivii této afiSe. Za nejvice
dominantni prvek zde lze bezesporu povaZovat zanatomického hlediska
precizni ilustraci dolnich lidskych koncetin a ¢asti trupu. Tato mrtvolna masa
svali, Slach a Upont navic vyrazné zasahuje i do spodni Casti plakatu. Nad
ilustrované télo autor opét umistil postavu Normana Batese, kterd nad trupem
v dlani svira niz. Oblicej hlavniho hrdiny je znovu graficky narusen pomoci
tenkych geometrickych kontur. Na pozadi této ¢asti afiSe nalezneme spletitou
kolaz motivl z dzungle: kockovitou Selmu, opici, hada, stromy a dalsi. Tento
vyjev pak zlevé strany ramuje lidska lebka a z pravé strany portrét reziséra
filmu Alfreda Hitchcocka (vcetné typografické popisky). Na rozdil od
zbyvajicich dvou policek stredové casti plakatu ma navic také jinou barevnost
- jedna se o kombinaci Cerné a jiZz pouzité zlutooranzové barvy z nazvu filmu.

Zbytek plakatu vyuziva druhé barevné schéma - Cernou a olivové zelenou.

57 Styl pisma (velka pismena) respektuje pouZitou velikost pisma v ndzvu snimku na plakatu.
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Posledni graficky oddélené pole této casti afiSe opét obsahuje Batesiiv oblicej
v podani Anthonyho Perkinse. V jeho tvari tentokrat vidime dés, ktery je kromé
vyrazu jeho oCi a mimiky ztvarnén také gestikulaci jeho ruky, ktera se natahuje
smérem k divakovi. Na pozadi policka se znovu opakuji geometrické tvary. Ty

jsou v horni ¢asti doplnény detailem vydéSenych o¢i neznamé postavy.

Nejvétsi plochu plakatu (priblizné tri pétiny) zabira posledni graficky
oddélena cast Zieglerovy afiSe. Ta se nachazi v dolni casti plakatu a obsahuje
polotonovou fotografii (¢i zabér zfilmu) domu Normana Batese. Dvé z oken
domu jsou vybarveny bilou barvou, ktera simuluje svétlo uvnitr domu. Na tato
okna se piimo napojuji jiz zminéné lidské koncetiny z prostiedni ¢asti afiSe,
které se diky dlimyslné kompozici jakoby linou z oken ven. Dochazi tak k
vzajemnému propojeni jednotlivych poli a komunikaci mezi obéma motivy.
Vedle domu Ziegler situoval tmavou lidskou siluetu nezndmé postavy. Na
pravé hrané ramu tohoto graficky oddéleného pole jsou pak umistény tdaje o

autorovi plakatu, copyright a rok vzniku.

Analyza plakatu na urovni konotace

NejvyraznéjSim prvkem analyzované afiSe je uskupeni tfi vzajemné
propojenych motivli: domu, lidského torza a Normana Batese. Lidské télo
stazené z klze, které se doslova line z rozsvicenych oken domu, indikuje, Ze
je diim primo spojen s nasilnou ¢innosti. Vyjev hlavniho hrdiny s noZzem v ruce,
jehoZ Spicka pifimo sméruje k hrudnimu kosi mrtvoly, tento pocit umocnuje, a
navic poukazuje na moZného pachatele. Velkorysy prostor (vice neZ polovina
plakatu), ktery vyobrazeny diim zabira, naznacuje, Ze se jedna o diilezitou

lokaci uvnitt filmu.

Okolo z kliZze stazeného lidského téla se nachazi zmét motivli dZungle -
ilustrace zvirat a rostlin. Nejsnaze identifikovatelni jsou z nich dva predatori -
jaguar a had. Umisténi téchto motivii ze zvireci tiSe v tésné blizkosti Batese a
lidského téla lze chapat jako znak, ktery znazornuje animalnost ¢i pudovost
hlavni postavy a jejich €intli. K nasili, ¢i pfimo smrti odkazuji i dvé lidské lebky,
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jez Ziegler na plakat umistil. Prvni ze strany prihlizi na jiZ popsany vyjev
lidského téla a druhd je pomoci koldZe vloZzena do portrétu muze,

pravdépodobné Normana Batese.

Postava se na plakatu nachazi s jistotou minimalné dvakrat. Nejsnaze je
Bates identifikovatelny pravé nad mrtvolou, kde je i navzdory geometrickym
,rezim“ vedoucim pres jeho obliCej nejcitelnéjsi. Jeho vyraz je chladny ci
klidny, postava uprené hledi smérem z plakatu. Po druhé ho lze sjistotou
rozpoznat v postavé v pravé Casti plakatu, ktera si s désem v ocich kryje usta
dlani. Mezi obéma portréty lze vysledovat vyraznou odchylku v mimice a
chovani hlavni postavy. Tento rozdil je v kontextu okolnich motivii a celkové
kompozice plakatu natolik markantni, Ze Ize v jednom pripadé Batese pokladat
za agresora a vdruhém za obét. Na plakatu se nachazi jesté dalsi tri vyjevy
(kolaZzovity portrét, detail oci a silueta Clovéka), které se daji na zakladé
podobnosti spojovat shlavnim hrdinou. Z hlediska konotace je ztéchto tri
dllezita zejména kolaz, kde je spodni Cast Celisti portrétu nahrazena lidskou
lebkou. Formalni postup, kdy na sebe jednotlivé vrstvy (lebka a lidska tvar)
navazuji, si v kontextu vySe uvedeného vykladdm jako snahu vystihnout
bipolarnost hlavni postavy. Pokud se takto zamérime na vSechny portréty na
plakatu (kromé Alfreda Hitchcocka), zjistime, Ze vSechny obliceje jsou
naruSeny pomoci geometrickych cernych kontur, které je ,tristi“ na mensi
fragmenty. Ani jeden zobliceji tedy netvori kompaktni celek. Tato
fragmentarnost se jevi jako vhodna grafickd zkratka kvystihnuti Batesova

mentalniho rozpoloZeni.

Naruseni ¢i rozpolcenost reprezentuje na plakatu i samotny nadpis
filmu, ptsobi, jako by byl roztrzen do tfi mensSich c¢asti a poté znovu
mozaikovité spojen vjeden celek. Fakt, Ze autor tristi typografické znaky
(PSYCHO), které referuji k psychickému stavu cClovéka, tento pocit jeSté

umocnuje.
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Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

A7z doposud jsem plakdt Zdenka Zieglera analyzoval z pozice
nepouceného divaka, ktery samotny snimek, na néjZz plakat odkazuje, jesSté
nevidél. Pokud se vSak na plakat zamérim s opacnym predpokladem (pouceny
divak), lze vném identifikovat dal$i znaky, které pifimo referuji k motiviim
uvnitf filmu. Po zhlédnuti filmu je evidentni, Ze Ziegler do plakatu védomé
umistil motivy odkazujici k psychické poruse hlavniho hrdiny. Batesovu
schizofrenii krom roztiristéného nadpisu a mozaikovitych oblicejii nejlépe
zachycuje jiz zminéna koldaz muZzské tvare spojené s lebkou. Zde se lebka jevi
jako symbol, jenz odkazuje k Batesove matce, kterou ve snimku zavrazdil a do
které se pak ve svych schizofrennich stavech nevédomky stylizuje. Prolnuti
Normanova obliceje s mat¢inou lebkou se navic pfimo objevuje i v poslednim
zabéru snimku, kdy se oba motivy prolnou pomoci dvojexpozice. Za podobné
funkéni odkazy ke snimku povazuji také dva (jiz rozebirané) portréty Normana
Batese, které na plakatu znazornuji diametralné odliSnou mimiku a emocni
rozpoloZeni postavy (chladny, odcizeny vyraz versus dés v ocich). Pokud se na
né zamérime ve vztahu k filmu, lze je rozklicovat jako referenci, jeZ nejen Ze
odkazuje k psychické poruse hlavniho hrdiny, ale také naznacuje, Ze Bates je
nejen pachatelem, ale také obéti. Ostatné takto byl Bates po svém zatCeni ve

snimku diagnostikovan i privolanym psychiatrem.

Za dalsi vyrazny znak uvnitf této afiSe, ktery odkazuje piimo k motiviim
uvnitt filmu, lze povazovat lidské torzo stahnuté z kiiZze. Protagonista, ktery na
plakdtu nad mrtvou trima niiz, se ve snimku priznava k zalibé v taxidermii.
Jeho nejvétsSim dilem vSak nejsou vycpana zvirata vjeho pracovné (zvireci
motivy se objevuji i na plakatu), ale nabalzamovana mrtvola jeho matky, se
kterou sdili dim. Tento motiv opét povazuji za piimou referenci ke

skute¢nostem uvnitf snimku.

Dominantnim grafickym prvkem plakatu je jiZ zminéné propojeni
polotonové fotografie domu, sviticich oken a lidskych koncetin, které se z nich
linou. Samotny diim hraje ve snimku velkou roli, i kdyZ do jeho dtrob nahlédne

divak jen kratce. Diim lze ve filmu povaZzovat za znak, ktery zastupuje Batesovo

44



nejtemnéjsi tajemstvi, ¢i pfimo jeho nemocnou mysl. V. domé, v némz se naplno
projevuje rozdvojena osobnost Normana Batese, byla zavrazdéna matka
se svym pritelem a hlavni hrdina zde pak Zije s nabalzamovanymi ostatky
matky. Hitchcock svym charakteristickym zptsobem pfisoudil zdanlivé
pasivnimu objektu velky vyznam. Obdobnym zplisobem pracuje s motivem

7

domu i Zdenék Ziegler na svém plakatu. Temna silueta domu zde zabira
nejvétsi plochu afise. Ze sviticich oken domu navic primo vedou jiZ zminéné
lidské koncetiny. Celému vyjevu pak prihlizi neznama silueta muze stojiciho na

zapraZzi domu, kterého lze v celkovém kontextu povazZovat za Normana Batese.

Za posledni, z mého hlediska vyrazny odkaz k filmu povaZuji rozsvicena
okna na plakatu. UZ samotny formalni postup, kdy je autor na rozdil od okolni
barevnosti (trojbarevné spektrum) odlisil bilou, jim prisuzuje zvlastni vyznam.
Diky tomuto efektu ma divak pocit, jakoby ho ,Zhnouci“ okna vtahovala
dovnitf, a neprimo tak naznacuji, Ze se uvniti domu déje néco zasadniho. Ve
snimku je diim a jeho svitici okna (ty jsou identicka s témi na plakatu) jednou
z prvnich ¢asti mizanscény, kterou divak pri prijezdu na Batesovo prostranstvi
vidi. Dim ve tmé a jeho okna jsou divakovi dokonce predstaveny driv nez
samotna postava Normana Batese. Uvnitf ramu rozsvicenych oken se také
poprvé setkdvdme s Normanovou matkou, tedy jejim hlasem a siluetou.
Hitchcock tak efektné buduje napéti pomoci diegetickych dialogli mezi
Batesem a jeho mrtvou matkou, které se linou z oken ven. V neposledni radé
tato okna neprimo odkazuji k voyeurismu uvniti snimku. Jako priklad poslouZzi
uvodni scéna filmu: divak se pomoci zoomu na oteviené okno hotelu prenese
do prostiedi pokoje, kde spolu dvé ustfedni postavy sdili intimni chvilku.
Zjevna je i Batesova zaliba ve voyeurstvi - ten ma ve zdech vyvrtané otvory,
aby mohl své obéti sledovat z pohodli své kancelare. Motiv okna a pozorovani
se ve snimku zopakuje jeSté nékolikrat. Jako posledni bych uvedl priklad, kdy
Norman po prvni vrazdé zavie okno v pokoji a zatahne zavésy, i kdyZ bylo
okno béhem samotného Cinu oteviené dokoran. Z vyse uvedeného se jevi
Zieglerova snaha nechat v oknech na plakatu rozsviceno jako vhodna graficka

zkratka se signifikantnim vyznamem.
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Porovnani s ptivodnim plakatem ke snimku

Plvodni plakat ke snimku Psycho (Obr. €. 2) vzniknul jiZ v roce 1960,
kdy byl film uveden do americkych kin. Pfi srovnani obou plakatt je zjevné, Ze
autor (¢i kolektiv autorti) mél pti jeho tvorbé odliSné motivace nebo zadani.
Jsou na ném silné patrné marketingové mechanismy, které pouziva vétSina

mainstreamovych dobovych hollywoodskych plakati.

I tento plakat Ize rozdélit do ti{ samostatnych celki. V centralni Casti,
ktera je oramovana modrou konturou, se nachazi CernoZluta fotografie Zeny ve
spodnim pradle - jedna se o fotografii postavy Marion Crane v podani Janet
Leight a pochazi ptimo z filmu. Herecka upina sviij zrak mimo ram plakatu a
zbytek tohoto pole tvori ¢erné pozadi, na kterém je umisténo marketingové
sdéleni: ,Nové a zcela odlisSné vzruseni na platné.” Nalevo od tohoto pole se
nachazi nejvétsi ze tii pomyslnych celkii, ktery svym tvarem zabira levou a
spodni ¢ast plakatu. Nalezneme v ném stejny typograficky nadpis snimku
PSYCHO, ktery o deset let pozdéji pouzil i Zdenék Ziegler. Nazev je opét
porusSen jiZz zminénym efektem potrhaného papiru. Posledni typografické
sdéleni vtomto poli predstavuje reZisérovo jméno, které je priznacné
situovano hned nad nazvem snimku ve formé ,Alfred Hitchcock’s PSYCHO“ -
tedy PSYCHO Alfreda Hitchcocka. Kromé zminénych textii jsou v tomto ¢erném
poli situovany také dvé muZské postavy - jedna se opét o dvoubarevné
(Cernocervené) fotografie pfimo zfilmu. Prvni znich je portrét Anthonyho
Perkinse, tedy hlavni postavy Normana Batese. Druha z fotografii zachycuje do
ptl téla svleceného Johna Gavina, jenz si ve snimku zahral postavu Sama
Loomise. Poslednim graficky jasné vymezenym celkem je modry pas, ktery se
nachazi u pravé hrany afiSe. Tvori jej pouze modré pozadi a typograficky vycet
hlavnich i vedlejSich predstavitel(, reziséra, produkéni spolecnosti a dalSich
z hlediska marketingu atraktivnich ddaji. Z tohoto modrého bloku také vede

,prasklina“, ktera napri¢ plakatem jasné definuje vSechny tri popsané celky.

ZvySe uvedeného je patrné, Ze autor (i autori) na plakat umistil
vyrazné méné grafickych prvkl nez Ziegler. VétSinu plochy afiSe tak zabira
barevné pozadi stexty. Z hlediska konotace jsou tak zajimavé zejména tri
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zminéné fotografie, které vSak svym charakterem komunikuji zcela odlisny
obsah snimku. Vysledna kombinace dvou muzi, z nichZ jeden je svleceny do
ptl téla, spolu s fotografii vyzyvavé polonahé Zeny, musi u nepouceného
divaka spiSe evokovat snimek, ktery tematizuje mezilidské vztahy ¢i primo
milostny trojuhelnik. Tomuto antithrillerovému rozpoloZeni nepomaha ani
emocné vagni mimika vSech tii protagonistl. Jedinou grafickou zkratkou
plakatu, jenz indikuje onen skute¢ny hororovy potencial filmu, je jiZ rozebirany
efekt potrhaného papiru, ktery dekonstruuje plakat i nadpis na jednotlivé

fragmenty.

V ramci komunikace plivodniho plakatu sjeho filmovou piedlohou lze
dle mého nazoru nejlépe vysledovat schizofrenii, o niZ film pojednava. Mam na
mysli bipolaritu vysledného sdéleni, kterou vysledna forma americké verze
afise vyvolava. Plakat je dle hollywoodskych zvyklosti vystavén na adoraci
filmovych hvézd a reziséra snimku, které jsou kromé portrétu (ty tvori jediny
fotograficky obsah plakatu) navic saturovany textovym sdélenim. Z tohoto
také domnivat, Ze nejdominantnéjSim prvkem plakatu je fotografie polonahé
Janet Leight, coZ neni ndhoda. Z hlediska marketingu plakat jasné vyzdvihuje
jedna o efektnéjsi zptisob komunikace, kdy plakat za pomoci mensiho poctu
znakl sdéluje dokonce konkrétnéjsi informace. Divak ptesné vi, koho v jakych
rolich (od hlavni aZ po vedlejsi) mlze Cekat, a typograficky titulek mu navic
sdéli, Ze podobné vzruSeni jeSté nezazil. Navic jej nezahlcuji dalsi grafické
pohled explicitné Citelné. Zde vsak dochazi k oné roztristénosti, kterou jsem
naznacil na zacatku této podkapitoly. Fotografie hvézd, marketingova hesla a
ocesani grafickych motivii na minimum vede nutné i kvyznamovému
vyprazdnéni vysledné afiSe. Znaky nachazejici se na plakatu totiZ nereferuji
k samotnému obsahu filmu z hlediska zapletky, Zanru, atmosféry Cci

konkrétnich motivii a témat, jimiz snimek disponuje.

Z vyse uvedenych odstavct vyplyva, Ze afis Zdernika Zieglera komunikuje

smérem k divakovi celou fadu motivl z filmu. Mam tim na mysli napriklad
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ustfedni motiv schizofrenie, jenz autor do plakatu zachytil pomoci
geometrickych fragment(, pileného obliceje ¢i potrhané typografie. Kromé
toho najdeme na plakatu také celou fadu sekundarnich motiv(, které referuji
smérem ksnimku. Zde bych zminil signifikantni lokaci filmu v podobé
potemnélé siluety domu s rozsvicenymi okny ¢i trup odkazujici k taxidermii.
Zieglerovi se vSak dle mého nazoru povedlo zachytit také hororovou atmosféru
snimku a pripravit tak recipienta na Sokujici skutecnosti Batesova motelu.
Velkou roli vtomhle ohledu sehrdla vhodné zvolena forma kolazi
s promySlenymi kompozi¢nimi vztahy. Diky tomu se na prvni pohled
nesouvisejici grafické prvky (dlim, télo staZené z kiize, dZungle, lebky, detaily
tvairi) daji vramci situace na plakatu povazovat nejen za efektni, ale také

efektivni formu komunikace mezi afisi a snimkem.

Americky plakat v sobé naopak nese jen omezené mnoZstvi motivi
spjatych s filmem. Konkrétné herecké obsazeni, nazev snimku a jméno
reziséra. Jen téZko bychom v ramci afiSe hledali primarni motiv schizofrenie ¢i
jiné méné signifikantni soucasti syZetu. Takto omezeny pocet grafickych prvki
nutné limituje komunikaci mezi plakdtem a Hitchcockovym dilem. Polonahé
figury bez kontextu snimku navic svadi k dezinterpretaci a dle mého nazoru

vibec nereferuji k hororovému zanru dila.
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Obr. ¢. 4: La dolce vita, 1960
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4. 2 Plakat ke snimku Sladky Zivot
Autor: Karel Vaca®8
Rok vzniku plakatu: 1962

Viz Obr. ¢. 3

Analyza plakatu na arovni denotace

Karel Vaca do plakatu ke snimku Sladky Zivot>® neumistil velké mnoZstvi
grafickych motivi. Lze jej tak rozdélit do dvou pomyslnych celkd, které se lisi
obsahem i sdélenim. Za prvni z téchto celkli povazuji typografickou stranku
afise. Dominuje ji nazev snimku Sladky Zivot, ktery se nachazi ve spodni tfetiné
plakatu. Je vytvoren pomoci techniky vystrizkii pismen znovin, evokujici
anonymni dopis. Kazdé pismeno je vystfiZeno (vcetné pozadi) zrozdilné
tiskoviny. Litery maji diky tomu odlisSny font, velikost a vjednom pripadé
dokonce i barevnost. Autor nasledné takto vystiiZena pismena naskladal vedle

sebe, aby plisobila jako souvisly text. Ve vysledku je vznikly nadpis tvoien

%8 Karel Vaca se narodil v roce 1919 v Prost&jové a zemfiel roku 1989 v Praze. V&noval se grafice, ilustraci,
malbé a scénickym dekoracim. Vystudoval reklamni grafiku a UMPRUM v ateliéru Emila Filly. BEhem
svého Zivota vytvoril skoro tfi sta filmovych plakat(. Za fadu z nich také ziskal ocenéni, napriklad druhé
misto na MFF v Karlovych Varech (1964) za plakat ke snimku Sladky Zivot.

Vice informaci a ukazky tvorby naleznete v profilu umélce v databazi Terryho Ponozky — Karel Vaca.
[online] Terryho ponozky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/43-vaca-karel>.

%9 Sladky Zivot natodil italsky reZisér Federico Fellini v roce 1960. P¥ib&h se toé&i kolem bulvarniho novinaie
Marcella, ktery se do Rima $edesatych let prestéhoval z venkova. Hlavni hrdina si diky své profesi udélal
spoustu vlivnych pratel nejen z fad celebrit, ale i aristokracie. Spolec¢né pak obrazi dekadentni vecirky,
béhem nichz Marcello potkava celou fadu Zen. Navzdory jeho vasni k opacnému pohlavi si viak nikdy
nedokaze vybrat idealni partnerku a usadit se. Poté, co od sebe odeZene i Emu, jedinou Zenu, kterd mu
byla ochotna odpustit jeho zalety a podridit se mu, konci sam. lluze sladkého Zivota pIného vecirku a
svobody se rozplynula. Marcellovi zbyli jen jeho povrchni znami a prace, kterou ve skute¢nosti nenavidi.

Italie / Francie, 1960, 167 min; reZie: Federico Fellini; scénar: Pier Paolo Pasolini, Federico Fellini, Brunello
Rond; kamera: Otello Martelli; hudba: Nino Rota; hraji: Marcello Mastroianni, Anita Ekberg, Anouk Aimée,
Yvonne Furneaux, Magali Noél, Alain Cuny a dalsi.
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kombinaci malych pismen, kapitalek, bezpatkového pisma, patkového pisma a
riznych fontl. Grafik tento popsany efekt narusuje zvolenou barevnosti, ktera
jde proti konvencim tiskovin coby média. Pismena na plakatu jsou totiz
natisknuta bilou barvou na Cerné pozadi. Pritom vétSina tiskovin pouziva bilé
pozadi, které vychazi zprirozené barevnosti papiru. Jen velmi omezené
mnoZzstvi konvencnich tiskovin (zejména novin) pouZiva inverzni variantu
cerného pozadi sbilym textem, protoZe potisk vétSi plochy stranky je
neekonomicky. Autor afiSe zvolené Cernobilé schéma ozivil pouZitim cervené
barvy, jiZ vybarvil pozadi prvniho pismena S. Druhy textovy blok je otocen o
devadesat stupnt, a tdhne se tak podél levé hrany plakatu. Na rozdil od
nadpisu je vyveden jednotnym cernym bezpatkovym pismem a kapitalkami.
Obsahuje jméno reziséra Federica Felliniho a informaci o vyznamenani Velkou
cenou na Mezinarodnim filmovém festivalu v Cannes. Jiné typografické udaje
souvisejici se snimkem jiZz plakat neobsahuje. U pravé hrany plakatu
nalezneme jesté podpis autora, rok vzniku a informace o tiskarné, jez afis

vyrobila.

