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1. Uvod

Co ajak déla vizualni stranku filmu srozumitelnou a takovou ptsobici? Tato otdzka vznikla v

hlavé autorky dané prace v pribehu sledovani filmu ,, Tésnota“.

Vytvarné uméni je ve své podstaté¢ umeéni zalozené na absenci zvuku, které zprostredkovava
svilj obsah prostfednictvim vizuédlnich obrazl. Kinematografie, piestoze spojuje veskeré
predchazejici ji uméni, nicméné ma obzvlasté vyraznou prave vizualni slozku. Existuji
samoziejmée vyjimky. D4 se najit filmy, které se zam¢tuji na jiné zplsoby vyjadieni a vizudlné
nevynikaji. Naptiklad filmy subzanru amerického nezavislého filmu mumblecore, ktery se
vyznaduje obecnym naturalismem a téméf Uplnou absenci vizudlni stylizace!. Stejné tak ve
vytvarném umeéni zvIast’ druhé poloviny 20. stoleti Ize najit mnoho ptiklada dél, kterd krome
vizuélni slozky obsahuji i zvuk (sound art), a dokonce i pohyb (kinetismus, happeningy)>.
Obecné fe€eno, uméni, které je historicky charakterizované néjakym ur€itym prvkem
(vytvarné uméni — zobrazeni, tanec — pohyb, hudba — zvuk) mize tento prvek bud’ nemit
dominantnim, nebo jej pouzivat nad ramec své vlastni formy. Krasnym ptikladem je slavna
hudebni skladba Johna Cage ,,4'33%, pti jejimz provedeni nevydava Zadny hudebni néstroj
zvuk. Podle autorova pojeti predstavuje obsah dila zvuky prostiedi, které by bylo mozné
slySet pfi poslechu této skladby.® Jde tu viak o avantgardni uméni, které se snazi vymanit

divéka z automatismu vnimani a zpochybnit zavedené formy reprezentace.

Rezisér filmu ,,Tésnota® Kantémir Balagov se vSak o to nesnazi. Jeho cilem je vypraveét
konkrétni pfibéh s vyuzitim konkrétnich vyrazovych prostfedkii. Aby mohl naplnit svijj cil,
tedy odvypravét piibeh divakiim, musi byt prostiedky, kterymi se tak déje, pro divaky
srozumitelné. V disledku toho je nutné Cerpat tyto prostiedky z néjakého spolecného

rezervoaru, ktery je pfistupny vSem, nebo alespon vétsing, pokud si to budou ptat. V této praci

!'SMITH, Ian Haydn. Strucny pribéh filmu: kapesni pritvvodce klicovymi Zanry, filmy, naméty a technikami.
Ptelozili Jan PODZIMEK, Dina PODZIMKOVA. Praha: Grada, 2021, s. 184.

2K tématu viz DEMPSEY, Amy. Umélecké styly, Skoly a hnuti: encyklopedicky pritvodce modernim uménim. 2.
vyd. Praha: Slovart, 2005.

3 MURPHET, Julian. John Cage and 4'33. Australian humanities review [online]. 2022 (70), s. 112. [cit. 2023-
06-05]. Dostupné z: https://web-s-ebscohost-
com.ezproxy.is.cuni.cz/ehost/pdfviewer/pdfviewer?vid=0&sid=b7714fb4-79d1-45b6-b576-
58477c9f0eef%40redis.
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se vyslovuje pfedpoklad, ze timto rezervoarem je spole¢né evropské kulturni dédictvi.
Vizualni prostiedky, které zprostiedkovavaji poselstvi filmu, jsou v podstaté prvky filmového
stylu. Nepochybné by trvalo strasné dlouho, pokud by se n¢kdo pokusil analyzovat v§echny
prvky vizudlni stranky filmu. Proto se tento text soustfedi na ty prvky vizualniho stylu, které
plni funkci sdé€leni filmového vyznamu vice nez ostatni. Témito vizudlnimi elementy jsou
svétlo, barva a ram. Nepiimo se vSak budou dotceny i sekundérnich vizualnich prvk.
Vzhledem k tomu, Ze cilem tohoto filmu neni experimentovani s vizudlnimi vyrazovymi
prostiedky, budou jednotky této analyzy — svétlo, barva a ram — chapany jako stereotypy
kulturniho uméleckého dédictvi. Tyto stereotypy jsou napojeny na nekonecny rezervoar
vyznamu — kulturu, a tak mohou mit vice vyznami najednou. Ktery vyznam bude v dané
situaci fungovat, se voli podle funkce, kterou vizualni stereotyp v dané situaci plni. Vzhledem
k takové povaze téchto vizudlnich prvkii-stereotypii a také pro snadnéjsi analyzu jim bude v
tomto textu pfifazen nazev ,,kod“. Sekundarni vizudlni prvky-stereotypy budou tedy

oznacovany jako ,,subkod®.

Vzhledem k povaze tohoto ukolu se dobie hodi sémiotické schéma, které navrhl Ferdinand de
Saussure a které dale rozvinul a ,,prakticky aplikoval* Roland Barthes ve své knize
,Mytologie®. Zaroven budou pouzity i nékteré postupy z oblasti filmové sémiotiky a
vizualnich studii, nikoli bez ptispéni formalni analyzy. Vzhledem k vySe uvedenému lze

tvrdit, Zze metoda pouZita v této praci je interdisciplinarni.

Struktura celé prace vypada nésledujicim obrazem. Po tivodu nasleduje kapitola o kontextu
analyzovaného filmu. Pak kapitola obsahujici reflexe pouzitych metod a teorii. Nasledné
budou predstaveny mozné vizudlni a filozofické zdroje rozebiranych vizuélnich kodi. Na

konci prace probéhne samotna vizualni analyza.

2. Kontext filmu

Nazev filmu v rustin€ zni ,,Té€snota*, coz se da do Cestiny prelozit jako t€snost, omezeni,
stisnénost. Rezisér ptimo uvadi v jednom rozhovoru defacto cil a podstatu filmu: ,,(chtél
jsem) aby naprosto vSechno vyvolavalo v divakovi pocit stisnénosti: svétlo, zvuk, stiih, aby to

bylo v zabéru stisnéné“.* Nazev filmu ,, Tésnota* podle reziséra zahrnuje vechny pojmy

4 TESNOTA CLOSENESS: A FILM BY KANTEMIR BALAGOV. Official selection. UN CERTAIN REGARD.
Festival du Cannes [online]. [cit. 2023-06- 20]. Dostupné z:

https://encodeur.movidone.com/getimage/bYMIIQsFLHWOAcmH3EC JOOQhwS gC BrH7nMexWxVOwkJC3
5QxarTMoL9GkrSKK4fDGQGkUiBsgNO5ScmByYh4dZwkDdWpBXO0EdrEhiwsi4EAjIOoaEqr2cA _S2DRJAR
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stisnénosti, vcetné osobniho egoismu a stisnénosti tradic, stisnénosti vnitinich ramct, mentalit

a teritorialni stisnénosti, kdy dva narody nemaji dostatek prostoru®.

Velmi struéné syzet zni takto: ve mésté Nalcik na severnim Kavkaze v Rusku zije v roce 1998
Ctyfiadvacetiletd Ilana a pracuje v otcove autodilné. Jednoho vecera se jeji rodina sejde

s prateli z jejich stmelené zidovské komunity, aby oslavila velkou udalost — zasnoubeni jejiho
mladSiho bratra Davida. Radostnou pfilezitost vSak nahle vystiida skute¢nd no¢ni mura, kdyz
pozdé&ji téZe noci mlady par unesou a nasledné¢ za né€ pozaduji obrovské vykupné. Co vSechno

budou rodice ochotni ud¢lat, aby sehnali potiebnou ¢astku na osvobozeni unesenych?

., Nejvice mé zajimaly pocity, které rodina prozZiva, kdyz se dozvi o unosu svého syna, a
predevsim to, co by tito pribuzni nebyli schopni udélat pro zachranu svych blizkych. Prdave
tento moralni stret jsem chtél prozkoumat a prodiskutovat. Je ziejmé, zZe clovek je odhodlan
udeélat cokoli, aby zachranil svého blizkého, ale to, co lidé nejsou pripraveni udélat, bylo to,

co bylo nejzajimavéjsi prozkoumat. “° — poznamenava Kantémir.

Kantémir Balagov je mlady jednatficetilety rezisér pochazejici z Nal¢iku. Balagov nemél v
planu stat se filmafem, ale kdyz se doslechl o existenci tvirci dilny na Kabardsko-balkarské
univerzité, kterou vedl Alexandr Sokurov, rozhodl se to zkusit a napsal mu dopis.” Vysledkem
bylo, Ze Kantémir byl pfijat rovnou do tetiho ro¢niku a brzy uspésné absolvoval.® Podle
vlastnich slov kviili malé dostupnosti kvalitnich filmt v Kabardino-Balkarsku sledoval
vétSinou jen mainstreamovou kinematografii a s artovou kinematografii se sezndmil az béhem

studia u Sokurova.’

LF_jXwnfCy8Zp3kpBELs4Hxg5JzvI1G_TvQaqAZyaQv54MyeEjNBzI08UWT2nD0--wf5]1-
OmIE6RerrmzRGh2tWJ.

5 KOVALEYV, Petr. Kantemup Banaroe npeacrasmi Ha pectusaie B Kanne cBoit ne6roTHbIN (risM "Tecnora".
TACC [online]. 25.05.2017, [cit. 2023-06-20]. Dostupné z: https://tass.ru/kultura/4282929.

® “What interested me most were the feelings a family would experience when learning of the kidnapping of
their son and above all, what these relatives would not be prepared to do to save their kin. It is this moral clash
that I wanted to explore and talk about. Clearly one would do anything to save a loved one, but what people are
not prepared to do is what was most interesting to explore.” TESNOTA CLOSENESS: A FILM BY KANTEMIR
BALAGOWV. Official selection. UN CERTAIN REGARD. Festival du Cannes [online]. [cit. 2023-06- 20].
Dostupné z:
https://encodeur.movidone.com/getimage/bYMIIQsFLHWOAcmH3EC _JOQhwS qC BrH7nMexWxVOwkJC3
5QxarTMoL9GkrSKK4fDGQGkUiBsgNO5ScmByYh4dZwkDdWpBX0EdrEhiwsi4EAjIOoaEqr2cA _S2DRJAR
LF_jXwnfCy8Zp3kpBELs4Hxg5JzvI1G_TvQaqAZyaQv54MyeEiNBzI08UWT2nD0--wf5]1-
OmIE6RerrmzRGh2tWJ.

7 PAVAN, Benoit. Tesnota (Closeness), meeting with Kantemir Balagov. FESTIVAL DE CANNES. OFFICIAL
SELECTION [online]. 24.05.2017, [cit. 2023-06-20]. Dostupné z: https://www.festival-
cannes.com/en/2017/tesnota-closeness-meeting-with-kantemir-balagov/.

8 Tamtéz.

° Tamtéz.
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Kantémir poznamenava, ze Sokurov vzdy daval svym studentim témé&i absolutni tvirc¢i
svobodu.!® Nechtél je ovlivnit, aby nekopirovali jeho styl.!! Pfesto je styl Alexandra
Sokurova, ktery misi dokumentarni zptisob nataceni s vyraznymi stylistickymi aspekty, v

,,Tesnoté* dobfe citit.

,»Teésnota®, prvni celovecerni film Kantémira Balagova, se potykal s ur¢itymi obtizemi jeste
pied produkéni fazi. Bylo velmi nesnadné sehnat finanéni prosttedky.'? Producenti odmitli
,»T€snota“ sponzorovat s oditvodnénim, Ze by bylo velmi naro¢né ji pozdéji prodat
distributortim.'®* Na pomoc pfisel Sokurov, ktery sponzoroval nataceni a vyjednaval se
studiem Lenfilm, aby poskytlo techniku.'* ,, Kdyby nebylo Sokurova, ten film by prosté

nevznikl“!’| fekne Kantémir v jednom rozhovoru.

V roce 2017 byl film zatazen do programu Un Certain Regard na festivalu v Cannes. Kde

nasledné obdrzel cenu Mezinarodni federace filmového tisku FIPRESCI.

3. Teoreticko-metodologicka reflexe

3.1. Komponenty stylu
Ve knize ,,Uméni filmu* popisujou David Bordwell a Kristin Tompsonova co to je styl ve
filmu a jak by mél kritik postupovat pii analyze filmového stylu.'¢ Tyhle poznatky jsou pro

cile dané prace ptinosné, proto budou dal bodove popsany.

10 KOVALREYV, Petr. Kantemup Banaros npencrasun Ha pectusane B Kanne cBoii neGrotaeiit punsm "Tecnora".
TACC [online]. 25.05.2017, [cit. 2023-06-20]. Dostupné z: https://tass.ru/kultura/4282929.

' Tamtéz.

12 DOLIN, Anton. «Tecnora» Kanrtemupa banarosa: yaeank CokypoBa CHsuI (QUIEM O €BPEiicKOi ceMbe Ha
Kasxkaze B 1990-e 1 mokopwin Kauubl! Meduza [online]. 25.05.2017, [cit. 2023-06-20]. Dostupné z:
https://meduza.io/feature/2017/05/25/tesnota-kantemira-balagova-uchenik-sokurova-snyal-film-o-evreyskoy-
semie-na-kavkaze-v-1990-e.

