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Anotace

Cilem préace je oteviit otdzku o roli a pouziti fotografie v hororovém filmu. Prace
v prvnim kroku bude nastifiovat zanr hororu a ukazovat jej v riznych druzich umeéni.
V druhém kroku se prace bude soustiedit na hororovy film, bude uvedena jeho kratka
historie, co divaka na hororu piitahuje a charakteristika hororového filmu. Ve tietim kroku
se prace bude zabyvat funkci fotografie jako dulezité¢ho prvku v naraci filmu. Pfirozené
bude zminéna i stylisticka funkce, kdy fotografie funguje jako trik. VSechny funkce

fotografie budou ukdzany v ptikladech hororovych a nehororovych filmda.

Kli¢ova slova: Carroll, Campany, divék, film, fotografie, funkce fotografie, horor,
hororovy film, Zanr



Annotation

The aim of this work is to open the question about the role and use of photography in the
horror film. This work in the first step will outline the horror genre and will be shown in
different kinds of art. In the second step, this work will focus on the horror film, where it
will be listed its brief history, what attracts the spectator in horror film and characteristics
of the horror film. In the third step, this work will be dealing with use of photography as
an important element in the narration of film. Naturally will be mentioned stylistic use of
photography when the photography works as a trick. Every use of the photography will

be shown in examples of horror and non-horror films.

Keywords: Carroll, Campany, genre, horror, horror film, movie, spectator, photography,
use of photography
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Uvod

Horor je Zanr, ktery je bud’ publikem milovan, anebo naopak zavrhovan. Pod
slovem horor se skryvéa nepfehledné¢ mnoho negativnich emoci a s pouzitim tohoto slova
se muze vyjadfit postoj, ktery se nepodoba ni¢emu harmonickému, ale naopak vyvolava
odpor, strach a hrtizu. Sila téchto negativnich emoci se mtize lisit, ale v zakladu jsou
stejnd. Zakladni emoci pro horor je strach. Strach je spojovan se strasidelnym objektem
a subjektem, tedy s né¢im a nékym. Tento straSidelny objekt a subjekt se snazi strach
posilovat vzdy, kdy vyplane v lidské mysli napovrch. Strasidelny objekt a subjekt Cerpaji
nas strach. Kdyz myslime na straSidelny objekt a subjekt, tak se z nasi fantazie jevi, tak
ze je nedokazeme popsat a pojmenovat. Strasidelny objekt a subjekt pohlcuji veskeré nase

smysly a chtéji vyvolat jen to jediné, hruzu.

Strach z objektt a subjektt je v hororovych filmech dilezity. U subjektu se mize
jednat o strach z d’abla, monstra, strach ze setkdni s duchy ¢i jinymi temnymi energiemi.
U objektl se miiZze jednat o strach ze stind, strach znozl ¢i objektd, které jsou
nevysvétlitelné. Hororové filmy Cerpaji svou silu ze strachu divaku, kteti sleduji v déji
hriizu odehravajici se hlavnim postavam. Pokud strach v hororu neni vyvolan, neni to
dobry hororovy film. Ve filmu mohou hriizu podporovat rtizné motivy jako je napiiklad
hudba, fotografie, misto a tak podobné. Ja se ve své bakalaiské praci soustfedim na motiv
fotografie. Motiv fotografie se muze zdat jako okrajovy, ale podle m¢ odkryva zajimava
témata v ramci hororového zanru. Ve své praci se budu zabyvat roli fotografie ve
vybranych hororovych filmech. Ve své podstaté je film s fotografii spoutan. Fotografie je
umélecky prostfedek k zaznamenani reality a skrze film se fotografie miize proménit.
Fotografie nemusi zaznamenat jen to, co je skute¢nost. Ve filmu se totiz miizeme setkat

s fotografii, ktera zaznamenava novou realitu.

Ve své bakalafské praci budu prvotné nastiiovat Zanr hororu a ukazovat jej
v riznych druzich uméni, kde se budu sousttedit na prvky hriizy. Déle se budu soustiedit
na hororovy film a uvedu zde jeho kratkou historii. Také se budu vénovat proc je horor
pro divaka pfitazlivy? A nasledné vytyC¢im charakteristiky Zanru. Poté bych piesla na
ustfedni téma své prace a tim je fotografie a s jakou funkci se ve svété filmui a jejich

ptibéhd, nejen téch hororovych, potykame.



1. Horor jako Zanr obecné

Horor je zénr, ktery ma dlouhou historii a objevuje se v mnoha druzich uméni.
Objevuje se naptiklad v malbé, literatuie, pisnich a lidovych folklorech. Bruce F. Kawin
ve své knize Horror and the Horror Film piSe o prvnich hororovych piibézich, které
osahovaly smrt, vrazdy a monstra: ,,dmong the oldest written stories is the attempt to
come to terms with death in the Babylonian Epic of Gilgamesh, the Odyssey is full of
monsters such as the giant, man-eating Cyclops, English literature finds its first monsters
in Beowulf and includes the horrific blinding scene (,, Out, vile jelly ) in King Lear.[ ... ]**?
Ale uz davno predtim se vypravély détem pribehy plné zazraki, nebezpeci a zla. Horor
je stary, stary jako strach a strach Cerpa silu z vypravéni a svych posluchacu tak, aby byl

strach ptedavan dal.

Pocatky hororu jako Zanru, pfedevs§im v literatute, se datuji ke konci 18.stoleti
v Anglii. V Anglii zdnr zaznamenal sviij vrchol a byl svym zplisobem dominantni nad
ostatni zanry své doby. Hlavnim zdrojem pro hororovy zanr byl anglicky goticky roman.
A nejpodstatnéjsi pro evoluci hororového zanru byla podle Noéla Carrola nadpfirozena
gotika, kde ptrevladaji kruté operace nadptirozenych sil, které jsou uplatnény prevazné
v literarnich dilech.? V gotické literatuie prorazila désivé dila jako je Frankenstein z roku
1797 od Mary Shelleyové, The Vampyre zroku 1819 od Johna Polidori a Poutnik
Melmoth zroku 1820 od Roberta Maturin. Ve dvacatych letech 19. stoleti zacal horor
poskytovat podklady pro dramatizaci a samotny Zanr byl psan autory az do sedmdesatych

let, a to diky jeho popularité.*

Pro horor je dilezita ,hrGza“, protoZe je to jedna nejstarSich emoci, ktera je
lidské rase zndma. Hriiza je propojend s neznamem, at’ uz se jednd o objekt nebo subjekt.

Vétsinou, kdyz se né€kdo snazi popsat n¢jaké ,,monstrum®, piSe, Ze je nepopsatelné,

L KAWIN, Bruce F. Horror and the Horror Film. London: Anthem Press, 2012, s. 3

2 pteklad vlastni“ — ,,Mezi nejstarsimi psanymi pfibéhy je pokus o vyrovndni se se smrti v babylonském
eposu o Gilgamesovi, Odysea je plnd monster jako jsou obri, muZe-poZirajici kyklopové, anglicka litera-
tura nalézd sva prvni monstra v BEowulfu a zahrnuje hrizostrasné oslepujici scénu (,Ven, odporné Zelé”)
v krali Learovi, [...]“: KAWIN, Bruce F. Horror and the Horror Film. London: Anthem Press, 2012, s. 3

3 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
4/introduction

4 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
5/introduction



nevyslovitelné a nezobrazitelné. Takze jednoduse feceno, toho, co nezndme se bojime,
tak v tom je ta kotva strachu. Strach nds mize ovladnout na misté (napt. mést¢), které je

nam neznamé, protoze je snadné se v neznamém meste¢ ztratit, podobné jako v labyrintu.

1.1.Horor v uméni

Horor se objevuje napii¢ riznymi druhy uméni a ve své praci uvedu nékolik

ptiklad uméleckych dél, kterd povazuji za piiznacné pro zanr v daném umeéni.

Jako dobry ptiklad poslouzi vyznamny malif anglo-Svycarského ptivodu Henry
Fuseli a jeho dilo The Nightmare (obr. 1), v prekladu ,,No¢ni mira* z roku 1781. Fuseliho
malby jsou napinavé a nesou emocionalni naboj pro strach a nasili. Bod pro horor je

Fuseliho sklon k strasidelnym fantaziim jako praveé v dile The Nightmare.

V dile The Nightmare je zobrazena krasna spici zena v bilém $atu lezici na lehatku
ana jeji hrudi sedi démon nebo upir, ktery se diva smérem na divdka. V pozadi obrazu se
za temn¢ rudymi zavésy pravdépodobné objevuje konska hlava, kterd ma bily polostin
jako to byvéa u ducha. Miizeme si zde v§imnout jisté erotiky a snovosti, ktera kontrastuje
se zlym snem a ten se odehrava na hrudi lezici Zeny a téz v pozadi obrazu. Cely obraz ma

temny nadech s velkymi kontrasty svétla a stinu.

Toto dilo od Henryho Fuseli mi siln¢ pfipominalo téma ,,Femme Fatale*, kde
obvykle figuruje Zena jako vampirka nebo vysavacka Zivotni energie. Zena ma na obraze
az nepifiméfené odhaleny krk a ten miize nabadat démona, aby se pohostil na jeji Zivotni
energii. Je mozné, ze se z Zeny stane nadpfirozenad bytost, tedy vampirka a bude parazitem
ostatnim lidem, stejné jako jeji stvofitel, anebo je démon pouhym zpodobnénim nocni

mury?

Po predstaveni piikladu z malifstvi ve své praci uvedu ptiklad z literatury.
Dulezitym ptedstavitelem pro literarni horor je Edgar Allan Poe a jeho povidky, které jsou
plné teroru, hriizy a také smutku. Poe jako spisovatel predbéhl dobu o desitky let, neZ se
hororovy zanr usadil na svém vrcholu. Smérem byl Poe ve svych dilech spojen s
romantismem. Romantismus je pro vyvoj hororu z4sadni, protoze se objevuje tajemno,
nebezpeci a hriiza. Z vlastniho subjektivniho hodnoceni jsem jako pfiklad hrizostrasné
povidky, ktera zanechava husi kiizi na téle vybrala z kolekce Edgara A. Poa Cerného

kocoura. V ptibéhu figuruje hlavni postava muz jako zboznovatel kocek, ale jen na



pocatku. Pribézné hlavni postava propadd alkoholismu a hnévu. Svlij hnév si hlavni
postava zacne vybijet na nebohém kocourovi, kterého vlastni a pozdéji kocoura obési,
protoze hlavni postavé hnév graduje. Ale svého ¢inu ¢asem hlavni postava rovnéz lituje
a poridi si velice podobného kocoura. Tento kocour se mu stava protivnym a chce se ho
zbavit. Tomu chce zabranit manzelka hlavni postavy, ale smrt kocoura se naopak obrati
proti ni a jeji manzel ji zavrazdi. V pfibehu manzelku hlavni postava zazdi za tlustou zed’
a kocour zmizi. Policie patra po zmizel¢ manzelce a nckolikrat navstivi diim hlavni
postavy. Ale pfi prohledavani domu je prave za tlustou zdi slySet nepfirozeny zvuk, a tak
se prijde na ¢in hlavni postavy, diky kocourovi, ktery zvuky vydaval, aby odhalil mrtvolu

manzelky a jeho pan byl fadn¢ potrestan za svou krutost smrti.

Zajimavé na tomto ptibchu je, Ze se tu skryva démon, a nejen v jedné podobé.
Prvnim démonem je alkohol, ktery milujiciho panic¢ka vlastniciho kocoura dokaze
pretvofit na nenavistného a zlostiplného clovéka, jenz ublizuje nebohému zvifeti a
nakonec zavrazdi vlastni manzelku. Druhy démon se pravdépodobné skryva v samotném
kocourovi. Je i dost mozné, Ze se jednalo o toho samého kocoura. Pravé on se mohl znovu
ptijit pomstit svému panovi za jeho ublizovani a poté jeho obéseni. Takze kocour obzivl
se znamenim prvni smrti na svém téle, tedy obéSenim. Ptibéh o kocourovi skryva hriizna
tajemstvi a mnoho je nevysvétleno tak, ze ptibeh otevira mnoho otazek, na které se
obtizn¢ hledd odpovéd’. Kazdy z jedincii ma v sobé& jednoho nebo dva démony, se kterymi
cely Zivot mize svadét marny boj. Hlavni otazkou ale je, kdo nebo co byl ten kocour,

...byl opravdu on tim démonem?