Druhy pomyslny celek na plakatu obsahuje vyhradné grafické motivy.
Dominantnim prvkem je zde portrét Zenské postavy, ktery zacina vespod afiSe
a konéi témét u horni hrany. Zena znazornéna z profilu se neda identifikovat
s konkrétni hereckou predstavitelkou, coz je ddno kombinaci nékolika technik,
které Vaca k jejimu zachyceni vyuzil. Trup postavy s rameny je odén do Sati
s kvétinovym vzorem v odstinech hnédé, oranzové, cervené a zelené. Zde autor
pouZil techniku malby a jednd se nejkonkrétnéjsi cast figury, protoZe neni
narusena jinou technikou ¢i motivem. Na limec drapérie navazuje krk a hlava
Zzeny z profilu, umélec ji ztvarnil zkratkovité pomoci jednolité bile siluety.
Kontury jsou ostré, a jasné tak definuji tvar obliCeje i vlasi. Na misto, kde by
méla postava usta, Vaca domaloval cerveny klin, jenZ respektuje tvar rtl, a
plisobi tak jako rténka. Nad takto vzniklymi Usty je situovana fotomontaz ¢asti
zenského obliceje. Jedna se o Cernobily vystrizek z fotografie neznamé Zeny
zobrazujici oblast okolo nosu, levého oka a cela. Diky kombinaci dvou technik
uvnitt siluety (malba a fotomontaz) plisobi vysledny vyjev jako maska ¢i bila

kukla. Na misto v oblasti spanku a levého ucha umistil Vaca jesté graficky
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motiv muiry. Ta je vyvedena tmavymi odstiny ¢erné a Sedozluté. Diky svému
stylu ptlisobi jako ilustrace zencyklopedie ¢i prirodovédecké publikace. Za
popsanou figurou Zeny se nachazi malované pozadi evokujici oblohu s mraky,
je vytvoreno Sedymi a bilymi odstiny. Zdanliva jednolitost pozadi nechava
vyniknout Zenskou postavu v prvnim planu a je naruSena pouze liStou u spodni
hrany plakatu. LiSta je malovana a diky svému ornamentalnimu charakteru,
tvaru a umisténi pripomina ¢ast ramu obrazu (spodni hranu). Barevné i

zdobnym vzorem pak ladi s odévem Zenské postavy.

DalSi grafické motivy Karel Vaca do plakatu neumistil, a da se tak rict, Ze
ustfednim motivem je portrét neznadmé Zeny. Ten je vSak diky zvolené
kombinaci technik a doprovodnych motivii pomérné komplexni. Nejen jeho

vyznamu se budu vénovat v nasledujici podkapitole.

Analyza plakatu na arovni konotace

Bez znalosti snimku lze Vacovu afis interpretovat jen okrajové, jelikoz
zddny zmotivii ve mné neevokuje konkrétni asociace. Ktomu ostatné
neprispiva ani kombinovana technika plakatu a jeho abstraktni charakter.
Z dominantniho motivu portrétu lze usuzovat, Ze Zeny ¢i Zena budou mit ve
snimku dtlezitou roli. Tomu ostatné napomaha i fakt, Ze na plakatu kromé
motivu miury jiZ nenalezneme dalsi sekundarni motivy, jez by odvadély
pozornost recipienta od ustfedniho grafického prvku. Jednolité a dostatecné
kontrastni pozadi akcentuje predevsim diilezitost figury. Autor neposkytnul
konkrétnéjsi voditko vztahujici se k identité ¢&i charakteru postavy. Cast
obliceje zachyceného uvnitr fotomontaze navic nemusi nutné ani patrit zadné
konkrétni postavé ze snimku. Celkové tajuplna a diskrétni forma, jakou Vaca
Zenu ztvarnil, tedy ve vysledku miiZze byt jen znak zastupujici Zenské pohlavi
obecné. Tim mam na mysli vyprazdnénost bilé plochy (hlava a obli¢ej Zeny), jeZ
ponechava divakovi svobodu k interpretaci identity postavy. Saty, které ma
Zena na sobé, evokuji historické obdobi okolo renesance. Tomu také odpovida

stylova forma plakatu, na némz prevlada malba. Ta svym charakterem také ladi
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do jiz zminéného dobového kontextu, z ¢ehoZ by se dalo usoudit, Ze se pribéh

snimku bude odehravat v minulosti.

VySe vyrcenou spekulaci ohledné dobového kontextu filmu ovSem
vyvraci autorem zvolena forma nadpisu snimku. Vystrizky z novin i typologie
pouzitych fontl totiZ odkazuji k soucCasnosti ¢i neddvné minulosti. Vznika tu
tedy rozpor mezi dvéma motivy, které predkladaji rozdilné informace.
Rozstfihani novin a naslednd konstrukce slov zjednotlivych pismenek se
vétSinou pouziva u vyhruznych ¢i anonymnich dopisd, aby nebylo mozné
identifikovat autora sdéleni na zakladé jeho rukopisu. Mizeme tedy jen opét
spekulovat, zda ve filmu budou figurovat néjaké vyhrizky nebo vyhruzné
dopisy. Tiskoviny (coby médium) mohou také jednoduSe referovat

k Zurnalistice nebo spisovatelskému femeslu.

Poslednim prvkem uvniti afiSe, ktery lze na této drovni bez znalosti
snimku analyzovat, je miira. Bohuzel se neda urcit jeji konkrétni druh, nicméné
motiv mury je obecné povazovan za zlé znameni. LiSaj smrtihlav se jiz od
helénismu interpretuje jako symbol ¢i dokonce posel smrti. Vtomto kontextu
vyobrazena miira mizZe odkazovat knéjaké tragické udalosti uvnitf filmu.
Kompozi¢ni umisténi na hlavu portrétované Zeny pak naznaluje, Ze tato
negativni skuteCnost se bude tykat Zenské postavy. Symbol mury si lze také
spojit snoci a tmou. Ztohoto Uhlu pohledu by mohla miira reprezentovat

symbol pro no¢ni Zivot ¢i no¢ni lokace uvniti snimku.

Autor na plakat umistil jen malé mnozstvi motiv(, které svou abstraktni
povahou a vzajemnym rozporem neumoznuji Zadné komplexnéjsi asociace
s filmem. Naslednd analyza v kontextu zhlédnutého snimku by vSak méla

7

komunikaci mezi filmem a plakatem posunout na konkrétnéjsi iroven.

Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

Po zhlédnuti filmu se ustredni graficky motiv Zeny jevi jako vhodné

zvoleny znak, jenZ miiZe zastupovat celou fadu skute¢nosti uvnitt snimku.
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Stejné tak je jiZ jasné, pro¢ Vaca vyvedl nadpis snimku pomoci typografického
efektu rozstrihanych novin. Motiv neznamé Zeny dle mého nazoru odkazuje ke
vztahu hlavniho hrdiny snimku k Zenam. Ten v rdmci syZetu podlehne kouzlu
hned nékolika Zen, priCemz ani sjednou z nich nechce navazat hlubsi pouto
nebo se dokonce usadit. To plati i pro jeho partnerku Emu (Yvonne Furneaux),
jez je ochotnd mu vsSechny zalety odpustit a zacit s nim novy zivot. Marcelliiv
(Marcello Mastroianni) pohled na konven¢ni monogamni vztahy ostatné
nejlépe vystihuje jeho monolog béhem jedné z Cetnych hadek s Emou: , Chces,
abych Zil jen kuchyni a posteli. MuZ, ktery to prijme, skonci jako vyrizend nula! Ja
na takovou lepkavou materskou ldsku nevérim! Nechci ji! To neni ldska, to je
otupélost!” Marcello nakonec skonci Uplné sam, jen se svymi kamarady a
divokymi vecirky navzdory tomu, s kolika Zenami se uvnitf snimku zaplete.
Vyprazdnéna a nekonkrétni silueta Zeny na plakatu se tedy jevi jako idedlni
znak zastupujici hrdinovu fascinaci Zenskym pohlavim a neschopnost zvolit si
jednu konkrétni partnerku. K této fascinaci ostatné referuje i format portrétu,
jenZ nechava figuru na plakatu vyniknout a inklinuje kjeji adoraci. Ostatné
Zenska krasa je také tematizovana reZisérem uvnitt snimku. Nalezneme zde
krasné Zzeny rizného socidlniho postaveni, narodnosti, rasy, zameéstnani,
s odliSnymi povahovymi rysy i télesnou konstituci. Fellini k nim pfitom ve
filmu pfistupuje jako k objektu. Zeny jsou zde napiiklad ¢asto stavény do
poniZujicich situaci, maji negativni povahové rysy nebo jsou vii¢i muzim
vykresleny jako méné inteligentni a submisivni. Da se tedy predpokladat, Ze i
tyto myslenky se Karel Vaca pokusil zachytit ve svém plakatu, tedy format
anonymniho vyprazdnéného portrétu, jenz k divdkovi nekomunikuje vizualni

¢i charakterové atributy Zenské postavy.

Zvolena stylova forma portrétu, ktery evokuje renesanc¢ni malby, na
prvni pohled koliduje s dobovym kontextem syZetu snimku, jenz se odehrava
v souCasnosti svého vzniku, na konci padesatych let dvacatého stoleti.
Navzdory tomu se i tento autorsky zamér da interpretovat jako odkaz
k motiviim filmu. Hlavni hrdina Marcello se totiZ prestéhoval z venkova do

Rima, kde ho doslova pohltil no¢ni Zivot s dekadentnimi veéirky celebrit a vyssi

socialni tridy. Sladky Zivot je nam tedy prezentovan jako hyfeni uvnitf
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renesanc¢nich vil, luxusnich apartmanii a drahych podniki. To vSe za
pritomnosti filmovych hvézd, kniZat, drahych aut a Sperkl. Zdobny dekor
drapérie, kterd evokuje tézko dostupnou renesancni latku, mize odkazovat
k socialni vrstvé, jiz snimek tematizuje. Prazdna silueta navazujici na odény
trup pak referuje kvyprazdnénosti postav uvnitf snimku. Maji sice vSeho
dostatek, ale jejich sladky Zivot je pouhym zdanim - ve skutecnosti jsou
apaticti a neStastni. Pravé tato prazdnota a dekadence vysSich vrstev je bez

pochyby hlavnim motivem snimku. Kombinace malované drapérie s anonymni

siluetou na plakatu k tomuto motivu primo odkazuji.

Dal$i motivem, ktery si lze vkontextu filmu vykladat obdobnym
zplsobem, je mira. Ta se obvykle spojuje snéfim negativnim. Stejné tak
znepokojivé funguje i jeji umisténi na plakatu, kde predstavuje na prvni pohled
cizi prvek. Ten je navic vloZen do hlavy Zenské siluety. Miizeme ji tedy chapat
jako pomyslnou stinnou stranku pozlatka nebo symbol tragické udalosti.
Takovych motivii se ve filmu nachazi vét$i mnoZstvi. NejvétSi tragédii
predstavuje sebevrazda Marcellova piitele a vrazda jeho déti. Steiner (Alain
Cuny) je pritom pro Marcella po celou dobu vzorem toho, jak idealné skloubit
rodinu s uméleckym zZivotem. Mtra tak predstavuje protipdl pozitivniho nazvu
filmu Sladky Zivot a dava recipientovi tusit, Ze se nebude jednat o pozitivné
ladény snimek, ba naopak. V neposledni fadé pak referuje k bujarému no¢nimu

zivotu hrdint snimku, jelikoz déj se odehrava témér vyhradné v noci.

Poslednim  grafickym  prvkem, ktery prokazatelné referuje
k motiviim filmu, je nazev snimku. Typograficky efekt vystiizkli znovin
nepochybné odkazuje k povolani hlavniho hrdiny. Marcello je Zurnalista a
k pratellim z vyssich vrstev se dostal pravé diky konexim z novinaiské praxe.
Fakt, Ze odkaz na Zurnalistiku Vaca pouZil zrovna u samotného nazvu, Ize také
interpretovat jako snahu propojit jej pfimo s déjovou linii hlavni postavy,
sladkym Zivotem mize byt mySlen Zivot bulvarniho novinare. Z tohoto pohledu
je dlilezitd jedna ze zavérecnych scén filmu. Marcello v ni ironicky a jedovaté
dékuje svym slavnym kamarddiim, Ze ho udélali tim, ¢im je. Inverzni barevnost

pisma vnazvu (Cerné pozadi a bild pismena) a zvolena forma vystrizka dle

mého nazoru opét referuji k zneklidnujicim skutecnostem déje, at uz se jedna o
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negativni stranky Zivota celebrit, tak hyenismus profese bulvarniho novinare.
Tento sekundarni motiv je pro snimek ostatné také charakteristicky.
Zurnalisté, a tedy i Marcello udélaji pro ¢lanek a par fotek prakticky cokoliv.
Nevybiravé se derou za senzaci, naptiklad i ve scéné se zrovna ovdovélou
manzelkou Steinera, jenZz pravé zastrelil sebe a své déti. Tomu ostatné
odpovidd i zvolena forma vystrizkii coby vyhruzného dopisu. Znepokojivé
memento sladkého Zivota celebrit, jeZ jsou pod neustdlym dohledem

bezohlednych paparazzi.

Vyslednd podoba afiSe tedy komunikuje Sladky Zivot pomérné
zneklidiiujicim zplisobem, co se tyce vytvarného vyjadieni i negativniho
poselstvi jednotlivych motivi. Karel Vaca chtél bezpochyby vystihnout stinné
stranky syzZetu, jez jdou proti pozitivné ladénému nazvu snimku. Tento
paradox se ostatné snazil vyjadiit i Fellini ve svém dile, knémuz plakat

referuje.

Porovnani s ptivodnim plakatem ke snimku

Italsky plakat (Obr. ¢. 4) ke snimku vznikl o dva roky drive nez jeho
cesky nasledovnik a je evidentni, Ze oba autofi zvolili v rdmci jeho realizace
odliSny pristup. Afis se da z hlediska obsahu rozdélit do dvou plant. Prvni plan
je Cisté typograficky a obsahuje komplexni vycet informaci identifikujicich
snimek. Dominantni je zde nazev snimku LA DOLCE VITA. Ten je vyveden
bezpatkovym Zlutym pismem a kapitdlkami. Styl fontu lze popsat jako
kostrbaty a nepravidelny. Pod timto nadpisem se nachazi informa¢né hutny
blok s udaji o hereckém obsazeni snimku. Kromé hlavnich predstavitelli zde
najdeme také vedlejSi a mensi role. Text je vyveden modrym bezpatkovym
pismem a kapitalkami. Do okoli takto vzniklého textového pole situoval autor
take logo distribuce, idaje o produkeni a koprodukéni spole¢nosti. Levé horni
hrané plakatu dominuje Zluté nadepsané jméno reZiséra, které se kromé barvy
a velikosti neliSi od fontu pouZitého u spodni hrany afiSe. Poslednim

typografickym udajem je drobny Cerny napis v pravém hornim rohu, jenz
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informuje o vékovém limitu pristupnosti filmu. Autor plakatu jej formalné i

kompozicné odlisil od ostatnich textovych sdéleni.

Druhy plan dila je kompletné malovany a oramovany bilou plochou
okolo vSech hran. Prevladaji v ném odstiny modré barvy a Cerné stinovani.
Nalezneme zde dvé postavy, jednu Zenskou a jednu muzskou. Do levé c¢asti
afiSe situoval autor tancujici postavu Zeny, jeZ zabira zhruba celou levou
polovinu malované plochy. Jedna se o herecku Anitu Ekberg, ktera ve snimku
ztvarnila postavu Sylvie. Zena ma blond vlasy, ¢erné ¢ tmavé modré
spolecenské Saty a Cerveny plast. Dynamika postavy, gesta a bosé nohy
indikuji, Ze autor zachytil figuru v tanci. Jeji smyslny vyraz a zaviené oci
pomyslné smeéruje k nazvu snimku (prava hrana plakatu). Pravé strané afise
dominuje portrét hlavniho hrdiny filmu Marcella. Ten je proporcné
mnohonasobné vétsi. Autor jej ztvarnil jen pomoci obli¢eje a ramenou. Malbé
dominuji modré a ¢erné odstiny, svétlo pak akcentuji odstiny bilé. Marcello ma
neutralni vyraz a hledi smérem Kk tancici postavé Sylvie. V Gstech ma zapalenou
cigaretu, jejiZ dym ubihd smérem z plakatu. Postava ma na sobé oblek, jenZ

autor ztvarnil jen zkratkovité pomoci nékolika tahti cerné barvy.

Umélcem zvolena forma na prvni pohled evokuje styl hollywoodskych
dobovych plakatt, které Cerpaji z kultu hvézd hlavnich predstaviteli, coz se
projevuje predevSim v dominantnim portrétu hlavniho hrdiny a tancujici
Sylvie. Anita Ekberg ma ve snimku totiZ jen epizodni roli a z hlediska pribéhu
marketingovy tah, jenZ ma divaka prildkat na sex symbol v podobé smyslné
Anity Ekberg. Jeji jméno je dokonce na plakatu uvedené hned vedle Marcella
Mastroianniho (na samostatném radku), i kdyz jeji role neni o nic zasadnéjsi
neZ role ostatnich Zenskych protagonistek. Stejnou tulohu ma na plakatu
nejspis i portrét muzského protéjsku v podobé postavy Marcella. Ten zastupuje
nejen hvézdného predstavitele snimku, ale také na prvni pohled pritazlivou
postavu drsnaka, kterou jeho vizaz slibuje (cigareta, sestrih, mimika a oblek).
Zminény kult hvézd pak vhodné akcentuji malé symboly hvézd mezi
jednotlivymi jmeny hercli, jez autor do textového bloku zakomponoval.

Poslednim drobnym detailem je zare reflektoru vlevém hornim rohu plakatu.
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Ta nejen Ze definuje svétlé plochy na postavé Sylvie, ale také kni divaka

nepiimo vede.

Celkové vyznéni plakatu je rozporuplné, jelikoz referuje k pozitivni
naladé snimku. Smyslné tancujici diva spolecné s kostrbatym ¢i rozvolnénym
fontem v nazvu filmu evokuji kladné az Stastné emoce. To sice souzni s nazvem
Stastny Zivot, ale nekoresponduje se skute¢nym motivem piibéhu, tedy

negativnim socidlnim komentarem, ktery prostupuje Felliniho snimek.

V kontextu vySe uvedeného se da rici, Ze italsky plakat predklada pouze
syZetu. Tento zamér si vysvétluji jako marketingovy tah, ktery 1aka divaky do
kina na filmové hvézdy a takzvany sladky Zivot. Hlavni rozdil mezi obéma
plakaty tedy netkvi v odliSné grafické podobé, ale zejména ve sdéleni, jez
smérem k recipientovi vysilaji. Ceska afi§ totiz mnohem efektivnéji referuje
k jednotlivym motiviim uvnitf filmu a to navzdory faktu, Ze ani jeden z prvkil
na plakatu se ve filmu neobjevuje. Naopak italsky plakat sice obsahuje postavy
z filmové predlohy, nicméné ty maji samy o sobé nulovou informac¢ni hodnotu,
a jsou tudiZ zhlediska interpretace znaku mnohem méné =zatiZené a
nestimuluji divaka k vlastnimu vykladu ¢i hlub$imu zamysleni nad obsahem

afise, potazmo snimku.
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4. 3 Plakat ke snimku Poklad na Stiribrném jezere
Autor: Jif{ Hilmar©0
Rok vzniku plakatu: 1963

Vir Obr. ¢. 5

Analyza plakatu na arovni denotace

Plakat na prvni pohled disponuje malym mnoZstvim grafickych prvki, a
tak jej lze z hlediska obsahu rozdélit do dvou plani ¢i vrstev. Kazda z nich
pritom plni jinou roli. Prvni vrstva je ryze typografickd a obsahuje zakladni
informace o filmu (nazev, jméno reziséra a autora piedlohy). Zabira spodni
¢tvrtinu stranky a tvori jeden uceleny informacni blok, jelikoz autor jiz na jina
mista plakatu typograficka sdéleni o snimku nerozmistil. Nejdominantné;js$im je
v této Casti plakatu nazev snimku - POKLAD NA STRIBRNEM JEZERE.6! Ten je

vyveden nekonvenc¢nim pismem, které bylo nejspi$ ru¢né nakresleno primo do

80 Ji¥{ Hilmar se narodil roku 1937 v Hradci Kralové. Studoval na Stfedni uméleckopriimyslové $kole v Praze
a od roku 1969 Zije v Némecku. Ke grafické tvorbé se dostal skrze sochafrstvi, kterému se vénoval v ramci
svych optickych reliéfd. V roce 1962 obdrZel Cestné uznani za kolekci filmovych plakatu na Mezinarodni
vystavé filmovych plakatu v Karlovych Varech.

Vice informaci a ukazky tvorby naleznete v profilu umélce v databazi Terryho Ponozky — Jifi Hilmar.
[online] Terryho ponozky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/17-hilmar-jiri>.

51 poklad na Stfibrném jezere natotil v roce 1962 némecky reZisér Harald Reinl podle pfedlohy Karla Maye.
SyZet snimku se toci kolem bajného indianského pokladu, jehoZ se snazi zmocnit zlotfila Cornelova banda.
Zli trampové nevahaiji zabijet jak indiany, tak bélochy, aby se dostali ke dvéma polovindam mapy pokladu.
Na zachranu se vydava, pro tuto filmovou sérii charakteristicka, dvojice Vinnetou a Old Shatterhand.
Zminéni pokrevni bratfi chtéji nejen pomstit jiz prolitou krev a dosahnout spravedinosti, ale také zabranit
kradezi zlata. Ke Stfibrnému jezeru bohuzel dorazeji pozdé. Cornelové bandé se totiz uz povedlo dostat na
druhou stranu jezera k pokladu. Hamizni kovbojové vSak neunesou pohled na nalezené bohatstvi a
zacnou se bit mezi sebou. Nakonec je vSechny stihne spravedlivy trest v podobé indianské pasti
nastrazené u pokladnice.

