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Uvob

Nizozemsky malif Vincent van Gogh se stal jednou z nejvyznamnéjsich
osobnosti vytvarného uméni. Umélec svym odvaznym a specifickym
malifskym rukopisem ovlivnil moderni vytvarné uméni, predevsim
expresionismus v prvni poloviné 20. stoleti. Pfestoze se za svého Zivota
nedockal témér zadného uspéchu ani uznani, po jeho dobrovolném odchodu
ze svéta rostl zajem o jeho jedinecné dilo neuvéritelné rychle a dynamicky a
dnes jsou jeho obrazy prodavané za rekordni Castky znamé i nejSirSi
verejnosti. Fenomén malife byl integrovan do popularni kultury natolik, ze se
o jeho osobnosti ve velkém prodavaji knizni biografie, nataceji se filmy,
vznikaji divadelni predstaveni i pisné a vyrabéji se nejriznéjSi predméty
s reprodukcemi jeho obrazl (kalendare, pohledy, plakaty, tricka atd.).

Cilem této diplomové prace je prozkoumat okruh filma, které tematizuji
osud Vincenta van Gogha, a objasnit, jakym zplsobem je realna postava
malife zobrazovana v ramci fikéniho filmu a jakym zplsobem je do filmu
preneseno jeho dilo. O malifi bylo dosud natoéeno vice nez sto filmi, z nichz
naprostou vétSinu tvofi dokumentarni snimky, které nebudou pfedmétem
zajmu této prace. Mezi fikénimi snimky predstavuji podstatnou ¢ast televizni
filmy a kratkometrazni dila, ktera rovnéz nebudou brana v potaz.? Vzhledem

k nepfebernému mnozstvi filmovych dél, ktera o malifi vznikla, bylo pro

1 Za vSechny uvedme napfiklad dokumentarni snimek Alaina Resnaise z roku 1947 Van
Gogh, nebo dokument Vincent reziséra Paula Coxe z roku 1987, jenZ je z pfevazné Casti
tvofeny jen malifovymi obrazy, které jsou doprovazeny détenim jeho dopisl. Z televizni
produkce Ize zminit netradiéné zobrazenou postavu Vincenta van Gogha v komediich Starry
Night (1999) reZiséra Paula Davidse nebo ve fantazijnim rodinném dramatu Vincent a ja
(Vincent ef Moi, 1990), jeZ reZiroval Michael Rubbo. Postavu malife také zobrazil japonsky
reZisér Akira Kurosawa v jedné z povidek ve filmu Sny Akiry Kurosawy (Dreams, 1990), kde

van Gogha ztvarnil americky rezisér Martin Scorsese.
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potieby této prace nutné omezit badani jen na oblast celovecerniho hraného
fikéniho filmu, konkrétné na zanr filmové biografie.

Pokud omezime vybér jen na zanr filmovych biografii, které zobrazuiji
zivot a dilo Vincenta van Gogha jako hlavni postavy, mame k dispozici
celkem ¢&tyfi celovecerni filmy, které vznikly v riznych zemich a v rlznych
ekonomickych i kulturné-historickych podminkach. Jedna se o snimky Zizeri
po Zivote (Lust for Life, 1956), Vincent & Theo (1990), Van Gogh (1991) a
The Eyes of Van Gogh (2005). Prvni snimek vznikl v 50. letech 20. stoleti
v Hollywoodu, kde byli tehdejsi filmovi tvirci omezovani tzv. Produkénim
kédem (HaysUv kodex), a natodil ho respektovany hollywoodsky rezisér
Vincente Minnelli ve spolupraci s Georgem Cukorem. DalSi dva filmy vznikly
az v 90. letech minulého stoleti a posledni analyzovany snimek byl natoCen
uz v tomto tisicileti. Filmova biografie nazvana Vincent & Theo byla natoCena
v koprodukci evropskych zemi americkym nezavislym rezisérem Robertem
Altmanem. Snimek s nazvem Van Gogh je francouzské provenience a
reziroval ho Maurice Pialat, ,enfant terrible“ francouzského filmu. Nejnovéjsi
biografii o malifi natoCil americky divadelni herec a rezisér Alexander Barnett
a nazval ji The Eyes of Van Gogh.

Abychom mohli podrobnéji analyzovat filmové biografie zobrazujici zivot a
dilo slavhého malife, je zapotfebi nejdfive prozkoumat elementarni vztah
mezi filmem a malifstvim. Analyza zapojeni vytvarnych dél do filmu vyzaduje
teoretické vymezeni dichotomie vytvarného a filmového obrazu, jejich
spolecné i rozdilné vlastnosti. Vzhledem k absenci odbornych reflexi
v Ceském prostredi (tykajicich se tématu malifstvi ve filmu) bude zapotfebi

vybudovat teoretickou platformu pfedevsim na zakladé zahranicni literatury.



METODOLOGIE A TEORETICKA VYCHODISKA

Predmétem této prace je analyza konkrétnich biografickych filmu, které
zobrazuiji realné zijici postavu - malife Vincenta van Gogha. Analyzovany
budou predevsim metody, které vyuzivaji filmovi tvirci k vyobrazeni realné
postavy v ramci fikéniho filmového zanru, a v neposledni fadé metody, které
jsou jimi aplikovany na zapojeni vytvarnych dél do filmu. Budeme tedy
podrobnéji zkoumat, jakym zplsobem je ve filmu budovan obraz malife,
pficemz bude pfihlédnuto k ekonomickému, historickému a kulturnimu
kontextu, ve kterém film vznikl. Nasledovat bude analyza procesu, kterym
jsou transformovany vytvarné obrazy malife do filmového obrazu.

Pfed samotnou analyzou filmovych biografii je tfeba nastinit nejen
teoretické ukotveni tohoto flmového zanru, ale zejména vymezit teoretickou
zakladnu zabyvajici se malifstvim ve filmu. V definovani zanru filmové
biografie budeme vychazet hlavné zteoretickych poznatki George F.
Custena, ktery ve svych pracich zkouma historické hledisko, pojeti slavy a
proces recepce (se zamérenim na hollywoodskou produkci).

Ustfedni téma malifstvi ve filmu nastoluje otdzku stereotypniho
zobrazovani umélce ve filmovych biografiich jako Silence a ,moralniho
idiota“, coz blizce souvisi s mytem Vincenta van Gogha (a s ¢imz polemizuji
mnozi historikové a historicky umeéni, jako napfiklad Griselda Pollock).
Zaméfime se na vzajemny vztah malifstvi a filmu, jeho vyvoj a soucasné
vnimani této problematiky, k ¢emuz nam poslouzi napfiklad vyklady
filmovych teoretikll Pascala Bonitzera a Jacquese Aumonta nebo teoreticky
Angelly Dalle Vacche. Dale bude nutné charakterizovat dichotomicky vztah
vytvarného a filmového obrazu, pfedevsim jejich rozdilné vlastnosti plynouci
z aspektli ¢asu, prostoru, perspektivy, pohybu &i ramovani. Jako hlavni
teoretické vychodisko pro zkoumani integrace vytvarnych obraz( do filmu

poslouzi koncepce ,pikto-filmu“ medialniho teoretika Frangoise Josta. Ten ve
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své stati zaved| pojmy transsémiotizace a transfiguralita, které prevezmeme
a nasledné aplikujeme v ramci analyzy transformace vytvarného obrazu do

obrazu filmového.
VYHODNOCENI LITERATURY

V Ceském prostfedi zatim bohuzZel nevznikla Zadna odborna publikace
pojednavajici o malifstvi ve filmu. Teoreticka kapitola zabyvajici se touto
problematikou tedy vychazi jen zcizojazy¢né literatury (anglické a
francouzské) a z nékolika odbornych stati pfelozenych do Cestiny.

Obecny vztah malifstvi a filmu zkouma napfiklad filmova historicka a
teoretiCka estetiky Angella Dalle Vacche. V knize Cinema and painting. How
Art Is Used in Film z roku 1996 intertextové analyzuje osm rlznych filmd
zobrazujicich malirstvi a pfidava vlastni interpretace. Vacche ve své knize
sympatizuje s nazory Pascala Bonitzera a vymezuje se vUcéi teoriim Anne
Hollander nebo Jacquese Aumonta. Francouzsky filmovy kritik a teoretik
Pascal Bonitzer je autorem knihy Décadrages: Peinture et cinéma, ze které
budeme rovnéz Cerpat (roku 2003 byla kapitola ,Décadrages” prelozena do
cestiny a vysla v odborném periodiku lluminace pod nazvem ,Odramovani®).
Dalsi odborné knihy a staté zasadni pro zkoumani vytvarného versus
filmového obrazu napsal Jacques Aumont, francouzsky estetik filmu.
Citovano nebo parafrazovano bude jeho dilo Obraz z roku 2005 a kapitola
~Proménlivé oko aneb Mobilizace pohledu” ze sborniku Nova filmova historie.
Dilezita je také publikace Johna A. Walkera Art and artists on screen z roku
1993, ktera je specializovana pfimo na biografické filmy o umélcich a cela
jedna kapitola je vénovana filmu Zizeri po Zivots.

Zasadni pro tuto praci je odborna stat’ Frangoise Josta nazvana ,Pikto-
film*, ktera vysla taktéz roku 2003 v lluminaci (puvodné ve sborniku Cinéma

et peinture, approches, 1990). Jost se zabyval teorii transformace vytvarného



obrazu do filmu a zavedl uziteCnou terminologii, kterou tato prace zuzitkuje
(jeho pojmoslovi pouzil ve své diplomové praci uz Jan Jilek, ktery ovsem
zkoumal malifstvi ve filmu z hlediska kognitivni psychologie a percepce
obrazovych reprezentaci). Za ostatni autory odbornych ¢&lankd zmifime
napriklad Thomase Elsaessera nebo Roberta Fulforda.

O Vincentu van Goghovi bylo vydano neuvéfitelné velké mnozstvi
odbornych knih, biografii i beletristickych dél. Cilem této prace ovSem neni
postihnout Sifi ani obsah vydané literatury, pro potfeby této prace se
omezime jen na nékolik titull. Kromé biografického romanu Irvinga Stonea
Zizeri po Zivots, podle kterého byl natoéen jeden z analyzovanych snimk,
budou vyuzity van Goghovy vydané dopisy z roku 1955. Dale bude citovana
napfiklad kniha E. H. Gombricha Pribeh umeni, ktera uvadi malifovo dilo do
kontextu svétového malirstvi, nebo kniha Nathalie Heinich 7he Glory of van
Gogh: An Antropology of Admiration a nékolik dalSich monografii o malifi.

Literatury vymezuijici zanr biografického filmu existuje pomérné malo (a
opét pouze cizojazycné), prestoze filmova biografie tvofi zaklad svétové
filmové tvorby, a to jiz od samotnych pocatkl kinematografie. Nedostatek
odborné literatury povazuje Steve Neale za dlsledek neexistence respektu
k biografickym filmiim ze strany filmovych kritik(, teoretikd i historik(2. Glenn
Man, editor ¢tvrtletniku Biography pusobici na University of Hawai'i v Manoe,
vidi problém spiSe v zanrové hybridité.3

Zanrem biografického filmu se podrobnéji zabyva George F. Custen,
profesor oboru Komunikace, divadlo a film na City University v New Yorku.

V publikaci Bio/Pics: How Hollywood Constructed Public History se vénuje

2 Srov. NEALE, Steve. ,Biopics®. In Genre and Hollywood. Taylor & Francis e-Library,
2005, s. 54-58.

3 Filmové biografie jsou tak moc soucasti ostatnich filmovych zanr(, Ze nevyhnutelné
slouzi spise jako ilustrace témto ostatnim druhdm film(“. MAN, Glene. ,Editor’s introduction *

In Biography 23. 1, University of Hawai'i Press, 2000.
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hollywoodskym biografickym filmim z let 1927 az 1960. Na tuto knihu potom
navazal stati 7he Mechanical Life in the Age of Human Reproduction:
American Biopics, 1961 — 1980. Vedle Custenovych publikaci existuji jen
jednotlivé ¢lanky v periodikach a kapitoly v knihach zabyvajicich se filmovymi
zanry. V praci budou reflektovany odborné staté z knih a sbornikll Handbook
of American Film Genres, Schirmer Encyclopedia of Film (Volume 1) a
Biography 23. 1, konkrétné se jedna o ¢lanky napriklad téchto autort: Carolyn
Anderson, Steve Neale, Marcia Landy nebo Glenn Man. Letos v bfeznu vysla
kniha zabyvajici se souc¢asnymi filmovymi biografiemi nazvana Whose Lives
Are They Anyway?: The Biopic as Contemporary Film Genre, jejimz autorem
je Dennis Bingham (vzhledem kdatu vydani neni kniha vtéto praci

reflektovana).

STRUKTURACE PRACE

Diplomova prace bude rozdélena do dvou hlavnich oddili. Prvni ¢ast
prace bude vénovana teoretickému vymezeni vztahu filmu a malifstvi,
v druhé ¢asti potom budou teoretické poznatky aplikovany na konkrétni filmy
tematizujici zivot a dilo Vincenta van Gogha.

Prvni kapitola bude rozdélena do nékolika ¢asti, ve kterych bude feSen
nejen vztah malifstvi a filmu, ale také zplsob zobrazeni malife ve filmu.
V jedné z prvnich kapitol bude nastinéna problematika budovani obrazu
umélce ve filmové biografii, jenz byva filmovymi tvlrci konstruovan
stereotypnim zpUsobem, proti Gemuz se vymezuiji historici a historicky uméni.
DalSi kapitoly budou zaméfeny na obecny vztah malifstvi a filmu, jeho
historicky vyvoj a souCasné pojeti. Zaméfime se na zplsob zobrazeni a
transformaci vytvarnych dél do filmu, kcéemuz bude nutné nejdfive
analyzovat dichotomické vlastnosti vytvarného a filmového obrazu. Uvedeme

jejich shodné vlastnosti a nasledné se zaméfime na diferenci mezi témito



dvéma typy obrazu, na hledisko rozdilného pojeti ¢asu, pohybu, prostoru,
perspektivy, ramovani a odramovani. Zasadni bude zavérecna kapitola
teoretické Casti, kterd bude zamérfena na proces transformace vytvarného
obrazu do filmu a ktera objasni pojmy transsémiotizace a transfigurality.
Druha ¢ast prace bude navazovat na teoretickou kapitolu a budou v ni
aplikovany ziskané teoretické poznatky na biografické filmy o Vincentu van
Goghovi. Kapitola bude rozdélena do ¢tyf podkapitol, z nichz kazda bude
zameérena na jeden film. U konkrétnich filmG bude vzdy analyzovan obraz
malife ve filmu a proces transformace jeho vytvarnych obraz( do obrazu

filmového.
FORMALNI POVAHA PRACE

Na zavér uvodu uvedme nékolik poznamek k formalnimu charakteru
prace. Nazvy citovanych film{, vytvarnych obrazu, odbornych publikaci, stati
a ¢lankud jsou vzdy odliSeny kurzivou, pficemz jejich originalni nazev a rok
vzniku je uveden v zavorce. V nasledujicim textu je uvadén zpravidla jen
jejich Sesky ekvivalent (pokud bylo citované dilo distribuované do Ceska,
v opacném pfipadé je dilo uvadéno v plvodnim znéni). VSechna jména jsou
vtextu zvyraznéna tuénym pismem, jména zenskych autorek jsou
ponechana v originalni verzi, tedy nepfechylena.

Obrazky vztahujici se k teoretické Casti prace jsou zafazeny v pfilohach,
stejné jako stru¢na biografie Vincenta van Gogha. Ukazky dél tohoto malife
jsou ovSem umistény prfimo do textu v druhé casti prace, protoze jejich
ilustrativni funkce spolu se screenshoty / snapshoty (zachycenymi snimky z
filmd) je pro analyzu zasadni. Malifovy vytvarné obrazy i dopisy jsou ¢erpany
z internetové galerie www.vggallery.com, kterou vytvoril David Brooks a ktera
obsahuje kompletni a systematicky usporadané van Goghovo dilo (celkem

2 196 dél a vSech 874 dochovanych dopisu).
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1 MALIR (STVIi) VE FILMU

Malifstvi, respektive uméni, je v kinematografii zobrazovano témeér vzdy
ve formé dokumentarnich filmi nebo biografii - tyto Zanry spadaiji spiSe do
okrajové televizni tvorby a vysilani, ¢asto nejsou uvadény do kin a jsou
prodavany jen na filmovych nosiCich pro domaci ucely (video, DVD atd.).
Snimky o umélcich, umélkynich a uméni vibec tedy nepatfi mezi
ekonomicky nejuspésnéjsi, presto je néktefi filmovi tvirci a producenti
vyhledavaji. Jestlize neni jejich motivaci komeréni uspéch filmu,
pravdépodobné to jsou estetické a duchovni hodnoty, snaha ziskat
spoleCenskou prestiz prostifednictvim zobrazovani kulturni oblasti, ktera je
obecné povazovana za tzv. vyssi umeéni.4

,Zatimco se americkd verejnost hodné zajima o vykony hercl,
popularnich hudebnikll a o nékolik malo vybranych spisovatel(, s vizualnimi
umélci témér nikdy nevznikaji rozhovory, nikdo o nich nedebatuje nebo je
dokonce nikdo nezna (neuznava).“ Obvykle jsou malifié prehlizeni az do své

smrti, nebo alespon do doby, kdy stvorfi dostatecné kontroverzni dilo nebo

4 Filmovi reziséfi i herecké hvézdy se €asto sami povazuji za umélce a ztotoZnuji se
s osudy slavnych génid. John A. Walker uvadi v této souvislosti napfiklad jména jako
Alexander Korda, Charles Laughton, Dennis Hopper nebo Kirk Douglas. Dale vyzdvihuje dva
britské reziséry Dereka Jarmana a Petera Greenwaye, jejichz zajem o vytvarné uméni
dokonce pfedchazel jejich filmovou kariéru, oba dva studovali malifstvi v Londyné.

Srov. WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York: Manchester
University Press, 1993, s. 10, 11.

5 Framing the Artists — Artists & Art in Film & Television. Volume 1. Temporary Services,
April 2005, s. 3.

6 Bylo nato¢eno jen minimum filmG o Zenach malitkach a umélkynich (napfiklad snimky
Frida (2002) o mexické malifce Fridé Kahlo nebo Camille Claudel/ (1988) o stejnojmenné
socharce). Vzhledem k zaméreni této prace (ktera analyzuje filmy o Vincentu van Goghovi),
budeme i pfes genderovou nevyvazenost jazyka nadale pouzivat jen nepfechylené varianty

muzskych tvar( - tedy malif, umélec atd.
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dilo hodné filmové parodie. Jen velmi malo filmovych biografii, které
zobrazuji zijici malife, se snazi pojednat o jejich praci seriéznim zptisobem.”
Vétsina filmovych scénarl zobrazujici zivot umélce vychazi z ispésnych
romanu. Z&asti proto, Ze literarni biografie jsou popularni a producenti se
nemusi bat komeréniho propadaku, a zé&asti z toho dldvodu, ze uz maji
predpfipraveny pfibéh. Pro nase zkoumani je zasadni roman o zivoté
Vincenta van Gogha Zizeri po Zivoté (Lust for Life), ktery napsal v roce 1934
americky spisovatel Irving Stone® a podle kterého nato il roku 1956 rezisér
Vincente Minnelli stejnojmenny film. Podle dalSiho Stoneova biografického
romanu byla natoCena filmova biografie o Michelangelovi s nazvem Ve
sluzbach papeze (The Agony and the Ecstasy, 1965) britskym rezisérem
Carolem Reedem. DalSi ukazkou filmové adaptace literarni biografie o malifi
je snimek Moulin Rouge reziséra Johna Hustona zroku 1952, pfiCemz
stejnojmenny roman licici osud malife Henriho de Toulouse-Lautreca od
francouzského spisovatele Pierra La Murea vysel jen o rok dfive. Jako
zvlastni priklad prototextu lze uvést literarni predlohu Nezname arcidilo (Le
Chef d Oeuvre Inconnu, 1831) spisovatele Honoré de Balzaca, ve které je
vyli¢ena fiktivni postava malife a kterou se inspiroval rezisér Jacques Rivette

ve svem filmu Krdsna hasterilka (La Belle Noiseuse, 1991).

7 Minimalni vyskyt Zijicich a tvoficich vytvarnych umélcd v medialnich sférach pfispiva u
mnoha lidi ke generalizacim a nedorozumé&nim ohledn& moci a funkce vizualnich uméni.”
Tamtéz, s. 3.

8 Irving Stone (1903 - 1989) se specializoval na psani biografii slavnych osobnosti,
kromé& Zzivotniho pfibéhu Vincenta van Gogha =zvécnil osud renesan¢niho umélce
Michelangela Buonarrotiho (7he Agony and the Ecstasy, 1961) nebo impresionistického
malife Camilleho Pissarra (Depths of  Glory, 1985). Srov. URL:
http://en.wikipedia.org/wiki/lrving_Stone [cit. 2010-03-01].
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1.1 MALIR JAKO ,MORALNI IDIOT"

...psychopatie se zabydlela v okruhu umeélci a spisovatell, v jejichz

blizkosti jsou moralni idioti tolerovani asi jako nikde jinde ve spole¢nosti.“

Umélec byva obvykle ztvarnén ve filmech jako ,moralni idiot, jeho
nonkonformni, divoké a nespoutané chovani se casto nesluCuje se
zavedenymi normami spole¢nosti. Filmovi tvlrci nekriticky prebiraji
etablované stereotypy a myty o umélcich, které jsou s nimi spojovany uz po
staleti. Malifi jsou tak zpravidla zobrazeni jako ,géniové, excentrici,
bohémové, Silenci, outsidefi, rebelové, obrazoborci a metly méstactvi (na
kterém jsou, paradoxné&, obvykle financ¢né zavisli)“10. Umélec byva mnohdy
kvili svému odliSnému chovani okolim bud nepochopen, opovrhovan a
zatracovan, nebo naopak obdivovan — a pravé takové kontroverzni osobnosti
jsou atraktivni pro kinematografii, jako napfiklad Pablo Picasso ve
filmu PreZila jsem Picassa (Surviving Picasso, 1996) nebo Andy Warhol ve
snimku Strelila jsem Andyho Warhola (I Shot Andy Warhol, 1996). ,Slavny
malif zZije ve fantazii verejnosti jako bomba, ktera mize kdykoli vybuchnout a
roztrousit Srapnely geniality do vS§ech sméru, zatimco malif ohroZuje v§echny
ve svém okoli, v neposledni fadé sam sebe.“11

Na rozdil od dokumentl (které nejsou pfedmétem naseho zajmu) musi

narativ filmové biografie zobrazujici umélce, respektive malife, splhovat

9 Clement Greenberg, 1949 (In FULFORD, Robert. ,Portrait of the artist as an explosive
device". Canadjan Art, Winter 1997 [cit. 2010-02-18]. URL:
http://www.robertfulford.com/artmovie.html).

10 WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York: Manchester
University Press, 1993, s. 16.

11 FULFORD, Robert. ,Portrait of the artist as an explosive device®. Canadian Art, Winter
1997 [cit. 2010-02-18]. URL: http://www.robertfulford.com/artmovie.html.
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zakladni kritéria dramatiCnosti. Konflikt je casto docilen stietem mezi
umeélcem a spoleCnosti — ten je zapfi¢inén neobvyklym chovanim,
psychickymi poruchami, milostnymi aférami nebo napfiklad sebedestrukci za
pomoci drog a alkoholu. V pfipadé Vincenta van Gogha je dramaticka linka
podtrzena jeho udajnou nemoci, neschopnosti zapoijit se do spoleCenskych
vztahll, beznadéji z uméleckého neuspéchu a odmitani, a to vSe vyusti
nejdfive v sebeposkozovani (ufiznuté ucho) a pozdéji vykulminuje az v
sebevrazdu.

Existuje vice zpuUsobl, jak byva vyreSen konflikt mezi umélcem a
spolecnosti. Bud se umélec pfizpUsobi spoleéenskym konvencim a jeho dilo
je pfijato a podporovano vyznamnymi mecenasi (napriklad Jan Vermeer),
nebo opusti civilizaci, uchyli se do vzdalenych koncl svéta a pracuje mezi
domorodci (Paul Gauguin). DalSi moznosti je, ze se malif pfida k dalSim
umélcim a spole¢né zalozi jakousi kolonii v opozici ke zbytku spolecnosti
(k tomu je tfeba nezavisly pfijem nebo finanéni podpora rodiny, viz van
Goghuv pokus o spolecenstvi malif(i v Arles'2), nebo utikaji do svych snl a
fantazijnich svétd (prerafaelité). Malif se mize rozhodnout bojovat proti
spolecnosti a zacne podporovat politické skupiny usilujici o revoluci (John
Heartfield), anebo nakonec vzda vSechny snahy a dobrovolné ukonéi svij
zivot (Vincent van Gogh), popfipadé zemfe nestastnou nahodou (napfiklad
na nasledky prfedavkovani jako Jean-Michel Basquiat). Existuje ale i zcela
vyjimec€na varianta, kdy spole¢nost zaCne uznavat a oslavovat malife uz za

jeho zivota, a to i pfes umélcovo nonkonformni jednani (Pablo Picasso).13

12 Van Goghtiv napad zvat do Zlutého domu v Arles své pratele malife a spole&né s nimi
zit i tvofit finanéné podporoval opét jeho bratr Theo van Gogh. Pokus o zalozeni malifské
komuny skoncil ostrymi neshodami a odjezdem Paula Gauguina. Van Gogh si po jedné
z Castych hadek ufizl East udniho boltce a nasledné& musel byt hospitalizovan.

13 Srov. WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York:

Manchester University Press, 1993, s. 17.
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Se stereotypnim zobrazovanim umélct coby Silencl a blaznu ve filmech
nesouhlasi velka ¢ast odborné obce zabyvajici se historii uméni. Do ni patfi
napfiklad historiCka uméni Griselda Pollock, ktera povazuje vykonstruovanou
spojitost mezi kreativitou a manii za davno prezitou. V pfipadé van Gogha je
jeho zahadna nemoc povazovana za znameni geniality, s ¢imz Pollock
polemizuje, podle ni nemély van Goghovy zachvaty zadny vliv na jeho

umeéni.4

1.2 ZPUSOB ZOBRAZENI A TRANSFORMACE

Konfrontace hraného filmu a malifstvi (nebo vytvarného uméni obecné)
probiha na nékolika riznych rovinach. Umélec se mulze stat hlavnim
subjektem filmu, jedna se nejcastéji o filmovou biografii, ve které je umélec
ztélesnén hercem - viz dale analyzované snimky o Vincentu van Goghovi,
nebo predstavuje vedlejSi postavu epizodniho charakteru - jako napfiklad
postava van Gogha ve snimku Sny Akiry Kurosawy (Yume, 1990). Dila
malifd ve filmu obvykle zastupuji reprodukce, dale se umélecka dila dostavaiji
do filmu jako vice ¢i méné dulezité rekvizity nebo se pouzivaji jako dimysiné
citace.

Dalsi alternativou zobrazeni malife ve filmu je postava fiktivniho umélce,
kterého stvofi scenarista nebo scenaristka konkrétné pro potfeby narativu a
jehoz dila obvykle pred kamerou tvofi skuteCny malif (pfipad Rivettova filmu
Krasna hasterilka). Umélecka dila ¢i sméry se také mohou stat pouze
inspiraci zplsobu snimani ve filmu, takze styl uréitého malife nebo skupiny
malifa prostupuji filmovou mizanscénu pouze implicitné - napfiklad film
Cervena pustina (Il Deserto rosso, 1964) Michelangela Antonioniho byva

pfirovnavan k abstraktni malbé. Zvlastni oblasti jsou potom filmova dila, ktera

14 Srov. Tamtéz, s. 48.
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vytvofili sami umélci, jedna se pfedevSim o avantgardni a experimentalni
filmy, jako napfiklad filmy Andyho Warhola.

Pro ucely této prace se budeme dale zabyvat konkrétné zobrazenim
malife v hraném filmu, kde skutecného umeélce (Vincent van Gogh)
ztélesnuje herec. Dale se zaméfime na zplisob zobrazeni vytvarnych obraz(
na filmovém platné, popfipadé upozornime na posuny a deformace, které
takové zobrazeni nezbytné doprovazi.

Zhmotnit na platné uméni a umeélce neni mozné bez urcité miry
deformace. Ta je dana procesem zaznamu a pifenosu.’® Zatimco cela
kinematografie je zalozena na reprezentaci, filmova biografie nereprezentuje
snima malirské platno, vzdy dojde k urcitému posunu, transformaci. Zvlasté
kdyz rezisér vyuziva specialnich technickych efektl, které predci zakladni
mimetickou funkci reprodukce, jako je ,Casové fotografovani, superpozice
dvou nebo vice obrazu, zrychleny nebo zpomaleny pohyb, deformujici efekty
anamorfnich ¢ocek a teleobjektivu, pouziti barevnych filtr(, pozdéjsi pfidani
zvukll a hudby“6. Frangois Jost oznacuje transformacni procesy, které
nastavaji pfi zapojeni vytvarného obrazu do obrazu filmového, pojmy
transsémiotizace a transfiguralita (viz kapitola 1.3.3).17

Nezanedbatelnou limitou jsou pro filmové tvirce také provozni problémy
pfi ziskavani malifskych dél. Omezuji je pfriliS vysoké pojistovaci naklady,
nesnadné ziskani pristupu do muzei a soukromych sbirek nebo obtizné
ziskani povoleni od drzitelll autorskych prav. Reziséfi a producenti proto
obchazeji tyto obtize tim, ze bud malifska dila ve svych filmech vibec

neukazuji (nebo je ukazuji jen zezadu), nebo je znovu vytvofi pomoci tzv.

15 Srov. WALKER, John A. Arf and artists on screen. Manchester, New York:
Manchester University Press, 1993, s. 6.
16 Tamtéz, s. 6.

