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1. Uvod

Anotace (predstaveni prace)

Francisco de Goya y Lucientes patii bezesporu dodnes mezi nejvétsi osobnosti
sveétového vytvarného umeéni a je také jednou z nejzndméjSich postav Spanélské historie.
Goyovi obrazy, kresby a rytiny odrdzejici historii obdobi romantismu a poc¢atku realismu
byly inspiraci a velkym vlivem pro spousty umélcti dnesni doby. Goyova existence plna
intrik, politiky a naprosté revolty v malifstvi je natolik zajimava, Ze vzniklo nékolik
jedine¢nych biografickych filmi a tém se budu ve své bakalarské praci vénovat

Jako téma své bakalarské diplomové prace jsem si zvolila problematiku zapojeni
vytvarného obrazu do obrazu filmového. Pokusim se vymezit jakési zdkladni vztahy filmu
a vytvarného uméni, které se opiraji o téma prostoru a jeho konstruovani. Tento nadmét
jsem si vybrala, protoze se o vytvarné uméni zajimam jiz néjakou dobu a bylo pro mne
tedy naprosto pfirozené jej propojit s filmem.

Cilem této prace je v prvni fadé stanoveni ucelené teoretické €asti s konkrétnimi
ptiklady. Teorii vyty¢im pomoci dostupné literatury, kterou uvadim a néasledn€ i rozebirdm
nize. V druhém, tedy praktickém oddilu se pokusim ovéfit Si své poznatky a to tak, Ze
jednotlivé teorie ¢i ndzory uvedené v prvni Casti aplikuji na mnou vybrané modeloveé
piiklady, jeZz se objevuji v biografickych filmech o malifi Franciscu Goyovi. Kli€ova cast
préce se tedy tyké analyzy prvkl vytvarnych obrazl a to jakym zplisobem jsou vsazeny do
déje filmu a prostoru. V této Casti je dlleZité se zaméfit, zda viibec a jak vytvarny obraz

koresponduje s obrazem filmovym.

Literatura

U nas prozatim nevznikla zadna souhrnnd publikace, kterd se zabyva malifstvim,
filmem a jejich vzajemnymi vztahy. Této problematice se vSak dosti vénuji zahrani¢ni
autofi (pfedev§im anglicti a francouzsti), nicméné do ceStiny bylo pifeloZzeno néckolik
odbornych stati, kterym se budu vénovat nize. Do CeStiny byla také pfelozena celd kniha

Jacquese Aumonta Obraz.



Jak jsem jiz zminila, je k dispozici velké mnozstvi odborné cizojazy¢né literatury,
avsak pro potfeby mé bakalaiské prace mi postaci tyto publikace. A to kniha Jak ¢ist film
amerického historika a teoretika Jamese Monaca se zabyva strankou technologie a vyvoje
filmu, dale pak filmovym jazykem a teorii. V kapitole Film jako uméni se Monaco snazi
zprostiedkovat vztah filmu k ostatnim uméleckym druhtim, jako je divadlo, hudba ¢i
jelikoz jak sam James Monaco uvadi: ,, Teprve az koncem 60. let barevny film byl
dostatecné kvalitni, aby byl povazovany za vice nez jen okrajové uZitkovy ndstroj “l Jedna
se tedy o jakési obecnéjsi uchopeni dané problematiky.

F. E. Sparshott se ve své stati Zaklady filmové estetiky zabyva mnoha otazkami
tykajicimi se vnimani filmu. Sparshott ndm podava definici filmu, toho co je filmové,
zaobira se také fotografickym charakterem obrazu, a ¢im se film od fotografie lisi, dale pak
jak clovek film vnimé a co se s nim déje, nejen po fyzikalni strance, kdyz film sleduje.
Ostatnimi tématy jsou naptiklad filmovy prostor a pohyb ¢i film a sen. Jak film, tak i
malifstvi je vizualni médium a je tedy jakousi nutnosti se timto zabyvat z hlediska estetiky
a to ptedevsim estetiky filmové.

Dalsi literaturou, ze které budu cCerpat je odborné teoretickd stat’ francouzského
profesora a medialniho teoretika Francoise Josta s nazvem Pikto — film (liIminumace,
2003). Ve své praci se Jost zabyva pojmy transsémiotizace a transfiguralita. Existenci pikto
— filmu zdivodiuje takto: ,, Specificnost spociva v mistu, jaké v ném zaujima vytvarno nebo

“2_ Tuto esej jsem si pro svou praci vybrala z prostého

vytvarné dilo, at uz existuji ¢i nikoli
davodu, Jost pikto — filmem oznacil specificky druh filmt, které zobrazuji malifské uméni.
Zabyva se pravé spojenim vytvarného obrazu s obrazem filmovym (transsémiotizace a
transfiguralita), jejich vzajemné konfrontaci ¢i hierarchii.

Jinym pojmem je odramovani, kterému, se ve stejnojmenné kapitole z knihy

Décadrages: peinture et cinéma®

vénuje francouzsky kritik a teoretik Pascal Bonitzer.
Zkouma funkci filmového ramu a ramu obrazového/malitského. Americky filmovy védec
a psycholog J. E. Cutting se ve svém textu Percieving Scenes in Film and in the World
zabyva jednotlivymi druhy prostort platnych jak pro film, tak i pro redlny svét. Déle uvadi

hloubkové podnéty, které jsou uZivany v danych prostorech.

! MONACO, James. Jak cist film. Praha : Albatros, 2004, s. 35.
2 JOST, Frangoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, ro¢. 15, &. 4, s.5.
* BONITZER, Pascal. Odramovani. Iluminace, 2003, ro&. 15, &. 4 (52),s.31 - 34.
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Poslednim zdrojem primarni literatury, ktera se zabyva problematikou vytvarny
versus filmovy obraz, je kniha Obraz francouzského odbornika na oblast vizuality a filmu
Jacquese Aumonta. Ve svém dile zkouma okruh problému tykajicich se obrazu a to
z hlediska fyziologického, psychosomatického i sociologického. Vétsina uzité literatury je
tedy francouzského plvodu, do CeStiny byly pielozeny jen nékteré z odbornych stati.
Vzniklo velké mnozstvi knih ve formé& déjin uméni zaméfujicich se vSeobecné na
jednotlivé epochy malifstvi a dilezité jsou také biografické knihy, beletrie, ¢asopisy a jiné

publikace, vénujici se zivotu a dilu malite.

Metodologie

Tato prace se zabyva analyzou vytvarnych prvka obrazii v n€kolika rozdilnych
variantdch biografickych filmi. Dulezit¢ je hledisko kognitivni psychologie (David
Bordwell: Naration in the Fiction Film, 1985), jez na naraci nahlizi jako na proces, v némz
film predklada divakovi kroky, které mu pomohou konstruovat piibéh. Ustiednim cilem
pro divédka je, percepce obrazovych vjemi a jakési konstrukce rozeznatelné¢ho piib&hu.
Schémata jsou automatizovana a v paméti internalizované struktury dat, které organizuji
zpracovani informace. Schémata jsou aktivovana voditky, které¢ jsou nam predkladany v
ptib¢hu.

Dalsim neméné podstatnym aspektem je filmova estetika dle F. E. Sparshotta, toto
odvétvi je nutno brat v jakési samoziejmé védomi pfi analyze jednotlivych filmi. Ve své
stati se tento autor vénuje vizualité, technickému tvofeni filmu a tomu jaky ma technicka
stranka audiovizualnich snimki dopad na divéka a jak divak film vnima. Pfesnéji se jedna
0 kapitoly: Mechanismus, Iluze, Sklon k pfedvadéni, Filmovy prostor, Film a sen, Filmovy
¢as a filmova realita, Filmovy pohyb, Zvuk, Struktura a Uméni, obchod a kritika.

Pomoci téchto jednotlivych hledisek, které aplikuji na mnou vybrané filmy, se
postupné dostanu k Ustfedni ¢asti prace a tou je to, jakym zpisobem jsou ve filmu obrazy
znazornény a jak vytvarny obraz koresponduje s obrazem filmovym. V prvni fadé je
potieba vymezit ¢ast odborné literatury, jejiz poznatky budou aplikovany pravé na tfi
vybrané filmy. U jednotlivych snimkl budu analyzovat tyto kategorie zapojeni vytvarného
obrazu do obrazu filmového, dale pak se zamétim na funkei téchto jevii v daném prostoru:
Transsémiotizace - tableau vivant a obraz pies celé platno
Transfiguralita - tedy obraz priznakovy a nepfiznakovy (F. Jost: Pikto - Film)

Rdamovani - odramovani a preramovani (Pascal Bonitzer: Odramovani)
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Rdm a jeho funkuce vizualni, ekonomické, symbolické, zobrazovaci a narativni a

rétorické (Jacques Aumont: Obraz)

Rozebirané filmy

Prvnim filmem je Goya - oder Der arge Weg der Erkenntnis (1971, r. Konrad
Wolf), natoceny dle stejnojmenné romanové piedlohy Liona Feuchtwangera. Snimek se
zaméfuje predev§im na Zivot malife i tehdejsi politickou situaci ve Spanélsku. Goya neni
tolik typickym historickym velkofilmem, jak by se u tohoto tématu dalo oc¢ekavat. Sam
rezisér Konrad Wolf do filmu vlozil své zazitky z druhé svétové valky. Film primarné
nezdiiraziiuje Goyovo uméni, ale film je spise o Goyovi jako ¢lovéku. Clovéku, ktery Zije
Vv urcité dobé a vyrovnava se S riiznymi okolnostmi Spanélské inkvizice. Dostava se tedy do
jakési konfrontace a autor sam povazuje Goyu a jeho tvorbu za objektivni dokumenty
z jeho doby.

Dale pak Goya v Bordeaux (1999, r. Carlos Saura), kde je malif znazornén jako
stary muZz, vzpominajici na svij uplynuly Zivot. V tomto snimku se reZisér Carlos Saura
zamé&fil na dvaaosmdesatiletého Goyu, jiz slavného malife, jez dobrovolné odesel do exilu
v Bordeaux. Um¢lec se ve svych snovych predstavach vraci zpét do svych vzpominek na
svilj uplynuly Zivot, na své mladi a svou zarnou kariéru u kralovského dvora. V pozadi
filmu se opct objevuji bouilivé Spanélské déjiny. Staficky nemocny malif do svych
predstav na zivot minuly, proniké tak hluboko, Ze se mu hranice skutecnosti ¢im dal tim
vice vzdaluji a neni schopen rozlisit co je redlné a co uz ne. Tyto nékdy hrizné predstavy
slepému a hluchému Goyovi v§ak umozni proniknout do takového svéta, kde je mu dan
prostor pro zamysleni se nad svou vlastni existenci a az tésné pied smrti dochézi
k uvédoméni se sebe samého. Vytvarné uchopeni filmu je velmi stylizované, ale snazi se
korespondovat s Goyovymi obrazy. Rezisér tak dospé€l k dokonalé kombinaci technického
provedeni, vasné€ a citu pro vytvarno, vytvofil tak velmi silny snimek.

Poslednim filmem, kterému se budu ve své praci vénovat, jsou Goyovi prizraky
(2006) ¢eského reziséra MiloSe Formana. Snimek za¢ind v Madridu v roce 1792 a na rozdil
od ostatnich vySe zminénych filma, zde jde daleko vice citit obdobi Spanélské inkvizice a
postava malife je dana do pozadi ostatniho déni. Goya je ve snimku spiSe jako Clovek, jez
stoji mimo ramec danych pravidel. Je to ptib&h malife, jeZ se pokousi najit cestu pro pieziti

a jedinou moznosti je pro n¢j jeho tvorba, skrze ni evokuje své niterni myslenky. ReZisér
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vSak cti vytvarnym uchopenim filmu Goyovo dilo a postavy zla jsou ztvarnény velmi
podobn¢ jako umélcovy hriizné postavy vynofujici se ze tmy na cernych malbach.
Mizanscéna je tedy tvofena jako kopie malifovych dél. Piibéh je vSak Cistou fikci a vénuje
se dosti 1 postavé Ines, ztvarnénou Natalie Portman, kterou pozdéji Goya uzil jako model a
portrétoval ji. Milo§ Forman prolind ve svém filmu dva odlisné svéty a film se tak stava

jakousi analogii na nasi dobu.

2. Film versus malirstvi

Kinematografie je ve srovndni s malbou velmi mladé uméni. ,.Film vice nez
Jjakykoli jiny umélecky druh, je determinovdn technologicky“*. A jakozto jeden z druht
umeéni, je tvofen uréitym systémem znakil (kodl) a pro své ozvlaStnéni ¢i rozvoj pouziva
znaky jinych uméleckych kategorii. Film a malitstvi jsou tedy dva odlisné umeélecké druhy
s vlastnimi svébytnymi koédy, avSak v ur¢itych momentech mohou ze sebe navzajem cerpat
a ovlivilovat se. Pfi spojeni vytvarného obrazu s obrazem filmovym se tedy film ndsobi a
rozsifuje. Dnes se jiz hranice mezi jednotlivymi druhy stiraji. Jako ptiklad uved'me
propojeni nékterych malifskych smért (nejvice — ismy) 20. stoleti do filmu. Typickym
ptikladem je tedy vstup expresionismu (Robert Weine - Kabinet doktora Caligariho, 1920),
vliv tohoto ismu jde nejvice citit u samotné mizanscény, piesnéji u zdeformovanych
dekoraci, rekvizit, kostymu i samotného herectvi. Mezi dalsi ptiklady patii impresionismus
(Germaine Dulac - Skeble a knéz, 1928) a také surrealismus (Luis Bufiuel - Andalusky pes,
1929).

Ptesto Ze se tyto dva druhy uméni od sebe lisi a to naptiklad pojetim Casu, coz patii
mezi ten nejzasadnéj$i rozdil, maji i spole¢né prvky a tim je prace se svétlem. Dle
Aumonta je filmovy obraz, obrazem temporalizovanym, coZ je tedy obraz takovy, ktery
LZahrnuje cas ve své existenci®. Pravé diky tomu, ze filmu je v podstaté urceno se
vyjadfovat pomoci techniky, se jako dal§i odliSnost jevi pohyb obrazu. Kamera pohyb
zaznamenava, ale ma i svij vlastni pohyb. Muze tak zaujmout jakékoliv pozice (nadhled,
podhled a velikosti zabéri apod.)6. Film je tvofen jakymisi ¢asoprostorovymi useky

(zabéry), jez jsou seskladany tak, aby utvéfely jednotlivé sekvence a vysledkem je tak

* SPARSHOTT, Francis E. Zdklady filmové estetiky. In: Sbornik filmové teorie I. Praha: 1991, s. 21.

® AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 167.

® HANAKOVA, Petra. (a kol.). Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocentra k filmu a zpét.
Praha : Academia, 2008, s. 103.



n¢jaky uceleny déj. Oproti tomuto je vytvarny obraz stabilnim a nepiedkladd nam ptib¢h,
ale pouze né&jakou situaci, kterou malif zachytil na platno a tim ji vlastné zmrazil ¢i
zastavil.

Na pocatku filmové teorie se spiSe spekulovalo, zda film lze povazovat za vytvarné
uméni a jaky je jeho vztah k ostatnim uméleckym druhtim. AZ v 80. letech se toto
uvazovani o filmu n&jakym zptisobem ustalilo a vznika tak prostor pro nové texty. Casto
byl a je film povazovan za zabavu a inik od reality a fadil se tak mezi uméni nizké. Kdezto
malifstvi bylo vzdy brano jako umeéni vysoké. Dnes jsou tyto vztahy filmu a ostatnich
uméni nedilnou soucésti teorie. James Monaco se o vztahu malifstvi a filmu vyjadiuje, ze
nejblize filmu mé kubismus a to nejen diky soubéznému vyvoji, ale i diky nahlizeni na
objekt z vice perspektiv. Italsky filmovy teoretik Ricciotto Canudo povazuje film za
sedmé uméni a je tedy syntézou umeéni prostorového (malifstvi) a ¢asového. Francouzsky
kritik André Bazin se ve své praci Co je to film? také vénuje vztahu malifstvi a filmu.
Rika, Ze ,film se snazi o co nejdokonalejsi iluzi reality a tim se stavi do protikladu
s maliFstvim a film tak vytvdri jakysi druhy stuperi reality."’ Dale se pak Bazin zabyva
Vv tomto vztahu (malifstvi vs. film) i postavou filmate jako takového a ten, ,, analyzuje dilo,
které je svou podstatou syntetické, rusi jeho jednotu a provadi novou syntézu, odlisnou od
té, kterou zamyslel malir.“® Filmovy obraz miize mit rozliéné podoby, o coZ se velkou
mérou zaslouzil technicky rozvoj filmu a dnes i z velké casti digitalni technologie, ktera
udava naprosto novou podobu kinematografie. Zadny jiny vytvarny prostiedek nedokaze
divakovi zprostfedkovat okolni svét tak realisticky jako to dé€ld kamera u filmu. Muze
zachytit pohyb i plynouci ¢as takovymi zptisoby jakymi to nedokaze zadny jiny vytvarny
druh. Jsou to tedy dva odlisné druhy, které se nepiekryvaji, ale dokazi spolu v jakémsi
vzajemném souladu existovat.