Od literatury se pfesuneme k piikladu mladsiho druhu uméni a tim bude animace.
Vyznamnym soucasnym piedstavitelem, ktery pracuje s hororovymi prvky ve svych
animacich a je eského piivodu, je filmovy rezisér Jan Svankmajer. Svankmajera jsem
vybrala proto, Ze ve své tvorb& pracuje s mentdlnim hororem jako je uzkost, stres,
deprese, obsese a jiné. Svankmajerovym specifickym dilem s mentalnimi hororovymi
prvky je Tma, Svétlo, Tma. Jedna se o animaci focenou 25 fotografiemi za sekundu a tato
technika je Casto vyuZivadna v pixilacich, kde naopak misto pfedméti musi figurovat
lidské postavy. Svankmajer ve své animaci pracuje s keramickou hlinou, ktera
predstavuje syrovost jeho tvorby. Piib¢h je konstruovan na principu puzzlovani lidského
téla a na Uplném pocatku se zde objevuji ruce a hned na to oci. Jednd se tu o dva

z primarnich péti smysli, kterymi my lidé disponujeme, tedy hmat a zrak a na fadu
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pfichazi dalsi. V ptib&hu jsou ruce sochafi, ktefi stavi télo kousek po kousku az vznika
muz. VSe se odehrava ve stisnéném pokoji s dvefmi a jedinym oknem a témi ptichdzeji
rtizné &asti téla. Casti t&l jsou doprovazené mnohymi nepiirozenymi strasidelnymi zvuky
a zpocatku jsou spojovany v morbidni az monstrézné znetvorené celky. Jako by se tu
odehravala mutace. Veskerym spojenim se zformuje muz, ktery je schouleny v koutu

v stisnéném pokoji ve svitu jediné zarovky na strop¢.

Smysl tohoto dila od Jana Svankmajera se d4 vylozit také mnoha zptsoby.
Viditeln€ se zde jedna o rekonstrukci, pti principu puzzlovani osoby, tedy nas samotnych.
Vse, co obsahujeme se neprodlen¢ snazime analyzovat az se rozebereme a zpétné se
nemuzeme pojmout, protoze jsme pieplnéni sebou samotnymi. Mozna proto dilo Tma,
Svétlo, Tma skonc€ilo muzem schoulenym v kouté, ktery pravé trpi stresem ¢i depresi.
Strach z prezentace sebe samotného nebo rozebirdni toho, co mame v sobé Spatného,
pravdépodobné dopadne bezvysledné a jsme neskutecné zdrceni z takového vysledku. I

v nds samotnych se najde hrtiza a strach.

Vidéni svéta a tvorba Jana Svankmajera je zmého pohledu syrova. Styl je
surrealisticky, pocatky déje jsou u n& neidentifikovatelné a jeho tvorba prevazné
ptekvapuje divaky. Po shlédnuti jeho dél se objevuje tizkost z vidéného a dila se

neprodlen¢ otisknou do paméti.

Dal8im vyznamnym umélcem je Joel-Peter Witkin, soucasny americky fotograf,
ktery vytvafi dosti neobvyklé a morbidni kompozice zatisi a portréty. Witkina jsem si
vybrala kviili jeho tvorbé, ve které vyuziva lidské Casti a tyto ¢asti mrtvych tél potom
aranzuje do kompozic sriznymi predméty. Kompozice z predmétli nasledné maji
symbolizovat smrt a také pomijivost, nicotnost ¢i vanitas. Dale Witkin vyuZiva ve svych
fotografiich modely télesné postiZzenych jedinct nebo lidi s velkymi deformacemi téla.
Jedna z nejdésivéjsich fotografii je z mého subjektivniho pohledu The Kiss (1982) (obr.
2), tedy v ptekladu ,,Polibek*. Na fotografii jsou zobrazeny dvé muzské hlavy bez téla
otoCen¢ do profilu ¢elem k sobé. Je tu evidentni, Ze jsou to hlavy jiZ zesnulych starych

muzil a jsou spojeny usty v polibek.

Pfi pohledu na toto fotografické dilo je predmétem pohled ztemné strany na
skutecny svét, ze lidé tu nejsou navéky a kazdy z nas je smrtelny a ¢eka na sviij polibek

smrti. Lidé se boji smrti, jelikoZ je nezndma a nikdo nevi, co se bude po smrti odehravat.
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Dilo ze své kompozice t€zi, Ze je désivé, Sokujici, vyvolava nechutenstvi a neuvéfitelna
je 1 umélcova schopnost pracovat s ¢astmi tél zemielych, protoze jen malokdo je toho

schopny. Existuje krasa v osklivosti a ta je na dile The Kiss viditelna.

Podle Noé¢la Carrolla existuji obdobi, po ktera je horor popularni. Horor se
objevuje a je popularni mezi dekddami a reaguje na rozpolozeni spolecnosti, kterd je
momentalné neklidna, citi strach a uzkost.> To miize vysvétlovat i dnesni ukvapenou
spolecnost, ktera je neustale ve stresu a strachu z toho, co mize nastat. Tim padem

konzumace hororu, at’ uz je v jakékoli podobé¢, stoupa a Zene se kuptedu.

> CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s. 207
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2. Hororovy film

Jak pozname pfi sledovani, ze se jedna o hororovy film? Definovat hororovy film
Hutchingse se tento problém objevuje v definicich, kterych je mnoho a nezapadaji do
sebe tak, aby tvofily jednu jasnou.® Hororovy film je podle Petera Hutchingse
oproti ostatnim filmovym Zzanrim nejvice podivny a je 1 dost predvidatelny.
Predvidatelnost je kvalita, kterd je formovana opakovatelnosti urcitych zab&hlych forem

v narativu filmu, a tim se hororovy film pt¥ehledné projevuje.’

Zanr je duleZitym tématem filmovych studii. Nejlépe definovatelnym Zanrem je
westernovy zanr a zkuSenosti s jeho definovanim pomohou definovat hororovy film.
Westernovy zanr byl a je specificky ve svém zemépisném a historickém usporadani.
Z historického hlediska probiha westernovy film od roku 1850 az do konce 19. stoleti.?
Oproti westernovym filmim nejsou hororové filmy limitovany na Zadné zemépisné a
historické usporddani. To pro hororové filmy znamena, Ze miizou probihat kdekoli,
v jakémkoli méste ¢i zemi na svété a mohou si vybrat kteroukoli casovou dobu, nejen tu
soucasnou, ale i historickou.’® Westernovy film charakterizuje divoky zipad Ameriky,
indiani, koné a Serifové chrénici svd mésta pied ndjezdy indidnd nebo zlo€incl. Ve
westernu se obvykle objevuji konflikty mezi civilizovanou spole¢nosti a divokymi
indianskymi kmeny. Ale to, co se objevuje ve westernovém filmu se mlze objevit 1
v hororovém filmu. Jen s tim rozdilem, ze pti sledovani hororového filmu se jako divaci

mame za ukol vice bat.

Peter Hutchings v knize The Horror film tvrdi, Ze je ve vSech Zanrech, a to
pfedevsim ve westernovém zanru, vyrazna vizualni ikonografie filmu. Ale u hororovych
film@ se vyrazna vizualni ikonografie neprojevuje,® protoze vizualni prvky jsou u
hororového filmu neomezené. Pro westernovy film jsou specifi¢ti kovbojové, indiani a

koné, ale ti se mohou objevit i v hororovém filmu. V hororovém filmu mohou byt

8 HUTCHINGS, Peter. The Horror Film, Harlow, England, New York: Pearson Longman, 2004, s. 4

7 HUTCHINGS, Peter. The Horror Film, Harlow, England, New York: Pearson Longman, 2004, s. 7/preface
8 https://www.britannica.com/art/western 18.3.2020

® HUTCHINGS, Peter. The Horror Film, Harlow, England, New York: Pearson Longman, 2004, s. 5-6

10 HUTCHINGS, Peter. The Horror Film, Harlow, England, New York: Pearson Longman, 2004, s. 5-6

13


https://www.britannica.com/art/western

kovbojové podéni zcela jinym zpiisobem, tak aby naptiklad plisobili strasidelné. Co se
nejvice objevuje v hororovém filmu oproti westernovému filmu jsou pravé monstra,

démoni, hriizostra$nosti a nechutnosti.

V dnesni bohaté¢ skale seznamu filma se mizeme setkat s ptipady, kdy je film
dualismem dvou odliSnych zanrt. Muaze to byt film, ktery je valecny a dodatecné
romanticky nebo animovany film skryvajici ve svém d¢&ji horor. Animovany film je tak
nam divakim podan v neobvyklé podob€. V hororovém zanru se dés a hriza mize
skryvat a thned na poc¢atku se nemusi divakim zjevit, protoze pro udrzeni napéti je skryté
tajemno dtlezité. Jako ptiklad uvadim animovany film Frankenweenie: Domdci mazlicek
(2012) od Tima Burtona. Frankenweenie: Domaci mazlicek je film o klukovi jménem
Viktor, ktery vede spokojeny Zivot se svou rodinou i s Viktorovym psem Sparkym. Sparky
je pro Viktora nejlep$im pfitelem, ale jednoho osudného dne Sparkyho piejede auto a
zemie. Viktor ztratu Sparkyho téZce nese a nedokaze se s ni vyrovnat. A tak se Viktor
rozhodne Sparkyho ozivit védeckym pokusem pomoci blesku. Viktor se tu pokousi o
stejné oziveni mrtvoly jako doktor Frankenstein. OZiveni Sparkyho se Viktorovi podafi,
Slo vsak o Stastnou ndhodu. U dalSiho z pokusl oZiveni uhynulych zvitat se ze zvifete
stane nebezpecna a désiva priSera. Viktorovi spoluzaci ze Skoly se dozvédi o jeho
pokusech a chtéji si ozivit i své domaci mazlicky. Viktor o svych spoluzacich netusi,
protoze se mu ztratil Sparky a hleda ho. VSichni Viktorovi spoluzici ozivi své mazlicky
a vytvofi tim nestviry. OZivené nestviry terorizuji obyvatele mésta a jedin¢ bleskem se
stviry vrati zpét do potadku. Timto se film Frankenweenie: Domaci mazlicek tadi
k hororu, protoZze v sobé nese hororové prvky jako je temna atmosféra, tajemno a

ozivovani uhynulych zvifat ve velkém, které podtrhuje vrchol animovaného filmu.

Neni neobvyklé, Ze hororové filmy jsou spojovany piedev§im s hrizostrasnosti,
ktera je nejlépe charakterizuje. Pii poznavani hororového filmu nemusi vzdy zaleZet jen
na vytvoreni efektu nestviirnosti a obludnosti, které se objevu;ji nejcastéji. Hororovy film
spojuji 1 jiné neobvyklé prvky, jako tieba néco, co je cloveéku nejblizsi jako je tfeba kniha
temnych kouzel zdédéna po babicce nebo byt v moci svého telefonniho mobilu, ktery
nam udéluje piikazy. MiiZze se jednat i o smrt blizké osoby a poté se obvykle zesnula
blizka osoba objevuje v nasi blizkosti jako duch nebo v jiné formé nadptirozena. Clovék
jako jedinec, kterému zesnula blizkd osoba se do pfibéhu s duchem milované osoby

dokéze vcitit, protoZe mu to je blizké. Ale jedinec jako divak se musi naucit distancovat,
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tak aby v&dél, Ze se neni ¢eho strachovat a sledoval hororovy film dél jen pro své vlastni
pobaveni. Psychologickou distanci uz dfive nastinil Edward Bullough v roce 1912 ve své
stati ,, Psychical Distance* as a Factor in Art and an Aesthetic Principle. Ve své stati
Bullough tvrdi, Ze cloveék jako piijemce pii vnimani estetického objektu by mél od tohoto
objektu udrzovat odstup, potlacit své emoce a zajmy, a mél by zaujmout jen ten postoj,

ktery je k objektu nezainteresovany.!!