13 Tamtéz.

14 Tamtéz.

15 TESNOTA CLOSENESS: A FILM BY KANTEMIR BALAGOV. Official selection. UN CERTAIN
REGARD. Festival du Cannes [online]. [cit. 2023-06- 20]. Dostupné z:
https://encodeur.movidone.com/getimage/bYMIIQsFLHWOAcmH3EC _JOQhwS qC BrH7nMexWxVOwkJC3

5QxarTMoL9GkrSKK4fDGQGkUiBsgNO5cmByYh4dZwkDdWpBX0EdrEhiwsi4EAjIOoaEqr2cA_S2DRJAR
LF_jXwnfCy8Zp3kpBELs4Hxg5JzvI1G_TvQaqAZyaQv54MyeEiNBzI08UWT2nD0--wf5]1-
OmIE6RerrmzRGh2tWJ.

16 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: vivod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 399.
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Styl je formalni systém filmu. Neexistuje zadny jediny stylovy vzorec pro vSechny filmy.
Filmati si voli takové stylistické postupy, které jim umoziuji naplnit cil té ¢i oné scény.
Naptiklad, detailngjsi zabér postav miize byt pouzit tehdy, kdy jejich rozhovor zacne byt
intenzivné&jsi a osobné&jsi!’. Filmaii ¢asto pouZivaji styl tak, aby odrazel vyvoj fabule!s. V
analytické ¢asti dané prace bude uvedeno, ze stejnym zpisobem styl pouziva i Kantémir

Balagov.

V ,,Uméni filmu* jsou popsany nasledujici kroky, které je tieba zvazit pii analyze filmového
stylu. NiZe budou ptfivedeny jenom prvni dva postupy, a to z toho diivodu, Ze prave prvni dva
umoznuji identifikovat stylistické jednotky, kdyz tfeti se podotyka samotné stylistické
analyzy. Cilem této prace vSak neni stylisticka analyza zvoleného filmu, ale sémioticka
analyza konkrétnich vizualnich komponentu stylu tohoto filmu. Tyto komponenty vSak zprvu

zapotiebi z filmu néjak ,,vytahnout*.

Zaprvé, je zapotiebi pochopit, jak film drzi pohromadé jako celek.!® Pokud je to narativni
film, bude vyuzivat k tomu narativni strukturu.?’ V piipadé ,, Tésnoty* je to docela ,,prosty*
klasicky syzet s jasné definovanym zacatkem vyvrcholenim a koncem.

Zadruhé, urdit charakteristicky postup?!, jak je forma pouZita k vypravéni ptibéhu. Pozornost
by bylo zapotiebi obratit na takové komponenty jako jsou barvy, osvétleni, rdimovani, stiih a
zvuk.? Pak je nutné urdit, které z téchto postupti jsou pro dany film opravdu
charakteristické.” ,, Badatelovo rozhodovéni o tom, jaké potupy jsou charakteristické, bude
tedy castecné ovlivnéno tim, na co film klade diiraz, a cdstecné tim, jaky ma badatel cil. “**

V ptechozi kapitole o kontextu filma ,, Tésnota“ byl citovan vyrok reziséra, v némz sam
urcuje, které stylové slozky pro né€j byly pfi vypravéni ptibehu dillezité. Vyjmenuje osvétleni,
barvy, ram a zvuk. Vzhledem k tomu, ze cilem této prace je analyzovat prave vizudlni slozky
filmu, podrobny rozbor zvukové slozky bude vynechan. Je také dilezité dodat, ze slozky stylu

nelze chapat zcela oddélené. Praveé proto bude zvuk jako prvek stylu zprostiedkovavajici stav

protagonistky alespon nepiimo dotcen.

17 Tamtéz, s. 400.
18 Tamtéz, s. 398.
19 Tamtéz, s. 399.
20 Tamtéz.
21 Tamtéz.
22 Tamtéz.
23 Tamtéz.
24 Tamtéz, s. 400.



3.2. Sémiotické zakotveni
Vystizné feceno, sémiotika je véda o znacich. Znaky jsou takové specifické jednotky, které
zastupuji néjaky vyznam. Sémiotika se tedy zabyva znaky v procesu utvareni, udrzovani ¢i

eroze vyznamu?>,

polozili na konci 19. a zacatku 20 stoleti matematik a logik Charles Sanders Peirce a

$vycarsky lingvista Ferdinand de Saussure?®.

Filmové teoretiky ve 20. stoleti pfitahovala mlad4 sémiotickd metoda.?” Rozhodli se postavit
filmovou sémiotiku na Sassuarové duadickém znakovém modelu, podle néhoz je znak
sestaven z dvou jednotek: oznacujiciho (akustického obrazu) a oznacovaného (pojmu).?® Sdm
znak u Saussure je slovem.? Filmové teoretici toho idobi méli intenci pievést film na podobu
prave jazykového modelu, aby se dalo film rozlozit na lehce spocitatelné a piehledné
jednotky, naptiklad by jeden zabér byl pojat jako jedno slovo.*° Neni tfeba dodavat, Ze tyto
zaméry skoncily nezdarem. Jak poznamenéava americky filmovy teoretik James Monako: ,, ...
film, na rozdil od psaného nebo mluveného jazyka nesklada z jednotek jako takovych, ale
spise je vyznamovym kontinuem. Zaber obsahuje tolik informaci, kolik v ném jenom chceme

vyéist. Jakékoli jednotky, které v ramci tohoto zabéru definujeme, jsou nahodilé. “>!

Filmové kddy nejsou predem dané zékony, kterymi se reZisér védomé tidi. Mnozstvi kodi
spole¢né vytvéii prostredi, v némz se film vyjadiuje.’? Existuji kulturné odvozené kédy —
filmafi je jednoduse reprodukuji (naptiklad jak lidé jedi).* Existuje mnoho kédi, které
kinematografie sdili s ostatnimi uménimi (napf. gesto, které je kodem divadla i filmu).>* A

jsou kody, které patii pouze kinematografii (montéz).>

Ptestoze projekt filmové sémiotiky jako samostatné discipliny ve skute¢nosti nepodatilo
realizovat, nelze piinos tohoto odvdzného pokusu podceniovat. Mnohé pojmy sémiotické

analyzy mohou byt pfi analyze filmu stale uzite¢né. Z diivodu, Ze v daném textu bude pouZit

5 GVOZDIAK, Vit. Zdklady sémiotiky 1. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2014, s. 10.
26Tamtéz, s. 61.

27 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008, s. 159.
2 GVOZDIAK, Vit. Zdklady sémiotiky 1. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2014, s 57.

2 Tamtéz.

30 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muizickych uméni, 2008, s. 161.
3 MONACO, James. Jak &ist film: svét filmii, médii a multimédii : uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Praha: Albatros, 2004, s. 157.

32 Tamtéz, s. 172.

33 Tamtéz.

34 Tamtéz.
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jeden z nich, je na fad¢ jej definovat. Timto pojmem je syntagmaticky zaber.
Syntagmatické zabéry jsou zabéry, které na sebe v ramci urcitého filmu vzajemné odkazuji, 1
kdyz na sebe piimo nenavazuji.>® Jeden zabér mize byt pouzit na za¢atku filmu a druhy na

jeho konci. Tato souvislost ¢asto dodava filmu zvlastni soudrznost.

Zajmem dané prace ovsem je nikoli sémiotickd analyza celého filmu, ale urcitych
komponentl jeho vizudlni stranky, které byly jmenovany kod a jsou v podstaté stereotypy
zobrazeni. Tyto vizualni kody nejsou v zadném piipad¢ chapany jako oddélené a izolované
ptipadé soucasného chapani filmovych kodi, nejsou v zddném ohledu statické a uzaviené,

naopak jsou pohyblivé, tvarné a poddajné.

Nesmirné piinosnymi pro dané uvahy jsou sémiotické vyklady francouzského literarniho
kritika, filozofa a sémiotika Rolanda Barthese. Barthes na zakladé Saussurova duadického
modelu znaku dekdduje artefakty, promluvy a jevy populdrni kultury své doby, kterym
piidélava nazev ,,myty*.>’ Tvrdi, Ze tyto myty jsou v podstaté sekundarnim sémiotickym
systémem, ktery je zaloZen na primarnim systému nebo na ném spise parazituje.’® Z
primarniho systému vSak myty vyuzivaji pouze jeho vysledny znak, pouze jeho kone¢nou

podobu.*® Tuto posledni formu, vnéjsi obraz, napliiuji vlastnim vyznamem.*’

Stereotypy zobrazovani a kulturniho obrazového dédictvi, které budou v tomto textu na
piikladu filmu ,,Tésnota* rozebirany, chovaji se tak trochu jako Barthesovy myty. Stejné jsou
zalozeny na né&jakych sémiotickych systémech, které jim pfedchazely. V daném textu bude
pokouseno o dekodovani téchto obrazovych stereotyptll a o vystopovani jejich moznych

kulturnich zdrojt.

3.3. Podil vizualnich studii
Obor, ktery se zabyva zevrubnym a vSestrannym studiem vizualni stranky kultury, vCetné
vizuélnich stereotypt, se nazyva vizudlni studie. Vizualni prvky jsou integralni soucasti lidské

kultury a socialniho prostiedi. Lidé se s nimi setkavaji kazdy den v nejriiznéjsich podobach a

36 MONACO, James. Jak &ist film: svét filmii, médii a multimédii : uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Praha: Albatros, 2004, s. 160.

37 BARTHES, Roland. Mytologie. Pielozil Josef FULKA. Praha: Dokofan, 2018, s. 111.

38 Tamtéz, s. 113.

39 Tamtéz, s. 116.

40 Tamtéz, s. 120.



prostiednictvim nejriiznéjsich médii.*! |, Zijeme tedy v ére, kdy vice nez jindy zdlezi pravé na
vizualité — je zdrojem zobrazeni, informact, politiky, provokace, hry a zabavy a v celosvétovem

méritku slouzi i jako pojitka mezi lidmi, zdaroven je vsak zdrojem konfliktii. “%

Predmét analyzy této prace je tak trochu zvlastni. Na jedné strané jsou tyto vizudlni stereotypy
nedilnou soucasti dynamického systému — filmu. Na druhou stranu v podstaté prameni ze
statickych systému (malifstvi, architektury, filozofie). Vzhledem k jejich ambivalentni povaze
povazuje autorka za opravnéné analyzovat tyto vizualni elementy metodou desifrovani
(extrakce vyznamu) reklamnich a uméleckych obrazi, kterou pouzili Marita Sturken a Lisa
Cartwright v knize ,,Studia vizualni kultury*. Metoda, kterou tito védkyné€ pouzivaji, vychézi

z Barthesovy interpretace Saussurova znakového modelu®*:

OZNACUJICI = obraz/zvuk/slovo
OZNACOVANE = vyznam

3.4. Uskali zvolené cesty

Interdisciplindrni metoda, ktera byla vyvinuta pro specifické ucely tohoto textu, ma
nepochybné svad omezeni. Jejim nejvét§sim omezenim je skutecnost, ze médium (film), z né¢hoz
jsou ptevzaty jednotky analyzy (vizualni stereotypy — barvy, ram, osvétleni), je v podstaté
dynamické médium. MoZn4, aby bylo mozné pfibliZit se vyznamim, kter¢ toto dynamické
médium zprostiedkovava, nemélo by byt rozkladano na ¢asti, ale mélo by byt chapano jako
nedélitelny celek.** Na jeji omluvu autorka uvede, Ze cilem této prace nebylo uchopit vyznam

celého filmu, ale uchopit vyznam jednotlivych prvka jeho stylu.

4. Mozné vizualni a filozofické zdroje kodi

4.1. Svétlo
V této kapitole neptlijde pouze o literarni ¢i vytvarné konstrukce, které jsou produktem vyvoje
¢i promén kultury, ale bude pozornost obracena ke zcela redlnému fenoménu v pfirode.

Presnéji ke vnimani tohoto fyzického fenoménu clovékem. Re¢ plijde o vnimani lidmi svétla a

41 STURKEN, Marita a Lisa CARTWRIGHT. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2009, s. 11.
42 Tamtéz.

43 Tamtéz, s. 38.
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0 to, jak se toto vnimani odrazi v riznych projevech kultury a uméni.

