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Uvod

Kinematografie je nedilnou soucasti evropské kultury jiz vice nez sto let.
Béhem prvnich par dekad se filmovy primysl etabloval mezi stavajici druhy uméni
a zacal prekotn¢ rozvijet sviyj potencial. Netrvalo dlouho a pronikl za oceén.
Novy druh zabavy velmi rychle zaujal divacké obecenstvo.

Zrod klasického filmu pfimo souvisi s filmem animovanym. V chronologickém
vyvoji nelze separovat objev fotografického zachyceni pohybu (E. Muybridge), opticka
zafizeni prekinematografické éry a prvni kinematografy. Mezi klasickym a animovanym
filmem je v tomto ohledu kontinuita.

V pocatecni fazi se jedna o tentyz fenomén, jez vzbuzoval zdjem zainteresované
vetejnosti. Neuvéfitelna vizualni predstaveni, kterd byla k vidéni v pafizském Musée
Grevin, kde Charles E. Reynaud v roce 1982 promital v Optickém divadle vlastnoru¢né
zhotovené ilustrované pasy", byla pouze anticipaci velkych filmovych triki.

Hledani pocatkd animace zavisi na preferencich autora, ktery se do takového
badani pousti. Néktefi spatfuji pocatky v dobé, kdy spatfil svétlo svéta primitivni
stroboskop?, jini hledaji praptivodni podoby animace jiz v mladS$i dobé kamenné,
v dobé vzniku maleb bizonl v jeskyni Altamira®. Prvni stroboskopy mély podobu
kotouce s vyfezdvanymi podlouhlymi otvory, mezi nimiz byly nakresleny jednotlivé
faze pohybu postavy. Protilehlé postaveni strany s kresbami k zrcadlu umoznilo
pfi  otadivém pohybu sledovat skrze vyfezy pohybujici se  postavu.*
Nejednalo se o zaznamenani kontinualnich fazi pohybu, jako v pfipadé bizonl
z Altamiry, nybrz o iluzi 0zivlé postavy na malé projekéni plose.

V  prekinematografické ¢éfe byla zdokonalovdna opticka  zafizeni.
Primitivni mechanicky charakter téchto zafizeni vSak ve vysledku umoznil sledovat
pouze  dokola  bézici  smycku, navic  omezenému  poctu  divakda.
Zlomovym se stal vynalez filmového pasu. V kombinaci s objevem pookénkového
snimani Eadwearda Muybridge uZ animaci v pravém slova smyslu nestalo nic v cesté.

Dnesni animovany film mé za sebou rapidni vyvoj, v jehoz pribéhu nabyl

mnoha kontrastnich forem. Na jedné strané stoji ve vSech ohledech dokonalé produkty

1 URC, Rudolf. Animovany film. Martin: Osveta, 1984. s. 18.

? Tamté.

$ DUTKA, Edgar. Minimum z déjin svétové animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 8.
* URC, Rudolf. Animovany film. Martin: Osveta, 1984. s. 18.
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gigantickych animacnich studii, jakymi jsou americky Pixar ¢i japonské Ghibli,
specializujici se na fantasy snimky. Na stran¢ druhé komorni festivaly animovaného
filmu, kde maji kratké nenarativni snimky vlastni soutézni kategorii a sviij prostor
dostanou i experimentalni techniky.

Z globélniho hlediska mainstreamové publikum procentualné prevazuje
nad divaky s entuziasmem = pro  netradiéni  filmovou  podivanou.
Velké, digitdlné animované projekty slavi kasovni uspéchy navzdory tomu,
ze postradaji smysluplny dé¢j a hlubsi duchovni hodnoty. Popularitu pravdépodobné
garantuje libivé vizudlni vzezieni. Je experimentdlni animovany film zpisobily libivosti
komerénich snimkia konkurovat? Co mtze divakovi piinést?

Aktuédlni tendence ve filmovém pramyslu shrnuje Thomas Elsaesser:
., Soucasny priumyslovy standard — blockbuster oviddany hvézdami a principem
spektaklu — dominuje audiovizudlni oblasti zietelnéji nez kdy drive, pritahuje obrovska
globalni publika, zaclenuje digitalni efekty do zivé herecké akce a zdokonaluje
pocitacové  generovanou  grafiku  pro  plné  animované  narativni  filmy.’
Ukolem animované tvorby je piedeviim zajistit navratnost pocateénich vkladi.
Casova naroénost animace Vv kombinaci s finanénim ohodnocenim tak dostavaji
experimentalni animaci do nevyhodné pozice. Pfi blizSim zkoumani historie oboru
a tendenci, které ho utvarely, Ize pozorovat klicové inovace. Jak ovlivnil experimentalni
animovany film celkovy vyvoj animace? A jaky je podil experimentujicich animatord

na zdokonaleni ¢i vynalezeni animac¢nich technik?

®ELSAESSER, Thomas. Historie rané kinematografie a multimédia: Archeologie moznych budoucnosti?.
In Nova filmova historie. Praha: Herrmann, 2004. s. 114.
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Metodika prace

Teoreticka ¢ast vychazi primarné z dostupné odborné literatury,
sekundarné je doplnéna internetovymi zdroji. Definice zakladnich pojmt a pfedmétné
souvislosti byly zpracovany kompilatni metodou. Text je cClenén na zaklade
tematickych souvislosti. Obsahuje analyzy vybranych dél, které jsou analogicky
doplnény faktickymi informacemi z odborné literatury. Tematicky je diplomova prace
zaméfena na experimentalni a abstraktni animovany film nenarativniho charakteru.
V ojedinélych piipadech vyklad dopliuji filmovymi pociny narativniho charakteru
pro zachovani jeho kontinuity.

Didakticka cast obsahuje navrh workshopu zaméfeného na experimentalni
a abstraktni animaci. Zamyslené teoretické vyklady maji oporu v odbornych textech,
praktické ukoly vychézi partikuldrné ze zminénych teoretickych zavéra a z empirickych
zkuSenosti autorky.

Praktické casti predchazela syntéza tématu strukturdlniho filmu s dirazem
na problematiku flikr efektu. Prakticka ¢ast zahrnuje tvodni text vychazejici z odborné
literatury a popis realizace videa, jenz je soucasti této diplomové prace.

Pii realizaci videa byla vyuzita experimentalni metoda.

11



1 Teoreticka ¢ast

1.1 Od definice animovaného filmu k zakladnim principtim

Struktura publikaci pojednavajicich o animovaném filmu byva obdobna. Autofi
se Casto =zabyvaji technikami animovaného filmu, popisem jeho fungovani,
historii oboru a poté mnabizi vycet snimki s jejich kratkym popisem.
V uvodu se snazi zformulovat definici animovaného filmu. Problematika je Ctenari
nastinéna metodou komparace vybranych diferencidlnich piistupii. Definice pozbyva
normativniho charakteru, neomezuje zabér nasledujiciho textu. Plni funkci pruvodce,
ktery otevie dvete do tématu.

Pti blizsi analyze definic Ize dospét k dlouhé fad¢ vzajemné propojenych tezi,
jez spoletn¢ mohou poskytnout wuceleny vhled do tohoto populdrniho
Kinematografického odvétvi. Vymezeni animace koresponduje se stanoviskem kazdého
autora, sekundarni vlive ma rovnéz profesni zaméfeni. Pro animatora bude
pravdépodobné stézejnim aspektem praktickd stranka procesu (technologie),
komplexné&jsi  pohled bychom  ocekdvali od estetika filmové tvorby
a jinak se k problematice postavi pedagog filmové Skoly, jez je limitovan nutnosti
pfedat svym studentim co moZnd nejuniverzalngj$i  definici  pojmu,
0 niz se budou moci opfit v nasledujicim studiu.

Navstévnik filmové projekce mozna nema potfebu zabyvat se definicemi
a spokoji se s holickym hodnocenim, avSak jist¢ alesponn zdanlivé tusi,
jak kreslend ¢i loutkova animace vznikd. Snimky jednotlivych fazi béhu koné
osedlan¢ho Zokejem6 rozkryvaji kouzlo pohybu na platné. Zastavat u tohoto
jednostranného nahledu by znamenalo hledét skrze hledacek kamery piimo vpted.

Animace vSak znamena Siroky horizont, po kterém je tfeba se rozhlédnout.

1.1.1 Anima

Anima je latinské slovo oznacujici duSi. Nejpraktictéjsi vychozi bod,
o ktery lze opfit definici animovaného filmu. Explicitni propojeni pojmil

anima a animovany film umoziuje opfit vyklad druhého jmenovaného o proces ,,0zZiveni

® Eadweard Muybridge: Studie pohybu (1878)
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nezivého*. Shoda jazykového zdkladu dala v minulosti vzniknout poetickym piib&him
0 ,,vdechovani dusi“ nezivym predmétim, které¢ vdécné pouzivaji néktefi autoti dodnes.
Poeticky raz tohoto spojeni odsoudil Edgar Dutka. Poukazuje na nutnost

‘

pristupovat k problematice pragmatictéji. Ono ,,vdechovini dusi* oznacil
za ,,zavddéjici eufemismus*’ . Za jeho autory oznadil Chitruka a Nordtejna a jejich
pfistup konfrontoval s pragmatickym pfistupem Normana McLarena.

Tvrzeni, ze tvorba kreslenych ¢i loutkovych filmt spociva v oziveni kreseb,
loutek, piipadné jinych rozmanitych pfedméta je relevantni. OvSem existuji riizné hly,
jak nahlizet na proces tvorby animovaného filmu a nasledné vymezeni pojmu animace.
Pokud by proces animace zistal pouhym = rozhybavanim  predméth

nebo jejich fragmentd, setrvali bychom na zadkladni tirovni tohoto rozmanitého procesu.

Pro jeho celistvéj$i vnimani je tfteba nahlédnout hloubéji pod technologicky postup.

1.1.2 Okénko po okénku

Novy pohled lze ziskat pfenesenim pozornosti od scény pied kamerou
(tedy od toho, co snimame) k materii, na niz je d¢j zaznamenavan. Teoretik vytvarného
uméni Jan PoS wvystihl elementarni rys animovaného filmu néasledovné:
Jedinym spolecnym jmenovatelem desitek jeho forem a zanru je z hlediska
technologického umély, stylizovany pohyb, vytvdareny pookénkovym snimdnim
Jjednotlivych naslednych fazi. «8 Zprosttedkoval tak posun od ,,zavadéjiciho* vkladani
dusi na rovinu racionalni, kterou pfedstavuje pohyb a jeho vytvareni. Zakladni jednotku
v tomto procesu je okénko neboli ,, frame “.

Od dob Eadwearda Muybridge® dochazelo ke zdokonaleni tohoto zpiisobu
snimani. Pro 2D animaci znamenal zlom vynélez pookénkové (frame by frame) kamery,
disponujici schopnosti snimat jednotlivd okénka. Pro dosazeni plynulého pohybu
je idealnim poctem Ctyfiadvacet okének v jedné vtefiné, avSak obstojného vysledku lze
dosahnout rovnéz pii poctu dvanacti okének za vtetfinu.

Princip fungovani filmu hraného i animovaného je z hlediska uziti framu
simultanni. Jacques Aumont, francouzsky odbornik na vizualitu, sestavil rozsahlou

syntézu, v niZ se zabyval fenoménem obrazu. Filmovy pas, jakozto fada miniaturnich

" DUTKA, Edgar. Minimum z déjin svétové animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 7.
8 POS, Jan. Vytvarnici animovaného filmu. Praha: Odeon, 1990. s. 9.
% viz kapitola 1.3 Prekinematografické obdobi
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,»obraz“ je predmétem jeho zdjmu: ,,Film uziva nehybnych obrazi, promitanych
na platno v urcitem pravidelném rytmu a oddélenych tmavou plochou, vznikajici
zakrytim objektivu promitaciho pristroje otdacivou zaveérkou béhem posunu filmového
pasu o dalsi okénko... “1% Divak sleduje pretrzité svételné podnéty, které vyvolavaji
pocit plynulosti. Podnéty jdouci po sob& viak musi byt alespoii zdanlivé podobné.*
Samotny postup oziveni nezivého metodou , frame by frame*“
je vsak k vymezeni animovaného filmu nedostaCujici. Na moZnou zaménu
animace a Casosbéru upozornil prof. Jifi Kubicek. Konkretizuje uvedenim nazorného
ptikladu, kdy zachyceni jednotlivych rlstovych etap kvétiny od seminka, ptfes prvni

. y foh o ST 12
listky az po odkvétani vylucuje z kontextu chapani animacniho procesu.

1.1.3 Vytvareni iluze pohybu

I ptes fakt, Ze jednotlivé stadia ristu by byla zachycena snimanim jednotlivych
okének, se nejednd o animaci. Pro¢? Odpovéd nabizi americky teoretik Charles
Salomon. Dle Salomonovy hypotézy kvintesence procesu tvorby animovaného filmu
spociva predevsim na dvou faktorech, a sice pookénkovém sniméni a vytvéieni iluze
pohybu. Nicmén¢ klicovym faktorem se stdvda doba vzniku pohybu.
Rozlisuje, zda jsou jeho faze ptipraveny pfed snimanim nebo pohyb vznika za béhu
kamery v identickém case. Podle Salomona v pfipadé¢ animovaného filmu plati,

“13 v/ hraném filmu vzniké

ze: ,, ... iluze pohybu je vytvorena drive, nez je nasnimana.
iluze pohybu pfesné v okamzik snimani. Cas, ktery déli vytvofeni pohybové faze
a snimani nerozhoduje, mize byt libovolné dlouhy. Tataz pravidla plati i pro loutkovy
film. P¥i jeho tvorbé je loutka ustavena do své pozice a nasledné je nasniména.**
Zvlastnim piipadem je stanovovani podminek pro piihlaSovani soutéznich dél na
festivalové piehlidky. Z ryze praktickych diivodi stanovila ASIFA (Mezindrodni
organizace sdruzujici predeviim nezavislé tvirce animovanych filma)™ mantinely
vymezujici podstatu animace. ,, Uméni animace je vytvareni pohyblivych obrazii vSemi
technikami s vyjimkou zZivé akce.* Kubicek podotyka, Ze v definici se nenachdzi slovo

film. Byla zformulovdna na konci osmdesatych let dvacaté¢ho stoleti se zohlednénim

19 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie mtizickych uméni, 2010. s. 43.

U Tamtéy, s. 42-43.

