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ABSTRAKT

Teoreticka ¢ast diplomové prace pojednava o pomysiné sile, kterou disponuje
audiovizualni dilo s dirazem na jeho vizudlni ¢ast. Zkouma postaveni filmu ve spolecnosti
a zaméfuje se na otazku realismu a pravdivosti filmového obrazu a digitalni vesrus

analogové technologie snimani.

Kli¢ova slova: Film, Kamera, Reklama, Pravdivy obraz, Realismus, Propaganda

ABSTRACT

The theoretical part of master thesis describes the imaginary force of audiovisual work of
art with focus on its visual part. It examines the role of film in society, deals with the
question of realism and truthfulness of film image and the difference between digital and

analog technology of recording.

Keywords:Film, Photography, Advertising, truthful image, Realism, Propaganda



PROHLASENI

Prohlasuji, Ze jsem na své bakalarské praci pracoval samostatné. Zaroven prohlasuji, ze

odevzdana verze bakalaiské prace a verze elektronicka nahrana do IS/STAG jsou totozné.

PODEKOVANI

Rad bych podékoval vedoucimu prace doc. Juraji Fandlimu nejen za vedeni teoretické a
praktické ¢asti diplomové prace, ale i za Sest let, kterymi mné provazel studiem. Dale bych
chtél podekovat Juliu Liebenbergerovi za konzultace v preprodukéni ¢asti mého
diplomatnského filmu, v§em ptatelim, kteti mi v pribehu studia poméhali, svym rodicim
a v neposledni rad¢ fakulté a vS§em pedagoglim, ktefi mi umoznili studovat obor, ktery, jak

doufam, urci cestu zbytku mého Zivota.



UV ODcuuuiiiriiiinreinnsanicsssnisssasssssssssssassssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssasss 7
1 FILM VE SPOLECNOST L c.uueeceeeecicsescsssesssessesessessessssessssesssssessssessessssessesesseses 9
1.1 FILM JAKO ZRCADLO SPOLECNOSTL: ¢..uuevteeeeiiiieeesitteeeesiiteeeenitteeesitaeeessantseeessnseaeessnnsees 9
1.2 FILM EKONOMIKA. . .ceeittteeuteeeritteenitteesitteeiteeeeteeeneteesnsseesnsaeesssaeesnsaeenaseessnseeennseesnnnes 10

1.3 FILM A PROPAGANDA. ....ttii ittt ettt ettt et e e et e e e et e e st e e e e snaeeeeeenneaeas 14
1.3.1 Leni Riefenstahlova — Olympia a Triumf vile.........ccceeevieiiiiiniiieiieeieee 16

2 REKLAM AL ..ccccontiiinnienssicssastossasssssasssssasssssasssssassssssssssssssssssssssssssssssssssasssssasssssasssssas 18
2.1 TELEVIZNT REKLAMA . c.uttteeutttesiiteesiiteesteeesiteeesiteeesateessaseessteesasseesnsaeesaseeesnseesnnseesnnnes 18
2.2 FILMOVA REKLAMA....uttiitieesiiieeniteeenuteeeneteesseeesseeesseeessseeessseeensseesnssessssseesnssesssseesnns 23
2.3 VIRALNE VIDEA.11uttteeuiiieeiieeeieeesieeesteeesseeessseeesseesnseeensseeansseesnsseesnsseesnseeesnseessnnes 24

3 PRAVDIVY OBRAZ......ocueeecrnererscrssessesessesssessessssessessssesssessesssssssssssessssessesssesssse 26
3.1 PRAVDIVY OBRAZ — VYMEZENI POIMU.......coioiieeeeeeeeeeeeeeeeeen. 27
3.2 REALISMUS . .tttiiiiiieeiiie ettt ettt ettt s e e st e e tteeesebeesneteesnsaeesnseeesnseeenaseeenns 27
3.2.1  DZIZA VETEOV....eiiiieeiiieiieeiie ettt ettt ettt ettt et essaeebeesaaeenbeessaesnseennneenne 29

3.2.2  Ttalsky NeOTrEaliSIUS. ....cuueeeeiieeiiieeiie ettt tee e e e e eeeaeeeaneees 31

3.2.3  NOVE VINY ..ttt ettt ettt ettt et sateenae e 33

3.2.4 Direct cinema a CINEMA VETILE.......cuererreeerrreeriieeerireeeireeeaeeesaeeesseeessreeensseens 37

3.2.5 DOZMA 05 e st st 39

33 SHRNUTI. .1ttt eitee ettt et e ettt e et e e et e e st e e et eeestteeessaeesnsaeesnneeeenseeesnseeennseeennseesnnseas 41

4 ANALOG VS. DIGITAL .cuueuueuneeneensenssenssenssessssssssssssssssssssessssssssssssssssesssesssssasees 42
ZAVER .cuucureeserserssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 47
SEZNAM POUZITE LITERATURY ..ccvuurrunreunensersesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassssses 49



7

UVOD

Uvahami o sile filmu se zabyvam jiz del§i &as. Ve své bakalai'ské praci jsem pojednaval o
formalnich prostredcich, kterymi kameraman disponuje k ovlivnéni psychickych a
narativnich stavli divaka. Tedy o principech, kterych by si mél kazdy kameraman byt plné
védom, protoze pravé také diky nim se stava film médiem tolik sugestivniho charakteru.
Diplomovou praci bych chtél na toto téma volné¢ navazat a zkoumat onu pomyslnou silu
filmu a jeho ukotveni ve spole¢nosti v §irSim zabéru. Silu, kterd ma obrovsky dopad na
jedince, spole€nost, svét. Silu vizualniho dila, ktera je schopna v lidech vyprovokovat
reakci, kterd plodi Ciny.

Audiovizudlni dilo se stalo neodmyslitelnou souc¢asti svétové kultury a v soucasné dobé se
nachazi mezi privilegovanymi médii, které¢ nasi spolecnost formuji a zaroven reflektuji.
Jednim z nezvratnych dikazl sily filmu je naptiklad fenomén filmovych hvézd. “Pivodni
hrdinské modely pro spolecnost byla bud’ ¢isté fiktivni stvofeni, nebo skutecni lid¢, ktefti
dosahli Gsp&chi. Film tyto dva typy spojil.”! Hrdiny souc¢asnosti jsou skute¢ni herci, ktefi
ztélesnuji fiktivni postavy. Filmu se tak podafilo za necelé stoleti zménit tradicni hodnoty,
které¢ zde byly po tisicileti. Dalsi ptiklad lze nalézt v idealu krasy, jak jej prezentuje
reklama. Tento idedl se vyrazn¢ méni podle trend, které film, televize a internetova videa
masove distribuuji. Tyto dva priklady vSak nejsou tématem mé diplomové prace, ale pouze
dasledkem fenoménu sily, ktery si ddvam za tkol zkoumat. Zajimaji mé ptredpoklady,
kterymi film k ziskani takového vlivu disponuje. Krom¢ jeho masového charakteru je také
napiiklad podstatny fakt, Ze film je médiem s nejvétSim mnoZzstvim informaci, které
percipientovi davkuje v nékolika vrstvach v nejkrat$im Case a tou nejjednodussi cestou.
Staci jen divat se a poslouchat, neexistuje zde podminka gramotnosti jako u literatury. Déti
rozum¢ji déni na televizni obrazovce diiv, nez zacnou rozvijet jakékoliv schopnosti
mluveného jazyka. Reprodukci obrazu rozumi 1 zvifata. Film je jazyk, jehoz zdkladim se
nikdo nemusi ucit. To je jisté jeden z diivodl jeho popularity. Dalsi spo¢iva v odveéké touze
Clovéka co nejvérnéji zreprodukovat a zaznamenat realitu, coz vyndlez filmu skvéle
spliuje. A nejen to. Vytvari dosud nejvérnéj§i reprodukci reality nejen po strance
vzhledové, ale 1 v jejim trvani, protoZze na rozdil od fotografie, nebo jin¢ho statického
obrazu, je filmova realita zachycena i v Case, ¢imZ se odliSuje od jakychkoliv jinych forem

umeni, které si reprodukci reality také kladou za cil. Film se tak stal pro ¢lovéka nécim

1 MONACO, James. Jak gist film: svét filmu, médii a multimédii : uméni, technologie, jazyk, dé&jiny, teorie. 1. vyd.
Praha: Albatros, 2004, 735 s. Albatros Plus. ISBN 80-000-1410-6, s. 262.



magickym. Prapradédecek filmové promitacky, laterna magika, byl v sedmnactém stoleti
oblibenou pomtickou mnoha iluzionistii. Divak v kin¢ se pted platnem diky filmové iluzi
stava sttedem déni, jeho oci se dobrovolné ztotoziuji s kamerou a mysl se odda narativnim
sloZzkdm. Dilo jej vtahne do svého svéta, kde se stava jeho soucésti a tak jej ¢ini nékym
privilegovanym.

Toto téma jsem si vybral jako kameraman a jako kameraman na n&j chci nahlizet.
Vychazim totiz z ptredpokladu, Ze prace kameramana nespociva pouze v bezchybném
technickém fesSeni obrazu, ale i v pochopeni latky, myslenky, celkové koncepce, kterou by
mel do svého dila vkomponovat a charakteru filmového uméni vibec. Tvrdim, ze
kameraman by si m¢l uvédomovat spolecenské dasledky své prace, protoze ma-li film v
dneSnim svété tak obrovsky vliv, je pravé on jednim z kulturnich kuchaitt, ktefi pfipravuji
oblibené pokrmy spolecnosti.

Cilem mé diplomové prace je upozornit, ze film a jeho odnoze, jako je reklama nebo video,
disponuji vétsim vlivem na spolecnost a jedince, nez si mizeme uvédomovat a pokusit se
vystopovat pivod této sily. Problematiku hodldm zkoumat z riiznych wthli pohledu s
ptihlédnutim k prostfedkiim, kterymi kazdy kameraman ¢i rezisér disponuje k dosazeni
kyzenych vysledkt. Uvédomuji si, Ze téma takového rozsahu nelze pojmout v jeho celé
uplnosti, protoze bych musel rozebrat vSechny relevantni aspekty filmu. Praci proto délim
na n¢kolik kapitol a podkapitol, které povazuji v dané problematice za zasadni. Nejdiive se
snazim pochopit pozici kinematografie ve spolecnosti ze sociologicko-ekonomického
hlediska, abych pfipravil pidu pro dv€é nejmanipulativnéjsi formy audiovize:
propagandisticky film a reklamu. V dalsi ¢asti se vénuji hranému a dokumentarnimu filmu,
kde na zéklad¢ knihy André Bazina ,,Co je film* nalézam jeji nejvétsi silu v realistické
povaze tohoto vizualniho média a zkoumam pak nejdilezitéjsi filmova hnuti, ktera
realisticnost a pravdivost kinematografie n¢jakym zptisobem sama reflektovala. Na zavér
se pridrzim tématu pravdivosti a pouZiji jej pro srovnani analogového a digitalniho
zaznamu. Tuto kapitolu zatazuji také proto, ze diskuze o rozdilech analogu a digitalu je v
poslednich letech velmi castd a troufl bych si fici Ze monotoni. Piesto vSak tato
transformace velmi siln¢ ovliviiuje technologické moznosti filmait a vyraznym zplisobem
se podili na proméné vizudlni stranky kinematografie. VétSina této diskuze se vSak vede v
roviné technickych zaleZitosti téchto dvou médii. Proto jsem se rozhodl toto téma také
zatadit do své prace a rozebrat jej z jiného hlediska nez byva zvykem a trochu vice ze

subjektiviho pohledu.
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1 FILM VE SPOLECNOSTI:

Za prvni médium, které urcitym zptisobem reflektovalo spolecenské déni, kde autofi
reprezentovali svlij postoj k sou¢asnym spolecenskym problémiim, a které mizeme k filmu
pfirovnavat, je staroveéké divadlo. Stejné jako dnesni film bylo fecké divadlo demokratické
a shlédnout hru mohli stejné tak aristokraté, fadni obcané, zeny 1 otroci. Jednalo se tedy o
masovou produkci. Do nékterych amfiteatri se veslo az 17 000 lidi. Dokonce ani zasedaci
poradek nebyl kastovné rozdélen.

Prestoze témata tragédii, posléze 1 komedii, Cerpala z velké ¢asti z mytologickych predloh,
které se neustale opakovaly a divéaci je znali doptedu, lisila se dila formalnimi prvky, které
autofi pouzivali. Jednalo se o masky, pévecké sbory a ptedevsim styl pfednesu hercii. Role
filmu a starovékého divadla byla také stejnd. Skrze zabavu nahlizeli tehdej$i autofi na
spoleCenskd témata, zobrazovali socidlni 1 jiné problémy, vyjadiovali svlij pohled na
realitu. “Pfi dionysiich platila svoboda kérani: v komediich byli kritizovani politici, vnitini

i zahrani¢ni politika, korupce, socidlni poméry.”?

Na rozdil od filmu vSak divaci d&j v
amfiteatru hlasité¢ glosovali a pokud se jim hra opravdu nelibila, vtrhli na scénu a Spatné
herce ztloukli.> Takovou mozZnost dne$ni filmovy divak nema, ale i tak film obsahuje

vSechny spolecenské role, kterymi disponovalo i fecké divadlo.

1.1 Film jako zrcadlo spole¢nosti:

Navzdory veSkeré stylizaci moderni sdélovaci technika uz svou autentickou
povahou umoznuje odkryvat pravdu o clovéku a zduraziovat tak znovu humanisticky smysl
filmové tvorby.?

