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Anotace:

Diplomova prace se zabyva problematikou hranémaufib jeho vztahem k realit
Rozebird vyrazové prasdky filmu, objatiuje pojmy, jako jsou realita a fikce.
Podrobgiji se zabyva vztahem filmu a jinych difukiméni, technickym vyvojem filmu
od jeho pdatka a filmovoureci. Friblizuje zpisob, jakym vytvé filmovy tvarce novou
realitu, popipadt pozntnuje realitu stavajici. Teoretické poznatky jsou Zity

pro vyzkum v oblasti vlivu filmové reality a jejokstrukce na divaka.

Kli éové pojmy:

Film, hrany film, gmy film, zvukovy film, realita, fikce, konstrukceality,
filmovaieg, obrazova slozka, zvukova slozkdjrsiva slozka, zanr ve filmu,

film jako umeni, film jako technicky vynalez, film jako n&plolnéhocasu.



Annotation:

This Diploma Thesis is focused on problems of gegudre film and its relation
to reality. It discusses means of expression filnd &xplains terms such as reality
and fiction. It Details the relation of film andhetr artforms, technical development
of film since its inception and film language. hosvs the way the flmmaker creates
anew reality, or modifies the existing reality. eThheoretical findings are used

for research on the impact of film reality andatsistruction to the viewer.

Key words:

Film, feature film, silent film, sound film, reajitfiction, construction of reality,
film language, visual component, audio compondrgas component, gendre of film,

film as art, film as a technical invention, film adeisure time.
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UvOD

Clovek se jiz od poatku snazil Bjakym zpisobem zachytit a uchovat
obraz s¥ta. Tedy realitu, kterd ho obklopovala. V piay k tomu pouzival
uhliky, kterymi kreslil vyjevy z lovu na &y jeskyré. Pozdaji zacal vyuzivat
pergamen, platno, papirus, papir, grafit nebo iskoBondrné¢ dlouhou dobu
silidé vyst&ili s malbou. Obraz byl jedinym prdastlkem, jak realitu
zaznamenat. Tento zaznam byinpo zavisly na zrnosti autora, na jeho
talentu a jeho nahledu naésvbyl tedy velmi subjektivni. Nepopiratelna touha
po poznani a zdokonalovani vedla k vynafaz jez zménili vnimani swta,
jeho zobrazovani a zaznamenavani na dobro. Pmjesél snaha ipjit
od subjektivniho zobrazovéani k objektivnimu.

V 19. stoleti, sfchodem fotografie, se ko&& poddilo zaznamenat
swt bez subjektivniho zabarveni. Fotografie nabinetgnost porérné rychle
a s mnohem &Si presnosti, zaznamenat obraz skotesti. Fotografie
se ukdzala byt vhodnou pro zaznamenéni realitypdaesu vyhodou oproti
obrazu, byla kratSi doba jeji vyroby a nizSi naklach ni. DalSi nespornou

vyhodou byla moznost znovuvyvolani a vyi@di kopii.

Vyvoj nelze zastavit dloveék se stale snazil zdokonalovati@konévat
hranice. Sedmdesat let poté, co se objevila patoigfafie, fisSel film. Tento
vynalez pedstavili brati Lumiérové, v PEZské kavaré Grand Café, koncem
roku 1895. Film podle bratrLumiérovych nerdl moc velkou budoucnost, &h
byt spiSe potovou atrakci. Postupettasu se ukazalo, jak moc se mylili. Lidé
si pohyblivé obrazky zamilovali, diky nim se molgienést na jina mista
a doslova snit s oteenyma @éima. Film nabizel moZnost z&dbavy pro vSechny,
bez ohledu na spalenské postaveni. S ro#siim filmu, je velmicasto
spojovan vznik masového publika. Film plnil krémabavni funkce i funkci

vzklavaci a osstovou.



Jestlize se budeme zabyvat filmem a realitou, oktenam film
zprostedkovavd, brzy narazime na problém. Jedna se itureaznamenanou
nebo realitu, kterou pro nasitee filmu rgjakym zpisobem vykonstruuje?
V piipact hraneho filmu se népdpoklada, Ze by se striktalrzel skuténosti.
Zatimco u dokumentarniho filmu, sgedpoklada jeho faktick4 spravnost.
Z minulosti zndme ippady, kdy byly dokumentéarni filmy, upraveny a real
byla zkreslena. Tyto filmy byly hofnvyuzivany k propagard Jak je patrné,
v obou gipadech, se pohybujeme na velmi tenké hranici mesgitou a fikci.

S postupujicim vyvojem je stak&Zsi tuto hranici bezgeé rozliSovat.

Pro snazSi orientaci v této problematice jsme hmegdacatku nuceni
oswtlit pojmy film, realita a fikce. Mezi teoretikyejjiz mnoho let otetena
diskuse o tom, zda je film umim, technickym vynélezem nebo je pouze
obchodnim artiklem. Této problematice jénevana druhd kapitola. Dale
se budemednovat filmovéreci, kterd je hlavnim a nejmog$im prostedkem
komunikace mezi filmovym #wcem a divakem. Na poli filmové teorie je
v souwtasnosti otektena diskuse na téma konstrukce reality. Tomuto tiégma
a jeho vyvoji, ve 20. stoleti, se budemiavat vectvrté kapitole. Posledni
kapitola, teoretick€asti, je ¥novana filmovému Zanru a stnemu gehledu
vyvoje Zanrové teorie. Zanrovymi teoriemi seidei zabyvaji zhruba

od poloviny 20. stoleti az do stasnosti.

V praktickéc¢asti této prace si pomoci dotaznikovéhdesgtukazeme,
do jaké miry niZe fiktivni pribeh ovlivnit divaka, v jeho ndzoru na skéest.
Pokusime se zjistit, jak velkou roli hraje v rozhweéni, zda bude divak dany
film sledovat, Zzanr filmu. Vysledky doplnime koméiem filmového reziséra
a profesora Jiho Svobody, ktery se mimo jiné zabyva watédm filma

na motivy skuténych udalosti. Komentdude vystupem z rozhovoru s nim.
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1. ZAKLADNI POJMY

Na paatku této prace se pokusime definovat zakladni pdjteré jsou

pro tuto praci kkkové.

1.1 Pojem film

Vymezeni pojmu film neni tak jednoduché, jak bynsehlo, z péatku,
zdat. Film n@izeme charakterizovat jako podobu zabavnihdgamgslu.
To by v8ak bylo zjednodusovanim a bylo by to zeedostaujici. Sowasre
se totiz jednd o masové médium, které je nadankowemoci. Jeho moc
spaiiva pedevSim v tom, Zeugobi na recipienta skrze estetické pirexdity.
To v minulosti casto vedlo ke zneuzivani filmu pro propagandisticiebo

reklamni @ely.

Za pongrn¢ kratkou dobu, film je znam od konce 19. stolethqg obliba
doséhla nevidanych rozni. Vice se timto fenoménem teoretikové&ala
zabyvat az pozgi. Ve vztahu k jinym formam ugni je mozné film oznat
za pongrné¢ mlady. Vyvoj filmu Uzce souvisi s jehorquchidci, za které
muzeme povazovat napdrama nebo roman, a zaravge film spojovan
se svym nastupcem, televizi. Film stajkde uprosted, ovlivnil a zarove byl
ovlivnén svymi predchidci i nasledovniky. Kdyz se film objevil, nigpesl
v podstat nic nového.,Umoznil predveést starSi tradici poskytovani zabavy

do novych podob prezentace zesii (distribuce).?

Poté, co se podido filmu prorazit a zabydlet se v Zivoteznych lidi,
zatali se o ®j zajimat teoretikové. V této délse zdaly formovat prvni teorie.
Béhem 20. stoleti se objevilo hnedkolik teoretickych pistupi k filmu.
Z patatku se teoretikové snazili podigdilm, jako novy vyrazovy prosedek,
srovnavali ho s jinymi druhy uéni. ,Tato diskuse mla za cil dostat film
z okraje kulturniho z&jmu, kde se nalézal, a dat mastaveni.?

Tito teoretikové vychazeli z mySlenky, Ze filpdosahl samopohybu (...)

! McQuail, 2007
2 MCQUAIL, Denis.Uvod do teorie masové komunikaBeaha: Portal 2007, s. 37.
3 CASETTI, Francescd=ilmové teorie 1945-1990Praha; AMU, 2008, s. 19.
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tento pohyb jiz nezavisi ani poétn, ani na objektu, ktery jej vykonava,

ani na duchu, jenZ jej rekonstruujé.”

Prvnim, kdo polozil zaklad teorii filmu, byl varssky fotograf a filmovy
prikopnik Bolestaw Matuszewski. i€dpovidal filmu velkou budoucnost,
jiz v doke jeho vzniku. Podle Matuszewskiho byl film vha&Bi pro zaznam
historickych udalosti, nez fotografie, kterou jeZmé snadno retuSovat. Dale
spatoval ve filmu vhodny prosédek kvyuce a Zdaazioval dilezitost
filmového archivnictvi. Jeho teorie byla omezeedevsim na dokumentarni
film. Matuszewski byl sice prvnim, kdo se teoriinfu zabyval, ale uceleny
systém filmové teorie fmesl az Béla Balazs, vroce 1924, ve svém dile
Viditelny ¢lovek.

Nejvice teorii se objevilo po 2. &ové valce. Zakladnimipdpokladem
pro vznik gchto teorii bylo uznéni filmu jako kulturniho faktlieorie se staly
mnohem sofistikovaf)Simi nez ped valkou a uz nebyly otésny kazdému.
Ofilmu se z#&alo debatovat na vysoce odborné Urov@inili tak lidé,
ktefi k tomu n€li kvalifikaci. Jejich specializace byla zaloZena ffech
hlavnich faktorech, vytid se obecny jazyk s ustalenymi terminy, &kid
se kritika a teorie, a zarovee od teorie oddila také praxe. V neposlediad
se diskuse o filmu dostala na mezinarodni pole. tBodoby se teorie
omezovaly na lokalni urovie V Némecku to byl expresionismus, ve Francii

impresionismus a v Sétském svazu formalismus a montazni Skola.

Napiklad André Bazin tvrdil, Zg(...) elementarnim delem filmového
média je zaznamendvat a ukazovat konkréteti s kterém se nachazime.
Tato mysSlenkova linie chapala film jako ,fenomermpbiy“ druh uneni,
vhodny k zachyceni kazdodenmimané reality.® Francesco Casetti ve svém
dile cituje Christiana Metze, ktetika, Ze,(...) diskuse o filmu sedi do dvou
dosti odliSnych/id: na jedné stragise k filmu pistupuje ,zvnitku“ — ve snaze

zdiraznit pAislusnost této oblasti ke #& uneni — a na tomto zaklad

4 DELEUZE, Gilleg. Film 2., Obraz ¢as Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 187.
® THOMPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu - p'ehled svtové kinematografie
Praha: AMU, NLN, 2004, s. 399.
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je zdiraziovano veSkeré jeho niterné bohatstvi; na strattuhé existuje
pristup ,zvreSku“, ktery nahlizi na film jako na objektivni faku rehoz
je dluzno rozlisit jeho rysy psychologické, soajitié, ekonomické atd“
Je patrné, zZe kazdy autor nahlizi na film z jinéhtu, jednou z #i¢in je vliv

obdobi, ve kterém dané teorie vznikala.

Na film miZzeme nahlizet z&kolika Uhki. MiZzeme na & nahliZzet jako
na ungni, jako na technicky vynalez nebo jako na napblného ¢asu.
Oznaeni film pouzivame pro material, ktery pouzivametografovani nebo
nat&eni. ,Film je ohebny prihledny material, na émZ je nanesena citliva
vrstva a je uloZen v kazetepropousgjici swtelné paprsky. Film je zd&znamovy
prostredek pro zachyceni pohybovych optickych a zvukgey&ipomoci série
statickych momentovych fotografii, které rozklageghyb na jednotlivé faze.
Frekvernim promitanim se v divakbvvedomi vytvéi obraz plynulé

reprodukce snimaného. (..7)"

V SirSim slova smyslu fizeme film povazovat za soubor sp@eskych
¢innosti, které s nim Uzce souvisi. Podle francoydskteoretiki bychom
mohli rozliSovat pojmy film, kinematografie a kinBilmovy roznér se tyka
jen vztahu s okolnim stem, tedy vztahu k reatit Kinematograficky rozrr
se oproti tomu &uje tomu, co se tyka estetiky a wnit struktury ungni.

A koneing kino ozn&uje ekonomickou strankusei.?

Vysoka provazanost filmu, kinematografie a kina npeai z velmi
rychlého vyvoje, ktery toto odwvi zaznamenalo. Film byl velmi didb
srozumitelny velkému mnozstvi lidi, technicky a healogicky pokrok
umoznil tvircam prichazet stale s&im novym, a tim zabranit tomu,
aby se divak u promitani nudil. K tomu, abyirse divaka zaujal, jei¢ba
vybrat spravné prostdky a zvolit vhodny fistup, pro latku, kterou chce
tvarce zpracovavat.,(...) meéli bychom mit na pad#i, Ze vramci

vSech &chto pristupi, existuje odpovidajici Skala funkci, sahajici alev

® CASETTI, Francescdsilmové teorie 1945-199@raha: AMU, 2008, s. 23.
"REIFOVA, Irena a kol.Slovnik medialni komunikaceraha: Portal, 2004, s. 64.
8 Monaco, 2004
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od dokumentaristiky a publicistikyfgs nezrerny kometni a narativni film,
ktery zaujima pozici uprosid, az po avantgardu a ,uffecky” film na pravé

strarg. (...)**

Film také nmiZze byt ozn&eni pro kolektivni audiovizualni dilo,
které vytvdi  obraz  skuténosti pomoci  estetickych  préstk.
Témito prostedky jsou mysSleny, fedevsim prace skamerou, montaz,
scenografie, dramaturgie, herectvi a prace se muleraci na filmuridi
rezisér, ktery vybira cely kolektiv, tedy Stab. &ali nepostradatelnyndieny
Stdbu jsou kameraman, @fevaci, zvuka, skript, architekt a samgme
herci. Profesi, které se podili na vzniku filmugeravdu mnoho a vyvijely

se spolu s filmem, jiz od jeho gatka.

® MONACO, JamesJlakeist film — Svt filmu, médif a multimédjiPraha: Albatros 2004, s. 226.
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1.2 Pojem realita

Realita je pojem zraé¢ komplikovany. Hoveéime o reali
jako o udalostech, které se odehravaji v naSemi.okel slovniku cizich slov
muzete najit pod heslem realita, Ze se jedna o &kost. OvSem skuteost
a realita nemusi byt vzdy totéSvét mize nabirat silu reality a skubeosti
pouze v gjaké mezifazi, s moznosti nastolegjakych zakomn, par fyzikalnich

konstant, jeZ se ovdem jiz na Grovni mikdyproblematizuji.*°

Realita je podle sociolggivorena socialg, tedy v ramci spolenskych
proces. ,Realita vyjaduje vSechno to, &m se lidé potkavaji ve svém
kaZzdodennim ZivatNa rozdil od toho, co jeSheexistuje, co neni, respektive
nemize byt.' Realita jevlastnost, kterd naleZi jém, kterym pisuzujeme
existenci nezavislou na naSi vlastni dliv Vzhledem ktomu,
Ze ze sociologického pohledu je realita idéven ve spolmosti, je mozné
o nifici, Zeje vysledkem historicky podméného procesu vyvoje, a je soci@ln

a kulturre podmirgna.

Spolu s pojmem realita vyvstavada dalSich poji které si musime
objasnit. Prvnim z nich je realita kazdodennihootav To je realita,
kterd je pro nas uspadana kolem bodu tady a dte Musime mit
vSak na pasti, ze,(...) lidé povazuji za dané naprosto odliSné realijak je
tomu v gipad® dvou tiznych spokénosti. (...) Co je realitou pro tibetského
mnicha, nemusi byt realitou pro amerického podeilat'®> CoZ je zcela
logické, protoZze kazdy z nich Zije ve zcela jinypbdminkach. Rozdilné
vnimani reality, ale nemusi byt nasledkem taktoéemhich rozdil v Zivotnich

podminkach. Rozdily ve vnimani reality je moznémal u jeding, ktei Ziji

ve stejnych kulturnich podminkach. Nigad vjenom st& dokonce

1 BAUDRILLARD, Jean.Dokonaly zlgin. Olomouc: Periplum, 2001, s. 70.

" URBAN, Luka3, Dubsky Josef, Murdza KarMasova komunikace a&&né miwni, Praha:
Grada, 2011, s. 167.

2BERGER, P.L., Luckmann Bociélni konstrukce reality.Pojednani o sociolagiéni, Brno
Centrum pro studium demokracie a kultury, 19990s.
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i vjednom mngstt. Realitou nize byt ®co jiného pro nas aéno jiného

pro naseho souseda.

V souvislosti s médii rozliSujeme také medialmhimomedialni realitu.
Medialni realitou je mySlena realita, kterd je \gw&na medi,
zatimco mimomedialni realitou myslime, realitu, réite zaZzivAme na vlastni
kazi pfimo my. Vyvstdva zde otazka, do jaké miry Zijemenedialni
¢i mimomedialni realt. Medialni skuténost, je vSe, co se objevuje v médiich
a co se timto Zjsobem stava sdasti nasi zkuSenosti. Oproti tomu socialni
skut&nost, je skuténosti, kterou kazdému jednotlivci nabizi sgolest
jako predstavu o sue. Jinakieceno, je to jakasi norma, podle niz si jedinec

zakotveny v ufité spolénosti vyklada sst kolem sebe.

Clovek nemize byt fitomen v3ude, a tak je tedy na ryigtedpokladat,
7e Zijeme z ¥tSi ¢asti v reali¢ medialni, tedy realitzprostedkované,Zijeme
viluzi, Ze redlného se nedostava nejvic aje topak: realita je na svém
vrcholu.“® Vv GpIn¢ idealnim pipad by se viak medialni realitasha pln

shodovat s realitou mimomedialni.

Pokud bychom odmitali figtoupit na Zivot v medialni realit byli
bychom  odsouzeni  kzZivotu s minimem informaci  @&jwdiSi
pravdpodobnosti bychom v séasné spoknosti obstavali jen s velkymi
obtizemi. Baudrillard vSak o stasném stavu realitytika, ze ,(...)

s technickou performanci jsme dorazili na takawpsi reality a objektivity,
Ze mizeme Klida mluvit o peebytku reality, jenZz namipobi jes# vetSi Uzkost
a znepokojeni, nez nedostatek reality, ktery bychnmhli kompenzovat utopii
a imaginarnim.%*

McQuail uvadi vyrok W. I. Thomase, vSeob&amamy jako Thomas
teorém.,,Pokud lidé definuji situace jako realné, pak tydduace ve svych
disledcich reélné jsou™® Jinymi slovy, neni dleZité, jaké ¥ci objektivrs

jsou, ale to, jak jim lidé rozugi. ,Lidé nejednaji podle toho, jaky &vje,

“BAUDRILLARD, Jean.Dokonaly zl@in. Olomouc: Periplum, 2001, s. 70.
“*BAUDRILLARD, Jean.Dokonaly zl@in. Olomouc: Periplum, 2001, s. 70.
5 MCQUAIL, Denis.Uvod do teorie masové komunikaPeaha: Portal 2007, s. 393.
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ale podle toho jak si jej vylozf® Podle Murdzy v3ak lidé nejsou svobodni

ani v tom jak definuji sit, to je jim do jisté miry dano médi.

Pokud hovéime o médiich a readitmusime,(...) odliSovat od sebe
deklatorre fiktivni obsahy, jako je hrany film, televizihrozhlasova inscenace,
a deklator faktuélni obsahy, jako je zpravodajstvi a pubtikss diskusni
porady nebo dokumentarni filmt*U fiktivnich obsak publikum gedpoklada,
Ze se jedna o fikci, a také k nim takgupuje. Publikum jeifjpraveno na to,
Ze to, co wuvidi je fikce. Fakimost publikum o6ekdva u obsah
jako je zpravodajstvi a dokument. Pfazde nastava nebezfiezkresleni
informaci a manipulace, divakgrpoklada, Ze mu budodealoZzeny pravdivé

informace a jako takové je takéjpma.

S realitou Uzce souvisi pojem obraz, medialniiteegd obrazem reality
v médiich. ,Obraz znamena fedevSim reprodukci smystownimatelného
objektu.® Obrazem rize byt myslen v podstatiakykoliv obraz, odrazem
v zrcadle poinaje, filmem kogie. Obraz mZe byt skutény nebo fiktivni.
ZtéZuje nam jasné rozhodovani o tom, zda je to, congdoravdivé nebo IZivé.
,Obraz mize byt pojiman podleit aspekd, jez predstavuji &i pragmatické

vztahy znaku ke svémiegnetu:

« Jako ikona odkazuje kjakému motivu nebo ke d&wu,

coZ je jiz zakotveno ve starSi problematice analogi

» Jako index odkazuje kjakému pdatku, k pivodu strojovému nebo
lidskému. Strojovyijvod je spojen se zdanim, Ze obraz pochazi pouze
ze stroje, coz platilo jak/ed rokem 1910, kdy se u filmové kamery
tocilo klikou a vSe bylo pro sa@asniky naprosto transparentni,
tak p’ed rokem 2010 s bezpwstnimi kamerami na ¥gnych mistech.
Lidsky pivod znamena, Ze vyrdbobrazi jsou pisuzovany

® URBAN, Lukas Dubsky Josef Murdza Kard{lasova komunikace a kgné mieni, Praha:
Grada, 2011, s. 168.

" Murdza, 2011

18 JIRAK, Jan Koépplova Barbar&truny Gvod do studia médii a medialni komunikac®52.
' URBAN, Lukas Dubsky Josef Murdza Karbasova komunikace a #&gné miwni, Praha:
Grada, 2011, s. 168.
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ruzné umysly (diskursivni, narativni) nebo se v nbjgmuji stopy
lidského éla (filmova vypo¥d)

» Jako symbol se posloupnost obtrazeni nebo spojuje podleiznych

pravidel, jez ji dodavaji podobu tohai onoho dokumentu

(dokumentarniho filmu, reportaZe, autorského fiepad.).*°

20 JOST, FrancoiRRealita/fikce /i§e klamuPraha: AMU, 2006, s. 15.
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1.3 Pojem fikce

Fikce, je pro pochopeni filmové reality, velmuilezitym pojmem.
Pochazi z latinskéhofigtio® a znamen& klam, klamat nebo takiegstirat.
Nesmime ji vSak Upthspojovat se zi. Fikci fiZeme chapat jako protipol
reality. ,Fikce je neoddlitelna od uritého ,uctivani“, jez ji prezentuje
jako pravdivou v ndboZenstvi, ve spalesti, v kinematografii, v systému

obrazi.“ %!

Teoretikové se velméasto zabyvaji tim, kde je hranice mezi realitou
a fikci. Diky médiim se tato hranice posouva a nayofe velmi nejasna.
» 1ato hraniceneni peva dand; casto zavisi na kontextu sledovani a hledisku
divaka: i fik’ni film |ze sledovat "nefike”, budeme-li misto prozivanfipehu
analyzovat zfisob stihu, herecky styl nebo ideologif* Jedinec je schopen
rozliSovat realitu a fikci po#rné spolehliw, avSak pouze do chvile,
nez se na scérobjevi obraz. Pravobrazim je ¢asto vyitana jejich schopnost
klamat nebo manipulovat. Divak je schopen do jmstéy rozliSovat mezi fakty

a fikci u hranych filni a dokument.

Divak pi sledovani hranych filin neacekavd, Ze budou pravdivé,
tedy redlné. Od publika secekava, Ze disponuje odbornymi znalostmi,
zna souvislosti a je schopné, z&itych okolnosti, pipustit jisty stupeé
identifikace a idealizace.,Auto7i, rezis&i, novingi maji schopnost
si inteligent s fantazii publika hrat a zpracovavat ji. A stemypisobem

mé publikum schopnost nechat se inteligentni formmaset fantazii

Jak jiz byloteceno, od dokumentu divakiekava, Zze nebude fiki.
To je také dvod, pr@& k nému pistupuje jinak.,Zatimco dokumentéarni film
divdka oslovuje jako skufeou osobu, informuje ho afasoprostoru,

ktery rejakym zgsobem sdili (ktery se ho tykd), gegkladd mu informace,

! DELEUZE, Gilles.Film 2: Obraz - pohybPraha: NFA, 2006, s. 181.

22 KUCERA, Jakub. Fikce. Cinepufasopis pro moderni cinefifpnline]. ras. 15,¢&. 45 [cit. 2012-
02-02]. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.phpee=938

* PROKOP, DieterBoj o médiaPraha: Karolinum, 2005, s. 247.
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které jsou owritelné (jejich pravdivost w¥e kupikladu zpochybnit, apod.),
ve fiknim filmu ovritelny (skuteny) referent chybi, film vnim& v jiném
prostoru, "rkde jinde" (netykd se ho), kde neni oslovovan jskotena
osoba. Dodejme, Ze ié&iki film nute sctluje rejaké skutené hodnoty
a vyznamy (ideologii) vztahujici se k naSemétusvale ¢ini tak pod rouskou
fikce, kdy je divakaci této ideologii zranitelgjsi.” %

Mizeme se také setkat snazorem, Zze kazda udalost,
ktera je nantaso® nebo prostoroy vzdalena se stava @ fikci.
Musime mit na pa#ti, Ze vSechna vypréwi, tedy vSechny udalosti, u kterych
jsme nebyli osobh pritomni aokterygch se dozvidame opéxy
jsou nantaso¥ a mnohdy i prostorav vzdalené. Nelze vSak s ditosti

vSechny tyto udalosti oztia za fikci.

Ve své podstéatnas fikce vzdy uvadi do dvou&u sowtasre, pricemz
nas s¥t slouzi s¥tu vymyslenému jakofpdloha. Fikce riwze byt také chapana
jako prodlouzeni faktického &a. ,Fikce nesp@iva tolik v referedni iluzi
a v klamani divaka, ale spiSe ve schopnosti poslkytndm refereini ramec
blizky nasemu Zgobu Zivota.?®> Musime v8ak mit na patt, Ze fikce niize
byt dvojiho typu, bd mize byt zaloZena na re&lia vyuzivat prvky realného
swta nebo mZe byt zaloZzena na ryze vymySlenych z&kladech.
Stejre tak jako neni mozné do neka@na ve fiktivnim dile pouzivat realnych
prvki, tak neni mozné vytva fiktivni svét zcela bez reélnych pruk
Cim vice se fiktivni s#t vzdaluje od toho realného, tim vice je pro divaka
dulezité, aby mu byla vys#lena pravidla, kterymi se tento fiktivni &vridi.
Jediné, co divak od fiktivniho &ta poZaduje, je aby byla dodrZzovéana pravidla,
ktera byla vytvéena na peatku, pak je schopen a ochoten tomutétisv

do jisté miry u¥iit.