4.1.1. Svételna mystika antiky

Zpuisob, jakym anti¢ti Rekové vnimali svét kolem sebe, byl, jak se dalo o&ekavat, zcela
odlisny od naseho dnesniho. Rekové méli cyklicky &as a jejich chapani prostoru nejlépe
vyjadiuje Homértiv popis Achillova $titu v Iliadé.*® V feckém kosmu existovaly tfi urovné
prostoru: nebesky, pozemsky a podzemni, pfiCemz vSechny se navzajem prolinaly, a tak
bohové a nestviiry snadno pronikali do pozemského prostoru lidi.*® Tento fecky kosmos je na
Achillové §titu zobrazen jako harmonické souziti riznych svéti: svéta lidi, monster a boht,

svéta zvifat, svéta rostlin a nakonec svéta geometrickych abstrakci.*’

To vse vSak odkazuje na zvlastni mytologickou zkuSenost se svétem, ktera byla
charakteristické pro archaické homérské Recko. Pro tigely této prace je vsak dilezit&jsi
vénovat bliz§i pozornost pravé tomu prozivani a chapani skutecnosti, které se u Rekd zagalo
rodit v 6. stoleti pt. n. 1.*8 Jedna se samoziejmé o filozofii. Jde o to, Ze filosofové té doby
projevovali jasnou touhu rozbit mytologickou ,,skofapku®, aby mohli proniknout do realného
svéta.* Snazili se vysvétlit procesy probihajici v tomto svété nikoli pomoci mytologickych
konstrukei, ale s pomoci objektivnich fyzikalnich jevi, které jemu byly vlastni.*® To byl
pocatek nové éry, v niz se ndzory na svét zacaly opirat o racionalni, nikoli mytologické
vnimani.>!

filosofy.> NeZ se v§ak prace dostane k jejich piinosu, je tfeba upozornit na jeden dilezity
aspekt. Je velmi pravdépodobné, Ze 1idé mé&li od samého pocatku urcity vztah ke svétlu, ktery
v podstaté odrazel jejich biologické rytmy: v noci lidé odpocivaji a spi, zatimco pies den jsou
aktivni a bdéli. Pfestoze presné mechanismy vyvoje lidské kultury jsou stale pfedmétem
diskusi, je mozné ptedpokladat, Ze rostouci sloZitost kultury Gizce souvisela s rostouci
slozitosti interakce cloveéka s okolnim svétem. Touto rostouci slozitosti je minén vyvoj od

neuvédomovani sebe sama jakoZto jednajiciho subjektu a splynuti s ptirodou ke vzniku

45 BOUZEK, Jan a Zdenék KRATOCHVIL. Re¢ uméni a archaické filosofie. Praha: Herrmann, 1995, s. 13.
46 Tamtéz, s. 16.

47 Tamtéz, s. 17.

48 BOUZEK, Jan a Zdenék KRATOCHVIL. Od mytu k logu. V Praze: Herrmann, 1994, s. 30.

4 Tamtéz, s. 32.

30 Tamtéz.

3! Tamtéz.

52 Tamtéz, s. 38.



vlastni individuality a sebeuvédoméni. V souvislosti s timto vyvojem pravdépodobné nastala
potieba interpretovat véci, které byly diive povazovany za samoziejmé. Jednim z takovych
elementt, ktery se stal predmétem hlubsiho a védoméjsiho vnimani a analyzy, mohlo byt také

svétlo.

Je mozné, ze prvni pokusy o v¢lenéni svétla do kulturniho kontextu ¢lovéka byly uskutecnéni
adepty mysterijnich nauk. O téchto posvatnych mysteriich je bohuzel znamo jen malo, a to
piedevsim proto, Ze $lo o velmi uzaviené a tajntistkaiské komunity.>* Filosof Zdengk
Kratochvil vsak ptedpoklada, ze prave tato skryta spolecenstvi, v jejichz ritualech hralo
dilezitou roli svétlo, byly zdrojem inspirace pro Platona pii tvorbé jeho slavného mytu o
jeskyni.>* Zrovna uceni tohohle Sokratova Zaka stalo pravdépodobné tehdej$im vrcholem
systematickych tivah o vyznamu svétla pro lidstvo. Vrcholem, protoze pravé koncepce
zakladatele Akademie byly natolik harmonické a presveédcivé, Ze inspirovaly lidi jeste po

staleti po jeho smrti. Podivejme se nyni blize na né.

Svétlo v Platonové nauce mé opravdu vyjimecné misto. Pfesnéji feceno, vyjimecné misto ma
zdroj tohoto svétla — Slunce.

,, O slunci, myslim, Feknes, ze viditelnym vécem dava netoliko mozZnost, aby byly videny, nybrz
i vznik a vzrist a vyZivu, ac samo neni vznikem? ... Pomysli si tedy, Ze idea dobra a slunce
Jjsou, jak jsme pravili, dvé mocnosti a zZe kraluji jedna nad rozumovym rodem a krajem, druha
pak nad viditelnym ... Nuze tedy, mas na mysli téchto dvé podob, viditelné a pomysiné? “>’
Pak néasleduje vyklad Platonova podobenstvi o uisecce, kde popisuje sviyj systém, podle néhoz
je svét rozdélen na obor viditelného a obor pomysIného.*® Podrobnéji tato predstava popsana
tady nebude z toho dlivodu, Ze neni pro danou préci podstatna. Podstatny vSak je pravé zaver
uvedeného citatu: idea Slunce je pfedstavena jako nejvyssi vladce viditelného svéta, stejné
jako je idea dobra nejvyssim vladcem svéta rozumu. Proces poznéni pravdy je v tomto
kontextu analogicky procesu vyzatovani svétla Sluncem. Slunec¢ni svétlo osvétluje predméty a
odhaluje jejich pravou, autentickou podobu. Tuto roli Slunce jako ,,zdroje pravdy* dale
odhaluje slavny Platontiv text, ktery zdlraziuje vyznam vzdélani pro ¢lovéka — je to

podobenstvi o jeskyni. V tomto mytu se Slunce stava metaforou osviceni a pochopeni pravdy,

osvétluje cestu z temnoty nevédomosti ke svétlu poznani. Sokrates v ném vybizi svého

33 Tamtéz, 110.

54 Tamtéz, 111.

3 PLATON. Ustava. Sesté, opravené vydani. Pfelozil Frantisek NOVOTNY. Praha: OIKOYMENH, 2017, s.
209.

36 Tamtéz, s. 210.
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partnera, aby si predstavil zvlastni jeskyni obyvanou lidmi, ktefi vypadaji neméné zv1astné.
Dal bude parafrazovan ten mytus z ,,Ustavy“>’. Od mladi sedi ve stejné poloze, protoZe od
narozeni maji pokrc¢ené nohy a ruce a hlavu mohou mit jenom pted sebou. Zady jsou otoceni
ke svétlu ohné, ktery hoti vysoko nad nimi, a mezi ohném a vézni je cesta, ktera je ohrazena
nizkou zdi. Za touto zdi nesou dalsi lidé rizné nacini a drzi je tak, aby bylo vidét nad zed’,
vcetné soch a nejriznéjSich obrazl zivych bytosti z kamene a dieva. Vse, co tito podivuhodni
obyvatelé jeskyné vidi, jsou jen stiny skutecnych pfedméta. Jeskyné predstavuje smyslovy
svét, v némz lidé ziji. Stejné€ jako vézni v jeskyni véfi, ze prostiednictvim svych smysli
poznavaji pravou skutecnost. Tento zivot je vSak pouze iluzi. Opravdovy svét — svét ideji
mohou posuzovat pouze podle nejasnych stind na sténé jeskyné. Kdyz a pokud obyvatel
takové jeskyné vyjde ven, nemuze se zprvu plné divat na svét kolem sebe, jeho o¢i si budou
muset zvyknout na jas. Nakonec se bude schopen divat nejenom na odrazy Slunce ve vodé
nebo na jinych odrazivych plochéch, ale na Slunce samotné.

.4 potom jiz by si o nem ucinil usudek, ze ono jest, co zpuisobuje rocni pocasi a obéh rokii a
vSechno spravuje ve viditelném svéte a zZe jest néjak piivodcem i vseho toho, co videli tam
dole*.%®

Slunce je reprezentantem védéni a pravdy, zastupcem vyssi ideje (ideje dobra) v naSem
hmotném svéte. Autorka povazuje tyto Platdbnovy mysSlenky za prvni systematickou tivahu o
uloze svétla pro Cloveka. Svétlo nejen fyzicky osvétluje svét a predméty kolem néj, ale také

ukazuje na podstatu véci a odhaluje pravdu.

4.1.2. Biih je svétlo®

Platonovy myslenky o svétle, 1 kdyz v urcitém piepracovani, piezily antiku ve spisech
predstaviteld filozofického sméru znamého jako novoplatonismus.®® Usttedni role svétla v
novoplatonismu inspirovala kulturni a umélecké osobnosti, které by se na prvni pohled mohli
zdat nejenom odlisnymi, ale dokonce protikladnymi. Jako naptiklad prvni architekti
sttedovekych kosteld a myslitelé a umélci renesance. Ve skutec¢nosti vSak méla renesance se
sttedovékem spole¢ného mnohem vice, nez by se na prvni pohled mohlo zdat a nez se sama o

sobé tvrdila.®! Tuto podobnost Ize spatfovat napiiklad ve zptisobu, jakym obé& obdobi vnimala

57 Tamtéz, s. 213.

38 Tamtéz s. 215.

% Nazev kapitoly byl ptevzat z DUBY, Georges. Vék katedrdl: uméni a spolecnost 980-1420. Praha: Argo, 2002,
s. 102.

% FLOSS, Pavel. Promény v&déni. Praha: Mlad4 fronta, 1987, s. 105.

o Tamtéz, s. 161.
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a vyuzivala svétlo ve svych tvlrcich a filozofickych proudech, inspirovanych
novoplatonismem. Pravé v této interpretaci byla platonska véda ,,vzkiiSena® jiz ve stiedovéku
a toto znovuobjeveni dosdhlo svého vrcholu v renesanci. Pro zacatek stoji za to podivat se, jak

se zvlastni funkce svétla prevzatd z novoplatonismu projevila ve vrcholném stiedoveku.

S rozvojem zemédélstvi a obchodu se ve 12. stoleti ve Francii vyrazné zpevnila kralovska
moc, coz nasledné vedlo k posileni postaveni zprvu mistnich klastert a pak katedral.®? Opat
Suger z klastera Saint-Denis si byl védom dllezitosti vizualizace tohoto vzristu kralovské
moci kapetovské dynastie, a tim i celé Francie, prostfednictvim budovy tak posvatné pro stat,
jako je klaster.®® Tento klaster se od ostatnich ligil také tim, Ze zde byli pohibivani fransti
panovnici, po¢inaje zakladatelem franského statu kralem Clodvikem 1. Suger, ktery
nepochdzel ze Zaddného Slechtického rodu a své postaveni ziskal diky pratelstvi s kralem,
ptistupoval k tomuto tkolu s velkou zodpovédnosti. Inspiraci mu bylo pojednani ,,O nebeské
hierarchii®, tradi¢né pfipisované patronu klasteru v Saint-Denis Dionysiovi Areopagitovi.®®
Tento traktat vSak ve skutecnosti nepatfil Dionysiovi, ale napsal jej muz, ktery byl pozdé&ji
nazvan Pseudodionysius Areopagita.’® Pro cile dané prace viak dilezité je, Ze jak tento autor,

tak ptivodni Dionysios byli stoupenci novoplatonismu.

Jadrem novoplatonské filozofie, jednim z jejich kli€¢ovych konceptl je koncept bozské
emanace.®’ V této koncepci Bith nestvofuje svét védomym aktem viile, nybrz svét vznikl z
Boha v procesu vyzatovéani, emanace boZského svétla.®® Podle tohoto piistupu je Biih timto
svétlem v jeho nejéistsi podobg, tviiréim prvotnim svétlem.®® Rik4 Plotinos Bohu ,,Otec
svétel* (Pater luminum) a Kristu ,,jasnost Svétla® (claritas)’®. Toto bozské svétlo pak proniké
do vSech kouti svéta, §ifi se postupné a hierarchicky (odtud vertikalni rozdéleni svéta na
tirovng), osvétluje vie kolem a davé Zivot viem vécem.”! To jasné ukazuje svétlo jakoZto
zastupujiciho bozskou podstatu a jakozto nositele bozského smyslu. Tak Dionysova

novoplatonska svételnd mystika tvofila zdklad nové vznikajiciho gotického slohu. Slohu , ...

2 DUBY, Georges. Vék katedrdl: uméni a spolecnost 980-1420. Praha: Argo, 2002, s. 95.
63 Tamtéz, s. 105.

64 Tamtéz.

5 Tamtéz, s. 110.

66 Tamtéz.

67 PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Vyd. 2., rev. Pielozil Lubomir KONECNY. Praha: Malvern,
2013, s. 140.

68 Tamtéz.

6 Tamtéz.

70 Tamtéz, s 148.

"I DUBY, Georges. Vék katedral: uméni a spolecnost 980-1420. Praha: Argo, 2002, s. 112.
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hry se svétlem a s postupnym vyzarovanim. “’?

Hlavnim cilem bylo vnést do katedraly, kterd byla diive ponékud ponurd a Spatné osvétlena,
vice svétla.”® Naptiklad, diky novému typu nosné konstrukce se proménila cel4 struktura
stavby a zvysila se jeji vyska.”* Diky tomu se zvétsila a rozsifila okna a zvysil se jejich podet.
Poprvé se objevuje riizicové okno’>, architektonicky element, ktery je umistén v zapadnim
pruceli kostelu a podle které¢ho vSichni goticky sloh poznaji. Sténa u oltafe byla zcela
vybourana a nahrazena novou, ktera byla nyni osazena velkymi podélnymi vitrazemi.’® Oltaf
lidskych d&jinach, k némuz vse sméfuje.’”’ Pravé proto musela byt tato ¢ast posvatné budovy
1épe osvétlena nez jeji zbytek. Tak bylo mozné osvétlit kazdy kout uvniti chramu, stejné jako
Bih svou bozskou emanaci osvétloval cely okolni svét. ,, ... fizickad ,,jasnost* uméleckého
dila ,, osviti*“ mysl divdaka duchovnim svétlem. Ponévadz duse schopna zjistit pravdu, neznd-li
to, co je hmotné, bude vedena pravymi, i kdyz pouze fyzickymi ,,svétly “ (lumina vera) skvélych
reliéfii k ,, pravému Svétlu* (verum lumen), kterym je Kristus. “’® Tim padem novoplatonsky
,,b0zZsky* charakter dostalo svétlo jesté pred renesanci. Charakter, ktery odhaluje podstatu
véci v jejich celku, ktery tyto véci vytvari. A€koli se renesance prezentovala jako opozice vici
,barbarskému* sttedoveku, ve skutecnosti do znaéné miry vyuzivala, dopliovala a rozvijela

koncepty, které zdédila pravé z vrcholného a pozdniho stfedovéku.

