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1. Uvod

1.1. Cil préace

Cilem této bakalaiské prace je komparativni stylova analyza tii filmua
Ceskoslovenského reZiséra Zbyika Brynycha: Transport zraje (1962), A paty
jezdec je Strach (1964) a Ja, spravedinost (1967). Filmy se odehravaji v obdobi
druhé svétové valky (a tésné po jejim skonCeni) a tvoii tzv. ValeCnou trilogii
(dale VT). Jednotlivé snimky jsou propojeny spolecnymi motivy faSismu, strachu
nebo chovani jedince pod tlakem prostiedi. Vliv prostfedi jako takovy je také
jednim z hlavnich pojicich témat této trilogie. Spojujici reZisérska osobnost a
opakujici se motivy jsou pii¢inou vybéru téchto snimki ke komparativni analyze.
Duvod, pro¢ se témito filmy podrobnéji zabyvat, je nejen jejich vyznamné
postaveni ve filmografii samotného rezZiséra, ale i v Ceskoslovenské filmografii
viibec. Minimalné prvni dva filmy jsou povazovany za vrchol Brynychovy tvorby.
Podle Jana Zalmana zde Brynych dosahuje absolutni tviréi svobody.1 Josef
Skvorecky fadi Brynycha k vyznamnym &eskym reZisérim pravé kvali témto
filmam.? | kdyZ v dobovych kritikach & odborné literatufe Casto nachazime o t&chto
filmech zminky jako o vyznaénych dilech Cceskoslovenské kinematografie,
neexistuje analyza, kterd by se komplexné&ji zaobirala tim, jak a v ¢em jsou tyto

snimky vyjime¢né. Rozhodl jsem se tedy analyzu takového charakteru provést.

1.2. Vyhodnoceni literatury, metodologie

Mym metodologickym vychodiskem je neoformalisticka analyza, pfi niz se
budu opirat o texty Davida Bordwella a Kristin Thompsonové. Vychéazim
predevs§im z publikaci Narration in the fiction film Davida Bordwella, Uvodni
kapitoly Breaking the Glass Armor Kristin Thompsonové, jejiz pieklad u nas vysel
pod ndzvem Neoformalistickd analyza: Jeden pristup, mnoho metod nebo jejich
spoleénych praci Umeéni filmu a Déjiny filmu. Tato analyticka metoda mi umozni
film rozebrat po jednotlivych slozkach a zjistit jakou funkci ma kazda z nich
v kontextu dila jako celku. Rozdéleni mi také umozni komparaci, kde budu stejné
slozky kazdého filmu (mizanscéna, kamera, stiih a zvuk) porovnavat mezi sebou.

Kli¢ovym ukolem této prace je na jedné strané charakterizace odliSnosti stylového

! ZALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, ¢. 7, s. 366 — 369.
2 SKVORECKY, Josef. Vichni ti bystfi mladi muZi a Zeny: osobni historie ¢eského filmu. Praha:
Horizont, 1991. s. 222-227. ISBN 80-7012-055-X.



pojeti kazdého filmu VT a na strané druhé urceni formalnich postupd, které maji
tyto filmy spoleéné. Vysledkem by méla byt hlubSi charakterizace Brynychova
autorského pojeti a odivodnéni stylového teSeni jednotlivych snimku, v zavislosti
na ur¢ené¢ dominanté kazdého z nich. Vyraznym znakem téchto filmu je, ze ackoli
jsou tematicky propojené, vyuzivaji riznych vyrazovych prostfedkl, ¢imz se styl
kaZzdého znich v mnoha aspektech 1isi. Tento princip ozvlaStiovdani formy
ztvarnujici podobna témata rozdilnym zptsobem, nam dané témata ukazuje pokazdé
z jiné perspektivy. To vnimam jako jednu z nejpodstatnéjSich kvalit VT, vybizejici

k zevrubné analyze.

Jednim z Gstfednich termind, se kterym ve své praci operuji, je koncept
dominanty. V Gvodni kapitole Breaking the Glass Armor tento koncept
charakterizuje Kristin Thompsonova. Pise o ném jako o formalnim principu, ktery
dilo uZiva k organizaci prostfedki do jednoho celku.® Ur&im si tedy dominanty
jednotlivych snimki, abych mohl zkoumat, jak jim zvolené vyrazové prostiedky
podléhaji a jak se k sob¢ jejich prostiednictvim vztahuji stylistické a tematické
roviny filmt. V piipadé¢ Transportu z raje je dominantou kontrast mezi dvéma
stylovymi piistupy, kdy pro jeden je charakteristicky odstup a odtazitost a pro druhy
naopak intimita a subjektivizace. Jesté intenzivnéjsi subjektivizace reality potom
dominuje snimku A paty jezdec je Strach. V posledni fadé ve filmu J&, spravedlnost
je pomoci stylovych prvkt dosahovano silné psychologizace postav a zdtraziiovan
utopicky charakter snimku. Hlavnimi spole¢nymi znaky trilogie budou vyrazove
prostiedky vychazejici z némeckého expresionismu, které se objevuji v kazdém

z analyzovanych snimka a k nimZ se samotny Brynych hlasil.”

Dalsim dulezitym terminem je ozvidstnéni. Puvodné termin pouZivany
ruskymi formalisty, ktery poprveé popsal literarni a filmovy teoretik Viktor
Sklovskij. Ozvidstnéni slouzi k prodlouZeni percepce uméleckého dila a brani jeji
automatizaci. Thompsonova dokonce piSe, Ze je ozvidstnéni zakladnim tucéelem
uméni.> Sama cituje primo Sklovského definici z jeho textu Uméni jako metoda ve

které mimo jiné stoji, Ze ,,[...] metoda uméni je metoda ozvidstnéni véci a metoda

> THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, ¢. 1, s. 5-36.
* KOPANEVOVA, Galina. Co jsem musel Fict. Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 370 — 374.
> THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. /luminace 10,
1998, ¢. 1, s. 5-36.
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znesnadnéni formy zvétsujici obtiz a délku vniméni, ponévadz proces vnimani je v
uméni sam o sob& cilem, a musi byt prodluzovan.“® Myslim si, 7e ozvlastitujici
postupy muzeme vysledovat zcela zietelné¢ v kazdém filmu Brynychovy trilogie.

v s

Jejich bliZsi charakterizace vyplyne ze samotnych analyz.

Vychazim také z publikace Davida Bordwella Narration in the fiction film.
Pfi analyze stylu se dostanu k jeho propojeni s naraci. V nékterych mistech se
obracim napiiklad K narativnim modum tak, jak je ve sveé knize vymezuje Bordwell.
Konkrétné se jedna o mod narace uméleckého filmu, do kterého, podle meho
nazoru, spadaji vSechny tfi filmy. Narace téchto filml neni primarné fizena
kauzalitou déje, jako je tomu u modu klasické narace. Nejtypi¢téjsimi znaky filmu
umélecké narace jsou permanentni mezery V kauzalité, nahodilost jednani,
otevienost, nejasné motivace a cile protagonistd, nebo ,,subjektivizace reality“.’
Zv1asté posledni zminény znak potom mizeme zahrnout pod to, co Bordwell
nazyva jako expresivni realismus. V ném je podle Bordwella vyuzivano filmovych
technik k dramatizaci vnitfnich mentalnich procest.® Jinym charakteristickym
filmovym postupem tohoto typu narace je zviditeliovani ,,konstrukce® filmu. Jedna
se o vyuzivani nékterych stylovych prostiedk jako jsou neobvyklé Ghly nebo
necekané pohyby kamery, které divakovi davaji najevo fakt sebeuvédomeéni
profilmové reality.”’® Stylové prostfedky tohoto charakteru jsou Casto pouZivany
pravé ve VT. Typickou vlastnosti tohoto mdodu narace je také nejednoznacnost.
Bordwell piSe, Ze ,[...] narace uméleckého filmu vyZaduje nejen denotativni
porozumeni, ale také konotativni Cteni a interpretaci vyssi trovnd.“! To znamené,
ze krom¢ ziejmého vyznamu, mize byt uréity prvek nositelem i jinych, hlubSich

vyznamu. Ty se lis§i na zakladé subjektivniho vnimani divaka. Jak uvidime

® SKLOVSKIJ, Viktor Borisovit. Uméni jako metoda.In: SKLOVSKIJ, Viktor Borisovi¢. Teorie prézy.
Praha: Akropolis, 2003. s. 8-25. ISBN 80-7304-026-3.

7 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985.
ISBN 0-299-10174-6.

® Tamtéz.

° Tamtés.

0k vysvétleni, co znamena termin profilmové reality, se dostaneme skrze jiny, Uzce souvisejici
termin profilmové uddlosti. Termin profilmovad uddlost zahrnuje vSechny prvky, které vidime v
zadbéru skrze kameru, véetné toho jakym zplsobem kamera tyto prvky zaznamenava. Profilmovou
uddlost, potom miZeme vnimat jako podmnoZinu profilmové reality, ktera se s téchto udalosti
sklada.

" Tamté?. s.212 (preklad vlastni).



v analyzach, tak vkazdém snimku VT objevime voditka vyzyvajici ke

konotativnimu ¢teni. A to minimalné ve funkci ¢asto vyuzivaného symbolismu.

Snimky a jeho tvlrce strucné uvedu do nezbytného historického kontextu,
nebot’ jak fika Kristin Thompsonova: ,,Co se ty¢e neoformalismu, funkce filmu a
motivace jsou jim chapany vzdy historicky.“** Budu odkazovat k nékterym
historickym filmovym sméram, které mohly mit vliv na rezisérav pftistup k vlastni
tvorbé. Dostanu se k srovnavani vyrazovych prostfedki a stylovych postupi,
charakteristickych pro tyto filmové sméry, s témi, Které Brynych vyuZiva ve VT.
Vychazim z charakterizaci téchto smérq, jak je popisuji Bordwell s Thompsonovou
V Déjinach  filmu. Jedna se piedevs§im o italsky neorealismus a némecky
expresionismus. Charakterizace piitomné v této knize obsahuji mimo jiné popis
signifikantnich rysu kazdého sméru. V souvislosti italského neorealismu a VT je
tieba zminit nataceni v exteriérech nebo rozvolnénou linearitu dé&je, ¢&i jeho
nahodilost. Spojitost Brynycha s timto smérem potom mutzeme vidét také ve snaze
.[...] postihnout oby&ejny svét ve viech jeho proménlivych naladach.“* To se tyka
ptedev§im Transportu z raje. I kdyz je hlavnim dg&jistém filmu koncentraé¢ni tabor,
neni divdk svédkem cirého utrpeni, mizeme zde naopak zaznamenat i odlehcené
momenty kazdodennich peripetii jednotlivych obyvatel ghetta. U némeckého
expresionismu se to tyka predevsim uspofadani a stylizace mizanscény, ve
spolupréci s praci kamery a hereckych vykont. Vyprava se stava Zivou soucasti
d&je a hercovo t8lo se zase stava vizualnim prvkem.*® Neobvyklé kompozice
tvofené bud’ zpusobem snimani kamery nebo charakterem mizanscény. Celkové
deformovani profilmové reality za uziti specifickych vyrazovych prostiedki. Misto
vnéjskové reality, zachycovani reality emociondlni. VIiv expresionismu muzeme
zase rozpoznat vice v druhém filmu trilogie A paty jezdec je Strach, i kdyZ ho
mizeme nalézt jiz v Transportu, kde se stfetava sjiz zminénym vlivem

neorealismu.

Pro uvedeni do historického kontextu jsem ¢&erpal predev§im z ¢lanku Ja

Brynych... Jana Zalmana, ktery lze brat jako jedno z dilgich vychodisek moji préce.

2 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace
10,1998, ¢. 1, s. 19.

B THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie. 2., opr.
vyd. Prelozil Helena BENDOVA. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-207-
7.

Y Tamtéz. s.374



Clanek piiblizuje historicky kontext filmi, jak uvnité Brynychovy filmografie, tak
v ramci eskoslovenské kinematografie obecné. Zalman sam vola po blizsi analyze
téchto d¢l, kdy jeho hlavnim zdjmem je prozkoumat kvalitativni nevyrovnanost
Brynychovych snimki. Zaroven text obsahuje i cenné formalistické poznatky.
Zaverem jeho prace je potom mimo jiné oznaceni Brynycha jako flexibilniho tvlirce
schopného vyuZzivat rGznorodych umeéleckych prostiedki, kdy je zpracovavana
latka koncepéné ukotvena ve filmové formé.™ Uzitetné potom byly i Zalmanovy
stat¢ z jeho knihy Umliceny film, ve kterych piSe o trilogii v kontextu ostatnich
tematicky a Zanrové piibuznych snimki dané doby.'® V ramci toho budu také
mluvit o ptibuznosti Brynychovy tvorby s tvorbou reziséri Nové viny. V uréovani
podobnosti jejich formy a téemat mi byla ndpomocna kapitola Novéa vina z publikace
Panorama ceského ﬁlmu.17 V ramci pfipravy jsem prozkoumal dostupné clanky
v periodikach, at’ uz od samotnych tvirct nebo filmovych kritikt. K dohledani
jednotlivych ¢lankt, souvisejicich s analyzovanymi snimky, jsem vyuzil jejich
bibliografického soupisu obsazeného v publikaci Cesky hrany film IV. 1961-1970.
Nekteré teze z téchto textd zahrnu do své prace za t¢elem podlozeni mych nazora.
Budu vychazet i z nazorti samotného reziséra, obsazenych v rozhovorech riznych
periodik. Dobové odborné préce, kritiky a recenze se vice zaméfovaly na samotnou
obsahovou vypovéd’ snimkd a i kdyz vétSsinou uznavaly jejich formalni kvality,
Cinily tak bez detailn€jsiho rozboru konkrétnich postupii a prostiedkii. Ve vétSing
periodik se omezovali na Usporné poznamky ve stylu: ,,[...] jeho nevtirava pravda,

znasobend modernim filmovym vyrazem*“'®

, nebo ,[..] osobity zmysel pre
pdsobivi filmovi re¢“*, aniz by tato tvrzeni podloZili konkrétnimi piiklady. Pokud
uz se objevi naznaky hlubsi analyzy, jedna se spiSe jen o nesystematické Utrzkovité
postiehy. To se tykd piedev§im kritik, které vychazely v denicich jako Mlada
fronta, Prace, Svobodné slovo atd., jejichZ rozsah je vétsinou omezen charakterem
periodik. Ale ani v odbornéjsich periodikach jako je Film a doba, Film a divadlo
nebo Kino nenalezneme o moc rozsahlejsi texty. Autofi zde sice uZ charakterizuji

ustiedni rysy stylu snimkt, ovSem vétSinou kon¢i jen u vyétu privlastki, Ze

> ZALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, rot. 14, €. 7, s. 366 — 369.

16 ZALMAN, Jan. Umlceny film: kapitoly z boju o lidskou tvdr ceskoslovenského filmu. Praha: Narodni
filmovy archiv, 1993. ISBN 8070040300.

Y pTACEK, Lubog. Nova vina. In: PTACEK, Lubos (ed.). Panorama &eského filmu. Olomouc: Rubico,
2000. 5.131-154. ISBN 80-85839-54-7.

1 FALADA, Vaclav. Premiérové filmy tydne. Transport z rdje. Zemédélské noviny, roc. 19, €. 51, s.2.
1% Ako to bolo v Terezine. Velernik. 1963, roc. 7, €. 78, s. 3.



napiiklad kamera snimku ,,vtiskla [...] osobity, chladno exoticky charakter.“?° A% na
vyjimky, jakou byla tfeba kritika Galiny Kopan&vové Zdisah do casu®', se hlubsi
analyzy stylu moc neobjevuji. Kazdopadné kusé informace z nékterych textd,
detailnéji se vénujici formalnim prosttedkim, zahrnu do své analyzy také. N¢kolik
analytickych postfehtt tykajicich se stylovych postupli, lze nalézt ve tfech
soucasnych analyzach na internetovem portéle 25.fps, kdy kazda z nich se vénuje
jednomu snimku VT (Terezinské ghetto jako mozaika piibéhii a osudii*; Na koho
Jan zapomnel?%; J4, spravedlnost?®) V prvni zmifiované mizeme napiiklad najit
analytické poznamky k specifické praci s prostorem, kterému se ve své analyze

k Transportu z raje budu vénovat hloubéji.