#* KUCERA, Jakub. FikceCinepur casopis pro modemi cinefifpnline]. ras. 15.¢. 45 [cit. 2012-
02-02]. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.phpee=938
JOST, FrancoisRealita/fikce 7ide klamuPraha: AMU, 2006, s. 22.
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2. TRI PRISTUPY K FILMU

Film mizeme vidt jako umeni, ale také ho irh¥eme brat
jako technickou vymoZzenost. Je vSak nutnéfgnat, Ze,(...)kinematografie
neuvritelné rychle neéni svou tvd Technika dala filmu novou podobu.
V ponerne kratké dold se stal zvukovym, barevnym a Sirokouhlym, vznikala

panoramaticka kina a cikoramy. (...) OvSem technikabha sebedokonalejsi,

jest nenf undnim.“?°

2.1 Film jako uméni

K rozvoji filmu, jako unéni, velkym dilem pispél Geogese Méliese.
Zatimco brat Lumiérové vidli ve filmu moZznost jak zobrazit realitu, Méliese
vidél schopnost filmu realitu emit. Vytvael filmy pomoci iluze,
jeho prvni film nesl nadzeesta na Msic Film byl pro @ v prvni rad
rozStenim a vylepSenim varietnich a eskamotérskyistel. Do jisté miry

muzeme pokladat Méliése za zakladatele filmovéhautrik

Vroce 1911 vydal italsky spisovatel a kritik, Rmito Canudo,
Manifest sedmého uwmi. Tento manifest obsahoval prvni teorii filmu
a prohlasil film za urni. Postavil tak film na stejnou Uraves malfstvim,
sochastvim, poezii, tancem, architekturou a hudbou. udarnvSak z&al psét
o filmu jiz o nEkolik let drive, roku 1907 zvejnil prednaskuzZrozeni Sestého
unmeni, ktera je povazovana zadaek mysleni o filmu. Podle Canuda je film
syntetickym umdnim, které spojuje vytvarnou harmonii s pohybengnge
seonové umrni, které wvyrostlo na zaklad umeni jiz existujicich,
je tedy sodasré novym ungnim, které propojuje uemi starSi do jednoho

celku?’ O nsco dive se timto problémem zabyval Bolestaw Matuszewski

6 KOZINCEV, Grigorij. Zivot a film Praha: Orbis, 1975, s. 9.
27 canudo, 1992
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ktery naopak tvrdil, Ze film neni umim, protoZze kameraman nema moznost

k vlastni interpretaciigdlohy.

Film spolu s fotografii je ozgavan jako zaznamové imi.
VSe, co se stane, tthe byt zaznamenano na pasku, film nebo disk.
Z fotografické povahy kinematografie je mozné vyiwogkji realismus®
MuzZeme tedyfici, Ze ungni filmu se vyvinulo procesem replikace. Neutralni
Sablona filmu byla fekryta komplexnimi systémy romanu, malby, dramatu
a hudby, aby odhalila nové pravdy o jistych eleraent €chto ungni.
,Jak se zaznamova dm vymaovala zvlivu svych /edchidci,
tak se i malistvi, hudba, roman, jevistni drama — dokonce i @&egtura —

musely no# definovat prosednictvim nového uieckého jazyka filmu®

K tomu abychom mohli na film nahliZet jako nad&nh musime pochopit,
jeho rekdy az velmi slozité vztahy s ostatnimi formami &min Mohlo
by se zdat, Ze nejblize méa kdivadlu, ale to nemk tplre pravdou.
Pokud rozdlime uméni podle miry abstrakce, kterou vyuzivaji, zjistime
Ze film pokryva velkouc¢ast tohoto spektra,Film pokryva Sirokou Skalu,
od praktické (jako technicky vynalez jeilefitym vdeckym nastrojem)
pres enviromentalni, dale‘gs obrazové, dramatické a narativni az k kit

Obr. 1 Spektrum uméni usparadanych podle miry abstrakce —
prakticka | environmentalni | obrazova | dramaticka | narativni | hudebni

dasian [ ,
architektura sochafstvi | . |
malifstwi | !
kresba | | |
grafika | ! l
— jevistni drama —
: rofan
povidka
! Hiteratura fakiu
! poezie
; | tanec
!

hudba

Zdroj: Monaco Jamegake¢ist film — Syt filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s 24

28 Monaco, 2004
2 MONACO, JamesJakeéist film — Svt filmu, médii a multimédjiPraha; Albatros 2004, s 35.
0 MONACO, JamesJakeist film — Svt filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s 25.
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2.1.1 Film a divadlo

Jak jiz byloteceno, na prvni pohled toho ma film s divadlem mnoho
spole&ného. Nelze jeviStnimu dramatu fitp zaklady, které polozilo
komegnimu filmu. Film ma& oproti divadlu mnohengtgi narativni schopnost
a §ir8i vizualni potencif. Dalsim rozdilem je ovladani a kontrola divakovy
perspektivy, to filmu umaiuje pohyb kamery. Bazifika o provazanosti filmu
a divadla, Ze nelze opomenout vliv divadelnich itraga vyvoj filmovych
Zanf, které jsou povazovany za vzor ryzosti a sp&uoifsti. Filmové platno
umoznilo navrat &kterych davno zapomenutych divadelnich forem,
nagiklad groteska vaziksila fraSku. Divadlo také drzi trumf, kterého film
nikdy nedosahne, ffjlomnost Zzivého herce na sé&énZ patatku byl
praw z tohoto dvodu film kritizovan a hanli¥ ozna&ovan za zfilmované

divadlo.

Divadlo bylo povazovano za wmi urcené elitam, zatimco film byl
od paatku uten masam. Divadlo f$lo o rekteré divaky, protoze film
si vypujcil divadelni latky a &il je za mnohem men peréz. Film vrétil
svij dluh divadlu tim, Ze zjeho kgd udlal hwzdy filmové, ived!
tak divaky zgt do hledi$. Film od divaka vyZaduje jen pasivni souhlas,
zatimco divadlo vyZaduje aktivni individualngdomi. Jinymi slovy, film

divaka uspava a ukolébava, kdezto divadlo podje jeho myslent>

Divadlo je schopno zabréanit uteii masové psychdzy, podle Bazina
je kino dav osamocenych jedincFilmové platno vtahuje divaka dogjd
diky moci detailu, nema kulisy, které by je ohtmwialy a odcizily divaka
od ctje. ,Divadlo v nas pisobi hravou dasti na @jaké akci, pes rampu
a jakoby pod ochranou jeji cenzury. V&ise divame naopak osamoceni,
schovani vtemném sale, podwmwmi okenicemi na 7Fpdstaveni,

které o nas nevi, kterégd nami probiha a zého? se stava s> André

31 Monaco, 2004
%2 Bazin, 1979
¥ BAZIN, André Co je to film? PrahaCeskoslovensky filmovy Gstav, 1979, s 126.
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Bazin ve svém dile daliekd, Ze ma film vuci divadlu komplex mégcennosti,
protoZe divadlo je starSi a liter&jsi umeni. Tento komplex si kompenzuje

svoji technickou na@zenosti, kterou vydava za tarenost estetickot.

%4 Bazin, 1979
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2.1.2 Film aroman

Do jisté miry niize byt gekvapujici, Ze pr&roman ma ze vSech
umeéni k filmu nejblize. Hlavnim dvodem je narativni potencial filmu, ktery
je srovnatelny prav s romanem. Film obdoBnjako roman mZe vypravt
dlouhé pibehy, dokaze je vykreslit do nejmensich détaVsSe, co v romanu
autor popise slovy, film fte ukazat obrazefi. Rozdily mezi &mito typy
umeéni jsou vice 8z zirejmé, hlavni rozdil je ve stylu vypréwi, zatimco film
uziva obrazy, roman pouZziva psantet. ,Film pracuje vrealnémcase,
je vice omezeny. Romany &openom kdyz se jim zachce. Film je omezen tim,

co Shespeare nazval kratkym dvouhodinovym provnaemasem jevisti3®

Film ¢asto saha k romanu jako k n&m ale neni schopen odvypeav
cely rozsah roménu, je tedy nutné&které detaily vypoust. Roman
je vypra¥n autorem, a proto vidime jen to, co autor chdgchom vidli.
U filmu je tomu do jisté miry podoknfilm je také vypragn svym autorem,

ale ten uz neovlivni, abychom nesfichebo neslyseli éco navic®’

Film nabizi mnohem bohatSi zazitek, graliky obrazu, f kazdém
zhlédnuti niZzeme objevit &co nového, roman tuto moZnost postrada.
Obe umelecké formy maji spolaou jednu velmi dlezitou wc. Roman i film
piijima recipient sam za sebe. Ve vztahu romanu adiv plati to samé
jako ve vztahu filmu a divadl&ten& je stejié osamocen, jako je osamocen
divak vkirg, a proto niZze dojit k¥tSimu ztotozani se s postavami.
Tato skuténost mize gedstavovat fekadzku pi zfilmovani literarniho dila,
divaci, ktegi diive predlohu cetli, nemusi byt schopniifgmout tvircovu

piedstavu o hrdinovi.

% Monaco, 2004
% MONACO, JamesJak¢ist film — Svt filmu, médif a multimédjiPraha: Albatros 2004, s. 41.
37 Monaco, 2004
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2.1.3 Film a malifstvi

Film a fotografie nemohly dlouho malbuefonat. Malistvi a obrazy
byly povazovany za projev vysoké kultury. Jejichspmna vyhoda,
jiz od paiatku, spedivala v rychlosti, se kterou mohla fotografie vawokit
ataké vtom, Ze film se pohyboval. P&tdse jeS¢ pridala moZnost
znovuvyvolani stejného obrazu. V neposle@E hrala ve prosfrh fotografie
nizsi cena. DalsSi nespornou vyhodou byla objektivitDo obrazu
se vzdy promitl pohled autora a jeho styl, fotograiebo film zaznamenal
skutené to, co se odehravaldgd objektivem.

Velkou vyhodou maistvi byla barva, veskeré filmy a fotografie byly
z paiatku ¢ernobilé. Na barvu si film musel @gaat. Podle dkterych kritiki
se ani tak neid¥e film mall# vyrovnat, nezobrazi totiziesré vztah mezi
jednotlivymi barvami. Malistvi a film maji v podstétspole&né rdmce obrazu,
malitstvi od p@éatku znalo celek a velky celek, nializobrazovali velké
scenérie a krajiny. Teprve az peégdmoderni malii objevili zatiSi a detalil.
.V informélnim malfstvi, nagiklad u Miréa, uz Zadné ozteni celek
nebo detail neni /eba, pedstava je ponechana k posouzeni divakovi,
zatimco ve struktfie filmu je nezbytné, aby divak byl obrazem ved&n.

Bazin girovnava malbu k divadlufika totiz, Ze diky ramu obrazu,
zde funguje podobny princip jako u divadla. V dileage divak odosobin
od c&je rampou, u obrazu jeho ramem. Ram obrazu Wgaameze obrazu
a zangtuje nasi pozornost sirem dovnit, coZ je zcela proti naSi zkuSenosti.
Funguje zde takzvana dgstlivost, oproti tomu u filmu funguje odstlivost.
Filmové platno neni omezeno polem obragdbratime — li mali'sky postup
naruby a vlozime filmové platno do rdmu, prostorazh ztrati svou orientaci
i hranice a zapisobi na na$i fedstavivost jako cosi neomezenéfib.*
Pokud se zamyslime nad tim, co znamenal vynalemamdavych meédii

pro malfstvi, zjistime, Ze dal madtim jistou volnost v interpretaci a inspiroval

% BARAN, Ludvik. Zazraky filmového obraz®raha: Panorama, 1989, s. 58.
¥ BAZIN, André Co je to film? PrahaCeskoslovensky filmovy Gstav, 1979, s. 145.
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je k dalSi tvorb. Byl jim umozrén odklon od realismu k abstrakci. Fotografie
od svych poatki znenila spoléenskou roli malstvi jako zpgsobu
zobrazovani. V maliistvi nastal pokrok a #aly vznikat nové sy,
nagiklad kubismus.  Film umoznil na plé&n meénit  perspektivy

a pra¥ o to se zajimali i trci kubismu. Do jisté miry se d#ci, Ze podobny
vztah mafilm a maistvi dodnes, av3ak v kubismu byl tento vztah
nejvyrazmjsi*® Zasadnim rozdilem mezi filmem a obrazem je Krqgrohybu
také cas, ktery nizeme ¥novat pozorovani daného dila. Pokud budeme
pozorovat obraz, je pouze na nas, jak dlouhou dbbdeme pozorovani
daného obrazu énovat. Naproti tomu u filmového z&b za nds o délce

pozorovani rozhodne autor.

2.1.4 Film a hudba

Hudba a film maji velice zvlastni vztalkilm podava ze vSech umi
nejpresrejSi obraz realného #ta, hudba (i filmova) je tomuto obrazu
nejvzdalegjsi.“** Hudba je nejabstraktjim umeénim a je pimo ukovana
c¢asem. Ve své podstaje slozena ze dvou slozek narativni, ttedstavuje
melodie a rytmu, ktery ipdstavujec¢as. Spojenim melodie a rytmu vznika
harmonie. Je tedy moznici, Ze film je na tom podokna nabizi stejné
moznosti rytmu a melodie, ale zpracovava je viztiaWizhledem k tomu,
Ze filmovy tvirce pracuje s pe¥ndanym rytmem, 24 okének za sekundu,
mé& mnohem lepSitphled, o tomto rytmu, nez hudebni skladatel. Ryjraive
hudby nikdy nerize dosahnout takové rychlo&ti. MaZzeme tedy fici,
Ze rytmus je péet filmovych okének, které je mozné promitnout ekusidu.
Melodie je gibéchem a harmonie, spojeni oboéchto slozek, pedstavuje

cely film.

Mezi hudbou a filmem GZeme vysledovat dité analogie, fedevsim

v ramci formy. K hudebni kompozici ma nejblize filmemy, tedy film

40 Monaco, 2004
“1 PLAZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 279.
42 Monaco, 2004
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scistou formou. U zvukového filmu @eme vysledovat analogii

s jednodusSimi hudebnimi formami.

Hudba se dokonce postupstala sotiasti filmu. O filmové hudé
budeme blize hovi ve tieti kapitole. Z p&atku film doprovazel pouze jeden
hudebnik, ¥tSinou hral na klavir. i vefejnych promitanich, hral nahogn
skladby, které korespondovaly sj@m. Postup& za&aly vznikat specialni
partitury a zjednoho hudebnika byl najednou malyrchestr.
Koneiné ve 30. letech, kdyz to technicky pokrok dovolila¢ala se hudba
nahravat gimo do filmu. Twirci s hudebni sloZkou velmEasto a radi
experimentuji. V dkterych dilech se stala hudba ¢wjici sloZkou,
ktera dokonce @ovala obrazy, jako ndjklad ve filmu Stanleyho Kubricka

2001: Vesmirna odysea

Hudba dnes doprovazi kazdy film a je jehdleditou sowasti.
Do jisté miryfidi emocionalni vyz&ni jednotlivych scén afpravuje divaka
na to, co uvidi. Krom toho jsou film a hudba provazani také ekonomicky.
Hudebnici piSi a nahravaji hudbu pro filmowely a jako pidruzeny produkt
se prodavaji no& se zaznamem filmové hudby daného z daného filmu,

tzv. sountracky.
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2.2 Film jako technicky vynalez

Film byl zpaatku pokladan za technicky vynélez, sloZzeny
ze ¥i principa, fotografie, laterny magiky a stroboskopu. Prvnipromitani
piedchazel dlouhy vyvoj atfada vynale#, které umoznily vznik

filmové kamery a projektoru.

2.2.1 Kiliéové vynélezy
Camera obscura

Jednim takovym vynalezem byla camera obscuraciprima kterém
pracuje, pedstavil v 10. stoleti arabsky matematik Alhazethagen hledal
zpiasob, jakym by mohl pozorovat zatmi slunce bez poskozeni zraku.
Camera obscura se hejrvyuzivala jako poricka v malfstvi. Jedna se
v podstat o princip, kdy se paprsky &a odrazeji od jasn oswtleného
objektu, prochazeji malym otvorem veirgt tmavé komory a dopadaji na
vnitini s€nu, kde se promitnouigvracené. O propagaci tohoto vynalezu se
postaral pedevsSim potulny Ital, Giovanni Battista della Ppikéery se o ni
zminil ve svém diléviagiae naturalis Un€lci, predevSim mati, tento princip
vyuzZivali az do 19. stoleti. Velikostahto zdizeni byla #izn4, od stain
a mistnosti az po maléisikky, ze kterych se pozf vyvinul prvni fotoaparat.

Obr. 2 Princip Camery obscury

Zdroj: www.fotoluk.it

“3 Sturken, Cartwright, 2009
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Fotografie

O sestaveni prvnich fotoapar&e, v 19. stoleti, ugpné pokusili Louis
Daguerre a William Fox Talbot. Praely fotografie se z p@tku pouzivaly
sklerené desky. Expozicet¢hto sklegnych desek trvala velmi dlouhou dobu
a fotografie nebyly ustalené, to znamenda, Ze jeylpelnozné uchovat.
Do camery obscury se vkladala skied deska pokryta vrstvou désanu
stiibrného. Stejnou techniku pouzil autor prvni ustéldotografie na ¢,
Joseph Nicéphore Niépce. Fotografie pochazi z 482b a je na ni chlapec
vedouci kon. Vzhledem k dlouhé d@bexpozice, fotografie nebyly dostate
ostré. Tento problém vgSil Louis Daguerre, ktery zjistil, Ze je mozné
fotografie vyvolat vtemné konie pomoci rtuti a ustalit v solném roztoku.
Prvni daguerotypye, jak byly tyto fotografie nazyya se exponovaly
mezi 15az 30 minutami. Velmi brzy se ptlta techniku vylepsit
azajedenrok uzse daguerotypye exponovalyheim dvou minut.
Tyto fotografie je&t nebylo mozné rozmnoZzovat, kazda z nich byla ueikéat
O moznost znovuvyvolani stejné fotografie se v rb8d1 zaslouzil William
Fox Talbot, ktery vynalezl princip negativ/pozitifento proces se nazyva
kalotypie a pouziva se dodnes. Koncem 19. stoletiaf Eastman — Kodak
zahdjila vyrobu celuloidového svitkového filmu, Kte bylo mozné

transponovat srolovany v kanee

Laterna magika

Vedle camery obscury a fotoaparatu stoji ¢egden vynalez,
ktery byl pro technologicky vyvoj filmu nepostradbty. Tim vynalezem
je laterna magika, bez ni by nebylo mozné uskite historicky
prvni promitani. Laterna magika se v podsfabuzivala ke stejnymcatam,
jako poza@jSi promité&ka. Brati Lumiérové ji pouZili jako zdroj sitla
pro swij kinematograf. Laterna magika vznikla vylepSeniamery obscury,
vloZzenim skleané cocky do otvoru camery obscury, v 16. stoleti.

Tento princip rozvinul, v 17. stoleti,émecky jezuita Athanasius Kircher,
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ktery pouzil lampu a oblé zrcadlo. & prochazelo prhlednym materialem,

na kterém byl obrazek, ten byl dikgéce zobrazen v normalni poloze.

Laterna magika sice umoznila promitani obiramo velké mnozstvi lidi,
ale obrazy byly piad statické. Pro iluzi pohybu byléeba vyuZzit optickeého
klamu. Filmovy péas je rozten do okének, ve kterych je zaznamenan obraz
po malych kaéc¢cich. V okamziku, kdy je promitdn dost&ieu rychlosti,

optimalré 24 okének za sekundu, vznikne Zivy obraz.

Za iluzi pohybu ve filmu je zodpedny stroboskopicky jev,
ktery objevil Angltan Michael Faraday. Faraday se snafijitpna to,
pro¢ loukatové kolo, jedouci za pikovym plotem vypada, jakoby stalo
nebo dokonce couvalg(...) DoSel k za¥ru, Ze oko spojuje/erusované viemy
do zkreslenych nebo chybnych olitaZento takzvany stroboskopicky efekt
neneni jen vnimani skué@ého pohybu, ale za zvlaStnich podminekian
naopak simulovat pohyb re&in neexistujici.** V podstat jde o to,
Ze rychly sled jednotlivych obrazsplyne do pohyblivého toku, jen tehdy,
kdyZ je promitani obraz pireruSovano kratkymi fazemi tmy. Na Farathy
objev navazali dalSi édci a postupé se vyvinul efekt paprskového kola,
ktery vyuzivame pro tvorbu filln dodnes. Tento princip pracuje
s fyziologickymi vlastnostmi lidského oka, |épixXeno se setrvmosti,

kterd nam umaiuje spojité vnimani televizniho nebo filmového ara

Na zaklad téchto objed navrhli panové Joseph Plateau
a Simon Stampfer tzv. kolo Zivota Tato hr&ka vytv&ela pohyblivé obrazy.
Spojeni kola Zivota a laterny magicy, umoznilo pitatkratké, pohyblivé,
scény naplatno. Pamné slozitA a nakladna aparatura se stala hitem.
Poprvé byl tento f{istroj pouzit vroce 1845. Vroce 1877 vynalez
praxinoskopu umoznil promitat kreslené filmy. K&ali pokufm
o rozpohybovani obrazu se pouZivaly fotografie.offie ma sice k filmu

z technologického hlediska nejblize, ale fotografimebylo mozné

“TRUPIN, Ben. Prehistorie filmu:ifbsh stary jako lidstvo samo. TRUPIN, Bd¥emy film
[online]. 2011 [cit. 2011-12-19]. Dostupné z: httpemy-film.sweb.cz/Prehistorie_filmu/Uvod.html
> Thompsonové, Bordwell 2004
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rozpohybovat, k#li jejich dlouhé expozici. Ktomu, aby mohl vznikuito

prvni film, musela nejidve vzniknout momentova a sekvai fotografie.

2.2.2 Pokatky nataceni

Prvni pokusy o nat@&ni filma probihaly v 80. letech 19. stoleti.
Etienne-Jules Marey, ktery se prohlasil za vynalekina, sestavil kameru,
s niz mohl vyfotografovat az 12 fotografii za se#wntato metoda byla
nazvana chronofotografii. To byl vSak jen caek, pozdji bylo
mozné dosahnout az 30 sniimkza sekundu. Marey byl O&gjSi
nez vynalezce Eadweard Muybridge, ktery experimaitsse zaznamem

sprintujiciho ko.*

Tretim, kdo polozil zéklad filmové kare  projektoru
a transparentnimu celuloidovému filmu, byl Louis® Augustin Le Prince.
Le Prince experimentoval s papirovou roli pokrytimiografickou emulzi.
.V Anglii tocil kratké filmy rychlosti 16 okének za Aitel, picemz pouzival
papirové filmové svitky nedavnorepstavené Kodakeni® Nesmime
zapomenout naipnos George Eastmana, ktery zdokonalil papirovtiditmu
a vytvail tak perforovany celuloidovy film, potazeny Zefaiu s fotografickou
emulzi. Diky €&mto vynélezém byl poloZzen zéklad pro kinematografii.

Firma Kodak zahajila vyrobu filmového materialuitté 35 milimetd,
k vyroke tohoto filmu dal popud Thomas Alva Edison, kteeyspolu se svym
spole&nikem zabyval vyvojem kamery. Tento material sezival i v Evrog,
ale jen do doby, kdy se &l material vyratt v Némecku. Tento materidl
vyrakela spol€énost Agfa. Mezi Bmeckym a americkym materialem byl rozdil
v patu  perforovanych otvar Kodakovsky material &b ctydi  pary
perforovanych otvar, némecky film n¥l otvory odvozené z kruhu.

Casem se americky typ ukézal odgéim a tak se vyuZiva dodnes.

“° Thompsonova, Bordwell 2004
“" THOMPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu pehled svtové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, 24.
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Na zaklad poznatk Mareye, Muybridge, Le Prince a Eastman&alia
Thomas Alva Edison a William Kennedy Laurie Dickgmacovat na Zé&eni
pro zaznam pohybu na film a na dalSimrizeni pro sledovani filmu.
Dicksonovi se poddo, vroce 1890, vytvit kinematograph, kameru
pohargnou motorem, kterd mohla snimat pohyb. To bylo umod
synchronizovanou clonou a systémem ozubenych kaltoMm pohaéna
kamera  vyuzZivala 35 milimeir  Siroky, perforovany  film,

jeji velkou nevyhodou byla neskladnost a vysok&vah

Hlavnim pgedmétem Edisonova badani byl fonograf, ten uitmal
zadznam zvuku. Fonograf vynikal svou jednoduchadé,ve vyvoji zaznamu
zvuku na film znamenal slepou &ku, dokonce je moznéci, ze zmmsobil
jeho zpozdni. Dickson také navrhl kinetoskop, kteryiege predstavil v roce
1891. Kinetoskop byl f@dchidcem projektoru a stal se velmi popularnim.
Edison ho nechal patentovat uz vroce 1891, alesnpabyl potvrzen
az roku 18972

Pro vyvoj zaznamu obrazu byl velmi vyznamny kineadgten Edison
vynalezl pouze jako doptk fonografu. Spojenimechto dvou pistroja vznikl
kinetofonograf neboli kinefon, ktery umisaval promitani
filmu s nesynchronnim zvukem. {iBtroj fungoval na principu propojeni
projektoru s gramofonem. Problém tohoto stroje digg¢ v synchronizaci
obrazu a zvuku, ale bylo tak navrZzeno ideéalni spojevuku a obrazu.
Prvni promitani se uskuteilo, v roce 1894, na Brodwayi. Nebyt gpahi
na patentnim iads, byli by to prd¢ Edison s Dicksonem, kdo by vstoupili
do historie jako ptkopnici kinematografie. Mejn¢ promital Edison

s Dicksonem az v dubnu 18%%5.

Misto toho toto prvenstvi drzi brfatLumierové, kt&i na zaklad
inspirace Edisonem, vytwiti vlastni filmovou kameru a projektor.
Jejich za@izeni bylo lekii, a tim padem i lépeienosné. Stroj pojmenovali

kinematograf, a nechali patentovat v Unoru 18950dstat to byla skinka

“8 Monaco, 2004
9 Thompsonova, Bordwell 2004
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z leS€ného deva, v pedu s objektivem, vzadu s klikou. Na vrchu byla
umistna krabtka na neexponovany film, kam se veSlo sedmnactumetr
materialu. Na fednim viku byl umish tzv. drapék, ktery zahitaval
plynulému pohybu filmu &idil tak dobu expozice. Tento princip vychazel
z principu Siciho stroje. Toto #iaeni pouzivalo také film 35 mm a né&téo
rychlosti 16 snimk za sekundu. Jeden takovy kataystail na necelou jednu

minutu filmu>°

Stroj byl kombinaci kamery a projektoru, které dmitd divakim
sledovat film na velkém pl&r* Abychom byli spravedlivi, musime
podotknout, Ze braim Lumiérovym je sice ffipisovan vynalez filmu,
ale ve skuténosti nelze vynalezce &t piest. Thomsonova uvadi,
Ze kinematografie se objevila v jednu chvili, veldj se, a to fiedevsim
v USA, Néemecku, Velké Britanii a sameégjm¢ ve Francii. Zhruba ve stejné
doke jako ve Francii se podobny vynalez objevil ve \éeBritanii. R. W. Paul
zatal stavt duplikaty Edisonova kinetoskopu, aby zajistil @ek filma,

musel sestavit vlastni kamet.

2.2.3 Kamera, zvuk, material
Kamera

Od roku 1910 se vyrély amatérske kamery, byly vSak dostke
a potebovaly stativ, manipulace s nimi byla pgmé nar@na. Tato skutnost
spolu s materialem, ktery nedosahoval dobré kowé&urostrosti, amatéry
odrazovala od naténi. Praci ztZoval také velky hluk, ktery doprovazel
nat&eni. Velké problémy ta&inilo predevsim od roku 1923, kdy se objevila
zvukova slozka filmu,Po ctyricet let bojovali proti hluku kamery konstrukité

ulozenim kamer do zvukehych skini, vyloZenych gnovymi hmotami

%0 Baran, 1989
*' Baran, 1989
2 Thompsonova, Bordwell 2004
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nebo i olovem, nez ztiSili chod soukoli, ozubenframsportnich valeki,

odvijeni na kazetach atd*

Rychlost natéeni se ovladala pomoci Kliky, rychlosti se prot&lyi
Rychlost se pohybovala okolo Sestnacti snimkza sekundu,
postupr se rychlost zvedla aZz na dvacet dva okének. V 6825 se misto
kliky zacalo vyuZivat péro, kamera se nastavovala obé&ogko budik.
Pozdji bylo péro nahrazeno elektrickym motorem, to umtw?zvysit rychlost
a udrzet ji konstantni. Vroce 1927 se ustalila chaacet ¢tyti okének
za sekundd? V sousasnosti se & filmy rychlosti dvacettyii aZ ticet okének
za sekundu. Kazda kamera se skladatizédsti, mechanické, optické
a elektrické. VSechny komponenty musi byt dokonaladény, bez ohledu

na to, o jak velkou kameru se jedna.

