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Anotace

Diplomova praca sa zaobera dejinami kinematografie, od prvotnych zaciatkov vyroby
filmu, cez zvukovy film az po dejiny farebnej kinematografie. Zahrituje metédy ru¢ného
kolorovania, vitraZzovania, tonovania a vyvoj metod farbenia filmu. Praca taktiez obsahuje
ucelené vysvetlenie pojmu farba, zaobera sa farebnym videnim a pdsobenim farieb na
¢loveka. Posledna kapitola sa venuje farebnej estetike a symbolike filmu. Praca spracovava

teoretické poznatky odbornej literatiry a nezahfia ziadny vyskum.
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Annotacion

My diploma thesis deals with history of cinematography from the very beginnings of
filmmaking, through sound films to colored cinematography history. It includes hand-
coloring, film toning and tinting methods, and film coloring methods evolution. Thesis also
includes a complex concept explanations such as color, deals with color vision and impact
colors have on a human being. The last chapter discusses color esthetics and film symbolism.
The thesis also elaborates on the theoretical knowledge of scientific literature and has no

research included.
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UVvoD

Film je zo vsetkych umeni tym najmlad$im, najzlozitejSim a zaroven
najmasovejSim, kedZe sa obracia na nespocetny pocet divakov. Ma neobycajne
silny, ideovy aumelecky vplyv na utvaranie nazorov a presvedceni, estetického
vkusu, citov, kultary a masového uvedomenia miliony 'udi. Specifickost’ filmového umenia
je neoddelitel'ne spéta s dobovym podmienkami a okolnost’ami. Z historického hl'adiska bol
kedysi ciernobiely film jedinou moznostou ukdzky pohyblivého obrazu, kedze moznost
dodania farebného obrazu nebola mozna. Az postupom ¢asu a vylepSenim techniky sa zrodil
farebny film. Film vytvoril pre farbu nové vyuzitie, ktoré prispdsobil svojim potrebam

a povysil ich na samostatny vizualny symbol.

Film a farba s v dnesnej dobe idealnymi partermi. Uz od ¢ias vzniku filmu ako
tumeleckého produktu mali jeho tvorcovia predstavu, Ze ¢iernobiely obraz ozivia pomocou
pouzitia farieb, ktoré by mu dodali estetické citenie a vyvysili ho na vyS$Siu Groven umenia.
Jednotlivé obdobia ovplyvnené roznymi ¢initelmi menili vyvoj farebného filmu a tato praca

sa snazi vSetky tieto aspekty objasnit’.

Diplomova praca sa nezaobera len filmom a jeho farebnostou, ale aj farbou
samotnou, jej zdkonitostami, vplyvom a G¢inkami na ¢loveka. V uvodnych kapitolach sa na
zaklade odbornych poznatkov venujeme historickému vyvoju vyroby filmu, filmu ako
medzinarodnému fenoménu az po vytvorenie uceleného farebného obrazu, schopného
premietat’ na platna kinosal. Taktiez zhrnieme najvyznamnejsie farebné techniky a procesy
spracovania a aspekty, ktoré umoznili farebnému filmu napredovat’ pred ostatnymi
audiovizualnymi umeniami. Praca je doplnena obrazkami pre zainteresovanie Citatel'a do

danej problematiky.

V tretej kapitole je vysvetleny pojem farby ako symbolu a taktiez obsiahnuta
problematika fyziologie zraku, t.j. farebného videnia. Zameriava sa na schopnost’ vnimania
farieb a ich pdsobenie na 'udska osobnost’. Praca objasiiuje psychologické a emocionalne

ucinky na fyzické ¢i psychické rozpoloZenie recipienta. Hlavnou podstatou tejto prace ja vSak



popisat doraz farby ako vyrazového prostriedku doélezitého v audiovizualnom

diele, konkrétne vo filme.

Posledna kapitola sa zaobera filmovou estetikou a symbolikou. Na konkrétnych
filmovych dielach poukazuje na urcité teoretické koncepty farebnej symboliky, emocionalne
a psychologické tc¢inky farieb na divaka, dolezitost’ farby ako sucasti filmovej reci a funkciu

farby v ramci odohravajuceho sa pribehu.

Hlavnym cielom prace je uceleny historicky suhrn vyroby filmu, zhrnutie technik
na spracovanie farebného filmu, komplexny rozbor fenoménu farby a jej pdsobenie
v audiovizualnom diele ana konkrétnych prikladoch poukazat na farbu ako
umelecky, esteticky, narativny a symbolicky prostriedok, ktory podporuje silu filmového

pribehu a jeho celkova vypovedna hodnotu.



1 Historia vyroby filmu

Uz v staroveku vedci zistili, Ze naSe oko ma vlastnost doznievania zrakového
vnemu, ktory ndm poskytne zdanie pohybu, a tak obrazky, ktoré sa vytvaraji na nasej sietnici
nezmizni okamzite. Oko vnima pohyb ako série roznych obrazkov, ktoré ida v rychlom slede
za sebou, ato minimalne rychlostou Sestnastich obrazov za sekundu. Tymto faktom sa
v 17. a 18. storoci zapodievali aj Newton a Chevalier d"Arcy. Uz v 19. storo¢i sa predavali
optické hracky, ktoré vyvolavali ilizie pohybu pomocou kresieb, z ktorych kazda bola
nejakym sposobom opticky pozmenena. Mnoho vynalezcov, vyrobcov a vedcov pozorovalo
vizualny fenomén, ked’ sa individualne statické snimky dali do pohybu a vytvorili tak iluziu
pohybu. Tuto iluziu prvykrat popisal britsky lekar Peter Roget v roku 1824 a dal jej nazov
Persistence of vision. Prva verzia optického klamu, ktora vyuzivala koncept Persistence
of vision bol vyndlez Thaumatrop alebo tzv. ,,zazrany disk®, ktory vytvoril anglicky lekar
Dr. John Ayrton Paris. Bola to jedna z mnohych optickych hraciek, ktora fungovala vd’aka
rychlemu otacaniu, ktory spdsoboval splynutie dvoch obrazkov do jedného na zéklade
doznievania nasho zraku. Persistence of vision bol jednym z prvych krokov k vyvoju
kinematografie. Belgicky fyzik Joseph Plateau v roku 1832 wvytvoril optické
zariadenie, nazyvané fenakistiskop, ktory vychadzal zo zasady, Ze ozubeny lepenkovy kotic
mozZe vel'mi dobre znazornit’ pohyb na podklade sérii nehybnych kresieb. O rok neskor bol
na podobnom principe vytvoreny zootrop, ktory obsahoval série kresieb vloZenych do

otacajiiceho sa valca.?

Vsetky tieto technologie a rozne vedecké zistenia ako I'udské oko vnima pohyb sa
stali predpokladom pre vznik moderného filmu. Aby sa vSak zrodil film vo vlastnom zmysle
slova, bolo nevyhnutnou podmienkou moznost’ vyuzitia fotografii. V roku 1826 bola
vytvorena prva stala fotografia na sklenenej doske, ktort zhotovil Joseph Niepce. Téato
technika vyuzivala kratku expoziciu, kedy na hladkom povrchu i8lo po sebe idtcich Sestnast’
obrazkov za jednu sekundu. Doba expozicie bola az osem hodin. Ked’ze sa po celé roky

fotografie robili len na kove alebo skle bez pouZitia negativu, tak neexistovali viaceré kopie.

1SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry az do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s. 11.
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Prvé negativy na papieri predstavil v roku 1838 Henry Fox Talbot, ktoré si patentoval pod
nazvom kalotyp. Az tato technika zabezpecila volné kopirovanie pozitivov z jedného
negativu.? ,, 1846 Blanquart-Evrard zalozil v Lille prvni fotografickou rozmnoZovnu, kterd
zhotovovala denné az 500 kopii. Prvni daguerotypy se exponovaly 15-30 minut. Uz za rok se
omezila expozice na 1-2 minuty.“® V tejto dobe uz bolo mozné na sklenenych dosti¢kach
prenasat’ fotografické obrazy a premietat’ ich. V 70. rokoch 19. storocia sa americky fotograf
Eadweard Muybridge, ktory sa obzvlast’ zaujimal o analyzu pohybu I'udi a zvierat, postaral
0 priekupnicky experiment vo vyvoji filmovej kamery. Byvaly kalifornsky guvernér Leland
Stanford ho poziadal, aby vymyslel spdsob ako vyfotografovat’ beziaceho kona. Muybridge
postavil do radu dvanast’ fotoaparatov, pricom kazdy z nich exponoval Vv jednej tisicine
sekundy. Tento experiment dostal nazov loco-motion study aje povazovany za jeden
Z najrannejSich  §tadii pohybu. Vroku 1888 bol vyndjdeny fotoaparat Georgom
Eastmanom, ktory dokéazal robit’ fotografie na zvitky citlivého papieru. O rok neskor
predstavil priehl'adny celuloidovy filmovy zvitok, ureny pre fotoaparaty, ktory mohol

zachytit’ a premietnut’ pohyblivé obrazky.*

Obrazok 1: Muybridgeho experiment na konskych dostihoch®

V tejto dobe uzZ Thomas Alva Edison, po vybudovani priemyselnej vyroby Ziaroviek

a zaloZzeni spolo¢nosti General Electric, premyslal nad zdokonalenim fonografu, ktory

2THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 23.
ISBN 978-807-1068-983

3 BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 11. ISBN 80-7038-036-5
4MONACO, I. Jak ¢&ist film. Praha: Nakladatelstvi Albatros, 2004, s. 69. ISBN 80-00-01410-6

> THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled sv&tové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 23.
ISBN 978-807-1068-983
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kedysi zostrojil pri svojej praci na telefone tym, ze by ho spojil s fotografiami. ,, Po nekolika
bezvyslednych pokusech prevzal zarizeni Mareyova chronofotografu. Podstatné
zlepseni, zavedené Anglicanem Dicksonem, ktery provadel sviij vyzkum pod Edisonovym
dohledem, bylo deérovani filmu a pouZiti celuloidovych filmovych pasit padesat stop
dlouhych, specialné vyrabénych firmou pro fotografické vyrobky Eastman Kodak. “® V roku
1891 si dali patentovat’ vynalez nazyvany kinetoskop. Staré archivy Eastmanovho filmu
rozrezali na prazky Siroké asi 35 mm, zlepili ich k sebe apo stranach vyrezali Styri
otvory, aby mohli ozubené kolieska v kamere posuvat’ film. Tento ndpad na filmovy paés
s perforaciami sa stal normou v historii kinematografie. Edison prenajimal svoje fonografy
verejnosti, kde si obCania mohli zo sluchadiel vypocut’ r6zne nahravky za 5 centov. To isté
urobil aj s kinetoskopom. V roku 1894 v New Y orku otvoril prvy kinetoskopicky salon, ktory
mal taky uspech, Ze podobné podniky zacali vznikat po celych Spojenych Statoch
aaj Vv zahrani¢i. Po dvoch rokoch uz kinetoskop stratil svoju popularitu, ked'ze dalsi
vynalezcovia, inSpirovani Edisonovym zariadenim, nasli spdsoby ako premietat’ filmy

na platno. ’

Dalsi rany systém nati¢ania a premietania sa zrodil aj v Eurdpe, kde dvaja Nemci
Max a Emil Skladanowski vynasli bioskop. Ich vynalez obsahoval dva pasy, ktor¢ i8li vedl'a
seba a obrazky z nich sa striedavo premietali. 1. novembra 1895 — skoro dva mesiace pred
slavnym premietanim bratov Lumierovcov — demonstrovali svoj objav péatnastminitovym
programom vo vel'kom vaudevillovom divadle v Berline. Poc¢as roku 1897 precestovali celu

Eur6pu aby prezentovali bioskop, aj ked’ produként spoloénost’ nezalozili.®

1.1 Rand kinematografia

Kinematografia je v dnesSnej dobe eSte vel'mi mlady odbor i ked’, o jej dejiny

sa zaujimame uz od nepamiti. Jej vyvoj a vyvoj filmu samotného nabral hned’ zo zaciatku

¢ SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s. 14.

"THOMPSON, K., BORDWELL, D D¢jiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 25-
26. ISBN 978-807-1068-983

8 Tamtéz, s. 26
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mimoriadne tempo, ktoré odpovedalo dynamike modernej doby. Prave premeny obrazov
a zvukov vo filme dokazali najlepsie zachytit’ prostredie, v ktorom sa ¢lovek 20. storocia
nachadzal. Vzniklo nové médium, ktoré dejiny ludstva ovplyvnilo rovnako

ako knihtla¢, automobilizmus ¢i letectvo.

Kinematografia sa od samych zaciatkov globalizuje, ked’ze centra jej vyvoja
sa premiestiuji medzi krajinami a aj kontinentami. Film je sucastou kultirnej
zlozky, a aj napriek tomu je medzinarodne zrozumitelny, pretoze dokaze zapdsobit’ na divaka
bez ohl'adu na krajinu, ¢i povod jazyka. Je to dané ikonickou povahou znakov, ked’ze filmova
re¢ je rovnako neohranic¢end ako vSetky javy skuto¢nosti. V poslednych sto rokoch sa
ustavi¢ne zdokonal'uje charakter filmovej reci, a to hlavne po globalnej stranke. ,, Dila, ktera
dokazou oslovit mezinarodni publikum, jsou casto hluboce zakorenénd ve specifickych
regiondlnich, narodnich a kulturnich tradicich. Viude, kde se daji filmy promitat, se vytvareji
okruhy divaki, kteri se citi zasazeni filmy pochdzejicimi z dosud nepoznanych nebo

zapominanych kouti riiznych civilizaci." ®

Urc¢ite nie je potrebné zdorazinovat, Ze film je viac neZ storoCie jednym
z najvplyvnejSich médii. Kazdy z nds si vie predstavit’ tie najdojimavejsie ¢i najnapinavejsie
okamihy z filmov, ktoré sa premietali na platnach kinosal. Spravanie
postav, obliekanie, spdsob reci €i typ uesov, to vSetko su aspekty zivota, ktoré formuju
filmy. TaktieZ ndm ponukaji pohlady do inych kultar, silné estetické zazitky alebo iné

sposoby myslenia. 1°

Dejiny filmu za¢inajii v 19. storoci, kedy doslo k obrovskému zaujmu po obrazkovych
formach zabavy, a tak priemyselna éra zacCala vytvarat' prilezitosti na masova vyrobu
svetelnych obrazov, ilustrovanych pribehov ¢i fotoalbumov. K vtedaj§im mozZnostiam
zabavy patrili hlavne navstevy cirkusov, putovych akcii, zabavnych parkov, kabaretov alebo

divadiel. Lacnejsim a jednoduch$im spdsobom ako zabavit’ masy bol prave kinematograf.!!

® THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 6.
ISBN 978-807-1068-983

10 Tamtéz, s. 9.

" Tamtéz, s. 21.
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Vynalez kinematografie nebol pracou len jedného cloveka. Mnoho vynalezcov
prispelo k vzniku filmu, aj napriek tomu, Ze sa o pohyblivé obrazky vobec nezaujimali alebo
naopak, zaujimali sa Cisto len o analyzu pohybu. Filmova technoldgia vznikla na zaklade
dlhoroénych ~ hromadeni  jednotlivych  pokusov, prevazne v Spojenych
Statoch, Nemecku, Velkej Britanii a Francuzsku. ,, Ve druhé poloviné devatendctého
stoleti, hlavné vjeho poslednich letech, témeéer v kazdé zemi pracovali vyndlezci
a konstruktéri, snazici se sestavit pristroj, ktery by umoznil porizovat fotografické

snimky, zachycujici pohyb predmétii, lidi nebo zvirat. “*?

Prelomovym bol rok 1895, ktory sa povazuje za zrod filmu a zaciatok dejin
kinematografie. Bratia Louis a August Lumiérovci, synovia tovarnika z Lyonu, mali idedlne
podmienky na to, aby mohli vytvorit' prevratny snimaci a premietaci systém, ktory by
systematicky vytvéral ,o0zivujice fotografie®. , Filmova kamera bratii Lumieri byla
svetlotesnou krabici s objektivem v prednim viku a s genidlnim hdckem excentricky
umisténym na obvodu kotouce, tzv. drapdakem, ktery menil plynuly pohyb filmu na preruseny.
Protoze v kamere bylo pouze 15-17 m filmu, nebylo treba ozubeného transportniho

vdlecku. “13

Svoj vynalez predviedli Sirokej verejnosti 28. decembra 1895 v Grand Café na
Boulevard des Capucines v Parizi. Dnes je to povazované za jedno z najslavnejsSich
verejnych filmovych predstaveni. V ten vecer si zvedavi nadSenci zaplatili po jednom
franku, aby si mohli pozriet’ dvadsat’pit’ mintitovy program zloZeny z desiatich mintatovych
filmov. Behom tohto predstavenia boli premietnuté filmy ako Odchod z rovdrny
(1895), Prijezd viaku (1895), Koupani v mori (1895), Pokropeny kropic (1895) a iné. Aj ked’
predstavenie moc penazi nezarobilo, ispech malo obrovsky. V priebehu d’alSich par tyzdiov
premietali dvadsat’ filmov denne a von stélo stale viac a viac l'udi tiZiac potom, aby sa mohli
dostat’ dnu. Bratia Lumiérovci sa vSak domnievali, Ze ide len o kratkodobu zalezitost’, a tak
sa rozhodli kinematograf Co najrychlejSie zuZitkovat. Do zahrani¢ia vyslali svojich

premietacov, prevazne kameramanov, ktori v réznych kaviarach a divadlach predvadzali

12 TOEPLITZ, J. D&jiny filmu I. dil 1895-1918. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 25. ISBN 80-7038-
016-0
3 BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 11. ISBN 80-7038-036-5
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Lumierovské filmy a taktiez vytvarali jednozdberové snimky réznych pamaétihodnosti. Od
roku 1896 mali stovky novych zaberov zo Spanielska, Talianska, Egypta, Japonska
a mnohych inych zemi. Takto sa bratia postarali o prvé natdCanie a premietanie filmov

Vv zahrani¢i. !