Ivan Svitak

Film lze povazovat také za nastroj, skrze ktery ma spol¢enost moznost nahlédnout na sebe
samu. Ma k tomu vSechny potfebné atributy. Je uménim s nejuzsi vazbou na realitu jak
technologicky, tak obsahové, je produktem kolektivu (i v autorském filmu, kdy je za autora

povazovan ve vétSingé pripadil rezisér, nemiizeme zapomenout na praci kameramana,

2 PROKOP, Dieter. Boj o média: dejiny nového kritického mysleni o médiich. 1. ceské vyd. Praha:
Karolinum, 2005, 409 s. ISBN 80-246-0618-6, s. 16

3 tamtéz

4 SVITAK, Ivan. Vina pravdy ve filmu. S.I: sn, 1996, 99s. s. 22
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scénaristy a dalSich slozek, které vysledné dilo nemalou mérou formuji) a co povazuji za
ur¢itym zpusobem uspokojit touhu mas. V SirS§im zdbéru pak miZzeme pozorovat opakujici
se prvky, kterym davé kinematografie ve svém obraze vétsi diiraz a pomoci jejich rozboru
se snazi definovat postoj spolecnosti. Kam sméfuje, co ji ohrozuje, co ji manipuluje atp. V
relativné svobodné spolecnosti tak dava autorim moZznost ji reflektovat, kritizovat.
Kinematografie mtize dale slouzit i jako prostfedek k upeviiovani narodni identity, piebira
tradiéni myty a pfib¢hy, vytvari kolem sebe fanouskovské spolky, mize fungovat jako
katalyzator kolektivni paméti, nebo mize slouzit jako svédectvi o mentalité naroda, jeho
pravidlech, centrech pozornosti.” Francouzsky historik Marc Ferro uvadi étyii zpusoby,
kterymi film vypovidé o realité. Za prvé svym obsahem, kdy je ale podstatné si uvédomit,
Ze postoj spolecnosti nemusi byt nutné zobrazen uvnitf, ale 1 vné obsahu. Tedy mlizou jej
reflektovat pravé chybéjici Casti reality, kterou spole¢nost z né€jakych divodl skryva. Za
druhé svou formou a za tfeti svym pusobenim na masy. Film je dle Ferra médiem
manipulativniho charakteru. Kinematografie je tak schopna utvaiet nejen trendy, ale 1
spoleCenské nalady. A za ¢tvrté predklada vztah mezi realitou, a tim jak film spolecnost
piijima, kterych znakd si v8ima a kterych ne, co je podstatné a co ji piijde irelevantni.®
Jako piiklad bych pouzil velmi ocefiovany a cenami ovénceny thriller Argo reziséra Bena
Afflecka. Film jasn¢ odraZi postoj zdpadni spole¢nosti smérem k islamu, ktery prezentuje
jako kruty, nelidsky, machisticky a vrazedny. Oblibenost a Gispéch snimku svéd¢i o tom, Ze
se s nim ztotoziuje vetsSina zapadni populace. Nejevi se ji kontroverzni, jednostranny, nebo

zaujaty. Zaroven je z néj ale citit obava a strach o zapadni svét.

1.2 Film ekonomika

Rozebiram-li socidlni aspekty kinematografie a jejich dopad na spole¢nost, nemizu
opomenout aspekt ekonomicky. Film je prvnim uménim, které piivodné vzniklo za ucelem
bussinesu. Kdyz bratfi Lumiérové objizdéli se svym kinematografem evropska meésta,
neslo o prezentaci uméni, ale o show zaloZenou na vydélku z predvadéni technologického
zazraku. A svého ekonomického aspektu se film nezbavil dodnes. Bez financi, které ve

vetSing piipadii prevysuji ostatni umélecké obory, se film neobejde. Jsou potiebné v kazdé

5 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Preklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych uméni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 151

6 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pfeklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych umeéni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 153
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vyvojové fazi jeho vzniku od scénate, preprodukce az po distribuci a propagaci. Aby byla
ekonomicka vaha v rovnovaze, musi byt na druhé strané subjekt, ktery o film ma zajem a
je ochoten jej zaplatit. Film, médium, které povazujeme za umeéni se tak stdva zbozim,

komoditou, a tim ptichazi o znanou ¢ast své nezavislosti.
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Zbozi potiebuje odbyt a praveé zde se film opét setkava s jednou ze svych nejvyraznéjsich
vlastnosti — masovosti.” Organ masovosti je pro kinematografii zivotné dulezity,
disledkem ¢ehoz vznika nadvlada komerce nad filmovym uménim. Kinosaly tak zapliuji
standardizovand, uniformni, primérna dila, jejichZ finan¢ni bilance slibuje uspéch. Film
pod taktovkou komerce vytvari stale stejné hvézdy stiibrného platna, monotonni velkolepé
piibéhy, hrdinové se stavaji superhrdiny. Schematismus zde slavi svljj triumf a dilo, jez by
mélo nést poselstvi a myslenku, zanika. “Ve filmu je od zacatku jasné jak skonci, kdo bude
odménén, kdo potrestan a kdo zapomenut (...) od prvniho momentu vime, jaky bude jeho
zavér a jsme $tastni, kdyZ se nase oekavani vyplni.”® Poslanim divaka této kinematografie

je ubavit se k smrti. Filmova fe¢ ztraci na své flexibilité, obrazy hovoii standardizovanym

7 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pieklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych umeéni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 134.
8 Tamtéz, s. 143.
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jazykem, inovativni pfistup je zaSlapan do zemé. Otupély percipient je krmen davkami
zakladnich emoci jako je strach, smutek, smich, vzrugeni z akce. Cernobily svét komeréni
kinematografie zfeteln¢ oddéluje dobro od zla, aby bylo jasno. Jakékoliv spoluprace s
autorem ze strany divdka neni potfebnd, pasivni pifijem se zde jevi jako dostacujici.
Abychom vsak byli spravedlivi, za nekvalitu komer¢ni kinematografie nemiizeme vinit
autory nebo producenty. Je to pouha odpoveéd na poptavku. Zjistit, kde v tomto vztahu
vznikla chyba, by bylo jako odpovédét na otazku, zda bylo prvni vejce nebo slepice.
Francesco Casseti zmifiuje praci Horkheimera a Adorna, ktefi vznik masové spotieby
pokladaji za disledek novych produktli, ne naopak a vini velkd studia z porazky dila,
vitézstvi klis¢ a smrti uméni. “Postoj publika (...) je soucasti systému, nikoli jeho
ospravedInénim.” Problém ale zistdva a dopad komer¢ni kinematografie je nejcitelnéji
vidét na takzvané generaci Z, tedy détech narozenych v druhé polovin€ devadesatych let a
pozd¢ji. Tato generace narozena do éry postmodernismu a globalizace je zvykla cely zivot
aktivné¢ vyuzivat internet a dal§i moderni technologie. Jejimi hlavnimi znaky jsou
propojenost, rychlé zivotni tempo, stfidani trendd, zivot online. U pocitace travi vétsinu
svého Casu. Zaroven vyrostla na agresivni marketingové masazi, kterd je piimo iimérna
konkurenénimu boji, ktery probiha ve sféte détské audiovizualni produkce. Ta je specificka
svym agresivnim vizualnim ztvarnénim, epizodickym vypravénim, absenci dramatickych

vrstev, nebo SirSiho spolecenského kontextu.

Obr. 3: dezkaiagresivm'ho vizualu soucasné détske produkce

9 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pfeklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych umeéni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 142
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Moderni détska tvorba nenese ve vétsing piipadi néjaké moralni nebo mravni ponauceni.
Mnohem dtlezitéjsi je hypnoticka a agresivni forma. Dusledkem takovych vlivil je pak
napiiklad neschopnost udrzeni pozornosti nebo vnimani del§iho dramatického celku.

Mluvim-li o generaci Z, kterd je tizce spojend s internetem, nebylo by fair nenastinit vztah
sit¢ world wide web a kinematografie. Hraji zde roli pfedev§sim dva vzajemné propojené
aspekty. Ten prvni se da pfirovnat k pokrokiim na poli snimaci techniky padeséatych a
Sedesatych let a posléze masovému rozSifeni videa na pielomu osmdesatych a
devadesatych let. Tyto inovace vzdy vedly k demokratizaci audiovizudlniho trhu. Najednou
méel kazdy moznost natacet s minimalnimi prostiedky, bez vétSiho technického nebo
teoretického filmového vzdelani. Mohl tak vzniknout nezavisly a amatérsky film. O jejich
kvalitach a inovativnosti by se mohla vést diskuze. V soucasné dobé ma tedy kazdy
moznost natocit svij vlastni snimek, ale hlavné - pomoci internetu jej mize masove
propagovat a prezentovat velmi Sirokému publiku. Druhym aspektem je neuvétitelné
mnozstvi audiovizudlnich d¢l, které jsou snadno dostupné kazdému, kdo vlastni pocitac
ptipojeny k internetu. Takovou sbirku hudby a filmt, kterou dnes vlastni kazdy pramérny
teenager nem¢éli pied dvaceti lety ani prominentni filmovi a hudebni kritici. Pravé sdileni
filma je téma, o kterém se v posledni dobé vedly vasnivé diskuze. Velka studia zatim
nejsou schopna na tuto situaci pruzné reagovat a v soucasné dobé pouze volaji po tvrdsi
legislativé, ktera by méla efektivnéji trestat servery a uzivatele, kteti filmy nebo hudbu
ilegalnim zptisobem sdileji, ¢imz porusuji autorska prava, protoze Sifi cizi duSevni
vlastnictvi. Jenze autorsky zakon existuje také proto, aby podporoval inovativnost a vznik
novych dél. Sdileni vSak na tvorbu autori podle vyzkumu provedeného na Harvard
Bussines school nemé negativni dopad. Vyzkum to doklada ¢isly, kdy se ro¢ni hudebni
produkce od roku 2000 zdvojnésobila a filmovy primysl zvedl pocet hranych filma zhruba
o tficet procent.'"” Je pravda, Ze nelegalni sdileni filmi na internetu kinematografii
ekonomicky poskozuje, na druhou stranu vSak pfispiva k jejimu rozvoji a hlavné umoziuje
filmové vzdélani Siroké populaci snadnou a dostupnou cestou. Nikdy piedtim nemél
filmovy fanousek tak snadnou cestu k velké vétSing€ filmové produkce. Fenomén sdileni tak
vytvari zajem o film, ktery se tak diky své dostupnosti a cené stdva jesté¢ masovéjSim a

siln€j§im médiem nez kdy dfiv.

10 BARTA, Jaroslav. Fenomén sdileni autorskych dél na internetu, Brno, 2010. Diplomova prace.
Masarykova univerzita, Fakulta pravnicka, studijni obor Pravo., s. 8 a 9.
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1.3 Film a propaganda

Podle filozofa Louise Althussera disponuje stat k udrzeni poradku dvéma aparaty. Prvni z
nich je represivni, ktery zahrnuje statotvorné a exekutivni slozky moci a druhy je
ideologicky, ktery zahrnuje takzvanou duSevni potravu populace. Tedy rizné cirkve,
média, kulturu atd. Mezi ideologické statni aparaty tedy Fadi i kinematografii '

Ze film je médiem s neuvéfitelnou manipulativni silou si v historii uvédomil nejeden
statnik. Co ale z filmu déla tak silnou zbran propagandy? A jakymi atributy pohyblivy
obraz disponuje oproti jinym prostfedktim, které propaganda vyuziva? Predevsim je to jeho
snadnd cCitelnost. Oproti textu, ktery vyzaduje alespon minimalni gramotnost, komunikuje
film obrazem, ktery, jak v této praci rozebiram nize, piisobi jako odraz reality, tudiz je pro
kazdého velmi snadno srozumitelny. Tento fakt sehral podstatnou roli v zacatcich filmové
propagace zejména v Rusku i v jinych zemich, kde velka ¢ast populace byla skutecné
negramotnd. Film jako médium s nejsilnéjSim emocnim dopadem se tak stava dulezitou
¢asti propagandy. Lenin v rozhovoru s komisafem pro osvétu A. V. Lunacarskym prohlasil,

vvvvv 212

Text nikdy nedokdze popsat predmét tak zivé jako to dokaze filmovy zébér nebo
fotografie, kterda ma k zobrazovani reality samoziejmé oproti textu bliz, ale nedisponuje
formalnimi prostredky, kterymi film své obrazy jednoduchou cestou dopliuje o dalsi
konota¢ni vyznamy. Vyhoda spociva ve faktu, Ze navzdory svému readlnému charakteru je
filmova realita velmi snadno manipulovatelnd. Pomoci montaze, ktery zobrazovanym
prvkim dodava nové vyznamy, pod taktovkou kameramana miize stylizace obrazu ptivodit
percipientovi pozadované psychické stavy a v neposledni fad¢ je to obsah, ktery vyseky z
reality muize zobrazovany problém pifedvést pouze ze stranky hodici se ucelim
propagandy. Tyto formalni prostfedky ziistavaji ve vétSiné ptipada divakovi skryté, veri
tomu, co vidi na platn¢€ nebo obrazovce a nedomysli si, co mu autor zamlcel ¢i ktery zabér
byl rafinované zinscenovan, a ktery skutecné odrazel realitu. Vidi velmi konkrétni
pfedméty, postavy, velmi jasné souvislosti a vztahy mezi nimi, svét, ktery je zdanlivé
uplny, nic vic. Druhym atributem, ktery film vzdy nerozlu¢né provazi, je jeho masovy
charakter. Aby byla propaganda u¢inné, musi se dotknout co nejvétSiho poctu lidi. Ondrej

Bina ve své diplomové praci zabyvajici se tématem filmové propagandy v nacistickém

11 HANAKOVA, Petra, Aparat, CINEPUR #17, V Praze: Sdruzeni pratel Cinepuru, ob¢anské sdruzeni,
2001, ISSN: 1213-516X.

12 D¢jiny filmu [online], posledni aktualizace 20. 4. 2014 23:26 [cit. 21. 4. 2014], Wikpedie. Dostupné z
WWW: <http://cs.wikipedia.org/wiki/D%C4%9Bjiny filmu>

13 BINA, Ondiej, Filmovd propaganda a Némecko v hitlerové ére, Praha, 2010, Diplomova préace.
Univerzita Karlova, Fakulta pedagogicka, Katedra obCanské vychovy a filosofie, s. 21
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Némecku klade zacatky propojeni filmu a propagandy k prvnim kracktim filmového média
jako takového. Zminuje filmové pohlednice bratii Lumiér, konkrétné zaznam z
korunovace ruského cara Mikulase II. roku 1896, zejména pro jeho glorifika¢ni charakter,
dale propagandisticka dila ruskych montazniku, némeckého expresionismu a posléze i
hnuti novéa vécnost. A opravdu, nektera dila téchto obdobi se vyznacuji mnohymi atributy
propagandy, ptfedevSim glorifikaci. Nejvétsi rozmach filmova propaganda proziva ve
spojeni s totalitnimi staty, kde jsou vSechny audiovizualni formy podfizeny statnimu
monopolu, ktery kontroluje veskery obsah. Némecké valecné tydeniky a kratké dokumenty
Sitily zkreslené informace o valce stejné jako vytvarely portréty nadSenych vojaki a jejich
zivota na fronté, jak pln¢ a oddané€ bojuji za svou vlast. Dila nezobrazovala vale¢na utrpeni
a smrt. Toto optimistické zpravodajstvi mélo za ucel udrZovat pozitivni ndladu ve
spolec¢nosti v obdobi valky a utuZovat jeji homogenitu. Sovétskd propaganda stejného
formatu naopak sdzela na obraz utrpeni a zkazy, kterou pusobil nepfitel, ¢imz proti nému
probouzela v populaci nenavist. Tato forma zkresleného a netiplného zpravodajstvi byla
masové Sifena nejen v Némecku a Sovétském svazu, ale i v jimi okupovanych zemich.'
Hrany film hral ve strategii némecké propagandy také svou roli. Nejslavngjsi
propagandisticky snimek Zid Suss (1940, Veit Harlan), ktery vzniknul na objednavku
fiSského ministra propagandy Josepha Goebbelse. Film se téSil velké oblibé a vedl k
utoktiim na Zidovskou komunitu. Toto je praktickou ukazkou, jak miZze audiovizudlni dilo
ovlivnit mysleni velkého mnozstvi lidi a dokonce tuto masu vyprovokovat k ptiSernym
¢intm. Veit Harlan byl po vélce za tento film odsouzen. "> Ne vSechny filmy vyrobené v
dobé nacismu byly nutné¢ ideologicky nebo politicky zaméteny. VétSina dél byla zamyslena
jako zabava, kterd méla odvadét pozornost od valky. Velké oblibé se tesily muzikaly, nebo
historické filmy, které upeviiovaly némecké narodni povédomi. Goebbels prohlasoval: “V
okamziku, kdy je propaganda uvédomovana, je neucinna. V momenté, ve kterém ziistava v
pozadi jako propaganda, jako tendence, charakter, postoj a projevuje se jen jednanim,
pribéhem, udalostmi, rozliSovanim lidi, stavd se v kazdém ohledu u¢inng&jsi.“ '® Pro
totalitni statni zfizeni je dalezité, aby si bézny ¢lovék onu totalitu neuvédomoval. Dojem

svobody pak poméha vytvaret i film, ktery vypravi bezstarostné, bandlni pfibéhy, casto

14 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svetové kinematografie. 1. vyd.
Pieklad Helena Bendova. Praha: Akademie mtzickych uméni, 2007, 827 s., [24] s. obr. pril. ISBN 978-807-
1068-983. 5. 281 a 282.