Zaujmout nezainteresovany postoj pii sledovani hororového filmu neni
jednoduché. Horor piekypuje emocemi, které neodvratitelné ptisobi na divéka a casem se

divak mozna nauci distancovat, tak aby se nebal.

2.1 Historie hororového filmu

Podle Stephena Loutzenhisera se horor jako filmovy zanr neobjevoval bézné do
tficatych let 20. stoleti, ale pfesto mélo mnoho filmait a umélcii velky zajem o cokoli, co
bylo straSidelné. Nataceli naptiklad tanciciho kostlivce, kterému padaly koncetiny (Spook
Tale (1895) od Bratri Lumierti), dobrodruzstvi v strasSidelnych domech s duchy, démony
a ostatnimi désivymi monstry. Mnoho z filmti bralo inspiraci z piibéhii gotickych romant
nebo z podoby démonii ze skuteéného Zivota jako jsou sériovy vrazi.!2 Napiiklad film
The Manor of the Devil (1896) od Georges Meli¢s je tiiminutovy hororovy film o hradu,
kde se objevuji duchové, upir a mnoho dalSich. Film 7he Manor of the Devil je také prvni
film o upirovi. Kratké hororové filmy zhmotnily predstavu désu, ktera do t¢ doby byla

dostupnd jen v knize.

V dalsi vyvojové etape déjin hororového filmu se hororové filmy s delsi stopazi a
propracovanéjsi narativni linkou. Némecky expresionismus je dulezity prvek, ktery jako
hnuti ovliviioval filmovy primysl pfevazné v Némecku pied prvni svétovou valkou a
svého vrcholu dosahl ve dvacatych letech 20. stoleti v Berliné. Némecky expresionismus
mél velky vliv téZ na uméni jako malba, architektura, tanec a sochafstvi. Némecky
expresionismus se zajimal o hororovy zanr a diky tomu vznikl v roce 1920 hororovy film

s nazvem Kabinet doktora Caligariho, ktery reziroval Robert Wiene a je v dnes$ni dob¢

11 http://www.hybris.cz/teorie-psychicke-distance-v-kontextu-soucasnych-inscenaci-klasickych-textu
16.3.2020

12 OUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
4
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oznadovan za klasiku a praotce hororovych filmf.*® Film po svém zvefejnéni byl
obdivovan diky revoluc¢ni praci s kamerou a kinematografii s obsahem drsnych thlu a
zvlastnimi perspektivnimi zabéry. Nové scény byly otvirany jako divadelni zavoje.

Temnota a hriiza obklopuje scény s doprovodem napinavé hudby.

Loutzenhiser ve své praci fik4, ze na pocatku prvni svétové valky zacala
v Némecku upadat ekonomika a mnoho filmovych spole¢nosti, jako naptiklad Universum
Film AG, bylo malem dovedeno k bankrotu. Tento upadek zapfi¢inil, ze mnoho tvlrci
hororovych filmli emigrovalo do Spojenych stat americkych. Odtud tvofili filmy se

svym unikatnim stylem filmovéni a zménili americkou kinematografii.'*

To, co ale kinematografii otiaslo byl ptichod zvuku. Zavedeni zvuku mélo velky
potencidl pro vyvoj dalSich hororovych filml. Spole¢nosti Universal se se zavedenym
zvukem povedlo uvést hororové filmy jako Chram Matky Bozi v PariZi z roku 1923 od
reziséra Wallace Worsleyho a Fantom Opery z roku 1925 od rezisérii Ruperta Juliana,
Edwarda Sedgwicka a Lona Chaneyho. Vyuziti zvuku v téchto zminénich filmech
Byly to filmy jako Dracula (1931) od Toda Browninga, Frankenstein (1931) od Jamese
Whaleho, Mumie (1932) od Karla Freunda, Neviditelny muz (1933) od Jamese Whaleho,
Sidneyho Meyerse a Josepha Stricka a nakonec Vikodlak (1941) od George Waggnera.
Témto filmim zvuk dodal ,,napéti a tlak®, ktery se projevil tfeba u vlkodlakova fevu,
Drékulovym bezproblémovym az piimo hladkym svadénim svych obéti a
Frankensteinovym monstréznim sténanim.*® S p¥idanym zvukem rostlo napéti. Naptiklad
ve filmu Dracula je vazna hudba jiz od zacatku filmu a ptidava na své intenzite, kdyz
vyléza Drakula se svymi nevéstami z rakvi. Scéna je doprovazend zvukem kvikotu mysi,

a tak se Drakula jevi mnohem straSidelnéji, Ze 1 mysi pied nim prchaji.

V dal$im dé&jinném vyvoji hororovych filmi je tendence se obracet na ovérené
vzorce diive uspé€Snych filmovych ptibéht. To mé za nasledek opakovani se, kdy filmy

vyuzivaji staré vzorce uspésnych filmu a pietvareji je v nové. Loutzenhiser tvrdi, Ze to se

13 https://www.studiobinder.com/blog/german-expressionism-film/ 17.3.2020

14 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
4

15 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
6
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stalo 1 u spolecnosti Universal a jejich hororovych filmd, které reprodukovaly zndma
monstra do filmu jako je Navrat neviditelného muze (1940) od Joeho Maye, anebo spojili
vice zndmych monster v jednom filmu jako je Frankenstein a Vikodlak (1943) od reziséra
Roye Williama Neilla. Reprodukovani znamych monster mélo za nasledek degradaci
kvality filmt a tyto filmy u divakd nebyly popularni. Vzorec reprodukovani monster se
dostal do vedeni i u komedie Bud Abbott and Lou Costello Meet Frankenstein (1948) od
reziséra Charlese Bartona, kterd zavrSuje spolecnosti Universal jeji cyklus hororovych

filma, které byly inspirovany gotickymi romany.*®

Nicméné, podle Stephena Loutzenhisera si hororové filmy v padesatych letech,
nékolik let po druhé svétové valce prosly obdobim, kdy kolisala jejich kvalita u scénaia,
které byly neuspokojivé a herectvi na tom bylo podobné. A pravé proto byly hororové
filmy odstréeny stranou a oznacovany jako béckové filmy. Doba vyzadovala néco jiného
a filmovy primysl mél v&tsi zajem o vyuziti pokrocilejsich technologii. ’ Slo napiiklad
o dotvareni efektl v kinosale, které mély snahu ozivit film jako u souc¢asnych 3D filmi.
Diky dotvafeni efektl a jinych vymoZenosti mohl byt divak ve velkém ocekévani, jako
kdyz navstivil v kin€ naptiklad film Diim hriizy (1959) od Williama Castleho. V kinosale
pii promitani Domu hriizy prolétavala na tenkych dratech kostra mezi usazenymi divaky.
Kostra bezesporu divaky piekvapila. Dale se ztechnologii vyuzivalo elektrickych
bzucéku a ty se vkladaly do sedadel v kinosélech, kdyZ se promital film 77aslavec (1959)
také od Williama Castleho. Anebo posledni ptiklad je vyuziti placenych lidskych
figuranti, kteti byli skryti mezi ostatnimi divaky a nucen¢ jeceli strachy ¢i omdlivali. To
byl vrchol padesatych a Sedesatych let, kdy se zkouSelo mnoho netradi¢nich zpisobi, jak

divaktm nahnat strach.!®

V Sedesatych letech 20. stoleti si hororové filmy ziskaly vydatnou prestiz diky
hororovému filmu Psycho (1960) od Alfreda Hitchcocka. Film Psycho ukézal divakim,
ze horor ptsobi strasideln¢ se sériovymi vrazdami nebo masakry. Podobny pievrat byl i
u dal§iho hororového filmu od Alfreda Hitchcocka s ndzvem Ptdci (1963), ktery se

soustiedil na teror obyvatel mésta vyvolany ptactvem, takZe désivost spocivala

16 L OUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
6

17 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
6

18 https://www.nyfa.edu/student-resources/how-horror-movies-have-changed-since-their-beginning/
17.3.2020
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v pohrom¢ zplsobené ptirodou. Film Praci se na zacatku toCil kolem lasky a
komplikovanych vztahti hlavnich postav. Prevrat v dé€ji filmu nastal az na détské oslave,
kde hejno ptakti zautoCi na déti. Po oslavé a udalosti, kdy ptaci zaatocili, se odehravaji
dalsi Gtoky ptak a objevuji se prvni smrtelné obéti. Alfred Hitchcock nam ve filmu Ptaci
ukazuje zoufalost lidi, které postihla pfirodni katastrofa. A také je ndm ukazano, jak si
lidé nedokazi ptaci chovani vysvétlit, coz vede napadené lidi k jesté¢ vétsi zoufalosti.
Otazkou je, proc ptaci utocili? Co byl jejich cil? Mozna vyhnat lidi z mésta, pomsta nebo

utok ptaka byla souhra nédhod.

Podle Loutzenhisera v Sedesatych letech byly hlavni motivy v hororovych filmech
démoni, d’ablové a dalsi nadpfirozené bytosti. Jednalo se o filmy jako Rosemary ma
detatko (1968) od Romana Polanskiho, Horor v Amityville (1979) od Stuarta Rosenberga
a Celisti (1975) od reziséra Stevena Spielberga, ktery ukdzal, Ze monstra mohou byt velice
lukrativni. 1° Dale Gisp&$nymi filmy byly Vetrelec (1979) od Ridleyho Scotta a Véc (1982)
od Johna Carpentera. Tyto filmy byly GspéSnymi letnimi trhaky v kinech a dodnes jsou
velice oblibené. Z vybéru filmii, mezi Sedesatymi a osmdesatymi lety, vycniva film
Celisti. Celisti nejsou o nadpfirozenu nebo mimozemskych tvorech, ale o krveziznivém
motském tvoru, tedy Zraloku. Dés ze zZraloki je prirozenéjsi, protoze vime, Ze existuji.
Zraloci jsou moiskymi predatory jiz od dob dinosaurt a jediné, co se u nich zménilo je
velikost. Film Celisti se prezentuje s krveziznivosti Zralokti a tim navysuje u divaki strach
z téchto tvord. Naopak filmy Véc a Vetrelec se soustfedi na stvliiry mimozemského

puvodu, které mohou nahanét hriizu svym vzhledem a tim, Ze jsou pro nas zcela neznamé.

Vytvateni hororovych filml nebylo zaleZitosti jen velkych filmovych studii, ale
tvorbu téchto filmi si mohla dovolit i filmova studia s nizkym finanénim rozpoctem. A
jakmile produk¢ni néklady zacaly klesat, tak nezavisli reZiséfi mohli lehce napodobovat
napéti, které tvoiili vysoce postaveni tviirci hororovych filmi.?° V 60. letech se hororové
filmy snaZily upoutat netradi¢nimi zplisoby a fungovaly jako atrakce, ale v 70. a 80. letech
se hororové filmy vraceji k narativnimu vyvolani strachu. Navrat se odehral pfi
zvetejnéni krvavého hororu Texasky masakr motorovou pilou (1974) od reziséra Tobeho

Hoopera, ktery inspiroval fadu tvlrcl, protoze mél velky potencial vyvolat u divakt

19 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
7-8

20 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
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strach. Po Texaském masakru motorovou pilou dale pokracoval Gspé$né nezavisly film
Halloween (1978) od Johna Carpentera a na podobném konceptu krvavého hororu i Patek
trinactého (1980) od Seana C. Cunninghama a nakonec Nocni mura v Elm Street (1984)

od Wese Cravena.