Obrazok 2: Ptijezd vlaku °

V dobe kedy bratia Lumicrovci eSte len vyvijali svoj systém, mal Edisonov
kinetoskop premiéru v Londyne. Viedol si tak dobre, Ze majitel’ fotografického vybavenia R.
W. Paul Edisona poziadal, aby pre neho zostrojil d’alSie kinetoskopy. Avsak Edison si svoj
vynalez dal patentovat’ len v Spojenych Statoch, takze Paul mohol predavat’ kopie stroju
komu len chcel. Aby so svojimi duplikatmi kinetoskopu uspel, musel si dat’” dohromady
kameru atocit’ vlastné filmy. Jeho prvy rezijny film bol The Soldier’s Courtship
(1896), hrany nahodnymi hercami. O niekol'’ko rokov si vybudoval vlastné §tadio, kde nato¢il
filmy ako Dobrodruzstvo Pdana Pickwika, Kuzelny mec a Cestu ,, Arktidy “, ktora bola jeho
majstrovskym dielom.® , Paul na rozdil od jinych vyndlezcii své pristroje spis prodaval, nez
pronajimal. Tim nejen urychlil vyvoj filmového primyslu ve Velké Britanii, ale zasoboval

také filmové tviirce a provozovatele kin v ciziné, kteri nemohli sehnat jiné pristroje. “*'

., Po pocatecnim uspéchu kinematografu bratri Lumiéri v roce 1895 vznikly ve

Francii dalsi filmové produkcni firmy. Byla mezi nimi i mald spolecnost, kterou zalozil

14 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 31.
ISBN 978-807-1068-983

15 SURMAN, M. Video Storytelling. [online]. © 02.05.2011 [cit. 2016-01-08]. Dostupné z:
http://mediashift.org/idealab/2011/05/win-a-newsroom-fellowship-by-rethinking-video-storytelling121/

16 SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry az do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s. 36

" THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: ptehled sv&tové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 28.
ISBN 978-807-1068-983
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muz, ktery se stal snad nejvyznamnéjsim tviircem z obdobi pocatkii kinematografie, Georges
Melies. “ '8 Tento tridsat’pit’ roény Parizan bol riaditelom Divadla Roberta Houdina, ktoré
samotny slavny kuzelnik zalozil. Méli¢s bol nadSenym tcastnikom prvého Lumicrovského
premietania, a tak sa rozhodol, Ze pristroj od bratov odkapi za viac ako sto tisic frankov.
August jeho ponuku odmietol, preto si Méliés musel vytvorit vlastnu kameru.
Od londynskeho optika R. W. Paula si kupil projekény pristroj a K tomu neosvetleny
film od firmy Kodak. Jeho prvé filmy neboli voébec origindlne kedze
napodobiioval prace Lumiérovcov. Jeho originalita sa zacala prejavovat’ az vtedy, ked’
zacal zuzitkovavat prostriedky divadelného wumenia. Znakom tvorcovho génia
bolo vyuzivanie vyrazovych prostriedkov javiskovej techniky ako napr. dejovej
osnovy, hercov, kostymov, licenia, rozdelenia vystupov na dejstvd. Vo svojich
experimentalnych filmoch sa hlavne snazil o ,,vyrabanie zazrakov*. Postupne objavil mnoho
filmovych trikov a technik ako napr. dvojexpoziciu, zadn projekciu, stop-trik aj., ktoré
vyuzil aj vo filmoch ako Milovnik hudby (1903) alebo Cesta na Mésic (1902). Filmom Cesta
na Mesiac dosiahol Méli¢s vrchol svojej kariéry. Uspech bol natol’ko triumfélny, Ze sprava
0 flom sa vel'mi rychlo rozsirila po celej zemi. V Spojenych Statoch boli predané aZ stovky
kopii, €o prekvapilo aj samotného filmara. Tento film umoznil zriadenie prvého staleho kina

v Los Angeles, ktoré uz vtedy malo predmestie nazyvané Hollywood.®

KedZze vtej dobe v Amerike autorské prava na kultirne statky neboli moc
reSpektované, Méli¢s si zariadil v New Yorku pobocku svojej francuzskej firmy, ktora
chranila jeho autorské prava. Tuto pobocku zveril svojmu bratovi Gastonovi, na nasledok
¢oho sa stala hlavnym pramenom jeho prijmov. Do vydania svojho prvého katalogu uverejnil

tento vyhrazny predslov:

,, Georges Meélies byl prvnim, kdo prikrocil kvyrobé filmii, sestavenych z umele
nahranych scén a tento objev rdazem ozivil zmirajici filmovy obchod. Byl také prvnim, kdo
prisel na myslenku vyrabét vyjevy fantastické ¢i kouzelnické a jeho filmy byly pak

vSude, ovSem bez valného uspéchu, napodobovany. Avsak Ccetni vyrobci filmu

18 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 31.
ISBN 978-807-1068-983
¥ SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry az do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s. 25-34.
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francouzskych, anglickych a americkych, kteri shanéli filmové novinky, aniz méli viastni
predstavivost, zahy shledali, Ze je snadnéjsi a uspornéjsi piivodni Meéliesovy filmy
prekopirovavat. Proto jsme otevreli tuto agenturu a zacali chranit sva prava, ponévadz zakon

ziistava zakonem. “%°

Od svojich zaciatkov az do konca svojej kariéry zostal Méliés verny estetike
»filmového divadla®, ktord mu dovol'ovala vytvarat’ fantasticky, poeticky a kuzelny svet.
Svoju kariéru ukoncil v roku 1912 kvoli nespocetnym dlzobam, ktoré sa mu pocas jeho
rezisérskej éry nahromadili. Do tej doby natocil 510 filmov, z ktorych sa asi Styridsat’ percent

zachovalo.?

V roku 1897 nastupil do Edisonovej firmy obchodnik Edwin S. Porter, ktory bol
v nasledujucich jedenéstich rokoch najddlezitejSim filmarom na americkej scéne.
Je povaZovany za vynalezcu filmového strihu a zndmym sa stal hlavne kvoli plynulému
paralelnému strihu, ktory dodava jeho filmom dovtip a tvorivost. V roku 1903 natocil dva
filmy, Zivot amerického hasice a Velkd viakova loupez, ktoré su pokladané za milniky
filmovych dejin. Druhy zo spomenutych filmov, je jednym z prvych westernov, ktory
obsahuje nevyhnutné prvky tohto Zanru ako Kkolty, Zeleznice, salony a prenasledovania.
,, Porter toci svuj film v kratkych, rychlych a vtipné aranZovanych scéndach, pricemz se dej
odehrava na ruznych mistech soucasné. Ackoliv pro jednotlivé scény, s vyjimkou
zaveru, pouziva stdle stejné zabery celku, dosahuje znacného napéti, které nakonec
vrcholi, kdyZz gangster miii na diviky.“ % Odva roky neskér natocil film Zlodéjka
(1905), v ktorom vyuzival jednoduché paralelné rozpravanie o rozdielnych osudoch dvoch
zien.

Obdobie od roku 1903 az po rok 1909 bolo vo filme etapou firmy Pathé. Charles
Pathé bol jednym z kupcov, ktori odkupili napodobeninu Edisonovho fonografu. Originadlny
fonograf, ktory v roku 1877 vytvoril Thomas Alva Edison predstavoval fyzicko-mechanicky

vyndlez, ktory vynikal svojou jednoduchost'ou. ,, Zakladni soucasti jsou trychtyr, ktery vede

2 SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby souasné. Praha: Orbis, 1958, s. 34.

2L THOMPSON, K., BORDWELL, D. D&jiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 33.
ISBN 978-807-1068-983

22 KOLEKTIV AUTOROV. Kronika filmu. Praha: Fortuna Print, 1995. s. 15. ISBN 80-85873-39-7
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zvukove viny, membrana, kterd prendsi vinéni vzduchu na mechanicky pohyb, hrot, ktery
prendsi pohyb do zdaznamového média, a valecek nebo disk, ktery prijima a zachovava
zdznam zvuku. Vidcim principem jde zde, stejné jako u vsech nasledujicich elektronickych
médii, technika prenosu jedné vinoplochy na jinou. V tomto pripade se zvukové viny, jejichz
prostiedim je vzduch, preménily na fyzické viny ve voskovém vailecku nebo desce.“*® Tento
,hovoriaci pristroj predviedol Pathé obyvatel'stvu Seine-et-Marne a pri navrate do rodného
Vincennes mal zarobenu ¢iastku rovnajucu sa mesa¢nému platu. Spolu s manzelkou
chodievali na trhy vo vychodnom Parizi a predstavovali pristroj za minimalny poplatok.
Za maly kapital, ktory s manzelkou zarobili si kipil mnoho napodobenin fonografu, ktoré
potom predaval udivenym trhovnikom. Predaj natol’ko prosperoval, Ze si spolu s bratom
Emilom zalozili firmu Pathé Fréres. Firma otvorila tovaren na vyrobu valcov v Chatou a vo

Vincennes zvysila vyrobu hranych filmov, ktoré sa nataéali na podiu pod holym nebom.?*

V rokoch 1904-1905 expandoval aj do Londyna, New Yorku, Moskvy, Berlina
a Petrohradu. Svojim predajom projektorov a filmov povzbudzoval inych podnikatel’'ov, aby

otvarali nové kina, ¢im sa zvySoval zaujem o jeho filmy.?

Firma Path¢ Freres nebola jedina firma vo Francuzsku. Ich najviac¢Sou konkurenciou
bola mensia firma zakladatel'a Ledna Gaumonta, ktory pdvodne podnikal vo fotografickom
vybaveni. Firma zacala vyrabat filmy az okolo roku 1897, pretoze Gaumont povazoval
predaj filmovych pristrojov za svoj hlavny odbor podnikania. Jeho filmy boli prevazne
aktuality, ktoré natacala jeho sekretarka Alice Guyova, prva zena medzi filmarmi. V rokoch
1905 firma Pathé prosperovala natol’ko, Ze Gaumont bol niteny zah4jit’ vyrobu filmov vo
vel’kom. Na parizskom predmesti Butte-Chaumont si postavil najvacsi ateliér sveta a jeho

spolo¢nost’ za¢ala naberat’ na vyzname. 28

. Na sklonku roku 1896 vysel film definitivné z laboratori. Bylo jiz na sta

patentovanych pristrojii. Lumiere, Mélies, Pathé a Gaumont ve Francii, Edison a spolecnost

Z MONACO, J. Jak ¢&ist film. Praha: Nakladatelstvi Albatros, 2004, s. 447. ISBN 80-00-01410-6

2 SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby souasné. Praha: Orbis, 1958, s. 41-42
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Biograph ve Spojenych statech, William Paul v Londyné polozili jiz zaklady filmovemu

priimyslu a kazdého vecera se v temnych sdlech tisnily tisice osob. “?

1.2 Expanzia amerického filmového priemyslu

Dnes v oblasti zabavného priemyslu na medzinarodnych trhoch dominuje
Hollywood. Pred prvou svetovou vojnou tomu tak vSak nebolo, pretoZze Spojené Staty
americké este neboli vyznamnou ekonomickou zemou. Svetovym financnym centrom bol
Londyn, ked’Ze nakladné lod’stvo Vel'kej Britanie prevazalo najviac tovaru nez ktorékol'vek
iné krajiny. Spojenym Statom prave vojna dopomohla k tomu, aby Britaniu a iné¢ eurdpske
krajiny predbehli a stali sa centrom v roznych oblastiach priemyslu. Co sa tyka filmu, pred
vojnou sa americké filmy ststredili len na potreby domdaceho trhu a 0 zahrani¢nll invaziu sa
vobec nezaujimali. Az od roku 1905 americki producenti, distributori a hlavne majitelia kin
dosiahli urcitej ustdlenosti uz v tak chaotickom filmovom podnikani, ktora im umoznila

venovat’ sa vac¢iemu exportu.?8

Do roku 1905 sa filmy premietali prevazne v divadelnych a kabaretnych salach.
V rokoch od 1905 az 1907 bol zaznamenany vel'ky narast poctu kin, ¢im sa zacal americky
trend filmového priemyslu. V kinach boli saly zvycajne do dvesto sedadiel a premietali sa
programy o dizke patnast’ az dvadsat’ minut. Vstupné sa platilo po desiatich centoch inak
povedané ,,niklak*. Takto vznikol ndzov kin tzv. nickelodeony. Nickelodeony sa stali beznou
formou zabavy aj oddychu pre beznych l'udi a umoznovali hrat” kratke programy niekol’ko
krat denne, ¢im majitel'om kin zarabali vel'keé peniaze.

vvvvvv

Nebyly sezonni jako zabavni parky, byly lacinéjsi nez vaudevilly a pravidelnéji dostupné nezli
zdjezdni kinematograf. Vydaje byly nizké. Divaci zpravidla sedéli na lavicich ci
jednoduchych drevenych sedadlech. Jen malokdy se pouzivala novinova reklama k prilakani

divakii na nové programy. Divaci spiSe prichazeli pravidelné, nebo se jen nahodné zastavili.

2 SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby sou¢asné. Praha: Orbis, 1958, s. 15.
2 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 45.
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V pruceli kina nebo pred kinem byla rucné malovana cedule s nazvy filmii a mohl tam byt

i fonograf i vyvolavac lakajici pozornost prochazejicich. “*°

Na pociatkoch roku 1905 bolo v Spojenych Statoch sotva desat’ stalych kin, ale
koncom roku 1909 ich bolo skoro desat’ tisic. V tejto dobe bolo vo Franctizsku asi len 200 az
300 kin a na celom ostatnom svete dva az tri tisic kin. V tomto smere je nadvlada Ameriky

nekompromisna. 3

Rozmach nickelodeonov dopomohol k obrovskej kariére podnikatel'om a riaditelom
velkych hollywoodskych spoloénosti: bratov Warnerovcov (Warner Bros.), Louisa Mayera
(MGM), Carla Laemmleho (Universal), Adolpha Zukora (Paramount), Wiliama Foxa (20th
Century Fox).

Situacia na filmovom trhu bola natol’ko neprehladna, ze v decembri 1908 bola
zalozend Motion Picture Patents Company (MPPC), ktoru riadili Edison a spolo¢nost’
AM&B, vlastnici vSetkych dolezitych patentov. Pripojili sa knim aj firmy
Vitagraph, Selig, Essanay, Lubin a Kalem, ktori odvadzali licen¢né poplatky za tieto patenty.
MPPC ziskala vécSinovy podiel na doméacom trhu, atak mohla kontrolovat
produkciu, distribciu a kind vo filmovom priemysle. VSetky spolo¢nosti vo firme MPPC
vytvorili tzv. oligopol, kontrolu celého amerického trhu, proti ktorému stali vSetky malé
firmy a tvorcovia bez licencie. ,, Kolem roku 1910 se zacaly filmové spolecnosti natrvalo
stehovat do Kalifornie. Nékteri historici tvrdi, Ze nezavislé spolecnosti prchaly na zapad, aby
se vyhnuly omezovani ze strany MPPC, ale na zdpad se presouvaly i spolecnosti patiici pod
MPPC. Hollywood nabizel Fadu vyhod: priznivé klima, které dovolovalo celorocni nataceni
V exteriérech, a velmi pestré scenérie. Hory, ocean, poust i mésto — vSe dostupné pro
natdaceni v lokacich. A tak Hollywood a jiné periferie Los Angeles se brzy staly utocistém pro
filmové §taby. “3! Od roku 1909 viedla MPPC stidne spory proti skoro vSetkym nezavislym

producentom. Svoj boj prehrala, ¢o bolo pre fiu velkym uderom. V roku 1912 zacala proti

2 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s. 46.
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spolocnosti bojovat’ aj americka vlada ako proti trustu (tj. skupine spolo¢nosti pokusajucich
sa neférovymi dohodami ziskat’ vyhodné postavenie na trhu). Tento spor MPPC v roku 1915
prehrala, ato podporilo nezavislé firmy ktomu, aby si vytvorili novy a stabilnejsi

oligopol, prostrednictvom ktorého formovali hollywoodsky filmovy priemysel.

Zaciatok prvej svetovej vojny takmer sposobil zanik francuzskej kinematografie, ¢o
napomohlo rozkvetu Hollywoodu. Hollywoodske spolo¢nosti vyuzili prilezitost’ k expanzii
na zahrani¢né trhy, a tak do roku 1916 americky vyvoz extrémne vzrastol. Zacali si otvarat’
distribu¢né pobocky v Juznej Amerike, Australii ¢i v europskych krajinach izolovanych od
nepriatelov, ¢o viedlo k plnym ziskom a vysokym postaveniam Vv réznych krajinach.
Napriklad az Sestdesiat percent dovozu juhoamerickych krajin tvorili americké
filmy v Australii a na Novom Zélande az devitdesiat percent distribtcie.® |, 200 milioni:
dolarii bylo rocné vénovdano na produkci, kterd presahovala pocet 800 filmu. Puldruhad
miliarda dolari, investovana do vyroby filmu, promeénila tento primysl v podnikani, které
celkovou vysi téchto kapitalovych investic smneslo srovnani s nejvetsim americkymi
primysly: automobilovym, konservovym, ocelarskym, petrolejarskym a cigaretovym ...
Velké spolo¢nosti ako Paramount, Fox, Metro, Universal aj. ovladli vyrobu a distribuciu.
Stale silnejSie spojenie si vytvarali s vel'mocami Wall Streetu ako bankovym domom Kuhn

a Loeb, General Motors ¢1 Rockefeller.

Prave muzi obchodnickeho zalozenia, vybrani a schvaleni Wall Streetom sa stali
panmi vyroby filmu, tzv. ,producenti“. ,Producent® mal hlavné slovo vo
vsetkych rozhodnutiach, ¢o pripravilo rezisérov o ich niekdajsie vysady ako volbu
nametu, vyberu hlavnych predstavitel'ov, technickych spolupracovnikov, tcast’ na priprave
scenara €1 spolupraci pri strihu. Ovladal predovSetkym obchodné ziujmy, ktoré mali

rozhodovat o uspechu ¢&i netispechu filmu. %

32 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
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Avsak nastrojom filmového podnikania a obchodnou znackou boli herci. Ako zaklad
svetovej nadvlady amerického filmu pred svetom prezentoval Hollywood hviezdu
a ,hviezdny systém“. Rozosielanie milionov fotografii s osobnym venovanim a reklama
vytvarali pre divakov legendarnu atmosféru, ktora sa stala predmetom verejného zaujmu
a rozhovorov. Hviezdy ako Rudolf Valentino, Mary Pickfordova, Douglas Fairbanks, Gloria

Swansonova, Clara Bowova sa stali pre verejnost’ skutoénym bozstvom.3®

Hollywood, bohaté mesto, sa stalo medzinarodnou mocnost’ou, a tak zmedzinarodnil
aj namety svojich filmov. Medzi najuspesnejSimi filmami nemej éry bolo len malo
takych, ktoré boli situované v americkom prostredi. Jednym z nich bol Kryty viz (1923) od
Jamesa Cruza, ktory bol in§pirovany americkymi dejinami. Filmy z Dalekého zapadu nemali
vel'kt Uspesnost, az na par vynimiek ako bol Ocelovy or (1924) od reziséra Johna Forda.
Henry King vytvoril dramy podl'a ispesnych romanov ako Svatebni zavoj (1925), Florentské
noci (1924) &i Bila sestra (1923).%7

Zakladatel'skd osobnost’ svetovej kinematografie a vyznamny rezisér v dobach
nemého filmu, David W. Griffith sa v§ak novému hollywoodskemu systému prispdsobit’
nedokézal. Jeho rezisérska kariéra sa zacala v rannych rokoch produkciou mnohych kratkych
filmov. Preslavil sa hlavne vd’aka inovaciam a vynajdenim filmovych technik ako su
detaily, krizovy strih ¢i technicky scenar. V priebehu piatich rokov natocil viac ako 400
filmov rdznych zanrov, v ktorych uplatnil rozlicné dramaturgické a technické objavy.
V Hollywoodskych dobach bol viak na nezadrzatel'nom zostupe. Vrcholom jeho tvorby boli
filmy Zrozeni naroda (1914), Intolerance (1916), melodrama Zlomeny kvet (1919). Prvy
Z menovanych je z amerického prostredia obcianskej vojny, ktory opisuje boj Severu
proti Juhu od roku 1861 az po zavrazdenie Lincolna v roku 1865. ,, Zrozeni ndroda, které
stalo bezprecedentnich, a jak mnozi vérili, zcela posetilych 110 000 dolarii, nakonec vydélalo
20 milionii ¢i vice. Skutecne cislo je tézké spocitat, protoze film byl distribuovany na zaklade
,prav pro jednotlivé staty“, kdy licence na jeho uvadeni byly prodany za hotové. Skutecné

mnoZzstvi penéz vydélané Zrozenim naroda mohlo dosahnout 50 az 100 milionit dolarii, na

% SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby sou¢asné. Praha: Orbis, 1958, s. 174-175.
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tak rany film castky témér nepredstavitelné. “*® Film Intolerance bol charakteristicky hlavne
krizovym strihom, ktory je dnes sudastou skoro kazdého filmového deja.®® Filmy Déti
svobody (1924), Dcera kejklirova (1925), Fanfary lasky (1928) ¢i Dama z dlazby (1929) boli
jeho poslednymi pokusmi o udrzanie sa v rezisérskom vyslni. Po zvukovom filme Abraham
Lincoln (1930) zozal kritiku a zapisal sa do hollywoodskej cCiernej listiny. Takto
Hollywoodsky zékon zni¢il jedného z tych, ktory boli pri jeho vzniku. *°

V tomto obdobi bol velky narast americkej produkcie, ktora ziadala viac
rezisérov, a tak prichadza nova generacia. Jednym z nich bol Maurice Tourneur, ktory rad
experimentoval s vyrazovymi moznostami filmového diela. Vytvoril literarne adaptacie ako
Vitezstvi (1919) podla romanu Josepha Conrada, ¢i Posledny mohykan (1920) od Jamesa
Fenimorea. Tvorcovsku slobodu pocas celej kariéry si dokazal udrzat Cecil B. De
Mille, ktory natocil niekol'’ko nenaro¢nych, ale dobre obsadenych filmov, ako Rozmary osudu

(1918) s Gloriou Swansonovou.*

V roku 1915 stacilo Charlesovi Chaplinovi len par mesiacov na to, aby dosiahol
uspech, ktory nezazil Ziadny iny American. Jeho prvé majstrovské dielo Chalpin tuldkem
(1915) zozalo neuveritelny uspech v celom filmovom priemysle. V roku 1916 podpisal
Chaplin zmluvu so spolo¢nost’ou Mutual na 12 filmov a skoro vSetky sa stali majstrovskymi
dielami. ,, V dobé Chaplinova piisobeni u Mutualu se zacal v jeho filmech stile napadnéji
objevovat novy charakteristicky prvek, ktery byl v pozdeéjsich letech hlavni pricinou umélcova
stupnujiciho se konfliktu s americkou spolecnosti, s predstaviteli vladnoucich vrstev, jez
Spojené staty a jejich lid navenek reprezentuji. Byl to Chapliniiv stdle jasnéji projevovany
odpor ke spolecenskému bezpravi, kriticky pohled na Zivot, ktery zejména v pozdéjsich letech
ovlivitoval jeho inspiraci. “** Jeho premyslené grotesky ukryvali hlboku citlivost’ a detailne
vykreslené pozadie. Boli jediné, ktoré dokazali upttat’ pozornost’ obecenstva nepretrzite

od roku 1915. Kratko po vojne, zalozil v roku 1919 spolu s Douglasom Fairbanksom, Mary
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Pickfordovou a Davidom W. Griffithom nezavisli filmov( spolo¢nost’ United Artists. Firma
sa mala Uplne zbavit’ zavislosti na vel’kych hollywoodskych produkénych a distribu¢nych
koncernoch. V rokoch 1918-1920 natocil filmy Psi zZivot (1918), Chaplin vesnickym hrdinou
(1919), V nedéli odpoledne (1919) a Dobry vojik Chaplin (1918). Posledny spomenuty mal
byt nemilosrdnou satirou na vojnu z rokov 1914-1918. Film Kid (1921) bol Chaplinovym
prvym dlhometraznym filmom, ktory pri premiére v New Yorku ziskal velké ovacie. Jeho
uspech u divakov na celom svete prevysil aj tie najoptimistickejSie odhady. Vo filme Chaplin

&erpa zo svojho vlastného neradostného detstva a obsahuje citlivo podant socialnu kritiku.*

1.3 Europska kinematografia

Pred prvou svetovou vojnou bol film v Europe medzinarodnou zalezitost'ou, ktorej
umelecké ¢i technické pokroky sa okamzite rozsirovali. Zaciatok vojny ale spdsobil to, Ze sa
prerusila distribucia cez hranice, ale taktiez zvysil dopyt po novych filmoch. V krajinach ako
napr. Svédsko, Rusko & Nemecko domaca produkcia vzrastala. Vo Franctzsku, Dansku

a Taliansku doslo sice k upadku, ale nad’alej sa vo filmovani pokracovalo.

Filmovy priemysel bol do roku 1912 v Nemecku takmer nepodstatny. Film nemal
dobrti povest’ a bol odsudzovany. V roku 1912 vyhlasila organizacia dramatikov, hercov
a rezisérov bojkot kindm. V nasledujicom roku vSak nastal obrat a filmové adaptacie sa stali
moznostou lukrativneho zarobku. V roku 1913 bol predstaveny Autorenfilm, ¢ize film
autorov. ,, Tenkrat to spise znamenalo slaného spisovatele, ktery napsal scénar nebo literdarni
predlohu pro film. ReZisér byl zminovan jen zridkakdy. Ve skutecnosti byl Autorenfilm
V Nemecku obdobou hnuti Film d’Art ve Francii ajinych pokusi o tvorbu uméleckych
filmii. “** Najznamej$im a najuspesnej$im dielom bol Prazsky student (1913) od Stellana
Ryea, ktorého filmové exteriérové scény su natacané V prazskych scenériach. Fantazijné
momenty, ktoré dielo obsahuje, sa stali typickym prvkom nemeckého filmu, ktoré prinesie

nemecky filmovy expresionizmus Vv 20. rokoch. Zaciatkom vojny sa atmosféra na

% BROZ, J. Véény tuldk Charlie. Praha: Cesky spisovatel, 2011, s. 62-68. ISBN 978-80-87391-59-4
4 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
66. ISBN 978-807-1068-983
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medzinarodnom trhu zmenila. Nemecko prestalo v dovazani filmov zo zahranicia, ¢o viedlo
Kk posilneniu domaceho filmového priemyslu a narast vlastnych rezisérov. V roku 1917 bola
zalozena spolo¢nost’ UFA, ktora bola vytvorena na presadenie vyroby povojnovych filmov.
Spolo¢nost’ bola zriadena nemeckou vladou, Deutsche Bank a velkym priemyselnym
koncernom, ktory bol vytvoreny spojenym mensich firiem. UFA kontrolovala nemecky
filmovy trh apo vojne mala silny medzinarodny vplyv. Vdaka financiam a velkému
potencialu si UFA mohla dovolit’ postavit’ najlepsie vybavené Studia spolu s najlepSimi
technikmi v celej Eurdpe. Po konci roku 1918 sa nemecky filmovy priemysel, popri vyrobe
dram a komédii, ststredil na tri zdnre. Prvym znich boli série dobrodruznych filmov
z prostredia detektivok ¢i Spionskych misii. Druhy Zaner sa zaoberal témou sexu a vychovy
0 homosexualite a prostittcii. Poslednym typom bola snaha o kopirovanie talianskych
historickych eposov, ktoré boli ve'mi populdrne uz v predvojnovom obdobi. Zo vSetkych
troch zanrov bol tento finan¢ne najuspesnejSim. ,,Navzdory pokracujicimu zdkazu
a predsudkim proti némeckému filmu v Americe, Anglii a Francii dokdazala UFA nakonec
proniknout na mezinarodni trh. Vzari 1919 byl slavnostné otevieno velkolepé kino
UFA-Palast v Berliné premiérou filmu Ernsta Lubitsche Madame du Barry, historickym
eposem z obdobi Francouzské revoluce, ktery Némecku pomohl vratit se na svétovy filmovy
trh. VUS4, kde se wuvadel po ndzvem Passion (Visen), byl tento film neobycejné

populdrni.“®

Expresionizmus je umelecky smer, ktory vznikol na zaciatku 20. storocia a prelinal
sa vSetkymi umeleckymi odvetviami. Postupom ¢asu sa objavil aj vo filmovej
tvorbe, s ktorou sa preslavili hlavne nemecki filmari. Filmovi zastancovia expresionizmu
pouzivali najmé extrémne deformacie a zveliCovania, ktoré im dopoméahali vyjadrit’ vnitorné
Zivoty a ukrytli emociondlnu realitu. Pre tieto filmy bolo taktieZ charakteristické vyrazné
a hyperbolizované herectvo. Postavy casto plakali, kricali a intenzivne prezivali
emocie, ktoré doplilovali vyraznymi gestami. Namiesto realistického stvarnenia, herci

pouzivali trhavé ¢i taneéné pohyby. Hercova vizaz bola vel'mi napadna a jeho telo bolo

45 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU, 2011, s.
597. ISBN 978-80-7331-217-6
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vizudlnym prvkom scény. Typickym znakom expresionistického filmu bolo vyuzivanie
deformovaného vytvarného stylu, ¢ize tzv. mizanscén. Tie mali dopomdct’ k tomu, aby sa
filmy stali ,,zivymi kresbami‘ a zaroven mali zdoraznit’ kone¢ntii kompoziciu filmu. Snahou
filmarov bolo dosiahnut’ stilad kostymov, kulis a postav odlisSnymi spdsobmi. Vyuzivali sa
rozne druhy symetrie, pokrivenia alebo Stylizované povrchy. Takymito spdsobmi sa snazili
o docielenie podobnosti s niektorymi prvkami mizanscény. Vo velkej miere sa vyuzivalo
svietenie spredu a zo stran, popripade vytvorenie tiefia, ktory mal pridat’ na hodnote danej
deformacii. Strihova skladba bola linearna a jednoducha. Dodnes najznamejSim dielom
nemeckého expresionizmu je film od reziséra Roberta Wiencho Kabinet dr. Caligariho
(1919). Ciernobiela hororova drama je charakteristickd hlavne vytvarnym rieSenim
a scénografiou, o ktorti sa postarala skupina vytvarnikov Der Strum. Pribeh ja tvoreny
expresivnymi divadelnymi kulisami, krivymi plochami, ostrymi uhlami a vyraznym

hereckym li¢enim, ktory zvysil celkovy ucinok filmu.*

W Film mél primy vliv
na Frankensteina (1931) a Frankensteinovu nevéstu (1935) Jamesa Whalea a ovlivnil Fadu
pozdéjsich deél, véetné snimku Tima Burtona, ktery modeloval Stiihorukého Edwarda

Johnnyho Deppa podle Veidtovy postavy hypnotizovaného otroka. “*’

Druhym najvyznamnej$im pradom nemeckej medzivojnovej avantgardy bol filmovy
kammerspiel. Aj napriek tomu, Ze kammerspiel a expresionizmus maji historicky stvis
a autorské zazemie, zpohladu Stylizacie ide o protichodné tendencie. Kammerspiel
sa zaoberal realistickymi ¢i socidlnymi pribehmi zameranymi na Tudské pudy
a tazby. Scendristicky sa skoro na vSetkych uspeSnych filmoch kammerpsielu podielal
Carl Mayer. Medzi tie najznamejsie patria Zadni schody (1921), Stiepy (1921), Silvestrovska
noc (1923) a Posledni Stace (1924). Posledny z menovanych je povaZovany
za najuspeSnej$i anajvyznamnejs$i film reZiséra Friedricha W. Murnauova a scendristu
Carla Mayera. Ide o jedine¢nu psychologicku Stidiu tragédie jedinca a o majstrovsky

vytvor subjektivizovaného rozpravania za pomoci vizualnych prostriedkov. 48

4 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled sv&tové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
112. ISBN 978-807-1068-983

47 BERGAN, R. Film. Praha: Nakladatelstvi Slovart, 2008, s. 399. ISBN 978-80-7391-136-2
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V polovici 20. rokov dochadza k ekonomickému poklesu nemeckého filmu, za ktory
mohol predovsetkym néavrat hollywoodskej konkurencie, a tym oslabenie ziskov doméacej

kinematografie.

Medzi najvyznamnejsie krajiny Europy, ktoré sa svojou kinematografiou v nemej ére
preslavili, neodmyslitel'ne patri Dansko. Déanska kinematografia prezila svoje najslavnejsie
obdobie pred prvou svetovou vojnou. V pocte vyrabanych filmov dosiahla dokonca tretie
miesto vo svete. Vdaka silnej divadelnej tradicii mala krajina velké mnozstvo hercov
a rezisérov. Vac¢sina z nich sa v roku 1906 pripojila k produkénej spolo¢nosti Nordisk, ktora
stala pri zrode danskeho filmu. Podnikatel’ Ole Olsen zacal svoju kariéru ako premietac
filmov. V roku 1905 v Kodani otvoril prvé kino a 0 rok neskor zalozil firmu Ole Olsen’s
Film Industry. Spolo¢nost’ bola premenovana na Nordisk Films Kompagni a v priebehu par
rokov otvorila svoje zahrani¢né pobocky vo Viedni, Londyne ¢i New Yorku. Nordisk
produkovala putavé kriminalne pribehy, melodramy, dramy alebo pribehy, ktoré ziskali
popularitu  udivakov  predovSetkym odvaznostou erotickych tém, volnostou
a zmyselnost'ou. ISlo o prva filmova spolocnost, ktord produkovala zhruba 45-minutové
filmy, ktoré mali viac dielov. Dansky film sa preslavil najméa aspektom realizmu ¢i erotickej
zmyselnosti, a taktiez predstavil jednu zo svojich prvych hereckych osobnosti, Astu Nielsen.
Tato divadelna herecka sa objavila vo filme Urbana Gada Priepast’ (1910), ktory bol v
Spojenych Statoch zakazany pre silny eroticky podtext. Nielsen hrala vo viac ako 70 filmoch
prevazne komedidlne a dramatické ulohy laskou znicenych Zien. Vydala sa za reZiséra
Urbana Gada, sktorym sa vroku 1911 prestahovala do Nemecka. Tam natocila film
Ulicka, kde niet radosti (1925), spolu s hereckou hviezdou Gretou Garbo. Spat’ do Danska

sa vratila v roku 1936 po nastupe nacizmu.*®

Charakteristickym filmom danskej kinematografie je film od spolo¢nosti
Nordisk, Atlantis (1913). ,, Obsahem filmu a v urcité mire i romdanové predlohy jsou milostné
prozitky  jistého  lékare,  ktery  Zije  vzajeti tFi  Zen:  nmervové  choré

manzelky, bezduché, nelitostné milenky a tiché, nezistné ctitelky. Kulminacnim bodem deje

4 TOEPLITZ, J. D&jiny filmu 1. dil 1895-1918. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 86-90. ISBN 80-
7038-016-0
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je katastrofa velkého transatlantického parniku, jejimz vzorem byla skutecnad uddlost — zkdza
Titaniku. Panika na palubé lodi byla rezisérem Augustem Blomem inscenovdna s vyuZitim

nejndkladnéjsich prostiedkii. “*°

Tak ako v Eurdpe, aj v Rusku pojem avantgarda predstavoval niekol’ko umeleckych
smerov, ktoré vznikali a rozvijali sa od konca devitnésteho storocia do 30. rokov dvadsiateho
storoCia. Jednotlivé smery ako konstruktivizmus, suprematizmus ¢i kubofuturizmus pokryli
oblasti vytvarného umenia, architektiry a poézie. Ddlezitym predstavitelom avantgardy

sa stal aj film, ktory vSak na konkrétne smery prili§ nenadvézoval.

Prvé filmové predstavenie pre verejnost’ sa uskuto¢nilo v roku 1896 v Petrohrade.
O pravidelnt vyrobu filmov, ktora sa zaCala rokom 1907, sa postaral rozvoj klasickej
tvorby, historickych tém ¢i ilustracie piesni. Az do prvej svetovej vojny dochadzalo
k spriemyselnovaniu filmovej produkcie. ,, Béhem prvni svétové valky zde existovalo nékolik
soukromych filmovych spolecnosti, jez piisobily v Moskvé a Petrohradu, Poté, co byl dovoz
filmii téemer prerusen, dokdzaly tyto firmy uspesné vyrabet filmy pro domdaci trh. K tem
nejtypictéjsim, které byly natoceny v poloviné desatych let, patiila pomala melodramata
soustredena predevsim na bravurni herecké vykony. Herci v nich ztélesniovali postavy
V neobycejné emocionalnich situacich. Filmy tohoto zaméreni umoznovaly predvést talent
Ivana MozzZuchina a dalsich popularnich hveézd. Byly urceny predevsim pro pocetné ruské

publikum a jen malokdy se promitaly v zahranici. >t

Po revolucii vroku 1917 boli filmové materidly skonfiSkované zo strany
Statu, Co filmovym spoloCnostiam absolutne nevyhovovalo. Zacali sa branit’
tym, Ze odmietali predavat’ filmy kinam, ktoré boli prevadzkované pod kontrolou sovietskeho
Statu. 'V roku 1918 boli prisne kontroly ndkupov filmového materidlu, na ktoré dohliadal
Vserusky filmovy vybor. Najvdcsie filmové spolo¢nosti si materidly nahromadili
a poschovavali, a spolu s nim nakoniec Sovietsky zvdz opustili. Vzhl'adom k nedostatku

filmového vybavenia, bol material, ktory sa uchoval spociatku vyuzivany len na politicki

S0 TOEPLITZ, J. D&jiny filmu I. dil 1895-1918. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 86-90. ISBN 80-
7038-016-0
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propagandu Vv podobe filmovych kronik, predovsetkym tych vojnovych. Prvym tvorcom
modernych filmovych kronik sa stal Dziga Vertov. Autor dokumentarnych filmov, ktory
odmietal akukol'vek herecku ucast’ ¢i inscendcie a radsej natacal zabery tajne ¢i nenapadne.
V roku 1922 je po prvykrat uvedeny Vertov filmovy mesa¢nik nazyvany Kino-pravda.
V snahe zachytit’ pokrok pri vystavbe socializmu natoc¢i do roku 1925 az 23 filmov. Vertove
experimenty ako napriklad rytmické opakovanie, rychla montaz, uzivanie vel’kych detailov
a neobvyklych uhlov kamier, mali vel’ky vplyv na rozvoj filmu, a to nielen dokumentarneho.
Vedla Vertova pracoval mlady rezisér Lev KuleSov, prvy ucitel’ sovietskych filmarov
a pravdepodobne najkonzervativnej$i zo sovietskych filmarov, ked’ze jeho snahou bolo
ststavné usporiadanie principov strihovej skladby, ktora bola vyuzivana v hollywoodskom
filme. ,, Prave Kulesov prisel na napad, ktery svymi disledky ovlivnil dalsi vyvoj sovétské
kinematografie. Vystrihl jednou ze starého filmu dlouhy detailni zabér herce Mozzuchina
S naprosto lhostejnym vyrazem tvare a spojil ho postupné se zabeéry varici se polévky, zesnulé
Zeny vrakvi a hrajiciho se ditéte. Divdci takto sestaveného filmu byly nadSeni hrou

herce, ktery s neobycejnou jemnosti vyjadril pocit hladu, Zalu a otcovské lasky. >