12 KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie mizickych uméni, 2004. s. 7.
13 Tamtéz.

1% Tamtéz.

15 Tamtéz.
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nastupu novych digitalnich technologii. Sledovéani okének celuloidového film upada
do pozadi. Nastupuje analogovy zaznam na video a digitadlni pocitacové zaznamy.
Kubicek uzavira, ze zejména kvuli uskali moderni animace, kdy neni jisté, zda vznikla
rucné nebo byla navrzena strojem, musela byt definice navrzena vySe zminénym
zpusobem. Zduraziuje, ze ,,jak v pripadu videa, tak v pripadu pocitacového zdznamu

o 6
zadny film nevznika.

1.1.4 Animace, zZiva akce, mimésis, abstrakce

Identifikace animovan¢ho snimku mnohdy nebyva obtizna,
a to ani v pripad¢ abstraktniho filmu. Pokud je na filmovém platné¢ po dobu n€kolika
malo minut promitdn shluk barevnych geometrickych obrazcii a roztiesenych linii
dokaze pozorny divak za zvuku klapajici promitacky ur€it, ze sleduje film vznikly
pod rukou animétora. Cernobily snimek, kde divaci po dobu dlouhé stopaze sleduji
herce jednajici v kompozicné bezchybnych zabérech mramorovych interiért
¢i v geometricky dokonalé zahrad¢ ve francouzském stylu, bude oznacena za klasicky
film. Jaké jsou ptedpoklady pro diferenciaci hraného a animovaného filmu?

Své mnohaleté¢ zkuSenosti s animaci vylozil osobitym zpisobem v knize
,Snih na travé“r’ rusky animator Jurij NorStejn. RozliSuje praci s Zivou materii
u hraného filmu a tvorbu ,,zcela nového svéta™ na animaénim papife. Po technické
strance je pro n¢ho animace zaleZitosti optiky a chemie: ,, ... zaznamendani obrazu na
filmovou surovinu a promitani filmového pdsu prostrednictvi projektoru... * 18

Rozdil mezi filmem hranym a animovanym lze zformulovat za piedpokladu
koncentrace na predmét snimani a zptsob, jakym se tak dé€je: ,, Pouziti nezivych objektii
a jejich zaznamendavani metodou okénko po okénku predstavuje animaci, zatimco
pouziti zZivych objektii a jejich kontinudlni snimani predstavuje Zivou akci. «19
Vyse uvedené piiklady konkretizuji ob€ tyto moznosti. Prvnim je nenarativni abstraktni
animovany film ,4 Colour Box“ z roku 1935, jehoz autorem je Len Lye.
\" druhém  jisté filmovy nadSenec rozpoznal vizualni koncert

»Loni v Marienbadu* (1961, 94 min), mysteriozni drama rezZiséra francouzské nové

viny Alaina Resnaise. Na ose sahajici od jednoho krajniho bodu, ktery tvoii animace

1 KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie mizickych uméni, 2004. s. 9.
17 Spise nez o odbornou knihu se jedna o plynuly tok Norstejnovych myslenek a postiehil.

8 NORSTEIN, Jurij. Snih na travé. Kniha I. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 16.
Y KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 12.
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k druhému krajnimu bodu, jimz je hrany film neboli ziva akce, bychom ,,4 Colour Box *
pritadili vlevo a ,,Loni v Marienbadu® vpravo. Filmové pociny obsahujici
hrané i trikové pasaze bychom podle podilu hrané a trikové slozky zaradili na osu?®
mezi tyto dva pomyslné kraje. Maureen Furnissova pojmy ,,animace* a ,,zivd akce*
preformulovala do méné konkrétnich terminti ,, mimeésis “ a ,, abstrakce *.

Nikdy neni mozné dosdhnout ani jednoho z po6li v plném vyznamu. Proto
funguji na spolecné ose a snimky mohou byt na tuto osu zasazeny podle toho,
co za kritéria splnuji. Nejlepsi ilustrujici pfiklad z domaciho prostfedi je Hermina
Tyrlova. Ve ,,Vzpoure hracek* (1947, 15 min) kombinuje Zivou akci i animaci nezivych
véci. Kapesnik, vystupujici jako zivd bytost v urCitém ohledu pfebird 1 jeji
charakteristické fyzické i psychické znaky — rohy kapesniku funguji jako ruce a nohy,
pohybuje se jako lidska bytost a rovnéz tak pfemysli. Podil hrané a animované slozky
tadi ,,Vzpouru hracek* zhruba doprostied této osy. Specifické je loutkové divadlo, ve
kterém je hmota ozivovana piimo pied divakem.

James Monaco® odkazuje k Aristotelové ,, Poefice®, Vniz lze najit jednu
Z nejstarSich teorii uméni. Aristotelovu teorii objasiiuje: ,, ...uméni nejlépe pochopime
jako typ mimésis, imitace reality zavislé na médiu (jimz byla vyjadrena) a modu
(zpusobu jakym bylo médium pouzito). “ V konfrontaci s abstrakci je mimésis ,, touha po

«22

zachyceni objektivni skutecnosti jako takové““*, abstrakce se objevuje ve smyslu ,, snahy

“% Dosahnout stoprocentni abstrakce nelze, ale je mozZné

o dosazeni pravé a ryzi formy
se k jeji Cisté formé znacné piiblizit. Podle Furnissové se na samé hrané abstrakce
nachazi ,, nefigurdlni, vétsinou experimentalni kinetickd vytvarnd dila, kde hlavni roli

. . . (13 24
hraje zvuk, barva, linie a tvar*.

1.1.5 Od pohyblivého obrazu ke kinetickému vytvarnému dilu

Pohyblivym obrazem muze byt film, divadlo, ale i kinetické vytvarné dilo.
Oznaceni ,, ziva akce “ znamena, ze se jednd o situaci snimanou v ¢ase, kdy se odehrava.
Z kontextu zivé akce je tedy vylouceno divadlo, dokumentarni i1 hrany film.

Odlisna situace nastava u kinetického uméni, které maji moznost rozpohybovat samotni

? KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie mizickych uméni, 2004. s. 12.
2 MONACO, James. Jak cist film. Praha: Albatros, 2004. s. 24.

22 KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 12.
2 Tamtéz.

* Tamtéz, s. 13.

16



divéci. Stavaji se tak pivodcem mobility. Umélecké dilo miize rovnéz uvést v pohyb
néjaky mechanismus. Kubicek se pii objasnéni opird o slovo ,vytvareni®,
coz podle ného ,,znamend, Ze se jedna jen o ty pohyblivé obrazy, které zaznamenavaji
nejaky proces, nikoliv stav. V praxi je v drtivé vétsiné pripadu timto procesem dej, tedy
narativni fenomén a je lhostejno, je-li vytvaren kresbou, loutkou, kamenem,
piskem ¢i libovolnym jinym materialem nebo dokonce zZivym clovékem, pokud ovsem
jeho pohyb neni sniman v redlném case, tudiz neni “Zivou akci . «“25

Animace je nékterymi teoretiky povazovana piimo za kinetickou formu
vytvarného uméni. Je tomu skutené tak? Kubidek?® vytvofil sedm kategorii kritérii
pro srovnani hraného a animovaného filmu s vytvarnym uménim. VysSlo najevo,
ze oba druhy filmu, jak animovany (bez ohledu na narativnost nebo konkrétnost),
tak hrany, se odehravaji v prostoru i Case. Jsou tedy v€cmi ¢asoprostorovymi, zatimco
vytvarné uméni je disciplinou prostorovou. ,,Hrany i animovany film zaznamenavaji
néjaky narativni ¢i nenarativni proces, ktery prodélavda wurcity vyvoj v case,
jehoz charakteristickym znakem je pohyb. Oproti tomu vytvarné dilo, a neni podstatné,

Lo . D . 27
jestli statické nebo kinetické, nezaznamendva proces, ale stav.

1.2 Animacni techniky

V dnes$ni dobé existuje Siroké spektrum animacnich technik, jejichz uZiti
umoznuje snimku dodat specificky rdz i atmosféru. Od zpiisobu zhotoveni filmu
se odviji cely jeho vizualni charakter. Pro vétsi piehlednost systému animaénich technik
byly rozd€leny do dvou zékladnich proudd, podle toho, zda se realizuji v plose (2D)

nebo v prostoru (3D). Kubicek? rozdélil jednotlivé techniky nasledujicim zpisobem:

Techniky 2D animace:
e kreslena a malovana
e ploskova (papirkova)
e animace siluet

e bezkamerova animace

2 KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 10.
6 Tamtéz, s. 15.
" Tamtéz, s. 16.
%8 Tamtéz, s. 15.
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e animace prosviceného pisku

e Spendlikové technika

Techniky 3D animace:
e loutkova animace
e animace poloplastické reli¢fni loutky
e modelace

e pixilace

1.2.1 Kreslena a malovana animace

2D animace zazila velky zlom po vynalezu pookénkové (frame by frame)
kamery, kterd snima kazdou jednotku filmového pasu. Tento objev umoznil vznik
jednoho z nejstarSich druhil animace a tou je animace kreslend (znam4 téZ pod starSim
nazvem americky pohyb). V jejim piipadé se postupné vymezily dva protipoly,
totiz klasickéd kreslena animace, ke které se dostal Walt Disney svou tipornou snahou
dokonale vystihnout vyrazy tvaii animovanych postav tak, aby odpovidaly realnym
grimasdm. Na protéjsi strané stoji John Hubley jako prikopnik limitované kreslené
animace. UZivd stylizovaného vytvarného projevu a stoji u zrodu uméleckého
animované¢ho filmu.

Ptikladem kreslené animace v abstraktnim filmu je Adam Beckett?.
Mlady nadéjny tviirce, autor psychedelicky ladénych snimki
,Dear Janice” (1972, 10 min) nebo , Sausage city” (1974, 5 min).
Vyuzival 1 figurativni ndméty jako naptiklad ve ,,Flesh Flows* (1974, 3 min). Beckettv
entuziasmus jej pfedurCoval k perspektivni budoucnosti. NaneStésti v roce 1979

pfed¢asné zemfel v nedozitych tficeti letech.

1.2.2 PloSkova (papirkova) animace

Ploskova animace byla v dobach rozmachu kresleného filmu zatracovana,

jelikoz nenabizela moznost vytvofit plynuly pohyb. Pro alternativni tviirce si udrzela

2 RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An lllustrated Anthology. New York: Van Nostrad
Reinhold, 1976. s. 10-11.
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status vdécného formatu. Jeji nespornou vyhodou je ekonomickd nendrocnost,
neni tieba velkého tymu animatorti. Autorstvi zde dostava v plné miie svého naplnéni.
Animator si sam namaluje pozadi. Frekvence jeho zmény nemusi byt vysokd
a proménnou tak zastava plosna dvourozmeérna silueta. At uz jde o postavu, zvife nebo
abstraktni tvary. Materidlem nemusi byt pouze papir, ale také plech, karton, linoleum.
Navrat k ploSkové animaci, kterd nabizi bohaté moznosti vytvarné stylizace, byl mozny
diky tomu, ze trhany pohyb ptestal byt Casti obecenstva povazovan za chybu.
U abstraktnich snimki neni bezpodmine¢né nutné zachytit plynulou chtizi postavy nebo

dokonaly vyraz obliceje.
1.2.3 Animace siluet

Rozdil mezi ploskovou animaci a animaci siluet spo¢iva v tom, Ze ,, na plosky se
sviti zepredu, na siluety se sviti zezadu “30 Nejcastéji uzivanym materidlem
ke zhotoveni siluet je papir, at uz vystfihovany nebo trhany. Pouzit lze i textil,
plech ¢i dalsi plosné materialy. Siluetova animace proslavila Lotte Reinigerovou.
Disponovala dovednosti vystiihat do cerného papiru i ty nejjemnéjsi detaily.
Z pripravenych siluet skladala pohyby na monolitickém i malovaném pozadi.
Jeji snimky maji specificky vizudlni raz.®* Reinigerova nepatii mezi zéastupce

nenarativni animace. Namétem pro jeji tvorbu byly pohadky a jiné ptib&hy.
1.2.4 Bezkamerova animace

Bezkamerova animace patii mezi techniky, které budou tézko hledat SirSi okruh
divakd mimo uméleckou sféru. Jeji podstatou je kresleni, malovani ¢i Skrabani pifimo na
celuloidovy film. Jednotliva poli¢ka filmového péasu nelze vycentrovat, vysledny pohyb
tak postrada plynulost a obraz je roztfeseny. Existuji 1 narativni snimky vytvofené touto
technikou napfiiklad ,, Dvé sestry‘ Caroline Leaf (1991, 10 min), nenarativni abstraktni
animace vSak pievazuji. Vlastnosti filmového péasu neumoziuji, aby do procesu

bezkamerové animace vstoupilo vice tvlrci. Jedna se 0 ryze autorskou zalezitost.

%0 KUBICEK, Jiti. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie miizickych uméni, 2004. s. 91.
3L DUTKA, Edgar. Minimum z déjin svétové animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004.
s. 150-153.
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Objev této techniky byvd pfipisovan Lenu Lyemu, jejim popularizatorem
se stal Norman McLaren.*

Snimky vzniklé touto technikou nesou oznaceni ,, handmade film*, ,, direct film *
&i ,,cameraless film*. Cihdk jej definuje jako film vytvateny , bez pouziti kamery,
primym nanasenim barev na filmovy pds, pripadné vyryvanim do cerné i jinak
zbarvené filmové emulze, obecné tedy rukodelnymi zasahy primo do filmového
materidlu. “>

Z 3D technik nachazi vyuziti v abstraktnim a experimentalnim filmu zejména

modelace a pixilace.

1.2.5 Modelace

V ptipad¢ modelace jsou jednotlivé pohybové faze vymodelovany z libovolného
tvarného materidlu. Vyuzit 1ze barevnou plastelinu, keramickou hlinu, vosk a jiné.
Material lze recyklovat, jeho spotfeba dramaticky nenarlsta, coz se promita
1 ve financni strance. Jedna se o jednu z nejméné€ naro¢nych technik vhodnych naptiklad
pro prvotni stop motion workshopy pro zaky zékladnich skol.

Fusako Yusaki, japonska animdtorka, vytvafi pomoci plasteliny nenarativni
snimky, ve kterych casteCné¢ uziva figuralnich tvard. Scény jsou stylové i barevné
minimalistické. Abstraktni pasdze vymodelované z plasteliny dokresluji loutkovou

animaci snimku Vaclava Mergla ,, Homunkulus *“ (1984, 11 min).