17 Srov. JOST, Francois. ,Pikto-film*“. /luminace, 2003, ro¢. 15, €. 4 (52), s. 5-15.
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zivych obraz(. Dale si muzou nechat vytvofit kopie od profesionalnich malift
nebo vyhotovit barevné fotografie originalnich dél a ty upravit do pozadované

velikosti (a pfipadné povrchové upravit, nalakovat).18

1.3 DICHOTOMIE VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU

Otazka zplsobu zobrazeni vytvarnych dél na filmovém platné souvisi
s obecnéjsi rovinou vztahu malifstvi a filmu. Nesrovnatelné delSi historicky
vyvoj a vysoka prestiz vytvarného umeéni ve spolecnosti predurcovaly
malifstvi k vyhodnéjSimu postaveni vzhledem k filmovému médiu, které bylo
povazované za tzv. umeéni nizké. ,Tato technologicka média (fotografie a
film, pozn. autorky) byla chapana jako prekonani malby a kresby v jednom
dosti omezeném, ale presto vitalnim ohledu: mohla zaznamenavat obrazy
pfimo.“1? Pro film byla zpocCatku nejvétsi hodnotou jeho mimeticka funkce,
schopnost zaznamenat realitu.20 James Monaco uvadi, Ze teprve az koncem
60. let 20. stoleti se kvalita barevného filmu zdokonalila natolik, Ze byl film
povysSen z kategorie pouhé uziteCnosti mezi ostatni uméni.2!

Vztahem malifstvi a filmu se zabyvali filmovi teoretici a historici uméni uz
ve 40. letech minulého stoleti (André Bazin, Jacques Elie Faure), ktefi tehdy
reSili praplvodni problém, zda Ize vibec film povazovat za uméni. V 70.

letech vznikla na platformé francouzskych odbornych periodik teoreticka

8 Srov. WALKER, John A. Art and arlists on screen. Manchester, New York:
Manchester University Press, 1993, s. 147.

19 MONACO, James. Jak &ist film. Praha: Albatros, 2004, s. 35.

20 Uz od rané renesance byla mimese v obrazové estetice prvoradou hodnotou.”
Tamtéz, s 35 - 36.

21 Coz je samoziejmé velmi zjednodusujici tvrzeni, film byl v t¢ dobé spiSe uznan jako
umé&ni samotnymi filmovymi kritiky a teoretiky. Sam Monaco uvadi v kapitole ,Film* - estetika
srovnani ze samotnych pocatk( kinematografie, kdy se zacalo vytvaret tzv. uméni, a to na

prikladu tvorby bratfi Lumiért a Georgese Méliése. Srov. Tamtéz, s. 35, 284 - 286.
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zakladna a od 80. let zacaly vychazet odborné publikace zabyvajici se
vztahem filmu a malifstvi. Mimo jiné vysla kniha Décadrages. Peinture et
cinema (1985) filmového teoretika Pascala Bonitzera, dale publikace L oeil
interminable (1989) a L’/mage (1990) filmového teoretik a univerzitniho
profesora Jacquese Aumonta, Figures de /‘absence (1990) Marca Verneta
nebo L~ Entr’ Images (2002) Raymonda Belloura, vysSel také sbornik
z konference Cinema et peinture: Approches. Akademickou pudu v USA
zastupuje filmova historiCka, teoretiCka estetiky a profesorka na Yale
University Angela Dalle Vacche, ktera je autorkou knihy Cinema and
painting: How Art Is Used in Film (1996). Dale se problematikou zabyva
profesor amsterdamské univerzity Thomas Elsaesser, profesor na pafizské
Sorbonne Nouvelle Frangois Jost nebo francouzsky estetik filmu a také
profesor pafizské univerzity Jacques Aumont. 22

Soucasné teoretické uvazovani uz vétSinou nestavi film do podradné role
a nerozliSuje tzv. vysokou a nizkou kulturu: ,Historie uméni jako disciplina si
nemUze jiz déle dovolit ignorovat filmova studia, s nastupem filmu se navzdy
zmeénil vyznam slov 'uméni' a ‘'historie'.“23 Proto je v dnesni dobé vyzkum
vztahll mezi filmem a ostatnimi uméleckymi oblastmi (literatura, divadlo,
malifstvi, architektura, nova média atd.) vyznamnou soucasti filmové teorie.

»Zapojeni vytvarného obrazu do obrazu filmového je specifickym druhem
vizualni fuze, pri které vznika obraz obsahujici vizualni a sémiotické
vlastnosti obou stfetavajicich se obrazl, ktery ale zaroven nékteré

signifikantni vlastnosti téchto obraz( limituje.“2¢ Pokud chceme zkoumat fuzi

22 Srov. VITKOVA, Katefina. Krdsna hasterilka — mezi malifstvim, literaturou a filmem.
Bakalarska prace, FF UP Olomouc, 2008, s. 30-32.

23 DALLE VACCHE, Angela. Cinema and painting: How Art Is Used in Film. Austin:
University of Texas Press, 1996, s. 2.

24 JILEK, Jan. Malba ve filmu: Vnimani obrazovych reprezentaci a klasifikace fluze

vytvarného a filmového obrazu. Diplomova prace, FF UP Olomouc, 2008, s. 66.
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téchto dvou odliSnych druhlG obrazl, musime si nejdfive definovat jejich

specifické atributy.

1.3.1 SHODNE VLASTNOSTI VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU A JEJICH VNIMANI

Oba dva typy obrazi maiji spolec¢nou hlavni charakteristiku - jsou to
kategorie vizualni, pisobi na nase smysly, a proto jsme schopni tyto obrazy
vhimat (primarné diky zrakovému vjemu). Prostfednictvim vnimani se vnéjsi
reprezentace vytvarného ¢i filmového obrazu stava vnitini mentalni
reprezentaci v nasi mysli.25 Vjemovymi fenomény (vidéni a vnimani) i dalSimi
psychickymi funkcemi (porozuméni, rozpoznavani ¢i pamét) se podrobnégji
zabyva Jacques Aumont ve své knize Obraz.?6 Tento vyznamny estetik filmu
shledava podobnost mezi kinematografii a malifstvim v tzv. ,pohyblivém oku®“
a ,nehybném télu“, coz znamena, zZe Cloveék je viditelny i vidouci (filmovy
divak je teoretiky oznacovan za ,vSevidouciho®, ale zaroven je nehybny) a
stava se jak objektem, tak subjektem.

Vytvarny obraz je tvofen predevsim svétlem, linii a barvou. Tyto tfi hlavni
komponenty mizeme aplikovat i na film, sledovani vytvarného a filmového
obrazu se v geometrické roviné jevi jako témér stejné. Obé média zobrazuji
tzv. ploché obrazy, které pracuji se stejnou divackou geometrii (vzajemné
pozice oka a obrazu) a dvoji percepéni realitou obraz(i (obraz muze byt
vniman jako vyfez plochého povrchu, nebo jako fragment trojrozmérného

prostoru).2?

25 Reprezentace postavena na principu analogického vztahu mezi reprezentovanym a
reprezentujicim, ktera je zprostfedkovana analogickym médiem.“ Tamtéz, s. 9.

26 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005.

27 Srov. AUMONT, Jacques. ,Proménlivé oko aneb Mobilizace pohledu®. In
SZCZEPANIK, Petr. Novs filmova historie. Praha: Herrmann a synové, 2004, s. 170-177.
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Stejné jako vytvarny obraz, tak i filmovy obraz je plochy, dvojrozmérny
(pomineme zvlastni pfipady jako plastické obrazy nebo 3D filmy). OvSem
prostorové ¢lenéni ve filmu rozpoznavame bez probléml(, stejné jako pfi
vhimani skuteCného svéta. Ve filmovém obraze vnimame diky
perspektivnimu zachyceni reality tfeti prostor automaticky, zatimco ve

vytvarném obraze musi byt tfeti prostor malifem uméle vytvoren.28

1.3.2 ROZDILNE VLASTNOSTI VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU

,vpad vytvarného dila do filmu vzdy vyvolava pocit podivnosti:
reprezentacni podivnosti z juxtapozice ¢asu a vécnosti, narativni podivnosti
ze smeési pohybu a pozy, zivota a smrti, pocit nepatficnosti z nemistného
postoje: postoje filmare, ktery se povazuje za nékoho jiného, za malire.“29

V dalSich podkapitolach se budeme vénovat diferencim mezi dvéma
vymezenymi typy obrazd. Vnimani filmového obrazu je na rozdil od
vytvarného obrazu obohaceno o dalSi smyslové viemy — zvuk a iluzi pohybu.
Zasadnim rozdilem mezi vytvarnym a filmovym obrazem je vztah mezi okem
a kamerou, dale pohyblivost filmové kamery (tomuto tématu se vénoval
Dziga Vertov ve své teorii kino-oko) a rozdilné vyvolany dojem perspektivy.
Nezanedbatelnou odliSnosti obou typu obrazl je také r(izné vymezeni v ¢ase

a prostoru.

CAs

Obrazy maiji ve vztahu k ¢asu vice vztahovych rovin. Mizeme se zabyvat

Casem obrazu nebo Casem pozorovatele: ,asova dimenze dispozitivu je

28 Seznam doporuéeni pro malife sepsal uz Leonardo da Vinci ve své Rozpravé o
malfifstvi — tzv. ,Leonardova pravidla®. AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie
muzickych uméni, 2005, s. 59.

29 JOST, Frangois. ,Pikto-film®. fuminace, 2003, ro¢. 15, €. 4 (52), s. 14.
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uvedeni daného obrazu, rizné definovaného v ¢ase, do vztahu k subjektu
pozorovatele, ktery také existuje v Case“0.

Klasické vytvarné obrazy jsou urcitymi vyseky skuteéného svéta a
zachycenymi momenty, které jsou netemporalizované, tj. zUstavaji stale
stejné nebo se méni jen nepatrné (napfiklad vlivem degradace barev u
starSich vytvarnych obrazt). Zatimco filmovy obraz je temporalizovany, méni
se v pribéhu ¢asu a ,zahrnuje ¢as pfimo ve své existenci*.3

Pokud se zaméfime na druhou rovinu, tj. vnimani ¢asu obrazl
pozorovatelem, zjistime dalSi zasadni distinkce mezi vytvarnym a filmovym
obrazem. Vytvarny obraz je pro pozorovatele vyjimecny ve své jedineCnosti a
relativni Casové neomezenosti. Film sice divakovi zprostfedkovava
reprodukovany obraz, ale zase muze byt sledovan miliony recipientl
na mnoha riznych mistech, at uz ve stejném nebo rizném c&ase. Vytvarny
obraz umoznuje pozorovateli ur€itou nezavislost a svobodu v divani se, ¢as
vhimani vytvarného dila je vzdy individualni. Oproti tomu je filmovy obraz
okamzité vystfidan obrazem nasledujicim, a tyto jednotlivé zabéry pak tvori
scény a sekvence, které rezisér zamérné sklada do pfedem promyslenych
celkl, a posunuje tak déj stale kupfedu (nedava tudiz divakovi moznost
zastavit se a vnimat jednotlivé obrazy libovolné dlouhou dobu)32. ,Obraz
vybizi ke kontemplaci; vnimatel se mlze oddavat proudu asociaci. U
filmového snimku nic podobného mozné neni. Sotva nam padne do oka, jiz

zde neni. NemuUzeme na ném utkvét.“33

30 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muazickych uméni, 2005, s. 161.

31 Tamtéz, s. 170.
predstavuje chronologické usporadani v divakové mysli, rovina syzetu se mlize pohybovat
na rznych ¢asovych rovinach — od minulosti pfes pfitomnost az k budoucnosti.

33 BENJAMIN, Walter. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979. Kapitola Umé&lecké dilo ve

véku své technické reprodukovatelnosti, s. 37.
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PoHYB

Vnimani pohybu v obraze Ize zkoumat na nékolika rGznych rovinach — jak
pohyb vnima divak; pro¢ Clovék vnima svét jako stabilni, zatimco se sam
pohybuje; anebo vramci vztahl mezi vnimanim pohybu, orientaci a
motorickou aktivitou. Pro potfeby vnimani pohybu ve filmovém obrazu se
zaméfime na prvni zminénou kategorii. Jacques Aumont rozliSuje pohyb
zdanlivy od pohybu skute¢ného, jez ale oba funguji na zakladé stejného
mechanismu lidského vidéni. Pohyb je ve filmu zprostiedkovan pomoci
nehybnych obrazl, které jsou promitané na platno v pravidelném rytmu a
které jsou oddélovany tmavymi plochami (zakryti objektivu zavérkou béhem
posunu filmového pasu o dalSi okénko) a vyvolavaji iluzi plynulého pohybu
pomoci tzv. fi-efektu.34

Pro potreby této prace bude dalSim zpUsobem zkoumani pohybu tzv.
rozpohybovani vytvarného obrazu ve filmovém obrazu - tj. Zivé obrazy
(tableaux vivants).3% Tableau vivant je druh filmového obrazu uzce spojeny
s hereckou akci, kdy jsou herci ve filmovém obraze stylizovani do pozic
pripominajicich kompozici vytvarného obrazu. Dulezité je vyuziti rekvizit,
kostyml a specifického sviceni, které navozuji atmosféru imitovaného
vytvarného obrazu. V pribéhu snimani tableau vivant jsou herci obvykle

nehybni, nemluvi, a jejich strnulé pézovani tak evokuje vytvarny obraz, jehoz

34 Jacques Aumont vyvraci mylné nazory filmovych teoretik(i (André Bazin, Jean-Louis
Comoalli) o tzv. sitnicové stalosti, ktera podle nich vyvolava u filmového divaka pocit pohybu.
Rika, Ze sitnicova stalost by naopak vyvolavala nezadouci shlukovani pretrvavajicich obrazi
a Ze iluze pohybu je mozna diky stirani jednotlivych obrazu a tzv. fi-efektu (pojem tvarového
psychologa Maxe Wertheimera, ktery v roce 1912 zkoumal zdanlivy pohyb). Srov. AUMONT,
Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 41-46.

35 Tableaux vivants velmi €asto vyuzival napfiklad anglicky rezisér Derek Jarman ve
svych filmech (napfiklad ve snimku Caravaggio, 1986) nebo Peter Greenaway (napfiklad ve
filmu Rembrandfova Noéni hlidka, 2007).
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znalost se u divaka predpoklada. Takovy filmovy obraz plsobi nepatfi¢né
(stejné jako vytvarny obraz ve filmovém obraze) vzhledem k jeho statickému
a netemporalnimu charakteru. Kontrast s dynamicnosti filmového obrazu
byva nasledné odstranén rozpohybovanim statického obrazu a jeho
zapojenim do filmové diegeze. Postavy jsou Casto zapojeny do filmového
narativu a mezi nimi mohou byt vytvofeny nové sémantické vztahy.
sintervenci vytvarného zde fidi myslenka, ze narativni nedostatek vytvarného
dila ve srovnani s ozivenym obrazem je pro vypravéni vyhodou, a nikoli

prekazkou.“36

PROSTOR

Prostor Ize délit na nékolik rliznych Urovni, existuje prostor skutecny a
prostor mimeticky. Skutecny prostor je realné misto, ve kterém se nachazi
divak a které ovliviiuje jeho vnimani obrazu (napfiklad specificka atmosféra
v kinosalu, kde je tma a divak sedi; nebo v galerii, kde pozorovatel prohlizi
vytvarna dila nej¢astéji za denniho svétla, ve stoje a v pfiméfeném odstupu).
Prostor mimetického uméni odrazi realitu prostfednictvim zobrazovani
(realisticka, expresionisticka a receptivni linie3’) a zahrnuje jak prostor dila,
tak prostor v dile. Prostor dila souvisi s materialni formou, v pfipadé
vytvarného dila pozorovatel vnima platno, barvy nebo kompozici obrazu
v rozlehlych prostorach galerii a muzei (popfipadé doma na sténé), filmovy

obraz je promitan na filmové platno pomoci projektoru v kinosalu (nebo na

36 JOST, Francgois. ,Pikto-film®. fuminace, 2003, ro€. 15, €. 4 (52), s. 10.

37 Realisticka linie je zaloZzena na formalistickém pozorovani materialu (napfiklad filmy
bratfi Lumiérd), expresionisticka linie sleduje tviréi transformovani reality (Georges Méliés)
a receptivni linie se zamé&fuje na pozorovatele a jeho vnimani obrazu. Srov. MONACO,
James. Jak &ist film. Praha: Albatros, 2004, s. 401.
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obrazovce televizoru v domacim prostfedi).3® Prostor v dile potom zahrnuje
diegeticky svét obrazu, tedy svét zobrazeny malifem nebo syzet vytvoreny
filmovym tvircem, stejné jako mentalni konstrukt, ktery se vytvari divak pfi
sledovani vytvarného / filmového obrazu.

Prostorové hledisko Uzce souvisi se zobrazenim hloubky v obraze, tedy
s perspektivnim pojetim, kterému bude vénovana samostatna podkapitola,

stejné jako ramu obrazu a procesu odramovani.

PERSPEKTIVA

.Perspektiva je geometricka transformace, spocivajici v projekci
trojrozmérného prostoru do prostoru dvojrozmérného (do rovné plochy) podle
urcitych pravidel zaru€ujicich, ze budou zachovany informace o promitnutém
prostoru.“®

U vytvarného obrazu se pro vnimani hloubky pouZivaji tyto prostredky:

e tzv. gradienty povrchové struktury (blizké predméty jsou vétsi
s hrubsi texturou, zatimco vzdalenéjSi predméty jsou mensi a maji
jemnou texturu),

e interpozice (blizSi objekty zakryvaiji ty vzdalengjsi),

e umisténi v roviné obrazu (v predni ¢asti obrazového prostoru jsou
objekty umistény niz, v zadni ¢asti vys),

e linearni perspektiva (architektonické linie obrazu se sbihaji do

ubéznych bodu),

38 Prostor je zahrnut v Aumontové pojmu ,dispozitiv" - je to soubor fyziologickych a
psychologickych determinaci vztahu mezi obrazem a jeho pozorovatele, jsou to materialni a
organizacni Udaje o dile, tj. ,prostiedky a techniky produkce obrazl, zplsob jejich ob&hu,
popfipadé reprodukce, mista, kde jsou dostupné, a nosiCe, které slouzi k jejich Sifeni*.
AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 134.

39 Tamtéz, s. 214.
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e vzdusSna perspektiva (blizSi objekty maji ostfejSi a zfetelngjsi
kontury nez ty vzdalené),
e barevna perspektiva (pfedméty blizSi jsou namalovany teplymi
barvami, zatimco ty vzdalené;jSi spiSe barvami studenymi).40
Filmovy obraz pracuje s analogickymi prvky, které mdzou byt umocnény
(nebo dekonstruovany) pohybem kamery, kompozici mizanscény a hereckou
akci, stfihem, pouzitim zvuku atd. Podle Davida Bordwella je prostor
filmového zabéru budovan témito prostfedky:
e pfekryvani kontur,
e rUzné povrchy predmétd,
e odlisné barvy,
e rozvrzeni svétel a stind,
e perspektiva,
e atmosféricka perspektiva,
e velikost objektl v souladu s lidskou zkuSenosti,
e pohyb postav v obraze,
e (pohyb kamery, ktery ale pozdé€ji z mizanscény vyclenil).41
Hloubka zabéru filmového obrazu zavisi na hloubce ostrosti objektivu
kamery, pfi zméné ohniskové vzdalenosti dochazi k akomodaci, tj. k
preostifovani z pfedmétu na jiny pfedmét.42 Umisténi v roviné obrazu muze

byt zamérné manipulovano pomoci pohybl kamery, jejiz pozice se muze

40 Srov. JILEK, Jan. Malba ve filmu: Vnimani obrazovych reprezentaci a klasifikace fuze
vytvarného a filmového obrazu. Diplomova prace, FF UP Olomouc, 2008, s. 12-19.

41 Srov. BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: University of
Wisconsin Press, 1985.

42 Jacques Aumont upozorfiuje na klam, ktery se vyskytuje jak ve vytvarném, tak ve
filmovém obrazu. Malifi i filmovi reZiséfi pracuji s ostrosti po celé ploSe obrazu, zatimco
realny obraz nikdy nevidime ostfe cely, naSe oko akomoduje jen na malé ploSe a zbytek
obrazu zlstava neostry. Srov. AUMONT, Jacques. Obraz Praha: Akademie muzickych
uméni, 2005, s. 225.
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meénit, a vyjadfovat tak subjektivni pohled postavy nebo divaka. Vzdusna
perspektiva byva umocnéna vyuzitim umélého desté nebo milhy, kdy se

rozostfi kontury vzdalenéjsich predmétu.

RAM, RAMEC A ODRAMOVANI

Prostor vytvarného obrazu je ohranicen ramem. Jacques Aumont
rozliSuje konkrétni ram od ramu abstraktniho, které jsou oba pfiznakové
zvlasté pro vytvarny obraz. Konkrétni ram je ,v prvni fadé okraj predmétu,
jeho hmatatelna materialni hranice®, ktery obvykle byva jesté zesilen pevnym
ramem (napfiklad vyfezavany zlaceny ram v pfipadé vytvarného obrazu, ale i
okraje filmového platna Ci obrazovky). Abstraktni ram je potom vnimatelna,
ale nikoli hmatatelna hranice, je to jakési ,ohraniceni“, které ohlasuje
ukonceni obrazu, a definuje tim také oblast mimo ram. Podle Aumonta ma
ram obrazu pét zakladnich funkci:

e vizualni funkce (ram izoluje vnimani obrazu a oddéluje obraz od
vnéjSiho svéta),

e ekonomické funkce (ramovani se objevilo v renesanci spolu
s moderni koncepci malifského platna jako oddélitelného
predmétu, ktery ma obchodni hodnotu),

e symbolické funkce (ram jako index obrazu, ktery v ramci
zavedenych konvenci naznacuje pozorovateli, ze jde o ,umélecké”
dilo),

e zobrazovaci a narativni funkce (imaginarni hodnota obrazu - ram
jej ohranicuje, ale zaroven nastoluje komunikaci s tim, co je mimo

obraz, s jeho imaginarnim pokracovanim),
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e rétorické funkce (ram muze autonomné ,promlouvat®, napfiklad
faleSny ram jako iluzivni malba ve vytvarném obraze nebo filmy
Séhei Imamury s animovanymi ramy).43

Ram je metaforou ,okna do svéta“4, uvadi pozorovatele do imaginarniho
diegetického svéta obrazu a spolu stzv. centrovanim4s, perspektivou a
prostorovou hloubkou vytvari dostfedivou tendenci, diky které je pozornost
divaka smérovana smérem doprostfed obrazu.

Opacnou tendenci ma filmovy obraz, ktery ma podle André Bazina
odstredivy charakter, protoze je prostorové neohrani¢eny a dynamicky.46 Pro
filmovy obraz pouziva Jacques Aumont pojem ramec, ktery je odvozeny
z francouzského slovesa ,cadrer® a ktery ,se objevil srozvojem filmu a
oznacoval duSevni a materialni proces (...), jehoz prostfednictvim vznikaji
obrazy obsahujici jisté pole vidéné pod jistym uhlem a s jistymi pfesnymi
hranicemi“4’. Tento ramec je zalozen na pohyblivosti a proménlivosti ramu,
kamera (potazmo nase oko) se neustale presouva zjednoho vyseku
skutecnosti do dalSiho, nebo se filmové obrazy stfidaji prostfednictvim stfihu.
S ramcem uzce souvisi otazka hlediska (pohled postavy, autora - kamery,
potazmo divaka). Uvnitf ramce mulze dochazet i ke zmnozeni ramu, ve

filmovém obraze se muze objevit okno, zrcadlo atd. Technika, kdy se pracuje

43 Srov. Tamtéz, s. 143-147.

44 Slavnou metaforu pravdépodobné vytvofil Leon Battista Alberti - renesanéni maliF,
matematik a jeden z objeviteld perspektivy. Alberti dale rozvijel metaforu zrakové pyramidy,
ktera odkazuje k svételnému paprsku, jimZz majak prosvétluje prostor pfed sebou — podobné
tak oko vstfebava kuzel svétla (oko je jeho vrcholem a pozorovany pfedmét zdkladnou).
AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 146-149.

45 Teorii centrovani rozvinul Rudolf Arnheim v knize Moc stredu (1981), kdy pozorovatel
tvofi tzv. imaginarni a absolutni stfed, zatimco vzhledem k nému jsou uspofadany rizné
diegeticko-narativni stfedy). Tamtéz, s. 147.

46 Srov. BAZIN, André. Co je to film?Praha: Cs. filmovy Gstav, 1979, s. 145.

47 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2005, s. 152.
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s obrazem v obraze, je oznaCovana francouzskym pojmem ,mise en
abyme®8, Jako pfiklad efektu mise en abyme ve vytvarném obraze mizeme
zminit malbu Jana van Eycka z 15. stoleti nazvanou Zasnuby Arnolfiniovych
(Portrait of Giovanni Arnolfini and his Wife, 1434). Malif na obraze zcela
novatorsky zachytil sam sebe, a to v zrcadle na zadni sténé zobrazené
mistnosti (viz Obrazek 43, Il. Obrazova pfiloha). K efektu mise en abyme ma
blizko také proces vzniku autoportréttl Vincenta van Gogha, ke kterému malif
pouzival zrcadlo, jez zdvojuje reprezentaci. Ve filmovém obraze je zmnozeni
ram0 pomoci zrcadla jeSté umocnéno existenci samotného vytvarného
obrazu, na kterém malif vytvafi miniaturu sama sebe podle odrazu v zrcadle.
Ve filmovém ramci se tak objevi zobrazené, zobrazované i zobrazuijici.
Zatimco klasicky vytvarny i filmovy obraz je zalozen na centrovani,
néktefi tvlarci4® naopak voli tzv. decentrovani, tedy aktivni potlaceni
centrovani. Ve svych dilech potom zamérné rozbijeji ram / ramec, poukazuiji

na oblast mimo ram, a tak vznika mezi divakem a obrazem vizualni napéti.

48 Pojem ,mise en abyme® pochazi plvodné z heraldické terminologie, kde oznacoval
centrum erbu, ve kterém se obvykle nachazela jeho identickd zmen$enina. Jde o jakési
sebereflexivni vkladani &asti do uméleckych dé&l, kdy tyto vioZzené &asti odrazeji celek.
V literarni teorii oznaduje tento pojem vioZeny ramcovy pfibéh, ktery ilustruje hlavni narativ,
v divadelni praxi znamena mise en abyme hru ve hfe (napfiklad v Shakespearové
Hamlefov). Mise en abyme souvisi s tzv. droste efektem, kdy se obraz v obraze zrcadli
donekoneéna, dnes je hojné vyuzivan pomoci pogitacové grafiky (viz Il. Obrazova pfiloha,
Obrazek 42). Srov. URL: http://fr.wikipedia.org/wiki/Mise_en_abyme,
http://en.wikipedia.org/wiki/Mise_en_abyme [cit. 2010-03-22].

49V malifstvi se snahy o decentrovani obraz( ve vét$i mife objevuji od pocatku 20.
napfiklad obraz Domine, Quo Vadis? (1602) italského barokniho malife Annibale
Carracciho, ktery zobrazuje postavu Krista ukazujiciho ven z obrazu, pfi¢emz tento prostor
neni zobrazen (viz Obrazek 44, 1ll. Obrazova pfiloha). Ve filmu Ize zminit napfiklad reZiséry

Michelagela Antonioniho nebo Carla Theodora Dreyera.
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Francouzsky filmovy teoretik a kritik Pascal Bonitzer tento jev nazval
~.décadrage®, tedy posunuty ramec nebo tzv. odramovani.s0

Odramovani odkazuje k nezvykle komponovanému ramci, tj. k poruseni
tradiéni kompozice, ktera dulezité predméty soustfedi vzdy do stfedu obrazu.
Pozorovatel je zvykly centrovat a sledovat obraz smérem od stfedu, ale
v pfipadé, zZe jsou vyznamotvorné predméty odramovany (ij. presunuty
k okraji obrazu) a stfed obrazu je zamérné vyprazdnén, vznika napéti a divak
muze byt frustrovan. ,Odramovani je perverze, ktera ironizuje funkci filmu,
malifstvi, ba i fotografie (...) uméni odrdmovani, pfemisténi uhlu, radikalni
excentricnosti hlediska, které mrzaci a vyvrhuje téla mimo ram a zaméruje se
na mrtvé, prazdné, sterilni zény prostfedi, je ironicko-sadistické.“1
Neuspokojeny a frustrovany pozorovatel ma v takovém pripadé tendenci
zaplnit vznikly prazdny prostor a predstavovat si prostor mimo ram / ramec.
Zatimco u filmového obrazu je odramovani a vznikla kompoziéni anomalie
vzapéti rozbita a napravena bud pferamovanim, nebo pouzitim protizabéru,
vytvarny obraz ponechava pozorovatele v nejistoté. Naznaceny prostor mimo
rdm a znepokojujici enigma s nim spjaté zlstanou v pfipadé vytvarného
obrazu navzdy nezodpovézené - odramovani tak ziskava estetickou hodnotu

a je vnimano jako priznak urcitého stylu.52

50 Bonitzertv pojem ,décadrage” je v knize Obraz Jacquese Aumonta pouzivan jako
,posunuty ramec” (v prekladu Ladislava Serého). Helena Bendova voli ve svém prekladu
kapitoly Décagrades z Bonitzerovy knihy Décagrades (Peinture ef cinéma) radé&ji pojem
Lsodramovani®.

51 BONITZER, Pascal. ,Odramovani®. /luminace, 2003, ro€. 15, &. 4 (562), s. 33.

52 Jako pfiklad odramovani ve vytvarném obrazu Ize zminit obraz Las Meninas (Dvorn/
damy, 1656 ) Diega Velazqueze (viz vy3e zmifiovany efekt mise en abyme), na kterém autor
zobrazil sam sebe pfi praci na podobizné kralovského paru. Ten je ale mimo obraz,
pozorovatel miliZze vidét jen jejich odraz v malém zrcadle na zadni sténé. Pozornost na néj
upoutavaji pohledy zobrazenych postav, které sméfuji ven z obrazu (viz Obrazek 45, IIl.