V dobe obcianskej vojny sa okrem kronik vytvorili aj kratke hrané propagacné
filmy, nazyvané agitky, ktorych jednoduchy német bol vystihnuty aj v nazve: Otec
a syn, Vesnice na prelomu, Bude to posledni a rozhodujici bitva atd’. Az po roku 1921 zacali
reziséri realizovat’ dlho montézne filmy, v ktorych napodobiiovali americké filmy prerobené
do sovietskej reality. Po t'azkostiach, ktoré sposobila ob¢ianska vojna sa snazilo krize predist’
zavedenie tzv. novej ekonomickej politiky, ktord umoznovala doCasné, ale obmedzené
znovuzavedenie sukromného vlastnictva. To znamenalo, Ze sa zni€oho ni¢ objavil
schovavany filmovy material atechnické zariadenie producentov, ktori neemigrovali
ato sposobilo, Zze filmova produkcia zacala narastat. Od roku 1917 vznikali r6zne
filmy, ale az gruzinsky film Rudi dablici (1923) sa stal prvym sovietskym filmom, ktory
mohol konkurovat’ zahrani¢nej produkcii premietanej na platnach sovietskych kin. Pocas
roku 1924 filmova produkcia narastala avznikali filmy ako Prodavacka cigaret

od Mosselpromu, Paldc a pevnost alebo Podivuhodna dobrodruzstvi Mr. Westa v zemi

52 PLAZEWSKI, J. D¢&jiny filmu 1895-2005. Praha: Academia, 2009, s. 73. ISBN 978-80-200-1689-8
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bolseviku. Pociatkom roku 1925 sa do povedomia dostava Ejzenstejnov prvy celovecerny
film Stavka, ktory je povazovany za pociatok sovietskej montaznej skoly. Jeho druhy film
KFiznik Potémkin mal premiéru v tom istom roku a v zahrani¢i vyvolal velky ohlas. Uspech
tohto filmu vyvolal v medzinarodnych kruhoch vel’ku pozornost’ novému filmovému hnutiu.
V nasledujicich rokoch bolo natoenych niekol’ko dalSich filmov od Sergeja
Ejzenstejna, Dziga Vertova, Vsevoloda Pudovkina ¢i Alexandra DovZenka, ktoré sa stali
klasickymi dielami sovietskej montaznej Skoly. ,, Zpiisob, jakym predstavitelé montazni skoly
pristupovali k narativni formé, je vyrazné odlisoval od kinematografii jinych zemi. Sovétské
narativni filmy tihly k umocnéni spolecenskych sil jako hlavnich pricin déje na ikor
psychologie jednotlivych postav. Postavy byly zajimavé, jen kdyz na né mély tyto spolecenské
sily néjaky vliv. Pravé proto se ve filmech sovétské montazni Skoly malokdy objevuje jediny
protagonista. “>* Iréniou bolo, Ze vyrazny export filmov montaznej $koly viedol ku Kritike
tohto hnutia. Vyznamni reziséri boli kritizovani za experimentovanie so zlozitejSimi
technologiami, a preto boli donuteni prisposobit’ sa. V roku 1929 Ejzenstejn odchadza do
Hollywoodu, kde vicsinu Casu stravil na nevydarenych projektoch. Na pociatku 30. rokov sa
sovietska kinematografia priklonila k novym umelecky zasadam, nazyvanym aj socialisticky
realizmus. Dalo by sa povedat’, Ze hnutie montaznej Skoly skoncilo v roku 1933 uvedenim

Vertovho filmu Symfonie Donbasu a Dezertérom od Pudovkinova.

1.4 Prichod zvukového filmu

Od zaciatku kinematografie bola vicSina filmov sprevadzanych zivou hudbou
¢i zvukovymi efektami, ktoré sa zhodovali sdejom na platne. Uz v pociatkoch
sa vynalezcovia snaZili o prepojenie mechanického zvuku s obrazom. Vo Francuzsku sa o to
pokusali Joly a Gaumont, vo Velkej Britanii Hepworth, Lauste a Williamson, v Amerike
Edison so spoloénostou Actophone, a v Skandinavii Magnussen a Polsen. Ziaden z tychto

pokusov nevysiel, od zvukového filmu sa upustilo a film zostal nemy.>

53 THOMPSON, K., BORDWELL, D. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU, 2011, s.
607. ISBN 978-80-7331-217-6
% SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry az do doby souc¢asné. Praha: Orbis, 1958, s. 192.

30



V roku 1923 sa o prvy elektronicky zaznam prostrednictvom mikrofénu postaral
americky fyzik a vynalezca Lee DeForest. Phonofilm zaznamenéval zvuk na film, ktory
prevadzal do svetelnych vin reprodukovanych na fotografickom pase zaroveti s obrazom.
Americky General-Western-Electric (neskor len Western-Electric) patent odkupil
aulozil, kedze nikto nechcel verit zvukovému filmu, ktory by ohrozoval nadvladu

Hollywoodu.>®

Spolo¢nost’ Western- Electric spolu s malou firmou Warner Brothers v roku 1925
predviedla zaznam filmového zvuku na vinylovej platni — Vitaphone. Tento systém
vyskusala na verejnom premietani sériou 6smych kratkych filmov v roku 1926. Kedze
spolo¢nost’ Warner bola na pokraji krachu, rozhodla sa riskovat uplne vsetko a vyrobila film
Don Juan (1926), ktory bol hlavnym filmom veéerného premietania. Tento akysi druh opery
s Johnom Barrymorom V hlavnej tlohe dosiahol taky uspech, ze poskytol dostatoény
kapital, aby mohla firma v pokusoch pokracovat. Bratia Warnerovci za svoje posledné
peniaze uzavreli angazman so slavnym spevakom Al Jolsonom a pod rezisérskym vedenim
Alana Croslanda natocili film Jazzovy spevak (1927). Film dosiahol triumfalny uspech
a zaznamenal rekordnti trzbu v hodnote tri a pol miliéna dolarov. Tento rekord bol zlomeny
0 rok neskor trzbou piatich miliénov dolérov, ked’ spolo¢nost” Warner Bros predstavila novy
film Zpivajici bloud (1928). Tieto vysledky dopomohli firme dostat’ sa z finan¢nej krizy
a prinatili Hollywood k zhananiu patentov na zvukovy film alebo pristapit’ na tvrdé

podmienky, ktoré pontikala spolo¢nost’ Western.

¢

, Prvni , stoprocentné zvukovy a mluvici film* (abychom pouzili dobového
vyrazu), Svétla New Yorku, byl vyroben teprve v roce 1929. Americké vahani zavinovaly spise
hospodarské nez technické priciny: zcela dialogovany film ohrozoval zahranicni vyboje
Hollywoodu. V Parizi se pri promitini prvmnich zvukovych americkych filmii ozyvaly
vykriky: ,, Mluvte francouzsky!“. V Londynée vypiskali divaci americky prizvuk, ktery tehdy

puisobil smésne a byl pro Sirokou britskou verejnost takika nesrozumitelny. Avsak

% THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
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podnikatelé, umeélci iodpor casti verejnosti nemohli zabranit vsSeobecnému ndstupu

zvukového filmu. >’

Obrazok 3: Svétla New Yorku®®

Najvicsie filmové spolo¢nosti Hollywoodu (MGM, Universal, Paramount, First
National a Producers Distributing Corporation) boli ve'mi obozretné k nastupu zvukového
filmu. Vo februari 1927 podpisali ,,Dohodu velkej patky®, kde sa dohodli na spolocnej
kompatibilite a vybere toho systému, ktory bude najvyhodnejsi. Nakoniec sa zhodli
na vybere systému, ktory ponukala spolo¢nost’ Western Electric. Aj napriek spolocnej
dohode, este niekol’ko d’alSich rokov vyrabali dva rdzne typy kopii (s ozvucenim na platniach
alebo priamo na filmovom pdase), pretoze mnoho kin malo na premietanie filmov
nains§talované projektory na princip fonografu. V dobe ekonomickej krizy si nezavislé kina
nemohli dovolit’ technologicky vyspelejsie mechanizmy, a preto pouzivali zariadenia, ktoré
mali Kk dispozicii. Z tohto dovodu bolo prvych par rokov mnoho filmov uvadzanych

v zvukovej aj nemej verzii.>®

5" SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry az do doby sou¢asné. Praha: Orbis, 1958, s. 193-194.

% VINTAGE45’S BLOG. Lights of New York — The first full fledged talkie. [online]. © 22.10.2015

[cit. 2016-01-09]. Dostupné z: https://vintage45.wordpress.com/2015/10/22/lights-0f-new-york-1928-the-
first-full-fledged-talkie/

% THOMPSON, K., BORDWELL, D. Dgjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
203. ISBN 978-807-1068-983

32



Zaznamenavanie zvuku a obrazu na ten isty pas malo viac nevyhod ako vyhod, a tak
sa pri natd¢ani stalo pravidlom nahravat’ zvuk a obraz na oddelené filmové pasy. Casom bol
zvukovy pas rozdeleny na tri Casti, ktoré zahrnovali slova, hudobny doprovod a zvukové
efekty. Vsetky tieto tri zlozky sa montdzou naniesli na zvukovua stopu a film sa mohol

premietat’.

Zvukovy film sa odrazal na objeme vyroby, atak vroku 1929 Wall Street do
hollywoodskych filmov investoval viac ako 200 milionov dolérov. O par rokov neskor
Ciastka klesla na necelych sto tisic, ¢im sa znizil aj pocCet filmov na pétsto az Sest’sto
zvukovych filmov. Nésledkom toho bol aj pokles vyrobnej ceny, ¢im vel'ké spolo¢nosti

zvigsili podet filmov natocenych za kratku dobu s nizkym rozpodtom, tj. ,,B* filmov. !

., V dusledku snizeni poctu americkych filmii se obnovila filmovad vyroba v zemich, kde
Hollywood v dobé némého filmu zmonopolizoval filmova pldtna a kde se po prichodu
zvukoveho filmu verejnost dozadovala hercii, mluvicich rodnou reci. Aby celil tomuto
vzkriseni narodnich kinematografii, porizoval Hollywood cizojazycné verse s importovanymi
herci a Amerika pocala vyrdabeét filmy primo v zemich (v Némecku, Anglii, Francii atd.), kde
narazela na rostouci prekazky kontingentii a kvot. Hollywood ziskal velky trumf
ve zdokonalené technice, ktera umoznovala herci hrat v reci, jiz neznal, prostrednictvim

hlasu jiného herce. “%?

Predpokladalo sa, Ze viacjazyéné verzie filmov buda lacnejSie, kedze
scenar, osvetlenie aj dekoracie boli rovnaké. Akondhle sa dokoncilo natdcanie jednej
scény, scéna sa natoCila znovu, ale s inou skupinou hercov a v inom jazyku. Pre jednotlivé
jazykové verzie filmu sa nemenili len samotni herci, ale aj §tdb. Casom sa herecké hviezdy
ucili svoje role foneticky, ¢im mohli natoCit’ viac jazykovych verzii filmov. Hlavnou
nevyhodou viacjazycnej produkcie bolo velké mnozstvo l'udi, ktori sa na natacani

zOCastnili, pretoze vacSinou len cakali kym sa dostali na rad. DalSou nevyhodou

80 SADOUL, G. Dgjiny filmu: Od Lumiéry aZ do doby souasné. Praha: Orbis, 1958, s. 198.
61 Tamtéz, s. 199.
62 Tamtéz, s. 200.

33



bolo, Ze publikum nedokdzalo ocenit’ menej zndmych hercov, ktori hrali role tych verejne

znamych ako Gary Cooper ¢i Norma Shearerova.®?

V roku 1931 sa technika zvuku vylepsila a hudba spolu so zvukovymi efektami
sa mohli prepojit’ s novymi hlasmi. Taktiez sa skvalitnila metéda synchronizacie hlasu
s pohybom hercovych pier. Nové technologie zvuku mali velky tuspech u divakov, ked’ze

mohli pocut’ herca, ako rozprava v ich rodnom jazyku.

.Sucasne s divaickym nad$enim vyvolal zvukovy film taktiez vlnu odporu z radou
filmovych umelcov. Zvukovy film pre jeho nizku umelecku troven kritizovali napr. filmovi
tvorcovia Charlie Chaplin, King Vidor, Sergej Ejzenstejn, alebo René Clair. Vacsina tychto
kritikov sa zhodovali vtom, Ze predovSetkym hovoriaci film neobsahuje estetické
poziadavky filmového umenia. Behom viac nezZ tridsatroéného vyvoja filmu od vzniku
kinematografie sa jeho tvorcom podarilo vymanit’ z vplyvu divadla ¢i literatury a presadit’
vlastné vyrazové prostriedky. A to vd’aka prisposobivému vkusu divakov, ktori boli naraz

vystaveni uplne inému, podla kritikov z hl'adiska umenia obskurnejSiemu, pojatia filmu.

Nastup zvukového filmu znamenal koniec profesiondlnej kariéry napr. pre komika
nemych grotesiek Bustera Keatona a generacie komikov vrcholnej éry nemého filmu zacali
dopliovat’ a nahradzovat’ novi tvorcovia, ako napr. Laurel a Hardy, bratia Marxovci. René
Clair filmom Pod Krovy Pariza (1930) a Charlie Chaplin Svetlom velkomesta (1931) skusili
vo zvukovej ére zachranit’ filmové umenie pouzitim estetiky filmu nemého. Obaja tito
tvorcovia nakoniec prechod filmu na zvuk dokézali akceptovat, aj ked spociatku patrili
K jeho vel’kym odporcom. Este v roku 1935 natocil Charlie Chaplin pravdepodobne posledny

film neme;j éry Modernd doba.®*

6 THOMPSON, K., BORDWELL, D. D&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Praha: AMU, 2007, s.
218. ISBN 978-807-1068-983
8 PLAZEWSKI, J. D&jiny filmu 1895-2005. Praha: Academia, 2009, s. 113. ISBN 978-80-200-1689-8
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2 Farebny film

Krozvoju farebného filmu vyrazne prispel technicky vyvoj farebnej
fotografie, od ktorého sa odvijali snahy oumelé dofarbovanie ciernobielych filmov.
Systémom kolorovania kopie sa zaoberal Georges Méliés vo filmoch Popelka (1898) ¢i Faust
(1904). Jedna sa o ¢asovo naro¢nu metoddu, ktorej principom bolo pomocou drobnych Stetcov
rucne vyfarbit’ cely film, okienko po okienku. Pokial’ sa vyrobilo viac filmovych kopii pre
viac biografov, bolo potrebné kazda dalsiu koépiu tymto spdsobom nafarbit’ znovu.
Kolorovanie bol taktiez vyuzité vo filme Intolerance (1916) D. W. Griffina alebo Sergeja
EjzenStejna v sldvnom filme KriZznik Potemkin (1925), ktory je pokladany za jeden
z poprednych pripadov pouzitia farby Vv rannej etape kinematografie. Znama scéna
s cervenou vlajkou na stazni lodi zanechala silné dojmy hlavne kvoli nezvycajnosti farby ale

takisto ukazku vyrazového prostriedku, ktory ovplyvnil celkovy dej filmu. &

Obrazok 4: Ru¢ne farbeny material (pomocou $tetcov)®®

Pomerne dlha dobu sa vyuzival aj d’al§i kolorovaci proces a to tzv. vitrazovanie
a tonovanie. Jednalo sa o celoplo$nu aplikaciu farbenim filmového pasu, kde sa svetlé plochy

vitrazovali a tmavé plochy toénovali. Zachovavala sa symbolika farieb a tak sa jednotlivé

®BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s. 153. ISBN 80-7038-036-5
% AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Hand colored films. [online]. [cit. 2016-01-08a]. Dostupné z:
http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/handtint.htm
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sekvencie liSili podla nalady alebo umiestneni v deji. Syto Cervena vyjadrovala ohen
¢i ziarlivost’, zelend krajinu, zItd teplo, modra noc alebo tmu. Uz na samom zaciatku
kinematografie sa bratia Skladanowski snazili o vyfarbenie filmu pomocou
tonovania, ¢im dosiahli Cerveno-ruzovy efekt horiaceho domu. Tento postup bol vyuzity
aj v Porterovom jedenast’ mintitovom filme Velka viakova loupez (1903), kde interiéry boli
zafarbené do hneda a exteriéry do modra. Taktiez dokumenty Dzigy Vertova vyuzivali tito

metddu, aby emotivne posilnili zazitok z deja.®’

Dosledkom snahy Setrenia financnych prostriedkov a Casu pri vyrobe filmov vzniklo
rieSenie, ktoré zacala pouzivat’ firma Pathé pod ndzvom Pathécolor. Pomocou jednoduchych
Sablon bolo rychlejsSie zafarbenych viac kopii filmu. Vzor bol v podstate filmovy
pas, na ktorom boli vyrezané otvory aprave tie boli uréené k vyfarbeniu. Pre kazda
farbu, ktorych mohlo byt maximalne Sest’, bola uréena jedna Sablona, ktord sa prikladala
ku kopii a cez iiu bola nanaSana farba. Na kopii ostala farba prave tam, kde boli vyrezané

otvory. Aj ked tato metoda usetrila trocha ¢asu, stale bola pomala a pridraha. %

l..
R
PR

Obrazok 5: Ruéne farbeny material (pomocou jednoduchych $ablén)5®

67 BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s.153. ISBN 80-7038-036-5
88 BATISTOVA, A. Kinematografické pocatky L.: Film, format a barva. [online]. © 31.03.2006

[cit. 2016-08-01]. Dostupné z:
http://zena.centrum.cz/clanek.phtml?old_url=zena/atlas/2006/3/31/clanky/kinematograficke-pocatky-i-film-
format-a-barva/

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Hand colored films. [online]. [cit. 2016-01-08b]. Dostupné z:
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2.1 Farebné systémy

Z minulosti pozname rdozne metdédy farbenia &iernobieleho filmu. Ciernobiely
fotograficky obraz je tvoreny z malych krystalikov striebra ana zaklade tychto
fotosenzitivnych krystalikov v danom mieste obrazu sa vytvori konkrétny odtienl Sedej. Este
predtym ako bol vyndjdeny skuto¢ny farebny materidl existovali sposoby ako
monochromatickému (tzn. jednofarebnému) obrazu dodat’ farby. Boli to farby umelé, ktoré

sa nanasali na Ciernobiely obraz dodato¢ne alebo systémy, ktoré sa snazili zachytit’ realne

farby. "

Farebné¢ systémy, ktoré sa vyuzivali vyplyvali zdvoch hlavnych miesani
farieb, a to aditivneho a subtraktivneho. Aditivne mieSanie farieb vychadza skombinovanim
troch takzvanych ,,primarnych® farieb, ktorymi su Cervend, zelend a modra. Celosvetovo
zname pod skratkou RGB, ktord vznikla spojenym farieb v anglickom jazyku, cize
red, green, blue. Zakladom je ¢ierny podklad, na ktory st pridavané farebné zlozky, ktorych
spojenym vznikne biela farba. Zlozky RGB st primarnymi farbami a ich zli¢enim vznikaji
farby ,,sekundarne® tj. farba purpurovd (Magenta = cCervend + modrd), azarova
(Cyan = modra + zelena), zlta (Yellow = zelend + Cervend ) a biela (White = zelena + modra

+ ervend). Na tomto principe pracuje napr. farebna televizia.”

Obrazok 6: Aditivne miesanie farieb’?