4.1.3. Viechno ma byt pristupno svétlu

Co lze rozhodné€ povaZzovat za rys, ktery se definitivné objevil praveé v renesanci, je nove,
inovativni chapani prostoru.” To, jak lidé vnimaji prostor nAm miize poskytnout rozsahlé
informace o skrytych strukturach jejich spole¢nosti.?’ Pravé proto, Ze si socialni aktéfi tyto
struktury malokdy uvédomuji, projevuji se €asto spiSe prostiednictvim jednani neZ verbalniho

vyjadieni v textech.®! Vyznamnym ukazatelem téchto neviditelnych spolegenskych struktur je

72 Tamtéz, s. 115.

73 Tamtéz, s. 117.

74 Tamtéz.

7S PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Vyd. 2., rev. Prelozil Lubomir KONECNY. Praha: Malvern,
2013, s 166.

76 Tamtéz.

77 Tamtéz.

78 78 PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. Vyd. 2., rev. Prelozil Lubomir KONECNY. Praha:
Malvern, 2013, ss. 152-153.

7 FLOSS, Pavel. Promény v&déni. Praha: Mlad4 fronta, 1987, s. 107.

80 GUREVIC, Aron Jakovlevi¢. Kategorie stiedoveéké kultury. Praha: MF, 1978, s. 11.

81 Tamtéz, s. 14.
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také uméni.®? Hierarchicka struktura stfedovéké spoleénosti se naptiklad odraZzela v tehdejsich
uméleckych obrazech prostfednictvim obsahové kompozice. Hlavni postavy na obraze
(obvykle Buh, Kristus, papez, svétci nebo clenové kralovské rodiny) byly zobrazeny mnohem
vEtsi nez vSichni ostatni a Casto zaujimaly centralni pozici na platn€. Samotny prostor na

obrazech byl plochym, dvoudimenzionalnim.

Renesan¢ni uméni odrazelo socidlni promény, které byly charakteristické pro tehdejsi
spolecensky Zivot. Rostla tinava z pevné strukturované socialni hierarchie a jako nasledek se
projevila touha rozbit omezeny prostor kone¢ného vesmiru.®* Humanistické myslenky se
manifestovaly v touze vnimat lidi jako jedine¢né individuality, které jsou si navzajem rovny
bez ohledu na rodinné zazemi.?* Tyto spolecenské otiesy ovlivnily zplisob, jakym byl prostor
zobrazovan v uméleckych dilech. Svétlo a stin se staly kli¢ovymi strukturalnimi prvky pro

vizualizaci tohoto nového, svobodného a neomezeného prostoru.®’

Mosaccio, slavny umélec, vytvotil své dila v obdobi rané renesance a polozil zéklady stylu,
ktery se stal zadoucim referenénim bodem pro mnoho mistrii té doby.®® Dovedné propojil styl
dil velkého Giotta, ktery pro pfidani ,,reli¢fu* svym uméleckym pracim pouzival vétSinou
druhy princip®’ tonového modelovani, s novatorskym florentskym systémem linearni
perspektivy s jednim (ibéznym bodem.®

Tento jedinecny ptistup pfinesl vyraznou zménu v praxi a teorii vytvarného umeéni 15. stoleti,
kde zacaly pievladat tii metody souvisejici s barevnym a svételnym feSenim prostoru.® Tyto
metody podrobné& popsal Cennini, d4l bude parafrazovano z Baxandalla.”®

Prvni metoda byla zaloZena na postupné barevné Skéle: pocate¢ni barva, pak barva s ptidanim
bilé, opét barva s pfidanim bilé a nakonec €isté bila. Tento pfistup vedl k tomu, Ze stin mél
nejintenzivnéjsi barvu.

Druhé metoda byla pouzitd vyhradn€ pro pigmenty svétlych toni. Zahrnovala nasledujici
potadi: ptivodni barva plus ¢ernd, pavodni barva, ptiivodni barva plus bilad. Rani renesancni

umélci, véetné samotného Mosaccia, ¢asto pouzivali prvni metodu k zobrazovani drapérii a

82 Tamtéz.

8 BURKE, Peter. Italskd renesance: kultura a spolecnost v Itdlii. Praha: Mlada fronta, 1996, s. 195.

8 Tamtéz.

85 BAXANDALL, Michael. Stiny a svétlo: uméni a vizudlni zkuSenost. Brno: Barrister & Principal, 2003, s. 135.
86 Tamtéz, s. 136.

87 Zdlezitost ténového rozsahu od svétla po temnotu, ktery potemituje imérné se vzristanim Sikmosti/maklonu ve
smeru od pozorovatele. “ Tamtéz, s. 154.

88 Tamtéz.

8 Tamtéz, s. 156.

0 Tamtéz.
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druhou metodu k vytvaieni barvy téla.

Ttreti metoda zahrnovala pouziti subtraktivnich barev, naptiklad zelené. Zde se zacinalo
zakladni tmavou barvou (v pfipad¢ zelené modrou), poté se pouzily dvé zakladni barvy
(modra a zlutd) a koncilo se svétlejsi zakladni barvou (Zlutou). Tato metodika odrazela
dlouhou tradici povazovani nékterych barev za hodnotné€jsi na zdklad¢ souhry ¢erné a bilé,

nastifiujici dualitu svétla a tmy®'.

Ackoli se renesan¢ni uméni vyznacuje pritomnosti svételnych a barevnych kontrasti, svétlo a
stin se na platnech umélcii tohoto obdobi neobjevuji jako prvky, které by byly ve vyrazném
protikladu. Renesan¢ni malba se vyznacuje ptirozenosti a harmonii, bez prudkych pfechodl a
kontrastli. Vyrazny kontrast mezi svétlem a tmou v uméni vsak piisel az pozdéji, v dobé
baroka, které se snazilo vymanit z manyristickych deformaci a obnovit tradice renesance.’?
Pro analyzu zkoumaného filmu jsou dtlezité zejména dva umelecké smery, které byly pro
obdobi baroka zvlasté vyznamné. Jedna se o tenebrismus a naturalismus. Oba sméry rozvinul
a Siroce uplatnil umélec jménem Michelangelo Merisi, zndméjsi pod jménem obce, z niz

pochézel — Caravaggio.

Naturalismus vychézel z touhy opustit idealizované zobrazeni skute¢nosti a pfedstavit ji v jeji
skute¢né podobé, respektive tak, jak tuto jeji ,,realistickou podoby vnimal sim umélec.”
Naturalisté nebyli tak strozi ve vyb&ru ndmétl jako napiiklad vrcholng renesanéni maliii.”*
Jejich dila mohla obsahovat jak historické ¢i ndboZenské naméty, tak scény z kazdodenniho
Zivota. Zejména jejich zobrazeni naboZenskych piib&éhl nabyvalo realistictéjSich elementt a
vyznamnou roli v tom sehral pravé Caravaggio. Byl jednim z prvnich, kdo: ,, vres! do
zobrazovani Zivota svatych element svétskosti, péstoval drsny realismus a nebal se
zndzoriiovat osklivost “.*> Caravaggio se proslavil nejen jako pritkopnik naturalismu, ale také
jako zakladatel tenebrismu, techniky, ktera se vyznacuje pouzitim hlubokych kontrasti svétla
a stinu.”® Vétsina baroknich obrazii ma tmavé pozadi, svétlo zvyraziuje postavy, které jsou
obvykle uprostted nebo blizko sttedu, a barvy jsou obvykle syté a vyrazné, nikoli jasné a

svétlé. Tohoto dramatického tc¢inku je dosaZeno pouzitim riiznych optickych a divadelnich

' BALEKA, Jan. Modi: barva mezi barvami. Praha: Academia, 1999, s. 53

92 KITSON, Michael. Barok a rokoko. Praha : Artia, 1972, s. 40.

9 RIEGL, Alois. The Origins of Baroque art in Rome. Los Angeles : Getty Research Institute, 2010, s. 201.
% Tamtéz.

% TOMA, Rolf, ed. Baroko: architektura, plastika, maliistvi. Praha: Slovart, 1999, s. 372.

% RIEGL, Alois. The Origins of Baroque art in Rome. Los Angeles : Getty Research Institute, 2010, s. 202.
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technik.”’

Barokni umélci, véetné Caravaggia, se snazili dodat svym postavam realisticnost a objemnost
tim, Ze si dovedné hrali s kontrasty svétla a stinu.”® Zajimavé je srovnani v pouzivani
svételnych a stinovych kontrastl mezi Caravaggiem a dal§im slavnym malifem tohoto obdobi,
Holand’anem Rembrandtem. Stejn¢ jako Caravaggio 1 Rembrandt soustied’uje svétlo do stredu
obrazu a pozadi ponechava tmavé. V jejich pfistupu jsou vSak urcité rozdily. V Caravaggiove
dile vystupuji svétlo a prostor jako antagonisté v dramatické konfrontaci, v niz jeden neguje
druhého.”” Naproti tomu u Rembrandta se svétlo vynofuje ze tmy. U n&j maji svétlo a stin

luminiscenéni vlastnosti a pisobi spise na duchovni a poetické nez na dramatické irovni.'%

Vzhledem k probiranému tématu nelze nezminit epochu v kulturnich déjinach Evropy, v
jejimz nazvu se analyzovany v dané kapitole element skryva. Reé je samoziejmé o epose
osvicenstvi. V souvislosti s analyzou svétla jakozto znakového prvku kultury by bylo velmi
zajimavé prozkoumat kotfeny slova osvicenstvi, diivod, pro€ se ptedstavitelé tohoto hnuti
timto slovem nazyvali a jak vyznam, ktery tomuto slovu ptisuzovali, ovliviioval jejich
praktickou ¢innost. Problematika této prace ma vSak urcité meze, a ty jsou dany filmem, na
jehoz ptikladu je toto vnimani svétla zkoumano.

Proto bude vhodné zastavit se v historicke linii u té epizody interakce s danym elementem,
ktera tento film s nejvétsi pravdépodobnosti ovlivnila. Diskurz kolem svétla a stinu, ktery se
odehraval v 18. stoleti, byl veden spiSe intelektudlnim neZ tviiréim zpiisobem.!*! Kladly se
napiiklad otazky, pro¢ lidské oko vnima svétlo a stin pravé tak a ne jinak.'*? Je vnimani svétla
a stinu vrozené, nebo nau¢ené?!'*® Piestoze uméni bylo pro myslitele i nadale zdrojem
inspirace, jiz zieteln¢ pfenechalo vedouci postaveni nastupujici modernistické védecké

metodé. %

97 TOMA, Rolf, ed. Baroko: architektura, plastika, malifstvi. Praha: Slovart, 1999, s. 400.

9 KITSON, Michael. Barok a rokoko. Praha : Artia, 1972, s. 41.

9 Tamtéz.

100 Tamtéz.

101 BAXANDALL, Michael. Stiny a svétlo: uméni a vizudlni zkusenost. Brno: Barrister & Principal, 2003, s. 25.
102 Tamtéz.

103 Tamtéz.

104 Tamtéz, s. 37.
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,»Rizencova madona“ Caravaggia.

Madona Kantémira.

4.2. Barva
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4.2.1. Pov§imnuti barev

Masaccio, italsky malif rané renesance, byl pravdépodobné prvnim, kdo ve svych dilech zacal
pouzivat barvu jakozto strukturalni, konstrukéni element obrazu.!®> Zména v chapéni prostoru
v zobrazeni byla prvnim hmatatelnym projevem strukturalnich zmén, které v 15. stoleti
probihaly v lidském mysleni.!?® Umélci té doby byli povazovani za skute¢né védce
zkoumajici pfirodu a vesmir a jejich umélecka dila byla zdznamem vysledk jejich
pozorovéni na platng.!%” Patiila k nim anatomicky presnd, individualizovand zobrazeni lidi,
jejichz uspotradani nyni podléhalo jedinému principu — jejich vztahlim v otevieném
prostoru.'® Tyto vztahy, stejné jako hloubka obrazu jako celku, byly vyjadieny pomoci
linedrni perspektivy, zahrnujici pevny, jediny sbihavy bod na linii horizontu (v Grovni o¢i
divaka).