Jednotlivé snimky mezi sebou budu komparovat, je tfeba tedy jesté vyjadfit
se k metodé komparovani. Komparatistika je predevsim literarné-védnym oborem,
jeji principy lIze ovSem bez problému aplikovat i ve filmové, potazmo jakékoliv jiné
véd¢. Miroslav Petiicek Jr. v Uvaze Komparatistika jako zpiisob mysleni uvaZuje o
aplikaci komparatistiky i mezi ruznymi obory. Pro el své prace si vystacim
s Petfickovymi zminkami ohledné dulezitosti: ,,[...] vytvofeni takové specifické
roviny ¢i pole, na némz (a pouze na némz) spolu mohou jinak velmi odlisné texty
koexistovat.“®> Pro mé potieby nebude nutné vytvafet pole mezioborového
charakteru, avSak myslim si, Ze zakladni teze, tykajici se vytvofeni pole, ¢i roviny,
je pro komparovani snimka VT vhodna. Pole, v ramci kterého budu komparovat
vybrané snimky, je dané predevsim rezisérskou osobnosti a spole¢nymi tématy.
Kazdy snimek analyzuji zvlast ve vztahu k jeho dominanté. Zaroven vSak po
provedeni analyzy prvniho filmu, vanalyzach nasledujicich, kromé& rozboru
jednotlivych slozek ve vztahu k dominanté, za¢indm komparovat stylové postupy
pravé analyzovaného filmu se stylovymi postupy snimkua v analyzach piedchozich.
Upozornuji tak na ty stylové postupy a prostiedky, které se ve snimcich VT opakuji

a je-li jejich funkce stejna nebo odlisna. To by ve vysledku m¢lo také poodhalit, co

2 KOPANEVOVA, Galina. Utépia a spravodlivost. Film a divadlo. 1968, ro¢. 12, &. 12, s. 9.
! KOPANEVOVA, Galina. Zasah do &asu. Film a doba. 1965, ro¢. 11, €. 3, s. 136-139.
2 SLEZAKOVA, Barbora. Terezinské ghetto jako mozaika piib&h( a osud(. In: 25fps.cz [online]. 25.
12. 2011 [cit. 9. 12. 2017]. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/transport-z-raje/
2 UHER, Tomas. Na koho Jan zapomnél?. In: 25fps.cz [online]. 25. 12. 2011 [cit. 9. 12. 2017].
Dostupné z: http://25fps.cz/2011/a-paty-jezdec-je-strach/
* HAMALOVA, Barbora. Koncentracnicky film — J3a, spravedInost. In: 25fps.cz [online]. 25. 12. 2011
[cit. 9. 12. 2017]. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/ja-spravedinost/
%> PETRICEK Jr., Miroslav. Komparatistika jako zpGsob myZleni. In: TURECEK, Dalibor, (ed.) Ndrodni
literatura a komparatistika. Brno: Host, 2009. Teoreticka knihovna. ISBN 978-80-7294-305-0.

10



tvof{ Brynychiv ,trademark“®. Timto anglickym vyrazem oznatuje Bordwell
v Narration in the fiction film opakované vyuZivané stylové postupy filmovych
autérn a pise o ném jako o dalSim znaku, ktery je vlastni filmiim mddu umélecké

narace.

V posledni tad¢ je$t¢ zminim jednu publikaci, vztahujici se predevSim
k poslednimu analyzovanému snimku Ja, spravedlnost. V ném se budu nejvice
zaobirat tim, jak vyrazové prosttedky filmt vyjadiuji psychické stavy postav a jak
se skrze né dafi pfenaset pocity téchto postav na divaky. V téchto mistech budu
odkazovat ke knize Jitiho Kulky Psychologie uméni.?” Konkrétné ke kapitole, ktera

se zabyva psychologii uméni filmového.

1.3. Struktura prace

Po uGvodni c¢asti pfedstavujici vstup do problematiky a vymezeni
metodologie prace, stru¢né piiblizim historicky kontext filmové trilogie a jejiho
tvirce. V ramci stejné kapitoly pfiblizim i spole¢na témata snimkt a rozepisi se o
Brynychov¢ specifickém zptisobu nahliZeni historického obdobi 2. svétové valky a
jejich skute¢nosti. Cast této kapitoly budu také vénovat Ceskoslovenské Nové viné a
jeji souvislosti s Brynychovou tvorbou. Hlavni c¢ast prace obsahuje analyzy
jednotlivych filmi po slozkach. Mezi rozebirané slozky patii mizanscéna, kamera,
stiih a zvuk. Rozsah analyzy vénovany jednotlivym slozkdm je u kazdého filmu
jiny. Ridi se podle toho, jak silné se v dané sloZce projevuje dominanta filmu a
kolik se v ni objevuje stylovych postupt a prostiedki, spole¢nych pro celou VT. Na
zaCatku analyzy kazdého z filmu analyzu uvozuji kapitolou Dominanta. V této
kapitole popisuji divody, které mé vedly k uréeni konkrétni dominanty, a v bodech
ptiblizuji hlavni znaky, kterymi se budu v analyze detailngji zabyvat. Pro jasng&jsi
srozumitelnost analyz vénuji na konci kazdé z nich kapitolu shrnuti jejich vysledki.

V samotném zavéru prace potom shrnu fakta, které analyzy piinesly.

*® BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985. s.
211. ISBN 0-299-10174-6.

%7 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.

s. 327 - 346

11



2. Historicky kontext

Jak uZ jsem se zminoval vySe, pii analyzach nelze opomenout uvést snimky
do historického kontextu. Ve vyhodnoceni literatury jsem jiz piiblizil historicke
filmové sméry, k jejichZz charakteristickym znakim se obracim. Pii analyze
jednotlivych snimku se ale také opiram o charakterizace vyrazovych prostiedku a
stylovych postupt spojenych s Brynychovou piedeslou tvorbou, nékolika dalSimi
piiblizim Brynychovu filmografii do roku 1967, tedy do roku, kdy mél premiéru
posledni film trilogie J&, spravedlnost. Dale také zminim nékteré filmy jinych
Ceskoslovenskych rezisért, vzniklé v piiblizné stejné dobé, z divodu uvedeni VT
do SirSiho kontextu ceskoslovenskeé kinematografie 60. let. At uz se bude jednat o
Brynychovy snimky piedchazejici VT, nebo filmy jinych rezisérd, budu
upozornovat predevSim na ty, které mohou mit vliv na vyslednou podobu snimki
VT. Nasledujici dvé kapitoly by mély oziejmit dulezitost postaveni analyzovanych
snimki a jejich reziséra v historii Ceskoslovenské kinematografie. Také by jiz mély
nastinit charakteristické rysy jejich stylu, kterému se budu potom podrobné&ji

vénovat v analyzach.

2.1. Filmografie Zbyiika Brynycha

V dobé, kdy vznika prvni film z trilogie, ma za sebou jeho rezisér Ctyfi
Spionazni snimek o Ceském emigrantovi, ktery se da v zahrani¢i do vyzvédnych
sluzeb zapadu. Film se ovSem, kromé politického tématu, zabyva ptedevsim krizi
identity, kterou proziva hlavni antihrdina. Podle Zalmana je tento snimek zadatkem
jedné ze dvou Brynychovych tvlrcich linii, v niZ nasledné pokracuje pravé trojici
filmi o druhé svétové vélce.?® Dva snimky z predeslé filmografie, hrany debut
Zizkovska romance (1958) a povidkovy film Pét z milionu (1959), spadaji do linie
jiné, ovlivnéné doznivajicim neorealismem. Snimky této linie se zamétuji na vSedni
hrdiny a jejich kaZzdodenni Zivoty. Sdm reZisér se o téchto filmech vyjadiuje jako o
své ,.sérii soukromych psychologickych miniatur.“ V této linii vidi Zalman

pozitivné ladény po6l Brynychovy tvorby, kde se vydava do ., [...] svéta mladych

28 ZALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, rot. 14, €. 7, s. 366 — 369.
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citd, milostnych zmatki a rozkose z lasky.“? | kdyZ VT spada do druhé linie, ma
spole¢né znaky i s linii prvni. Pfedev§im pak, co se tyka prvniho filmu trilogie
Transportu z raje, ve kterém nachazime nékteré vyrazové prostiedky typické i pro
tuto linii. Tyto podobnosti vychazeji hlavn¢ z Brynychova ovlivnéni neorealismem
(rucni kamera, exteriéry).

V druhé linii zapoc¢até Smykem, spatiujeme Brynychovu snahu o dosaZeni
absolutni svobody vyrazu.*® V disledku toho se stava viditeln&j$i a dalezitdjsi
formalni stranka filmd. Na jiném misté Zalman pise, Ze ve Smyku Brynych poprvé ,,
[...] nehledd drama pfimo v ¢loveku, ale v podminkach, které ho urcuji —
v atmosféfe, v tlaku prostiedi...“> Jak vyplyne ze samotnych analyz, je prostiedi a
jeho konstrukce jednim z dualezitych elementt VT.

Brynych ma ve své filmografii do roku 1968 i n¢kolik snimki, které¢ u
kritiky naprosto propadly. Pifed obdobim tvorby VT se jednd pfedev§im o film
Kazda koruna dobra, ktery Josef Skvorecky charakterizuje jako ,, [...] imbecilni
pokus o opozdénou crazy-komedii.“* Podobn& negativng hodnoti film Jan Zalman:
»,Kazda koruna dobra je radoby crazy-komedie, kterou zahubila nezkuSenost
naroéného Zanru.“* Z tvorby mezidobi snimki VT pak neuspé&ly Neschovavejte se,
kdyZz prSi a Transit Carlsbad. Nejsmiilivéjsi hodnoceni téchto Brynychovych
filmovych ,,ztroskotani“ najdeme v Uvodu recenze ..a paty jezdec je Strach
Jaroslava Bocka: ,,Brynych je dnes v nasi kinematografii n€kdo. Mohou se ti nelibit
jeho filmy, mtZzeS s nimi polemizovat, mohou t& popouzet a provokovat, ale
nemuizes upfit, Ze za nimi stoji vyhranéna osobnost s vlastni koncepci filmu a konec
koncti i s vlastnim ndzorem na svét. I tam, kde slapl vedle, zistal sim sebou.
Komedie Kazda koruna dobra nebo snimek Neschovavejte se, kdyZz prsi, byly
nedorozuménim, ale nedorozuménim velkého talentu, a uz tim se liSily od nedomrlé

prostiednosti fady jinych omyli.«**

I kdyZ zde autor recenze argumentaci ohledné
téchto ,,nedorozuméni® vice nerozvadi, z textu vyplyva, Zze Brynycha povazuje za
reziséra se silnym rezisérskym rukopisem. | z téchto filmi potom muzeme dojit

k dilezitym poznatkim uziteCnym pro analyzu VT a to piedevSsim co se tyce

? Tamté?. s.367
** Tamtéz. s. 366
! Tamtés.
32 SKVORECKY, Josef. Vsichni ti bystfi mladi muzi a Zeny: osobni historie ¢eského filmu. Praha:
Horizont, 1991. s. 222. ISBN 80-7012-055-X.
3 7ALMAN, Jan. J3, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 366.
3 BOCEK, Jaroslav, ...a paty jezdec je Strach. Kulturni tvorba. 1965, ro¢. 5, ¢. 8, s. 12
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vvvvv

v Transportu z raje a dalSich dvou filmech VT.

Nejvétsiho ohlasu se dostalo hned prvnimu snimku VT Transport z raje.
Staéi nahlédnout na titulky dobovych kritik jako: Transport z raja. Spickové dielo;
Spickové dilo ceského filmu; Po mnoha filmech — konecné film. 1 filmovi historici
piSici o filmu s odstupem ¢asu, zdtraznuji jeho vysadni postaveni, co se tyc¢e formy
i obsahu. At uZ v odstupu par let (Jan Zalman), nebo del§im asovém horizontu
nékolika dekad (Petr Koura). Zalman oznaduje ve svém ¢lanku Ja, Brynych, snimek
Transport z raje jako ,,[...] nejpodivuhodnéjsi smés dokumentu a halucinace jakou
kdy &esky film zaznamenal.“* Podobné kladn& pfijaty byl i druhy film trilogie A
paty jezdec je Strach. Tématem navazujici na film ptedchozi, avSak zpracovany do
daleko abstraktnéj$i formy. Radikalnost formy uz u nékterych kritikii vzbudila
ur¢itou nevoli, ktera ovSem méla spiSe co dé€lat s otdzkou osobniho vkusu.
Ptikladem mize byt kritika Jifiho Brdec¢ky Radéji strach nezli STRACH. Autor v ni
piSe: ,,Rad¢ji bych dal pfednost velmi prostému filmu o strachu zidovského 1ékaie a
jeho vitézstvi nad timto strachem nez snazivé uméleckému Podobenstvi o

«36

Strachu.“*® Takovéto Brynychovo pojeti vnimal naopak pozitivné Jan Zalman,

ktery ho vnima jako vysledek Brynychovy vyjime¢né schopnosti; ,,[...] nazirat
palcivé otazky soutasného svéta v roving abstraktnich moralnich koncepef [...]“".
Nejrozporuplnéji ptijatym filmem trilogie ztstava posledni film J&, spravedInost.
Filmu byva vy¢itina myslenkova nedotazenost. ,,Otazka se fesi jen v roving d&jové,
v roviné piibéhu, nedafi se proniknout do nitra postav.“, piSe ve své kritice pro
asopis Kultirny Zivot R. Hassmann®®. Filmu se ale i tak dostavalo uznani
pfedevs§im stran technickych kvalit: ,,[...] je to ale dilo kultivované zpracované,
kterému nechybi profesionalni zru¢nost.“ doSteme se v kritice Igora Dobise.*

Souhrnné se dé fict, Ze zde podle kritikl doslo k vitézstvi formy nad obsahem.

vvvvvv

Brynychova trilogie vaze asi nejvice k Daleké ceste (71949) Alfréda Radoka.

Spojitosti najdeme nejen v Transportu z raje, ktery je po Radokové snimku teprve

3> ZALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 367.
36 BRDECKA, Jifi. Radé&ji strach neZ STRACH. Divadlo, 1965, ro¢. 16, €. 6, s. 68-69.
> 7ALMAN, Jan. J3, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 368.
38 HASSMANN, R. . Zmrazeny raj. Kulturny Zivot. 1968, ro¢. 23, €. 21, s. 5.
39 DOBIS, Igor. Ja, spravodlivost. Praca. 1968, ro¢. 23,¢. 122,s. 5.
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druhym filmem vracejicim se do prostor Terezina. Co se tyce expresionistického
pojeti, muZeme najit spole¢né znaky i s drunym filmem trilogie A paty jezdec je
Strach. Tento Brynychiv film si je zase v nékterych aspektech, jako je
ahistorismus, ¢i zhmotnovani vnitinich pfedstav hrdinti, ptfibuzny s Némcovym

filmem Démanty noci (1964).