O BATISTOVA, A. Kinematografické po&atky L.: Film, format a barva. [online]. © 31.03.2006

[cit. 2016-01-26]. Dostupné z:
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Subtraktivne miesanie farieb je opakom aditivneho. Vychadza z podmienky bieleho
podkladu a pridavania purpurovej (Magenta), aztirovej (Cyan) a zltej (Yellow) farby, pricom
tieto anglické nazvy davaji dohromady skratené oznacenie CMY a ich zmieSanim dostaneme
farbu ¢iernu. Pigmenty CMY absorbuju konkrétne vlnové dizky
dopadajuceho svetla, anaopak dovoluju ostatnym, aby sa od potlaceného papieru
odrazili, a tak sa dostaneme do fazy kedy azlrova pohlcuje Cervenu ¢ast’ dopadajuceho
svetla, purpurova absorbuje zelené svetlo a zIta modré svetlo.
Pri zli¢eni subtraktivnych farieb dostaneme naspat’ zakladné aditivne farby (Cervena = zlta
+ purpurova, modra = purpurova + azirova, zelena = azirova + zIta, ¢ierna = zIta + purpurova
+ azarova). Subtraktivne mieSanie farieb sa pouziva najmi v tlac¢iarenskom priemysle pri

tla¢i na biely papier.

Obrazok 7: Subtraktivne miesanie farieb”

2.1.1 Aditivne farebné systémy

Aditivny systém bol vyuzivany pri prvotnych experimentoch farbenia filmu.
Fungoval na spdsobe pouZitia filtrov, tzv. Maxwellov pokus alebo na dokladani farebnych

CiastoCiek na filmovy pas.

B BATISTOVA, A. Pied nastupem zvuk IIL: Barevny film pied Technicolorem. [online].© 14.07.2006
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Vroku 1861 James Clark Maxwell previedol experiment, kedy poukazal
na to, ze akakol'vek farba vnimatel'nd I'udskym okom mdze byt predvedena zmieSanim
rozneho mnozstva ,,primarnych* farieb. Pokus bol vytvoreny na zéklade troch rovnakych
¢iernobielych fotografii, ktoré boli odfotené s inymi farebnymi filtrami pred SoSovkou
fotografického pristroja. Prvd bola zhotovend cez priehl'adnti nadobu s chloridom
med’natym, ktory mal svetlozeleny farebny odtieni. Druha fotografia vznikla z roztoku sulfidu
mednatého, ktord mal svetlomodry odtien a tretia z Cerveného roztoku kyanidu Zeleza.
Pomocou filtrov zelenej, modrej acervenej farby premietol snimky na platno.

Na projekcii bol zlozeny vysledny obraz, ktory odpovedal povodnej predlohe.”

Najznamejsie aditivne farebné systémy st Kinemacolor, Chonochrome. Neskor
bol vyvinuty Horstov proces a Biocolor. Pévodne vsetky vyuzivali len dve farby (Cervenu
amodra), ale postupom Casu zobrazovali tri zdkladné farby, atak doslo

k zrealizovaniu vysledného efektu.

Kinemacolor, prvy viditel'ne Gspesny farebny proces, bol vytvoreny v roku 1908
Georgeom Albertom Smithom a Charlesom Urbanom. Bol to aditivny systém z dvoch
farieb, ktory vyzadoval S$pecialnu kameru a projektor, apreto bol relativne drahy.
Kamera mala zavierku s dvoma farebnymi filtrami (Cerveny a zeleny) aked’ sa film
v kamere pohyboval, otdfala sa zavierka avdaka tomu bolo kazdé prvé okienko
s Cervenym filtrom a kaZdé druhé so zelenym. Opaény postup bol vyuzivany pri
projekcii, kde okienko s ¢ervenym filtrom bolo s filtrom tej istej farby premietané, rovnako
ako so zelenym. Filmovy pas sa pohyboval dvojnasobnou rychlostou tridsatdva okien
za sekundu, striedavo cez dva filtre a aby bola docielena rychlost’ normalnej projekcie, ¢ize
16 okienok za sekundu. Ked’Ze bol vysledny obraz nakricany striedavo a nie sti¢asne, ¢asto
sa stavalo, Ze pohybujuci obraz bolo rozostreny. Dal$ou nevyhodou bol vysledny efekt, ktory
nezodpovedal realite, ked’Ze boli vyuZivané len dve farby. Aj napriek par nevyhodam bol

Kinemacolor systémom uspechu u niekol’kych filmov na zaciatku 20. storocia. Jednym

S BATISTOVA, A. Pied nastupem zvuk IIL: Barevny film pied Technicolorem. [online].© 14.07.2006
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z nich bol film The Delhi Durbar (1911), dvojhodinovy film o korunovéacii kral’a v Indii
a propagaény snimok Britain Prepared (1916), ktory vznikol pocas prvej svetovej vojny.’®

Obrazok 8: Kinemacolor’’

Aj napriek kvalitim Kinemacoloru vtedajsej doby, dnes vieme, ze realne farby mohli
byt vytvorené len pomocou zdznamu a premietania vSetkych troch hlavnych farieb. Tento
systém priniesol az Chronochrome, ktory predstavila v roku 1912 franctizska spolo¢nost’
Gaumont. Kamera mala tri samostatné SoSovky, ktoré boli umiestnené nad sebou a kazda
mala iny farebny filter. Obraz bol zaznamenédvany sucasne po jednotlivych filmovych
okndach, pri¢om projekcia troch separatov prebiehala sucasne. Chronochrome vyuzival film
s ¢iernobielou emulziou citlivou na viditelné spektrum svetla a predviedol tym novy
spdsob, ktory neskodr vyuzival aj Technicolor. Aj napriek zlozitému mechanizmu, ktory
zabranioval tomu, aby bol pouzity v hocijakej komerénej produkcii, bol tento systém
povazovany za schopny a dokladny. Okrem toho bola spotreba filmovej suroviny dvakrat

vyssia ako pri typickom ¢&iernobielom filme.®

6 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Kinemacolor. The first successful color system. [online].
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Obrazok 9: Chronochrome’®

Horstov proces bol vynajdeny zaciatkom tridsiatych rokov 20. storo¢ia v Anglicku.
Jeho princip bol v tom, Ze kamera zaznamenavala vSetky tri farebné zlozky, priCom deli¢
svetla predelil spektrum a dosadil zabery na ¢iernobiely film. Kamera obsahovala len jednu
SoSovku, zatial' ¢o projektor sa skladal z troch, ktoré zlucili tri obrazky potom, ako boli
vyobrazené cez prislusné filtre. Aj ked’ farba bol relativne presnd, premietany obraz mal

vysokl zrnitost, ¢o bolo klasickou znamkou vietkych aditivnych systémov.%

Obrazok 10: Horstov proces®!

Biocolor, systém, ktory sa datuje do roku 1912 pouzival fotografické principy
podobné Kinemacoloru. Jeho zaklad spocival v tom, Ze vyvolavané farebné okienka bez

pouzitia rotaénych farebnych filtrov boli striedavo zafarbené ¢ervenou a zelenou farbou.
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Nevyhodou tohto systému bol problém so zachovanim hustoty farieb, ktoré spdsobovali
farebni kolisavost’ filmu. Rovnako ako u vSetkych systémov tohto typu, kvalita
premietaného obrazu zavisi na premietaci a od toho, ako boli zosuladené oba oddelené

farebné snimky.%?

Obrazok 11: Biocolor®

Aj napriek rychlemu =zastaraniu technologii farbenia filmov, mali niektoré
znich, ako v pripade Kinemacoloru, svojich pokracovatelov. Mnohym filmovym
tvorcom farbenia neuveritelne napomohli v napredovani, aj ked sa nestali znamymi
¢1  prevratnymi. Charakteristické boli tym, Ze dvojfarebné systémy vyuzivali
cerveno-oranzovu, ¢erveno-zelenll alebo modro-zelenu filtraciu. Snimky boli zachytavané

naraz, su¢asne premietané, a to prispelo ku skvalitneniu obrazu pohybujucich sa objektov.®*

Nastupcovia Kinemacoloru boli systémy Colcim Color z roku 1916, Raycol systém
zroku 1928 av tridsiatych rokoch to boli Busch System a Cosmocolor. Vsetky boli
kombinéaciu troch inych systémov. Povodne boli farebne aditivne, ale postupom casu
boli upravené na subtraktivne pricom vyuZivali len dva farebné filtre. Posledny systém

sa roz$iril az po roku 1942, nazyval sa Cosmocolor a pouzival trojfarebné zaznamy. Jedno

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Biocolor. Stained Frame Prints. [online].
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http://www.infoplease.com/cig/movies-flicks-film/condensed-history-color.html
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z okienok filmového pasu bolo rozdelené na dve polovice, v 'avej Casti sa nachadzali dve

farby, priCom tretia bola na pravej strane, otocend o devitdesiat stupniov. Napriek usiliu

0 zdokonalenie neboli Ziadne filmy touto metédou vyrobené.®
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Obrazok 12: Nastupcovia Kinemacoloru®

V rokoch 1917-1922 bol pouzivany systém Technicolor, ktory bol zostaveny
na zéklade aditivneho mieSania z dvoch farieb. ISlo o proces, ktory bol zalozeny na
rovnakych zasadach ako Kinemacolor, ale mal dva zédkladné rozdiely. Kamera bola tvorena
optickym hranolom, ktory rozprestrel svetlo na dve Casti, a to dopadlo na dve oddelené okna
umiestnené nad sebou, priCom v jednej bol Cerveny avdruhom modro-zeleny filter.
Projektor pri spravnom stlade pohybu a filtrov premietal farebny obraz aj bez pomoci
rota¢nych kruhov s filtrami. Prvy film nato¢eny touto metédou bol The Gulf Between (1917).
Projekcia tohto filmu sa vSak nepodarila a Technicolor preSiel na subtraktivny systém

farbenia filmov. &

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Kinemacolor Descendants. [online].

[cit. 2016-02-02a]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/colcim.htm

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Kinemacolor Descendants. [online].

[cit. 2016-02-02b]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/colcim.htm

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Technicolor [online].

[cit. 2016-02-02]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/technicolorl.htm
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2.1.2 Subtraktivne farebné systémy

Subtraktivne systémy docielili vyrazne vacsi uspech v kolorovani filmov nez
predchadzajice aditivne. Zapricinili to Standardné projektory premietajice film, na ktorych
bol zobrazovany jeden kombinovany farebny snimok pre kazdé policko. Inak
povedané, subtraktivne systémy nedodavali farebnost' filmu az v konecnych fazach
vyroby, ale zaznamenavali farby na tom istom principe ako boli spracovavané ¢iernobiele
filmy. Zéklad tvorili farebné elementy, ktoré zobrazovali doplnkové (sekundéarne) farby.
Cerveny zéznam bol zmeneny na zeleno-modry a zeleny zdznam na oranzovo-erveny.
Najvacsi problém bol v ziskani filmového pasu s viacerymi emulznymi vrstvami, ked’ze
filmovy pas mohol obsahovat’ len jednu vrstvu Ciernobielej emulzie, a preto bolo mozné
dodat’ len jednu farbu. Subtraktivne systémy si povazované za dokonalejSie a medzi
najznamejSie patria Kodachrome, procesy Technicoloru ¢. 2, 3, 4, Agfacolor
a Eastmancolor.®

Dvojfarebny Kodachrome patri medzi prvé zo subtraktivnych procesov, ktory
dosiahol uspech tym, ze zachytil farebné nahravky na rozdelené filmové okienka a vyuzival
kameru s dvoma negativami. Na 35 milimetrovom filmovom pasme boli obojstranne tlacené
negativy, na ktorych bola emulzia. Tym vznikol zeleno-modry snimok na jednej strane
a oranzovo-Cerveny na druhej. Film bol chemicky impregnovany, materidl neobsahoval
farebné Ciastocky a kvalita zodpovedala urovni dvojfarebnych systémov, pricom konecny
vysledok bol kvalitnejs$i vd’aka farebnému spektru. Dvojfarebny Kodachrome pripominal
proces Technicoloru €. 2, pretoZe oba mali jednu nevyhodu a tou bolo tlatenie na obidve
strany filmu. To zapri¢iflovalo poSkodzovanie emulzie, ktord vytvarala prili§ hrubl vrstvu

a tym boli farby vo filme rusivejsie.®°

8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Subtractive Color Systems [online].
[cit. 2016-02-02a]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/subtract.htm
8 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Subtractive Color Systems [online].
[cit. 2016-02-02b]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/subtract.htm
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Obrazok 13: Dvojfarebny Kodachrome®

Aditivny proces Technicolor ¢.1 zroku 1922, bol nahradeny systémom, ktory
fungoval na dvojfarebnom subtraktivhom zéklade a pouzival ndzov Technicolor ¢.2. Tento
systém pouzival filmovy pas, ktory vznikol zlepenim dvoch réznych pasov, pricom jeden bol
nafarbeny na modro-zeleno a druhy na oranzovo. Vysledny pas bol hrubsi nez bezny
pas, apreto bol pocas projekcie nachylnej$i na poSkrabanie. K nevyhoddm patrili
aj nevyhovojuca ostrost, rozliepanie a vlnenie sa zlepeného pasu, pretoze odlisne reagovali
na vonkajSie podmienky. Touto metédou bolo vytvorenych niekolko celovecernych

filmov, ako napriklad Toll of the Sea (1922) alebo Pirate (1926).%

Obrazok 14: Technicolor &. 2 %

% AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Subtractive Color Systems. [online].

[cit. 2016-02-02c]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/subtract.htm

91 BATISTOVA, A. Mezi némym a zvukovym filmem: Tiibarevny Technicolor. [online].© 28.07.2006

[cit. 2016-02-02a]. Dostupné z:
http://zena.centrum.cz/clanek.phtml?old_url=zena/atlas/2006/7/28/clanky/mezi-nemym-a-zvukovym-filmem-
tribarevny-technicolor/

92 AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Technicolor system 2. [online].
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Technicolor ¢. 3 sa vyuzival od roku 1928 abol viditel'ne tspesnejsi ako jeho
predchodca. Kamera mala opéat opticky hranol a ten rozdel'oval svetlo na dve Casti. Prva cast’
bola nasmerovana na okienko c¢iernobieleho negativneho filmu cez filter Cervenej farby
a druha cez modro-zeleny filter v nasledujuicom okienku. Nad’alej uz nebolo potrebné
zlepovat’ dva filmové pasy, pretoze vznikla tzv. hydrotypickd metdda, ktora tlacila obraz
na jeden filmovy pas. Tento spdsob vytvaral tlaové matice, ktoré vznikli stvrdnutim
a naslednym umytim neutvrdenej emulzie, ¢im sa dosiahla ziadana hrabka relié¢fu vzhl'adom
k expozicii filmu. Nasledne sa matice zafarbili odpovedajicimi farbami a odtla¢enym
prenikli na Ciernobiely film, kde sa vstrebali do jeho zelatinovej vrstvy. Prvy farebny

film, vytvoreny pomocou Technicoloru &.3 bol The Viking (1928).%

Obrazok 15: Technicolor ¢. 3 %

Pri systéme Technicoloru €. 4 sa zacal vyuzivat’ trojfarebny sposob prostrednictvom
hydrotypického postupu, tzv. dye-transfer technika. Touto metédou bol nakrateny
celovecerny film Trh Marnosti (1935) od reziséra Roubena Mamouliana. Aj tato technologia
vyuzivala kameru s optickym hranolom, rozdel'ujucim svetlo na dve €asti. Jedna z nich bola

zelenej farby aposobila na citlivost’ Ciernobieleho filmového pasu. Druha cast

% BATISTOVA, A. Mezi némym a zvukovym filmem: T#ibarevny Technicolor. [online].© 28.07.2006

[cit. 2016-02-02b]. Dostupné z:
http://zena.centrum.cz/clanek.phtml?old_url=zena/atlas/2006/7/28/clanky/mezi-nemym-a-zvukovym-filmem-
tribarevny-technicolor/

% AMERICAN WIDESCREEN MUSEUM. Technicolor system 3. [online].

[cit. 2016-02-03]. Dostupné z: http://www.widescreenmuseum.com/oldcolor/technicolor3.htm
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sa skladala z modrého a ¢erveného svetla a bola namierena na ststavu dvoch ¢iernobielych
negativov. Pomocou hydrotypickej metody boli na projekénej kopii otlacené tri reliéfne
matice, ktoré vznikli z predchadzajucich negativov. Tento proces sa vo vylepSenej forme
pouziva aj dnes. Vel'ké americké produkéné spolo¢nosti ho vyuzivali od 90. rokov minulého
storo¢ia. Predstavili tak snimky Toy Story (1995) alebo Pearl Harbor (2001). Dnes
je klasicky systém Technicoloru vyuzivany len vynimocne, CastejSie sa pouziva pri obnoveni

starsich filmov. Jednym z nich je Okno do dvora (1954) od Alfreda Hitchococka.®

V roku 1932 bol medzi dvojfarebné systémy zavedeny proces s nazvom Cinecolor.
Podstatou bol farebny zaznam s dvoma ¢iernobielymi negativami, kde emulzie boli obratene
k sebe a tym sa docielila vicsia citlivost’ filmu a kvalita obrazu. Projekcia bola na rovnakom
principe ako proces Technicoloru €. 3. Projektor premietal obrazy simultanne skrz
svetlo, ktoré presvecovalo negativy cez Cerveny a modry filter. Cinecolor bol pouZivany
v rokoch 1932-1940 prevazne mensimi Stadiami, pricom prvy film bol The Gentleman from
Arizona (1939). Zname sa stali aj kreslené snimky z produkcie Warner Bros Looney Tunes
Cartoons. V roku 1948 Cinecolor vytvoril trojfarebny proces, ktory sa nazyval Super
Cinecolor. Vyuzival material od spolo¢nosti Eastmancolor a kameru Technicolor, ale ani
to mu nepomohlo k udrZaniu sa vo filmovom prostredi a bol nahradeny rozvinutejSimi

systémami.