Zapadni Némecko / Jugoslavie / Francie, 1962, 111 min.; reZie: Harald Reinl; pfedloha: Karl May; scénar:
Harald G. Petersson; hudba: Martin Bottcher; hraji: Lex Barker, Herbert Lom, Pierre Brice, GOtz George,
Karin Dor, Ralf Wolter a dalsi.
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afiSe. Font vychazi z geometrickych tvari (trojuhelniky, kruhy, ptlkruhy a
obdélniky), jez svou vzajemnou kombinaci a prolnutim tvoii jednotliva
pismena. Zminéna geometrie uvniti fontu je vSak narusend asymetrii, ptisobici
v jednotlivych tvarech kostrbaté, coZ je zrejmé priznany prvek rucni kresby.
Hilmarovi tedy jisté neSlo o geometrickou preciznost, ale naopak o urcitou
hravost ¢i neupravenost rezu pisma, coZ evokuje i rozmisténi jednotlivych
pismen. Napriklad litera A (ztvarnéna dvéma trojuhelniky) se ve slové POKLAD
nachazi v prostoru nad spodni Casti pismena L, a ne na radku za nim, jako je
tomu u konvencnich fezl pisma. Nadpis je vyveden kapitalkami a dominuji mu
tony dvou barev - zlata a stiibrna. Prvni slovo z nazvu snimku POKLAD je zlaté
¢i zlutooranzové a vystinované tak, aby pilisobilo leskle. Tento barevny piechod
¢i efekt je pouZit i u poslednich dvou slov nazvu filmu (STRIBRNEM JEZERE)
jen s tim rozdilem, Ze toto souslovi stylizoval Hilmar do stiibrné ¢i biloSedé
kombinace. Obé dvé popsané ¢asti nadpisu pak propojuje predlozka NA, ktera
je vybarvena jednolitou c¢erni. Tato pomérné sloZita barevnost hlavniho titulku
je determinovana pozadim, na kterém je nadpis situovan a je s nim v piimé
interakci. Slovo POKLAD a souslovi STRIBRNEM JEZERE se totiZ nachazi na
cernych obdélnicich znazornujicich siluety postav na pozadi plakatu. OdliSnost
v barevnosti uvnitf nadpisu tak propojuje prvni informacni ¢i typograficky
plan plakatu s druhym ryze obrazovym planem, kterému se budu vénovat
v nasledujicim odstavci. Zbyvajici, Cerné vybarvena predlozka NA ve vysledné
kompozici propojuje nejen obé barevné odliSné ¢asti nazvu, ale i cerné siluety
v pozadi. Zbytek jizZ zminéného typografického bloku ve spodni casti afiSe
obsahuje vSechny ostatni informace, které definuji snimek. Nalezneme zde
tedy jméno reziséra, autora predlohy, rok vzniku, produkci a dalsi. VSechny
tyto informace jsou vyvedeny stejnym fontem jako nazev snimku a vybarveny
bilou barvou. Jen udaje o Zanru a predloze jsou zvyraznény odliSnou Sedou
barvou. Cely tento vyCet autor nakreslil do levého Cerného bloku na pozadi
plakatu. V erném bloku pravé casti afiSe nalezneme jeSté drobné identifikacni

udaje plakatu a podpis autora Jiriho Hilmara.

Druhy plan uvnitf afiSe se nachazi za prvnim, jiZ analyzovanym, a tvori

tak pomyslné pozadi plakatu. Dominuji mu dva zmifiované cerné bloky, které
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spole¢né s dalSimi grafickymi prvky predstavuji dvé siluety postav. Ty jsou
ztvarnény pomoci jednoduchych geometrickych a abstraktnich tvart. Lze tudiz
konstatovat, Ze jsou spiSe schematické neZ detailni ¢i realistické. Prvni postava
zabird témér celou levou polovinu afiSe. Jeji nejvétSi Cast, kterou je trup,
zastupuje na plakatu ¢erny blok. Ten je vlevém hornim rohu doplnén dalSim
obdélnikem predstavujicim paZi, jeZ svird n@iz vdlani. Cepel noZe je
nasmérovana smeérem k druhé silueté a kapou z ni dvé kapky rudé krve. Hlava
postavy je vyobrazena z profilu pomoci ostrého geometrického tvaru a na
rozdil od zbytku figury ma odliSnou riizovou barvu. Jednotlivé hrany a vrcholy
této geometrické kresby jsou vyvedeny tak, aby respektovaly pomyslny tvar
obliceje. Oko postavy reprezentuje trojihelnik s cernou teckou uprostied.
Naproti jiz popsané siluety situoval autor dal$i postavu. Ta je nakreslena ve
stejném duchu a zabira druhou (pravou) polovinu afiSe. Ma tedy opét cerny
obdélnikovy trup a riZovou geometrickou hlavu oblejSiho tvaru, nedefinuje ji
tolik ostrych hran jako jeji protéjSek. Dalsim rozdilem je schematicky cerny
klobouk na hlavé postavy a tvar jejiho oka, které je také vice oblé. Obé
sousedici siluety jsou ve vzajemné interakci, coZ autor, byt zkratkovité,
zachytil pomoci kompozi¢nich vztahii, gest a mimiky obou figur. Vysledny
vyjev evokuje dva zdapasici jedince, priCemZ ma postava na levé strané
v souboji navrch. NoZem od krve boda ¢i zabiji druhou postavu s bolestnou
grimasou. Obliceje obou jsou navic doplnény anglickym napisem GOLD (zlato),
ktery se diky kompozici, da v ramci komiksovych konvenci interpretovat jako
vykrik €i vzajemny dialog. Poslednim grafickym motivem na plakatu je jizda
nékolika kovbojii na konich, ktera se tdhne z levé strany afise na pravou. Jedna
se o ¢ernobily vyjev, ktery byl nejspiSe vytvoren pomoci linorytu. Bilé ¢asti
hloucku jezdctl se nachazi vyhradné v cernych obdélnicich/siluetach a funguji
jako negativ. Invertni barevnost, tedy pozitiv cernych kovboja situoval Hilmar
mezi postavy a propojil tim tak opét obé figury. Cela afiS je vyvedena na

krémovém pozadi - da se predpokladat, Ze se jedna o ptivodni barvu papiru.
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Analyza plakatu na arovni konotace

Dominantnim motivem plakatu jsou dvé figury, které spolu soupefi na
zivot a na smrt. Diky klobouku na hlavé jedné z nich lze predpokladat, Ze se
jedna o kovboje. Budeme-li uvazovat v kontextu westernového mytu, tedy
v ramci kanonické predstavy o Divokém zapadé, 1ze predpokladat, Ze druhou
postavou bude indidn. JelikoZ vétSina westernovych pribéhti pracuje s
motivem nelitostného boje ,rudochi“ s ,bledymi tvaremi“, které prisly zabrat a
zpustoSit jejich rodnou krajinu. Ktéto interpretaci mé vedou také drobné
nuance v ramci obliceji obou aktéria. Tvar hlavy levé postavy je evidentné vice
geometricky a je tvofen pomoci ostrych hran a mnohouhelnikovych tvard.
Trojuhelnik pouzil Hilmar i ke ztvarnéni oka této postavy. Da se tedy
predpokladat, Ze kaZzda zfigur reprezentuje odliSnou rasu. Samoziejmé
rozdilnost v konturach oblicejl a o¢i muze byt také dana situaci, kterou autor
na plakatu zachytil. Ztohoto hlediska se da diference uvniti grimas
interpretovat jako prostredek ke ztvarnéni emoci. Oblé oko a usta reprezentuji
bolestny vykiik, naopak ostré oko a kontury tvare zastupuji zapal ¢i vztek.
K presvédceni, Ze se jedna souboj indiana s kovbojem, mé vSak nedovedl jen
klobouk a westernové klisé. Reprezentuje-li kazda z postav jednu rasu a je tedy
nositelem takovych znaki, které ji do této role situuji, tak lze predpokladat, ze i
motiv klobouku bude mit sviij indiansky protéjsek. Z tohoto pohledu lze tmavy
kontrastni obdélnik na tvari levé postavy Cist jako valecné malby na oblicej. Ty
jsou pro indiany stejné signifikantnim motivem, jakym je klobouk pro kovboje.
Diky faktu, Ze Hilmar timto zpisobem jiz dalsi kontrastni geometrické prvky
do plakatu neumistil, 1ze predpokladat, Ze se jednd o védomou grafickou
zkratku. Kazda z postav navic zabira jednu polovinu plakatu. I toto zdanlivé
banalni kompozi¢ni schéma referuje k boji mezi dvéma stranami ¢i narody.
V celkovém kontextu vySe popsaného lze predpokladat, Ze hlavnim motivem
filmu bude tedy boj mezi ,rudochy” a ,bledymi tvaremi“. Napisy GOLD (zlato)
v okoli postav indikuje, Ze predmétem svaru obou ras bude zlato, o cemz
ostatné vypovida i samotny nazev snimku. Krvavy nGZ vruce indidna

nasvédCuje tomu, Ze ve filmu pak budou mit navrch plvodni obyvatelé
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Divokého zapadu, a krev tak bude prolita hlavné v tdbore bélochi. Z hlediska

konotace tedy vypovida nejen o mozné zapletce pribéhu, ale i jejim vyusténi.

DalSim cisté obrazovym prvkem na plakatu je jizda nékolika koni. Jezdci
maji na hlavé klobouky a v rukach pusky, takZe linoryt reprezentuje kovboje,
kteri se za né¢im Zenou nebo nékoho pronasleduji. JiZ na irovni denotace jsem
popsal, Ze je tato jizda vyvedena v barevném schématu pozitiv/negativ a Ze
v ramci celkové kompozice propojuje oba narody. Diky tomu lze predpokladat,

Ze se jedna o néjaky spole¢ny motiv, ktery je poplatny obéma stranam.

Poslednim vyraznym odkazem k filmu je samotny nazev a font, kterym
je na plakatu vyveden. Leskla zlatd pismena ve slové POKLAD evidentné
uvozuji vyznam slova a vizudlni atributy zlata coby materidlu. Stejny efekt
pouzil Hilmar i pro souslovi STRIBRNEM JEZERE, jen s tim rozdilem, Ze literam
tentokrat priradil vlastnosti stiibra. Tato hiicka v barevném spektru efektné
akcentuje hru slov v samotném nazvu snimku POKLAD NA STRIBRNEM JEZERE.
JiZ popsana geometrickd podoba fezu pisma tuto hravost ¢i dobrodruZnost
vramci nadpisu a koneckoncli i Zanru snimku podtrhuje. Ostré hrany,
trojahelniky a obdélniky, které font utvari, dle mého ndazoru odkazuji

k indianskym motiviim a folkléru.

Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

Nyni se na plakdt ke snimku Poklad na Stribrném jezere zamérim
z hlediska recipienta, ktery jiZ tento film zhlédl. Bude mé tedy zajimat, zda vyse
uvedend interpretace plakatu, potazmo filmu, souzni s pivodnim vyznénim
snimku. Na drovni konotace jsem jako hlavni motiv filmu urcil svar dvou
narodt, v némz korist predstavuje poklad, zifejmé zlato. V kontextu scénare je
vSak evidentni, Ze tato interpretace je priliS Cernobila. Mytus boje ,rudochii” s
,bilymi tvaremi“ podvraci hned tvodni zabéry snimku. Kamera i vypravéc totiz
okamzité predstavi pratelsky vztah Old Shatterhanda (béloch) v podani Lexe
Barkera sjeho pokrevnim bratrem Vinnetouem (nacelnik kmene Apaci)
ztvarnéného Pierrem Bricem. Z westernového hlediska nekonven¢ni
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kamaradstvi je signifikantnim motivem nejen tohoto filmu, ale i celé série a
fiktivniho svéta Karla Maye, vramci nichZ tento snimek existuje. Ostatni
westernové propriety (prérie, kaktusy, dostavnik, méstecko se saléonem a
dalsi), jeZ jsou v tomto Uvodu také pritomny, jiz funguji v ramci konvenéniho
,kovbojkového* diskurzu. Jak jsem jiZ naznacil, vyznam zapolicich postav na
plakatu lze vykladat nékolika zplisoby. Pokud pomineme sekundarni motiv
filmu, ktery skrze dva hlavni hrdiny hlasa pratelstvi a mir navzdory odliSnému
plivodu ¢i kulture, porad ziistava zapletka pribéhu - tedy zavod o indidnské
zlato, které musi Tonkawové branit pred vzajemné soupericimi skupinami
bélochtli. Vzhledem k faktu, Ze na plakatu jsou pritomny jiZ zminéné napisy
GOLD (zlato), zachyceny zapas nejspis referuje k této linii pribéhu. Toto tvrzeni
podporuje i vyznéni souboje, kdy ma indidn navrch a zabiji ,bledou tvar.
Stejnym zpusobem totiz konci i samotny snimek - hlida¢ pokladu pomoci pasti
zabiji kovboje, ktefi prisli zlato ukrast. Jifi Hilmar tedy ve vysledku znazornil
realnou situaci z filmu - indiani zvitézi a zabiji kovboje. Nicméné bez znalosti
ptibéhu a kontextu piedchozich dili komunikuje plakat na prvni pohled IZzivou
informaci. Mam na mysli dalSi westernové klisé, v ramci kterého jsou indiani
vykresleni jako zaporni hrdinové napadajici kultivovanou a rozvijejici se
civilizaci. Vyjev zapolicich postav z plakatu dle mého nazoru evokuje pravé
tento fenomén. AZ v kontextu narace snimku je jasné, Ze zapornymi postavami
jsou naopak Cornelovi kovbojové a na plakatu je tak stihl pouze trest za
naruSeni smiru. Ostatné to jiZ na zacatku filmu predjima samotny Vinnetou,

s v

ktery varuje trampy: , Kdo se opovazi porusit mir, zemre.“

Vrazednym nastrojem na plakatu je niiz, jenzZ ma ve filmu zasadni tlohu:
jiZ v expozici pribéhu je pouZit jako vraZedna zbran Erika Engela (otce jednoho
z hlavnich hrdinti). Cornelova banda se diky zminéné vrazdé dostala k prvni
poloviné mapy s pokladem. Da se tedy rici, Ze tato vrazda noZem odstartovala
cely pribéh. Ostré Cepele se ve filmu objevi vicekrat, nicméné pro vyznéni filmu
je dilezitym momentem souboj Old Shatterhanda s nacelnikem Utahti Velkym
vlkem. Hlavni hrdina se zapasem na Zivot a na smrt nesouhlasi, nicméné
v nastolené situaci musi boj podstoupit. Zapas konc¢i v momenté, kdy Old

Shatterhand nevyuZije moZnost zabit indidna pravé pomoci noZe, a prokaze tak
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své milosrdenstvi usetienim Velkého vlka, kdyZz zabodne niZ do totemu. Na
popsané situaci je priznacné, Ze nedojde k proliti krve v duchu nendasilného
poselstvi filmu. Tento souboj ,bledé tvare“ s ,rudochem” se tak nevztahuje na
zapas ztvarnény na plakatu - cepel noze ziistava v této scéné sucha. Je tedy
evidentni, Ze vyobrazeny souboj zplakatu opravdu predklada jiz zminéné

,spravedlivé“ nasili, ke kterému byli indiani navic bélochy dotlaCeni.

Jiz zminéné dvé poloviny mapy, které se ve snimku snazi trampové dat
dohromady, aby mohli lokalizovat poklad na Stfibrném jezere, lze na
Hilmarové plakatu nalézt v kompozi¢nim rozdéleni plakdtu na dvé pilky.
Kazdé c¢asti pritom dominuje jedna z postav. Kromé matematického rozdéleni
na poloviny tyto dvé strany s mapou zdanlivé nesouvisi, nicméné ve snimku
kazdou polovinu vlastni jedna strana - kladna (indiani s kladnymi kovboji) a
zaporna (trampové). Cesta k pokladu tedy nutné vede pres vzajemny souboj

(zachyceny uvnitt afiSe), aby bylo mozZné obé poloviny mapy spojit.

Mapa s pokladem evokovala také schematicky, tvarové jednoduchy a
prostorové plochy formalni styl plakatu. Indidnské malby, pomoci nichZ byla ve
snimku vyvedena, totiZ funguji na obdobnych formalnich postupech. Mam na
mysli zkratkovitost domorodych motivii zaloZenych na jednoduché
dvouprostorové malbé, které funguji jako ikony s konkrétnimi vyznamy. Pravé
z vySe popsaného kulturniho dédictvi indidnskych kmenta nejspis Jiri Hilmar
vySel pri tvorbé plakatu ke snimku. Ostatné ony malby a geometrické vzory
jsou na indianskych proprietdch ve filmu vSude pritomné. K folkloru
ptivodnich obyvatel Ameriky upomina také geometricky font. Jednotlivé znaky

totiZ vice pripominaji symboly ¢i znacky nez konvencéni litery.

Poslednim grafickym motivem na plakatu, poukazujicim k situaci uvnitr
snimku, je Cernobild jizda kovboji. Obdobnych skupinovych jizd je ve filmu
celd rada, a to nejen ze strany kovboji. Jedna se tedy o spolecnou ¢innost, ktera
je poplatna pro obé strany plakatu (bélochy i indiany). Tomu odpovida nejen
umisténi uvniti kompozice (jizda se tahne v ramci obou polovin), ale také jeji

barevnost, predevSim drive popsané stridani pozitivni a negativni variace
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cerné barvy. Motiv jizdy si tak lze vyklddat jako pomyslny zavod vSech

zucastnénych k vysnénému cili - pokladu.

Porovnani s plivodnim plakatem ke snimku

Hned pfi prvnim pohledu na némecky originalni plakat snimku Poklad
na Stribrném jezere je jasné, Ze jeho plivodni autor (¢i kolektiv autorti) usiloval
o zcela odlisSné sdéleni. Vyrazny rozpor je také ve formalnim uchopeni afiSe.
Plakat Ize z hlediska obsahu také rozdélit do dvou pland, stejné jako jeho Cesky
protéjSek. Prvni, ryze typograficky, je tvoren pomoci dvou fonti a sdéluje
divakovi vSechny informace o filmu. Nalezneme zde Udaje o reZisérovi,
produkci, hlavnich protagonistech, autorovi predlohy, materidlu, na jaky byl
snimek natocen, a dalsi. Tyto informace jsou napsany bezpatkovym pismem a
velikostné odstupiiovany podle diilezitosti. Autor plakatu akcentoval nékteré
napisy pomoci kapitalek a barevnosti (oranzZova a bild). Vramci kompozice
jsou takto vzniklé textové bloky situovany do horni a spodni pétiny rozméru
plakatu. Jedinym typograficky vdéénym prvkem je dominantni nazev filmu Der
SCHATZ im SILBERSEE. Ten je vyveden pomoci jiného rezu pisma. Jedna se o
stejny font i barevnost (oranZovo-cernd), kterym je nazev ztvarnén i v ivodni
titulkové sekvenci snimku. Hlavni rozdil spociva v pouZiti patkového rezu a
¢erného vystinovani, které se line od spodnich hran znakii smérem nahoru.
Tento efekt je 1épe Citelny uvnitt filmu, kde jasné evokuje zvinénou hladinu
jezera. Obdobné jako Jifi Hilmar zde autor pomoci vizudlni zkratky odkazuje

k samotnému vyznamu slova jezero.

V druhém planu afise nalezneme fotku hlavnich protagonisti snimku,
hercti Pierra Bricea a Lexe Barkera (Vinnetou a Old Shatterhand), stojicich bok
po boku (vcetné pratelského dotyku) u vodopadu na pozadi. Obé postavy hledi
smérem vlevo ven z plakatu, jakoby néco vyhliZely. Diky odliSné teploté barev
(rudéji zbarvené svétlé plochy) obou postav vii¢i pozadi a tvrdym stinlim
v jejich okoli lze poznat, Ze hrdinové byli do této mizanscény uméle vloZeni

pomoci fotomontaze. To ostatné potvrzuje fakt, Ze hlavni aktéry v této pozici
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vUci stejnému pozadi ve snimku nenalezneme. Vodopad je zde tedy evidentné
jen kdokresleni dobrodruzné atmosféry, kterou slibuji i piitomné titulky.

Zaroven zastupuje element vody, jenz jako index referuje o Stiibrném jezeru.

Na urovni konotace némecka afi§ na prvni pohled slibuje pratelstvi a
mir mezi obéma rasami (indidny a bélochy). Zahloubané pohledy smérem do
dalky spolu s neutralni grimasou obou hrdinti a gestem poplacani po ramenou
plisobi optimisticky aZ mirumilovné. Motivy krveproliti a dobrodruzného honu
tak evokuji jen velmi vzdalené. Je jasné, Ze autor Ci produkéni spole¢nost chtéli
obsah snimku prozrazovat jen minimalné, a proto se na plakatu neobjevuji
zadné motivy, které by byt jen naznacily cokoliv z pribéhu ¢i atmosféry filmu.
Némecké afisi dominuji hlavni hrdinové, jejichZz predstavitelé jsou hlavnim
artiklem celé ,Vinnetou série“. Stejné signifikantnim je pro majovky pokrevni
bratrstvi vzdorujici rozdilim v rase a kultuie. Konvencnim, ale za to efektivné
Citelnym zplsobem tak plakat referuje khlavnimu motivu celé série -
pratelstvi. Tento motiv je vSak efektni také z hlediska marketingu, kdy je cilovy
divak lakan na jiz zabéhlou znacku. Plakat mu v tomto ohledu vychazi vstric a
slibuje to, co recipient potifebuje védét: Ze je vSe na svém misté a Ze opét

dostane to, co v kontextu predeslych dilti ocekava.