15 Tamtéz, s. 281 a 283

16 Zeman, Pavel. Film, stdt a politika. Némeckd filmovd propaganda do roku 1945. Iluminace. Casopis pro
teortii, historii a estetiku filmu. Praha : Narodni filmovy archiv 6, ¢. 3, (1994,) s. 65-77.
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komedie bez hlubsiho spoleCenského podtextu, jaké zname 1 u nas. Jednd se o oblibeng,

televizi neustale opakované normaliza¢ni komedie.

1.3.1 Leni Riefenstahlova — Olympia a Triumf ville

Vibec nejznaméjSim filmafem propagandistické ¢éry némeckého filmu byla
dokumentaristka a hereCka Leni Riefenstahlova. Krétce se proto zminim o jejich dvou
nejznaméjSich dilech, vzniklych na Hitlerovu objednavku. CeloveCerni dokumentarni
snimek Triumf vile a taktka dvouhodinovy zdznam letnich olympijskych her v Berling
roku 1936, nazvany Olympia. Pfes sviij propagandisticky charakter byly oba snimky
ocenlovany pro své vysoké filmatsko-umélecké femeslo. Pifesto jejich impozantni
obrazovou stranku nelze odd¢lit od ideologického konceptu, ktery ji do jisté miry vytvari.
Oslava idealu krasy, kultu mladi, fyzické zdatnosti, pospolitosti ndroda, sily masy. Tedy
idedly, které propagoval rezim nacistického Némecka. Nutno vSak podotknout, Ze tyto
idealy nebyly nové. Krasu lidského téla a silu naroda propagovala starovéka kultura Recka
a v jistétm smyslu jsou pfitomny i v dneSni spolec¢nosti, zejména v jejim komerénim
sektoru.

Kamerové postupy Triumfu viile i obou ¢asti Olympie jsou skutecné na vysoké irovni a na
tehdej$i dobu velmi inovativni. Riefenstahlovd vyuzivad velkého mnozstvi obrazovych
prostiedkil, kterymi povySuje prosty zdznam udalosti na umélecké dilo. Stinohrou zacina
pasaz vénovand Sermu. Zpomalenymi zabéry studuje nejen strukturu tél sportovci a
sportovkyn, ale zejména jejich ladny pohyb v prostoru. Sportovci cvi€ici na hrazdé¢ jako by
sttthovymi postupy, kdy Riefenstahlova na sebe vaze stejny podhled, ktery snima
sportovce otacejiciho se okolo hrazdy s naslednym seskokem. Jakmile subjekt zdbér spodni
kantnou opousti, nastfihava reZisérka misto jeho dopadu na zem dalsiho sportovce. Stejny
princip vyuziva i pfi vizualné nejplisobivejsi pasazi skokti do vody. Kromé zpomaleni
pohybu pomoci zvysené snimkovaci frekvence a podvodni kamery pouziva velké mnozstvi
variaci uhli zabéru, nebo netradicni pohyb kamery, kdy velmi obratné¢ kombinuje
naklonéni v ose objektivu a Svenk. Ke konci rytmické montdze pouziva reverze, ¢imz
vznikd dojem skokana leticiho k nebestim. Zabéry jsou velmi odlehcené, Casto vyuziva
kompozice podhledu, kdy se pak skokan ocitd sdm na pozadi mraka, jakoby jej
pfirovnavala k bozstvlim. V mracich zac¢iné i Triumf viile. Adolf Hitler se z nich snési jako

néjaky bih k méstu, kde jej ¢ekaji jasajici davy. Zplsob, jakym je pak ve filmu snimén pii
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svych projevech, je ukdzkou moznosti glorifikace a zboZSténi persony pomoci obrazu. Za
pouziti podhledti v kombinaci s dlouhoohniskovymi objektivy ziskava Hitler az démonicky
vzhled. Zdlraznéni gest pomoci detailu pfiddva na dulezitosti jednotlivym sloviim,
dramatické sviceni nocnich scén nezapomind na jiskru v o€ich vSech fe¢nikdl, které se
upinaji do dalky k nezmérnym davim. Ty jsou zobrazeny dvéma zplisoby. Ve velkych
celcich a pomoci jizdy, kterd snima némecky narod tvar po tvafi. Jednotlivec tvofi masu,

masa vytvaii jednotu.

Obr. 4: Leni Riefenstahl - Olympia, 1936

Obr. 5: Leni Riefenstahl - Triumph des willens, 1935
Priklady dynamickych podhledii oproti mrakiim
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2 Reklama

2.1 Televizni reklama

Od padesatych let je televizni reklama takika dennim chlebem devadesati deviti procent
vSech domécnosti, nemluvé o vefejnych mistech jako jsou napiiklad restaurace, rtizné
¢ekarny a dal$i vefejnd mista. Firmy velmi rychle pochopily, Ze toto médium v sob¢ skryvé
velmi mocnou manipulativni silu, a tak reklama a televizni vysilani kraci ruku v ruce
dodnes.

Ptestoze se v soucasnosti mtize zdat trochu na ustupu diky reklamé internetové, kterd
vynika svou interaktivitou a moznosti zacilit na spravné cilové skupiny, stale hraje velmi
dalezitou roli nejen ekonomickou, ale i socidln¢ kulturni. Reklamni slogany jsou
parafrazovany a stavaji se kultovnimi, nékteré jsou nenavidény (jako naptiklad animovany
panacek - ufounek firmy Alzasoft), n€které reklamy vytvaii nové estetické hodnoty,
nekteré veskerymi estetickymi hodnotami pohrdaji. Déle nepfimo reflektuji spottebni silu
obyvatelstva, pouzivaji védy jako sociologii a psychologii k dosazeni pozadovanych
vyhnout. Staly se nedilnou soucasti nasich zivoti.

Televizni a filmovd reklama mé& mnoho vyhod, ale i nevyhod. Hlavnim, a tim
piijemce obrazem 1 zvukem. “Je prokazano, Ze slySené informace si zapamatuje 20%
recipientll, vidéné 30% recipientl, ale pokud plisobi na oba tyto smysly, oslovi 60%
recipientll. Televizni reklamu lze povaZovat za nejplsobivéjsi komunikacni kandl, jenz
nejspolehlivéji vyvola u divaka emoce.”'” Mezi dalsi vyhody patii rozhodné velika $iie
ptijemci. Televizni reklama se neda ptili§ zacilit a tak ji registruje obrovska skala cilovych
skupin. Zacileni televizni reklamy je obtizné a feSi se pfedev§im umisténim reklamy ve
spravném vysilacim Case, mezi programy uréené pro urcitou skupinu lidi, umisténim na
spravném kanalu apod. To se poji 1 s naklady na vytvofeni a vysilani. Pfestoze patii mezi
nejnakladnéjsi formu reklamy, co se tyce vyroby, jsou ndklady na osloveni jednoho
zakaznika velmi pfijatelné, a to pfedevsim diky masovosti média televize. Dalsi vyhoda je
rychlost sdéleni. Dnesni doba vyzaduje rychlé a u¢inné feSeni ptenosu potiebné informace

a televizni reklama o délce tficeti vtefin je na tomto poli vyznamnym hrac¢em. Dlouhy text

17 DANKOVA, Markéta. Estetickd funkce reklamy - Obraz Zeny v reklamé. Zlin, 2013, Bakalaiska prace.
Univerzita Toamse Bati ve Zlin¢, Fakutla marketingovych komunikaci, Studijni obor: Marketingové
komunikace. s. 13.
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nikdo Cist nebude, neni Cas. Na druhou stranu je kratka stopadz velmi omezujici. Kazda
vtefina navic stoji mnoho penéz, a tak jsou tviirci reklam svazovani touto kratkou dobou
trvani, do které musi vnést reklamni sdéleni zajimavou, origindlni, zapamatovatelnou
formou, nejlépe s pribéhem, informaci o produktu, paddnym ditvodem pro¢ by si jej
potenciondlni zakaznik mél koupit atd. Jak je vidét, tvorba kvalitni televizni reklamy neni
snadnd préce.

Televizni reklama ma také mnoho nevyhod. JiZ jsem zminil omezenou mozZnost zacileni.
Dalsim a pravdépodobné nejvyznamnéjsim faktorem je presycenost trhu. Divak jiz nema
zajem reklamu sledovat, pfijde mu, ze uz vSechny vidél. To je dano také nedostatkem
inovativnosti reklamy pfi n€kterych vyrobcich. Vznika tak syndrom “pfepinani” kanali v
pribéhu komer¢nich pauz mezi pofady nebo pifimo uprostfed programu, jak je to u
soukromych stanic béZnou praxi. Opakovani a stejny styl, ktery nalézame napiiklad u
reklam na Cistici prostfedky nebo rtizné alkoholické napoje ma ale i svou svétlou stranku.
Jedna se o faktor rozpoznatelnosti produktu. Pfirovnal bych to k takzvané “smlouvé s
divakem”, kdy autor na zacatku filmu seznamuje divéka s koncepci dila. Tzn. jestli se bude
jednat o zanrovy film, jak vazné jej autor bude brat, jaké pouzije estetické, dramaturgické i
technologické prostfedky a podobné. Obdobny styl reklamy u jednotlivych druhti vyrobku
tak divakovi usnadiiuje praci. Okamzité rozpozna, o jaky druh vyrobku se jedna a jaké nese
reklama poselstvi. Znacka je pak jasné a rozpoznatelné piifazena ke konkrétnimu druhu
produktu. O tom, zda je pravé tato cesta tou spravnou, by se dalo spekulovat. Na jednu
stranu se jednd o vyzkouSené postupy, které zda se, funguji, na tu druhou se ale vyrobce
zafazuje mezi ostatni jemu podobné, aniz by na sebe vyraznéji upozornil, coz je ve
vysledku hlavni smysl propagace. Dle mého nazoru je originalita vZdy pfinosnéjSi nez

stereotyp.
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br. 7: Reklama Praci prasek - Persil, 20 2.

Moderni divak uz ma s televizni reklamou takové zkusSenosti, Ze ji a priori povazuje za
néco negativniho, ruSivého, manipulujiciho, €asto nevkusného. To je pfistup divaka, se
kterym musi autofi reklamy kalkulovat. Faktem zGstava, Ze reklama siln¢ podléha trendiim,
které z ¢asti sama vytvari. Nemiizeme rozhodné tvrdit, ze reklamy na praci prasSky jsou u
nas jiz dvacet let stejné. (I kdyZ bychom je s klidnou dusi mohli oznacit jako zanr stejné
jako film s kovboji za western.) Vzdy se jedna o mddni vinu, na které se vezou takika
vSichni vyrobcei. Reklama od svého vzniku usla dlouhou cestu. Prvni reklamy byly Casto
velmi krkolomné kratké filmy, které by byly pro svou délku, nekteré trvaly i1 pres deset
minut, pro dne$niho divdka vice nez Uinavné. Postupem casu reklama ziskavala kratsi
stopaz, rafinovanost, od textového a jazykového sdéleni piesla k vizualnimu, vypljcovala

si zanry z hraného filmu a v neposledni fad¢ typicky reklamni obraz, ktery vladne dodnes.
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Reklamni obraz ve své podstaté znovu podporuje jeji obsah s tou pfidanou hodnotou, ze
krasa je ve vétSin¢ audiovizudlnich reklam hlavnim kritériem. Televizni reklama totiz stoji
na ¢aste¢né podvédomém vsugerovani domnénky, ze zakoupim-li prezentovany produkt,
budu stejné krasny, Stastny, uspésny, spokojeny clovék jako ten na obrazovce. Priméarné
uto¢i na divakovy city a emoce. Ne na racionalitu. Reklama ptedstavuje jeho novy, lepsi
zivotni styl. V tomto sméru je podiizeno i sniméni scén. Reklama se zde obraci smérem k
filmu a vyuziva jeho vyzkouSenych postupii. Jeji estetika je natolik rozmanita, Ze zde
nemohu pojmout vSechny prostredky, které reklamni kameramani vyuzivaji, protoze je jich
stejn¢ jako v hraném filmu mnoha zanrG nebo dokumentu. Zminim se proto o hlavnim
reklamnim proudu, ktery muzeme znat z reklam na jiz zminéné Cistici prostredky,
elektrospotiebice, rtizné parfémy, Sampony a mydla, ¢okolady a dal$i podobné produkty.
Obraz téchto reklam vZzdy zdlraziluje spoleCensky idedl krasy, ktery je momentalné v
kursu. Kamera se pohybuje s lehkosti a ladnosti. Nepouzivd zadné strhy nebo ru¢ni
kameru. I pfes rychly stiih, ktery je vynucen celkovou stopdzi musi reklama pisobit
plynule jakoby zobrazovala svét, ve kterém neexistuje ¢as, napéti, stres. Casto sledujeme
hlavniho piedstavitele, ktery prochazi mise en scénou Cistou, prostornou, plnou svétlych
ploch ladnych kiivek. Sviceni je mékké, intenzivni az high-kee, produkty jsou
predstavovany s leskem pro navozeni dojmu luxusu a bohatstvi. “Svétlo, zobrazovano
pomoci zare, lesku, tipytu a odleskil je sémanticky prvek idedlniho svéta. Lesklost se stala
atributem smyslnosti. Reklamy na kosmetiku jsou prosety slogany jako ,lesk vaSich

vlast®, ,tipytivy lak na nehty“, ,,zazafite“ jako by fyzicka krasa musela nutné oslnit.”'®

>

- - 3
Obr. 8: Reklama Ferrero Rocher, 2011.