1.2.6 Pixilace

Animace je oziveni nezivé hmoty. Identickym zplsobem je mozné ozivit
1 Clov€ka. Sniméanim dil¢ich stadii pohybu lidské postavy vznikaji vizualné plsobivé
snimky. Nerespektovanim tempa pohybu vznika jeho deformace. Jeji prikopnik
Norman McLaren tento jev nazgva ,karikaturou pohybu“3* Lidské oko je schopné
rozeznat podobu z karikatury diky neménnym rysim obliceje®™. Automaticky vytvaii

konexe s diive spatfenymi obrazy. Enormni rozméry charakteristickych ryst &ini

z karikatury humornou =zalezitost. Pfi karikovani pohybu dochéazi k manipulaci

%2 Podrobngji viz kapitoly 1.5.1 Len Lye a 1.5.2 Norman McLaren

3 CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013. s. 98.
% KUBICEK, Jiti. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 100.

% AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni, 2010. s. 74.
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s nacasovanim jeho jednotlivych fazi. Pixilace se pro svou nadsdzku a komicnost stala
oblibenou u divackého publika. Populdrni je i mezi neprofesiondlnimi filmafi,
o ¢emz svéd¢i mnozstvi amatérskych filmt dostupnych na popularnich serverech
youtube.com ¢i vimeo.com. K rozsifeni techniky mezi kreativni nadSence piispéla
dostupnost digitalnich fotoaparatii, jejichz uziti vyrazné zjednodusuje a zrychluje proces
vzniku téchto specifickych snimki

Pixilace je stale Zivou technikou, coz dosvéd¢uje i jeji vyuziti v komer¢nim
hudebnim  primyslu. Seskupeni londynskych vizualnich umélci nesouci
nazev Shynola vytvoftilo v roce 2009 videoklip ke skladbé ,, Strawberry Swing *“ popové
skupiny Coldplay. Frontman Chris Martin v klipu vystupuje v roli superhrdiny.
Jeho pohyb byl nasniméan pied kli¢ovacim pozadim. Kiidou nakresleny fantasticky
ptibéh s gigantickymi zvifaty vytvoten postprodukci.

Do zlatého fondu nepochybné patii videoklipy ke skladbam zijici legendy Petera
Gabriela. V osmdesatych a devadesatych letech vznikaly konceptualni videoklipy
bohat¢ vyuZzivajici rozmanité animacéni techniky. Pixilaci obsahuji ,,Sledgehammer “
nebo ,Big Time* (oba 1986). V druhém jmenovaném je pixilace kombinovana
s technikou ,, strata cutu “, kdy dochazi k ofezavani plastelinovych valcu aj.

Zavérem zminim absolventsky snimek Aurela Klimta ,, Eastern - Krvavy Hugo “
(1997, 5 min). Tato parodie na western sice nepatii mezi abstraktni animaci, nicméné
byla kompletné vytvofena technikou pixilace a probojovala se do nominaci

Studentského Oscara, kterého udéluje americka Akademie filmového uméni a véd.

1.2.7 Metoda totalni a omezené animace

Pouzité rozdéleni technik vychazi z ploSné nebo prostorové podstaty animace.
Existuji 1 dal8i zplsoby déleni. Napiiklad dle propracovani jednotlivych okének.

Metoda, kdy méa kazdé policko filmového pasu vlastni kresebnou piedlohu
se nazyva totdlni animace. Kubitek®™ uvadi, e se jedna o vrcholnou dovednost
pii tvorbé animovanych filma, kdy animator kresli nejen jednajici postavy,
ale rovnéz pozadi kazdého framu zvlast. Vysoky autorsky podil zarucuje individualni
graficky styl. Naproti tomu metoda , omezené animace” sniméa jednotlivé faze

po vétsim poctu okének, v rozmezi tii az Sesti frama.

% KUBICEK, Jiti. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie mizickych uméni, 2004. s. 89.
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1.3 Prekinematografické obdobi

Dynamicky vyvoj technologii umoziuje zdokonalovani animacnich technik
a otevira dvefe novym pfistupiim k tvorbé. I pfes velky boom 3D pocitacové animace,
zustavaji principy tvorby stejné a nadéale vychazi ze svych prapivodnich kotent
objevovanych pied nastupem filmu ve smyslu materie. Pomineme-li hledani pocatkt
animace ve fazich rozkreslenych na kamennych zdech Altamiry, ptfichazi prelomové
objevy v éie prekinematografické. Zakladni principy objevené v tomto obdobi jsou
vyuzivany v animovanych filmech napfi¢ vS§emi nésledujicimi epochami.

Prvni optické hracky nenabizely pohyblivy obraz, ale i tak se jednalo o senzace,
které byly prezentovany divakim pii kocovnych vyjezdech. Diordmata a stereoskopy
suplovaly omezené cestovatelské moznosti. Na trojrozmérnych obrdzcich tak bylo
mozné spatfit exotické krajiny a jiné nepoznané jevy. Cestopisy byly zaroven obsahem
prvnich filmt. Jeho vynalez v devadesatych letech devatenactého stoleti byl disledkem
primyslové revoluce.

Piedstupném byla opticka zafizeni ,.fenakistiskop“ (vynalezeny v roce 1832)
a ,,zootrop “ (vznikl v roce 1833), ktery ,, ... tvorila série kreseb na vizkém pdsu papiru

«37

viozeném do otacejictho se valce.”" Ten se sice stal senzaci, ale brzy vycerpal své

moznosti, jelikoZ nemohl nabidnout jinou moznost, neZ opakovat tutéz sérii pohybil
stale dokola. V souvislosti s filmovym vyvojem nelze opomenout ,, laternu magiku
uzivanou jiz od 17. stoleti ovSem rovnéz bez schopnosti vytvofit iluzi pohybu.38

Pro vyvoj filmové tvorby musely byt realizovany objevy v roviné fyziologické
i technické. Prvni premisa spocivala v objevu fungovani lidského oka. Clovék vnima
pohyb jako sérii nepatrné odliSnych obrazii. Podstata vizualni percepce pohybu spociva
ve splyvani obrazu na o¢ni sitnici. Diky pozvolnému doznivani vizualnich vjemu ¢lovék
neni schopen postiehnout pii urcité rychlosti nejmensi jednotky, ze kterych je lokomoce
na filmovém platné slozena, v disledku cehoz vznikd iluze plynulého pohybu.
Minimalni rychlost pro takové vnimani je Sestnact obrazi za vtefinu.

S tim souvisi schopnost v takové rychlosti obrazy promitnout

(viz technické dispozice Edisona a bratii Lumiéri). Posledni ptekazkou zustaly dlouhé

expozicni Casy pii vzniku fotografie. Délka expozice v roce 1826, kdy Claude Niépce

% THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni a Nakladatelstvi
Lidové noviny, 2007. s. 22.
% Tamtéz.
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vytvofil prvni stalou fotografii na sklenéné desce, Dbyla osm hodin.
Takovy Casovy interval je pro tvorbu filmu nepouzitelny. Pro docileni pozadovaného
efektu bylo nutné dostat expozici do fadu zlomka vtetiny. Podridit délku expozice
limitim lidského oka se podaftilo az v roce 1878.%°

V rozvoji filmové materie byl stézejni vynalez George Eastmana, ktery objevil
svétlocitlivy papir. Prelomovym se pak stal objev celuloidového svitku v roce 1889.
Pro animovany film byl rozhodujici vyndlez pookénkového  snimani.
Eadweard Muybridge m¢él za ukol zachytit pohyb koné. Nejprve studoval jeho chiizi
a snazil se objevit vhodny zptsob jejiho zachyceni. K zachyceni fazi vytvotilo fadu
dvanacti fotoaparat, které disponovaly schopnosti fotografovat pohyb koné v intervalu
jedné poloviny vtefiny. Vzniklé fotografie byly posléze promitdny pomoci laterny
magiky.

Jednim z optickych zafizeni byl rovnéz ,praxinoskop“, jehoz vynalezcem
byl Charles Reynauld. Na rozdil od svych pfedchidc, jejichz prvotni specializaci nebyl
film, vénoval se Reynauld experimentovani s fazovanym pohybem a hledal cestu,
jak obrazky promitnout divakiim. V roce 1882 propojil sledovani pohybu ptes zrcadlo
a laternu magiku. Bylo to poprvé v historii, kdy nékdo dokazal promitnout sérii kreseb
na platno.*® TéméF dvé desetileti pak délilo objev praxinoskopu a prvni film promitany
v kinetoskopické  skiini, za jejimz objevem stoji Thomas Edison.
Spole¢né s W. K. L. Disksonem dospé€li do bodu, kdy byli schopni promitat dvaceti
vtefinové snimky z 35mm filmu. Dvetfe do komercni sféry otevieli Louis a Auguste
Lumierové vynalezem kinematografu, lehké kamery snimajici rychlosti Sestnacti
okének za vtefinu. Oproti Edisonovym Sestactyficeti snimkiim,
které logicky za disledek vétsi spotiebu drahého filmového materidlu znamenal tento
posun zlevnéni procesu a jeho zpfistupnéni vétSimu poctu filmovych tviirct a rovnéz

komer¢nim subjektiim.

1.4 Experimentalni animace a avantgardni film

Ve dvacéatych letech 20. stol. vznikl filmaisky proud, ktery tvofil protipdl

komeréni tvorby. Prvotni alternativni snimky odrazely situaci v malifstvi

% THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni a Nakladatelstvi
Lidové noviny, 2007. s. 21-22.
0 Tamtéz, s. 24.
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a soubézné prebiraly myslenky tehdejSich aktualnich uméleckych proudt (kubismus,
abstraktni umeéni, futurismus, dadaismus.. .).41

Umélecké skupiny avantgardni Pafize 1 Berlina tvofily podhoubi,
ze kterého vysSly zdsadni teze nejen alternativniho sméru. Intelektudlni vrstvy
si jej oblibily. I pfes problematické financovani, kdy tvirci museli Casto vyuzivat
své vlastni zdroje nebo vyhledavat mecenase, se experimentalni film uspésné rozvijel.
7 tad experimentujicich animatori vybirali zastupci komercnich instituci talenty,
kterym nabizeli pracovni uplatnéni v reklamni sféfe. Timto zptisobem se prosadil
Walter Ruttmann nebo Lotte Reinigerova, ktera okouzlila dovednosti vystiihovat
nejjemnéjsi detaily na papirovych Sablonach, z nichz vytvarela poetické filmy technikou
ploskové animace, jak uvadi Thompson.42

V ramci experimentdlniho filmu se postupné vykrystalizovalo nékolik

podkategorii. Kristin Thomspson® rozliuje §est hlavnich trendi:

e abstraktni animace

e filmy vychazejici z dada

e surrealismus

e cinéma pur

e lyrickd dokumentérni tvorba

e experimentalni hrané filmy

1.4.1 Zrod abstraktni animace

Vznik abstraktniho filmu, potazmo animace nelze datovat ¢i zatfadit do urcitého
okamziku dé&jinného vyvoje. Jednd se o vysledek mnoha dil¢ich faktort,
uvah uméleckych skupin i solitéri — vizionaft. Z badatelského hlediska, spatiuji
teoretici i umélci pocatky sméru v riznorodych momentech.

Jednim z hlavnich vychodisek je zformovani samotného abstraktniho stylu.
Meznikem je v tomto ohledu podle Thompsonov::i44 Kandinského

LAbstraktni akvarel“ (1910). Jacques Aumont oznacuje abstrakci za nejviditelnéjsi

' THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni a Nakladatelstvi
Lidové noviny, 2007. s. 181 - 185.
2 Tamtéz.
* Tamtéz.
* Tamtéz, s. 181 - 185.
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proménu v obrazovém uméni dvacatého stoleti. V sedmnéctém stoleti se tento vyraz
pouzival ve smyslu hanlivého oznaceni pro néco ,,nepochopitelného®.

Ptiklad byl nasledovan dalSimi malifi, a tak se postupné zformoval novy smeér.
Prozatim jen na poli vytvarném, nikoliv filmovém. Principy abstraktniho malifstvi
se pozvolna modifikovaly do kinematografické roviny. Byl to logicky vyvoj
vzhledem k tomu, Ze vétSina prvnich animator ptisobicich v Némecku a zabyvajicich
se abstraktnim filmem se rekrutovala z malifskych kruht, jak uvedla Thompsonova.
V  Némecku se odehrdla prvni velka kapitola abstraktni  animace.
Predstaviteli prvni generace abstraktniho experimentalniho filmu byli Hans Richter,
Viktor Eggeling, Walter Ruttmann a Oskar Fischinger.

Tomuto vyvoji ale predchdzely dil¢i momenty, kdy byla malba krok
od transformace ve filmové médium. N&které vize pfiSly dfive, nez bylo pfipraveno
odpovidajici  technické  zdzemi, které by jejich realizaci  umoznilo.
Piipad Léopolda Survage, ktery popsala Cecile Starrova®, doklada uzké spojeni
abstraktni animace s malifstvim. Psal se rok 1914, kdyz Léopold Survage,
rusky umeélec tvotici v pafizskych avantgardnich kruzich, pod vlivem tehdy nové
uzivanych technik filmovani vytvoftil ,, Colored rhythm designs“. Tato série akvareli
vznikla se zamérem zanimovat malby a posléze vytvorit abstraktni barevny film.
Ambiciozni vize zlstala nenaplnéna, jelikoz takovy projekt byl v druhém desetileti
dvacétého stoleti nerealizovatelny.

Kdyby jen vizionat Survage tusil, kam postoupi vyvoj technickych moznosti
filmu. Rada akvarelti predstavovala totéZ, co jednotliva okénka na filmovém pésu. 46

Dimenze Casu a rytmu byla pfevedena do barev. Na svou dobu pozoruhodny projekt.

* RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An lllustrated Anthology. New York: Van Nostrad
Reinhold, 1976. s. 33-39.
*® Tamtéz, s. 33-39.
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Obrazek 1: Instalace akvarelt ,, Colored rhytm designs “ Leopolda Survage

Diky modernim socialnim sitim v internetovém prostfedi 1ze pomérmn¢ snadno
vyhledat transformace odkazti uméleckych velikant. ,,Colored rhytm designs*
ozivaji o nékolik desetileti pozdéji rukou Bruce Checefskyho. Checefsky ilustrativné
dokazal, k ¢emu mely Survagovy malby pivodné slouzit. V roce 2005 pod zastitou
Seesawpictures vytvoril mezi jednotlivymi akvarely piechodové faze, ¢imz vznikla
iluze plynulého pohybu. Video digitadlni barevné animace akvarell vlozil
na youtube.com. * Video slouzi pro dokresleni predstavy, postrada umélecky raz.
Ptistup muize slouzit jako inspirace pro tvorbu animace ze sériovych d¢l.

Pocatky kinematografie byvaji kladeny do piimé souvislosti s konkrétnimi
predstaviteli malifstvi. V obraze ,,Bild na bilé“ Kazimira Malevice z roku 1919 spatiuje
Laszl6 Moholy-Nagy symbol projekéni plochy. Bily ctverec diagonalné vsazeny
do bilého pozadi znamenal posun malby k projekci, potazmo filmu. Tato transformace
se pro Moholy-Nagyho stala stfedem zajmu. V Malevi¢ové bilé ploSe spatfoval

potencialni platno pro malbu svétlem. Byl pfesvédcen, ze pigmentovou malbu nahradi

*" 04 Leopold Survage Colored Rhythm BRUCE CHECEFSKY) [animovany film]. Animace Bruce
CHECEFSKY. USA. Seesawpictures, 2005. V digitalizované podobé& dostupny prosttednictvim YouTube
z: https://www.youtube.com/watch?v=V5erWwfUKrquU
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malba svételna.*® Malevi mimo jiné spolecné s Pietem Mondrianem inspiroval v tvorb&
Arnulfa Rainera, predstavitele videfiské $koly formalniho filmu.*

Propojeni malby a filmu lze téméf o pul stoleti pozdé€ji nalézt v ,, Yellow Movies “
Tonyho Conrada. Platno uziva Conrad v dvojim smyslu. Jednak jako platno malifské,
na které nanesl barvu, a jednak ve smyslu ,,promitaciho platna“. Rozméry jednotlivych
»Yellow Movies* odpovidaji pomérové rozmérim kinoplatna. Vystavené dilo nabyva
funkce obrazu, sekundarn¢ Ize dilo chapat jako film odehravajici se v realném case.

Tony Conrad stoji na prahu klasického abstraktniho filmu. Z hlediska ¢asového
existuji dvé ohniska, kdy se abstraktni film rozvijel. Prvni vyznamnd etapa byla
ve dvacatych letech 20. stol v Némecku, poté se presunul na zipadni pobiezi
Spojenych stati americkych, zde se kratce zazafil a poté zajem o né& opadl.
OzZiveni nastalo aZ na samém prahu pocitacové éry. Novinky na poli technologickém
dokézali umélci obratné vyuzit. Pfi tvorbé abstraktnich snimkid sehraly svou roli

osciloskopy a pracomoputery.>

1.4.2 Némecky abstraktni film

Za prvni abstraktni animovany snimek je oznacovan
HRhytmus 21 (1921, 4 min) Hanse Richtera. Poprvé byl uveden v roce 1921.
, V tomto filmu nejde pouze o kinetickou kompozicni hru cernych, Sedych a bilych
ctyruhelniku, nybrz o vytvoreni zcela osobitého, Ccisté filmového rytmu, daného
promenou vztahi mezi nimi i vztahem k ramu platna ustici v obraz pulzujici kolmo
k obrazové plose...“ °' Richter navdzal o dva roky pozd&i snimkem
» Rhytmus 23 (1923, 5 min). V ném rozsifuje portfolio z Etverci a obdélnikt
0 rozmanitéjsi tvary. Kompozice a sméry jejich pohybu jiZ nejsou vyhradné linearni,
ale pfechazi 1 do diagondlnich poloh. Trilogii zakoncuje ru¢né kolorovany
., Rhytmus 25 (1925, 4 min)52, jenz se vsak nedochoval.

Znatelny je vliv Hanse Richtera na Viktora Eggelinga (viz ,.Symphonie
diagonale “), se kterym se setkal v roce 1918. Kromé spoluprace na abstraktnich

filmech pojila Eggelinga s Richterem skutecnost, Ze oba byli zaroven malifi. Richter

*® MOHOLY-NAGY, LészI6. Vision in motion. Chicago: P. Theobald, 1946. s. 271-272.

* CTHAK, Martin. Ponornd reka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 44.
0 Tamtéz, s. 73.

! Tamtéz, s. 81.

52 Tamtéz, s. 82.
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absolvoval  studia  malifstvi na  berlinské akademii, pozd€ji  pusobil
v kruhu expresionistd. Zasadné€ jej ovlivnil princip tviréi ndhody, se kterym se setkal
v dadaistické skupin€¢ pifi pobytu v Curychu. Dadaistou byl rovnéz Svédsky malif
Eggeling. Spole¢n& s Richterem se snazili vytvofit néco jako ,,vizudini hudbu“>
Koherence se skladebnym postupem a fungovanim notové osnovy je v kontextu
abstraktni animace pochopitelnd. Rytmiku, faze a urcitou ,,melodi¢nost” lze spatfit
v fadé praci.

Oba hledali nové pracovni postupy, jez by se odrazily 1 na vizuadlni podobé¢
snimku. Vyvinuli specidlni techniku, kdy obrazky byly skladany do svitkl tvofenych
dlouhymi kusy papiru se sériemi lehce pozménénych kreseb. Ve spolupraci s Ernou
Niemeyerovou vytvotil Eggeling ,.Symphonie diagonale” (1924, 5 min),
kde vyuzil minimalistické ¢erné pozadi s bilymi linedrnimi ¢arami a geometrickymi

obrazci.>*

V uvodnich titulcich stoji, ze cilem tohoto experimentu je zkoumadni
zakladnich principt asovych intervald ve filmovém médiu.

Primarnim acelem prvnich snimkl bylo pobavit divdka. Ziznamy cvicicich
akrobati €1 kratké grotesky nehledaly formalni podstatu filmu. Otazky,
které fesil umélecky film, byly diametralné odlisné od problémi komercnich filmi.
Na pocatku dvacatého stoleti vznikl v Némecku ndzor, ze: ,,...nejcistsi forma filmu
by méla byt abstraktni, jelikoz film je stejné jako maliFstvi vizudini uméni.“>> Odklon
od narativnich snimkdi je patrny. V  komeréni tvorb& nezbyval prostor
na feSeni zavaznéjSich otazek, ani na svobodné experimentovani s technikami.

Absence zkuSenosti s komer¢ni animaci a touha vytvofit pohybujici se obrazy
dovedla expresionistického malife Waltera Ruttmanna k experimentovani s olejovymi
barvami. Témi maloval na sklo podsvicené zespodu. Namalované obrazy snimal,
nasledné jednotlivé barvy stiral a znovu nanaSel. Unikatni technikou tak vytvofil
snimky, z nichz prvni nesl nazev ,,Lichtspiel Opus 1“ (1921, 12 min). Souvisejici prace
mély v nazvu vzdy variaci spojeni Opus. Ve snimcich vzniklych touto technikou
figuruji abstraktni formy, které se proménuji, zvétSuji a zmensuji. Pivodni Ruttmanniv
zamér byl doplnit je pifi promitdni origindlni hudbou a ruénim kolorovanim.

24

V pozd¢jsim obdobi se Ruttmann 1 Richter od abstraktni animace odvratili

> CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 79.

% THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie mizickych uméni a Nakladatelstvi
Lidové noviny, 2007. s. 184.

* Tamtéz.
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a zacali pii natadeni vyuzivat realné predméty. *° Na dlouhou dobu tak zistal jedinym,
kdo se abstraktni animaci nadale vénoval Oskar Fischinger.>’

Fischinger, oznacovany jako ,,nejvyznamnéjsi abstraktni animator zvukové éry,
byl jedinym, kdo nem¢l malifskou pripravu. Jeho intenzivni zdjem o abstraktni film
zacal ne¢kdy ve dvacatych letech, kdy byl seznamen s Walterem Ruttmannem.
Sam  vynalezl  unikdtni  postupy, zejména na  poli  technologickém.
,, Wachsexperimente (1927, 6 min) vznikaly specialnim postupem, kdy Fischinger
uzival stroj na opracovani vosku, ktery nasledn¢ tavil a jeho vrstvy
pfiblizujici se ke kamefe snimal.® Absolutni film je rovn&Z propojen s hudbou
a duchovnimi hodnotami ukrytymi v dilech slozenych 2z geometrickych obrazci.
Fischinger byl vyu€enym varhanafem. Ve tficatych letech dvacéatého stoleti vytvofil
na motivy druhé Uherské rapsodie Ference Liszta mistrovské dilo ,,An Optical Poem .
Stejné jako Rudolf Pfenninger, realizoval Fischinger pokusy
s rytim zvuku na filmovy pés.

V prvnim obdobi rozvoje experimentilni animace se hledaly nové zpisoby
snimani rdznorodych materiald. Cilem bylo u€init film zajimavym, né¢im ho ozvlastnit.
Umeéleckd animace se rozvijela v mnoha vrstvach, avsak ve stereotypnich kolejich,
co se procesualniho uspofadani ,,scéna — kamera - materie” tyce. Jesté nikoho
nenapadlo vyloucit ze snimaciho procesu kameru. Na pfitomnosti ¢i absenci kamery
zalozil Cihak své uvahy, kdyz rozlisil dva riizné ptistupy v absolutnim filmu:

1. kamera a filmovy pas slouzi jako zaznamové médium, pricemz abstraktni
svet je vytvaren pred kamerou a ji sniman (Walther Ruttmann, Hans Richter, Oskar
Fischinger, Dwinell Grant, Jordan Belson, Hy Hirsh, John a James Whitneyové aj.)

2. kamera jako ndstroj je zcela z procesu vyloucena a autor vytvari sviij film
nejriznéjSimi vytvarnymi postupy primo na filmovy pas — tzv. handmade film (Len Lye,
Harry Smith, Stan Brakhage, Petr Skala aj.) «o9
Cihak se zarovei zaobird oznadenim abstraktniho filmu. Prioritni je pro ného

oznaceni ,,absolutni film*. Svou hypotézu odvozuje od Aristotelovského pojeti,

kdy ,jsou geometrické objekty pouhymi abstrakcemi z redlnych objekti,

® THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni a Nakladatelstvi
Lidové noviny, 2007. s. 184.

" ULVER, Stanislav. Zapadni filmovd avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 80.

%8 CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013. s. 87-92.

% Tamtéz, s. 73.
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pFi nich abstrahujeme jen tvar a velikost... “.*

Tento vyklad vyvraci Petr Vopénka.
Aristotelovské  pojeti chape ve smyslu ziskdvani abstrahovaného  tvaru.
V tomto kontextu dale uvadi, ze z zddného redlného objektu na svété nelze ziskat
idedlni  geometrickou kiivku a tudiz je Aristotelova teze neplatna.
Stanislav Ulver® tvrdi, Ze oznaleni , absolutni film* uzivali jiz sami prikopnici

abstrakce Fischinger, Eggeling aj.

1.4.3 Americky abstraktni film

Americky abstraktni film vznikd Vv obdobi druhé svétové valky.
Mezi predstavitele amerického abstraktniho filmu patii Harry Smith, John a James
Whitney, Jordan Belson a James Whitney. Do jist¢é miry se tendence za ocean
ptesouvaly prostfednictvim emigrujicich tviirc. Po roce 1939 odchazi z vale¢né Evropy
Oskar Fischinger. Ameri¢ané pozdé€ji odmitali fischingerovské spojeni s hudebni
skladbou. Americky abstraktni film byl na zapadnim pobiezi ovlivnén zajmem
0 spiritualitu, znatelny byl vliv budhismu, taoismu, drog a stavy rozsifeného védomi.
Protipolem byla racionalni tvorba Dwinella Granta, ktery tvofil v New Yorku.? Bratii
Whitneyové se zabyvali problémem ¢asovych struktur. Po roztrzce reprezentoval kazdy
Z bratrii jeden ze dvou hlavnich proudi v americké nefigurativni animaci. James
Whitney se vénoval psychedelickému filmu, John Whitney geometrické abstrakei.®®

Mnoho tvirci se zabyvalo filmem a experimenty od brzkého véku.
Prvni filmy vyrobili jiz pfed nastupem na univerzity a proto mohli pozdéji pokrocit
do vyssich sfér filmového uvazovani. Casto vychdzeli z nejprimitivngjsich technik,
které byly znamé jiz pti vzniku prvnich animovanych filmi. Mnoho z nich se pustilo
do prace v technologickych oblastech, které vyZaduji odbornost a pokrocilé znalosti.®*

Stézejnim faktorem byla i finan¢ni podpora. Nekteré generace animatori sehnali
skromné prostfedky diky tvorbé& filmi pro Skoly ¢i vzdélavaci porady. Takto ziskané
prostiedky ovSem na obzivu svych tvlrci nestaCily. Obrat nastal, kdyz se mladi
animatofi dostali do hledacku muzei a nezavislych vystavnich prostor, kterd zacala

animované filmy shromazd’'ovat (Whitney Museum of American Art, American

% CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 69.

' ULVER, Stanislav. Zdpadni filmovai avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 9-10.

%2 CIHAK, Martin. Ponornd Feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 105

3 ULVER, Stanislav. Zapadni filmovd avanigarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 9-10.

# RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An Illustrated Anthology. New York: Van Nostrad
Reinhold, 1976. s. 9.
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Federation of Arts). V této dobé bohuzel ani festivaly nenabizely finan¢ni ocenéni.
A tak hlavni motivaci k abstraktni tvorbé zlstavala fascinace. Nutkani zrealizovat

vnitini vize a jak pisi Starrova s Russettem ,, nechat je volné byt v case a prostoru “«0®

1.5 Vybér autoru

V nasledujici kapitole budou blize predstaveni autofi Len Lye, Norman McLaren
a Tony Conrad. Cilem neni podat chronologicky vycet praci a technik,
které¢ k jejich vytvareni pouzivali, nybrz formou drobné sondy nastinit zpiisoby
jejich tvrciho uvazovani a postihnout motivace, které je vedly k hledani inovativnich
pfistupt na poli experimentalni animace. Kazdy z nich vnesl do svéta filmu
nové tendence, které pretrvaly v Case a dnes jsou v kinematografickém prostiedi
zavedenymi pojmy. Nové postupy byly v urcitych ptfipadech partikularné disledkem
neblahych okolnich skuteCnosti. Jmenovani tvlrci vSak situaci celili osobitym
vynalézavym piistupem. Vybrané prace budou zatazeny do pfi¢innych souvislosti

a tematickych ucelenych podkapitol.
15.1 Len Lye

1.5.1.1 Absence kamery

Procesu nataCeni predchazi zhotoveni scény. Jednotlivé obrazy scény
se nasledné snimaji, at’ uz na celuloidovy film nebo na digitdlni pamétova média.
Zapis na médium probihd skrze snimaci zafizeni. V piipad€ filmového pésu to byva
zpravidla kamera, fotoaparat nebo jiné svétlocitlivé technické zatizeni.