Z vySe uvedeného je evidentni, Ze oba plakaty se rozchazi nejen v ramci
formalnich postuptli, ale hlavné ve zplisobu, jakym ke snimku odkazuji.
Némecka afiS je obsahové i formalné strohd. Nepracuje témér sZzadnymi
konkrétnimi motivy z filmu a referuje tak spis o celé sérii jako celku. Tim mam
na mysli spoleCny motiv vSech Vinnetou snimki - dobrodruzstvi dvou
pokrevnich bratri, ktefi si k sobé nasli cestu navzdory ptivodnimu rasovému
odcizeni. Jak jiZ bylo receno, jedna se o signifikantni motiv celého fiktivniho
svéta Karla Maye, ktery je z hlediska vztahli mezi indidny a bélochy v ramci
westernové mytologie netradicni. Ztohoto pohledu se nejspiS jedna o
marketingovou strategii, ktera byla do némecké afiSe védomé aplikovana.
Tomu je poplatna i formalni stranka plakatu, u niz lze jen stézi hledat autorsky
pristup ¢i invenci. Jednoducha fotomontaZz konvenc¢ni prace s typografii a
nadpis zuvodni titulkové sekvence nasvédCuji tomu, Ze se nejspiS jedna o

rutinni dilo reklamniho studia.
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Jifi Hilmar se naopak u svého plakatu vydal nekonvencni cestou, a to
z hlediska obsahu i formy. Formalné celou afi$ situoval na Divoky zapad diky
vhodné zvolené schématické kresbé a typografii, jez evokuji kulturu
americkych indidni a propriety uvnitt snimku. Navzdory silnému odkazu Karla
Maye a celé série se vyhnul vyobrazeni obou hlavnich aktéri ¢i jejich
pratelstvi. Na misto uUstfredniho motivu celé série (pratelstvi) komunikuje
smérem k divakovi jen ustfedni motiv filmu jako samostatného dila - tedy
nelitostny zapas o poklad na Stribrném jezefe, potaZzmo stiet obou narodd.
Hilmar navic do plakatu nezaradil obrazovy motiv samotného pokladu ci
element vody. Afis obsahuje také celou fadu mnohovrstevnatych motiva, které
lze interpretovat riznymi zplisoby, nebo u divdka minimalné vyvolavaji
otazky, jako napiiklad niZ nebo na prvni pohled nejednoznacné rozliSeni

kladnych a zapornych hrdint.

Z hlediska komunikace plakatu sjeho filmovym protéjSkem se jevi

vivzs

ar v

fanouska dua Vinnetou-0ld Shatterhand, protoZe referuje o sérii coby celku, a

nikoliv o konkrétnim snimku.
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Heeedlid dvoiecle Alaina Delona ve feancounshiém dobeodowiném filmu
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Obr. &. 7: Josef Vyletal, Cerny tulipdn, 1967
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ALAIN DELON

CHRISTIAN - JAQUE

LA TULIPE
NOIRE

INSPIRE DE L'OEUVRE D'ALEXANDRE DUMAS

Obr. ¢. 8: La tulipe noire, 1964
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4. 4 Plakatu ke snimku Cerny tulipan
Autor: Josef Vyletal62
Rok vzniku plakatu: 1967

Viz Obr. ¢. 7

Analyza plakatu na arovni denotace

Jiz pfi prvnim ohledani Vyletalovy afiSe ke snimku Cerny tulipdn63
(1964) je evidentni, Ze se z hlediska formy jedna o pomérné komplexni dilo.
Tim mam na mysli zejména velké mnoZstvi grafickych motivii, praci s
perspektivou a kombinaci kresby s fotomontazi. Vyletal na plakatu pracuje
s perspektivou, ktera ubihda smérem od divdka do stfedu afiSe. Diky tomu
vznikla uvnitr plakatu kostka €i mistnost o péti stranach - podlaha (spodni
strana), tfi stény (zadni strana a dvé strany po bocich) a strop (horni strana).

Vznikla krychle je vybarvena tény cervené a Cerné. Leva strana je vyvedena

62 Josef Vyletal se narodil roku 1940 v Brné a zemtel roku 1989 v Praze. Kromé grafiky se vénoval také
malbé a vytvarné praci na divadle a ve filmu. Do roku 1979 vytvoril pres stovku filmovych plakatl. Za afis
ke snimku Panna a netvor ziskal Stfibrnou plaketu na Mezinarodnim filmovém festivalu v Chicagu (1979).

Vice informaci a ukazky tvorby naleznete v profilu umélce v databazi Terryho Ponozky — Josef Vyletal.
[online] Terryho ponozky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/46-vyletal-josef>.

8 Cerny tulipdn je snimkem francouzského refiséra Christian-Jaquea. Film vznikl v roce 1964 podle
stejnojmenné predlohy Alexandra Dumase. SyZet se odehrava béhem Francouzské revoluce, v ramci niz
bojuje postava (nejen) Cerného tulipdna s vlddnouci aristokracii. Toho ve snimku pomoci dvojrole ztvarnil
Alain Delon. Nejdrive hral kniZzete Guillauma, ktery na sebe ve volném cCase bere podobu maskovaného
Cerného tulipana. Hrdina je béhem jedné z akci (pfepadeni kocaru) zranén v oblasti obliceje. Jizva mu jiz
neumoznuje vést dvoji Zivot, protoZe se po celém kraji rozhlasi, ze Cerny tulipan ma na tvafi vyrazny $ram.
V tomto momenté vstupuje do pribéhu mladsi bratr Guillauma — identické dvojce Jullien (druha Delonova
role). Jullien si na své dvé nové identity (aristokrat Guillaum a Cerny tulipan) zpo&atku obtizné zvyka.
Nakonec vsak pravé diky jeho Usili (zdrZi vojensky pluk smérujici na Pariz) aristokracie padne. Jeho starsi
bratr Guillaum je béhem boja bohuZel zabit.

Francie / Italie / Spanélsko, 1964, 115 min; reZie: Christian-Jaque; pfedloha: Alexandre Dumas st.; scénar:
Christian-Jaque, Paul Andréota, Henri Jeanson; kamera: Henri Decaé; hudba: Gérard Calvi; hraji: Alain
Delon, Dawn Addams, Virna Lisi, Adolfo Marsillach, Akim Tamiroff a dalsi.
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jednolitou cervenou. Zadni strana (nejdale od recipienta) je vybarvena rudou a
vystinovana pomoci ¢erné barvy smérem od spodni i horni hrany. Prava strana
krychle je o par ténl tmavsi neZ jeji levy protéjsek a je lehce vystinovana
smérem od spodni hrany pomoci tmavsiho prechodu barev. Strop je vyveden
jednolitou Cerni a oramovan Cervenou konturou. Z hlediska barevnosti je
nejkomplikovanéjsi spodni strana krychle. Zde Vyletal vyuzil témér celé
barevné spektrum. Jednotlivé barvy rozdistribuoval do pomyslnych kachli¢ek
¢i obdélnikli, které prostorové ubihaji smérem kubéZnici (zadni hrané
krychle). Jednotlivé ,kachlicky” pak uvnitf vzniklé mozaiky tvori mensi celky,
napriklad pasy obdélnikd stejné barevnosti Vyletal fadi za sebe dle logiky
barevné Skaly (jsou si piibuzné zhlediska ténti). Popsanou homogennost
podlahy autor obcas narusuje obdélniky, které svym zbarvenim nekoreluji
s okolim - ¢erné kachlicky v pravém spodnim rohu mozaiky nebo tmavé modry

pruh zhruba uprostred.

Do takto vzniklého trojdimenzionalniho prostoru uvniti plakatu autor
nasledné umistil jednotlivé grafické prvky. Ty budu v ramci prostorové logiky
afiSe popisovat smérem odzadu dopredu. Zadni strana krychle je tvorena
pomoci malovaného portrétu neznamé Zeny. Postava se neda identifikovat,
protoze pred ni autor umistil celou radu dalSich motivii. Zejména pak postavu
hlavniho hrdiny Cerného tulipana (Alain Delon), jenZ zakryva skoro cely obli¢ej
v zadnim planu. Vzhledem k takto zvolené kompozici a faktu, Ze z tvare Zeny je
nam zamérné odhaleno jen oko (v mezefe mezi Delonovou pazi a bokem), se
da rici, Ze jsou obé postavy ve vzajemné interakci. Zminény portrét je vyveden
v ténech rudé a ¢erné. Zena ma kratké vlasy a nahrdelnik kolem krku. JelikoZ
pouzita malirska technika portrétu evokuje malbu, ktera je navic oramovana
cernou hranou, lze tuto zadni stranu krychle Cist jako obraz umistény na zadni

zdi Vyletalem vytvorené mistnosti.

Postava samotného Cerného tulipdna je na plakitu zastoupena
fotografii. Jedna se o celek hlavniho hrdiny, ze kterého Vyletal odstranil
ptivodni pozadi. Titulni hrdina je obleceny cely v cerném, ma jezdecké boty,
rukavice a vrukou tfimd mec ¢i kord. Kostym je doplnén o zlaté prvky

v podobé nahrdelniku s ki'izem a skoby na opasku. Cerny tulipan se usmiva a
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hledi smérem ven z plakatu. Ma pro Delona priznacné tmavé vlasy a modré oci.
Autor afise vSak toto zhlediska plakatové tvorby konvencni uZiti portrétu
protagonisty narusil pomoci fotomontaZe. Odejmul Cernému tulipanovi jeho
pravou spodni koncCetinu (od kyc¢le aZ k chodidlu) vcetné casti ruky s mecem,
kterd se v této Casti fotografie také pivodné nachazela. Takto vystiizenou cast
pak separatné vlozil do druhé, protéjsi poloviny plakatu. Chybéjici ¢ast téla
akcentoval za pomoci tenké bilé kontury, kterou tvar odejmuté nohy obtahl. Uz
tak dost surrealny portrét protagonisty doplnil Vyletal ¢ernymi tahy, jeZ se
organicky linou ¢i vyristaji z Tulipanova téla smérem do vzniklého prazdného

prostoru pivodni nohy.

Napravo od popsané fotomontaze se nachazi dalsi postava. Je situovana
do druhé poloviny afiSe a z hlediska perspektivy stoji bliZ smérem k divakovi.
Vzhledem k formalnimu postupu, jakym ji autor ztvarnil, se vSak postava neda
bliZe identifikovat. Jedna se totiZ o zkratkovité nakreslenou siluetu, jiz definuji
jen tenké bilé kontury (identické jako u postavy nalevo). Vyletal vsak i tento
vyjev narusil fotomontdzi a to pomoci zminéné nohy hlavniho hrdiny. Autor
ptivodné odejmutou spodni koncetinou totiz vyplnil misto pravé nohy siluety.
Tato cast tak zlistava jedinym vizudlné konkrétnéjsSim voditkem k identifikaci
postavy - spolu s faktem, Ze nakreslené kontury kopiruji tvar a drZeni téla
svého protéjsSku v levé casti afiSe. Dalsim spole¢nym atributem je také vyuziti
identickych ¢ernych taht, jimiZ umélec vypliiuje prazdny prostor siluety. Obé
postavy (Cerny tulipan a silueta) nesou spole¢né znaky tvarové provazanosti a

formalniho postupu fotomontaze.

Josef Vyletal dale do afiSe umistil nékolik bilych primek. Ty jsou
roztrouSeny skrze jeji jednotlivé plany - opticky ji tak triSti a v surrealném
duchu fragmentuji jednotlivé vyjevy. Poslednim grafickym motivem, ktery
autor pouzil napri¢ ubihajici perspektivou, jsou cary rtiznobarevnych latek.
Draperie je formou fotomontaZe opét rozmisténa do riiznych ¢asti krychle.
Jednou je kus latky omotany kolem Tulipanova kordu, jindy visi z jeho boty

nebo jakoby vyvéra z oblasti obliCeje siluety.
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Na plakatu ke snimku se nachazi také dva typografické bloky. Jeden je
situovan v horni ¢asti, témér u hrany plakatu. Je vyveden bilym psacim pismem
a informuje divaka o Zanru a dvojroli, kterou Alain Delon ve filmu hraje. Druhy
textovy blok se nachazi ve spodni Casti afiSe a od grafické casti plakatu jej
saturuje Cerna liSta. Zde nalezneme i typograficky nejdominantnéjsi prvek
plakitu - samotny nazev snimku. Napis CERNY TULIPAN je vyveden
kapitalkami, bezpatkovym fontem a bilou barvou. V mezefe mezi obéma slovy
titulu je umistén drobny heraldicky motiv. Nalevo od nadpisu nalezneme
jméno reZiséra Christian-Jaquea. Tento udaj je zhotoven menSim bezpatkovym
pismem, Kkapitalkami a cervenou barvou; nechybi samoziejmé drobné
identifika¢ni udaje afiSe, jeZ jsou napsany u levé hrany plakatu drobnym

fontem cerné barvy.

Analyza plakatu na arovni konotace

Z hlediska interpretace je nejzajimavéjsim motivem plakatu fotomontaz
Cerného tulipana, kterd je v interakci se svym siluetovym protéjskem.
Vzhledem k textu, ktery se nachazi nad timto souborem motivii a upozornuje
na hereckou dvojroli Alaina Delona, lze figury interpretovat coby zastupny
znak zminéné herecké dvojrole. K tomu ostatné, krom uvedeného textu, vybizi
i jejich spole¢né atributy. Mam na mysli jiZ zminénou dolni koncCetinu, jeZ byla
zjedné figury vyjmuta a nasledné vloZena do druhé. O vzajemné souvislosti
referuji i bilé kontury. Ty zastupuji postavy tam, kde jejich casti tél schazi. Maji
nejen stejny tvar, ale i vypli. VystfiZeny obsah je u obou suplovan stejnym
zplisobem - pomoci organickych chapadel ¢i tahtli ¢ernou barvou. Jedna se tedy
o podobnost nejen na urovni obsahu, ale i formy. Diky vySe uvedenému lze
témeér s jistotou tvrdit, Ze obé figury referuji k hercové dvojroli. Nespecifikuji
vSak bliZe povahu ani jedné z nich. Vzhledem k ¢ernému kostymu postavy se
nabizi interpretace, s niZ ostatné kalkuluji vramci celé analyzy. Figury
reprezentuji postavu Cerného tulipdna, coZ ostatné koreluje také s faktem, Ze
do Cerné je oblecen Alain Delon, herecka hvézda filmu. Identifikace jedné figury

vSak nikterak neotevira cestu k interpretaci druhé postavy. Vzhledem k jejim,
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jiz popsanym formalnim i obsahovym paralelam lze vSak predpokladat, Ze obé
postavy spolu budou vramci déje pfimo souviset. Zadny z piidruZenych
motivl navic nepriblizuje povahu ¢i ulohu této postavy. Jakdkoliv intepretace
by se tedy pohybovala spiSe na drovni spekulace. Tim mam na mysli napriklad
drobnou korunu situovanou do chodidla siluety. Koruna nejspi§ pochazi
z heraldického emblému, jenZ se nachazi o par centimetrii pod ni. MiiZeme tak

jen spekulovat, zda bude mit postava néco spole¢ného s aristokracii.

VIV

RoztriSténost plakatu, kterou maji na svédomi primky umisténé do
afiSe, si vykladam jako dalsi zptlisob, jakym je mozné akcentovat onu dvojroli.
Fragmentarnost celého vyjevu, jeho surrealistickou povahou a jiZ zminéné
rozkouskovani figur lze (opét na urovni spekulace) interpretovat jako soubor
znakd zastupujicich hrdinovo psychické rozpolozeni ¢i rovnou schizofrenii
hlavni postavy. Stejnym zplsobem miizeme nahlizet na modry pruh na
podlaze: ten je v kontextu okolni barevnosti dlazdic (tény Zluté a ¢ervené) na
prvni pohled cizim prvkem. V rdmci kompozi¢nich vztahtl afise se da fict, Ze
lezi presné uprostied obou figur a pomyslné je oddéluje. Jedna z ptrimek
dokonce smétuje do jeho stredu a déli tak plakat a postavy uvniti na pomyslné
poloviny. Zminéné svétlé primky, jeZ mé k uvedené dedukci dovedly, jsou navic
pomérné podobné tvaru cepele vyobrazené na plakatu. K této analogii prispiva
i formalni ztvarnéni primek - lesk ¢i prostorovost, jeZ je dana stinovanim u
jejich hran. V tomto duchu Ize tyto ,¢ary“ interpretovat jako pomyslné vypady
kordu, které formalné rozsekavaji a tristi jednotlivé motivy uvnitt plakatu,
vCetné hlavni postavy - coZ lze vramci jiZ uvedenych dedukci opét cist jako
zplisob, jak upozornit na psychické rozpoloZeni postavy a Delonovu dvojroli.
V kontextu vySe uvedeného je potireba zdliraznit, Ze se jedna o subjektivni

interpretaci, ktera se pohybuje na urovni spekulace.

Cervené prostiedi, do néjZz jsou vsechny grafické prvky situovany,
evokuje na prvni pohled mistnost. Je tomu tak zejména diky prostorovym
vlastnostem krychle ¢i hranolu, které tento pomyslny pokoj definuji. Jde o tri
stény (Ctvrta pomyslna je vduchu filmového média odstranéna), barevnou
podlahu a strop. Autor navic pri vkladani ostatnich grafickych prvka do takto

vzniklého prostiedi respektoval perspektivu determinovanou geometrickou
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povahou Kkrychle. Onu ,pokojickovost® vyjevu, ale stejné nejvice evokuje
barevné pestra mozaika na podlaze a portrét visici na pomyslné zadni zdi.
Vzniklou mizanscénu jde vSak interpretovat pouze na urovni spekulace. Prvni
zplisobem Cteni (ten je pfimo ovlivnén jiz uvedenymi dedukcemi) je moznost,
Ze Vyletal nas pomoci plakatu vzal na exkurz do mysli hlavni postavy. Vysledny
surrealny vyjev je tak zméti myslenkovych a psychickych pochodii Cerného

vvvvvv

prostredi uvnitt filmu.

Stejné tak nekonkrétné miizeme interpretovat i portrét Zeny na pozadi
plakatu. Zejména proto, Ze zjejiho obliceje vidime minimum, konkrétné jen
oko. Da se tak jen velmi povrchné spekulovat, Ze velkou roli v pfibéhu bude mit
i néjaka Zenska postava Ci postavy, cemuz nasvédcuje pomérné velky prostor,
ktery Vyletal malbé vénoval (celou zadni stranu krychle). Format visiciho
portrétu na zdi, v ramci jiz popsané spekulace o vyjevu na plakatu coby znaku
zastupujiciho hrdinovu mysl, indikuje hrdinovu naklonnost k Zenské postavé ¢i

jeji adoraci.

Spekulativni a pomérné nekonkrétni charakter vySe uvedené analyzy
afise. Vyletal dle mého nazoru zakomponoval do plakatu velké mnoZstvi na
prvni pohled nesourodych motivii. Ty navic roztriStil nejen pomoci
fotomontaze, ale také pomoci bilych ptrimek a nékolika vrstev vramci
perspektivy. Nasledna analyza afiSe v porovnani se snimkem by méla vést ke

konkrétnéjsi interpretaci plakatu.

Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

Kdyz se na Vyletalovu afi§ podivame okem pouceného divaka, ktery
snimek Cerny tulipdn jiz zhlédl - jako evidentni se jevi autorova snaha propojit
plakat sjeho filmovym protéjSkem. Napriklad jiz zminéné figury na plakatu
(Cerny tulipan a silueta) vkontextu snimku opravdu odkazuji k dvojroli
hlavniho aktéra. Delon v ramci pribéhu ztvarnil dva bratry, ktefi jsou od sebe
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navzajem Kk nerozeznani. Odkaz k této fyzické podobnosti l1ze nalézt i v plakatu,
konkrétnéji v tenkych bilych konturach zachycujicich sourozence ve stejné
poze. Tak se da vysvétlit i ona odstriZena noha, jiZ Josef Vyletal vloZil do druhé
figury. Argumentaci interpretace navic podporuje i prvni dialog obou bratrt
uvniti snimku. Mladsi ze sourozencii Julien v rdmci promluvy vyslovi piani:
,Chtél bych se ti podobat.“ Diky syZetu filmu také vime, Ze se mu to nakonec
povedlo. Ve snimku ndm byl totiZ nejprve piedstaven starsi z bratrt Guillaume,
a to navic jako Cerny tulipan, jenz skrze své alter ego bojuje s aristokracif
navzdory faktu, Ze on sdm je v bézném Zivoté clenem vyssi tridy a pritelem
Slechty. Guillaume si z jednoho ze soubojli odnese vyraznou jizvu na tvari, a tak
jej musi zastoupit jeho dvojce (bez Sramu v obliceji). V nasledujicich ¢astech
filmu jiz vidime Delona pouze v roli Juliena, ktery se stal Guillaumem a Cernym
tulipanem v jedné osobé. Po svém bratrovi vSak postupné nepievzal jen vzhled
a obé role (spoleCenskou i odbojarskou), ale také jeho chovani a nékteré
povahové rysy. Sourozenci totiz byli v expozici filmu povahové diametralné
odlisni. Star$i zbratri Guillaume by Sel ve zkratce charakterizovat jako
maskulinni, odvazny a necitlivy. Julian byl pilivodné naopak precitlivély,
zbabély a hloubavy. D4 se tedy rici, Ze Vyletal na plakdtu nezachytil jen
fyzickou podobnost obou bratri, ale i vySe popsanou transformaci Juliena
v Guillaumea, potazmo Cerného tulipdna. Timto zpisobem miZeme
interpretovat i na prvni pohled nendpadny motiv korunky, zakreslené
v pravém chodidle siluety. Pokud bychom ji brali jako znak zastupujici
aristokracii, lze ji chapat jako index odkazujici k socidlnimu statusu starSiho
z bratrii. Tento drobny motiv byl na Urovni denotace podruzny, nicméné
v kontextu snimku ndm umozZnuje identifikovat neznamou siluetu jako
Guillaumea. RoztriSténost obou figur a organické Cerné tahy pak chapu jako
proces premény Juliena v jeho starSiho sourozence. Vyprazdnénost siluety, jez
je vyvedena vyhradné bilymi konturami, odkazuje k malému prostoru, ktery
rezisér ndasledné Guillaumeovi uvniti syZetu vénoval. Star$i zbratrd se
v pribéhu stahnul do pozadi a znovu se na platné objevil aZ v samotném
zaveéru, kde je navic zabit. Abstraktnost ¢i neurcitost siluety miize odkazovat i
k tomuto poslednimu odchodu, po némz definitivné zbyl jen jeden z bratrt. O

dokonalosti popsané transformace ostatné referuje i Julienova partnerka
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Caroline (Virna Lisi). Ta jej dlouhou dobu povazuje za Guillaumea, a dokonce
jej tak i oslovuje. Nic na tom nezméni ani hrdinovo napominani, Ze se jmenuje

Julien, a povzdechnuti, Ze je to vlastné jedno.

JiZ jsem zminil moZné odkazy na tragickou smrt starsiho ze sourozenct.
Pokud bychom pristoupili na spekulaci, v ramci které prava figura na plakatu
reprezentuje mrtvého Guillaumea, mtzeme v téchto intencich interpretovat i
dalsi grafické motivy vokoli této siluety. Re¢ je o ¢asti mece, jenZ kondci
vrudych carech latky. Vyjev odkazuje ke smrti postavy, pravé skrze kord
zajizdéjici do jejiho bricha. Ruda draperie ustici z tohoto bodu pak zastupuje
krev tryskajici zbodné rany. Obdobny, také rudy, kus latky situoval Vyletal
jesté do mista, kde by se nachazel pomyslny oblicej. Filmovy protéjsek
plakatové postavy byl pravé vtomto misté krvavé zjizven (charakteristicky
motiv snimku). Nastinéné interpretaci také nahrava fakt, Ze ostatni kusy

tkaniny na plakatu maji odliSnou barvu.