V Masacciovych dilech jeste nelze plné€ hovofit o ptitomnosti linearni perspektivy, ale praveé v
nich je mozno vidét prvni pokusy o uplatnéni tohoto pritkopnického principu.!% Masaccio se
vSak neomezuje pouze na prostorovou konstrukci zalozenou na vynalezu architekta Filippa
Brunelleschiho. Ve snaze ovladnout prostor obrazu Masaccio jako prvni aktivné vyuziva
véechny tii hlavni slozky malby: formu, perspektivu a barvu.!°

V obdobi renesance prosla barva ve vytvarném uméni mimofadnym vyvojem. Alchymie,
jedna z prukopnickych disciplin té doby, ziskavala nové komponenty michanim nebo destilaci
komponentti jiz znAmych.!!! To dalo umélctim moznost vytvéaiet nové barevné odstiny a
rozsitit tak barevné spektrum.'!> Pro Masaccia, na rozdil od umélcti 14. stoleti, nebyla barva
jen dekorativnim doplitkem, ale plnohodnotnym pomocnikem piti budovéani nové prostorové

kompozice.!!?

Barva jako jedna z klicovych sloZzek procesu tvorby obrazu byla dlouho opomijena a
ustupovala pied obecné vice uznavanymi aspekty — perspektivou a formou.''* Velmi zajimava
debata o této hierarchii se vedla v Kralovské akademii v 17. stoleti. V této debaté se stretly

dva pfistupy k uméni: poussinisté, tj. stoupenci Nicolase Poussina, a rubenisté, stoupenci

105 FLOSS, Pavel. Promény védéni. Praha: Mlada fronta, 1987, s. 177.

106 Tamtéz, s. 170.

107 Tamtéz, s. 171.

108 Tamtéz.

199 Tamtéz, s. 176.

110 Tamtéz.

U Tamtéz, s. 178.

12 Tamtéz.

13 Tamtéz.

114 MIRZOEFF, Nicholas. Uvod do vizudlni kultury. Praha: Academia, 2012, s. 70.
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Petera-Paula Rubense.!!> Poussenisté prosazovali prvofadou roli linie a formy pii tvorbé
obrazu a tvrdili, ze zadkladnim prvkem je kresba.!'® Zatimco rubenisté, ktefi obdivovali
barevnou zafivost Rubensovych obrazii, povazovali barvu za hlavni umélecky prvek.!!” Tento
spor nam ukazuje konfrontaci mezi poussinisty a rubenisty, mezi starym a novym, mezi starou
a mladou generaci, mezi klasicismem a barokem a mezi formou a barvou.!'® Vysledkem této
ostré debaty bylo uznéni barvy a kresby jako rovnocennych prvk uméni. Bylo uznano, ze
emoce, které je umélecké dilo schopno v divakovi vyvolat, nikterak nejsou ménécenné nez
piisny soubor pravidel, jimiz se umélec musi pii tvorbé obrazu Fidit.!'® Toto rozhodnuti bylo

vyznamnym krokem ve sméru nového 18. stoleti a zmén, které s sebou ptineslo.

4.2.2. Barevné vitézstvi

Vyznamny teoretik vizualni kultury Nicholas Mirzoeff poukazuje na to, Ze barva ve
skute¢nosti nehraje roli protikladu perspektivy nebo jinych geometrickych konstrukci
prostoru, ale je spise jejich zajimavou vétvi.'?° Piesto se v mnoha piehledovych studiich o
déjinadch modernistického uméni zdlraznuje, Ze to byli prave predstavitelé avantgardy v ramci
moderny, ktefi zacali aktivné pouzivat barvu jako prvek utvaiejici prostor zobrazeni, ¢imz
vyjadfili svilj nesouhlas s akademickymi postulaty, které trvaly na vytvafeni prostoru
vyhradn& metodami perspektivy.'?! Na piikladu sporu mezi poussinisty a rubenisty je vidét, ze

ve skutecnosti takova dichotomie existovala v oblasti vytvarného uméni mnohem delsi dobu.

V dobé¢ osvicenstvi, kdy se Edmund Burke a Immanuel Kant aktivné zabyvali rozvojem teorie
vzneseného, doslo k vyrazné zméné postoje k barvam.!?? Barvy zadaly byt diky své
schopnosti variability, proménlivosti a fluidnosti vnimany jako pfirozeny a nedilny prvek
teorie vznesSeného. ,, Barva, rozlisujici znak malby, byla zasadni jak pro upoutani divakovy
pozornosti, tak pro navozeni pocitu vznesenosti“.!?> Barvy, piivodné zcela povazované za
témeét bezvyznamné, pouze dekorativni prvky, se tak posunuly do sféry zdaleka ne pouhé
umeélecké krasy, ale krasy vyssi, ve svém ucinku vétsi a vyznamnéjsi, do sféry ptirodni krasy.

Pozdé&ji romantismus spolu s impresionismem nadale aktivné prosazoval barvu jako

13 TOMA, Rolf, ed. Baroko: architektura, plastika, maliistvi. Praha: Slovart, 1999, s. 420.
116 Tamtéz, s. 420.

17 Tamtéz.

18 Tamtéz.

119 Tamtéz.

120 MIRZOEFF, Nicholas. Uvod do vizudlni kultury. Praha: Academia, 2012, s. 70

21 Tamtéz, s. 71.

122 Tamtéz, s. 72.

123 Tamtéz.
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nejpusobivejsi a emociondlné nejsilngjsi element obrazu. ,, Romanticti maliri povazovali
barvu za prirozenou protivahu oficialni kultury strohé linearni kresby, ktera Zivelné pouzivani
barev zcela odmitla “."** Nicméné nelze zapominat, Ze impresionisté sice odvazné
experimentovali s barvami, ale ve skutecnosti byli velmi pfesni a peclivi v jejich rozmisténi
na platné, stejné jako naptiklad neoklasicisté dbali na to, aby byl obraz vystavén v souladu se

v§emi pravidly linearni perspektivy.'?

S rozvojem modernistického uméni a jesté vice s nastupem postmoderniho se barva
definitivné a pevn¢ etablovala jako jeden z hlavnich konstruk¢nich prvkl nejen ve vytvarném
umeni, ale také napiiklad v performativnim umeéni (Yves Klein). Barva v jistém smyslu
absorbovala formu a Casto ptisobila jako hlavni nebo dokonce jediny prvek v obraze.
Fauvismus, expresionismus, postimpresionismus, abstraktni expresionismus a nespocet

dalsich ,,ismu* jsou toho dikazem.

4.2.3. Modr

Na zacéatku pojednani o konkrétnich barvach je tfeba zdiiraznit, ze vSechny barvy mély v
minulosti a maji i v soucasnosti nespocet symbolickych vyznamt a interpretaci. Dobré
piehledy vyvoje symboliky, pouZivani a vztahil k barvdm jsou uvedeny jednak v knize
ceského teoretika a historika vytvarného uméni Jana Baleky ,,Modi: barva mezi barvami®,
jednak v knihach francouzského historika Michela Pastoureaua, ktery klade v téchto pracich
diiraz na interakci barev mezi sebou a stejné na socidlni prostiedi, v némz se pohybuji. Dosud
byly vydany monografie o modré, Cervené, zluté, zelené, cerné a bilé barveé. Nasledujici
kapitoly budou hodné parafrazovat prave z knih téchto dvou autord. V ptipadé Pastoureaua se

pro ucely této prace budou pouzity knithy o modre, zluté a ervené barve.

Nyni je zdhodno obratit pozornost na modrou barvu. Prvni asociace, ktera napadne
pravdépodobné vétSinu lidi, je v souvislosti s modrou nepochybné spojena s mofem a
oblohou. Toto asociativni vnimani barvy bylo svym zptisobem bézné i u starovékych lidi.
Modré byla obvykle spojovéana s bozstvy, a to jak nebeskymi, tak i podzemnimi, ale
predevsim a nejvic s moiskymi.'?® Naptiklad vyobrazeni Poseidona nebo Neptuna mohou

zobrazovat jeho hlavu, trojzubec nebo dokonce viiz s kofimi, ktefi ho vezou, v modré barvé.'?’

124 Tamtéz, s. 76.
125 Tamtéz, s. 77.
126 BALEKA, Jan. Modi*: barva mezi barvami. Praha: Academia, 1999, s. 48.
127 Tamtéz, s. 49.
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V modré barvé byli zobrazovani nejen ¢etni sluzebnici vodniho boha, jako jsou nymfy, delfini
a mloci, ale i véechna ostatni moiska a ¥i¢ni bozstva niz§iho postaveni.!?® Nicméné existuji
viechny diivody se domnivat, Ze stafi Rekové nevénovali modré barvé velkou pozornost.'?’
Ani v ,Jliad&“, ani v ,,Odyssei* neni nic, co by bylo modrou barvu jasné oznaceno.'*° Pokud
je v téchto eposech zminéna obloha, je popisovana jako ¢ervena nebo zluta.'*! Mote mélo
specificky pojem pro svij specificky stav. Pojem porfyreos znamenal tmavé modrou barvu
vecerniho mote, v némz zrcadli svétlo zapadajiciho slunce.'*? Zajimavé je, Ze ani v Bibli ani v
Téte nelze najit jednoznaénou zminku o modré barvé.!*3 Navzdory znamé existenci modré
barvy pro ni z néjakého diivodu nebyl vymyslen samostatny nazev, kterym by se od ostatnich
barev odliovala. Modra tedy byla posledni z barev, které ¢lovék dal jméno.!**

Modra barva se vsak Casto pouzivala na vyrobu Sperkil, a proto byla vysoce cenéna. Naptiklad
$perky z lazuritu byly oblibené mezi $lechtou.!*> Lapis lazuli se pouzival také v 1ékaistvi.!*

£ 137

Véfilo se, ze Cisti krev, podporuje ¢innost srdce a odstraiiuje z t€la melancholickou vlhkos

Jak je vidét, spojeni modré barvy s melancholii mé velmi davné koteny.

Ve stiedovéku byla modra ¢asto uznavana jako barva zemskych panovniki.'3® Modry plast
nosili takové vyznamni panovnici, jako naptiklad Karel I. Veliky, Jindfich II. Francouzsky a
Karel IV.!* Kdyz byla Panna Maria povysena na svétici a ziskala titul Bohorodi¢ky, Matky
bozi dostaly jeji vyobrazeni také kralovské atributy.'*? Byla totiz nyni povazovéna za
kralovnu nebes a tak byl jeji vzhled ¢asto doplnén modrym rouchem. Existujici v tu dobu
odstiny modré: indigo, ultramarin a purpur, byly neuvétitelné drahé a jejich ziskavani
vyzadovalo velmi vysokou urovef femesiné dovednosti.'*! Takova situace pietrvavala az do

19. stoleti, kdy byla vynalezena uméla modr.'*?

Skute¢ny prevrat v chapani modré barvy nastal na prelomu 18. a 19. stoleti, kdy se vyrazné

meénila nalada vetejnosti. Tyto spolecensko-kulturni promény byvaji spojovany s obdobim
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129 Tamtéz, s. 50.

130 PASTOUREAU, Michel. Modrda: déjiny jedné barvy. Praha: Argo, 2013, s. 27.
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romantismu, o némz bude povédéno vice v nésledujici podkapitole.

Isaac Newton studoval fyzikalni podstatu barev, ale Johann Goethe $el jesté dal.'** Zkoumal
vlastnosti téchto barev podle psychologickych a etickych aspektt, tedy jak ptisobi na
¢lovéka.'** Modrou povazuje Goethe za barvu, ktera tihne k ,,temnot&“, ale zaroven je v ni
obsaZeno mnoho energie.'* Také za barvu ,,drazdivé nicoty. To znamena4, Ze je ni¢im, ale je
drazdiva, je chladna, vzdalena a ztlumena.'*® Modré je smutna barva, barva vnitiniho
prozitku, barva rozjimani, hlubokého zamysleni a klidu.'*” Friedrich Schiller se naopak od
fyzikalni podstaty i smyslovych vlastnosti barvy odklonil a nabidl vlastni interpretaci.'#®
Navrhoval, aby barva byla chdpana jako abstraktni idea.'*® Tuto piedstavu v jistém smyslu
realizoval Novalis svym modrym kvétem. Podstata této metafory spocivala v tom, ze Novalis
nezddrazioval ani tak samotnou kvétinu, ale pravé kvality jeji barvy.!** V romanu ,,Modry
kvét vypravi Novalis piibéh mladého muZe zamilovaného do krasné divky.'>! V t&chto
obrazech Ize spatiit samotného autora a jeho zesnulou milenku Sophii.'>> Hrdina v roméanu
vidi tvaF své milované v poupéti modrého kvétu, o némz se mu sni.!>® Tento obraz je
poetickym vyobrazenim touhy poznat zenu, kterou miluje. Novallisiiv modry kvét predstavuje
melancholii a citovost.!>* Stal se symbolem touhy lidského srdce po nedosaZitelném. !>

V tomto stoleti ziskdva modra barva mimofadnou oblibu mezi svétskymi vrstvami
spolecnosti.!>® Z velké &sti je to zplisobeno vlivem &tenaisky uspéiného sentimentalistického
romanu Johanna Goetha ,,Utrpeni mladého Werthera®, ktery mé¢l obrovsky vliv na estetické
preference publika.!>” V ném zamilovany a zoufaly hrdina mé&l na sobé modry kabat, kdyZ se

poprvé setkal se svou milou Lottou.'>® Tato soucast Satniku se stala charakteristickym znakem
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postavy a byla oblibena mladymi lidmi, ktefi chtéli byt jako Werther, ktery se nestydél
9

vyjadfovat své pocity tak oteviené a jasné.!>

Marc Chagall ,,Milenci s palmésicem®. Josef Capek ,,Modra noc* (detail).