V devadesatych letech 20.stoleti a na pocatku 21.stoleti hororové filmy s tématy
masakra zaCaly byt parodovéany. Film jako Vriskot (1996) od reziséra Wese Cravena
otevira cyklus hororovych filmii o adolescentech a nasledn¢ je parodovan ve filmu Scary
Movie: Désnej bijak (2000) od Keenena Ivoryho Wayanse. Stejnou tendenci miizeme
vidét i u dal$ich filmt jako je naptiklad Kruh (2002) od Gore Verbinskiho. Hororovy zanr
se v téchto letech zacal vice soustfedit na mladsi skupinu divaki. Mladé divaky upoutaly
filmy jako Tajemstvi loniského léta (1997) od Jima Gillespieho, Nezvratny osud (2000) od
Jamese Wonga nebo Pach krve (2003) od Roba Schmidta.

Hororové filmy se to¢i dal i v 21.stoleti, jsou soucasti filmového primyslu a tvirci
pfichazeji s novymi naméty, jak své divaky mohou vystrasit. Podle Loutzenhisera nam
historie hororovych filmi ukazuje pomijivost popularity rGznych témat jako jsou
napiiklad masakry nebo nadpfirozeno. Je to tim, Ze filmy jsou ovliviiovany svétem —
napiiklad momentalnimi spolecenskymi normami, aktudlni politickou situaci, pop
kulturou, védeckymi pokroky.?! Proto se producenti a reziséfi, kteii vytvaii hororové
filmy, soustifedi pfevazné na podvédomé obavy spolecnosti své doby a prezentuji je
v hriizostra§ném finale. Produkce ma za ukol divaky upoutat a v n€kterych piipadech i
pobavit. Piestoze nas sledovani hororovych filmt mtze désit, tak to nemusi zabraiovat

v tom, aby se naSel odvazny jedinec a dival se na dalsi hororové filmy; jeden za druhym.

2.2 Divak a hororovy film

Pti sledovani hororovych filma vyvstava otazka: Pro¢ nas 1aka ¢i ptimo svadi se
divat na néco, co dési, je krvavé a kde se odehrava plno nasili? I kdyZ ironicke je na tom

to, ze nesneseme pocit strachu, ale pfesto jdeme do kina a zaplatime za néco, ¢eho se

21 LOUTZENHISER, Stephen. The Decay of Monsters: Horror Movies throughout History, a Thesis, 2016, s.
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bojime. Uz dfive se mnoho filozofil snazilo pfijit na to, co nds ptitahuje na nasili a strachu,

a co si z toho divak odnasi.

Prvnim filozofem, ktery sepsal zasady skladby dobré tragédie, byl Aristoteles.
Jako tecky filozof objasnil proces ,katarze®, coz je proces, pii némz osvobozujeme
negativni emoce u sledovani dé¢je, jako tomu bylo u gladiatorskych her. Tak se tomu déje
1 u sledovani nésili v hororovych filmech. Mimo jiné se nas v tomto ptipadé hororové
filmy snazi oCistit od agresivnich emoci a tim 1 mizi negativni emoce s obavami, které
nas tizi ve skuteCném svété a tento fiktivni svét v hororovém filmu nam je pomuze
eliminovat a oprostit se od nich. PotéSeni, které pocitujeme pii sledovani ptibchu je, ze
mame radi, kdyz je zapornd postava zabita nebo znicena a posledni ptezivsi je hrdina,

ktery premiize veskera zla.??

Aristoteles ve své Poetice popisuje nasledovné, jak ma vypadat dobra tragédie a
pro¢ nas uspokojuje, kdyz je antiprotagonista zabit: , Protoze tedy v opravdu krdsné
tragédii nemad byt skladba deéje jednoduchd, nybrz sloZitda, a to tak, aby umozZiiovala
zobrazit udadlosti, které vzbuzuji strach a soucit, ...- je predné jasné toto: v tragédii se
nema predvadet, jak upadaji ze Stésti do nestesti vytecni lidé, nebot’ to nevzbuzuje ani
strach, ani soucit, nybrz odpor.,...soucit mame s tim, kdo upadne do nestésti
nezaslouzené, strach o toho, kdo je nam podobny (1. soucit se tyka nevinného, strach nam
podobného), ... “*® To ma za nasledek, Ze se do hlavni postavy vzivame. Hlavni postava je
v hororovém filmu pronasledovéna vrahem ¢i monstrem, snaZi se uniknout smrti a my
jako divaci se vcitujeme, jsme v ocekavani, ze svého pronasledovatele ¢i vraha premutize
a vyhne se tak svému konci. A pro¢ nas to napina? ProtoZe si pfedstavujeme, co
kdybychom pravé my byli na misté hlavni postavy a déla se nam ta hriiza, kterd se d¢je

v moment¢ filmu hlavni postavé.

Noél Carroll, americky filozof, ktery je dobfe znam diky praci ve filozofii filmu a
je autorem knihy The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart, ktera kapitole
,»Why Horror?* nacrtava otazky, pro€ je horor pro své konzumenty, tedy divaky natolik
ptitazlivy. ,, Furthermore, the horror genre gives every evidence of being pleasurable to

its audience, but it does so by means of trafficking in the very sorts of things that cause

22 pARK, Michelle. The Aesthetics and Psychology behind Horror Films, an Honors Program Thesis, 2018,
s.4
23 ARISTOTELES. Poetika, Nakladatelstvi Svoboda, 1996, s. 80
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disquiet, distress, and displeasure. “?*?® Carroll zde mluvi o divakovych emocich, které
probihaji pfi sledovani hororu a existuji mimo kazdodenni zivot. Snazi se vysvétlit, ze
emoce jako jsou neklid, tzkost a nelibost nejsou piijemné, ale hororovy film dokaze

zmanipulovat tyto emoce u divéka a pfemeénit je na piijemné az zdbavné.

Dale Carroll ve své kapitole ,,Why Horror? pfiblizuje dal$i vysvétleni
ptitazlivosti hororu pro své divaky: ,,one that may be connected with elements of the
religious account — is to say that horrific beings — like deities and daemons — attract us
because of their power. They induce awe. In one mode speaking, it might be said that we
identify with monsters because of the power they possess — perhaps monsters are wish
fulfillment figures. “?®?" To znamena, Ze na$e zaujeti monstry v hororovych filmech mize
proudit z obdivu k témto désivym tvoriim a jejich moci, kterd je pro nds nedosazitelna a

dalo by se fict i bozska.

Jako bozské monstrum, které je hodné uctivani, miizeme vnimat d’abla. Dabel ma
schopnosti plnit lidskym bytostem jejich nejtajnéjsi ptani a za to pozaduje d’abel od lidi
obét’. Za tyto schopnosti je d’dbel mnoha lidmi fanaticky uctivan a povazuji ho za svého

boha.

Uz z prvniho pohledu v nas monstra vyvolaji uctu, hrizu, ale i velky obdiv.
Mnoho lidi by za tuto schopnost zpisobit emoce uznani a strachu u jinych osob byli
vdéeni a prali by si byt monstrem, ale jen z plsobiciho hlediska. Jedna se tu, ale jen o
fikci a stat se monstrem je nedosaZitelné. A presné proto touzime védét, pro¢ monstra
existuji uz z dob mytl. Jsme jimi fascinovani, protoze jsou soucasti fantazie, i kdyz
neéktera monstra jsou nechutné strasidelna a ani Spetku obdivu bychom k nim nedokazali

citit.

24 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
159

%5 preklad vlastni“ — ,,Mimoto, hororovy Zdnr poskytuje viechny diikazy o tom, Ze je pFijemny pro své pu-
blikum, ale déld to zplisobem obchodovdni v samotném druhu véci, které zplsobuji znepokojeni, uzkost a
nelibost.”: CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge,
1990, s. 159

26 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
167-168

27 pteklad vlastni“ — ,ten, ktery miiZe byt spojeny s elementy ndboZenského konta — znamend, Ze hri-
zostrasné existence — jako boZstva a démoni — nds pritahuji diky jejich moci. Vyvoldvaji uctu. V jednom
zplsobu mluveni, muZe byt feceno, Ze se identifikujeme s monstry diky jejich moci, kterou vlastni — mozZnd
jsou monstra figury, které naplnuji nase prani“: CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes
of the Heart. New York: Routledge, 1990, s. 167-168
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Psychoanalyza hororu se zda také velice ndpomocnd k vysvétleni pfitazlivosti
hororu pro divaka. Carroll ve své knize The Philosophy of Horror or Paradoxes of the
Heart pise o teorii od Ernesta Jonese, ktery analyzuje no¢ni miiry. Podle Jonese pfinasi
no¢ni mury pfitazlivost a také odpor. Obrazotvornost v nocnich murach vyvolavaji
povéry uz z dob stiedovéku a obsahem jsou upifi, vlkodlaci, ¢arodéjnice a démoni. Zde
se v no¢nich mirach stfetdva kompromis mezi pranim na jedné stran¢ a na druhé strané

intenzivni strach, ktery tomuto piani zabrafuje.?®

Jako ptiklad poslouzi upifi. Ti maji ze starych povér dvé slozky atributi: sani krve
a pomstu. Pro Jonese je myticky upir primarni. Upir se v zasad¢ vraci ke svym pfibuznym,
touzi po svych milujicich pfibuznych a ti touzi po svém milovaném piibuzném, aby se
vratil zpét mezi zijici. Samotnd postava upira je pro své obéti naplnéna hrtizou a terorem
ze sani krve. K aktu sani krve upirem se Jones snazi napojit urcitou ldkavost nebo
svadivost, kterd z tohoto aktu muze vzejit. Jinak feceno, touha po setkani s mrtvym
pfibuznym je zmatena, obvykle titokem upira na blizkou osobu. TakZe se pfitazlivost a
laska proméni v odpor a nendvist. Nakonec Jones jeSté pfirovnavd sani krve upira
k vycCerpavajicimu objeti jeho obéti, které je promixovano se sanim a kousanim, coz miize
charakterizovat pravdépodobné oralni stupeii psychosexudlniho vyvoje.?° Déle Jones
pokracuje zlymi sny a postavami, které se ve zlych snech objevuji, pravé jako jsou upifi.
Tyto sny maji manifestovat piani, a to 1 sexudlni. Tato sexudlni pfani jsou zakézana a
potlacovana, nemohou byt uznana ve spolecnosti. Spici osoba v tomto pfipadé nemize
byt obviilovan za to, co se mu zd4, a i v tomto snu se snilek boji, je znechucen a nedokéze

si sen uzit. Strach je cena, kterou snilek zaplati za splnéni jeho sexualniho p¥ani.°

V piipadé€ hororového filmu, kde se objevuji upifi, miZe fantazie divaka zabruslit
hluboko a spojit si néco hrtizostrasného a nebezpe¢ného, jako je pravé upir, se sexudlni
touhou a tim je monstrem divak pfitahovan uplné na jiné roving, nez by se k hororu mohlo
pfipsat. V hororu se prolina strach a touha a pfidava vice na pfitazlivosti. MlZe se jednat

o leh¢i eroti¢nost snimku, ktery pfilaka divaky nézného pohlavi.

28 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
169
29 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
169
30 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s.
170
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Psychoanalyzou hororu se zabyval také Steven Jay Schneider, ktery vychazi
z Freudovi teorie, ktera formulovala zaklady The American Nightmare psychoanalyzy a
jednalo se o teorii utlaeni a ,,ndvrat utlacovaného*. Jako ptiklad Schneider uvadi film
Friedricha W. Murnaua Upir Nosferatu z roku 1922. V ném se miZze upir piipodobnit
k monstru a jeho navratu jako utla¢ovaného. Tato moznost vidét monstrum jako
utlacovaného, citit k nému soucit a vidét ho jako politovanihodného tvora jde v ruku

v ruce s vidénim monstra jako hriizostrasnou hrozbu. !

Mit soucit k monstru se v n¢kolika piipadech stat mize. Neni to ojedin¢€lé. Jako
ptiklad uvadim hororovy film /#/To Kapitola 2 zroku 2019, ktery reziroval Andrés
Muschietti. Na konci filmu se odehravé scéna, ve které hlavni hrdinové premizou
monstrum v podob¢ klauna. Klaun se pfed svou smrti proméni v kiehkého panacka. Pri
pohledu na kiehkého panacka, ve kterého se klaun proménil, ma divak pocit, ze ho musi
litovat a nema divod ho zabit. Ale u tohoto klauna hlavni postavy védi, Ze se je svou

podobou snazi podvést a my jako divaci se jim nesmime nechat zmast.