Priklad pouziti efektu trpitu jako vizualniho symbolu luxusu v reklamé.

18 NASVERTOVA, Marie, Krdsa a osklivost v reklamé, Brno, 2008. Bakalaiska prace. Masarykova
universita v Brné, Fakulta filozoficka, seminaf estetiky., s. 30.



22

Préace s barvou je zde také velmi podstatna a podléha psychologickému plisobeni barev a
Casto je pravé vyraznd barva jedinym dramatizujicim prvkem. Scéna byva sladéna se
samotnym produktem, nebo je s nim naopak v barevném kontrastu. Obecné jsou reklamy
spiSe ladény do pozitivnich pastelovych barev vzijemné komplementdrnich. Kompozice
jsou klasické, podiizené ucelu rychlého zorientovani se v obraze. ZvlaStni estetickou
reklamni disciplinou je pack-shot. Ve vétSing piipadu se jednéd o zabér na produkt ve svém
puvodnim obalu spolu s jeho aplikaci. Jedna-li se naptiklad o reklamu na kévu, bude v
zabéru umisténa krabicka kédvy daného vyrobce a hrnicek koufici kadvy. Zabéry jsou velmi
peclivé komponovany a jednd se vlastné uméni zatisi. Paradoxni je, Zze jediné co pack-
shoty kazi jsou vétSinou designové nepovedené obaly samotnych vyrobkii. Ten je vSak v
takovém zabéru nepostradatelny, protoze jedin€ diky nému ziska divak informaci, jak bude
produkt v obchodé¢ vypadat. Také kviili tomu zabird pack-shot v reklamé neumérné
mnozstvi ¢asu. Z tiiceti vtefinové reklamy trva pack shoot pét a vice sekund. V soucasné
digitalni éfe se nejcastéji mizeme setkat s pack-shoty vytvofenymi 3D modelaci, kterd
dovoluje posunout perfektnost zabéru jesté dal. Umozni bezchybné sviceni, naprostou
Cistotu, dokonalost a obrazovou hladkost zobrazovaného produktu. Kostka ledu padajici do
sklenice alkoholického napoje ve zpomaleném zabéru v osmdesati procentech neni

skute¢na kosta ledu, ale 3D model.

Obr. 9: Reklama Pilsner Urquell, 2010.
Priklad Packshotu.
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2.2 Filmova reklama

Jeste bych se chtél kratce zminit o filmové reklamé. Mam tim na mysli reklamni spoty,
promitané v kinosale pfed zacatkem hlavniho programu. Z historického i technologického
hlediska tu byla samoziejm¢ diiv nez reklama televizni, kterd ptfebrala mnoho jejich
atributi. Filmova reklama méa mnoho kladi, kterymi se stdva privilegovanéjsi nez jeji
televizni sestra. Za prvé zacileni je mnohem piesnéjsi, protoze reklama bézi v kiné pred
filmem, ktery uz sdm o sob¢ pro n¢jaké cilové skupiny vzniknul. Reklamy, které bézi pred
projekci v kinech jsou svou stopazi delsi, trvaji fadové minutu a vice. Zazitek z velkého
platna je dalsim faktorem, ktery ovliviiuje nejen vybér namétu reklamy, ale 1 jeji
technologické provedeni, estetiku obrazu a “filmovost” vypravéni. Tyto reklamy jsou
mnohem ndkladngj$i a je z nich citit vyssi kvalita neZ v televizi. V kin€ se nepromitaji
béckové reklamy na produkty typu farmaceutik, supermarketii nebo onéch pracich prask,
ale produkty, které se poji s zivotnim stylem a image. Parfémy, cokoldda, coca-cola,
elektronika atd. Vyrobci zde mohou predvést celé nezkracené verze reklam, které divak
zna jiz z televize, ale diky prostfedi zde svou délkou neodradi. Divédk se piiSel do kina
bavit, tudiz by mél byt v pozitivnim rozpolozeni a navic reklamu stejné prepnout nemize.
Obrazova stranka filmovych reklam je pak vétSinou mnohem vice sofistikovana, nez u
reklamy. Regiondlni charakter kina, totiZ umoziuje pro audiovizualni propagaci pon¢kud
netradi¢ni typ - mistni inzerci. Pizzerie v Horni Lhoté si do svého mistniho kina umisti
spot, ktery zékonité nebude oplyvat filmovymi kvalitami, ale splni sviyj ucel.

At uz se jedna o filmovou nebo televizni reklamu s realitou ¢asto nema nic spole¢ného.
Nemluvim ted’ o tom, zda-li prezentované a propagovan¢ vyrobky skute¢né funguji, jako
spi§ o vztahu reklamy k redlnému svétu. Reklama jej svym obrazem ze své podstaty
reklamnim sdélenim. Zde stoji za zminku tzv. efekt tieti osoby'’, ktery tvrdi, ze ¢lovék ve
spole¢nosti funguje na principu porovndvani sebe s okolnim svétem. Ten pak ani nemusi
podlehnout natlaku reklamy. Stac¢i, kdyZ uvéfi, ze mu podlehnou ostatni, redlné okoli, se
kterym se porovnava a které hodnoti i jeho samého. Krasa je od praddvna kritériem bohaté

rrrrr

pak snazs§i ono reklamni sdéleni pfijmout za své, protoze se timto vlastné etabluje v

r

realném svéte. Jak jsem ale zminil vySe, trh s reklamou je pfesycen, divak se k ni stavi ¢im

19 NASVERTOVA, Marie, Krdsa a osklivost v reklamé, Brno, 2008. Bakalaiska prace. Masarykova
universita v Brné, Fakulta filozoficka, seminaf estetiky.
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dal tim vice skepticky, tudiz diive ¢i pozd¢€ji musi nastat v tomto ohledu zména. Netvrdim
tim, ze se reklama Upln¢ odvrati od idealu krasy a pfestane vytvaret umélé dokonalé svéty,
ale bude nucena k pfistupovat zpiisobem inovativnim, kreativnim, aby si svého zakaznika
ziskala zpét. Zména bude nutné a z ni logicky vzejdou nové formy audiovizualni reklamy.
Takové tendence jiz mizeme v soucasnosti citit na internetovych a socidlnich sitich, kde se
v uplynulych péti letech reklama velmi rychle zabydlela, a kde se ji dostavd nékolika
pfidanych hodnot. Prvni z nich je interaktivita. Reklamy, které se zobrazuji pted videi na
serveru youtube.com jsou vybirdny podle vasi osobni internetové historie, kterou
zaznamenavaji nejvetsi interetové servery jako google.com, facebook.com a dalsi. Tyto
servery archivuji a analyzuji vasi internetovou aktivitu. Zajimate-li se o film, a vyhledavate
tyto informace na internetu, zobrazuji se vam reklamy s filmvym zboZim, jste-li kutil
zobrazi se reklama na novou sekacku ap. Soucasti interaktivity je 1 zpétnd vazba
percipienta reklamy. Vyuzije-li divak moznosti reklamu pteskocit nebo ji jinak zakaze, opét
se tato volba stava informaci pro analyzu. Druhou nespornou vyhodou internetové reklamy

je jeji viralni potencial.
2.3 Viralni videa

Viralni marketing se v souasné dobé jiz stabilné etabloval a prokazal své kvality. Rekne-li
nekdo viral, mysli tim audiovizudlni dilo, které se z¢alo pomoci socidlnich siti spontané
Sifit po internetu. Viralni proto, ze se §ifi mezi samotnymi uZzivateli internetu tak, ze jej
mezi sebou sdileji. A pravé v tomto tkvi jeho nejvetsi sila. Sdili-1i va§ znamy video, je to
do jisté miry znamka kvality za kterou se on sam zarucuje. Nekteré televizni reklamy na
tento trend reagovali riiznymi pokusy o podobnou formu jakou se virdlni dila, ale s
nevalnym uUspéchem, protoze médium televize neni paradoxné¢ zdaleka tak divacky
davéryhodné jako internet. Naopak nékteré televizni reklamy se posléze na siti virdlnimi
stavaji a to zpravidla jsou-li naplnéna Sokujicim obsahem, kterym se virdlni svét
vyznacuje. Nejcastéji se vSak viralnimi stdvaji audiovizudlni dila s estetikou home-videa.
si fenoménu sdileni videi po siti vSimli marketingovi experti a zacali jej vyuzivat k
reklamnim Gc¢ellim, byla takto Sifena videa vétSinou domaciho charakteru s velmi Spatnou
kvalitou, roztfesenym obrazem, zmatenosti pohybu a absenci jakéhokoliv stfihu. To je pak
1 odrazovy mistek pro tvlirce potenciondlné viralni kampané. Video musi byt v prvni fadé

pravdivé a v té druhé nesmi chybét moment piekvapeni, Soku, kontroverznosti nebo jinych
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atributli, které ovSem musi dosahovat své extrémnosti. A pravdivost ziskava také za pouziti
pravé vyse zvySenych formalnich prvki, které miize libovolné kombinovat. Je to prave
onen dojem autenticity, ktery ¢ini vétSinu videi, které se posléze stala virdlnimi natolik
atraktivnimi. A pravé timto tématem se zabyvéa nésledujici kapitola nazvand pravdivy
obraz.

Dodéam jen, ze v reklamnim audiovizualnim prismyslu evidujeme samoziejmé jesté
mnoho dalSich d¢l, ktera maji Cist¢ komercin charakter podobné jako vySe zminéné
reklamy. Jednd se o propagac¢ni videa, teleshopping a jiné. Nejsou ale pro tuto praci

natolik zajimavé, abych se jimi dal zaobiral.
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3 PRAVDIVY OBRAZ

“Ani ta nejvernejsi kresba nam nemiize toho rici vice o modelu, nikdy nebude mit,
pres veskery kriticky duch, iracionalni silu fotografie, ktera uchvacuje nasi ditverivost."”

Bazin, André®’

“Kazdy obraz je krasny, ne proto, zZe by byl krasny sam o sobé, ale proto Ze je zari
pravdy.”
Jean-Luca Godard®”

Zakladnim stavebnim kamenem sily audiovizudlniho dila je jeho domnéld pravdivost.
Pfijiméme-1i jakékoliv informace, hodnotime vzdy mimo jiné jejich miru pravdivosti a
vztah k nasi osob&. Tato kritéria jsou nasledn¢ pfimo umérnd k emocnimu dopadu oné
informace. Dilezité je zminit, Ze toto vyhodnocovani miize probéhnout i ve sféfe naSeho
podvédomi. Rozdil mezi obrazem a fotografii, potazmo filmovym polickem je ten, ze mezi
zobrazovanou skutecnosti a divdkem nestoji malif, ale objektiv, tedy opticka soustava,
ktera sviij nazev ziskala odvozeninou od slova objektivni — shodujici se se skutecnosti. Ale
je tomu skutecné tak? Objektiv prece stale zlistdva nastrojem kameramana a nadnesené by
se dalo fici, ze zalezi jen na kameramanové¢ subjektivnim rozhodnuti, kam jej namiii. Pak
zde dochazi k dalsimu zkreslenim, jako je deformace prostoru dand ohniskovou
vzdalenosti objektivu, sméfovani divakovy pozornosti pomoci hloubky ostrosti,
kompozice, hry se svétlem a stinem, barevné zpracovani a dalsi. Po usmérnéni svételnych
paprskil pak odraz reality zkresluje a ovliviiuje snimaci zafizeni — filmovy material nebo
digitalni ¢ip. U Cernobilého zdznamu ptichdzime o barevnou dimenzi reality. Takovych
ptikladli bych mohl jmenovat velmi mnoho. Filmovy obraz je neuplnym, zkreslenym
odrazem reality, ktery si percipient musi interpretovat. Tato interpretace probiha na zakladé
zkuSenosti z redlného svéta a zdroven na zdkladé zkusenosti s filmem jako takovym. Stale
ale ziistava nejblizsi reprodukci reality, jakou zname.

LeZi tu pied nami tato linie. Cim pravdivéjsi je obraz, tim vét§i emoéni dopad, tim vétsi
vysledna sila dila. Na tomto principu fungovalo v déjinéch filmu nekolik filmovych hnuti,

o kterych budu mluvit v dal$ich kapitolach. Problém vidim v tom, Ze pravda je velmi tézko

20 BAZIN, André. Co je film?, Praha: Ceskoslovensky filmovy Gstav, 1979.,s. 16 a 17.
21 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pfeklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych umeéni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 33.
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uchopitelny pojem. Natoz pak pravdivost obrazu.

3.1 PRAVDIVY OBRAZ - VYMEZENI POJMU

Nez se vilbec zacnu zaobirat otdzkou pravdy ve filmu, citim Ze bych mél nejtive
specifikovat, co pravdou, potazmo pravdivosti obrazu myslim. Nehledam odpovéd’ na
otazku “Co je pravda?” To rad¢ji prenecham filozoftiim. Mij zajem je zacilen na pravdivost
ve vztahu k filmovému obrazu. Abychom mohli oznalit obraz jako pravdivy, bylo by
dobré definovat, v ¢em ona pravdivost spociva. To ale neni viibec jednoduché, protoze
kritérii, kterymi mizeme miru pravdivosti obrazu hodnotit je mnoho a vzijemné se
prekryvaji a vylucuji. Chapeme-li obraz jako reprodukci reality, je pro nas pravdivéjsi ¢im
je reprodukce vérjné€jsi? Nebo je pravdivjejsi, ¢im vice se vaze k realit¢ ve vztahu k
zobrazovanym subjektim a jejich konotacim? Pravdivost obrazu je vzdy ve vysledku
subjektivni a siln¢ relativni. Nemuzeme tedy o filmovém zabéru obecné tvrdit, Ze je
pravdivy. Da se vSak tvrdit, Ze percipient zkouma vztah obrazu a reality a na zaklad€ svych
vlastnich zku$enosti hodnoti miru jeho pravdivosti. Ale co je realita? Recky filozof
protagoras realitu definuje tvrzenim, Ze ,,mirou vSech véci je ¢loveék — jsoucich, ze jsou,
nejsoucich, ze nejsou. Realitu tedy chapu jako jako souhrn vSech jevi, jenz Cloveka
obklopuji, které¢ on reflektuje a zasazuje do mozaiky poznéni, kterou mizeme souhrné

nazvat zkuSenosti.