Noc¢ni polibek Ilany a Zalima.

159 Tamtéz.
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V minulosti byla modra barva ¢asto spojovana s zenskymi bozstvy, ktera v urcitych
souvislostech plisobila jako ochrankyné hrdinii ze starovéké mytologie.'*® Tento prvek soucitu
spolu s melancholickymi tony, které pfinaSelo vnimani modré v éfe romantismu, zanechal své
stopy a stal se jednou z kli¢ovych charakteristik této barvy ve 20. stoleti.!®! TéZké okolnosti,
kterym celila fada modernistickych umélci, mély piimy vliv na charakter jejich tvorby.
Naptiklad obdobi deprese v zivoté¢ Pabla Picassa se v jeho dilech odrazilo prostfednictvim

ree
1

slavného ,,modrého obdobi®. V této dob¢ zobrazoval na svych platnech lidi, ktefi nemohli
prizpusobit zivotu ve velkoméste a stali se jeho vyvrzenci: prostitutky, sirotky, zebraky,
tulaky, alkoholiky.!®? Picasso se v této souvislosti povazoval za rovnocenného s témito
ztracenymi lidmi, kteii se nedokazali zaglenit do spole¢nosti.'®® Tyto pocity se odrazely i v

dilech dalsich umélci, napiiklad Paula Cézanna a Vincenta van Gogha. Modra barva zacala
164

vyjadfovat pocity odcizeni, osamélosti, smutku, stesku, Gizkosti a skli¢enosti.

Vincent van Gogh ,,Pfed branami vé¢nosti®. Ilana ve svém pokoji.
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Otto Gutfreund ,,Uzkost*. Ilana v okamziku tance.

Francouzsky konceptualni umélec Yves Klein pfiSel s osobitou inovaci v interpretaci modré
barvy. Pro Kleina se modra nikdy neomezovala na pouhou asociativni predstavu oblohy.!%
Nebyla ani pouhym symbolem smyslové touhy nebo spirituality, navzdory umélcovym
plivodnim tvrzenim.!'®® Klein chdpal tuto barvu jako nastroj k uskute¢néni své utopické
,,modré revoluce®, ktera zt&lestiovala idealy svobody, rovnosti a krasy.'®” Modra barva méla
hrat roli stimulujiciho faktoru.'®® Kleinova modra odkazovala jak na soucitnou Pannu Marii,
predstavujici nadéji na obnoveni spravedlnosti v dobé selskych valek, tak na Velkou
francouzskou revoluci s jejimi cili, kterych nebylo nikdy pln& dosazeno.'®

V roce 1959 Klein objevil dokonaly odstin své utopické modré, ktery nazval ,,International
Klein Blue* (IKB).!”® Malif nanésel tento odstin na téla svych modelek-asistentek a poté Fidil
jejich pohyby v prostoru studie, jako by nanaSel tahy Stétcem na velké platno polozené na
podlaze.'”! Vysledné otisky, které Klein nazyval antropometrie, mély vyvolavat
kosmogonické predstavy o Zenském a o vodnim principech.'”> Zensky princip symbolizuje
pro Clovéka pocatek jeho vlastniho zivota, a tedy 1 poCatek celého svéta a vesmiru, nebot’ je to
zena, kdo ma jedine¢nou schopnost tvofit Zivot. Vodni princip by mohl odvolavat na prvotni,

ale docasné¢ sidlo ¢loveka v [in€ matky pfipominajic vzdalené ¢asy, kdy se prvni ptedkové

165 Tamtéz, s. 173.
166 TamtéZ.
167 Tamtéz, s. 174.
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169 Tamtéz.
170 Tamtéz.
71 Tamtéz, s. 175
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¢loveka, nuceni néjakou touhou, poprvé vynofili z vody.
V roce 1961 ve stejny rok své smrti pokryl Yves Klein kopii sochy bohyn¢ Niké svou

pozoruhodnou barvou a tim proménil okfidlenou bohyni v néco jiného, ,, v osvobodivé

vitézstvi nad Zivotem a smrti “.\3

Erik Bulatov ,,Svoboda“.

4.24. Zlut

Zluta barva, stejné jako modra, méla v historii mnoho riznych vyznami. Véetné téch
protikladnych. Ve starovéku byla Zlutd barva spojovana se slune¢nimi bozstvy.!”* Proto
panovnici, jakoZto pozemské zastupce boht, ¢asto nosili Zlutd roucha.'”

Zlutou barvu nosily zejména Zenské ptibuzné panovnikil, vzdyt byla povazovana za barvu
7enské ,,energie”.!”® Do Zluté oblékali béhem obfadné ceremonie sochu Athény (oblékani
soch bohtl bylo povazovano za soucast obtadu).!”” V patriarchalnich spole¢nostech jsou Zzeny

Casto vnimané pouze v kontextu lasky a matefstvi. Neni tedy divu, ze Zlut4 barva, obdafena

173 Tamtéz, s 176.

174 PASTOUREAU, Michel. Yellow: the history of a color. Princeton: Princeton University Press, 2019, s. 15.
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Zenskymi vlastnostmi, byla povazovana za barvu bohyné lasky Afrodity neboli Venuse.!”® Ze
stejného diivodu nosila Zlutou i Freya, manzelka nejvyssiho boha Votana, bohyné jara,

manzelstvi a manzelské vérnosti.!””

Spojeni Zluté barvy s Zenskym principem pietrvalo do stiedovéku. Zensky princip se viak
mize projevit nejen v souvislosti se spofadanym manzelstvim. Jiz ve starovéku se do zluté
barvy oblékaly také nevéstky, které se tak snazily napodobit ,,mo6du‘ slusnych dam ze
Slechtickych rodin.'®® Nicméné zacala byt vyrazné spojovana Zluta s prostitutkami az za
stredovéku. '8! Nékdy byly nevéstky a také ¢arodé&jnice dokonce nuceny barvit si vlasy na
blond nebo nosit v oble¢eni prvek zluté barvy.!3? Protoze Zluty pigment nebylo snadno sehnat
a nebyl levny, zluta, kterou si prostitutky mohly dovolit, méla Spinavou, nazelenalou a
nahnédlou barvu.'®® Proto Zlutd zacala byt spojovana s pohlavnimi chorobami, s hnilobou a

hnusem. %

V ur¢itém okamziku se zluta barva, ktera tak stala byt v kiestanském svété spojovana se
znevyhodnénymi a marginalizovanymi skupinami, za¢ala spojovat také se Zidy.'®® Luteransky
koncil v roce 1215 naiidil, Ze Zidé jsou nyni povinni nosit zluté klobouky a mit na odévu
7luty kruh nebo Zlutou Davidovou hvézdu. '8¢

Nicméné Zlutd barva byla v kiestanské symbolice spojovéana také se sluncem a svétlem.'®” V
uméni 20. stoleti vSak zistala Zlutd barva spojena v trojzvuku s modrou a ¢ervenou

(Bauhaus).'®8

4.2.5. Cerven
Cervena je povazovana za prvni barvu, kterou ¢lovék abstrahoval, tj. které zacal davat n&jaky

symbolicky vyznam.'* Psychologicky u¢inek ¢ervené barvy je povazovan za nejsilngjsi.!*°
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Od pocatku byla spojovana s krvi a Zivotem.'”! Stiedoevropské Venuse spolu s Véstonickou
nesou stopy ¢ervené barvy a jsou tak prvnimi barvenymi soskami.!*? Krev je neoddélitelnou
soucasti porodu. Proto dostala ¢ervena barva urcité magické konotace, za svou neodd¢litelnou
spojitost s po¢atkem nového Zivota.!”> Mezi tvary zobrazené na jeskynnich malbach je mozné

potkat tvary podobné Zenskym bedriim a klinfim, a to v dervené barvé.!**

V antickém svété byla také Eervena barvou valeénych bozstev.!*> Cerveny plast’ nosil valedny
btth Mars. !¢

Cervena barva méla v kitestanstvi jak negativni, tak pozitivni vyznam.'*” Rudovlasi barbarsti
bohové splyvali s piedstavami o démonech a d’ablu.!”® Rudovlasé divky byly povazovany za
¢arodéjnice a sluzebnice Satana.!® Proto byla metodou, jak se s nimi vypotadat, také Gervena
barva — barva oistného ohné, na kterém byly upaleny.?”’ Cervena byla tedy zdrojem

o¢istného svétla a svétla doslovného i duchovniho osviceni.?!

Pomérné stard je také asociace ¢ervené barvy se sexualitou a erotikou. Ve stfedoveku se

gervenym prostéradlem pokryvaly postele novomanzelii.??? Vzdyt pravé zde se rodil Zivot.

Cervena barva se také v ur¢itém okamziku zacala povazovat za barvu JeziSova plasts.?”®> V
diisledku toho se Cervena aktivné pouzivala na odévech panovnikili a vysokych Slechticti jako

symbol piislusnosti k nejvy3sim stupiitim hierarchie.?%*

4.2.6. Nekonecnd romantika®®’
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Velky pocet kodu, které je mozné spatftit v ,, Tésnoté®, 1ze zaradit pod spole¢nou kategorii.
Vsechny pochézeji ze stejného zdroje, jehoz proudy se pak putujici skalistymi cestami déjin

nasledné vlévaji do ocednu kultury. Timto zdrojem byl jeden sociokulturni otfes.

Nelze jednoznacéné tvrdit, ze romantismus predstavuje jednotné spoleCenské a filosofické
hnuti se specifickymi spole¢nymi kritérii, jak by se dalo fici naptiklad o pfedstavitelich
osvicenstvi.?% Jesté nespravnéjsi by bylo oznagit romantismus za jednotné umélecké hnuti
v tom smysly v jakém jsou chapany neoklasicismus nebo impresionismus."’

Pojmy ,,romantika‘ a ,,romanticky* se pouzivaly v pribéhu déjin a v nejriiznéjSich
souvislostech.?”® Vzhledem k tomu, Ze tato slova maji nes¢etné mnozstvi potencidlnich
vyznamd, 1ze pojem ,,romantika“ definovat nebo zdtraznit jeho hlavni vyznam pouze v
konkrétni situaci, v niZ plni uréitou funkei.?’ V zadném ptipadé jej viak nelze definovat
obecng.

., Romantika je predevsim urcitd epocha, prelomova, krizova, nachdazejici se na historickém

rozhrani, plnd vnitinich rozporii a tihnouci k rychlym zméndm “.*1°

Romantismus mé nepochybné koteny v klasickém vzdélani, kterym jsou obvykle mysleny
antické autory. Zaroven vSak v sob¢ spojuje inovace modernistickych koncepci a postoju,
které do n&j vnesli intelektualové, jenz na tomto klasickém vzdélani vyrostli.>!! Odsouzena
byla naptiklad centristickd koncepce, ktera tvrdila, Ze existuje univerzalni a jediny kulturni
ideal.>'? Romantici véfili, Ze kazda kultura ma pravo na existenci a miize byt posuzovana
podle svych vlastnich zasluh na zéklad¢ kritérii, ktera nejsou zaloZena na jednotném pohledu
na spravnost, ale berou v tivahu jedine¢né charakteristiky kazdé konkrétni kultury.?!* Nicméné
je tfeba poznamenat, Ze takové mysleni nebylo plivodnim vynalezem romantismu. Romantici

si tuto mySlenku vyptjcili od osvicenstvi.

Etymologicky pochdzi slovo ,,romance* ze staré francouzstiny.?!* Timto slovem se oznagoval

jazyk prostého lidu na rozdil od latiny, kterou mluvila vzd&lana vys§i socialni vrstva.?!> V
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krajinomalb¢ 17. stoleti se vyrazem ,,romanticky‘ oznacovaly ty vlastnosti obrazu, které¢ v
divakovi vyvolavaly emoce, spise smyslové nez kritické pocity.?!® Vzhledem k tomuto
jednozna¢nému spojeni terminu ,,romantismus® s né¢im, co je v kulturni hierarchii nize, co
apeluje nikoli na rozum, ale na city, je zajimavé sledovat vliv romantismu na mnohé prvky

soucasné popularni kultury.

Profesor filosofie a literarni védy Maarten Doorman upozoriiuje, Ze nejvyraznéjSimi projevy
vlivu romantismu v sou¢asném kulturnim prosttedi jsou takové fenomény jako hudebni
festival Woodstock a studentské nepokoje v PatiZi v roce 1967.2!7 Ugastnici téchto udalosti
m¢éli urCité spolecné rysy a do jisté miry i podobné aspirace a touhy. Stejné aspirace sdili i

hlavni hrdinka filmu ,, Tésnota“.