Co se stane, kdyz se proces omezi na pouhou materii? Scéna a nataceci technika
pozbyvaji v procesu svou ulohu, zaroven se minimalizuji rozpoctové naklady.
Prave finan¢ni situace vedla dajné Novozélandana Lena Lyeho k objevu bezkamerové
animace. Styl, ktery ovlivnil fadu autorti. V Cechach touto technikou tvofil Petr Skala.
Jeho informalni animace vznikla nezavisle — objevil ji sdm pro sebe.

Podstatou bezkamerové animace je vytvareni obrazii pfimo na filmovy pas.

Uziva se klasickych filmovych pasit 35 mm nebo 70 mm. Na film je mozné kreslit,

% RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An Illustrated Anthology. New York: Van Nostrad
Reinhold, 1976. s. 152.
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malovat, Skrabat, 1ze ho prostiihat i opalit. MoZnosti tvorby experimentalnich snimkt
touto technikou jsou velmi Siroké. Bohuzel ssebou tento styl nese i nevyhody.
Zatimco animator u prosvétlovaciho stolu pouziva pauzovaci papir a je schopen diky
systétmu tuchytd kresbu vycentrovat, u filmového policka takova manipulace
neni moznd. Vysledkem je roztfeseny obraz. Limitem je i délka filmového pasu,
kterd neumoznuje tyto filmy vytvaret v delSi stopazi. Plocha policka 35 mm filmu
rovnéZ nenabizi mnoho prostoru pro realizaci. Tento problém caste¢né feSi pouziti
70 mm filmu, avSak s formaty papirti uzivanych na rozkreslovani fazi se tato miniaturni
okénka nedaji srovnavat.®®

Lyeovy ,, handmade filmy* byly Castecné inspirovany snahou Johna Constabla
zachytit pomoci malby pohyb mrakl. Lye zamé&fil svou pozornost pouze na pohyb.
Vidél spojitost vytvateni pohybu a komponovéni hudby. ,, Tak jako hudba mad své

«67 Druhym

melodické casti, pro¢ nevytvaret riiznorodé pohybové momenty.
vyznamnym momentem jeho tvorby je rezignace na filmové policko. Barvu nanasel
kontinudlné napfi¢ celym filmovym pdsem. Tento postup je nazyvan informelni
animaci. ,, Lye zacind pracovat gestickou metodou, opousteje svét geometrickych tvaru
otevird novy prostor nejen nefigurativniho, ale primo informelniho filmu. Timto svym
pristupem predbiha vyvoj, ktery nastane v povalecném malirstvi (abstraktni

«!

expresionismus, action painting aj.), o vice nez celé desetileti. % Paralelu lze opét
hledat v malifstvi. Lye dokazal film osvobodit od malifského ramu. Generaci
némeckych experimentalnich filmafi tento progres minul. Zustali limitovani filmovym

polickem, jak uvadi Cihak.%

% KUBICEK, Jifi. Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie mizickych uméni, 2004. s. 90.

" CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013. s. 98.
%8 Tamtéz, s. 99.

* Tamtéz.

32



Obrazek 2: Sest frami z filmu Lena Lyeho ,, Tuslava

V jedné z prvnich praci se Lye nechal inspirovat tichomotskym domorodym
uménim. Cernobily snimek ,, Tuslava “ (1928, 9 min) nese stejny nzev, jakym Samoané
oznauji fakt, Ze: ,véci bézi stile dokola“.’® Pohyb je zde st&Zejnim faktorem.
Nepravidelné tvary zprvu piipominajici ¢lenovce Se konstantné posouvaji neménnou
rychlosti. V zavéru snimku dochézi k jejich propojeni a vzajemné dramatické reakci
pfipominajici elektricky vyboj. Cerné a bilé kontrastni plochy méni své uspoiadani
do fady centralnich kruZnic nestejné tloustky, posléze se tercovity kruh po liniich
rozpada. Po roce 1935 nastava éra slavnych ,,handmade filmii“. Prvnim filmem
nakreslenym piimo na filmovy pas byl ,, Colour Box* (1935, 3 min), nasledovan
snimkem ,, Kaleidoscope (1935, 4 min). Tim, Ze barvy nanasel pfimo na film,
dosdhl mnohem vé&tsi jasnosti barev, nez ke které by dospél fotografickym procesem.
Lye castecné ptiznava jednotlivé natéry. Viditelna struktura barvy prozrazuje vyuziti

tisku materii s kruhovymi otvory. V jinych €astech filmu se zase objevuje pravidelny

" ULVER, Stanislav. Zapadni filmovd avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 92.
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vzor tvotreny drobnymi plnymi trojiihelniky ¢i arabeskami. Jednotlivé vzory se pohybuji
ve svizném tempu respektujicim hudbu. Obdobné struktury byly vyuzity
ve snimku ,, Color Cry“ (1953, 3 min).

Obrazek 3: Tti fady framt z filmu ,, Free Radicals “ Lena Lyeho

Po kratkém ndvratu k narativnimu loutkovému filmu snimkem ,, The Birth of the
Robot* (1936, 6 min) zacal kombinovat jednotlivé techniky napiiklad s fotografickymi
obrazy reality. Takto vzniklym snimkim opét dominuje souhra s hudebnim pozadim
a vyrazna barevnost. Zatimco v ,,Rainbow Dance” (1936, 4 min) vyuzil Lye
Z ptivodnich zabért tancicich postav pouze figury, které pomoci masky zabarvil
do monoténnich odstind, v ,, Trade Tattoo* (1936, 5 min) vyuziva kompletnich scén,
které¢ barevnym stinovanim nabyvaji na plasticit¢. Ulver uvadi, ze: ,, Ve sloZitém
laboratornim procesu, vyuzivajicim pohyblivych masek se tu pokusil o oddéleni barvy
od objektu.“™ Cihak™ uvedl, Ze se jednalo o nékolikanasobnou expozici barev
zhotovenou za pomoci putujici masky v systému Technicolor.

Filmy ptekypujici barevnosti a tvary pohybujicimi se ve svizném tempu
vystfidaly na prahu let Sedesatych minimalistické linedrni kompozice. Cernobilé
tonality uziva identicky ve ,, Free Radicals* (1958, 5 min) i v , Particles in Space*
(1961-1966, 4 min). Bilé linie vyskrabané na filmovy pas v urCitych pasazich
., Free Radicals ““ ptisobi jako plastické objekty nahlizené zptisobem kontinudlni rotace.

Ani Len Lye neunikl potizim spjatym s financovanim svych filma a byl nucen
pracovat pod tlakem komercnich pozadavkid. Prvni filmy vytvarené touto technikou,

vznikly diky financovani firmou General Post Office. Podminkou bylo vkladani

"MULVER, Stanislav. Zapadni filmova avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 93.
2 CIHAK, Martin. Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 101.
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reklamnich slogani. V ramci prace pro Genereal Post Office se Len Lye setkal
s mladym Normanem McLarenem.

1.5.2 Norman McLaren

,, Avantgardni klasik animovaného filmu “, tak tituluje Normana McLarena Milo$
Fry$". Diky neutuchajicimu entuziasmu pro experimentovéani s filmovym materialem
dokazal vnést do uméleckého filmovani nové postupy. Absolvoval studia bytového
designu v Glasgow Vv rodném Skotsku. Prvni vyraznéjsi pracovni ptilezitost ziskal
vV londynské General Post Office (Hlavni poStovni sprava), kde spolupracoval
s filmovym oddélenim pod vedenim Johna Griersona. V roce 1939 odchazi z valkou
zasazené Evropy do New Yorku a poté do Kanady, kde stal u zrodu sekce animovaného
filmu v ramci National Film Board of Canada.”™

Cihak™ popularitu jeho praci pfi¢itda narativnimu charakteru a vyuziti
antropomorfizace pohybu. Radi ho k predstavitelim netradiéné pojatého klasického
animovaného filmu. Kvituje jeho snahu o ,,vytvdreni filmovych pohybu opirajicich se
o doznivani zrakového viemu a zejména jeho prdci se synteticky vytvarenym zvukem. “re
avsak spatfuje v McLarenovi spiSe popularizatora diive objevenych technik. V tvliréich
pocatcich prevzal Lyeho techniku bezkamerové animace. Touto technikou zhotovil
vétsSinu svych filml. Ve étyticatych letech ,, precizoval Fischingerovu a Pfenningerovu
metodu  z dvacatych let tim, Ze si vytvoril jakysi vzornik zvukovych karet,

které obsahovaly opticky zdznam zvukovych vin...“""

Zkoumani zvuku je dalsi oblasti
McLarenova zajmu. Césteéné se odviji od nedostatku financi, ktery jej dovedl
k tvorbé vlastnich hudebnich podkresii. Zvukovou dimenzi povysil diky kresbé zvuku
ptimo na filmovy pas. Vznikly tak snimky , Allegro” (1939, 2 min),
,,Dots“ (1940, 3 min) ¢i ,,Loops“ (1940, 3 min). Obraz i zvukova stopa byly v téchto
ptipadech zhotoveny piimo na filmovy pas. Fry§ hovoii o ,, animaci zvuku*. V ,,Loops “
se objevuji konkrétni tvary srdce, houba, néaznaky stylizované figury

(viz Casy 1:09 a 1:11). Tvary se dostavaji do vzajemnych interakci, ale narativni déj se

zde neobjevuje.

" FRYS, Milos. Norman McLaren. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1987. s. 3.

" FURNISS, Maureen. Animation: The Global History. London: Themes & Hudson, 2017. s. 177.

® CIHAK, Martin. Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013. s. 103-105.
® Tamtéz, s. 103.

" Tamtéz, s. 104.
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Podle vlastnich slov chtél ve svych zacatcich ,,vyzkouset, co vsechno kamera
zvladne“, coz vedlo k nadmérnym kombinacim technik a efektl (viz ,, Camera Makes
Whoopee “, 1935, 19 min). Rychle se ménici barvy i1 vzory jsou pro McLarena tradi¢ni.
Specificky je ton barevného odstinu i struktura linky78. Dtive byly v Ceské literatuie
,handmade filmy “ oznacovény za strukturalni, jak piSe Cihak’®. Mezi jeho piedstavitele
se tak chybn¢ tadili Norman McLaren, Len Lye nebo Harry Smith.
Pfi¢inou byla povrchova struktura, ktera se v nich objevovala. Ve smyslu prvotniho
vyznamu, jak ji definoval Moholy-Nagy: ,, Strukturou nazyvame nezménitelnou vnitini

vistavbu hmoty. “®

Obrazek 4: Frame z filmu Normana McLarena ,, Boogie Doodle

McLarentv piistup k animaci vystihuje fada autentickych vyroki. Stanovisko
k vytvafeni pohybu pfiiblizuje Edgar Dutka: ,, Animace nejsou kresby pohybu,
ale kresleny pohyb.“® Jedna se o neuplnou citaci. PIné znéni uvedl Milo§ Frys
prostfednictvim vzpominky DuSana Vukotie: “Animace neni uménim pohybujici

vvvvvv

. r ~ 4 r (X3 2 Id W . wr W
ale co vzniki Fazenim  okének.“® Vyrok naznaCuje dal§i skuteCnost,

’® Naptiklad ,, Short and Suite“ (1959, 4 min) nebo ,, Boogie Doodle“ (1948, 4 min).

" CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 21.

% MOHOLY-NAGY, Lészld. Od materialu k architekture. Praha: Triada, 2002. s. 34.

81 DUTKA, Edgar. Minimum z déjin svétové animace. Praha: Akademie muzickych uméni, 2004. s. 7.
82 FRYS, Milos. Norman McLaren. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1987. s. 22.

36



a sice ze predmétem jeho zajmu nebylo policko, ale mezifaze, respektive
stiet mezi dvéma policky.

Podle Vukoti¢e se McLaren pfiblizil az k ¢istému filmu tim, ze uvolnil pohyb
obrazu a barvy. Cihdk upozoriiuje na moznou zaménu pojmu ,, éisty film* a ,, absolutni
neboli abstrakmi film*. Li&i se svym vztahem k piedsnimaci realité. Cisty film
oproti abstraktnimu ,,rozhodné nehleda abstraktni prvky v realite, ale naopak hledd
hodnoty bezprostiedné v realité pritomné, a to takové, které lze vytéZit pouze vyuzitim
viastnosti  sveétlocitlive filmové vrstvy, pouzitych optickych prostredkii  kamery

a viastniho pohybu filmového pasu. “*®

1.5.2.1 Deformace pohybu

Stézejnim tématem McLarenovych filmid je pohyb. V narativni animaci
postradajici vytvarnou stylizaci usiluji tviirci o dokonalé napodobeni redlnych pohybii.
Aby byla iluze dokonala, kazdy pohyb doprovazi kompletni transformace vSech Casti
postavy. Jediny krok tak zahrnuje nejen pohyb nohou a rukou, ale i posun trupu
v horizontdlnim 1 vertikdlnim sméru nebo posun hlavy véetné¢ animace poletujicich
vlast. Ptfedpokladem jsou perfektni kreslitské dovednosti animatora a dikladna analyza
pohybu. V piipadé pixilace zminéné zasady neplati. Deformace je tu zddanym jevem.
Nezivy predmét je nahrazen hercem, technika sniméni zUstavd stejna,
jako v ptipadé nezivého piedmétu (viz kapitola 1.2.6 Pixilace). Pifedmétem
, Two Bagatelles” (1952, 3 min) je pohyb jediného herce po travniku.
Absence zachycenych mezifazi pohybu vytvari dojem, jakoby trava byla ledovou
plochou a herec po ni klouzal. Zaroven je deformovan i pohyb stromil v pozadi,
ktery je diisledkem nekontinualniho snimani postavy.