Ve své praci se tedy budu vénovat zapojeni obrazu vytvarného do obrazu
filmového, a pokud dojde k takovémuto propojeni, vznikaji tak naprosto nové sémiotické
vlastnosti (komunikacni systémy). V této kapitole se pokusim definovat jednotlivé

kategorie zapojeni vytvarného obrazu do filmového obrazu.

" BAZIN, André. Co je to film? Praha : Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, s. 146. K vyznamu filmu se
vyjadiuje i filmovy teoretik Siegfried ,,Kracauer, chape film jako médium, které je schopné zobrazit udalosti
a dokumentovat existenci véci.“ SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D aneb prostor (ve) filmu v kontextu
literatury a vytvarného uméni. Praha : Casablanca, 2008, s. 16.

8 BAZIN, André. Co je to film? Praha : Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, s. 144.
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2.1. Pikto - film teorie Francoise Josta

Jak jiz vySe zminuji, touto problematikou se zabyva francouzsky teoretik Frangois
Jost, ktery ,,pikto - filmem* nazyva filmy, do nichz je néjakym zptisobem protnut vytvarny
obraz. Ve svém textu se zabyva i definici pojmu platno (tableau) a jeho postupny vyvoj
V historii, nastinuje také jeho pfibuznost s filmem a maliistvim. ,,Pripomenme jen zbézneé,
Ze v Oblasti malirstvi slovo pldatno znamena nejprve podklad malovaného dila (1604), pak
posunem vyznamu malované dilo samotné (1729), a nakonec oznacovalo malované
divadelni kulisy nebo dokonce malovanou oponu “.° Platno je tedy pojmem spoleénym pro
malifstvi, film i divadlo.

Hlavnim pfedmétem Jostovy stati jsou pravé jednotlivé kategorie zapojeni
vytvarného obrazu do filmového obrazu a jejich pribéh samotny. Prvnim moddem je
transsémiotizace, na kterou je nahlizeno prave ze sémiotického hlediska. ,,Kazda vytvarna
citace ci citace vytvarné aktivity je provazena sémiotickou transpozici, transsémiotizaci,
ktera hloubi vétsi ¢i mensi rozestup, ve kterém se hrouti koncepce malirstvi a ﬁlmu“lo.
Druha je transfiguralita jez je vnimana spise diegeticky. ,,Studium transformaci obrazu a
to nejenom ve ,vlastnim poli*, nybri také napric jejich presuny do jinych poli“*.
Francois Jost termin a formulaci transfigurality pfejal od francouzského teoretika, jez se
vénuje vytvarnému uméni Georgese Roqueho. Tyto dva jednotlivé mddy zapojeni
vytvarného obrazu do obrazu filmového se tedy hlavné odlisuji hlediskem, ze kterého je na
jednotliva zaclenéni nahliZzeno. Jde tedy o jakési odliSeni sémiotické roviny a roviny

dietetické. V tomto druhu filmu, dochazi k promé€nam platna ve vztahu k herci, prostoru,

stavbé kulis a hry perspektivy a svétla a stinti.

2.1.1. Transsémiotizace

Francgois Jost tedy samotny proces transsémiotizace (vytvarny obraz do filmového
obrazu) d¢li na dva hlavni velké mody. O prvnim modu se Jost vyjadiuje jako o ,,0Ziveni,
rozhybani reprezentovaného* a tento typ ,,md tendenci chapat vytvarné dilo jako néco

nehybného, pricemz narativni nemnohoznacnost daného dila miize byt odstranéna jediné

® JOST, Francoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, ro&. 15, &. 4, s. 5.

0 Tamtéz, s. 6.

'L F. Jost termin transfigurality piebira od francouzského teoretika ROQUE, George: Ceci n'est pas un
Magritte. Patiz: 1983, s. 16.
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rozpohybovanim “12 Toto rozhybani ¢i oziveni a néasledné propojeni s filmovym obrazem
vytvari tak naprosto novou vyznamovou rovinu filmu, vytvaii nové sémantické vztahy.
Casto se s takovymito piipady setkavame u animovanych filmé, pro které je toto rozhybéni
jakymsi definiénim prvkem. U hrané kinematografie se s takovymto prvkem setkdvame,
pokud herci kopiruji kompozice nékterého vytvarného dila — Tableau vivant.

Uved'me si tedy n€kolik piikladii tohoto principu. V biografickém filmu Frida
(2002, r. Julie Taymor), jenz se vénuje zivotu této mexické malitky, je princip oziveni —
tableau vivant pouzit hned nékolikrat. Naptiklad, kdyZz Frida maluje Portrét mé sestry
Cristiny, kamera kopiruje ram realného obrazu a vznika tak tedy tableau vivant. Fridina
sestra je tedy kamerou zabirana v takovém uhlu, aby byl vytvofen tento ozivly obraz.
Tento mod je hojné vyuzivan ve filmech vénujicim se Zivotu malifskych osobnosti. U
tohoto prvniho modu transsémiotizace tedy casto mizanscéna piejimaji samotnou
konstrukei téchto vytvarnych dél nebo je mezi sebou misi. Toto zapojeni vytvarného dila

do filmového s sebou piinédsi nové vyznamy a divakovi je tak piedan jakysi novy rozmér ¢i

vyznam.

Tableau vivant Autoportrét s ustiizenymi vlasy ve filmu Frida (Julie Taymor, 2002).

12 JOST, Frangoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, ro¢. 15, &. 4, s. 9.
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Prvni modus transsémiotizace: Scarlett Johansson ve filmu Divka s perlou (Peter
Webber, 2003) presné kopiruje kompozici stejnojmenného obrazu Johannese

Vermeera.

Transsémiotizovany obraz Marie Magdaléna od Caravggia (Caravaggio, r. Derek
Jarman, 1986)

Druhy mod transsémiotizace je Frangoise Jostem definovan jako ,,zpochybnéni
vytvarného dispozitivu quattrocenta zmnozovanim hledisek, pohybem kamery, montdzi “*2,
V tomto druhém modu se jiz nejedné o oziveni ¢i rozhybani, ale ,, prredpoklada, ze pohyb je
jiz v obraze“!. Sam F. Jost ve své stati uvadi priklad na filmu Jeana-Luca Godarda -
Vasen (1982), kde sice jednotlivé postavy kopiruji kompozici danou vytvarnymi obrazy,

napiiklad Francisca de Goyi T7eti kvéten, ale kamera samotna jakoby proplouva mezi

13 JOST, Frangoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, ro¢. 15, &. 4, s. 9.
¥ Tamtéz, s. 9.
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postavami samotnymi. Tyto figury vSak nejsou nehybnymi, jakoby vytvarné dilo zilo svym
vlastnim vné&jSim Zivotem, jde tedy o jakési naruSeni kompozice dané vytvarnym obrazem.
Tento proces popisuje jako, ,.ze vidi obrazy promitajici se na obrazovce, jenze si velice
rychle vsimneme, Ze zabéry vyvstavajici na bilém povrchu pred nim tento povrch daleko
presahuji a zZe se pravé vepsaly na celou plochu jiné obrazovky, obrazovky, kterou

sledujeme*®®

— Obraz pres celé platno.

Druhy modus transsémiotizace: Ve filmu Akiry Kurosawy Sny Akiry
Kurosawy (povidka Vrany) se objevuje pies celé platno obraz Vincenta Van Gogha

Pole s vranami.

Vytvarny obraz pres celé platno je také ve filmu Séraphine (2008, r. Martin Provost).

Jedna se v§ak pouze o detail obrazu, ktery kamera snima po vertikalni linii.

13 JOST, Frangoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, ro¢. 15, &. 4, s. 12.
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Ve filmu Paradise Found (2003, r. Mario Andreacchio ) o malifi Gauginovi je obraz

Odkud prichazime? Co jsme? Kam jdeme? pies celé platno zachycen, pri aktu tvorby.

2.1.2. Transfiguralita

Jak jsem jiZ nastinila v kapitole vénované pikto — filmu jsou dva zakladni mody.
Tim druhym je tedy transfiguralita. Jak zmifuji vyse transfiguralita se pohybuje v roviné
dietetické. Francois Jost opét rozliSuje dva odlisné typy tohoto modu. Prvni typ Jost
popisuje jako ,, naprosto diegetizovand a vytvarnd reference do vypravéni vstupuje jen jako
zplisob inscenace vypraveni, jako jakdsi okrasa narativniho,; vytvarné dilo, obraz zde tedy
ma stejnou funkci, kterou rétorika pripisuje ndzornému liceni“**. Vytvarny obraz se ve
filmu nachazi nejcastéji ve forme dekorace nebo kulisy a tedy neovliviiuje dé¢j samotny. Na
toto vytvarné dilo v pribéhu filmu neni n&jak upozornéno ¢i nevycniva mezi ostatnimi
kulisami a tak jsou tedy tyto obrazy nepiiznakovymi (reprezentativni pol). V nékterych
historickych filmech, kde se pfibéh soustied’'uje na aristokracii, se ¢asto tento druh takto

transfigurovaného obrazu nachazi.

16 Tamtéz, s. 9.
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Prvni typ transfigurality: Snimek Laurence Anyways (Xavier Dolan, 2012), v jedné ze
scén se na zdi v pozadi nachazeji dva portréty, avS§ak Zadnym zptuisobem nezasahuji

do filmu. Jsou nepriznakové, jelikoZ slouzi pouze jako dekorace.

Ke stejné situaci dochazi i v biografickém snimku Pollock (2000, r. Ed Harris). Obraz

visici na sténé ma funkci pouze vyzdoby, je kulisou.
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Snimek Maurice Pialata Van Gogh taktéz obsahuje nepriznakové druhy obrazi.

Druhy typ transfigurality Jost popisuje, Ze ,.hraje roli ve vytvareni, strukture Ci

organizaci vypravéni“*’. Tento druh obrazi n&akym zpisobem vstupuje do dgje,

ovlivituje jej a ovlivituje 1 filmovou diegezi. Je tedy obrazem priznakovym (narativni pol).

—3

Jako priklad miZeme uvést posledni Kim-Ki dukuv film Pieta (2012), kde ma hlavni
predstavitel ve svém byté obraz Zeny, jeZ je upevnén na ter¢i. MuzZovou zabavou je
trefovanim noZi do néj, cozZ jak se pozdéji dovime, odrazi jeho vztah se Zenami a

hlavné jeho vztah k matce.

= Tamtéz, s. 9.
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Druhy typ transfigurality: Ve filmu Caravaggio (Derek Jarman, 1986), veceri
kardinal s Vincenzem Giustinianim a za nimi je situovan obraz plny jidla (obraz
miiZe vyjadiovat i charaktery postav). Souvisi s déjem filmu a je tedy obrazem

priznakovym.

Priznakovy obraz je i ve snimku Vincenta Minnelliho Zizeii po Zivoté (1956).

Malba je pfedmétem rozhovoru, jedna se o Seuratovo platno s naizvem Nedélni

odpoledne na ostrové La Grande Jatte.

Souhrn teorie Pikto — filmu

Pokud se tedy vytvarny obraz objevuje v obraze filmovém a je néjak
transformovan, pfesnéji transsémiotizovan a transfigurovan, je tak vytvofen jiZz zminény
specificky druh filmu tzv. Pikto — film. Jostova teorie vSak neobsahuje vSechny moZnosti,
jak muze byt vytvarny obraz pietvaien ¢i zapojen do obrazu filmového. Poskytuje ndm
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spise jakési hlavni typy téchto transformaci. Zptsob, kterému se Jost ve své stati vénuje,
definuje takto: ,,vezmeme si konkrétni dila (filmy, obrazy) a snazime se vymezit to, co je
‘(18

spojuje “. Zaroven pfiznava, ze jsou mozné i jiné kombinace. Jako piiklad filmu, ktery

obsahuje vSechny typy téchto dvou modu lze uvést snimek Miyn a kiiz (Lech Majewski,
2011). Jedna se o piib¢h Jezise nesouciho kiiz, tuto situaci na svém obraze ztvarnil Pieter
Brueghel a rezisér Majewski si jej vzal jako inspiraci a vytvofil pfibéh a osudy lidi, jenz
se nachdzi na tomto platné. Je to tedy ozivly, transsémiotizovany obraz a diky tomu, ze
piib¢h vypravi sam malif, se zde objevuje dal$i mnozstvi obrazi, které jsou piiznakové i

nepiiznakové.

2.2. Obraz

Nyni se budeme zabyvat pojmem obraz a jeho vyznamem samotnym. Definovat co
je to obraz je velmi obtizng, jelikoz jeho povaha se méni v zavislosti na situaci, ve které se
zrovna nachazi. Zalezi také na hledisku, které k pojmu obraz budeme zaujimat. Dle
slovniku je obraz ,, figurativni zndzornéni osoby, véci nebo uddlosti; abstrakce
Z ¢tyrrozmérného casoprostoru do dvou dimenzni plochy (resp. do tii dimenzi pohyblivych
obrazii)“*®. Pokud tedy obraz budeme chapat takto, dojdeme k tomu, Ze jiz v pravéku byla
jakasi vytvarna forma obrazu. A to v podobé jeskynnich maleb, jez byly uZivany
K vyjadfeni vyjevil ze Zivota (zaznamenani reality), a byl tedy prostfedkem komunikace.”
Proto musime tento prvopocatek obrazu chapat spiSe ze socialniho hlediska. Z hlediska
sémiologického mizeme obrazu porozumét, Ze se jedna o znak, ktery nese néjaky vyznam.
Az do 19. stoleti je obraz spiSe historickym svédectvim, byl to zpisob jak budoucim
generacim fici o bitvach, krélich a jejich vladé. Az Ludvik XIV zacal o obrazu pfemyslet
jako o vzdglavaci i estetické form&®.,

Tak jak se méni povaha obrazu v zavislosti na danych situacich, méni se 1 jeho
vyznam a funkce ve vazbé na dé€jiny a pribeh jednotlivych epoch. Dnes je jiz obraz chapan
jako vytvarné dilo, které je tvoteno, aby bylo vidéno. Casto pak i obraz dava vyznam

mistu, kde se nachazi. Aumont vysvétluje, ze obraz je predmét redlného svéta, ktery ma

18 JOST, Frangoise. Pikto — film. Iluminace, 2003, rog. 15, &. 4, s. 5.

Y REIFOVA, Irena. (a kol.). Slovnik medidlni komunikace. Praha: Portal s. r. 0., 2004, s. 169.

20 Prvni nasténné malby se objevily ve francouzské jeskyni Lascaux, pravéci lidé m&li snahu projevit své
emoce, dorozumivat se jinak nez jen pomoci slov a zvukd.

2 Tomuto se podrobn&ji vénuje francouzska filozofka Jacqueline Lichtenstein ve své publikaci La couleur
éloquente, rhétorique et peinture a l'dge classique, Flammarion, Paris, 1989.
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fyzické vlastnosti, jako jiné ptedméty ,,Ze obraz je predevsim predmét redalného svéta,
ktery md jako ostatni predméty fyzické viastnosti, jez ho cini vaimatelnym “?.

Funkce obrazu nam dava poznat, k ¢emu je obraz pouzivan. Aumont je déli do tii
hlavnich forem: Symbolicka forma, poznavaci forma, esteticka forma.?® Klasifikovat
obraz je velmi obtizné, dalo by se fici, Ze na pocatku bylo vytvarné uméni, které se
postupem cCasu a vlivem technického rozvoje posunulo k jakési vizudlni kultufe (film,
televize apod.). Dle Slovniku medialni komunikace se tento posun rozdé€luje:

a) ,,snazi se na rozdil od formalistniho studia uméni zohlednovat i Sirsi (spolecensky,
kulturni, technologicky, ekonomicky, politicky) kontext forem a funkci obrazu.

b) , rozlisuje i samotnou oblast svého studijniho materidlu: zabyva se také
margindlnimi, ,,nizkymi“ Zanry ¢i uzZitkovymi obrazy (mapami, ilustracemi,
komiksem, plakatem, rodinnou fotografii apod.) 24
Dnes se navracime k metodé¢, jeZ byla vyuZzivana v pravékém obdobi a obraz

uzivame jako komunikaéni prostfedek. Casto pomaha ve sféfe sociologie i psychologie.
Obrazy tedy vzdy vznikaly a vznikaji za né&jakym ucelem. A pokud je tedy obraz

trojrozmérnym objektem, musi mit néjaké ohraniceni, jehoz nazyvame ram.

2.2.1. Ram a ramovani

Teorii rdmu se zabyvali a zabyvaji mnozi teoretikové a historikové. OvSem
ptredtim, nez se budeme jejich tezemi a nazory na tuto problematiku zabyvat, je nutno si
vymezit a definovat co to ram je. Zpocatku naSich déjin se objevovaly obrazy bez ramu,
trvalo nékolik staleti, nez byl obraz umistén tak, aby mél néjaké ohrani¢eni. RAm miiZzeme
chapat mnoha zplsoby a nahlizet na n& zruznych aspekti. Muze byt tedy hmotny,
nehmotny nebo také objemny, jak je vysvétleno v knize Vyzva perspektivyZS.