4.2.7. Romanticky(a) Hrdina(nka)

Kdo je ¢lovek ,,véku* romantismu a co ho odliSuje od ostatnich 1idi? Podle historika
Frangoise Fureta se ¢loveék romantismu objevil ptiblizné¢ v dob¢ kone¢ného etablovani
modernistické spole¢nosti.?!® V disledku toho byl ¢asto piislusnikem novych spoledenskych
vrstev, které se objevily spolu s timto novym spole¢enskym uspofadanim. Hegelovsky ,,duch*
18. stoleti Napoleon Bonaparte zacinal jako prosty vojak a svého nejvyssiho postaveni ve
spolec¢nosti dosdhl diky svym schopnostem a tvrdé praci, nikoli diky zndmostem a modré krvi.
Velka francouzska revoluce ve své Deklaraci prav ¢lovéka a obana dokumentovala zasady
svobody a rovnosti vSech ob¢anil bez ohledu na jejich spoleenské postaveni. Strucné feceno,
hlavni spole¢enskou skupinou prestala byt aristokracie.*!” Do popiedi se dostavaji nové
socialni skupiny. O tfech z nich, které by snad mohly byt povaZovany za hlavni, se zminime
nize. Jsou to pfedev§im mést'ané, obyvatelé modernistickych mést. Délnici, nova tfida
slouzici novému ekonomickému fadu modernistického svéta — kapitalismu. A samoziejmeé
revolucionafi. Pro potieby tohoto ¢lanku budeme uvazovat o této posledni socidlni kategorii.
Také vzhledem k tomu, Ze hlavni postavou analyzovaného filmu je Zena, bude nutné uvést

nékolik fadkd o Zenach v ,,éfe* romantismu.
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Konec 18. a zacatek 19. stoleti vytvofil specificky obraz revolucionare, jehoz znaky jsou
dodnes aktivn& vyuzivany soucasnou popularni kulturou.??° Napiiklad v obrazech takzvanych
antihrdint, kteti Casto, ale ne nutné vzdy, sleduji stejné uslechtilé cile jako bézni hrdinové.
Odlisujici zvlastnost antihrdinii vSak spoc¢iva v metodach, které k dosazeni téchto cilt
pouzivaji. Nezdrahaji se uchylit k takovym prostfedkim, jako jsou vrazdy, nékdy v masovém

méfitku, nieni a pogromy. Pro né ucel svéti prostredky.

Velka francouzska revoluce spolu se v§emi zménami, které nasledovaly, prokazala jesté jednu
velmi dilezitou véc pro budouci déjiny: ,,revolucni‘ zplisob feseni problému (nastoleni
nového spolec¢enského fadu) skute¢né funguje.??!

., Revolucionar je neuprosny. Je ov§em i rozumovy a stridmy, je prosty a nevystavuje na obdiv
okdzalost falesné skromnosti. Je nesmiritelnym nepritelem kazdé IZi, kazdé shovivavosti, kazdé
strojenosti. Jeho cilem je spatfit Revoluci, jak triumfuje, a proto ji nikdy nepodrobuje kritice,
nybrz odsuzuje jeji nepratele, ... Jeho poctivost neni projevem zjemnélého ducha, ale vychazi

«222

ze srdce a rozumi se samo sebou. — cituje polsky historik a filozof Bronislaw Baczko

francouzského revolucionatfe a Robespierrova blizkého pfitele Louise de Saint-Justa.

Revoluce se postavila proti starému zptlisobu zZivota a tradi¢nim spolec¢enskym normam. Jak se
vSak ukazalo, tato revolta zahrnovala vSechny oblasti spole¢enského Zivota kromé Zenské
otazky.??* Historie zna ptiklady skute¢né pokrokovych revolucionaiek, jako byly Olympie de
Gougesova a Mary Wollstonecraftova, které zasvétily sviij Zivot boji za to, aby se Deklarace
prav ¢lovéka a ob&ana vztahovala na ob& pohlavi.??* Otédzka rovnosti muz{i a Zen, kterou tyto
heroické Francouzky polozily, v§ak byla nadlouho odloZena do Supliku déjin. Misto toho se v
literatufe a uméni nadale objevoval idealizovany obraz Zeny, kterd se vénuje vyhradné rodiné
nebo svému milenci. Literarni hrdinky romantického obdobi jsou také schopné melancholie a
sebeobétovani, ale to mize byt zplisobeno pouze a jeding neuspéchem v milostnych
vztazich.??® Cela podstata téchto Zenskych postav se v podstaté omezuje na milostny zajem a

bez néj tyto postavy prosté neexistuji.

Od hrdinek zpatky k hrdintim. Pravdépodobné prototypy vSech romantickych hrdinii byli

Werther a Faust.??® Faust je vzorovym piikladem romantického hrdiny nejen proto, e usiloval
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o vys3i cile, ale také proto, Ze byl ochoten t&chto cilti dosahnout s pomoci Mefistofela?’. To,
ze Kantémir tyto romany cetl a se v ur€itém smyslu témito hrdiny inspiroval neni
pochybnosti. S4m o to vypovida v jednom interview.??

Odbornik na némeckou romantickou literaturu Gerhard Schulz nacrtl nékteré aspekty a
vlastnosti, jez jsou spolecné vSem romantickym hrdintim: ,, K prvnim se radi reakce na vztahy
a situace, tedy zklamani, rezignace, stranéni se svéta, odrikani a pripravenost k obéti, ale také

Vvoew

reflexivita... “**’ Tato zvy$ena reflexivita je ¢asto piivadi do stavu spontannosti a lhostejnosti

a nasledné do citové prazdnoty.??’

Nekteré aspekty romantismu uspésné prezily své bouflivé obdobi a usadily se v soucasné
kultufe. Podle Maartena Doormana je to predevs§im zvySené védomi vlastni subjektivity a
jedine¢nosti kazdého individua.?*! Druhym aspektem je svoboda volby jakéhokoli sméru a
dostupnost viech moznych cest osobniho rozvoje.?*?

Konflikty vyvolané Francouzskou revoluci byly podle Novalise feSenim otazky, kdo ma
pravdu: moudrost a zralost, které ptichazeji se stafim, nebo nezdolnd energie a zvidavy duch
mladi.>*3 Romantici, alespoii v dobé, kdy byli sami mladi, nevéhali upfednostnit druhou

moznost.>**

4.2.8. Odstiny a stereotypy romantického zobrazovani

Nyni, kdyZ byly synteticky probrany alesponl n¢které zaklady romantismu jako spoleenského
a kulturniho fenoménu, je zdhodno pfejit k problematice vizualni reprezentace tohoto sméru.
V Balagov¢ filmu je mozné spatfit pfinejmenSim tii vizualni stereotypy, které jsou spojovany
s romantismem, a to temnota/noc, trhlinu a horizont (svitani). Dvéma z nich bude, byt

struéné, vénovana pozornost v této podkapitole.
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4.2.8.a) Tma

V dobé rozkvétu romantismu doslo k mnoha védeckym objeviim v oblasti chemie a fyziky.?*

V té dobe¢ jiz byly vynalezeny prvni fotoaparaty a tehdejsi lidé s nimi aktivné
experimentovali.?3® Zkoumali a testovali jejich schopnost “proniknout” hloubgji, nez je lidské
oko schopno vidét, a odhalit ,,skryté* vrstvy reality.?*” Je to trochu podobné tomu, jak se
renesancni lidé pokouseli destilovat tajemny paty element pomoci latek, které jiz v t€¢ dob¢
objevili alchymisté.

Tak v 19. stoleti se rozsitilo piesvédceni, ze fotoaparat dokaze zachytit obyvatele podsvéti —
duchy.?*® Obzvl4sté popularni se stala zvIastni forma rodinnych fotografii, snimky s idajnymi
duchy zesnulych piibuznych.?* Fotografové falsovali fotografie pridanim rozmazanych

lidskych siluet, coz jim umoziiovalo vydélat sluiné penize.**

Takovy stav véci v t€ dob¢ podnitil zajem lidi o kuriézum ptirodnich déjin, siderismu,
somnambulismua a parapsychologickych kvalitach magnetismu.?*! Mezi pracemi, které
ptispély k rostoucimu zajmu o tato témata, byla nejvyznamné;jsi kniha zndmého v tu dobu
drazd’anského 1ékare Gotthilfa Heinricha, ktera nesla nazev ,,Nazory na temnou stranku
piirodovédy*.2*? Autor v ni rozliSuje dva stavy byti: prvni se tyka vieho, co lze zkoumat
pomoci objektivni v&dy, a lze to tedy méfit; druhy se tyka vseho, co objektivné védecké
piistoje mé&fit neumi.?** Tuto neméfitelnou sféru spojuje s pojmem temnoty.?** Témér ve
stejné dobé& vznikla fada literarnich d¢l, kterd definitivn€ ustanovila noc ¢i tmu jako
charakteristicky znak romantismu, nasledné spojovany se v§im, co se vymyka racionalité.>*
Teémito pracemi byly: Novalisovy ,,Hymny noci®, ,,Noc¢ni hlidky* Bonaventura a dva svazky
,Nocnich piib&hi“ E. T. A. Hoffmanna.?*¢ Vystizné charakteristické rysy ,,romantické* noci
popisuje Novalis v ,,Kfestanstvi ¢ili Evropa®, které jsou dal ptivedeny v podani Schulze:

,»Novalisovo pojeti noci jako ,, krdalovny svéta a ,, péstitelky duchovni lasky *“ ho privedlo
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k presvédceni, Ze v milostné extdzi, drogovém omament, spanku a snu lze dosahnout
transcendentalnich zkuSenosti, a tak nove propojit filozofii, psychologii, metafyziku a
nabozenstvi, vtahnout smrt primo do Zivota a dat umeéleckému dilu moznost, aby se stalo

médiem estetického zvéstovani “.?*

Temnota jako takova je aktivné pfitomna i v malbach z obdobi romantismu, kde ¢asto stoji v
protikladu ke svétlu a tim vytvaii dichotomii. Tato dichotomie byla pro tehdejsi umélce
pozoruhodna nejen kvuli jejich zajmu o optické jevy. V kontextu tehdejSich d¢l 1ze, ba
dokonce je tieba chépat tmu nejen v doslovném smyslu, ale stejné tak v riznych jinych

vyznamovych rovinach — moralni, politické, estetické a filozofické.

4.2.8.b) Od soumraku do usvitu

Horizont na platnech romantickych mistrl, zejména Caspara Davida Friedricha, neptisobi na
pohled jen tichou krasou zapadu slunce nebo svitani. Ve Friedrichovych obrazech je
horizontélni linie (horizont) pouze jednou z mnoha linii, ale jeji role je netiprosné dilezita.>*®
Vyjimecny vyznam této linie je dan tim, Ze sjednocuje celou kompozici obrazu, misto aby se
soustfedila na jediny perspektivni bod, jak bylo v klasicistnim a viibec tradi¢nim umeéni
zvykem. Pfi kontemplaci romantického horizontu se divak nema kde zastavit — obraz nema
74dny dominantni bod, Zadny jasné rozliseny stted.>*’ Pravé tato aspirace obrazu k nyni
otevienému, hlubokému, od jediného déjového bodu osvobozenému prostoru vychazejiciho a

zapadajiciho slunce byla skute¢nou inovaci a vyznamnym Uspéchem romantické

krajinomalby.

Ve filmu je v8ak horizont v nejlepsi tradici slavnych Barthesovych ,,Mytologii* pouZit jako
vysledny vyznam znaku fe¢i-pfedmétu ,,romanticky horizont®, tj. je pouZit pouze jeho vnéjsi
projev, jeho zevnéjsek, ktery koncept filmu podle svych potieb naplituje novym kontextem.
Ve filmu nasleduje scéna vychodu slunce po ,,prerodu‘ hlavni hrdinky, po metamorfoze jeji
osobnosti, jednoduse po jejim dospivani, které je zobrazeno expresivnim tancem na no¢ni
diskotéce. Metafora vychodu slunce, kdy prvni paprsky vSe osvétluji a symbolizuji ptichod
nové éry, obnovu a proménu, se objevuje jiz od dob osvicenstvi. Rada scén ve filmu se

odehrava pti zapadu slunce nebo po soumraku. Scéna s rozbfeskem vSak oznacuje konec

247 Tamtéz, s. 103.
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posledni noci filmu. S timto okamzZikem konecné ustupuji vSechny nejasnosti a dvojznacénosti,
které noc symbolicky ztélesiiovala, a osvobozuji vnitini svet hlavni hrdinky od jejich no¢nich
désu a prizraénych bytosti. Takze tento proces osvobozeni je doprovazen ptrechodem z

temného jevisté do svétlého, coz symbolizuje novou etapu v hrdin€ing zivoté.

Caspar David Friedrich ,,Tramonto (fratelli)*.

Ilana za tsvitu.
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Carl Gustav ,,Carus View of Dresden at sunset®.

Ilana a Zalim se za usvitu divaji na mésto.

4.3. Ram
Pti sledovani filmu analyzovaného v této praci si i ten nejnepozornéjsi divak pravdépodobné

v§imne velkého mnozstvi ctvercii a obdélniki v zabéru. Postavy v zabéru jsou Casto
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oramovany dveimi a okny, ¢elnimi skly automobilii, schody nebo jinymi postavami. Presné&;ji
by se dalo fici, ze jsou Casto sevieny mezi dvéma prostory, jako by byly ,,uvéznény*

v obdélniku, respektive v ur€itém typu ramu.

Pokud by existoval zazracny mechanismus umoziujici vidét, co si ¢lovek predstavuje ve
hlavé v okamzik pfemysleni a pokud by byl tento clovék pozadan o to, aby si v hlavé
predstavil néjaky malifsky obraz, s velkou pravdépodobnosti by si tento obraz predstavil v
ramu. Jsou vSak obdélnikové ramy skutecné univerzalnim symbolem omezeného prostoru, a

pokud ano, pro¢? Pro€ jsou ramy obrazl ve vétSing pripad obdélnikové?