Obrazova pfiloha).
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V dusledku je u filmového obrazu odramovani U€innéjSi nez u obrazu
vytvarného, protoze filmovy divak neustale oCekava navrat k normalnimu
centrovani. ,Proto je i dnes ve filmu posunuty ramec chapan jako néco

nenormalngjsiho, ba pfimo skandalnéjsiho, nez v malifstvi nebo fotografii.“3

1.3.3 TRANSSEMIOTIZACE A TRANSFIGURALITA

Filmovy teoretik a kritik André Bazin poukazal na skuteCnost, ze vyuzitim
malifského dila ve filmu je narusena jeho specificka percepce v Case i
prostoru. Filmovy tvlrce ,analyzuje dilo, které je svou podstatou synteticke,
rusi jeho jednotu a provadi novou syntézu, odliSnou od té, kterou zamyslel
maliF«e4,

Profesor na parfizské Sorbonne Nouvelle a medialni teoretik Frangois Jost
oznacil film zobrazujici malifské dilo za tzv. pikto-film: ,Specificnost pikto-
filmu spociva v mistu, jaké v ném zaujima vytvarno nebo vytvarné dilo, at’' uz
existujici €i nikoliv.“%®

Jost pfi zkoumani rGznych procesl integrace vytvarného obrazu do
obrazu filmového upozornuje, ze vytvarny obraz je vtakovém pfipadé
podfizen pozadavkim filmovych zakonitosti a ztraci svoji znakovou podstatu
prostfednictvim tzv. transsémiotizace. ,Kazda vytvarna citace cCi citace

vytvarné aktivity je provazena sémiotickou transpozici, transsémiotizaci,

Priklad filmového odramovani nam mize poskytnout Rivettiv film Krdsnd hasterilka,
jenz tematizuje zrod stejnojmenného malifského dila, které ale neni divakovi ukazano.
Obraz je vZdy sniman zezadu, nebo je ,omylem® poodhalena jen jeho nepatrna ¢ast.

58 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muazickych uméni, 2005, s. 158.

54 BAZIN, André. Co je fo film? Praha: Cs. filmovy Gstav, 1979, s. 144.
vypravéni utvafené prostfednictvim kfizovani, protinani a prodluzovani vizualni série tvofené
vytvarnymi dily“. JOST, Francgois. ,Pikto-film*. /luminace, 2003, ro¢. 15, &. 4 (52), s. 5.
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ktera hloubi vétsi i mensi rozestup, ve kterém se hrouti koncepce malifstvi i
filmu.“56
DalSi proces, ktery provazi intervenci vytvarného obrazu do filmu, je
transfiguralita. Tento pojem Frangois Jost prejima od francouzského
kunsthistorika Georgese Roquea, jenz transfiguralitu definuje jako ,studium
transformaci obrazu, a to nejenom ve ‘vlastnim poli’, nybrz také napfic jejich
posuny do jinych poli“.57
Frangois Jost rozliSuje nékolik typU zapojeni vytvarného obrazu v obrazu
filmovém:
e transsémiotizace:
- oziveni, rozhybani reprezentovaného,
- zpochybnéni vytvarného dispozitivu quattrocenta zmnozovanim
hledisek, pohybem kamery, montazi.
e transfiguralita:
- reprezentativni pol — vytvarna reference je diegetizovana a
vstupuje do vypravéni jen jako zplsob inscenace vypraveéni,
- narativni pol — vytvarno hraje roli ve vytvareni, struktufe Cci

organizaci vypraveni.

TRANSSEMIOTIZACE

Prvni Jostiv modus transsémiotizace chape ,vytvarné dilo jako néco
nehybného, pfi€¢emz narativni mnohoznaénost daného dila mize byt
odstranéna jediné rozpohybovanim“8. Oziveni statického obrazu a jeho
zapojeni do diegeze filmového obrazu (vytvoreni zcela novych sémantickych

vztah(l v ramci narace) mlze byt vytvofeno bud filmovou animaci, nebo

56 JOST, Francgois. ,Pikto-film*. fuminace, 2003, ro¢. 15, &. 4 (52), s. 6.
57 Tamtéz, s. 9

58 Tamtéz, s. 9.
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hereckou akci, kdy herci kopiruji kompozici vytvarného obrazu. Ukazku
ozivlého obrazu (tableau vivant) najdeme napfiklad ve filmu Divka s perlou
(Girl with a Pearl Earring, 2003) reziséra Petera Webbera. Ten se inspiroval
stejnojmennym romanem spisovatelky Tracy Chevalier popisujici fiktivni
pfibéh romantického vztahu mezi holandskym baroknim malifem Janem
Vermeerem (herec Colin Firth) a jeho sluzebnou Griet (ztvarnéna hereckou
Scarlett Johansson). Pravé ta se stava mistrovym modelem a pfedobrazem
slavného obrazu Divka s perlovou nausnici (1665 - 67)%, ktery je ve filmu
transsémiotizovan.

Druhy modus transsémiotizace pracuje s predpokladem, ze pohyb je uz
zachycen v obraze, nejde tedy o ,rozhybani tématu“, ale o ,rozhybani
samotného kinematografického dispozitivu“.69 Pokud pohyb existuje pfimo ve
vytvarném dile, filmovy tvlrce se pak snazi hledat ,malifovo gesto“ a vyjadrit
tuto dynamiku filmovymi prostfedky (pfedevSim kamerou). Snazi se
rozpohybovat vytvarny obraz, ale nehybat pfitom hlediskem jeho autora.
Chce ukazat vytvarny obraz zjiné perspektivy, coz nejCastéji docili jeho
fragmentarizaci, horizontalnimi  a  vertikdlnimi  pohyby  kamery,
panoramovanim, stfihem nebo montazi. ,Transpozice vytvarnych dél je spise
axiologickym a metaforickym operatorem nez narativnim zarodkem
pribéhu.“61 Jako pfiklad uvadi Jost film Vdseri (Passion, 1982) reziséra
Jeana-Luca Godarda, ktery tematizuje rizna vytvarna dila, napfiklad
Tintorettiv obraz Bakchus a Ariadnaf? nebo malbu Francisca de Goyi 77ef/

kveéterP3 (pricemz kamera se pohybuje kolem zivych obrazl i mezi nimi).

59 Viz Obrazek 46 (ll. Obrazova pfiloha).

60 JOST, Francgois. ,Pikto-film“. fluminace, 2003, ro¢. 15, ¢&. 4 (52), s. 12.
61 Tamtéz, s. 12.

62 \/iz Obrazek 48 (ll. Obrazova pfiloha).

63 JOST, Francgois. ,Pikto-film“. fluminace, 2003, ro¢. 15, €. 4 (52), s. 12.
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TRANSFIGURALITA

Transfiguralita na rozdil od transsémiotizace nesouvisi se sémiotickou
rovinou obrazu, ale je vnimana z diegetického hlediska (tedy podle toho, zda
zasahuje do vypravéni, do fikéniho svéta filmu). Prvni typ transfigurality
nazval Frangois Jost reprezentativnim, kdy vytvarny obraz plni funkci ,okrasy
narativniho“ — to znamena, nevstupuje do vypravéni a je uplné diegetizovan
(vytvarny obraz by se dal pfirovnat k liceni v rétorice).%4 Jedna se o vytvarné
obrazy, které ve filmu maji pasivni funkci dekoraci nebo kulis a které nijak
neovliviuji filmovou naraci. Jako dekorace napfiklad slouzi van Goghovy
obrazy ve snimku Sny Akiry Kurosawy ( Yume, 1990), a to v epizodé nazvané
Vrany, kdy si mlady student uméni prohlizi umélcova dila v muzeu. Vzapéti
se tyto vytvarné obrazy stavaiji kulisami, protoze se student dostane do svéta
van Goghovych maleb a prochazi se vjeho obrazech (zde se uz
reprezentativni pol transfigurality prolina s narativnim a zaroven jsou
vytvarné obrazy transsémiotizovany, rozhybany). Obrazy coby dekorace a
kulisy dotvareji prostredi diegetického svéta postav, potvrzuji napfiklad jejich
spolecenské postaveni nebo vkus.

Druhy pdl transfigurality je pojmenovan narativni, a vtom pfipadé
vytvarny obraz naopak zasahuje do filmové narace, konstituuje ji a pretvari
jeji strukturu: ,vytvarno hraje roli ve vytvareni, struktufe ¢i organizaci
vypravéni“.65 Transfigurovany vytvarny obraz vstupuje do vypravéni a
ovliviuje filmovou diegezi. Jako nejznaméjsi a nejvice ilustrativni pfiklad
tohoto typu transfigurovaného obrazu Ize uvést mnohokrat zfilmovany slavny
roman Oscara Wildea Obraz Doriana Graye. V tomto pfibéhu vytvarny obraz

urc¢uje hlavni narativni linii a v podstaté prebira funkci jedné z postav, kdyz se

64 Srov. Tamtéz, s. 9.

65 Tamtéz, s. 9.
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portrét hlavniho hrdiny stane odrazem jeho duSe, zacne misto ného starnout
a zrcadlit jeho hfichy.86 DalSi transfigurovany vytvarny obraz, ktery zasahl do
filmové narace i diegeze, se objevil napfiklad v americkém snimku Mr. Bean:
Nejvetsi filmova katastrofa (Bean, 1997) reziséra Mela Smitha. Herec Rowan
Atkinson v tomto komedialnim filmu coby ,expert na uméni“ zni¢i slavny
obraz britského malife Jamese McNeilla Whistlera AranZma v Sedé a cerne:
Portrét umélcovy matky (1871), ktery je také znamy pod nazvem Whistlerova
matka®’. Jeho pokusy o napravu poni¢eného obrazu jsou pfi¢inou dalSich
komedialnich ske¢l a poté je odhalen ,opraveny” obraz s primitivni kresbou
Mr. Beana.

Jako ukazkovy priklad vyuziti vSech uvedenych typu transformace
vytvarného obrazu do obrazu filmového muze slouzit Greenawayulv snimek
Rembrandfova Nocni hlidka (Nightwatching, 2007). Rezisér Peter
Greenaway ma pulvodné malifské vzdélani (studoval Walthamstow Art
College), a svij vztah k malifstvi ve svych filmech ¢asto demonstruje nejen
vybérem tématu, ale i specifickym rezisérskym rukopisem. Slavny obraz
Nocni hlidka®® od Rembrandta van Rijna je ve filmu narativné transfigurovan,
slouzi jako hybatel vypravéni. Malif tento obraz tvofi v prabéhu celého filmu
a diky jeho tvorbé odhaluje zakulisni praktiky holandské domobrany v 17.
stoleti, ktera si zakazku objednala. Rezisér kombinuje historicka fakta se
svéraznou interpretaci obrazu - zatimco historici uméni dosud spolehlivé
urCili jen nékteré z osmadvaceti zobrazenych postav, Greenaway ve filmu

rozpléta fiktivni pfibéh ukladné vrazdy a seznamuje divaky postupné se

66 Wildelv pfibéh byl nescetnékrat zfilmovan, mimo jiné uz vroce 1916 rezisérem
Fredem W. Durrantem, roku 1945 Albertem Lewinem, roku 2004 Davidem Rosenbaumem
nebo roku 2009 Oliverem Parkerem. Srov. URL: http://www.imdb.com/
find?s=all&q=dorian+gray [cit. 2008-02-26].

67 iz Obrazek 47 (lll. Obrazova pfiloha).

68 Viz Obrazek 50 (Tamtéz).
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vSemi vyobrazenymi postavami i jejich tajnym sdélenim, ktery malif udajné
do obrazu zaSifroval. Obraz Nocni hlidka je ve filmu také transsémiotizovan,
a to obéma zplsoby, které rozliSuje Frangois Jost. NejzretelnéjSi jsou oba
procesy ve scéne, kdy malif odhali hotové platno, ¢lenové gardy jsou
konfrontovani s obrazem a rozhoféeni svymi skandalnimi podobiznami.
Dochazi zde koziveni a rozpohybovani vytvarného obrazu - jednotlivé
postavy jsou komponovany do zivého obrazu®, ale vzapéti se rozejdou a
protestuji proti malifi. Zaroven rezisér transsémiotizuje obraz tim, ze
zpochybnuje vytvarny dispozitiv obrazu jeho fragmentarizaci, a to v
okamzicich jeho konfrontace s Zivymi modely gardistl. Nejdfive platno ukaze
v celku (vytvarny obraz zaplhuje celou plochu filmového obrazu), poté
pfechazi na detailni zabéry a vybira si jen jednotlivé vyseky obrazu, pfiemz
pouziva rizna hlediska, najezdy kamery a rapidmontaz. Peter Greenaway
navozuje atmosféru Rembrandtovych obraz( také specifickym svicenim,
zdUraznuje kontrasty svétla a stinu, a imituje tak techniku Serosvitu, ktera je

pfiznacna pro umélcova malifska dila.

69 Tamtéz.
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2 BIOGRAFICKE FILMY O VINCENTU VAN GOGHOVI

Teoretické poznatky z prfedchozich kapitol budou nyni aplikovany na filmy
zobrazujici skute¢nou postavu - malife Vincenta van Gogha. Ponechme
stranou kratkometrazni, televizni a dokumentarni filmy o tomto malifi, kterych
bylo po celém svété natoCeno nesCetné mnozstvi.’0 V této praci se
zamérfime pouze na hrané celovecerni snimky, které tematizuji zivot a dilo
slavného malife, jedna se tedy o zanr filmové biografie.

Urcitou problemati¢nost exaktni definice zanru biografického filmu vyjadfil
filmovy teoretik zabyvajici se zanry a narativem ve filmu Glenn Man:
»Zachazeni s filmovou biografii jakozto s zanrem je stejné problematicke,
jako je zachazeni s filmovou biografii jakozto zobrazenim zivota samého.“’

Biograficky neboli Zivotopisny film (biographical film, filmic biography,
biopic, biog) zobrazuje zivot vyznamné osobnosti, a to z minulosti i
soucasnosti. Vzhledem k nezachytitelnosti celého zivota byva zobrazeno jen
klicové zivotni obdobi nebo jednotlivé epizody propojené stejnou myslenkou.
Biografie by méla respektovat pravdiva fakta o zZivoté zobrazované osobnosti
a v maximalni mife vyuzivat svédectvi a dokumenty, psané déjiny doby,

biografie, deniky, noviny, obrazy, architekturu i médu.”?2 George F. Custen

70 Pro predstavu lze nahlédnout do prilohy &. lll, kde je uvedena statistika filmd
zobrazujicich Vincenta van Gogha. Jen do roku 1990 bylo o tomto malifi natoéeno celkem
82 film{, z toho 56 dokumentarnich a 26 fikénich (z ¢ehoz jen dva jsou celoveéerni filmové
biografie, které nebyly natodeny pro televizi - Zizeri po Zivoté a Vincent & Theo). In
HEINICH, Nathalie. The Glory of van Gogh: An Antropology of Admiration. Princenton, New
Jersey: Princenton University Press, 1996, s. 100.

7 MAN, Glenn. Edifor’s infroduction. \n Biography 23.1, University of Hawai'i Press,
2000.

72 Srov. BERNARD - Jan; FRYDLOVA, Pavla. Maly labyrint filmu. Praha: Albatros, 1988,
s. 502-503; LANDY, Marcia. ,Biography®. In GRANT, Barry Keith. Schirmer Encyclopedia of

Film (Molume 1). Schirmer Reference — Thomas Gale, 2007, s. 161.
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dodava, ze se musi jednat o zivot realné historické osobnosti a musi byt
pouzito jeji pravé jméno.”8 Ke zfilmovani zivota historické osobnosti vede
filmové tvlirce nejcastéji jeji slava a popularita, ziskana moc, neobvykly
talent, ekonomicky uspéch ¢i patriotismus a narodni zasluhy (nebo naopak
negativné proslulé skutky).

Filmova biografie je ¢asto hybridni a multi-zanrova’4, z hlediska filmového
zanru byva biografie obsazena v diskuzich o historickém dramatu’® a o tzv.
dokudramatu. Carolyn Anderson se dale zminuje o subzanrech muzikalu,
gangsterského filmu a westernu.”® Kromé muzikalu, gangsterky a westernu
poukazuje Steve Neale jesté na existenci subzanru zenského filmu (Queen
Christina, All This and Heaven Too0).”” Marcia Landy vycCet moznych
subzanru filmové biografie jesté rozSifuje a v Schirmerove encyklopedii filmu

uvadi, ze ,hranice mezi biografii a ostatnimi zanry je proménliva, protoze

78 Srov. CUSTEN, George F. Bio/Pics: How Hollywood Constructed Public History. New
Jersey: Rutgers University Press, 1992. s. 8.

74 Srov. NEALE, Steve. ,Biopics “ In Genre and Hollywood. Taylor & Francis e-Library,
2005, s. 54.

75 Historicky film byl jednim z prvnich filmovych zanrd a filmovéa biografie existuje uz od
samotnych poc¢atkd kinematografie. Biografie jako takova existovala davno pred vznikem
filmu, potfeba zachycovat Zivoty vrstevnikl pro potomstvo je znama uz z papyrusovych
svitkd ¢i dokonce z jeskynnich maleb.

76 (...) biografie bavi¢h (Funny Gir/ [1968]), které mohou byt spojeny dohromady a
povazovany za subzanr muzikalu, Zivoty gangsterli (A/ Capone [1959]), které sdili
charakteristiky gangsterskych filmd, nebo osudy psanct (Left-Handed Gun [1958]), které se
drzi norem westernu.”

ANDERSON, Carolyn. ,Biographical film“. In GEHRING, Wes D. Handbook of American
Film Genres. Greenwood Press, 1988, s. 331-351.

77 NEALE, Steve. ,Biopics®. In Genre and Hollywood. Taylor&Francis e-Library, 2005, s.
54.
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biografie muze zahrnovat historicky film, kostymni drama, muzikal,
melodrama, western, kriminalni film, spole¢ensky film, dokument a dal$i.“’8

Zanr filmové biografie je zavisly na socialnich, kulturnich a ideologickych
zménach v ramci spolecnosti, ve které film vznika. Jeho podobu urcuji
ekonomické a technologické podminky studia, styl reziséra, ucast herecké
hvézdy a v neposledni fadé slovo producenta, ktery Casto urCuje strategie
zobrazovani subjektu a historie. ,Klasicka podoba filmové biografie je
senzitivni na pfimé i nepfimé formy cenzury, odstranovani nebo
pozménovani citlivych dat o osobnim Zivoté subjektu jsou spoleénym
zanrovym rysem, ktery vyvolava kritiku o historické legitimité.“79

Vytvarenim historické reality, jeji platnosti a pravdivosti ve filmové
biografii se podrobnéji zabyva George F. Custen, ktery mimo jiné uved|, ze
,vétSina divakl se diva na historii skrze objektiv filmové biografie“.80 Filmova
biografie je vzdy postavena na realité, ktera musela filmu prfedchazet, ovsem
s touto skutecnosti je spojena otazka, do jaké miry je historicka realita ve
filmu zachovana a do jaké miry film realitu dotvafi. Filmovi tvlrci maiji
k dispozici vétsinou jen fragmenty ze Zivota zobrazovanych osobnosti (jejich
dila, dopisy, fotografie, deniky atd.) nebo sekundarni zdroje (biografické
romany, sepsané degjiny), a tak jsou vzdy nuceni zobrazenou realitu dotvaret,

upravovat. Do filma vkladaji ,kompletné smysSleny material, jako jsou fiktivni

78 LANDY, Marcia. ,Biography®. In GRANT, Barry Keith. Schirmer Encyclopedia of Film
(Volume 1). Schirmer Reference — Thomas Gale, 2007, s. 161.
79 Tamtéz, s. 161.

80 CUSTEN, George F. Bio/Pics: How Hollywood Constructed Public History. New
Jersey: Rutgers University Press, 1992. s. 2.

JPrestoZe vétsina filmovych biografii se netvafi jako definitivni pravda o uréité osobnosti
nebo o historickém obdobi, asto jsou pro mnoho lidi jedinym zdrojem informaci, které kdy

budou mit o historickém subjektu.” Tamtéz, s. 7.

38



postavy, rozhovory a umeélecka dila“, a to ma za nasledek, ze je ,velmi slozité
rozliSovat fakta od fikce, dokonce i pro pouc¢eného divaka“.8!' David Thomson
poukazuje na fakt, Ze filmova biografie je nejvice ze vSech filmovych zanru
ovlivnéna vzdy aktualnimi nazory na historii a Zze se postupné rusi hranice
mezi hranym a dokumentarnim filmem - nynéjsi flmové hybridy se pohybuji
mezi iluzi a autenticitou.82 Dodejme slovy Johna A. Walkera, ze ,dokonala
reprodukce minulosti je neuskutecnitelny ideal.“83

Kromé kategorie historické reality a pravdivosti se v souvislosti s zanrem
filmové biografie fesi i fenomén slavy a jeji konstrukce. George F. Custen
oznacil tzv. ,hollywoodsky pohled na historii, ktery je vytvaren studiovymi
biografickymi filmy, za téméf monochromaticky.84 Urcité zkresleni
zobrazované  historie je  podle  Custena  zplUsobeno  hlavné
konvencionalizovanym pohledem na slavu a strategickym najimanim

hereckych hvézd studiovym systémem.

V nasledujicich  kapitolach budou analyzovany filmové biografie
zobrazujici zivot a dilo malife Vincenta van Gogha, tedy realné historické
postavy. Jedna se celkem o Ctyfi hrané celovecerni filmy, které zobrazuji
slavného holandského malife jako hlavni postavu filmu. Snimky jsou fazeny
chronologicky, podle data jejich vzniku. Nejstar§im z nich je film Zizeri po
Zivote (Lust for Life), ktery natoCil roku 1956 hollywoodsky rezisér Vincente

Minnelli s hercem Kirkem Douglasem v hlavni roli. Ostatni tfi analyzované

81 WALKER, John A. Artf and artists on screen. Manchester, New York: Manchester
University Press, 1993, s. 13.

82 Srov. THOMSON, David. ,The Invasion of the Real People”. Sight and Sound, Winter
1977-78, s. 18.

88 WALKER, John A. Artf and artists on screen. Manchester, New York: Manchester
University Press, 1993, s. 14.

84 Srov. CUSTEN, George F. Bio/Pics: How Hollywood Constructed Public History. New
Jersey: Rutgers University Press, 1992. s. 3.
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snimky jsou evropské provenience a také mnohem mladSiho data. Dva
pochazeji z90. let — film Vincent & Theo amerického reziséra Roberta
Altmana s Timeme Rothem v roli malife zroku 1990 a o rok mladsi
francouzsky snimek Van Gogh s Jacquesem Dutroncem v hlavni roli od
reziséra Maurice Pialata. Nejmladsi filmova biografie s nazvem 7he Eyes of
Van Gogh vznikla v roce 2005 a reziroval ji americky divadelni rezisér
Alexander Barnett, ktery ve filmu také ztvarnil hlavni roli.

V analyzach uvedenych &tyf snimkll se zaméfime na reprezentaci
malifstvi (respektive zobrazeni vytvarnych obraz() a budeme zkoumat
proces intervence vytvarného obrazu do obrazu filmového. Dale budeme
analyzovat zplsob zobrazeni malife v ramci specifického filmového zanru (tj.

filmoveé biografie) v jednotlivych filmech.
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2.1 ZIZEN PO ZIVOTE (1956)

Snimek Zizeri po Zivoté vychazi ze stejnojmenného bestselleru
amerického spisovatele Irvinga Stonea®® zroku 1934. Literarni predlohu
adaptoval pro potieby filmu Norman Corwin (scénafi autora knihy byl
posouzen jako nevyhovujici). Prototextu se Corwin drzel pomérné vérné, i
kdyz samozriejmé dosSlo ke kraceni (vynechana je napfiklad cela prvni
kapitola popisujici van Goghovy zacatky v Londyné, kde byl zaméstnan
v galerii svého stryce a pozdéji jako ucitel). Film zacina az rokem 1878, kdy
van Gogh predstupuje pred komisi duchovnich, kterd ma rozhodnout o jeho
osudu coby kazatele, a pokraduje jeho plsobenim v belgickém regionu
Borinage, kde pracoval jako misionaf mezi chudymi horniky. Irving Stone
zalozil biografickou knihu na podrobném prozkoumani van Goghovy
soukromé korespondence, vyuzil pfedev§im poznatky z dopisti vyménénych
s malifovym bratrem Theem. Do knihy je zafazena autorova poznamkasé, ve
které Stone hovofi o pravdivosti biografie a ,je neustupny v tom, ze jeho
kniha je pravdiva“.8” Autor v poznamce ospravedifiuje nékteré ,technické
volnosti“, kterych se dopustil - napfiklad nutnou rekonstrukci dialogu,
zjednodusSovani (po celé Evropé pouzil ménovou jednotku frank), vynechani

nedulezitych Zivotnich udalosti, vytvoreni nékolika scén (tfeba setkani mezi

85 Viz poznamka ¢. 8: Irving Stone (1903 — 1989) se specializoval na psani biografii
slavnych osobnosti, kromé Zivotniho pfibéhu van Gogha zvéénil osud renesanéniho umélce
Michelangela Buonarrotiho (7he Agony and the Ecstasy, 1961) nebo impresionistického
malife Camilleho Pissarra (Depths of  Glory, 1985). Srov. URL:
http://en.wikipedia.org/wiki/lrving_Stone [cit. 2010-03-01].

8 Autorova poznamka. In STONE, Irving. Zizeri po Zivots: Roman o Vincentu van
Goghovi. Praha: Odeon, 1968, s. 510-511.

87 WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York: Manchester
University Press, 1993, s. 15.
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van Goghem a Cézannem, které Stone sice nemohl dolozit dikazy, ale o
jehoz ,pravdépodobnosti byl pfesvédcen®), nebo dokonce ,ryzi smyslenky”
(scéna s Majou).88

Rezisér Vincente Minnelli natocil film spolu s Georgem Cukorem (ten ale
neni oficialné uveden v titulkach)®® pro studio MGM a Loew’s ve formatu
CinemaScope® v poméru 2,35:1. Lokace nataceni byly vybirany podle
skutec¢nych mist, ve kterych se Vincent van Gogh v pribéhu svého Zzivota
vyskytoval. Natacelo se v Holandsku a v belgickém Borinage, kde van Gogh
vyrlstal a kde se rozhodl stat se malifem, dale ve francouzském Arles, kde
van Gogh stravil podstatnou ¢ast svého tvlréiho obdobi a kde vznikly
napfiklad jeho slavné obrazy slunecnic a zdejSi provensalské krajiny, nebo
napfiklad v psychiatrické |éCebné v St. Rémy, kde byl malif na sklonku zivota
hospitalizovan.

Film ziskal nékolik prestiznich filmovych ocenéni. Na Zlaté gléby byl
nominovan v kategoriich nejlepsi film — drama, nejlepsi rezie a nejlepsi herec
v hlavni i vedlejsi roli, pfi€emz cenu ziskal Kirk Douglas za nejlepSi herecky

vykon v hlavni roli. Douglas byl také ocenén newyorskymi filmovymi kritiky

88 Srov. Autorova poznamka. In STONE, Irving. Zizeri po Zivotd: Roman o Vincentu van
Goghovi. Praha: Odeon, 1968, s. 510-511.

89 Vincente Minnelli (1903-1986) pfiSel do Hollywoodu z Broadwaye a pro studio MGM
v éele s Arthurem Freedem natadel predevSim muzikdly (jeho nejslavn&jSim muzikalem
vale¢ného obdobi byl film Setkdme se v St Louis, 1944). Dé&lal také choreografie pro Busby
Berkeleyho, pozdé&ji se specializoval na melodramata a komedie. Podobny osud mél reZisér
George Cukor (1899-1983), ktery také zacinal na divadle a pracoval pro MGM, zpoc¢atku se
zaméfoval na literarni adaptace (David Copperfield, 1935), poté tolil ztfedténé komedie
(Prézdniny, 1938) a muzikdly (Zrodila se hvézda, 1954) pro Warner bros. Srov.
THOMPSON, Kristin - BORDWELL, David. Déjiny fiilmu. Praha: AMU/NLN, 2007; URL:
http://www.imdb.com/name/nm0591486/bic a http://www.imdb.com/name/nm0002030/bio
[cit. 2010-03-10].

% Systém CinemaScope se pouzival v letech 1953 az 1967, Sirokouhlé filmy byly

nata¢eny pomoci anamorfotickych objektiva.
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(NYFCC Award), ale nominaci na Oscara nepromeénil, tuto trofej ziskal
Anthony Quinn za herecky vykon ve vedlejsi roli (v roli malife Paula
Gauguina se objevil na platné pouze na osm minut). Dale byl film nominovan
na Oscara v kategoriich nejlepsSi adaptovany scénaf a nejlepSi vyprava,
dekorace a barva.?!

Snimek se nestal kasovnim Uspéchem a tehdejsi filmovi kritici reagovali
na film pomérné rozporuplné (negativni reakce pfisly hlavné z rfad levicovych
intelektuall — vytvarnych umélcu, historiki a kritik(). Jednim z nejvétSich
kritiki-odpurct Minnelliho filmu byl spisovatel, basnik a filmovy kritik Parker
Tyler, ktery ve své recenzi nazvané ,Lust for lifelikeness® oznacil film za

splochy“ a Douglasovo vystoupeni za ,tézkopadné®.92

2.1.1 ZOBRAZENI VINCENTA VAN GOGHA VE FILMU

Vincenta van Gogha ztvarnil ve filmu herec Kirk Douglas, ktery se na roli
pfipravoval ¢tenim malifovy dochované korespondence. Na zakladé van
Goghovych dopisu vytvofil herec (podle vlastnich slov) interpretaci postavy
malife jako ,latentniho homosexuala“®, ale na tehdejsi dobu kontroverzni
charakteristika zlstala kvali hollywoodskému Produkénimu kédu® pouze

implicitni. Tento eticky kodex také zapficinil, Zze se ve filmu neobjevilo

91 Srov. URL: http://www.imdb.com/title/tt0049456/awards [cit. 2010-03-19].

92 Srov. TYLER, Parker. ,Lust for lifelikeness®. In Sex Psyche Eilcetera in the Film.
Aylersbury: Pelican Books, 1971, s. 152-158.