Obr. 3 Schéma kamery

tobé civky umisténs
we wyiimateinych Xazetdch)

odvijend civka

zrcadlowa
z&vérka

navijeci

rozubeng

=% e < : " - drapdkowy
S, mechanismius

Zdroj: Monaco Jamesdak¢ist film — Syt filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s 89

Kodak z&al v roce 1923 vyrath 16 milimetrovy film, ktery se velmi
doke hodil pro rdni kamery na péro, tyto kamery byly &ha byla s nimi

mnohem snadifjSi manipulace. DalSi vyhodou byla délka ratweho

8 BARAN, Ludvik. Zazraky filmového obraz®raha: Panorama, 1989, s 14.
% Baran, 1989
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materidlu>®> S filmovym materidlem byla uskutesna fada experiment
vznikl film inverzni, jednostrann perforovany, také miniaturni format
nebo naopak format mnohonasebnétSi. ,Na swvetoveé vystaw v PaiZi
ve strojnim palaci, v roce 190Gqulvedli brati Lumiérové obrovitou projekci
z filmového pasu 0/i75 mm.®® Na stejné vystavbyla uvedena i Cinéorama,
kruhovita projekce. DalSi zénu zaznamenal formét filmu giphodem zvuku.

Film se musel trochu zmensit, proto aby bylo magain#at zvukovou stopu.

Zvuk

Jak jiz bylofeteno, v roce 1923, sefigava k obrazu zvuk. Zvukova
slozka filmu neproSla ani zdaleka tak dlouhym vewoj jako obrazova slozka
filmu. Zvuk se stal satasti filmu pondrné zahy poté, co to technika umoznila.
Pred tim, byl film doprovazen hudbouimo i projekci. V sale byl hudebnik,
ktery pehrdval pedem napsanou partituru, dodavanou spgle

s filmovou kopii.

Pozdji se zvuk snimal fimo pi nat&eni a zaznamenaval
se na voskové valky. ,Lee DeForestova elektronka Audio, vynalezen& roku
1906, poprvé umoznilarevadt zvukové signaly na elektrické. Elektrické
signdly potom mohly byt/evedeny na sgtelné a zachyceny na film*
Velkou vyhodou bylo vkeSeni problému synchronizace zvuku a obrazu.
Pokud byl film naruSen nebo bylo nutné ho 8bat, byla vysiZzena stejn&ast

obrazového i zvukového materialu.

Firma Western Electric uvedla na trh zéaznam zvuial desce,
ale filmova studia se nové technologie bala. Tesystéem zé&ala vyuZivat
az spolénost Warner Bros., ktera ho oproti zZivym hudelinkpokladala
zalevrgjSi variantu. VSechno vyvrcholilo roku 1927, kdyélmpremiéru

prvni zvukovy filmJazzovy z§vak

%5 Baran, 1989
*® BARAN Ludvik. Zazraky filmového obraz#raha: Panorama, 1989, s 14.
5" MONACO, JamesJakeist film — St filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s. 122.
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Theodore Case a Earl Sponable navazali na vyzkusi-dpesta
avytvaili zdznam zvuku na z&klgd fonofilmu, swij vynélez prodali
spole&nosti Fox. Fox pojmenoval jejich novy systém Mowied a pedved|
jej vroce 1927.V témze roce se jeStobjevil Photophone, ktery se snazil
konkurovat Vitaphonu od Western Electric, ten bylov@Zzovan
za naprosty standard.

Nova technologie zgdétku ginesla potize s nat@nim, rozmisini
mikrofoni omezovalo pohyb, hudebnici museli byt blizko scéviikrofony
se postup&vylepSovaly, pozgi bylo mozné je srrovat.,Koncem roku 1932
dovolilo vicestopé nahravani zvuku, aby hudba, yheszvukové efekty byly
nahrany oddlené a pozdji smichany do jedné stopy™ Rytmus filmi
se zvysil, herci nemuseli vyslovovat pomaldasténé se podglo zvuk
s obrazem synchronizovat. Problémy byly komgetgireSeny aZz s ndstupem
magnetofonu, s magnetickou paskou je mnohem snaméhipulace

a navic je zaznam vysoce kvalitfii.

Filmovy material musel byt upraven, protoze zvukatopa zfisobila,
Ze se z obdélnikového okénka staltvercové. Na horni a spodni okraj
byl viozen c¢erny péas, tak bylo @b dosazeno obdélnikového tvaru.
Tento forméat se vyuzival az do 50. let, kdy nasiigugirokouhlé forméty.
V sowasnosti, kdyse vyuzZivaji i@devsSim digitalni  technologie,
neni s nahravanim zvukuri mat&eni tak velky problém. ReZisér seule
rozhodnout, zda chce nahravat zvukinm @i nat&eni, tedy kontakth
nebo se chysté zvukigat az po naté&eni, pomoci postsynchron

Material

Muzemefici, Ze do roku 1930, bylo uvedenbnéct fizné Sirokych
padi filmu, v Sikce mezi 46 a 75 milimetry. Zadny z nich, krdkiasickych
35mm alé mm film, nebyly pro unilecké &ely vyuZity.

*8 Thompsonové, Bordwell 2004

*THOMPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu prehled svtové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, s. 227.

%9 Monaco, 2004
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.Pomeér mezi vySkou promitaného obrazu a jehék@i — forméat - zavisi
na velikosti atvaru clony kamery (a projektoru) rsa typu pouzitych

objektivi.* ®* Format filmu se zmil jes& jednou, po druhé stové valce.

NejbeznejSi format, byl zvolen paradognnahodg, je to format
¢tyfi ku ttem. Nekdy o tomto formatu howdme jako o akademickém formatu.
Tento format je také oztavan jako 1,33. Podle¢kterych teoretilt vychazi
ze zlatéhotezu, pouzivaného v madivi a architektte. Akademicky format
se pouzival uz v daélnémeho filmu. Zakrytim vrSku a spodku okénka ziskame
dva nejgzreji pouzivané Sirokouhlé formaty, 1,66, ktery se Xiy v Evrog
a 1,86, ktery se vyuziva v USA. Tato metoddanza nasledek zhorseni kvality

promitaného obrazu.

V padesatych letech byl uveden systém uinpéi Sirokouhlou
projekci, Cinemascope 35. Sirokého formatu dosahdweenpresi obrazu
v horizontalni rovid a anamorfotem na objektivu, Anamorfni objektiv
komprimuje Sirokouhly obraz do rozni normalniho filmového okénka,
potom l#hem projekce obraz dekomprimuje, aby poskytl oBezspravnymi
proporcemi.®> Anamorfni systém je mnohemdcinngj$i neZ zakryvani,
protoZe vyuzivA celou plochu okénka. Nevyhodou jéliSpa sloZitost
anamorfniho objektivu, zéhoZz plynou with omezeni a nedostéteéd nabidka.
V neposlednitact je tato metoda velmi nakladna. Prvnim, takto &etgm
filmem, byl vroce 1953 filmRoucho Promitaci platno pro cinemascope
muselo byt zaobleno,tgtodem bylo vnimani postav na okraji v normalni

dimenzi.

.Formaty byly jeS¢ v polovire padesatych let obohaceny o cinemascop
55, ktery proti divejSimu cinemascopu 35 pouziva SirSi pas. (...) derur
pro vzorovd kina s obrovskymi platn$’“ Do sowdasnosti se udrZel
praw cinemascope 35, ét8ina kin na s¥é je schopna jej promitat.

V padesatych letech se ustalily klasické formatyejvyuzivarjSim

®1 MONACO, JamesJak¢ist film — Svt filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, 103.
®2MONACO, JamesJakdist film — Set filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s 107.
® BARAN, Ludvik. Zazraky filmového obrazraha: Panorama, 1989, 20.
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v béZzné praxi se stal film Siroky 35 mm seétyimi perforacemi,
jak ho na psatku navrhl Dickson. | tento material seckal drobnych Gprav,

malého zuZeni okének, aby bylo mozné nafilmovy péamistit

s e

DalSi forméaty, které v té deébvznikly, postupg zanikaly, z gkterych
se vyvinuly dalSi vynalezy. Cinerama, kterou vymhlered Waller, pouzivala
tii kamery a projektory, proto aby pokryla ohromnétpb. Cinerama polozila
zaklady fenoménu 3D. Fred Waller experimentoval amé&rami,
které byly schopné zaznamenat Siroky obraz, kterijmame obma aima.
PouZil jedenact kamer, které synchronizoval, kazddich snimalacast
velkého a Sirokého z&éhu. Sestavil jedenact projektor dale bylo

tieba zkonstruovat zaoblené platno. Diky tomu zis&khi kvalitni obraZ?

Na z&klad Wallerovych vyzkumi pracuji dneSni 3D kina.
Natoiené scény iizeme vidt v celé hloubce. Pro nateni 3D filmu
je treba pouzit d¥kamery, s objektivy umi&ymi zhruba 65 milimetr
od sebe, jejich synchronizace musi byt dokonala.holm efektu
je mozné dosahnoutékolika zpisoby, bu’ polarizaci swtla, to znamena,
Ze je obraz rozflen pro pravé ilevé oko, pomoci odliSné polarizauétla.
Nebo pomoci anaglyfu, coz je stereoskopicka met&tera rozdluje obraz
pro pravé a levé oko nabarevné slozky, ¢casfji na modrozelenou
acervenol®® Tato metoda je vyuZzivanargmev$im na internetu. Zatimco,

polarizaci vyuZivaji digitalni kina a kina IMAX.

Zkratka IMAX znamena Image MAXimum, tedy maximalobraz,
tento velkorozrarovy kinematograficky systéemJe to dosud nejtSi format
ve filmovém zaznamu i projekci, ktery byl poprvé edewn
spole’nosti Paramouth Pictures nadgové vystay ve Spokane v roce 1978
Princip IMAXU je =zaloZzen na pouziti 65 milimetrow@h filmu,

tedy vlastg 70 milimetrového pozitivu,¢imz se di dosahnout lepSiho

% Baran, 1989
® Baran, 1989
% BARAN, Ludvik: Zazraky filmového obraz#raha: Panorama, 1989, s 256.
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rozliSeni a wtSiho obrazu. Film probiha kamerou naleZzato. ByVimyt
pracovniky Multiscreen Corporation v Galtu, v Kadad

na zaklad australského projektu Rokliny Loop.

Na této technologii je zaloZenoc¢kolik systénii. Za vSechny
muZzeme jmenovat IMAX, ktery vyuZiva zorného pole diaa
a tim vytv&i prostorovy viem. IMAX 3D, cozZ je synchronni prege dvojice
obrazi, nasnimanych dwna kamerami nebo jednou specialni dvojitou
kamerou. Sotasti této technologie jsou polapd nebo elektronicke
zawrkové bryle. Tak je divdkovi umo#Zno vidkt vjem pravého oka
jen pravym okem a levy jen levym okem. Divak vidiésu podob&

jako kdyby se dival na skuiost.

Pi  volb¢ materialu je nutné zvazit estetické pkamé,
jako jsou citlivost, zrno, kontrast, ton a barven€ip nat&eni barevného filmu
je znam od 20. let minulého stoleti, ale vyuZivatzaal aZz mnohem poz{.
Experimenty s barvou probihaly vic&i meérge as@srg, zdrZovala
je technologickd natmost. Na poatku stoleti se obarvoval film
dvéma technikami,VitrdZovani (tinting) spdivalo v pondgovani jiz vyvolané
pozitivni kopie do barevné |azn ktera zabarvila sitlejSi casti obrazu,
zatimco ty tmavSiugtaly cerné. Ri tonovani (toning) byl jiz vyvolany pozitiv

mé&en v jiném chemickém roztoku, ktery zbarvil tmawdst obrazu,
vvvvv WB7

Zlomovym byl rok 1935, kdy se objevil fipaskovy proces
Technicoloru, jednalo se o zdznam fisséamostatné pasy, kdy zaznamenavaly
purpurovd, azurovd a Zlutd spekifa. ,Prvni hrany tibarevny film
systému Technicolor natib vroce 1935 Rouben Mamoulian. (...)
Konené vitzstvi barevného filmuimesl v roce 1939 film Sever proti Jihe*
Tento princip, byl brzy nahrazen systémem, kdy by$echny iti negativy

na jednom pasu materialu. Vroce 1952 uvedl Easti{adak barevny

*” THOPSONOVA Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu prehled svtové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, s. 53.

% Monaco, 2004

*PROKOP, DieterBoj o médiaPraha: Karolinum, 2005, s. 265.
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negativni material, ktery zlepSil barevné podanifinalni kopii. Technicolor
byl sice zastaraly, ale v mnohém se ukézal spetghim nsZz novy systém,
Eastmancolor, kde se&ir¢ stavalo, Ze kopie vybledly. Tixci se proto ot

vratili k Technicoloru.

V sowasnosti  je  prace  sfilmovym  materidlem  odliSna,
vyuziva se digitélnich technologii. Digitalni techogie jsou znamé od 80. let
minulého stoleti. Jejich nastup byl pomaly, protaiigitalni zaznam zabiral
velké mnozstvi pati. ,NejranejSi kometne vyuzitou digitalni technologii
byly systémyrizeného pohybu (motion-control systems)¢itagem rizené
kamery, které mohly zopakovat, obrazek po obrazlahyby zmensenin
nebo modeil.“ "° Digitalni zaznam se vyuZivakgdevsim k trikovym zatiam.

V 90. letech se zala tato technologie vyuzivat i d&teni zalera.

Dnes se tato technologie vyuziva naprostmné

" THOMPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu pehled s¥tové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, s. 729.
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2.3 Film jako napli volnéhoéasu

Film se stal velmi rychle oblibenou zabavoiedevsim prostSich lidi.
Vstupné do divadel bylo vysoké a divadla byla pougevelkych nistech.
Cestovat s celym souborem bylo komplikované a finarvelmi nar@né.
K promitani filmi byl pofeba jen stan, projektor a na&émy material,
ani obsluha nebyla nikterak ndn& a zvladl ji i jederlovek.

DalSim divodem, pré se stal film tak oblibenym, v pamn¢ kratké
doké, byla jeho dobra srozumitelnost pro negramotné cehstvo.
Rozvoj filmového piimyslu Uzce souvisel s dalSimi &mami ve spolénosti.
Diky technickému pokroku lidé ziskali vice volnétasu a hledali zjsoby,
jak s nim nalozit. Film nabizel sponsky pijatelnou zabavu
pro celou rodinu, za dostupnou cenikilm vySel vstic potebam #Fidy,
na niz nejvic zalezelo éstského obyvatelstva z nizSiesini a dInické vrstvy)
— tedy stejny aspekt, jaky stal u vzniku novinkdyz tentokrat zal
uspokojovat jiné paeby a jinou #idu.“"*

Film nepomohl jen lepSi informovanosti divakale také ovlivnil
jejich chovani a styl Zivota. ikazem niZze byt napiklad médni pimysl, zeny
se z filmi dozvidaly, jak se maji oblékat a co je mégbiz nemy film vyldrem
obleceni vytvii spole’enské typy, odliSuje Zenyznych vrstev a charakiti&r
emancipované, nebo traai smySlejici, steph jako ty Zeny piestné
od tch ,druhych”. S definitivnim nastupem mluvenéhmiil v @mz vystupuji
Sirokymi masami zbadvané hvzdy, jak na plat& tak i v civilu oblékané
podle nejnowjSich maddnich trenf se film, hlava v Hollywoodu stava
reklamni tribunou pro s médy.“2
Z pccatku byl film povazovan za péavou atrakci. ,Okouzloval

predevsim pohyb a prostor nové obrazové reality, yktaebyl znam

"' MCQUAIL, Denis.Uvod do teorie masové komunikaBeaha: Portal 2007, s 37.
"KYBALOVA, Ludmila. Dgjiny odivani,Od zlatych dvacatych po Diar®raha: NLN, 2009, s 13.
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dosud z 74dného druhu podivarid.“ Dokonce ani brat Lumiérové
tomuto vynélezu ne¥ili a povazovali film za pouhy technicky vynélez,
ktery nema Sanci na Gsgh. Dokladaji tatasto citovana slova Luise Lumiera:
.Film je umeéni bez budoucnosti.“ Tenkrat se opravdu mohlo zdat,
Ze tomu tak je, aléas ukazal, Ze skuteost je jind. Postupem doby se z filmu
stal velmi vyhodny obchod. Film je dnes posuzovéedevSim podle toho,
kolik vydéla peréz, uz ne tolik podle toho, zda se jedna oéleckeé dilo.
Filmova studia seipdhani, kdo finese ¥tSi kasovni trhak. Rmé vzniknou

na celém sit¢ tisice filmi a filmovy ptimysl vydlava stovky miliori dolar.

Film je vhodnym ,obalem® pro reklamu. Firmy rgdfinancuji filmy,
nez aby platly drahou reklamu. Takzvany productacpment
je totiz mnohokrat lewy)Si a ma mnohem&sSi (Einek nez klasicka reklama.
Paradoxem je, Ze i kdyz se ube zdat, Ze fim je velmi
vyhodnym obchodnim artiklem, neni to tak Upln  pravda.
Hlavnim obchodnim artiklem filmového tpnyslu je ve skuinosti publikum,

tedy divaci, které nabidne producent inzerentovi.

Filmy byly vzdy vytv&eny pro publikum, i kdyz uz na pétku se nazory
na toto téma vyrazn liSily. Edison se snazil film vytiét pouze
pro mensi publikum, pro soukromé sledovani, nacjpin sledovani televize.
Jeho filmové studio, Black Mary, zndmé také jak®rna Mary nebo
Cerna Marie, slouzilo vyhradn k vytvdeni fiimd pro majitele jeho
vlastnich promitacich ifstroji.”* Oproti tomu brai Lumiérové povaZovali

film za z&bavu pro velky pet lidi. Od péatku pgédali velka promiténi.

,VS8ichni jsme dnes vizné mie filmovymi a televiznimi divaky, vSichni
obcas nav&vujeme tmavé saly nebo konzumujeniivabp obraz: a zvuk
u sebe doma®™ V kazdém pipad, & uZ je film sledovan v ki ve velké

skupirg nebo v soukromi, ptbuje publikum, které zaplati za jeho zhlédnuti.

" BARAN, Ludvik. Zazraky filmového obrazu, PrahBanorama 1989, s 5.
" Monaco, 2004
S JOST, FrancoisRealita/ Fikce +3e klamyPraha: AMU, 2006, s. 5.
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2.3.1 Publikum

Slovo publikum je latinského tpodu a znamena igjnost, stat
nebo obec. ,Zpravidla slouzi pro kolektivni oz@eani uZivatel
néjakého média, ¢i v SirSim smyslu /fijema: ne¢jakého obecé (verejne)
dostupného stieni.“’® Do doby neZ se objevil film, publikum néleZelo peu
ajedirt divadlu. S pichodem filmu se tento pojemigmesl na pole

masovych médii. Prévilm a jeho zpisob distribuce stwd masové publikum.

Pokud tedy hovwbme o filmovém publiku, howdme sodasré
o medialnim publiku. Medialnim publikem je mySleawzkly, kdo spdebovava
medialni produkt. Je to kazdy, kdo posloucha ragzhlaudebni nahravku,
gte noviny, knihu pofipads sleduje televizi nebo nauje kino!’
Medialni publikum je v ipad promitani filmu v kig spiSe obecenstvem.
Pro obecenstvo je typicka jednota mistacasu, je tvéeno jednotlivci,
ktefi se shromazdili na jednom miiska &elem &asti na gjakém gedstaveni.
Obycejré zde probihd kontakt mezicastniky a &mi, kdo pedstaveni

pripravili.

V piipact filmu je tomu ovSem jinak, zde chybi strana protagt,
ale gijemci zistavaji ve vzajemnéifpomnosti. Obecenstvo jefipsledovani
filmu v kiné v podstat nahodnym davem, ktery je spojen pouzsem
a prostorem. Dale je takové publikum velmiemé, do jisté miry anonymni,
caso¥ i prostoro¢ rozptylené a sociokultuénznané rozdilné. ,Publikum
postrdda sebeddorneni a wdomi identity a neni schopno
jakkoli organizovanymzpisobem spoliné jednat, aby si zajistilo napémi
jakychkoli cili. Vyznauje se promnlivym sloZzenim v énicich se hranicich.
Samo o0 sab nevyviji Zadnoucinnost, spiSe je na ém vyvijena

a je tedy snadnym &m manipulace.”®

® JIRAK, Jan, Kopplova Barbar&trueny Gvod do studia médii a medialni komunikdmaha:
2009, s.86.

7 Jirdk, K6pplova, 2009

8 MCQUAIL, Denis.Uvod do teorie masové komunikaPeaha; Portal 2007, s. 61.
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Masové publikum, pro film tolik typické, je zaloZzenna vyuZiti
technologie a na moZnosti fipaSet zisk. V satasnosti dochézi,
v dasledku gesunu filmové tvorby do televizniho vysilani,
na multimedialni noge anainternet, katomizaci filmového publika.
N¢kteri teoretikové dokonce s nastupem novych médii Howm mizeni
publika. Vynalez televize tpdefinoval cilovou skupinu filmového publika
z rodinného publika na publikum mladsi. Krdtoho televize pivedla do kina

divaky untleckych filmi a udlala z filmi v kinech méa masovou zalezitost.

S pojmem publikum Uzce souvisi pojem jednotlive@z#&é publikum
je slozeno zjednotliic Jako jednotlivce fizteme oznét recipienta
medialniho séleni. Maletzke o recipientovika, Ze je to osoba, kterasehi
piijima a dekdduje. Jedinec, vipac filmu, divak, krong toho, Ze séeni
pfijima adekoduje, také vythid vyznamy a interpretuje je.
To ovSem neznamena, Ze divak naléza stejné vyzrjakeypivodre zamyslel
tvarce, zpravidla tomu byva jinak. Musime mit na pamze ,(...) tvorba
vyznamu zahrnuje krahobrazu samého a jehaitee jeSe dalSi #i momenty:
1. kody a konvence, které obraz strukturuji a nesadiyt od obsahu odtény;
2. divaky a jejich interpretaci a prozitek obrazB; kontexty, v nichZz jsou

obrazyvystaveny a shlédnuty™

Ktomu, aby jedinec mohlifimat medialni sdleni a dekddovat je,
musi mit pedevSim dostateKasu a musi kdmu mit gistup. Musi byt
ekonomicky zaji&n. DalSim zakladnim poZadavkem je fpbné vzdlani
ve vztahu k médiim, tedy &ity stupeéi medialni gramotnosti. ®na média
na sveho recipienta kladouuzné néroky. Naipklad, film v kin¢
je na svého divaka nejn&@m@jSi z hlediska ¢asu a miry sousdni,
kterou mu ¥nuje. Risledovani filmu neni mozné ¢t nic jiného,

oproti tomu u poslouchani rozhlasu sézeme zabyvat jinymiinnostmi.

Podle Marshalla McLuhana je film pokladan za ché&admédium,

coz gedpoklada nizkou participaci publika, ale zatovepredpovida

STURKEN, Marita, Cartwright LiseStudia vizualni kulturyPraha: Portal 2009, s. 59.
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vysoky &inek® Ucinek je do jisté miry zajish schopnosti filmu zasobit
na divakovy emoce. Ktomu, aby bylo publikunfippaveno na fjem
takového medialniho obsahu, musi byt publikum¢eoo. McLuhan hovid

0 swWté oka, ktery nahradil ¢ ucha, jenz byl Gzce spjat s kmenovou
spol&nosti. Gramotné spalrosti jen obtiz& chapou, prd negramotni nevidi
trojrozmerné nebo perspektivh ,(...) Domnivame se totiz, Ze jde o normalni
videni a Ze ke sledovani filii fotografii nepotebujeme zadnou/fpravu.“®!

V nasich kulturg-socialnich podminkach je o tento typ vnimani pasta
diky historickému vyvoji. Spotaost prosla dlouhym vyvojem a publikum
se formovalo spolu s jednotlivymi historickymi esapi a na fjem

medialnich séeni si postupé zvykalo.

Rozdil ve vnimani filmu mezitfslusniky zapadni kultury arigludniky
kmenové spolnosti, je doloZzen na nésledujicintigladu. ,Jisty hygienik
natacil velmi pomalou technikou velmi pomaly film o taro, by ndla delat
bezna domacnost v primitivni africké vesnici, abyavila stojaté vody — mit
odvodiovaci nadrze, sbirat vSechny prazdné plechovky evafat se jich
atak dale. Promitli jsme film divdkn a zeptali se jich, co wm victli,
a onirekli, Ze vidli slepici. My jsme si itom uibec nevSimli, Ze by tangjaka
slepice byla! Pdivé jsme prohlizeli film palko po poléku, a opravdu,
asinavteinu se vjednom zé&h objevila slepice. Bkdo ji vyplasil
a ona prolétla pravym rohem obrazu. To bylo vSechno bylo vidt.
Viibec si nevsimli dalSicheei, o nichz autor doufal, ze z filmu pochyti, anlsi
si neceho, o ¢em vibec nevdel, Ze ve filmu je, dokud ho podrabn

neprozkoumal ¥

Védci se ptali, prd k tomu dosSlo a nakonec dosli k 2ay, Zze publikum
se nedivalo na cely obraz, ale sledovalo detaigbylo proto schopné
sestavit si cely ifbéh. Redeni je prosté, poené publikum, fivyklé sledovani
filmt, zaostuje kousek fed platnem a vnima tak obraz jako celek.

8 McLuhan, 2000
8 MCLUHAN, Marshall.Clovek, média a elektronicka kultur&@raha: Jota 2000, s. 140-141.
8 MCLUHAN, Marshall.Clovek, média a elektronicka kultur&@raha: Jota 2000, s. 140-141.
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Na rozdil od publika nep@eného, které film nevnimé jako celek, ale vidi
ho jako jednotlivé z&ly.®®

Priklad uvedeny vySe je do jisté miry extréemni, abedilné chapani
filmové latky nemusi byt nutn zpisobeno jen tim, Ze je publikum
nedostatéen¢ poweno. V odliSnych kulturnich podminkdch mohou byt
stejné filmy chapany odlign Jinymi slovy, to co je v zapadni Kkuileu
pokladano zazcela normalni @jatelné, mize byt kupikladu
v arabském sit¢  chdpadno zcela odlisn Tyto rozdily plynou
z odliSného chpani  &a, =z naboZenskych  a kulturnich  zvyklosti.
Stejre tak je pro  BZného zapadniho divaka téim nepochopitelna
kinematografie asijska. Jednim zuvddi je pohled &chto kultur
na osud hrdit. V zapadni kultte si hrdina utuje svou cestu sam,

oproti tomu v Asii je davanarednost pevéidanému osudu, ktery je nénmy.