2.3 Zakladni motivy hororového filmu

Zajimavou otazkou je, jestli monstrum nebo jind podobenstvi monstrozité jsou opravdu
pottebnou podminkou pro horor? Noél Carroll ve své knize The Philosophy of Horror or
Paradoxes of the Heart tvrdi, ze existuje spousta mytu a détskych prib&hti, kde se monstra
objevuji a jsou vice soucasti ptibehu a jeho fantaskniho svéta. Rozhodné bychom tyto

ptibéhy nepovazovali za hororové a je tieba je od sebe odliSovat.®?

Podle Carrolla je setkani se s monstrem v hororovém piibéhu oproti setkani se
s monstrem v pohadkovému ptibéhu zcela jiné v dojmu, ktery v nds monstrum vyvolava.
Lidé, ktefi se s monstrem setkaji ho okamzit¢ povazuji za abnormalni, jako hficku
pfirody, ktera by neméla existovat v jejich svété. Hororové monstrum lze charakterizovat
jako neobvyklé stvofeni v naSem obycejném svéte. Jinak je tomu v pohddkovém svéte,
kde se monstra jako gryfy, draci, skieti a satyfi objevuji.**Tato pohadkova monstra mohou

byt straSidelna a nepiijemna, ale pro jejich svét se nejevi neptirozené, jako je to prave

31 SCHNEIDER, Steven Jay. Horror Film and Psychoanalysis. Freud’s worst Nightmare. Cambridge uni-
versity Press, 2004. s. 15

32 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s. 16
33 CARROLL, Noél. The Philosophy of Horror, or, Paradoxes of the Heart. New York: Routledge, 1990, s. 16
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v naSem svété, kdy by setkani naptiklad s takovym drakem bylo hodné piekvapujici a

hrizostra$né.

Michelle Parkova tvrdi, Ze hororové filmy se odehravaji né¢kde, kde obvykle
piib¢hy byvaji tspésny. Jedna se napiiklad o mista v odlehlém lese na izolované chat¢,
v horach, poustich, lodich a v rozpadlych a opusténych stavbach.®* Pro¢ zrovna tyto
mista? Jednoduse se tu jednd o nedostupnost téchto mist. Vyjmenovana mista jsou bez
znamek civilizace, s takovou atmosférou, kde se Clovéku projevi izkostna myslenka, ze
mu nikdo nepomiiZe a je naprosto odstiihnuty od okolniho svéta lidi. Clovék je na misté
zcela sdm. Umisténi hororového ptibeéhu do mist jako jsou lesy, hory a pousté vyvolava
pocit, ze se kdykoli miize néco kolem mihnout nebo vyskocit zpoza stinli, stromti nebo
jeskyn. Hororové filmy divaky nejvice dési, kdyz je tma. Tma totiz veSkery strach
stupiiuje a vytvaii se tak lepsi zdzemi pro monstra, kterd se skryvaji ve stinech. Jako by
se monstra zivila tmou a na ustrasenych kolemjdoucich, neni to divné? Kazdopadné
stromy a absence svétla v divacich vyvolaji strach z moznosti vyskakujicich monster a
zpusobuji vystraseni divaki pfi sledovani hororového filmu. Jedna se o zménu, kterd neni

ocekavana a je doprovazena hlasitym zvukem pro lepsi efekt vystraseni.

Podle Parkové je v hororovych filmech nutna oblicejova mimika herct se silnou
feci téla, aby v divacich vyprovokovala strach a empatii k jejich obéti. Herci v hororovém
filmu pouzivaji svou tvaf jako zbran s riiznorodou mimikou a fec téla pro vyjadieni emoci
jako je strach, nervozita, Sok, uzkost a znechuceni, ale nevyjadfuji to jen pro portrétovani
emoci samotnych, ale i pro strategii ptibé¢hu. Piikladem vyjadfovani emoci mize dobie
poslouzit ,,tzv. zombie film*. * Naptiklad v zombie filmu Svétovd vdlka Z (2013) od
Marca Fostera, kde je jedna z postav pfibe¢hu pokousana infikovanym zombie monstrem
a zapocne proména. Obét’ se zacne tiast, otevira pusu dokofan, slintd, pouli oci a jeji télo
se prohyba do riznych smérd, krouti se a tim se postava snazi naznacit, Ze se transformuje
do zombie. Jako dalsi ptiklad miize poslouzit film Noc ozZivlych mrtvol z roku 1989 od
reziséra Georgeho A. Romereho, kdy Zena, jako jedna z hlavnich postav, se snazi kiicet
ze vSech sil a jeji tvar je v kieci hriizy v tom momenté, kdy se ji jeden z nemrtvych zombie

snazi napadnout.

34 PARK, Michelle. The Aesthetics and Psychology behind Horror Films, an Honors Program Thesis, 2018,
s. 26-27

35 PARK, Michelle. The Aesthetics and Psychology behind Horror Films, an Honors Program Thesis, 2018,
s. 27
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Dalsi dulezit¢ prvky pro hororovy film jsou zvuk a zvukovy podkres, které
navozuji atmosféru. Je mozné, ze bez zvuku by spousty dneSnich hororovych filmt
nestala za shlédnuti. Parkova pise, ze vlastnosti zvuku jako dynamika hlasitosti, rychlost
zvuku, stoupani zvuku a sviznost zvuku ve spojeni s nekomfortnimi tony vytvaieji pro
divaky urcité napéti. NejCastéji se v hororovych filmech objevuji zvuky Septajicich osob,
které v hororovych filmech poukazuji na znepokojeni a velky neklid.*® Dobrym
prikladem mohou byt Septajici déti, u kterych predpokladame, Ze jsou neSkodné, ale nase
ocekavani je prekvapeno s tim, ze déti jsou posedlé. Takovato situace se Septajicimi détmi
nebo jen ditétem se objevuje tieba ve filmu Devil z roku 2001, ktery reziroval Guillermo
del Toro. V ptibéhu se objevuje duch zavrazdéného chlapce a pfi prvnim stfetnuti s hlavni

postavou ptibéhu duch chlapce straSideln€ Septa a dési hlavni postavu.

Podle Parkové se v hororovych filmech pouzivd zvukova technika pro
extrémnéjsi efekt vystraSeni publika. Jedna se o moment ve filmu, kdy se spusti necekany
zvuk, ktery divaky vyleka. Vyuzivéano je téchto necekané hlasitych zvuk pii vrcholovych
scénach hororovych filmi. Obvykle jsou tyto scény nasledovany hrobovym tichem, které
je obklopuje. Pravé vten moment v divacich eskaluje vysoké napéti. Kombinaci
hrobového ticha a neocekavanych hlasitych zvukt je publikum vylekdno a nadskakuje

v kinosale ze sedadel.®’

Pokud scéna, zvuk a herecké vykony jsou na dobré urovni, tak hororovy film svadi
k dojmu, Ze je skoro az realny a da se ptipodobnit ke skutecné udalosti. Prozitek z filmu
je o to vyssi. Divdci jsou potéSeni z toho, co vidi ve snimku a tim se stava uspé$ny 1 v tom,
ze nespada do kategorie béCkovych filml. Béckové filmy nejsou Gspésné v podmanéni si
publika a jsou to vysoce pfedvidatelné filmy. V hororovém filmu je diilezité pfekvapeni

a napéti, aby divaci byli hladovi po pokraCovani déje.

Po rozebrani hororového Zanru a jeho kratké historie se millj zajem ptesunul na
pusobeni hororového filmu na divéka. A neposledné jsem zminila i né€kolik zdkladnich

motivl hororového filmu. Déle se ve své praci budu vénovat spojeni fotografie a filmu.

36 PARK, Michelle. The Aesthetics and Psychology behind Horror Films, an Honors Program Thesis, 2018,
s. 28
37 PARK, Michelle. The Aesthetics and Psychology behind Horror Films, an Honors Program Thesis, 2018,
s. 28
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3. Film a funkce fotografie

Fotografie a film jsou propojeny. Vizualni uméni neodmysliteln¢ pisobi ve
filmech a bereme je za samoziejmost takovym zplisobem, Ze jim nepiipisujeme velkou
dulezitost, ale dilezité jsou. Vizualnim uménim je minéno uméni jako je malba, kresba,
sochafstvi, architektura, fotografie a dale novodoba umélecka média jako pocitacovy
design ¢i grafika. Stfetnuti vizudlniho uméni ve filmovém primyslu funguje jako
stylisticka pomticka a jsou komplexné jeho soucasti. Naptiklad poc¢itacova grafika dokaze

«38

filmu vytvorit umélé pozadi scény s pomoci ,,green screen“>° a dale sochaistvi muze

filmu poskytnout kulisy.

Fotografie a film jsou dva vyndlezy, které jsou separovany historii, ale pfesto maji
hodné spolecného. Jednoduse feceno - film je ziva fotografie, kterd ukazuje rychle se
pohybujici véci. Ale to neni vSe, ve filmu muze fotografie hrat filmovou roli ,,pfedtim a
potom*. Fotografie miize mit ve filmu stylistickou funkci nebo narativni funkeci.
Fotografie v ramci stylistické funkce miize pomoci natocit scénu a vytvoftit efekt, ktery
za normalnich okolnosti obycejné¢ natoCit nelze. Revolucni scéna, kterd byla nato¢ena
pomoci fotografii, se nachazi ve filmu Matrix z roku 1999. Film byl rezirovany Lilly
Wachowski a Lanou Wachowski. Ve filmu Matrix je revoluéni ,,Bullet — time* scéna (obr.
3), kterd je navrzena stylisticky tak, Ze se postava nachazi v konstruktivni realité.*® Cas a
prostor v této scéné nejsou totozné jako je nAm znamé v nasem Case a prostoru. Cas je ve
scéné natolik zpomalen, Ze v§echno kolem hlavni postavy Nea (Keanu Reeves) je detailné
viditelné. Ve scén¢ se hlavni postava vyhybd kulkdm vystfelenych ze zbrané€ jeho
protivnika. Postava je vyfotografoviana desitkami kamer ze vSech uhli. Vysledné
fotografie, kterych mohou byt stovky nam vytvofi trik, ktery obycejnou kamerou natocit

nelze.

Dale jen fotografie, ktera se objevuje v naraci filmu, mize fungovat jako indicie
nebo jako klicovy prvek v ptibéhu. Prvek byva zahalen tajemstvim a pied koncem
pfibéhu je tajemstvi tohoto klicového prvku odhaleno. Na fotografii v naraci filmu
muzeme nahliZet jako na néco velmi jednoduchého. Ptikladem fotografie v ptibéhu filmu

muze byt tfeba kresleny obrazek. Takovy obrazek mulze zobrazovat velice specificky

38 Zelend plachta, kterd poméaha spojit dvé obrazové vrstvy
39 https://www.youtube.com/watch?v=uPNBdDNZbYk&t=206s 20.6.2020

26


https://www.youtube.com/watch?v=uPNBdDNZbYk&t=206s

symbol, tfeba kiiz. Psychologické diikkazy potvrzuji to, Ze se s pomoci obrazkil u¢ime
rozpoznavat veéci. Uz jako déti se ucime, co konkrétni obrazek zobrazuje ¢i reprezentuje
a jsme schopni z obrazku poznat symbol. Zobrazeny symbol jako je tieba kiiz mizeme
potom piifadit k realnému modelu. Podle Noéla Carrolla: ,,A child raised without pictorial
representations will, after being shown a couple of pictures, be able to identify the referent
of any picture of an object with which he or she is familiar. The rapid development of this
picture-recognition capacity contrasts strongly with the acquisition of a symbol system
such as language. Upon mastering a couple of words, the child is nowhere near mastering
the entire language“*® “‘Podobné to probih4 i u dospélych lidi, kterym je ukazan obrazek
¢i obrazky, které reprezentuji symboly ciziho jazyka jako je napfiklad ¢instina. Pokud
rozeznaji a nauci se jeden az dva jazykové symboly, tak nejsou schopni identifikovat
symboly jiné. Jako ptiklad poslouzi temny sci-fi film o pfichodu mimozemstant
Arrival/Prichozi (2016) od reziséra Denise Villeneuve. Ve filmu Arrival se lidska rasa
snazi naucit mimozemsky jazyk, ktery je vyjadiovan obrazné. Lidé s mimozemstany
spolupracuji a jen s pili a trpélivosti se ucit, byl mimozemsky jazyk pochopen a predan

jako dar vize do budoucnosti pro celé lidstvo.