2.2. Zbynék Brynych a Nova vina

Zacatek 60. let je v Ceskoslovenské kinematografii spojovan piedevsim s
Novou vInou. Za tvirce tohoto hnuti byvaji nejcastéji oznacovani reziséfi, ktefi byli
Vv této dob& Cerstvymi absolventy prazské FAMU. | kdyZz Zbyné¢k Brynych neni
obecné povazZzovan za jednoho z ¢leni Nové viny, ma s ni mnoho spole¢ného a obcas
muzeme v odborné literatufe v souvislosti s nékterymi jeho snimky narazit na
ptivlastek novoviny. Petr Koura poklada Transport z rdje za prvni novoviny film
s tématikou druhé svétové valky®. V souvislosti s podobnosti filmafského piistupu
Jan Zalman piirovnava Brynycha k Janu Némcovi &i Véfe Chytilové, ¢elnim

predstavitelim Ceskoslovenské Nové viny.*

Nova vina nikdy nebyla striktné vymezenym hnutim. Nedisponovala
zadnym autorskym manifestem, ktery by urcCoval jeji pfesnou poetiku a vycet
tvired, kteti jsou do ni pocitani, neni striktné stanoven. Filmy, které do ni spadaji,
maji spoustu spoleéného, ale také se od sebe v mnoha aspektech lii. Dilezitym
charakteristickym znakem je autorsky pfistup klatce a ten lze pfisoudit i
Brynychovi. Nejvice vynika v jeho tvorbé spadajici mezi léta 1962 — 1967, kdy
zaroven toto rozmezi piiblizné odpovida i nejplodnéjsimu obdobi Nové viny.
Brynychovy filmy téchto let, a hlavn¢ pak VT, nese fadu signifikantnich znakd
Nové viny, co se tyde stylu i vybéru témat. Josef Skvorecky zatadil Zbyiika
Brynycha ve své knize Vsichni ti bystii mladi muzi a Zeny do kapitoly vénujici se
tviircim star$i generace, kterou Nova vina piiméla k vzepéti novych sil. Regeno
pfimo Skvoreckym: ,Inspirovala také fadu muzi stfedniho véku, ktefi se stali

42

leps$imi reziséry, nez by bez této, feknéme konkurence, mozna byli.“" Je ale tfeba

40 KOURA, Petr. Obraz nacistické okupace v hraném ceském filmu 1945 - 1989. In: KOPAL, Petr
(ed.). Film a déjiny. Praha: Vaclav Zak - Casablanca, 2016. s. 231. ISBN 978-80-87292-33-4.
* 7ALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 366 — 369.
42 SKVORECKY, Josef. Vsichni ti bystfi mladi muZi a Zeny: osobni historie ¢eského filmu. Praha:
Horizont, 1991. s. 222-227. ISBN 80-7012-055-X.
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zminit, Ze prvni z nejvyznaénéjsich Brynychovych dél, totiz Transport z raje, vznikl

rok piedtim, neZ viibec oficialné datujeme zacatek Nove viny.

Spoleénymi znaky Vroviné stylu jsou piedev§im vyrazové prostiedky
vychazejici z poetiky avantgardniho a dokumentarniho filmu, v ¢emz se muze
zrcadlit i Brynychova rand zkuSenost s tvorbou dokumentt. Jedna se napiiklad o
pouzivani ru¢ni kamery, objektiva deformujicich klasickou perspektivu, nebo
nataCeni v autentickych prostiedich.*® Tyto prvky se objevuji napiiklad pravé
v Transportu z raje a podtrhuji predevsim kvazi-dokumentarni ladéni snimku. Mezi
tvirci Nové viny a Brynychem muzeme vidét spojitost i ve volbé témat.
Brynychova trilogie se, stejné jako Nova vIna, zamétuje na hlubSi ponor do
problémi lidské existence. Specifikem novovinych filma je, Ze se z davodu
spoleCenské reflexe vétSinou odehravaji v soucasnosti. Neni to vSak pravidlem.
Piikladem mize byt historicky film Cest a sldva (1968) Hynka Bo¢ana, jehoz d&j se
odehrdvé na sklonku tficetileté valky. Soucasnost se zde ovSem v historicke latce
zrcadli ve formé podobenstvi. Obdobnym zptisobem muzeme vnimat i vSechny tii
snimky Brynychovy trilogie, jejichz zasazeni do obdobi druhé svétové valky je
spiSe orientacni a témata, Kterd se zde objevuji, pfesahuji historicky ramec. Tato
tematicka nadcasovost, jak nasledné¢ demonstruji ve svych analyzach, se promita i
do stylu jednotlivych snimkd. V A paty jezdec je Strach se to projevuje napiiklad
v kostymech a viibec celkové mizanscéné, ktera zamérné neni vérna obdobi 40. let.
Objevuji se v ni prvky odpovidajici dobé vzniku filmu. Zduraziuje se tak obecnéjsi
vyznam témat, kterymi se snimek zabyva. Snimek J&, spravedinost zase vychazi
z fantaskni premisy, ze Hitler ptezil 2. svétovou valku. Historicko-fikéni charakter
fabule se take promita do stylové roviny snimku, ptfedev§im do utopického
charakteru mizansceny. Nutnost divaka pfijmout takovouto stylizaci ma potom za
nasledek oprosténi od konkrétnich historickych fakti a znovu ho vede spiSe
k obecnéjsim otazkam. V pripadé tohoto snimku to mize byt naptiklad otazka, zda

neni faSismus, spiSe nez politické hnuti, ptirozenou lidskou vlastnosti.

* PTACEK, Lubog. Nové vina. In: PTACEK, Lubog (ed.). Panorama &eského filmu. Olomouc: Rubico,
2000. s131-154. ISBN 80-85839-54-7.
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V jednom z Zalmanovych textl se pise o Brynychovi jako o prvnim, kdo
zahajil nitern&j3i priizkum lidské duse v obdobi druhé svétové valky™. Dochazi zde
poprvé Kk opusténi pohledu zamétujiciho se na tzv. ,stavéni pomnikt hrdinim®,
ktery poskytoval pouze jeden uhel nahliZzeni na toto dtlezité obdobi lidskych dé&jin.
Znaky tohoto nového pristupu, ktery se podle Zalmana poprvé objevuje
v Transportu z raje, jsou zpochybnéni konceptu hrdinstvi; depatetizace; stiizlivejsi
pohled, ktery upozaduje politicky aspekt a nezajima se o velké déjinné udalosti;
ztotoznéni se s pohledem obydejnych lidi ,,drcenych balvanem d&jin.“*® Hrdinové
vSech tfi filmd jsou anonymni osoby a jejich ¢iny nejsou v kontextu historickych
udélosti nijak zasadni. ReSeni, které tyto &iny nesou, jsou vzdy jen feSenim pro
hrdiny samotné a nemaji vliv na chod dé&jin. Jako konkrétni piiklad mazu zminit
uplatnéni konceptu kolektivniho hrdiny v Transportu z raje, kdy je individualita
postav potlacena. VétSinu z nich nezndme ani jménem, mladd generace obyvatel
Terezina je ndm napiiklad piedstavena pouze prezdivkami. V¢Etsi diraz je kladen na
to, abychom postavy vnimali jako sou¢ast anonymni masy, stejné tak jak je vnimali
nacisté. Tento pristup k postavam se potom projevuje napiiklad v praci kamery,
kterd zadmérné sniméa davy lidi ve velkych celcich a celcich, aby zduaraznila

dominanci prostiedi.

Nejen pro Brynychovy filmy, ale i dalsi snimky s okupaéni tématikou
z pocatku 60. let, je typické nové vykresleni nacistickych oficiri a vojaki. Uz to
nejsou ryze negativni postavy, dochazi k jejich psychologizaci. V ptipadé filmu Ja,
spravedlnost, dochazi dokonce kK civiln¢jsimu, psychologickému pohledu na, do té
doby spiSe karikovanou osobnost Adolfa Hitlera. Mozna jesté zasadnéjsi zménou je
vyobrazeni nékterych zida, ktefi se v ramci svého prospéchatstvi podili na likvidaci
Lvlastnich lidi.” Jednu z téchto postav piedstavuje piedseda Rady starSich Ignatz
Marmulstaub v Transportu z raje, ktery ,,jde na ruku“ némeckému vedeni, aby si
Vv tabote zachoval své postaveni. Pro ptiklad, psychologizace postav se ve stylu

projevuje zase naopak snimanim oblicejti ve velkych detailech.

V této kapitole jsem upozornil na nejzasadnéjsi podobnosti Nové viny a

Brynychovy VT. I kdyz se Brynych do tohoto hnuti oficialné nepocita, jeho tvircéi

o ZALMAN, Jan. Umlceny film: kapitoly z bojti o lidskou tvdr ¢eskoslovenského filmu. Praha: Narodni
filmovy archiv, 1993. ISBN 8070040300.
* Tamté:.
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ptistup k tématiim je podobny jako tvirct do tohoto hnuti spadajicich. Ve stylové i
obsahové form& VT proto nalezneme podobné vyrazové prostiedky s podobnymi

ucinky.

3. Analyzy

3.1. Transport z raje

3.1.1. Dominanta

Ve filmu se stietavaji dva stylové piistupy, které vytvari dvé rozdilné linie
snimku. VSechny vyrazové prostiedky prvni linie mizeme oznacit jako prostiedky,
organizovanou masinérii nacistického diktatu. V piistupu druhém potom vyrazové
prostiedky slouzi k intimné&jSimu pohledu do Zivota jednotlivych obyvatel ghetta a
ukazuji Terezin jako misto, kde i pies nepfiznivé okolnosti Ziji jeho obyvatelé své
kaZdodenni Zivoty. Jak piSe Petr Koura: ,,Film [...] ukazuje dvoji tvaf tohoto
vézefiského zafizeni.“*® Na dvojznacnost snimku poukazuje i Jan Zalman, ktery
Transport oznacuje za: ,,Nejpodivuhodnéjsi smés dokumentu a halucinace, jakou
kdy cesky film zaznamenal [...].“47 Rozkroceni mezi dvéma stylovymi pojetimi
muizeme pficist také na vrub Brynychovu ovlivnéni dvéma rozdilnymi historickymi
filmovymi sméry, kdy se v prvni linii zrcadli pfedevsim vliv italského neorealismu
a vdruhé zase vliv némeckého expresionismu. V prvni mizeme nalézt spojitost
s neorealismem napfiklad v nataceni exteriéri v realném prostiedi byvalého
Terezinského ghetta. Spojitost s expresionismem v linii druhé mizeme spatfovat
zase v ostrém nasviceni scény.

Vysledny filmovy tvar ukazuje Terezin jednak jako navenek ,dobie
promazany stroj* nacistické propagandy, kde ovSem, na druhou stranu, pod
povrchem pieziva vile lidi se této masSinérii vzepfit. Tento dvoji charakter snimku
je v mé analyze fidici dominantou, které se podfizuje volba stylovych prostiedkt a
postupu. Stylové prostiedky a postupy podléhajici této dominanté potom souviseji
nejcastéji stim, jak se ve filmu pracuje s prostorem. Piiinscenovani prostoru

v kazdé z linii nalezneme velké rozdily ve volbé prostfedku. Proto se v analyze

4 KOURA, Petr. Obraz nacistické okupace v hraném ¢eském filmu 1945 - 1989. In: KOPAL, Petr
(ed.). Film a déjiny. Praha: Véclav Zak - Casablanca, 2016. s.231. ISBN 978-80-87292-33-4.
¥ 7ALMAN, Jan. Ja, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 367.
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jednotlivych slozek budu zabyvat predevsim jejich vztahem k budovéni prostoru.
V nasledujici kapitole ur¢im charakteristické rysy prostoru obou linii, jenz jsou

tvotfeny specifickym pojetim mizanscény.

3.1.2. Mizanscéna

V prvni linii je ustfedni vlastnosti mizanscény kladeni diirazu na rozlehlost
prostoru Terezinského ghetta a na jeho pfisnou organizovanost. Tyto vlastnosti
ovlivituji celkové vnimani prostfedi, které se nam ve vysledku jevi jako obfi
mraveni$té, kde jedinec ztraci svoji individualitu. Zdiraznovani rozlehlosti
umociiuje pocit bezutésnosti, protoze dominance prostiedi snizuje vyznam postav.
V piisné organizovanosti mizanscény se zase odrazi byrokraticky piistup nacistl
k obyvatelim ghetta. Nezachazi se s nimi jako s lidskymi bytostmi, ale spiSe jsou
brani jako anonymni polozky na seznamu (opakujici se motiv seznamu odjezdivsich
transportem). Jak uvidime v dalSich dvou analyzach, toto téma zasahuje do stylové
roviny vSech tii snimkid VT. Nabizi se zde také analogie s dobytkem, ktery je v
mizanscéné symbolicky zastoupen stddem ovci hnanym vojéky ulicemi ghetta. Oba
tyto rysy vytvati charakter snimku, ktery implikuje chladny odstup od celého déni.

Dulezitym prostiedkem pro vytvareni dojmu rozlehlosti prostiedi je
vyuzivani riiznych voditek prostorové hloubky. Mizanscéna je ¢asto ¢lenéna do vice
plant a tvofi tak relativné hluboky prostor. Tyka se to pfedevsim exteriérovych scén
uvnitf Terezina, kde vidime v mnoha zabérech, v centralizované nebo linearni
perspektivé, po strandch ramu ubihat fady budov. Stejnym zplsobem se
S mizanscénou pracuje ve scéné na poli pii s¢itani obyvatel, kde funkci budov
zastavaji zastupy lidi. Jak piSe Bordwell s Thompsonovou v Umeéni filmu: ,,[...] silny
pocit hloubky navozuji soubézné linie sbihajici se ve vzdaleném ub&zniku.«*® Po
stranach obrazu se nachdzi zastupy lidi nebo fady budov, jejichz linie se smérem
k horizontu zuzuji a jejichz pomyslny ubéznik se nachazi ve stfedu ramu.
Vysledkem této centralizace je i symetrickd kompozice zabérii. Snimek tak
vyuzivanim centralizované perspektivy, kromé dojmu rozlehlosti, zprostiedkovava

také dojem organizovanosti.

8 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6. 5.200.
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V obou ptikladech exteriérovych scén prohlubuje prostor také systematické
vyuzivani relativni velikosti postav. Vysvétleni terminu relativni velikosti najdeme
Vv Umeni filmu: ,,To znamena, ze postavy a objekty dale od nas vidime proporcné
mensi: ¢im mensi se jevi, tim vzdalenéjsi se nam zdaji, coz posiluje nase vnimani
hlubokého prostoru s vyraznymi vzdéalenostmi mezi jednotlivymi plany.“*® Jako
voditko tohoto druhu slouzi napfiklad fady vojaki stojicich v pozadi, kteti svou
malou velikosti zduraziiuji velkou vzdalenost od kamery a dojem rozlehlého
prostoru jest¢ umocnuji. Tuto fadu vojaki, slouzici v kontextu mizanscény hlavné
jako prostorové voditko, nalezneme v mnoha davovych scénach odehrévajicich se
ptedevsim ve dvou prostiedich, v ulicich Terezina a na poli.

Bordwell s Thompsonovou dale ve své knize piSou, Ze: ,Jednim

7it8jsich voditek prostorové hloubky ve filmu je pohyb.“*® Jako piikladova
situace, kdy pohyb postavy nejvyrazngji utvari predstavu o hloubce prostoru, mize
poslouzit polni scéna scitani. V prostoru mezi zastupy vznikaji ulicky, kterymi
pobihaji postavy. Vybihaji vétsinou z pozadi, nebo sttedniho planu a divak sleduje
jejich dlouhou cestu az do momentu nez se dostanou do poptedi. Tato akce je Casto
snimana v dlouhych zabérech jen sporadicky pieruSovanych stfihem. Pohyb postavy
jesté vice zdlrazituje vzdalenosti mezi jednotlivymi plany.

Podobné inscenovany prostor, co se tyCe dirazu na rozlehlost a
organizovanost, mtzeme vidét i v nékterych interiérovych scénach, jednd se
piredevSsim o scény, ve kterych se vyskytuji nacisticti dastojnici a vojaci, jejichz
pfitomnost sebou piinasi onu piisnost a organizovanost i do téchto scén. Ptiklad
takto inscenovaného interiérového prostoru mizeme vidét ve scéné odehrévajici se
ve skladisti, kde se opét setkavame s vyuzitim centralizované perspektivy. Misto
fad budov nebo zastupt lidi vidime fady na sob¢ naskladanych kufrid. Znovu se zde
postavy pohybuji v dlouhych zabérech skrze nékolik plant se stejnym Géinkem,
ktery jsem popisoval vyse.