8 McLuhan, 2000
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3. FILMOVA REC

Filmovaie¢ se vyvijela spolu s filmem od jeho gatki. Filmovared
je v zasad sloZzena z obrazové, zvukové slozkiteivé skladby. Filmovoies
muzZzeme povazZovat zde¢, ktera naléza své patky v divadle, literatie
a hudk. Filmova et predavéa vyznamy denotativnim
a konotativnim zfisobem. Film jako celek @ie byt feci jen ve chuvili,
kdy uz je unénim. Filmova ie¢ tedy obsahuje, jak obrazovou promiuvu,

tak filmovou promluvu.

Funguje v podstat na podobném principu jako jakakoliv jindc.
Postrada gramatiku, ale namisto ni se vyvinulasjakéjasna pravidla uzivani
filmové feci. ,Filmova syntaxe - jeji systematické usgpdani -
temto pravidiim dava /ad a naznéuje jejich vzdjemné vztahy. (...)
Na filmové syntaxi neni nic/@dem daného. SpiSe se vyvinularozery,
kdyz v praxi bylo objeveno, Ze jisté nastroje jgmauzitelné a zarove
uzite’né.“®* Kromg této vlastnosti se odliduje od klasickési také tim,
Ze uzivateli umoiuje pouzit prostor. Filmova syntaxe musi obsahovgen

VYVOj V ¢ase, ale také vyvoj v prostoru.

Christian Metz o vztahu filmu kjazyku #e¢i hovori nasledova
»~Jeho sila i slabost je vtom, Ze v sobahrnuje divejSi vyrazové moznosti:
nekteré jsou zcelareci (slovni slozka), jiné jsoueci jen ve vicemen
preneseném vyznamu (hudba, obrazy, zvuRyBtozky filmovéreti nejsou
rovnocenné. Zatimcae¢, hudbu si film osvojil a flastnil dodaténe.

Obraz vyuzival od svého vzniku.

8 MONACO, JamesJakeéist film — Syt filmu, médii a multimédjiPraha; Albatros 2004, s. 168.
8JIRIK, Vlastimil. Film, 7e¢, obraz Praha: AMU, 1989, s. 20.
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3.1 Obrazova slozka

Zakladni stavebni jednotkou obrazové slozky filmde& je zaler.
Jiz zde je patrna paralela s jazykem, totiz cedd mozné firovnat ke slovu,
sled zabra poté k ¥te. Zabir sam o sobneni néim, hodnoty a smyslu nabyva
az vkontextu sostatnimi z&y. Zakr je nejmensi zakladni
dynamickou jednotkou filmu. Je to cast filmového pasu

~ v s

mezi d¥ma nejblizSimi montaznimi spojenimi.

Zabér ma utité vlastnosti, jako jsou vytvarna skladba, kompezi
zakeru, Uhel oswtleni, velikost a délka z&hu. Zakr je nositelem emoci,
o emocionalnim vyzmi rozhoduje pedevsSim délka a velikost z&h.
.velikost zaleru je vzdalenost snimaci kamery od hlavniho objektu
filmovaného v daném zé&to. Tato vzdalenost rozhoduje
o emocionalnim vyjagni a razu daného zat, protoze ukazuje

hlavni objekt, odiznuty rimem kamery3

Teoretikové vedou spory o to, zda jeuavpdrejSi zakr
se vytvdi teprve spojovanim zéhi s podobnou velikosti. Velikost z&i
se néni s postavenim kamery, ale je mozné éain velikost zakru
v jeho pib¢hu. ,Zmeéna velikosti zabru v disledku pohybu snimanych
predmetii je zjevem stefh starym jako kinematografie a vyplyvd ze sameé
podstaty filmovéeci, kterou tvai vyuzivani pohybu®

Postupg se  vyvinulo  Sest  velikosti, typ  zakgra.
Kazdy z nich ma svoje  opodstath a misto ve filmové feci.
Kazdy z tchto tymi ma za ukol divdka seznamit &fm jinym a gedava
jinou informaci. Vhodnou velikost zéku voli rezisér v zavislosti na funkci,

ktera je mu utend. Dale velkou roli hraje vztah akce k popfsiV serazeni

8pr AZEWSKI, Jerzy Filmovarec, Praha: Orbis 1967, s. 35.
8Py AZEWSKI, Jerzy Filmovarec, Praha: Orbis 1967, s. 37.
8 plazewski, 1967
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ruznych velikosti zabu lidské figury stoji za povSimnuti, Ze &asné praxe
se pidruzuje @t set let staré patky Leonarda da Vinciho, ktery radil

nepaezavat na obraze figuru nikdy v kloubu, vzdy pdzbmead nim.2°

3.1.1 Velky celek

Velky celek ma& pedevSim informéni funkci, seznamuje divaka
s prostedim a slouzi k orientaci v préstli. Dava nam odpéd’ na otazku
.kde?". Velky celek umozuje obsahnout zrakem Uzemi, jez se pak bude
ukazovat pa‘dstech, a ufit zasadni prostorové vztahy, topografii mista tak,
aby se divak podle moZnosti saméum tomto prostedi pohybovat®
Krome toho divakovi nastavi tmi obdobi, ve kterém se dany film odehrava
auvede ho do kontextu doby. Jerzyzetaski ve své knize uvaditiklad
zfilmu V Pravé poledne prvni zallry nam ukazuji setkani jezilc
na malé stanici. Tento z&bnam sdluje, Ze se nachadzime na Divokém za&pad

Ze je pozdni jarni rano a Ze to vypada &g den®

Jednotlivec je malo viditelny, tento typ zab se pouZiva
pro masové scény, ale také pro scény, kdy chaecdvzdiraznit osarni
hrdiny. Na herce jsou kladeny vysoké néaroky, héavroblasti gestikulace,
gesta musi byt velka, az teatralni. Velky celek revyuZivid takéasto
jako ostatni zalyy, ale pokud je vyuZivan miniman mize to veést
k dezorientaci divaka a naruSit tak plynulostjed véase a prostoru.
Naopak velké mnoZstvi velkych célimize vést k povrchnosti filmu, divak
nema moznost proniknout pod povrch, vstoupit &e.d Velky celek
ma zvlastni schopnost otevirat a uzavirgf fimu. Na paatku se jedna
0 jiz zminovanou informani funkci, ale na konci sejedna o jakousi

zobeaiujici platnost, neboli vahu ko#eeho slova.

8 BARAN, Ludvik Zazraky filmového obraz&raha: Panorama, 1989, s. 59.
Py AZEWSKI, Jerzy Filmovarec, Praha: Orbis 1967, s. 40.
%1 Plazewski, 1967
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3.1.2 Celek

Celek zpesiuje informace, které divak jiz ziskal. Do jisté wnir
je to nejirozerejSi zakEr, postava je zobrazena celare®asi pozornost
z pozadi na hrdinu a na akci, ktera se pradehrava. Spojuje tedy odpal/
na otazku ,kde" s odp@di na otazku ,kdo“. Tento typ zé byl
hojr¢ vyuzivan pi nat&eni klasickych grotesek. V s@gasnosti se vyuZiva
jen malo, spiSe jako iechod mezi velkym celkem a detailem.
Popripact nahrazuje velky celek vinteriéru, kde neni velkselek
mozné pouzit. ,Pouzivd se pedevSim tam, kde proeti, zastoupené
dosud v obraze vyznamnou ¢rou, mize hodd powdet o herci.
Nap*. nova postava, kterou poprve vidime vjejim  ¢éhbyt
nebo na jejim pracovisti, exponuje se ddge Vv celku. Zjedné strany
jetudocela dote vikt herce a jeho reakce, zdruhé strany
nam dost vyrazné pozadi umoge, abychom si uthli predstavu o povolani

« 92

dané postavy, o jejich zalibach, rodinnych a hmdtrgongrech.

3.1.3 Polocelek

V polocelku vidi divak celou postavu, priedi, ve kterém se pohybuje
hraje druhgadou roli. VyuZivaji se hofngesta herce. Vékterych gipadech
je zangnovan s americkym z&kem. ,Polocelek byl nejuziva#Sim zalsrem
v groteskach a:istal typickym za&yem pro zpravodajstvi, protoze obsahuje
uZz mnoho informaci a v hraném filmu lidské vztatiyPolocelek se rozliSuje
pouze pod kolen&iili polocelek mensSi a nad kotnikyjli polocelek &tsi,

ktery je utovan pétem postav, nafklad, dva, ti a pil, plny, atd®

%2 py AZEWSKI, Jerzy Filmovared, Praha: Orbis 1967, s. 41.
% BARAN, Ludvik. Zazraky filmového obraz#®raha: Panorama, 1989, s. 59.
% Baran, 1989
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3.1.4 Americky zabér

Postava je ukadzana zhruba ke kétanprostedi je divakem vnimano
pouze okrajo¥ a vnima ho jen prasdnictvim akce, kterou vykonava herec.
Zéasluhu na tom, Ze tento typ zéb nabyl zakladniho vyznamu, méa Griffith.
LAmericky zalr je nepaskji uzivanou slozkou dneSniho filmu,
ktera se idealéi hodi k filmovani hrdian pri rozhovoru.®® Nektefi autdi
spojuji americky z&ly s mechanismem lidského vnimani. Podle Lewickiho
je americky zafr zakladnim prvkem rezZisérova mysSleni. Ostatniérab
jsou podle B odchylky in plus nebo in minus. Daligka, Ze pesré takto

vidime a vnimame lidi, se kterymi havme *°

V dokk némého filmu nebyl moc obliben, velkou oblibu si zkk
s nastupem zvukového filmu. Tyto filmy obsahovadyké mnozstvi rozhovér
mezi vice osobami a americky zabse ukazal jako nejvhodi$i metoda
pro tento typ nat#eni. ,UmoZiuje uz docela fesre vyjadit mimické unani
zdrzenli¥ reagujicich postav, ideanse hodi k zachyceni gestikulace (...)
akrome toho wudrzuje vzorném poli celou skupinu zaznansaa
prostorové vztahy mezi jejirdleny.“®” V nekterych publikacich se iteme
dotist, Ze vznik amerického z& je spojovan s westernovymi filmy,
byl idajre pouzivan proto, aby bylo jasné, kdo z postav mih &dkdo ne.
Vzhledem ktomu, Zevelké mnozstvi americkych &r@b zpomaluje
tempo flmu a tvéi ho do jisté miry monotdénnim, vyuZiva se pohybu

v rdmci zabru.

3.1.5 Polodetail

Polodetail se pouZziva krozvinuti akce, kterouaHivzaregistroval

v americkém za&bu. Postava je zabirdna zhruba do polovisha,todpada

% plazewski JerzyFilmovared, Praha: Orbis 1967, s. 41
% plgzewski, 1967
9 Plazewski JerzyFilmovarec, Praha: Orbis 1967, s. 42
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gestikulace, ale je zde velmietelnd mimika. Prostdi divak uz nevnima.
Vzhledem k velikosti z&su se do # vejdou d¥, maximalg tfi postavy.
.Polodetail je vhodny pro rozvijeni akce czé v americkém planu,
kdyz uz vime, jaka je podstata konfliktusr€e tu odliSuje osoby proefl
nejdilezitjsSi tim, Ze jeizoluje od ostatnich a $lma r¢ sousteduje
divakovu pozornost.?® Polodetail byl velmi oblibeny ve 20. letech, vyuali
se k psychologické introspekci postavy a k dosazeuicitu intimity.

Mezi profesionaly se ustalilo nasledujici nazvoslov

» prsa zobrazuji hornéast postavy, zabiraji se jg¢§prsa nebaradra,

figura sereze nad lokty,

> v

* lokty ukazuji uzsi polodetail se slozenyma rukaktaré jsou ofené

nebo visici, zaly sefeze €sre nad lokty,

e ruce zabiraji SirSi polodetail a umme tak herci gestikulaci,

Vv prostoru

« Klin je polodetail nebo maly polocelekipaavajici postavu v parnvi

3.1.6 Detall

Detail neni jen technickym pojmem, keérémeého filmu byl nazyvan
premiér planem a byl,(...) rozhodujici kategorii filmové specifiosti
a preswdcivym dokladem odliSnosti filmového ¢mn ktery se uvad
hned vedle montaZe. Byl alfou a omegou kinemaiegsgmou jeji esenct*
V sowasnosti uz neni detail tolik privilegovan, ale t@d Zistava
nejdilezitéjSim nastrojem pro vyj&dni emoci postavy. Detail & ustupovat
v dok®, kdy se prosadily zvukové filmy. Nelze ho vSak lacerymitit,
piedevsim fi zobrazovani lidské twé. Dialog totiz nahradil pouze inforgra

funkci detailu. Mimika herce stale hraje velkouirol

% py AZEWSKI, JerzyFilmovared, Praha: Orbis 1967, s. 42, 43.
% Baran, 1989
199 py AZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 43.
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Zabir ukazuje jen obliej a [inaSi pohled do emociondlniho ésx
postavy. U detailu fiieme vypozorovat dva uhly, ze kterych Ize na detail
nahlizet. Jednak dikyému miZzeme poznavat novéési, nebo odhalovat
bliz§i a nové skutmosti, a jednak i#eme diky detailu vniknout
piimo do @&je. Detailu lidské tvée, ktery je nejasgjSi, se nedoportiuje uzivat
pies miru, mnoho detéil znemoiuje divakovi orientaci. Nedovoluje
mu vybrat si, cochce zrovna pozorovat a do jisteymmu pikazuje,
co ma vidt. V kazdém pipact plati, Zeke konci filmu p@et detaili narista,
ameérné tomu, jak se blizi rozuzleni filmu. Zatiee detailu byl dlouhou dobu
povaZzovan Griffith, ale pofl bylo zjist¢no, Ze prvnim, kdo pouZil detail, byl
G. A. Smith, ktery se zgdtku obaval, Ze detail ukazujici malou wyse

skute&nosti, bude divaka Sokovat a znégigat svou nesrozumitelnosti.

Detail byl hojrg vyuzivan montazniky v Sétském svazu. Detail byl
v montdzi mnohem dinngjSi. Fi pouzivani detail musime také dbéat na to,
jaky zalEr mu predchéazi, pokud by bylipd detailem postaven krajni zab
velky celek, byl by divak Sokovan. \&kterych gfipadech se tohotor@chodu
uziva zamrné. V praxi se ustélily specialni nazvy jednotlivyatetail,
které se pouzivaji pro lidskou #&.iSi se podle toho, ca'gsré ukazuiji:

doraz zobrazuje @ i Usta, fezany detail ukazuje hlavu bez vlas

ale s celou bradou,
* posazeny detail ukazuje temeno vlasradu a #kdy i uzel kravaty,

« kravata ndm ukazuje hlavu muzZe s mezerou nad tememavy

a uzlem kravaty,

* limecek zobrazuje hlavu Zeny, vyt je hlava Zeny po Sghku vystihu

na hrudi

«  knofliky ukazuji hlavu aZ po prvni knofliky na lofitt®*

101 Baran, 1989
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3.1.7 Velky detail

Velky detail zachycuje podstatnou podrobnosgjake ¢asti
lidské postavy, ndjklad i nebo ruku. Vyuziva se spiSe nez k vygd
duSevniho stavu clovéka, Kk vyjadeni fyzickych vlastnosti postavy.
Ve WtSirg pripadi se vyuziva k zalsam rngjakého pednttu, ktery je dlezity
pro &j. Pokud se pouziva pro lidsky ol#j, pak ¥tSinou pro zvyrazéni
krasy, alecasgji pusobi ironicky. Velmicasto je velky detail pouZzivan
v dokumentéarni a publicistické tvarb ,Velké detaily nezZivych redneti
lze rozdlit nainformani a  emocionalni. Ty  prvni, vSedni
a z estetického hlediska  malo  zajimaveé, ukazuji stpro zblizka
déjovou podrobnost, ktera by v jiném 2Zéb byla neitelna nebo by nebyla
dost jasna. Jde o takové bezvyznamné&rgafako obsah #aké zasuvky,
text dopisu a nebo zprava v novinacf*U fyzické cinnosti mize velky detail
odhalovat obsah daleko hlubSi &z®, mimo jiné, vyvolavat n&p, hrizu
nebo soucit.V praxi neni obvyklé, aby film Kkafil velkym detailem,
ten totiz vzbuzuje otazky a Zzada si odgdly ale casto se stava

piedposlednim z&bem, konec pak p#tcelku, popipads velkému celku.

3.1.8 Rakurs — sklon kamery

Rakurs je pojem z filmové branZze a znamena sklmeky, tedy Uhel
Z jakého snima kamera odehravajici §e Rakurs je nositelem emocionalnich
hodnot zabru. ,Pomoci rakursu lIze vyjatt vlastni smysl vyjevu (podtrhnout
jej, zdiraznit, vyhrotit). Rakurs odhaluje subjektivni padhlpostavy, vyvolava
hodnoceni dramatického jednani a zavaznosti drakéti situace.

Nekteré rekursy jsou vice informativni, jiné majhgiemotivni pizvuk.“ *°3

RozliSujeme pedevsim nadhled, podhled, odklon od vertikaly
a v neposlednifact zvIastni rakursy,Postaveni kamery k snimanému objektu

zvySuje emocionalni ipobivost obrazu. Nadhled tiskn#oveka k zemi,

192 py AZEWSKI, JerzyFilmovared, Praha: Orbis 1967, s. 48.
193 KULKA, Jiif: Psychologie ueni, Praha: Grada, 2008, s. 331.
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stlacuje prostor. Podhled dodava snimané realdojem monumentalnosti
a majestatu, vyjagje exaltaci, triumf, autoritu, moc a silu, d@dziuje
vnitni pocity hrdiny. Odklon od vertikdly vyjage poruSeni rovnovahy
fyzické i duSevni. Rakursy mivaji symbolické zamrv Ve spojeni
s prudkym pohybem kamery nebo objektu jsou s toolatyvstavy
blizké autentickym poditn.“'** Rakursy se uZivaji pro jejich psychologickou
a dramatickou {sobivost, nesmi sejich vS8ak uzivattilip mnoho,

to vede k neutralizaci jejichsinka.

Nadhled

Obzor se nachazi v hornjasti obrazu nebo dokonce nad nim.
Pokud je pouzit pro z#&b jedné postavy, tiskne ¢lovéka k zemi,
¢ini ho menSim,  osa¥tym, podizenym cizi moci, bezradnym,
hodnym soucituMnohemcastji vSak navozuje pocit odstupu, klidu a ladnosti.
Pokud je vyuzivanipzabirech davové scény, ma nadhled infoémighodnotu.
Rikad nam, jak velky dav je aceld. Cim vySe je kamera umista,
tim prehledjSi  je  scéna. Dramaticky je nadhled vyuZivan
pro p‘ehledné rozvijeni &e. Pokud chceme dosahnout efektu zglhuist
a zkraceni, pak pouzijeme totalni nadhled, kteryzem také odlid€vat
a satirizovat. Zidka se vyskytuji zalny svisle doh. ,Lidska postava
je v nich redukovana na lebku, ramena a cBpi bot, coz vzdycky
budi podivny dojem, ktery nema vnasi denni ghkosti obdobu.%®
Diky nadhledu vznikd u divaka iluze, Ze se divapredmét na plat shora,

I kdyZz sam sedi ho@mizko.

194 Rakurs [online]. [cit. 2012-01-19] Dostupné z: hifipww.nfa.cz/rakurs.html
1% Kulka, 2008
1% pr AZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 59.
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Podhled

U podhledu se na rozdil od nadhledu nachazi obdoini¢asti obrazu,
n¢kdy dokonce pod nim. Pokud se jedna o podblledika, tak ten vyzvedava,
zvétSuje, vyjaduje triumf, autoritu, moc. Vytda pocit monumentality,
majestatnosti, sily, moci a hrdosti. Pokud pouZzgenotalni podhled,
pak docilime oft zplosgni, zkraceni, divdk bude mit pocit lehkosti.
| totélni podhled rmaze pisobit odlidséné, satiricky a komediakh
Spodni rakurs  setkdy vyuzivA pro pohled z aroen hrdiny.
Casto sedchto zakra uZiva v gipadech, kdy je p#gba nazndt zavra),
ztratu wdomi nebo dokonce smrt postavy. Kolmé &gbvzhiru se neuzivaji

témet vibec, pouze vé&kterych gipadech, pro ziskani dojmu trojrozmosti.

Odklon od vertikaly

Odklon od vertikdly znamena, Ze linie obzoru nerdvnol®zné poloze
k spodnimu ramu okénka.Odklon se vyuzivA pro demonstraci
chorobnych stay lidské psychiky, dale pak pro perspektivu opilce
neboclovéka, ktery neni zcelaip smyslech.,Odklon mize zesilovat efekt
sraznosti. (...) Timto ¢tko postehnutelnym zjsobem zvySuje dojem
namahavosti vystupu, ale jen&igads, Ze neni v okénku linie obzoru, /o
nebo rovinaté plochy, je? by prozrazovala, Ze efgkt unely.“ %’
Vychylené zabry prekonavaji moznosti lidskeho vnimani, lidské oko
automaticky zhorizontélje linii obzoru, ikdyZ ¢lovék nakloni hlavu
na stranu. Tento vyrazovy préstiek je velice radikalni a pro jeho uZziti

musi mit autor opodstatmi.

197 pr AZEWSKI, JerzyFilmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 61.
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ZvIastni rakursy

Pro wuziti &chto prostedki, musi mit autor padny udod.
Pokud totiz neni jejich uziti logicky agodreéno, unikaji pozornosti divaka,
a to nefastji v emocionalg vypjatych scénach. Je tomu tak proto, Ze divak
vénuje pozornost &i, nikoli technické strance &¢i.!°® Zvlastni rakursy
se vyuZivaji k symbolicky zabarvenym pogtoj které gjakym zajimavym
zpisobem ieSi problém s prostorem. \kierych gipadech k nim rezisér
sahne, kdyz dekorace neodpovida poZafl@vknscenace daného zab.
Nekdy to miZze vést kdeformaci snimaného objektu, viitva
se tak dramatické nap.

3.1.9 Opticka kresba

Opticka kresba je velmi Uzce spojena s typem objek oswtlenim
a perspektivou. Prév typ objektivu ma podstatny vliv na raz obrazu
a na jeho perspektivu. Spravamvoleny objektiv nize zdiraznit obsah daného
zakEru.  Nefgastji se vyuZivaji teleobjektivy a Sirokouhlé objektiv
Oba vyvolavaji dojem deformacefrifmzené perspektivy lidského i,
tedy pondru velikosti pednmeta blizSich k pednetaim  vzdalejSim.
Nap‘iklad, kratkd ohniskova vzdéalenost vyvolava iluze gedntty lezZici
smérem od kamery se vzdaluji mnohem rychleji, dalevaijt pocit hloubky

dekorace.

Oproti tomu teleobjektiv pocit hloubky likvidujé/ interiéru vytvéi
pocit stisgnosti, proto se &Sinou pouziva v exteriéru, kde agobi
vzdalené pednity jako by byly zetSeny. V gipad, Ze probihaji d¥
d¢joveé linie, mize kameraman pouzit tzv. transfokaci, tedy ¢un
ohniskové vzdalenosti. Tak rozhoduje o tom, na edde divak souisdit.
Diky transfokatoru je mozné énit obrazovy Uhel a vyvolat dojem ndjezdu

popipadt odjezdu.,N4jezd odpovida paeke cloveka piiblizit se k ohnisku

108 pryewski, 1967
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déje a prohlédnout si podrobnosti. (...) Odjezd situdeformuje, divakovi
pripomina jeho dast pouze whdéje.“ '°° Deformace perspektivy itieme
dosahnout pouzitim tzv. gtianebo Zabi perspektivy. Rtaperspektiva snima
obraz z velké vySky a Zabi naopak snima obraz m®&.zKronm¢ deformace
vzdalenosti, miZze typ objektivu ovlivnit i rychlost pohybu. Désou zde dva
smery, ze kterych je mozné &i. ,Subjektivni, zaujima polohu figury a ukazuje

jeji videni a objektivni, pozoruje figury a jednani z nelriféh pozic.*°

3.1.10 Kompozice zaléru

Kompozice zé&kru velmi silre ovliviuje divakovu reakci. Kameramani
pii tvorbé  kompozice vychazeji z poznatk malitstvi. ,Kompozice
filmového obrazu je takova organizace lidiegn®tii, prostoru, osstleni
a dgje (pohybu), aby divak rychle a snadno vnimal srhyg| vyznam ¢e
a byl sodasre  uspokojen i vytvarnymre$enim obrazové plochy
Hlavnim prvkem kompozice je pohyhPohyb na plat# je sto zastinit
vSe ostatni. Jeho izolaci vramu filmového obrazeobgejné vznista
jeho sugestivni expresivnost?* Kompozice ma jisté dramatické funkce,
jako je zvySeny zajem, rekvapeni nebo naradzka. U kompozice érab
se mizeme setkat s tzv. ot®mnymi a uzakenymi zaldry. Otevwené zabry jsou
popisné ailustrativni, zatimco uzamé zabry jsou intimni

a prostoro¥ pusobive.

1%STROBLOVA, Sdia: Film a televize jako audiovizuélni zprastikovani sita, Filmova

a televizni dramaturgie a programova sklagPaaha: UJAK, 2009, s. 56.

M9SCHELLMANN, BernhardMédia zékladni pojmy - navrhy - vyrobRraha: Europa-Sobotéles,
2004, s. 228.

M KULKA, Jiif: Psychologie ugni, Praha: Grada, 2008, s. 337.

M2 KULKA, Jiif: Psychologie ueni, Praha: Grada, 2008, s. 337.
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3.2 Zvukova slozka

Zvukovym se film stal az ve 30. letech minuléholetio Némy film
mél sice svou tradici, ale stechnickym pokrokem &chlpdem zvuku
bylo vice nez jasné, Ze film bude nadéle poévat jako zvukovy.
AvSak obdobi amého filmu nebylo na Skodu, dikgmu sevyrazre urychlilo
estetickeé formovani filmu Da se pedpokladat,

Ze bez tohoto vyvojoveho stufrby byl vyvoj podstattidelsi.

Zvukovy film prinesl Zivoute¢, hudebni projev, hlukovou atmosféru
neboli ruchy a ticho, to jsou zakladni slozky zvuke filmu. Ke konci
néme éry uz byly titulky mezi z&by priliS dlouhé, naruSovaly kontinuitu dila
a ze€zovaly jeho vnimani. Problémy byly také stim, Ze ruchy
a dramaticka atmosféra, kterou hudba ve filmu obsta se titulkem nedala
vyjadrit. K vyuzivani zvuku bylo ieba z&it s rozborem vnimani zrakovych

a sluchovych vjerin Sluchové vnimani se od zrakového liSiteeh aspektech:

« ,SlySime zvuky z celého presti, jeZ nas obklopuje (360°), kdeZto
vidime ze svého okoli vzdy jen vsér poli ostrého viehi asi 50°,
spolu s polem okrajového vitl asi 120°). Odtud vyplyva nadmiru
zavazna moznost logicky uzivat ziykjichZz zdroj neni na plagn

viditelny.

e Obrazy vidime postuprvzdy jeden po druhém, kdezto odliSné zvuky

se prekryvaji, Ize je michat¢gat atd.

* NA&S rozum provadi /fsny vyldr z doléhajicich zvuk a sdluje
vedomi jenom ty, jeZz maji d&ity vyznam: jsou z okruhu naseho

zajmu, pekvapuiji svou neobvyklosti nebo intenzitdii.

Z paatku se vyuzivalo absolutni synchronizace obrazwzvaku,
pocase se tento postup ukazal byt nesnesitelnymiistoBpilo

se proto k asynchram, ktere se ukazaly jako vyhoijsi.