Réam je jakymsi okrajem, chdpeme jej jako néco, co oddé€luje prostor ¢i plochu

jakéhokoliv obrazu a tedy odd¢luje i prostor vnéjsiho svéta. Je to hranice mezi tim, co je

2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 131.

28 Podrobngji vysvétleno v AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 71-72.
* REIFOVA, Irena. (a kol.). Slovnik medidlni komunikace. Praha: Portal s. . 0., 2004, s. 169.

% Prikladem neprostupné bariéry je prefrormativni sdéleni ,,Zékaz vstupu!®, které lze chapat jako ram
zabrafjici fyzickému priichodu bez toho, Ze by se sam vyznacoval hmotnou povahou.“ HANAKOVA,
Petra. (a kol.). Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocentra k filmu a zpét. Praha :
Academia, 2008, s. 15.
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realita a co je jiz fikce®. Pokud ma fyzické vlastnosti, nazyvame jej pevny ram?’. Aumont
rozliSuje tedy mezi rdimem konkrétnim a abstraktnim, ten konkrétni je fyzicky a hmotny a
abstraktnim ramem je tedy tzv. ohranieni®®, které méa oznaGovat jakési ukondeni obrazu.
Déle se pak tento francouzsky teoretik zabyva jednotlivymi funkcemi ramu vytvarného
obrazu. A to z diavodu vysvétleni néjakych ustalenych konvenci. Jedna se o funkce:
Vizualni funkce, ekonomické funkce, symbolické funkce, zobrazovaci a narativni
funkce, rétorické funkce?.

Filmovy obraz je v kiné promitan pies celé platno a tak je zde tedy ram tvofen
tmou, kterou je obraz obklopen. Avsak u filmu jej podle Aumonta nazyvame ramec™.

Filmovy rdmec ma velmi blizko k pojmu rdmovéni, se kterym velmi tGzce souvisi

problematika vizualniho pole. V dobé 16. a 17. stoleti byla siln¢ uzivana teorie zrakové

pyramidy.

% Problematikou vn&jsiho a vnitiniho svéta/reality a fikce u tématiky ramu se zabyval i francouzsky filozof
Jacques Derrida.

27 Aumont vysvétluje, 7e ram je okrajem pifedmétu, jeho hmatatelnd materialni hranice. Tento okraj
pfedmétu-obrazu je velice Casto zesilen. AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni,
2010, s. 136.

%8 Ohraniceni se napiiklad objevuje na amatérské fotografii, které nejsou v ramu ani nemaji jakési grafické
vyznaceni ramu, ma tedy své ohraniceni, ale nema pevny ram.

2 Podrobngji vysvétluje: AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 137 —
139.

% Odvozen z francouzského slovesa ,cadrer”, jez ,se objevil srozvojem filmu a oznaCoval dusevni a
materialni proces, znamy jiz z malifskych a fotografickych obrazi, jehoz prostfednictvim vznikaji obrazy
obsahujici jisté pole vidéné pod jistym uhlem a s jistymi pfesnymi hranicemi.”“ Neni tedy hmotny a
hmatatelny, je to spiSe imaginarni ram filmového obrazu. AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie
muzickych uméni, 2010, s. 144.
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Zrakova pyramida: Geometricky presna oblast, kterou je ¢lovék schopen vidét. Tato
oblast je vyznacovana neviditelnym ¢tyFbokym jehlanem a ohranicena je

imaginarnim ramem.

Pokud dana osoba méni uhel pohledu a dochazi k ramovani neboli k aktivnimu
piesouvani ramu®’. Timto okruhem problémil vizualniho pole, se zabyva v knize Vyzva
perspektivy kunsthistorik a teoretik uméni Vaclav Hajek. Dnes se jiz spekuluje o tom, ze v
oblasti lidského vidéni (vizudlni pole) dochazi k zmnozovani rami a vicepohledovosti.
Napftiklad, kdyZ ¢lovek za sebou v malém casovém rozpéti vidi n€kolik obrazli, vyvodi si
Z toho jakousi jednotnou udalost (tzv. fi efekt). Nebo pokud je na jednom obraze vice
vyjevi s vice vlastnimi rdmy a jsou néjak spojeny napiiklad narativem®. Vime také, ze
ramec lidského vidéni nelze pfesné ohranicit, jelikoz vyvojem lidstva jsme se seznamili 1
s perifernim vidénim (boc¢ni vidéni) a proto neni mozno jakousi viditelnou oblast pfesné
vymezit.

Mame tfi zdkladni formy, jak lze rdm chapat. Tou prvni je fyzicky, hmatatelny rdm

obrazu jak jej zname z galerii a domu. Dalsi je ram jako hranice vizualniho pole a tim

31 Aumont pie: ,,Ramovat tedy znamena piesouvat po viditelném svété svou imaginarni zrakovou pyramidu
(a obcas ji znehybnit). Kazdé ramovani ustavuje vztah mezi fiktivnim okem — malife, kamery, fotoaparatu — a
souhrnem problému ve své scéné.“ AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s.
144 — 147.

%2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 59 — 61.
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poslednim je ram, ktery je chapan v uritém kontextu, naptiklad v kontextu uméleckého

dila se jedna o instituci, o muzeum®.

2.2.2. Odramovani teorie Pascala Bonitzera

Odramovani je terminem, kterym se podrobnéji zabyval Pascal Bonitzer ve
stejnojmenné stati z roku 1985. Je to jakysi jev, ktery se muze dit jak ve vytvarném obraze,
tak i v obraze filmovém. Nejcastéji k odramovani dochazi tehdy, pokud dojde k propojeni
téchto dvou druhti obrazli. Pohrava si tedy s divakovym vniménim takovymto zptsobem,
ze méni kompozici, kterd se nachazi v ramu ¢i filmovém ramci. VéEtsinou je divakova
pozornost soustiedéna do stiedu obrazu, principem odramovéni je pravé divdka zmast.®*
V centru obrazu se nachazi predméty, které jsou nepodstatné a naopak ty podstatné véci se
nachdzi na kraji, tr¢i ven nebo dokonce se uvnitt rdmu/rdmce ¢i ohraniceni ani nenachézi,
neni tak odhalena jejich Uplna podstata a jsou zahrnuty tajemstvim. Dochazi tak k zajisténi
divakovi pozornosti tim, Ze se v obraze objevuje n&co jiného &i nového™.

Bonitzer popisuje tento efekt jako: ,, Odrdamovani je perverze, ktera ironizuje funkci
filmu, malirstvi ba i fotografie, jako forem cviceni prdav pohledu. Je treba Fici
deleuzovskymi terminy, Ze umeéni odramovani, premisténi uhlu, radikdlni excentricnosti
hlediska, které mrzaci a vyvrhuje téla mimo ram a zaméruje se na mrtvé, prazdné sterilni
zony prostedi, je ironicko — sadistické“*®. Princip odramovani a centrovani vysvétluje na
obraze malifského mistra Diega Velazqueze Dvorni damy®’. Diky postoji, ktery
Velazquez zaujal, je zde divak dan do pozadi a jako by byl naprosto ignorovan. Mezi dalsi
umélce, vyuzivajici této neobvyklé kompozice patii Edgar Degas. Degas byl odsuzovan
za ramovani svych obrazli, jez velmi Casto vychdzeji z moderni fotografie, kterd si tyto

obrazové skladby velmi oblibila.

% Tamtéz, s. 28.

** AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 148.

% ,Oko navyklé (naucené?) okamzité centrovat, jit do stfedu, nenachézi nic a vraci se k periférii, kde se jesté
cosi zachviva.” BONITZER, Pascal. Odrdmovani. lluminace, 2003, ro€. 15, €. 4 (52), s. 33.

* Tamtéz, s. 33.

% Na prvni pohled si viimneme, 7e viechny postavy svym pohledem sméfuji na divéka, ktery pozoruje
obraz. Diky tomu, ze divaktv pohled ma tendenci, se okamzit¢ zaméfit na stfed se dozvime, Ze vzadu se
nachazi zrcadlo a v ném odraz postav, které jsou pravé malitfem malovany. Hlavni postavy se tedy nachazeji
na misté divaka. BONITZER, Pascal. Odramovdani. Iluminace, 2003, ro¢. 15, ¢. 4 (52), s. 31.
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E. Degas — Zkouska: Tanecnice se nachazi v pravé ¢asti obrazu a nékteré tréi i mimo

ohraniceni. Pohledy baletek sméruji také mimo ram a cil pohledu neni odhalen.

Mezi moderni umélce vyuzivajici této metody na svych obrazech patii italsky malif
Leonard Cremonini. V jejich malbach je tedy jakési misto tajemstvi a obraz potom
pusobi jako neuplny.

Cilem mé prace je zamé&fit se na zpisoby zapojeni vytvarného obrazu do filmového
obrazu. V takovémto piipadé k odramovani dochazi dvéma moznymi zptsoby:

a) Odramovani, kde se figurujici véci nachazi mimo filmovy ramec. Takovyto

ptipad se objevuje i ve filmu Mlyn a kriz Lecha Majewského.

Vytvarny obraz tréi ven z filmového ramce.
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Vétsi ¢ast malby je zaimérné mimo filmovy obraz.

b) Odramovani, ke kterému dochazi skrze jiny pfedmét (Casto se postavy odrazi
vzrcadle ¢i okn€) a ten pfejimd vyznam rdmu filmového, nebo dochazi

k zmoZeni rami. A tento jev se objevuje ve filmu Caravaggio.

Kardinal, ktery vede rozhovor s malifem, se odrazi v zrcadle.

Vincent Minnelli ve svém filmu o mali¥i Van Goghovi také nékolikrat

vyuZiva procesu odramovani.
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Tyto jevy jsou hojné vyuzivany v biografickych filmech vénujicich se osobnostem
malift. V prvnim piipad¢ odramovani si filmafi zahravaji s vnimanim divéka a schvélné
figury i véci komponuje mimo filmovy ramec. U druhého typu odramovani se taktéz
zaméfili na divdkovu percepei a dochéazi k centrafiguraci kompozice®. | Ve filmu je
vedomé odramovani  stylisticky nebo ideologicky motivovanou snahou uniknout
klasickému centrovani zobrazeni“®®. Takto se k odramovani vyjadfuje Aumont. Je to tedy
druh neobvyklé prezentace postradajici néco smysluplného a zaroven popira legitimitu
ramovani.

Ve filmovém dile také muze dojit k situaci, kdy se zméni ram. Ke zméné ramu
dochazi tehdy, kdyz naptiklad rdm okna ¢i dveti zastoupi roli rAmu obrazu vytvarného.

Tento akt nazyvame pferamovanim.

K ukazkové situaci dochazi ve filmu Frida (Julie Taymor, 2002), umélkyné pohlédne

ven z okna na své Saty, které visi na Siiife a v tomto momenté dochazi k preramovani,

ram okna ma zde funkci sekundarniho ramu, namétem byl obraz: Tam visi mé Saty.

Souhrn teorie tykajici se ramu

Zakladem téchto teorii je tedy obraz, jenz ma rtzné ucely. Jak jsme si objasnili
v predchozich kapitolach, jakykoliv obraz je opatfen rdmem, ktery ma své funkce a
vyznamy. André Bazin tikd, Ze: ,, Ram soustreduje prostor smérem dovniti, a naopak

v§echno, co nam ukazuje filmové platno, se udajne rozsiruje donekonecna, do svéta. Ram

%8 BONITZER, Pascal. Odrdmovani. Iluminace, 2003, ro¢. 15, &. 4 (52), s. 31.
¥ AU MONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010, s. 152.
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je dostredivy, filmové platno odstredivé “40 " Odramovani ve filmu maze mit i jiny nez
pouze esteticky vyznam. ,, Napriklad ve filmech Jeana-Marie Strauba a Daniele Huilletové
slouzi odramovani k nastoleni silné vazby mezi hlavni postavou a jejim okolim, pricemz
rozbiji tradicnéjsi a ocekavany vztah hlavni postavy k jinym postavam “41 \/ t&chto teoriich
je nemén¢ dulezity vyvoj cloveéka a to jak fyziologicky tak i technicky. Dale je podstatna i
role divéka, jeho proménujici se zpltisoby vniméni. Nékteti filmati se rozhodli vyuzit
odramovani jako néstroj pro jejich vypravéni ptibéhu. Ve filmu se tedy vyskytuje
vriaznych formach a je to cosi jedinecného, co se vyskytuje mimo ,klasickou®
kinematografii. VSechny tyto aspekty jsou zavislé na prostoru, ve kterém se odehravaji, a

v dalsi kapitole se této problematice prostoru budeme vénovat.

2.3. Prostor

Prostor jako takovy nelze néjak kategorizovat, u tohoto pojmu je dilezity jeho
rozsah, mnohovrstevnatost a schopnost promény. Mnoho badatel se vénovalo ¢i vénuje
tomuto okruhu problémil a snazi se jej n&jak definovat & Kategorizovat. Clovék ma
tendenci jednotlivé objekty, které vidi, vidét v prostoru. Toto je ndm umoznéno diky
piirozené lidské vlastnosti binokuldrniho vidéni. A pravé kviali tomuto znaku lidské
percepce jsou nam sdélovany urcité informace. ,, Prostor je podle Arnheima utvaren vztahy
mezi jednotlivymi objekty a zaroven je mistem reflexe téchto vztahu “42 Pokud se zamé&fime
pouze na filmovy svét, vybizeji se nam jakési dva zékladni prostory a tim je prostor divaka
a prostor filmového piibéhu (Filmovy prostor). Mezi divackym subjektem a filmem
dochdzi ke vzajemné interakci a divak mlZe dotvaret obsah promitané informace. F. E.
Sparshott ve své stati Zaklady filmové estetiky tika, ze: ,,v jistém smyslu ma divak pocit, Ze
je ve filmové scéné pritomen (coz by se nemélo zaménovat s jeho psychologickou
spoluucasti na déji), divak si tuto scénu konstruuje jako trirozmérny prostor, N némz je

(43

zahrnut a kde ma své stanovisté . Katefrina Svatonova se ve své knize 2 1/2 D aneb

prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni definuje tii jakési zékladni

O BAZIN, André. Co je to film? Praha : Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, s. 145.

“* AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 152.

*2 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha
: Casablanca, 2008, s. 81.

* Divék si viak uvédomuje, Ze sedi v kinosale a je obklopen tmou, s filmem neni tedy spjat existencialng a
pfijima jej jako dvojrozmérnou prezentaci trojrozmérného svéta SPARSHOTT, Francis E. Zdklady filmové
estetiky. In: Sbornik filmové teorie 1. Praha : 1991, s. 24.
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prostory. Tim prvnim je Zity prostor, realny, jenz je zakladni podminkou lidského Zivota a
vesmiru. ,,Redlny prostor zahrnuje prostor fyzicky, mentdlni a socidlni“*. Je to tedy
prostor. Ve kterém se divak ocitd, kdyz sedi v kin¢ a sleduje film. Dal$im je ,, prostor dila,
ktery zahrnuje veskeré materialni a tvarné prvky obrazu “45 A tim jsou veskeré elementy,
které se divaku vybizeji k vnimani. Od plochy po jeji barevnost. Poslednim je ,, prostor
v dile, ten je jiz onim dietetickym svétem, svétem skrytym pod konkrétni formou dila a plné
patrici fikénimu svétu “*°.

V textu Percieving scenes in Film and in the World se Cutting pokousi vymezit tii
kategorie prostoru zitého. Film vSak zobrazuje realitu (tedy prostor zity ¢i realny), a prave
proto se daji tyto prostorové plany aplikovat i na né€j (na prostor v dile).

e Prostor vyhledu: Jednd se o vzdalenost 30 m od urcit¢ho vztyéného bodu
& vnimatele®’, tedy od pozice kamery a kongi na obzoru. Zde jsou jedinym
ucinnym zdrojem tzv. ,,obrazova voditka®“ — okluze (interpozice), vyska
vizualniho pole, relativni velikost, relativni hustota a vzdusna perspektiva.
Vsechny tyto voditka jsou propojeny v linearni perspektivé. Co se tyce
filmu, tento prostor ma nulovy narativni obsah a je spise vyuzivam formou

pozadi.

#  Veskeré podminky lidské existence, v nichZ es jedinec orientuje pomoci télesnosti a degifruje je diky
smyslovym vjemim, utvareji prostor fyzicky. Prostor mentalni je oproti nému formovan jeho myslenkovymi
procesy. Zity prostor je zaroven i prostorem spolecenskym, prostorem socialnim, ktery lze chapat jako
prostor urceny a ur¢ovany konkrétni spoleCenskou sférou, konstruovany na zaklad¢ prostorovych, konvencné
prijimanych koda“ * SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a
vytvarného uméni. Praha : Casablanca, 2008, s. 14.

* Tamtéz, s. 16.

* Tamtéz, s. 17.