Vétsinou ale slouzi interiér jako ukryt pred désivou realitou chladnych ulic
Terezina, kdy se jen v tajnych zakoutich odvazuji jeho obyvatelé svobodnéji
projevovat. V téchto piipadech se nam styl snimku do zna¢né miry proménuje,
ztraci se dliraz na organizovanost obrazu a stylové prostfedky se ndm snazi pomoct

nahlédnout blize do rozpoloZeni postav. Dé&je se tak piedev§im ve scénach, kde

* Tamtéz.

50 sy

Tamtéz.
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vystupuji mladi obyvatelé ghetta, u kterych je vile zit co mozna nejnormalngjsi
zivot, nejsilngj§i. Vyznéni snimku je vtéchto momentech vice expresivni.
Proménuje se osvétleni, kdy rozptylené venkovni svétlo je nahrazeno ostrym, coz
ma n€kdy za nasledek velké kontrasty mezi postavami a prostiedim. Mizanscéna je
Vv nejextrémnéjSich ptipadech redukovana témét vyhradné na samotné postavy a
zbytek prostoru je zahalen do tmy. To je vrozporu Kk pojeti mizanscény
exteriérovych scén, kde naopak prostiedi nad postavami dominovalo. Zde se
postavy vyclenuji vice z prostoru a ziskavaji tak na dulezitosti. Intimni scény se
objevuji také v jiz zminéném prostoru skladisté. Na rozdil od ptedeslého piikladu,
na kterém jsem ukazoval stylové postupy prvni linie, zde mizeme zase vidét
stylové postupy linie druhé, naptiklad snimani skrze prekazky na obyvatele ghetta,
konkrétné skrze kominy vyskladanych kufr. Funkce téchto postupt je obdobna
jako u scén ve sklepeni, izoluje postavy od okolniho svéta. Jedna se napiiklad o
scénu, ve které, vjednom ze zakouti skladisté, spolu u stolu rozmlouva stary
zidovsky par osvétleny zarovkou, jedinym zdrojem svétla v jinak tmavé mistnosti.
Podobné ladéné scény, s jeSté expresivnéj$im nabojem, potom nalezneme v
nésledujicim snimku trilogie A péty jezdec je strach. Jedna se pfedevsim 0 scénu
podobnou té z Terezinského sklepeni. V tomto, i obou nasledujicich snimcich, je
také dalezity motiv miizovi, ktery ovSem neni pouze zalezitosti mizanscény, ale pfi

jeho vytvareni hraje diilezitou roli také prace kamery.

3.1.3. Kamera

V prvni linii, do které zahrnuji vétSinu exteriérovych scén, je pro kameru
typickd velkd hloubka ostrosti. 1 v momentech, kdy nejsou vSechny plany plné
zaostfené, 1ze vétsinou rozpoznat viechny jejich prvky. Cim vic plant vidime plné
zaostfenych, tim vic se nam jevi celkovy prostor hlub$i a rozlehlejsi. Scény
Vv exteriérech jsou vétSinou snimany v roviné nebo mirném nadhledu. Specifickym
postupem je, Ze kamera je sice umisténa vysoko nad zemi, ale snima prostiedi v
roviné. To ma za nasledek, ze jsou postavy v zabéru situované vespod rdmu a
vétSinu prostoru zapliuji jiné prvky prostfedi (architektura atd.). Dé&je se tak
pfedevsim v davovych scénach, jako jsou naptiklad ty odehrdvajici se na
Terezinském nadvofi. Objevuji se zde, ve velkych celcich snimané skupiny lidi, nad

kterymi se tyCi klenby prijezdd. To opét zdaraziiuje dominanci prostfedi nad
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postavami. Skrze prijezdy ve zdech je nam navic umoznén pohled hned do
nékolika plant za sebou, coZ ma zase za nasledek prohloubeni prostoru.

Centralizaci kompozice v prvni linii kamera obstarava zptisobem ramovani.
Pomoci ramovani je obraz vétSinou symetricky vyvazeny. NejcharakteristictéjSim
postupem je, Ze leva a prava Cast ramu je zaplnéna stejnymi scénickymi prvky
(budovy, kufry, zastupy lidi) v centralné ubihajici perspektivé. V centru ramu tak
vznikaji ulicky, které se stavaji prostorem pro hereckou akei.

Rozdilny zptsob prace kamery mtuzeme vidét v druhé linii snimku. Tyka se
to opct predevSim scény ve sklepeni a nocleharné. NejvyraznéjSim stylovym
postupem, ktery se v téchto interiérovych scénach objevuje, je snimani postav skrze
ruzné prekazky a pruzory. Prostiedi je v obou scénach zaplnéno scénickymi prvky
jako lat¢, tramy nebo konstrukce paland. Objekty jsou Vv prostoru rozmisténé a
nasnimané tak, Ze pfipominaji jakési miizovi. Skrze tyto objekty kamera snima
postavy, které se nam tak zdaji jako uvéznéné. Konkrétni objekty nemusime nékdy
ani zcela rozpoznat, protoze, i kdyZ se nachazi v popiedi, kamera zaostiuje az na
postavy ve vzdalengj§im planu. Casto tak vidime pouze obrysy téchto objektil, ¢imz
je iluze miizi jeSté posilena. Motiv mfizi nemusi pouze pfipominat vézeni, ale mize
paradoxn¢ evokovat i pocit bezpeci, protoze jsou v tomto vézeni alespon skryti pred
krutéjsi realitou vnéjsiho okoli. Scéna ve sklepeni je prvni komorné&jsi scéna snimku
a poprvé v ni sestupujeme obrazné i doslova pod povrch Terezina. Poprvé zde
vnimame nékteré z obyvatel Terezina jako individuality, jenz si dokonce z toho, co
se nad nimi odehrava, dovoli utahovat. Jak fikd jedna z postav s posméchem:
»Panové my tady krademe a nad nami pochoduje Marsal*.

Obdobné fesena je také nejintimnéjsi scéna filmu, totiZ scéna, kdy se noc
pied transportem ta sama skupina mladiki naposled, a néktefi 1 poprvé, miluji se
zenou. Motivem milostného aktu, jiz tak intimni scéna je zpusobem snimani ve
svém intimnim charakteru jest¢ posilena. Opét se zde setkdvame se stejnym
motivem miizi a ostrym nasvicenim. Tentokrat se nachdzime v jakeési nocleharné,
kdy funkci lati a trami ptebiraji konstrukce patrovych posteli.

Obcas se vetsi intimita objevi 1 ve scénach zamétujicich se na némecké
vojaky. Piedev§im u nejambivalentnéjsi z postav, vojaka Bindeho (Jiti Vrstala).
Jeden z emoc¢né nejvypjatéjsich momentu predstavuje scéna, kdy Binde z milosti

zastieli starou zidovku, aby ji uSetiil muceni. I kdyz se V této scéné opét objevuji
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symetrické kompozice a prace s centralizovanou perspektivou, expresivitu a
intimitu scéné¢ dodava vyuziti hlediskovych zabéri. Bindeho ocima sledujeme
Zidovku, kterou pied sebou vede k vyslechu. Vyuzivani hlediskového zabéru divaka
piiblizuje k psychickému rozpoloZeni vojaka. Hlediskové zabéry jsou prostiihany
dlouhymi zabéry Bindeho obliceje v detailu, ve kterych ma divak dostatek casu na
to zblizka prozkoumat kazdou nuanci jeho oblic¢eje. Kombinace stylovych postupli

pouZitych v této scéné¢ vyjadiuje napéti mezi Bindeho povinnosti a jeho pocity.

3.1.4. Strih

Stithova skladba ve filmu je viceméné kontinualni a po vétSinu snimku se
zda byt stiih neviditelnym. Jednim z dulezitych charakteristickych ryst, zajist'ujici
plynulost déni a zaroven zduraziujici nékteré specifické uéinky slozek predeslych,
je kompozi¢ni navaznost zabérd. Ta se vyskytuje predev§im u sceén, kde se
setkavame s centralizovanou perspektivou. Jako ptiklad uvedu scénu ve skladisti,
kde Herz s Bindem hledaji odbojatskou skupinu. Prostor zaplnény vyskladanymi
kominy z kufrii je ve svém centralizovaném ramovani posilen jesté stiihem, kdy je
kompozice po sob¢ jdoucich zabérti podobna. Napiiklad v momenté, kdy je ndm ve
tiech po sob¢ nasledujicich zabérech ukdzana kazda ze tii postav v piiblizné stejné
kompozici. Nejdtive vidime Bindeho ve stfedu ramu, kdy po jeho stranach ubihaji
fady kufrt. V témét identickém rdmovani vidime nasledné, opét v centru rdmu,
postavu staré Zidovky, kdy obraz po stranidch ramu znovu vypliuji kufry. A
nakonec zabér s Herzem, opét feSeny stejnym zptisobem. Stiih v tomto a podobnych
momentech zdlraziiuje centralizaci prostoru se stejnym uCinkem, jak jsem
popisoval u kamery. Stejné kompozice jednotlivych zabéru této scény maji také za
nasledek mensi piehlednost prostoru, nebot’ v§echny uli¢ky pak vypadaji stejné. To
zase podtrhuje charakter skladisté, ktery pisobi dojmem tajemného bludisté, v jehoz
srdci se skryva zakladna odboje a svou neptehlednosti mu skyta vhodny tkryt.

. Za nejvyrazngj$i naruseni a ozvlaStnéni kontinuity mizeme povazovat
obCasné vyuzivani stop zabért. Jejich vyuzivani mé& za nasledek zdiraznéni
dramati¢nosti urcitych okamzikl (s¢itani na poli, smrt staré¢ zidovky). Také vSak
muze zduraziovat kvazi-dokumentarni charakter snimku, protoze stop zabéry maji
charakter fotografie. VV tomto smyslu je stop zabér pouzit hned v avodni scéné
snimku, ve které vidime prib¢h fiktivniho nata¢eni dokumentu o Tereziné. Kamera
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ptejizdi po obyvatelich ghetta fikajicich naucené fraze o tom, jak se maji v Tereziné
dobte. V jednom okamZiku obraz nahle ,,zamrzne®, ovSem zvukova stopa b&zi dal.
Krom¢ toho, Ze zmrazeni obrazu ponechavd vétsi prostor zvukové slozce a

zduraziuje tak jeji vyznam, posiluje také pocit autenticity.

3.1.5. Zvuk

Zvukova slozka je dalSim dulezitym komponentem V utvaieni prostoru.
Velmi vyraznou funkci zde plni pfedev§im mimobrazovy zvuk. Ten je dalSim
prostiedkem, ktery se v prvni linii podili na vytvareni rozlehlého prostiedi. Hluboky
obrazovy prostor jesté vice prohlubuje a rozsituje. Piikladem muze byt scéna, kdy
general Herz (Ilja Prachaf) prohledava se svym pobocnikem Bindem, vyklizeny
Terezinsky tabor. V dlouhych sekvencich zde sledujeme ulice Terezina, kterymi
projizdi tito dva némecti vojaci na motorce, pficemz kamera nesleduje jen jejich
pohyb, ale Casto zabira prazdné ulice té€sné piedtim ¢i potom, kdy se motocykl
objevi. Divak v tomto momentu pFitomnost vojakl vnima pouze ve zvukové sloZce,
kdyz slysi blizici se ¢i vzdalujici se zvuk motorky. Divak si tak uvédomuje vétsi
prostor, nez ktery vidi v obrazové sloZce.

Druhym vyraznym stylovym prosttedkem co se tyce zvuku, je prace se
zvukovou perspektivou. Zvukova perspektiva podporuje perspektivu obrazovou.
Opét se to vyrazné tyka hloubky prostoru. Tento postup nalezneme opét ve vyse
popsané scéné s motocyklem, kdy se zvuk zesiloval nebo zeslaboval podle toho, jak
se motorka pfiblizovala nebo vzdalovala. Obdobnou funkci zvukové perspektivy
muizeme zaznamenat také ve scéné séitani na poli. Zvuk krokii postav pohybujicich
se skrze plany se zesiluje a zeslabuje podle toho, jak blizko kamete se zrovna
nachazi.

S mimoobrazovym zvukem se pracuje taky v komornéjsich scénach, jako je
napfiklad scéna Vv nocleharné. Béhem milostného aktu mezi skupinou mladiki a
jejich pritelkyni Lizou, nam neni onen akt ukazan nikdy explicitné piimo v obraze.
Jeho prabéh vnimame pouze vnaznacich a zvelké ¢asti  pravé
pomoci mimoobrazového zvuku. Kamera sleduje, pfevazné v dlouhych zabérech,
postavy jednotlivych mladikd, cekajicich, az pfijdou na fadu. Vzidy, kdyz se
jednotlivé postavy u Lizy sttidaji, je to indikovano piedevsim ve zvukové slozZce, at’
pomoci ruchti, mluvené feci nebo diegetické hudby. Pii stfidani slySime vzdy ruch
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zatahujicitho se zavésu. Navic, postava Datla (Josef Abrham) kazdého ze svych
kamarada postupné vyzyva jménem. Posledni prostfedek, ktery ndm pomaha utvorit
si pfedstavu o déni mimo obraz, je prace s diegetickou hudbou. Béhem celého aktu
doprovazi scénu hudebni motiv hrany postavou Danyho (FrantiSek Némec) na
kytaru. Postava neni vétSinu ¢asu v zabéru, takze o ni vime predevsim diky melodii,
kterou hraje. Kdyz se dostane Dany na fadu, odlozi kytaru a scéna pokracuje
V tém¢et Uplném tichu, pricemz kamera sleduje Mylorda (Juraj Herz). Kdyz dochazi
k dalsimu stfidani, neni navrat Danyho indikovan pouze ruchem zavésu, ale
nasledné¢ také tim, ze za¢ne hrat stejnd melodie jako pted jeho odchodem. Divék si
tak mize predstavit, ze Dany opét sedi na svém misté a hraje na kytaru, bez toho,
aby bylo nutné ukazat jej piimo v obraze. I kdyz se da fict, ze 1 v tomto piipadé
mimoobrazovy zvuk rozSifuje prostor, myslim si, ze dileZzitéj$i motivaci jeho
VyuZiti v této scéné je co mozna nejdecentnéj$i zpracovani jejiho choulostivého
tématu. Tim, Ze si takto scéna uchovava jisté tajemstvi, ve vysledku ptsobi jesté

komorngji a intimnéji.

3.1.6. Shrnuti

V Mizanscéné je v prvni linii snimku kladen diraz na rozlehlost prostoru a
dominanci prostiedi, nebo na jejich centralizovany charakter. Za hlavni prostiedek,
kterym je tohoto Gi¢inku dosahovano, jsem oznacil systematické vyuzivani voditek
prostorové hloubky. Z téchto voditek se v Transportu nejvice uplatiiuje prace
s ubihajici perspektivou, relativni velikosti a pohybem. Ke kazdému voditku jsem
pfipojil minimaln¢ jeden konkrétni ptiklad, na kterém jsem demonstroval jeho
funkci. Druhd linie se na rozdil od prvni vyznacuje intimnim charakterem, kdy
dochézi k bliz§imu seznameni s postavami. Prostfedky vyuzivané k tomuto ucelu
maji mnohdy piesné opacné ucinky, nez ty v prvni linii. Namisto dominance
prostiedi zde dochazi spiSe k jeho potlaceni. Mnohem vice zde vystupuji do poptedi
postavy. Zde své uplatnéni nachazi predev§im zptisob nasviceni scény. Dalsi funkci
v druhé linii je vzbuzovani dojmu izolace postav. Zde je, kromé& prace s nasvicenim,
dalezité rozmisténi rekvizit vytvarejici motiv miizi.