13 pp AZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 122.
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Na paatku zvukového filmu nebyly jednotlivé zvukové dtgzvyvazené,

k jisté rovnovaze dosli filmovi firci azcasem.

Zvlastnim pipadem zvukové slozky filmu je ticho, e mit
emocionalni funkci, rze divaka nafklad znervdznit nebo zvysit nép
Cim je okamzik ticha del3i, tim stoupa &@p Ticho ma moc filmovytas
do jist¢ miry prodlouzit. Vzbuzuje v divakovi jisté otekavani.
Ekvivalentem ticha v dialogu je g@ni. ,Filmoveé ticho je tedy ufitou formou
zvuku, nikoli samostatnou zvukovou kategorii. V tegyatice pojma
mé& obdobné misto jako zvukova atmosféra, kterageepak jistou formou
zakladnich druf filmového zvuku — mluveného slova, hudby a ruéfit.«

3.2.1 Ziva ret

Ziva ie je ve filmu demonstrovana dialogem, jejim zékladerslovo.
Vefimu ma slovo d¥ roviny, miZzeme na & nahlizet
jako na akustickou surovinu, tedy jako na zvukovyojgv postavy.
Muzeme ho jednoduSe pokladat za prvek dialogu. Rozé#li €mito piistupy
je vjejich msobeni nadivdka, v prvnimtipad pasobi emocionakn
avdruhém raciona#n V sowasnosti dava publikum fednost obrazu,
pied gemirou dialogu. Zcela opa¢ tomu bylo na peatku zvukového filmu,

divaci atekavali mnoho dialag

Slovo — akusticka rovina

Akustickou rovinu nizeme také nazyvat foneticko-vyrazovouspbi
na emoce divaka. Lze semiadit intonaci hlasu, artikulaci a dikgjSlovo,
synchrond spjaté s obrazem postavy, je nastrojem jeji charadtiky
a svym vyznamem #ga&di po bok kostymu, masce a gestice. V paad ovSem

"4 MOUDRY, Ji, Blaha, Ivo:Uvod do oboru zvukové tvortjanline]. [cit. 2012-01-25] Dostupné
z: http://ftf.vsmu.sk/files/MoudryBlaha_UvodDoZvukdlip
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urcuje hrdinu obsah jeho vypédi, ale forma této vype@di se vysouva

pred obsah dalekdastji, ne? se ma zato™°

Slovo — prvek dialogu

Slovo ve filmu ma také lexikadgramatickou slozku, ktera divakovi
predava smysl. Filmoveé slovo, je prvkem obsahu
a dramaturgickym materialem. Vyskytuje se vech podobach: synchrotin
s obrazem jako dialog, asynchrénrs obrazem jako vriti monolog
a koment& k kji. Tyto jednotlivé varianty promluv se kramzpracovani
a pouziti, lisi také charakterem zvuku. Wnit monolog miva
intimni zabarveni, zvukova retrospektivaize mit utitou miru dozvuku.
Normalni dialog by @ byt charakterizovan realnou barvou
a firozenou zvukovou  perspektivou. Dialog aobraz maji mezi

sebou nasledujici vztahy:
« Dialog vyvolava nové obrazy
» Dialog obohacuje obraz
» Dialog opakuje obsah obrazu

« Dialog objagiuje otazky nevyjé@né obrazent®

3.2.2 Hudba

Hudba ngla ve filmu své misto mnoho letgd tim, nez film poprvé
promluvil. Hudba ho doprovazela jiz ¥mé é&e, pi promitani hral
v promitacim sale hudebnik, n#jke jako improvizovany doprovod,

pozcji byly spolen¢ s kotowi filmu distribuovany i partitury pro orchestr.

15 pp AZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 292.
1% AZEWSKI, JerzyFilmovared, Praha: Orbis 1967, s. 294
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Hudba je delow nerealistickym prvkem filmu. Filmova hudba je pastaa
piedevsim na dvou zasadach. Jednak je zaloZena nadatoprovodna hudba
zréla negetrzitt, kazda scéna byla doprovazena odpovidajicim huchebn
podkladem. Tato zasada se vyvinuligedevsim z praktickychtoda, bylo
potreba gehlusit zvuk promitaci aparatury. Druha zdsada &xela z paeby
hudbou ilustrovat jednotlivé scény. To vSak byldgabnedostaujici. ,Hudba
technicky s filmem nespojend zanechavala ovSemt poeuspokojeni:
znemoifovala pesnou synchronizaci s obrazeMt’ Pozdsji se zaali tvirci

snazit o synchronizaci hudby s obrazem.

Hlavnim Ukolem hudby je emocionélmiipravit divaka na proZziti
filmu. Hudba ve filmu jsobi gedevSim na divakovy emoce. Spottiswoode

rozcluje filmovou hudbu podle jednotlivych funkci:
* Imita¢ni — napodobovanifrozenych akustickych efékt

» Komentatorskou — zpravidla ironicky divak komenta k vizuélni

strance filmu
» Evokativni- spojovani hudby s &itym vizualnim obsahem
» Kontrastni — sta#ni hudby do protikladu k obrazu

* Dynamickou— pouZzivani zvukovych ekvivakemtbrazu zdrazaujicich

rytmus<18

Ve filmu se objevuje hudba redlna, tedy takovér&tma v dji
opodstatsni a jejiz zdroj vidime v obraze. Déale pak film absje hudbu,
kterd,(...) podmalovava nebo dotvd naladu rkterych scén. V obou
pripadech niZze jit bw’ o hudbu archivni, i jejim vzniku s filmem

nesouvisejici, nebo hudbu komponovandgimp na dany film.**° Jinymi

Py AZEWSKI, Jerzy Filmovéarec, Praha: Orbis 1967, s. 278.

8%y AZEWSKI, Jerzy Filmovared, Praha: Orbis 1967, s. 280.

MY/ALUSIAK, Josef: VALUSIAK, Josefzaklady stihové skladbyAMU = DAMU + FAMU +
HAMU. 3. roz8. vyd. Praha: Akademie muzickychéain 2005. s. 20.
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slovy, mizeme filmovou hudbu rozit nahudbu transcendentalni

a imanentni.

Transcendentalni hudba

Muze to byt nafiklad hudba, kterou slySimefipocatesnich titulcich
nebo pi vyjadieni nalad. Je to hudba komentuji¢giranscendentni hudbou
nazyvame vesSkeré hudebni projevy, jejichz zdroj nanmis¢ dramaticke
akce, netvd jeji logickou sotést.“*?° M4 ve filmu \&tsi misto a mnohem lépe
pini funkci emociondlni fipravy divdka. Transcendentélni hudbuizeme
jes€ lit podle funkce na imiténi, ilustrativni a svébytnou. Z nichZ n&jSi

sluzbu obrazu prokazuje hudby svébytna.

Imanentni hudba

Jak jiz bylofe¢eno imanentni hudba, je hudba, u niz vidime v @braz
jeji zdroj a ktera vyplyva z&ke filmu. Tato hudba ma jisté dramatické funkce.

Muze byt nositelemde, prvkem dje nebo niZze fungovat jako hudebni Zert.

3.2.3 Hlukovéa atmosféra

Hlukovou atmosféru fiZeme ozn&t jako ruchy. Jsou to zvuky,
které nejsou artikulované. Jednad se i#etit slozku filmového zvuku.
Jsou to vSechny efekty, Sumy, Selestymaty, klapoty, pleskoty, atd. Ruchy
velmi casto ilustruji dni na platd nebo dokresluji atmosféru scény.
Pokud nejsou v obraze, maji dramatickou funkci. dRiwslySi nafiklad psa
nebo sirénu adkava w®jaky zvrat. Ruchy mohou byt nabiranyimo
pii nat&eni, pouzitim kontaktniho zvuku nebo mohou byt dgddo natéeni.

V druhém pipad jsou vytv&eny specialistou ruchem, ktery dany zvuk
vyrobi ve studiu.

120 pp AZEWSKI, JerzyFilmovérec, Praha: Orbis 1967, s. 280.
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Ruchy je mozné roztit na ruchy pirozené, které vznikaji
piimo i filmové akci a snimaji se spolu s dialogy a okwmirzvukem prosedi
do spoléného zvukového zadznamu nebo se nahravaji sambssatrilem
dosahnoutcisté nahravky jednotlivych ruéh Déale jsou to ruchy udhe
vytvorené. Jak jiz byloreceno, jsou vytvéeny ve studiu, dnes velngasto
pomoci digitalni technologie. Uste vytvorené ruchy rmizeme dale roaztit
narealné a stylizovaneRealné ruchy odkazuji k ditému realnému zdroji
zvuku. Vytvéeji-li se undle, jde o napodobu rughprirozenych. Tyto ruchy
mohou byt jednoz@aé (uritelné bez pomoci zraku) nebo viceama
(urcitelné jen za pomoci vizudlnd jiné informace). Vedle realnych rugh
se uplakuji ruchy v rzné mte zvuko¥ stylizované, ato od podoby jemného
ozvlasteni reality az k podab ruchi nerealnych, které se neopiraji
o0 zvukovou realitu swta, ale nap. spoluvytvéeji obraz syta science

fiction.« 1%t

?IMOUDRY, Jifi, Blaha, Ivo: Uvod do oboru zvukové tvorba [onlirfeit. 2012-01-25] Dostupné
z: http://ftf.vsmu.sk/files/MoudryBlaha_UvodDoZvukdlip
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3.3 Stiihova skladba

e

Sttihova skladba je ve své podstatejdilezitéjSi slozkou filmovéredi.
Pra¥ pii stiihu vznika film, tak jak ho zname. Z&y a zvuk jsou
jen polotovary, ze kterych je verighé poskladan cely fibeh. ,Do strihové
slozky filmovéreci radime vSechny prvky, které oxliyi zakladni skladbu
filmového obrazu. Jedna se o prvky aktivni, ktedé/&uji realizacni pribeh,
kam pafti aranzovani a inscenovani akci, optimalni uénistzaizeni
a dale pak prvky pasivni, kamadime filmové triky, filmovou interpunkci
a filmovy stih.“ 122

Sttihova skladba prosla dlouhym vyvojem, a keotachnické operace,
je dilezitym nastrojem, ktery filmovi firci pouzivaji
pro emociondlniysobeni. Sth je specifickym vyrazovym pragtdkem filmu.
S moderni sthovou skladbou je spojovan David Wark Griffith.
Velmi uznavanym teoretikem filmové skladby byl SgrgEjzenstejn,

ktery pongrné presré popsal pouZziti montaze.

3.3.1 Filmovy stiih

Stih pracuje s principem otazek a odpdiv V jednom zaéru
je poloZzena otadzka a v nasledujicim je na ni odpeno, nemusi na ni vdak byt
odpowzeno zcela. Vé&kterych ipadech jsou zd&by spojeny
pouze asociativh ,Zabeéry se tedy svazi jedintim, Ze o sebe navzajem
v divdko¥ vjemovém pochodu narazi a Kkekou p@itom jiskru.
Podminkou toho je, Ze kazdy @almusi polozit jasnou tezi, ktera se smyslovou
cestou (vizualni i auditivni) zakeni v divdkoy vedomi a kazdy nésledujici
zaber na tuto tezi a na jeji stopu v divakopaneti zatad.“ *22 Stih mazeme

také nazvat montazi, coz je vlastspojeni dvou zai. ,Montaz organizuje

1225TROBLOVA, Sdia: Film a televize jako audiovizuélni zprastikovani sita, Filmova a
televizni dramaturgie a programova skladiPaaha: UJAK, 2009, s. 59.
23 ULKA, Jiii: Psychologie ugni, Praha: Grada, 2008, s. 340.
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filmovy material sestavenim (na péapi nebo na githacim stole)
jednotlivych zabri v urcité posloupnosticasové (dramaturgicka skladba)
a pricinné (asociativni skladba)/f@emz se tomuto materialu dodavapaty
rytmus a plynulost (technicky/#t).“ ** Asociativni skladb se do jisté miry
vénoval Sergej EjzenStejnidsrEji se wnoval montazi atrakci, o nizirheme
fici, Ze vytv& mezi deéma obrazy smysl, kteryiimo neobsahuji, ale vychazi

Z jejich vztahu.

Rytmus je casto spojovans technickym tisem. RiSel Kk filmu
z hudebni praxe. Rytmus je v hudb definovan jako pravidelné /&tlani
prizvienych a nepizvwenych dob. U filmu jim néaskji rozumime frekvenci
stidani zalari, ale toto hledisko je zcela povrchni. Sledujenjediny zakr,
miZzeme v &m objevit pravidelné zény v pohybu heit; v obsahu fedniho
¢ zadniho planu apotf®® Pokud se budeme zabyvat technickyrihemn,
setkame se s tzv. kontinuitnimtieem, ktery vznikl v roce 1917, propojenim
téi zakladnich technik.Spojuje-li stiih sérii zakeri, bude jasnosti ve vypravi
dosazeno tehdy, kdyz divak porozumi, jak se pmm&toacasov zakery

navzajem vztahuji*?° Kontinuitni stih zahrnujeit typy stihu:

* Kiizovy stih — Vytv&i dojem, Ze d¥ akce probihaji saasre.
S rozvojem kiZzového gihu je spojovan D. W. Griffith. V &kterych
literaturach je nazyvan paralelni montazi nebo takétazi souk¥nou.
Soul¥Zznad montaz paraleinrozviji dva ¢i vice motivi na zaklad
logické, nebo myslenkové souvislosti

* Analyticky stih — Rozaluje filmovy prostor do odtlenych slozek.
Tvarci ho dosahovali proshem akce. Celek ukézal prostor &tery
z blizSich zabra zvyrazni maly objekt nebo vyraz tea

* Navazny sth — PouZival se v tzv. hatkovych filmech. V gkterych
scénach se herci pohybuji &®m z jednoho prostoru do jiného.

Je velmi dlezité udrzovat sirovou linii, postavy se musi pohybovat

124 py AZEWSKI, JerzyFilmovared, Praha: Orbis 1967, s. 143.

125/ALUSIAK, Josef.Zaklady stihové skladby AMU = DAMU + FAMU + HAMLRB. rozs. vyd.
Praha: Akademie muzickych wmi, 2005. s. 11.

12 THOMPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu prehled svtové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, s. 54
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stejnym smirem v obou scénach. Navazniitsie dileZity pro orientaci
divaki v ckji. Subjektivni zabr, jak je nazyvan tento typ i#iu,
se takeé pouzival dvofif tedy postava se diva mimo Zala prostihne
se nadruhou postavu, ktera se také diva mimo érzab
¢ili na prvni postavu. Tento typ i#tu se za&al nazyvat kiZzovym
pohledem.

3.3.2 Filmové interpunkce

Zatimco gtih se zabyva spojovanim dvou 2ah filmova interpunkce
se zabyva spojovanimétgich sekvenci. Filmova interpunkce se po technickée
strance vyvinula z ranych filmovych tfik ale jeji gedobraz mizeme hledat
vdramatu a literate, kde jsou vyrazn uplatiovany. Dale také v hudb
zde uZz neni  interpunkce  tak  markantni.,UmozZiuje  divakovi,
aby se vzpamatoval, aby samos#atruvazoval, aby si zrekapituloval

oz

predchazejictast vytvoru, vede ho k zamysleni nad konstrukaj dihozuiji,

aby spravé chapal autofiv zaner.“ **’ Nutnost zavést interpunkci do fiim
souvisela s délkou filin Fxisla ve chvili, kdy peséhl film délku patnact minut.

e Titulek - Prvnim typem filmové interpunkce byl tiék mezi zabry,
ktery uvadl divdka do dje pi sledovani smych filma. Po gichodu

zvuku titulky jako interpunkce zanikly.

e Zatmivani a rozetmivani - Velméasto se pouziva zatmivani
a rozetmivani. Tento postup Izé&né kombinovat. V kazdémifpact
dava divakovi¢as na zorientovani, po zatmivani z pravidla nagedu
celek, ktery ma inform@mi hodnotu. HIiS mnoho zatmivgek

a rozetmivéek silnt zpomaluje tempo a snadno unavi publikum.

* Prolinani— Prolingka spd@iva v plynulém pechodu neboli zagme

dvou zakra, pricemz prvni zanika a je prostupovan jinym.

12/py AZEWSKI, Jerzy Filmovared, Praha: Orbis 1967, s. 183
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Na rozdil od zatmivani a rozetmivani, musi byti prolinace

mezi zaldry primé souvislostCasto se vyuzivaipretrospektiv.

» Dalsi formy interpunkce- DalSi formy nejsou vyuZivany tatasto,
jako zatmivani a rozetmivani a prolinani. Je t@steni, které se¢asto
vyuziva v dokumentarnim filmu. Dale potom Svenkdyastiraka,
kdy je jeden z&ly postupg vytlacen jinym a neprava stifka,

kdy dva zabry oddluje prosty stih.*?®

3.3.3 Filmovy trik

Zpaxatku byla za trik povaZzovana jakakoliv &ma obrazu.
S filmovym trikem je spojovdn Gerges Mélies, ktersivedl dvojexpozici,
prolinani. Dale se hogn vyuzivalo zadni projekce. VSechny triky byly
v podstat vynalezeny nahodou, omylem. Prvnim filmovym trikehyl
stop trik, ktery z&al pouzivat Georges Méliema zaatku 20. stoleti.
Vynalezl ho Uplnou nahodou.fiPnat&eni na ulici se mu zasekla kamera,
po chvili se kamera zase rozjela, alénidna ulici se mezi tim zénilo.
Diky tomu se daly zagiovat postavy, bylo také mozné nech&taho zmizet.
Dale byla vyuzivana zadni projekce, kdy herec pt@d platnem, na které

se promital obraz.

128 Thompsonova, Bordwell, 2004
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4. KONSTRUKCE REALITY VE FILMU

S pojmem realita jsme se jiz blize seznamili wprkapitole.
Konstrukce reality je pojem, ktery siiplizime nyni. Tento pojem Gzce souvisi
s filmem. ,Film je jedinym un@nim, schopnym vSechny aspekty reality
trvale fixovat.“ *?° Prav pro tuto vlastnost je filmakdy nazyvan analogonem
reality. Diky filmu si udrZzujeme dity odstup od reality. MZzeme si vyzkouSet
kontakt s realitou, aniz bychom se museli batzm reali€ skut&né. Film
je jakymsi modelem reality. Tento modeldmuize divaka utvrzovat ve shéd
s autorem, nebo ho ke naopak podnitit k nesouhlasu s autorovym
vidénim swta. Film je vzdy odrazem reality okolniho ¢tx, ktery
ma ve ¥domi autor. Filmova realita, neboli fggkamerova, je spojena
s realitou skuténou pomoci prvis, které autor $lenuje z reality skuténé
do predkamerové. Tento vgb mize byt zasadni prorgtvaeni reality, a nebo

ovlivnéni vnimani této reality divakem.

Konstruovanou realitu budeme vztahovat k filmovérté, coz uzce
souvisi s kapitolou nasledujici, kde se budeme \zbyjilmovymi Zanry.
Velké rozdily v konstruovani reality jsou dany pfavim, zdase jedna
o dokument nebo hrany film. \fipac€ hraného filmu zavisi na daném
superzanru, Zanru nebo subZanru. V kazdémpag plati, ,(...) Ze film
se ma obracet ke skdteosti, protoze mé ,fotograficky zaklad®, jefipraven
swdcit a dokumentovat, protoze byl vykea, aby zachycoval to, co stoji
pred kamerou.*¥® Jost ve svém dile hokico typech audiovizudlnich znék

které dodavaji pravdivost dokumentu. Jedna sesleddjici znaky:

* ,Znaky svta: obraz je pojiman jako ikona, ktera se v jistasdpektech

podoba s¥tu, v kmz Zijeme.

2BERNARD, JanJazyk, kinematografie, komunikacemezge mezi sity. Praha: NFA, 1995, s.
50.
BOCASETTI, Francescd=ilmové teorie 1945-199%Praha; AMU, 2008, s. 34.
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e Znaky autora: pravdivost obrazu je ukotvena  vtom,
kdo je jeho pvodcem, nebo vtom, kdo jej uZiva,étSinou
prostednictvim vztahu zaloZzeného na indexu.

e Znaky dokumentu: pravdivost dokumentu lze posouditvztahu
k dalSim podobnym dokumeémt. Zde se dostdvame Kk vice mére

konvew@nim zakonitostem zanrd3t

Film pasobi na divaka pomoci vlastnich vyrazovych remi,
jako je filmova te¢, o které jsme jiz howdi. Realita zobrazovana
v hranych filmech vyuZiva nejasné hranice mezi it@al a fikci. Moc,
kterou ma filmovy tirce nad divakem, byldasto zneuzivana. tita dprava
reality ve filmu vedla az ke vzniku propagandisfick filma. Tyto Upravy
se tykaly pedevsSim dokumentarnich fitim u kterych je toto nebezgie
nejwtsi. Divak ma tendenci dokument povaZzovat za ngfikta podle toho,

pak naklada s informacemi, které murtce gedklada.

Nejvyrazrgji byly filmy k propagand vyuzivany
v nacistickém Nmecku a v Sastském svaze, nesmime vSak zapomenout
nafilmy vyuZivané pro nédbor vojak do armady v USA.
Nejvice propagandistickych filinv USA vzniklo v dol valky ve Vietnamu.
Mely za cil pgeswdcit narod o spravnosti valky ve Vietnamu.
V souwasnosti se s podobnou propaganddizeme v USA setkat v souvislosti
svalkou v Irdku nebo v souvislosti s utoky naétBvé obchodni centrum,
vroce 2001. V Nmecku vznikaly fiktivni dokumenty pod taktovkou
Leni Reifensthalové. V Seétském  svaze byly  dokumenty a filmy
piestihavany, vyvinula se zde diky tomu montazni Sk8l&h je v konstrukci
reality jis€ nejdilezit¢jSim prostedkem, spojenim dvou z&i je mozné zcela
zmenit beh veci. Kazda dobaimesla do kinematografie gyvlastni pohled

na realitu a jeji konstruovani ve filmu.

BL30ST, FrancoiRealita/fikce 7i%e klamuPraha: AMU, 2006, s. 15.
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4.1 Potatky

Na paatku kinematografie se film ro#il na dokument,
ktery ukazoval realitu takovou, jaka skirne byla. Tvirci se snazili
zaznamenavat realné udalosti a dokumentovat tak © okolnim s¥té.
Film byl poklddan za ozZivlou fotografii a byl k dakentaci hoja uzivan.
.Kinematograf neukazuje historii vjeji plné podob ale ukazuje,
co je nepochybné aedstavuje absolutnf pravdd?
Jednim z prvnich dokumentarnich filmbyl Prijezd vlaku Film ukazoval
zcela obyejnou &c, vlak bliZici se do stanice. Zg&ku nebyla lokomotiva
témef rozpoznatelnd, ale jak sélgizovala ke stojici kante, vyvolavala
ve filmovych salech wyiikky opravdového z&Beni a tkdy dokonce wky

meére odolnych divak. Tim byly poloZzeny zéklady dokumentu.

Kromé¢ dokumentu, byl fedstaven film hranyPokropeny kropi.
Tento film pedstavoval prvni filmovy gag,Oteviel cestu nejen komedi,
Zanru tak hoja zastoupenému v prvnich desetiletich filmu, alestmda
vSem hranym fildm, tzn. hranym podle napsaného scénaa filmim
uZivajicim dramatickou akcit® Prvnim, kdo postavil film zcela mimo realitu,
a uctlal z rgj snovy s¥ét, byl Méliés. Filmy natéel v ateliéru a jeho dila ¢a
presnou kompozici. Byl to prévon, kdo vymyslel a pouzival prvni triky
na platg. Pra¢ diky trikim se Meéliesovi ddo vyhybat kopirovani

skut&nosti.

Do jisté miry jsou tyto d¥ linie stagny proti sold jako dw
odvracené strany jedné mingProtiklad, ktery se wktes lidé snazi spabvat
mezi poslanim kinematografie, zassné téy dokumentarnimu projevu
reality a mezi moznostmi, které filmova technikhainiapro Unik do fantagtna

a sni, jevpodstat unvle vykonstruovany. (...) Fantadiost ve filmu

182 py AZEWSKI, JerzyDéjiny fillmu: 1985-2005 Praha: Academia, 2009, s. 36.
133 pp AZEWSKI, JerzyDéjiny fillmu: 1985-2005 Praha: Academia, 2009, s. 29.
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je umozéha jen neodolatelnym realismem fotografického obyaa pra¢

on nam vytvA néco neuvritelného a zasazuje to dossa viditelnych vci.“ 3

4.1.1 Francouzsky impresionismus

Film byl sile ovlivnén tim, co se &o ve spolénosti.
Po prvni s¥tové valce, zéali filmovi tvarci na realitu a jeji zobrazovani
nahlizet jinak. Viiznych ¢astech s§ta se postuphvyvinuly narodni sréry.
Ve Francii to byl impresionismus, ktery se soedil na vnitni pocity postav
a jejich vnitni swt, ktery pomoci trik vyjadioval. Impresionisté vyuzivali
vSech moznych postuk subjektivizaci dje. K vytvoreni pocitu realnéhdasu
se vyuZivaly zpomalené z&ly a pro vyjadeni nahlého pohnuti mysli byly
naopak pouzivany rychléréty. Impresionisté realitu zkreslovali a upravovali
pomoci zakivenych zrcadel, pomoci barevnych filtr pouzivali

pohyblivou kameru nebo rozeshi objektivu.

4.1.2 Némecky expresionismus

Naproti tomu v Nmecku vznikl expresionismus, ktery bojoval
proti realismu. Expresionisté uzivali extrémnicHod@aci vi&jSiho vzhledu
k zachyceni vnini emocionalni reality, ktera by jinakistala neodhalena.
Dale vyuzivali nerealistické barvy ¢sernymi konturami, velké siluety,
groteskni, Uzkostné vyrazy. Velky amhz byl kladen na kompozici
jednotlivych zabra. D& se mnohdy zastavil nebo zpomalil, jen proto,
aby se pestylizovala kompozice. ,Pochmurnd atmosféra éthto filmi
odpovidala epoSe  povaleého chaosu, neéphledného  zmatku
a nervozniho neklidu poraZzenéhémecka.*> Herecké vykony byly stefn
jako prostedi deformované, atim vzdalené realikolniho s¥ta. Tuirci se

snazili o bezprogednost a extrémni vyjéehi emoci. Filmy rfly velmi ¢asto

13BAZIN, André. Co je to film? PrahaCeskoslovensky filmovy Gstav, 1979, s. 24.
135 pL AZEWSKI, JerzyDéjiny fillmu: 1985-2005 Praha: Academia, 2009, s. 61
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oteené konce. Expresionistické filmy bylyijpmany jako Gnik od reality,

praw proto, Ze se jitbec nepodobaly.

4.1.3 Rusky formalismus

Jinym zpisobem petv&eli realitu tvirci v Sowtském svazu. Vznikla
zde tendence nazyvana formalismdssto je formalismus srovnavan p¥av
s expresionismem. Musime vSak mit na g@n¥e formalismus je mnohem
specifetéjSi a je zalozen naédeckém zdékladu. Mnohem vice se zabyva
jednotlivymi prvky, detaily, které se spol€ podileji na vysledném dile.
Politicka garnitura si  wdomovala moc filmu a vyuzZivala
ho k propagandistickyméatim. VétSina filma, ktera vznikla, byly dokumenty,

jejich nat&eni se ¥noval gredevsim Dziga Vertov.