Dal$im vyraznym prvkem uvniti afiSe jsou tenké svétlé piimky trisStici
plakadt na fragmenty. Ty dle mého nadzoru odkazuji na schizofrenii Delonovy
dvojrole. Mladsi z bratrti je totiZ po celou dobu snimk Julienem, Guillaumem i
Cernym tulipdnem zaroven. Tomu prizplsobuje nejen své jednani, ale
postupné modifikuje i vlastni povahové rysy. Geometrické primky ve mné diky
svému formalnimu provedeni evokuji ostré Cepele ¢i rovnou zarezy zplisobené
ostfim kordu. V kontextu filmu a ¢astych soubojii uvniti pribéhu je mozné, ze i
tuto zbran chtél Vyletal v plakatu reflektovat. Kord, coby signifikantni motiv
pro francouzské historické filmy, navic seknutim zohavil Cerného tulipana.
Vznikla jizva (charakteristicky motiv syzZetu) se stala hybatelem nasledujicich
udalosti, potazmo celé bratrské vymény spojené srozdvojenim, ¢i dokonce
roztrojenim postavy Juliena. Jako posledni drobny odkaz k Delonové dvojroli Ci
bizarnimu vztahu obou bratrl jde chapat pirimku, jeZ vede stifedem plakatu a
konci v podlaze. Kompozic¢ni vztahy uvnitr plakatu, zminéna primka a vyrazny
modry pruh na spodni strané kostky od sebe separuji obé figury. Dvé vzniklé

strany Ci protipdly pak reprezentuji kazdého z obou bratrt.
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Ostatnim motiviim na plakatu se mi ani v kontextu snimku nepodarilo
prisoudit konkrétni vyznamy. Lze tak jen spekulovat, zda cervena krychle coby
prostredi afiSe referuje k Cervenému salonku uvnitrt filmu. Tato mistnost byla
ve snimku sice nékolikrat zminéna, ale jedina scéna, ktera se v jeho prostoru
odehrala, neni pro film nijak prizna¢na ¢i podstatna. Stejné tak nelze vice
konkretizovat Zenskou postavu na pozadi afiSe, i kdyZ je mozné, Ze se jedna o

Caroline, tedy hlavni Zenskou postavu snimku a Julienovu partnerku.

Zvyse uvedeného vyplyva, Ze se mi podarilo témér s jistotou
interpretovat autorovu snahu zachytit pro Cerny tulipdn primarni motiv
bratrské vymény. BohuZel vyznamy ostatnich grafickych prvki se i v kontextu
filmu poiad pohybuji na Urovni povrchni spekulace, coZ prisuzuji zejména

surrealistické povaze afiSe a nesourodosti jednotlivych motiva.

Porovnani s ptivodnim plakatem ke snimku

O tri roky mladsi francouzsky protéjsek (Obr. ¢. 8) Vyletalovy afise je, co
se motivi tycCe, strohy, a tim pddem i vyznamové plossi. Dominantnim a vlastné
i jedinym grafickym prvkem plakatu je fotka, kterou o par let pozdéji pouzil i
Josef Vyletal. Jedna se o fotografii zpodobrtiujici Cerného tulipana s kordem.
Alain Delon se zde usmiva a hledi smérem ven z afiSe. Jedinou rozdilnosti je
ofiznuti hlavniho hrdiny, coZ by se vramci filmovych konvenci dalo nazvat
jako americky plan. Postava je tedy zachycena od hlavy ke kolenlim, piicemz
zbytek téla chybi. Figura je situovana na domalované pozadji, které je vyvedené
odstiny okrové ¢i svétle Zluté barvy. Vokoli postavy jsou priznané tahy
Stétcem, které ohraniCuji a akcentuji figuru. Vespod afiSe se nachazi bily pas
zabirajici zhruba jednu ¢tvrtinu celkové plochy plakatu. Uvnitr vzniklé plochy
najdeme nazev filmu LE TULIP NOIRE - je zprostredkovany Cervenou barvou,
kapitalkami a patkovym fontem. Ostré hrany pisma evokuji historické obdobi,
ve kterém se snimek odehrava. Pod dominantnim titulkem jeSté nalezneme

vrvs

odliSny bezpatkovy font — opét zdiiraznén pomoci kapitalek a ¢ervené barvy.
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Poslednim prvkem, jenZ zbyva na plakatu popsat, je dalsi typograficky blok.
Ten se nachazi vlevém hornim rohu afise a obsahuje informace o rezisérovi,
produkci a protagonistovi. Zde autor pouZil jiZ zminény bezpatkovy font, nyni
je vSak v ¢erné barvé. DileZitost jednotlivych udaji pak akcentuje rozdilna

v o

velikost stupiiti pisma a obdélnik ramujici tviirce filmu Christian-Jaquea.

Jediny motiv, jenz lze v souvislosti s filmem interpretovat, zastupuje na
plakatu fotka Alaina Delona. Ta je navic uZzita konven¢nim zplisobem a neni
doplnéna dal$Simi motivy, které by s ni byly v interakci. Da se tedy s jistotou
tvrdit, Ze toto vyobrazeni odkazuje na kult herecké hvézdy Alaina Delona a
samotnou postavu Cerného tulipana. Nic konkrétnéjsiho, co se zapletky &i
vyznéni filmu tyce, se skrze tento motiv nedozvime. Formdalni i obsahova
stranka afiSe kopiruje odkaz hollywoodskych plakati. Pro ty je v tomto obdobi
typické jednolité, kontrastni barevné pozadi, které nechava vyniknout herecké
hvézdy. Tento postup bohuzZel osekdva komunikaci mezi filmem a jeho
plakatovym protéjSkem na elementarni uroven. Recipientovi je ze snimku
odhaleno dplné minimum a zdroven mu nejsou poskytnuty prostredky

k vlastni interpretaci.

Naopak Vyletalova afiSe se z tohoto hlediska zda prilis§ komplikovana a
nékteré motivy jsou tak pro divaka necitelné ¢i zavadéjici. Prispiva k tomu i
zvolend forma kombinujici malbu, fotomontaZ a prostorovou perspektivu
s dvoudimenzionalnimi objekty (vystriZena fotografie vloZena na pozadi). I tak
je vSak vzajemny dialog mezi filmem a plakdtem vyznamové zatiZenéjsi, nez je
tomu u francouzského originalu. Recipient dostane nejen ikoni¢nost Alaina
Delona, ale i primarni motiv snimku postaveny na jeho dvojroli. Komplexnost
vzniklého vyjevu navic divaka primo vybizi k interpretaci jednotlivych motivi

a k vlastnimu vykladu afiSe, potazmo snimku samotného.
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Anglicky film vyznamenany <> Velkou cenou na MFF v Cannes

zZveétsenina

Rezie: Michelangelo Antonioni
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Obr. €. 9: Milan Grygar, Zvétsenina, 1968
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Obr. ¢. 10-12: BlowUp, 1966
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4. 5 Plakat ke snimku ZvétSenina

Autor: Milan Grygar®4
Rok vzniku plakatu: 1968

Viz Obr. ¢. 9

Analyza plakatu na arovni denotace

Plakat ke snimku Zvétsenina®> lze na zakladé kompozi¢nich vztaht
rozdélit do sedmi poli. Tato pole definoval Milan Grygar pomoci cernych linek,
které plakat horizontalné i vertikalné protinaji. Prvni pole se nachazi vlevém
hornim rohu afise. Z levé a horni strany je ohraniceno hranou plakatu. U pravé
i spodni hrany jej pak definuje ¢erny ram. Do takto vzniklého obdélniku umistil
autor cernobilou fotografii. Fotka je otoCena o devadesat stupiid a jeji pivodné
spodni strana je nyni orientovdna k pravé hrané ramu. Snimek zachycuje

nezndmou postavu lezici vkresle, za nimZ se nachazi police

84 Milan Grygar se narodil roku 1926 ve Zvolenu. Viystudoval Skolu uméleckych femesel v Brné a prazskou
UMPRUM v ateliéru Emila Filly. Kromé malby, typografie a grafiky se vénoval také zvukovym kompozicim.
Do roku 1989 vytvofil skoro dvé stovky filmovych plakatu. Je povaZzovén za jednoho z pfednich ¢eskych
vytvarnych umélcd.

Vice informaci a ukazky tvorby naleznete v profilu umélce v databazi Terryho Ponozky — Milan Grygar.
[online] Terryho ponozky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/16-grygar-milan>.

85 Zvétsenina je prvnim britskym snimkem italského reZiséra Michelangela Antonioniho. SyZet filmu se
odehrava v Londyné Sedesatych let a zachycuje dobovou socidlni a kulturni situaci. Hlavni hrdina Thomas
je uznavany maédni fotograf, ktery ma vseho dostatek a Zije si bohémskym Zivotem. Jeho pfehnanou
sebedlvéru narusi az ndhodné vyfotografovana vrazda, které si vsiml na pozadi svych snimkd. Thomas se
vraci na misto ¢inu a nachazi mrtvého muze. Sokovany se vraci do svého ateliéru, ten byl viak mezitim
vyloupen a vyvolané fotografie véetné originalniho negativu jsou pryc. Stejné tak zmizelo i télo mrtvého
muze v parku. Hlavni hrdina zacind zpochybrovat uplynulé udalosti a dumat nad divéryhodnosti reality.
Sebedivéra je pry¢ a Thomas se rozrusené potuluje popkulturnim Londynem.

Velka Britanie / Italie / USA, 1966, 111 min; reZie: Michelangelo Antonioni; scénaF: Michelangelo
Antonioni, Tonino Guerra, Edward Bond; kamera: Carlo Di Palma; hudba: Herbie Hancock; hraji: David
Hemmings, Vanessa Redgrave, Sarah Miles, John Castle, Peter Bowles a dalsi.
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s neidentifikovatelnymi predméty. Po pribliZeni této Casti afiSe je patrné, Ze se
vzhledem k preexponovani snimku, které akcentuje jednolité bile a cerné
plochy namisto mékkych stinii v odstinech Sedé. Dochazi tak k potlaceni
detaild a kontur, jez by byly normdalné definovany pomoci spektra Sedych
odstinli mezi bilou a cernou barvou. Postava se zaklonénou hlavou je
orientovana Celné k divakovi. Diky bilému trupu a kontrastni Cerné ploSe
voblasti klina (spodni pradlo), mlizeme s jistotou fict, Ze Zena je od pasu

nahoru naha.

Dalsi pole se nachazi napravo od vySe popsané fotografie. Je jednou tolik
Sirsi a tdhne se az k pravé hrané plakatu. Autor do néj situoval typografické
informace na bilém pozadi. Spodni hrané pole dominuje nadpis snimku
zvétsenina. Ten je vyveden pomoci malych pismen (vCetné prvni litery) a
cerného patkového fontu. Nad nim, u horni hrany afiSe, nalezneme jesté
Tento titulek je zhotoven odliSnym ¢ernym patkovym fontem, ktery je spise

konvencni.

Dalsi pole se nachazi pod pravé popsanym a obsahuje ¢tyfi samostatné
vyjevy. Dominantnim grafickym prvkem této oblasti, a potazmo i celého
plakatu je popartova grafika prstu ukazujictho smérem k recipientovi. Ten je
vyveden na pozadi rudého obdélniku a diky tomu vizualné ¢ni zjinak témér
cernobilého plakatu. Ukazovacek navazuje na ruku, jeZ usti do rukavu ¢erného
obleku s bilou manzetou. Barevnost a schematicky ¢i komiksovy styl grafiky
odpovidaji estetice pop artu. Ten byl v rdmci uméni populdrni pravé v obdobi
vzniku Zvétseniny. Napravo od vySe popsaného ukazovacku se nachazi dalsi
vyrazné barevny graficky prvek. Jedna se o modry obdélnik, do néjz Grygar
vsadil zeleny kruh sbilym okrajem. Uvnitf kruZznice se pak nachazi velka
Cervena Cislovka ,1“ a pod ni jesté napis ONE (jedna). Ten je vyveden Cerveny
patkovym pismem a kapitalkami. Nad Ccislovkou lezi cernobilé schéma
neidentifikovatelné haly, pravdépodobné koncertniho salu ¢i divadla. Schéma
evokuje pldorys hledisté snékolika patry a ochozy. Pro Kkonkrétnéjsi

identifikaci je nakres priliS drobny. Nalevo od popsaného hledisté autor
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situoval posledni motiv uvniti tohoto pole. Jedna se o abstraktni ilustraci ¢i
moderni malbu plnou drobnych detaild. U horni strany malby najdeme jméno
reZiséra Michelangela Antonioniho. Napis je vyveden jiz pouZitym fontem u
horni hrany plakatu (Cerny patkovy font). Klevé hrané malby pak Grygar
situoval anglicky nazev filmu BLOW-UP. Ten je do afiSe vepsan cernym
bezpatkovym fontem a kapitalkami. Poslednim typografickym prvkem nejen
tohoto pole, ale potazmo i celého plakatu je podpis vytvarnika Milana Grygara
a identifikacni udaje tiskoviny, oboji je napsano malym cernym patkovym
pismem u pravé hrany plakatu. Nelze opomenout také dvé drobné smérové
Sipky uvnitt popsaného pole. Prvni lezi u modrého obdélniku a ukazuje
smérem Kk architektonickému vykresu, druhd pak sméruje od vykresu
k abstraktni malbé. Stejnd Sipka se nachazi jesté u vrchni hrany afise

(uprostied horniho textového pole) a ukazuje smérem dold k ndzvu snimku.

Zbyvajici ctyti pole jsou na prvni pohled identicka a od kopii je déli jen
drobné detaily. V kazdém zpoli vidime identicky snimek muZe tahajiciho
pravou rukou za odév, jez k sobé uzkostlivé tiskne svlecena Zena. Muz ma delsi
svétlé vlasy, kosili s vyhrnutymi rukavy, tmavy opasek a svétlé kalhoty. Zena
ma tmavsi dlouhé rovné vlasy a je od pasu nahoru naha. Diky nepatrnému
lemu u jejiho boku Ize postrehnout spodni pradlo, puncochy ¢i leginy. Obé
postavy jsou natoceny z profilu. RAmovani fotografie odpovida americkému
planu, hojné pouZivanému filmovému zabéru (od kolenou k hlavé). Fotka je
v kazdém poli jeSté cCtyrikrat nakopirovana. Grygar pod sebe umistil vzdy
identicky fragment spodni ¢asti snimku. Vysledny vyjev tak plisobi jako ctyfti
totozné fotografie kaskadovité naskladané na sebe, rozfazovany film C¢i
diapozitivy. Dalsi tfi pole jsou ztvarnéna obdobnym zpiisobem, tedy stejnou
fotkou a Ctyrmi navazujicimi fragmenty u jeji spodni hrany. Jednotliva pole a
potazmo i fotky se vSak lisi. Maji rliznou expozici (kontrast mezi ¢ernou a
bilou). NejvySe umisténa série fotografii disponuje vyraznéjSimi bilymi
plochami a tmavsimi stiny. Spodni série fotek maji zase mék¢i sviceni a diky

tomu i vice Sedych odstint.
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Analyza plakatu na arovni konotace

Motivy uvnitf Grygarova plakatu plisobi na prvni pohled nesourodé.
Jejich analyza na konotativni drovni je tedy bez znalosti snimku jen velmi
povrchni. Na plakatu se objevuje nékolik fotografii, vedle nesnadno
identifikovatelné postavy v leZici v kresle vlevém hornim rohu afiSe jsou to
Ctyri takrka totozné snimky muze a Zeny (plus jejich fragmenty). Takto zvolena
forma plakatu, jiz dominuji fotky, mliZze spolu s ndzvem snimku Zvétsenina
odkazovat k fotografii coby médiu ¢i zplisobu uméleckého vyjadieni. Tomu
odpovida i roz¢lenéni do pomyslnych policek, které definuji ¢erné kontury.
Policka se vSak shodné pouzivaji také u filmu coby suroviny v kinematografii.
Ve vysledku tedy mohou zdanlivé nehybné snimky poukazovat k fotografii i k
pohyblivému obrazu. Médium filmu také evokuji fragmenty fotek vramci
kazdého z poli, dodavajici kazdé sérii snimki potifebnou dynamiku a pohyb.
KaZzdé zpoli proto funguje jako ubihajici pas filmu, konkrétné ctyti jeho
okénka. Lze tedy predpokladat, Ze se film bude zabyvat tématem zachyceni
obrazu na roli celuloidu. Neni vSak jasné, zda se bude jednat o médium

fotografie ¢i filmu.

Zvyjevu zachyceného na sérii fotografii mizeme lze usoudit, Ze
dtlezitymi motivy filmu budou sexualita a nahota. Soudim tak zinterakce
muze a polonahé Zeny na fotkach, jeZ Grygar na plakat pouzil. Muz k sobé Zenu
bud’ nasilim pritahuje, anebo ji svléka. Z jeji mimiky a gest je patrné, Ze ji to
neni prijemné a Ze se dokonce uzkostlivé brani. K nahoté referuje i horni fotka
polonahé Zeny. Postava ma na sobé pravdépodobné spodni pradlo, a lze tedy
predpokladat, Ze preexponovand bild plocha hrudniku skryva také holé télo.
Zminéné pretahovani muze s Zenou pak ptisobi nasilné, coz by mohlo indikovat

mozné nasili ¢i sexualni obtéZovani uvnitr syZetu filmu.

Barevna popartova grafika nevyvolava zadné konkrétni asociace, krom
toho, Ze se prstem adresuje k divakovi. Popartova estetika coby motiv, tak dle
meho nazoru, jen dokresluje dobové souvislosti snimku ¢i umélecké prostredi,
vnémzZ by se mohl pribéh odehravat. Agresivni ¢ervena barva v pozadi ruky

spolu s ukazujici az osocujici gestikulaci dodavaji vyjevu apelativni charakter.
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Hypotetickad abstraktni malba a schéma jevisté pak ve spojeni s médiem filmu

predstavuje sérii znakt referujicich k umélecké sfére.

Na trovni denotace jsem zminil Grygarem zakreslené Sipky. Ty mtzou
fungovat jako navod, jak postupné cist jednotlivé grafické motivy - od jednicky
k plidorysu a od néj k abstraktni malbé. Nicméné bez znalosti snimku u mé

tento postup zatim nevyvolava Zadny Citelny vztah mezi vizualné nesourodymi

motivy.

Jako posledni bych v této podkapitole zminil jeSté jednu subjektivni
konotaci. Grygarovy vyrazné kontury, které horizontalné i vertikalné
strukturuji plakat, mi spolu se zvolenou barevnosti vzniklych policek (Cerna,
bila, Cervenda a modra) pti prvnim pohledu pfipomnély Modrianovy malby.
Nicméné barevné kompozice Pieta Modriana nekoresponduji nejen s dobovym
kontextem snimku, ale i tendencemi na poli dobového uméni Sedesatych let
dvacatého stoleti. Jednd se tak nejspiS o Cisté vizudlni asociaci a motivy

neoplasticismu®® tak budeme ve snimku jen tézko hledat.

Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

Z pohledu pouceného divaka, jenz zhlédl Antonioniho snimek
Zvétsenina, lze jiZz konkretizovat nékteré zvySe uvedenych domnének, a
propojit tak prvky z plakatu s motivy z filmu. V kontextu snimku je napriklad
evidentni, Ze vyuziti fotek coby dominantniho formalniho postupu uvnitr afise
jasné odkazuje k povolani hlavniho hrdiny snimku. Thomas (David Hemmings)

je fotograf, jehoZ nahodné zachycené fotografie jsou ustfednim motivem.

66 Abstraktni umélecky smér, jenz vychazel z matematického vyjadieni skuteénosti. Tento smér
ovlivnil nejen vytvarné umeéni, ale také architekturu a dekorativni uméni. Pozdéji se stal jednim
z vychodisek konstruktivismu a Bauhausu.
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Béhem spiSe intuitivniho snimani prochazky zamilovaného paru nahodné
zachyti vrazdu starStho muze, ¢ehoZ si vSimne aZ pri zvétSovani fotografii ve
fotokomore, jelikoz pachatel byl v priibéhu foceni ukryt vkiovi na pozadi
snimk{. Médium fotografie na plakatu tedy odkazuje nejen k ndzvu snimku, ale
i ke skuteCnostem uvnitt déje. Dlivod, pro¢ Grygar jako obsah fotografii zvolil
zrovna scénu, kde se Thomas misto ustfedniho motivu vrazdy snaZi nasilim
vysvléknout mladou naivni modelku, prameni zrejmé z potreby vizualné
neupozornovat na hlavni motiv snimku. Proto se soustredil predevSim na
motivy tykajici se fenoménu explicitni sexuality, pfiznacnou pro Sedesata l1éta.
Thomas je totiZz uznavanym fotografem modelek a krasnych Zen, jichZ se ve
snimku objevuje velké mnozstvi. Hlavni hrdina se k nim navic chova pomérné
necitlivé. V ramci své praxe k nim pristupuje jako k objektu a Casto je ponizuje.
Jednou z nich je i zminéna mlada modelka zachycena na plakatu. Tu ve snimku
proti jeji vili svlékne a pak se sni a jeji kamaradkou pomiluje, aniz by divky
vibec vyfotil, coZ od néj obé zacinajici modelky vyménou za sex ocekavaly.
Antonioni svét modelingu ve Zvétseniné vykresluje nekompromisnim
zplisobem, je proto pravdépodobné, Ze pravé charakter této profese chtél
grafik zachytit pomoci série Ctyr identickych, znepokojujicich fotografii. Ruku
vruce s modelingem jde ve snimku i explicitni nahota, ktera je pro snimek
zasadni. Vtomto kontextu je jisté zajimavé, Ze se jedna o prvni britsky film,
v némz byla odhalena naha Zena Celem k divakovi. Grafik skrze explicitni zabér
z filmu reflektuje tematiku nahoty Zvétseniny. Tuto interpretaci ostatné

akcentuje i polonahd postava v levém hornim rohu.