Vsechny funkce mizanscény, at’ uz v prvni nebo druhé linii, jsou ve svém
snimani s velkou hloubkou ostrosti, snimani kamery v roviné¢ a centralizované
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rdmovani obrazu. V druhé linii je potom specifickym postupem snimani skrze rizné
prekazky. VSechny tyto urcené prostiedky se objevuji, s obdobnym téinkem, take
V nasledujicich dvou filmech trilogie. U obou linii kamera ptedevSim posiluje
charakter snimku stanoveny jiz mizanscénou.

| pomoci stfihu jsou prohlubovany nekteré z vlastnosti mizanscény a
kamery. Ke zvolené dominantn¢ je nejbliz§im stylovym postupem kompoziéni
navaznost stiithu. Kompozi¢ni ndvaznost podtrhava praci kamery a umociiuje
centralizovany charakter zabérti. Stiith v Transportu je vétSinu casu neviditelny,
avSak v nékolika momentech je vyuzito celkem radikalniho postupu, pouzivani stop
zabéra. Jejich charakter je dvoji. Jednak ma dramaticky uéinek a v druhém planu
posiluje dokumentarni charakter snimku.

Ve zvukoveé sloZce hraje nejdualezitéjsi roli prace s mimoobrazovym zvukem.
V prvni linii pfedevs§im rozsifuje prostor a umoctiuje jeho rozlehlost. Prace se
zvukovou perspektivou umociiuje vyznam obrazové perspektivy. V druhé linii pak
dostdvame informace o nékterych udalostech pouze z mimoobrazového zvuku.
Nejasnost téchto informaci omezuje naraci a prace s mimoobrazovym zvukem, na

rozdil od jejiho a¢inku v prvni linii, dodava auru tajemna a intimity.

3.2. A paty jezdec je Strach

3.2.1. Dominanta

Na rozdil od Transportu z raje v A paty jezdec je Strach (dale jen Paty
jezdec) dominuje uz pouze ta linie, kterou jsem v ptedeslé analyze charakterizoval
jako expresionistickou. Expresionisticky charakter této linie je v Patém jezdci jesté
umocnén. Jako jednu z motivaci Kk zvoleni expresionistické stylizace muzeme
chapat snahu vyjadfit vnimani naruSené mysli hlavniho hrdiny. Podle Bordwella a
Thompsonoveé expresionisté ,,[...] s oblibou uzivali extrémni deformaci, aby misto
vnéjSkového vzhledu zachytili skrytou vnitini emocionalni realitu.“*' Ohledn
souvislosti motivu deformace s Brynychovym filmem se nékolikrat zminuje Galina
Kopanévova ve své kritice Zasah do casu, kdyz mluvi o deformovaném ¢ase nebo o

postavach vystavénych na zakladu deformace.? Zminky o expresionistickém ladéni

>t THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie. Praha:
AMU, 2007. ISBN 978-80-7331-091-2. s. 112.
2 KOPANEVOVA, Galina. Zasah do &asu. Film a doba. 1965, ro¢. 11, & 3, s. 136-139
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filmu najdeme témét v kazdé dobové kritice. Casto se v nich vyskytuji také zminky
0 jeho kafkovském charakteru. Subjektivizace vnaSi do filmu prvky fantastiky
projevujici se napiiklad v piedstavach postav. Piedstavy, promitajici se do stylu
filmu, deformuji profilmovou realitu. Tato fantasknost koresponduje mimo jiné s
Brynychovou snahou vélenovat do filmu prvky podobenstvi, kdy je pro zdiiraznéni
nadcasovosti tématu umistén d€j snimku do ¢asové nevymezeného obdobi. VéEtsina
indicii nam sice napovida, Ze se nachazime v obdobi druhé svétové valky, nékteré
Znich ovSem tomuto casovému umisténi odporuji. Mluvim tak piedevSim o
uvodnich a zavérecnych zabérech na kazdodenni ruch prazskych ulic. V souvislosti
s témito zabéry, které radmuji cely snimek, byva v dobovych kritikach casto
zminovany Letensky tunel, ktery v Praze vznikl az nékolik let po ukonceni druhé
svétové valky. Dalsim umocnénym prvkem od Transportu je symbolismus, dalSi
prvek, ktery je expresionistickému filmu vlastni. Posileni symbolismu souvisi také
se subjektivizaci a nerealisti¢nosti fikéniho svéta. Piikladem mutize byt ptizracny a
dekadentni charakter scén z baru nebo blazince. V Transportu slouzily Brynychovy
vyrazové prostiedky k subjektivizaci filmové formy pouze v nékterych piipadech a
fungovaly v kontrastu Kk prostiedkiim, které naopak vytvarely chladnou a
nezGcCastnénou atmosféru. V Patém jezdci je subjektivizace filmového stylu
ustiednim stylovym postupem.

Piedevsim se naSe pozornost soustiedi na postavu docenta Armina Brauna,
jehoz subjektivni vnimani svéta je nam zvolenou filmovou formou piiblizovano
nejCastéji. Zaméteni se predevSim na jednu postavu je dal$i rozdil, kterym se
snimek lisi oproti pfedchozimu Transportu, kde byl hrdina kolektivni.
Subjektivizace filmového stylu nam pfiblizuje naruseny mentalni stav této postavy,
coz mé za nasledek stirani hranice mezi realitou a prfedstavami. Armin Braun neni
ovSem vyhradné jedinou postavou, jejiz mentalni stav ndm specifickd préce se
stylovymi prostfedky predstavuje. Minimalné mizeme zminit jeSté¢ postavu malého
chlapce Honzika, jehoz perspektiva je ndm v nékterych momentech ve filmoveé
form¢ predstavovana také.

Dominantou Patého jezdce je tedy subjektivizace filmového stylu. Pii
analyze jednotlivych sloZek se tedy budu soustied’ovat na to, jakym zptisobem se na

subjektivizaci stylu podileji. DalSimi aspekty filmového stylu, kterymi se budu
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zabyvat, budou ty, které jsou spoleéné vSem tiem snimkum VT, jako je tieba

symbolismus.

3.2.2. Mizanscéna

Bordwell s Thompsonovou piSou: ,,Pro némecky expresionismus je
predevsim typické vyuZiti mizanscén.“>* Mizanscéna v Patém jezdci vystupuje do
poptedi ze vSech slozek snad nejvice. Ostatni filmové slozky, jako je kamera nebo
stiih, se ji podiizuji vice nez v pfedchozim Transportu. V dulezitosti mizanscény je
nejvice patrny vliv expresionismu.

Mizanscéna je pieplnéna mnozstvim rekvizit. Ty nefunguji pouze jako
prosté kulisa k filmovému déni, ale stavaji se jeho aktivni slozkou. Kromé dulezité
vyznamové funkce navic nékdy pusobi jesté siln&ji svoji vizualitou. V nékterych
piipadech dokonce ustupuje vlastni charakter jednotlivych rekvizit do pozadi
natolik, Ze dohromady tyto prvky vytvari téméf abstraktni vizualni vzorce. Kromé
svého samostatného charakteru je totiz vnimame vice v kontextu celkového obrazu.
»Expresionisticky film rozhodné¢ klade velky diraz na kompozici jednotlivych
zébéra. Kazdy zabér ve filmu pochopitelné vytvaii vizualni kompozici, ale vétSina
film se snazi soustiedit nasi pozornost spiSe na jednotlivé prvky nez na celkoveé

rozvrzeni zabéru.“>

piSe Bordwell s Thompsonovou v Déjindch filmu.

Obrazove kompozice pak maji ¢asto symbolicky charakter. Hned v Gvodu
snimku se Vjedné ze scén dostavame do prostor synagogy, momentalné uz
neslouzici svému puvodnimu ucelu, ale vyuzivané jako skladist¢ zabaveného
Zidovského majetku. Hlavni postava, lékai Armin Braun (Miroslav Machacek),
prochazi obrovskymi prostory synagogy a téméft splyva s ulozenymi relikviemi. D&
se fict, ze se tak sdm jednou z relikvii stava. Jak Bordwell a Thompsonova piSou
v souvislosti s expresionismem: ,,[...]Jvyprava fungovala jako téméf ziva soucast
d&je a hercovo t&lo se zase stalo vizualnim prvkem.“*

Rovnomémé rozmisténé predméty v prostoru nam miizou také signifikovat

odliSnym zpisobem to, co jsem popisoval jiz u Transportu a to organizovanost

likvidace Zidovského obyvatelstva. Lidské Zivoty jsou zde symbolicky zastoupeny

> Tamtéz. s.114.
> Tamtéy.
> Tamtéy.
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v rekvizitich hodin, housli nebo klavir, oznaéenych Stitky s &isly. Obrovské
méfitko, v jakém jsou tyto predméty kazdodenni potieby nahromadéné na jednom
misté, vytvari groteskni charakter této a podobnych scén. Obraz je v téchto
pripadech cCasto zplostovan a vystupuji zde do poptedi dvojrozmérné kvality
snimku, coz Bordwell s Thompsonovou vidi jako dalsi signifikantni rys
expresionismu.®® V Transportu zraje Brynych pracoval tém& vyhradng
s hlubokym prostorem, ale i tak v ném nalezneme minimalné jeden ptiklad,
spodobné¢ organizovanou mizanscénou. Miuzeme zminit nékolik zabérh
Z Terezinského nadvoii, ve kterych vidime zabavené kufry nové ptichozich vézi.
Tyto zabéry piedjimaji to, jak Brynych pozdé&ji s mizanscénou rozsahleji pracuje
v Patém jezdci. Kompozice organizovana v mélkém prostoru zplostuje obraz a
kufry tak vytvari dojem dvojrozmérného prostoru. Systematické rozmisténi kufra
(oznacenych nalepkami s €isly) a samotny motiv kufri symbolizuje Gstfedni téma
filmu stejnym zptisobem jako oStitkované hodiny zapliujici sténu synagogy.
Pteplnénost mizanscény zdiraziiuje jeji vyznam, jelikoz cetné rekvizity
nahromadéné na jednom misté, at’ uz organizované v hlubokém ¢i mélkém prostoru,
souviseji svym vyznamem s charakterem postav, které konkrétni misto obyvaji. Do
profilmoveé reality se do velké miry promitaji subjektivni povahy jednotlivych
postav. Ptiklady muZzeme vidét v charakteru jejich bytovych interiéri. Stohy knih a
mnozstvi uméleckych dél (sochy, obrazy) rozmisténych v§emozné po byté advokata
Veselého (Jifi Adamira) dava na védomi, Ze mame cest s clovékem vzdélanym a
kultivovanym. Rozmérny byt s krbem, vybaveny luxusnim ndbytkem, ndm zase
ukazuje jeho vysoké spoleCenské postaveni. Sténa pokrytd fotografiemi a plakaty
z modnich Gasopisti v byté feznika Sidlaka (Ilja Prachat) zrcadli marnivou povahu
jeho manzelky. Atributem Sidlakové (Jana Prachatova) se stava klobouk, ve kterém
se prochazi po svém stisnéném bytecku jako po molu. Na hlavé si klobouk neustale
porovndva tak, aby jej nosila piesné jako jeji modelingovy vzor na jedné
z fotografii. Centrum bytu staré ucitelky hudby (Olga Schleinpflugova) ptedstavuje
velky klavir, ktery v podstaté tvoii i centrum jejiho Zivota. Zbytek prostoru je bez
ladu a skladu zaplnény nejriznéj$imi predméty, které pisobi dojmem, Ze patii spise
do 19. stoleti. Opét se to vztahuje k charakteru postavy u niz se zda, Ze zaspala

dobu. Tento dojem posiluje i obraz jejiho zesnulého manzela visici na jedné ze stén

*® Tamtéy.
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pokoje, ke kterému promlouva svymi monology. ,,Cela Evropa se zblaznila...cela
Evropa. Tva Evropa uZ neni.“ tika ucitelka hudby smérem k podobizné svého
zesnulého manzela. Zminka o Evropé, ktera uz neni, muze pravé odkazovat
k minulému stoleti a éfe Rakouska-Uherska. DalSim je byt velitele civilni obrany
Vlastimila Fanty (Josef Vinklaf). Jeho prookupacni angaZzovanost a patolizalstvi se
projevuje v mizanscén¢ v podob¢ uhledné srovnanych $tostt novin. Jeho byt viibec
vypada spiSe jako kancelaf nez misto k prostemu Ziti. Oproti vsem vyse
zminovanym bytim je nejvice v kontrastu skromnad podkrovni mansarda docenta
Brauna. Prosty prosvétleny byt s minimalnim vybavenim, jehoZ nejdominantnéjsim
prvkem je samotny Braun. Filmovy kritik Jifi Cieslar v eseji Obrana samomluvy,
kde analyzoval scénu monologu odehravajici se pravé v prostiedi Braunova bytu,
pfirovnavéa holé, hrub& omitnuté stény piibytku k Braunové Sedé kife mozkové.>’
Pokud se ptidrzime tohoto pfirovndni mizeme fict, ze kdyz se divame do Braunova
bytu, nahlizime tak zaroven i do jeho mysli. Ostatné¢ jak se muzeme docist
Vv Cieslerové uvaze, pravé zde dochazi k nejdelSimu Braunovu monologu, ktery nam
nejvice piiblizuje jeho vnitini pochody. Také samotné umisténi Braunova bytu,
nachazejiciho se na pud¢, tedy nade vSemi ostatnimi obyvateli domu, ndm ptinasi
urcité vyznamy. Jednak ptedstavuje Braunovo odtrZeni od spolecnosti, a za druhé
ndm ukazuje, ze ve skute¢nosti on je ten, kdo je zde duSevné a moralné nejvyse.
Symbolicky charakter mizanscény muzeme vypozorovat také ve scéné
odehravajici se v baru, kam jde docent Braun hledat svého starého zndmého doktora
Weinera. Podobné jako byla v Uvodu synagoga pieplnéna piedméty, je bar v této
scéné pieplnén lidmi. Docent Braun si zde marné hleda misto pro divérny rozhovor
se starym pfitelem. Stisnény prostor zaplnény mnozZstvim postav, S velkou
pravdépodobnosti piedstavujicich Zidovskou komunitu odklizenou na hromadu na
okraj spole¢nosti. Nekteré rekvizity zde maji opét symbolicky charakter. Naptiklad
stojan s tagy u kuleéniku vytvafejici miizovi, motiv prostupujici celou
Brynychovou trilogii. Za stojanem stoji skupina lidi, opirajici se, ¢i drzici se za taga
jako za miize. To nas upeviiuje v piesvédceni, ze i kdyZ se zde lidé chodi bavit, Ze

navstévnici jsou v tomto ,,ghetto baru v podstaté uvéznéni.

>7 CIESLAR, JiFi. Obhajoba monologu (Kapitola o filmovém monologu a herectvi Miroslava
Machacka) In: PRADNA, Stanislava, Zdena SKAPOVA a Jifi CIESLAR (ed.). Démanty vsednosti: cesky a
slovensky film 60. let : kapitoly o nové viné. Praha: Prazska scéna, 2002. Zlatd Sedesata ve filmu, s.
307.
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Motiv vézenskych mfizi se potom objevuje také v zavéru snimku, a to
v zabérech ze sklepa. Scéna se vizualnim feSenim podoba té z Transportu, Kterd se
taktéZ odehravd ve sklepeni. Opét jsou Vv prostoru rozmisténé laté, zde tvorici
prepazky sklepnich koji, které dohromady vytvati miizovy vzor. Stejné jako ve
scéné v Transportu, je i zde dalezitym aspektem mizanscény nasviceni. Setkavame
se zde s, pro expresionismus typickym, ostrym svicenim, které vytvaii z lati pouhé
siluety a tim zduraziiuje symbolicky charakter miizi. Ve scéné ze sklepeni se také
opét dostdvame nejblize k jednotlivym postavam, které jsou zde pod nejvétsim
tlakem a ve strachu o své holé Zivoty odkladaji své kazdodenni masky. Ostré
nasviceni nékterych postav, predevsim Vinklafova Fanty, podtrhuje grotesknost

jeho expresivniho hereckého projevu a umociiuje jeho prozivanou hysterii.