Ve 20. letech se objevila skupina, pro kterou ¢asem ustalilo
ozna&eni  Montaznici. Jejich  postupy sfealy v prestihavani
zahranénich dokumenit a filmi tak, aby je bylo mozné vyuZivat
k propagan&d Dnes jiz neni pochyb otom, Ze stiti tvirci se nesnazili
pouze o zachyceni reality, ale také se ji snadiingnit. Na zaklad této prace,
se vyvinuly zajimaveé experimenty. Jednim z expentd®eii byl Lev KuleSov.
KuleSov zalozil malou skupinu a jeho Zaci spotezkouSeli princip sthu
nyni znamy jako KuleSaw efekt.KuleSov diky své praci dokazal, Ze je mozné
realitu jednoho zasu ovlivnit zakkrem nasledujicim,KuleSovova skupina
vzala ti totozné zadry dob’e znamého /edrevoluniho herce Mozzuchina
a prostihalaje zalkery talire polévky, Zeny v rakvi a malé &ioky. (...) Divaci
Zasli nad MozZuchinovou jemnou auspbivou schopnosti vyjad

tak riznorodé emoce: hlad, smutek, dojétf

Na zaklad téchto experimerit se vyvinuly d¢ teorie montaze,
podle Pudovkina se montdz vyuzivala pro ownindivaka, byla metodou,

ktera psychologicky vedla divaka. Tvrdil, Ze smyslenontdZze je podporovat

BBONACO, Jamesiakéist film — Set filmu, médii a multimédjiPraha; Albatros 2004, s. 407-
408.
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naraci a nernit ji. ,Pro EjzenStejna rda montaz za cil vytvat ideje,

novou realitu, spiSe neZ podporovat naraci, staealitu prozitku.>’

EjzensStejn pouzival metodu atrakce, spojoval dyaoso nesléitelné zakry
avytvael metafory. Velmi znamé jsou figlady zakrai masakru
na ctInické demonstraci, kterou konfrontoval se &&bz porazky dobytka
na jatkach nebo zéty z dojeni kravského mléka spojené se émpab

zahradni fontany.

Kromé¢ montdze, kterou popisuji ve svém dile rusti tékoeé,
je velmi dilezity technicky gih, ktery se vyuZzival pro hollywoodské filmy.
Technicky stih rozdrobuje, fragmentizuje, skdteost na kratké sekvence
a nasledaé z nich sestavuje mozaiku, ktera odpovida autorskerangru.
Muze nastat &t mezi rezisérem a producentem, ktery ma rozhcidsjovo
pii konené podok filmu. Producent ma pravo veta aube poznnit
celé vyzreni filmu. Jinak je tomu v evropském priedi, zde ma vysadni pravo

reziser.

BT MONACO, JamesJakeist film — Syt filmu, médii a multimédjiPraha: Albatros 2004, s.408.
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4.2 Od neorealismu po sodasnost

Neorealismus vysidal pedeSlé swry. Vychazel ztradice
italskych filmovych teoretik. Jednou =z oblasti diskuse byl vztah
mezi skuténosti a obrazem, ktery ji zastupuje. Zde se tdaredi jeS¢ shoduiji,
rozchazeji se ve #pobu, kterym tento vztah vznika. Vyvstdva otazka,
zda ma zobrazeni  skdteosti zdiraziovat odchylky a  zvlastnosti
reprodukované &ci nebo udalosti. Nebo zda nam ma naopak navratit
komplexni vizi s¥ta. Tedy jesti ma mit zobrazeni platnost
dokumentaristickou, nebo jestli ma svymiagpbem interpretovat skuteost

po svém.

Na rozdil od impresionismu, expresionismu a fdisnau se snazi
opét co nejvice fblizit realismu. Jeho poslanim je prozkoumavatt.sv
,0d konce expresionistického kasfvi a hlavd od nastupu zvuku
lze mit za to, Ze film se neustaléklani k realismu. Tim mame na mysli,
Ze chce divakovi poskytnout, co nejdokonalejsSii ileality, slwitelnou
s rozumovymi pozadavky filmového vyprava se soudobymi mezemi
techniky.*® Tvirci se postuph odklargli od fikce a snaZili se ji nahrazovat
skute&nosti. ,Odmitali kazdou cestu, ktera neni analyticko-dokabarni,

a davali pednost pimému odrazuéei, bezprostednosti, aktuali, trvani.“*°

Duraz je renesen z pole estetiky spiSe na pole psychologieB&zina
neni mezi realitou a filmem rovnitko, ale o vztdtinu a realitytika, Ze film
je asymptotou reality. EFeme fici, Ze neorealismus se snaZi o navraceni
mnohoznanosti reality, nedava divakovi jen jedinou mozZnostk realitu
na plat vnimat. Je tomu tak proto, Ze realita je vZdy duajna a film mize
navozovat nejistotu aéhdy az hfizu spojenou zarowes jistou davkou
piitazlivosti z velmi blizké budoucnosti, kterou k&zdz nas pociuje

kazdy den.

18 BAZIN, André.Co je to film? PrahaCeskoslovensky filmovy Gstav, 1979. s.211.
139 CASETTI, Francescdrilmové teorie 1945-199@Praha; AMU, 2008, s. 39.
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Bazintika, Ze obdobi, vémz se filmovy téirce nadil neomylrg vést
divaka, podle svych z&m, spomoci prosedka stiihové skladby,
je definitivné uzawené. Neorealisiti tvarci se zabyvali praci s prostorem
acasem. Film je podle Bazina vysSi formou fotografieba@ se nespokojuje
se z¥¢nénim objektu v okamziku stisknuti spo&iShybrz sodasré zachycuje
promeny zobrazovanéhoredmitu vase a stava se jakousi mumif &t
Z tohoto vyroku vypliva, Zze dokumextd role filmu Zistava velmi dlezitou
i v neorealismu. Dale se z&toval na vliv, ktery maiji filmovi tirci na divaka,
praw diky montazi, tedy diky zasam do zobrazované reality. Divak
je postaven do role pouhého pozorovatele.

Na rozdil od &chto tvirci se novi rezigg jako Orson Welles
nebo William Wyler, vydali jinou cestou. Jejich gy umoiovaly divakovi
zvolit si, co vlastd chce pozorovat, nefragmentarizovali situace a nEjpali
zbytené prostihy na detail. Jejich zéby byly mnohovrstevnaté a nabyté
vyznamy. Diky tomu udrZovali stadlé n#p a evokovali tak, pocit
realného séta. Krome Bazina se teorii filmu vtomto obdobi zabyval
také Jean-Luc Godard, ktery o filmov&i tika, Ze je jiz tak znehodnocena
manipulativnim uzivanim, Ze film uz nége realitu zobrazovat. t&e pouze,

vzhledem ke konotacim svého jazykgeqkladat falesny obraz realit$’

Teoretici se nadale zabyvali vztahem reality a midil
VétSinou jiz tento vztah nebyl zavisly na &m, ve kterém film vznikl,
ale na kategoriich jako fms a prostor. Prostor je proé njedinou
neredukovatelnou realitou, je staly. Film si vyivdwj vlastni prostor,
ktery zachovava podobnost s realnym prostoremakteni ve #tSin¢ pripad

pravdiva.

Velmi dilezitou slozkou filmu je pohyb, ktery Gzce soudgirostorem.
Podle Bergsona je pohyb ve filmu faleSpgohyb nenizete obnovit pozicemi
v prostoru nebo okamziky case, tj. nehybnymrezy. (...) Aodté chvile

proti sok¥ stoji dva neredukovatelné vzorce: ,realny pohyb*“ konkrétni

140 Bazin, 1979
¥Monaco, 2004
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trvani“ a ,nehybné rezy* + ,abstraktni ¢as* *?> Pohyb ve filmu je dvoji,
jednak pohyb v prostoru, tedy realny a jednak pokgmery, ktery nize
ovlivnit psychologicky ¢as ve filmu, dobu, kterd podle scémauplynula
od jednoho z&bu k druhému. Kinematografipracuje s okamzitymi shy,
které jsou nazyvany obrazy, s pohybem nebo s ne@sgbuniformnim,

abstraktnim, neviditelnyri nevnimatelnyntasem.

Cas se ukazal byt &ejnim nejen pro film, ale i pro jina mi,
a to gredevsim pro sy vliv na lidskou psychiku. AvSak pro film j&as
mnohem vice wwujici, nez pro jiné druhy uéni, jak jsme si jiz nastinili
v druhé kapitole, Clovek, vystaveny v zivéustaviné tyraniicasu a vpleteny
beznadine do pomijejicnosti, naSel ve filmu moznost, jaktezii

nadcasem. 43

Jeho neopomenutelnost nejlépe vystihuje vyrgkim je obrazem
trvani svta.“** Ve filmu miZzeme rozliSovat cas skutdny a cas
psychologicky. Film operuje <ipomnosti, musime mit vSak na pam
Ze ve filmu se jen fidka skutény ¢as shoduje £asem fyzikalnim. Agnes
Varda vytvgila film Cléo od pti do sedmi ktery je inspirovany
praw touto skuténosti. Film je nat®en s chronologickou ipsnosti acas
fyzikalni se zde shoduje &asem fiktivnim, tedy s tim, ktery je ukézan
na platg. Tento film je postaven na subjektivnim vnimarasu
v riznych zivotnich situacichCas nam BZi rychleji v gijemné spolénosti

a naopak v negfjemnych situacich mame pocit, Ze se zastauvil.

Film v8ak neni jen pouhym zobrazovanim skabsti, film
ma tu jedinénou moznost zhmotnitipdstavy.,Na platné se nezjevuje sv
ve své iztelné a konkrétni podep ale s¥t novy, kde se s#buji kezné
predmety a nenormalni situace, konkrétni fakta a nehnedt@t pocity,
rozpoznatelné osoby a neskit@ bytosti, obvykla  chovani

1“2 DELEUZE, Gilles.Film 1: Obraz- pohybPraha: NFA, 2000, s. 9.
193y AZEWSKI, Jerzy Filmovarec. Praha: Orbis, 1967, s. 246.
14%py AZEWSKI, Jerzy Filmovarec. Praha: Orbis, 1967, s. 247.
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a prekvapivé logika.**

Jinymi slovy nam film otevira zcela jiny
a novy prostor. Film neni jiZ jen pouhym néstrojepro pedvadni
okolniho s¥ta, ale ukazuje ho osobjt a vyzaduje od divdkosobni pistup.
Film je zaloZzen na subjektivnim vnimani. Do jistéymwelativizuje to, co divak

vidi a mize ovlivnit metitka, ktera divak uplétje @i posuzovani realnych

situacit*®

Pokud se odklonime od obsahu filmu, pak existemaégirozena,
zazr&na a do jisté miry fantastia nijak nerusi realismus obrazu. lluze filmu
tkvi praw v opravdovosti toho, co film ukazuje. V kinematafijr je nutné
znazonovat @irodni realitu nebo realitu, u které je divak o@hofi pokladat
za pravou. ,Jsme ochotni piznat, Ze platno vede do di@ho svta,
pokud existuje spafay jmenovatel mezi filmovym obrazem astemw,
kde Zijeme.**” Tim spolénym jmenovatelem je prostor a igmb jakym
ho vnimame, to nam dava zaklad predstavu sita.

V nedavné minulosti se objevilo¢kolik pripadi, které dokazuiji,
Ze je mozné divaka ovlivnit a inspirovat ho Kitgdmu jednani. Nesouvisi
to vSak s podprahovymi &gnimi ani s propagandou. Koncem 90. let byl
v USA nat@en film Zahada Blair Witch Jednalo se o nizkoroziovy film,
ktery vyvolaval zdani, Ze byl naten amatérskou kamerou. Déle byly pouZity
principy, které se d&n¢ pouzivaji v dokumentarnich filmech a reportazich.
Tato kombinace se ukazala jako velmi efektivni.d2ivbyli ochotni pijmout
fakt, Ze v oblasti Blair, v Marylandu, byla naleae amatérska nahravka,
kterd zaznamenavala  patrani  skupiny  studentpo  carodgjnici,
ktera zde v minulosti gsobila. Uwfitelnosti snimku nahraval fakt, ze vznikl
fiktivni dokument, ktery existenci carocjnice potvrzoval.
Kromé toho se na internetu objevily webové stranky, Kidy podrobnosti
0 zmizeni &chto student, vcetné policejnich zprav.Zahada Blair Witch
je jasnym dkazem, ze dvé&fivost divaka je v fipadd rozhodovani

e

o fakticnosti filmu mnohem dlezit¢jSi nez vyrazové prasdky filmu.

M8CASETTI, Francescd=ilmové teorie 1945-199%Praha; AMU, 2008, s. 57.
148 vybiral, 1997
“BAZIN, André. Co je to film? PrahaCeskoslovensky filmovy Gstav, 1979, s 131.
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V sowasnosti se stavd stdle vice pravdou, Ze film
je diky technologickému a technickému pokroku vigiozkdy maze realitu
pietvait i poté, co je natgena. Diky technologii je mozZné retuSovat,
piebarvovat nebo jinak ziit vysledny obraz. Film skuia¢ priSel do éry,
kdy miZze realizovat sny arpdstavy. lluze do jisté miry fevladla
nad skuténosti. S tim souvisi pouzivani 3D technologii, &tetivakovi
umoziuji podlehnout iluzi, Ze postavy z filmového platjsou gitomné
vnaSem s¥té, nebo naopak seonsam ocithe udvnitiéje. Dnes
se filmovym tdircim nabizi moZnost prace s digitdlmpravovanou realitou

a prace s realitou ndwytvorenou, simulovanou.
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5. ZANR VE FILMU

Zanrova teorie se objevila v 50. letech minuléluwest a je velmi tzce
spojovana s Hollywoodskym studiovym systémem. Bjjdéou alternativou
k autorské teorii. Prvnimi teoretiky Zanru byli ABdBazin a Robert Warshow,
ktefi se zabyvali gangsterskou a western@h60. letech prosazovali tendence
k teoretctejSi  konceptualizaci zZanru jako systému. Prvotni usgk byly
nevyhnuteldd spojené s definovanim konkrétnich Zara wtSinou diraz
na zanr samotny  7/pvazil nad systematgjSim pristupem
k Zanrovym syst@im. ,Prvni vina“ ucelerjSiho zadjmu o ZzZanr isla
z Britanie, v obdobi, kdy se cay prosazovat strukturalistické teorie,
sémiotika, ideologie, psychoanalyza a feministidke@rie do uvaZovani
o forméach popularni kultury*® Teorie Zank je na jednu stranu kritizovana
za schematismus, naproti tomtinesla moznost navazibntakt mezi turcem

a divakem, mnohem rychleji a snafin

Pristupi k Zanru se ve filmovych teoriich vyvinulo opravdwunoho.
»Film si za roky svoji existence uz vyilo/lastni s¥t, vlastni iluzivni realitu,
na kterou se i¥e odvolavat. A to idh. Tuto iluzivni realitu strukturuje
v praw zanrech.**?

Pojem zanr pochazi z francouzského slova gentleet knamena druh
nebo typ. Podle jedné z definic se jedna o &ead konkrétnich forem uémi
podle kritérii relevantnich dané foém,Zanr se vyznéuje vicedi mére stalymi
znakypostupy, s &sSi ¢i menSi dslednosti, s nizZ tuto strukturu ve svych dilech

autor uplatiuje.“**°

Zanry jsou neutité kategorie, bez pevnych hranic a jsoueny
zazitymi zvyklostmi. Tyto zvyklosti jsou zaloZenyarekuSenostech a jsou

1“¥ilm a zanr [online]. [cit. 2012-01-28] Dostupnénitp://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/zanr.pdf
1CIEL, Martin: Z&enr v hranom filme a nieka svislosti s dérazom na druh( polovicu XX.
Stora‘ia — dobrodruzstvi, komédia, melodraria. PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu Praha:

NFA, 2004, s. 92

10 SMETANA, Milo$: Televizni serial a jeho paradoxyraha: ISV 2000, s. 120
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uréeny spolénymi znaky, pedevsim kompoznimi, tematickymi
nebo formalnimi. Obsahovymi aspekty jednotlivycinrdge typologie postav,
povaha prosedi, mistogas, téma, charakter zapletky a saiepw ideologie
nesena fibchem. Za formalni aspekty jsou povazovany konvencepiaci
s kamerou, gihem a komponovanim mizanscény. Avsak podle JoSkfeky
.(...) neexistuji pravdpodobr ani Zadna obecna pravidla Zandi presre
vymezitelné zanrotvorné prvky dila, natoz pak Zaaorysolz, a pokusy
je definovat jsou vedeny naSi touhou po obecnosti naulctou
k jednotlivym pipadim.“***

Filmové Zanry se vyvijely postupnijiz pti prvnim promitani byly
zaloZeny dva zakladni sy, smeér dokumentéarni a sén hraného filmu. Vyvoj
v téchto liniich probihal odli& a byl Uzce spjat s vyvojem filmu samotného.
Dokumentarni linie m& své vlastni postupy a Zartgtimco hrany film
do jisté miry z peatku kopiroval Zanry dramatickgV oblasti hraného filmu
existuji Fi zakladni formy seskupeni, 7t superzanry.
Jedné se o dobrodruzny film, komedii a melodramderék odpovidaji
t/em drulim katarze. Tedy vyvolavajici réf smich a soucit.**?

Je naprostou sami@mosti, Ze se od sebe jednotlivé zanry v ramci
jednoho superzanru liSi, maji pouze podobné vzonyodely. To samé plati
i pro jednotlivé Zanry,A¢ je kazdy zanrovy film vzdy jiny (coZ je miningaln
pozadavek filmového fomyslu na diferenciaci produktu),

je také vzdy ufitym zpisobem stejnyX®3

Postupentasu se vyvinuly dv velké Zanrové skupiny, zanry kmenove
a zanry latkové. Zanry kmenovérpaji ze zakladnich forem dramatu, tragedie,
tragikomedie a komedie. Latkové zanry jsoucowany specifickym

charakterem latek, které stavi na tématech z fitgra

®ISLERKA, JosefZanr jakorecovéa hra In: PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu Praha: NFA,
2004, s. 45.

132CIEL, Martin: Z&enr v hranom filme a nieka svislosti s dérazom na druht polovicu XX.
Storastia — dobrodruZstvi, komédia, melodrania. PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu Praha:
NFA, 2004, s. 92

138 KUCERA, Jakub. Film noir: zanr jako nomadské adjektiai®corseseho noirovy western. In:
PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu Praha: NFA, 2004, s. 122.
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Dale mizeme filmy rozdlit podle tématu, které zpracovavaji
a podle styluna Zanry komedialni, dramatické a tragické, podievgZujici
formalni slozkyna tanéni a hudebni. Podle mista ngéi nebo podl€asu
déje na sodasny nebo historicky. Historicky film se dalélidpodle zgisobu

realizace.

Uvnité jednotlivych Zank dochazi k dalSimu &kni, podle povahy
zapletky, podle typu humornebo podle typologie postav.ideme se setkat
sc¢ernou komedii, zombie hororem nebo politickym tarém.
Tyto smiSené tvary se poprvé objevily v 60. leteckjky prolinani
jednotlivych Zani.

Pokud se budeme zabyvat hlavnimi filmovymi Zansgtkdme
setedyse  vSemi kategoriemi, které  jsou rtmwany  vyse.
Pro snad§sSi orientaci, jsou zde uvedeny zakladni filmovérgase kterymi
se divak nize potkat: komedie, muzikal, pohadka, drama, malody
kriminalni  film, detektivka, western, @&ki film, dobrodruzny film,
katastroficky film, thriller, horor, sci-fi, fantgs historicky film, retro-film,
valetny film a Zzivotopisny film. Divak sivybira film, tery bude sledovat
podle utitych kritérii. Jean-Marie Schaeffer rozliSujetpzakladnich rovin,

podle kterych se divak rozhoduje:

e ,rovina vypovidani — otazka "kdo vypovida" nam uma odliSit
kategorii dokumentarniho a tilkiho filmu: Ize vypovidajicimu polozit
otazku "je to pravda?" (dokumentarni film), nebo t@o otazka
nepodstatna (fikce)?

e rovina urceni — otazka "komu je film &&n?" vymezuje napkategorii
filma pro ceti ¢i rodinného filmu

* rovina funkce — otazka "co filmeld"? (komedie nas rozesmava, horor
v nés vyvolava strach, reklama ndm prodava zbozi)

* rovina sémanticka — kategorizace filma zaklad jednotlivych prvk

specifického Zanrového "slovniku" (motivy, postaekyizity, hezdy:
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kovbojové a saloony patdo westernu, vesmirné koraby do sci-fi, Hugh
Grant do romantické komedie)

e rovina syntaktickda — soubor SirSich formalnich azngmotvornych
struktur spjatych s danym Zanrem (Raphranicni stet civilizace

s divaiinou ve westernu)X**

*UCERA, Jakub, Filmovy Zanr [online]. [cit. 2012-01-3Dpstupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=942
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5.1 Dobrodruzny film

Jedna se o filmy, ve kterych je hlavni sloZzkou aigpdobrodruzstvi.
Je ze vSech superzénnejsilrgjSim a nejvice zastoupenynDobrodruzstvi
takto prezentované obsahuje vyrazny katarzni mgneentedy i moment

stotoZ@ni v napjatych scénach™ Typické jsou horiky a akni scény.

Western

Je jednim ze zakladnich a nejstarSich filmovychriéktery byl
teoretickou obci velméasto zmhovan. Casto je uvagh jako typicky piklad
zanrovosti. Zanr v USA velmi oblibeny a hejmozsteny jak ve filmu
tak v literatute. Témata d&hto filmd  byla c¢asto pebirana
z westernove literatury a diky tomu smsem ustélila @itd schémata.
Dé&j se odehrava na Divokém zapadedy v obdobi od 18. stoleti do gatku
20. stoleti. Progedi, kde se odehravaji westerny je jen malo cowiané,
charaktery postav jsou vice méékernobilé. Jsou zde jasrdany kladné
a zaporné postavy. Hlavnimi kladnymi postavami jsmybojové, farma,
zlatokopové,casto Ziji jako keovnici a hdji svoje prava se zbrani v ruce.
Proti nim stoji klasické zaporné postavy, kteréjistoimo zakon, banditi

a indiani.

Western ma gkolik subzZani, klasicky western
(Velka zelezwni loupez r. E. S. Porter, 1903), ke pisobit az filosoficky
a €zkopadr. Spaghetti-westerménkrat na Zapagl r. S. Leone, 1968)
se z&al objevovat 60. letech minulého stoleti, v Evroharakteristické jsou
pro rgj nasilné scény a velmi jednoducha zéapletka. @pga €mto filmam

nebyla davanaiéra, ale dnes se jedna o klasiku. V Ewagale vznikal

'** CIEL Martin: Zaenr v hranom filme a niek svislosti s dérazom na druh polovicu XX.
Storatia — dobrodruZstvi, komédia, melodranva PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu Praha:
NFA, 2004, s. 93.
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takzvany vychodni westernSynové velké meghlice r. J. Mach, 1966)
ktery vznikal v zemich byvalého stigkého bloku. V ramci
vychodniho westernu  fieme  vypozorovat dv kategorie, prvni,
kde seosadnici brani protiindian nebo se naopak indiani brani
proti kolonistim. Druhou kategorii tvid sowtské filmy Swij mezi cizimi,
cizi mezi svymi . N. Michalkov, 1974) které  ipbrali
klasicka westernova témata a zasadili je do reglickych pro Sovtsky svaz.
Poslednim subzanrem je revizionisticky westerangc s vikyr. K. Costner,
1990) vznika také v 60. letech 20. stoleti, posadedly klasickych westetin
zpochyhiuje uziti zbran a piklani se spiSe kifbéhim o Zivog

domorodych indiain

Historicky film

Historickym je myslen kazdy film, jehoZjde zasazen do minulé doby.
Podle toho, jak jecaso¥ vzdalen od satasnosti, rozliSujeme retro-film
(Pelisky r. J. Hebejk, 1999), coz jsou filmy o d&p kdy jiz existoval
filmovy zdznam, tedy 30. az 80. léta minulého gtole Retrofilm
se soused/uje spise na postizeni esence doby, neZ na fakidgraletaily.**°
Klasicky historicky film Stateéné srdcer. M. Gibbon, 1995) ktery zpracovava
latku ze vzdalegjSi minulosti, jako je star@k, stedowk, renesance,
atd. Historickym filmem je do jisté miry i Zivotaggiy film, ktery popisuje

osudy rjaké vyznamné osobnos€aplin r. R. Attenborough, 1992).

Akeéni film

Akéni film miZzeme velmi snadno srovnavat s westernem. Sfako
u westernu obsahuje @k film mytus hrdiny, ktery na vlastniégt celi
svemu protivnikovi. Tento typ fillh je teoreticky povazovan

za takzva® maskulinni. Scény maji rychly spad a vyama

%6 ZABILANSKY, Toméa§ Filmové Zannjonline]. [cit. 2012-01-28] Dostupné z:
http://25fps.cz/2007[filmove-zanry-%E2%80%93-dafertypy-priklady/
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se rychlym gsihem, scény jsou ve &t8iné nasilné a destruktivni, neni
zde nouze o festelky a exploze. Nepsi slavy se alnim filmaim dostalo
v80. a v90. letech minulého stoleti. dhk film je témeéf vzdy sloden
s rgjakym jinym Zanrem, nagklad s thrillerem Nebezpéna rychlost
r.J. de Bont 1994), dale pak s komediiM{zerové r. M. Bay, 1995),
nebo se sci-fiMatrix, r. L. a A. Wachovski, 1999).

Kriminalni film

Kriminalni film se odehrava v pod&¥, mezi zl@&inci a hlavni postavou
byva zpravidla zléinec, ktery ma kladné vlastnosti, docitg miry dochazi
k jejich moralnimu 6isténi. V nekterych gipadech nmiZze byt jejich pibeh
zidealizovan. Podle typu hrdiny tbeme rozliSovat kriminalni filmy
gangsterské Rulp Fiction: Historky z pods%i, r. Q. Tarantino, 1994).
Casto se do kontrastu stavi dva trajeden kladny a jeden zaporny,
mafiansky, zde rizeme vysledovat i prvky rodinného dramatdmtr,
r. F. F. Coppola, 1972) a SpionaZifi(dny Kondorar. S. Pollack, 1976).

Zvlastnim typem kriminalniho filmu je film noir.ilth noir se poprvé
objevil v USA, ve 40. letech 20. stoletiawdre vSak vznikl ve Francii.
Nekteri teoretikové ho pokladaji za samostatny Zanrastatni o 8m frikaji,
7ejeto,(...)spise  stylistickd narativni tendence, neZli rzah’
Hlavni postavou jed&Sinou soukromy detektiv. Nejedna se tolik o zaplet
samotnou, ale velmi tdezitd je také atmosféra. Formalni strdnka byla
typicka kontrastnim s{lem, statickou kamerou a pomalym tempem vygnav
Zakladem zapletky je stirAni hranic mezi dobrem lamz které byly
vyrazre akcentovany Hayesovym kodexem. Film noir v Zadnptipac
nefispival Kk idealizaci zltinci a jejich ¢innosti, ale divak dostal
podrobny vyklad, pr&® se hrdina dostal na Sikmou plochu.

PredevSim se Zotaziovala jejich zbytena krutost, posedlosti a nedostatek

5" THOPSONOVA, Kristin, Bordwell DavidDéjiny filmu prehled svtové kinematografiePraha:
AMU, NLN, 2004, s. 242.
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vérnosti k jejich vlastnimu kodexu ctRozliSujeme klasicky noi(Maltézsky
sokol r. John Huston, 1941heo noir Obvykli podezli, r. B. Singer, 1995)
a sci-fi noir gvlastni dnyr. K. Bigelow, 1995).