*" Poststrukturalistické teorie se zabyvaji tim, Ze divak (vnimatel) se identifikuje s kamerou. Velmi podobné
se 0 tomto vztahu vyjadiuje i F. E. Sparshott: Normaln¢ se filmovy divak, citi byt ve stejném vztahu
k natocené scéné, jako byla kamera (nebo se o to alespoii snazi).
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Prostor akce: Vzdalenost od 30 m do 1,5 m od pozice kamery. Je jakymsi
zékladnim prostorem, ktery nas obklopuje. Odehrava se v ném bézna akce
kazdodenniho zivota napt. dialogy ve filmu. Je to tedy prostor filmd a
filmova akce probiha mezi 2 m a 30m od kamery a je naprosto piijatelna pro
divaka. Uplatiiuje se zde vzdusna perspektiva a relativni hustota, avSak ty
zde nemaji takovou véahu jako linedrni perspektiva, binokularni disparita a
pohybova perspektiva. Velmi silnym zdrojem informaci je zde pro divaka
vymezeni vySky ve vizualnim poli (o¢ni vySka), zaroven je velkym

omezenim, jelikoz neni tolik vniman prostor blize k zemi ¢i vysoké polohy.
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e Osobni prostor: Tento prostor bezprostiredné¢ obklopuje pozorovatelovu
hlavu, obvykle se jedna o prostor, ktery je na dosah ruky a kousek za ni.
Mezi zdroje informaci z linearni perspektivy je to okluze a relativni velikost
dale pak reflexivni, biologicky zakofenény soubor akomodace, binokularni
disparity a konvergence. Absence téchto dvou poslednich by mohla ve filmu
zpusobit problém. Osobni prostor se objevuje pouze v ur¢itych vypjatych

situacich a ptisobi na divaka dosti negativné. Nastésti osobni prostor divaka

&asto neni relevantni filmu®®.

—
-

Kompozici zabéru tedy vytvareji vSechny tyto prostory, které nedokazi existovat
samostatné. Mohou mezi sebou navozovat urité vztahy a odvijet se mohou v diegezi i v
naraci, coz zavisi na dané herecké postavé a jejim fyzickém pohybu. Dale jsou zavislé na
pozici kamery a velikosti zabéru.

Filmovy prostor obsahuje jednu formu, ktera se v jinych uménich neobjevuje. Je to
prostor dany technikou zab&ru®. Prostor spole¢né s casem je jednou z hlavnich slozek

narativu. Filmovy prostor je tedy tvofen sledem jednotlivych obrazii, nebo také zvukovou

*8 J. E. Cutting a Vishton sepsali seznam deviti riiznych zdroji informaci environmentalniho prostoru neboli
hloubkové podnéty: okluze, relativni velikost, relativni hustota, vyska v zorném poli, vzdusna perspektiva,
binokularni disparita, pohyb paralaxy, konvergence, a akomodace. Dilezité jsou monokularni hloubkové
podnéty. Interpozice (objekt, ktery je blize kamefe zakryva, Casto schvalné, objekt vzdalenéjsi), vySka
vV zorném/vizualnim poli (vyska pohledu kamery/divaka), relativni velikost a relativni hustota (vzdalenost
objektti v hloubce filmového obrazu a deformace prostoru pomoci kamerovych objektivy). CUTTING, James
E. Percieving Scenes in Film and in the World. In: Moving Image Theory — Ecological Considerations.
Carbondale:2005.

* PY zméng zdbéru at’ se d&je plynule nebo nahle, méni se totiz vzdy bud’ zaméfeni objektivu, nebo i
umisténi celého aparatu Vv prostoru. A tento prostorovy piresun se obrazi ve védomi divakové zvlastnim
pocitem, ktery jiz mnohokrét byl popsan jako iluzivni pfemistovéani divika samého.“ MUKAROVSKY, Jan.
Studie z estetiky. Praha : Odeon, 1966, s. 174.
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slozkou. Diky témto zabértiim jdoucim po s0b&™

si divak celkovy prostor dotvaii ve své
mysli. Dochazi k né¢jakému postupnému zpiesiovani. Filmovy prostor je tedy siln¢ spjat
s filmovym narativem a ovliviiuje jej>'. Jeho jakymsi pomyslnym cilem je vytvaret

imaginarni ¢i fiktivni svét.

2.3.1. Treti rozmér neboli perspektiva

Jiz v obdobi Antiky Platén popsal tieti rozmér a tim je hloubka prostoru neboli
perspektiva. Coz je prvopocatek geometrického uvazovani o realném svété. ,, Perspektiva
je geometricka transformace, spocivajici v projekci trojrozmérného prostoru do

«52

dvojrozmerného “> takto perspektivu definuje Aumont. Nektefi teoretici se takto vyjadiuji

o filmu, a proto film mizeme chéapat jako uméni perspektivni. Pfi co nejrealistiCtéjSim
znazornéni iluze filmu hraje perspektiva velmi zasadni roli.

David Bordwell ve své knize Narace ve fikcnim filmu perspektivu déli na zakladni
linearni perspektivu (ortogonaly se sbihaji v jednom bodu), angularni neboli kosova
perspektiva (vyuziva dvou kompatibilnich ub&zniki) a naklonénou perspektivu (ma tii
ub&zniky a strany zobrazeného pfedmétu nejsou rovnob&zné s rovinou obrazu)®®. Linearni
perspektiva byla zakladem renesanniho uméni (piesnéji obdobi quattrocenta) a i dnes ji
néktefi teoretikové pokladaji také za zaklad vystavby filmového prostotu. O jeji
zviditelnéni se zaslouzil italsky architekt Filippo Brunellesci a o jeji podrobny popis se
postaral Leon Battista Alberti v dile 77i knihy o malirstvi (Della pitura libri tre, 1435).
Snazi se kopirovat pfirozenou perspektivu lidského vidéni a pomoci rtiznych metod,
vymysleji moderni perspektivu. Soucasné se vSak jeSté objevovaly i staré modely

prostorového zobrazeni.

%0 Které divak dokéaze vnimat jako celek — fi efekt.
*! Filmovy narativ tedy musi byt vykreslen v prostoru, aviak objevuji se filmy, které narativ postradaji a tim

neobsahuji i zadny prostor. Jako pfiklad’ uved’'me filmy Abstraktni kinematografie Rytmus 21 (Hans Richter,
1921), Lichtspiel Opus 1(Walter Ruttmann, 1921) aj.

%2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : Akademie muzickych uméni, 2010, s. 210.

¥ BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. New York. Routledge, 1985, s. 99.
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existovaly né¢jaké druhy perspektivniho zobrazeni, jez jsou dané dob¢ vlastni. AvSak az
linearni perspektiva dovedla vyobrazeni prostoru k dokonalosti. Tato stiedova
perspektiva® se da rozdélit do dvou skupin, dle pozice, kterou zaujimdme. Prvni je
perspektiva ptaci (vysoky nadhled) a perspektiva zabi (extrémni podhled), coZ je moZzno
ztotoznit s podhledem a nadhledem kamery. Ve 20 stoleti vznikaji umélecké sméry, které
se snazi od této klasické perspektivy odlisit a bofi jeji zdkony. Jsou jim napiiklad kubismus
a expresionismus. Pozdéji se vSak ktomuto klasickému zobrazeni prostoru vraceji
naptiklad v geometrickém abstraktnim malifstvi.

Pokud se zamétime na film, nabizi se problematika idealniho stanovisté divackého
subjektu. Jestlize se divak na film bude divat vice z boku, obraz se mu za¢ne deformovat.
Perspektiva byva kritizovana za jeji vlastnost divdkovi urCovat jediné a pevné dané
stanoviits, ze kterého maji na obraz nazirat™. Pokud toto misto dodrzuje, je mu
predvedena dokonala opticka iluze. Divak musi byt ,, pevné fixovan na své misto, tésné
pred opticky apardt“56. AvSak ve vnimani perspektivnich obrazii hraji urcitou roli i
konvence. Tomuto je velmi podobny princip nastropni malby ¢i dnes velmi oblibeny 3D
street art, kdy je divak svédkem naprosto dokonalé prostorové iluze, avsak fungujici pouze
Z jednoho bodu. Pfed obdobim linearni perspektivy byly obrazy fixovany na jedno misto a
byl kladen velky diraz na mobilitu divaka. V obdobi Renesance zacal byt obraz mobilnim
a divak naopak imobilnim, az je postupn¢ upoutan na jedno misto”".

J. E. Cutting vymezuje obraz proti realnému svétu pomoci psychologickych tezi
Jamese J. Gibsona. Rozdil je v pfimém ¢i nepfimém (zprostfedkovaném) vnimani, coz

vysvétluje na obrazu Niagarskych vodopadii. Tyto vodopady divék ptfimo vnimé v ptipadé,

> Stredova proto, ze saha k n&jakému horizontu, ktery se viak v pozdgjsi dob& postupné vzdaluje.

® HANAKOVA, Petra. (a kol.). Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocentra k filmu a zpét.
Praha : Academia, 2008, s. 150.

% Tamtéz, s. 151.

 Tamtéz, s. 155.
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7ze se nachazi vredlném (zitém prostoru) a zprostfedkované vnimani nam predvadi
napiiklad 1 film. Divék vidi obraz Niagarskych vodopadd. Dale se zabyva vnimanim
vzdalenosti a tikd, ze vzdalenosti na fotografii (platné i pro film) jsou vnimany ponékud
zkracené oproti fyzickému prostoru a to zejména pokud fyzické vzdalenosti rostou”®.

Film je tedy tolik specifickym médiem, jez se snazi co nejvice priblizit realité i
kdyz zprostiedkované. Mohou se v ném vsak objevit problémy, které narusuji vystavbu
perspektivy. Tim je detailni zabér lidské tvare, ktery naprosto postrada jakoukoli
perspektivu. A dalSim aspektem tohoto naruseni je to, ze filmaii uzivaji pro zachyceni
obrazu ruznych objektivl, které prostor deformuji5g. A to bud Sirokouhlymi objektivy

deformuje jednotlivé linie, nebo uzitim hloubky ostrosti je s divakem a jeho perecepci

manipulovano, je mu uréeno, CO ma byt sttedem jeho zajmu.

3. Analyza biografickych filmii o Franciscu de Goyovi

V praktické ¢asti mé bakalaiské diplomové prace se zaméeiim, jak jiz zmifuji vyse,
na transformaci vytvarného obrazu do obrazu filmového. V jednotlivych snimcich
vyhleddm modelové situace, které se nasledné pokusim analyzovat dle mnou dané teorie.
Budu se tedy specializovat na teorii Pikto - filmu Frangoise Josta a jeji dva mody
transsémiotizaci (tableau vivant a vytvarny obraz ptes celé platno) a transfiguralitu (obraz
pfiznakovy a nepfiznakovy). Dale pak je dualezité urcit, jak jsou jednotlivé scény, ve
kterych se propojeni téchto dvou uméleckych druhli objevuje ramovany. Na tuto
problematiku vizualniho pole siln€¢ navazuje okruh problémt odramovani specifikovany
Pascalem Bonitzerem. Toto vSe se pokusim propojit s jednotlivymi druhy prostord, a
jejich tfetim rozmeérem, tedy hloubkou. Nesmim opomenout také to, jak je v téchto

vytvarnych situacich perspektiva tvotena.

3.1. Konrad Wolf: Goya - oder Der arge Weg der Erkenntnis

Rezisér Konrad Wolf (1925 — 1982) se narodil ve wiirttemberském Hechingenu.

Spoleéné s rodici v roce 1933 emigroval do Sovétského svazu a v 17 letech nastoupil do

%8 CUTTING, James E. Percieving Scenes in Film and in the World. In: Moving Image Theory — Ecological
Considerations. Carbondale:2005.
% BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. New York. Routledge, 1985, s. 108.
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Rudé¢ armady. Po piiméii spolupracoval s denikem Berliner Zeitung. Po té se vraci do
SSSR, kde studoval na vysoké filmové Skole VGIK, pod vedenim Sergeje Gerasimova.
Jako diplomovou praci reziroval veselohru Zmylena neplati (1954). Avsak filmem
obsahujici typické rysy Wolfovy tvorby je snimek Lissy (1956), ktery ziskal o rok pozdéji
Hlavni cenu na Mezinarodnim filmovém festivalu Karlovy Vary. Dalsi film Hvézdy (1959)
byl ocenén Zvlastni cenou poroty na festivalu v Cannes. Nasledovaly filmy: Hledaci
slunce (1960), Lidé s kiidly (1960), Profesor Mamlock (1961) a Rozdélené nebe (1964).

Az vroce 1971 nataci spolu se svym kameramanem Wernerem Bergmannem, na
motivy romanu Liona Fluchtwangera, film o $panélském malifi s ndzvem Goya - oder
Der arge Weg der Erkenntnis.

Francisco de Goya je zobrazen jako cilevédomy muz, ktery udéla vse pro to, aby
mohl tvofit. AvSak je narozen ve Spatné dobé€ i zemi. Neustale se v ném zmité vnitini boj a
snazi se najit kym doopravdy je. Ve filmu sledujeme jeho proménu od oblibeného
dvorniho malite, posluhovace cirkve i aristokracie po muze, ktery jiz musi dat najevo své
vnitini pocity a svou dusevni pravdu. Vse je podpotfeno brilantnim a siln¢ expresivnim
herectvim Donatase Banionise.

Ve zminovaném snimku se transsémiotizovany obraz v modu tableau vivant
objevuje oproti jinym velmi malo. AvSak pro tuto ¢ast analyzy vyberu nékolik zakladnich
situaci, ve kterych se tableau vivant neboli obzivly obraz nachéazi. Kazdy z téchto ptipadi,
kterymi se budu niZe zabyvat, ma stejnou zakladnu a tim je to, ze ve vSech figuruje néjaka
hereckd postava. AvSak kazda scéna obsahujici tento mod je né¢im specificka a odlisna.

Prvnim takovym typem je, kdyz mali¥i n&ktera z postav stoji modelem. Casto se
kostymy, mizanscéna ¢i rekvizity podobaji nebo pfimo kopiruji kompozici, kterou zname
z vytvarného obrazu. Ve filmu Konrada Wolfa se jedna o situaci, kdyz Goya (Donatas
Banionis) maluje portrét Godoye (Wolfgang Kieling) nebo vytvati svou slavnou malbu
snazvem Naked Maja (Naha Maja, 1798 — 1800). Prvni situaci kamera snima v rovingé
modelu pomoci jizdy, ktera se da piirovnat k divakové prohlizeni modelu. Tedy k pohybu
jeho o¢i, ktery pifi tomto procesu prohliZzeni provadi. Stfidana je statickymi zab&ry na
Goyu. Tim, Ze je kamera v nizsi poloze, neodhaluje prostor jako celek, a proto malifsky
stojan pusobi, ze je velmi blizko postavé Godoye. Prostorova hloubka je tedy velmi silné
Zkreslena, prave pozici kamery. Stojan, ktery je blize objektivu kamery, je pravé diky této
své poloze vétsi nez model, ktery se nachazi hloubéji v prostoru. Samotné platno, které je
pfed kamerou, Vjedné chvili zakryva cast postavy. Jednd se o hloubkovy podnét

interpozice. Tento hloubkovy podnét nam v tomto zabéru tika, Ze né¢jaky objekt je v predni
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Casti snimaného prostoru, ale jiz ne o kolik. A dulezity pfedmét nachazejici se v kompozici
filmového ramce je tedy zamérné skryt. Jakoby se jednalo o odramované tableau vivant. Je

to manipulace s pozornosti divaka.

Nadchazejici tableau vivant vyobrazené v tomto filmu se ukazuje poté, co malifi
zemie dcera na morovou nakazu a piijde jej navstivit vévodkyné z Alby (Olivera
Katarina). Vidime zdrceného Goyu pii dosti vypjaté rozmluvé s jeho zakem Augutinem.
Ob¢ postavy naruSuji osobni prostor nejen sob& navzajem, ale narusuje ho i blizka poloha
kamery. Jedinym pfedmétem prozrazujicim hloubku prostoru je v této scéné maliisky
stojan s platnem, za kterym Goya v momenté piichodu Alby projde. Velikost stojanu je
proto vE&tsi nez postava malife. Poloha filmového obrazu je stejna, jako poloha pohledu
jednajicich postav. Atmosféra mezi malifem a vévodkyni houstne. Goya vylivajici si zlost
na vévodkyni v ur¢itém moment€ vyktikne a prudkym stfihem se zméni velikost zadbéru
z detailu na velky celek. Zméni se i objektiv na Sirokouhly, ktery zde mé velkou vizudlni
silu a divakovi pfenasi emoce scény, jez se odehrava v prostoru akce. Tento velmi ostry
ptechod, lze pfirovnat k momentu leknuti ¢lovéka, ktery strachy vytfesti o¢i. Kompozice
dal§iho zabéru je tvofena tak, Ze po obou stranach se nachazi zavésy, které zastupuji roli
ramu vytvarného obrazu. Dochazi tedy k pteramovani. Vévodkyné kopiruje pozici, jez je
znama z Goyovych portrétli a tvofi tak tableau vivant. Na sobé ma obleCeny i tolik zndmé
¢erné Saty. Hloubku prostoru zde urcuje pravé postava vévodkyné, ktera je tim podstatnym
dominantnim objektem a zadni ¢ast prostoru filmového se tedy stdva pozadim pro tento
ozivly obraz. AvSak pouze divdk znaly tvorby tohoto Spanélského umeélce, je schopen
Vv zabéru rozeznat velkou podobnost s obrazem Portrait of the Duchess of Alba (Portrét
véevodkynée Alby, 1916). Pravdépodobné je to diky divakové ptedstavivosti, tento obraz si
vybavi, protoze jej ma uloZeny v hloubi své mysli. Alba nakonec pfevezme dominanci

v hadce. Kamera opét svym pohybem sdé€luje emoce, emoce Goyi stojiciho za kamerou
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nebo také divakovi pocity, ktery se s kamerou ztotoziuje. Malif je zabiran z nizkého uhlu,

coz dokazuje jeho submisivitu.