Nejvétsi pole zahrnujici soubor kulturnich motivii (popartova grafika,
hledisté a abstraktni malba) muZe referovat k prostiedi, v némz se odehrava
syzet filmu. Thomas se pohybuje vuméleckych kruzich, obklopuje se
designovymi predmeéty, sousedi s malifem, Zije bohémskym Zivotem a chodi na
divoké vecirky londynské umélecké komunity. Kromé toho je film plny odkazt
k dobové britské kulture. Napriklad koncertujici kapela, na jejizZ vystoupeni
znudény hrdina omylem zavita, jsou dnes jiz kultovni Yardbirds. Fakt, Ze
ptivodné méla ve filmu vystoupit i kapela Velvet Underground, tedy skupina

pifimo spjata s pop artem, jednoznacné koreluje s Antonioniho snahou zachytit
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prostifedi dobové umeélecké a popové scény. Ztohoto uhlu pohledu se
Grygarova snaha zakomponovat do plakatu grafické motivy odkazujici ke
kulturnimu kontextu nejen filmu, ale i soudobé Britanie, jevi jako vhodna.
Popsany autorsky koncept je vintencich politické a kulturni situace konce

Sedesatych let v Ceskoslovensku, tedy prostfedi, kde plakat vznikl, o to

vivs

Jednotlivé grafické motivy uvniti zminéného pole lze interpretovat také
separatné. Napriklad motiv jednicky a napis ONE v modrém obdélniku by
mohly referovat k suverénnimu az arogantnimu charakteru hlavniho hrdiny.
Jeho neotfresitelné ego je naruseno aZ vrazdou, ke které se ndhodné priplete.
Ukazovacek na rudém pozadi by pak mohl referovat pravé kjiz zminénému
pristizeni pii €inu. Smér, ktery ukazuje pfimo na recipienta plakatu, si zase
interpretuji jako znak odkazujici k voyeurstvi uvniti filmu. Thomas ostatné
nafoti inkriminované fotografie ve chvili, kdy pronasleduje nic netusici par
milencli. Pomyslnou ctvrtou sténu, za kterou je divak v bezpeci, koneckoncii
narusuje i Antonioni. Postavy hledici do imagindrniho Thomasova objektivu,
tak Casto ziraji prfimo na divaka. ReZisér tyto scény navic kompozitné sméruje
na detaily obliceje, ¢cimz tento pocit jesté akcentuje. Obdobnym zpiisobem

funguje i Grygariv prst ukazujici ven z plakatu.

Grafické motivy hlediSté a abstraktni malby se mi bohuZel nepodarilo
konkrétné interpretovat. Je mozné, Ze se jedna o néjaky konkrétni kulturni
odkaz, na ktery mé znalosti nestaci. K identifikaci téchto motivii nepomohla ani
internetova reSersSe. Tuto analyzu bych uzavfrel citaci z filmu, jeZ mé v kontextu
nesourodych motivl uvnitt Grygarova plakatu zaujala. Thomastiv soused Billy
prohlasil pri pohledu na svou abstraktni malbu nasledujici: ,Neznamenaji nic,
kdyZ je délam. Jen neporddek. Pak najdu néco, ¢eho se dd chytit. Jako treba tahle
noha. Pak se to samo vyresi a zacne to ddvat smysl. Je to jako hledat stopu
v detektivce... Na tenhle se mé neptej, jesté nevim...“ 1 takto se da dle mého

nazoru pristoupit ke grafickému ztvarnéni Milana Grygara.

Analyzovana afi§ komplexné referuje o médiu fotografie, at' uz se jedna

o formalni hledisko (voyeurstvi a ramovani), pribéh (zapletka s fotografii
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vrazdy), sekundarni motivy (kult modelingu, nahota, sexualita) ¢i jako

prostiedek k zachyceni dobové kultury Britanie Sedesatych let.

Porovnani s plivodnim plakatem ke snimku

Hned v vodu analyzy ptivodniho plakatu (Obr. ¢. 10-12) ke snimku
ZvétSenina je dilezité podotknout dvé skutecCnosti tykajici se této o dva roky
mladsi afiSe. Plakat, ktery vySel pri uvedeni snimku, je v italStiné, nikoliv
v anglictiné. To si lze vysvétlit hned nékolik zptsoby. Prvnim z divodt bude
nejspiS Antonioniho narodnost a italskd koprodukce, jeZ se na filmu
spolupodilela. Dalsim divodem miize byt fakt, Ze se jednd o viibec prvni
Antonioniho anglicky snimek. V neposledni fadé mohla byt afi§ pripravena
v intencich distribuce po Italii. Ironii osudu zde byl vSak snimek nakonec
zakazan kvili explicitni nahoté. Druhym nekonven¢nim reSenim je vyhotoveni
hned tii verzi plakatu. Ty se od sebe vsak lisi jen barevnosti pozadi, jinak jsou
identické. V ramci analyzy se soustiedim na Cervenou verzi plakatu, ktera je
s filmem zaroven nejcastéji spojovana. Zavéry vsak budou poplatné viem tiem

plivodnim barevnym mutacim.

Plakat m4 jednolité ¢ervené pozadi (dalsi verze maji zelené a Zluté), jez
jeho tviirce oramoval bilym ramem. Na Cervené pozadi nasledné umistil
vystriZzenou fotografii pfimo z filmu. Vidime na ni fotografa kleciciho nad leZici
modelkou. Vyjev je situovan u levé hrany afisSe a diky kontrastnimu pozadi je
nejdominantnéj$im prvkem plakatu (kromé typografie také jedinym). Fotograf
ma delsi vlasy, rozepnutou kosili, svétlé kalhoty a fotoaparat v rukou. Hledi do
hledacku a zakryva si tak svou tvaf. Zena pod nim leZ{ na znak a hlavou je
orientovana smérem k divakovi. Tmavé Saty odhaluji jeji Stihlou postavu a
zdlraznuji svétlé vlasy. Ruce ma rozpazené za hlavu smérem ven z plakatu. Jeji
mimika se neda presné rozpoznat, nicméné jeji oCi jsou nejspiS priviené ci
zaviené. Bez znalosti snimku by nebylo jasné, zda fotograf foti védomé

pozujici, spici i mrtvou postavu. V kontextu snimku vSak vime, Ze se jedna o

jednu zuvodnich scén, kdy Thomas vasnivé foti profesionalni modelku.
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Postavy jsou zbaveny svého okoli a jsou kolaZovitym zplisobem vloZeny na

cervenou plochu.

Typografické ¢asti afiSe dominuje vyrazny bily nazev snimku BLOW-UP
(u Zluté verze plakatu je modry). Nadpis je vyveden bezpatkovym fontem a
kapitalkami. Nad titulem filmu se nachazi informacné hutny textovy blok. Ten
je do plakatu vepsan Cernou barvou, jiz pouzitym bezpatkovym pismem a
kapitalkami. Autor afiSe umistil do této casti informace o uspéchu v Cannes,
produkci, producentovi a rezisérovi. DalSi typografické sdéleni je situovano u
spodni hrany plakatu a nalezneme zde jména hlavnich protagonisti a napis
METROCOLOR®” referujici ke spole¢nosti, jeZ zpracovala filmovou surovinu. I

tyto texty jsou zhotoveny stejnym fezem pisma, kapitalkami a cernou barvou.

Plakat pracuje pouze sjednim grafickym prvkem - obstfiZenou
fotografii. Diky tomu ziskava divak jen omezené mnoZstvi informaci. D4 se
predpokladat, Ze hlavnim motivem filmu bude médium fotografie, o ¢emz
svéd¢i fotografujici muz, pézujici modelka i samotny nazev snimku. Pouzity
snimek plisobi smyslné a spore odéna modelka dava tusit, Ze se bude jednat o

film z modelingového prostredi s vyzyvavym podtextem.

Tyto konotace ostatné nikam neposouva ani zhlédnuti snimku.
Fotografie referuje kjedné zuavodnich scén filmu. Thomas je nam tam
predstaven jako arogantni profesionalni fotograf, ktery se necha béhem foceni
unaset svou vasni. Vysledné emoce, gesta a repliky obou postav (modelky i

Thomase) maji jednoznacné sexualni naboj.

Ve vysledku k filmu nejefektivnéji referuje atypicka barevnost tii verzi
plakatu. AfiSe jsou vyvedeny ve vyraznych popovych barvach, jez jsou poplatné
dobovému kulturnimu kontextu. Z néj ostatné vydatné Cerpa i samotny snimek,

ktery je plny kulturnich odkazli soudobé Britanie.

57 Filmové laboratofe spole¢nosti Metro-Goldwyn-Mayer.
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Spojeni fotografie fotografujictho fotografa, modelky a vyrazné
barevnosti jako celek nakonec predstavuje pro snimek nékolik
charakteristickych motivii: médium fotografie (zapletka sinkriminovanymi
fotkami, povolani hlavni postavy, voyeurstvi), svét modelingu a hrdinovo
zachazeni sZenami a britskou popkulturu. Pivodni plakat si tedy vystaci
s mnohem mens$im poctem grafickych prvka (jeden plus pozadi) a pritom
funk¢né referuje ke skuteCnostem uvniti syZetu snimku. Afi§ Milana Grygara
pomoci vétstho mnozstvi formdalnich postupii a grafickych motivl sice vybizi
k vétSimu mnozstvi interpretaci, ale ty se ¢asto pohybuji na hrané spekulace,

coz je dano zejména velkym mnozstvim nesourodych prvka.

Oba plakaty tak odkazuji ktémér totoZnym motiviim snimku -
fotografie, sexualita, modeling, popkultura. Nicméné plvodni afi§ ktomu
potiebuje vyrazné mensi mnoZstvi grafickych prvkl. To nutné nemusi
znamenat devizu viici Grygarové dilu. Nicméné ceska afis, prestoZe jednotlivé
motivy vice rozvadi a konkretizuje, zaroven zvolenou formou tiisti divakovu
pozornost. Grygarovy grafické prvky, které spolu na prvni pohled nesouvisi,
navic mohou zlstat nepreCteny, Ci dokonce vedou recipienta kjejich

dezinterpretaci.
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SOVETSKY FILM VYZNAMENANY  ZVLASINI CENOU POROTY XXVL MFF V CANNES
FILMOVE ZPRACOVAN]T UTOPICKEHO ROMANU STANISLAVA LEMA. REZIE: ANDRE] TARKOVSKI)
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Obr. ¢. 13: Solaris, 1975
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Obr. ¢. 14: Solaris, 1972
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4. 6 Plakat ke snimku Solaris
Autor: Anonym
Rok vzniku plakatu: 1975

Viz Obr. ¢. 13

Hned na dvod této analyzy je tieba rict, Ze se mi nepodatrilo zjistit autora ceské
afise ke snimku Solaris. Online databaze plakatt Terryhoponozky.cz v kolonce
autor uvadi ,Anonym®“. Konkrétnéjsi nebylo ani vyhledavani skrze webové
vyhledavace nebo nactenou literaturu. Plakat se vSak od svého sovétského
protéjsku lisi natolik (formalné i obsahové), Ze jej v ramci své prace nemizu
opomenout. Afi§ dle mého nazoru lze jiz na prvni pohled zaradit do takzvané
Ceské plakatové Skoly. Soudim tak nejen podle formalni stranky dila, ale i
motivy, které vybizeji k interpretaci a propojeni se svym filmovym protéjskem.
Vysledky nasledné analyzy ale mohou byt o to dtlezitéjsi, pokud se mi podari
prokazat vyznamovou zatiZenost jednotlivych grafickych prvkl a Ccitelny
autorsky koncept, a to i navzdory faktu, Ze se nejspi$ nejedna o dilo predniho

¢eského autora.

Analyza plakatu na arovni denotace

Plakat ke snimku Solaris®® nedisponuje velkym mnozstvim grafickych

prvkd, a proto jej 1ze na zakladé celkové kompozice rozdélit do tfi pomyslnych

58 Sci-fi snimek Solaris (1972) je dilem ruského reZiséra Andreje Tarkovského. Tarkovskij je i autorem
scénare, ktery vychazi z romanu Stanislawa Lema. SyZet snimku pojednava o vzdalené planeté Solaris a jeji
schopnosti formovat Zivé organismy ze vzpominek navstévnikd (lidi). Astronauti z vesmirné stanice,
umisténé na orbitu Solaris, zacinaji mit psychické problémy a halucinace. Na pomoc se jim vyda hlavni
hrdina snimku — psycholog Kelvin. | ten vSak pfi pobytu v blizkosti planety zacne vidat své obzivlé
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celkl. Prvni z nich se nachazi u horni hrany afiSe a je zietelné identifikovatelny
dle svého obsahu. Jedna se totiz o jedinou oblast plakatu, kde najdeme
typografii zabirajici zhruba jednu Sestinu celkové plochy. Neznamy autor sem
situoval nejen samotny nazev snimku, ale i doplnujici informace. Titul filmu
SOLARIS je vyveden tenkym bezpatkovym fontem a kapitalkami. Navzdory
subtilnimu fezu pisma se jedna o jeden z nejdominantnéjSich prvki plakatu.
Nad jiZ popsanym nazvem se nachazi jméno reziséra Andreje Tarkovského,
autora predlohy Stanistawa Lema a informace o ZvlaStni cené poroty z 26.
mezinarodniho filmového festivalu v Cannes, jiZz snimek obdrzel. Tyto
drobnéjsi udaje jsou stejné jako nadpis vepsany do afisSe bilou barvou a
kapitalkami. Autor u nich vsak tentokrat zvolil patkovy font. Z identifikacnich
udajl v pravém spodnim rohu lze vycist, Ze byl vytiStén v Bratislavé, nicméné

informace o autorovi obsaZeny nejsou.

Druhy pomyslny celek plakatu definuji jeho formalni parametry. Jedna
se o cast plakatu, ktera zacina jiZz na drovni nadpisu snimku SOLARIS (v
jeho pozadi) a kon¢i zhruba v péti Sestinach afiSe. Konkrétnéji se jedna o
veSkeré malované prvky uvniti plakatu, na které se nyni zaméifim. Prvnim
z nich je pozadi z hvézd, jez zabird odhadem horni tietinu afiSe a smérem dolt
prechazi vjednolitou cerni. Jednotlivé hvézdy a souhvézdi autor ztvarnil
pomoci barevného prechodu svétlé modré barvy v bilou (smérem do stiedu
hvézd). Na vzdalenéjsi vesmirné objekty si pak vystacil s prostymi bilymi
teckami. Tvarové nejpravidelnéjsi souhvézdi ¢i hvézdu navic umistil do stiedu
pismena O v nadpisu snimku. Krom souvislosti s ostatnimi kulatymi objekty na
plakatu tato hvézda efektné propojuje typografickou ¢ast afiSe s malovanym

pozadim. Vesmirné prostiredi konc¢i na drovni nejdominantnéjSiho motivu

vzpominky v podobé zesnulé partnerky Khari. Kelvin si jiz neni jisty svym vnimanim reality a upada do
letargie. Snimek konci domnélym hrdinovym navratem zpét na Zemi. Po ohledani divérné znamého
prostfedi domova vsak zjistuje, Ze tuto verzi reality opét zhmotnil Solaris, ze kterého tak neni uniku.

Sovétsky svaz, 1972, 160 min.; reZie: Andrej Tarkovskij; predloha: Stanistaw Lem; scénar: Andrej
Tarkovskij; kamera: Vadim Jusov; hudba: Eduard Nikolajevi¢ Artémjev; hraji: Natalja Bondarcuk, Donatas
Banionis, Jiri Jarvet, Anatolij Solonicyn, Nikolaj Gririko a dalsi.
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vramci afiSe, jimz je kulaty objekt, ktery v kontextu plakatu a Zanru snimku
evokuje planetu. Koule je vytvofena pomoci organickych tvarQ, jeZ by
z geografického hlediska mohly zastupovat meandrujici reky nebo pohori
s udolimi. Co se tyka barevnosti, autor vybarvil levou polovinu planety odstiny
zelené a pravou polovinu odstiny modré. Tuto vyraznou akcentaci obou
polokouli dopliuji jesté dvé tenké modré osy (vertikalni a horizontalni). Ty
protinaji vySe uvedenou planetu a navazuji do komplexniho geometrického
motivu. Ten je vyveden tenkymi modrymi tahy pomoci perokresby. Horni c¢ast
tvori kruZznice a jiZ popsané osy, jeZ ramuji a geometricky ukotvuji ustredni
vesmirné téleso. Horizontalni osa planety se tdhne od jejiho stiedu az k obéma
bo¢nim hranam afise. Odtud se nasledné exponencidlné spousti do jednoho
bodu ve spodni casti plakatu. Vtomto bodé se spolecné protinaji
s prodlouZenou vertikalni osou planety, ktera opét vede z jejiho stredu. Tento
bod spolu se ¢tymi stejnymi body v jeho okoli tvori kruznici, jeZ vznikla jejich
propojenim. I tento mnohem mensi kruh ma opét dvé osy (vertikadlni a
horizontalni). Ze dvou nejkrajnéjsich bodti na horizontalni ose vzniklého télesa
vedou dva mensi geometrické tvary, které svym charakterem odpovidaji jiz
popsanému koénickému tvaru vychazejiciho z vertikalni osy planety o néco
vySe. Néktera mista, kde dochazi k vzajemnému protnuti jednotlivych kontur,
vybarvil autor afiSe modrou barvou. VySe popsany, pro matematického laika
sloZity geometricky utvar bude nejspis jen efektnim vizualnim prvkem, a nema
tak Zadnou realnou matematickou funkci. V celkovém kontextu se vSak zda, zZe
ma reprezentovat pieneseni planety na jeji ose smérem dolGd a jeji

proporcionalni zmenseni v méritku.

Posledni celek zabira spodni Sestinu afise a je opét definovan pomoci
formy. Autor sem zakomponoval jedinou fotografii na plakatu. Jedna se o
cernobily portrét hlavniho hrdiny snimku. Konkrétné o jeho hlavu z profilu
odstrizenou nejen od zbytku téla, ale i okoli. Diky tmavym ténim uvnitr
fotografie, jeZ jsou stejné jako na Cerném pozadi afiSe, dochazi k propojeni
obou vrstev, a to zejména v oblasti krku. MuZ ma priviené Ci zaviené oci a je
situovan cCelem klevé strané afiSe. Jeho mimika je neutralni a nedava najevo

Zadné emoce nebo naladu. V misté spanku na boku jeho hlavy nalezneme jiz
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popsanou mensi modrou kruznici. Oba motivy (fotografie a geometricky utvar)

jsou diky tomu ve vzajemné interakci, kterou se pokusim rozkli¢ovat niZe.

Analyza plakatu na urovni konotace

Z hlediska konotace vnimam nejvySsSi potencidl v propojeni
dominantnich grafickych motivli a dvojbarevné planety v horni ¢asti plakatu
a portrétu muze ve spodni ¢asti. Tyto dva motivy autor propojil pomoci vyse
popsaného souboru geometrickych tvart. Ve vysledku jsou tak spolu
vinterakci tfi odliSné motivy, které byly navic vidy vytvoreny odliSnou
technikou: planeta (malba), geometrickd télesa (perokresba) a portrét
(fotomontaz). Vysledny vyjev se diky kompozi¢nim vztahiim téchto motivl da
interpretovat jako pieneseni planety do hrdinovy mysli. Nebo naopak jako
preneseni hrdinovy mysli na planetu. Tato interpretace je nicméné velmi
zjednodusena, a proto je potieba se na tento soubor znakli zamérit
komplexnéji. Pfipustime-li pfimou spojitost mezi hlavou a planetou, jevi se jeji
povrch jako mozkové zavity ¢i kira mozku. Tomu nasvédcuje nejen organicky
charakter hmoty, jeZ kouli tvori, ale také jeji barevné rozliSeni na dvé poloviny.
Z hlediska anatomie by pak barevnost oznacovala levou a pravou hemisféru
mozku. Kazdou znich pritom c¢lovék vyuzivda kodliSnym ukontim ¢i
myslenkovym pochodliim. Leva hemisféra by se dala strucné popsat jako
racionalni, protoZe ji vyuzivame naprtiklad pfi logickém mysleni, matematice a
mluvé. Naopak jeji pravy protéjsSek je vice intuitivni a pouZivame jej tak tfeba u
kreativni tvorby, imaginace nebo vzpominani. Da se tedy rict, Ze predstavuji
vzajemné protipoly, které na plakatu zastupuje odliSnd barevnost. Vyse
uvedeny soubor motivii se tedy da interpretovat coby hrdinovo mentalni
propojeni s danou planetou ¢i vesmirem. Pokud by se vSak ve snimku Zadna
planeta neobjevila, tak by mozek/planeta na plakatu zastupovala pouze
hrdinovo védomi ¢i psychické rozpolozeni. Priviené Ci zaviené oc€i a neutralni
vyraz muZze by také mohly referovat k néjakému zpiisobu cestovani béhem
spanku nebo mentalnimu prenosu na vyobrazenou planetu. Zamérime-li se na

geometrické kontury mezi motivy planety a hlavy, lze je Cist coby prostredek

101



ke spojeni muZze (lidstva) s danou planetou nebo jako zastupny znak néjaké sci-
fi transportni technologie. Tuto dedukci opirdm o kruZnici, ktera ramuje
planetu, a osy, jez ji ukotvuji v prostoru. Takto zamérené téleso je pomoci
kontur proporcionalné zmenseno a jakoby vloZeno do mysli muze, coz muize

vyjadrovat oboustranny fyzicky nebo mentalni transport.

Na plakatu uz zbyva pouze vesmirny prostor v pozadi, ktery indikuje
dominantni prostfedi filmu. Zhlediska interpretace je zajimava jeSté
nejvyraznéjsi z hvézd, ktera je situovana v titulu. Hvézdu definuje nékolik pro
plakat priznacnych postupi, predevsim kulaty tvar a vertikalni a horizontalni
osa s kruhem, které hvézdu ramuji, a v neposledni radé fakt, Ze se nachazi ve
stfedu (opét kulatého) pismena O vnazvu snimku. Budeme-li tento zptlisob
zakresleni interpretovat coby zaznaceni do pomyslné mapy, tak se umisténi
tohoto prvku primo do slova SOLARIS jevi jako zamér. Lze tedy jen spekulovat,

zda Solaris bude ve snimku nazvem hvézdy, souhvézdi nebo planety.