Sci-fi

Sci—fi se z#&alo objevovat v 50. letech a od té doby se objevuje
paralel&. Do jisté miry se jednad o reflexi doby.éleré jsou vSakgiste
zabavné Klvezdné valkyr. G. Lucas, 1977). V soéasnosti se objevuje sci-fi
spojené s politickym thrilleremMinority Report r. S. Spielberg, 2002).
Podle zapletky rozliSujeme &ki (Terminator 1. Den zdtovani
r.J. Cameron, 1991jilosofickou (2001: Vesmirna odyssea. S. Kubrick,
1968) hororovou\(eteleg r. R. Scott 1979) dobrodruznou Klvezdna brana
r. R. Emmerich, 1994) a katastrofickoegn nezavislostir. R. Emmerich,
1996).

Horor

Horor pracuje s negativnimi emocemi, s pocitemackiu a hizy.
Prvni horory se objevuji jiz vdeéb némého filmu, pesryji
v némeckém expresionismwpir Nosferatur. F. W. Murnau, 1922). Twci
pracuji se skutmosti, Ze se divak ztotozni s postavou, ktera sstada
do ohroZeni. Zlo je v hororech spojovanofisgmnosti nestiry, monstra,
které je nebezpeé. ,Monstrum je ,bytost, ktera dle saeasné vdy
neexistuje“ a musi spbvat d¢ podminky, aby mohlo strach a odpor
vyvolavat: musi byt jednak nebezpe, jednak je nutné, aby v gofpojovalo
nesluitelné kategorie jako zivy/mrtvy (upir), zmflovek (vikodlak), jeden/vice
(dvojnik) apod.**® V nekterych gipadech mZe byt monstrum vysledkem
chyby Vv réjakém experimentu. ,Z psychologického hlediska

|ze hororové monstrum chapat jako transformaci Sty

*¥GAZDIK Roman.Text, figura, autor:/i aspekty pezanroeni ve filmy Brno: Masarykova
univerzita, 2007, s. 11.
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¢ potlacovanych lidskych fobif, tuzeb agpistav.*>® Podle povahy zapletky
nebo mivodu monstra rozliSujeme sci-fi horoVdteleg r. R. Scot, 1979)
psychologicky Texasky masakr motorovou pilow, M. Nispel, 2003)

klasicky (Nenavist r. T. Shimizu, 2004) zombieNfc ozivlych mrtvol

r. G. A. Ramero, 1968).

1STROBLOVA, Sdia: Film a televize jako audiovizualni zprestkovani sita, Filmova a
televizni dramaturgie a programova skladPaaha: UJAK, 2009, s. 75.
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5.2Komedie

Komedie je dalsim ze superzanktery se objevuje v hraném filmu
od paiatku. Objevoval se jiz véamém filmu, vSak komedialni tradice
je mnohem starsi. Keny komedie mzeme hledat jiz v antice, kde fungovala
jako protipdl tragedie. Komedie mareplevSim pobavit a divaka nechat
odpcivat. Hlavnim prvkem je humor, a to jak verbaldoysi), tak neverbalni
(situani). Filmova komedie se vyvinula z tolik, ¥mé é&e, oblibené grotesky.
Groteska byla postavena na sénign humoru a vyvinula se z kratkych gag
které vévodily poatkim kinematografie. ,Zakladnim pedpokladem

pro dosaZeni komického efektu je odstup divakeostapy.*®°

Komedie

RozliSujeme typy komedie podle humoru na klasicklbec k véeri,
r. F. Veber, 1998) blaznivouByl jednou jeden poldar. J. Soukup, 1995),
r. F. Capra, 1944) a hororovoliucker & Dale vs. Zloy. E. Craig, 2010).
Dale mizeme rozliSit komedii podle povahy zapletky na ratickou (aska
nebeskar. R. Curtis, 2003), a&ki (Smrtonosna zbvg r. R. Conner, 1987)
kriminalni ©Oannyho paraci, S. Soderbegh, 2001) sci-fi Névrat
do budoucnostir. R. Zemeckis, 1985) hudebrgkola ro(c)kur. R. Linklater,
2003) satirickou Vrteti psem r. B. Levinson, 1997). Zvlastnim typem
je parodie, ktera se vysmiva klisé, které obsajmgi Zanry Limonadovy Joe
aneb Kaskd opera r.O. Lipsky, 1964). Komedii fitzeme rozdlit
podle typologie postav narodinnouBeethoven r. B. Levant, 1992),
teenagerskouSnhowboadaci, r. K. Janak, 2004) mafianskqpreber si to,
r.H. Ramis, 1999) a zvlastnim typem je komedii pohl muz a Zena
jako protivnici Adamovo Zebra. G. Cukor, 1949).

187 ABILANSKY, Tomas Filmové Zannyjonline]. [cit. 2012-01-28] Dostupné z:
http://25fps.cz/2007/[filmove-zanry-%E2%80%93-dafertypy-priklady/
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Muzikal

Hudebni film neboli muzikal byl prvnim zanrem zew€ho filmu,
ktery dosahl velkého usphu. Nastupuje svou slavu ve 40. a 50. letech
minulého stoleti. Velmi 0s@né téZil z uz upraveného Zanru komedie
Kromé zvuku, hudby a mluveného slova, je u muzikalu velieZity tanec.
.Muzikal je v podstat zanr, ktery se zabyva obrazem romantiky a rekelstv
ajejich  dennodennim bojem proti omezujicimu, jsadkému”
spole'enskémuiadu. Takovy boj vyiistd z napti mezi realistickym dlem
a efektnim tancem plnym fantazié®* Pasatky filmového muzikalu rizeme
vysledovat az do 20. let 20. stoleti. Jednim zymjamrjSich tvarca
tohoto zanru je Busby Berkeley, ktery pro udrzeajrm divaki vytvarel
komplikované vizualizace hudebnicltedloh. Berkeley dbal na oddvani
déje atanénich scén. Stalo se navelkych a okéazalychreplstaveni
z Broadwaye. Muzikaly byl velmi doe propracované i vizuain Obliba
filmového muzikalucasem klesala. Prasdim typickym pro muzikal jsou
velka prostranstvi, jako jsou fift¢, nakupni zobny, é&ocvicny
nebo divadelni jevist ZjednoduSe# receno, jsou to mista, ktera davaji
piilezitost k pohybu. Podobknjako grotesky, muzikal vyuziva rekvizity
kjinym &elim, nez kjakému jsou &eny. Muzikal nizeme rozdlit
predevsim podle vztahwj@ a tance na muzikaly, kde jsou tanecpstriktné
odcEleny Zlatokopove r. B. Berkeley, 1937) a na muzikaly,
které zakomponovavaji tanedimpo do @je (Zpivani vdestir. G. Kelly,
S. Donen, 1952).

®*Muzikal [online]. 2003 [cit. 2012-01-30] Dostupné z: httfilthsokolov.cz/file_download/9
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5.3 Melodrama

Melodrama jeietim superzanrem.iRod melodramatu G¥eme hledat
v dilech ¢ervené knihovny. Konflikt v melodramatech nevyplyzé stetu
dobra a zla, ale vznikd préz nepochopeni dobrf&® Podle Ciela neni
v sowasnosti v komeni sfé&e Zadny film, ktery by nevyuzival postupy
melodramatu. Melodramata vzbuzuji u divaka sou€iasto se fiklani

k happy endu. vyvolava emoce @spbi na city.

Drama

Drama je vaznym Zanrem, ma za Ukol vyvolat &iapdojeti.
Zpracovava zavazne latky a velmsasto kowi Spatr. ,V obecném slova
smyslu pocit souzni s osudy a prozivanim hlavnich postav. Ma teridsjit
se s dalSimi ,vaznymi“ zZanry — historickym filmediyotopisnym filmem,
valeenym  filmem.*®® Drama niZeme rozli$it podle povahy zépletky
na psychologicke, které se sdesli na psychologii postav a jejich it swt.
(Ucho, r. K. Kachyia, 1970), historické/kostymni (Barry Lyndon
r. S. Kubrick 1975), véléné drama mZzeme zarmnit za valény film
(Zachraite vojina Ryana r. S. Spielberg, 1998) Zivotopisné (Fighter,
r. D. O. Russell, 2010) a milostné drama (melodjake je zdrojem dramatu
je milostny vztah hlavnich hrdin (Zarikava: koni r. R. Redford, 1998).
Dale mizeme drama  rozliSovat podle phiesti na  rodinné
(Kamerova versus Kramerr. R. Benton, 1979) profesniwall Street
r. O. Stone, 1987) a sportoviMi{lion Dollar Baby, r. C. Eastwoo@d2004).

162 Ciel, 2004
183 ZABILANSKY, Toméas Filmové zannjonline]. ras.1.¢.1. [cit. 2012-01-28] Dostupné z:
http://25fps.cz/2007[filmove-zanry-%E2%80%93-dafertypy-priklady/
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Thriller

Thriller je v podstat temrgjSi variantou dramatu, ktera je veldasto
spojovana s akim filmem nebo s krimi. Thriller ma za cil vyvolatdivaka
Zapletka pojednava o negativnich nebo patologickgslech ve spolaosti,
praw Hitchcock propracovaval zakladni pocit politickargnoie. Pro 70. léta
byl typicky politicky thriller (VSichni prezidentovi muzi. A. J. Pakula, 1976)
dale sci-fi Pocatek r. Ch. Nolan, 2010) kriminalniKdo s kohor. F. Oz,
2001) akni (Skala r. M. Bay, 1996) a psychologickysédm r. D. Fincher,
1995).
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PRAKTICKA CAST
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6. CiL PRUZKUMU

Existuji ustélené postupy, vyrazové piedky filmu, které jsou
nentnné acasem prowiené. Diky technologickému vyvoji je v s@sné dob
mozné realizovat filmy, které mohoutugobit mnohem feswdcivéji,
nez v minulosti. Pro snazSi komunikaci meziirev a divdky se ustalil
Zanrovy systém. Jednotlivé Zanry jsou zalozeny stlenych postupech,
které jsou pro dany Zanr typické. Filmoviitei se snaziiichazet stale s&im
novym a pekonavat hranice. V gatcich kinematografie stdo, Ze se obraz
hybal alidé byli touto skutmosti fascinovani. Postuprio prestalo stéit
a tvirci se uchylili k filmovym trikim, které film reali& jeS€ vice gibliZily
nebo naopak vzdalily. Z&na byt problémem rozliSovat mezi fiktivni realitou
a skuténosti  pro vSechny divdky, nebo je to problém pouze

pro psychicky slabsi jedince?

Prizkum je zamsfen na divaky filnd, nagi¢ celou populaci,
s WtSim dirazem na publikum ve ¢ku od patnacti let. Cilem fizkumu
je objasnit, jakym zfisobem jsobi filmova realita na divaka. Jak velkou roli
hraje vjeho rozhodovani Zanr. Zda je mozné owuivnazor divaka
na filmovou realitu, upozoemim, Ze byl film natden podle skuié udalosti.
Dale se pokusime na konstruovani reality a jey vla divaka nahlédnout

z pozice filmového tirce.

6.1 Pracovni hypotézy

* Filmova realita ovliviuje divakiv isudek v zavislosti naku.
» Divaci nepovazuji hrany film za relevantni zdrdpinrmaci.
« Vybér filmového zanru je zavisly na pohlavi aCeské republice

je nejvyhledava&jSim zanrem komedie
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6.2 Pouzité metody a postupy

V této praci je pouzita kombinace kvalitativnich kaantitativnich
metod, dotaznikového $ehi a rozhovoru. Kvantitativni fikum ma za ukol
oveiit spravnost stanovenych hypotéz. uEum je proto zaloZen
na standardizovanych otazkach, které jsou pokladaegem definovanému,
vzorku populace. Musime pitat s omezenou validitou ziskanych informaci,

protoZe pouzivame jen omezené mnoZzstvi moznychwdpo

Pro poteby pfizkumu byl sestaven dotaznik. Dotaznik je soubor
otazek, ktery je vnezénéné podoB predkladan vSem respondémt
ze zvolené cilové skupiny. Otazky jsou uzne, maji pedem dané odpedi,
ze kterych respondent vybira tu, kterd mu nejvigeovuje. V dotazniku byla
pouzita Skala se sudym {em kategorii Stredni varianta chybi,
nag. urcité ano/ spiSe ano / spise néid ne.

Vzorek byl vybran pomoci metody ndhodného &ryb V bézné praxi
se za vypovidajici vzorek povazujecpp400-500 respondentPro nase dely

byl zvolen vzorekitajici 261 respondeint

Kvalitativni ¢ast pfizkumu byla realizovana jako rozhovor. Rozhovor
byl zvolen pratast pfizkumu, na kterou neni mozné ziskat relevantni ogthov
pomoci dotazniku. Kvalitativni metody jsou vynikdjin, Ze neredukuji

informace a maji vysokou validitu.
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6.3 Harmonogram postupu

Pripravna faze - Nejdiive byly vymezeny cile fzkumu a byly
zformulovany pracovni  hypotézy. Naslédn byla vybrana
cilova skupina. V pib¢hu této faze byly vytvieny otazky
pro rozhovor s cilovou osobou. Na kondippavné faze byl sestaven
dotaznik, stanoven planimkumu a byla kontaktovana cilova osoba.
Realizatni faze - Dotaznik byl zvéejnén na internetovém
serveru vypinto.cz. Naéthto strankach byl k dispozici k vygimi
po dobu jednoho tydne. Respondenti byli vybiranelacnahodé
Uskutenil se rozhovor s cilovou osobou.

Vyhodnocovaci faze -botazniky byly vyhodnoceny pomoci programu
Microsoft Office Excel 2003. Vypkni jednoho dotazniku trvalo
v praméru jednu minutu a Sest sekund. Zjish navratnost dotaznik
je 90,3%. Bylo pouzitortdéni prvniho stup& (pohlavi), ze ziskanych
vysledki byly vytvoreny grafy, které jsou dopiny odpovidajicim
komentdem. Rozhovor byl piseminzaznamenan, jehorgsny pepis

je k nahlédnuti v filoze.
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6.4 Charakteristika souboru

Soubor respondeinse sklada z 261 jednotlifrcjsou v #m zastoupeni
muZi i Zeny nafic populac® Vzorek byl vybran pomoci
kvantitativni metody, nahodného Wh. Ve vzorku pevazuji Zzeny.
Vyhodou ndhodného v¥hu je, Ze nizeme matematicky spitat miru chyby
vzorku. DalSim pozitivem je tohoto agobu péizkumu je vysok& reliabilita
a také fakt, Ze je mozné jeho vysledky zobecnitelau populaci. Tato metoda
sebou nese jisté nevyhody, fedevSim mnozstvi ziskanych informaci

je omezené a validita tohoto typuipkumu je nizka.

Pro rozhovor byl vybrdn odbornik, Prof. MgA. tiJiSvoboda.
Tento respondent byl zvolen pro své bohaté zku$esdgmovou tvorbou.
Pasobi jiz mnoho let jako filmovy rezisér. Zabyva s@mo jiné, tvorbou filnd
zaloZzenych na skuteych udalostech #du let psobi jako vydujici
na vysokych Skolach. Vyhodou této metody je, Zeygoce validni, odpaidi
ziskané jeji pomoci maji velkou vypovidajici hodndievyhodou této metody

je jeji nizka reliabilita.

% v/iz. Priloha C, grafy 1 a 2
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6.5 Analyza dat

Vtéto podkapitole jsou ipdklddany vysledky provedeného
dotaznikového Sini. VeSkeré grafy jsou k nahlédnutiigze C této prace.

Zde jsou publikovany pouze ty nejvyzna¥jsi pro zvolené pracovni hypotézy.

P rozhodovani o tom, zda budetity film respondent sledovat, hraje
velkou roli filmovy Zanr. Zanr je zcela rozhodujigio 37,55% dotazanych.
Naopak nehraje roli pro pouhych 2, 68% dotazanyosbyly viak zjisiny

velké odchylky v pipact muzi ani Zzen.

Graf 1: Vybér Zanru

Je pro Vas pfi vybéru filmmu rozhodujici Zanr?

HAno 98 (37.55%)

O Splse ano: 130 (49.81%)
B Splse ne: 26 (9.96%)
ENe: 7 (2.68%)

zdrof: httpsliv-filmu-na-publikum vyyplntoo cz
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Z praizkumu dale vyplyva, Ze Zeny «aptji vybiraji komedii,
na druhém misgt drama a jakoteti nejoblibesjSi zanr byl zvolen thriller.
U muzi miZeme pozorovat jisté odchylky na druhémieditn misg,
jako druhy nejoblibe)Si se ukazal byt a&ki film a jako teti nejoblibejSi byl

zvolen zanr sci-fi. Komedie z¥#tila s velkym pedstihem v celé populaci.

Graf 2: Nejéastéji sledované Zanry (celkem)

MNejtastdji sledujete:

_ Komedie 70.5% (124)

7 Drama 41.75% (109)
Thriller 32.57% (25)
Sci-fi 26.82% (70)
Historicky 25.67% (&7)
Akini 24.5% (65)
Horor 16.48% (43)
Kriminalni film 15/33% (40)

0% 10% 20% 30%  40% S50% B0 % TO % 80% 0%  100%

B Komedie: 184 (70.5%)
ODrama: 109 (41.76%)

B Thriller: 85 (32.57 %)

B Sci-fi: 70 (26.82%)

B Historicky: 67 (25.67%)

O AkEnl: 65 (24.9%)

E Horor: 43 (16.48%)

B Kriminalnl film: 40 {15.33%)

zdraj: httpdavliv-filmu-na-publikum wyplnto. cz

Graf 3: Nejéastéji sledované zanry (muzi)

MejCastéji sledujete:

_ Komedie T2.55% (37)

P AkEni 49.02% (25)
Sci-fi 47.06% (24)
Thriller 33.33% (17)

Historicky 27.45% (14)

Horor 19.61% (10}

Drama 15850 (2)

Kriminalni film 13.73% (7)

0% 10% 20% 30% 40%  S0% B0 % T0%% 80% 0%  100%

B Komedie: 37 (72.55%)
OAkKEnL 25 (49.02%)

B Scifi: 24 (47.06%)

B Thriller: 17 (33.33%)

B Historicky: 14 (27.45%)

B Horor: 10 (19.61%)
BDrama: 8 (15.69%)

B Kriminalnl film: 7 (13.73%)

zdraj: httpdAvliv-filmu-na-publikum wyplnto. cz
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Nazor na filmovou realitu fiedkladanou ve filmu, f¥e byt zkreslen
zminkou o tom, Ze je zaloZen na skutgh udalostech. Pokud se divak
tuto informaci dozvi fed zhlédnutim filmu, zeémi to nazor az u 31,03%

responderit uréité a spiSe se z&ni u 44,44% respondent

Graf 4: Vliv upozorn éni, Ze se jedn& o skutmou udélost pgred promitanim

Fokud budete pred shlédnutirn filmu upozornéni, Ze je natoden podle
skuteéne udalost, ovlivni to WVas pfistup k fillmu?

B Splse ano: 116 (44.44%)
O Uréité ano: 81 (31.03%)
B Splse ne: 47 (18.01%)
B Uréité ne: 17 (6.51%)

zdroj: httpdtvliv-filmu-na-publikum . oswyplnto. cz

Pokud se divak stejnou informaci dozvi az po amlgdfilmu je situace
trochu odliSna. Publikum je mé&nnachylné ke zené néazoru, pokud
se informaci o tom, Ze byl film naten podle skutsych udélosti, dozvi
az po jeho zhlédnuti. &ité¢ tato informace ovlivni 21,07% a spiSe ovlivni
44,83%.

Graf 5: Vliv upozorn éni, Ze se jedna o skutmou udalost po promitani

FPokud se dozvite po shlednuti filmmu, Ze byl natoZen podle skuteéne
udalosti, ovlivni to zpétné Vas nazor?

B Spise ano: 117 (44.83%)
OSpiSe ne: 68 (26.05%)
B Uréité ano: 55 (21.07%)
B Uréité ne: 21 (8.05%)

zdroj: httpiwlivFilmu-na-publikum wyplnto. cz
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Zatimco u mu#Z neni zmna nazoru na film ovlivna tim,
zda se tuto informaci dozvitgd nebo po zhlédnuti filmu. Tato informace
je dilezita pro Zenskowast respondefit Pokud se Zeny tuto informaci dozvi
pied zhlédnutim filmu, wité to ovlivni nazor 33,33% dotazanych,

pokud se stejnou informaci dozvi, az potéterto ovlivni 22,86% dotazanych.

Graf 6: Vliv upozorn éni, Ze se jedna o skutmou udalost pred promitanim (Zeny)

Pokud budete pfed shlédnutim filmu upozornéni, Ze je natocen podle
skuteéne udalost, ovlivni to VWas pristup k filmu?

HSplise ano: 92 (43.81%)
O Ur&ité ano: 70 (33.33%)
HSplse ne: 35 (16.67%)
B Uréité ne: 13 (6.19%)

zdroj: httpawlivfilmu-na-publikum vwyplnto.cz

Graf 7: Vliv upozorn éni, Ze se jedn& o skutou udélost po promitani (Zeny)

FPokud se dozvite po shlédnuti filmu, Ze byl natoen podle skuteénég
udalosti, ovlivni to zpétné Vas nazor?

B Spise ano: 94 (44.76%)
OSplise ne: 51 (24.29%)
B Ur&ité ano: 48 (22.86%)
B Ur&ité ne: 17 (8.1%)

zdroj: httpAvlivfilmu-na-publikum wyplnto.cz
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Za relevantni zdroj informaci povazuje hrany filnoupych 7,66%
dotazanych. Za spiSe relevantni ho povaZuje 34 #8%onderit'®® U mux
je situace mir& odliSna nez u Zen, hrany film je relevantnim zelnojnformaci
pouze pro 3,92% respondéntzatimco u Zen je to 8,57% respondentek.
Za naprosto nerelevantni zdroj povazuje hrany filn65% dotazanych miz
a 11,43% dotazanych Zen.

Graf 8: Film jako zdroj relevantnich informaci (muZi)

Je pro Was hrany film relevantnim zdrojem informaci?

B Spise ne: 25 (49.02%)
OSpige ano: 15 (29.41%)
B UEitE ne: 9 (17.65%)
B Urcité ano: 2 (3.92%)

zdroj: httpodAvliv-filmu-na-publikum sy plnto.cz

Graf 9: Film jako zdroj relevantnich informaci (Zeny)

Je pro Was hrany film relevantnim zdrojem informaci?

B Splse ne: 93 (44.29%)
OSplse ano: 75 (35.71%)
B UEitE ne: 24 (11.43%)

B Uréité ano: 18 (8.57%)

zdroj: httpAvlivfilmu-na-publikum wyplnto.cz

165

Viz ptiloha C, graf 17
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6.6 Interpretace vysledki

Zvyslediki prizkumu mizeme vyvodit nasledujici  zé&w.
Prvni z pracovnich hypotéz, Ze filmova realita hapna ovlivnit divaka
v zavislosti na ¥ku, se nepotvrdila. Z celkovych 204 respondeme wku
15az 25 let odpadélo natento dotaz kladn 131 respondent
Zarove i 30 respondefit starSich 26 let z celkovych 57 odgd¥lo kladre.
Z vysledku tétatasti pfizkumu Ize usuzovat, Ze filmova realitaize ovlivnit

divaka bez rozdilugku.

Prof. MgA. Jii Svoboda, fika, Ze podle dostupnych vyzkim
neni mozné jednoztas prokézat vliv filmové reality na chovéani jedince.
Vyzkumy neprokézaly ifmou souvislost mezimito jevy. ,Teoretik George
Grebner, autor kultivéni teorie, vedl vyzkumnou skupinu, kter4 pracovala
natomto tématu 7es deset let. Zabyvali se souvislosti nasili weufil
a chovanim delikventnich jediht Z vyzkumu vyplynulo, Ze nehraje roli,
na co se &i v televizi divaji, ale je zde rozhoduji€as, ktery tomuto sledovani
vénuji. ,Televize na @ pusobi tak, Ze derealizuje &y ve kterém Ziji.
Neni to tedy vlivem jednoho filmu, aléibec vSeho, co v televizi sleduiji,
véetre pohadek a fantasy filin Filmy tvoi jejich prozitek ssta nerealnym,
a proto pak povazuji i 8t ve kterém Ziji za nerealnyPripousti, ze autor
ma zodpowdnost za své dilo, protoZze jeho ptesdhictvim pedava publiku
svij nazor ,(...)odpowdnost za své nazory ma kazdyOvSem slozijSi
otdzkou je, kdo je vlasthautorem dila. Zda dilo utvd autor nebo zda
je jeho autorem teprve publikum, které recipujeo dil riznych socialnich
a psychologickych kontextech. Jinymi slovy, divakep, kdo si z dila vybira
jednotlivé vyznamy, které chce. Vysledné dilo rnemie’nym penosem,

ktery vSichni stejichapou.”

Zajimavy je fakt, Ze divaciifkladaji wtsi vyznam informaci o tom,
Ze byl film nat@en podle skutnych udalosti, pokud se ji damii pred jeho
zhlédnutim, nez poté, co film Wl MarkantrgjSi zmény mazeme vidt

piedevsim u Zzen. Respondentkykfadaji této informaci mnohem mensi vahu,
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pokud je jim poskytnuta po zhlédnuti filmu. Pro raudeni rozdil, zda je
jim tato informace poskytnutaigd nebo po zhlédnuti filmu. Jejich nazor

je v obou pipadech stejny.

Realita zaznamenana v d@leckém dile je vice akcentovana,
nez historicka fakta, po uplynuti delSi dobyizae byt dokonce pokladana
za pravdivou.,Alexandre Dummas byl kritizovan za to, jak napgalstavu
kardinala Richelieu, ver/ech musketyrech. Dummaskl, Ze piSti generace
budou kardindla znat, tak jak ho napsal ve svéne dil ne takoveého,
jaky skuténé byl. Zde je zakddovano, Ze dletké poselstvi mé&itéi brilanci,
nez teba historicka pravda." Zavisi to samazjmé na tom,

co a jak moc si necha publikum vnutit médii.

Druha hypotéza, Ze divaci nepovazuji hrany filmrekevantni zdroj
informaci, se potvrdila. Dale bylo zjito, Ze Zeny jsou nachysi k tomu,
povaZzovat hrany film zarelevantni zdroj informacieZz muZzi. Profesor
Svoboda se domniva, Ze tomuto jeviizen napomoci i zfsob zpracovani,
nagiklad dokumentaristické zpracovani, tomuto jevuraa. Posunuti ge
v ¢ase smrem do sodasnosti uz podle &y takovy efekt nema. Roli hraje
také objektivita filmu, kter4 neni cilem filmovélpracovani, film je realitou
pouze inspirovan. Jako takovy u#e vSak vyznit UOpk jinak,
pokud je do 8 zpétné zasazeno. fkladem mize byt film Chladnokreve.
»1ento film byl u nas promitan za minulého rezZiralprotoze se dkteré scény
zdaly byt pilis brutalni, byly wvysthany. Tyto scény byly ukkZité
pro jisté vyvazeni popravy obou viahPo vystizeni tchto scén vyzh film

a

ZVracem.

Treti hypotéza, Ze vy filmového Zzanru je zavisly na pohlavi,
se potvrdila. Pro muZe i pro Zeny je podstatny Zdmu pii jeho vyberu.
Komedie je skui@né u ceského publika nejvyhledavggim Zanrem,
a jako teti nejoblibenjSi byl zvolen thriller. Stejtak tomu bylo i u Zenskeé

¢asti vzorku. U mu& byly na druhém mistakeni filmy a na fetim sci-fi.
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Do celkového ptadi se tato odchylka neprojevila, ptaproto, Ze Zeny

ve vzorku pevazovaly.