Patrné nejslavnéjsi McLarendv film vznikly touto metodou jsou ,, Neighbours “
(1952, 8 min). Motiv sousedského sporu, ktery vyusti ve rvacku, zaujal americkou
Akademii a byl ocenén soSkou Oscara v kategorii kratkych filmi.®
Pohyby hercii plsobi mechanicky. Atmosféru dokresluje autorsky vlastnoru¢né

zhotoveny synteticky zvuk, jak uvadi Furnissova™.

8 CIHAK, Martin. Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 121.
8 FRYS, Milos. Norman McLaren. Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav, 1987. s. 16.
% FURNISS, Maureen. Animation: The Global History. London: Themes & Hudson, 2017. s. 179-180.
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Obrazek 5: Ukazka z filmu Normana McLarena ,, Neighbours *

Vrcholem tvorby v oblasti bezkamerové animace a syntetického zvuku je film
., Blinkity Blank* (1955, 5 min). Nazev je odvozen od uziti , cerného blanku*,
ktery vkladal mezi pokreslena okénka. Aumont uvadi, ze: ,, ...projekce filmu
predpoklada postupné promitani filmového pdsu s okénky oddélenymi cernymi

€l

plochami... “®® McLaren vychdazel z doznivani obrazu na sitnici a kreslil na kazdé treti
nebo ctvrté okénko. Pfibéh dvou ptaki, ktefi po vzdjemném souboji splynou v nového
tvora, je vypravén izolovanymi znaky odd€lenymi ¢ernou plochou, vysvétluje Fry§87.
V ,, Blinkity Blank* kombinuje abstrakci i figury — ,,z abstraktnich, rychle se ménicich
objemii  vynoruji  (jakoby 7 podvédomi) zlehka nacrtnuté  obrysy  figur,
které se ucastni podivnych, tézko definovatelnych procesii a vzapéti opét preriistaji
do mozaiky jinych neuvéritelné pohyblivych tvarii «88

Snimek ,,Mosaic* (1965, 5 min) se opira o geometricky zaklad. Obrazy se drzi
v pevné struktuie pravidelné sit€. Na pocatku je Cerné pozadi, pied které vstupuje
postava muze hrajiciho si s mickem. Nasledné jej odhazuje a odchazi mimo zabér.
Micek abstrahuje v bilou tecku, ta se konstantni rychlosti za¢ina pohybovat po ¢erném
pozadi. Pfi narazech do krajii se bunéénym délenim zmnoZzuje. Po celou dobu zlstava
Vv sitovém uspofadani. V nepravidelném rytmu se pohybujici sit’ rozriistd, zatimco cerné
pozadi se pozvolna méni na modré. Barevnad proména nastane i u sitové struktury.

Mtizka probleskava kontrastnimi barvami (oranzova, zelend). Jednotlivé body nabyvaji

8 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010. s. 168.
8 FRYS, Milos. Norman McLaren. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1987. s. 17.
8 ULVER, Stanislav. Zapadni filmovd avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991.s. 9.
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neustdlym mnozenim na objemu, az vytvofi nepfehledny shluk vertikalnich
a horizontalnich linii. Nadale vSak zlistdvaji vymezeny ¢tvercovym obrysem. Abstraktni
déni na platné€ je podtrzeno hudbou, jez méni sviij charakter. Syntetické zvuky dostavaji
postupem casu echo ozvénu. Zrychluje jejich problikdvani, méni se barvy Ccar,
bodi i pozadi az nakonec pfichdzi vyvrcholeni. Minimalizace na ¢tyfi malé body,
Kk nimz opét prichazi muz. Po jeho pfichodu se spoji v micek.

,Mosaic” lze vylozit jako piibéh osamoceného micku navrativsiho
se po geometrické pasazi zpét do rukou majitele. Odstranénim pocate¢ni a konecné

figurativni faze se charakter snimku méni na nenarativni abstrakci.

Obrazek 6: Ukazka tfi fazi z filmu Normana McLarena ,, Mosaic

1.5.3 Tony Conrad

V  padesatych letech prosla experimentdlni animace ftadou zmén.
V jejich dusledku se stavajici smér rozstépil na dvé linie. Prvni z nich ptedstavoval
koherentni narativni styl uZzivajici figurdlnich nebo ilustrovanych obrazi,
druhym byl perceptualni smér uzivajici abstraktni tvary a jejich fragmenty
k experimentims percepci filmu. Ackoliv mnoho forem abstraktni animace
bylo kompletné¢ bezpifedmétnych, dalsi se odvijely pfedev§im od pifedem urcené
struktury, at’ uz byla piedstavovana ptibéhovou linii nebo tieba notovou osnovou.®

Tony Conrad byl zastupcem perceptudlniho sméru. Jako vSeobecné nadana
osobnost dokazal najit vlastni vychodiska a posunout vpied nejen chapani animace,
ale 1 filmu obecné. Jeho prvni kroky k institucionadlnimu vzdélani vedly na Harvard,

kde absolvoval studia matematiky. Analytick¢ mysleni, kterym disponoval, se promita

do tady jeho praci — filmovych, vytvarnych i hudebnich.

8 RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An Illustrated Anthology. New York: Van Nostrad
Reinhold, 1976. s. 129-130.
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V roce 1962 odesel do New Yorku, kde zacal spolupracovat s avantgardnim
hudebnim skladatelem LaMonte Youngem. Postupné pronikal do kruhil
undergroundového filmu a naristajici zajem o filmové médium zacal uréovat jeho dalsi
sméiovani. Jeho tvorbu charakterizuje prolinani filmu s vytvarnym dilem, neotiely
nahled na obrazovou skutecnost a specifické tviréi postupy. Obdrzel dokonce nékolik

vyznamnych stipendii (mj. Rockefellerovy nadace).”

1.5.3.1 Strukturalni film

Aby bylo mozné nazvat film strukturdlnim, musi spliiovat specifické podminky.
Pti definovéni tohoto pojmu filmovi teoretici Casto parafrazuji amerického kritika
P. Adamse Sitneyho, ktery v knize ,, Visionary Film“ z roku 1974, definoval strukturalni

film pomoci &yt axiomi. Axiomy volng cituje Cihdk®" Ve strukturalnim filmu je:

e postaveni kamery pevné fixované
o je vyuzit flikr efekt
e zabéry jsou opakovany ¢i variovany — vytvari smycky

e jeuzito tzv. predfilmovani fotografii, diapozitivi a filmda.

Déle uvadi, ze: ,,Strukturdlni film obraci nasi pozornost k samotnému aktu
percepce, umoznuje nam, abychom si uvédomili, Ze obraz vidény na platné je vysledkem
naseho vnimani a ze je zcela odlisny od toho, co se ve skutecnosti nachdzi na filmovém

Lo 92
pasu.

Vizudlni percepce umoziiuje ve filmu porozumét piibéhu. Je zdkladem
pro narativni konstrukci, kterd& umoziiuje rozliSovat jednotlivé tvary a vytvaret
souvislosti s dfive poznanym, jak uvedla Katarina Misikova®. V hrani¢nich piipadech
maji disledky vizualniho vnimani vliv na fyzicky stav ¢lovéka. Lidsky organismus
disponuje biologicky danymi vlastnostmi a méa své limity. Pii pfekroceni limitd,
které¢ je lidské zrakové ustroji schopné vstrebat, dochdzi ke zhorSeni fyzického
1 psychického stavu cClov€ka. Strukturdlni filmy mnohdy balancuji na této hranici.

Podrobnéji se tomuto fenoménu budu vénovat v nasledujici kapitole ,,The Flicker®.

% RUSSET, R.; STARR, C. Experimental Animation: An Illustrated Anthology. New York: VVan Nostrad
Reinhold, 1976. s. 150-153.

%' CIHAK, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013. s. 22.

% Tamtéz, s. 22.

% MISIKOVA, Katarina. Mysl a pFibéh ve filmové fikci. Praha: Akademie miizickych uméni, 2009.
s. 116.
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Kofeny strukturdlniho filmu Ize hledat jiz u Marcela Duchampa
v ,,Anémic Cinéma* (1926, 7 min). V krajnim piipadé jest¢ dfive. V dobg,
kdy jesté¢ neexistoval celuloidovy film, ani natacCeci technika. P. Adams Sitney
je autorem teorie o prvnim strukturalnim filmu z Valdic. V pfeneseném vyznamu chape
jako film ctyffadou lipovou alej vedouci z Ji¢ina do Valdic, kterou nechal
v sedmnéctém stoleti vysazet Albrecht z ValdStejna. Pfi ur¢itém sklonu slune¢niho
zafeni a pri urCité rychlosti, mivali cestujici, pohybujici se v aleji kocarem
migrény a trpéli nevolnosti.** Pfirovnani jizdy aleji k filmovému zazitku je zajimavym
pohledem na filmovou skutecnost.

Pii bezkamerové animaci je tviiréi proces minimalizovan na filmovou materii.
V ptipadé¢ jizdy aleji tato materie chybi. Scénu uréenou pro snimani tvofi ¢tyffada alej
a snimacim ,zafizenim“ je oko clov€ka projizd¢jiciho stromotfadim. Obdobné
Ize nahliZet na animaci. Objekt ,, Prkno“ (2014, 180 x 20 x 8 cm) Mat&je Smetany®
je slozen z deviti fazi fezu dievénym kmenem. Chronologicky sefazené supluji jakysi

dfevény film. V pfeneseném vyznamu se jedna o animaci fezu kmenem.

e L el

Obrazek 7: Instalace objektu ,, Prkno “ Matéje Smetany

% CIHAK, Martin. Ponornd feka kinematografie. Praha: Akademie miizickych uméni, 2013. s. 22-25.
% Matéj Smetana nepatii mezi predstavitele strukturalniho filmu. V textu je uveden pouze jako
ilustrativni pfiklad hrani¢niho chapani animace.
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Strukturalni film se rozvijel v Sedesatych letech dvacatého stoleti predevsim
v Rakousku (Kurt Kren, Peter Kubelka) a ve Spojenych statech americkych,
kde byli jeho pfedstaviteli kromé Tonyho Conrada také Michael Snow, Joyce

Wieland, Ernie Gehr, Hollis Frampton nebo Paul Sharits.

1.5.3.2 The Flicker

Prace Tonyho Conrada vychazely z okruhu jeho pfirozenych zajmua. Studoval
matematiku, blizké mu bylo analytické mysleni a také se zajimal o fyziologii ¢lovéka.
Na jeho netradicni sméfovani mélo vliv osobni estetické citéni. Vysoké naroky
jej dovedly k objevovani krajnosti. Kam az mtize zajit? Predmétem jeho zkoumani
se staly limity lidského vnimani. Proces percepce byl pro ného stézejni. ,, Promitany
obraz sestiva ze zamireného proudu svétla, svetla jako média a sily, svétla jako
materialu a subjektu. Tradicni realismus (i se svym pojetim mimésis jakozto jediné
zdkladni pravdy) se stava prakticky absurdnim ve srovndni s neustupnou

«96 . fs .
Narativni chapéani ustupuje

a nepopiratelnou , realitou’ vnimani samého...
do pozadi. Abstraktni obrazce vyvolavaji v divakovi snahu o propojeni
s diive poznanou skutecnosti. I pfes minimalisticky tvar poskytuji stale prostor
imaginaci. Tony  Conrad  zamySlel  dosahnout  Cisté  percepce  tim,
Ze vymazal z platna veskeré déni.

Vizuélni podnéty piichazeji v Case a méni se v ném. Lidské oko je v neustalém
pohybu, ¢imz nepietrzité zprosttedkovava mozku nové informace. Na vizudlni percepci
ma mimo jiné vliv jeji Casovost. Podnéty piichazeji rychle i pomalu. Zrakové ustroji
se s variabilitou ¢asu musi vyrovnavat. Aumont mapoval vliv svételnych jevi v Case.
Stanovil dva hlavni svételné jevy — adaptaci a schopnost oka rozliSovat v ¢ase. Adaptace
je pfizpisobivost na svétlo. Adaptace na svétlo je mnohem rychlejsi
nez na tmu. Pro schopnost oka rozliSovat v €ase je stéZejni doba oddéleni jednotlivych
casovych podnéti. Pro ¢lovéka je hranice s€itani svételnych podnéth 6 — 8 zableskl
za sekundu.”” To, co stoji za hrani¢nimi limity, s sebou nese dezorientaéni diisledky
pro zrakové ustroji, coz ma vliv na celkovy fyziologicky stav téla. Psychofyzické

uinky barvy reflektovali jiz abstraktni malifi®®. Vyrazovym prostredkem, ktery nebyl

% ULVER, Stanislav. Zapadni filmovd avantgarda. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 145.
9% AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010. s. 25.
% MOHOLY-NAGY, Lészl6. Od materialu k architektufe. Praha: Triada, 2002. s. 86.
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spjat s predmétem, se stala barva. Jeji fyzické a psychické ucinky jsou méfitelné, primy
vliv na ¢lovéka je relevantni.

Filmovy potencial vizualniho vniméni demonstroval Conrad Uspésné
pii projekci svého prvniho filmu ,, The Flicker* (1966, 30 min). Ignoroval pietrvavajici
nazor, ze film se musi skladat z jednotlivych obrazki. Stavél za sebe jednolita cerna
a bila okénka, ktera pii promitani vytvarela pouhé =zablesky. Absence d¢je,
barvy i vyvoje na platné. VSe podstatné se odehravalo ve zrakovém ustroji divaka.

Co znamena pojem ,, Flicker “? V tivodnim titulku stejnojmenného snimku stoji
upozornéni, ze neni vhodny pro epileptiky. Divodem je stroboskopicky efekt
provazejici celou stopdz filmu. Conrad redukoval nejen samotné obrazy. Svétlo,
jako primarni hybatel filmového obrazu se zde dostava do nové role. D& omezil
na pouhé rytmické problikdvani bilych a Cernych policek. Kinosdl byl v kratkych
intervalech ozafovan projekénim svétlem odrazejicim se od platna a vzapéti se na setiny
vtefin nofil do tmy. Zazitek obecenstva byl minimalizovan na vnimani svétla
dopadajictho na oc¢ni sitnici. Necitelny a nejednoznaény nazev ukryva jakési
., problikavani* nebo ,,mihotani svétla“. OznaCeni se vzilo do filmové praxe
a ,,flikr efekt” se dodnes pouziva pro sérii rychle problikdvajicich obrazi. Jeho uziti
Vv del$im ¢asovém intervalu mize divakovi privodit zavraté, bolest hlavy ¢i nevolnost.
Z legendarni projekce v roce 1966 odchazeli divaci s fotogenickou migrénou.