3.2.3. Kamera

K subjektivizaci, piipadné k deformaci reality vyznamné piispiva také prace
s kamerou. Obraz deformuje pomoci rakurzi ¢i vyuzivanim Sirokotthlého objektivu.
V expresionistickém duchu se zde kamera pouZziva ¢asto k podtrhnuti mizanscény.
Podstatné je také zvoleni Sirokouhlého formatu obrazu, umoznujici odliSnou praci s
mizanscénou, v¢etné prace s decentralizaci zabéru, na rozdil od pouziti klasického
formatu v pfedchazejicim Transportu z raje, jehoz vyuZziti bylo naopak motivovano
centralizaci obrazu.

Prostfedi je komponovano jak v mélkém prostoru, tvofici jej zdanlivé
dvojrozmérny, tak v prostoru hlubokém, které kamera snima s velkou hloubkou
pole, davajici zase vyniknout mizanscéné organizované ve vice planech. Pfi
prostoru organizovaném do vice plantt ma dilezitou funkci i pohyb rdmu. Kamera
je v Patém jezdci casto v pohybu, v zavislosti na pohybu postav. Béhem jednoho
zabéru tak dochazi k nékolika pieramovanim. Souhrou herecké akce, celkové
mizanscény a pohybu kamery je v zabéru docileno rovnovazné kompozice a
zachyceni nékolika hereckych akci naraz. | kdyZ byva kompozice na pocatku zabéru
decentralizovana, dochazi vétsinou k jejimu dodate¢nému vyvazovani vstupem
jiného scénického prvku do obrazu, nebo piferamovanim. Pro pfiklad mtzu uvést
scénu konfrontace Fanty a spravcové. Scéna se sklada pouze ze tii zabéri. Z toho
posledni zabér je co se tyce pieramovani nejdynamictéjsi, podrobim tedy detailngjsi
analyze pravé jej. Zabér zacina, kdyz jsou oba ucastnici hadky pfiblizné ve stfedu
ramu. V pravé c¢asti ramu vidime za postavami kousek toCitého schodisté.
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V momenté, kdy uvidime v druhém planu po schodech stoupat Zenské nohy,
dochédzi k tomu, ze kamera zacne sledovat jejich trajektorii a piichazi prvni
preramovani (horizontalni Svenk) na schodisté, které nam odhaluje celou postavu
stoupajici zeny (Sidlakova), nachazejici se ted’ v pravé &asti ramu. Sidlakova se v
centralizované kompozici miji se zleva pfichazejicim Honzikem. Po té, co kolem
sebe projdou a vyméni si misto po strandch ramu, kamera, doprovazejici ted’
sestupujiciho Honzika, se vrati zpatky k predeslému centralizovanému ramovani
Fanty a spravcoveé. V této pozici ovsem kamera dlouho nesetrva. Poté, co vidime
v druhém planu sestupovat Honzikovy nohy po schodech v totoZném ramovani,
jako jsme piedtim vidéli nohy Sidlikové, se pozornost kamery piesouva
k Honzikovi. V tomto momenté¢ se kamera vzdaluje a v nadsledujicim rdmovani se
stava ustfednim prvkem mizanscény Honzik v poptedi, v polodetailu dominujici
V pravé casti rdmu. Jeho dominance je zdiraznéna jest¢ vykiiknutim pozdravu
smétujiciho k aktérim hadky. V tomto okamziku hadka ustrne. Kompozice je opét
vyrovnana nebot’ se Fanta se spravcovou nachazi v druném planu v levé ¢asti ramu,
navic jesté zdlraznéni prosvétlenym obloukem priichodu v planu vzdalenéjsSim. Po
chvili kamera opét kousek odjizdi a Honzik se spolu s ni piesouva diagonalné na
druhou stranu ramu, pfi¢emz spravcova ho nasleduje a Fanta stoupa po schodech
nahoru. KdyZ spradvcova dojde k Honzikovi a zakii¢i mu do ucha: ,,Mlady pane.
Mize my polibit prdel!”, Fanta se ve vzdaleném planu na schodisti zastavi
V pravém hornim ramu a kompozice je opét vyrovnand. Velmi dynamicke, az
chaotické scéné tak Brynych, pomoci promyslené prace s pohyblivym rdmem a
snimanim s velkou hloubkou ostrosti, dava kompozi¢ni vyvazenost a prehlednost
odehravajici se akce.

Postavy jsou Casto snimané v celcich, nebo velkych celcich. Dé&je se tak
podobné jako u Transportu, Ze prostfedi dominuje nad postavami. Oviem diky
Sirokouhlému formatu je diraz Castéji kladen na horizontalni uspofadani kompozice
oproti Transportu, kde byl diraz kladen spiSe na vertikalni nebo centralizovanou
kompozici. Setkavame se zde s radikalngj$imi kamerovymi rakurzy, na rozdil od
Transportu, kde byla valnd vétSina zdbérti nasnimana v rovin€. Rakurzy deformuji
profilmovou realitu a opét dokaZzou obrazovou slozku snimku posunout do
expresivngjsi roviny. Castym motivem je zde napiiklad zabér z podhledu skrze

patrové schodisté, kdy se zabéry tohoto charakteru opakuji ve snimku nékolikrat.
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Specifickd je i prace s ramovanim. Zptusob rdmovani nam casto zamérné
znemoziuje dohlédnout na okraj nékterych scénickych prvki. Obraz je zahlceny
predméty, u kterych si mizeme predstavit, ze pokracuji mimo ram, tfeba do
nekonecna. Tento stylovy postup se pak tyka piedev§im snimani prostoru
organizovaného v mélkém prostoru. At uz se jedna o zed’ polepenou vyhlaskami,
zaplnénou hodinami, nebo ovésenou hromadou kli¢t. Nevidime az na okraj, kde
tyto nahromadéné rekvizity kon¢i, coz jesté posiluje dojem zahlceného prostoru. Ve
vysledku takto feSené ramovani nepohlcuje jen postavy ale i samotného divéka.
DalSim ucinkem je také jiz zmifiované zdiraznéni dvojrozmérnych obrazovych
kvalit téchto zabérh, kdy jednotlivy vyznam rekvizit mize byt potlacen na tkor
vizualniho U¢inku celkového obrazu.

DalSi charakteristicky postup, ktery se od Transportu opakuje a v Patém
jezdci je dale rozvijen, tykajici se ted naopak piedev$im prace s hlubokym
prostorem, je kamera snimajici postavy a prostiedi skrze rizné prekazky. Vidime to
hned ve zminovaném uvodu v synagoze. V pieplnéné mizanscén¢ snimd kamera
pohybujiciho se doktora Brauna v druhém planu, skrze nahromadéné rekvizity
v poptedi. To posiluje jiz popsany ucfinek mizanscény, kdy se postava docenta
Brauna mezi rekvizitami ztraci. MiZzeme také zminit scénu odehravajici se v baru,
ktery je pro zménu pieplnény lidmi a v tomto stisnéném prostoru jsou i dialogové
scény narusovany prochazejicimi rozostienymi postavami v popiedi. Stava se tak,
Ze postavy vedouci dialog se misty ztraceji v davu, coZz ma za nasledek chaoticky
charakter celé scény, ktery nam pomaha spoluprozivat Braundv psychicky stav.
Skrze piekazky kamera snimé postavy i ve scéné ve sklepeni, kterazto scéna si je
vizualnim feSenim velmi podobna se scénou z Transportu z raje, odehravajici se
taktéz kdesi ve sklepnich prostorech. O scéné jsem se jiz zminoval v kapitole
tykajici se mizanscény. Kamera zde snima postavy skrze ruzna miizovi, tvofena
siluetami dievénych lati, coz zesiluje dojem, ze jsou postavy ve sklepé v podstaté

uveéznéné.

3.2.4. Stiih
V Patém jezdci je, co se ty¢e kompozi¢nich vztaht (konkrétné kompoziéni
navaznosti), stiih ¢asto diskontinualni, kdy v jednom zabéru je rekvizita ¢i postava
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umisténa na jedné stran¢ ramu, pricemz stézejni prvek zaberu nésledujiciho je
umistén v jeho protilehlé c¢asti. Piesto (stejné jako v pfipad¢ diskontinuality
zminované v kapitole o kameie), kdyZ se poté podivame na uréitou sekvenci
obsahujici takto diskontinualni stfih, ve vysledku na nés pusobi vyvazené. Jak se
diskontinualniho stfihu, dochazi v8ak zaroven k urcité rovnovaze mezi zabéry nebot’
misto, které je v jednom ze zabéru prazdné, je v nasledujicim zabéru zaplnéno a
naopak.*® Ve vysledku si tak sekvence zachovava ur¢ity diskontinualni charakter, i
kdyz jako celek je v podstat¢ vyvazena. Tento zplsob stiihu je signifikantni
predevsim pro navaznost zabérd, v nichz se pracuje s mélkym prostorem. Konkrétni
piiklad mizeme vidét v zabérech z Braunovy kancelaie, kdy po sob¢ nasleduji
zabéry na hodiny a Brauntv plast. V prvnim zabéru je nejvyraznéjsi prvek
mizanscény umistén v levém hornim rohu a v zabéru nasledujicim zase v pravém
rohu dole. U obou zabérii mizeme konstatovat, ze jejich nejvyraznéjsi prvek je
V podstaté i jedinym prvkem zabéru. Ob¢ rekvizity (plast a hodiny) jsou totiz
zavéSené na Cisté bilé sténé a je kolem nich prazdny prostor. O to silngji jde znat
decentralizovand kompozice zabérti. Na jednu stranu tak vniméme zabéry jako
decentralizované, diky stfihu jsou ov§em spole¢né uvedeny do rovnovahy.

Stiih je také dilezity pro vytvafeni subjektivniho svéta postav a jeho
prolinani se svétem skute¢nym. Piedevsim se jedna o scénu, kdy se vraci Braun ze
synagogy a po cest¢ domu vSude narazi na stéhovaci vozy. Stejné st€éhovaci vozy,
které parkuji pfed synagogou. V jednom zabéru Braun najednou vzhlédne pied
sebe, a nasledné vidime z jeho pohledu muZe v ¢erném obleku stojiciho pied
st€éhovacim vozem. V dalSich dvou zabér se Braun otaci a prcha od muze pry¢, kdyZz
se nahle, zady ke kameie zastavi a ohlédne za sebe. V hlediskovém zabéru vidime
dalsiho muZe v ¢erném pied dal$im stéhovacim vozem. Nasledné¢ Braun zavie a
otevie oci, pticemz v dalSim hlediskovém zabéru uZ muz v ¢erném na misté, kde
byl, neni. Jakoby ho Braun zavienim oc¢i nechal zmizet jak ze svéta, tak ze své
mysli. Pomoci stfihu je taky t€émto postavam zosobnujicich Ctyfi jezdce apokalypsy
proptjcovan urcity pfizraény charakter. VéEtSinou je nevidime piichdzet nebo

odchazet, ale spiSe se objevuji a mizi. Jejich prvni dulezity vstup do déni je uveden

> BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6. s. 294
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zabérem, kdy hlavni z téchto postav rozsviti Zarovku nad svou hlavou v suterénu
bytového domu. Postavy se najednou jako lusknutim prsti vynofi ze tmy.

V baru, kde hleda Braun doktora Weinera, se objevuji dlouhé zabéry na dalsi
navs§tévniky dozivajici zbytky sveho Zivota pitim, milovanim a jinou zabavou.
Braun v c¢ekani na svého starého pfitele pozoruje vSechny tyto individuality
zabijejici zde bezciln¢ Cas. Subjektivizace profilmové reality se zde projevuje
nahlym zastavenim akce v obrazu. Stane se tak napiiklad, kdyz za¢nou vSichni
V baru sborové zpivat Haslerovu pisen ,,Vltavo, Vitavo®. V okamZiku najednou cely
bar ztichne a postavy se v moment¢ zastavi. Po t€ nasleduje stiih na detail Braunova
obli¢eje, ktery si nahlas pro sebe fekne: ,,Strasné pitomé.” Nasleduje jesté jeden
zab&r na nepiirozené strnulé navstévniky, k efi se v dalsim zabéru daji zase do
pohybu. To, Ze se obraz zastavi a zvuk utiSi zrovna v moment¢, kdy Braun vyjadii
svij nazor, nas privadi k moznosti, Ze jsme se v té chvili opét dostali do jeho mysli.
Jako kdybychom jsme s Braunem prozivali jeho subjektivni Cas, ktery se muze

zpomalit nebo dokonce zastavit, podle jeho momentalniho prozivani.

3.2.5. Zvuk

Zvukova sloZzka se také zna¢né podili na subjektivizaci fikéniho svéta.
Napiiklad ve scéné, popisované jiz v predeslé kapitole, kdy se Braunovi zjevi dva
muzi v ¢erném, stojici u stéhovaciho kamionu. V tomto momenté zazniva
nediegeticka hudba, ktera jakmile tyto postavy opét zmizi, umlkne. Podobnou
funkci ma nediegeticky hudebni doprovod i u scény, kdy Honzik sleduje zranéného
odbojafe, ktery neustale pada na kole. Tento ve své podstaté dramaticky moment
sledujeme détskyma oc¢ima. Honzikova perspektiva je nam pftiblizena veselym
hudebnim doprovodem, kdy chlapci piijde nejdiive tento vyjev komicky,
piipominajici mu Klaunske vystoupeni v cirkuse nebo filmovou grotesku.

Expresionistickou deformaci pfitomnou v ostatnich slozkach miizeme nalézt
i ve zvukové, potazmo hudebni slozce. Tyka se to predevsim scény, kdy jde Braun
navstivit doktora Wienera do jeho bytu, kde vSak narazi pouze na Wienerovu
psychicky narusenou manzelku. Na pozadi scény konfrontace Wienerové s
Braunem zni dokola nékolik tonti zaseknuté gramofonové desky. Tyto tony, které

nevytvaii ani tak hudebni motiv jako spiSe shluk disharmonickych rucht, nam
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predkladaji  duSevni rozpoloZeni postavy Wienerovy manZelky, trpici
sebevrazednymi sklony.

3.2.6. Shrnuti

Expresionisticka stylizace se promita jak do vizualniho tak vyznamového
charakteru mizanscény. Skrze mizanscénu se do snimku velmi siln¢ promita také
subjektivizace reality a podili se na tom, co Bordwell nazyva vramci narace
uméleckého filmu jako expresivni realismus. Spousta aspektit mizanscény, at’ uz se
jedna o rekvizity nebo nasviceni, jsou ve vztahu k postavam, nebo celkovému
tématu snimku. Vidime, ze se zde opakuji nékteré stylové prvky, €1 postupy
z Transportu z raje. Casto jsou je§té vice rozvijeny a to zejména ty, které uz
v ptedchozim snimku podléhaly expresionistické stylizaci. Dvojim zptisobem se zde
pracuje s hloubkou prostoru, kdy v nékterych momentech je prostor extrémné
zploStovan a jindy zase extrémné prohlubovan.

V zavislosti na hloubce prostoru je dulezitou funkci kamery préace
s hloubkou pole. Dalsi dulezitou funkci je prace s pohyblivym rdmem. Jak oba tyto
aspekty kamery funguji dohromady s mizanscénou jsem ukazal na rozboru
konkrétni scény. Ve vztahu k dominanci prostfedi, ¢i zahlceni prostoru jako
jednoho z dal$ich ucinkd prace kamery, jsem jako charakteristické prostiedky uréil
vyuzivani urCité velikosti zabérii a zplisob ramovani. Posledni dulezity stylovy
postup jsem potom vidél ve snimani kamery ptes prekazky, jakozto opakujiciho se
motivu VT.