A WARNER+BROSTCARTO ON
IN CINECOLOR

Obrazok 16: Cinecolor®’

% BATISTOVA, A. Mezi némym a zvukovym filmem: Tiibarevny Technicolor. [online].© 28.07.2006

[cit. 2016-02-02c]. Dostupné z:
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V roku 1935 bol v Nemecku vyvinuty systém Agfacolor, ktorého vyuzitie bolo
povodne urcené pre fotografiu. Jednotlivé vrstvy obsahovali farebné Castice, na rozdiel
od Kodachromu, ktory ich musel dodat’ dodato¢ne. To znamenalo, ze pokial’ Kodachrom
musel vo vyvolavacom procese prejst’ 28 procedurami, Agfacoloru stacili len Styri. Systém
Agfacolor bol preto jednoduchsi a lacnejsi na pouzivanie, a preto sa vel'mi rychlo rozsiril
po celom svete. Po druhej svetovej vojne sa zacali rozvijat’ podobné systémy. V byvalom
Sovietskom  Zvidze to  bol Sovcolor, v kalifornskej Santa Monice
Anscocolor, v Belgicku Gevacolor a Gevachrome, v Taliansku Ferraniacolor a v polovici
Sest'desiatych rokov vo vychodnom Nemecku to boli Orwocolor a Orwochrome. Systémom

Anscocolor bol nato¢eny muzikal Brigadoon (1954) od Vincenta Minneliho. %

Mnoho vylepseni agfacolorového systému priniesla v roku 1952 firma Kodak
Eastman vo forme trojfarebné¢ho systému Eastmancolor. Po prvykrat bol na trh uvedeny
farebny negativ. Z troch vrstiev boli na dvoch farbotvorné c¢iastocky, ktoré vyrabali
automaticku masku, a tak zabezpecili prepracovanejsiu formu farieb. Negativy sa sfarbili do
oranzova, ¢o si mozeme vSimnut aj u dneSného fotografického negativu. Tento systém
bol finanéne nenaroc¢ny, a tym umoznil vyuZzivanie aj malym $tudidm s nizky rozpoctom.
Od roku 1953 dokonca aj systém Technicolor zacal pouZzivat’ material Eastmancoloru, a tym
sa stal zastarany. Aj napriek tomu niektori kameramani boli presvedCeni 0 kvalitich
technicolorového systému, ¢o sa neskor aj potvrdilo. Postupom c¢asu farby Eastmancoloru
bledli, ¢im vznikol velky problém v ramci procesu vyroby. Naproti tomu dye-transfer
kopie od firmy Technicolor zachovali filmy povodnych farieb z 50. az 70 rokov minulého

storocia. %

Pomer farebnych a Ciernobielych filmov sa  postupom ¢asu menil
v prospech  farebnych, ato hlavne rychlym rozvojom farebnej televizie.
Dnes je ciernobiely film vnimany skor ako atrakcia, ked’Ze vdcSina tvorcov vyuzivala

alternativy, ktoré im farebnd uprava filmu pontkala. Tato tendencia sa prejavila aj na

% BATISTOVA, A. Barva pro viechny: Agfacolor, Eastmancolor a jiné. [online]. © 06.11.2006

[cit. 2016-02-03]. Dostupné z:
http://zena.centrum.cz/clanek.phtml?old_url=zena/atlas/2006/11/6/clanky/barva-pro-vsechny-agfacolor-
eastmancolor-a-jine/

% MONACO, J. Jak ¢ist film. Praha: Nakladatelstvi Albatros, 2004, s. 115-116. ISBN 80-00-01410-6
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dodatoc¢ne zafarbenych ¢iernobielych filmoch pre televizie na konci 80. a zaciatku 90. rokov.

Najznamejsim prikladom je film Casablanca z roku 1942.

Obrazok 17: Film Casablanca v ¢iernobielom a farebnom prevedeni 1%

10 MALONEY, A. ,,Casablanca“ virgin see the light at The Prytania. [online]. © 16.06.2009 [cit. 2016-02-
03]. Dostupné z: http://www.nola.com/movies/index.ssf/2009/06/casablanca_virgin_see the ligh.html
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3 Farba

Farby st jednymi  znajzdkladnejSich  ludskych  vnemov, s ktorymi
sa stretdavame pri pohl'ade na ¢okol'vek, ¢o je osvetlené. Na zdklade naSich skiisenosti
ich dokazeme priradit’ ku konkrétnym prostrediam a predmetom. Farby nam dodavaju
rozmanitost’ a sytost’, bez ktorej by svet nebol celistvy a Gplny. St akousi sucastou videnia
sveta ako takého a bez nich je pre nas svet nepredstavitelny. Farby su prirodzenou zlozkou
ludského zivota a predstavitelmi informacii, ktoré vypovedaju o stave reality.
Nielen, Zze plnia  poznavaciu  aorientacna  funkciu, ale sa  dolezité
aj v emocionalnej, spolo¢enskej a kulturnej oblasti nasho zivota, pretoze mézu zretelne

posobit’ na spravanie 'udi alebo ovplyviiovat’ ich pocity a nalady.

Kazdy zdravy clovek dokaze svojim zrakom rozoznavat farby pri pohlade
kamkol'vek, a preto sa stali integrdlnou sucastou nasho Zzivota. Pestrofarebnost’ jesennej
prirody, charakteristické zafarbenie ovocia, ¢i modrd obloha sii samozrejmostou. Aj ked’
vSetci chapeme, ¢o pojem farba znamena, jej presna definicia nie je jednoducha. Uz v dobe
antiky boli prvé pokusy, ktoré sa snazili vystihnat’ podstatu farby. Tejto otazke sa venovali
myslitelia ako Demokritos (470-360 p. n. 1.), Aristoteles (384-322 p. n. l.), v neskorSom
obdobi Roger Bacon (1216-1294), &i René Descartes (1596-1650). 101

Vseobecna poucka, ktora by stthrnne vystihla podstatu farby neexistuje. U mnohych
vyskumov a $tudii bolo dokazané, Ze hodnotu farby je mozné skumat’ z r6znych uhlov.
Hlavnym vednym odborom, ktory sa venuje analyzam tykajucich sa farieb je nauka o farbe.
Podrla nej predstavuje farba vlastnost’ zmyslového vnemu oka, ktord nam poméha rozoznavat’
rozdiely medzi zlozkami zorného pola, ktoré maju identicky tvar, Struktaru
a velkost’, pricom podstatni funkciu zastava svetelny zdroj a jeho spektralne rozlozenie.
Nauka o farbe sa opiera hlavne o fyziologiu zraku . Okrem fyziologickej a fyzikalnej nauky
je mozné¢ farby skamat podla jej chemickych a psychologickych vlastnosti.
Z psychologického hladiska je farba zmyslovy vnem spracovavany v mozgu, kvalita

vnimaného objektu alebo duSevny zazitok. Vnem vznikne na zaklade pozorovaného objektu

101 HEMUTH, A. Co je to farba? Alebo historicko—psychologicko-filozoficka expozicia problematiky
vnimania farieb. Bratislava: Nakladatel'stvo Iris, 2005, s. 15. ISBN 8089018793.
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a jeho objektivnych vlastnosti. Na vnimanie farieb ma silny vplyv pamit’ a skisenost, na
zaklade ktorej clovek spracovava zrakové informacie. Vieme, Ze nebo je modré, tak
predpokladame, Ze také aj bude a ina farbu povaZzujeme za neprirodzenu. Dal§imi dolezitymi
aspektami, ktoré pdsobia na nase videnie su preferencia farieb, farebna

harmonia, emocionélne e estetické ucinky farieb.%?

Farebné ucinky su vyvoldvané na zaklade chemickych dejov, pri ktorom latky
prepust’aju, pohlcuju a reflektuja urcité kmitavé oblasti. Vnimame ich v zavislosti na pomere
odrazené¢ho a absorbovaného svetla od predmetu. Svetlo je obsahom nasho vedomia
a vystupuje ako vnem, pocit, zatial’, ¢o jeho fyzikélna stranka je len popud, podnet alebo jeho
objektivna podstata. Farba je vo svojich roznych odtienioch rozliSovana svojou svetlostou.
Ak teleso vstrebe velké mnozstvo odrazeného svetla, vnimame farby svetlejSie a ak ho
vstrebe viac ako odrazi, vidime farby tmavsie. Napriklad ¢ierna farba vznika pohltenim
vSetkého svetla, ktoré dopada na pozorované teleso, a naopak biely objekt odrazil vacsinu
dopadajuceho svetla. V skuto¢nosti su farby, ktoré vidime vysledkom skladby spektralnych

svetiel 103

NajdolezitejSim predpokladom pre vznik farby je svetlo a jeho svetelna intenzita. Pri
slabom osvetleni farby nevidime a predmety st neostré. V tplnej tme, kde neprenika Ziadne
svetlo, nedokdzeme zachytit' ziadne objekty v naSom okoli. Prostrednictvom zraku nam
svetlo ddva moZnost’ uvedomovat’ si okolie a vnimat’ farby. Pokial’ prejdeme z osvetleného
prostredia do tmavej miestnosti, oko si musi zvyknit’, aby bolo schopné rozoznat’ jednotlivé
predmety aich farby. Pri¢inou toho, preco pri nizkej intenzite svetla nedokaze rozoznat
farby, je  rozdelenie @ oka na  Capiky atyCinky. Ty¢inky  obsahuju
receptory, ktoré nam pomahaju vidiet' v tme. Su rozlozené po celej sietnici @ vel'mi citlivo
reaguju na svetlo, ale nie na farby. Schopnost’ oka spravne prijimat’ farebny podnet je zavislé
na Cinnosti ¢apikov v sietnici. NajostrejSie miesto farebného videnia je stred sietnice, ktory
obsahuje len Capiky atym rozoznava presne vSetky farby. Pri zniZenej intenzite svetla

prestavaju Capiky pracovat, a preto v pritmi vidime objekty neostro a v tmavych farbach.

102 JANOUSKOVA, K. Fyziologie zraku pro posluchae filmové a televizni fakulty. Praha: Akademie
muzickych umeéni, 1970, s. 40.
18 HANUS, K. O barvé. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1969. s. 5-7.
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Velmi doélezitym aspektom je svetelnd premenlivost. Té& nastdva zmenou svetla
vychadzajuceho z rozli¢nych svetelnych zdrojov a jeho prechodom réznymi prostrediami
a odrazmi od povrchu. Tri hlavné znaky svetelnej premenlivosti su farebny ton, svetlost’
a sytost’. Farebny ton sa vyznacuje suborom svetiel farebného spektra, a preto vidime objekty
Vv urcitych odtienioch, pricom svetlost’ uruje tmavost’ a svetlost’ videnych objektov. Svetelna

premenlivost’ je uréend blizkost’ou danej farby k bielej a citlivost'ou oka na jednotlivé farby.

rve v

Sytost je sila farby, ktora sa preukazuje bez ohl’'adu na svoju svetlost’.1%

Ako sme si spominali uz skor, farba je neodlucite'nou sucastou I'udskej existencie
a spolo¢nosti, v ktorej sa pohybuje. To plati aj v suvislosti s dramaturgickou funkciou farby
vo filme. Z hladiska filmovej tedrie st urCené tri zakladne funkcie farby, a to priblizit
Kk objektivnej realite, zvacsit prostriedok vytvarného zvyraznenia filmu a plnit rozne
dramaturgické funkcie. ,, Prvni dva uvedené rysy v sobé skryvaji plno riiznych umeleckych
nebezpeci. Pasivni predvadeni barevného svéta nemiize byt ucelem, miize borit i vlastni
umélciiv svét a v této souvislosti absolutni vérnost piirodé sama o sobé neni prednosti. %
Druht funkciu, posobivost’ farebného filmu, utvrdzuje hlavne si¢asna kinematografia, ktora
experimentuje s farbami vo vel’kom mnozstve. Nejde len o symbolicky zamer, ale hlavne
0 podporu vytvarnej farebnosti a pttavosti filmu. Tretia funkcia mé za ucel dosiahnut
dramaticky efekt, ktory ciernobiely film nedokazal. Farebné znaky dokdZu dodat
emocionalny pohl'ad divdka na konkrétnu filmovu scénu. Farba dokaZe napodobnit’ svet
tak, ako to kombindcia svetla a tienia nedokaze. S redlnym formovanim skutocnosti stvisi
aj dokumentarna funkcia farby, kde ide o verné zachytenie farebnosti. Farba bola vitanou
zlozkou v dokumentarnych filmoch, hlavne v pripadoch filmov o maliarstve, folklore

ap0d.106

104 JANOUSKOVA, K. Fyziologie zraku pro posluchage filmové a televizni fakulty. Praha: Akademie
muzickych umeéni, 1970, s. 40-41.

105 p| AZEWSKI, J. Filmova fec¢. Praha: Orbis, 1961. s. 347.

106 Tamtéz, s. 348-349.
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3.1 Delenie farieb

Delenie farieb zavisi na zaklade ich zlozenia, charakteru, vlastnosti, ale najhlavnejSim
je klasifikdcia na svetelné apigmentové, kde obe skupiny obsahuji chromatické
farby, ktoré sa tykaju farebnosti. Existuji aj achromatické farby tzv. bezfarebné a nimi

su ¢ierna, biela, Seda spolu s celym spektrom tychto odtieniov.

U chromatickych svetelnych farbach hovorime o farbe ako vlastnosti svetla, ¢ize
st to farby, ktoré vyzaruji uréitd vinova dizku a na jej principe ich mie$aji monitory alebo
televizia. O definiciu svetelnych farieb sa pokusal Isaac Newton, ktory pred 200 rokmi
Vv laboratoriu napodobnil vznik dihy. Ide o experiment s lamanim svetla, ktory vznikol
v tmavej miestnosti, kde prenikol svetelny Iu¢. Ten sa na sklenenom hranole zlomil, a tym
dosiahol  spektralne  farby. Tymto  pokusom  vytvoril Sest  spektralnych
farieb, a to purpurovi, Cervenu, ZItd, zelenu, azurovu a modri. Thomas Young, anglicky
fyzik a lekar, urobil podobny experiment, ale v opa¢nom zneni. Na rozdiel od Newton, zlozil
Sest’ farebnych casti dokopy, ¢im ziskal biele svetlo, a tym vytvoril zaklady aditivnemu

miesaniu farieb.'%" (vid’ kapitola 2.1.1)

Podstata pigmentovych farieb vychadza z domnienky, Ze farba je vlastnost'ou
vonkajSieho povrchu objektov. Su to farebné natery, ktoré sa vyuzivaju napr. v maliarstve
¢i tla¢i. Medzi primarne pigmentové farby patri ZItd, azlrovd a purpurova farba.
Ku sekundarnym cervend, zelena a modra. Ide o farby, ktoré uc¢inkuju na zaklade odraZania
a pohlcovania svetla materidlmi. Ich zdkladom je subtraktivne mieSanie farieb. Zatial’, o
aditivne mieSanie predstavuje spojenie farebnych zloziek svetla, subtraktivha metdda
je vysledkom pohlcovania. (vid kapitola 2.1.2) MieSanim primarnych a sekundarnych farieb
ziskame terciarne, pri¢om rovnakym postupom by sme mohli vytvorit velky pocet

jednotlivych farieb. 108

107 pARRAMON,J., M. Teorie barev. Praha: Svojka a Vasut, 1995, s. 11-13. ISBN 80-7180-046-5
108 Tamtéz, s. 15-16
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Obrazok 18: Kruh zobrazujuci triedenie pigmentovych farieb od primarnych?®®

Podstatnou zlozkou vo svetelnych a pigmentovych farbach su doplnkové farby, ktoré
taktieZ nazyvame komplementarne. Sekundarna farba, ktora vznikne skombinovanim dvoch
primarnych odtiefiov, pricom doplnkova je t4 primarna farba, ktord chyba v kombinécii.
Mozeme si to uviest’ na priklade, ked’ zmieSame azlrovu a purpurovu, vznikne sekundarna
modra a jej doplnkom je primarna zIta, ktora bola vynechana z mieSania. Z tohto je mozné
vyvodit, Zze doplnkom cCervenej je azirova a purpurovej je komplementarna zelena. Tieto

zakonitosti funguju aj naopak. 110

Obrazok 19: Komplementarne farby!'!

109 pARRAMON,J., M. Teorie barev. Praha: Svojka a Vasut, 1995, s. 17. ISBN 80-7180-046-5
10 Tamtéz, s. 18
11 Tamtéz, s. 18
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Charakter farieb vymedzujeme na zdklade ich vzhladu, ktoré moézu byt
tmavé, jasné, bledé, oslnivé, timené apod. Kazda farba ma vlastnost, podl'a ktorej je mozné
ju zadelit' do urcitych skupin. Z hl'adiska posobenia jednotlivych farieb na cloveka ich
mozeme rozdelit’ na farby teplé a studené. Tie teplé navodzuji atmosféru tepla a studené
posobia chladne. Medzi teplé farby patri Cervend, zIta, oranzova a ich odtiene, medzi studené
patri zelena, modra a ich tony. Na obrazku 19 mozeme vidiet, ze teplé farby sa vyskytuja
na pravej strane farebného kruhu a studené na lavej. Ak kruh rozdelime vertikdlnou
priamkou tak ziskame dve skupiny farieb a to tzv. kI'udné a vzruSujice. Na l'avej polovici
dominuje najkl'udnejsia zelena, ktora ovplyviiuje ostatné farby v kruhu a na pravej polovici
je protikladna Cervena, ktora je povazovana za najvzrusujucejsiu farbu spektra. S klasifikaciu

farieb suvisi aj farebna harmonia, ktord predstavuje pravidla pdsobivej kombindcie, Cize

t. 112

spolupdsobenie farieb vytvarajici prijemny kolori

Obrazok 20: Farebné spektrum?!*®

3.2 Farebné videnie

Farebné¢ videnie je dand vlastnost’ 'udi a niektorych druhov zvierat, ktorti ovplyvituji
psychologické a fyziologické aspekty. Z fyziologického hladiska je to farebna

unava, podprahové vnimanie farieb, trvanie vnimania, koreldcia medzi percepciou

W2 FRIELING, H., AUER, X. Clovek — farba — priestor. Bratislava: Alfa, 1972, s. 33-38.
113 DODO. Astrologia a horoskopy — farby. [online]. © 12.08.2014 [cit. 2016-02-06]. Dostupné z:
http://www.zverokruh.sk/forum/astrologia-horoskopy/farby-2953/
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a vekom, vplyvom svetla apod. Ku psychologickym aspektom patri preferencia farieb, ich

hodnotenie a vyznam pre ¢loveka, farebna stupnica a harmonia jednotlivca.

Fyziologicky sa farba spoji s dianim v oku, na nervovych vldknach a mozgu, priCom
kooperaciou vsetkych Cinnosti vznika farebny vnem. Ide o pocit farby, kedy je oko citlivé
na farby len ustrednou cCast'ou sietnice, kde sa nachadzaju Capiky. ZvySna cCast’ sietnice
sprostredkovava len sivy obraz, ked’ze ty¢inky ndm umoznuju vidiet v Sere alebo tme.
Rozlozenie na farebné a Ciernobiele videnie si vSak neuvedomujeme, aj ked
vieme, Ze za Sera nevidime také syte asvetlé farby. Objekty sa nam javia Vv Sedych
tonoch, pretoze Sero je stav nizkej intenzity svetla. Naopak, pri vel'mi silnom osvetleni
nevidime skuto¢ne redlne farby a vidime farby preexponované a menej syte. Na farebné
videnie, okrem intenzity svetla, vplyvaju aj iné Cinitele. NaSa schopnost vnimania pri
farebnej Unave je obmedzend, pretoZze nase zmysly su vyc€erpané a dani farbu nevedia
intenzivne registrovat’. S unavou suvisi aj ¢as, akym sme schopni vnimat’ jednu farbu. Dlhé
sledovanie jedného farebného odtiena moéze viest k neprijemnym pocitom alebo
nervozite, apreto sa Clovek radSej obklopi va¢§im mnozstvom farieb, akoby mal

byt prostredi, ktoré je zladené len do jednej farby.1*

Farbu, ktorti vnimame, si uvedomujeme ako sucast’ pozorovaného objektu. Napriklad
vieme, Ze auto, ktoré sa nam paci je modré a ze farba naSho tricka je ZIta. Jestvuje
aj podprahové vnimanie farieb, kedy farba pdsobi na ¢loveka bez toho, aby si to uvedomoval.
Podprahovo vnimame svet, taky aky je aocakavame, Ze taky aj bude.
Nepredpokladdme, Ze trava je modrd, pretoZze by sme boli nuteni tento fakt vnimat

abnormalne.