,, The Flicker* v8ak neni prvnim snimkem, ktery vyuziva stfidani tmy a svétla.
Na pocatku let Sedesatych vznikl ,, Arnulf Rainer* (1960, 6 min) rakouského filmarte
Petera Kubelky, predstavitele videnské Skoly formalniho filmu. Kubelka byva tazen
rovnéz mezi autory strukturalniho filmu. , Arnulf Rainer* je pro absenci konkrétnich
obrazli chapan jako dilo abstraktni. Primarnim aspektem bylo pro Kubelku zachyceni
¢istého proudu svétla. Tvarci postup objasnil Peter Tscherkasskygg, kterého si dovolim
voln¢ parafrazovat. ,, Kubelka sestavil vSechny mozZné kombinace, které lze sloZit
22,4, 6,8, a 12 policek, stejné tak nékteré kombinace z 24 okének. «100 poig sestavil
fundus akustickych a vizudlnich témat a nasledné¢ je uplatiioval kombinaci
S propoCtenym Ciselnym rdmem. Partituru snimku zvefejnil, aby bylo mozné
pro kohokoliv sestavit jeho pokracovani. Conrad udajné vytvoiil ,, The Flicker*

nezavisle na Kubelkovi.

% TCHERKASSKY, Peter. Spojity &as (Metrické filmy Petera Kubelky). In Peter Kubelka.
Olomouc: Pastiche filmz, 2008. s. 124.
1 Tamtéz.
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Hranici mezi filmem a divdkem lze posunout jesté dal. Zkracenim vzdalenosti
mezi filmovym platnem a divakem. V roce 2008 vytvoril Pavel Sterec performanci
s nazvem ,, Celovecernice “. Pomoci extrémniho vizualniho zazitku zkoumal ,,fyziologii
filmu“.*** Martin Mazanec popsal podstatu performance néasledujicim zpisobem: ,, Rada
filmovych sedadel je umisténa primo pred platno. Divdci (performeri) sedi oprent celem
k platnu. Jejich palce vyvijeji tlak na zaviené oci. Neustdly tlak vyvolava obrazy uvnitr
oci — vnitrni film. *“ Sledovani ,, Celovecernice“ je stejné jako u jizdy Vajdstejnskou aleji
zalezitosti ryze subjektivni. Film sleduje divak sam za sebe. Obrazy vyvolané tlakem
na o¢ni vicka jsou neptenositelné. Nelze je zapsat na zddnou materii. Vytvotfeni snimané

reality, proces ,, snimani “ i jeho ,, promitani* jsou totozné.

......

reee

' 33

Obrazek 8: Peter Kubelka a ,, Arnulf Rainer

1.5.3.3 Yellow Movies

Film 1 vytvarné dilo trvaji v case. Béhem tohoto trvani dochéazi ke kvalitativnim
zméndm materidlu, na némz je dilo zaznamenano. Tento nezvratitelny vyvoj muze
dospét ve své finalni podob¢ az k dokonalé destrukci. Trvanlivost materialu a zmény

zpusobené jeho starnutim nebo trvanim v Case se staly dalsi oblasti Conradova z4jmu.

%0 MAZANEC, Martin. Pavel Sterec: Celovecernice. [online]. Copyright © 2011 [cit. 21.06.2017].
Dostupné z: http://www.pifpaf.cz/cs/pavel-sterec-celovecernice
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Instituce  shromazd’ujici  uméni  uzplsobuji  své  prostory  tak,
aby vznikly nejidedlnéjsi mozné podminky pro spravné uchovavani uméleckych d¢l.
Barvy na malifskych platnech podléhaji svételnym vlivim, které negativné ovliviuji
jejich stabilitu. Jak ochranit dilo, které citlivé reaguje na svétlo?'%?

V piipads trvani obrazu v Gase lze stanovit dv&'® zékladni kategorie obrazi:

Prvni kategorii jsou obrazy netemporalizované. V jejich piipadé ma plsobeni
Casu pifimy vliv na transformaci materialu. Zména probihd nepozorovateln¢. Markantni
se stava az po nékolika letech. Stara dehtova platna zmeéni odstin ¢asu podléha
I stalost barev na fotografiich. Jako ilustraéni ptipad uvadi Aumont Courbetiv
nenavratné zniCeny ,,Pohreb v Ornans®. Obrazy temporalizované se méni v prubéhu
¢asu pusobenim diapozitivu jejich produkce a prezentace.

Tony Conrad dokézal vyuZit vlastnosti netemporalizovaného obrazu a zbavit
jej negativni konotace. V sedmdesatych letech dvacatého tesil problematiku zachyceni
realného ¢asu. Warholiv osmihodinovy ,,Empire* (1964, 485 min) ho vyprovokoval
ke snaze tvofit mnohem delSi filmy. Mantinely stanovené moZznostmi technologii
nasmérovaly tok Uvah jinym smérem. Na filmovy pas tehdy nebylo mozné zachytit
nadmérné dlouhé filmy. Conrad se snazil s touto skutecnosti vyporadat.

Inspirace pfisla znenadani pfi zirani do stropu. Reflektoval zménu barvy omitky.
Bé&hem jediného roku se zménila z bilé na Zlutou."® Prestal se upinat na filmovy pas
a rozhodl se film zvé¢nit alternativnim zpusobem. Podobné uvazoval i ve vnimani
fotografie. Nabytek odtazeny od stény pro ného predstavoval velkoformatovou
fotografii. Conrad otocil pravidlo ,, dvoji perceptivni skutecnosti «105 kdy plochy obraz —
napiiklad fotografii, chadpeme zéaroven jako dvojrozmérny i trojrozmérny prostor.
Fakticky drzime v ruce plochy snimek (. fragment rovinné plochy*),
avsak diky ptfedchozi vizudlni zkuSenosti chdpeme, Ze zachycuje trojrozmérny prostor
nebo pfedmét. V Conradovée piipadé€ se z prostoru stal dvojrozmérny obraz.

K vytvoreni dvaceti obrazii predstavujicich ,, Yellow Movies*, pouzil imysiné

nejlevngjsi barvu, kterd snadno podléhd svételnym vliviim a neudrzi si svlij ptivodni

192 POUNDSTONE William, Tony Conrad’s “Yellow Movie” |[online]. Copyright © 2010 BlouinArtinfo
Corp [cit.  21.06.2017]. Dostupné z:  http://blogs.artinfo.com/lacmonfire/2010/03/21/tony-
conrad%E2%80%99s-%E2%80%9Cyellow-movie%E2%80%9D/

108 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie mizickych uméni, 2010. s. 155.

1% POUNDSTONE William, Tony Conrad’s “Yellow Movie” |[online]. Copyright © 2010 BlouinArtinfo
Corp  [cit.  21.06.2017]. Dostupné z:  http://blogs.artinfo.com/lacmonfire/2010/03/21/tony-
conrad%E2%80%99s-%E2%80%9Cyellow-movie%E2%80%9D/

15 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni, 2010. s. 53.
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odstin. Platna nattel vrstvou barvy a zbytek mélo dokonat plsobeni okolnich vlivi,
pfedevsim svétla. K pfrilezitosti jejich vystaveni v roce 1973 nckterd z nich uméle
piibarvil Zlutym pigmentem. Nejen svétlo je ni¢itelem natfené plochy. Zloutnuti stén
v byté¢ je primarn¢ dasledkem znecisténi koufem, vypary z vaieni jidel nebo necistot,
které se dostanou do mistnosti z vnéjsiho prostiedi mestské ulice. V galeriich a muzeich

. . < e : , < 106
jsou dila od téchto vlivli chranéna a proces je tak vyrazné zpomalen.

Obrazek 9: Ukazka instalace ,,Yellow Movies “ Tonyho Conrada

William Poundstone®’

oznacil Conrada za filmového Johna Cage. Nezavisle
na ném jsem dosla k totoznému srovnani. Podobnost vychodisek praci Tonyho Conrada
a Johna Cage je o€ividna. Oba ¢ini z divackého publika aktivniho Cinitele. John Cage
pfi uvedeni své skladby 4°33"" zavedl posluchafe na krajni hranici chapani. Tony

Conrad filmové divaky zavedl na hranu jejich fyzickych moznosti.

1% POUNDSTONE William, Tony Conrad’s “Yellow Movie” |[online]. Copyright © 2010 BlouinArtinfo
Corp [cit.  21.06.2017]. Dostupné z:  http://blogs.artinfo.com/lacmonfire/2010/03/21/tony-
conrad%E2%80%99s-%E2%80%9Cyellow-movie%E2%80%9D/
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Obrazek 10: Fotografie Hiroshi Sugimota ,, Cinema Dome, Hollywood, 1993

Za protiklad ,,Yellow Movies“ oznacil Poundstone'® dilo ,,Cinema Dome,
Hollywood, 1993 (1993, 111,8 cm x 86,4 cm) fotografa Hiroshi Sugimota,
ktery uzival dlouhych expozici k zachyceni kinoplatna béhem promitani filmového
snimku. Zkoumal, co se stane, pokud se pokusi stlacit cely film do jednoho snimku.

Vysledkem jsou Cernobilé snimky kinosalii ozatené bilym platnem.

1% POUNDSTONE William, Tony Conrad’s “Yellow Movie” |[online]. Copyright © 2010 BlouinArtinfo
Corp  [cit.  21.06.2017]. Dostupné z:  http://blogs.artinfo.com/lacmonfire/2010/03/21/tony-
conrad%E2%80%99s-%E2%80%9Cyellow-movie%E2%80%9D/
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2 Prakticka cast

2.1 Experiment

Praktické Casti ptedchazela analyza snimku ,, The Flicker“ na zakladé odborné
literatury. Dtiraz byl kladen na fyziologické dusledky pro lidsky organismus.
Film je povéstny svym negativnim vlivem na psychicky i fyzicky stav clovéka.
V ramci ovéteni zjisténych skutecnosti bylo realizovano promitani pro pét pokusnych
subjektli. Pro zachovani maximalni mozné autenti¢nosti nebyl nikdo ze zucastnénych
pfedem sezndmen s moznymi dasledky filmu. Z bezpe¢nostnich ditvodi byli z projekce
vylouceni jedinci trpici epilepsii.

Nedostatkem uskute¢néného pokusu byla kvalita promitaného snimku.
Originalni stopaz Conradova snimku ,, The Flicker* je 30 minut. Voln¢ dostupna verze
na youtube.com dosahuje stopaze poloviéni. Zaroven obsahuje barevné odchylky,
které vznikly pravdépodobné neodbornym analogovym piepisem. I pies tyto nedostatky
jsem se rozhodla pokus realizovat. Projekce probéhla v mensim kinoséle. Promitani

potvrdilo vliv na stav pfitomnych osob. (viz. Tabulka 1)

Tabulka 1 — Vysledky experimentu

unava bolest hlavy nevolnost ostatni reakce

subjekt 1 ano ne ano napéti
subjekt 2 ano ne ano zkreslené vnimani
subjekt 3 ne ano ano zkreslené vnimani
subjekt 4 ano ano ano zkreslené vnimani

) Zkreslené vnimani,
subjekt 5 ano ano ano

slzeni o¢i

Cilem praktické casti byla realizace abstraktniho nenarativniho snimku
na experimentalni bazi. SnaZila jsem se najit nové momenty ve vizudlni percepci.
Vychodiskem byl specificky nahled na cteni obrazu. Pokud divédk d&te staticky,

1109 . oy 010 s < . “ o
fixni~ obraz, uziva tzv. ,,vizualni hledani‘*~ ", jenz spociva v nalezeni fixacnich bodu

19 Ve smyslu vidéného obrazu, nikoliv pouze plo§ného. Takovym obrazem miize byt napiiklad busta,
strom, panorama apod.
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obrazu a jejich nasledné tfazeni do posloupnosti. Preferenci fixacnich bodl urcuji
personalni priority jedince. Obraz nepozorujeme vcelku, ale po castech.

Pfti jejich identifikaci dochézi k t€¢kani oka (pohyb panenek).

2.2 Realizace videa

Ptedmétem cteni byl obraz ,, Blau Mantel“ (1940), jehoz autorem je Paul Klee.
Motivaci k vyuziti zminéného obrazu byly jeho barevné a kompozi¢ni dispozice.
Pozadi obrazu je tvofeno témét monochromni plochou, Skala barev na zobrazené figute
nedosahuje dramatickych rozdilti. Kontinualni barevné plochy umozZiuji snadnéjsi

identifikaci s promitanym videem.

Obrazek 11: Reprodukce obrazu ,, Blau Mantel“, autorem je Paul Klee

Zamérem bylo piedist cely obraz po jednotlivych pixelech. Cteni zagina v levém
hornim rohu, pokracuje smérem vpravo a po dosazeni hranice prvniho tadku pixelt
zaina opét na druhém tadku vlevo. Realizaci pfedchazel vypocet predpokladané délky
videa. Rozméry vybrané reprodukce byly tmérné ptizptisobeny.

Vysledné rozliSeni ctené reprodukce je 100 x 73 pixeld. Dohromady je piecteno

7300 pixeld. Pii uziti ctyfiadvaceti framli za vtefinu ¢ini vyslednd délka videa

10 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni, 2010. s. 51-52.
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cca 5,06 minut. (podle vzorce pocet pixeld/ pocet framt za vtetinu/ pocet vtefin v jedné
minuté, tedy 7300/24/60, coz se rovna 5,0694 periodickych)

Video bylo zhotoveno pomoci programii Adobe Photoshop CS6 a Adobe
Premiere Pro CC. ZmenS$ena reprodukce obrazu byla v Adobe Photoshop CS6 rozdélena
na jednotlivé pixely (viz Obrazek 12), z nichz byl v nasledujicim kroku vyexponovan
barevny vzornik. Barvy ze vzorniku byly pievedeny do formatu PNG. V uzivatelském
prostiedi Adobe Premiere Pro CC byly tyto barvy opétovné sestaveny na zakladé

schématu ptivodni sité pixelu.