3.2 Realismus

“Od konce expresionistického kacirstvi a hlavné od naspu zvuku lze mit za to, Ze film se
neustale priklani k realismu. Tim mame zhruba na mysli, Ze chce divdkovi poskytnout co
nejdokonalejsi iluzi reality, slucitelnou s rozumovymi pozadavky flimového vypraveni a se
soudobymi mezemi techniky”

André Bazin®

Jakékoli zmény a revoluce odehravajici se na poli uméni se vzdy poji se zmé€nami ve
spolecnosti. Realismus jako umélecky smér se zacal probouzet v poloving devatenactého
stoleti s proménou vSeobecného povédomi, kterd méla mnoho spole¢ného s primyslovou

revoluci. Lidé zacali pocitovat potiebu objektivniho pozorovéani, zalibila se jim

22 BAZIN, André. Co je film?, Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979.,s. 211
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bezprostfedni realita, stali se vice materialisticky zalozenymi a véfili v technologicky
pokrok.” V této spoleCenské naladé se pak umélci obraceji od romantické minulosti k
pfesnému zobrazeni soucasnosti, zkoumaji problémy soucasné spolecnosti, odvraceji se od
nabozenskych témat a ve viru pokroku védy se jejich pfedmétem zkoumani stdva moderni
¢lovek. Prvni kricky zacatkem devatenactého stoleti déla i1 fotografie, pfimy predchiidce
pohyblivého obrazu, ktera méla na realistickou vizi uméni také velky vliv. V uméni obecné
ale neni realistické estetika novym objevem. V malifstvi jeji stopy mizeme sledovat az k
pocatkim tohoto uméleckého odvétvi, avSak za meznik v realisti¢nosti kresby se da
povazovat renesan¢ni vynalez perspektivy. Bylo by tedy zbyte¢né zabyvat se estetikou
realistick¢é malby devatendctého stoleti. Mnohem zajimavéjsi pro tuto praci je zkoumat
nazor, ktery realistickou malbu obhajuje. Jeden z hlavnich malifi éry realismu Goustave
Coubert napsal: “Podstatou realismu, je popieni idealniho svéta.”** Znamena to odvraceni
se od idedlt krasy, hrdinstvi a velkolepych pfibéhii. Pro realistického malife esteticka
stranka dila ztraci na hodnoté a naopak diilezitosti nabyva vyobrazeni jevi jak jej divak
pozna z vlastni zkuSenosti. Jejich snahou bylo povySit vSedni stranky Zivota na vzneSeny
projev. Nalézt v jeho nejprostSich projevech poetiku a epickost. Zaroven s tim si
uveédomovali socialni poslani takového uméni chépajice a prosazujice rovnici mezi rovinou
realistickou, lidovou a socialni. To vSechno jsou atributy, které nesou filmatska hnuti, které
rozebiram nize.

Film ze své podstaty je realistické médium. Uz v jeho prvopocatcich od fotografie az po
masov¢ Sifeni filmu pod rukama bratii Lumiéra byl jeho realisticky charakter technologie
to, co clovéka nejvice uchvacovalo. Ale co vlastn¢ vedlo lidstvo k té urputné touze
reprodukce reality? Podle eseje André Bazina z roku 1945% to byla touha jeji konzervace,
ktera plyne z jiné touhy, totiz touhy po nesmrtelnosti. Jako ptiklad uvadi egyptské mumie,
které predstavuji predchiidce uméni. “Uméle zachytit télesnou podobu znamena vyrvat ji
toku Casu a vratit ji zivotu ... U kofene vile se vyjadrit, ktera je umélci vlastni, stoji Cisté

”26 André Bazin patii mezi

psychologickd touha nahradit vnéjSi svét jeho dvojnikem
nejveétsi propagatory filmového realismu, ktery spocivd v absolutnim splynuti filmu se
svétem. Bazin Casto pfipomind, Ze film je redlny nejenom svym zaloZenim ale i tim, Ze se

na realit¢ sdm podili. Ve svych statich odsuzuje pouziti triku a stiih je pro n¢j prvek, ktery

23 KOLEKTIV AUTORU, HUYGE, Renné, Uméni nové doby, Praha: Odeon, 1974., s.170.

24 KOLEKTIV AUTORU, HUYGE, Renné, Uméni nové doby, Praha: Odeon, 1974., s.170.

25 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pteklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych uméni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 43.

26 Tamtéz s. 44
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ubira filmu na pravdivosti. Vyzdvihuje celek v jeho vSeobsaznosti a moznosti, kterou
divakovi poskytuje tim, ze mu neodkrajuje ze skuteCnosti a nechava jej samotné¢ho
objevovat filmovy svét.”’ Ttalsky neorealismus pro néj znamenal zachranu kinematografie a
velmi jej obdivoval jak ze stranky realistické tak estetické a socidlni. Piiklani-1i se autor k
realismu, pfiblizuje divdkovi filmovy svét, ¢imz vznikd jednodussi komunikace mezi
témito dvéma faktory. Plyne z ni vét§i angazovanost a participace divdka smérem k dilu.

NiZe uvadim hnuti, ktera realismus néjakym zptisobem reflektovala.

3.2.1 Dziga Vertov

S konfrontaci reality a filmového svéta se setkdvame od samého vzniku kinematografie.
Samoziejmé - podstata filmu je fotorealistického charakteru. Prvnim, kdo zacal pfremyslet
o vztahu reality a filmového média byli reziséti ruské montazni Skoly, zejména

+ vSak Dziga Vertov. Byl to on, kdo zacal zdlraziiovat poselstvi dokumentarniho filmu
jako realisticko-politicko-ideologicko-uméleckého celku a jeho spolecensky vyznam
povazoval za hlavni rys kinematografie. Jeho filmy piedstavovaly masu nebo ideu jako
hlavniho hrdinu namisto jednotlivce a vyjadfovaly jeho nazor o postaveni jednotlivce ve
spole¢nosti. Zabéry, ze kterych posléze skladal mozaiky svych filmt, ziskaval pifimo v
realnych prostiedich s redlnymi protagonisty. Ze ziskaného materidlu pak vybiral a
kombinoval fakta v ramci namétu, ktery si pro dany film vybral. Tim nechal nejvic
vyniknout podstaté fotografického zdznamu a film vznikal ze samé podstaty média.
Zékladem jeho tvorby byla samoziejmé stithovd montaz. Aby byla funk¢ni, musela byt
seskladana ze zabérh, které nenesly vyznam pouze zobrazovanou realitou, ale zaroven
dalSimi obrazovymi atributy. Vertov svymi experimenty zjistil, ze chce-li pouzivat
nelinedrni stfih nesledujici kontinuitu déje, musi zdbéry vybirat tak, aby na sebe takzvané
“sedély”. VS8iml si napiiklad, Ze ve dvou na sebe stfizenych zabérech se divak 1épe
zorientuje, jsou-li od sebe vice odlisné. Tonalitou, Sitkou, kompozici. Reziséfi montazni
Skoly navic véfili, ze film bude mit na divdaka vétsi dopad, pokud pouziji spravnych
stylistickych principi. To se tykalo pfedevsim stfihu, ale v neposledni fadé¢ také kamery. A
tak v téchto filmech miZeme vidét do té doby nevidané kompozice, filmové triky, pohyb
kamery a dals$i. Nejvyraznéji to 1ze pozorovat pravé na nejslavnéjs$im dile Dzigy Vertova
Muz s kinoaparatem, zajimavym, formaln¢ stylistickym dokumentem, v némz muzeme

sledovat divéaky, jak sleduji dokumentaristy, kterak dokumentuji béZzny Zivot obycejného

27 BAZIN, André. Co je film?, Praha: Ceskoslovensky filmovy Gstav, 1979., s. 46
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juxtapozice jinak nez vnitrozdbérové nebo stithem, “filmové mrtvolky”, ptes které se
dostavame do stfizny, abychom pochopili, Ze film se sklada z jednotlivych fotografii, které
po zasahu stiihacky oziji, (25. minuta), hra se zrcadlem aj. Vertov pouZzivd spoustu
filmovych efektl. Slavny je zdbér, kde pouzil plleni zabéru a naklon kamery v ose
objektivu, ¢imz dosahl dojmu, Ze se snimana budova Moskevského divadla borti sama do

sebe jako symbol porazené burzoazie.

Obr. 10: Dziga Vertov, Muz s kinoapardtem, 1929

Ve filmu miZeme registrovat mnoho extrémnich, dynamickych thld kamery. Dramatické
podhledy ptisobi na divaka hrdinskym monumentalnim dojmem. Pro zabér projizdéjiciho
vlaku umistil bratr Dzigy Vertova kameraman Kaufman kameru pfimo pod kolejnici, ¢imz
dosahli extrémné dramatického efektu. V dalSich zabérech je pak polozena piimo na zemi.
Nadhledy pak vétSinou snimaji vétsi mnozstvi lidi kmitajich v ulicich, vytvareje tak dojem
mraveniSté, ve kterém je kazdy jedinec urcen ke svému dilu prace, budujice dohromady
spole¢né mravenisté. VSechny obrazy jsou peclivé komponovany s diirazem na geometrii a
rytmizaci. Sikmé naklonéni vytvaii dojem nestability, abnormality, dokonce je patrnd i
ruéni kamera. Horizontélni linie ¢asto umisténa netradi¢né nizko v obraze.

Nutno podotknout, ze ve svych manifestech sice nadfazuje z hlediska objektivity kameru
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lidskému oku, ale co se tykd umeéleckého vyjadieni obrazu se rozhodné nedrzi zpét.
Kameru umistuje na nejriznéjsi pojezdy a pak jimi proplouva méstem, piicemz dvé
kamery snimaji jedna druhou. Vnitrozabérovy pohyb rytmizuje natolik az vznika dojem
obrazové symfonie. Svételné film nevynika. Ve filmu pouZiva, stejné jako vétSina rezisért
montazni Skoly, dosvécovani scén pouze minimalné. V piipadé nasviceni portrétu se
vétSinou jedna o dramatické svétlo ze spodniho thlu s vysokym kontrastnim pomérem. Jak
je vidét, prestoze byl Dziga Vertov autorem teorie Kino-Pravda, je jeho pohled na styl
snimani reality velmi inovatorsky a nedrzi se podobnosti vnimani lidského oka. Nestavi
kameru do vysky hlavy, pohyby nekopiruji lidské vniméni svéta apod. Sam vétil, ze
kamera je dokonalejsi nez lidsky zrak predevSim ve své objektivité, a proto ji zraku
nadfazoval. Jeho pohled na snimani plenéru, pfedevs§im po formalni strance, byl o tficet let
pozd¢ji jako jeden ze zdroji inspirace novych filmovych hnuti ve Francii a v Americe.
Cinema-verité a direct cinema. Dziga Vertov ovSem nevnimal formu jako néco, co by mé¢l
realistiCnosti podfizovat, ale naopak jako pero, jehoz pomoci obraz realitu popisuje a
pfidavd dalSich rozmért. Realisticnost Vertovovych snimkii tkvi predev§im v

nezinscenovanych situacich. Ve snimani piimé reality.

3.2.2 Italsky neorealismus

“Popravdeé nejde o to, ze vymyslime pribeh jako skutecnost, ale prevypravime skutecnost
Jjako pribeh.”

Cesare Zavattini

Od chvile vzniku autorského filmu je hlavnim cilem filmového tviirce vyjadiit své vlastni
vidéni reality a jeji autonomni ztvarnéni. Musi si ji tedy subjektivizovat. To plati i o tvlrci
obrazové stranky dila — kameramanovi. Uv€domélé pfirovndvani filmu a reality a
experimentovani stejné¢ jako otdzky na téma autorstvi vSak nejvice vyvéraji po druhé
svétové valce s vlnou neorealismu. Jednalo se o velkou zménu v pohledu na
kinematografii. A jak to vétSinou byva, byla tato zména provazana se spoleCenskymi
ekonomickymi a historickymi aspekty. Italie byla po valce velmi zni¢ena a filmova studia
nebyla schopna zajistit podminky pro vypravné filmy, které byly pted véalkou v Italii béZné,

a na které byl italsky divak zvykly. Zaroven filmati citili po valce silnou potiebu
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reflektovat spoleCenské déni a vyrovnavat se s nedavnou minulosti a obratit se k filmu se
socidlni tématikou. Valka pfinesla filmovému pramyslu lehké kamery, které umoznily
vyrazit do redlnych prostfedi, do ulic a na vesnici. Pfestoze se italsky neorealismus nedrzi
zadného manifestu, mizeme v ném pozorovat prvky, které se od filmii pfedchozich dekad
li$i. Jednd se o nataceni v redlném prostiedi, pouzivani nehercti v kombinaci s velkymi
hvézdami, nahodné déjové linie, oproti americkému filmu té doby je ziejmd jista
oddramatizace. Drama se tedy nenachazi ve velkolepych Cinech a bujaré akci, ale ve
vSednich, béznych vécech. V mikrod¢jich, které ptiblizuji divakovi realitu. Pozorujeme
vypraveéni, které se drzi realné posloupnosti ¢asu, socidlni drobnokresbu, satiru, neuzaviené
d¢jové linie a otevieny, Casto tragicky konec.

Oproti surovosti d&jii vSak nestoji neestetické uchopeni obrazu, jak by se mohlo nabizet.
“Podle mého ndzoru patii k nikoliv nejmensim zésluham italského filmu, Zze znovu
pfipomnél, Ze v uméni neexistuje realismus, jenz by pfedevsim nebyl hluboce esteticky.”**.
Kamera neorealistického filmu je poetizujici. Nepouziva vyraznych vyrazovych prostiedk
a drzi se spiSe akademického stylu. Nestrhdva na sebe divakovu pozornost, ¢imz podporuje
realitu déjovou a nechava divaka snadnéji vniknout do filmového svéta, aniz by jej rusil
vyrazny pohyb kamery, zbésilé kompozice, netradi¢ni ohniska aj. Neorealismus nepouziva
filmovych trikd, transfokace, dobarvovani. Kamera je casto staticka, nebo pouziva
dlouhych pojezdi, obcas kamerovych jefabl. Je umisténa v Grovni o¢i, nebo jinych pro
&lovéka pfirozenych hledisek. (okna domi napi.) Casto se cela akce odehrava v celku,
ktery nechdva vyniknout aranzi v jeji realistiCnosti. Tvlrci tak davali vzniknout
juxtapozicim socialni nerovnosti nebo zobeciiovali drama jedince, jakoby chtéli fict, Ze
nejen on musi prekondvat takové a takové piekdzky, nebo jej naopak stavéli do
preplnénych ulic italskych mést davajice tim divakovi najevo, Zze kazdy ma své starosti,
které jej suzuji a nds hrdina zlstava bez pomoci osamoceny v davu.