Na farebné videnie vSak pdsobi aj vek Cloveka. Deti v tretom az Siestom mesiaci
zivota vedia farby odliSit, pricom od Siesteho mesiaca dokdzu farby u dieta vyvolat’
poznatelne rozdielne pocity. Dieta v tomto veku dokaze reagovat’ pétkrat intenzivnejSie
na farbu ¢ervent ako na ostatné. Batol'atd dokaZzu vnimat len bielu a ¢iernu. V tretom roku

uz vedia rozliSit modru a zelent a v Styroch rokov uz dokézu rozlisit’ rozdiel medzi zelenou

114 JANOUSKOVA, K. Fyziologie zraku pro posluchace filmové a televizni fakulty. Praha: Akademie
muzickych uméni, 1970, s. 44.
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a cervenou. Vyskumy dokdzali, Ze deti vnimaju farby od malicka, ale uvedomovat si ich
arozliSovat’ ich vedia az v neskorSom veku. Obl'ibenym farbam u deti v Skolskom veku
dominuje ¢ervena, ktora symbolizuje aktivitu a teplo. V rozmedzi devat’ az jedenast’ rokov
davaju prednost’ oranzovej, zZltej, zltozelenej a zelenej. Po dvanastom roku je najobl'ibenejsia
modra, ktora sa utvrdzuje aj v dospelosti. Zelena farba znaéi tendenciu zaradit' sa medzi
dospelych a modra farba tento prechod dokazuje. Cim st T'udia starsi, tym viac prichadzaju
0 cit pre farebné videnie, hlavne ¢ervenej a zelenej farby, pricom modru a zItt dokazu vnimat’

aj nad’alej.t™®

Max Liischer, $vajiarsky psycholdg tvrdi, ze vsetci 'udia dokdzu rovnako vnimat
aprezivat farebné vnemy. Podla jeho ndzoru ma kazd4d farba konkrétny vyznam
pre vsetkych, ¢o viedlo k vzniku diagnostiky farieb pomocou Liischerovho testu. Na zaklade
tejto metddy je mozné popisat’ psychologicky stav ¢loveka. Vyberom zo Sestnéstich odtietiov
modrej, zelenej, ¢ervenej a zltej je mozné u ¢loveka zistit’ podrobnu analyzu emocionality
apsychiky  jeho  osobnosti. Tento test skiima  sebahodnotenie,  postoj
k Tudom, buducnosti, aktivity, konfliktnosti apod. Na podobnom principe funguje test
od maliara ¢eského pdévodu, Milana Kyzoura, nazyvany kvinterncolor, v skratke KTC.
Na zaklade pacientovho vyberu a umiestnenia farieb st vytvorené hypotézy o jeho emo¢nom
stave osobnosti. Okrem uZ zmienenych existuju aj iné farebné testy, pomocou ktorych

je mozné urdit charakter osobnosti 11

Na vnimanie farieb je dolezité aj hodnotenie ¢loveka, ktory vnima farby rozne
v odlisnych prostrediach ¢i situdciach. Napriklad pri zvySenej teplote vidi Cervené tony
bledsie a menej prenikavé. Dal§im vyznamnym &initelom je aj osobna skiisenost’. Vnimanim
farieb ziskavame nové skusenosti, ktoré sa stant predpokladom pri predstave konkrétnej
farby a vylepsuje sa tak orientacia vo farebnych odtiefioch. Neustalou pracou a skimanim

farebnych zakonitosti si vieme vylepSit’ zmysel a cit pre farebnu predstavivost’.

Mnoho r6znych vyskumov a teérii sa zaoberalo farebnym videnim, pri¢om zéklady

teoretickych poznatkov vnimania a schopnosti farebne vidiet’ urcil Isaac Newton pomocou

U5 FRIELING, H., AUER, X. Clovek — farba — priestor. Bratislava: Alfa, 1972, s. 82-85.
116 SICKOVA — FABRICI, J. Zaklady arteterapie. Praha: Portal, 2002, s. 123. ISBN 80-7178-616-0
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pokusov s lamanim svetla. Podl'a neho dokazeme vnimat’ farbu objektivne mimo subjektu.
Koncepcia Thomasa Younga sa venovala farebnému vnemu na fyziologickom zaklade, kde
farby povazoval za charakteristiky pigmentov. Skombinovanim Newtonovych
a Youngovych vtedajSich zisteni, sa vyvinula tzv. trichromatickd teoria vnimania farieb.
Spocivala v tom, Ze v oku existuju tri aktivne receptory, ktoré ndm umoziiujii farebne vidiet
vd’aka ich stimuldcii a mieSaniu. S touto tedriou zasadne nestihlasila procesuélna teéria farieb
Johanna Wolfganga von Goetheho, ktory za zéklad povazoval subjektivitu vnimania
farieb, ¢o Newton uplne ignoroval, ked’Zze jeho koncepcia bola zalozena na matematizacii
a deskripcii. Podl'a toho ako farby ovplyviuju l'udsktl psychiku vymyslel kruh, ktory
pomenoval Goetheho farebny kruh. Prave Goethe polozil zéklady farieb na aktivne
apasivne, studené ateplé, svetlé atmavé.!’ Na tato tedriu nadviazal Arthur
Schopenhauper, ktory tvrdil, ze spojenie medzi vnimanim a podstatou farby je v sietnici.
Avsak kvoli nekomplexnosti nebola tato tedria prijatd vedeckou obcou. O revoluciu v tedrii
vnimania sa snazili mnohi vedci. Medzi nich patrili aj Christine Ladd-Franklinova alebo
Edwin Land. Dokéazal to az Ewan Thompson, ktory rozsiril schopnosti farebného videnia
0 doraz, ktory kladol na biologické predpoklady T'udi a ich evolu¢ny vyvoj. Na rozdiel
od Thompsona, ktory videl zaklad farebného videnia v biologii, ostatné teorie vychadzali
z0 skutocnosti, ze videnie je ovplyviiované aj kultirnymi ainymi nebiologickymi

determinantami. 118

Z psychologického hl'adiska je farebny vnem zlozity psychologicky dej, pri ktorom
je potrebnd sucinnost’ oka, ako prijimajiceho organu pre farebny vzruch, nervové
drahy, ktoré sprostredkovavaji prevod vzduchu a mozgovej kory k uvedomeniu si farebného
pocitu. ,, Videni barev je viastnosti denniho vidéni a za soumraku se poznendhlu ztraci za
soucasné vzrustajici citlivost pro rozdily svetlosti. Purkyné pozoroval za pokracujiciho
vecerniho soumraku, Ze cerveny pecetni vosk, polozeny na modry papir se jevi stale svétlejsim

az do béloseda. V Purkynové fenoménu je adaptace oka ke tmé, ubyvani sytosti barvy

117 WOLFGANG VON GOETHE, J. Smyslové-moralni G¢inek barev. Hranice: Fabula. 2004, s 19-20. ISBN
80-86600-13-0

118 DEMUTH, A. Co je to farba? Alebo historicko—psychologicko-filozoficka expozicia problematiky
vnimania farieb. Bratislava: Nakladatel'stvo Iris, 2005, s. 110-118. ISBN 8089018793.

58



a zména svetlosti tak, Ze cervend ubyva smérem k cernu, modrd smérem k bilu; z tohoto pak
konecny rozdil ve svétlosti, cerveno jevi se cernym, modro bélosedym. Purkynuv fenomeén
ukazal na zakladni rozdil cinnosti sitnice podle jeji adaptace k dennimu nebo nocnimu

osvétlent, “119

3.3 Posobenie farieb na ¢loveka

Farebna efektivita vplyvajuca na l'udi je nepopieratelnd, pretoze dokaze ovplyvnit
fyzicky, psychicky a duSevny stav. Vplyvaju na naSe emocie, nalady, pocitové vnemy
a zmysel pre priestor kazdého ¢loveka. Posobia na l'udské telo v pozitivnych aj negativnych
u¢inkoch. Cervené svetlo pdsobi horlivo, modré ochladzujuco, biele a zelené tony pdsobia
Cisto a sterilne. Slavnostne sa javia farby zlaté alebo fialové, ktoré sa Casto vyuZivaju ako
dekoracie roznych oslav ci podujati. Taktiez nam mozu vzbudit’ aj chutové predstavy, ako
napriklad zIt4, ktord evokuje kyslost’, ¢ervena a ruzova sladkost, zelena zas mentolova
prichut’. Medzi farby, ktoré mo6zu vzbudit’ naSe chutové predstavy patria hlavne teplé farby
ako ruzova, oranzova, hra§kovozelena. Farby maju vplyv aj na l'udsky sluch. V hlu¢nom
prostredi by sa mali uprednostiiovat’ tiché farby, ako modra a zelena, pretoZe hluk utlmuju.
Taktiez vplyvaju na pocit hmotnosti, ked’Zze predmety vo svetlych farbach pdsobia I'ahSie
ako tie tmavé, Cierne. Prirodzene o¢akavame urcité farebné suvislosti, ktoré su dané, a preto
¢ierne kvety abiele uhlie pre nds nie st prirodzené kombindcie. Mnohé vyskumy
preukézali, ze farby v miestnostiach maji emocionalne a psychologické ucinky na ¢loveka.
Napriklad zIté farby a jej odtiene stimuluji myslenie, a preto sa hodia do pracovne alebo
detskej izby. Naopak farby ako zelena a modréd st vhodné do spélni, pretoze subjektivne
zniZuji vnimanie hladiny zvyku, upokojuji zmysly a napomahaji subjektivnemu vnimaniu
teploty nizsej, nez akll ukazuje teplomer. Tieto farby sa vSak nehodia do jedalni ¢i kuchyne.

Optimalnou farbou je Zlta, ktora je optimistickd, usmernena k tvorivosti a intelektualne;j

119 JANOUSKOVA, K. Fyziologie zraku pro posluchace filmové a televizni fakulty. Praha: Akademie
muzickych uméni, 1970, s. 40.
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praci. Oranzova farba uistuje, zo strany otepluje, zdola pali, zatial ¢o modry strop

odl'ah&uje, steny maji chladiaci u¢inok a podlaha nabada k aktivite, 12°

Farby mézu byt aj prostriedkom, vd’aka ktorému moézeme vyjadrit’ nase pocity
analady. Napriklad, casto pouzivame frazy, ze nieCo vidime cCierno alebo bielo, ¢o ma
naznacit dobro alebo zlo bez strednej cesty. Na svet sa mdzeme pozerat cez ruzové
okuliare, ¢ize naivne, alebo, ze je niekto od zavisti zeleny. Pomocou farieb mézeme opisat’
aj fyzicky stav, ako napriklad, Ze je niekto biely ako smrt” alebo ¢erveny ako paprika. Farby
maju vysoku vypovednu hodnotu aj v mnohych inych oblastiach nasho zivota. Vyuzivaju

sa v umeni, obchode, reklame, politike ¢i kinematografii.

Vo filmoch sa vyuZziva farba ako prostriedok vyjadrenia a moznost zvyraznenia
myslienok, ¢i pocitov postav. Jednym z prikladov je pol'sky rezisér Krysztof
Kieslowski, ktory vo svojej trilogii 77 barvy: Modra (1993), Tri barvy: Bila (1994) a Tri
barvy: Cervend (1994) poukazal na to, Ze farba moze byt mnohovyznamnym prostriedkom
informécii a podstatnou podporou deja. Zmyslom tychto farieb je, Zze na zéklade ich
vlastnosti ich moézu psychologicky posobit’ na postavy. Prevladajuca modra prezentuje
psychologické a emocionalne stavy hlavnej hrdinky, ktora sa snazi vyrovnat' so smrtou
manzela a dietata. Vo filme je farba prezentovand osvetlenim a rekvizitami ¢im ma
poukdzat’ na rozumnu snahu rieSit’ problémy raciondlne bez pritomnosti citov. Druhy
z trilogie je silno emociondlne nabity a preto Zivotnu silu, aktivitu, energiu a citové napitie
znazoriuje farba Cervend. Opakom je posledny film z trilogie, ktorého pribeh sa nesie vo
forme studu a rlahostajnosti, bez rozumového uvazenia a akychkol'vek pocitov, ¢o je

zvyraznené neutralnou bielou farbou. 12!

,, Barvu ve filmu vnimame jinak nez ve skutecnosti. Je to nova ekranova realita, kterd
vznika nejen sledovanim jediného zabéru prohlizenim sekvenci, obrazii v nepretrzitém
pohybu. Nestaci tedy vytvorit urcitou vytvarnou skladbu na zacatku, na konci, nebo resit

stylove staticky zaber. Ve filmu, ktery ma mit barevnou stylovou jednotu, musi kazdy zaber

120 ERIELING, H., AUER, X. Clovek — farba — priestor. Bratislava: Alfa, 1972, s. 18
121 MACA, M. Krysztof Kieslowski. [online]. [cit. 2016-02-08]. Dostupné z: http://www.csfd.cz/tvurce/3435-
krzysztof-kieslowski/
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od prvniho k poslednimu obsahovat nejuspornéjsi dramaticko-funkcni usporadani a musi

zvolit filozoficko-vytvarny nazorovy postup [...]. 1%

Jednou zo zloziek vSeobecnej psychologie je disciplina nazyvana psychologia
farieb, ktora sa zaoberd hlavne Stidiom vplyvu farieb na psychiku cloveka. Individualne
vnimanie jednotlivych farieb aich odtietiov je ukazdého jedinca iné. Pri empirickych
vyskumoch, ktoré sa zaoberali preferenciou farieb doslo k vysledkom, ktoré maja vSeobecnu
platnost’. Max Luscher, ktory sa najviac venoval vyznamom farieb, vypracoval vS§eobecné

vyznamy, ktoré platia pre va¢Sinu populacie.

Je v8ak vel'mi podstatny rozdiel medzi psychologiou farieb a symbolikou farieb. Ako
uz bolo spomenuté, psychologia sa zaobera uc¢inkami farieb na ¢loveka, zatial’ ¢o symbolika
farieb sa opiera o tradicie ainé asociacie, ktoré su sdanou farbou prepojené.
V predchédzajicej Casti bola opisanad psychologickd ucinnost’ farieb vo filme a na divadka
samotného. V nasledujucej Casti si porovname rozdiely medzi psychologiou a symbolikou

na konkrétnych farbach.

Modra farba je zpsychologického hladiska povazovand za  farbu
kl'udu, harmonie, vernosti a istoty. MoZe oznacovat’ osamelost’, smutok ¢i vzdialenost’, ale
taktiez zniZuje svalové napitie, spomal’uje srdcovu a dychovu ¢innost’. Ked’ze méze pdsobit’
studeno, hlboko, lesklo alebo mokro je symbolicky spajana s hibkou vody, nekoneénym

nebom ¢i mesaénym svitom.

Cervena farba dodava &loveku pocit sebadovery, sily, tvorivosti, ¢ poteSenia.
Je pokladana za najaktivnejSiu zo vSetkych farieb, hlavne preto, lebo predstavuje tizby
sexuality a agresivity. Spdsobuje zrychlenie dychania, zvySuje svalové napitie, krvny tlak
aprispieva Kk zlepSeniu tkaniv. Navodzuje pocit tepla, sily ¢i lasky, apreto modze
symbolizovat’ srdce, ohen, krv.

Biela farba navodzuje iltziu priestoru, chladu, Cistoty ¢i neutralnosti. Je spojena

s predstavou nevinnosti, oslobodenia, absolutnej slobody a novych zaciatkov. Na vychodne;j

pologuli je povaZzovana za farbu smrti. Symbolizuje mier, rezignéciu ¢i sneh a I'ad.

12BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s.163. ISBN 80-7038-036-5
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Zelena farba je obzvlast povazovana za farbu terapeuticktl, pretoze je to farba rastlin.
Posobi harmonizaénym dojmom, znizuje bolest’ a neutralizuje. Pomaha lieit’ problémy
spankovej disharmonie a pozitivne ovplyviiuje sluch. Predstavuje pokoj, nédej, 'ahkost
a znovuzrodenie ¢i $t’astie. Je symbolickym znakom tvrdohlavosti, zavisti, neprispdsobilosti

a nezrelosti. Aj napriek negativnej symbolickosti je pokladand za najkl'udnejSiu.

Oranzova farba je farbou stimula¢nou, ktord podporuje rast a ma v sebe kladny
naboj. Posobi kl'udne na nas traviaci systém, zlepsuje prekrvenie organizmu. Patri medzi
teplé farby a je vnimana ako veseld, slneCnd, energicka, priatel’ska a pozitivna. Je to farba

uspechu ¢i radosti. Symbolizuje teplo, bohatstvo alebo slnko.

Z1t4 farba upokojuje nase zmysly, pretoZe zlepsuje naladu a stimuluje zrak, nervovy
systtm amozog. VyuZiva sa pri lieCeni anemickych a apatickych deti. Predstavuje
optimizmus, ziarivost, dynamiku a veselost’. Posobi I'ahko a kyslo a symbolicky je spajana
s teplom, slnkom, zbabelost'ou a klamstvom. Je to farba, ktord puta pozornost’, preto je

vyuzivana v dopravnom znaceni ¢i reklame.

Hnedd farba je farbou prirody, ktord evokuje pocit sily, istoty a spolahlivosti.
Posobi jednoducho, pevne, zdravo a taktiez moze navodzovat pocity tepla, pohody
a bezpecia. Je farbou sofistikovanosti a inteligencie. Symbolizuje prirodu, pddu, zem

a stabilitu, smutok, izolaciu.

Fialova farba sa v prirode moc nevyskytuje, a preto sa spojuje s neprirodzenostou
a exotickostou. Spdsobuje najvy$sie uvolnenie aje to farba meditacie a odovzdanosti.
Predstavuje mudrost, spiritualitu, vzneSenost, doOstojnost’ a hrdost. Je symbolom

bohatstva, hodnosti, povodu, homosexuality, zmétku ¢i romantiky.

Seda farba je typicka farba tiefiov a vznika spojenym svetla a temnoty. Pritahuje
opatrnych a malo sebaistych I'udi, ktori mézu mat strach zo Zivota. Ked’Ze zniZuje sytost’
okolitych farieb, je nazyvana ,upirom farieb®. Predstavuje
neutralnost’, priemernost, nestrannost ¢i workoholizmus. Symbolicky je spojovana

s chorobami, starobou, chudobou ¢i pokorou a nadprirodzenost'ou.
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Cierna farba je opakom bielej, je silna, autoritativna a elegantna. Je spajand
S negativizmom, pretoze je znakom vzdoru, protestu ¢&i konfliktu. Symbolizuje
zlo, tmu, smrt’, diabla, smolu, nest’astie ¢i magiu, moc alebo nasilie. Taktiez mdze byt brana
ako farba pokory a skromnosti. Naprieck negativistickym strankam je vel'mi obl'ibenou
farbou, ktora nam pomaha neuzatvarat' sa do seba a nestratit’ sa v nekl'udnom prostredi.

Zvlastna obl'uba moze znamenat’ zvysenu citlivost’ a tajnostkarstvo.

Znalosti 0 zvlastnych acinkoch farieb nie st ni¢im novym. Uz stari Egypt'ania a Gréci
pouzivali farby k lieCeniu roznych chorob. Po storocia je tzv. colorterapia znama lieCenim za
pomoci farieb, ktoré sa vyuzivaji vo forme farebného osvetlenia pri réznych l'udskych
tazkostiach. Pri tejto terapii sa vyuzivaju rozdielne elektromagnetické zariadenia, pricom
kazdé farba ma int1 hodnotu a G¢inok na 'udské telo. Dokonca boli preukazané liecivé ucinky
farieb u slepych pacientov. Colorterapia nezahriiuje bezny spdsob liecby, ale je len
jej doplnkom. LieCenie pomocou farieb je mozné pouzit pri nespavosti, nedostatku

energie, depresiach a migrénach, zvysenom krvnom tlaku ¢i artritide.