98 ANDERSON, Carolyn. ,Biographical fiim“. In GEHRING, Wes D. Handbook of
American Film Genres. Greenwood Press, 1988, s. 335.

%4 Produkéni kod (nazyvan také Haysuv kodex) byl soubor mravnostnich predpist, které
vydalo Sdruzeni americkych filmovych vyrobcl (MPAA) v roce 1930 jako uréity druh filmové
autocenzury (pfedeviim aby se vyhnuli jesté pfisn&jSi cenzufe zvnéjdku). Produkéni kéd
vyty&il konzervativni etické standardy tykajici se hlavné zlo€inu, sexu a nasili, zruSen byl az
vroce 1967. Srov. THOMPSON, Kristin — BORDWELL, David. Déjiny filmu. Praha:
AMU/NLN, 2007, s. 224-225.
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skute¢né povolani Christiny (malifovy druzky v Haagu, fikal ji Sien), ktera se
Zivila prostituci, ve filmu Zizeri po Zivoté bylo zminéno jen jeji povolani
pradleny.

Douglas byl velkym obdivovatelem van Goghova dila% a usiloval o prava
k Stoneové romanu, ktery chtél adaptovat vjeho vlastni produkcni
spolecnosti Bryna. Kdyz zjistil, ze prava uz vlastni MGM, usiloval alespon o
ziskani hlavni role. Douglas hral do té doby pfedevsim ve westernech, krimi
filmech a kostymnich dramatech, kde ztélesnioval prfevazné egocentrické a
virilni postavy. Charakter zneuznaného malire, ktery cely svij zivot podfridil
jen myslence umeni, ktery byl finanéné zavisly na svém bratrovi, Zil v bidé a
spolecenskeé izolaci a ktery udajné trpél psychickou nemoci, byl pro Douglase
novou a necekanou hereckou vyzvou. Jeho dukladna pfiprava na roli
nespocivala jen ve studiu malifovych dopisti, Douglas také podrobné
zkoumal umélcova dila v muzeich a dokonce navstévoval hodiny malifstvi,
aby mohl ve filmu vérohodné nanaset barvu na platno.%

Douglas byl v dobé nataceni témeér Ctyricetilety, coz zhruba odpovidalo
skuteCnému véku malire, ktery zemrel ve svych 37 letech (i kdyz podle
dochovanych svédectvi vypadal mnohem starSi). Aby byl malifi co nejvice
podobny po fyzické strance, nechal si Douglas ostfihat vlasy velmi nakratko,
nechal si narlist neupraveny plnovous (oboji mél obarvené do zrzava) a nosil

stejné oblecCeni a klobouky, v jakych se malif portrétoval:

% Kirk Douglas byl synem chudych ruskych pfistéhovalci zidovského plvodu a po
nabyti slavy a finanénich prostfedk( se rad obklopoval uméleckymi dily, svdj ddm vyzdobil
obrazy Marca Chagalla, Pablo Picassa nebo Maurice de Vlamincka. Srov. WALKER, John
A. Art and artists on screen. Manchester, New York: Manchester University Press, 1993, s.
41.

% Srov. Tamtéz, s. 41.
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Kirk Douglas v roli van Gogha / Obrazek 1 Vincent Van Gogh: Self-Porirait with Straw Hat (1887, Paris)

Diky velké oblibé van Gogha portrétovat sdm sebe?®, se nam dochovalo
nékolik desitek jeho podobizen, ze kterych si Ize udélat predstavu, jak malif
vypadal, ale i jak sdm sebe v rliznych Zivotnich obdobich vidél. Douglasovi
se podafilo pomérné vérné vystihnout podobu malife a ve svych pamétech
vzpomina na situace, kdy nataceli na autentickych mistech, a mistni
pamétnici se kfizovali a fikali: ,On se vratil.“ Herec také uvedl, ze se do role
vzival natolik, az bylo obtizné rozliSit skute¢ny zivot od Zivota pfed kamerou:
,Citil jsem, Ze prekracuji uritou mez, byl jsem v klzi van Gogha. Nejenom,
Ze jsem jako on vypadal, ale byl jsem také ve stejném véku jako on, kdyz
spachal sebevrazdu.“8

Kirk Douglas sice dokazal presvédcivé ztvarnit malifovu rozpolcenou
povahu a jeho zachvaty vzteku a Silenstvi, ale témér vibec neukazal
divakovi druhou stranku van Goghovy osobnosti. Ve filmu nezbyl témeér

zadny prostor pro prezentaci malifovych intelektualnich kvalit — Vincent van

97 Néktefi historici (a histori¢ky) pfipisuji tento jev spiSe faktu, Ze malif nemél finanéni
prostfedky na to, aby si mohl kazdy den dovolit platit modely.

% Tamtéz, s. 41. John A. Walker cituje z Douglasovy autobiografické knihy 7he
Ragman’s Son (1988) a z biografie Michaela Munna nazvané Kirk Douglas (1985).
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Gogh byl napfiklad vzdélany v historii uméni (vyucil se obchodnikem
s umeéleckymi pfedméty ve strycoveé pobocce pafizské firmy Goupil & Cie v
Haagu), v teologii (rok se v Amsterdamu intenzivné pfipravoval na pfijimacky
na teologickou fakultu), zajimal se o teorii barev, hodné cetl klasickou
literaturu (néjakou dobu pracoval jako knihkupec a jako ucitel) a dokazal
plynné mluvit i psat nékolika jazyky (kromé& rodné holandstiny ovladal
francouzstinu, angli¢tinu a némcinu).

Pres veSkerou snahu tvarcu filmu vystihnout historickou skutecnost o
malifi pravdivé a realisticky (prostfednictvim dobovych kostymd, autentickych
natacecich lokaci nebo podrobného studia malifovy korespondence), se
vyskytly nesouhlasné nazory odbornik(i ohledné historické pravdivosti.
Umélecky kritik, spisovatel a malif John Berger dokonce uvedl, ze ,tento film
byl prekroucenim pravdy“. Berger povazoval van Gogha ,za bystrou,
inteligentni a vzdélanou osobnost, ne za blazna“ a jeho sebevrazdu
vysvétloval jako racionalni akt a ne projev Silenstvi, ,nicméné masova kultura
preferujici stereotyp malife coby Silence potlacuje racionalitu jeho umeéni i
racionalitu jeho rozhodnuti spachat sebevrazdu®.®®

To, ze je ve filmu akcentovana jen jedna stranka malifovy osobnosti
(duraz je kladen na jeho psychickou nemoc a emoc¢ni labilitu), nekritizoval jen
John Berger, ale i dalSi odbornici. Napfiklad feministicky orientovana
historicka uméni Griselda Pollock'9, ktera mimo jiné upozorfiovala i na
socialni a historické faktory, které vedly k malifovu odcizeni a spolecenské

izolaci. Levicova kritika pfisuzovala malifovu pred€asnou smrt vnéjSim

%9 Tamtéz, s. 47. Walker vychazi z Bergerovy staté ,The myth of the Artist” In Arsfist,
Critic, Teacher (1959).

100 Griselda Pollock se vénovala Zivotu a dilu Vincenta van Gogha soustavné, v roce
1980 obhdjila disertadni praci s nazvem Vincent Van Gogh and Dutch Art: A reading of his
nofions of the modern. Srov. URL: http://en.wikipedia.org/wiki/Griselda_Pollock [cit. 2010-03-
19].
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spolecenskym podminkam, kapitalistickému moédu produkce a socialniho
poradku.10' Francouzsky divadelnik a proklety basnik Antonin Artaud tuto
skuteCnost dokonce vyjadfil ve své basni, podle jeho nazoru malife

.zasebevrazdila“ spoleCnost.102

2.1.2 TRANSFORMACE VYTVARNYCH OBRAZU VINCENTA VAN GOGHA DO FILMU

Vincente Minnelli je podle Johna Walkera respektovany filmovymi
historiky jako femesiné zruény (i kdyz primérny) rezisér s opulentnim
vizualnim stylem.193 Ve filmu Zizeri po Zivoté ma pouzity vizualni styl
pfipominat van Goghovy obrazy, tvlrci se snazili kopirovat rozdilnou
atmosféru vytvarnych dél zrlznych obdobi malifova Zzivota. Tmavé a
realisticky pojaté obrazy ze severu (Holandsko, Belgie, Anglie) kontrastuji
s expresionisticky ladénymi obrazy plnymi zéafivych barev z jihu (Francie).
Tento kontrast puUsobi na divaka i prostfednictvim filmového obrazu -
pfevazné temné a pochmurné zabéry byly natoCeny v Holandsku a Belgii,
kde umélec travil své détstvi a mladi (a na které vzpominal jako na
neradostné). Zatimco vétsi ¢ast své kratké malirské kariéry104 pak stravil van
Gogh v jizni Francii, kde také vznikly filmové obrazy prozarené
stfedomorskym sluncem a svétlymi tény. Do tymu uméleckych poradct filmu

patfil Cedric Gibbons, E. Preston Ames a Hans Peters, na nataceni dohlizel

101 Srov. WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York:
Manchester University Press, 1993, s. 47.

102 Artaudova slavna basef-esej Van Gogh aneb ZasebevraZdény spolecnosti (Van
Gogh ou le Suicidé de Ia société, 1947) byla pfeloZena do &estiny aZ roku 1993. Srov. URL:
http://cs.wikipedia.org/wiki/Antonin_Artaud [cit. 2010-03-19].

103 Srov. WALKER, John A. Art and artists on screen. Manchester, New York:
Manchester University Press, 1993, s. 41.

104 Van Goghova malifska kariéra byla pomémé kratka - trvala pouze jedno desetileti,

nez malit dobrovolné ukonéil v sedmatficeti letech svij Zivot.
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uznavany historik uméni John Rewald, kunsthistorik némeckého puvodu,
ktery se specializoval na impresionismus a post-impresionismus.

Vytvarné obrazy jsou do filmu transformovany riznymi zpUsoby.
Nejcastéjsi zpUsob integrace vytvarného obrazu do filmu je transsémiotizace
obrazu pomoci zabéru na reprodukci pfes cely filmovy obraz. Tvdrci pouzili
barevné fotografie van Goghovych vytvarnych dél, které zhotouvili
kameramani filmu F. A. Young a Russel Harlan (celkem nafotili kolem 200
originalnich obraz( v rliznych galeriich a muzeich).195 Pofizeni fotografii bylo
dalSim d0vodem pro vypady kritiki, Parker Tyler napadl hodnotu
fotografovanych obrazi: ,Predstava, Ze barevna fotografie muize jen
vzdalené pfipominat pravy opticky dopad van Goghovych maleb, je
klamny*.106

Hned prvni zabér filmu je tvofen transsémiotizovanym obrazem Rozsévac
pri zapadajicim slunci (The Sower, 1988)107  ktery vypliiuje cely filmovy
obraz, ale zaroven je fragmentarizovan. Vytvarny obraz neni ukazan cely,
kamera zabira jen jeho ¢ast, a obraz je tim padem odramovan. Puvodni
pevny ram vytvarného obrazu je destruovan a nahrazen pohyblivym ramcem
filmového obrazu. Rezisér si vybira jen vysek vytvarného obrazu, ukazuje jen

jeho centralni c¢ast (coz pravdépodobné souvisi s Sirokouhlym formatem

105 VVan Goghtv synovec, ktery vlastnil nejvétsi sbirku malifovych obrazd v Holandsku,
odmitl s filmafi spolupracovat, protoze se mu nelibil scénaf. N&které fotografie vytvarnych
obraz( tak musely byt pofizeny tajné. Srov. Tamtéz, s. 43.

106 Tamtéz, s. 46.

107 K motivu zobrazeni rozsévace se malif nékolikrat vracel, pivodné se inspiroval
kresbou Jeana-Frangoise Milleta, kdyZz roku 1981 podle jeho kresby stvofil lavirovanou
perokresbu. Pozdéji v Arles namaloval olejem na platno nékolik rdznych verzi Rozsévace,
pfitemz uz doslo k posunu a vlastni interpretaci (za nejzdafilej§i povazoval van Gogh pravé
posledni verzi, kterou pouZil Vincente Minnelli pro Gvodni zabér filmu a jako pozadi pro
titulkovou sekvenci). Srov. BEAUJEAN, Dieter. Vincent van Gogh. Praha: Slovart, 2006, s.
74-75.
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filmu), a tim ofezava jednu z nejdllezitéjSich ¢asti kompozice vytvarného

- . v

Uvodni zabér filmu — vytvarny obraz transsémiotizovany pres cely filmovy obraz

Dalsi transformaci obrazu je jeho barva, film byl nato¢en pomoci techniky
Metrocoloru a barvy jsou deformovany i plisobenim ¢asu. Kamera nejdrive
staticky zabira vybranou cCast vytvarného obrazu (respektive Cast jeho
reprodukce) a potom se pomoci zoomu zaméfi jen na velky detail slunce,
jenz vytvori pozadi pro titulky s obsazenim filmu, které jsou jakoby malované

Stétcem. Vytvarny obraz Rozseévac pri zapadajicim slunci se v uvodni
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titulkové sekvenci neocitl nahodou, Vincente Minnelli s nim pozdéji pracuje
jako s vyznamnym motivem. Kromé postavy rozsévace zobrazoval van Gogh
podle predloh od Jeana-Frangoise Milleta pozdéji také postavy Zzencu.
Postava Zence coby symbolu smrti tvofi protiklad k postavé rozsévace,
symbolizujiciho naopak zivot a plodnost.108

Zminka o postavé zence se objevi ke konci snimku, kdy je malif
hospitalizovan v IéCebné pro dusSevné choré v Saint-Rémy. Zatimco maluje
obraz Obilné pole za nemocnici sv. Pavia se Zencem (Wheat Field Behind
Saint-Paul Hospital with a Reaper), mluvi s oSetfovatelkou o pfidané postave
zence, ktera podle néj symbolizuje smrt.10® Tento obraz je znovu
transsémiotizovan v samotném zavéru filmu — ve chvili, kdy sam sebou
postfeleny van Gogh zemre. Obraz s postavou zence je zde (podobné jako
na zacatku filmu obraz rozsévace) zabiran pres cely filmovy obraz a zaroven
je jesté jednou zopakovan dialog malife s oSetfovatelkou.1® Nasleduje
oddaleni objektivu kamery na vicero van Goghovych obraz(i, které jsou
poskladany vedle sebe jako mozaika. Zavérecna titulkova sekvence se
potom odehrava na pozadi detailu slunce z obrazu Obilne pole za nemocnici
sv. Pavia se Zencem (opét analogicky k uvodni titulkové sekvenci, kde byl
zobrazen detail slunce zvytvarného obrazu Rozsevac pri zapadajicim

slunci).

108 Vincent van Gogh: ,...lidé jsou obilim, které je koseno. Ale tato smrt neni nijak
tragicka. Odehrava se v plném svétle, ve slunci, které v8echno zaléva krasnym zlatistym
svétlem.“ NOVAK, Lud&k. Vincent van Gogh. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a umé&ni, 1959, s. 30.

109 Vincente Minnelli pouzil obraz s postavou Zence zamérné, je to odkaz na biblickou
metaforu smrti coby Zence s kosou.

110 Filmovy dialog oSetfovatelky a van Gogha: ,Je to krasné. Ale ten Znec, ten je
imaginarni? V poli Zzadny neni.“ / ,Je to jen n&jaky muz, ktery se v tom vedru snazi dokongit
svou praci. Je to symbol smrti.“ / ,Nezda se jako smutna smrt.“ / ,Ne neni, sestro, odehrava

se to v jasném dennim svétle, slunce vdechno zaléva svétlem Cistého zlata.”
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Obrazek 3 Vincent van Gogh: Wheat Field Behind Saint-Paul Hospital with a Reaper (1889, Saint-

Rémy)

Vytvarné obrazy, které jsou transformovany do filmu tak, ze zaplfuji cely
prostor filmového obrazu, spliuji druhy typ Jostovy transsémiotizace — tedy
.Zpochybnuji vytvarny dispozitiv quattrocenta zmnozovanim hledisek,
pohybem kamery, montazi“1l. Takovy vytvarny obraz je nutné odramovan,
zvétSen a z hlediska divacké percepce prebira vlastnosti filmového obrazu.
Filmova diegeze je v téchto okamzicich naruSena, vytvarny obraz zastavuje
filmovy déj a jen dopliiuje naraci, pUsobi jako ,okrasa narativniho“12, tedy
spada do reprezentativniho médu transfigurality. Vincente Minnelli pouziva
ve filmu vytvarné obrazy zaplnujici cely filmovy obraz pomérné casto
(zachytil jich tak desitky), pficemz jejich sémioticka transpozice je docilena
pomoci panoramovani, najezdu kamery na detail v centru obrazu, nebo

naopak oddalovanim kamery z velkého detailu na celek. Tyto statické zabéry

111 JOST, Francois. ,Pikto-film®. /luminace, 2003, ro€. 15, €. 4 (52), s. 9.

12 Tamtéz, s. 9.
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na vytvarna dila (respektive jejich reprodukce) jsou mnohdy fazeny paralelné
k zabérim na analogickou krajinu &i tableaux vivants. Zminénym zplsobem

rezisér transsémiotizoval napfiklad tyto obrazy13:

Obrazek 4 Vincent van Gogh: Gordina de Groot, Head (1885, Nuenen)

IS0

Obrazek 5 Vincent van Gogh: On the Outskirts of Paris (1887, Pariz)

113 Jednad se pouze o vybér transformovanych vytvarnych obraz(i pfes cely filmovy
obraz, rezisér jich ve filmu pouzil mnohonasobné vice. Obrazy jsou sefazeny chronologicky
podle poradi, ve kterém se objevuji ve filmu. Tvdrci snimku zarover dodrzovali chronologii
jejich vzniku, obrazy tak reprezentuji rizna obdobi, pouzivané malifské techniky a ménici se

naméty v malifské tvorbé Vincenta van Gogha.
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Obrazek 6 Vincent van Gogh: Orchard in Blossom with View of Arles (1989, Arles)

.

Obrazek 7 Vincent van Gogh: Wheat Field with Cypresses (1889, Saint-Rémy)

Ve filmu se nékolikrat vyskytuje i prvni typ transsémiotizace, tedy oziveni,
rozhybani vytvarného obrazu. Minnelli ¢asto vytvafi mizanscénu velmi
podobnou vyjevim na van Goghovych vytvarnych obrazech. Herci jsou
typové podobni zobrazenym (a €asto anonymnim) postavam, maji stejné
oblec¢eni a jsou analogicky rozmisténi v prostoru. Pomoci sviceni a ostatnich
filmovych prostiedk(l je vytvofena situace velmi podobna té, ktera je
vyobrazena na van Goghovych obrazech. Ozivlé obrazy (tableaux vivants)
jsou zapojeny do filmové diegeze a mezi postavami jsou vytvofeny nové

sémantické vztahy. Nékteré postavy zlstavaji i ve filmu anonymni, stejné
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jako byly ve vytvarnych obrazech, a maji za ukol pouze ilustrovat priifez van
Goghovou tvorbou, jako tfeba postavy ze znamého obrazu Jedlici brambor

(The Potato Eafers):.

Obrazek 8 Vincent van Gogh: 7he Potato Eaters (1885, Nuenen)

Zabér z filmu — tableau vivant

Dalsim druhem tzv. tableaux vivants jsou vytvarna dila, ktera se neobjevi
fyzicky ve filmovém obraze, ale ktera jsou v ném pfitomna jen implicitné.
Jsou to takové vytvarné obrazy, jimiz se filmovi tvlrci pouze inspirovali.
Autentickou atmosféru van Goghovych obrazi navozuiji filmové obrazy, které
maji podobnou kompozici, dotvofenou specifickym svicenim, dobovymi
rekvizitami nebo herci a hereCkami v obleCeni a situacich kopirujicich
postavy ve vytvarnych obrazech Vincenta van Gogha. Prikladem filmového
obrazu, ktery je evidentné inspirovan vytvarnym obrazem, m{ize byt zabér na
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Kirka Douglase jdouciho v roli malife tvofit do plenéru. Herec je podobné
oble¢en, na hlavé ma typicky slamak, v ruce drzi platno a na zadech ma
batoh se sloZzenym stojanem stejné jako malif na svém autoportrétu.

Podobné jako na vytvarném obraze jde i ve filmu po cesté lemované stromy:

Obrazek 9 Vincent van Gogh: Painier on His Way fo Work (1888, Arles)

Zabér z filmu - inspirace vytvarnym obrazem - viz Obrazek 9 Vincent van Gogh: Paintfer on

His Way to Work (1888, Arles)

Obraz Nocni kavarna na namesti Lamartine v Arles (The Night Cafe in
the Place Lamartine in Arles) se ve filmu objevi ve formé vytvarného obrazu
jako fyzického pfedmétu az mnohem pozdéji, nez filmovy obraz, ktery se mu

svou stylizaci napadné podoba. Filmovy obraz inspirovany timto vytvarnym
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obrazem je nasazen v jiné situaci, nez v jaké plivodné malba vznikla (filmovy

obraz tedy neukazuje proces tvorby vytvarného obrazu jako obvykle):

Zabér z filmu - inspirace vytvarnym obrazem - viz Obrazek 10 Vincent van Gogh: 7he Night

Café in the Place Lamartine in Arles (1888, Arles)

Kromé bezejmennych postav z van Goghovych obraz(, které maiji funkci
pouze ilustrovat malifovu tvorbu ve formé tableaux vivants, existuji ve filmu i

postavy, které jsou naopak zaclenény do filmové narace''4, nebo je jim

114 Do filmového vypravéni tvirci zaclenili napfiklad postavu hospodského z obrazu
Nocni kavarna na namésti Lamartine v Arles, ktery prostiednictvim vylevu nespokojenosti
sdéluje divakovi fakt, Ze je u n&j v podniku Vincent van Gogh stalym zakaznikem, pije kazdy

den do rannich hodin a dluzi mu penize.
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dokonce pfifena nova identital1s. Treti kategorii jsou samoziejmé postavy,
které van Gogh portrétoval a jejichz jména se nam dochovala. Jedna se
napfiklad o spravce posty v Arles Josepha-Etienna Roulina, kterého malii
portrétoval opakované (stejné jako jeho zenu a déti). Filmova postava
Roulina je opét velmi podobna muzi z obrazu - plvodem irsky herec Niall
MacGinnis je identicky typ, ma na sobé stejnou modrou uniformu

s postackou Cepici a dlouhy plnovous:

Obrazek 11 Vincent van Gogh: Portrait of the Postman Joseph Roulin (1888, Arles)

', W
'-"al.

Zabér z filmu - postak Roulin (herec Niall MacGinnis)

115 Viz napfiklad nize zminé&nou postavu rybafovy Zeny z vytvarného obrazu Rybarova
Zena na plaZi, ktera je nahrazena filmovou postavou Christiny, tehdej$i skuteénou druzkou
malife.

57



Vytvarné obrazy v analyzovaném filmu ¢asto hraji zdanlivé pasivni funkci,
kterou by Frangois Jost oznacil za reprezentativni transfiguralitu. Obrazy
v takovém pripadé nejCastéji visi na zdech jako dekorace, jsou piné
diegetizovany, ale presto nam sdéluji dulezité informace o postavach. Zdi
v domacnostech bohatych pfibuznych Vincenta van Gogha jsou
dekorovany rodinnymi portréty a obrazy starych mistri. Vytvarné obrazy
v galerii a vdomacnosti Thea van Gogha divakovi naznacuji, ze se bratr
malife zivi prodejem uméleckych dél, aniz by tento fakt musel byt explicitné
vysloven. Pozdéji je ve filmu jeho dim zaplnén vytvarnymi obrazy van
Gogha, za které mu Theo posilal mésicni plat.

Dalsi pIné diegetizované vytvarné obrazy se ve filmu vyskytnou napfriklad
v sekvenci z pafizské galerie, kde se kona jedna zprvnich vystav
impresionistl. Zatimco verejnost i kritici jsou poboureni, van Gogh si v galerii
konsternované prohlizi dila svych souéasniku (Claude Monet, Paul Cézanne,
Camille Pissarro, Edgar Degas, Paul Gauguin a dalSi), se kterymi se pozdéji
osobné seznamil a ktefi vyznamné ovlivnili jeho malifsky styl.

Pokud se zaméfime konkrétné na vytvarné obrazy pochazejici z dilny
Vincenta van Gogha, tak zjistime, Zze jsou ve filmu transfigurovany nejen
reprezentativné, ale i narativnhé. Reprezentativni funkci maji napfiklad na
zacatku filmu, kdy jsou kresby rozvésené po chatréi v belgickém Borinage, ve
které bydli zbidaceny van Gogh. Zaroven tyto kresby demonstruji (jakoby
mimochodem) skuteCnost, Zze neuspésny misionar zacal kreslit a informu;ji
divaka o pocCatku jeho malifské kariéry. DalSim prikladem reprezentativni
transfigurality vytvarnych obrazu do filmu jsou znamé obrazy slunecnic, které
malif vytvofil v Arles. Ve filmu se objevi jen jako dekorace stén pokoje (a tedy
okrasa narativniho), ktery van Gogh pfipravil ve svém Zlutém domé pro

pfijezd Paula Gauguina.
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Van Goghovy kresby a malby, které jsou rozvéSené po zdech a které se
povaluji vSude po pronajatych pokojich, se objevuji v prabéhu celého filmu.
Nejdfive se jedna o jednoduché kresby a nacrtky tuzkou, pozdéji v Haagu
pod vedenim stryce Antona Mauveho'1¢ zaCina van Gogh pouzivat akvarely
a na vrcholu jeho tvlréi &innosti se potom jedna predevS§im o malby
olejovymi barvami na platno.

DalSim typem transformace vytvarnych obraz(i do filmového obrazu je
zachyceni procesu jejich tvorby malifem (hercem). Nedokondené obrazy
musely byt vytvoreny specialné pro film a jsou transsémiotizovany v rGznych
stadiich rozpracovanosti. Reprodukce van Goghovych kreseb a maleb
vytvoril pro tento film americky umélec a ucitel malifstvi Robert Andrew
Parker, ktery i pozdéji pracoval pro film a divadlo."'?” Vznik vytvarného obrazu
pred filmovou kamerou je zajimavy predevsim z hlediska ¢asu. Film muze
diky svému temporalnimu charakteru zachytit proces tvorby (i kdyz nejcastéji
jen ve zkratce), a vyjadfit tak povahu umélce i jeho vztah k malbé&, nebo
napfiklad zplsob nanaseni barev na platno. Posledni zmifiovana kategorie je
obzvlasté charakteristicka pro malby van Gogha, jehoz malifsky rukopis
proslul pastéznim zplsobem nanaseni barev a jednotlivé tahy Stétcem
vyjadfuji malifovy emoce. Ernst Hans Gombrich popisuje van Goghovu

malifskou techniku nasledovné: ,Van Goghovy tahy stétce nam napovédi

116 Holandsky malif Anton Rudolf Mauve (1838 - 1888) byl jednou z v(déich osobnosti
tzv. haagské $koly - skupiny malifd pusobici vletech 1870 — 90 v Haagu, ktera byla
ovlivnéna francouzskou Barbizonskou $kolou, prosazovala realismus, klasickou malbu a
navrat k pfirodnim motivim. Mauve byl stryc Vincenta van Gogha a vyznamné
formoval zagatky jeho malifské kariéry v Haagu. Srov. URL:
http://en.wikipedia.org/wiki/lHague_School [cit. 2010-03-21].

117 Robert Andrew Parker vytvofil napfiklad scénu pro operu Wiliama Schumana
v newyorském Muzeu moderniho uméni, ilustroval poezii Wilfreda Owena pro film 7he Days
of Wilfred Owen nebo basnika Keitha Douglase pro film How fo Kill, dale navrhoval kostymy
a scénu pro tanedni skupinu Crow’s Nest. Srov. URL:

http://www.davisandlangdale.com/Pages/RobertAndrewParker.html [cit. 2010-03-15].
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leccos o jeho dugevnim stavu. Zadny umélec pred nim nikdy nepouzil tohoto
prostiedku s takovou duaslednosti a uUcinnosti.“1"® Sam malif se kdysi
v jednom ze svych dopis vyjadfil takto: ,Emoce jsou nékdy tak silné, Ze
Clovék pracuje, aniz si je védom, Ze pracuje... a tahy Stétcem pfichazeji
v takovém sledu a logické jasnosti myslenek jako slova v feCi nebo
v dopisu.“119

Zkoumame-li zachyceni procesu tvorby vytvarného obrazu, zajimavé je
van Goghovo pafizské obdobi, kdy se seznamil mimo jiné s Georgesem
Seuratem. Seuratlv slavny obraz Nedeini odpoledne na ostrové La Grande
Jatte (Sunday Afternoon on the Island of La Grande Jaftfe) je ve filmovém
obraze odramovany a transsémiotizovany v rozpracovaném stadiu. Jedna se
0 scénu v ateliéru, kdy umélec teprve na obraze pracuje, zatimco diskutuje

s van Goghem o pouzité technice:

Sunday Aftemoon on the Island of Grand Jatte, 1884-6 - Seurat

Obrazek 12 Georges Seurat: Sunday Afternoon on the Island of La Grande Jatte (1884-86)

118 GOMBRICH, Ernst Hans. Pribéh uméni. London: Phaidon Press Limited, 1995, s.
547.

119 Tamtéz, s. 547.
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Zabér z filmu - Seurat (David Bond) pracuje na svém obraze

Seuratlv specificky styl malby a originalni nazory na malifstvi ovlivnily
Vincenta van Gogha natolik, Ze po kratkou dobu experimentoval i
s pointilismem20, VVznikl tak napfiklad jeho obraz /nterier restaurace (Interior
of a Restaurant), na kterém ve filmu malif rovnéz pracuje a Douglas nanasi

jednotlivé barevné body pfesné podle zasad pointilismu:

Obrazek 13 Vincent van Gogh: /nferior of a Restaurant (1887, Pafriz)

120 Pointilismus je malifsky styl z konce 19. stoleti. Jedna se o impresionistickou techniku
nanaseni &istych barev vedle sebe, barevny tén potom vznika az opticky v oku pozorovatele
v uréité vzdalenosti od obrazu. Hlavnim predstavitelem byl pravé Georges Seurat, ktery tuto
techniku nazyval divisionismem. Srov. BEAUJEAN, Dieter. Vincent van Gogh. Praha:
Slovart, 2006, s. 93.
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Zabér z filmu - Kirk Douglas v roli malife tvofi obraz /nferiér restaurace

Jak uz bylo zminéno, Kirk Douglas vramci své herecké pfipravy
navstévoval hodiny kresleni a malifstvi, aby mohl pfed kamerou vést tuzku
nebo &tétec. Casto je ale znat, Ze $tétcem jen obtahuje kontury a barevné
plochy dfive vytvofené Robertem Andrewem Parkerem. Jeho prace témeér
nikdy neni zabirana v detailu, ale v americkém planu nebo v polocelku.12
Vyjimkou je malba obrazu Havrani nad obilnym polem (Wheat Field with
Crows), kde je Douglas zabran v polocelku i v detailu a kde zretelné maluje

c¢ernou barvou havrany a tmavé modrou barvou oblohu:

121 Ve velkém celku je naopak zachycena tvorba obrazu Georgese Seurata Nedéln/
odpoledne na ostrové La Grande Jatfe, kde ruka (pravdépodobné ruka Roberta Andrewa
Parkera) zfetelné nanasi Stétcem barvu a pomoci &ervenych te€ek autenticky tvofi obleeni

jedné z postav na obraze.
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Obrazek 14 Vincent van Gogh: Wheat Field with Crows (1890, Auvers-sur-Oise)

Kﬁw e | B

Zabér z filmu - van Gogh (Kirk Douglas) pfi praci na obraze Havrani nad obilnym polem

Malba Havrani nad obilnym polem patfi mezi posledni a také nejvice
diskutovana dila Vincenta van Gogha. Ponura atmosféra obrazu vybizi
k mnoha vice ¢i méné rlznicim se interpretacim'22, sam malif se v dopisech
zminoval o motivu boufe a temnych mracnech v souvislosti s vyjadfenim

~.Smutku a extrémni samoty“.123 V ramci filmového narativu je tato malba

122 Hejna havran( jako ¢erné stiny prekryvaji zluté obili. A Zluta, to vyla pro van Gogha
barva Zivota a sily. Cerné skvrny symbolisuji pochmurné myslenky, které poginaly
pfevaZovat a které vedly k osudnému rozhodnuti (sebevrazdé, pozn. autorky).® NOVAK,
Lud&k. Vincent van Gogh. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni,
1959, s. 35-36.