Kral (Rolf Hoppe) prosi Goyu o portrét celé kralovské rodiny. Scéna zacina
pfichodem malife do prazdného salu, bez jakychkoliv pfedméth. Jeho postava je jedina,
ktera uréuje hloubku tohoto prostiedi. Také podlaha tvotena ze ¢tvercovych kachli a spary
mezi nimi, které jsou sbihajicimi se liniemi perspektivy, napomahaji k pocate¢nimu
uvédomeni si prostoru jako celku. JelikoZ velikost zabéru a jeho ramovani né&jak neutvari
iluzi hloubky tohoto mista. AvSak prostor jako takovy je pravé vymezen pomoci
sbihajicich se kachli a zdi, které jsou hranici. Ukazuje nam tedy, ze prostor je né&jak
hluboky, ale jiz ne jak. Vzapéti pfichazi celd kralovska rodina, kterou kamera sleduje a
meéni tak svou pozici, méni se vizualni pole divakova pohledu. Jednotlivi ¢lenové rodiny,
¢lenové dvora a sluZebnictvo se rizné€ rozprostrou po mistnosti a jejich umisténi je urceno
velikosti jednotlivych postav a jejich rozestupy. Tedy to, kterd z osob je blize ¢i dale
kamefte ¢i oku divadka. Timto je definovana velikost 1 hloubka salu, ve kterém se scéna
odehrava. Goya hleda vhodné misto pro portrét. Kamera sleduje dlouhymi jizdami pfesuny
rodiny z jednoho konce salu na druhy a zpét. Jakoby se divak pohyboval soub&zné
s rodinou.

Zménou zabéri a rdmovani je nakonec vykreslen cely prostor. K tomuto
napomahaji i hloubkové podnéty interpozice. Naptiklad v jednom zabéru, jsou ¢lenové
rodiny snimani skrze nékolik muz stojicich blize u kamery, jsou tedy velikostné nejvetsi.
Kousek za nimi vprostied salu pak stoji dal$i muZz. Nejhloubé&ji se pak ocitd prave kral
s ostatnimi a diky své pozici jsou tedy rozsahoveé nejmensi. Nasledn€, kdyz malif najde
spravné misto i kompozici je divakovi pfedstaveno tableau vivant obrazu Charles IV And
His Family (Rodina Karla 1V, 1800 — 1801). Pohyblivy ram filmového obrazu v tomto
moment¢ zastupuje roli toho pevného rdmu vytvarného obrazu. Prostorova kompozice

obrazu je tvofena z pozice divdka nebo malife. Rika se, ze Goya tento obraz maloval
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odrazem v zrcadle. Coz také dokazuje ptritomnost malife vy¢nivajiciho zpoza stojanu v
druhém planu vlevo na platné. Odkazuje také na Valazquezovo platno Dvorni damy, kde

se malif taktéZ nachazi pfimo v obraze na stejném misté vlevo.

Otevird se pohled na nahou leZici Zenu. Tento zabér je sniman z velmi nizké
polohy, z polohy nohou stojiciho ¢lovéka. S velikosti prostoru nejsme tedy obeznameni a
jeho hloubka je tvofena pomoci interpozice. V pozadi vidime rozostfenou nahou Zenu,
rozostfena je proto, ze dodnes neni odhalena jeji identita. A 1 pfes tuto zahadu totoZnosti
divék jiz vi, ze se jedna o Goyiv nejslavnéj$i obraz Naked Maja (Nahd Maja, 1798 —
1800). Blize kamefe jsou nohy od stojanu, které tvoii pomyslny pevny ram tohoto tableau
vivant. Nejblize stoji pravé malif a to z divodu jakési relativni velikosti objektt ve
filmovém obraze. Po stfihu vidime malife pfi aktu tvorby tohoto platna. Zena ve stejné
poloze Nahé Maji je stale v ramu, jenz je tvofen pomoci stojanu. Po té se zvétsi velikost
zabéru a objevuji se dalsi objekty nebo spiSe jejich casti. VétSina z nich je na okraji
filmového obrazu nebo i tré¢i mimo filmovy rdmec. Tyto pfedméty divakovi odkryvaji vice
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0 velikosti a hloubce mistnosti. I kdyz se Maja podoba Velazquezové Venusi, 1isi se
pézou, expresi a modernim vyrazem. Vzapéti je vytvoieno platno The Clothed Maja
(Odéna Maja, 1800 — 1803), ktera zakryva Nahou Maju. Obraz je nakonec

transsémiotizovan pies celé platno.

Oproti tableau vivant je ve snimku ¢astéji vyuzito transsémiotizace obrazu pies celé
platno. Ve filmu se jedna se o situaci, kdy obraz zaplituje cely prostor filmového obrazu.
Coz vede k tomu, Ze vytvarny obraz se stava obrazem filmovym se vSemi jeho vlastnostmi
tykajicimi se hloubky prostoru. Pevny ram obrazu je velmi ¢asto nahrazen tim filmovym,
tedy pohyblivym. Avsak pokud se obraz ptes celé platno objevuje s néjakymi fragmenty ¢i
objekty prostoru svéta filmové diegeze, je obraz také pouze jednim z fragmentt, ktery
prostor pomahaji utvatet. Casto maji malby narativni funkci, aviak v moment& jejich
uplného zobrazeni se v podstaté zmrazi, tedy narusi diegezi filmu. A to z divodu toho, Ze
timto zpiisobem vystavény filmovy obraz neobsahuje Zadny pohyb a ptibéh dal neplyne.

Nemusi to ale platit vzdy. U takto transformovanych obrazii se dé ur¢it jejich pfiznakovost
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&i neptiznakovost, neboli mod trasfigurality. Casto se obrazy pres celé platno ocitaji v dgji
filmu tak, ze jim predchazi néjaké obdobné tableau vivant. Ve snimku Konrada Wolfa se
objevuje hned nekolik takto transsémiotizovanych obraz.

Zacatek snimku je otevien pomoci zvukl kytary a klapotu bot, tolik typickych pro
Spanélské flamenco. Hned po pocate¢nim titulku odhalujici nazev filmu, se objevuje
transsémiotizovany obraz Festival At The Meadow Of San Isidore (Festival na louce San
Isidore, 1788). Je tedy vepsan pfes cely filmovy obraz. Vzhledem k tomu, ze toto platno
vyobrazuje rozlehlou kompozici na louce plné bavicich se lidi, jsou Vv tomto filmovém
obraze obsazeny vSechny tfi typy prostoru dle J. E. Cuttinga i s jejich hloubkovymi
podnéty. Tato scéna je vystavéna pomoci vztahll mezi postavami a ostatnimi objekty, jejich
relativni velikosti urcujici vzdalenost od kamery a jejich rozmisténim v plose obrazu. Ke
vSemu pfispivé i vysokd pozice kamery, zde tedy pohled malite, ktery odkryvé velkolepou

sceneérii.

Dalsim ptikladem je, kdyz kamera postupné snimé jizdou po horizontalni ose
obrazy Procesion de disciplinantes (Procesi flagelanti, 1815-1819) a The Inquisition
Tribunal (Soud inkvizice, 1812 - 1819). Tato jizda je v podstaté pohybem o¢i divaka, ktery
si vytvarna dila prohliZi. AvSak tyto platna jsou dany do kontextu s malbou by¢ich zapast
Village Bullfight (Vesnicky byci zapas, 1812 — 1814). Vsechny tii obrazy jsou piiznakové,
protoze vyjadiuji malifiv nazor na soud inkvizice, kde se Kk lidem chovaji jako k byktim
v koridé. Tato trassémiotizovand kompozice vytvarného obrazu pies celé platno je
narusena vstupem Goyova u¢né Augustina (Fred Diiren) do filmového obrazu a stavaji se

tak Casti prostoru.
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Goya je pozvan inkvizitorem, aby vysvétlil sérii svych tiski Caprichos. Jednotlivé
lepty jsou praveé pripadem, kdy je obraz pies celé platno vyuzit jako posun v déji a filmova
diegeze neni zcela pozastavena. Dokazuji to ptfibyvajici papiry na stole, na které inkvizitor
hluchému Goyovi piSe své otazky. Jelikoz jednotlivé tisky jsou vyobrazeny v pouhych
detailech, prostorové hloubka je naprosto deformovana.

Kamera Goyu snima pfi praci na fresce v kupoli The Miracle of St Anthony. Prvné
se objevuje v detailech pies celé platno. Po té je zabirana skrze postavu malife a nasledné
se stithem zméni hledisko a je jiz ve filmovém obraze jeji vétSi Cast, aZz je nakonec
rozprostiena uplné cela, pies celé platno a je snimana z jakési fixni centrality
perspektivniho zobrazeni, ktera divakovi odhaluje dokonalou optickou iluzi prostoru s jeho
monokuldrnimi hloubkovymi podnéty. AvSak perspektiva nemusi hrat kli€ovou roli pfi
vyobrazovani realistického. Prostorova hloubka tohoto obrazu je utvafena za pomoci
jednotlivych objektii a postav. Jako jakysi zakladni prvek, na ktery navazuje vSe ostatni,
muzeme povazovat vyobrazené zabradli, ptes které nckteré figury vycnivaji. Dale pak

rozestaveéni postav a zadni scenérii.
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Poslednim ptikladem tohoto modu transsémiotizace je, kdyz Goya prohledava
mrtva téla revolucionaiii. Pro scénu se stal inspiraci obraz The Third of May 1808 (Tretiho
kvétna 1808 - 1814). Kamera zoomem pieramuje na obli¢ej jednoho z mrtvych, jez silné
pfipomina postavu ve zlutych kalhotach z tohoto Goyova obrazu. Stejné tak se objevuje
muzuv oblicej, tedy pouhy fragment vytvarného obrazu pies celé platno. V tomto momente

'66

se ozve vykiik ,,jViva la revolucion!“. Coz je jakymsi stylizovanym ozivenim pomoci
zvuku. Obraz je tedy ptiznakovy s narativni funkci, protoze vysvétluje déni ve Spanélsku

v dobé propukajici revoluce. Tento obraz pies celé platno neobsahuje Zadnou prostorovou

hloubku, jelikoZ se jedna o detail tvare.

Stejné tak je vyobrazena malba ze série Cernych maleb A Pilgrimage To San Isido
(Pout' do San Isidoro, 1820 — 1823). Kamera vsak jednotlivé detaily této olejomalby
ramuje velmi hektickymi a neuspofadanymi pohyby. Dochazi tak k sémiotické transpozici.
Coz podporuje pravé jeho naraci, jelikoZ malba vyjadiuje dusevni stav malife.

Poslednim jevem, ktery budu analyzovat je odramovani. Jedna se o neobvyklé
polohy vytvarnych ramt ve filmovém obraze. Tedy o jakési utlumeni vkladani podstatnych
objektt, d&ju ¢i situaci do centra kompozice filmového ramce. Bonitzer tyto jevy nazyva
decentrovanim. Jednim typem tohoto odramovani je, kdyZ se to co je pro filmovy obraz
dilezité, snimé skrze zrcadlo. Ve filmu je takovychto pifipadii hned n€kolik. Naptiklad
kdyz se malii chysta na kralovsky ples a pohlédne na sebe do zrcadla. Hloubka prostoru je
vyjadiena skrze ram zrcadla, ktery nam jako jediny udava prostor mimo odraz zrcadla. Je
tedy jedinym objektem, ktery urCuje jeho hloubku, zbytek je vyobrazen pravé v odraze
zrcadla. Proto musime prostor chdpat opacné, neboli zrcadlové. Divak je v napéti a
premysli nad tim, co je tedy tim dilezitym. Protoze v zrcadle se neodrazi jen malit, ale i
jeden z obrazt. Vysledkem je tedy zmnozeni ramd, v ramci filmovém je tedy ram zrcadla i

ram obrazu. Kamera je velmi blizko malife a naruSuje tak osobni prostor nervozniho
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umélce chystajiciho se na ples, coz je podpoieno i dlouhym objektivem. Nasledné se

kamera vzdaluje a odhaluje nam alespon ¢ast prostiedi, ale vyznam obrazu je nedofecen.

Velmi podobna situace se odehrava, kdyz vévodkyné z Alby rozmlouva s Goyou 0
obrazu, kterému byl inspiraci lept They have flown neboli Volaverunt. V mistnosti se
nachdzi pouze vévodkyné a za ni zrcadlo, které svym odrazem prostor tvofi. Vidime v ném
objekt, kterému jsou slova Alby sméfovana. Tedy hloubé&ji v prostoru spatfujeme postavu
malife i s pfedmétem rozhovoru, se zminovanou malbou. Zrcadlo ma zde funkci objektu,
ktery nejen prostor odrézi, ale je jednim z pfedmét, ktery poméaha vymezit i jeho hloubku.
A to tim, ze ma urCité své misto v prostoru a je v ur€itém vztahu k postavam. Kamera
snima situaci ve vysce jednajicich postav a touto svou pozici napomahd k jakémusi
vétSimu rozhledu na danou mistnost. A je tedy odhaleno to, jak je pomoci vzdalenosti mezi

jednotlivymi objekty tvofen prostor odrazejici se v zrcadle.

1

Snimek obsahuje jeste jednu zajimavou scénu snimanou ptes zrcadlo a tou je, kdyz
si kralovna (Tatyana Lolova) utira slzy, jelikoz ji rozplakal tisk Hasta la Muerte (Az do
smrti, 1799) ze série Los Caprichos. Tato grafika vyobrazuje naprosto stejnou situaci, ktera
se praveé odehrava ve filmovém obraze.

Dalsim typ odramovani objevujici se v tomto filmu je v moment€ samotné tvorby obrazu a

jeho nésledného hodnoceni Augustinem. Scéna a ji ptisluSny prostor je sniman riznymi
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zpusoby, riznymi velikostmi zabérti a riznymi pohyby kamery. Obraz, ktery Goya maluje
je zahalen tajemstvim. Je kamerou zabiran tak, aby byl pfedmét obrazu skryt, je tedy ve
své podstaté odradmovan. Vyska vizudlniho pole se velmi ¢asto méni a s Gplnou ostrosti
jsou snimany pouze predméty nepodstatné pro tuto scénu. Coz podporuje divakovu
frustraci, kdy kone¢né uvidi malbu. Toto napéti je drzeno do posledni chvile. A kdyz uz je
obraz odhalen, kamera zaujima pozici zboku, ¢imz je naprosto deformovana iluze hloubky
prostoru vytvarného obrazu. Tato scéna je tolik podobna té s divkou, jez ma vytiesténé oci

a divak nevi, co je pfi¢inou, kterou Bonitzer popisuje ve své stati.

Ve snimku je také obsazeno odramovani ve stylu, kdy obrazy tr¢i ven z filmového
ramce. Nejsou vsak tolik podstatné, jako tyto uvedené piiklady. MiZe jim byt situace, jez
je popsana u tableu vivant kralovské rodiny. Pfi hledani dokonalého mista pro obraz se
v sale nachazi takto odramované obrazy. Zpusobeno je to hlavné vyskou vizualniho pole,
ktera udava ramovani filmového obrazu. Obrazy vytvarné ze salu, se nasledné nachazi i

vV kone¢ném vytvarném obraze.

3.2. Carlos Saura: Goya v Bordeaux

Spanélsky rezisér, scénérista a producent Carlos Saura (1932) se narodil ve
meésté Huesca do umélecké rodiny. Jako mlady se vénoval fotografii a v roce 1957 pak
ukon¢il studium rezie v Madridu na Institute of Cinema Research and Studies, pak zde do
roku 1963 vyucoval. V roce 1962 nataci film Paskové, ve kterém se pokousi vytvofit néco
jako ,,Spanélsky neorealismus*. Upozornil na sebe filmem Hon (1965) a ziskal Stiibrného
medvéda na festivalu v Berling, tutéz cenu o dva roky pozdéji vyhral i film Pappermint
frape. V 70. letech dostal snimek Eliso, miij Zivote (1977) ocenéni za Nejlepsiho herce

(Fernando Rey) na Mezindrodnim filmovém festivale v Cannes. V 80. letech jiz Saura
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nata¢i svou trilogii vénujici se tématu tance. Jsou jimi filmy Krvavd svatba (1981),
Carmen (1983) a Carodéjna laska (1986). Dalsim snimkem, v$ak jiz nespadajicim do této
trilogie je film Tango (1998). Ale jesté predtim nataci film o jedné z nejvétsich osobnosti
Spanélské historie a tim je umélec Francisco de Goya y Lucientes.