Vzajemny vztah plakatu a filmového dila

Pokud se na plakat podivime okem divaka, ktery jizZ snimek Solaris
zhlédl, tak se grafické prvky jevi jako znaky zastupujici konkrétni motivy
z filmu; prikladem muze byt dvoubarevnd planeta, kterd je aZz napadné
podobna lidskému mozku. V kontextu snimku je jasné, Ze se jedna o grafickou
zkratku zastupujici vesmirné téleso i lidskou mysl. Vzhledem k pribéhu
dokonce nelze tyto dva motivy od sebe oddélit. Jsou navzajem propojené, a
proto se autorem zvolené bipolarni ztvarnéni planety/mozku jevi jako vhodné.
Tim mam na mysli konkrétni zapletku ze syZetu snimku, v ramci néjz reaguje
planeta na podvédomi svych navstévnikd. Pravé diky vzpominkdm i
informacim, uloZzenym v hlavach astronautt, formuje nejen Zivé organizmy, ale
dokonce méni i sviij povrch. Zde bych jako priklad uvedl jednu z hlavnich
postav Khari (Natalya Bondarchuk), kterou Solaris (ano, jedna se o jméno
planety) zhmotni ze vzpominek ustredniho hrdiny Kelvina (Donatas Banionis),

byt je jiZz nékolik let mrtva. Stejné tak zKelvinova podvédomi planeta
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vyextrahuje a nasledné zformuje vzpominku na jeho plivodni domov na Zemi.
Dals$i z postav, védec Snaut (Jiiri Jarvet), v rdmci monologu o povaze planety
pfimo rika, Ze Solaris pronika do jeho mozkového centra. Dvojbarevnost
Jkvétaku“ z afise, jak planetu kvili jejimu povrchu popisuji v Lemové piedloze,
tedy muze reprezentovat jiz zminény bipolarni charakter tohoto grafického
motivu. Jedna z polovin zastupuje lidské védomi a druha Solaris. Stejné tak se
jako vhodna interpretace jevi jiZz zminéné rozdéleni na levou a pravou
hemisféru mozku. V ramci této uvahy by pak tento motiv odkazoval k profesi
hlavniho hrdiny, ktery je psycholog a priletél na Solaris diagnostikovat své
kolegy. Onen rozpor mezi levou a pravou hemisférou, ¢ti rozumem a citem, je
shodou okolnosti jednim z motivli snimku. Solaris je totiz plny premitani nad
ulohou védy v lidském zZivoté, kultury nebo sebereflexe jedince. Koneckonct
tuto rozervanost vyjadiuje snimek hlavné skrze Kelvina, jenz v ramci piibéhu

projde proménou z racionalné uvazujiciho védce v patetického romantika.

Jiz popsany charakter grafického motivu mozku/planety vhodné
doplnuji i ostatni prvky na plakatu. Dalo by se dokonce Fict, Ze jsou v ném
v pfimé interakci. Tim mam na mysli popsané geometrické kontury. Ty
v kontextu jiZ vyslovenych interpretaci reprezentuji schopnost planety
extrahovat lidské védomi a zformovat jej do Zivého organismu. Budeme-li ¢ist
cely proces smérem ze shora, tak se da vyjev na plakdtu rozklicovat
nasledujicim zplisobem: Solaris (dvojbarevna planeta) se spoji s podvédomim
(modré kontury spojujici planetu s portrétem) hlavni postavy a analyzuje jeji

vzpominky (modry kruh zakresleny v portrétu), které nasledné zmaterializuje.

Aby byla interakce grafickych prvki v plakatu kompletni, zbyva jesté
analyzovat jiZ zminénou fotografii. Ta sama o sobé odkazuje k hrdinovi snimku
Kelvinovi. V kontextu kompozi¢niho schématu plakatu (prolnutim s modrymi
geometrickymi tvary) zapada do vySe vyslovenych interpretaci a koreluje s
vyslednym vyznénim afiSe. Dle mého nazoru neni pochyb o tom, Ze autor
analyzovaného dila zcela védomé zakreslil do plakatu nékolik signifikantnich
motivli snimku: zachytil predevSim povahu planety Solaris a jeji schopnosti,
rozpolcenost hlavniho hrdiny a propojeni planety s Kelvinovym védomim.

Z tohoto hlediska se daji interpretovat také emoce z fotografie hlavniho hrdiny.
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Jeho oci jsou priviené Ci zaviené, coZ souzni s podvédomim astronautii a se
zhmotiiovanim jejich vzpominek (vyvolanych planetou Solaris) vyhradné
béhem spanku. Spanek je zasadnim a v dialozich ¢asto uZivanym motivem,
postava védce Snauta dokonce mluvi o ,daru spanku®. Kelvin zase tvrdi, Ze

béhem spanku jsme nejbliZe smrti.

Poslednim vdécnym grafickym prvkem uvniti plakatu je opakujici se
tvar kruhu. V kontextu snimku se toto geometrické téleso na plakatu neda
ignorovat - kulaty tvar vesmirné stanice, kulata okna, zakulacené chodby,
kulaté stoly a dalsi. Da se tedy predpokladat, Ze tato estetika autora ovlivnila i
pti tvorbé afiSe. Tato banalni, ale vizualné vdé¢na komunikace mezi snimkem a

plakdtem vSak funguje i za predpokladu, Ze se jedna o pouhou shodu nahod.

Porovnani s ptivodnim plakatem ke snimku Solaris

Plivodni, o tii roky mladsi sovétsky plakat (Obr. ¢. 14) k filmu Solaris se
od svého cCeského protéjsku liSi nejen formou, ale i motivy odkazujicimi ke
snimku. Plakat vychazejici dle mého nazoru z popartové estetiky ve smyslu
vyrazné barevnosti, jednolitych stint, bilych leskli a ztvarnéni portrétu je
kompletné malovany. Portrét je vytvoren pomoci jednolitych barevnych vrstev,
které akcentuji stiny a dopadajici svétlo. Nejedna se pritom o detailni kresbu,
presto je oblicej identifikovatelny jen diky zakladnim rystm, jeZ jej definuji.
Popsana figura se nachazi ve spodni Casti afiSe a zachycuje bystu (hlavu a
ramena) muZe hlediciho vstfic recipientovi. Postava ma modry oblek, oblicej
v odstinech Cervené barvy, modré oc¢i a Cerné vlasy sbilou ofinou (¢i
odleskem). Popsany portrét je oramovan Zlutym trojuhelnikem, jehoz horni
bod je situovan zhruba do stfedu plakatu. V kontextu motivu, ktery na tento cip
trojuhelniku navazuje, mtze tento geometricky tvar predstavovat také cestu ci
podlahu, ktera ubiha smérem od divaka do stredu afiSe. Okoli trojuihelniku je
totiZ tvoreno pomoci kruhového motivu tunelu, ktery v ramci své perspektivy
usti nejen do stredu plakatu, ale také do jiz zminéného horniho bodu trianglu.

Da se tedy rici, Ze oba grafické prvky jsou z hlediska kompozice ve vzajemné

104



interakci. Ktomuto dialogu je potieba také pricist postavu v prvnim planu
plakatu, ktera v ramci prostorové orientace afise stoji na pomyslné cesté ustici
do tunelu. Tunel je vyveden zejména pomoci Cervené barvy a diky detailni
malbé vném miiZeme rozeznat zlutd okna ¢i prizory, modré liSty, kulaté

rozvody a vétraci Sachty.

Nad tento motiv, zhruba do horni tretiny afiSe situoval autor
typografické informace o snimku. Ty jsou umistény na jednolitém Cerném
pozadi (to je shodné pro cely plakat) a vybarveny jiZ pouzitymi barvami
(¢ervenou, modrou, Zlutou a bilou). Sklon pisma kopiruje kulaty tvar tunelu
pod textovym blokem a veSkery text je tak zarovnan do pomyslnych
obracenych parabol. Této casti afiSe dominuje Zluty nazev snimku, jenz je
vyveden Kkapitilkami a azbukou. Rez pisma na prvni pohled namisto sci-fi
tématu evokuje estetiku dobové pop kultury. Dopliujici informace jsou
ztvarnény pomoci identického fontu a kapitalek, opét azbukou. Vramci
plakdtovych konvenci sdéluje jméno reZiséra, produkci, hlavni protagonisty,

autora predlohy a jiZ zminéné ocenéni v Cannes.

VySe jiZ popsana, popkulturou ovlivnéna formalni stranka afiSe
predstavuje oproti filmu uplné odliSnou estetiku. Pestré barevné spektrum a
kriklavé provedeni nekoresponduje s chladnou bilou barvou mizanscény
filmového dila a omezenym mnoZstvim pouZitych pastelovych barev. Plakat
sice odkazuje ke kruhovitym chodbam vesmirné stanice uvnitt snimku, ty jsou
vSak u filmového protéjSku jen ocelové chladné, doplnéné jen o Cervené
ovladdaci panely. Neda se ani rict, Ze by soucasti filmového prostiedi byly
motivy ¢i predméty odkazujici k néjakému populdrnimu a vSeobecné znamému
fenoménu z dobového kontextu socialistického Ruska. Plakat dle mého nazoru
evokuje nejen vyrazné odliSnou estetiku nez ma snimek, ale také odlehcenéjsi
téma, poplatné vkusu radového divaka, coZ je v kontextu snimku pomérné

7 7

zavadéjici.

Pokud odhlédneme od formalni stranky dila, tak ani soubor motivli na
plakatu nevypovida priliS konkrétné o Zanru c¢i pribéhu snimku. Z afiSe se da
vydedukovat, Ze Ustfedni postavou bude muZ a Ze se snimek bude odehravat
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v budoucnosti. O sci-fi charakteru filmu pfritom na plakatu referuje jen zminény
tunel. Ten sice na prvni pohled vypada jako kus néjaké cCasové vzdalené
technologie, ale jinak nam prostredi pribéhu nikterak nepribliZuje. Recipient
tak muze jen hadat, zda se déj bude odehravat v tunelu, nebo zdali je tato
kruhovita chodba soucasti néjakého vétSiho celku. Nahlédneme-li na plakat
z hlediska pouceného divaka, vySe uvedené motivy se nam jen konkretizuji a
ukotvuji. Tim mam na mysli, Ze jiZ vime, Ze zachycenou postavou v ramci afiSe

je hlavni hrdina Kelvin, jenZ se nachazi uvnitt chodby vesmirné stanice.

Dalsi interpretace ndm vyobrazené motivy jiZ neumoznuji, nebo je
posouvaji na uroven vratkych spekulaci. Napiiklad zdanlivd nekonecnost
chodby by se dala interpretovat jako nesmrtelnost, jiz planeta Solaris svym
organizmlim umoznuje. Ty maji nejen schopnost regenerace, ale mohou se také
objevovat v nekone¢ném mnozstvi. Tak tomu ve snimku ostatné bylo i s
postavou Kelvinovy snoubenky Khari. Cesta, na které se hrdina na plakatu
nachazi, pak vede do stiedu tunelu/nekone¢na a ma navic tvar trojuhelniku.
Ten je v ramci konvenci popkulturni symboliky vniman jako symbol poznani ¢i
védomi.®? Jak jsem jiZ uvedl vySe, tyto interpretace se pohybuji na Urovni

subjektivni spekulace.

Vzhledem kvysSe uvedenym analyzam obou plakati je evidentni, Ze
ceska afiS neznamého autora komunikuje se snimkem daleko efektivnéji. Na
rozdil od svého sovétského protéjsku prokazatelné referuje k motiviim uvnitr
filmu. Autor se navic vramci plakatu vyhnul zbyte¢nym a zavadéjicim
grafickym prvkim, které by triStily pozornost recipienta nebo vedly
k dezinterpretaci. Stejné tak vhodné anonymni tviirce zvolil i styl plakatu a
jeho provedeni, coZ se o plivodni sovétské afisi Fict neda. Cesky plakat tak
formalné i obsahové funguje jako Citelny soubor znakl odkazujicich ke snimku

Solaris.

59 Viz heslo Triangle v online gloséfi vizualnich symbolt Symbol Dictionary — Triangl. [online] Symbol
Dictionary [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW: <http://symboldictionary.net/?tag=triangle>.
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Zaver

V predchozich kapitolach jsem se zabyval ¢eskym filmovym plakatem a
jeho rétorikou, jejiZ pomoci komunikuje obsah filmové predlohy. Plakat coby
médium je jednim znejdéle pouZivanych marketingovych nastroji (spolu
s rozhlasem a tiskem) spojenych s filmovou produkci. Jeho obsahové i formalni
aspekty prosly béhem uplynulého stoleti zna¢nym vyvojem - od rucné
malované typografie az k pocitatem generované grafice. Zminéné vyvojové
tendence byly determinovany nejen technologickymi objevy, ale také trendy ve
svété umeéni, ¢i socidlnimi a politickymi zménami ve spolecnosti. Filmové
tiskoviny do sebe napriklad extrahovaly vyrazové prvky malby, grafiky,
fotografie ¢ hudebnich partitur. Plakat diky tomu reprezentuje svébytné
umélecké odvétvi, které ma srovnatelné parametry jako paralelné se vyvijejici

umélecké druhy.

Prace sformou a obsahem, které urcuji vysledny vyraz afiSe, jsou
definovany nejen autorem, ale i dobovym Kkontextem. Tim se dostavam
k takzvané ceské plakatové skole, ktera béhem své neostie ohranicené
existence (zhruba rozmezi let 1960-1980) predstavovala tviréi synergii
obdobné smyslejicich vytvarniki. Specificky vytvarny vyraz dobovych afisi
vyrazné ovlivnil ispéch ceského pavilonu na EXPO 1958. Nacerpand inspirace,
uvolnénéjsi politickd situace spolu se statnimi podniky, které sdruzovaly
autory, vytvorily idedlni konstelaci ke vzniku fenoménu ceského filmového
plakatu. Nesmime také opomenout Siroké umeélecké zaméreni ceskych afisista.
z odliSnych uméleckych sfér (socharina, architektura ¢i scénografie), také neni
nahoda. Diky osobitym autorskym postupim a situaci ve spolecnosti vznikl
charakteristicky vytvarny vyraz (na uUrovni formy i obsahu), jenZ snese
porovnani pouze s obdobnymi tendencemi polskych kolegli. Vzhledem k tomu
povaZzuji za zaraZzejici, Ze se tuto, v globalnim méritku vyjimecnou rétoriku afisi,
doposud nikdo nepokusil interpretovat na Urovni komunikace obou médii -

plakatu a filmu.
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Abych mohl analyzovat zminény dialog, musel jsem si nejdrive zvolit
vhodnou metodu a vytycit vzorky k analyze. Vzhledem k rozsdhlému mnoZstvi
ceskoslovenskych filmovych afiSi a omezenému rozsahu diplomové prace jsem
sahl kmetodé zevrubnych pripadovych studii uzkého mnoZstvi vzorki.
V tomto ohledu mé ovlivnila britska teoreticka vizualniho uméni Gillian Rose,
ktera tvrdi, Ze analytickd integrita sémiotickych analyz vyZaduje uzké
vyzkumné pole.”? Abych se tedy mohl detailnéji vénovat interpretaci kazdého
grafického motivu, musel jsem mnozstvi afiSi limitovat. Ve vysledku jsem
vybral Sest filmii a interpretoval jejich plakdtové protéjsky. Tento pocet
odpovida dobové nejvyznamnéjSim svétovym filmovym produkcim - USA,
Sovétsky svaz, Velka Britanie, Némecko, Francie a Italie. Polsko absentuje
zamérné, zejména kviili jiz zminéné podobnosti tviircich tendenci polskych a
Ceskych afisSistl. Zahrani¢ni snimky zaroven disponuji ptvodni tiskovinou
vydanou pri uvedeni filmu. Ve vysledku jsem tedy vZdy analyzoval dvé afiSe -
tuzemskou a zahrani¢ni. Tento postup jesté vice saturoval specifika ceskych
plakatl a prokazal je napti¢ svétovou kinematografii, tedy dobovou plakatovou
tvorbou. Snimky byly navic Zanrové odliSné, coZ ma bezpochyby také vliv na
objektivitu vysledki. Finalni selekce snimku, potazmo plakatu k analyze, byla

nasledujict:

Psycho (Alfred Hitchcock, USA, 1960)
e Sladky Zivot (La Dolce vita, Federico Fellini, Italie, 1960)

e Poklad na Stribrném jezere (Der Schatz im Silbersee, Harald Reinl,

Némecko, 1962)
e Cerny tulipdn (La Tulipe Noire, Christian-Jaque, Francie, 1964)

e Zvétsenina (Blowup, Michelangelo Antonioni, Velka Britanie, 1966)

70 ROSE, Gillian. Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials. 1. vyd.
Londyn: Sage Publications, 2001, s. 73.
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e Solaris (Soljaris, Andrej Tarkovskij, Sovétsky svaz, 1972)

Navazujici analytickd cast vychazela zteorie sémiotiky. Ke kazdému
grafickému prvku na plakatu jsem tak pristupoval jako ke znaku, jenZ referuje
ke konkrétnimu motivu z filmu. Abych mohl dialog mezi plakatem a snimkem
interpretovat, musel jsem nejdrive konkrétné pojmenovat obsah a formu afise
na urovni denotace - tedy na urovni, jak jednotlivé prvky plakatu (typografii,
barvy, predméty, tvary aj.) a formalni postupy (malba, fotografie, kolaz aj.) vidi
kaZzdy recipient, bez ohledu na jeho kulturni ¢i sociologicky kontext. Nasledné
jsem takto popsané motivy analyzoval na urovni konotace. Zde jiZ byly
vysledné dedukce nutné subjektivni, protoZe ¢teni na konotativni Urovni je
determinovano individudlnimi schopnostmi recipienta vnimat, Ccist a
interpretovat dilo. Na vyznamy vyplyvajici z obsahu a formy plakatu jsem navic
nahliZel pohledem pouceného i nepouceného divaka. Diky tomu dosSlo nejen
k analyze komunikace mezi plakdtem a filmem, ale také kanalyze vyznéni
tiskoviny coby svébytného dila fungujiciho i bez kontextu snimku. Mohl jsem
tak zkoumat povahu jednotlivych znakd na plakatu - zda komunikuji obdobné
informace pro pouceného i nepouceného recipienta, anebo naopak, zda primo
referuji ke skutecnostem z filmu, a jsou tak bez jeho znalosti vyznamové vagni
¢i zavadéjici. VySe uvedeny postup jsem opakoval i v ramci ptvodnich plakatt
ke snimkiim. Kazda z analyz tak obsahuje intepretaci tuzemské i zahrani¢ni
afiSe v kontextu filmu, k némuz referuji. Nechybi ani shrnuti a srovnani obou
plakatl z hlediska obsahu, formy, ale hlavné specifik rétoriky uvniti dialogu
mezi filmem a tiskovinou. Zavértim plynoucim z analytické ¢asti mého textu se

vénuji nasledujici odstavce.

Provedené analyzy prokazaly specifické vyrazové tendence ceskych
afisist(i, a to na urovni obsahu i formy. Z hlediska komunikace plakatu s filmem
je pro tuzemské vytvarniky, potazmo plakaty, charakteristicky vybér
signifikantnich motiva spjatych s filmovou ptredlohou. Nejedna se pritom jen o

primarni motivy syZetu (determinujici jeho zapletku), ale také o ty sekundarni,
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které odkazuji k SirSimu kontextu filmu (napiiklad povaze postav ¢i atmosféie

filmu).

Jako vhodny ptiklad vybéru motivli uvniti plakatu uvadim afis Zdernka
Zieglera k filmu Psycho. Autor do plakatu vyextrahoval urcujici motiv snimku,
jimZ je schizofrenie hlavni postavy Normana Batese. Psychické rozpolozeni
hrdiny zachytil Ziegler do plakatu pomoci hned nékolika grafickych zkratek -
kolazi lebky a lidského obliceje, geometrickou fragmentarnosti portrétq,
efektem potrhaného pisma titulu, odliSnymi emocemi a gestikulaci dvou
Normanovych portréti (obét vs. nasilnik). Zminény soubor znakl navic na
urovni konotace komunikuje stejné informace pro pouceného i nepouceného
divaka. Vypovédni hodnota grafickych prvkl uvnitr afise je tedy platna nejen v
ramci dialogu plakatu s filmem, ale i pfi izolaci obou médii. Plakat efektivnim
zplisobem komunikuje ustfedni motiv filmu. Obdobné s ustfednimi motivy
pracuji i ostatni analyzované afiSe. Solaris pomoci vzdjemného vztahu tii
grafickych motivli - bipolarni planety propojené geometrickymi konturami
s hlavou hlavniho hrdiny - referuje ke schopnosti planety extrahovat lidské
vzpominky a formovat je do Zivych organismi. Tento urcujici motiv uvadi do
pohybu udalosti uvnitt syZetu filmu a determinuje také chovani postav.
Ostatné to zachycuje i vyjev na plakatu, kde je planeta v ptrimé interakci
s védomim Kelvina (hlavniho hrdiny). V podobnych intencich ztvarnil primarni
motiv Pokladu na Stribrném jezere i Jiti Hilmar. Tiskoviné dominuje zapas dvou
postav na Zivot a na smrt (indiana skovbojem). Spolu s pridruZenymi
typografickymi napisy GOLD jednoznac¢né referuje k primarnimu motivu
filmové predlohy - tedy nemilosrdnému zapasu dvou narodid o poklad na
Stiibrném jezete. Sladky Zivot Karla Vaci komunikuje signifikantni motiv své
filmové predlohy v podobé anonymniho portrétu luxusné oblecené Zeny.
Oblicejem nedefinovana (prazdna) silueta odkazuje k vyprazdnénosti Zivota
hlavniho hrdiny Marcella. Ten si (v ramci syZetu filmu) neni schopen vybrat
jednu Zivotni partnerku, vzdat se dekadentnich vecirkd celebrit a usadit se.
Ceska tiskovina ke snimku Zvétsenina (Milan Grygar) zase jednoznacné
referuje k povolani hlavniho hrdiny Thomase - fotografovani. Médium fotky je

zde zastoupenou nejen formalné (pasy fotografii), ale také na drovni obsahu.
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Zvolené snimKy (spici naha Zena a muz svlékajici jinou polonahou Zenu) navic
odkazuji k voyeurské povaze profese. Koneckonci ustfednim hybatelem déje
snimku je vrazda ndhodné zachycena Thomasem (médium fotografie a profese
fotografa). Protagonista ji pritom zachytil pri az fetiSistickém sledovani nic
netuSiciho mileneckého paru. I posledni mnou analyzovana tuzemska afis
bezpochyby komunikuje primarni motiv své filmové predlohy. Dumasova
romanova predloha snimku Cerny tulipdn je postavena na vzajemné
podobnosti dvou bratril - Guillauma a Juliana. Kvili udalostem uvnitt syZetu je
mladsi z dvojcat (Julian) donucen vzit na sebe identitu svého starSiho bratra
(Gulillauma a Cerného tulipdna vjedné osobé). Ostatné francouzsky film je
popularni také diky dvojroli Alaina Delona, jenZ oba bratry ztvarnil. Je tedy
pochopitelné, Ze tento ustiedni motiv do plakatu zakomponoval i jeho autor
Josef Vyletal. MAm na mysli dvé figury (fotka Delona a prazdna silueta), jejich
fragmentarnost, identicky postoj a v neposledni radé preneseni nohy jedné
z postav do druhé (fotomontaz). Z vySe uvedeného je patrna védoma snaha
tuzemskych afisSistii komunikovat skrze své dilo signifikantni motivy filmovych

protéjska.