Vyznamy kompozice, jakozto vysledku spoluprace mizanscény a kamery,
jsou jest¢ zdiraznény pomoci stithu. Konkrétné pomoci diskontinudlniho
charakteru kompozi¢ni navaznosti. Stiih se podili I na subjektivizaci fikéniho svéta.
Ptedevsim je dilezity v komponovani Braunovych preluda do fikéniho svéta.

Stejné tak se na subjektivizaci podili i zvukova sloZzka. Na jednom z piikladi

jsem uvedl jak se i do zvuku projektuje expresionisticka deformace.
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3.3. J4, spravedInost

3.3.1. Dominanta

Ve tfetim snimku trilogie J&, spravedinost se opakuji motivy a stylové
postupy obou piedchazejicich snimki. Spolu s dal§imi je jejich hlavnim ucelem
ptedevsim psychologizace a charakterizace postav. Velky diraz je také kladen na
utopicky charakter mizanscény. V nékterych ptipadech se tyto dva charakteristicke
rysy stylu (psychologizace, utopie) schazi ve spole¢nych vyrazovych prostiedcich a
navzajem zdaraziuji své vyznamy. Jednim z takovych stylovych prostfedku je
prace s detailem. At uz se jedna o dulezitost detailii v mizanscéné, nebo o to, jak s
detailem pracuje kamera.

Predstaveni psychického stavu, predev§im ustiedni postavy doktora
Hefmana, je dilezité v souvislosti s jeho prozivanym dilematem a zaroven jednim
Z ustiednich témat filmu, totiz otazce spravedlnosti. Na rozdil od ptedesi¢ho filmu A
paty jezdec je Strach, zde ale nedochazi ani tak k projektovani vnitiniho stavu
postav do fikéni reality, ale psychika postav je nam zprostiedkovdvana spiSe
vn&j§im pozorovanim. Psychické stavy jsou zde vétSinou vyjadieny hereckou akeci,
kterou zduraznuji i dalsi slozky, jako je pravé funkce detailu u kamery.

V utopickém charakteru nékterych stylovych prvki (tykajicich se predevsim
mizanscény), se také opakuje motiv zabijeni, jakoZto proces chladného az
byrokratického charakteru, kdy se od jeho iniciatori nedockame zaddné empatie
S prozivanym utrpenim svych obéti, coz jsme uz vidéli predevsim v Transportu.
Utopicka stylizace souvisi také stim, Ze se snimek tentokrat vénuje tématu 2.
svétové valky a holocaustu v rdmci Zanru historické fikce. Jednou z ustiednich
postav fabule je Adolf Hitler, ktery v rdmci fikéniho svéta snimku ptezil 2.
svétovou valku. Vyuziti této redlné historické postavy tvofi ale piedev§im pozadi k
pokladani obecnéjsich otazek. Do nich spada napiiklad otazka spravedlnosti nebo
faSismu. Fasismus zde ov§em musime opét chapat v SirSim vyznamu, neZ jen v
historickém kontextu nacistického rezimu. Jak fikd sam Brynych v rozhovoru pro
Film a dobu: ,,Kazdy z nas [...] musi zapasit s malym ¢i velkym dilem fasismu sam

V sobg. %

>® KOPANEVOVA, Galina. Co jsem musel Fict. Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 372.
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Hlavni ur¢ena dominanta snimku je tedy psychologizace a charakterizace
postav, popiipad¢ prolinani téchto principu s utopickym charakterem snimku.
V kontextu utopického charakteru potom v analyze navazu také na vyse popisované
motivy, opakujici se z piedeSlych snimkt VT. Z téchto motivi potom vychazi

napiiklad prace s centralizaci kompozice.

3.3.2. Mizanscéna

Ustiednim dg&jistém snimku J&, spravedinost je budova sanatoria a jeho
nejblizsi okoli. Krom¢ uvodni ¢asti se v tomto omezeném prostoru odehrava cely
film. O co omezenéjsi prostor je ndm ve filmu predstaven, o to dikladnéji jsme
s nim seznameni. S n¢kterymi interiéry se totiZ setkdvame i nékolikrat. Na vybaveni
sanatoria je Vv mizanscéné kladen velky duraz, ptedev§sim na jeho technické
vybaveni, vétSinou Spiondzniho charakteru. Jedna se o rtizna odposlouchavaci
zafizeni, mixazni pulty, zatizeni reprodukujici zvuk, automatické otevirani vrat atd.
Casto jsou nam ukazovany detaily jejich ovladacich mechanismi, jako jsou
nejriizngjsi konektory, tla¢itka, pa¢ky nebo miniaturni reproduktory. Jan Zalman se
o technice vyjadiuje jako o ,,[...] utopické [...], kterou by Hitlerovym tryzniteliim
mohl zavidét feditel kterékoliv $pionazni centraly.[...]“®® Tento utopicky charakter
mizanscény koresponduje s historicko-fikénim tématem snimku a zaroven
charakterizuje jejich uzivatele. Daraz na utopickou technologii napiiklad
poodhaluje faSisticky charakter chovani postav vézniteld, ktefi ji pouzivaji
k monitorovani nebo dokonce tyrani svych vézit. Sofistikovanost technického
vybaveni souvisi také s disciplinovanosti a organizovanosti s jakou je, k moralné
pochybnym tuceltim, pouzivina. Opakuje se zde motiv z piedeslych snimkt VT,
tykajici se byrokratického pfistupu k zabijeni.

Velmi dulezitou slozkou mizanscény je herec a hereckd akce. Vice nez
v predeslych filmech se zde divakova pozornost soustfed’'uje na herce a jak se ho
dotykaji ostatni filmové slozky. Jak budu popisovat v nasledujici kapitole o kamefe,
dilezitym vyrazovym prostfedkem jsou velké detaily tvari. Tomu se podfizuje
herecka akce i hercova vizaz. Na rozdil od pfedeSlého snimku A paty jezdec je
Strach se zde setkavame s vice civilnim herectvim, jemuz ovSem davku expresivity
poskytuje pravé extrémni blizkost kamery. Expresivitu hereckého projevu posiluje

také fakt, ze herci hraji nenali¢eni. Budu citovat slova hlavniho ptedstavitele Karla

% 7ALMAN, Jan. J3, Brynych.... Film & doba. 1968, ro¢. 14, &. 7, s. 366 — 369
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Hogera, kterd v analyze Koncentracnicky film — Ja, spravedInost zminuje i Barbora
Hamalova: ,,Hraji nenali¢en a kamera nelitostné — piimo kruté — snima kazdou
mikroskopickou vadu pleti, kazdy prohiesek proti kédu relativni dokonalosti
fyzického zevnéjsku ,,[...] Vite, ¢lovek se vzdycky stylizuje, herec zvlast [...] Tady
je v8ak nutné, aby té stylizaci pfiSla na pomoc kamera, stiih, aby ten neokouzlujici
makrodetail m¢l své funkéni zdiivodnéni. A herec se musi snazit uhrat s maximalné
moznym realismem vse, co si kamera rozloZi v efektni detaily“®. Zjev herct je
naturalisticky, zvlast¢ u doktora Hefmana (Karel Hdger) se projevuje jeho
psychické vycCerpani do ztrhaného zevnéjsku. Mozna jesté zubozenéjsi zevnéjsek
pozorujeme vSak u postavy Hitlera (Fritz Diez). Zlomeny stary muz, vétSinu Casu
leZi vyCerpany v posteli nebo obleéeny v Zupanu s rozcuchanymi vlasy, sleduje
archivni zabéry mladSiho sebe sama v dobach nejvétsi slavy. Kromé liceni zde hraje
dilezitou roli také kostym. Kromé& zminéného Zupanu ho mizeme vidét i ve
formaln¢jSim obleceni, avSak i v takovychto Satech ho spatifujeme piedevSim v
momentech, kdyz je mé na sob¢ oblecené znacné neuspotradane. VEtsinou se jednd o
nejdramatictéjsi momenty filmu, jakym je napiiklad scéna, ve které je Hitler veden
ke giloting. Velkou davku naturalismu potom divdk mlze vnimat i u Hitlerovy
milenky Inge (Angelica DOmrose) a to zvlasté v zavéru snimku. Zpoceny obliCej a
rozcuchané vlasy jesté vice podtrhdvaji expresivitu jejiho posledniho zoufalého
protestu, kdyz je Hartingem (Jifi Vr$tala) odsouzena k popravé zastielenim.
Expresivitu nékterym momentim proptijcuje, jako i v predchozich filmech
VT, ostré nasviceni. Zde se jedna piedevs§im o scénu, kdy jsou Hefmanovi
ukazovany prostory cel ve sklepeni. Svétlo do cel proudi pouze omezenym
pruzorem ve zdi. V momenté, kdy Hefmanovi dochazi, Ze ,,exkurze® po sklepeni je
V podstaté vyhruznym gestem, stoji v tmavé cele, pficemz na jeho obli¢ej dopada
pouze pruh svétla z prizoru. Pruh osvétluje jeho oci, coz klade diiraz na mimiku v
této oblasti obliceje, jejimZ vysledkem je z ¢asti vystraseny, z ¢asti nastvany pohled.
V jeho pohledu tedy vidime jeho emociondlni reakci na uvédomeni si situace, coz
nds pfipravuje na dramatickou situaci, kdy se rozkiikne na svého

,pruvodce*“(Jindfich Narenta).

ot HAMALOVA, Barbora. Koncentra¢nicky film — J4, spravedinost. In: 25fps.cz [online]. 25. 12. 2011
[cit. 9. 12. 2017]. Dostupné z: http://25fps.cz/2011/ja-spravedInost/. Cit podle WENIG, Jan. Film o
spravedlnosti. Kino, ro€. 24. 8. 1968, s. 2-3.
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| kdyZ se s mizanscénou pracuje daleko realisti¢téji, nez tomu bylo v Patém
jezdci, setkdvdme se i zde s prvky symbolismu. Opét jako v obou ptedchozich
snimcich se zde nckolikrat setkavame s aranzovanim raznych rekvizit jako miizi,
predstavujicich motiv uvéznéni. Tento motiv vidime explicitné¢ vyjadieny napiiklad
zamfizovanymi okny sanatoria nebo mfizemi ve vézenskych celach, kudy je doktor
Hefman v rdmci zastraSovani provadén. Cely aredl sanatoria je obehndn miizemi
V podobé bran a ploti. To mizeme vidét ve scéné, kdy Hefman areal projizdi
v automobilu, kdyZz se snazi najit unikovou cestu. Vice implicitné miizovi
predstavuji ty¢e kovového zdbradli, objevujici se hojné po celém sanatoriu, nebo
natazené sit¢ v bazantnici. V bazantnici je tento motiv vyuzit dvojim zplsobem,
podobné jako v Transportu, ve scéné ve sklepeni. Motiv miizovi v bazantnici, totiz
nepoukazuje jen na fakt, ze se stal doktor Hefman v sanatoriu Hartingovym
vézném, ale také poskytuje intimitu rozhovoru mezi Hefmanem a Inge. ,,Tady
Harting nema odposlech...miiZete byt klidny!* fika Inge Hefmanovi.

Vzhledem ktomu, Ze pro téma faSismu je dulezita podobnost chovani
Hartinga a jeho soukromé ,,armady* v sanatoriu s nacistickym fasismem, opakuje se
v kompozici zabérh centralizace, kterou jsme mohli vidét predev§im v Transportu.
Nenalézame ji zde v tak Cetném vyskytu, ale v n€kolika scénach je centralizovana
kompozice zdliraziiovana i dalSimi filmovymi slozkami (stfih, kamera). Opét zde
zprostiedkovava dojem organizovanosti. Jako piiklad mizu zminit centralizovanou
kompozici ubihajici silnice v aleji, nebo vétSinu scén ze salu, ve kterém vidce

promlouvéa ke svému publiku.

3.3.3. Kamera

Snad nejvétsi roli v psychologizaci a charakterizaci postav sehrava prace
s kamerou. Kamera zde nejvice v ramci snimkid VT snima v detailech. Pfedevs§im
skrze detaily dostavame informace o postavach, jejich charakteru a psychickém
stavu. Velikosti ramovani se musi prizptisobovat také herectvi. Jak pise Jiti Kulka
Vv Psychologii uméni: ,,Herec pfizplisobuje svij herecky projev velikosti, uhlu a
trvani zabéru. Tomu se podiizuje volba vyrazovych prostiedkli od nejjemnéjsSich

(pro velky detail) aZ po nejplastiétdjsi (pro celek a vétsi zabéry).®? Jako piiklad

82 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
s. 328
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charakterizace skrze detaily muze poslouzit zabér ze scény, kdy se Harting bavi s
Hefmanem po doktorové prvni konfrontaci s Hitlerem. Bé&hem jedné
z Hartingovych replik kamera, misto aby klasicky zabrala obli¢ej, zabira v detailu
Hartingovy nohy. Nacvi¢ené pohyby jeho nohou, které by se vice hodily na
jeho vojenské minulosti. Ve filmu jsou cCasté zabéry velkych detailii tvaii,
piredevsim pak u ustfedniho protagonisty Karla Hogera v roli doktora Hetmana.
Kamera zabird i ty nejdrobné&jsi nuance jeho obli¢eje. Navic tak zietelné vidime
kripéje potu na Hefmanové Cele, z cehoz mizeme vyvozovat miru jeho strachu,
nervozity nebo Soku, kterou momentdlné¢ proziva. Podobnym zplisobem se
s detailem pracovalo i v Transportu. Naptiklad u postavy Marmulstauba, kde velké
detaily jeho zpocené tvaie poukazovaly na jeho strach pied némeckymi oficiry.
V Transportu byly ovSem detaily stfidany s jesté castéjsimi celky, které naopak
potlacovaly psychologizaci jednotlivych postav. Dalsi ptiklad vyznamového pouziti
detailu v J&, spravedlnost, mizeme vidét i u dalSich postav. Napiiklad u postavy
Herberta, ktery spolupracuje s tajnou skupinou uvniti sanatoria a jejimz Ukolem je
osvobodit Hitlera. Jeho nervozita a stres plynouci z moznosti odhaleni je nam
nékolikrat béhem filmu piipomenut jak detailem potem zbroceného obliceje, tak
detailem jeho Klepajicich se rukou. Dulezitou proprietou této postavy jsou také
cigarety, které nervozné macka v rukou. V jednom okamziku jeho gesto nabidnuté
cigarety hraje také narativni roli tajného signalu, ktery spousti akci k Hitlerovu
osvobozeni. Detail Herbertovi rozklepané ruky, nabizejici Inge cigaretu, nas
uvédomuje o tom, Ze je akce spusténa. Skrze detaily riznych komponenti
nékterych rekvizit (technologie) je nam také jesté vice piiblizena utopicka povaha
mizansceny.

DalSim specifickym kamerovym postupem je zde transfokace. Muzeme ji
ptisoudit predevsim funkci zvySovani dramatizace. Tato funkce je také uzite¢na
k posileni psychologizace a charakterizace postav. Pfiklad mizeme vidét napiiklad
ve scéné, kdy doktor Hefman odhaluje identitu svého pacienta Adolfa Hitlera. Ve
scéné je pouzit zabér velkého detailu Hefmanovych o¢i v momenté, kdy poprvé
spatfi Hitlerovu tvaf. Sok a idés v jeho ogich je zdiraznén rychlou transfokaci
z velkého detailu o¢i na detail celého obliceje. DalSi pouziti transfokace

s podobnym u¢inkem muzeme vidét ve scéné rozhovoru Hefmana s Inge, kdyz
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Hitlerova milenka popisuje, jak byla v mladi vedena k lasce k Hitlerovi. V prub¢hu
rozhovoru nahle Inge doprovodi sviij vyklad dramatickym vystupem. Postavi se do
pozoru jako na vojenské piehlidce a za odiikavani jakési naucené piisahy zacne
hajlovat. Nahla proména chovani Inge, kdy z civilniho vypravéni piejde
k ostentativnimu  pfednesu, je jeSt¢ zduraznéna dynamickou transfokaci.
Transfokace simuluje Hefmanovu emoci zaskoCeni, zpusobenou Inginym
necekanym chovanim a zaroven tento jeji dramaticky vystup ramuje (na zacatku
prudké oddaleni a na konci opétovné piiblizeni).