Snimek Goya v Bordeaux se vénuje umélci po odchodu do ,.exilu® v Bordeaux.
Goya je jiz staricky trosku senilni 82 lety muz, ktery se ve svych vzpominkéch vraci do
mladi, kdy byl na vrcholu své kariéry. Volny ¢as travil s milenkou vévodkyni z Alby, ktera
se stala jeho velmi Castym modelem. Francisco Rabal, ktery je piedstavitelem Goyi Si
odnesl ocenéni za nejlepsi herecky vykon v hlavni roli z festivalu v Montrealu.

Taktéz rezisér Carlos Saura vyuziva ve svém filmu procesu transsémiotizace a
jejiho prvniho modu ozivlého obrazu. V tomto siln€¢ vytvarné stylizovaném snimku se
objevuje hned né€kolik moznosti, jak proces transformace vytvarného obrazu do filmového
pojmout. Jednim z nich je film zapocat. Kamera tuto scénu snimé z velmi nizké pozice
pohledu s velkym thlem sméfujicim k zemi. Postupné se dostava do vyssich poloh, av§ak
uhel pohledu ziistava stejny. V ramu obrazu filmového se objevuji rizné predméty, jako
jsou kusy masa pohazené po zemi, $palek ¢i provaz. Jejich divod je vysvétlen az ve chvili,
kdy se dostaneme k t€lu mrtvého vola. V obraze se konecné objevuje pohyb, télo je
tahnuto a zavéSeno. V této silné vytvarné stylizované scéné neni kvili pozici kamery,
vyobrazeno dostatek informaci o umisténi objektti, a proto neni mozno tento prostor blize
specifikovat. Jediné v momenté zavéSeni vola vidime jeho umisténi a diky vzdalen&jsi a
vys$si poloze kamery dochazi ke vzajemné interakci se zadni sténou. Pfedstavuje tak jakési
prvni informace o poméru vzdalenosti mezi objekty ve filmovém ramci. Kamera tuto
nizkou polohu nasledné¢ méni a pfistupuje blize k mrtvole, az je cely prostor filmového
obrazu vyplnén vnitfnostmi vné roziezaného vola. Prostor je tak opét nespecifickym.
Mrtvé télo pifi zaveéSeni vytvoii tableau vivant inspirované obrazem malifského mistra
Rembrandta van Rijna The Slaughtered Ox (Stazeny vil, 1655). Rembrandt byl Goyovi
velkym vzorem. Namétem se stal také Goyav obraz The Butcher's counter (Reznicky pult,
1810 - 1812).
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Opét je zde vyuzito n€kolika ozivlych obrazi, které jsou vytvofeny v momenté
malifovy tvorby. Figura tedy stoji modelem, ¢asto v pozici stejné jako na vytvarném
obraze. Ve scéné kdy Goya (José Coronado) maluje vyjev The Miracle of St Anthony
z kaple San Antonio de la Florida v Madridu, je vyska vizualniho pole v pozici stojiciho
Cloveka. Je zde v podstaté vyuzito hloubkového podnétu interpozice a relativni velikosti.
Umélec se v ramu obrazu nachézi v poptedi, jelikoz jeho postava neni v obraze cela, ale
osoby stojici modelem tvoii tableau vivant jsou hloubé&ji v prostoru, protoze jsou ve
filmovém obraze celé. Kamera svym pohybem vzad a zménou vysky postupné odhaluje
rozestavéni maleb, které svymi rozestupy podavaji zékladni informace o uspotfadani a

hloubce prostoru.
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Velice podobnym tableau vivant je v sekvenci portrétovani vévodkyné z Alby
neboli Cayetany. Ve filmovém ramci jsou zpocatku jen detaily postav, kamera je k nim
tedy velmi blizko. Svymi pohyby po vertikalni ose, které 1ze pfirovnat k lidskému pohybu
o¢i pii sledovani n¢jakého predmétu, pouze vysvétluje, kdo je modelem a kdo umélcem.
Opét se diky vzdalenéjsi poloze kamery objevuji prvky, které urcuji vystavéni prostoru. Je
opét vyuzito interpozice a relativni velikosti. Cayetana je jako model v obraze vyse a je
mensi, jde tedy vidét cela, na rozdil od Goyi. Vévodkyné z Alby je ve stejné kompozici,
ktera je na obraze Duchess of Alba (Vévodkyné z Alby, 1797).

Trochu rozdilna je vsak situace tvorby Goyova nejslavnéjsiho obrazu Naked Maja
(Naha Maja, 1798 — 1800). Zde je sice kamera ve vysSce sediciho ¢lovéka, ale v ramci
filmového obrazu, jak vysvétluji vySe, se objevuje malii a hloub&ji model neboli Alba.

Scéna se i1 obraci a blize je Cayetana jako tableau vivant obrazu Naked Maja (Naha Maja,

dostatecné mnozstvi informaci k utvofeni si prostoru jako celku.
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Carlos Saura vyuziva ozivlych obrazu také ke konstruovani celych velkolepych
scén. Obrazy mezi sebou dokonce misi a vytvari tak uceleny dé& filmu. Takovymto
pfipadem je situace na louce u San Isidore, kde se lidé chodili bavit. Jedna se o rozhybany
obraz Festival At The Meadow Of San Isidore (Festival na loce San Isidore, 1788) a
k vystavéni nékterych ozivlych obrazt obsazenych v tomto filmovém obraze bylo i platno
The Stilts (Chiidy, 1792). Prostor osobni a akce je utvafen pomoci jednani postav a prostor
vyhledu je vystavén pozadim obrazu. V centru rdmu filmového obrazu je vzdy podstatna
akce, kterou sleduje Goya, jenz prochazi mezi témito ozivlymi obrazy. Kamera se tedy
ocita v riznych polohach ¢i vyskach a prostor je vytvoifen za pomoci rozprostieni
jednotlivych postav, které tak podavaji jakési poradové informace o hloubce. Tomuto
viemu piispiva i §itka zorného pole odhalujici velkou &ast prostoru obrazu, tedy déje. Siie
zédbéru ma 1 emotivni ucinky, predklada divakovi uvolnénou atmosféru i presto, Ze se

kamera nékdy dostane do osobniho prostoru nékterych figur.

Velmi podobné je budovana akce ve scéné inspirované vytvarnymi dily z cyklu
Hrizy valek. Opét kamera proplouvda mezi jednotlivymi tableau vivant, které jsou

napiiklad inspirovany tisky Jsou jako zver, Zuzitkovani, kde zivi obiraji mrtvé o Saty a
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cennosti, dale na tisku Zaslouzi si to, vidime, jak prosty lid tahne t€lo na lanech a Velké
hrdinstvi! S mrtvymi!, kde jsou kusy té€l nabodnuty na stromé. Pozadi, tedy prostor
vyhledu, je pak z obrazu The Fire (Ohen, 1793). D¢j je tedy opét v prostoru osobnim a
Vv prostoru akce. Nejde vSak jiz o pohodovou atmosféru jako u ptfedchoziho piikladu a
Suara k podpoieni téchto emoci vyuzil spise nizSich Gthlt kamery, stylizované barevnosti a
zuzeni zorného pole, coz ma za vysledek jakousi kompresi prostoru. Tento vyjev se
plynule proméni v tableau vivant obrazu The Third of May 1808. D¢;j tohoto zivého obrazu
je dale rozehran a namétem se stala malba St Francis Borja at the Deathbed of an
Impenitent. Kamera v téchto piipadech vice ramuje dané tableau vivant jako obrazy a
lepty, které byly namétem a nahrazuje se tak pevny ram vytvarného obrazu ramem

pohyblivym obrazu filmového.

Naprosto stejné jako prvni piiklad tableau vivant na louce San Isidore je utvoiena
akce jakési odpoledni zabavy v parku. Avsak s jedinym rozdilem, ze vse se jiz odehrava

V realném prostoru a ne v ateliéru, jako oba pfedchozi ptiklady. Kamera scénu snima pouze
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sledovacimi pohyby a velkymi celky. Inspiraci se staly obrazy obrazy The Straw Manikin
(1791 — 1792), Blind man's bluff (1789) a Powder Factory in the Sieerra.

Velkou c¢ast obrazii Saura snima zrcadlové obracené¢ a to napiiklad Milékarka
z Bordeaux, portrét Vévodkyné z Alby a pravé i tableau vivant Treti kveten 1808. Muzeme
zde spatiovat dalsi odkaz na Goytv velky vzor Diega Velazqueze a jeho malbu Dvornich
dam, ktera pravdépodobné vznikla prave skrz zrcadlo.

Rezisér Carlos Saura ve svém snimku transsémiotizované obrazy pies celé platno
vyuziva velmi mélo. Uvedeme si tedy nékolik zajimavych a rozdilnych pojeti tohoto modu,
se kterymi je ve snimku Goya v Bordeaux pracovano. Goya se ocita v neur¢itém prostoru,
je obklopen ¢ernou tmou. Pravdépodobné je to svét mezi zivotem a smrti, malit se zveda
Z postele a prochazi timto prostorem dal do neznama. Najednou se pifed nim objevi
v modrém provedeni jeden zjeho lepti Cislo 14 s nazvem What a Sacrifice (1799) a
nasleduji dalsi lepty ze série Caprichos. Napiiklad Pretty Teachings (1796-1797), She
Prays for Her (1799), They've Already Got a Seat (1799), Here Comes the Bogey-Man
(1799), They Have Flown (1799) a The Sleep of Reason Produces Monsters (1799).
Vsechny tyto lepty jsou transsémiotizovany a vznikd obraz pies celé platno, tma jim
vytvaii ram. AvSak tim primarnim rdmem stale zistava ten pohyblivy filmovy. Coz je
velmi podobna situace, kterou divak proziva v kiné pii sledovani filmu. Kamera tyto
vytvarné obrazy neramuje staticky a tak nedochédzi k zmrazeni diegeze filmu, spiSe ji dale
rozviji. Vyuziva pozice zorného pole postav a pohyby jsou tedy sledovaci. Stary Goya
(Francisco Rabal) sleduje mladého Goyu, jak prochazi kolem téchto mirné transparentnich
a barevn¢ stylizovanych obrazl, které symbolizuji uplynuly ¢as. Ob¢ postavy jsou tedy

jakymisi prvky, které alespoini fragmentalné pomaha;ji vystavet tento nejasny prostor.

Vidime malife v aktu tvorby maleb série Cerné malby uprostied noci s typickymi
svickami na klobouku. Obrazy The Dog (Pes, 1819-1823) a Fantastic Vision (Asmodea,
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1821-1823) jsou namalovany ptimo a zed’, jsou tedy fragmentem ¢&i prvkem, jenZ je
napomocen s vystavbou prostoru, jsou jakousi jeho pomyslnou hranici. AvSak pted obrazy
stoji malif s dcerou (Dafne Fernandez), a jak je zminéno v minulé kapitole tyto obrazy pies
celé platno mizeme oznacit nékterym modem transfigurality. Jsou tedy ptfiznakovymi,
jelikoz Goyova dcera vypravi otci, ze z t€chto maleb ma no¢ni miiry. Obrazy jsou snimany
skrze tyto dve€ postavy a to z pozice vizualniho pole ditéte, tedy nizsi polohy. Malif a dité
stoji blize kamefte, protoze svymi tély zakryvaji ¢ast obrazl, pomahaji tak utvaret hloubku
prostoru. Stejnd situace pozdéji probihda s Goyovou manzelkou. Nasledné se detaily obrazu
A Pilgrimage To San Isidro (Pout do San Isidoro, 1820 — 1823) vepisuji pies celé platno a
vepisuji se tak na celou plochu filmového obrazu. Je tak pozastavena diegeze filmu, jejim
jedinym prvkem je pouze ruka se Sté€tcem, ktery tento obraz tvofi.

Diky tomu, Ze obraz neni v obraze cely, ale pouze ve fragmentech, je tedy
odramovan. Déle se pak ostatni malby z celé této série vepisi pies cely filmovy obraz a tak
se tedy tento vytvarny obraz stdva obrazem filmovym. Opét nedochdzi k Gplnému
pozastaveni diegeze, protoze tato vytvarna dila svym zptsobem také ozivaji a to tak, ze se
obraz Fantastic Vision, zahy se vSak proméni na obraz Duel with Cudgels (Duel s klacky,
1820 — 1823). Nasledn¢ se transformuje do obrazu The Colossus (Obr, 1808 — 1809) a
nakonec v Saturn Devouring His Sons (Saturn poZirajici své syny, 1819 — 1823), ktery
zacne krvacet. Vizudlni pole je vymezeno nestatickym filmovym ramem. Vyuzito je
sledovacich pohybli a dochazi tedy k aktivnimu posouvani rdmu. Saura zde uziva

dlouhych objektivi, prostor je velmi nahustén, coz vytvaii silné nervozni atmosféru.
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Godoy (Josep Maria Pou) po svém domé provazi piatele, zavede je ke své tajné
sbirce obrazl. Nejvice aktl, které v té dob¢ cirkev zakazovala. Postavy se ocitaji v ¢erné
neurcité mistnosti. Pomoci jakési konstrukce a lomu svétla je odhalen obraz Odeénd Maja a
nasledné pod ni skrytd Naha Maja. Oba obrazy jsou pies celé platno avSak i se svym
pevnym ramem vytvarného obrazu. Jsou tedy jedinym prvkem mimo osoby, ktery tvori
pomyslnou hranici prostoru, jelikoz malba pravdépodobné visi na stén¢€ a divak si tedy toto

prostorové pomezi domysli.

Ve scéné sobrazem Dvorni damy od Velazqueze detaily obrazu vytvarného
vypliuji cely prostor obrazu filmového. Obraz je v podstaté rozkouskovan, neni ptes celé
platno ukazan uplny, a proto je tedy odramovan. Dostava tak zcela novy pohyblivy ram
filmového obrazu.

Jakysi specificky prostorovy obraz pies celé platno se objevuje ve scéné plesu. Po
stranach jsou umistény velké neptfiznakové obrazy riznych motivi. AvSak svou
velkoleposti vytvareji ibézniky a okno v pozadi horizont. Postavy prochazi v prostoru akce
i vyhledu, taktéz i kamera proplouva postupné mezi hosty a sleduje mladého Goyu. Prostor

je utvaren vztahy a interakci mezi postavami, vySkou zorného pole, kterd se neustale meéni,
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avsak je i v dosti vysokych polohach, aby si divak byl schopen utvofit iluzi perspektivy.
Snimédnim a velkoleposti téchto postrannich obrazi dochéazi k tomu, Ze se stavaji soucasti
filmového déje a to nejen jako dekorace, ale i jako jakési pokraCovani prostoru postav a

divak muze mit tak pocit, ze postavy kdykoliv mohou do obrazu vstoupit a naopak.

Prvnim ptikladem odramovani v tomto snimku je, kdyz Goya vzpomina a vypravi
dcefi o zivoté, ktery prozil. Scéna zacind pohledem na usinajici dceru a malite leziciho na
posteli. Vyska vizualniho pole je shodna s vyskou sedici dcery. V prvnim momenté vSak
divék netu$i, Ze se jednd o akci snimanou pomoci odrazu zrcadla. Tuto informaci se
dozvida az diky pohybu kamery vzad a pocatému aktivnimu rdmovani scény. Toto
pfemisténi kamery také odhaluje prvni fragment, ktery divakovi napovi, ze se jedna o
odraz v zrcadle, je jim pravé jeho ram. Z tohoto ramu zrcadla se pferamuje do prostoru
akce opét na ty samé postavy. Prostor akce, ktery je mimo odraz zrcadla, je stile sniman
V niz8i pozici vizudlniho pole. Prvné pozici patfici sedici dcefi a po pferamovani pozici
leziciho Goyi. Divakovi tedy neni dovoleno si prostor konstruovat. Avsak diky Cetnym
zméndm pozic filmového ramu, jsou mu predkladany potiebné informace. V uréitém
momenté dochdzi ke zmnoZeni rdmu, v pohyblivém filmovém ramci je rdm zrcadla a vné
néj 1 rdm dvefi, divak se diky tomuto dovida vice o prostoru za kamerou a pomahd mu si
vytvofit jakousi iluzi celkového prostoru. Uhly vizudlniho pole dévaji najevo vztahy mezi
témito dvéma postavami. Dcera je snimana z podhledu, nasledné hubuje a Goya je zabiran
z nadhledu. Je to jakymsi dokoncenim jeji dominance. Prostor je také tvofen rozmisténim
objektl a postav, kdyz je v zabéru Goya ke kamefte sedici zady, jeho oblicej se odrazi v
zrcadle. Divak si uvédomi, Ze malif je blize kamefe a v pozadi, tedy hloubé&ji v prostoru je

zrcadlo.
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Kamera sledovacimi pohyby snimd Goyu, jak prochazi chodbou, avSak skrze
prihlednou sténu je pieramovano na malife, kterého upravuje manzelka. Tato podstatna
akce se nachazi v centru filmového obrazu, v zrcadle. AvSak postavy jsou blize kamete a
diky tomuto je alesponn minimalné vykonstruovana hloubka prostoru. Protoze pochopeni
této celé mistnosti neni podpofeno ani vyskou vizudlniho pole. Pouze v momenté, kdyz
postavy odejdou, a nejsou Vv centru filmového obrazu, je uvolnéno zrcadlo, ve kterém se

odrazi roh mistnosti, tedy hranice prostoru.