123 Dopis & 649 (Auvers-sur-Oise, pfiblizné 10. dZervence 1890). URL:
http://www.vggallery.com/letters/to_theo_auvers.htm [cit. 2010-04-06].
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dokonce poslednim impulsem malife ke spachani sebevrazdy (vzapéti po
dokonceni obrazu se Kirk Douglas v roli umélce postfeli), i kdyz ve
skutecnosti se nejedna o posledni van Goghovo dilo.

DalSi filmovy obraz, ve kterém je zachycen proces tvorby vytvarného
obrazu, je scéna na plazi v Haagu. Herec ,maluje“ podobiznu postavy
Christiny, se kterou malif tehdy zil. Obraz je z vétSi ¢asti dokonceny, chybi
jen jeho spodni ¢ast. Douglas Stétcem prejizdi po jiz pfedem namalovanych
barevnych plochach, aniz by se dotknul Cistého platna v dolni casti.
Zminénému portrétu poslouzil jako predobraz skute¢ny van Goghliv obraz
nazvany Rybadrova Zena na plaZi z roku 1882. Tato malba byla zaclenéna do
filmové diegeze, i kdyz puvodné malif zachytil jinou Zenu v jiné situaci.
HereCka Pamela Brown v roli Christiny ma na sobé velmi podobné Saty jako
zena rybare z portrétu a stoji v obdobné pozici na plazi u more (zaméné
nahrava fakt, Zze Zzena na puvodnim obraze nema propracovany rysy v

obli¢eji, coz je charakteristické pro ranou van Goghovu tvorbu):

Obrazek 15 Vincent van Gogh: Fisherman s Wife on the Beach (1882, Haag)
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Zabér z filmu — misto rybafovy Zeny malif portrétuje Christinu

V tomto filmovém obrazu je dominantni dvoji ramovani, nedokonceny
vytvarny obraz sice postrada pevny ram (ktery mame spojeny se skutecnou
malbou van Gogha), ale zaroven ramuje vnéjsi prostor, ve kterém je onen
vytvarny obraz umistén. Tento vnéjSi prostor je pfitom opét ramovan, a to
filmovym ramcem. Postava malife tedy kopiruje vnéjsi prostor zachyceny
uvniti ramce filmového obrazu, a vytvafi tim analogicky prostor vytvarného
obrazu, ¢imz vznika efekt mise en abyme124,

Stejny efekt vznika pfi mnoha jinych zabérech, ve kterych Douglas v roli
malife teprve tvofi své dilo. Tvarcim filmu se timto zpUsobem podafilo
vystihnout jakysi prGfez malifovou tvorbou, tj. ménicimi se technikami,
riznymi motivy oblibenymi v uréitych obdobich i rozdilnymi styly malovani.
V Haagu byl timto zplGsobem malif (herec) zachycen pfi portrétovani
Christiny, v Nuenen pak pred filmovou kamerou zpodobnoval rolniky a tkalce
pfi praci. V Pafizi byl Douglas zachycen napfiklad pfi tvorbé zatisi
s kvétinami, v Arles potom pfi malovani mostu Langlois Bridge a v Auvers-

sur-Oise pfi portrétovani Dr. Gacheta:

124 \/iz poznamka €. 48.
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-‘iv.

Zabéry z filmu — proces tvorby vytvarného obrazu (efekt mise en abyme)

V predposlednim uvedeném zabéru je ovSem efekt mise en abyme
narusen nesrovnalosti, kterd se vloudila do filmu. Zatimco na
transsémiotizovaném vytvarném obraze je most Langlois v Arles zobrazen
z levého brehu, filmovi tvirci nataceli Douglase coby van Gogha, jak obraz
maluje na bfehu pravém (prestoze predchozi filmovy obraz pfesné kopiruje
kompozici puvodniho vytvarného obrazu). Mezi vytvarnym a filmovym
obrazem tak vznikd tenze, ktera je urCovana disharmonii linearni
perspektivy.125

S dvojim ramovanim souvisi i dalSi jev, a tim je zmnozeni ramu
prostifednictvim pouzitého zrcadla ve filmovém obraze. Vincente Minnelli
pouziva zrcadla ve scénach emocionalniho vypéti van Gogha, které vrcholi
jeho zachvatem a sebeposkozenim. Nejprve se zrcadlo objevi v zabéru, kdy
malif tvofi svlj autoportrét, zatimco jeho dusevni stav se zacina zhorSovat

(za pfispéni neustalych hadek s Paulem Gauguinem).

125 Most v Arles maloval Vincent van Gogh nékolikrat, jednou dokonce z pravého biehu
(The Langlois Bridge at Arfes — kvéten 1888). Ve filmu byla ale s nejvétsi pravdépodobnosti
pouzita verze nazvana The Langlois Bridge at Arles with Women Washing, kterou malif
vytvofil v bfeznu roku 1888. Obraz je zachycen z levého bfehu, v popfedi jsou zobrazeny
pradleny pfi praci a pfes most pfejizdi povoz taZzeny koném.
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Zabér z filmu - zmnozeni ram(i pomoci zrcadla

Zrcadlo jakozto prostiedek zachyceni a znasobeni psychického vypéti
umeélce je nejzietelnéjSi ve scéné, kdy si nestastny a zufivy van Gogh ufizne
cast svého usniho boltce. Kirk Douglas expresivné vyjadfuje duSevni stav
malife pred zrcadlem, které znasobuje nejen jeho obraz, ale i jeho

nekontrolovatelné emoce:

Zabér z filmu - zrcadlo coby katalyzator emoci

Samotny ukon ufiznuti ucha se odehraje mimo zabér, pomoci
odramovani je divak udrzovan v napéti a musi zapojit vlastni fantazii k tomu,

co se déje v prostoru off screen (k c¢emuz napomaha diegeticky zvuk - je
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slySet tlumeny vykfik).126 Douglas v roli malife vejde do zabéru az po svém
zoufalém Cinu a drzi si zakrvacené ucho, pficemz tato scéna je stale
zabirana pres zrcadlo. V zabéru si Douglas v roli van Gogha drzi své pravé
ucho, zatimco v dalSich scénach ma zavazané ucho levé. Tento zdanlivy
rozpor odkazuje ke skutecCnosti, Ze malif si sice ufizl ¢ast levého usniho
boltce, ale na svych autoportrétech se zpodobnoval se zavazanym pravym

uchem (pravdépodobné proto, ze se maloval pravé za pouziti zrcadla).

Obrazek 16 Vincent van Gogh: /nf Self-Portrait with Bandaged Far (1889, Arles)

Kdyz Kirk Douglas v roli van Gogha kresli nebo maluje, ¢asto je proces
tvorby vytvarného obrazu doprovazen voice-overem, kdy hlas Douglase

predcita uryvky z dochovanych dopist malife jeho bratru Theovi. Rezisér

126 O tomto van Goghové zoufalém ¢&inu dodnes vedou historikové spory, udalost nebyla
nikdy objasné&na. Malif ufiznuty kus udniho boltce vzapéti zabalil do 3atku a odnesl do
nevéstince prostitutce jménem Rachel, takZe vznikl pfedpoklad, Ze to byl jeho svérazny
dlkaz lasky. Nékteré teorie pfipisuji jeho ¢in psychické nemoci - podle nékterych teoretikl se
mohlo jednat i o epilepticky zachvat, podle jinych o psychickou chorobu zplsobenou
nadmérnych uzivanim absintu nebo vypary terpentynu z obraz(, které schly v pokoji, kde
malif spal. Dalsi teoretikové mluvi o zachvatu zoufalstvi z hrozici samoty kvili Gauguinovu
nahlému odjezdu (objevily se i spekulace o van Goghové latentni homosexualité). Nedavno
se dokonce objevila teorie némeckych kunsthistorikl Hanse Kaufmanna a Rity Wildegans,

podle které usekl malifi ucho ve rvaéce Gauguin.
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touto filmovou zkratkou dokazal divakovi pfiblizit van Goghovy autentické
pocity z tvorby nebo nazory na uméni. Prvni takovou scénou ve filmu je
okamzik, kdy se malif vraci z neuspésné misie v Belgii do rodného
Holandska a zacina se naplno vénovat kresleni. James Donald v roli bratra
Thea otevira dopis a jeho tiché ¢&teni doprovazi Douglaslv hlas, zatimco
voice-over1? je ilustrovan filmovymi zabéry na tvoficiho malife. Podobnym

zpusobem jsou ve filmu feSeny i ostatni scény, které maiji objasnit umélcovy

pocity a emoce a zaroven prezentovat jeho obrazy.

127 Drahy Theo, mél jsi pravdu, je prijemné byt zase doma. Zit zase na éas v miru. Jests
Jjednou Ti dékuji, Ze pro mé Zivot zase ziskal cenu a mohu ho milovat. Znovu pracuji. Ty vis,
Jjak po vsechny ly léta, vZdy kdyZ jsem vidél néco, co mé opravdu zaujalo, citil jsem potiebu
fo nakreslit Dat fo na papir, bez ohledu na skutecnost, jak neuméle. Ted' poprvé jsem zacal
premysilet, jestli fo pro mé neni ta spravna cesta? Malovat muZe nebo Zenu pii praci. Ordée
na zoraném poli. Kousek pisku, more nebo oblohy. Jsou fo tak sloZité naméty a prece fak

nadhemné, Ze se vyplati cely Zivot se pokouset zachytit tu skrytou poezii. “
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2.2 VINCENT & THEO (1990)

Po filmu Vincenta Minnelliho Zizeri po Zivoté &ekal osud slavného malife
na zfilmovani vice nez tfi desetileti. V roce 1990 natocCil celovecerni hrany
film o Vincentu van Goghovi a jeho bratru Thedorovi americky rezisér Robert
Altman'28, Pres rezisérovu americkou narodnost vznikl film v koprodukci
Nizozemi, Anglie, Francie, Italie a Némecka. Plvodné byl film nataéen jako
¢tyrhodinova minisérie pro televizni stanici BBC, ktera byla zkracena na
témér dvouapllhodinovy film, zaméfeny na posledni roky van Goghova
Zivota.129 Pravdépodobné kvili témto podminkam vzniku (zakazka biografie
dilo, prestoze je to filmova biografie interpretacné pomérné provokativni.

Autorem scénare kfilmu je anglicky scenarista Julian Mitchell. Jak
napovida samotny nazev snimku, biograficky film se nesoustfedi pouze na
osud Vincenta van Gogha (britsky herec Tim Roth), ale stejnou mérou
zobrazuje i zivot jeho bratra Thea (taktéz AngliCan Paul Rhys) a
problematizuje jejich vzajemny vztah. Oba bratfi si byli velmi blizci, coz je
ziejmé zjejich dochované korespondence, i kdyz spolu komunikovali
pfevazné na dalku (jejich kratké souziti v Pafizi provazely Casté neshody).

Mladsi bratr Vincenta prezil pouze o nékolik mésicli. Theo finanéné

128 Robert Bernard Altman (1925-2006) zaéinal jako herec, scenarista a reZisér
kratkometraznich film{ a televiznich serial(. Pozdéji patfil mezi tvirce, ktefi prosazovali
hollywoodsky umélecky film. V 60. letech natoCil cyklus filmi pro mladé, prostfednictvim
nichz zpochybfioval autority a kritizoval americké hodnoty. Jeho filmy byly travestiemi
hollywoodskych filmd, napfiklad MASH (1970) nebo antimuzikal Pepek (Popeye, 1980).
Kritiky cenény je jeho snimek Nashvill (1975), v 80. letech natadel redukované adaptace
divadelnich her jako Ulajensd dest (Secret Honor, 1984), v nasledujicim desetileti byl
nejuspésnéjsi jeho film Hrac (The Player, 1992). Srov. THOMPSON, Kristin — BORDWELL,
David. Dé&jiny filmu. Praha: AMU/NLN, 2007, s. 539.

129 Srov. URL: http://iwww.imdb.com/title/tt0100873/ [cit. 2010-03-10].
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podporoval celou Vincentovu malifskou kariéru a posilal mu kazdy meésic
penize, za které mu malif posilal své hotové obrazy. Prfestoze byl Theo
zaméstnan v parizské Goupilové galerii jako prodejce uméleckych predméta,
nedafilo se mu prodavat bratrovy prikopnické obrazy.130 Julian Mitchell
vykreslil bratry ponékud jinym zpUsobem, nez jakym byli do té doby tradiéné
zobrazovani (pfedevsSim postava Thea prekvapuje svymi Castymi vybuchy
hnévu, které jsou charakteristické spiSe pro Vincenta, tradicné
zobrazovaného jako vznétlivého cholerika).

Na rozdil od Minnelliho filmu, ktery byl omezen hollywoodskym
Produkénim kddem a svazan tehdejSimi konvencemi, mohl Altman upozornit
i na choulostivéjSi stranku jejich Zivotl. V tomto filmu uz umélec kresli akty
podle nahych modelek, oteviené se mluvi o van Goghovych navstévach
neveéstince, o pravém zaméstnani Christiny (zivila se jako prostitutka) nebo o

syfilidé, kterou trpél Theo van Gogh.

2.2.1 ZOBRAZENI VINCENTA VAN GOGHA VE FILMU

Vincent van Gogh je ve filmu ztvarnén hercem Timem Rothem
s vyraznym anglickym akcentem. Po vizualni strance pfipomina herec malife
(podle nékterych jeho autoportrétll) jen vzdalené, ¢emuz napomaha opét
zrzavy plnovous a podobny uces. Tim Roth je ale pomérné maly a vyzably
typ, zatimco van Gogh byl podle vSeho vysoky a statny muz, a v dobé
nataceni bylo herci teprve necelych tficet let, zatimco malif byl mnohem

starSi (a na svuj vék ke vSemu vypadal jesté starsi).

130 Témér vSechny dostupné biografie shodné tvrdi, Ze Vincent van Gogh prodal jen
jediny obraz za svého Zivota - a to malbu nazvanou Cervené vinice (The Red Vineyard) z
roku 1888. Alexander Barnett uvadi, Ze ve skute€nosti byly prodany dva jeho obrazy, kromé
zmin&ného jesté jeho autoportrét, ktery koupili roku 1888 londynsti dealefi s umé&nim Sulley
& Lori. Srov. URL: http://www.theeyesofvangogh.com/notes.html [cit. 2010-04-20].
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Tim Roth v roli van Gogha / Obrazek 17 Vincent Van Gogh: Self-Portrait with Straw Hat and Pjpe
(1887, Paris)

Povahové vystihl herec Vincenta van Gogha v ramci zazitého stereotypu
jako Silence, ktery je naprosto pohlcen svou praci a fascinovan barvami
natolik, ze si jimi nejen potira oblicej, ale dokonce je pojida.’31 Kirk Douglas
hral van Gogha jako umélce zmitaného silnymi emocemi, zatimco Tim Roth
ho ztvarnuje jako apatického podivina, ktery jedna s az mrazivym klidem,
jenz jen tu a tam prejde do nahlych vybuch(i hnévu. Jeho poloSileny smich
odhaluje zkazené zuby, zlovéstné mirné a mi€enlivé jednani budi podezfeni
z moznych pfistich zachvatu.

Tvarci filmu se odvazili naruSit nékteré stereotypy v zobrazovani
idylického vztahu mezi bratry van Goghovymi a ve filmu ukazaly spise jeho
stinnou stranku. Theo neni jen racionalnim mladSim bratrem, ktery nezistné
podporuje svého bratra v jeho tvorbé, ale neustale Vincentovi pfipomina

velkou finanéni zatéz, kterou musi snaset. Theo je prekvapivé vypodobnén

131 Herec ¢asto nanasi barvu svymi prsty a oblizuje $tétec s barvou. Ve scéné, ktera
pfedchazi jeho znamému zachvatu z Arles (pfi kterém si ufizl &ast udniho boltce) se
dokonce snazi vypit fedidlo. Pusobeni jedovaté latky mize slouZit jako vysvétleni jeho

nasledného chovani a hospitalizace v psychiatrické I&é¢ebné.
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jako jesté vétsi cholerik nez jeho bratr a jejich spory se tykaji predevsSim
finan¢ni situace.32 Vincent naopak prekvapuje svoji mirnosti a kifehkosti, ale
o to vétsi jsou potom jeho vybuchy hnévu, prudké vypady podnika hlavné
proti bratrovi a Zzada od né€j vice penéz a vétsi snahu prodavat jeho obrazy.133

Theova Zena Johanna van Gogh-Bonger (nizozemska herecka Johanna
Ter Steege) se chova k malifi chladné az nenavistné, ignoruje ho, nechape
manzelovy obavy o bratra. Ve skutec¢nosti to byla pravé ona, kdo se po jejich
smrti zasadil o zvefejnéni a vzestup prestize van Goghovych dél i jeho
korespondence.

Co se tykd umélcova vztahu k malifi Paulu Gauguinovi (francouzsky
herec Wiladimir Yordanoff), ve filmu je naznaena moznost latentni
homosexualni lasky. Van Goghltyv velky obdiv ke Gauguinovu uméni i k jeho
osobé je zfejmy z dochovanych dopisi a tuto skutecnost filmovi tvarci
respektovali, pfiéemz ji rozvinuli ve van Goghllv zoufaly a neopétovany
pokus pfitele polibit. Gauguinlv chlad a rozhodnuti k odchodu potom podle
filmového scénare donuti malife k zoufalému cCinu, kdy nejdfive ohrozuje
pritele nozem, poté se snazi pozfit fedidlo na barvy a nakonec si ufizne ¢ast
usniho boltce.134

Tim Roth je ve filmu Casto zabiran pfi tvorbé vytvarného dila, at’ uz se
jedna o kresbu nebo malbu. Herec v jednom rozhovoru uvedl, ze se urcitou

dobu vénoval umélecké tvorbé aktivné, studoval socharstvi a malirstvi.13%

132 Ve filmu se vyskytuji i chvile souznéni mezi bratry, ale tyto momenty jsou upozadény
ve prospéch prudkych hadek.

133 \V/ dochované korespondenci Vincent van Gogh &asto Upénlivé prosil bratra o dalsi
penize, se kterymi asto nevychazel, ale na rozdil od filmu jednal s Gctou a pokorou a vdy
bratrovi v nasledujicich dopisech dé&koval.

134 Filmovy scénafr se drzi Gauguinovy verze, kierou umélec zvefejnil az po van
Goghové smrti.

135 Srov, URL: http://www.colonelscrypt.com/Interviews/Tim%20Roth/index.htm [cit.
2010-04-12].
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V jiném rozhovoru se herec také zminil, Ze postavu Vincenta van Gogha
zalozil na charakteru svého otce, ktery rok pred uvedenim filmu zemfel a

ktery malife velmi obdivoval.136

2.2.2 TRANSFORMACE VYTVARNYCH OBRAZU VINCENTA VAN GOGHA DO FILMU

Pocetny tym uméleckého oddéleni filmu byl rozdélen na francouzskou a
holandskou ¢ast. Uméleckym vedoucim pro Francii byl Dominique Douret,
holandsky tym uméleckych pracovnik(l vedli Ben Van Os a Jan Roelfs.
Reprodukce van Goghovych obrazli byly vytvoreny studenty uméni, patfili
mezi né Alain Bigeau, Patrick Bordier, Frederik Monpoint, David Olivier,
Sophie Sennelier a Christopher Stora. Na filmu se také podilel britsky umélec
Yuri Kuper'37, ktery od 60. let mimo jiné vytvarel kostymy a dekorace pro
divadlo (a spolupracoval s Robertem Altmanem na opefe McTeague).

Robert Altman pracuje s vytvarnymi obrazy pomérné odliSnym zplsobem
nez jeho predchldce Vincente Minnelli. Zatimco Minnelli se Uzkostlivé drzel
fakth (respektive literarni predlohy) a snazil se o co nejvétsi pravdivost a
historickou vérnost, Altman se pustil na pole vlastni interpretace a
experimentl. Transformace vytvarnych obrazi do obrazu filmového
prekracuje ve filmu Vincent & Theo hranice fikéniho filmu (vlozené
dokumentarni zabéry), a dokonce i samotnou existenci van Goghovych
originalnich dél (fiktivni vytvarné obrazy).

Uvodni titulkova sekvence respektuje nepsané pravidlo filmovych biografii

zobrazujicich  malife, podle kterého byva pozadim pro titulky

13 Srov, URL: http://thehollywoodinterview.blogspot.com/2009/03/tim-roth-hollywood-
interview.html [cit. 2010-04-12].

137 Yuri Kuper (1940) byl plvodem Rus, vystudoval moskevskou Uméleckou akademii,
poté emigroval ze Sovétského svazu do lzraele, pozdéji Zil v Londyné&, v PafiZi, v New
Yorku. Srov. URL: http://www.artnet.com/Artists/ArtistHomePage.aspx?
artist_id=9912&page_tab=Bio_and_links [cit. 2010-04-07].
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transsémiotizovany vytvarny obraz. Altman sice nepouzil jako podklad pro
titulkovou sekvenci realné existujici van Goghuv obraz, ale pres cely filmovy
obraz snima velky detail malby vytvofené Yuri Kuperem, ktera na prvni
pohled evokuje energické tahy Stétcem, charakteristické pro Vincenta van
Gogha. Z velkého detailu vytvarného obrazu je filmovy obraz transofokovan
na celek, zatimco kamera’38 snima malbu stale pres cely prostor filmového
obrazu. Mezi nanosy zluté barvy Ize precist ru¢né psané napisy ,Vincent* a
»Theo”, napadné pfipominajici umélciv podpis.’¥® Na tomto pozadi se
objevuji bezpatkové titulky ve Zluté barve, jako prvni jsou uvedena jména

predstavitelt hlavnich postav v souladu s nazvem filmu:

Zabér z filmu - dvodni titulkova sekvence

138 Kanadsky kameraman Jean Lépine ziskal za film ocenéni NYFCC Award.
138 Z tohoto dlivodu mizZe byt filmovy zabér vniman nikoli jako celek, ale jako velky detail
vytvarného obrazu zaméfeny na podpis umélce. Takovy vytvarny obraz je vyznamné

odramovan, malba neni ukézana cela, divak vidi jen jeji nepatrnou ¢ast.
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Podobné je feSena i zavéreCna titulkova sekvence, pfi které kamera
panoramuje fiktivni vytvarny obraz opét zabirajici cely prostor filmového
obrazu, zatimco titulky s obsazenim filmu roluji klasicky smérem nahoru.

Dalsi fiktivni vytvarny obraz pouZzil Robert Altman ve scéné z Arles, kdy
Tim Roth v roli van Gogha maluje pole slunecnic. Herec stoji uprostfed pole

pIného rozkvetlych slunec¢nic a maluje je na platno:

Zabér z filmu — Tim Roth v roli van Gogha tvofi fiktivni vytvarny obraz

Tento neuplny vytvarny obraz zachyceny ve filmovém obraze ve stadiu
svého vzniku (efekt mise en abyme) je kompletné vymysleny, protoze pole
slune¢nic van Gogh podle dochovanych dokumentl a vytvarnych dél nikdy
nenamaloval. Jedna se o novou interpretaci faktu, pro¢ malif zobrazoval vzdy
jen fezané slunecnice v ramci svych zatisi, at’ uz volné polozené, nebo ve
vaze.

Kamera evokuje zjitteny emocionadlni stav malife tim, ze snima
slunec¢nice pomoci rakursll, vertikalnich i horizontalnich pohybli a

Svenkovani. Pole slunecnic je na pfimém oslnivém slunci, ale zaroven
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rostlinami zmita silny vitr.140 Tim Roth hraje van Gogha opét paradoxné
mirného, ovSem jeho klid je jen tichem pfed boufi. Kdyz mu vitr neustéle
clouma s plathem a znemoznuje mu praci, s ledovym klidem obraz znici —
nejdfive rukama nanese tmavou barvu pfes nedokonéenou malbu, poté se
teprve rozzufi a obrazem mlati kolem sebe a kope do né&j, dokud se
nerozpadne. Fiktivni obraz je plné diegetizovan a hraje roli ve filmovém
vypravéni, narativ pravé diky vymySlenému vytvarnému obrazu mize
divakovi naznacCovat, jak to asi mohlo ve skuteCnosti byt. Kdyz si malif
nemohl podmanit pole slunec¢nic v pfirodé kvlli povétrnostnim podminkam,
nékolik rostlin si natrhal a zkousel je malovat uvnitf v ateliéru.

Slunecnice byly oblibenym malifovym namétem, vjednom ze svych
dopisu je dokonce nazval ,svoji“ kvétinou.141 Pivodné zamyslel vytvarna dila
se sluneénicemi jen jako vyzdobu Zlutého domu v Arles (a doporuéoval také
bratrovi, aby je neprodaval, a nechal si je pro svoji potfebu).42 Obrazy
slunecnic jsou ve filmu transfigurované reprezentativné ve scéné, kdy malif
ukazuje svému pfiteli Gauguinovi po pfijezdu jeho pokoj, ve kterém visi

realné existujici obrazy slunecnic (respektive jejich reprodukce).

140 Mistraly jsou studené vétry charakteristické pro provensalskou krajinu (a jizni Francii
obecné), van Gogh se o nich ¢asto zmifioval ve svych dopisech, kdyz mu znemoznovaly
praci v plenéru.

141V jednom dopise Theovi piSe: ,You know that the peony is Jeannin's, the hollyhock
belongs to Quost, but the sunflower is somewhat my own.” Dopis €. 573 (Arles, 22. nebo 23.
ledna 1889). URL: http://www.vggallery.com/letters/to_theo_arles.htm [cit. 2010-04-07].

142 Vincent van Gogh vytvofil dvé série vytvarnych obraz(, které tematizuji slunecnice -
prvni vznikla kolem roku 1887 v Pafizi, kdy umélec maloval uvadajici volné lezici slunegnice
(dochovaly se &tyfi obrazy), druha série vznikla o rok pozdé&ji v Arles. Z druhého obdobi
pochazeji ony slavné obrazy slunecnic ve vaze (vzniklo sedm riznych verzi). Tato zatisi van
Gogh maloval jako dekorace pro sviij Zluty ddm a vyzdobil jimi pokoj pro hosty (jenz
pfipravoval pro prijezd Paula Gauguina, ktery sluneénice zbozZnoval). Srov. URL:

http://www.vggallery.com/misc/sunflowers.htm [cit. 2010-04-071].
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Osud destrukce postihl dalSi (pravdépodobné také fiktivni) vytvarny
obraz, tentokrat se jedna o nedokon¢ené dilo van Goghova stryce Antona
Mauveho. Uznavany haagsky malif ztvarnény holandskym hercem Peterem
Tuinmanem maluje na plazi svoji sluzebnou s paraplickem (opét je zachycen
proces tvorby vytvarného obrazu, a dochazi tak k efektu mise en abyme —
obrazu v obraze). Vzapéti ale vypukne hadka mezi obéma umélci a tento
vytvarny obraz je opét znic¢en roz€ilenym van Goghem (Tim Roth). Ten opét
obraz znici tak, ze rukou nanese na malbu vrstvu tmavé barvy a nakonec jej

prevrati na zem:

Zabér z filmu - destrukce vytvarného obrazu Antona Mauveho

Samotna destrukce vytvarného obrazu dovoluje pracovat tvircum filmu
s fiktivnim vytvarnym obrazem v ramci smysSleného déje, aniz by odporovali
faktu, Ze takovy obraz ve skuteCnosti neexistuje. Fiktivni vytvarny obraz
vétSinou posouva deéj kuprfedu, nebo ma funkci objashovat malifovy

pohnutky.
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Do filmu byl ovSem zafazen také fiktivni vytvarny obraz, ktery dokonce
nebyl v ramci filmového vypravéni zni¢en. Toto smyslené vytvarné dilo se
objevi pfiblizné uprostied filmu, kdyZz Vincent van Gogh maluje spole¢né
s Paulem Gauguinem provensalskou krajinu. Oba malifi jsou umisténi se
svymi malifskymi stojany nedaleko sebe a vzajemné si chodi prohlizet sva
dila. Fiktivni van Goghova malba pochazi podle filmového narativu
z malifova plsobeni v Arles, ovSem tam (ani nikde jinde) zadna takova ve

skuteénosti nevznikla.