Na emocionalne a psychické rozlozenie ¢loveka nepdsobia len farby samotné, ale aj
ich kombindcia a harmonické usporiadanie. Vo vSeobecnom ponimani je farebna harmoénia
odvodena od pozorovania prirody. ,, Klasickym prikladem je krajina osvétlena zapadajicim
Sluncem. Za téchto svételnych podminek slunecni paprsky propiijci krajiné oranzovocervené
zabarveni. Tento jev ma za ndsledek, Ze i nejneslucitelnéjsi barvy se zdaji mit urcitou
souvislost. Pri pohledu na tutéz krajinu za oblacného dne bude barevna tendence dand
Sedavym odrazem svétla od zamracené oblohy. Ve vysokych hordch ma na svétlo a barvy
rozhodujici vliv hustota mlhy ¢i priizracnost jasného dne. Také umélé osvétleni

ma charakteristickou barevnou tendenci, kterd zvlastnim zpiisobem filtruje barvy. “1?3

Farebné usporiadanie mo6zeme dosiahnut’ v nespocetnych formach, ked’ze l'udské oko
dokaze zaregistrovat’ minimalne dvetisic odtienov. Az osemdesiat sedem percent vSetkych
vnemov ziskavame prostrednictvom svetla. Clovek farbami vyjadruje samého seba a na

zaklade toho sa nimi obklopuje.

123 PARRAMON,J., M. Teorie barev. Praha: Svojka a Vasut, 1995, s. 86-87. ISBN 80-7180-046-5
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4 Estetika a symbolika farebného filmu

Filmové estetika zahrituje mnozstvo oblasti, ktoré sa tykaja filmu. Zaobera sa
otazkou filmového jazyka, zaberu, filmovych vyznamov, narativnosti, montdze, lexiky
a semiotiky ¢i filmovym ¢asom a priestorom. Farba vo filme sa z estetického hl'adiska viaze
na obsah, symbolizuje, je vylucna, popisnd, Casto rusiva. S nastupom farby ozila taktiez
estetika z maliarstva, ktora sa mechanicky aplikovala na farebné filmy. V tejto kapitole sa
budem zameriavat zdkonitostami farebnej symboliky, vyznamu pouzitia farieb

a dolezitost’ou farby ako stcasti filmovej re¢i na konkrétnych filmovych prikladoch.

Prienik farby vo filme sa zapisal do dejin rozvoja farebnej kinematografie, kde farba
charakterizuje vizie, reminiscencie a konfrontuje Ciernobielu skuto¢nost. Jednym
zdiel, ktoré sa preslavilo symbolickym a dramatickym uplatnenim farby
v kinematografickom obraze je Cervend pustatina (1964) od Michelangela Antonioniho.
Film je vydavany za poslednt Cast’ tetralogie Dobrodruzstvi (1960), Noc (1961), Zatmeéni
(1962). ,, V Cervené pustatiné (1964) Michelangelo Antonioni rozvinul pFesnou metonymii
barev. Po vétsinu filmu je Guiliana (Monica Vittiova) suzovand psychologicky a politicky
Sedivym a smrticim prostredim méstského primyslu. Kdyz se ji pri nékolika prileZitostech
podari vyprosit se z jeho sevieni, Antonioni signalizuje jeji docasnou nezavislost (a moznost
uzdraveni) jasnymi barvami, detailem spojovanym se zdravim astéstim nejen v tomto
filmu, ale také v kulture obecné. V této scéné se Guiliana pokousi otevrit si viastni obchod.
Sedé stény jsou prerusované skvrnami zdarivych barev (pokus o svobodu), ale tvary samotné
jsou nasilné, neorganizované, desivé (upadnuti do neurdzy). Celkové je pouzita
komplikovand soustava metonymii.“*** Antonioni vyuZiva vysoky stupeii vyraznosti
farby, ktora svojim celkovym charakterom vyjadruje psychologické ladenie chovania
jednotlivych postav. Ostra farebna stupnica je podriadend citom a nadladam hrdinky, pricom
jej duSevné pochody sa nam predvadzaju v akejsi farebnej projekcii. Film oproti
predchadzajicim dielam Antonioniho rozprava pribeh zaloZeny prave na dramaticke;j

premene farieb. Ide o plynult, pomalu premenu farieb, postupny, rytmicky a vyrazovy

124 MONACO, J. Jak ¢&ist film. Praha: Nakladatelstvi Albatros, 2004, s. 164. ISBN 80-00-01410-6
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prechod. Vo filme sa scény zafarbuju nielen dekoraciou, ale aj kostymami a svetlom. Vo
vacsine pripadov bol film natdCany za pritomnosti svetla, ktoré potlacovalo priestor
a zdoraznoval povrchnost’ a plosnost’. ,, Neni tu svetelna, ale barevna atmosféra, neni tu pocit
intimity, nepracuje se s tvarem, ale s barevnou plochou, ktera evokuje dramatické napéti.
Barva sama ovsem drama nevytvari, ale je duleZitou soucasti filmu jako aspekt vyrazového
faktu. Barva zde splyva s ostatnimi dramatickymi vyrazovymi prostiedky v novou

Jednotu. “1?°

V dnesnej dobe je farba samozrejmostou v oblasti filmového umenia. Moznosti
vyuzitia farby v kinematografii sa po skonceni epochy ciernobieleho filmu ustavic¢ne
rozsirovali. Prvotne farba zvyraznovala realitu, postupne sa vSak stala vyrazovym
prostriedkom, ktory mal plnit aj symbolicktu a esteticki funkciu. Vdaka farebnému
znazorneniu mohli reZiséri vyjadrovat’ ukryté pocity, ciele ¢i pohnitky a pomocou farebnej
symboliky mohli vystihnut’ skuto¢nosti, bez potreby pouzitia slov. Medzi rezisérov, ktori
prostrednictvom farieb vyjadrovali umelecky a psychologicky zédmer filmu, nepochybne
patri Krysztof Kieslowski. Jeho filmovy cyklus 77 barvy: Modra (1993), Tri barvy: Bila
(1994) a Tri barvy: Cervend (1994) navodzuje Tahké asociacie s farbami franctzskej
trikolory, revoluénym heslom ,,Sloboda, Rovnost, Bratstvo®, doplnené symbolickych
odkazov jednotlivych Casti, kde kazda Cast’ tvori samostatny a indiferentny celok. Jednotlivé
farby st symbolicky prirad’ované ku typu osobnosti hlavnej postavy, ako bola melancholicka
Julia (Modrd), stcitna Valentina (Cervend) a neutralneho Karola (Biela). Filmy su typické
tym, Ze obraz aj predmety st zladené do jednotlivych farieb podla nazvu, ¢im sa
intenzivnejSie vyzdvihuje symbolicky zamer autora. Prva cast sa zaoberd duSevne
zdevastovanou Juliou, ktora po tom, ako pri§la o svoju rodinu pri automobilovej
nehode, hladd novy zmysel Zzivota. Emociondlny prejav hlavnej hrdinky, ktory je
zniCujici a nekompromisne bolestivy, je podloZzeny modrou farbou, ktord symbolizuje
zédmerné odmietanie citov, melancholie, opovrhovanie vlastnej minulosti a néasledné
vyvrcholenie do novej nddeje. Druhé Cast’ je o pol'skom holicovi Karolovi, ktory si prechadza

tazkym rozvodom, na zaklade ¢oho, sa vracia do rodného Pol'ska s jedinym ciel'om, a to

15BARAN, L. Zazraky filmového obrazu. Praha: Nakladatelstvi Panorama, 1989, s.163. ISBN 80-7038-036-5

65



pomstit’ sa svojej manzelke, ktora ho zvrhla. VSadepritomna biela farba pdsobi vo filme
neutralizovane az ironizujuco, ktord ma charakterizovat’ Karolovu nestrannost’ citov
k byvalej zene. V poslednej Casti si modelka Valentina vytvori vzt'ah s postar§im, cynickym
sudcom Josephom. Tento film vedie do krajnej moznosti vytvarnej (farebnej) Stylizacie. Na
scéne su inStalované cervené stolicky, periny, stoly ¢i telefony, modelingové molo, sedacky
pre divakov, vstup do kaviarne & raz hlavnej hrdinky. Cervena ma symbolizovat’ stcit
a vlastna bolest’. Dalsi film reziséra Kieslowskiho, Dvoji Zivot Veroniky (1991) je jednym
z tych, kde sa tvorca vyjadruje nielen prostrednictvom farieb, ale aj za pomoci svetla. Intimne
chvile hlavnych postav st symbolicky ozvlastnené zlto-zlatymi tonmi, ktoré prinasaju na
scénu teplé duchovné svetlo. Zlto-zlatd farba je typickym symbolom bozstva aj ked’
Kieslowski tym chce poukazat’ na duchovné prepojenie dvoch l'udi, nie na vieru. Dvoji Zivot
Veroniky je zvlastny pribeh dvoch identickych diev¢at, Pol’ky a Francuzsky, ktoré je mozné
vnimat’ v najrdznejSich rovinach. Zatial’, ¢o ,,pol'ska“ Veronika déva pred laskou k muzovi
prednost’ laske k hudbe, a preto taktiez umiera, ,,francuzska® Veronika voli prijemnejsiu
Zivotnu cestu. Obe Zeny, ktoré sa ndhodne stretnu len na dialku a na kratky okamih, trpia
rovnakou srdcovou chorobou, maju silné gestd a pouzivaju rovnaké predmety. Film ma
dokonale prepracované detaily, vytvarajuce strhujuci az mysticky obraz naplneny silnym
emociondlnym pribehom, v ktorom je schvalne eliminovana biela farba. Rezisér Kieslowski
dokazal vo filmoch vyzdvihnat' farbu ako ustredny prvok a presvedcivo aplikovat’ farebnu

symboliku.

Aj Alfred Hitchcock vyuzil vo svojom filme Marnie (1964) farebnu symboliku, kde
napétie podnietené psychickou poruchou hlavnej postavy umocnil emotivhym pouzitym
farby. Marnie je notoricka zlodejka a klamarka, ktord ma panicky strach z ¢ervenej farby.
Pracuje ako sekretarka, ktoré sa snazi svojho zamestnavatel'a okradnut’ a nasledne unika pred
spravodlivostou. Farby v tomto filme st vyuzivané na symbolizujlice zébery, ako napriklad
sytozltej peniazenky s ukradnutymi peniazmi, ktora méa symbolizovat’ kleptomaniu hlavnej
hrdinky. Ustrednou farbou je vsak &ervend, ktora predstavuje hrdinkinu paniku a strach.
Marnie si ¢ervenu spojuje s nie¢im neprijemnym, priCom tato farba ju sprevadza aj v nej

no¢nym morach. Averzia voci farbe je postupom deja vysvetlena tym, ze v detstve zabila

66



matkinho milenca. Po nespocetnych mnozstvach dejovych zvratov je Marnie vylieCena

vd’aka zivym spomienkam na minulost, v ktorych sa objavuje aj jej matka.

Cervena farba je neraz vyuzita aj vo filme Osviceni (1980) od Stanleyho Kubricka.
Cervena je vtomto filme kPadova, kedze ide o abstraktny symbol znazorfiujuci krv.
Spisovatel’ Jack Torrance hl'add kl'udné miesto na pisanie svojho romanu, a tak prijima
ponuku prace spravcu horského hotela, kde odchadza spolu so svojou rodinou. Hned’ po
prichode sa dozveda o tragédii, pri ktorej vtedajsi spravca zoSalel zo samoty a odlucenia
a zavrazdil svoju Zenu a dve dcéry. Vel'mi skoro zistuje, ze samota v strede hor je tiesniva
ataktiez zacina prichadzat orozum. Autor vyuziva rozne farby v miestnostiach
a chodbach, ktoré maju znazoriovat’ zmie$ané a zmitené pocity filmovych hrdinov. Casto je
vyuzivany aj symbol ¢erveného svetla, ako predzvest nest’astia, nasilia a smrti. Film je
prepracovany do najmensSich detailov, ked’ze rezisér Kubrick bol perfekcionista. Natacanie
exteriérovych  scén bolo plné prirodnej scenérie ainteriér bol  vsadeny
v prostredi elegantného hotela. Atmosféru dotvara aj temna hudba, ktora dodava efekt

desivosti a prekvapenia.

Cesky film Starci na chmelu (1964) od Ladislava Rychmana taktiez vyuZiva
farby, avSak v suvislosti odli$nosti medzi zenami a muzmi. Cervena farba zvyraziiuje
zenskost’” a modra muznost’. Autor pri zdberoch na nezné pohlavie vyuziva Cervené svetla
a muzska &ast’ ladi do modrej. Spolu s taneénou choreografiou ide o harmonické dopiianie

a striedanie oboch farieb, ktoré vytvara komplexny celok.

Trend v podobe ¢iernobielych filmov s farebnymi prvkami bol v poslednych rokoch
velmi oblubeny. ,,Film Pleasantville: Meéstecko zazraku (1998) povysil napéti mezi
cernobilym a barevnym na sviij zdkladni esteticky princip. Cernobily film predava podstatné
méné vizualnich informaci nez film barevny, a toto omezeni muze zpusobit, Ze jsme vice
zatazeni do déje, dialogii a psychologie filmového proZitku nez do podivané. Z umélcova
pohledu predstavuje omezeni cernobile vyzvu komunikovat vice pomoci kompozice, tonu

a rezijniho pojeti. “**® Dvaja surodenci David a Jeniffer sa ocitni1 v klasickej televiznej show

126 MONACO, J. Jak &ist film. Praha: Nakladatelstvi Albatros, 2004, s. 114. ISBN 80-00-01410-6
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z 50. rokov nazyvanej Pleasantville: Méstecko zazrakii, ktora povodne sledovali v televizii.
Ked'Ze surodenci nevedia ako sa vratit’ domov, snazia sa zaclenit’ do vtedajsieho zivota a tym
vnasaju farby do miestneho ¢iernobieleho sveta. Kombindacie ¢iernobielej a farieb v jednom

zabere koresponduje s celkovou vizualizaciou.

Toto stvarnenie taktiez vyuzil aj Steven Spielberg vo filme Schindlerivv seznam
(1993). Tento film sa od roku 1993 stal stopercentnou klasikou dokumentujicou ¢iernobielu
kroniku T'udskych dejin, zndmou ako Holocaust. Ciernobiely film s farebnymi prvkami
posilituje pocity strachu a hrézy z koncentraénych taborov. Vo filme o ¢loveku, ktory
pomohol tisickam Zidovskym obc¢anov pred smrt’ou je silne emotivny motiv dievcatka, ktoré
Vv dave tmavych postav vynikéd vd’aka cervenému kabatiku. Neskor vd’aka ¢ervenému kabatu
vidime, Ze je diev€atko umiera spolocne s ostatnymi V tdbore. Touto scénou chcel reZisér
zvyraznit, Ze snaha o utek je detinskd a naivna, bez Sance na uspech. Vo filme sa taktiez
objavuje sviecka s farebnym ohilom, ktory ma predstavovat’ spravodlivy lesk a iskru nadeje.
Vyuzitie farby v ¢iernobielom snimku mé upozornit’ na kruté a nésilné praktiky deportacii

zidov do taborov pocas druhej svetovej vojny.

127

Obrazok 21: Dievcatko v ¢ervenom kabate

127 DVORAKOVA, I. Top 10 nejlépe hodnocené filmy dle CSFD. [online]. © 22.05.2014
[cit. 2016-02-27]. Dostupné z: http://www.top10list.cz/top-10-nejlepe-hodnocene-filmy-dle-csfd/
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ZAVER

Film je umenim vedecko-technického pokroku dvadsiateho storocia, kedy sa zrodilo
masové a obecne dostupné umenie, schopné obracat’ sa k milionom divakom, ktoré zaclenuje
do sféry umeleckého poznania nové stranky a suvislosti reality. Vznikol po vynaleze
mikroskopu a fotografie a dodnes nad’alej zdokonaluje svoje prostriedky na zaklade
najnovsich vydobytkov techniky. Proces zrodu filmu je mnohostranny. Jeho technicky zéklad
nam vo svojom neustdlom rozvoji azdokonalovani umoznoval Sir§i a hlb§i odraz
skutocnosti, ¢i uz sa jednd 0 zvuk, farbu, priestorovost apod. Vnuatornd vzijomna
podmienenost’ umelecky postupov, prostriedkov a stale rastucich technickych moznosti
neobycajne priblizila formu filmového zobrazenia k formam samotného Zivota, 0 moze
viest’ k zaveru, ze film je jednym z najrealistickejSich umeni.

Stcasnt kinematografiu si len malo filmovych konzumentov a divakov dokaze
predstavit’ bez akéhokol'vek farebného prevedenia. Je to nasledok narastajucich alternativ
vyuzivania farby a mnozstva funkcii avyznamov tohto vyjadrovacieho prostriedku.
Prostrednictvom farby sa filmovym tvorcom dari zvyraznit' esteticki, umelecku
a emocionalnu hodnotu filmu, ktora sa stava vel'mi popularnou a vyhl'adavanou. Vseobecné
poznatky o u¢inkoch farieb a farebnej symbolike prevedené do audiovizualneho

diela, dokazali divakovi priblizit’ realisticky zazitok, ktory preziva v beznom zivote.

Tuto diplomovu pracu som sa rozhodla napisat’ preto, lebo farebny film je sticastou
nasho bezného Zivota, €0 V pripade detstva naSich rodi¢ov povedat’ neméZeme. Ovplyviiuje
nasu fantaziu, pomaha k relaxovaniu a zabave, méze byt nauc¢ny ¢i pou¢ny, mézeme ho

kritizovat alebo obdivovat. Je to trend nasho spoloc¢enského a kultarneho Zivota.

V tejto diplomovej praci je komplexne popisana filmova historia, od prvych pokusov
na vznik filmu, cez zacCiatky integracie farby, technik farbenia a farebnych systémov do
kinematografie. Okrem toho sa praca zaobera aj fyzioldgiou zraku, ktora je jednym z
podstatnych oblasti na porozumenie tejto tematiky. Co to farba je, ako na nas posobi, aké su

hlavné funkcie a charakteristiky farieb, objasnilo mnoho faktov tykajucich sa zakonov
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farebného realizovania. Aby sme si mohli uvedomovat farby v audiovizudlnych
dielach  je  dolezita  farebna  percepcia, zaoberajica sa  emocionalnym
a psychologickym pdsobenim fariecb na Tudskd osobnost, ktora je prakticky
rozoberana na konkrétnych prikladoch v poslednej kapitole. V tejto casti som
chcela poukazat’ na estetické a symbolické principy vyuzitia farieb na urcitych filmovych

snimkach.

Na zaklade odbornej literatury aanalyz filmov som sa snazila
podat’ suhrnné informécie o farbe ako takej, a vsetkych jej
posobeniach, vplyvoch, funkciach, charakteristikach a vlastnostiach uplatitujucich sa nielen
Vv l'udskej spolo¢nosti ale aj v kinematografii. V rdmci tejto diplomovej prace som dospela
k zaveru, ze farba je uzitoénym a prinosnym vyrazovym prostriedkom, ktory prispieva

k estetizacii a popularizacii filmového umenia.
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