Co se tyCe samotné fotografie, plati, ze je presvédCivejsi a pravdivejsi nez malba.
Malba se od skute¢nosti vyrazné 1isi, a to samé lze fict i o mluvé, kterou si referent
ptikrasluje. Roland Barthes to popisuje nasledovné: ,,Narozdil od téchto imitaci nemohu
v pripadé Fotografie nikdy poprit, Ze tato vec tu byla. Spojuje se zde tedy dvoji klad:
skutecnost a minulost. A protoze tato podminka plati pouze pro Fotografii, Ize ji
reduktivné pokladat za samu jeji esenci, noema.“** Fotografie tedy slouzi jako
existencialni ukazatel na misto, v€c, scénu a lidskou osobu. To vSe zachycuje fotograf,
ktery tyto objekty a scény zaznamenal kamerou v konkrétni moment a tim je zapecetil.
Proto mlZeme fotografii pfipisovat vy$§i hodnotu pro zobrazovani a nasledné i

rozpoznavani objektil a osob.

40 CARROLL, Noél. (1985). The Power of Movies. Daedalus, 114(4), s. 79-103, [cit. 22.7.2020]. Dostupné z:
www.jstor.org/stable/20025011

41 preklad vlastni“ — ,Dité vychované bez obrazové reprezentace bude, poté co se mu ukdZe pdr obrdzkd,
schopné identifikovat referenta jakéhokoliv objektu na obrdzku, se kterym on Ci ona jsou obeznameni.
Rychli vyvoj kapacity této obraz-reprezentace silné kontrastuje s nabytim systému symbold jako je jazyk.
Pri zvladnuti pdr slov, dité neni nikde na blizku zvlddnuti celého jazyka.”: CARROLL, Noél. (1985). The
Power of Movies. Daedalus, 114(4), s. 79-103, [cit. 22.7.2020]. Dostupné z: www.jstor.org/sta-
ble/20025011

42 BARTHES, Roland. Svétld komora: Vysvétlivka k fotografii, Archa, pfeloZil: Miroslav Petfi¢ek, 1994, s. 69
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Fotografie ve filmu se chova podobné, ale neni to stejné jako kdyz se divaime na
fotografii ptfimo. Fotografie ve filmu zastavi ¢as a zbyva kratky moment na vsttebavani
toho, co se na fotografii zobrazuje. David Campany ve své knize Photography and
Cinema v kapitole Photography in Film propojuje pohled na fotografii Rolanda Barthese
a Raymonda Belloura. V samé podstaté¢ Barthes a Bellour berou fotografii jako
rozvracece, a to v tom piipade, kdy nés fotografie pfinuti zamyslet se nebo snit. Bellour
piijima fotografii ve filmu jako zamrznuti v Case v tom momentu, kdy se s nim setka

divak, a pravé tehdy se odehrava zamysleni.*®

Podle Campanyho je sledovani fotografie ve filmu je jiné, néz se divat na
fotografii, se kterou mdme hmatatelny kontakt. Film ma totiz sklon fotografii nadhodnotit
nebo ptedefinovat jeji odliSnost. Poté tuto piekroucenou odlisnost fotografie prezentuje
ve filmu jako by to byla jeji celkovd podstata. Podle Campanyho vidime fotografii
nadsazenou s takovymi kvalitami, které se odlisuji od filmu - jako naptiklad nehybnost,

docasnou stabilitu, objektivitu, tichost a smrtelnost.**

Jako ryzi ukdzka, jak si to, co Campany piSe mame piedstavit poslouzi film The
Machine for Killing Bad People/La macchina ammazzacattivi (1948/52) od reziséra
Roberta Rossellini. O tomto filmu se zmifiuje ve své knize nejen David Campany, ale i
Steven Jacobs v knize Framing Pictures: Film and the Visual Arts.*® The Machine for
Killing Bad People je ptibéh o fotografovi z povalecné italské vesnice, ktery se setkava
s muzem, o kterym si fotograf myslel, Ze je svaty, protoze mu daroval schopnost zabijet
zlé lidi svou kamerou. Fotograf vSak nedokdzal zabijet lidi vyfotografovanim jich
samotnych jako svych modeld, ale zabil je az tim, Ze vyfotografoval uz hotovou
fotografii, ve které jsou lidé zobrazeni. V okamziku, kdy je fotograf vyfotografuje, tak
jeho obét navéky zamrzne v pozici, ve které byla vyfotografovana na fotografované
fotografii a jsou jako z kamene. Steven Jacobs pouZiva pro tyto zkamenélé obéti
francouzské slovo , tableaux vivants**®, které po ptelozeni znamena néco jako Zijici obraz
a v pripade obéti vrazdiciho fotografa to mize znamenat mrtvé sochy. Mistni doktor tento

stav pojmenoval jako ,,celkova psychomotoricka paralyza“. A tak fotograf dal pokracuje

43 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 96

44 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 96

45 JACOBS, Steven. Framing Pictures: Film and the Visual Arts. Edinburgh: Edinburgh University Press Ltd,
2011,s.121-123

46 JACOBS, Steven. Framing Pictures: Film and the Visual Arts. Edinburgh: Edinburgh University Press Ltd,
2011,s.121-122
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v eliminovani lidi, o kterych je pfesvédcen, Ze jsou Spatni, ale pozdé&ji zjisti, Ze nemuize
s jistotou soudit lidi. Ze svatého muze, ktery mu daroval schopnost se vyklube démon,

ktery tu provadi d’ablovu praci.

The Machine for Killing Bad People je fantaskni film a pojima fotografii
specifickym zptusobem. Dokud nejsme vyfotografovani, pohybujeme se a jako
vyfotografovani jsme bez pohybu a bez zivota, jako mrtvi. Fotografie tu funguje a pracuje

jako maska smrti pro subjekt, ktery se na fotografii objevuje.

Filmy maji tendenci se na fotografii spoléhat jako na objekt, ktery je némy,
neustupny a musi byt z minulosti. Proto neni piekvapivé, ze typy fotografii jako jsou
forenzni fotografie policie, fotografie z novin a rodinné fotografie z alb maji az takovou
pfitazlivost a vystupni kvalitu byt atraktivni pro filmové divaky. Campany tvrdi, Ze je
zapotiebi zohlednit 1 ty pfipady filmovych ZanrQ, které nemaji schopnost porozumét
fotografiim v takovém méfitku, aby se pro pozorovatele filmu staly atraktivnimi.*’ Velka
uspésnost pro fotografii se uskutecni az tehdy, kdyz se uchyti v zanrech jako naptiklad
v detektivnim filmu, melodramatu, historickém filmu, mysteriéoznim filmu, film noir®® a
také v hororovém filmu. Z vybéru téchto filml se predpokladaji spole¢né rysy ptibchu,
které uchyt fotografie nejlépe podpoii a jimi jsou: problematicka minulost, podvod,
vydirani, prukazna evidence ¢inu a tak podobné. Tyto rysy jsou pro fotografii a jeji

fungovani v ptibéhu filmu zésadni, ale to neznamena, Ze se bez nich neobejde.

Film Blade Runner 2047 (2017) od reziséra Denise Villeneuve obsahuje jeden
z vyjmenovanych rysi.. Blade Runner 2047 nabizi ptibeh, ktery se odehrava po tficeti
letech od prvniho filmu Blade Runner (1982), ktery reziroval Ridley Scott. Diistojnik K
(Ryan Gosling) je na stopé dlouho utajovaného piipadu, ktery by pti svém odhaleni znicil
posledni pozlstatky lidské spole¢nosti. Distojnik K ma ve svém drzeni fotografii, ktera
funguje jako totem ¢i odkaz k pozlstalosti zesnulé osoby a diky ni se dostane na stopu ke
své vlastni minulosti. Diistojnikovi K je tak pomoci fotografie odhalena prava identita a

minulost, o které si myslel, Ze je implantovana a neni skute¢na.

Dale je fotografie dalezitym motivem ve filmu Memento (2000) od reziséra

Christophera Nolana. Film vypréavi ptibe¢h Leonarda (Guy Pearce), ktery trpi na vypadky

47 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 97
48 7anr, ktery prevladal ve 40. a 50. letech 19. stoleti. Jednalo se pfevazné o nizkondkladové temné detek-
tivni filmy: https://www.liveabout.com/what-is-film-noir-4176811 14.4.2020
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paméti, a proto aby si dokdzal na néco vzpomenout si jako pfipominku vse fotografuje
Polaroidem. Zde ma fotografie funkci ponouknout hlavniho hrdinu k ¢inu vrazdy, protoze
je to jeho jedina jistota z minulosti, které mize divérovat. Tento piipad, kdy se hlavni
hrdina obraci na fotografii jako na jedinou skutecnou pravdu ma i druhou stranu mince a
to tu, ze fotografie mohou byt i Izivé. David Campany to popisuje ve své knize
nasledovné: ,,7o say that photographs lie rather than tell the truth, however, is, as Stanley
Cavell put it, to ,replace the village idiot with the village explainer’. Most of the
photographs that surround us operate somewhere between fact and fiction, between
history and memory, between the objective and the subjective.“*® *°To, co David Campany
popsal znamena, Ze se na fotografie nelze zcela spoléhat, protoze pracuji na hranici mezi

pravdivosti a nepravdivosti.

Dalsi pohled na fotografii se ndm naskyta v thriller filmu One Hour Photo/Expres
foto (2002) od reziséra Marka Romaneka, ktery otevird piibéh rodinnych fotografii.
Rodinné fotografie jsou z principu veselé a plné radostnych vzpominek. Tyto fotografie
nejsou némé, ale vypravi rodinny ptibéh pro budouci generaci. Podobnou formulaci to
potvrzuje hlavni hrdina Sy Parris (Robin Williams), kdyz o fotografiich mluvi
nasledovné: ,,And if these pictures have anything to say to future generations, it’s this: ,I
was here.‘ I existed.* ,I was young. I was happy‘ ,and someone cared enough about me
in this world to take my picture.*“**>? Jediny problém, ktery se tu odehrava je, ze hlavni
hrdina Sy nema rodinu a nema rodinné fotografie. Hlavni hrdina Sy nema sviyj ptib&éh
s rodinnymi fotografiemi a snaZi se vmisit jako parazit do rodinného Zivota cizi rodiné,
ktera si u n¢j nechava vyvolavat fotografie. Sy je posedly sledovanim zivota ostatnich lidi
skrze fotografie, ale v myslenkach si pfedstavuje svlij zivot tak, Ze zapadd do jedné
konkrétni rodiny, kterd mu pfijde dokonald. Hlavni hrdina Sy, ale pfichdzi o své iluze
pravé diky fotografiim, které mu ptijdou pod ruku a jeho posedlost zacne byt vazna a

vyusti v jeho zatCeni.