Snimani redlnych chodct nebo pracujicich v ulicich vyzadovalo pohotovost a flexibilitu,
kterou kameramani ziskali svou valecnou reportazni praxi. V téchto zabérech pak Casto
ucel. Sviceni je taktéz velmi strohé. Kameramani Casto vyuzivali pouze jeden zdroj svétla,
ktery jim zarucil dostate¢nou hladinu osvétleni pouze v zajmu aranze. To zplsobovalo
velmi kontrastni charakter scény.

Kameramani neorealismu se svou formou znacné 1isi od prikopnika pravdivého obrazu

Dzigy Vertova. Karlo Montuori, Otello Martelli nebo G.R. Aldo =zstali Sedymi
28 BAZIN, André. Co je film?, Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979.,s. 211
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eminencemi neorealismu, nenechali se strhnout ke kameramanskym exhibicim a svym
jednoduchym a promyslenym stylem snimali realitu, kterou vytvarela rezisérska esa dané
doby.

ol SORFE | L‘T{.
Lo v

Obr. 12: Vittorio De Sica - Zlodéji kol, 1948

Zaverecnd scena Zlodéjii kol odehravajici se na rusném italském namesti. Priklad
osamoceného hrdiny v davu.

3.2.3 Nové viny

V druhé poloviné padesatych létech dvacatého stoleti nastal jeden z nejvétSich zlomi
svetové kinematografie. Opét k tomu vedla ekonomicko spolecenska situace a touha po
zmén€. Koncem padesatych let spatfila svétlo prvni povale¢na kultura, za kterou stali
mladi lidé, umélci, ktefi propagovali novy pohled na spole¢nost i uméni. “V zépadni
Evropé€ se atributy generace dospivajici kolem roku 1960 staly sexudlni svoboda, rockova
hudba, nové modni styly, vzriistajici zajem o fotbal a dalsi sporty i nové formy futurismu.
Trendy zaméfené na méstsky, odpocinkovy Zivotni styl byly posileny ekonomickym

boomem po roce 1958, ktery zvedl celkovy Zivotni standard v Evropé a kdo by mohl 1épe
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pfitahnout toto bohaté poublikum nez filmafi?”* Tato nastavajici kulturni generace touZzi
po néem novém, po vzruseni, ma rada experiment, je apolitickd poptipadé levicove
ladénd, chce byt originalni, humanistickd. VSechny tyto aspekty hraly roli ve formovani
nové kinematografie nejen ve Francii, ale i v Holandsku, Svédsku, Némecku, Velké
Britanii, Jizni Americe a v neposledni fad¢ i u nas. Nejvyraznéji se tato filmovad moda
promitla ve Francii, kde vznikly dva trendy. Prvni okolo filmovych kritikli a reziséra
Casopisu Cahiers du cinéma, kteti Cerpali inspiraci, a dalo by se fici, navazovali na italsky
neorealismus, jeho estetiku a zaroven uctivali odkaz Dzigy Vertova a jeho kino-pravdy.
Mezi nejslavnéjs$i patfili Claude Charbol, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric
Rohmer, Jacques Rivett. VéEfili v ideu autorstvi a siln€ ji propagovali. Autor by mél podle
jejich nazoru ve svych dilech vyjadfit sviyj postoj ke svétu. Jejich filmy se vyznacovaly
vyraznym inovatorstvim formy, se kterou se nebdli experimentovat, bourat zavedené
narativni konvence. “Godardiv ,,U konce s dechem® byl zaroven gangsterkou a eseji o
gangsterkich.”® Druhy trend, nazyvany Levy bieh, se skladal ze starSich reziséri mezi
nimiZ byl nejvyznamnéjsi postavou byl Alan Resnais a vyznacoval se vétSi umirnénosti
formy a laskou k jinym uméleckym disciplindm nez pouze ke kinematografii. Obé skupiny
vSak mély mnoho spolecného. Ob¢ povazovaly pojem realismu ve filmu jako zasadni, obé
tihly k modernismu a postmoderné€, ob¢ spojovala idea autorstvi a ob¢ vétily ve film jako
uméni a ndstroj k vyjadfeni pravdivé vize svéta, obé skupiny jako prvni v historii
kinematografie onu historii reflektovaly a té€zily z ni inspiraci. Zaroveii zde prob¢hla
zména hlediska vztahu filmu a reality. Zatimco u tésné povaleénych filma autofi
reflektovali objektivni realitu a jejich filmy se vyrovnéavaly s otdzkami socidlnich rozdila
nebo neddvné minulosti, autofi nové viny realitu siln¢ subjektivizovali a podavaji ji skrze
sebereflexe.’’ Autofi té doby zavrhovali dosavadni kdnon, ktery podle nich délal z reziséra
pouhého zobrazovace literarni ptredlohy. Silu filmového jazyka nevidéli v ladném
zobrazovani skute¢nosti, ale v moznosti zobrazit niternost, duchovnost, abstraktnost vSeho
co nas obklopuje. “Je tfeba drZet si odstup od naivniho realismu, ktery reprodukéni

schopnosti filmu vyuziva k posileni vérohodnosti ptibéhu — realismus nesmi byt omezen na

29 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. D¢jiny filmu: prehled svétové kinematografie. 1. vyd.
Pieklad Helena Bendova. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007, 827 s., [24] s. obr. piil. ISBN 978-807-

1068-983., s 453.

30 MONACO, James a David BORDWELL. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii : umeéni,
technologie, jazyk, déjiny, teorie. 1. vyd. Preklad Helena Bendova. Praha: Albatros, 2004, 735 s. Albatros
Plus. ISBN 80-000-1410-6., s. 315

31 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie. 1. vyd.
Pieklad Helena Bendova. Praha: Akademie mtzickych uméni, 2007, 827 s., [24] s. obr. pfil. ISBN 978-807-
1068-983., s 456.
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pouhou pravdépodobnost.”? Realismus byl zadkladnim stavebnim kamenem i v jinych
novych vlnach kinematografie po svété, vSude byl vSak vniman trochu odliSnym
zptsobem. “Pro Nouvelle Vague byl realismus objevenim podstaty, pro Free Cinema
nastrojem svédectvi, pro latinskoamericky film néastrojem svédectvi. V kazdém ptipadé jde
o realismus, ve kterém nejde o reprodukcni vérnost, je zaujaty spiSe skrytou tvaii svéta
(jeho tajného srdce, okrajovych situaci, logiky udalosti) nezli kopirovanim jeho obrysi.”
Ivan Svitdk ve ¢lanku Vlna pravdy ve filmu v ¢asopise Film a doba z roku 1965 uvadi:
“Film dospél k dalsi fazi socidlni funkce. Pfes poutovou atrakci, dokumentarni zaznam
autentickych déja, vypravéni divadelniho, umélecky stylizovaného piib¢hu a nastrojem
poetizace skutecnosti se dnes stdva nastrojem védeckého poznani Cloveka a spolecnosti...
VSechny promény spolecenskych funkci filmu byly vzdy v minulosti zaroven spjaty s
proménami zplisobu sdéleni, se zménami filmové feci a to je nesmirn€ zdvazné i z hlediska
estetiky.” (Ivan Svitdk, Vlna pravdy ve filmu, Film a doba 1965)

Obrazova forma novych vin je skutecné velmi vyraznd a zdsadné se 1i§i od vSech
pfedchozich ér kinematografie. Byla ovlivnéna nékolika aspekty. Prvnim z nich byl
technologicky pokrok. Filmari zac¢ali vyuzivat lehké ru¢ni dokumentarni kamery a posléze
1 kontaktni zvuk, ktery jim dovolil natdiet v minimalnim Stdbu velmi flexibiln¢ pfimo v
redlu. Citlivéjsi filmovy material zase usnadnil no¢ni scény, kdy kameramanovi stacilo
pouli¢ni osvétleni ¢i zafe neonli obchodi a klubt. Tyto technologie oteviraly brany
spontannimu filmu. Druhym aspektem byly penize. Omezené rozpocty mladé zacinajici
filmate nutily k improvizacim, které vedly ke stylisticky zajimavym feSenim. A jako tieti
aspekt bych zatfadil intelektualni motivy jednotlivych autorti, ktefi touzili vytvaret vlastni
filmovou fec€. Pfestoze se Nova vlna kinematografie ve Francii nebo jinych zemich nefidi
zadnym dogmatem ¢i manifestem (pouze se hlasi k riznym odkaziim kulturni historie),
muzeme pozorovat mnoho spole¢nych prvkl. Obrazové stylizace jsou tu velmi vyrazné a
kamera o sob¢ dava divakovi védét v kazdém zabéru stejné vyrazné jako stfih. Takova
forma pak sama o sobé divdka nuti k analyze ji samotné ve vztahu k autorovi a jeho
zaméru. Znamena to vSak zna¢né odpoutani od d&jové linie, kterd takto ustupuje do pozadi.
Film se neustale hlasi ke slovu a zdiirazituje svou dulezitost. Pravdivost takového pfistupu
se pak nenachazi v “hypnoze” divaka, ktery se ztotoziluje s kamerou a platno vnima jako

svet, do kterého se nechava autorem vtahnout, ale skryvé se ve faktu divakova uvédomeéni,

32 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Pteklad Helena Giordanova. V Praze: Akademie
muzickych uméni, 2008, 406 s. ISBN 978-807-3311-438, s. 103.
33 Tamtéz, s. 105.
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ze se jedna o film, ktery ho nuti k premysleni, analyze. Autor v takovém ptipad¢ navazuje s
divakem piimy kontakt. Nelze mu. Rika: tady je film, ptibéh, premyslej. Proto neni rusivé,
kdyz se uprostied filmu objevi formalni prvek obrazové koldze sesklddané z materidlt
vSeho druhu, jako byly staré filmy, filmové tydeniky, reportaZe, fotografie, reklamy,
plakaty, noviny a podobné. Divék je na to pfipraven. Tento ptiklad je vlastné pro styly
novych vin typicky. Jsou to jakési kolaze fragmentl, které nesou d&ovy piibéh i jeho

ideologickou nadstavbu.

Obr. 13: Jean Luc Godard - U Konce s dechem, 1960

Obrazek ze sekvence plné jump-cuti. Natoceno lehkou rucni kamerou ze zadniho sedadla
auta.

Pro obraz novych vin jsou charakteristické nasledujici obrazové prvky. Ru¢ni kamera,
kterd s sebou nese nékolik atributli. Nestabilita obrazu plsobi dramatizujicim, nervnim
dojmem, piicemz divakovi pfipomind dokumentarni styl snimani, ¢imz se pro n¢j stdva
nevédomky pravdivéjsi, také diky hledisku, které je pfi pouzivani ruéni kamery nejcastéji v
urovni oci. Flexibilita pohybu, kterou kameraman s ru¢ni kamerou ziskava, umoziuje

dlouhé zabéry, jez dovolily rozehrat celou akci kontinudln€é a naraci odmétovat
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vnitrozabérovou montazi. Odkaz estetiky neorealistickych filml se projevuje v pouzivani
dlouhych jizd. DalSim trendem, ktery byl piejat z reportazni praxe, je pouzivani
dlouhoohniskovych objektivii a transfokace. Dlouhoohniskové objektivy znamenaly
zhusténi prostoru, efekt odtazeni se od akce, pocit voayerstvi. Autor pii pouZiti takové
ohniskové¢ vzdélenosti ziskal moznost studovat kamerou objekt, jeho gesta, pfirozenost bez
jeho védomi, coz znovu siln€ posilovalo pocit autenticity. Kompozice nebyly promyslené
propracovang, spiSe se jednalo o nahodilé zabéry, které sledovaly hlavni hrdiny v akci,
pfi¢emz obzvlasté zachycovaly detaily mimiky, gestikulace. Mezi hlavni kameramanska
jména francouzské nové viny patfili Henri Decae a Raoul Coutard, se kterymi pracovali

prakticky vSichni tehdejsi reziséfi.

3.2.4 Direct cinema a cinema verité

Direct cinema a cinema verité jsou dva piibuzné dokumentarni styly, které se vyvijely po
boku novych vin ve svéte a navzajem se ovliviiovaly. Jejich zaklad spociva v odmitnuti
dosavadniho velmi propracovaného dokumentarniho stylu, plného promysleného
voiceoveru a inscenovanych scén, ktery byl na hranici dokumentu a fikce a pfibliZzeni se
realité. AvSak oba tyto sméry k otdzce pravdivosti pfistupuji rozdiln€. Zatimco americké
direct cinema v divakovi vzbuzuje dojem, Ze pozoruje pravdivou akci a pfitomnost kamery
vnima minimalné pouze jako jakysi “ohledavac” reality a véfi, Ze ucastnici akce na platné
Ji nevnimaji vibec, francouzské cinema verit¢ naopak filmovy $tab zdiraznuje, v ¢emz
spociva jista upfimnost vznika tak vétsi daveéra mezi divaka k autorovi. Podle Jaromila
JireSe vSak direct cinema nezarucuje pravdu, ale nanejvys autenticitu. Autenticita je
predpoklad — pravda je cil. Pfimo tvrdi: “V cinema-vérité zavisi konecny vysledek,
pravdivost zobrazeni, na osobnosti tviirce stejné jako ve filmu védomé inscenovaném, ba
moznd jesté vice, nebot’ umoznuje filmafi schovat se za skuteCnost, stat se faleSné
anonymnim.”** Tak jako tak tyto inovatorské techniky a postupy zistaly v patrné v
dokumentu po nasledujici dekady az do dnes.

Direct cinema 1 cinema verité (Casto se tyto terminy zaménuji a v nékterych materialech se
jednd o stejné sméry) t€zi z technologickych inovaci své doby. Piedev§im 16mm filmu,
ktery se prosadil jako optimdlni format jiz za valky pro valecné reportaze a instruktazni

videa a v druhé poloviné padesatych let jako hlavni zdznamové médium pro televizi. S

34 JIRES, Jaromil. Vlna pravdy ve filmu. Film a doba. PRAHA: Orbis, 1965, ro¢. 11., &. 8.
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16mm formatem se objevily na trhu i leh¢i kamery, které dovolily kameramanovi pohotové
a flexibiln€ zaznamendavat akci i v prostorach kam se diiv jen tézko dostaly. Z toho zaroven
vyplyva obrazovy styl obou dokumenti. Ru¢ni kamera osazena objektivem s proménnou
ohniskovou vzdalenosti, kterou mnozi kameramani pouzivali pro najezdy a odjezdy pfimo
uprostied akce, aby tak upozornovali na dilezité detaily.