VysSe jsem zminil také sekundarni motivy snimkd. I ty nachazime ve
vydatné mire v analyzovaném materidlu. Jmenujme napftiklad typografickou
podobu nazvu filmu Sladky Zivot u afiSe Karla Vacy. Na plakatu pouZity efekt
vystiizkl z novin (pouzivanych u anonymnich ¢i vyhruznych dopist) koreluje
nejen s Marcellovou profesi uvniti snimku (paparazzi), ale také s hyenismem
spjatym s bulvarni novinarinou. Tyto temné stranky Zurnalistiky ostatné
tematizuje i Fellini ve svém snimku. Motivy explicitni nahoty a bezcitného
zachazeni s modelkami, charakteristické pro film Zvétsenina, ztvarnil Grygar do
svého plakatu pomoci série znepokojujicich fotografii. Na snimcich vidime
Thomase, jenZz nasilim svléka vydésenou polonahou modelku. Jako posledni
priklad efektivniho zachazeni se sekundarnimi motivy filmu bych uvedl
Ziegleriiv plakat ke snimku Psycho. Zde autor referuje k predloze pomoci
motivli zkize stdhnutého téla (taxidermie), Normana svirajictho niz
(vrazedny nastroj a kultovni scéna ve sprSe), domu srozsvicenymi okny

(mrtva nabalzamovana matka, do které se Norman uvnitf domu stylizuje) a
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dalsi. Obdobné naklddani se sekunddrnimi motivy je spolecné vSem

analyzovanym afisim (viz analyticka ¢ast).

Cesti vytvarnici tedy propojuji plakat s filmovou piedlohou pomoci
primarnich motiv{i, které jsou pro film nejen charakteristické, ale zaroven je
nejde od snimku separovat, aniz by se jeho pribéh nerozpadl. Diky takto
vzniklému dialogu na urovni elementarnich motivi obou médii (plakatu a
filmu) afise efektivnim zplisobem komunikuji smérem krecipientovi
signifikantni motivy snimkid. Zminéné zakladni reference tuzemsti vytvarnici
navic rozviji pomoci sekundarnich motivi. Ty sice nejsou tak explicitné Citelné,
ale na konotativni irovni obohacuji plakat o informace, které nejen uceluji jeho
obsah (jsou v interakci s primarnimi motivy), ale také rozvijeji dialog mezi afisi
a filmem. Divak tak ve vysledku prichazi do styku se souborem znakd, jenz
kromé zapletky filmu komunikuje i jeho Zanr, prostiedi, povahu hrdini a jina

druhotnd sdéleni.

Prace sobsahem u plivodnich plakati se pri porovnani s c¢eskymi
afiSemi vyrazné lisi. Zddna z mnou analyzovanych zahrani¢nich tiskovin kromé
Zvétseniny explicitné nereferuje k primarnim motivim filmu. VSechny pritom
obsahuji vyobrazeni hlavnich hrdint - Zvétsenina postavou Thomase, Poklad
na stribrném jezere pokrevni bratry Vinnetoua a Old Shatterhanda; Sladky
Zivot Marcella; Cerny tulipdn Guillaumea, Juliana a Cerného tulipana v jedné
osobé&; Psycho trio postav Bates, Lila a Sam; Solaris psychologa Kelvina.
Ztvarnéni postav se v ramci jednotlivych plakati formalné lisi (fotografie,
malba, koldz). Vyobrazeni hlavnich hrdintG (hereckych hvézd) na filmovou
tiskovinu se na prvni pohled jevi jako nejvdécnéjsi propojeni plakatu s filmem.
Nicméné vypovédni hodnota postav je sama o sobé vyznamoveé vagni a aZ na
vyjimky nekomunikuje smérem k divakovi zadny z primarnich motiva syzetu.
Bez znalosti snimku je pak komunikace mezi afis$i a snimkem osekana na

minimum.

Zde analyzované zahrani¢ni afiSe lze zpohledu prace s postavou
rozdélit do tri skupin. Prvni predstavuje plakaty, vramci nichZ vyobrazené

postavy jen povrchné referuji k obsahu filmu - Cerny tulipdn a Poklad na
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Stiibrném jezere. Francouzska afi$ sice zachycuje hlavniho hrdinu Cerného
tulipana, nic konkrétnéjsiho se vSak o obsahu snimku ztakto izolovaného
vyjevu nedozvime. Tento autorsky zameér si vysvétluji z hlediska marketingu
(hlavni komoditou je hvézdny Alain Delon) a také lokdlnim kontextem afiSe -
lze predpokladat, Ze francouzska verejnost prisla do styku sromdanovou
predlohou Alexandera Dumase. S odkazem predlohy ostatné kalkuluje i
némecky plakat ke snimku Poklad na Stribrném jezere. Dominantni dvojce
Vinnetou a Old Shatterhand referuje k ustfednimu motivu celé filmové série,
potazmo fik¢niho svéta predlohy Karla Maye. Mam tim na mysli pratelstvi dvou
pokrevnich bratrt, kteii nasli spolecnou fe¢ navzdory rasové nenavisti spojené
s mytologii Divokého zapadu (indiani vs. bélosi). Jak jsem jiz rekl, tento
signifikantni motiv referuje k filmové sérii coby celku, ale o snimku Poklad na
Stribrném jezere nekomunikuje témeér nic (kromé hlavnich hrdini).
Predpokladam, Ze se jedna opét o marketingovy tah spojeny s popularitou a
odkazem mayovek - divakovi staci sdélit, Ze jeho oblibené duo je zpét s dalsSim
dobrodruzstvim. Druhou skupinu plakati reprezentuji plivodni afisSe ke
snimkdm Sladky Zivot a Psycho. Nejen ze zde skrze vyobrazeni hlavnich hrdint
nedochazi k témér k Zddnému dialogu mezi filmem a plakatem, ale vysledné
vyznéni afiSe je bez znalosti snimku dokonce zavadéjici. Americka tiskovina
k hororu Psycho zachycuje trio postav, z nichZ dvé jsou polonahé (Lila a Sam).
Figury maji emoc¢né neutralni vyraz a kultovni postava Normana Batese je
navic aplné ztlumena do podoby drobného portrétu. Sekundarni motivy zcela
absentuji. Z takto zvolenych motivii se divak bez znalosti filmu o jeho zapletce
nedozvi témér nic. Kromé toho lze vyjev na konotativni Urovni interpretovat
jako milostny trojuhelnik. Hollywodska afiS tak nejspiS stavi na atraktivité
polonahych postav a kultu hereckych hvézd, potazmo Alfreda Hitchcocka.
Obdobnym zptlisobem referuje ksvému filmovému protéjsku také italsky
plakat pro Sladky Zivot. Vyzyvavé roztancena diva Anita Ekberg je Ustfednim
motivem plakatu - na rozdil od filmu, kde sehrala jen epizodni roli. Z pozadi
afiSe ji sleduje jeji muzsky protipo6l, hlavni hvézda filmu Marcello Mastroianni.
Zachycené postavy nejenZe neodkazuji kjiZ zminénym charakteristickym
motiviim filmu, ale zaroven bez jeho znalosti divaka matou - prezentuji mu

Sladky Zivot jako uvolnénou romanci. Posledni dvojici zahrani¢nich plakatd,
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pracujicich shlavnimi protagonisty podobnym zplisobem, je Solaris a
Zveétsenina. Sovétsky plakat k Solaris sice zachycuje pro nepouceného divaka
vyznamové vagniho hrdinu Kelvina, nicméné diky vhodné zvolenym
sekundarnim grafickym prvkam, které jsou s nim v interakci, referuje nejen
k hlavni postavé, ale také lokaci ¢i zapletce filmu (Kelvin uvnitf nekonecného
tunelu vesmirné stanice). O néco dal jde vtomto duchu ptvodni plakat ke
Zvétseniné. Zde je hlavni hrdina témér neidentifikovatelny (vzhledem k fotaku
pied jeho oblicejem), diky vhodné zvolenym doprovodnym motiviim (leZici
modelka, akt foceni, sexualni podtext) a formé (fotografie na popkulturné
barevném pozadi) vSak referuje k primarnim i sekundarnim motiviim filmu.
Dalo by se tici, Ze z hlediska Citelnosti je ptivodni plakat dokonce efektivnéjsi
neZ Ceska afi§ Milana Grygara. Oba plakdty shodné komunikuji médium
fotografie, profesi hlavniho hrdiny, sexualni podtext snimku, voyeurstvi a dalsi,
nicméné origindlni afi§ si vysta¢i sjednim komplexnim souborem znakl
v podobé vhodné zvoleného vyjevu a formy. Oproti tomu Grygar k zachyceni
stejnych motivu potieboval mnohem vétsi mnoZstvi grafickych prvki. Ty navic

bez znalosti snimku funguji jen povrchné a tristi divakovu pozornost.

Z vySe uvedeného vyplyva, Ze CeSti vytvarnici stavi dialog mezi filmem a
plakatem na obsahu a vyznamové zatiZenosti grafickych prvkd. Tim mam na
mysli nejen primarni motivy snimkd, ale také jejich saturaci pomoci vhodné
zvolenych sekundarnich motivli. Recipient tak, na rozdil od zahranicnich
plakatt, dostane uceleny soubor znakd, ktery referuje ke skutecnostem snimku
(Casto i bez jeho znalosti). Zahrani¢ni afiSe oproti tomu stavi na kultu
hereckych hvézd (Cerny tulipdn, Sladky Zivot, Psycho) ¢&i odkazu a popularité
piredlohy (Poklad na Stiibrném jezere a Cerny tulipdn). Vysledny dialog mezi
obéma médii je tak bez znalosti filmu vyznamové témér nezatiZzen a primarni
motivy snimku v ném viibec nenajdeme (vyjimku pfedstavuje originadlni plakat

ke Zvétseniné).

Formalni ztvarnéni motivi jde u ceskych afiSi ruku vruce sjejich

obsahem. Jmenujme napiiklad typografickou podobu titulku POKLAD NA
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STRIBRNEM JEZERE u stejnojmenné afise. Jifi Hilmar pomoci vhodné zvolené
formy referuje nejen k samotnému nazvu snimku, ale také jeho sekundarnim
motivim. Mam tim na mysli barevné piechody uvnitf titulu, kde je slovo
POKLAD vyvedeno efektem evokujici zlato a souslovi STRIBRNEM JEZERE zase
sttibrnym prechodem. Hilmar tak efektné (i efektivné) komunikuje motivy
pokladu a Stiibrného jezera, aniz by musel jeden z motivli explicitné vyobrazit
(na rozdil od ptivodni afi$e selementem vody na pozadi i v nadpisu). Rez
pisma v nazvu je navic geometricky a neotesany, ¢imzZ odkazuje k indianskému
folkloru a kulture. Plakat tak na malém prostoru nazvu komunikuje smérem
k divakovi celou fadu motivii spjatych sfilmem. Trefné zvolenou formu,
akcentujici obsah plakatu, vyuZil i Zdenék Ziegler u své afise ke snimku Psycho.
Fotomontaz, pouZzita barevnost, kompozi¢ni vztahy mezi jednotlivymi motivy a
jejich vzajemna interakce zde vytvorily komplexni vyjev lidskych koncetin
linoucich se ze Zhnoucich oken Batesova domu smérem k ndzvu snimku. Pravé
prostorova situace a propojeni s ostatnimi grafickymi prvky (barevnost a
fotomontaz) koreluje s ilohou jednotlivych motivi uvnitt filmu (diim spojeny
s taxidermii, mrtvou matkou a schizofrenii). Jako posledni priklad vhodné
zvoleného formalniho postupu bych uvedl plakat Josefa Vyletala k filmu Cerny
tulipdn. Vyletalem ztvarnéna dvojice figur (fotomontaZ Alaina Delona a
prazdna silueta) priznacné referuje k Delonové dvojroli a zdméné identit
uvnitt snimku. Autor této vyznamové zatiZenosti dosahl pomoci fotomontaze
(preneseni nohy), bilé kontury definujici obé figury a c¢ernych organickych
tvart. Na plakatu tak diky dlimyslné praci s kresbou, fotomontazi a kompozici
explicitné dochazi k transformaci identit obou postav (primarni motiv

snimku).

Pti pohledu na formalni aspekty analyzovanych tuzemskych plakati 1ze
pojmenovat hned nékolik spolecnych vytvarnych postupt. Charakteristicka je
prace skolazi ¢i fotomontazi. Cesti vytvarnici shodné vyuZivaji fotografie ¢i
grafiku explicitné spojenou sfilmem (herce, predméty a jiné prvky
mizanscény), ty vSak do plakatu neumistuji konven¢nim zptisobem. Namisto
toho je fragmentuji ¢i jingm zplsobem tfisti (Cerny tulipdn, Psycho, Solaris,

Sladky Zivot a Zvétsenina). Diky tomu je zachyceny motiv obohacen o
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sekundarni vyznamy ¢i uveden do interakce s okolnimi prvky - napiiklad
fragmenty Batesova obliceje vii¢i potrhanému (také fragmentovanému) nazvu
snimku. KolaZe jsou také vzdy propojeny s odliSnou vytvarnou technikou
(vétSinou malbou). Tuzemsti autofi navic s fotografii vZdy pracuji v ramci
celkové kompozice plakatu. KolaZze tak ve vysledku funguji jako soubor
vzajemné propojenych znaki, které odkazuji hned k nékolika motiviim filmu.
Zde bych, krom jizZ zminéné situace ze snimku Psycho (torzo linouci se oken),
uvedl napriklad plakat k filmu Solaris. V jeho pripadé dochazi k propojeni tfi
samostatnych motivi (planeta, geometrické kontury, portrét Kelvina) do
jednoho uceleného sdéleni, jeZ komunikuje signifikantni motiv snimku
(schopnost planety navazat spojeni s hrdinovym podvédomim). Samotny vyjev
je ztvarnén pomoci Kkombinace rlznych formalnich postupi (malba,
perokresba, fotomontaz), které nejenze determinuji vysledny vyraz afiSe, ale
také akcentuji svébytnost jednotlivych znaki. Pro tuzemské filmové plakaty je
charakteristicka také hrava prace s typografii. Dimyslnost uvnitf nazvu filmu
na plakatu Poklad na Stribrném jezere jsem jiZ zmifioval, obdobnym zptisobem
vSak vyznamové obohacuje typografii také Karel Vaca na plakatu Sladky Zivot
(vystrizZky znovin) ¢i Zdenék Ziegler vramci afiSe pro snimek Psycho
(roztrZzeny papir). Oba tak shodné pomoci formalnich postupi referuji
k filmovym motivim - k novinafiné a schizofrenii. Nelze také opomenout
vytvarnou kvalitu formalnich postupti, zejména malby a jiz zminéné kolaze. Ty
jsou bezpochyby ovlivnény ptvodnimi profesemi ceskych vytvarniku -
napriklad autorsky rukopis Jiftho Hilmara (Poklad na Stribrném jezere) je
jednoznacné determinovan jeho socharskymi zacCatky; ostatné soSnost Ci
neotesanost jeho obrazovych vyjevli odpovidd vytvarnym tendencim jeho
skulptur. Hilmar se vramci umélecké sféry etabloval diky svym optickym
reliéfim (ritudlné kinetické optické struktury). Jeho tvorbu také primo

ovlivnily ,proticiviliza¢ni akce“ a navrat k prirodé.”! Pravé tyto tendence jsou

Wiz Jifi Hilmar. [online] Terryho ponozZky [5. 4. 2016.]. Dostupné z WWW:
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patrné napiic jeho plakatovou tvorbou’2 a lIze je tim padem identifikovat i na
plakdtu ke snimku Poklad na Stribrném jezere (soSnost figur, geometrické
pismo, folklor a dalsi). Jmenujme jeSté Zdenka Zieglera (vystudovany
architekt) ¢i ptivodné scénického vytvarnika Josef Vyletala. Ostatné Vyletalova
afi§ ke snimku Cerny tulipdn pracuje spropracovanou perspektivou
(trojdimenzionalni prostor Cervené krychle), do niZz autor situuje vzajemné

VIV

propojené grafické motivy (dvé figury roztriSténé pomoci piimek a draperie).

Vyjimecnost formalnich aspektl Ceskych afisi je jeSté signifikantnéjsi v
kontextu vyrazovych prostiredki ptivodnich plakatl. Ani jeden z nich napriklad
nepracuje skolazi ¢i fotomontdzi (kromé origindlnitho plakatu ke snimku
Zveétsenina). Autori plivodnich plakati navic nekombinuji vytvarné techniky
(naptiklad fotku s malbou) ani nijak netriSti grafické prvky. Diky tomu
nedochazi k vzajemné interakci mezi motivy a jejich sdélenim, a ¢asto se tak
jedna o izolované a svébytné motivy. Vyznamové plocha je i typografie napric
analyzovanymi zahrani¢nimi tiskovinami (kromé plakatu ke snimku Psycho).
Forma ptlivodnich plakati je tak dle mého nazoru vice poplatnd marketingu
snimkd nez autorskym tendencim vytvarnikd. Napiiklad Ctyfi z Sesti
zahrani¢nich plakatu pomoci jednoduchého kontrastniho pozadi akcentuji
hlavni herecké hvézdy, potazmo filmové postavy (Psycho, Cerny tulipdn, Sladky
Zivot a Poklad na Stribrném jezere). Stejné tak ucelové je i formalni ztvarnéni

protagonistli (formou konvenc¢ni malby ¢i jednoduché fotky).

Vzhledem k vySe uvedenému definuji rétoriku ceské filmové plakatové

Skoly nasledujicim zptisobem:

<http://www.terryhoponozky.cz/plakaty/parametr-1-autori/17-hilmar-jiri>

72 Tamtéz.
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AfiSe vedou se snimkem dialog, skrze grafické motivy referuji
k primarnim a sekunddrnim motivim. Dochazi tak ke komunikaci nejen
signifikantnich skute¢nosti zapletky, ale také motivd, jeZ ji rozvijeji. Autofi tyto
motivy navic ztvarnuji pomoci dimyslné grafické zkratky namisto
prvoplanového explicitniho vyobrazeni. Vytvarny vyraz plakatd je definovan
autorskymi tendencemi (neni poplatny marketingu) a vychazi z pridruzenych
uméleckych druht (architektura, socha ¢i scénografie). Charakteristickymi
formalnimi postupy jsou koldZ a fotomontaz. AfiSe jsou obvykle vytvoreny
pomoci kombinace odliSnych vytvarnych technik (fotografie, malba,
perokresba a dalsi), pricemz autoii dimyslné pracuji také s kompozi¢nimi
vztahy uvnitf plakatu. Jednotlivé (svébytné) motivy jsou tak ve vzajemné
interakci a dohromady tvori soubory znaki, jez referuji hned Kk nékolika
motiviim snimkd. Priznacna je i prace s typografii, kde zvoleny ez pisma také

referuje k filmové predloze.

Vysledny plakat tak predstavuje komplexni soubor motivi
(akcentovanych vhodné zvolenou formou), ktery referuje ke konkrétnim
motivim (primarnim i sekundarnim) své filmové predlohy, a vede s ni tak
vzajemny dialog jak na formalni, tak obsahové trovni. Plakat jako celek je navic
definovan tvlr¢imi autorskymi tendencemi, které jsou pro cesky filmovy

plakat daného obdobi priznacné.

Z vyse uvedenych odstavci vyplyva, Ze se mi podatilo identifikovat a
pojmenovat rétoriku ceskych filmovych plakat, tedy zplsob jakym
komunikuji s filmovou predlohou. Definoval jsem konkrétni autorské postupy,
které jsou platné pro vSechny mnou analyzovaneé afiSe. Ty jsem navic prokazal
nejen napri¢ zZanry, ale také vkontextu ptvodnich plakatli. Moje analyza
odhalila komplexnost ceskych afisi, jejichz vysledné vyznéni, komunikujici
celou radu vzajemné provazanych informaci, je determinovano nejen
charakteristickou praci sobsahem, ale také signifikantnimi formalnimi
postupy. Vzhledem k omezenému rozsahu prace si vSak uvédomuji, Ze se jedna

jen o inicia¢ni vhled do dané problematiky a podnét pro dalsi badani. Jeho
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pfredmétem by mohly byt napriklad jiz konkrétni prvky obsahu (prace
s postavou, typografii ¢i mizanscénou), zevrubnéjsi rozbor formalnich aspekti

Ci interpretace souboru dila konkrétniho autora.
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ABSTRAKT:

Diplomova prace Ceskoslovensky filmovy plakdt - mozZnd typologie a rétorika
propagacni formy se zabyva analyzou ceskoslovenskych filmovych plakati
vrozmezi let 1960-1980 ve vztahu kjejich filmové predloze. Sest vybranych
tiskovin je zde analyzovano nejen vici svému filmovému protéjsku, ale také
v kontextu plvodniho (zahrani¢niho) plakatu. Konkrétné se jedna o afise
k filmim Sladky Zivot (Karel Vaca, 1962), Poklad na Stribrném jezere (Jiti
Hilmar, 1963), Cerny tulipdn (Josef Vyletal, 1967), Zvétsenina (Milan Grygar,
1968), Psycho (Zdenék Ziegler, 1970) a Solaris (1975). Analyticka ¢ast vychazi
ze sémiotické analyzy a zaméruje se na povahu grafickych prvki (na drovni
obsahu i formy) a na jejich schopnost komunikovat smérem k divakovi jak
primarni, tak sekundarni motivy z daného snimku. Jednotlivé znaky uvnitr
plakatu jsou zde nejprve pojmenovdny na uUrovni denotace a nasledné
interpretovany na konotativni drovni. Stejna metoda je aplikovana také na
plvodni filmové tiskoviny. Cilem je identifikovat a popsat mozna specifika
rétoriky ceskoslovenskych filmovych plakatl - tedy interpretovat, jak médium
plakdtu komunikuje s ptivodni filmovou ptedlohou.
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ABSTRACT:

The diploma thesis Czechoslovak Film Poster - Possible Typology and Promotion
Style Rhetoric focuses on film posters from 1960s to 1980s and analyses their
relation to the particular motion picture itself. Not only are the six chosen
printed materials analyzed in concern with their film counterparts, but also in
context of the original (foreign) poster. Specifically, this thesis pursues posters
of the following films: La dolce vita (Karel Vaca, 1962), Der Schatz im Silbersee
(Jiri Hilmar, 1963), La tulipe noire (Josef Vyletal, 1967), Blowup (Milan Grygar,
1968), Psycho (Zdenek Ziegler, 1970) and Solaris (1975). The analytical part is
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graphical elements, both on the form and content level. Moreover, it examines
their ability to communicate to the viewer not only primary, but also
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