Specifickym zpisobem se zde pracuje s hlediskovymi zabéry. Neda se fici,
ze by byla kanera pimo subjektivni, ale ¢asto je pomoci rozmanitych pohybt
kamery suplovana optika nékterych postav, predevsim pak doktora Heifmana. U
téchto dlouhych zabérti si mizeme Casto ze zacatku myslet, Ze jsou bez pochyby
hlediskové. Vede nas k tomu naptiklad piedesly zabér na detail obliceje nekteré z
postav. Navic postavy, které se v zabérech objevuji, se Casto divaji do kamery,
jakoby reagovaly na jeji pritomnost (pfitomnost postavy), ktera je kamerou
zastoupena. Na konci téchto zabérti ovSem casto zjistime, Ze vlastn¢ hlediskové
nejsou, nebot’ postavu, jejiz pohled si myslime, Ze nam kamera zprostfedkovava,
vidime najednou vstoupit do zabéru. I piesto vétSina zabéru plsobi dojmem, Ze
ptedstavuje nééi zkoumavy pohled. V téchto zabérech se vyuZiva mnoha riznych
pohybii kamery, kdy kamera vétSinou absolvuje dlouhou jizdu, béhem které
vertikalné i horizontalné panoramuje, piipadné zaroven pracuje i s transfokaci.

Jak uz jsem tedy naznacil, dulezita je zde také prace s pohyblivym ramem.
Kromé vySe zminénych jizd pohyb rdmu zprostiedkovava i rychlé $venkovani.
Uplatnéni nalezneme opét u jednoho z hlediskovych zabért ve scéné, kdyz ptijde
Harting pro Hefmana, aby oSetfil Hitlera. Nejdiive vidime zabér na spoie osvétleny,
rukama zakryty obli¢ej doktora Hefmana. Ve stejném zabéru posléze zesili
osvétleni, Hefman sunda ruce z obli¢eje a hmoutficima o¢ima hledi pied sebe.
Nasledujici hlediskovy zabér zac¢ina detailem ruky v ¢erné rukavici, ze kterého se
rychlym Svenkem pfesune na detail odznakii se symboly hakového kiize
pfipichnutych na klop¢ kabatu a konci decentralizovanym detailem Hartingova
obli¢eje a ¢asti vojenské Cepice se symbolem lebky. Pohyblivy rdm zde v podstaté
nahrazuje stiith. Trojité pferamovani mohlo byt klidné nahrazeno montazi tii

statickych zabéru stejného obsahu. MontdZz by nam vSak tak dobie neindikovala
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hlediskovy charakter zabéru, tak jak to déla pravé dlouhy zabér s pohyblivym
ramem, simulujici Hefmanovu snahu se po otevieni oCi rychle zorientovat
V prostoru.

Od Transportu se opakujici motiv centralizace se Vv praci s kamerou
projevuje napiiklad Castym snimanim skrze ramy dveti, Které jsou umisténé
v centru ramu. Muzeme to vidét ve spousté scén interiéri sanatoria, at’ Se jednd o
Hartingovu kancela nebo o sifi, ktera slouzi k Hitlerovym projeviim. Castokrat
byva do centra ramu umistovan pohybujici se objekt, vétSinou automobil (osobni
vozy, sanitka), ktery zdiraziiuje ubihajici perspektivu. Centralizovany charakter
zabérl je posléze jesté umocnén pomoci stiihu, coz jesté priblizim v nésledujici

kapitole.

3.3.4. Strih
vice kontinudlni a soustfedi se pfedevsim na plynulost a srozumitelnost vypraveéni.
Mimo tento G¢el pak mizeme povazovat vysokou délku trvani zabéru, predevsim u
zab&ra obli¢eji ve velkém detailu. Pti dialogu vétSinou nedochazi k pravidelnému
stiidani zabéru a protizabéru. VéEtSinou na jednom z aktéru dialogu setrvava kamera
delsi dobu a to i pfes znéni replik druhého ucastnika rozhovoru. Ve vysledku tedy
pozorujeme mimiku postavy béhem toho, kdyZ sama mluvi, ale také sledujeme jeji
reakce na promluvy jinych postav. Muzeme tak vypozorovat vice z jejiho
psychického rozpolozeni. Jiti Kulka piSe v Psychologii uméni, ze délka zabéru
zavisi ,[...] na povaze hereckého projevu, zejména na tempu dialogu: pomaly
expresivni a komunikativni projev nelze naruSovat kratkymi stiihy[...]*.
V navaznosti na tuto tezi jesté¢ mizu zminit dalsi, ze délka zabéru také zavisi na tom
»[.-.] ma-li mit funkci ¢isté informativni nebo vice emotivni: cit potiebuje urcitou
dobu, aby se mohl rozvinout.[...].“®® Expresivni a emotivni G&inek zab&ra obliceji
je jasné patrny, coz plyne z jiZz analyzovanych sloZzek mizansceény a kamery, kdy
jsem charakterizoval herectvi a vyuZivani velkych detailti. Stiih pomoci délky
zébéra tyto ucinky jeste¢ zesiluje. Dlouha délka zabérti ncékdy také zdaraziuje

observacni charakter kamery. Jak jsem psal v predchazejici kapitole, kamera jakoby

% KULKA, Jii. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008. Psyché (Grada). ISBN 978-80-247-2329-7.
341.
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prozkoumava prostiedi, stejné jako jej prozkoumava doktor Hefman. Dlouhé trvani
téchto zabéri nam potom poskytuje Cas se detailné seznamit s celym zkoumanym
prostorem.

V nékterych piipadech stiih zdtraznuje centralizaci zabéru. Dé&je se tak ale
trochu jinym zptisobem nez v Transportu. Piikladem mize byt stfih mezi zabéry,
kdyZ v prvnim zabéru vidime v centralizované kompozici ke kamete se piiblizujici
automobil doktora Hefmana a v nasledujicim zabéru vidime ve stejné
centralizované kompozici stejny automobil se opét od kamery vzdalovat, tentokrat
v8ak kamerou zabirany zezadu. Stiih zde vytvati elipsu, kdy prvni zabér se
odehrava v interiéru garaze a druhy uz venku v okoli sanatoria. Je zde ze syZetu
vypustén proces, kdy doktor Hefman nastoupi do automobilu a pievezme fizeni.
Presto, ze se tato sekvence skladd ze dvou, ve fabuli od sebe Casoprostorové
vzdalenych zabérti, pomoci navaznosti centralizované kompozice a pohybu je tento
posun plynuly. Neobvyklost stfihového postupu na sebe strhava pozornost, ¢imz je

umocnén centralizovany charakter kompozice.

3.3.5. Zvuk

V nekterych momentech zvuk vytvaii plynulejsi piechod stfihu mezi dvéma
prostiedimi. Zvuk je zde dulezity také jako motiv samotného fikéniho svéta.
Ptesngji fe¢eno jde o motiv odposlouchavani, protoze v syzetu casto vidime a
slySime, jak postavy skrze riznou techniku tajné odposlouchavaji cizi rozhovory.
Pomoci zmény zvukové atmosféry dochazi naptiklad casto k preklenuti dialogu
Z jednoho zabéru do dalsiho, at’ je od sebe prostiedi jednotlivych zabéra mezi sebou
libovolng vzdalené. Neptirozena, deformovana zvukova atmosféra v jednom zabéru
nédm napovida, Ze dialog vychazi z reproduktoru, ktery piipadné vidime i v obraze.
V dalSim zabéru jsme potom nejen obrazem, ale také zménou kvality a barvy
konkrétniho zvuku pfemisténi do mista, kde se nachazi jeho ptivodni zdroj, tedy
rozmlouvajici postavy. Tento zpiisob prace s mixazZi zvuku muzeme vidét hned na
nékolika mistech filmu. Ptikladem muze byt prvni scéna tohoto charakteru, kdyz se
doktor Hefman probudi uvéznén v sanatoriu. Hefman chvili bloudi po svém pokoji,
aZ jej posléze opusti a je zadan muzem na chodbé, aby se vratil zpét. Roz¢ileny
Hefman ale pozaduje vysvétleni, co se d&je a kde se nachazi. Toto déni,
odehravajici se na jednom misté, je prostiihdvano zabéry na déni v jiné Casti
sanatoria. Oba d¢&je vSak spojuje stejna zvukova stopa, ackoli je v kazdém prostiedi
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lehce modifikovdna. V ¢asti, kde vystupuje doktor Hefman, mame zdroj zvuku,
ktery je reprodukovan v casti druhé, kde ji zreproduktoru poslouchd Harting
s kolegy. Zvuk pti dialogu Hefmana s muZzem z chodby ma pfirozenou zvukovou
atmosféru, pficemz zvuk z reproduktoru ve scéné druhé je zkreslen. Stfihy mezi
jednotlivymi scénami dodrZuji ve zvukové stopé navaznost. KdyZ Harting slysi
z reproduktoru, jak se Hefman rozciluje v rozhovoru s muzem na chodbé, vyjde v
zébéru mimo ram. V zabéru dochazi pomoci transfokace k pfiblizeni na detail
reproduktoru a po chvili slySime zreproduktoru zvuk otevirajicich se dvefi a
Hartinga, jak zdravi Hefmana a piedstavuje se mu. V tom momenté nasleduje stfih,
ocitame se opét v misté, kde se nachazi Hefman a rozhovor pokracuje ve zvukove
sloZce ptesné tam, kde v piedeslém zabéru skoncil.

Prvek psychologizace je ve zvukové slozZce nejsilngji ptitomny ve scéné, kdy
se vyznamotvorné pracuje sabsenci zvuku. Béhem Hitlerova projevu umozni
technik ve zvukotésné sklenéné¢ kabin¢ doktoru Hefmanovi manipulovat
s ovladanim hlasitosti. Stane se tak, Ze Hefman ztlumi do kabiny pifenaseny hlas
Hitlera na minimum, pii¢emz nastane naprosté ticho. Nasledkem toho vidime
Hefmanovyma ocima, skrze sklenénou sténu, velmi expresivné gestikulujiciho
Hitlera bez hlasu. Najednou se nam tato postava, prudce zmitajici kon¢etinami,
zbavena svého mocného hlasového projevu, zda komicka. To reflektuje i postava
doktora Hefmana svym nahlym vybuchem smichu, ktery ovSsem ustrne v moment¢,
kdy zvukai hlasitost opét zvysi. Pomoci prace se zvukem je v této scéné
zpochybnén charakter realné postavy Hitlera, jeho autorita, s jehoZ obezndmenosti
divak do filmu vstupujeme. Timto postupem je obohacena o ambivalentnost, kdy ji
mizeme zacit vnimat vice jako tragikomicky charakter.

Poslednim vyraznym stylovym prostiedkem zvukové slozky je nediegeticky
vypraveéc v ivodu snimku. Jeho funkci je predstaveni expozice fabule. Nejedna se
ale pouze o podani vychozich informaci dilezitych pro nasledujici vypravéni, ale
piredevsim vyuziti tohoto nediegetického prostiedku zduraziiuje historicko-fikéni
namét snimku. Vypravé¢ sam tikd ke konci svého monologu, ze piib&h, ktery
uvidime, se ve skute¢nosti nikdy nestal. Takovyto zcizujici prvek formuje divakovo

oc¢ekavani a umoznujeme snazsi piijeti utopické stylizace snimku.
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3.3.6. Shrnuti

Ve tietim snimku trilogie se V mizanscéné dostava do popiedi herecka akce
a herec vubec. Duraz je kladen na fyzicky zjev herce, do néhoz se projektuje jeho
psychické rozpolozeni. To nam pomaha vice proniknout do psychiky jednotlivych
postav, piedev§im ustiedni postavy doktora Hefmana. K psychologizaci postav take
prispiva utopicky charakter mizanscény, ten vSak také souvisi s historicko-fikénim
charakterem fabule a také s motivy pfitomnymi i v piedeslych snimcich VT.
V kontextu utopického charakteru se jednd predevSim o motiv organizovaného
zabijeni. DalSi podobnosti s ptedeSlymi snimky potom nachazime v symbolice
miizovi a centralizaci kompozice.

Na rozdil od piedeslych snimkd VT se vJa, spravedlnost, co se tyce
velikosti zabéri, nejvice uplatiiuje detail. Snimani v detailu souvisi Gzce s hereckou
akci a vysledkem této kooperace je posileni psychologickych vyznamt. Detail je
také dalezity pro zevrubné seznameni s utopickym charakterem mizanscény.
DalSimi  specifickymi stylovymi postupy je pouZivani transfokace, prace
s pohyblivym ramem a specificky pfistup k hlediskovym zabérim. VSechny tfi
stylové postupy pak maji predev§im ucel posilit psychologizaci postav. Kamera se
také podili na centralizovaném charakteru nékterych scén.

Stiih predevsim podporuje psychologizaci postav, danou jinymi slozkami a
to hlavné¢ dlouhym trvanim zabérti. Délka zabért je taky dalezitd pro zdraznéni
observa¢niho aspektu kamery. Motiv centralizované kompozice je v nékterych
momentech posilen kompozi¢ni navaznosti.

Zvukova slozka pomaha plynulej§imu pfechodu mezi zabéry. Tento postup
souvisi Uzce s utopicko-technologickym aspektem mizanscény. S nim souvisi také
psychologizace postav. Historicko-fikéni namét se neprojevuje pouze Vv utopické
technologii, ale vramci zvukové sloZzky zni vychazi i vyuZiti nediegetickeho

vypravece.

4. Zavér
Cilem me préace byla komparativni stylova analyza vale¢né trilogie Zbyika
Brynycha. Tyto tfi snimky spojuje stejna rezisérska osobnost a podobnost témat.

Z provedenych analyz vyplynulo n¢kolik stylovych postupii uplatiyjicich se napfic
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celou trilogii, které bychom mohli povaZovat za Brynychiv ,trademark“®.
Potvrzovalo by to i poznamky n¢kterych dobovych kritikil oceniujicich jeho osobity
piistup a vyrazny filmovy rukopis.65

U kazdého snimku jsem ur¢il jinou dominantu, protoZze v rozdilnosti stylu
kaZdého z filmi jsem vidél jejich tstiedni ozvlastiaujici funkci, kdy byla spole¢na
témata ukazéna vzdy z trochu jiné perspektivy. Analyzu kazdé slozky jsem doplnil
jednim nebo vice piiklady, abych poukazal na to, jak systematicky Brynych
s danymi stylovymi prostiedky v rdmci dominanty pracuje. V Transportu z raje
jsou témata vyjadieny kontrastem dvou stylovych piistupi. Ve snimku A paty
jezdec je strach skrze expresionistickou stylizaci a subjektivizaci filmového stylu.
V J&, spravedlnost zase psychologizaci filmového stylu a jeho utopickym
charakterem. U kaZzdého snimku se dominanta projevuje méné, ¢i vice do vSech
sloZek, cozZ posiluje kompaktnost filma. Myslim si, Ze provedené analyzy dokazuji
vysokou miru promyslenosti vztahu formy a obsahu snimkt VT, kdy se navic jejich
tvirce snazil v kazdem filmu na spole¢na témata zvolit jiny Ghel pohledu a
adekvatn€ tomu ptizpisobit vyjadiovaci prostiedky filmového stylu. Tim padem

také posilil ozvlastnujici uc¢inek kazdého filmu VT.
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