Direct cinema je dokumentarni styl, ktery vznikl na zéklad¢ inspirace televizni reportazi v
Americe. Ve své nejcistsi podobé€ je zbaven jakéhokoliv komentate a jakychkoliv umélych
zasahl do situace a filmar se stavd pouhym nendpadnym pozorovatelem, ktery by mél
splynout s okolim, aby zapomnélo na fakt, Ze je filmovano a tudiz bylo dosaZeno
maximalni pfirozenosti. Ve vétSin¢ pripadi bylo pii nataCeni pouzito dvou az tfi kamer,
jejichz kameramany instruoval reZisér pied akci, ale v pribéhu nataceni je pak jiz mohl
usmériiovat velmi omezeng. V tomto stylu natdceni byla pro kameramana intuice, znalost
stithu, problematiky latky, pohotovost a dal$i podobné atributy klicové, protoze se v tu
chvili staval zaroven naratorem a bylo to jeho dramaturgické citéni, které urcovalo, co
bude v dany moment snimat. Jestli zdlrazni gesto nebo zachyti akci v celku, pockéd na
reakci nebo bude primarné snimat akci a tak dale.

Richard Leacock, jeden =z nejznaméjSich reziséri direct cinema, obhajoval
“nekontrolovany film”. Podle jeho nazoru by filmaf nemél do toho, co natdci, nijak
zasahovat — a zistat prosté jen tak diskrétnim a zodpovédnym filmafem, jak je mozné.
Utelem nekontrolovaného filmu je podle n&j “objevit dilezité aspekty nasi spolecnosti
pozorovanim toho, jak se véci skute¢né stanou, v protikladu k obvyklému minéni o tom,
jak by se podle viech piedpokladit mély stat”.*

Francouzské Cinema verit¢ na rozdil od Amerického Direct cinema nevétilo v
nezucastnénost autora v ramci snimani akce. Naopak. Rezisér je v dile velmi angazovany a
kamera je chapana jako akcelerator déje. “Tlacite na lidi, aby hovofili o sobé... Je to velmi
zvlastni druh zpovédi pred kamerou, kde tento pfistroj vystupuje feknéme, jako zrcadlo,
nebo také okno oteviené do vn&jsiho svéta™® Autor klade provokativni otizky a sleduje

reakce lidi, ktefi citi filmovy $tab stejné vyrazné jako jej v tomto ptipadé citi divak v kiné.

35 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. D¢jiny filmu: prehled svétové kinematografie. 1. vyd.
Pieklad Helena Bendova. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007, 827 s., [24] s. obr. pfil. ISBN 978-

807-1068-983., s 502.
36 Tamtéz, s. 504.
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3.2.5 Dogma 95

V roce 1995 sepsali dva dansti reziséii Lars Von Trier a Thomas Vintenberg manifest, ktery
mél dovést kinematografii zpét k pravdivosti. Byl to protest proti vyzehlenym filmim
velkych evropskych i americkych produkénich spolecnosti, povrchnimu filmu, hladké
déjové linii, akademickému stylu kamery, neviditelnému sttihu, Zanrovému filmu a jinym
atributim tehdejsi mainstremové kinematografie. Oba reziséii chéapali dogma jako
“zachranou akci”, kterd méla spasit film stejné jako ji spasily nové viny v Sedesatych
letech. Jednim dechem ale dodavaji, ze mySlenky a ideje novych vin nepfezily, protoze
byly postaveny na 1zi. Podle Vintenberga s Trierem byly nové viny antiburzoazniho
charakteru, piestoze byly zaloZeny na burZoaznim vniméni uméni jako je autorsky a
individualisticky piistup. Nova vina nemohla pfezit, protoZe osobnosti, které staly u jejiho
zrodu byly silnéjsi, nez samotné hnuti.

Tviirci dogma 95 reflektovali technologicky pokrok a vnimali postupnou demokratizaci
filmu. Diky novym, levnym technologiim jednou bude moci film tocit prakticky kazdy.
Vérili, ze v takovém piipad¢ je tfeba stanovit pfisnd kritéria, kterd oprosti dila
individualismu a zaroven jej dovedou bliz k pravde. Sepsali tedy dogma, které nazvali
“THE VOW OF CHASTITY” neboli slib cudnosti:

1. NataCeni musi probihat v redlu, na misté déje. Dovazeni rekvizit neni ptipustné. (Pokud
je n&jaka rekvizita nezbytna pro piib¢h, musi byt zvoleno takové misto nataceni, kde se
rekvizita nachazi.)

2. Zvuk a obraz nesmi byt nahravany oddélené. (Smi byt pouZita pouze ta hudba, ktera

hraje v natacené scén¢.)

3. Kamera musi byt drZena v ruce. Je povolen jakykoli pohyb nebo nehybnost dosazitelna

v ruce. (Film se nesmi odehravat tam, kde stoji kamera; kamera musi natacet tam, kde se

odehrava film.)

4. Film musi byt barevny. Specialni osvétleni je neptipustné. (Pokud nedostatek svétla

nedovoluje natacet, je tieba scénu vypustit nebo na kameru pfipevnit jednu lampu.)
5. Optické efekty a filtry jsou zakazany.

6. Film nesmi obsahovat povrchni akci. (Vrazdy, zbran¢ apod. se nesmi vyskytovat.)
7. Casovy a geograficky posun je zakazan. (Film se odehrava tady a ted’.)

8. Béckové filmy nejsou piipustné.
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9. Format filmu musi byt Academy 35mm, s pomérem stran 4:3.
10. Rezisér nesmi byt uveden v titulcich. ¥’

Desatero bylo doplnéno dovétkem, ve kterém mimo jiné stoji: ,,Jiz nejsem umélcem.
Ptisaham, Ze se zdrzim toho, abych vytvoril ,dilo‘, nebot’ okamzik povazuji za dilezitéjsi

vy €38

nez celek. Mym nejvyssim cilem je vydolovat ze svych postav a prosttedi pravdu.

Jak je vidét, desatero se tykalo predevsim formalnich prvka, které ale bylo takika nemozné
dodrzovat, a tak se reziséfi od idealu vice ¢i méné odchylovali. Signatafi dogmatu pak
zacali ud€lovat licence filmiim nato¢enym podle jeho pravidel a hnuti bylo obvinéno, ze se
jednd o reklamni trik. Tak jako tak jejich filmy slavily mezinarodni Uspéch pravé diky
silnému dojmu z autenticity a realismu.

Rucni videokamera, kterou reziséti dogma preferovali, odkazovala na homevidea, ktera si
divak podvédomé spojuje s vlastnimi zadbery z rodinné dovolené ¢i oslav narozenin. Neni
nahodou, ze film Thomase Vintenberga Rodinna oslava oznaceny jako Dogma ¢islo 1. se
odehrava pravé na oslavé narozenin. Dal§i vyhodou malych videokamer byla jejich
nevyraznost. Herci na né¢ mohli zapomenout a kameraman se stal soucasti akce jako by se
jednalo o dals$i postavu, kterd ma v ruce kameru. Levnéjsi video také umoziiovalo natacet
sekvenénim zplsobem, coZ omezilo rozkouskovani akce. Dojmu home-videa je podiizeno

vlastn€ celé desatero.

Obr. 14: Thomas Vinterberg - Rodinna oslava, 1998

37 NIMBUS FILM & ZENTROPA ENTERTAINMENT. The wow of chastity. Dogme95 [online]
©2008 [vid. 2014-04-15]. Dostupny z: http://www.dogme95.dk/the-vow-of-chastity/

38 NIMBUS FILM & ZENTROPA ENTERTAINMENT. Dogme 95 — The Manifest. Dogme95 [online]

©2008 [vid. 2014-04-15]. Dostupny z: http://www.dogme95.dk/dogma-95/
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Umélé osvétleni nevytvari optimalni svételné podminky, neestetizuje obraz. Nekvalitni
videooptika a malé &ipy nesly atribut velké hloubky ostrosti. Casto se nataéelo bez
promysleného zabérovani stylem “chytej, co mize§” a film pak vznikal az ve stfizné.
Vsechny tyto atributy umoznily vénovat se vice herecké akci, kterd se nemusela nijak

omezovat technikou. Herec i kameraman jako dvé entity, které si navzajem nezavazi.

3.3 Shrnuti

Jak je vidét, hnuti, kterd se zabyvala otdzkou pravdy nalezneme v historii kinematografie
mnoho. Neuvedl jsem nekterd, kterd by se dala né¢jakym zptisobem spojit s realismem jako
napfiklad prikopnici pohyblivych obrazki na platn€¢ Bratii Lumiérové a jejich
kameramani, francouzsky poeticky realismus ve Francii 30. let, za realistu bychom mohli
oznacit 1 Roberta Flahertyho a jeho dokumentdrni filmy, pfestoze byly inscenované,
soucasné filmate s tendencemi k realismu jako jsou naptiklad bratfi Dardennové nebo Ken
Loach. Film ma k realismu od svého narozeni blizko stejné jako se pak realismus ve
vytvarném umeéni inspiroval ve filmu. Kazdé hnuti, rezisér, kameraman si vSak na otazku
fenoménu pravdivosti, nebo skutecnosti (realis = skutecny) filmu odpovida jinak a nelze
oznacit jeden zpusob za ten skute¢ny a spravny, stejné jako nemiizeme oznacit za pravdivé
vSechny najednou, protoze se vzajemné vyluCuji. Kazdy obhajuje své teze a postupy
popiipad¢ estetické atributy z nich vzeslé plnym pravem. Jedno maji ale vSechny spole¢né.
At se jednalo o manifest, dogma nebo hnuti, které nebylo jednotné, ale vezlo se na
podobné vIn€, vSechny byly zalozeny na komunikaci s divakem, kterého vychovavaly,
vzdeélavaly, socializovaly a vSechny se boufily proti servilnimu povrchnimu filmu. V
soucasné dob¢ bohuzel prevlada film, ktery se ptiklani spiSe k formalismu a klasicismu, a
to predevsim diky masivnimu importu americké hollywoodské produkce, kterd funguje na
prostém zaklad¢ kalkulu s poptavkou, a ktera se stala pro primérného divaka métitkem
kinematografie. Film by mél mit mnohem vétSi ambice nez se omezit na pouhy bussines.
Masové médium s takovou manipulativni silou by naopak melo mit povinnost nutit divaka
cestou z kina premyslet. Na to by méli myslet nejenom sami tvirci, ale predevSim stat,

ktery musi takovému filmu vytvotit vhodné prostiedi a dat mu tim Sanci viibec vzniknout.
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4 ANALOG VS. DIGITAL

Za posledni dvé dekady se technologie sniméani obrazu pomoci digitalnich €ipt vyvinula
natolik, ze v soucasné dob¢ zabird majoritni podil na trhu a svou analogovou kolegyni z né;j
pomalu ale jist€¢ vytlacuje. Nemuzu proto toto téma ve své diplomové praci opomenout,
protoze 1 technologické zmény maji na silu vizudlniho dila nezanedbatelny dopad.
Historickd zkuSenost technologickych pokrokli v kinematografii ndm napovidé, Ze zména
vétsinou piindsi vic vyhod nez nevyhod. Kdyz se pocatkem tiicatych let zacal svétem Sifit
zvukovy film, znély mezi odborniky nazory, Ze je to prvek, ktery bude pouze duplikovat
obraz a tudiZ nepfinese filmovému vypravéni nic uzZite¢ného. Posléze se stal obraz a zvuk
nerozdélitelnymi partnery navzajem se dopliujice tvoii nerozdélitelny celek jako symbol
temnoty a svétla Jing-Jang. Historie se opakovala i s pfichodem barevného filmu.
Barevnost obrazu pry bude odpoutavat divaky od d¢je. Stal se pravy opak. Kameraman a
jiné profese tehdy dostaly do rukou dal$i vyznamny prostiedek, kterym mohly ovliviiovat
divakovo podvédomi, smétfovat jeho pozornost, tvofit barevnou perspektivu, estetizovat a
tak dale. Prichod Sirokouhlych formatu byl zase kritizovan, protoze pry divak v séle
nebude sto pojmout cely obraz. Nakonec to byl jeden z hlavnich faktori, ktery vratil
divaky v padesatych letech zpét do kin. Digitalni technologie pfinasi zdsadni zménu,
ackoliv se to na prvni pohled nemusi zdat tak zfejmé. V odbornych kruzich se vedou
vasnivé debaty, kameramané se rozdé€luji do tfech tabort. V prvnim tabote sidli milovnici
filmového materidlu, kteti tvrdi, Ze digitalni ¢ip jesté nedosahl kvality chemického procesu
vzniku fotografie, v druhém zastanci digitalu, ktefi nedaji dopustit na moZznosti, které jim
tato technologie nabizi ve tfetim, do kterého bych se rad taky zafadil, mohu-li se
neskromné povazovat za kameramana, ktery chape, ze oba formaty jsou né¢im specifické a
tudiz je tfeba vazit, kterd cesta je vhodné&jSi pro konkrétni cile. Fred Kelemen, dvorni
kameraman Bély Tarra, pfirovndval na své masterclass Uherském Hradisti volbu mezi
digitdlem a analogem k sochafové volbé materidlu pro jeho dilo. Kdyz vedle sebe
postavime dv¢ identické sochy, dejme tomu figuru, jednu ze sadry a druhou z bronzu,
budou to totozné figury a zaroven budou docela rozdilné. Divak totiz na figufe nevinma
pouze jeji tvary a barvu. Vnimd i mikrostrukturu sochy, vizudlni vahu, kterou ji material
propuyj¢i, bronz bude jinak pohlcovat svétlo nez sadra a v neposledni fadé bude na divéka
pusobit i trvanlivost materidlu, kterd uméleckému dilu poskytne jakousi nad¢asovost.