Obrazek 12: Ukazka rozdéleni reprodukce na pixely

2.3 Inspiracéni vychodiska

Primarni inspiraci mi byl snimek ,,7he Flicker Tonyho Conrada.
Mym zamérem nebylo fyziologické ptsobeni na ¢lovéka, av§ak vzhledem k charakteru
vysledného snimku se fyziologicka reakce dala ocekavat. Sledovani obrazu c¢teného
po pixelech ptlisobi na o¢ni pozadi a po urCité chvili se ve vizualnim vnimani projevi
odchylky (mzitky, rozostfené vidéni apod.). Moznost spatfit obraz ma divak pouze
Vv ivodu videa, nasledné jsou mu direktivné ptredklddany jednotlivé pixely a celkovy
obraz se ptfesouva do dvoji roviny percepce. Primarni rovinu tvofi sledovani videa,
sekundarni je srovnavani vzpominky na celkovy obraz s vidénymi fragmenty.

Standardni proces ¢teni tohoto obrazu fixovanim je narusen.
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3 Didakticka ¢ast

K pochopeni principu animovaného filmu neni tfeba komplikovanych
technologickych vyndlezii. Podstatu animace Ize demonstrovat na piikladu
jednoduchych optickych zafizeni, kterd zvladnou vyrobit 1 déti predSkolniho véku.

V souCasné dobé jsou nejjednodussi animacni techniky hojné uzivané
pti edukativnich workshopech vénovanych détem. Pod lektorskym vedenim mohou déti
jiz od nizkého véku vyrabét nejjednodussi vynalezy prekinematografického obdobi —
napiiklad ,,thaumatrop “, ale i ploskové nebo loutkové filmy. Muzeum Karla Zemana
na prazské Malé Stran¢ porada workshopy, kde umoznuje zajemciim vyzkouset si praci
s prosvétlovacim stolem nebo sniméni vlastnoru¢né sestavené scény z predpiipravenych
komponentd. Filmové vzdélavani zamétfené na animaci poskytuje rovnéz prazska
Aeroskola. Nabizi lekce nejen pro déti, ale i pro dospélé a seniory. Détsky workshop
je zaméfen na v€kovou kategorii od deseti do patnacti let a praktické i teoretické
znalosti v oblasti pixilace, ploSkového a plastelinového filmu.

Zminéné workshopy mi byly inspiraci pii planovani aktivit pro déti pfedskolniho
a mladsiho Skolniho vé€ku v ramci détskych dilen po filmovych projekcich
v kin¢ Bio Central v Hradci Kralové. Své praktické zkuSenosti jsem se rozhodla vyuzit

v didaktické Casti své diplomové prace.

Cilem didaktické casti je ptiprava workshopu vychéazejictho z principt
animovaného filmu. Workshop je koncipovan jako intenzivni tfidenni kurz. Jeho
zékladem jsou praktické ukoly, jejichz prostfednictvim si studenti ovéfi vizudlni
zakonitosti animace, jeji principy a ziskaji dovednosti v tviréi oblasti bezkamerové
animace, ploSkové animace a pixilace.

Ukoly jsou sestaveny chronologicky od nejjednodusiiho po nejnaroénéjsi.
Studenti se od prvotniho seznameni s celuloidovym filmem, posunou k testovani
principl animace, zavérem vytvoii kratky abstraktni snimek nenarativniho charakteru.
Ukoly dopliuji teoreticky vyklad zahrnujici seznameni s animovanym filmem,
jeho principy a exkurz do experimentalni animace.

Vzhledem k tomu, Ze se nejednd o standardni vyucovaci hodinu, v jednotlivych

usecich  budu  respektovat  prvni dvé faze vyuCovaciho  procesu
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v klasickém pojeti: motivace a expozice, zbylé faze fixace, diagndza, aplikace budou

slouceny v ramci realizace praktického ukolu.

3.1 Bezkamerova animace | Seznameni s celuloidovym filmem

V digitalni dobé ustupuje klasicky film do pozadi. Je nutné pocitat s moznosti,
ze se studenti s klasickym filmem nesetkali. Proto bude uvodni kol obsahovat

sezndmeni s prvotni materii — celuloidovym filmem.

Potieby: celuloidovy film o délce cca 2m pro kazdou dvojici, lupa, nlizky, akrylové

barvy, tus, kruzitko ¢i jehla, meotar

V uvodu této casti workshopu studenti obdrzi do dvojic €ast star¢ho

celuloidového filmu. Zamyslend délka filmu je dva metry.

Motivace:
Diskuze a polemika vyplyvajici z nésledujicich otazek:
e Kde jste se jiz s takovym filmem setkali? (Napiiklad ve fotoaparatech.)
e Zkouseli jste fotografovat s takovym typem fotoaparatu? Jak se s nim zachéazi?
(Manualni ¢i automatické previjeni.)
e Proc¢ nesmi film pfijit do kontaktu se svétlem?
e Jak vypadaji dne$ni fotoaparaty?
e Jaky je rozdil mezi archivaci snimki z klasického fotoaparatu a z digitalniho

fotoaparatu? Jake jsou klady a jaké jsou zapory?

Expozice:

Len Lye, Norman McLaren, Petr Skala

Realizace:

Empirické zkoumani / konfrontace s materidlem:

Studenti odstfihnou z filmu jedno policko. Pomoci lupy prohlizi ustfizek
a popisuji jeho jednotlivé ¢asti, odhaduji jejich smysl. Po dvojicich ptichazi k meotaru

a film prosvécuji. Zkoumaji samotnou materii i obraz na promitaci plose.
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K zdznamu filmu nemusime vyuZzivat pouze svétlocitlivych vlastnosti filmu.
Studenti libovolné pomaluji film po celé délce akrylovou barvou. Do vzniklé vrstvy
mohou Skrabat ¢i kreslit. V zavéru ukolu sva dila odprezentuji formou meotarového

promitani.

3.2 Nedokonalost lidského oka | Thaumatrop

Ptedpokladem vzniku animovaného filmu bylo zjisténi splyvani obrazu na sitnici
lidského oka a jeho postupné doznivani. Diky této nedokonalosti neni ¢lovék schopen
postiehnout pii idealnim poméru ctyfiadvacet obrazi za sekundu jednotlivé framy,
coz umoznuje fungovani filmového promitani. Demonstrovat tento jev lze pomoci
optické  hracky  z prekinematografického obdobi, tzv. ,thaumatropu .

Dva vzajemné se doplitujici obrazy na protilehlych stranach kartonu splyvaji rotaci do

jednoho jediného.

h HID!IH ‘lltl.llm

.*ltu’uu il U e

/ﬁ" &

AOUDTIL TS

Obrazek 13: Thaumatrop

Potieby: Spejle, vinity karton, mekky papir se ¢tyfmi predtiSt€énymi kruznicemi
pauzovaci papir, Cisty m&kky papir, kruzitko, pravitko, nlizky, obycejna tuzka, Cerny fix
nebo centropen, lepidlo na papir, vtefinové lepidlo, barevné papiry, akrylové barvy,

tempery, pastely
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Motivace:

Sezndmeni s ru¢nimi promitacimi zafizenimi. Ve fyzické podobé budou
studentim piedvedeny flipbook a praxinoskop. Ve videem zprostfedkované formé
klasicky zootrop a 3D =zootrop, jehoz fungovani je podminéno kombinaci se
stroboskopickym efektem.

Fyziologicky pokus. Studenti empiricky zkoumaji vlastnosti percepce.

Instrukce:

e Zdvihnéte ruku tak, aby se dlan nachazela pied vaSim obli¢ejem.
Uvolnéte zapésti a mavejte rukou v rychlejSim tempu ve svém zorném
poli. Co vidite?
stranu. Co se d¢je s vaSim vnimanim? Co se stane, kdyZ budete mavat
rozsvicenym displejem ve tmé a mrkat?
Expozice:

prekinematografické obdobi, doznivani obrazu

Realizace:

Pro usnadnéni prace dostanou studenti predtisténé kruznice o poloméru 3 cm.

Realizace I. Geometricky tvar

Prvnim ilustrujicim ptikladem bude kompletace geometrického tvaru (Ctverec,
kruznice, obdélnik, trojuhelnik atd.). Zvoleny tvar studenti narysuji na papir.
Poté si na nakresu zvyrazni jeho cast, kterou pomoci pauzovaciho papiru pienesou
do prvni kruznice. Zbyvajici ¢ast prenesou do druhé kruznice. Pti pfenosu je tfeba uzit
znaceni k zachovani vycentrovani obrazu. Linie se zvyrazni Cernym fixem,
ptipadné centropenem. Ob¢ kruZznice se nésledné vystiihnou a nalepi na protilehlé
strany kartonového kolecka (polomér 3 cm). Po zaschnuti lepidla pfipevnime kartonové
kolecko na Spejli. Pro jeho zajiSténi naneseme na jeden konec $pejle vtetinové lepidlo
cca do vzdalenosti 2 cm od jejiho konce. Spejli nasledné zasuneme dovniti vinitého

kartonu.
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Realizace I1. Michani barev

Technologicky postup druhé realizace je shodny s prvnim. Pfedmétem zkoumani
se stane barevné spektrum. Pfesnéji primarni barvy a jejich ,,michani“ pomoci
,,thaumatropu “. Funguje doznivani i timto zptisobem?

Studenti si zvoli libovolné dvé primarni barvy, které budou tvofit protilehlé

strany kartonového kolecka. Zavérem si ovéti, zda michéani barev funguje.

3.3 Pohybova deformace | Pixilace

Cilem dilciho ukolu zamétfené¢ho na pixilaci je realizace narativniho videa,
které zachyti konfrontaci ¢lovéka s pfedem danym predmétem. K dispozici bude staré
umyvadlo, mlynek na maso, stard Zzehlicka a zahradni hadice. Studenti pracuji

ve Ctyi¢lennych skupindch.

Potieby: digitalni fotoaparat, stativ, technické zazemi pro zpracovani snimkl (idedlné

uzivatelské prostiedi Adobe Premiere Pro CC)

Motivace:

Analyza jednotlivych fazi chiize. Kolektivni aktivita. Pfed ucastniky workshopu
predstoupi figurant, ktery bude predvadét rizné druhy chiize. Ve vybranych momentech
bude zastavovan a jeho statickd poloha bude popséna. Diraz bude kladen na
nacasovani. Realny pohyb bude konfrontovan s pohybem hercii v pixila¢nich filmech

Normana McLarena.

Expozice:
Norman McLaren, hudebni videoklipy
Realizace:

Skupiny nejprve zpracuji scénaf a zvoli si lokaci vhodnou k nataceni. Clenové
skupin si rozdéli role: kameraman/fotograf, koordinator, technickd podpora +
konzultant, herec. Ptipustna je 1 spoluprace skupin.
Nasleduje foceni vybranych fazi pohybu, tak aby splnilo zamysleny zdmér. Zavére¢nou

postprodukeci obstaraji lektofi workshopu.
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3.4 Mrizka | Abstraktni animace

K realizaci zavérecného vystupu z workshopu jsem zvolila vytvoreni kratkého
nenarativniho snimku. Studenti budou pracovat ve c¢tyiclennych skupinach.
Ukol je koncipovan tak, aby vysledné prace jednotlivych skupin fungovaly zaroven jako
dil¢i c¢asti vysledného filmu. Pro zjednoduseni se bude jedna vtefina snimku skladat
z dvanacti framd. Ukol kazdé skupiny bude vytvofeni snimku o délce nejméné Sest

vtefin. Jejich spojenim bude mozné vytvofit film o delsi stopazi s ticasti vSech studentt.

Potieby: predtisténad miizka o rozmérech 10x10 policek, pricemz kazdé policko

ma rozméry 3 X 3cm, samolepky s puntiky v zelené, cervené, a modré barvé

Motivace:
Abstraktni malifstvi a abstraktni film kvizovou formou. Studenti u vybranych

ukézek urcuji, zda se jedné o abstraktni dilo nebo ne.

Expozice:
Norman McLaren — ,, Mosaic* (1965)

Realizace:

Nafoceni variaci barevnych samolepek v miizce. Naslednd postprodukce

jednotlivych ¢asti.

56



Z.aveér

Animovany film je fenoménem nabyvajicim mnoha kontrastnich podob.
Klasickd narativni animace zlstdva po desetileti vérnad svym principtim a jejim cilem
je dokonal¢ napodobeni pohybu redlného piedobrazu. Umélecka animace
experimentovala s technikami i s koncepénimi piistupy na pozadi hlubSich
vyznamovych souvislosti.

Ohniska experimentalniho animovaného filmu se ve dvacatém stoleti nachazela
v Evropé 1 v Americe. Prostiednictvim tvirct, ktefi zménili sva plsobisté dochéazelo
k jejich vzajemnému ovliviiovani (viz odchod Oskara Fischingera z Némecka
do Spojenych stati americkych, z Londyna odchdzi Norman Mc Laren a stava
se priakopnikem animace v National Film Board of Canada).

Experimentalni animovany film odhalil novou dimenzi ndhledu na animacni
techniky. Vznikly nové techniky, které doplnily spektrum klasickych postupt kreslené
a ploskové animace. Postupné padly zavedené stereotypy. Len Lye odstranil z animace
scénu a kameru. Norman McLaren zbofil mytus plynulého pohybu. Kdyz uptfednostnil
pohyb zamérné nedokonaly, deformovani. Tony Conrad se dostal na samou hranici
animace. Pookénkové snimdni upravil na prosvétlovani projektorem. Podruhé piekrocil
hranici tim samym principem, co se fyzickych vlastnosti ¢lovéka tyce. A nasledné
posunul animaci jesté dal. ,, Yellow movies * tady se vlastné animuji obrazy samy.

V Gvodu jsem se ptala, zda ma experimentalni animovany film Sanci zapusobit
na SirSi publikum? Jednotlivd témata, kterymi jsem se zabyvala, ilustruji,
Ze experimentalni animace neni véci prvoplanovou. Pfedevs§im za vyznamnymi tviiréimi
pociny stal pfedev§Sim zajem jednotlivych filmait a jejich fascinace urcitym tématem.
Nema4, je to o tom, kdo to chce vidét. Zda dé& prednost vizualni libivosti nebo se bude
chtit zaobirat hlub$im principem. Je to individudlni. Ale mozna filmové vzdélavani by
mohlo déti donutit pfemyslet nad filmem i jinak. To, Ze si n€které postupy vyzkousi,

je Sance pro novou generaci experimentalnich animatoru.
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