JiZ vySe zminéna situace, kdy si umélec prohliZi obraz Dvorni damy a je ptes celé
platno, pokracuje dal a je sniméana v niz§i poloze. O prostoru se divak dozvida informace
pouze Vv odraze zrcadla, ve kterém je malif hledici na Velazqueziv obraz. Zrcadel je
nékolik a jsou Vv ruznych polohéach, ¢imz dochazi k jakési fragmentaci, roztfisténosti a
nejasnosti prostoru. Divak je tak v napéti a oéekava vysvétleni, které nastava tim, ze malif
vstoupi do zdbéru pted kameru. Goya nahlas piemysli o Velazquezové platng, ve kterém

se malif sdm znazornil. Opét je v centru kompozice podstatny objekt, tedy malif snimany

pravé odrazem v zrcadle.
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Nasledny piipad odramovani je prave tolik podobny situaci z obrazu Dvornich dam.
Goya dcefi odhali obraz Cayetany v cernych Satech a vypravi ji o ni. Kamera postavy
snima z velmi malé vzdalenosti a divék je nucen centrovat do vnittku filmového obrazu.
Avsak Goya i jeho dcera vypadaji, Ze se divaji pfimo do kamery, na divaky, ale neni tomu
tak. V pravém rohu filmového obrazu je situovano zrcadlo, ve kterém se odrazi predmét
jejich hovoru a pohledd, je to obraz Alby. Jedna se tedy o jakési vizualni zdvojeni. Ve
filmovém ramci se nachazi tedy jakési misto, které vlastni tajemstvi. AvSak ndslednym
preramovanim je obraz Alby Vv ¢ernych Satech pomoci pohybu kamery po vertikalni ose

odhalen. Zéhada je zodpovézena.

Ve snimku se objevuje 1 odramovani pomoci detailu vytvarného obrazu pres celé
platno. Timto jevem casto dochdzi ke zméné filmového prostiedi ¢i zméné situace. Nebo je
pouze zaménéna sémiotickd rovina pomoci pohybu kamery. Obrazy prvniho typu
odramovani, tedy Ze jejich podstatna cast tréi ven z filmového ramce, se ve filmu v
podstaté¢ nevyskytuji a to kvili silné vytvarné stylizaci. Stény jsou velmi casto holé,
dokonce prisvitné. Nebo je obraz natolik dulezitym pro diegezi ¢i naraci filmu, Ze nemulize

byt odramovan, jelikoZ tento Casto neurCity prostor pomahd utvaret. Zrcadlo je Casto
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vyuzito jako vstup do jednoho ¢i druhého svéta, protoze film je rozdélen na dvé roviny, na

rovinu mladého a rovinu starého Goyi.

3.3. Milos Forman: Goyovy prizraky

Milo$ Forman se narodil 18. tnora 1932 v Céslavi. Je ¢esko — americky reZisér,
scénarista a profesor. Rodice mu zemieli v koncentratnim tdbofe a on sam vyrustal
v domov¢ mladeze. Po nepiijeti na DAMU, se ptihlasil na FAMU obor scénéristika a
dramaturgie. V roce 1963 na sebe upozornil svym debutem Konkurs a v tomtéZ roce pak
z Formanovy dilny vychazi ironicky snimek Cerny Petr. Nasleduji filmy Ldsky jedné
plavovlasky (1965) a Hori, ma panenko (1967).

V roce 1968 odchazi do USA, kde se také vénuje rezii. V roce 1971 natacéi film
Taking Off, za ktery obdrzel ocenéni za nejlepsi rezii od britské akademie BAFTA a cenu
za nejlepsi film na Mezinarodnim filmovém festivale v Cannes. O dva roky pozdé&ji nataci
jeden ze svych nejlepsich snimk Prelet nad kukaccéim hnizdem (1973). Tento snimek
Formanovi ptinesl celkem pét Oscari a to za nejlepsi film, scénaf, rezii a nejlepsiho herce i
hereCku v hlavni roli a to vSe spolu s dal§imi péti nominacemi. Film ziskal i ¢tyii Zlaté
globy a ocenéni americkych kritikii za nejlepsi film. Nasleduje filmovy muzikal Vlasy
(1979) a snimek Amadeus (1985), ktery obdrzel osm Oscart.

V roce 2006 pak nataci film Goyovy prizraky, které se sice odehravaji v dob¢ Zivota
tohoto velkého umélce, avSak vice se vénuji praveé této Casti Spanélské historie. Francisco
Goya je zde vedlejsi postavou a tou hlavni se stdva piedstavitel cirkve knéz Lorenzo.
Nicméné¢ malifova svédecka vypoved je ve filmu obsaZena prave skrze jeho tvorbu.

Film Goyovy prizraky taktéz obsahuje n€kolik ozivlych obrazi riznych typt. Prvni
z nich zacind pohledem na obraz zatisi A Still Life of Dead Hares. Neni vs$ak objasnéno,
jaka je piima vyska vizualniho pole. Jako prvotni informace o umisténi tohoto platna miize
byt chépano to, Ze jej Castecné zakryva hrnicek se $tétci, jeZ je umistén ve spodni Casti
filmového obrazu. Vysledkem vjemu je to, Ze se obraz nachazi hloubgji v prostoru,
k tomuto objasnéni jeho umisténi napomaha i jeho vyssi pozice. Jelikoz takto vysoko
situované objekty jsou vzdy ty vzdalené€jsi, na rozdil od téch blizSich. Filmovy ramec je
zpocatku spise staticky, avSak pozdéji nastdva aktivni rAmovani, pfi kterém jsou nastoleny
dalsi fakta, ktera pomalu rozvijeji tuto scénu. Ddle pak vidime malifsky stojan, zpoza

kterého Couha postava. Naslednou zménou pozice kamery se v zdbéru ocitne malif,
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kterému neustale neni odhalen oblicej, dale pak jeho malba divky i ona samotna. Kamera
je ve velmi blizkych pozicich, coz je dalsi diivod, pro¢ divak neni schopen postavy zaclenit
do prostoru. Timto zpisobem je udrzovano v divakovi napéti, touzi po tom, aby dostal
odpovéd’ na otazku, jak malif vypada. Opét je zmeénéna poloha kamery, ktera jiz zabira
vétsi celek, ¢imz je vysvétleno, kde se ocitame, a Ze mistem je ateliér Goyi. Nicméng¢ stale
neni objasnéna identita umélce a napéti v divakovi neustale stoupa. Divka (Natalie
Portman) se zepta na jeden z obrazd, ktery se nachazi v mistnosti a aZz po té, CO je na
predmét jeji otazky preramovano kamerou je odhalen 1 umélec v celé své krase.
Protichtidnym snimanim, tedy snimanim zeptfedu i zezadu, je mistnost vykreslena jako
celek a vysvétlena je i funkCnost postav v ném. Velmi Casto se Goya (Stellan Skarsgard)
ocitd v popfedi kamery a neni tak ve filmovém obraze cely. V pozadi je tedy potom divka
Ines, kterd je oproti postav€é malife relativné men$i a umisténa je vySe v prostoru
filmového obrazu. Ines malifi sedi modelem a tvofi tableau vivant portrétu Seriora Sebasa
Garcia (Pani Sebasa Garcia, 1806 — 1811)%°. Pohyblivy ram filmového obrazu &asto tento

ozivly obraz ramuje stejn¢ jako obraz vytvarny, ktery byl ptedlohou.

Vzapéti nastava velmi podobnd situace, ktera je odkryta pomoci odramovaného
detailu vznikajici malby. Goya maluje portrét knéze Lorenza (Javier Bardem). Tento
pfipad je budovan naprosto opaénym snimdnim prostoru a postav. Tentokrat je malif
zabiran skrze model. Je jiz znama totoznost Goyi a neni tedy potfeba zdlouhavym
rdmovanim pouhych detailli udrzovat v divakovi napéti. V zdbéru je rovnou vyobrazena
celd mistnost a to 1 diky vySSi pozici zorného pole. Velikosti postav, pfedméti a jejich

umisténim je divak schopen rozpoznat to, jak je prostor vystavén a jakou v ném postavy

% Ve filmu je v&tiina maleb upravena dle tvaii postav.
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maji funkci. Poloha kamery se méni a ocita se tak na opacném konci mistnosti. Vyska

vizualniho pole se neméni a vznikd tableau vivant obrazu Portrait of Juan Antonio

Llorente (Portrét Juana Antonia Llorente, 1809 — 1813).

Dalsi tableau vivant je ve scéné portrétovani kralovny (Blanca Portillo). Odkryt je
vznik obrazu Queen Maria Luisa on Horseback (Kralovna Maria Luisa na koni, 1799).
Goya je v rovin¢ jeho vizualniho pole a zabiran je skrze malifsky stojan, jenz je v poptedi
kompozice filmového obrazu. Je tim relativné nejvétsim objektem v zabéru a Castecné
malife zakryva. Vyska pohledu ukazuje mnohem vétsi hloubku prostoru nez by se dalo
ocekavat. Za umélcem stojicim u stojanu se nachazi muz, ktery je v zabéru poloZen vyse.
Kamera pferamuje a ocitd se dale v prostoru, méni se vySka pohledu, ale kompozice
zustava stejnd. Pomoci ptedchoziho zabéru je jiz zndma poloha umélce a divak tak velmi
snadno pochopi tuto situaci, kterd nastala zménou postaveni kamery. V popfedi je jiz kin a
hloubgji tvotici Goya, ktery je jakymsi vztyénym bodem pro tuto divakovu konstrukci.
Naslednou akei postav, tedy pfichodem kralovny a jejim ramovéanim, jsou predstaveny
dal$i informace a dochézi tim k vystavénim uplného prostoru mistnosti. Pozdéji do dé&je
vstupuje postava krale (Randy Quaid) a opét se méni postaveni kamery. Kralovna je ve
stejné poloze jako na portrétu a vytvaii tableau vivant vySe zminéného obrazu. Tento Zivy
obraz je vSak naruSen postavou kréle, jenz svym télem ¢ast kompozice zakryva. Je vyuzito
hloubkového podnétu interpozice, ktera uruje prostorové vztahy hloubky filmového
obrazu. Primarnim faktorem vySky zorného pole je zde i thel kamery. Kralovna je

zabiréna z podhledu, coz vyjadiuje jeji dominantni postaveni.
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Velkou inspiraci se Formanovi stala série tiski Hrizy vdlek. Cela sekvence

moznych zabért zobrazujici vtrhnuti Francouztl do Spanélska je budovéna pomoci situaci,
které tyto vytvarné obrazy ztvarnuji, tedy prostfednictvim jejich oZivéni. Kamera nema
stabilni vySku zorného pole ani jeho uhel. Snima dle dulezité akce, a tedy dochazi
k Castému presouvani ramu filmového obrazu. Proto je velmi malo tableau vivant
rdmovano stejnym uthlem jako obrazy, které se staly pro danou situaci namétem. Takto
oZivaji napftiklad lepty s nazvy Také ne a Uz nic nepomiiZe. Prostor je utvafen dle
rozmisténi postav, pfedmétl a budov ¢i jejich casti. Divdk ma tak moZnost pochopit
jakousi hierarchii objekti, tedy hloubku prostoru. V jednom moment¢ vSak kamera ramuje
scénu stejné jako obraz, ktery byl vzorem. Jedna se o grafiku, jenz se jmenuje ZuZitkovani
a je tedy tableau vivant. Scény budované inspiraci vytvarnych obrazi siln€ ovliviiuji

skladbu zabéru, mizanscénu i charakter diegeze filmu.

57



Dalsim takovymto ptipadem, kde je tableau vivant ramovano stejné jako vytvarny obraz je
ve scéné soudu knéze Lorenza. V pocateénim zabéru je knéz vyobrazen v klobouku
capirote. Jeho hlava s timto specifickym ¢epcem vypliuje velkou ¢ast filmového obrazu. Je
dominantnim prvkem, jelikoz pozadi je rozostieno kvuli uziti objektivu s malou hloubkou
ostrosti. V podstaté cely tento zabér vypliuje a hloubku uréuje nejen on, ale pravé i mala
hloubka ostrosti. Kamera nasledné pferamuje a jeji pohyblivy ram se stane ramem pro toto
tableau vivant rytiny ze série Caprichos Those Specks Of Dust. V centru obrazu je
umisténa cela postava Lorenza a v pravém rohu je jen pouhd ¢ast t€la n¢jakého muze.
Lorenzo je tedy v prostoru hloubé&ji. Ve vysSich tedy téch vzdalenéjSich pozicich jsou
¢lenové soudu. Kamera je ve vySce knézova vizualniho pole a je velmi statickd, avsak je

od né&j dostatecné daleko, aby byla v obraze odhalena velka ¢ast prostoru salu. Divak tak

nema problémy s konstrukei jeho celku.
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S yprcttty pottio

Jelikoz se Lorenzo odmitne vefejné kat, je odsouzen K trestu smrti. D& jeho
pfijezdu k hranici je zabiran vysokou pozici kamery a sledovacimi pohyby je odkryta cela
scenérie. Naslednymi zménami pozic ramu si divak prostor jiz jen upfesiuje. V obraze
filmovém se ocita Lorenzo na oslu a v ur€ité chvili utvoii tableau vivant rytiny Nothing

Could Be Done About It.

lisfore s 2L // .

V Goyovych prizracich je nejCastéji vyuzivano kategorie transsémiotizace a to
presnéji obrazu pies celé platno. Objevuje se v mnoha rozlicnych podobach. V pocate¢ni
titulkové sekvenci jsou takto trnassémiotizované obrazy a jsou jimi tisky ze série
Caprichos. Obrazy jsou vepsany pres cely prostor filmového obrazu. Stavaji se tedy obrazy
filmovymi a ptebiraji jeho vlastnosti. Stabilni pevny rdm téchto tiskll je nahrazen tim
pohyblivym, filmovym. JelikoZ jesté film v podstaté nezapocal, nelze fici, Ze je filmova

diegeze pozastavena. AvSak obrazy maji siln¢ narativni funkci a to z ditvodu toho, ze jsou
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pravé oknem do svéta postav a piibéhu. Jak zminuji v kapitole vénované filmu Konrada
Wolfa, 1ze u takto transsémiotizovanych obrazt uréit mod transfigurality. Tyto tisky jsou
z diivodu oznaceni narativni funkci ptiznakové. Pocatecni sekvence je budovana pomoci
spojitosti a rozestavénim jednotlivych subjektt a jejich velikosti. Uréuji vzdalenost od
kamery. Jejich prostorovou hloubku je mozno urcit diky specifické grafické technice. VEtsi
hustota srafovani, znamena vétsi vzdalenost, vzdalenost od kamery. Tisky jsou vsak pouze

Vv detailu a jejich uplny prostor nelze urcit, jsou odramovany.

Velmi podobné se pracuje s obrazem pies celé platno ve scéng, kdy do Spanélska
vtrhnou francouzsti vojaci, a Goya o tomto vpadu vypravi. Jeho monolog je doprovazen
tisky ze série Hriizy vdlek. Ty jsou zobrazeny jiz ve vétSim detailu, a proto se da Iépe
vystavéni prostoru v nich pochopit. Prostor tisku s nazvem Uz nic nepomiize je stavén za
pomoci interpozice, protoze jeden z muzli uvazanych na kilu Castecné zakryva ostatni.
Jsou to informace o potadi. Za pomoci relativni velikosti a relativni hustoty pak lze urcit,
jak velké jsou objekty. Zmitiovany muz na kilu je vét$i nez ostatni, a proto se nachazi

Vv obraze nejblize. Takto Goya pracuje s predméty a postavami v prostoru akce i prostoru

osobnim. Z divodu stylizace téchto grafik je prostor vyhledu neidentifikovatelnym.