Zde si neodpustim trochu sentimentu. Mam dojem, Ze se digitalizaci z

kinematografie vytraci jeji kouzlo. Fyzicka pfitomnost filmovych past v projek¢ni kabiné
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ve m¢ vyvolava pocit pfimého propojeni s autorem. Védomi, Ze za okénkem, zpoza
kterého vylétavaji paprsky svétla, jez se pak odrazi od platna do mé zornice, projizdi
mechanismem promitacky fotografie za fotografii, aby daly diky stroboskopickému jevu a
pocitace, ktery dekdduje jednicky a nuly, pouhé ano ¢i ne. Signalni kolecko v rohu platna,
které upozorni promitace, Ze se blizi konec role mi zase nechd vzpomenout na celou
historii kinematografie, na vSechny ty dilezité filmy, které se podilely na formovani
mysleni tisict lidi a které jsou s filmovym pésem neodmyslitelné spojeny. Stejné tak kdyz
se ozve povel zvuk a ja pevné pritisknu oko k hledacku, u ucha se mi rozvr¢i tichy mottrek
kamery, ktery posouva svétlocitlivy pas policko po policku tak, jak mu to maltézsky kiiz
strhovaciho mechanismu odméii, za davkou svétla pro kterou byl stvofen. Je to proces,
ktery chéapu, ktery povazuji jistym zpisobem za zhmotnéni a zvéEnéni piimého odrazu
reality. I to je jeden z faktord, které ovliviluji silu obrazu skrze jeho pravdivost.

Jesté nez zacnu mluvit o pfimém dopadu téchto technologii na silu obrazu, dovolim si
struéné uvést néco k rozdilim prace s digitalni a analogovou technologii nataceni. Prvni
pulku svého absolventského filmu jsem natacel na 35mm Kodak Vision 3 a druhou na
digitalni kameru Arri Alexa Studio, takZe mam nejen srovani vysledku co se tyCe obrazové
kvality, ale 1 prace piimo na place se stejnym Stabem, za velmi podobnych podminek. Mijj
zavér zni nasledovné: Nataceni na filmovou surovinu mé nutilo mnohem vice premyslet
nad celkovym feSenim scény. Zasvicenim, pohybem, expopzici, ndvaznosti zabérti, musel
jsem perfektné chapat plan stiihové skladby a tak dale. Byl jsem daleko vic disledny v
ptipravé, protoze nedostatek materidlu umoziioval maximalné tfi opakovani zébéru. Bylo
jenom a jenom moji odpovédnosti, ze po vyvolani roli uvidime v projekci to, co jsme
puvodné¢ zamysleli natoCit. Nutno fici, ze hranice, kterymi je filmaf pii pouzivani
analogovych kamer svazovan nejsou jenom k neprospéchu véci. Obzvlast, pokud se jedna
o mladé¢, zacinajici filmare, ktefi maji zkuSenost pouze s digitalnimi kamerami.
Samoziejm& by se dalo namitnout, Ze stejny postup a dislednost lze aplikovat i1 pfi
pouzivani digitdlnich kamer. Takovou namitku bych musel pfijmout. Ze zkuSenosti ale
vim, Ze tomu tak neni. Clovék je od piirody tvor lenivy, ktery si praci vyzdy rad usnadni.
Digitalni zdznam nic nestoji a tak se miize kameraman s rezisérem dohodnout, Ze scénu
taktikajic “pokropi” ze vSech stran a ve stfizn¢ ndsledné poskladaji jak se jim bude hodit.
Kameraman si mize zabér prehrat okamzité po stopce a zkontrolovat vSechny aspekty

obrazu. Na jednu stranu vyhoda, na druhou ztrata koncetrace a “kumstu”. V postprodukéni
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fazi nataCeni pak ziskéava digital samoziejme navrch.

"S digitalnim obrazem je vztah mezi obrazem a skutecnosti navidy prerusSen.

Blizime se dobé, kdy nikdo nebude moci rict, zda obraz je nebo neni pravdivy."

Wim Wenders®

Vyse jsem psal, ze sleduji-li film, ktery je promitan z filmového pasu (nejlépe néjakou
star$i kopii u které jsem si védom, ze je pokrevnim piibuznym surového materialu) citim
jakési spojeni se samotnymi autory dila. Pfiznavam, ze to miize znit metafyzicky, ale tento
pocit se da velmi raciondlné obhgjit. Jde o to, Ze v Cloveku je fotografie historicky
zakotfenéna jako naprosto vérohodné médium. Divak je obezndmen s technologii vzniku
takové fotografie, sdm s ni ma velmi vétSinou sdm amatérskou zkuSenost a tak Cisté a
naivné véti, ze co bylo pred objektivem, skrze néj proslo a svétlo zapsalo do Zelatiny plné
sttibra. (Posledni véta bohuzel velmi brzo ztrati na své platnosti. Povédomi o analogovém
procesu fotografie je zakofenéno piedevSim ve star§i generaci, potazmo ve filmovych a
fotografickych profesionalech. Mladsi ro¢niky brzy nebudou mit ani to nejmensi tuSeni.) S
nastupem digitdlnich technologii se ale vazba mezi zobrazovanou skute¢nosti a
fotografickym obrazem rozvolnila. Mezi reprodukci digitadlniho obrazu a skutecnosti
neexistuje jakékoliv organické spojeni jako u analogového zaznamu. Svétlo je kédovéano
pomoci binarniho kédu a zpétn¢ dekddovano pomoci automatickych vypocta. Zadali-li
bychom digitaln¢ zaznamenanou fotografii programu, ktery pouzivd jiny algoritmus,
pocita¢ by mohl obrazovou realitu reprodukovat naptiklad jako zvuk nebo text. A pravé
tento fakt, tato mezifaze oslabuje pravdivost digitalni technologie snimani obrazu. Vyplyva
z ni totiz to, zZe obraz pieneseny do binarinho koédu je snadno manipulovatelny a postrada
pfimou spojitost s realitou. Divak nikdy nemiize mit jistotu, Ze obraz vzniknul na zakladé
zakodovani reality a nebo vypoctem a jednd se o synteticky obraz. Pomoci modernich
digitalnich technologii uz totiz obraz, ktery divak na platn€ vidi vilbec nemusi mit zaklad v
zaznamenané realit¢. Pravdépodobné by se mi nepovedlo spoditat, kolikrat jsem u
sledovani filmu slySel vétu: “To je pocitacové udélany.” Je to jako by divak fikal. “To co
vidim neni pravda. Nikdy se to nestalo. Je to umélé.” Jak tedy navratit kinematografii v éte

digitalu vérohodnost? V prvni fad¢ je tieba si uvédomit, ze nové technologie oteviraji nové

39 JANDA, Ludé¢k. Digitalni obraz. Cinepur [online]. 2006, Cinepur #44 [2014-03-24]. Dostupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=933
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moznosti, které diive nebyly vibec myslitelné. Soucasny tviirce se nemusi ve scénafi
omezovat otazkami proveditelnosti, nemusi pfemyslet nad technologii, kterou by néapad
realizoval. Nadruhou stranu neomezené moznosti také vzdy nemiZeme povaZovat apriori
jako vyhodu. Tviirce potiebuje bariéry od kterych se ve své tvorbé odrazi, kterych se mize
ptidrzet ztraci-li pidu pod nohama. Vratme se ale k moznostem, které poskytuje digitalni
kinematografie. Film je ale v neposledni fadé pro vétSinu populace forma odreagovani a
zabavy. Je proto pochopitelné, ze chtéji v kin€ zaZit nevSedni zazitky, chtéji byt vtaZeni do
jinych svéth. Nové technologie mu toto potéSeni mohou poskytnout. Fantaskni Zanry jej
zavedou do neprobadanych krajin plnych roztodivnych tvort. Nas ale zajimé vztah digitalu
a reality obrazu. Jako ptiklad bych rad pouzil posledni film Alfonsa Cuaréna, ktery byl
uveden 1 v Ceské kinodistribuci, Gravity. Pfestoze tento snimek fedime do Zanru sci-fi,
zaklada si na navozeni co nejvérnéjSiho pocitu stavu, ktery ¢loveék prozivd ve vesmiru.
Toho by nikdy nemohlo byt dosaZzeno nebyt nejmodernéjsich digitalnich technologii.
Pocitu realisti¢nosti je podiizena cela jeho forma. Uvodni sekvence bez jediného stiihu
trvajici 12 minut, kdy kamera proplouva vesmirem pohybujice se stkutecné vSemi sméry
navodi skute¢né silny az autenticky pocit stavu bez tize. Navrat k realistiCnosti v digitalnim
véku vidim predev§im v uvédomélém pouzivani téchto technologii ne za ucelem tvorby
prehnanych efekti, ale podpoteni realisticnosti formy v moment¢, kdy staré technologie jiz
nesta¢i. Jako protipdl digitdlnimu filmu roku 2013 bych postavil Velkou nadheru Paola
Sorrentina jako piiklad filmu natocené¢ho na klasickou surovinu. Snimek v sob& nese
mnohé odkazy k italskému neorealismu, ale zaroven neni staromilsky. Nekopiruje staré
postupy. Vytvari na né€ variace. V ivodni scéné ocividné rezisér Cerpd i s klipové estetiky
posledni doby. Je moderni. Zaroveii ma s Gravitaci mnoho spole¢nych prvki. Dlouhé
zabéry, proplouvani prostorem, velkou roli hraje symbolika a témata samoty a prazdna.
Ptesto je analogova technologie pro tento film jasnou volbou. Pouzit digitalni sniméni by v
tomto piipadé¢ mohlo plsobit jako pokus o retro a ne jako navazovéani na tradice
kinematografie. Nazor na digitalni technologii 1ze Cist v obraze, kdy hlavni charakter Jep
Gambardella potkdva svého pfitele iluzionistu, ktery mu ukazuje jak vykouzli Zirafu.
Zirafa je pak ve filmu ztvarnéna digitalni 3D animaci, ktera je natolik o¢ividna az bije do
o¢i. Jako by Sorrentino chtél ukazat, Ze tento digitalni trik je néco faleSného, pouhd iluze
bez spojitosti s realitou. V jiné scéné trpasli¢i redaktorka tika, ze ,,Staré je lepsi nez nové.*
Autor pravdépodobné citi stejné pocity, presto ale nenafikd nad starymi dobrymi Casy a

predklada svézi dilo, které dokazuje, Ze klasicka kinematografie ma stale co nabidnout.
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Obr. 15: Paolo Sorrentino - lka’ nadhera, 2013

Digitalni Zirafa ve flmu Velka nahera.

Obr. 16: Alfonso Cuaron - Gravitace, 2013

Obri celek s mizejicim télem v dalce navozuje autenticky pocit nekonecného prostoru.
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ZAVER

Za Sest let svého vysokoskolského studia jsem si uvédomil nékolik zdkladnich dovednosti,
které musim jako kameraman ovladnout. Prvni a nejzakladnéj$i z nich je femeslo. Tam
zafazuji vSechny praktické ukoly, které se poji s natdCenim. Od téch technickych jako je
expoziometrie, dovednost svitit, znalost optiky, kamerového vybaveni a postprodukénich
procest az po zvladnuti pravidel zabérovani. Patii sem ale i praktické a logistické ukony.
Kameraman musi dokazat tidit svlj tym, efektivné prerozdélovat tkoly asistentiim, aby se
mohl soustfedit Cisté jen na svou praci, musi umét planovat a pfesné odhadovat situace,
predpovidat mozné problémy a zaroven jim predchéazet. Musi se perfektné orientovat na
place a znat povinnosti zbytku celého Stabu. Musi zvladat stresové situace a flexibilné
vymyslet alternativni feSeni. V komer¢ni sféfe se pak musi naucit jak jednat s klientem, jak
s nim manipulovat, aby byl projekt spéSny a klient spokojeny, jak vysvétlovat laikiim co
vSechno natdfeni obnasi, na zdklad€ scénaife musi umét odhadnout pfibliznou cenu za
techniku a lidskou silu a c¢as, ktery bude k realizaci potfeba a dalSi. Tohle vSe se da
povazovat za zaklady profese, které se ve Skole daji poznat jen omezené. Pro zvladnuti
kamermantiv jemnocit. Fakt, Ze by kameraman m¢l byt schopen bez problémil vyrobit
pekny obrazek a spravné zakomponovat povazuji za samoziejmost. Zaroven to Casto byva
know-how jednotlivych kameramani a otazkou osobniho vzkusu. Rukopis nékterych
svetovych kameramani je diky jejich osobitému stylu nezaménitelny. Jemnocitem myslim
pfedevSim to, Ze si kameraman uvédomuje, jaké misto konkrétni zdbér v celku zaujima.
Jaky vyznam ma nést. Jakou emoci, jakou informaci a kam d¢j posouva. Mlze se pfitom
fidit znamymi kdnony, které se vyucuji na Skolach, definovat fe¢ obrazu pomoci zakoni
dramaturgie, ale je to i otdzka osobnich vlastnosti ¢loveéka jako je empatie, pozorovaci
talent, smysl pro detail, socidlni citéni a tak dale. Dobry kameraman neni stroj na p&kné
obrazky. Dobry kameraman do svého dila vkladd podtextova sdéleni a premysli nad
dramaturgii obrazu. Zde se plynule dostdvam ke tieti dovednosti, kterou jsem si pro sebe
nazval tvorba koncepce. Moment transformace latky v konkrétni podobu. Jedna se o tvlrci
dialog kameramana s rezisérem, ve kterém navrhuji a voli vhodné vizualni prostiedky a
zpusob obrazového pojeti. Dalo by se nadnesené fici, Ze v tento moment vznikd film.
Kazdy kameraman je zvykly na svou workflow, podle které v této Casti preprodukce
pracuje.

Cas, ktery jsem stravil nad teoretickou ¢asti své diplomové prace mi piredev§im pomohl
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zorientovat se v druhé a tfeti dovednosti, jak je definuji vyse. Zde sleduji nejvétsi piinos
této prace smérem k mé osob¢. O néco vice jsem si uvédomil, jaké misto chci v rdmci
svého vztahu s filmem zaujimat. Pomohla mi proniknout trochu hloubé&ji do audiovizuélni
magie, kterou se snazim pochopit a transformovat do své praxe. Podatilo se mi z¢asti
odkryt piivod sily, kterou toto médium disponuje i kdyz si uvédomuji, ze jsem tuto
problematiku nemohl postihnout v celé $ifi, protoze kinematografie disponuje mnohem
vEtSim mnozstvim proménnych, které onu silu moduluji, nez jenom téch, které uvadim. Ale
praveé ty vySe rozebirané povazuji za svého pohledu za zasadni. VE&fim, ze by tato prace
mohla mit pfinos predevSim pro studenty filmovych oborl, ktefi hledaji avivaz mezi
estetickou a obsahovou strankou dila. Mam totiz dojem, ze v poslednich desetiletich
dostava reklamni estetika oproti obsahovosti vice prostoru, nez by si zaslouzila. Po dopsani
této prace se priklanim k nazoru, Ze kvalita zdbéru nestoji na jeho krase, ale v prvni fadé€ na

jeho funkénosti.
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