4 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 98

50 preklad vlastni“ — ,Rici, Ze fotografie IZou spise, ne? sdéluji pravdu, avsak, je, jak to Stanley Cavell fekl,
,hahradte vesnického idiota vesnickym vysveétlovacem’ Vétsina fotografii, které nds obklopuji funguji né-
kde mezi faktem a fikci, mezi historii a paméti, mezi objektivnosti a subjektivnosti.”: CAMPANY, David.
Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 98
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,Existoval jsem’,Byl jsem mlady. Byl jsem stastny’,a nékdo mél o mé starost natolik v tomto svéete, Ze mé
vyfotografoval.’‘: One Hour Photo/Expres foto [film]. Rezie Mark Romanek. USA, 2002, 28-29:00 minuta
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Film One Hour Photo/Expres foto obsahuje mnoho uz ptedeslych vyjmenovanych
rysd, které se v naraci filmu hodi proto, aby se fotografie co nejlépe uchytila. Prvni rys
jsou rodinné fotografie a dale to pokracuje fotografiemi z minulosti, fotografiemi jako
dikazy podvodu, vydirani nebo vyhruzka pomoci fotografii a také pritkazna evidence
¢inu v ramci vySetfovani policie. Film obsdhl mnoho z fotografie a zda se, ze vétsi

filmovou roli zahraly fotografie nez fyzické osoby.

Neobvykly a drsny pohled na fotografii se odehrava ve filmu Mésto bohit (2002),
ktery byl rezirovany Fernandem Meirelles a Katia Lund. Pfibeh filmu se odehrava
v nebezpecnych slumech v Riu de Janeiru, ve kterém vyrtstal hlavni hrdina ptibéhu
jménem Raketa (Alexandre Ridrigues). Raketa své nebezpecné bydlisté a taktéz sviij svet
dokumentuje pomoci fotoaparatu. Ve slamech probihéa valka gangtli, obchod s kokainem,
vrazdy a rozboje za bilého dne. To vSe chce hlavni hrdina zvetejnit a poukazat na proménu
ctvrti, kterou diive tolik miloval. Fotografie, které Raketa pofizuje chce zvefejnit
v novindch a ukdzat svétu valku v jeho rodném mésté. Novinové fotografie jsou dalsi

z dilezitych rysi pro fungovani fotografie ve filmu.

Posledni ptiklad filmu, ktery ptiklada fotografii vysoké postaveni je A Thousand
Times Good Night/ Tisickrat dobrou noc (2013) od reziséra Erika Poppa. Ve filmu se
pohybujeme v ramci bibliografického zanru a je nam ptedstaven zivot hlavni postavy
jménem Rebecca (Juliette Binoche). Jeji zivot je plny dramatickych udalosti. Rebecca je
odvazna valecna fotografka, kterd zdokumentovala sebevrazedny ttok muslimské Zeny
v Kébulu. Pfi této akci Rebecca malem zemfela, ale své praci je natolik oddéana, Ze s ni
nehodla skoncovat. Jeji fotografie jsou esenci Zivota a smrti, dobra a zla, lasky a nenavisti,
a to vSe je promichdno s Zenskou muslimskou komunitou, kterou fotografka
dokumentovala. Zamér hlavni postavy je ukézat lidem skrze fotografie bolest a utrpeni,
které zaZivaji jiné komunity ve svéteé. Hlavni postava chee od lidi, aby na emoce reagovali

a dozvédeli se pribéh ukryty za fotografiemi.

O fotografiich se dozvidame, Ze nejsou jen némé a atraktivné vypadajici objekty,
na které narazime v narativu filmu. Fotografie se svym vlastnim zptisobem snazi vypravét
svij ptibeh, ktery patii do ptibéhu filmu nebo se snazi narazit na néco nového a nékdy az
Sokujiciho, co ve filmu pfinese zvrat. Vypravét a Sokovat, to je funkce fotografie v

narativu filmu.
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4. Hororovy film a fotografie

V hororovych filmech se s fotografii setkavame také a podobné jako
v predchazejicich ptikladech nehororovych filmt je fotografie v hororovém filmu
zahalena tajemstvim a da za vznik zvlastnimu problému. Pozoruhodny ptiklad fotografie
je ve filmu Psycho (1960) od Alfreda Hitchcocka. Fotografie, se kterou se tu setkavame
ma odlisnou funkci nez narativni, a tim je stylisticka funkce. Film Psycho je proslaven
diky své scéné ve sprse, ve které se odehraje brutalni vrazda Zeny (Janet Leigh). Scéna ve
sprse trva vice jak tfi minuty a na konci scény se setkavame s oddalujicim se zdbérem od
velkého detailu oka mrtvé zeny az po detail jeji hlavy (obr.4). Zabér byl vytvoren
z fotografie nasnimané tak, aby efekt mrtvé zeny byl co nejvice divéryhodny. Fotografie
byla pokapana vodou. Kdyby zabér byl natoen bez pomoci fotografie, tak by si divak
v8iml tikll v oku a Zena by se nezddla jako mrtv4, ale stale ziva. Fotografie ve sprchové

scéné tak zafungovala jako trik.

Zajimava mySlenka a otazka je, jestli fotografie v naraci filmu schopna
predpovidat budoucnost, a to z minulosti na fotografii zobrazené. Odpovéd’ na tuto otazku
naSel David Campany v hororovém filmu 7ed’ se nedivej (1973) od reziséra Nicolase
Roega. Filmy Nicolase Roega jsou Casto okofenény fotografiemi, ale jen malokdy se

jedna o momentky z davné minulosti. >3

Ve filmu 7ed' se nedivej se setkavame s banalni fotografii, ktera zobrazuje
obycejny interiér kostela (obr.5). Jediny detail, ktery na fotografii nesedi je postava
v Cerveném plasti, kterd sedi na kostelni lavici na pravé strané. Tato fotografie je silné
napojena na malou divku, kterou spatfujeme jiz na zacatku filmu. Mala divka ma na sobé
krvavé Cervenou plasténku a hraje si venku za domem v blizkosti potoka. Jeji rodice jsou
v domé, otec (Donald Sutherland) se vénuje praci a matka (Julie Christie) hleda své
cigarety. S fotografii, ktera ma zmeénit osud celé rodiny a funguje taktéz jako ptfedpoveéd
budoucnosti, pracuje otec. Otec vénuje fotografii dlouhy pohled a zaujme ho postava
v Cerveném plasti, ale dojde k nehod¢ a vylije tekutinu na fotografii a postava v ¢erveném
plasti se rozpije. Ted” vypada fotografie jako potiisnénd krvi. Otec pii pohledu na to, co
se s fotografii stalo zacal mit obavy, jako kdyby vycitil, Ze néco neni v pofadku s jeho

dcerkou v Cervené plasténce. Proto otec v navalu strachu z piedtuchy odejde z domu se

53 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 98-99
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podivat, jestli je vSe v poradku. Bohuzel jeho dcerka lezi na dné potoka a zoufaly otec ji
z ni vylovi. Tim se piedpovéd’ z fotografie naplnila a doslo k tragédii. David Campany
napsal o této konkrétni fotografii nasledovné: ,,The mute photograph ,speaks ‘ of what is
to come.“>*® Je to nezvratna scéna a jako divaci nejsme zvykli vidét fotografii jako
predtuchu budouci udélosti. Pravé tato stranka u fotografie ve filmu Ted’ se nedivej je

fascinujici.

Fotografie je 1 nadale dulezitd pro vyvoj piibéhu. Otce s matkou malé holc¢icky
zahnal zarmutek nad ztratou jejich dcery do Benatek v Italii. Ale smrt dcery je stale
pronasleduje a stejné je to i s fotografii, ktera tragédii predpoveédéla. Otec dcery je za svou
lasku ke své Zen¢ a k dcetfi dohnan na pokraj Silenstvi. Otcova cesta si najde konce, kdyz
se zoufale snazi dohnat malou postavu v ¢erveném plasti, ktera mu pfipomina dcerku.
Pronasleduje ji pfes podzemni kanaly az ke schodisti a v ten moment se na otce mala
postava v ¢erveném plasti oto¢i. Otec prozie, protoze se nejednd o jeho malou hol¢icku,
ale jedna se o vraha, ktery vrazdil po nocich v Benatkéach. Vrah v ¢erveném plasti vypada

jako maly d’abel a tento d’abel ustédtil otci smrtici ranu do krku a tim vSe kon¢i.

V celém ptibéhu mame o fotografii pocit, Ze pracovala s jen jedinou predpovédi,
a to byla smrt malé divky. Na konci ptibchu vidime, ze fotografie mohla predpovédet i
smrt otce, ktera nasledovala po smrti jeho dcery. Fotografie jako némy predmét ve filmu
pfedpovida smrt a vrazdu, a to s vysokym apelem na ¢ervenou barvu, kterd protkava cely
ptibch otce a matky. Otazkou zistava, jestli opravdu fotografie predpovidala utonuti malé
divky nebo to byla predpovéd vrazdy otce, ktery se na fotografii dival? Pravé symbol
rudé krve, ktery se objevil po rozliti vody na fotografii mohl poukazovat na otcovu
vrazdu, kdy mu byl podtiznut krk. Odpovéd’ na otazku si kazdy divak zodpovi sam,

protoze ob€ moZznosti - jak smrt hol€i¢ky, tak vrazda otce jsou spravné.

Jako zé4sadni se objevila fotografie v naraci hororového filmu 7i druzi/The Others
(2001) od reziséra Alejandra Amendbar. Amendbar se proslavil pravé timto filmem a

zajimavé je 1 to, ze scénaf a hudebni doprovod filmu napsal a slozil sam.

Ti druzi se odehravd po druhé svétové valce na britském ostrové v jednom

odlehlém domé. Piibéh se soustfedi na Grace (Nicole Kidman) a jeji dvé déti Anne

54 CAMPANY, David. Photography and Cinema, London, Reaktion Books, 2008, s. 99
55 preklad vlastni“ — ,,Némd fotografie ,mluvi‘ o tom co pfijde”: CAMPANY, David. Photography and Ci-
nema, London, Reaktion Books, 2008, s. 99
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(Alakina Mann) s Nikolasem (James Bentley). Jeji déti trpi na fotosenzitivitu a tak ziji
prevazné ve tmé. Bydli spolu ve velkém domé¢ a ¢ekaji na otce, ktery se ma vratit z valky.
Grace si na pomoc v dom¢ najme sluzebnictvo a nedlouho po pfichodu sluzebnictva se
za¢nou dit v domé divné véci. Grace si mysli, ze za témito zdhadami stoji jeji déti a
nejvice podezird svou dceru Anne. Anne své matce vSak tvrdi, Ze to neni jeji prace, ale ze
za to mize néjaky kluk. Nékdo, kdo je jako duch a jejich ptitomnost v domé si nepteje.
Grace svou dceru za takové vymysly o cizim klukovi v domé tresta. Anne vSak nepiestava
mluvit o své verzi pravdy a stupnuje ji, protoze potkdva mnohem castéji ducha staré zeny,
ktera ji dési. Nakonec Grace své dcefi Anne zacne véfit, protoze ikazy po celém domé
neustavaji, ale zesiluji. Proto se Grace zacne vice zajimat o byvalé majitele domu
s podezienim, Ze s nimi v domé pobyvaji duchové. Vyptava se 1 sluzebnictva, které tu jiz

pracovalo dfiv, ale moc se nedozvédéla.

Graze zacne patrat na pude, kde se ji do rukou dostanou staré fotografie. Se
zvédavosti si je prohlizi, protoze postavy, které byly vyfotografovany, vypadaji jako
kdyby spaly. Velice ji to udivuje a poptava se jedné ze svych sluzebnic pani Millsové
(Fionnula Flanagan), co to ma znamenat, ze na fotografiich vSichni spi. Grace odpovéd’

od pani Millsové zaskoc¢i. Jedna se totiz o fotografie zesnulych osob.

Fotografie zesnulych neboli posmrtné fotografie, kdy se fotografuji lidé chvilku
po smrti. Tyto fotografie slouZily hlavné jako paméatka v rodin€ a mély své misto, da se
fict, v rodinném fotoalbu. Také jejich vyuziti bylo prospésné jako svédectvi nebo u
policie. A co takové fotografie spousti ve filmu 7i druzi? Ptitomnost fotografii Grace
utvrdi v podezieni, ze v domé¢ neziji sami. Slouzi tyto fotografie jako dikaz a kli¢

k odhaleni pravdy? Co se po jejich nalezu bude v piibéhu odehravat?