Z4abér z filmu - tvorba fiktivniho vytvarného obrazu

Svou strukturou a pouzitim barev vytvarny obraz pfipomina spiSe van
Goghuv malifsky rukopis z pozdéjsi doby, kdy (pfedev§im v Auvers-sur-Oise)
umélec dospél ke krajnimu zjednoduseni a maloval autonomnimi tahy

Stétcem obrazy s ostrymi konturami, plné zafivych komplementarnich
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barev.143 V Saint-Rémy vznikly dva vytvarné obrazy zachycuijici stary lom,
z nichz jeden pouze vzdalené pfipomina vySe zminény fiktivni obraz, ktery

byl vytvofen specialné pro ucely filmu:

Obrazek 18 Vincent van Gogh: Entrance fo a Quarry near Saint-Rémy (1889, Saint-Rémy)

Kromé stvorfeni fiktivniho vytvarného obrazu pouzil Robert Altman ve
filmu dalSi abnormalitu, a to transsémiotizovany skute¢ny van Goghlv obraz,
nikoli jen jeho reprodukci. Zatimco v hranych filmovych biografiich se
pouzivaji vyhradné reprodukce vytvarnych obrazi, zde se vramci

dokumentarnich zabér( objevi skutecna malba van Goghovych slunecnic,

143 Autonomni tahy S&tétcem uzZ jiz sotva predstavuji klasy nebo nebe, nybrz spise
dynamické rytmy mocnych barevnych impuls(.” BEAUJEAN, Dieter. Vincent van Gogh.
Praha: Slovart, 2006, s. 85.
drobnou sprskou jednotlivych tder(i nebo ostrymi barevnymi akcenty. (...) Stromy a kefe se
méni v barevné plapolani, tvary véci se hrouti, stény doml na sebe padaji...“ NOVAK,
Lud&k. Vincent van Gogh. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni,
1959, s. 34.
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autenticky zachycena v londynské aukéni sini Christies144. Z hlediska analyzy
transsémiotizace vytvarného obrazu do obrazu filmového nehraje
autenti¢nost vytvarného obrazu témér zadnou roli, protoze ,kazda vytvarna
citace Ci citace vytvarné aktivity je provazena sémiotickou transpozici“14s,
Vytvarny obraz je odramovan (pfestoZze ma pevny bohaté zdobeny ram), je
zabiran Casto jen z¢asti a sniman v celku plsobi stejné ploSe a ve filmovém

obraze nepatficné, jako kdyby byla pouzita reprodukce.

Nk BAVAAT A BRenr

LONDON

Zabér z filmu — dokumentarni zabéry na skute¢ny van Goghiv obraz

Co se tyka druhého modu zapojeni filmového obrazu do filmu - tedy
transfigurality - tento realné existujici vytvarny obraz neni (na rozdil od

ostatnich vytvarnych obrazUll) ve filmu diegetizovan. Jako vytvarna reference

44 Jedna se o obraz Zdtisi: vdza s patnacti slunecnicemi (Still Life:Vase with Fifteen
Sunflowers) z roku 1888, ktery patii mezi tficet nejdrazsich obrazi na svété. Prodal se roku
1987 v Christie’s za 22,5 miliénu liber (dnes v pfepoctu za 24,7 miliond liber, tj. 40,5 milionG
dolard. Srov. URL: http://www.productionmyarts.com/arts-et-marche/26-a-50-oeuvres-fr.htm
[cit. 2010-04-07].

145 JOST, Frangois. ,Pikto-film®. fuminace, 2003, ro¢. 15, €. 4 (52), s. 6.
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je naopak postaven do kontrastu s filmovym narativem. Dokumentarni zabéry
uvozuji hrany film, ale nijak nezasahuji do samotného vypravéni, pouze ho
ilustruji a kontrastuji s nim. Kontrast je nejpatrnéjsi na zacatku filmu, kdy se
dokumentarni sekvence prolne s filmovym narativem a spoluvytvafi syzet,
prestoze z hlediska fabule se odehrala o vice nez stoleti pozdéji. Vincent van
Gogh lezi zanedbany, Spinavy a hladovy na slamniku v Borinage a dohaduje
se s bratrem Theem o nedostatku penéz a chudobé. Do jejich vzruSeného
dialogu se prolina nediegeticky zvuk — hlas vyvolavace, ktery drazi malifiv
obraz za neuvéfitelné vysoké ceny (aukce konc¢i na 22 milionech a 500
tisicich liber).

DalSi vytvarné obrazy jsou ve filmovém obraze transsémiotizovany jak
ozivenim a rozhybanim prezentovaného, tak zpochybnénim vytvarného
dispozitivu. Pfiéemz se jedna nejen o transformaci dél Vincenta van Gogha,
ale také o transformaci vytvarnych obrazli jeho soucéasnikll nebo starSich
malif(. Napfiklad van Goghliv stryc - haagsky malif Anton Mauve - se
proslavil realistickymi obrazy venkovské krajiny, ¢asto zobrazoval rolniky pfi
praci v polich, koné v pohybu nebo stada ovci. Ve filmu je poprvé predstaven
pravé pfi tvorbé vytvarného obrazu zachycujicim stado ovci (prestoze nanasi
barvy na velké platno v ateliéru).

Do filmového obrazu jsou samoziejmé transsémiotizovany vytvarné
obrazy Paula Gauguina, ktery sehral v Zivoté van Gogha vyznamnou ulohu.
Ve filmu je zachycen ve stadiu vzniku napfiklad jeho rozpracovany portrét

nazvany Van Gogh malujici slunec¢nice (Van Gogh Painting Sunflowers)
z roku 1888:
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Obrazek 19 Paul Gauguin: Van Gogh Painting Sunflowers (1888)

DalSi malifi, jejichz vytvarné obrazy jsou transformovany do filmu, jsou
prezentovani prostfednictvim Theovy prace v galerii, kdyZz jsou jejich dila
predstavovany potencialnim zakaznikim. Takto je divak seznamen
kupfikladu s diegetizovanym vytvarnym obrazem Kohouti zdpasy (The

Cockfight) od francouzského malife a sochare Jeana-Léona Gérémea:

= ipes

Obrazek 20 Jean-Léon Gérome: 7he Cockiight (1846)

Reprezentativné transfigurovano je do filmu pomérné velké mnozstvi
vytvarnych obrazu jinych malifl, a to predevsim diky scénam z Parize, které
jsou zaméreny na postavu Thea van Gogha. Bratr malife se pohybuje na

vystavach a v galeriich, kde vSude visi po sténach dila svétoznamych
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umeélch. Tyto vytvarné obrazy jsou transfigurovany do filmového obrazu jen
jako zplisob inscenace vypraveéni, dokresluji atmosféru a doplfiuji narativ.

Ve filmu jsou samozfejmé reprezentativné i narativné transfigurovany
v prvni fadé vytvarné obrazy Vincenta van Gogha. Prvni takovou plné
diegetizovanou vytvarnou referenci jsou kresby v rozvéSené po sténach v
Borinage, kdy neuspésny kazatel a misionaf oznami svému bratrovi, ze se
stane malifem. Za svym cilem jde tvrdé, neustale drzi tuzku nebo Stétec
v ruce, jeho kresby a malby jsou transfigurovany i transsémiotizovany napfic
celym filmem.46 V posledni a mozna nejvyznamnéjsi scéné
s transfigurovanymi vytvarnymi obrazy jsou ukazana hotova a zaramovana
dila z vrcholného obdobi van Goghovy malifské kariéry (kdyz je po malifové
smrti Theo rozvési na kazdé volné misto ve svém domé).

Pri zachyceni procesu tvorby vytvarnych obrazil ¢asto dochazi ve
filmovém obraze k odramovani. Nejedna se jen o odramovani vytvarného
obrazu ve smyslu decentrovani a snimani jen jeho Casti, ale vytvarny obraz
je Casto odramovan prostfednictvim zvoleného filmového ramce a jeho
kompozice. Vytvarny obraz je v téchto pfipadech zabiran pouze zezadu nebo
ze strany, aniz by divak mohl vidét samotnou kresbu ¢i malbu. Filmovi tvirci
pak zamérné nepouziji protizabér na dilo, ktery se obvykle po zabéru na
tvoficiho umélce zarazuje, a vytvarny obraz tak divakovi viibec neukazou.

S ramovanim obrazu souvisi i dalSi jev, ktery se vyskytuje ve filmovém
ramci, a tim je dvoji ramovani. Ke zmnozeni ramu dochazi v podstaté vzdy,
kdyz se ve filmovém obraze vyskytne vytvarny obraz. Ten ma nejen
konkrétni a abstraktni ram, které oddéluji prostor v obraze od prostoru vné

obrazu, ale Casto je opatfen i pevhym ramem (v pfipadé dokonCenych a

146 Kresby a malby Vincenta van Gogha jsou rozmistény vSude po pokojich, které malif
obyva, a ilustruji jeho umélecky vyvoj - zpoCatku se jedna o realistické kresby, pozd&ji
hlavn& o akvarely a na vrcholu jeho kariéry zdobi stény pfedevdim malby olejem. Jeho dila

jsou rozmist&na také po sténach domu jeho bratra Thea, kterému malii svoje obrazy posilal.
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zaramovanych vytvarnych obraz(). Pokud je vytvarny obraz zachycen
v procesu vzniku, nema jesté pevny ram, ale cCasto je umistén ve
vnéjsSim prostoru, jenz je malifem zobrazovan, a vznika tak efekt mise en
abyme. Uz jsme uvedli nékolik fiktivnich vytvarnych obrazll, které byly ve
filmovém obraze zachyceny v procesu jejich zrodu. Kromé fiktivnich dél
rezisér transsémiotizoval ve stadiu rozpracovanosti také realné existujici
vytvarné obrazy, napriklad van Goghliv obraz Havrani nad obilnym polem4?.
Tim Roth v roli malife stoji uprostfed obilného pole, které maluje, pficemz je
az po kolena ponoren do obilnych klasu. Efekt mise en abyme zde neni tak
silny, protoze pfiroda ve vytvarném obraze se podoba krajiné zachycené ve
filmovém obraze jen pfiblizné. Van Gogh sice zobrazil ve své malbé obilné
pole, ale jeho prostfedkem az k obzoru se vine cesta a zlata barva obili
kontrastuje s tmavé modrou oblohou (zatimco ve filmovém obraze zadna

cesta neni a na horizontu jsou navic stromy):

o

) "
[ =

Zabér z filmu - van Gogh (Tim Roth) pfi praci na obraze Havrani nad obilnym polem

147 Viz Obrazek 14 Vincent van Gogh: Wheat Field with Crows (1890, Auvers-sur-Oise).
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Herec je pfi tvorbé vytvarného obrazu nejdfive zabiran v americkém
planu, nasleduji stfidavé zabéry na celek i na detail (detail malife pfi praci),
z velkého celku kamera transfokuje az na detail malby v okamziku, kdy herec
tvofi pomoci ¢erné barvy nad polem havrany. Pravé havrani jsou na malbé
dominantnim prvkem a pozdéji se stali predmétem mnoha interpretaci. Ve
filmu se ale ptaci explicitné neobjevi, je slySet pouze charakteristicky zvuk
jejich krakani.1#8 Obraz Havrani nad obilnym polem je dale ve filmu
transsémiotizovan jesté formou zobrazeni pres cely filmovy obraz, a to ve
scéné v zavéru filmu, kdy se pozustali louc¢i se zesnulym umélcem. Vytvarny
obraz je zabiran pres celé filmové platno, poté kamera transfokuje na celkovy
zabér pokoje a divak teprve pozna, ze obraz visi na zdi nad rakvi, ovéncené
slunec¢nicemi.

V pripadé, ze je vytvarny obraz zachycen v procesu vzniku a jedna se o
portrét (van Gogh Casto portrétoval vesni¢any a rolniky pfi praci), lze tento
filmovy obraz zaroven oznacit za ozivly obraz (tableau vivant), ktery je
vytvofen pomoci herecké akce a ktery spada do prvniho typu

transsémiotizace:

148 Havrani se ve filmovém obraze objevi az o né&kolik scén pozdé&ji, kdy se Tim Roth
v roli malife postfeli. Umélec se nachazi uprostfed obilnych poli a po vystfelu se do v8ech

stran rozleti vydé&seni ptaci (havran coby symbol smrti).
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Zabér z filmu - tableau vivant, efekt mise en abyme

Dalsim zpusobem, jak docilit efektu dvojiho ramovani, je pouziti zrcadel
ve filmovém obraze. Pokud Vincente Minnelli vyuzival zrcadla k vyjadfeni a
zdliraznéni emocionalniho stavu malife, Robert Altman vyjadfuje
prostfednictvim zrcadel vztah bratri van Goghovych. Jejich vzajemné
propojeni (i pfes velkou vzdalenost, ktera je rozdélovala) je patrné napfiklad
v sekvenci, kdy oba bratry opusti jejich druzky. Zmnozeni ram( pomoci
zrcadel ve filmovém ramci jeSté umocniuje vyuziti barev jako motivu
osamoceni.'4® Rezisér stfidavé stfiha analogické zabéry na Vincenta a na
Thea, ktefi se na sv(j obraz divaji do zrcadla a na znameni odchodu svych

partnerek si na oblicej ritualné nanaseji barvy:

149 Oba bratfi si potiraji obliej barvami, coz evokuje valeéné malovani. Zatimco Vincent

vyuziva $tétec a paletu s barvami, Theo si obli€ej natira rténkou a pudrem.
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Zabéry z filmu — zmnoZeni ram( za pouziti zrcadel — Vincent van Gogh (Tim Roth) / Theo

van Gogh (Paul Rhys)

Jina scéna tematizujici vzajemny vztah bratr( opét zacina zabérem na
zrcadlo (to je umisténo nad krbem a kamera se pomalu presune od odrazu
pokoje v zrcadle pres zabér krbu na zabér skuteného pokoje). Tentokrat se
v zrcadle odrazeji oba bratfi, coz odkazuje k jejich porozuméni a jakémusi
spiklenectvi, které spolu zrovna prozivaiji.

V dalsi sekvenci, ve které je pouzito zrcadlo a zmnozeni ramu, se jejich
blizky vztah borti, bratfi se vzajemné odcizuji. Rezisér divakovi pfiblizuje
pomoci stfihu jejich rozdilnou situaci - zatimco Theo se sblizuje se svou
budouci zenou a zada ji o ruku, Vincent je v tu samou chvili nestastny a
zoufaly z rozchodu s Gauguinem. Malif zminéné zrcadlo s vykfikem rozbije a
jeho narusena struktura potom symbolizuje umélclv narusSeny psychicky
stav, kdyz si pfed nim vzapéti ufizne Cast levého ucha.

Tim Roth je v roli malife tvoriciho obraz nejednou zachycen, jak zaujaté
crta, kresli nebo maluje. Pfi tvorbé obrazu se soustredi, pitvofi se, az
prekvapivé €asto mluvi s ostatnimi.'®0 Pfi procesu tvorby je malif zobrazen

napfiklad v Haagu, kde kresli podle zivého modelu v ateliéru stryce Antona

150 Obgas se zda, Ze Tim Roth v roli malife pfili§ dlouhou dobu ulpiva na modelu

pohledem, a jen velmi zfidka a sp&3né& se podiva na kresbu, coZ se jevi mirné nerealisticky.
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Mauveho, potom v malifské Skole nebo kdyz kresli svoji druzku Christinu
(Sien).

Zastavme se napfiklad u kresby, ktera ve filmu zobrazuje Christinu, jak
sedi na no¢niku. Podle filmového scénare ji umélec vytvoril tajné, kdyz méla
jeho druzka prestavku mezi p6zovanim a $la si ulevit. Kresbu nejdfive rezisér
divakovi neukaze (odramovani), az o nékolik scén pozdéji si ji prohlizi
pritelkyné Thea (jemuz malif své prace posilal postou), ktera je pohorSena a
znechucena.’®! Ve skutecnosti ale tato kresba pochazi z pozdéjsiho obdobi
van Goghovy tvorby a nezobrazuje postavu Christiny, jejiz identita je jen
smyslenkou filmovych tvirctd. Umélec kresbu vytvofil az za svého pobytu

v Pafizi a na obrazku je ztvarnéna bezejmenna zZena:

Obrazek 21 Vincente van Gogh: Nude Woman Squatting Over a Basin (1887, Paris)

Robert Altman do filmu transsémiotizoval nékteré van Goghovy vytvarné
obrazy velmi podobnym zplsobem jako tfi desetileti pfed nim Vincente
Minnelli. Lze dokonce vysledovat stejna realné existujici dila, podle kterych
oba reziséri vytvorili analogické filmové obrazy. Pfipomenme si napadnou

paralelu mezi flmovym obrazem a vytvarnym obrazem nazvanym Malir na

151 \lyjadri se o kresbé slovy: ,To je nechutné. Pro¢ to vibec kresli?”
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cesté do prace, ktery vznikl roku 1888 v Arles.'®2 Vincent van Gogh na
obraze zachytil sam sebe, jak jde se svym malifskym nacinim tvofit do
plenéru. Je vyobrazen v klobouku na cesté lemované stromy mezi obilnymi
poli, na zadech ma batoh a v ruce ¢isté platno, v druhé ruce ma hul. Filmovy

obraz je timto vytvarnym obrazem inspirovan do nejmensich detail(:

Zabér z filmu - inspirace vytvarnym obrazem - viz Obrazek 9 Vincent van Gogh: Painter on

His Way to Work (1888, Arles)

Podobnym zplsobem se rezisér inspiroval také dalSim vytvarnym
obrazem, na ktery jsme upozornili uz u analyzy transformace vytvarnych
obrazti do filmu u Vincenta Minnelliho. Jedna se o obraz ztéhoz roku
nazvany Nocni kavdrna na nameésti Lamartine v Arles's3, ktery zobrazuje
vnitfek Cervené vymalované kavarny s kuleCnikem, vyraznymi svitidly,

postavou hospodského a nékolika hosty. Robert Altman vytvofil stejné jako

152 iz Obrazek 90brazek 9 Vincent van Gogh: Painter on His Way fo Work (1888,
Arles).

153 Viiz Obrazek 10 Vincent van Gogh: The Nijght Café in the Place Lamartine in Arles
(1888, Arles).
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Minnelli téméFf dokonalou repliku tohoto prostoru ve filmovém obraze, ovSem
rozdil mezi jejich filmovymi obrazy |ze najit v tom, Zze zatimco Minnelli snima
obraz staticky jako tableau vivant, Altman zaclenil prostor inspirovany
vytvarnym obrazem pfimo do diegeze a snima ho v akci (nikdy v celkovém

frontalnim pohledu, jak ho plivodné namaloval van Gogh):

Zabér z filmu - inspirace vytvarnym obrazem - viz Obrazek 10 Vincent van Gogh: 7he Night

Café in the Place Lamartine in Arles (1888, Arles)

Samotny vytvarny obraz Nocni kavarna na namésti Lamartine v Arles je
jako predmét také ve filmu klasicky transsémiotizovan, a to ve scéné, kdy si
obraz prohlizi Theo s Paulem Gauguinem v Pafizi. Jedna se o jeden z mala
zabéru ve filmu, ve kterém je vytvarny obraz zabiran pres cely prostor uvnitf
filmového ramce.

DalSi z nékolika mala vyjimek, kdy je vytvarny obraz transsémiotizovan
pres cely filmovy obraz, je malba nazvana Lebka s horici cigarefou (Skull
with Burning Cigarette), ktera vznikla v Antverpach v zimé& na prelomu roku
1885 a 1886. Obraz visi na zdi u Thea a kamera se na né€j soustredi pravé v

okamziku, kdy se Vincent van Gogh podle filmového scénare rozhodne
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spachat sebevrazdu. Malif na navstévé u svého bratra v Pafrizi zjisti, ze je
jeho rodiné velkou finanéni pfitézi a Zze se mladi manzelé hadaji kvdli
bydleni, které si nemohou dovolit. Detailni zabér se z obliCeje malife stoCi na
vytvarny obraz, ktery a€ je zaramovan do pevného ramu, ve flmovém obraze

je odramovan (kamera zabira jen jeho stfedni ¢ast).

Obrazek 22 Vincent van Gogh: Skull with Burning Cigarette (1885/86, Antwerp)
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2.3 VAN GOGH (1991)

Rok po natocCeni Altmanova filmu Vincent & Theo byla francouzskou
spolec¢nosti Gaumont uvedena dalSi filmova biografie tematizujici osud
malife Vincenta van Gogha'%4. Francouzsky rezisér Maurice Pialat'%® nazval
snimek prosté Van Gogh a zaméril se pouze na zavére¢nou etapu umeélcova
zivota (rezisér je v tomto pfipadé zaroven autorem scénare). Pialat planoval
tento projekt tricet let, v roce 1964 dokonce natoCil o van Goghovi kratky
dokumentarni film pro Chroniques de France.156

Scénér filmu nemapuje na rozdil od vySe analyzovanych snimkl vyvoj
umélcova osudu a nesnazi se zobrazit vSechna obdobi jeho malifské kariéry.
Pialat se rozhodl pfiblizit divakovi jen poslednich nékolik mésici van
Goghova zivota a cely dgj filmu se odehrava az v 1été 1980, kdy malif zemfrel
na nasledky pokusu o sebevrazdu. Film zacina pfijezdem Vincenta van
Gogha (ztvarnény hercem Jacquesem Dutroncem) do Auvers-sur-Oise
nedaleko Pafize, kde byl malif pod dohledem doktora Paula Gacheta
(Gérard Séty). Narativ prekvapivé nezobrazuje umélcovy proslulé zachvaty a

psychické problémy, které byvaji po filmové strance i divacky atraktivni.

154 \V Ceské republice byl film uveden aZ v roce 2003 na filmovém festivale v Karlovych
Varech.

155 Maurice Pialat (1925-2003) studoval umé&ni na pafizské umélecké Skole Ecole des
Arts Décoratifs a Ecole des Beaux Arts. Zaginal jako malif, ale poté se za€al vé&novat divadlu
a dokumentarnimu filmu, svdj prvni kratky hrany film LAmour existe nato¢il az ve 35 letech.
Bé&hem své vice nez fficetileté kariéry filmového reziséra natocil pomérné maly pocet filma,
které byly oviem dobfe pfijimany divackou i kritickou obci. Mezi né patfi napfiklad snimky
Loulou (Loulou, 1980) nebo Pod sluncem Satanovym (Sous le soleil de Satan, 1987). Srov.
URL: http://www filmlinc.com/fcm/5-6-2004/pialatintro.htm, http://en.wikipedia.org/wiki/
Maurice_Pialat [cit. 2010-04-16].

1% Tento dokument je uveden mezi bonusy na DVD Van Gogh. Srov. URL:
http://www.maurice-pialat.net/bio37.htm [cit. 2010-04-18].
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Umélec je naopak vyobrazen jako relativné ,normalni“ a charismaticky muz,
jehoz zdravi je podlomeno nemoci. Ve filmu je zdUraznén maliflv intimni
vztah k doktorové dcefi Marguerite (mlada francouzska hereCka Alexandra
London), jejiz portréty se skuteéné dochovaly a ktera se podle filmového
scénare do malife zamiluje. Déle je problematizovan umélciv vztah k bratru
Theovi (Bernard Le Coq) a jeho zené Jo (Corinne Bourdon) a v neposledni
fadé sexualni volnost ohledné vztah( s prostitutkami.

Co se tyka natacecich lokaci, nataceni v Auvers-sur-Oise nebylo mozné
vzhledem k poctu letadel, které tam brazdi oblohu, a tak si filmovy $tab
vybral Tourraine, Richelieu, Marigny-Marmande a také Saint-Rémy-sur-
Creuse. Maurice Pialat byl za film nominovan na Zlatou palmu na filmovém
festivalu v Cannes. Snimek byl dale nominovan na cenu César celkem ve
dvanacti kategoriich, pfiemz nominaci proménil herec Jacques Dutronc a
prestizni ocenéni dostal za vykon v hlavni roli. HereCcka Elsa Zylberstein

ziskala za svUj vykon (role Cathy) cenu Prix Michel Simon.

2.3.1 ZOBRAZENI VINCENTA VAN GOGHA VE FILMU

Pdvodné mél hrat malife herec Daniel Auteuil, ale po neustalém
oddalovani nataceni vzal roli v divadelnim pfedstaveni Scapinova Sibalstvi
v Avignonu a roli van Gogha nakonec dostal Jacques Dutronc. Francouzsky
herec Jacques Dutronc (1943)157 ztvarnil malife ve svych 48 letech a
pfestoze byl Vincent van Gogh o vice nez deset let mladSi v poslednich
meésicich svého zivota, hercliv vék nijak nenarusil jeho zobrazeni. Mirné
zestarly vzhled naopak odpovida umélcovym autoportrétim, malif na nich na
svlj vék pusobi ztrhané a unavené, pravdépodobné na ném zanechaly stopy

prisné asketicky zplsob zivota a zdravotni problémy. Vzhledové se herec

157 Jacques Dutronc se také vénuje hudebni kariéfe jako zp&vak a skladatel, k filmové

biografii Van Gogh se dokonce podilel na komponovani hudby.

95



nesnazil pfiblizit podobé malife za kazdou cenu, jeho tmavé vlasy byly sice
zkraceny a pravdépodobné pfibarveny, ale u vousu zlstal zachovan

pfirozeny mirné prosedivély vzhled.

b " Rl 5 T -3
Jacques Dutronc v roli van Gogha / Obrazek 23 Vincent Van Gogh: Se/f-Porirait in Front of the Easel

(1888, Paris)

Dutronc ztvarnil umélce v netradi¢ni poloze, jeho samotarstvi a
neschopnost navazovat spolecenské vztahy ustoupily do pozadi, stejné jako
jeho proslulé podivinstvi spojené s dosud nevysvétlenou nemoci a bouflivymi
zachvaty (o téch se jen zminuje v dialozich). Van Gogh je naopak vykreslen
jako charismaticky a spoleCensky muz, ktery se nestrani spole¢nosti jako
jeho realny predobraz, ale naopak si uziva hromadnych oslav, piknikd i
prochazek, a nevyhyba se dokonce milostnym romankim. Jeho postava je
podle filmového scénare obdivovana zenami, prostitutky ho nadsené vitaji ve
znamém podniku, doktorova dcera Marguerite Gachet se do né&j vasnivé
zamiluje.

K sebevrazdé malife ztélesnéného Dutroncem nedozene Silenstvi a

psychicka nemoc, ale postava umélce racionalné premysli o své existenci a
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postreli se predevsSim kvuli finanénim okolnostem (nechce dale zatézovat
Thea a jeho rodinu). Sebevrazda je naznaCena uz na prochazce u feky, kde
malif rozebira svoji i bratrovu situaci se Svagrovou Jo a nahle skoci do vody.
Kdyz potom malif navstivi bratra a jeho rodinu v Pafizi, je uz patrné
rozhodnut sv(j Zivot ukondcit.158

Néktefi filmovi kritici oznadili film za dalSi autobiograficky kus Maurice
Pialata. Kent Jones ve svém c¢lanku dokonce napsal, ze ,Van Gogh je
Pialatovo nejplsobivéjSi alter ego — stfidavé roztomily a mizantropicky,

hladovy po zazitcich a zaroven otraveny zivotem, hledajici spolecnost, ale

vyhybajici se spolecnosti druhych.“159

2.3.2 TRANSFORMACE VYTVARNYCH OBRAZU VINCENTA VAN GOGHA DO FILMU

Vytvarné obrazy jsou do filmového obrazu opét transformovany vsemi
moznymi zpUsoby, at uz se jedna o proces transsémiotizace nebo
transfigurality. Na rozdil od reziséra Roberta Altmana, ktery do filmu Vincent
& Theo integroval i kompletné fiktivni obrazy (a originalni obraz v ramci
dokumentarnich zabérd), je Pialatova biografie z hlediska integrace
vytvarnych obrazi spiSe podobna filmu Vincenta Minnelliho, ktery se drzel
historické pravdy a transformoval do filmu jen reprodukce realné existujicich
dél.

Do filmu je transformovano pomérné malo vytvarnych obrazu. | kdyz je

narativ zaméfen jen na pfiblizné dva mésice umélcova Zivota, bylo to pro

158 Filmovy monolog Vincenta k bratrovi: ,Rikam ti, Ze to nebude Zadny zachvat, ale
klidné rozhodnuti, pokud ukonéim to, co je nesnesitelné pro mé& a pro v3echny z nas.
Nejsem tak sobecky, jak Fikas, umim myslet na ostatni. Nepfidel jsem, abych vyrovnal uéty,
ale jen abych se rozlougil .

159 JONES, Kent. ,Lightning in a Bottle*. URL: http://www.filmlinc.com/fcm/5-6-
2004/pialatintro.htm [cit. 2010-04-16].
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Vincenta van Gogha obdobi pIné prace a vynalozeného usili.180 Zatimco
malif ve skuteCnosti namaloval jeden az dva obrazy denné, coz je témér
neuveritelny vykon, flmova postava malire tvofi jen zfidka, v ramci filmového
syzetu se vice vénuje spoleCenskym radovankam.

Na snimku se podileli malifi Gilbert Pignol, Frangois Page a Frédéric
Page, sam rezisér ma malifské vzdélani a jako malif urcitou dobu i pusobil.
Filmové zabéry pusobi lyricky, Maurice Pialat se evidentné inspiroval
vytvarnymi dily impresionistli, coz je zfetelné predevSim v sekvencich
nataenych u rfeky, kam se schazi spoleCenska smetanka na nedélni
prochazky. Kameramani Gilles Henry a Emmanuel Machuel spolu
s rezisérem dokazali vytvofit atmosféru znamou z impresionistickych obraz(
(zachyceni prchavého okamziku, odlesky svétla na vodé nebo slunce
prostupujici listovim stromd). Impresionistiéti malifi na svych obrazech
s oblibou zachycovali vyjevy tancovatek pod Sirym nebem, pikniky,
prochazky, koupani se v pfirodé, lodky na fece nebo Zenskou nahotu, stejné
jako Maurice Pialat ve svém filmu.