Nasleduje detail kresby The Second Of May 1808 (Druhého kvétna 1808, 1814).
Zde je mozno pouze ur€it poradové rozestavéni postav. Neni uplné pozastavena diegeze
filmu, jelikoz kresba v podstaté oziva a to dopIlnénim barvy za pomoci prolinacky. Avsak

Lorenzo pfichazi ke Goyovi, aby mohl shlédnout sviyj portrét. Obraz je sniman
pies postavu Goyi, ktery je blize ke kamefe a ¢ast obrazu zakryva. Stava se tak prvkem,
ktery udava jakési pocateéni informace o hloubce prostoru. Jelikoz je Goya postavou
diegeze je i malba jeho soucésti a je pouze jednim z prvki, které prostor pomahaji utvaret.
Po té se detail platna vepisuje pies celé platno, coz ma za nasledek uplnou destrukci
filmové diegeze. Protoze jde 0 pouhy detail malby, jedna se i o odramovani. Nasledné je
odhalen stejny zabér, avsak jiz pfed obrazem neni Goya, ale Lorenzo sam. Po kratkém
dialogu se toto déni opakuje, ale se skicou portrétu Ines. Divakovi jsou nabidnuty jakési
prvotni informace jak je budovana hloubka prostoru v situacich, kdy je obraz jesté soucasti
diegeze. Avsak v momenté, kdy je v zabéru pouze obraz, stava se jedinym vzty¢nym
bodem pouze Lorenzova postava, protoze Goya casto své figury umistoval do neurcitého

prostoru.
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Scéna, kdy Lorenzo navstivi Goyu v ateliéru je v samém centru kompozice
filmového obrazu nedokonceny vytvarny obraz The Colossus (Obr, 1808 — 1809).
Predmétem dialogu je opét Ines. Mezi malifem a Lorenzem se rozhovor postupné
vyhrocuje a pfitom, kdyZ Goya pfevezme dominanci, jsou pies celé platno obrazy, které
souvisi s jeho promluvou o Ines. Objevuje se vyjev andé€la z kaple La Florida a jiné ¢asti
této fresky, které prebiraji vlastnosti obrazu filmového, protoze se jedna o detaily, které
nejsou vsazeny do zadného prostoru. Jsou odramovany a svou neurcitosti dekonstruuji
prostor jako takovy. Naopak je to s portrétem Seriora Sebasa Garcia, protoze zde je figura
na ¢erném pozadi, coz mize byt chapano jako tma, tedy prostor neurcity a ona divka tuto
neurcitost narusuje a dava ji fad, 1 kdyz minimalni. Je vlastn€ jedinym objektem, ktery
tento prostor vybudovava. U dalsich detaili maleb a kreseb je jiz mozno alespon urcit

pofadové informace objektt, jejich velikost a hustotu rozmisténi.

62



Téma fresek se ve filmu objevuje hned dvakrat. Poprvé v momenté, kdyz je malif
pozvan kralem do jedné z komnat, po cesté se zastavi a jednu z fresek, jez se nachazi na
strop¢ v palaci, sleduje. Tato malba je taktéz transsemitizovana v modu vytvarného obrazu
pies celé platno. Z diivodu toho, ze Goya dodrzuje ono misto fixni centrality, ze kterého je
mozno shlédnout dokonalou hloubkovou iluzi. Opét je hloubka tvofena diky objektiim c¢i
postavam. Kamera fresku okamzit¢ neodhaluje v Gplném celku, ale diky jejimu tocitému
pohybu ji odkryva postupné. Tento pohyb, je pohybem sledovacim, pro ¢lovéka je
naprosto piirozené takovyto vyjev takto pozorovat. Velmi podobna scéna S nastropni
malbou je i v momenté Inesina propusténi z vézeni, kdy prochdzi domem a pohlédne
nahoru. Malba je vSak snimana za pohybu chiize a divak nema jiz mozZnost si tento

dokonaly perspektivni klam dostate¢né prohlédnout.

Dalsi ptiklad pfimo zacind odramovanym obrazem, detailem malby Zahrada

pozemskych rozkosi od holandského malife jménem Hieronymus Bosch. Jeho dilo je
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znamo vyobrazenim vice scén v jednom obraze, proto je tento detail postacujici k pfedani
dostatecného mnozstvi poznatki K rozkédovani vystavby hloubky prostoru. Pohyblivy
filmovy ram nahrazuje ten pevny vytvarny a tak jsou jednotlivé scény z obrazu v podstaté
rdmovany jako mnoho malych obrazii. Postavy a piedméty na obraze jsou na sobé velmi
nahromadény a jedna piekryva druhou. Je urceno jejich potadi a to i kviili vySkové poloze
postav, ty vzdalengjsi jsou vyse. Timto zplisobem je vyobrazeno nékolik vyjevi z obrazu.
Nakonec je malba ve filmovém obrazu celd, avSak jiz netvoii prostor ona sama, protoze je
ve filmovém ramci spoleéné s Lorenzem a Napoleonovym bratrem, ktefi stoji pied ni. Je

tedy fragmentem, ktery buduje prostor stejné¢ jako tito dva muzi. Scéna se opakuje

s obrazem rodiny Karla IV od Goyi a Velazquezovymi Dvornimi damami.

Nejméné Castym jevem V tomto filmu je odrdmovani pomoci zrcadla. Objevuje se
ve snimku pouze jednou. Scéna se timto jevem otvira. V obraze je v centru kompozice
zrcadlo samotné s Goyovym odrazem. V popiedi je pak malif a jedna se tedy o podnét
interpozice. Kamera je sice staticka, ale pohyb je obsaZzen ve filmovém obraze. Umélec se
zrcadlem pohne, vyto¢i jej a timto pohybem je odkryta mald cast prostoru. Nésledné
sledujeme Goyu pfi tvorbé svého autoportrétu Self Portrait In The Workshop (Autoportrét
v dilné, 1790-1795).
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Castji se pracuje s odramovanim prvniho typu, Ze obrazy, nebo alespoii jejich
podstatnd ¢ast, jsou mimo filmovy ramec. Tento jev se objevuje hlavné u neptiznakovych
obrazi a divak neni tolik frustrovan. Piikladem miize byt scéna, kdyz Lorenzo vede dialog
S kardinalem ohledné propusténi Ines z vézeni. V centru kompozice filmového obrazu je
pravé predstaveny cirkve, jez sedi u stolu. Za nim pak takto odramovany obraz jehoz

predmét i nasledné neni odhalen.

4. 7Zavér

Goya - oder Der arge Weg der Erkenntnis je v podstaté ,,klasickym snimkem® 70.
let, do kterého se vSak nepozorované vkradaji silné¢ vytvarné situace. Rezisér Konrad
Wolf budovani atmosféry filmu zaklada na uzivani jasnych odstinti az po ty temné, jez se

divakovi vryvaji hluboko pod kizi. Divak ma tak moznost sledovat vyznamnou ¢ést
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historie Spanélska skrze Goyova uméleckd dila. A nejen diky tomuto se Goya stava
vynikajicim biografickym filmem. Carlos Saura svij film vystavél oproti Wolfovi ve
dvou rovinach. Prvni je rovina 82 letého Goyi a ta se prolina s rovinou umélce ve stfednim
véku. Divakovi se tak nabizi pfes vzpominky jiz starého Goyi pohled do malifova spiSe
osobngjsiho zivota, hlavné do vztahu s vévodkyni z Alby. I podstatné historické udalosti
jsou popisovany ptres umeélcovo nitro. Kazdd z ¢asti Goyova zivota je odliSena nejen
malifovym veékem, ale i pomoci silné vytvarné stylizace s mnozstvim symboll, jez
zustavaji divakovi skryty. Také jednotlivé vyjevy jsou dosti odlisné, at’ uz atmosférou nebo
jejich vyznamem. Emoce jsou podporovany dokonalou hudbou Roqueho Baiiose a
brilantnimi hereckymi vykony Francisca Rabala a Josého Coronada. Goya v Bordeaux
je daleko privatnéjsim na rozdil od snimkt Konrada Wolfa a Milo$e Formana. Posledni
film, ktery analyzuji, jsou Goyovy prizraky reziséra Milo§e Formana. V centru tohoto
snimku je oproti obéma ptedchozim vice historie, tedy déni kolem Spanélské inkvizice.
Hlavni postavou neni jiz malif, ale knéz Lorenzo, kterého brilantné ztvarnil Spanélsky
herec Javier Bardem. Ve snimku se objevuje spousta ironickych situaci a detaill, které
jsou stavény do dokonalého celku. Zesmésiiovana a moralizovéna je tak cirkev, monarchie
1 revoluce. Tato dvojsmyslnost pfibéhu je naprosto typicka pro Formana a film se svym
pojetim stava platnym i pro soucasné vefejné déni. Tento film je ze vSech ti
analyzovanych nejméné osobnim, jakoby na vSe bylo nahlizeno z velké vysky a odstupu.
Hlavni postavy Lorenzo, Goya a Ines jsou propojeny pouhymi nitkami a chybi jim
dramatickd prohloubenost.

Kazdy z filma pracuje s mody Pikto — filmu odlisnym zptisobem. Rezisér Konrad
Wolf proces tableau vivant uziva s mirou a nenapadné. Velmi cCasto se tento druh
transsémiotizace objevuje v momenté, kdy malifi n¢kdo stoji modelem, kopiruje tedy
kompozici danou vytvarnym obrazem. Dalsi typ je v podstaté pro divaka neznalého
Goyovy tvorby nerozsifrovatelny. Postavy se ozivlymi obrazy stavaji za bézné ni¢im
vyjimeéné filmové akce, neni na né tedy né&jak upozornéno. I Carlos Saura vyuziva
tableau vivant v momenté aktu tvorby. Odlisnym ozivlym obrazem jsou pak scény, kdy je
dohromady smichdno nékolik vyjevli zrozlicnych vytvarnych obrazii a vznikaji tak
velkolepé scenérie. Milo§ Forman, je co se tyce transsémiotizace, dosti plochym a né&jak
vytvarné nezajimavym. Scény, kdy néktera z 0sob je malifovou ptedlohou, funguji
vSechny na stejny princip. Stejné tak u filmu Konrada Wolfa se nékteré z Goyovych

vytvarnych dél staly inspiraci pro celé scény filmu.
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Vytvarny obraz ptes celé platno je uzivan n¢jakym originalnim zplisobem pouze ve
snimku Goya v Bordeaux. Ne¢které takto transsémiotizované obrazy necha k divakovi
symbolicky promlouvat a stavaji se tak vizualizaci malifova duSevniho stavu. Ve vsSech
tiech filmech se objevuji nastropni malby. Wolf i Saura zachycuji Goyu pfi praci na fresce
kaple La Florida a nasledn¢ se stanou obrazy pted celé platno. U Formanova filmu se
takto odhaluji naprosto neznamé malby, jez jsou vyzdobou kralovskych komnat nebo
nékterych z domt. Spole¢né tyto filmy maji i uplatnéni detailu vytvarného obrazu ptes celé
platno. Casto je odramovén a znaéi piechod do dalii scény. Mivaji i narativni funkci a jsou
piiznakové, napomahaji tak filmu vypravét.

Rémovani, propojeni vytvarného obrazu s obrazem filmovym, maji vSechny filmy
odlisné. Forman a Wolf scénu postupnym snimanim detailt ¢i fragmentt prodluzuji a
napinaji tak divaka. Tyto vyjevy spojené s tableau vivant rdmuji stejné jako je tomu u
vytvarné ptredlohy. Kdezto Saura je opét origindlnim a na tyto oZivlé obrazy vyuziva
riznych pohledt. Velmi specificky snima i procesy odramovani pomoci kterého casto
buduje hloubku prostoru. Ve filmech Goya a Goya v Bordeaux ramovani danych scén pak
vyjadiuje duSevni stav malite.

Prostor je v jednotlivych snimcich nejcastéji budovan za pomoci interpozice, kdy
pifedmét ¢i postava Casteéné zakryvaji dulezitou akci ¢i objekt. Carlos Saura nejcastéji
vyuziva vysky vizualniho pole k vytvareni napé€ti a dochazi tak k rozvijeni situace, tedy k
budovanim daného prostoru. Relativni velikost a hustota jsou pak jen doplnénim informaci
o daném prostoru.

Goyu ve filmu Konrada Wolfa ztvarnil Litevsky herec Donalas Banionis. Je
umélcem na vrcholu své kariéry, je dvornim malifem $panélského krale. Zije si relativné
spokojeny zivot az do chvile, kdy jej jeho pfitel Augustin Esteve seznami se zpévackou
Marii Rosario, ktera je odsouzena soudem inkvizice. Jeji zpév plny emoci Goyovi otevie
oC1 a zacne vnimat tryznivost doby, vidi svou zemi, jak se trapi. Uzavira se do sebe a své
emoce nechava vyjit ven skrze svou tvorbu. K jeho stavu nepfispiva ani neStastny vztah
s vévodkyni z Alby. Nésledné¢ Goya ohluchne a je suzovan démony. Nevydrzi vSak tuto
tihu emoci, které se v ném hromadi, odmité spolecnost, ktera je tvotena cirkvi a radéji, nez
aby se ji poddal, odchazi do exilu. Zde pak zacina snimek Carlose Saury, kde Goyu hraji
herci Francisco Rabal a José Coronado. Goya je jiz staficky a vzpomina na dobu své
kariéry u dvora a na jeho vztah s Cayetanou. Je sice muzem ve véku a trochu senilni, ale je
siln€¢ poznamenan dobou, ve kter¢ zil. Diky jeho rozhovorim s dcerou se divak po malych

kouscich dozvida, Ze jeho vnitini boj a démoni jej stdle provéazeji. Goya je suzZovan
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predstavami zla a vi, ze se vSudypfitomna smrt blizi. V Goyovych piizracich Stellan
Skarsgard Goyu ztvariuje vice lidského, nez trapiciho se génia. Je postavou, kterd je spise
v pozadi déje a zasahuje do n¢j jen vyjimecné. Jako malitf své ndzory na dobu Spanélské
inkvizice a valky vyjadfuje taktéz pomoci svych maleb, coz maji spolecné vSechny tfi

snimky.

5. Shrnuti: Vytvarny obraz ve filmovém obraze

Jako hlavni téma mé prace jsem si vybrala problematiku zapojeni vytvarného
obrazu do filmového a k tomu pfislusné teorie.

V prvni kapitole se vénuji rozdilnym i spole¢nym prvkiim filmového a vytvarného
uméni. Dale pak i jejich vymezeni. Nadchazi ¢ast vénovana teorii, kterd se zabyva prave
propojenim téchto dvou uméleckych druht. Je to teorie ,,Pikto — filmu* Frangoise Josta.
Dalsi oddil je vénovan jednotlivym modim a témi jsou Transsémiotizace neboli obzivly
obraz/tableau vivant a Transfiguralita, ktera se zabyva typy vytvarnych obrazl pies celé
platno.

Tématem kapitoly druhé je pojem obraz a to jak obraz filmovy tak 1 vytvarny. Opét
se snazim vymezit jakési zakladni klasifikace, spojujici prvky a vyznam tohoto pojmu jako
takovy. Jelikoz jakykoliv obraz je opatfen rdmem nesmi V mé praci chybét pravé kapitola
vénuyjici se teorii ramu. Snazim se formulovat i jeho mozné funkce. Do této Casti jsem
zafadila 1 okruh problému vizualniho pole a jemu pfisluSnym pohledim na proces
ramovani. Na tyto teorie velmi uzce pak navazuje kapitola Odramovani dle Pascala
Bonitzera. Jedna se o jakousi perverzi ironizujici funkei filmového 1 vytvarného obrazu.

Posledni kapitola je vénovana prostoru a to prostoru filmovému. Definuji jeho tfi
typy dle teorii amerického filmového teoretika Jamese E. Cuttinga S propojenim
monokularnich hloubkovych podnéti. Navazujici je oddil s ndzvem Perspektiva, ktery se
zabyva tretim rozmérem, tedy hloubkou prostoru. Dotykam se i kognitivni psychologie
v nékterych kapitolach vice a v né€kterych méné.

Nasleduje praktickéd ¢ast, kde aplikuji mnou danou teorii na jednotlivé biografické
snimky o Franciscu de Goyovi.

Posledni kapitola prace je jakymsi souhrnem mnou dané teorie s vymezenim

spolecnych i rozdilnych ¢asti této problematiky.
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6. Summary: Painting in film image

The aim of this thesis is to comment on the problem of the connection of graphic
image into the film image.

The first chapter of the thesis deals with the features which are specific for each art
and features shared both by graphic and film art together with their restriction. The
theoretical part is focused on the connection of these two arts. It is the theory of pikto-film
by Francois Jost. Next part covers individual styles like transsemiotization, in other words
living picture/tableau vivant, and transfigurality which deals with the types of graphic
pictures over the whole screen.

The second chapter focuses on the term image itself both in film and graphic art.
Basic definition of the word is explained together with the elements and meanings
belonging to both arts. Essential part of every picture/image is the frame so the frame
theory and the functions of the frame are defined as well. This part of the thesis also
provides information about visual field and its perspectives on the process of framing. The
chapter Unframing according to Pascal Bonitzer is closely connected to these theories. It is
a kind of perversion which deviates, the function of graphic and film image.

The last chapter deals with the three types of film space based on the theories of
American film theorist James E. Cutting. The subchapter called Perspective examines the
three-dimensional space. | also tried to apply cognitive psychology throughout the thesis.

Practical part shows the direct application of established theory in individual
biographical pictures about Francisco de Goya.

The last chapter of the thesis summarizes the theory and all the common and

different features of the problem.
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