Grace zpozoruje, ze jeji sluhové se zacinaji chovat podeziele a ma pocit, Ze ji a
jeji déti sluhové ohrozuji. Rozhodne se prohledat véci v jejich pokojich. Zde nachazi
fotografii z minulého stoleti, na které jsou vyfotografovany 3 postavy vedle sebe a
vypadaji, Ze spi. Je to dalS§i posmrtnd fotografie a na ni jsou vyfotografovani jeji tii
sluhové. Tato fotografie tak odhaluje tajemstvi sluZebnictva a diky ni se za¢nou
nekontrolovang strhavat udélosti. Grace tedy mé co docinéni s duchy. Jeji déti mezitim
nachazi hroby sluzebnictva a vSichni se pted sluzebnictvem skryji v dome. V domé, ale
nejsou sami, protoze tam jsou ti druzi, ti vettelci, o kterych mluvila Anne. Vetielci, co

obyvaji dim spole¢né s Grace a détmi, se nezdaji byt t€émi mrtvymi, ale pravé témi
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zivymi. Grace s détmi se tak dozvidaji, ze jsou oni ti druzi, ti duchové, kteti jiz nejsou

mezi Zivymi.

Ve filmu 7i druzi fotografie odstartovala udalosti, diky kterym se divak dozvédeél,
kdo jsou ti druzi, kdo jsou ti duchové. Posmrtné fotografie poslouzily jako voditko

vvvvvv

odhalena az ke konci pfibehu a osvétlila divakiim, kdo je kdo.

Hororovy film Shutter (2004) od reziséri Banjong Pisanthanakun a Parkpoom
Wongpoom se soustfedi na fotografii, ktera ve své podstaté¢ ukryva tajemstvi a udava
znameni. Ptibeh filmu Shutter zacind oslavou jednoho mladého paru Tuna (Ananda
Everingham) a Jane (Natthaweeranuch Thongmee), ktery slavi s prateli a tésné po oslavé
se mlady par pozdé vecer vraci domu autem, ale po cesté srazi Zenu a nabouraji. Od
nehody vSak ve strachu mlady par ujizdi a snazi se dal zit, jako kdyby se nehoda nestala.
Zenu, kterou ten veder srazili zemiela a jeji duch je pronasleduje. Tun je fotograf a pii
promoci své pritelkyné se na fotografiich, na kterych fotografoval pravé svou drahou
polovicku, objevuji zvlastni stiny a jeden z téch stinli vypada jako tvai oné mrtvé Zeny.
Pér si kratce na to pii nahodné obchiizce prohlizi vystavené fotografie autonehod. Nékteré
fotografie zobrazovaly i smrt, a pravé na takové fotografii se smrti si v§imli identického

stinu, ktery méli na svych fotografiich.

Fotografie, kde se objevuji duchové jsou z vét§si miry brany vefejnosti jako
fotomontaZze. Existuje vice podvrhii neZ nefalSovanych fotografiich, které zobrazuji
duchy Zijici mezi nami. Séfredaktor jednoho &asopisu soustiedéného na zihady a
anomalie, které¢ho Sel mlady par navstivit kvili informacim, tvrdi o fotografiich s duchy
nasledovné: ,,Podle mé& jsou tyto fotky nécim vic neZ jen ztélesnénim modernich
duchatskych povidacek. Jsou to znameni. Zkuste se nad tim zamyslet. Pro¢ by mrtvi
znovu piichazeli k zivim, kdyby jim neméli predat n&jaké poselstvi?*>® TakZe at uz jsou
to stiny nebo obrysy postavy na fotografii, jedné se tu o ducha, ktery ma vztah k Zijici
osobé, s kterou je vyfotografovan. Ale co duchové chtéji po osobé&, kterou pronasleduji?

Odpovéd’ na to, co duchové chtéji po zijici osobé se moznd dal dozvime prave z onéch

fotografii.

%6 Shutter [Film]. ReZie Banjong Pisanthanakun a Parkpoom Wongpoom. Thajsko, 2004, 27:00-29:00 mi-
nuta
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Ptibéh pokracuje s Jane a ta se na vlastni pést rozhodne pomoci fotografii, které
foti polaroidem, vysledovat onoho ducha Zeny. Jane zjistuje jméno divky a kde divka
studovala, a hlavné s kym studovala. Diky fotografiim je odhalena pravda a s kym je duch
zeny spojen. Pritel Jane Tun mél s Zenou vztah, ale rozesli se a zena mu délala problémy.
Tunovi pfatelé se o Zenu postarali a ta zmizela z Tunova zivota. Ve vysledku jsou ted’
Tunovi pratelé mrtvi, protoze spachali sebevrazdu pravdépodobné kviili duchovi oné

zeny, ktera se o né postarala stejné jako se postarali o ni, dohnali ji k sebevrazde¢.

Co se piesné s Zenou stalo a co ji Tunovi kamaradi provedli se Jane dozvi
z fotografii. Zena byla viemi Tunovi kamarady znésilnéna. Jane od Tuna chce vysvétlent,
jak mohl byt tolik kruty a dovolit to. Jane Tuna opusti. Tun po odchodu Jane se snazi
spojit s duchem Zeny a fotografuje cely svlij byt, aby ji naSel. Posledni fotografii
vyfotografuje Tun sebe a na fotografii uvidi pro své velké piekvapeni, Ze duch Zeny mu
sedi na ramenech po celou tu dobu. Zena ho totiz milovala, tak moc, Ze i po smrti s nim
zustala jako duch. Tun takovou skute¢nost nezvladne a spacha sebevrazdu tim, ze vyskoci

z okna svého bytu a v§e ukon¢i.

Fotografie ve filmu Shutter hrala vyznamnou roli a cely ptibéh se kolem fotografii
soustiedil. Fotografie vytvafely znameni a naznaky k odhaleni pravdy. Dale je to
fotografie, které se ndm snazi dokazat existenci nadpftirozena, tedy duchd, ktefi se s ndmi
cht&ji pomoci fotografii spojit. Ale v tomto filmu byla pravda krutéd a posledni fotografie

vSe ukoncila.

Hororovy film Clona/Shutter (2008) od reziséra Masajuki Ociai. Clona je remake
thajského filmu Shutter (2002), takze je ptibéh podobny a odliSuje se jen v detailech.
Fotografie ma v tomto pfibéhu stejnou funkci, napomaha odhalit pravdu skrze znamenti,

ktera maji podstatu nadpfirozené existence a tim nadpfirozenem je duch divky.

V ptibé¢hu filmu Clona se setkdvame s novomanzeli Jane (Rachael Taylor) a
Benjaminem (Joshua Jackson), ktefi se odstéhuji do Japonska. Pti cesté autem na libanky
manzelé srazi divku, kterd ale hned po nehod¢ zmizi. Po libdnkach se na fotografiich,
které manzelé nafotili objevuji zdhadné stiny a jediny, kdo se tomu snazi pfijit na kloub
je Jane. Jane zaCne patrat a zjist'uje, ze se jednd o ducha, ktery zde zlistava kvili silnym

citiim nebo jiném druhu napojeni k Zijici osob¢ a 1ze ho vidét na fotografiich. Ptibeh filmu

probihd podobnym zplsobem. Ale néco je odlisné.
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Pokud jsme se v pivodnim filmu Shutter nedozvédéli, co presné stdlo za
sebevrazdami pratel Tuna, ve filmu Clona stoji za smrti Benjaminovo ptatel fotografie,
diky kterym se duch divky projevil ve své sile. Po shrnuti, co vypovidaji fotografie ve
filmu Clona je patrné, ze fotografie mize zobrazovat nadpiirozeny jev, kli¢ k odhaleni
pravdy, udavat znameni nebo piedstavovat nastroj smrti. Ve filmu nechybi ani lepsi
propracovanost a profesionalita fotografii, ovSem pivodni film Shutter s fotografii je vice

procitény, je tu vice tajemna, désu a autenticnosti.

Jako posledni hororovy film, ktery s fotografii pracuje jako pii fotografovani
modelll a modelek, je film The Girl in the Photographs (2015) od reziséra Nicka Simona.
Nick Simon pojal tento film jako typicky slasher® s psychopatickym vrahem. P¥ib&h
filmu zacind divkou, ktera je unesena nezndmymi muzi, je jimi fotografovana a nasledné
zavrazdéna. Jedna z fotografii zavrazdéné divky se dostane pod ruku mladé divce Colleen
(Katharine Isabelle), ktera dostala fotografii pribézné vice, ale na kazdé byla jina divka.
Fotografie zavrazdénych divek byli naaranzované tak, aby jejich postavy vypadaly jako
modelky z Casopisu. Pro fotografa, ktery divky fotografoval, byly jeho modelky jen kus
masa k znetvoteni. Ale jak souvisi fotografie s Colleen? Pro¢ jsou ji doru¢ovany? Je ona

snad dalsi obét’, kterd se objevi na fotografii a bude zavrazdéna?

Sériovy vrah vyuziva fotografii jako nastroj, jak zachytit své vrazedné uméni. A
prave Colleen ma byt hlavni modelkou, se kterou ma vrah citovou vazbu a chce ji mit za
hvézdu skupinové fotografie s mrtvymi t€ly. Vrahovi se toto dilo s Colleen povedlo
uskute€nit. Vysledné dilo zaSle své dalsi divce, kterd ma byt jeho dals$i hvézdnou
modelkou. Nazev filmu The Girl in the Photographs odpovida vysledné fotografii, na
které je vyfotografovana Colleen a naznacuje jeji hriizu a bolest. Pravé Colleen je ta divka

z fotografie.

Na ptikladech hororovych filml miiZeme dojit k zavéru, Ze jedina fotografie mize
vyrazn¢ ovlivnit narativ filmu. Dokéazou pievratit ptibch, fungovat jako predpoveéd’
budouci tragické udalosti, pfedstavovat nastroj k vrazdé€, fungovat jako spojeni se
zesnulymi osobami a dale jako vrazedné uméni. Zpiisobli vyuziti fotografie v hororovém

filmu je mnoho, ale hlavné musi fotografie vytvofit spravny efekt pro divaka a stupniovat

57 Slasher patfi pod hororovy film, kde obvykle hraje roli masovy vrah a mezi jeho obéti patfi teenagefi
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nap¢ti. Nezalezi na krase fotografie, ale zdlezi na tom, co se nam snazi fotografie sdélit

nebo naznacit, a proto fotografie maji dileZzitou roli i v hororovych filmech.
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Zavér

Ve své bakalarské praci jsem se v prvni kapitole snazila nastinit Zanr hororu a
ukazala jej na mnou vybranych uméleckych dilech, kterd v sobé nesla prvky hrtzy.
V druhé kapitole jsem se vice piiblizila hororu jako filmového Zanru. Uvedla jsem jeho
kratkou historii, kde jsem zaméfila pozornost na nékolik zndmych hororovych film. Dale
jsem se zabyvala tim, jak hororovy film ptlisobi na divaka. Zajimalo mé¢, co nas 1aka na
sledovani hriizy. Poté jsem ptesla k charakteristice hororového filmu. U charakteristiky
jsem predstavila zédkladni prvky, které jsou pro hororovy film zasadni a bez nichz se ne-
obejde. V dalsi kapitole jsem se zabyvala funkci fotografie ve filmu. Mym cilem bylo
oteviit téma fotografie, kterd hraje dualezitou roli jak v naraci filmu, tak i v pribéhu vy-
tvareni filmu, kdy fotografie slouzi jako filmovy trik. Kratce jsem se tedy zminila o sty-
listické funkci fotografie ve filmu a vice o narativni funkci fotografie ve vybranych fil-
mech. V posledni kapitole se jsem soustiedila na narativni funkci fotografie ve vybra-
nych hororovych filmech a kratce jsem zminila i stylistickou funkci fotografie v jednom

ikonickém hororovém filmu.

Moje prace jisté nevycerpala problematiku pouziti fotografie jako stylisticky a
narativni prvek v hororovém filmu. Snad aspoil dokézala ptfesveédcit ¢tenare, Ze si toto
neprobadané téma zaslouzi vétsi pozornost, nez mu filmovymi badateli byla dosud do-

pfana.
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