Explicitné je ve filmovém obraze ukazano hned nékolik vytvarnych obrazu
pochazejicich od vyznamnych umélcl, a to predevs§im prostfednictvim
doktora Paula Gacheta, ktery ¢asto hostil umélce ve svém domé a vlastnil
vyznamnou sbirku jejich obrazl. Doktor ve filmu diskutuje s van Goghem o
malifstvi a ukazuje mu svoiji sbirku obrazl, pficemz jsou ve filmovém obraze
diegetizovany obrazy Paula Cézanna, Armanda Guillaumina, Georgese
Seurata a dalSich. Do filmu je napfiklad transsémiotizovana grafika La
Morgue od francouzského umélce Charlese Meryona, ktera visi zaramovana

na sténé u doktora Gacheta. Ve flmovém obraze je nejdfive transfigurovana

160 Vincent van Gogh se po zdanlivém uzdraveni a pfestéhovani do Auvers-sur-Oise
v roce 1890 pustil s vervou do prace a béhem dvou mésicu pfed svou smrti vytvofil celkem

80 obraz( (viz priloha I. Biografie Vincenta van Gogha v datech).
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reprezentativné, kdyz pouze ilustruje naraci, pozdégji i narativné, kdyz se na
ni zamérfi pozornost postav a doktor s malifem o ni diskutuji. Podobnou
funkci ma dalSi vytvarna reference, ktera zdobi stény doktorovy pracovny, a
tou je obraz Portrét Margot od impresionistického malife Pierra Augusta
Renoira. Doktor Gachet je na portrét patficné hrdy, ale k jeho prekvapeni ho

van Gogh prejde bez jakéhokoliv zajmu.

courtesy of www, plerre-auguste-renml org

Obrazek 24 Charles Meryon: La Morgue (1854) /| Obrazek 25 Pierre Auguste Renoir: Portraif of Margot
(Aka Portrait Of A Model) (1876-77)

Zamérme nyni pozornost na integraci vytvarnych obraz( Vincenta van
Gogha do filmu. Uvodni filmovy zabér stejné jako u obou dvou piedchozich
analyzovanych snimkd (a u filmovych biografii o malifich obecné)
transsémiotizuje vytvarny obraz. Ten je opét zabiran prfes cely prostor
filmového obrazu a dynamicka kamera sleduje ruku malife, jak Stétcem
vytvari na platné tahy kobaltovou modfi. Vytvarny obraz je sniman ve velkém
detailu, a divak tak neni schopen desifrovat, o jakou malbu se jedna. Modra
plocha slouzi jen jako pozadi pro titulky, které uvedou nazev fiimu ,VAN

GOGH?®, poté nasleduje ostry stfih na zabér vlaku, kterym do Auvers-sur-
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jednou, ale tentokrat je snimana i v polodetailu a v polocelku a pomoci
prferamovani je odhalen fakt, Zze kobaltové modra plocha z uvodniho zabéru
je ve skuteCnosti obloha z obrazu Obilné pole pod zamracenou oblohou
(Wheat Field Under Clouded Sky). Rezisér ukaze nejdfive rozpracovany

vytvarny obraz v detailu:

Zabér z filmu - proces tvorby vytvarného obrazu

Divakovy eventualni pochyby ohledné souvislosti této modré plochy se
zabérem v uvodu filmu vzapéti rozptyli naprosto identicky zabér ruky se
Stétcem, ktera nanasi vrstvy modré barvy na rozpracovany obraz. Kamera
snima ve velkém detailu jizZ zminéné nanaseni barvy a v nasledujicim zabéru
je uz ukazana hotova malba. Vytvarny obraz ale neni transsémiotizovan pres
cely filmovy obraz, v ném se mihne vzdy jen ¢ast dokonceného vytvarného
obrazu, ¢&imz rezisér zpochybnuje vytvarny dispozitiv prostfednictvim

fragmentarizace a odramovani.
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Obrazek 26 Vincent van Gogh: Wheat Field Under Clouded Sky (1890, Auvers-sur-Oise)

Proces tvorby vytvarného obrazu je ve filmu majoritné zobrazovan tak, ze
malif tvofi obraz, aniz by byla malba divakovi ukazana v rozpracovaném
stadiu. Vytvarny obraz je zabiran jen zezadu, pfi¢emz vynika pouze prace
malife (herce). Toto odramovani vytvarného obrazu, které vytvafi napéti
z oCekavaného vysledku, je nakonec vykompenzovano preramovanim.
Protizabér na malbu potom odhali jizZ dokonceny vytvarny obraz, respektive
jeho reprodukci.61

Timto zplUsobem je kromé vySe zminéného dila transformovan do
filmového obrazu také van Goghuv obraz Marguerite Gachet u piana
(Marguerite Gachet at the Piano). Po celou dobu procesu tvorby vytvarného
obrazu je sniman Jacques Dutronc vroli malife frontalné, a platno
pfipevnéné na malifském stojanu je tudiz zabirano jen zezadu. Proces tvorby
vyplnuje dialog mezi malifem a jeho modelkou, devatenactiletou dcerou
doktora Gacheta Marguerite (hereCka Alexandra London ma podobné
krajkové Saty a vyCesany drdol a stejné jako skutecna Marguerite pfi

pozovani hraje na piano, na némz jsou umistény noty a svicny). Samotny

161 Dokonéeny vytvarny obraz je snimany vétSinou v polodetailu, za zady malife. Témé&r
nikdy neni transsémiotizovan pfes cely filmovy obraz, €asto neni ani ukazan cely - je

fragmentarizovan a divak ma mozZnost vidét vZdy jen jeho ¢ast.
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vytvarny obraz se objevi v zabéru az jako hotovy, kdyz ho malif sundava ze

stojanu.

A ¥ 4 /7l
Obrazek 27 Vincent van Gogh: Marguerite Gachet at the Piano (1890, Auvers-sur-Oise) / Zabér

z filmu — here¢ka Alexandra London v roli Marguerite

V této sekvenci je evidentni zmnozeni ram( v ramci filmového obrazu.
Rezisér Maurice Pialat nepouzil zrcadla'®2 pro docileni dvojiho ramovani jako
jeho predchdldci, ale pro zménu vyuzil okna jako pfirozeného ramu.163 Do
otevieného okna, které se nachazi zhruba uprostred filmového ramce, umistil
tvoficiho malife. Umélec je nejdfive v pokoji a pohybuje se pfed oknem, poté

pouzije okno namisto dvefi, pfemisti se na zahradu k pfipravenému stojanu a

162 Zrcadla se ve filmu samoziejmé& vyskytuji, ale jen jako dekorace, které nemaji ve
filmovém obraze Zadny evidentni vyznam. Vyjimku tvofi zrcadlo, u kterého si malif pfiklada
zbraii k hlavé.

163 Zmnozeni ram( prostrednictvim otevieného okna je ve filmovém obraze vyuzito
vicekrat. Kromé tvorby vytvarného obrazu je timto zplsobem snimana napfiklad scéna
pfijezdu Thea a Johanny nebo ockamzik, kdy Jo bezprostfedné polibi Vincenta, ktery se diva

oknem do pokoje na jeji novorozené.
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divku maluje skrze oteviené okno. Efekt zmnozeného ramovani ve filmu
pfitom nema zadnou souvislost s kompozici vytvarného obrazu, na kterém je
vyobrazena divka v klasickém interiéru. Ve filmovém obraze je divka
snimana v polodetailu (neni tedy snimana cela postava jako na vytvarném
obraze, ale divka je zabirana jen od pasu nahoru, coz evokuje pohled, ktery
vidi malif zvenci skrze okno). V pfevazujicich zabérech je Marguerite
snimana z opacné strany a malif je centrovan dovnitf filmového ramce, ktery
je znasoben ramem okna. Postava tvoficiho umeélce je akcentovana i
v zabérech soustfedicich se na pdzujici divku v polodetailu, kdy se jeho

obraz odrazi v okenni tabulce.

Zabér z filmu — zmnoZeni rama pfi tvorbé vytvarného obrazu

Dalsim vytvarnym obrazem, ktery je transformovan do filmu v procesu
zrodu je van Goghovo dilo nazvané Obilna pole v Auvers pod zamracenou
oblohou (Wheat Fields at Auvers under Clouded Sky). \lytvarné dilo se opét
objevi v zabéru az ve chvili, kdy je hotové (i kdyz ho Jacques Dutronc v roli

malife teprve v ateliéru jakoby dokoncuje):
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Zabér z filmu - Jacques Dutronc v roli van Gogha dokonéuje vytvarny obraz

Do filmu jsou dale transsémiotizovany van Goghovy malby Obiiné kilasy
(Ears of Wheat) a Breh reky Oise v Auvers (Bank of the Oise at Auvers).
Vytvarné obrazy jsou opét snimany az v dokon¢eném stadiu v ateliéru, a to

pfi dvou riznych diskuzich van Gogha s malifem Gilbertem (Gilbert Pignol).
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Obrazek 29 Vincent van Gogh: Ears of Wheat (1890, Auvers-sur-Oise) / Obrazek 30 Vincent van

Gogh: Bank of the Oise at Auvers (1890, Auvers-sur-Oise)

Zabéry z filmu — proces dokongovani vytvarného obrazu v ateliéru
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U posledniho screenshotu je nutné vysvétlit, pro€¢ v ruce nedrzi Stétec
Jacques Dutronc v roli van Gogha, ale jen pfihlizi praci malife Gilberta. Na
stojanu je upevnén dokonceny van Goghuv obraz Breh reky Oise v Auvers a
Gilbert se rozhodl malbu upravit podle svych predstav'é4, coz vedlo ke
konfliktu mezi malifi a Vincent van Gogh nasledné nechténou dodélavku
vymazal.

Zajimava je skuteCnost, ze vétSina vytvarnych obrazi Vincenta van
Gogha je do filmového obrazu transsémiotizovana az v dokonéeném stadiu,
a to v ateliéru (malif je nejednou prezentovan, jak svUj obraz dokonduje
uvnitf ateliéru, nikoli v pfirodé). Diky tomu neni ve filmu docileno efektu mise
en abyme tak Casto, jako je tomu v pfedchozich analyzovanych filmech.
Vyjimku tvofi napfiklad zabér exteriéru, kdy malif dokoncil obraz Marguerite
Gachet v zahrade (Marguerite Gachet in the Garden). Na tomto vytvarném
obraze je zachycena opét dcera doktora Gacheta, jak se prochazi v zahradé.
Protoze je obraz stale jesté na stojanu (vytvarny obraz opét neni zachycen
ve filmovém obraze v procesu vzniku, ale uz jako dokonceny), ma divak
moznost vidét jeho udajnou predlohu. Maurice Pialat se nesnazil o
dokonalou kopii malifem vyobrazené pfirody - na puvodnim vytvarném
obraze jsou vlevo namalovany barevné kvétinace a v pozadi domy, s ¢imz se
rezisér nezabyval a jednoduse ve filmovém obraze zachytil postavu
Marguerite, jak se prochazi v zahradé po cesté (namisto ve vysoké travé

plné kvétd), za niz je vysoka brana:

164 Na pozadi vytvarného obrazu je namalovana lodka s narlizovélou rozvinutou
plachtou, coZz Gilbert povazoval za ruSivy element a zamaloval svétlou plachtu zelenym

listovim.
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Zabér z filmu — efekt mise en abyme

Postavy, které zname z van Goghovych obrazll a které maiji pfedobraz ve
skute¢né Zijicich lidech, jsou do filmu diegetizovany a Maurice Pialat mezi
nimi vytvari nové vyznamové vztahy. Doktorova dcera Marguerite Gachet je
v ramci filmového narativu nejen portrétovana, ale malife nadto obdivuje a
zamiluje se do néj. Je vedle van Gogha jednou z hlavnich postav filmu (jejich
vztah ma vramci pfibéhu velky prostor). Postava Marguerite ovladla i
zavérecny zabeér snimku, ve kterém fika jinému malifi, Zze van Gogh ,byl jejim
pritelem”. Ve filmu se objevi portréty dalsi dulezité postavy, a tou je doktor
Paul Gachet. Dochovaly se dva vytvarné obrazy s jeho podobiznou a oba
dva jsou transsémiotizovany ve filmovém obraze. V momenté, kdy se doktor
pfijde podivat za malifem do jeho ateliéru, mu van Gogh ukazuje oba jiz
hotové portréty a jeden mu vénuje s vysvétlenim, ze vzdy déla kopii (ve
skutecnosti k tomu malife donutil pravé Gachet, jak van Gogh uvadi

v jednom ze svych dopis(i165).

165 M. Gachet is absolutely fanatica/ about this portrait, and wants me to do one for him,
if 1 can, exactly like it.“ Dopis & 638 (Auvers-sur-Oise, 3. &ervna 1890). URL:
http://www.vggallery.com/letters/to_theo_auvers.htm [cit. 2010-04-22].
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Obrazek 31, Obrazek 32 Vincent van Gogh: Portraif of Doctor Gachet (1890, Auvers-sur-Oise)

DalSi postava znama z vytvarného obrazu, ktera byla diegetizovana a
zaclenéna do filmové narace, je postava bezejmenného muze zvan
Goghovy malby nazvané Mlady muz s chrpou ( Young Man With Cornflower).
Tvlrci filmu narativné transfigurovali vytvarny obraz tim, Ze identitu
nepojmenovaného muze pfisoudili postavé mistniho blazna (v titulkach je
postava uvedena jako ,l'idiot“). Herec Didier Barbier se opravdu vizualné
podoba muzi z obrazu a chce v ramci filmového pfibéhu po malifi, aby mu
udélal portrét. Pfi portrétovani mu potom Jacques Dutronc v roli malife vlozi
do ust chrpu a rozcucha mu svétlé vlasy, takze vytvofi témér dokonaly

pfedobraz pavodni malby:
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Obrazek 33 Vincent van Gogh: Young Man With Cornflower (1890, Auvers-sur-Oise) / Zabér z filmu -

postava mistniho blazna jako model pro portrét

Z4abér z filmu - transsémiotizace obrazu Young Man With Cornflower

VsSechny van Goghovy obrazy z Auvers, o kterych jsme se uz zminili, jsou
do filmu vétSinou transformovany vicekrat. Poprvé jsou snimany na
malifském stojanu pfi procesu jejich vzniku, podruhé jsou pak
transfigurovany reprezentativné, kdyz jsou v ateliéru opreny o zed mezi
ostatnimi dokoncenymi dily. Reprezentativné transfigurovany jsou i dalSi van
Goghovy obrazy - napfiklad jeho autoportrét s blankytné modrym pozadim,
jenz je umistén u néj v v ateliéru, nebo obraz pojmenovany Pieta (podle

Delacroixe) u Thea doma, které oba vznikly o rok dfive v Saint-Rémy:
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Obrazek 34 Vincent van Gogh: Self-Portrait (1889, Saint-Rémy) / Obrazek 35 Vincent van Gogh: Fiefa

(after Delacroix) (1889, Saint-Rémy)

U Thea doma je transfigurovan dalsi vytvarny obraz, a to jak
reprezentativné, tak narativné. Jedna se o dilo Kvetouci mandlovnik
(Blossoming Almond Tree) zaramované v bilém ramu, které visi na sténé
v loznici nad pianem.'% Obraz nejdfive vstupuje do narativu jen jako zplsob
inscenace vypravéni, poté se na vytvarny obraz soustfedi filmové postavy, a
Kvetouci mandlovnik se na okamzik stava stfedem jejich pozornosti. Malba
dokonce inspiruje filmovou postavu Reného, ktery usedne k pianu a
improvizuje hru podle svych dojmi z obrazu (vytvarny obraz je znatelné
inspirovan japonskym umeénim, které malif velmi obdivoval, a pravé

v japonském stylu se odehrava i hra na piano).

166 Obraz namaloval Vincent van Gogh na pocest narozeni svého jmenovce - ditéte
Thea a Johanny. V jednom ze svych dopis( sestfe Wil se dokonce zmirioval, Ze si ho mladi
manzelé povésili pravé do loZnice nad piano. Dopis & W22 (Auvers-sur-Oise, 5. €ervna
1890). Srov. URL: http://www.vggallery.com/painting/p_0671.htm [cit. 2010-04-22].
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o 4

Obrazek 36 Vincent van Gogh: Self-Portrait (1890, Saint-Rémy)

RezZisér neupozornuje na vytvarny obraz pomoci transsémiotizace ve
smyslu zpochybnéni vytvarného dispozitivu quattrocenta zmnozovanim
hledisek nebo napadnymi pohyby kamery. Vytvarny obraz neni v této scéné
ani jednou sniman v detailu nebo pfes cely filmovy obraz, naopak je zabiran
v polocelku jen jako soucast scény, zatimco kamera se soustfedi na detaily
tvafi postav, které o malbé diskutuji. Vytvarny obraz je do filmového obrazu
transsémiotizovan jesté jednou, a to ve scéné, kdy do platna van Gogh
zapichne dva umélé ptacky, zatimco imituje jejich zpév. Tentokrat je malba
snimana v detailu pfes cely prostor flmového obrazu'¢?, do kterého vejde

malif, takze malba je potom zabirana pres jeho rameno:

167 Spolu s ivodnim zab&rem filmu (na kterém je ve velkém detailu ukdzano nanaseni
barvy na platno a ktery je pozdéji ve filmu jesté jednou zopakovan) jsou to jediné zabéry,
které transsémiotizuji vytvarny obraz pfes cely prostor filmového obrazu (ramce).

111



Zabér z filmu - transsémiotizace vytvarného obrazu pfes cely filmovy obraz

Znalost historickych realii, van Goghovy soukromé korespondence a
dochovanych vzpominek dokazuje Maurice Pialat v mnoha ohledech. Kromé
vySe zminénych souvislosti tykajicich se vytvarnych obrazl, které odpovidaji
historické realité, pouziva ve filmu i zdanlivé drobnosti a narazky v dialozich,
které jsou zalozeny na historické pravdé. Jako priklad muzeme uvést zminku
o destrukci vytvarného obrazu. Malif v jednom dialogu s doktorem Gachetem
fika, ze nikdy nenici své obrazy jako Cézanne, ale vzapéti dodava, ze jednou
zniCil obraz Kristus v olivovem ha&ji. Toto tvrzeni je zaloZzeno na pravde,
protoze van Gogh opravdu psal svému bratrovi v dopise z roku 1898, Ze uz
podruhé znicil studii Krista s andély v olivovém hayi. 8

Inspirace van Goghovymi vytvarnymi obrazy neni u Pialata tak silna jako
u predchozich reziséru, ktefi se snazili vystihnout atmosféru vytvarnych
obraz(i pomoci stylizace filmového obrazu. Jak uz bylo uvedeno, Maurice
Pialat se inspiroval spiSe naladou impresionistickych obraz(, ale Ize

vysledovat i nékteré filmové zabéry odkazujici k van Goghovi. Jedna se o

168 For the second time | have scraped off a study of Christ with the angel in the Garden
of Olives.” Dopis . 540 (Arles, 22. zafi 1888). URL:
http://www.vggallery.com/letters/to_theo_arles.htm [cit. 2010-04-19].
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opakované zabéry obilnych poli, které malif Casto zobrazoval, nebo o
inspiraci obrazem Malir na cesté do prdce (jenz byl analyzovan uz u
predchozich dvou film().16® Jacques Dutronc jde v roli malife po cesté
lemované vzrostlymi stromy, na sobé ma klobouk a na zadech pfipevnéné

malirské nacini:

Zabér z filmu - inspirace redlnym obrazem - viz Obrazek 9 Vincent van Gogh: Painter on His

Way fo Work (1888, Arles)

189 Viz Obrazek 9 Vincent van Gogh: Painfer on His Way fo Work (1888, Arles).
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2.4 THE EYES OF VAN GOGH (2005)

Zatim nejnovéjsi filmova biografie zabyvajici se osudem malife Vincenta
van Gogha vznikla roku 2005 v USA (spole¢nost Van Gogh Productions).
Alexander Barnett'’? film nejen reziroval, ale je zaroven i autorem scénare a
predstavitelem hlavni role.

Scénar je zamérfen pouze na obdobi van Goghova Zivota, které stravil
v psychiatrické IéCebné Saint-Paul-de-Mausole v Saint-Rémy. Do IéCebny Sel
malif dobrovolné po svych nekontrolovatelnych a sebedestruktivnich
zachvatech v Arles a byl zde pod dohledem doktora Peyrona (herec Roy
Thinnes). Prestoze se déj odehrava pouze v ramci kratkého vyseku malifova
Zivota, narativ filmu neni budovan chronologicky jako u predchozich filmu.
Syzet filmu je v tomto pfipadé zkonstruovan pomoci vzpominek, halucinaci a
snu. Tyto retrospektivy (flashbacky i flashforwardy) o hlavni postavé mnohé
vypovidaji a vysvétluji van Goghuv soucasny psychicky stav. Prostfednictvim
halucinaci smichanych se vzpominkami malif rozmlouva s bratrem Theem
(Gordon Joseph Weiss), dale se svoji davnou (a neopétovanou) laskou -
sestienici Kee Vos (Diane Agostini), s pfitelem a malifem Paulem

Gauguinem (Lee Godart) nebo se svym otcem Theodorem (Keith Perry). Ve

170 Alexander Barnett zacinal jako televizni herec pro americkou spoleénost CBS. V Los
Angeles zagal nejen reZirovat, ale i psat vlastni divadelni hry, napfiklad Remnanis of a Man.
V New Yorku potom reZiroval cyklus shakespearovskych her (Macbeth, King Lear a dal§i) a
pokraoval v uvadéni vlastnich her. Pod jeho uméleckym vedenim u€inkovala spole€nost
Classic Theatre International po celém svété. Je ucitelem herectvi a kromé
Shakespearovych tragédii studoval podrobné i zZivot Paula Gauguina a Vincenta van
Gogha. Po uvedeni vlastni hry o van Goghovi Stranger on the Earth (a ztvarnéni hlavni role
na jevisti) napsal filmovy scénaf a nasledné& reziroval svUj jediny film The Eyes of Van Gogh.
Srov, URL: http://www.alexanderbarnett.com/bio.html [cit. 2010-04-22].
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vzpominkéach se vraci do Borinage mezi horniky i do ateliéru ve Zlutém domé
v Arles, zobrazena je i scéna, ve které si malif ufizne ¢ast usniho boltce (v
ramci halucinace, kdy vidi sam sebe jako malého chlapce). Noéni mary
potom objasnuji jeho traumata z détstvi, jako napfiklad scéna, kdy se jako
dité nachazi s rodi¢i u nahrobku svého zesnulého bratra.1”! V ramci nocCni
mury se také objevi flashforward, tzv. vzpominka na budoucnost, kdy se
malif diva sam na sebe, jak lezi v rakvi.

Filmova diegeze je vybudovana z hlediska (point of view) hlavni postavy -
rezisér se snazi priblizit subjektivni pohled Vincenta van Gogha, jeho
prozivani a zachvaty. V celém filmu je maximalné vyuzita ruéni kamera'’2,
emoce a nitro postavy jsou vyjadfovany prostfednictvim subjektivnich
zabér(, prostor je sniman az ve 360° kolem svislé osy. Ve filmu je mnohokrat
vyuzit voice over, herci hrajici Vincenta, Thea a doktora Peyrona cituji uryvky
z dochovanych dopist téchto skute¢né Zijicich postav.

Z hlediska historické vérohodnosti se nizkorozpoctovy snimek omezil jen
na hotové reprodukce vytvarnych dél, jednoduché kostymy a nenarocné
filmové lokace. Nataceni probéhlo v New Yorku a velkd vétSina filmovych
zabérl vznikla v interiérech (které predstavuji pokoj v [é¢ebné Saint-Paul-de-
Mausole Ci ateliér v Arles). Exteriérové scény jsou omezeny jen na les, ktery
jen stézi evokuje provensalskou krajinu. Snimek zvitézil na filmovém
festivalu v Houstonu, kde ziskal ocenéni Bronze Remi Award v kategorii Best

period film.173

2.4.1 ZOBRAZENI VINCENTA VAN GOGHA VE FILMU

171 Po zesnulém bratrovi, ktery se rodi¢dm van Goghovym narodil pfesné ve stejny den o
rok dfive, zd&dil malif jméno Vincent.

172 Na filmu spolupracoval kameraman lan Dudley.

173 Srov, URL: http://www.imdb.com/event/ev0000708/2005 [cit. 2010-04-23].
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Alexander Barnett studoval Zivot malife na univerzitach a v knihovnach
napfi¢ celou Evropou. Nejdfive o osudu Vincenta van Gogha napsal
divadelni hru Stranger on the Earth, kterou sam reziroval a ve které ztvarnil
hlavni postavu. Poté to samé zopakoval ve filmu 7he Eyes of Van Gogh,
Barnett je autorem scénare, rezisérem i prfedstavitelem hlavni role.

Vizualné se herec snazil pfiblizit malifové vzhledu opét tim, ze si nechal
nartst vousy a spolu se svymi puvodné proSedivélymi vlasy si je obarvil do
cervena. Alexander Barnett ma podobné ostfe fezané rysy jako mél malif

(obdobny tvar nosu, vysoké celo a vyrazné nadocCnicové oblouky):

Alexander Bamett v roli van Gogha / Obrazek 37 Vincent Van Gogh: Sel/f-Portraif (1889, Saint-Rémy)

Barnett hraje malife jako trpiciho umélce, kterého muci neustalé zachvaty
a halucinaéni stavy a ktery znovu proziva davné vzpominky (jak v bdélém
stavu, tak v Castych noénich muirach). Herec vyuziva i ve filmu expresivni
divadelni herectvi, v jeho podani déla van Gogh trhavé pohyby, jeho chuze je
kyvava, v fe€i zadrhava, vytresténé oci a vycenéné zuby z ného délaji
skutecné trpiciho Silence. Malif se Casto dotyka ostatnich postav, jeho

kfeCovity stisk nékolikrat svira ramena Thea i Gauguina.
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Malif je v Barnettové podani cCasto zachycen pii tvorbé vytvarného
obrazu, ovSem zabér je vzdy zaméfen spiSe na umélcovo usili nez na obraz,
ktery tvofi. Jeho tvar je v naprosté vétSiné pouzitych zabérl snimana
v detailu nebo v polodetailu (zatimco samotna malba nebo alespon ruka se
Stétcem nikoli) a herec dlouze zkouma sv(j vytvarny obraz, coz doprovazi

jeho monolog.

2.4.2 TRANSFORMACE VYTVARNYCH OBRAZU VINCENTA VAN GOGHA DO FILMU

Do filmu T7he Eyes of Van Gogh je integrovano nejméné vytvarnych
obrazl ze vSech ¢tyr analyzovanych filmovych biografii. Pravdépodobné je to
zpusobeno nizkym rozpoétem filmu, mozna zamérenim autora scénare a
reziséra Alexandera Barnetta, ktery se specializuje na hereckou slozku174, a
podle vlastnich slov chtél pfedevsim vyjadfit dusevni stav malife.175

Vzhledem k nata¢ecim lokacim nejsou ve filmu zobrazeny zadné pfirodni
scenérie, podle kterych malif tvofil své obrazy. Nedochazi tak k efektu mise
en abyme, ani kprvnimu typu transsémiotizace, tedy rozpohybovani
reprezentovaného (tableau vivant). Prestoze herec Casto predstira v roli
umeélce proces tvorby vytvarného obrazu a sleduje krajinu, kterou jakoby
vyobrazuje, ani vytvarny obraz ani jeho pfedloha nejsou divakovi ukazany.
Malif je vétSinou zabiran pfi praci uprostred listnatych lesu, které se na van
Goghovych malbach provensalské krajiny témér nevyskytuji. Jedinym
odkazem na existujici vytvarny obraz je filmovy obraz, ve kterém jde malif ve
slamaku a s plnou vybavou malovat do plenéru (podobné reference byly

analyzovany u vSech snimka):

174 Alexander Barnett je instruktorem herectvi a specializuje se na vyvoj charakteru
postav. Srov. URL.: http://www.alexanderbarnett.com/bio.html [cit. 2010-04-22].
175 Srov. URL: http://www.theeyesofvangogh.com/notes.html [cit. 2010-04-22].
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Zabér z filmu - inspirace vytvarnym obrazem - viz Obrazek 9 Vincent van Gogh: Painter on

His Way to Work (1888, Arles)

Z diegetického hlediska jsou vytvarné obrazy transformovany do
filmového obrazu pfevazné pomoci reprezentativnino polu transfigurality.
Obrazy jsou plné diegetizovany a slouzi jen jako vizualni doplnéni narativu
(Jostovymi slovy ,okrasa narativniho®). Jedna se o kresby a malby, které visi
na zdech a jejichz funkce je pasivni, maji pouze ilustrovat vypravéeni. Nejvice
vytvarnych referenci Ize najit v pokoji v Arles, kde ve svych pfedstavach
(vzpominkach) diskutuje van Gogh s Gauguinem. Na sténach pokoje jsou
rozvéSené malifovy malby a dalSi jsou opfené o zed, z nichz nékteré byly
transsémiotizovany i v pfedchozich filmech, a tudiz zminény v pfedchozim

textu (napfiklad obraz Nocni kavarna na namesti Lamartine v Arles'’s).

176 iz Obrazek 10 Vincent van Gogh: The Nijght Café in the Place Lamartine in Arles
(1888, Arles).
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Zabér z filmu - reprezentativné transfigurované obrazy (viz Obrazek 10 a Obrazek 40)

Do filmového obrazu jsou nové transsémiotizovany dalSi malby olejem,
jedna se napfiklad o vytvarné obrazy Stary milyn (The Old Mil) nebo Nocni
terasa kavarny na Place du Forum v Arles (The Cafe Terrace on the Place

au Forum, Arles, at Night).