Do budoucna by mohlo byt zajimavé zabyvat sdzkurmem
zantienym na vliv filmu na publikum, nejen v zavislosa Wku a pohlavi,
ale také v zavislosti na dosazeném d&adi, pogipadd mise bydliSg.
Rozhovor, ktery se uskuteil s profesorem Svobodou, by mohl byt realizovan
s vice odborniky z praxe a vystupy by mohly bytfkamtovany.
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ZAVER

Cilem této prace bylo ifplizit problematiku konstrukce reality
v hraném filmu. Film je, na rozdil od ostatnichefior ungéni, pongrné mladym
uménim. Za zhruba stoletou historii proSel velmi r@ygm vyvojem
a to jak technickym, tak ideologickym. Filéerpal a stal€éerpa z jinych drui
umeéni, velmi blizko ma kromanu a k dramatu. Abychomli tschopni
se v této problematice orientovat, bylo také nezéyfiblizit si filmovou fec,
kterd jde ruku v ruce s filmovou tvorbou. Bez tahsystému by filmova dila

jen €zko vznikala.

Jiz na poatku byla filmova tvorba rozdena do dvou linii. Jedna z nich
realitu pouze zobrazovala a druhda ji upravovalastijoé se vyvinul
filmovy trik a ten nahraval vyvoji hraného, fiktitho, filmu. SnESovani
téchto dvou linii se ukézalo byt nebeZpgm, protoZze to umoZnilo
snadnou manipulaci s publikem. Divaci megpokladaji, Ze by jim
v dokumentarnim filmu byla ipdklddana fikce. Diky tomuto faktu byl film
vyuzivan k propagandistickymtélaim. Pokud jsou dokumentaristické postupy

pouzity v hraném filmu, zvySuje to jehdwtryhodnost.

Konstrukce reality provazi film po celou dobu jetnpvoje a prosla
vlastnim vyvojem. Uzce souvisi s zanrovym systémeétery divakim
umoziuje snazSi orientaci a ustage jim volbu. Kazdy Zanr ma vlastni
ustalené postupy, podle kterych realitu konstrubDjy tomu si kazdy divak
muze udlat predstavu otom, co e od daného dilacekavat. Mize
se utitym zpisobem pedem pipravit na sledovani daného filmu a pife

mu rozkodovat sieni a Iépe ho pochopit.

V prizkumu., ktery byl zpracovavan, se ukazalo, Ze fmro divaky
pii vybéru filmu rozhodujicim faktorem. Zanrem, kteryCeské republice
dominuje je komedie. V naSemugkumu byla zvolena jako nejoblibgsi
s pongrné velkym naskokem ied ostatnimi Zanry. Dale zimkumu
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vyplynulo, Ze publikum je do jisté miry nachylné étiv filmove realit.
Nachylnost je ¥tSi v gipadt, Ze je ped jeho zhlédnutim divakovi Séna
informace, Ze film vznikl na motivy skuteych udalosti. Ukazalo se,
Ze &tSina divakk nepovazuje film za relevantni zdroj informaci,
coZ je pondrné pozitivni informace, protoZze hrany film neni objeki,

objektivita ani neni cilem hraného filmu.

Problematika konstrukce filmové reality a jejiavéryhodnosti,
popipadt jejiho vlivu na publikum, je velice slozithA. Nelzento vliv
jednoznéné prokazat ani vyvratit. Ovlivnitelnost jediige ¢isté individualni.
Filmovy tvirce nese odp@dnost za nazory, které ve svém dile prezentuje.
Soutasre je ale také na divakovi, jak si dané dilo wtHv V této souvislosti
lze konstatovat, Ze je velmiukbZitd mediélni vychova, diky niz se zvysi
medialni gramotnost. Vidledku toho bude mozZzné&guchazet manipulovani

jedinai ze strany filmové reality, potazmo vSech médii.
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PRILOHY

Priloha A — Dotaznik — Vliv filmu na publikum

1.Pohlavi:

Zena
Muz

2. Vék:

15 -20
21-25
26-30
31-35
36 a vice

3. Je pro Vas @i vybéru filmu rozhodujici zanr?

urcité ano
SpiSe ano
Spise ne
Urcité ne

4. Pokud budete pred zhlédnutim filmu upozorréni, Ze je natd@en podle
skute¢né udalosti, ovlivni to Vas gristup k filmu?

Urcité ano
SpiSe ano
Spise ne
Urcité ne

5. Pokud se dozvite po zhlédnuti filmu, Ze byl naten podle skuténé
udalosti, ovlivni to zpétné VVas nazor?

Urcité ano
SpiSe ano
Spise ne
Urcité ne

6. Nejéastji sledujete:

Komedie
Scifi
Drama
Thriller
Horor



Akeni
Historicky
Kriminalni film
7. Je pro Vas hrany film relevantnim zdrojem informaci?
Ur¢ité ano
SpiSe ano

SpisSe ne
Urcité ne



Priloha B — Repis rozhovoru s Prof. MgrA. JiFim Svobodou

Myslite si, Ze filmovy tvirce ma zodpo¥dnost za reakci publika na jeho
dilo?

.Kazdy tvirce zanechava ve svém publiku, pfedhictvim svého dila,
at’ uz literarniho nebo filmového, igdevSim #jaky swij nazor. Za timto
nadzorem si ve valnéétsing stoji. Jestli to ovlivni publikum, to je otazka.
Jak vime od autérpostmodernismu, naép Derridy a Faucoulta, zasadni je
otazka, jestli dilo utvd autor nebo zda je jeho autorem teprve publikum,
které recipuje dilo viiznych sociélnich a psychologickych kontextech. @iny
slovy, divak je ten, kdo si z dila vybira jednofliwyznamy, které chce.
Vysledné dilo neni kokaym prenosem, ktery vSichni st&rchapou. Jisté je,
Ze odpo¥dnost za své nazory ma kazdy. Jestlize je v dii®@men rjaky
socialre relevantni nebo vztah®vrelevantni problém, jsou zde obsazeny
autorovy nazory. Jako autor méate zodfmnost za to, ctikate. Alexandre
Dummas byl kritizovan za to, jak napsal postavukela Richelieu, v@iech
musketyrechDummastekl, Ze isSti generace budou kardinala znat, tak jak
ho napsal ve svém dile a ne takoveho, jaky skatbyl. Zde je zakddovano,
Ze untlecké poselstvi ma &8i brilanci, neZz ieba historicka pravda.
To mizeme vidt dodnes ina filmové tvoth Podle mého nazoruieknu

to hodré postmoderd, tak jako neni zadnaipomnost, je jen to, co si kazdy
mysli, tak také neni Zzadna minulost, je jen tosico ni myslime nebo to, co je

nam rgjak indoktrinovano, pokud se nechame indoktrinawétii.”

Pokud Vas tedy spravié chapu, tak tuto zodpo¥dnost ma kazdy tvirce,
ale do jisté miry lezi i na recipientovi.

.Pokud myslime zodpadnost v pozitivnim smyslu, tak by ji jiskazdy ngl
mit. Tvirce fikd nico ugimne, piSe gco ugimné nebo vyjaduje ve filmu
uptimne to, co si mysli. Jinak je tomu wipads, Ze tvirce slouzi, bez vlastniho

preswdéeni, Eelow n¢jake propagand”



Kdyz hovorite o propagand, je podle Vas film mocnym prostedkem?
»10 bez pochyby je.”

V naSi zemi je ponérné dobre vidét rozdil mezi uméleckou tvorbou pired
rokem 1989 a po #m. V ¢em je ten nejwtsi rozdil?

.Néktera dila, ktera by mohla vzniknout dnes, vté &obevznikla
z politickych divodi a dnes zase nérre vzniknout, protoZze naé¢mejsou
finance. Vystava zde vSak otazka dobové podndsti. Nevim jestli
by Chytilova nattila jinak nagiklad Panel Story jist¢, Ze by asi t&la jiny
problém, coz nakonec prokazala, kdyz ga@oKurva hoSi gutten tagOna je
ve svych dilech moralista a na kazdou dobu, veékpacovala, se divala
kriticky. Pokud budeme hovib o propagandisticky lashych filmech,
tak ty by vznikaly zcela dité, kazda doba inasSi rtjaké mainstreamové
myslenky a vzdy je tomurzptisobena i tvorba.”

Konkrétné Vam bylo nabidnuto pfed rokem 1989 tdit film Ud éleni
milosti se zamita, ktery vznikl az v roce 2002.

»Tak v té dol vzniknout nemohl, z tohotdodu, Ze ja jsem ho &t nechtl.
Tento film opravdu vznikl podle skuteé udalosti. Major Goldamer, ktery byl
piedobrazem filmového policejniho astojnika, byl tehdy vyznamenan
n¢kolika rady a asi by byloégkeé Icit ho v dosti nelichotivém st¥le, v jakém

ho vickli i jeho kolegové.”

Hovoril jste o tom, Ze tento film vznikl podle skuténé udalosti, jak si
vlastné vybirate témata pro Vase filmy?

.V E&tSinou tvdim podle rjaké knizni pedlohy. Coz ma vyhody v tom,
Ze v knize je toho vzdy vice, nez co se vejde itouf TakZe vy vite
o postavach vice, vidite je jako zivé lidi. Vitenzh vice, nez jen to, co je
ve filmu a toto pozadi je mozné do daného filmuétalostat. Pokud tite
podle scéni&, tak si musite tytoipsahy domyslet vy nebo herci. Podélpako

u knizni gedlohy je tomu u fibéht ze skuténosti. KdyZz najdete daky

piibeh, ktery vas zajima, tak s nim souvisi i mnozstbaek, které do filmu



nedostanete, ale vite o nich. To byibph treba Sametovych vréh tento
scénd jsem psal hrozhdlouho, protoze b materiah, ktery jsem udal, m¢l
mnoho desitek stranek. Nebylo mozné tam dat vSegitatoze by ten film byl

mnohodilny.*

Jak postupujete i vybéru tématu a jeho zpracovani?

»Tak nagiklad u Sametovych vrahjsem byl gitomen u soudu. Vid jsem
vztahy mezi postavami a jejich blizkymi, ktebyli v publiku u soudu.
Pak jsem navstivil odsouzeného Kopave wzeni, dale jsem hovib

s detektivy, kterym jseméyil. Kromé toho se zde objevil také spédamsky
problém organizovaného ziou. Potom vznikal scénaten jsem psaldkolik
let a rekteré motivy jsem upravoval. Nelze vyltoscéné a tait podle
n¢j za 15 let, beze zény, vzdy ho musite ifzpasobit dok. Konkrétré tento
film byl to¢en s¢asovym odstupem aékteré redlie nebylo mozné znovu
vytvorit. Film ma univerzalni platnost, if@s to, Ze vznikl podle skuteych

udalosti z 90. let. Ale tentaipe¢h odehrat vera nebo dnes.”

Nemize praw tento posun vfase miaze vyvolat zdani étSi
diavéryhodnosti?

,10 Si nemyslim, kdyz si vezmetéeba Chladnokrew tak ten film msobi
porad steji i pres to, Ze byl naten jiz davno. Nemyslim si, Ze je pro tento

efekt dilezité, jestli je film sosasny.”

Existuje tedy vztah mezi filmovou realitou a skuténosti?

»Pokud budeme howi o socialni konstrukci reality, tak musime vzipetaz
hodre kontroverzni mysSlenku Herolda Lasswella, Ze jednpprvnich
povinnosti vlady je propaganda, ktera sjednoti nalidi, aby vabec mohli zit

v jedné spolénosti. Pokud tomu tak nebude, sgolest se roz{sti. Walter
Lippmann v této souvislosti hofio o stereotypizaci. Lidé nejsou schopni
obsahnout realitu svym ¢domim, je teba, aby média vytvéla ukita
zjednoduseni. Kdyz srovname americké filmy z dolegnamského traumatu,

jako jsou Ceta nebo Narozen 14.cervencetieba sRambem ktery vznikl



mnohem pozgi. Dojdeme ktomu, Ze uRamba uz neni dlezité pr@
Americané bojovali ve Vietnamu, ale kladou si otadzku, Zdau jes¢
ve Viethamu ametti hoSi a Ze je nutné je osvobodit. Do jisté mieyjedna
o manipulaci s vi@jnosti. Takovych fikladi je vice, ze satasnosti napklad
Smrt ¢ekd vSude coz je ryzi propaganda, nahrava tomu i zdénliv
dokumentarni styl naténi. Pokud si vezmeme filnRedigovanp ktery
pojednava o stejném tématu, ale z jiného Uhlu mhhlejistime, Ze Usgh

sklizi film, ktery souhlasi s oficialnim nazorem.*”

Je tedy mozné¥rici, Ze filmy, které se stotoluji s oficialnim nadzorem jsou
aspésSnejsi?

,10 zdalezi na tom, jak moc jsou ti, kdo o tom rodbp zavisli na systému.
KdyZz vezmeme filmy Michaela Moora,tgrlevSimFahrenheit 9/11 ktery

v Americe ocedn nebyl. Ziskal vSak prestizni cenu v Cannes, je videt,
Ze Evropané maji natyto udalosti trochu jiny pdhldiZzeme vyvozovat,
Ze v Americe Bkdo zaplatil propagandu, jako odgdv na tento dokument.
Okamzi¢ byl nat@en hrany film, ktery stayy amerického prezidenta Bushe
do lepSiho sitla. Moore ho totiz ukazal jako nerozhodnélmveka, ktery neni
schopentesit slozité situace. Pokud poloZime tyto filmy keedebe, vidime

jak je moznée realitu vykladatizné a Ze pravda je relativni pojem.”

MizZe dokumentaristicky styl nat&eni napomoci divéryhodnosti filmu?
,Ur¢ité ano, divak pak postavy lituje.”

Je prace na filmu, ktery ma fikéni zaklad jednodussi nez prace na filmu

s realnym zakladem?

,Dilo je vzdy inspirovano realitou. Neidete ¥dét, co lidé proZivaji, fizete
nata@it pouze vrjSi znaky, o nichz mate vSechny indicie. Nelze anfim
filmem, zaloZzenym na skuteé udalosti, nakladat jako s dokumentem.
Dokument je ve své podstabké do jisté miry zkreslen. VZdy siitee vybere

néco, co ho zajima.”

Vi



KdyZ postavime vedle sebe dokument a hrany film, m&rce pfi nataceni
hraného filmu vétsi svobodu?

,Ur¢ité ma wtsi svobodu, protoze hrany film vznika pouze naivyatkutené
udalosti a spoustwei si mize autor domyslet. Dokument se takh#atineda,
tam musi byt vyposdi ziastrenych.”

Je ©€zké udrzet u filmu s redlnym zakladem objektivitu?

»Film neni soud. U soudu se rozhoduje oévim trestu, film je o Zivoucich
lidech. Zalezi na tom, jakou perspektivu zaujmg&idyZ psal Truman Capote
svoji knihu, Chladnokreve, dochazel za Perrym Smithem a Dickem
Hitckockem do ¥zeni. Travil s nimi hodiny a sami@n¢ se s nimi gjakym
zpisobem sblizil. Pokud si pustite film, ktery podé&ot knihy vznikl, niize
nam byt do jisté miry az lito, ani ne tak Hickocks postavy Perryho Smithe
urcité ano. Smith byl poloindian, hodnnemocny, s traumatem #tstvi

a o svych problémech ot@re hovai. Stimto filmem je spojen pamné
zajimavy efekt. Tento film byl u nds promitdn zenudého rezimu a protoze
se rékteré scény zdaly bytis brutélni, byly vystihany. Tyto scény byly
dulezité pro jisté vyvazeni popravy obou wiaHPo vystizeni €chto scén

vyzrel film zvracerg. Téchto @ikladi je mozné jmenovat mnohem vice.”

Je tomu tedy tak, ze snaha o korektnost snizuje obktivitu filmu?
»Ano, do jisté miry ano."

Film pracuje s emocemi, je to dvod, pro¢ film nemize byt zcela
objektivni?

,Objektivnost ani neni cilem. Uz v literar) napiklad ve Zlocinu a trestu
sledujete hlavni postavu Raskolnikova,uizete s jehociny nesouhlasit,
ale steji sledujete jehoifibeh. Stejr tak Richard Ill., také je divédkn do jisté
miry sympaticky, i pes to, co vSechno @@l a kolik lidi zabil.
Kdyby tomu tak nebylo, musely by vznikat filmy jerhodnych lidech.”
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Nékteri lidé mohou na filmovou realitu reagovat velmi cilivé,
az piehnang. Jak se stavite vy osolihk tomu, Ze VAS film Sametovi vrazi
byl pouzit jako motiv pro pokus o vrazdu?

»~Ja si s tim ubec nelamu hlavu, protoze tomu pgosewtim. Myslim si, Ze je
v sowtasné dob pokrytecka cela legislativa, ktei&a, Zze od Sesti do deseti
hodin se nesmi objevit na televizni obrazovce hasérotika, protoZzedt jdou

k internetu a stahnou si jakykoliv film, kdykolivhi&ji. Timto problémem
se zabyvalo ¢&kolik vyzkumnych komisi a nikdy vyzkum neprokazal
podmirénost mezi brutalnim obsahem filmu a delikventnirov@nim jeding.
Teoretik George Grebner, autor kuliwa teorie, vedl vyzkumnou skupinu,
ktera pracovala na tomto témattep deset let. Zabyvali se souvislosti nasili
ve filmu a chovanim delikventnich jedinc Tato souvislost se ubec
neprokazala, ale prokazala se zcela jitd Yo dobu vyzkumu byli sledovany
déti, kterym bylo na p&atku deset az dvanact let. Zjistilo se, Ze delikeen
mladeze po dvacatém roce zZivota jétgmna u dti, které travi hod# casu
sledovanim televize. Neni zde rozhodujici, jestksji pohadky nebo thrillery.
Televize na & pasobi tak, Zze derealizuje &y ve kterém Ziji. Neni to tedy
zpasobeno vlivem jednoho filmu, aléilvec vSeho, co v televizi sledujicetns
pohddek afantasy filtn Filmy tvori jejich prozZitek swta nereélnym,
a proto pak povazuji i Y, ve kterém Ziji za nerealny. To byl jediny pozakat
ke kterému tato komise dada. Provazanost funguje spiSe &pa jedinci,
ktefi maji sami o sal geneticky nebo v rod#y sklon k nasilnymieSenim
si velmi ¢asto poudii filmy, kde je obsazeno nasili. Pokud editidi nasili
vrodine, ma zato, Ze je totak spr&nma je velkd pravgpodobnost,
Ze se tak bude také chovat. Podl¢ flteratura a film takovou moc nema.
Samozejm¢ film je reflexi dobové senzibility a doba neselitér znaky.
Zasahovat se musi do doby a ne do dila, tam j& tebyt&éné. Kdyby bylo
tak jednoduché jedince timtotgmbem ovlivnit, tak pokud by se&tém pousil

stale dokola nezavadny obsah, vymizi ze symisti delikvence.”
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Priloha C - Grafy
Graf 1

Pohlavi:

B Zena: 210 (80.46%)
B Muz: 51 (19.54%)

Zdroj: httpeivliv-filmu-na-publikum wyplnto.cz

Graf 2: celkem

Vék:

W21-25: 141 (54.02%)
O15-20: 63 (24.14%)
B26-30: 26 (9.96%)

B 36 a vice: 16 (6.13%)
B31-35: 15 (5.75%)

Zdroj: httpeditvliv-filmu-na-publikum ryplnto.cz




Graf 3: Zeny

Vék:

W21-25: 118 (56.19%)
O15-20: 49 (23.33%)
B26-30: 19 (9.05%)

B 31-35: 14 (B.67%)
B35 a vice: 10 (4.76%)

Zdroj: httpeditvliv-filmu-na-publikum ryplnto.cz

Graf 4: muzi

Vék:

B21-25: 23 (45.1%)
O15-20: 14 (2T745%)
B26-30: 7 (13.73%)
B36 a vice: & (11.76%)
B31-35: 1 (1.96%)

zdrof: httpvlefilmu-na-publikum vyplnto oz




Graf 5: celkem

Je pro Vas pfi vybéru filmu rozhodujici Zanr?

B Ano: 98 (37.55%)
O5plse ano: 130 (49.81%)
H Splse ne: 26 (9.96%)

B Ne: 7 (268%)

zdrof: hitpdvlbe-filmu-na-publikum vyplntoocz

Graf 6: zeny

Je pro Vas pfi vybéru filmu rozhodujici Zanr?

BAno 78 (37.14%)
OSpise ano; 103 (49.05%)
B Spise ne: 23 (10.95%)

B Ne: 6 (2.86%)

zdrof: hitpvlefilmu-na-publikum vyplnto oz
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Graf 7: muzi

Je pro Vas pfi vybéru filmu rozhodujici Zanr?

B Anc: 20 (39.22%)
O5plse ano: 27 (52.94%)
ESplse ne: 3 (5.88%)
ENe: 1 (1.96%)

Zdroj: httpeditvliv-filmu-na-publikum ryplnto.cz

Graf 8: celkem

FPokud budete pfed shlédnutim filmu upozornéni, Ze je natoéen podle
skuteéné udalosti, ovlivni to VAas pfistup k filmu?

B Spiie ano: 116 (44.44%)
O Uréité ano: 81 (31.03%)
B Spiée ne: 47 (18.01%)
B Uréité ne: 17 (6.51%)

zdroj: httpeivliv-filrmu-na-publikurm wyplnto.cz
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Graf 9: Zeny

Pokud budete pred shlednutim filmu upozornéni, ze je natoéen podle
skuteéné udalosti, ovlivni to Vas pfistup k filmu?

B Spise ano: 92 (43.81%)
O Uréité ano: 70 (33.33%)
H Spise ne: 35 (16.67%)
B Uréité ne: 13 (6.19%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz

Graf 10: muzi

Pokud budete pred shlednutim filmu upozornéni, ze je natoéen podle
skuteéné udalosti, ovlivni to Vas pfistup k filmu?

B Spise ano: 24 (47.06%)
OSplée ne: 12 (23.53%)
B Uréité ano: 11 (21.57%)
B Uréité ne: 4 (7.84%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz
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Graf 11: celkem

FPokud se dozvite po shlednuti filmu, Ze byl natocen podle skutecne
udalosti, ovlivni to zpétné VAas nazor?

B Spise ano: 117 (44.83%)
OSplse ne: 68 (26.05%)
B Uréité ano: 55 (21.07%)
B Uréité ne: 21 (B.05%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz

Graf 12: Zeny

FPokud se dozvite po shlédnuti filmu, Ze byl natoéen podle skuteéné
udalosti, ovlivni to zpétné Vas nazor?

B Spise ano: 94 (44 76%)
O5plée ne: 51 (24.29%)
B Uréité ano: 48 (22.86%)
B Uréité ne: 17 (8.1%)

Zdroj: httpoitvliv-filmu-na-publikum vyplnto.cz
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Graf 13: muzi

FPokud se dozvite po shlednuti filmu, Ze byl natocen podle skutecne
udalosti, ovlivni to zpétné VAas nazor?

B Splse ano: 23 (45.1%)
OSplée ne: 17 (33.33%)
HUréitd ano: 7 (13.73%)
HUréité ne: 4 (7.84%)
Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz

Graf 14: celkem

MNejtasté)i sledujete:

_ Komedie T0.5% (124)

I 7 Drama 41.76% (109)
Thriller 32.57% (25)

Saii 25.82% (70)

Historicky 25.67% (G7)

Akdni 24.50% (B5)

Haoror 16.428% (43)

Kriminalni film 15/33% (40]

0% 10% 20% 30% 40% S50% &0% Y0% B0% 0% 100%

B Komedie: 184 (70.5%)
ODrama: 109 (41.76%)
EThriller: 85 (32.57%)

B Scifi: 70 (26.82%)

B Historicky: 67 (25.67%)

B AkEn: 65 (24.9%)

BHoror 43 (16.48%)

B kKriminainf film: 40 (15.33%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz
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Graf 15: Zeny

MNejtasté)i sledujete:

_ Komedie 0P (147)

I 7 Drama 48.1% (101)
Thriller 32.38% (&2)

Historicky 25.24% (53)

Sci-fi 21.59% (46)

AkEni 19.05% (40)

Horor 15.71% (33)

Kriminalnifilm 15.71% (33)

0% 0% 20% 30% 40% 50% GB0% T70% BO% 90% 100%

B Komedie: 147 (70%)
ODrama: 101 (48.1%)
EThriller: 68 (32.38%)
EHistoricky: 53 (25.24%)

B Scifi: 46 (21.9%)

B AkEnD: 40 (19.05%)
BHoror 33 (15.71%)

B kKriminainf film: 33 (15.71%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz

Graf 16: muzi

MNejtasté)i sledujete:

_ Komedie 72.55% (37)

I P AkEni 49.02% (25)
Bei-fi 47.06% (24)
Thriller 33.33% (17)

Historicky 27.45% (14)

Horor 19.61% (10)

Drama 15.65% (8)

Kriminalnifilm 13.73% (7}

0% 0% 20% 30% 40% 50% GB0% T70% BO% 90% 100%

B Komedie: 37 (72.55%)
OAkEn 25 (49.02%)

B Scifi: 24 (47.06%)
EThriller: 17 (33.33%)

B Historicky: 14 (27.45%)
BHoror 10 (19.61%)
BDrama: 8 (15.69%)

B Kriminalnf film: 7 (13.73%)

Zdroj: httpodtvliv-filmu-na-publikum vryplnto.cz
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Graf 17: celkem

Je pro Vas hrany film relevantnim zdrojem informaci?

B Splse ne: 118 (45.21%)
O35plse ano: 90 (34.48%)
B UGité ne: 33 (12.64%)

B Uréité ano: 20 (7.66%)

Zdroj: httpeditvliv-filmu-na-publikum ryplnto.cz

Graf 18: Zzeny

Je pro Vas hrany film relevantnim zdrojem informaci?

B Spiie ne: 93 (44.29%)
OSpise ano: 75 (35.71%)
B UEits ne: 24 (11.43%)

B Uréitd ano: 18 (B.57%)

Zdroj: httpeivliv-filmu-na-publikum wyplnto.cz
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Graf 19: muzi

Je pro Vas hrany film relevantnim zdrojem informaci?

B Splse ne: 25 (49.02%)
O35plse ano: 15 (29.41%)
B UGité ne: 9 (17.65%)
E Uréité ano: 2 (3.92%)

Zdroj: httpeditvliv-filmu-na-publikum ryplnto.cz
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Priloha D — Obrazova giloha

Foto 1 Tenkrat na zapad (1968

Zdroj : ttp://fdb.cz/

Foto 2 Stat&né srdce (1995)

Zdroj: http:// hdmag.cz
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Zdroj: http:// fdb.cz

Foto 4 Pulp fiction: Historky z podswti (1994)

Zdroj: http:// robgard.wordpress.com
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Foto 5 Maltézsky sokol (1941)

Zdroj: http:// mkuh.cz,

Foto 6 Minority report (2002)

e "% .

Zdroj: http:// frontroomcinema.com
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Foto 7 Nenavist (2004

Zroj: http:// horory-filmy.cz,

Foto 8 Upir Nosferatu (1922)

Zdroj: http://flickr.com
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Foto 9 Limonadovy Joe aneb Késka opera (1964)

Zdroj: http://csfd.cz
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Foto 11 Million dolar baby (2004

Zdroj: http:// free-extras.com

Foto 12 Sedm (1995

Zdroj: http:/ffilmin.cz
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