= < e %

Obrazek 38 Vincent Van Gogh: 7he Old Mill (1888, Arles) / Obrazek 39 Vincent van Gogh: 7he Cafe
Terrace on the Place du Forum, Arles, at Night (1888, Arles)
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Oba obrazy pochazeji z Arles z roku 1888, coz odpovida van Goghové
vzpomince v ramci filmového flashbacku, ktera se odehrava pfi pfijezdu
Paula Gauguina do Arles. Vté samé scéné je také reprezentativné

transfigurovano zatisi Vaza s kosatci (Still Life: Vase with Irises).

e e = = & 1 25

Obrazek 40 Vincent van Gogh: Sfill Life: Vase with Irises (1890, Saint-Rémy)

Pouziti této vytvarné reference v dané situaci je ale nonsens, ktery
neodpovida historické realité. Zatisi s kosatci v bilé vaze totiz ve skuteCnosti
vzniklo mnohem pozdéji, Vincent van Gogh obraz namaloval az v |[éCebné
v Saint-Rémy. Vytvarny obraz tedy vznikl o dva roky pozdéji, nez se mohla
odehrat scéna zobrazujici pfijezd Gauguina'’’.

Dalsi vytvarné obrazy, které jsou ve filmovém obraze transfigurovany
reprezentativné, lze spatfit v mistnosti, kterou malif obyva v Ié€ebné& pro
dusevné choré. Po pokoji jsou rozvéSeny nikoli malby, ale kresby, za
v§echny uvedeme kresbu nazvanou Kasna v zahradé nemocnice Saint-Paul

(Fountain in the Garden of Saint-Paul Hospital).

177 Paul Gauguin do Arles pfijel v Fijnu roku 1888.
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Obrazek 41 Vincent van Gogh: Fountain in the Garden of Saint-Paul Hospital (1889, Saint-Rémy)

Malif je mnohokrat zachycen pfi tvorbé vytvarného obrazu, ovSsem tyto
vytvarné obrazy nejsou ani jednou zabirany pfi procesu jejich vzniku
(respektive jsou snimany jen zezadu, takze divak vidi jen dfevény ram a
platno zezadu). Rezisér v téchto pripadech vyuZil postupu centrovani, ovSem
s jednostrannym zaméfenim na postavu malife ve filmovém ramci (coz
souvisi se subjektivnim hlediskem). Vytvarné obrazy jsou odsunuty ze stfedu
filmového ramce a odramovany, i kdyz jsou pro filmovy zabér vyznamotvorné
a je na né pravé soustfedéna pozornost. Divak je diky konvencionalizované
stfihové skladbé ve filmu zvykly na preramovani, nasledny protizabér na
malbu se ale nekona, a tudiz neni uspokojena divakova zvédavost spojena
s frustraci z neukazaného.

Uvniti filmového ramce dojde i ke zmnozeni ramO pomoci zrcadla.
Zrcadlo visi na zdi pokoje a slouzi malifi pfi tvorbé autoportrétu
(pravdépodobné, malba neni ukazana), pficemz mizanscéna je
komponovana tak, aby se herclv obraz odrazel na ploSe zrcadla, a dochazi

tak ke zdvojeni reprezentace:
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Zabér z filmu — zmnozZeni ramud pomoci zrcadla

V dalSim zabéru je sniman v polodetailu pfimo odraz herce v zrcadle,
ktery se diva sam na sebe, tedy jakoby do své duse. Ten je vzapéti pomoci
ostrého stfihu nahrazen analogickym zabérem na jiné zrcadlo, do kterého se
diva malif v jiné mistnosti a v jiném case. Podle zavazaného ucha Ize
usoudit, ze se jedna o ateliér v Arles, zfejmé tésné po propusténi z
nemocnice. Kamera plynule transfokuje od obrazu malife v zrcadle na
polodetail, pficemz se ve filmovém obraze opét objevi odramovany vytvarny

obraz (pravdépodobné také autoportrét):

Zabér z filmu — zmnozZeni ramud pomoci zrcadla
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Pouziti zrcadla zde symbolizuje pfechod z roviny izochronni diegetické
roviny do svéta predstav, vzpominek a halucinaci hlavni postavy (jiné
prechody do flashbackl a flashforwardl jsou ve filmu vicekrat naznaceny

pomoci prolinacek).
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ZAVER

Prakticky prinos této diplomové prace tkvi v uceleném a systematickém
pohledu na zobrazeni Vincenta van Gogha a jeho dila ve fikénim filmu.
Analyzovany byly ¢tyfi celovecerni filmové biografie, pficemz duaraz byl
kladen na skuteénost, jakym zplsobem je v téchto biografickych snimcich
budovan obraz malife a jak jsou reprezentovana jeho vytvarna dila.
Vzhledem k existenci obrovského poctu dokumentarnich a televiznich filma o
malifi a vzhledem k nemoznosti je postihnout v ramci této prace, nebyly tyto
snimky vubec reflektovany. Zkoumany byly filmové biografie o Vincentu van
Goghovi Zizeri po Zivoté (Lust for Life, 1956), Vincent & Theo (1990), Van
Gogh (1991) a The Eyes of Van Gogh (2005), chronologicky sefazené podle
data jejich vzniku.

Ktomu, aby mohlo byt zkoumano zobrazeni malife a proces
transformace vytvarnych obraz( do filmu, bylo nejdfive zapotrebi prozkoumat
rizné roviny vztahu malifstvi a filmu. Prvni ¢ast prace je tedy vénovana
ustanoveni teoretické zakladny a nalezeni pfislusné terminologie. Vztah
malifstvi a filmu je problematizovan z hlediska jeho vyvoje a soucasného
pojeti, dale je feSeno stereotypni zobrazovani malifl v kinematografii a
zpusob zobrazeni a transformace vytvarnych dél do filmu. V ramci
konfrontace vytvarného a filmového obrazu byla zkoumana jejich dichotomie
a charakterizovany shodné i rozdilné vlastnosti téchto dvou typl obrazl. Pro
potfeby nasledné analyzy konkrétnich vytvarnych obraz( v danych filmech
byla objasnéna koncepce pikto-filmu Frangoise Josta a prevzato jeho
odborné nazvoslovi. Pfi zkoumani transformace vytvarnych obraz(i do
filmového obrazu byl bran zfetel pfedevSim na procesy transsémiotizace a

transfigurality.
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Umélci, respektive malifi, jsou ve filmu obvykle zobrazovani jako ,moralni
idioti“, Silenci a nepfizplsobivi rebelové. Jejich nadani a talent jsou
vykoupeny nonkonformnim jednanim, diky némuz jsou Casto vyrazeni ze
spolecnosti. V pfipadé Vincenta van Gogha je tato problematika zvlast
aktualni, protoze malif neni dnes znam vyhradné diky svym vytvarnym
obraziim, ale laicka verejnost jeho jméno spojuje spiSe s jeho uUdajnou
psychickou nemoci, sebeposkozovanim a pokusy o sebevrazdu (z nichz
posledni mél za nasledek umélcovu smrt). Mytus opredeny kolem postavy
Vincenta van Gogha a jeho bratra Thea, ktery ho celou jeho kratkou
malifskou kariéru finanéné podporoval, je podpofen dodnes diskutovanou a
neobjasnénou otazkou, jak a pro¢ doslo k ufiznuti ¢asti malifova ucha.
Historikové a historiCky uméni ale napadaji stereotypni zobrazovani malife
ve filmech coby dusevné chorého jedince, jehoz Silenstvi je atributem
geniality.

V prvnim analyzovaném filmu Zizeri po Zivoté lze toto stereotypni
zobrazeni vysledovat. Kirk Douglas ztvarnil malife jako trpiciho a dusevné
nemocného muze, filmovy scénar postihuje jeho emocionalni vybuchy a
dodnes nejasné zachvaty, pficemz je potlacena intelektualni stranka malifovy
osobnosti. Podobné byl van Gogh vyobrazen i ve filmech Vincent & Theo a
The Eyes of Van Gogh. Britsky herec Tim Roth malife ztvarnil jako
asocialniho podivina, ktery jen obcas prechazi z apatickych a klidnych stavi
do zachvatll vzteku. Herectvi amerického herce Alexandra Barnetta je
znatelné ovlivnéno divadelné expresivnim vyjadfenim, pficemz v jeho podani
malif trpi nestalymi halucinaénimi stavy. OdliSny pfistup zvolil rezisér
Maurice Pialat ve filmu Van Gogh, ktery naopak zobrazuje malife jako
charismatického a spoleCenského muze. Francouzsky herec Jacques

Dutronc se vroli malife ani v poslednich mésicich jeho Zivota nestrani
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spolecnosti a ¢etnym milostnym dobrodruzstvim, jeho sebevrazda je pak
dasledkem racionalniho rozhodnuti.

Proces transformace vytvarnych obrazi do obrazu filmového je
v analyzovanych biografiich také zobrazen riznymi zpUsoby, pficemz vsSichni
reziséfi se opét nevyhnuli jistétmu stereotypu a do filmu transformovali
pfedevSim vytvarna dila, ktera jsou notoricky znama a divacky atraktivni
(témér vibec nejsou napriklad reprezentovana zatisi, ktera tvofi podstatnou
¢ast van Goghovy tvorby). Vytvarna dila jsou do zkoumanych filmi
transsémiotizovany rozhybanim reprezentovaného (tzv. tableaux vivants) i
zpochybnénim vytvarného dispozitivu quattrocenta pohyby kamery, montazi
atd. Transfigurace vytvarnych obrazd do filmu probiha jak reprezentativnim,
tak narativnim zplsobem a u vétsSiny filmG je zachycen i proces tvorby
vytvarného obrazu.

Hollywoodsky reZisér Vincente Minnelli se ve filmu Zizeri po Zivoté
uzkostlive drzel stejnojmenné literarni predlohy a snazil se o co nejvéetsi
historickou pravdivost (z hlediska filmovych lokaci, kostym( i
transformovanych vytvarnych obrazl). Tato nejstarsi filmova biografie byla
v dobé svého vzniku omezena Produkénim kédem, ale z hlediska integrace
vytvarnych dél do filmu zahrnuje asi nejvétsi pocCet van Goghovych
vytvarnych dél. NejcastéjSi zplisob transsémiotizace vytvarnych dél je
snimani vytvarného obrazu pres cely prostor filmového obrazu (a zaroven
jeho fragmentarizace) pomoci panoramovani. Minnelli také nejvice ze vSech
rezisérl vyuziva ozivlé obrazy (tableaux vivants), c¢asto se inspiruje
malifovymi obrazy a jejich atmosféru pfenasi do zpusobu snimani filmového
obrazu. Mnohokrat je zachycen proces tvorby vytvarnych obraz(, které jsou
transsémiotizovany v rliznych stadiich rozpracovanosti diky praci malife

Roberta Andrewa Parkera.
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Nezavisly americky rezisér Robert Altman rovnéz natacel na autentickych
mistech v Holandsku a ve Francii a vyuzival dobové kostymy a rekvizity, ale
historickou pravdu také pfizpUsoboval vlastnim interpretacim. Vytvarna dila
do filmu integroval nezvyklym zplisobem, do fikéni biografie napfiklad zaradil
i dokumentarni zabéry autenticky zachycujici drazbu originalniho van
Goghova obrazu Vdza s patnacti slunecnicemi. Kromé definovanych modi
transsémiotizace a transfigurality zobrazoval proces vzniku vytvarnych dél a
v ramci tohoto procesu zapoijil do filmového obrazu i fiktivni vytvarné obrazy
(napfiklad ve scéné, kdy malif tvofi obraz uprostifed pole slunecnic, aniz by
podle dochovanych faktl takovy obraz van Gogh maloval).

Ve filmu Maurice Pialata nazvaném Van Gogh je integrovano mnohem
méné vytvarnych dél nez u predchozich dvou snimkd, coz je dano kratkym
Casovym uUsekem, na ktery je filmovy narativ soustfedén, ale i zamérenim
filmu na zobrazeni spoleCenské a intimni stranky malifova zivota. Vytvarné
obrazy nejsou ve filmu snimany pfi procesu jejich zrodu (kromé uvodniho
zabéru), respektive pokud jsou zachyceny ve fazi vzniku, jsou snimany
pouze zezadu a metodou odramovani neni ukazana samotna malba. Van
Goghova vytvarna dila jsou ve filmu tedy transsémiotizovana pouze
v dokonéeném stavu. Obrazy jsou ve filmu opét transfigurovany jak
reprezentativné, tak narativné, pfiéemz zplsob snimani neni inspirovan jen
van Goghovymi dily, ale i impresionistickymi obrazy.

Posledni film 7he Eyes of Van Gogh se z hlediska transformace
vytvarnych obrazi do obrazu filmového nejvice odliSuje od vSech
analyzovanych biografii. Poéet zobrazenych van Goghovych obrazl je
vyrazné nizSi, pfiéemz témér vibec nebyl zohlednén prvni typ
transsémiotizace (rozhybani reprezentovaného), ani druhy typ transfigurality
(narativni pol). Nizkorozpoctovy snimek Alexandera Barnetta rezignoval na

historickou vérnost nebo zplsob snimani inspirovany malifovymi obrazy a
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soustiedil se na zobrazeni vnitiniho svéta postavy. Malif je mnohokrat
sniman pfi tvorbé vytvarného obrazu, samotna malba ale neni nikdy
reprezentovana. Vytvarné obrazy plni ve filmu majoritné jen funkci ilustrace
narativu a jsou ve filmu transfigurovany pfevazné reprezentativné.

VSechny analyzované filmové biografie zobrazuji malife Vincenta van
Gogha jako hlavni postavu, ov§em kazdy trochu odliSnym zplsobem (stejné
jako jeho vytvarna dila). Provedena analyza zobrazeni realné postavy
v ramci fikéniho zanru filmové biografie dokazala, ze reprezentace malife a
jeho dila souvisi s ekonomickym, socialnim, kulturnim a historickym
kontextem, ve kterém konkrétni snimek vznikal, ale rovnéz zavisi
na individualnim vkladu a pfistupu reziséra (potazmo scenaristy nebo

hlavniho predstavitele).
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lenght biopics about Vincent van Gogh: Lust for Life (1956), Vincent & Theo
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|. BIOGRAFIE VINCENTA VAN GOGHA V DATECH

(sestavena Davidem Brookem - kanadskym specialistou na zivot a dilo

Vincenta van Gogha, autora CD-ROMu Vincent van Gogh.: The Complete

Works a online galerie Vincent van Gogh Gallery, kde soustfedil kompletni

dilo tohoto malife, tj. celkem 2 196 dél (malby, kresby, akvarely, grafiky a

nacrty z dopisll) a vSech 874 dochovanych dopist)

1853

1857
1862
1864

1869

1872

1873

1874

1875

1876

Vincent van Gogh is born on 30 March in the small village of Groot-Zundert,
Holland to Theodorus van Gogh (1822-1885) and Anna Cornelia née Carbentus
(1819-1907).

Vincent's brother, Theo, is born on 1 May.
While still living in Zundert, Vincent attempts his first drawings.

Vincent begins schooling in Zevenbergen and studies French, English and
German.

After finishing his schooling, Vincent is apprenticed to Goupil & Cie, art
dealers from Paris with a branch established in The Hague by his uncle Vincent
(Uncle "Cent"). Vincent makes frequent visits to the museums of The Hague.

Vincent spends a good deal of time with his brother, Theo. They begin a
lifelong correspondence which today offers the best means of studying Vincent's
opinions, feelings and state of mind.

Vincent is transferred to the London branch of Goupil & Cie. He visits the
museums and galleries and expands his knowledge of art. Vincent stays in a
boarding house run by Mrs. Ursula Loyer. For decades it's been thought that
Vincent was in love with Mrs. Loyer's, daughter, Eugenie. Recent evidence,
however, suggests that Vincent was, in fact, in love with Caroline Haanebeek--a
friend of the Van Gogh family living back in The Netherlands. Vincent's feelings
are unreciprocated.

Vincent shows little interest in his position at Goupil & Cie and eventually
transferred to the Paris branch. By the end of the year, however, he returns to
London.

Vincent's performance at Goupil & Cie deteriorates while, at the same time,
his devotion to his bible studies reach an obsessive level.

After resigning his position in the early spring, Vincent journeys to Ramsgate,
England where he takes a post at a small boarding school. Later in the year
Vincent takes a new job as a teacher and curate with Reverend T. Slade Jones, a
Methodist minister. On October 29 Vincent delivers his first Sunday sermon. As
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Vincent's religious fervour increase, his physical and mental state take a
downturn.

Vincent leaves England and takes a temporary job in a bookshop in
Dordrecht. As with his Goupil & Cie position, Vincent shows little interest and
behaves abrasively toward his colleagues and clients. Vincent then pursues
religious studies in Amsterdam.

Vincent's formal religious studies come to an end, but, determined to pursue a
religious vocation, Vincent travels to the Borinage, a coal-mining district in
Belgium. The conditions for both Vincent and the miners is extremely bad (look to
some of Vincent's etchings from the period for an idea as to the bleakness and
oppressively dismal atmosphere). Vincent reads from the bible to the miners and
lives in complete poverty.

His work at the Borinage continues. Vincent devotes all of his energy toward
helping the miners--giving them clothes and food he can ill afford himself. His
religious enthusiasm and drive to help the impoverished miners eventually attracts
the attention of his superiors who feel that Vincent's behaviour is too extreme.
Vincent is soon relieved of his position in the Borinage and subsequently suffers
depression at what he perceives to be a failed effort.

Vincent then moves on to Cuesmes to continue similar work helping the miners. It
is at this time, however, that his religious devotion begins to wane and his interest
in painting is renewed.

A turning point in Vincent's life. Vincent abandons his religious pursuits and
devotes himself exclusively to painting the miners and poverty-stricken weavers.
Theo begins to financially support Vincent, a situation that would continue until the
end of Vincent's life. Later in the year, Vincent undertakes some formal studies of
anatomy and perspective at the Academy in Brussels.

Vincent visits Theo in Etten and, later in the year, has his advances rejected
by his cousin Cornelia Adriana Vos-Stricker (known as Kee). Vincent is
devastated by this rejection, but throughout the period also follows his artistic
pursuits. He spends time with the painter, Anton Mauve (1838-1888) who first
introduces Vincent to watercolors. The situation with Kee causes Vincent's mental
state to once again deteriorate and his relationship with his father also begins to
crumble.

Vincent meets Clasina Maria Hoornik (known as Sien) and they move in
together. Sien is a prostitute with a five year old daughter and is pregnant with
another child. While continuing his studies and painting with some acquaintances
(painters Jan Hendrik Weissenbruch and George Hendrik Breitner), Vincent's
physical state again deteriorates and he is hospitalized for three weeks for
gonorrhoea. Upon his release Vincent begins to experiment with oils and spends
much time painting nature as well as using Sien and her newborn child as models.

After more than a year together, Vincent ends his relationship with Sien and
pursues a life devoted exclusively to his work. He travels to Drenthe in northern
Holland and paints the bleak landscape as well as the peasant workers. Later in
the year, Vincent moves to Nuenen to stay with his parents. He sets up a small
studio to work and continues to rely on Theo for support.

While continuing with his work, Vincent begins a relationship with a
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1886

1887

1888

1889

neighbour's daughter, Margot Begemann. Both families are opposed to their plan
to marry and, in despair, Margot attempts to poison herself. Vincent is extremely
distressed as this relationship ends, but continues his work and strikes up a
friendship with Anton C. Kerssemakers (1846-1926), a tanner and art enthusiast.
They spend much time together, discussing art and visiting museums.

After the death of his father in March, Vincent continues with his work and, in
early spring, paints what many consider to be his first great work, The Potato
Eaters. Vincent expands his experiments to include a greater variety of colours
and becomes extremely interested in Japanese woodcuts.

Wishing to continue with some more formal education in the arts, Vincent
submits some of his works to the Antwerp Academy and is put in a beginner's
class. As expected, Vincent doesn't fit in well with the Academy and leaves. Later
in the year Vincent moves to Paris and lives with Theo.

After arriving in Paris Vincent begins studies with Cormon (1845-1924) at his
atelier. It is not so much the training that influences Vincent, but rather his
introduction to his fellow students: John Russell (1858-1931), Henri de Toulouse-
Lautrec (1864-1901) and Emile Bernard (1868-1941). Later in the year, Theo, who
is working for Boussod & Valadon managing an art gallery in Montmartre,
introduces Vincent to the works of the Impressionists: Claude Monet, Pierre-
Auguste Renoir, Camille Pissarro, Edgar Degas and Georges Seurat. Their work
has a profound influence on Vincent and his use of colour. Later in the year,
Vincent becomes friends with painter, Paul Gauguin, a turbulent relationship that
would later prove to be another turning point in Vincent's (and Gauguin's) life.

Throughout the year, Vincent continues his work in Paris. He frequents cafes
with other painters and argues about art with Bernard and Gauguin. Over the
course of the year, Vincent experiments with some different styles, including
Japonaiseries and pointillism.

A pivotal point in Van Gogh's life. Vincent leaves Paris in February and moves
to Arles in the south. At first the bad, winter weather prevents Vincent from
working, but once spring arrives Vincent begins painting the flowering Provence
landscapes. Vincent eventually moves into the "Yellow House", a dwelling he has
rented where he will paint, and from which he hopes to establish an artists'
community. Vincent is extremely productive during this period when he paints a
number of seaside landscapes (in Saintes-Maries-de-la-Mer) as well as many of
his most famous portraits (including his series of the postman, Joseph Roulin, and
his family).

Throughout the year, Vincent continues to paint some of his best work. He
anxiously awaits the arrival of his friend, Paul Gauguin, who he dreams of helping
him to set up the artists' community. Gauguin finally arrives in October and moves
in with Vincent in his "Yellow House" This proves to be an extremely rewarding
and productive time for Vincent and Gauguin, though a tense and often turbulent
one in which they would endlessly argue about art. As the weather worsens, so
too does their relationship, which is finally destroyed on 23 December when
Vincent is supposed to have attacked Gauguin with a razor. Immediately after the
failed attack, Vincent loses all reason and cuts off his left earlobe. He then wraps
it in newspaper and presents it to a prostitute at the local brothel he frequented.
He is then hospitalized and shortly afterward Theo arrives from Paris to make
arrangements for Vincent's care.

Vincent begins to improve in the new year and leaves the hospital in Arles on
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7 January. During the early part of the year, Vincent's mental state fluctuates
wildly. At times he is completely calm and coherent; at others he suffers from
hallucinations and delusions. Vincent continues to work sporadically from his
"Yellow House", but the increasing frequency of his mental breakdowns prompt
him, with Theo's help, to enter the Saint Paul-de-Mausole mental asylum at Saint-
Rémy-de-Provence.

The year progresses with varying recoveries and lapses in Vincent's mental state.
When able, Vincent continues his paintings of landscapes (his famous series of
olive groves and cypresses) from the asylum, but is forced to stop when his
attacks (in which he tries to poison himself by swallowing his own paints) return.
Since these attacks often occur while Vincent is outdoors, he confines himself
indoors and begins to do a series paintings based on the works of other artists he
admires (specifically Millet and Delacroix).

Ironically, as Vincent's mental state steadily deteriorates throughout the course of
the year, his work is finally beginning to receive recognition in the art community.
His Starry Night over the Rhone and Irises are exhibited at the Salon des
Indépendants in September and in November he is invited to exhibit six of his
works by Octave Maus (1856-1919), secretary of the Belgian artist group, Les XX.

Vincent begins to work out of doors once again, but the year concludes with one
of his worst attacks, in which he again tries to poison himself, and he is once more
incapacitated.

1890 begins much like the previous year with Vincent making various
recoveries and breakdowns. As before, he continues to work when he can and, as
his life draws to a close, his works gain more and more recognition. On 31
January Theo's wife, Jo, gives birth to a son who they name Vincent Willem. After
a serious attack in February lasting two months, it's decided that Vincent should
move closer to Theo and be put under the care of Dr. Paul Gachet. Vincent takes
a drastic turn for the better during the course of this move and arrives in Paris
looking fit and well (in fact, even more fit than his brother who had been suffering
from ill health for years). In May Vincent moves to Auvers-sur-Oise, just north-
west of Paris and, while under the care of Dr. Gachet, begins to paint with
incredible energy, producing more than 80 paintings in the last two months
remaining to him.

June: Vincent continues to produce some of his best work and his mental and
physical health improve drastically. Dr. Gachet feels that Vincent has made a
complete recovery, and Vincent spends a great deal of time with Theo, Jo and his
new nephew. To many, it would appear that Vincent was finally happy.

July: As conditions for Vincent improved, they took a turn for the worse for Theo,
who was experiencing financial difficulties and who was troubled at his new son's
ill health. Vincent visits Theo on 6 July and is devastated at the state of Theo's
condition. Vincent continues to work in the weeks to follow, but his mental state
finally plummets, perhaps owing to his regarding himself as a burden to Theo and
his family and for being responsible for their poor financial state and troubles. On
27 July Vincent goes for a walk and shoots himself in the chest with a pistol. He
manages to stagger home late in the evening, but tells no one of his condition.
The wounded Vincent is eventually found in his lodgings and a doctor is
summoned. The bullet cannot be removed and Theo is called for.

Vincent's last hours are much like the last two years of his life--varying from
complete mental anguish to seeming contentment. After attempting suicide,
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Vincent spends the little time he has left sitting up in bed and smoking a pipe, all
the while with Theo at his side. Near the end, Theo climbs into bed with Vincent
and cradles his head in his arms. Vincent says: "l wish | could pass away like
this."

Vincent dies early the next morning on 29 July. The funeral takes place shortly
thereafter and his coffin is covered with dozens of sunflowers, which he loved so
much.

Theo never recovers from the death of his beloved brother and his health
takes a turn for the worse. He dies on 25 January at Utrecht.

Theo's body is exhumed and he is buried in a grave next to Vincent in Auvers-
sur-Oise.

The Vincent van Gogh Foundation is created, with a board consisting of V.W.
van Gogh, his second wife, and his three children, and an official representing the
Dutch government. The Foundation was established to preserve those works of
Vincent van Gogh which were part of the family holdings and to eventually house
them in a museum built specifically for the vast collection.

The Vincent van Gogh Foundation purchases the collection of art works from
V.W. van Gogh with the full cooperation and agreement of the Van Gogh family.
The Dutch parliament passed a bill approving the proposal and on 21 July the
official agreement was signed between the state and the Vincent van Gogh
Foundation.

The Van Gogh Museum is opened on June 2. The museum holds hundreds of
Vincent's works as well as a huge archive containing letters and documents.

30 March - 29 July: On the centenary of Vincent's death, The Van Gogh
Museum mounts a retrospective exhibit including more than 120 paintings.
15 May: Vincent van Gogh only sold one painting, The Red Vineyard, but on this
date The Portrait of Dr. Gachet is sold in auction at Christie's for $82.5 million, the
highest price ever paid for a painting.
14 November: Vincent's pen-and-ink rendering, Garden with Flowers sells in a
Christie's auction for $8.36 million, making it the highest price ever paid for a
drawing.

Countless works continue to be published about Vincent van Gogh, and the
new technologies such as the World Wide Web and interactive CD-ROMs bring
the story of Vincent's life and works to a new generation of enthusiasts.

URL: http://www.vggallery.com/misc/chrono.htm [cit. 2010-04-09].
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.  OBRAZOVA PRILOHA KE KAPITOLE 1. MALIR (STV[) VE FILMU
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Obrazek 42 Priklady tzv. droste efektu vytvoreného pocitaem.
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Obrazek 43 Jan van Eyck: Zgsnuby Arnolfiniovych (Portraif of Giovanni Amolfini and his Wife,
1434)

Obrazek 44 Annibale Carracci: Aristus zjevujici se Svatému Pefrovi na Appijské cesté (Domine,

Quo Vadis?, 1602)
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Obrazek 45 Diego Velazquez: Dvorni démy (Las Meninas, 1656)

Obrazek 46 Jan Vermeer: Divka s perlovou nausnici (Girl with a Pearl Earring, 1665-67) / Scarlett
Johansson ve Webberové filmu Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, 2003)
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Obrazek 47 James McNeill Whistler: AranZmé v Sedé a cemné: Portréf umélcovy matky -

Whistlerova matka (Arrangement in Grey and Black: The Artist's Mother, 1871)

Destrukce obrazu Whistlerova matka ve Smithové filmu Mr. Bean. Nejvétsi filmova

katastrofa (Bean, 1997)
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Obrazek 48 Jacopo Comin Tintoretto: Ariadna, Venuse a Bakchus (Bacchus, with Ariadne

crowned by Venus, 1576)
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Obrazek 49 Francisco de Goya: Poprava vzbourencu 3. kvétna 1808 (The Third of May, 1814)
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Obrazek 50 Rembrandt van Rijn: Nocni hlidka (The nightwatch, 1642)

Tableau vivant z Greenwayova filmu Rembrandfova Nocni hlidka (Nightwatching, 2007)
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lll. STATISTIKA FILMU O VINCENTU VAN GOGHOVI (DO ROKU 1990)

100 CHAPTER FIVE

TABLE 3
Film Statistics

Toral

Docurnentaries Fiction for Decade (For France)
1948 A, Resnais 1 (1

1952
1956

1961
1964
1965
1969

1971
1972
1973
1974
1975
1977
1978
1979

1980
1981
1983
1984
1985
1986
1987
1988
1989 41 )

1990 6 14 (1)
Total 82 (19)

—

V. Minnelli 3 (0)

=t = b

18 (5)

o e Tod b= b o = e =

~1 W b
SO b =t B B s B

Note: Based on the catalog from the Amsterdam exhibition (Vincent van Gogh on Film
and Video. A Review, 1948-1990, 1990), from which the distribution between documentary
and ficdon is drawn, with the exception of the four films depicting the concert, ballets, and
opera about van Gogh. Kurosawa’s Dreams (1990), an episode of which is devoted to van
Gogh, has been added to the list. The four animated features are included in the docu-
Mmentary category.

In HEINICH, Nathalie. The Glory of van Gogh. An Antropology of Admiration.

Princenton, New Jersey: Princenton University Press, 1996, s. 100.
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