4.3.1. Princip lidskosti

Na otazku, jak ¢loveék poprvé ptisel na ¢tverec a proc se v jeho mysli objevil pravé tento
geometricky pojem, neexistuje jednoducha odpovéd’. V dobé kamenné nebyly obdélnikové
tvary ptili§ uzitecné — nebylo potieby stavét obdélnikové stavby ani obdélavat obdélnikova
pole (i kdyZ v pozdéjsich obdobich usedlého zeméd&lstvi takova potieba docela vyvstala).?°
Ptesto podle vSeho prvni ¢tverec, ktery se v lidské kultufe dochoval dodnes, nakreslil néjaky
neznamy umélec pravé v dobé kamenné, konkrétné v jeskyni Lascaux ve Francii.?' Cesky
profesor klasické archeologie Jan Bouzek poznamenéva, Ze posun v feckém archaickém
ornamentalnim malifstvi od kurvolinearniho k rektilinearnimu kresebnému vyjadfovani se
uskute¢nil priblizné ve stejné dobé, kdy se struktura jejich spole¢nosti stala vrstevnatéj§i®>2.
Filozof Hans-Georg Gadamer ve svych ,,Aktualitach krasn¢ho* uvadi, Ze zasttihovani kete ve
tvaru Ctverct v anglickych parcich v 17. stoleti bylo odzvukem posunu tehdejSiho
spolecenstvi smérem k exaktnéjsi, na geometrii a matematice zaloZzené véd¢. Lascauxské
¢tverce jsou dnes interpretovany jako kmenové znaky, jakési erby tehdejSich socialnich
skupin.?>® Predpoklada se, e vzhledem k tomu, Ze ¢etné kresby zvifat a dal$ich organickych
forem bohat¢ rozmisténych po povrchu jeskyné Lascaux jsou chapany jako symbolické
zobrazeni fide piirody?>*, kosmogonického a kosmologického prostoru byti. Ctverec by pak
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mohl byt principem piedstavujicim ¢lovéka“”, jeho prvni uvédomeéni si sebe sama mimo
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ptirodu. Tato véta zni pon¢kud sméle. Je ziejmé, Ze se nejedna o chapani sebe sama jakymsi
vyjimeénym a jedine¢nym individuem a uz viibec ne o chapani sebe sama jakozto Descartiiv
subjekt obdateny svobodnou vuli. Jde spiSe o prvni zaznamenani vlastni odliSnosti. V ptirodé
neexistuji obdélnikové formy, ale pokud si to €lovEék pieje, mize prsty svych rukou slozit
obdélnik. Mimochodem, v jiZni Argentin€ se nachézi jeskyné Cueva de las Manos, ktera je

znama svymi ¢etnymi otisky lidskych rukou.

Vyobrazeni lidskych rukou na sténach v jeskyni Cueva de las Manos.
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4.3.2. Ekumena

Ke skute¢nému uvédomeéni si pravouhlého ramu a jeho zaélenéni do kulturniho rdmce doslo
pravdépodobné az v renesanci.?>® Jesté pied renesanci existuji zajimavé nacrty sttedovékého
architekta Villarda de Honnecourta, ktery pouzival geometrickou kompozici jako zaklad pro
zobrazeni lidskych tvafi a zvitecich hlav.*” Jedna se vSak spise o zajimavou vyjimku z
pravidla. Stredoveka spolecnost, presnéji feceno jeji vozataj, cirkev, neméla primarni zajem o
rozvijeni estetickych a koncepcnich kvalit fresek a ikon. Pokud ano, pak jen do té miry, aby
neptekéazely hlavnimu cili — pfedavani duchovniho obsahu obrazu. Ikony a fresky byly

chapény jako ,,nebeské okna“.>>® Umélec nemél ,,malovat®, ale ilustrovat principy Bible a
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2T HAJEK, Vaclav. Na hrané viednosti: eseje o vizudlni kultuie. Praha: FHS UK, 2022, s. 47.

28 FLOSS, Pavel. Promény védéni. Praha: Mlada fronta, 1987, s. 170.
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Préavé architekti byli prvnimi teoretiky renesanc¢niho uméni. Filippo Brunelleschi studoval v
Rim¢ antické uméni a védu, Euklida a Vitruvia.?®® Jeho architektonické realizace metody
perspektivniho uspofadani prostoru vyrazné inspirovaly mimo jiné Masaccia. Pro ucely této
kapitoly je zvlasté dulezité pripomenout jméno dalSiho renesancniho architekta, ktery byl, jak
se u pravého italského humanisty dalo oc¢ekavat, kromé svého hlavniho povolani také
spisovatelem, teoretikem uméni, matematikem a dokonce i sportoveem.?! Reé je o Leonu
Baptistovi Albertim. Alberti mél pro svou dobu stejné klasické vzdélani jako Brunelleschi, s
nimz se seznamil béhem svého studia.?®> Nova metoda, kterou predni ucenci té doby
vymysleli, vytesila otdzku zachyceni vizudlnich jevi s vétsi matematickou piesnosti a
zérovei oteviela novy zpiisob uspofadani vztahu ¢lovéka a prostoru.?®® Byl to pravé Alberti,

re¢
1

kdo ve svych tfech traktatech ,,0 sose®, ,,0 stavitelstvi“ a ,,O malifstvi* vylozil chapani této
nové metody pro fadu uméni.?** Alberti uvazoval o maliistvi velmi architektonickym
zpusobem, jeho pojednani o vytvarném umeéni se stalo zdsadnim pro rozvoj perspektivni
konstrukce prostoru v zobrazeni.?®® Byl to pravé Alberti, kdo ve svych avahach o malifstvi
poprvé objevil vyznam ramu pro obraz a zdiraznil jeho pravouhlou formu.2%® Jde o to, Ze
perspektivni konstrukce obrazu predpoklada geometrické chépani prostoru obrazu: ,, ...
umélce vedla snaha o zachyceni sité vnitinich linii v prostorové krychli ... “.?*” Aby se dal
obraz ,,postavit“ podle viech pravidel line4rni perspektivy, musi mit obdélnikovy tvar.2%®
Co se ty€e ramovani, Alberti se fidi Vitruviovymi tivahami, které dal jsou parafrazovany z
Friedberg.?® Vitruvius pise, Ze aby bylo mozné postavit mésto, je tieba nejprve vyty¢it jeho
hranice, jeho obrysy. Z toho vyplyva, Ze aby néco mohlo existovat, musi to byt ohraniceno,
oddéleno od zbytku prostoru hranicemi. Vitruvius zase odkazuje na mytus o Romulovi a

Removi. Tento mytus vypravi, jak Remus trval na tom, Ze aby bylo moZné postavit a obyvat

meésto, je tieba toto misto ohranicit od zbytku nesouvisejiciho svéta.

260 Tamtéz 1987, s. 176.
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262 Tamtéz, s. 177.

263 FRANCASTEL, Pierre. Malii'stvi a spolecnost: vytvarny prostor od renesance ke kubismu. Brno: Barrister &
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Principal, 2003, s. 22.

268 Tamtéz.

269 FRIEDBERG, Anne. The virtual window : from Alberti to Microsoft. Cambridge, Mass.; London : The Mit
Press, 2006, s. 104.
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Mozna ma tento zplisob uvazovani kofeny v feckém chépani prostoru obyvaného jejich lidmi

jako odd¢€leného od vnéjsiho, ,,barbarského* svéta.

4.3.3. Rozbiti ramu

Organizace prostoru v obraze navrzena v renesanci je pravem povazovana za klasiku, ktera po
zhruba Ctyfi stoleti uspokojovala potfeby zapadni civilizace v oblasti vizualniho zobrazeni.
Ptesto se objevovaly urcité pokusy vymanit se z tohoto fadu. Zajimavym ptikladem je barokni
umeéni a jeho pokusy naldkat zpét své publikum, kteti se odchylili od ,,spravné®, katolické
cesty na cestu, kterou nabizely reformacni ¢initele. Kupole baroknich kostelt doslova
piekypuji pompéznosti a akénosti do té miry, Ze nékteré postavy jako by z obrazu vypadavaly,
jako utikajici mléko z vaticiho hrnce. Ram baroknich obrazil jiz neslouZzi jako jasna hranice

mezi prostorem obrazu a prostorem za nim.>”"

Ke stirdni téchto hranic rozhodné pfispélo i umeéni 17. stoleti. Tehdejs$i umélci ¢asto
zobrazovali také ramy obrazii.?’! Zobrazovali se napiiklad pfi praci, jako to délali Nicolas
Poussin a Rembrandt, nebo naptiklad v prostoru zobrazované scény bylo vidét jiné obrazy,

jako u Willema van Haechta.

Nicolas Poussin ,,Autoportrét*. Rembrandt ,,Umélec v ateliéru®.

210 HAJEK, Vaclav. Na hrané viednosti: eseje o vizudlni kultuie. Praha: FHS UK, 2022, s. 294.
271 Tamtéz, s. 295.
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Willem van Haecht ,,Apelles maluje portrét Campaspy*

Skute¢nym protikladem ,,idealniho* prostoru renesan¢niho obrazu stalo moderni umeéni, které
si kladlo za cil tento prostor a vSechny postulaty s nim spojené zboftit. Nikoli proto, Ze si to
jednoduse piali, ale proto, Ze tyto postulaty pro né& piestaly fungovat.?’? Jednim z téchto
postulatd, jak bylo zminéno vyse, byl rdm. Dvéma jmény, kterd nesmirné ptispéla k destrukci
piedchoziho prostorového systému zalozeného na perspektiveé a pravouhlém ramu a vytvortila
systém novy, byli Paul Cézanne a Vincent van Gogh. Van Goghtiv pfinos spocival v tom, Ze
dokazal vytézit z kombinace perspektivnich systémi a ukazal, Ze jde vyjadfovat hodnoty

273

obrazu Cisté pomoci barev-">. Gauguin zaklada svij ,, prostorovy systém jednak na rozdeleni

ploch vytvarného platna nebo, chcete-li, substratu, pak na vnitrnich vlastnostech linie, ktera
oddéluje siluety nebo zaznamendvé hutnost ... "*"*

Moderni umélci dokazali, ze perspektivni zobrazeni neni potfeba, aby se obraz drzel
pohromadé. Obraz miize byt budovan stejné tak na barvach, nemit Zadnou perspektivu nebo

mit je nékolik zaroven, nebo mlze byt zcela zaplnén geometrickymi Gtvary.

272 FRANCASTEL, Pierre. Malifstvi a spolecnost: vytvarny prostor od renesance ke kubismu. Brno: Barrister &
Principal, 2003, s. 100.

273 Tamtéz, s. 105.

274 TamtéZ, s. 111.
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Vasilij Kandinskij ,,Fuga®.

4.3.4. Ram pohyblivych obrazu

Jednim z charakteristickych ryst kinematografie je, ze se jedna o sérii pohyblivych, po sobé
jdoucich obrazkd.?”> Vyznamny némecky historik uméni Erwin Panofsky poznamenava, Ze
., pivodni pritazlivost filmit nespociva v divackém zdajmu o jejich predmét nebo formalni
ztvdrnéni predmétu, ale v 'prostém potéSeni' z kontemplace pohybujicich se objektii .’
Ustiednim a kli¢ovym prvkem filmového vyjadteni je stfih. MontaZ je technika uspofadani
jednotlivych zabéri filmu tak, aby vyjadfovaly jeho vyznam.?”’ Riizné filmy pouZivaji
ctytthelnikovy ramec, ktery zdédily od pfedchozich uméni diky ur¢itym historickym
okolnostem, riznym zptsobem. Tato rozdilnost se odrazi i v bohatosti zachazeni s

pohyblivymi obrazy od zacatku jejich existence. Film jako takovy existuje teprve néco malo

275 Filozof Gillez Deleuze tomuto nédzoru oponuje. Zpochybfiuje ndzor Henriho Bergsona, Ze film je iluze
pamét™ (1896) a tvrdi, ze film divakdm bezprostfedné poskytuje obrazy v pohybu (pohyb-obraz). Obrazy nejsou
popsany v jedineéném okamziku, spiSe kontinuita pohybu popisuje obraz. V tomto ohledu ztélesnuje
kinematografie moderni pojeti pohybu ,,schopného myslet produkci nového*, na rozdil od antického pojeti
pohybu jako sledu jednotlivych prvkd, kde ,,vSe je dano®, jehoz pfikladem je Zenoniv $ip. K tomuto tématu viz

DELEUZE, Gilles. Film. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000.

276 «_ . the “primordial” appeal of films lay not in viewers’ interest in their subject matter or formal presentation

of subject matter, but in their “sheer delight” of seeing moving things.” PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve
vytvarnem umeni. Vyd. 2., rev. Pielozil Lubomir KONECNY'. Praha: Malvern, 2013, s. 93.

277 Vyznam nebo uéel kazdého filmu vSak bude velmi odlisny. Snad nejzndméjsi americky filmovy historik a
teoretik David Bordwell navrhuje rozdélit filmy na mody podle toho, jakou funkci plni ve filmu syZzet. Napftiklad,
klasicky hollywoodsky film (klasicky mod) pouziva syzet jako jednoduchy prostiedek ke zprostiedkovani
pribéhu. Autorsky a avantgardni film (artovy mod) pouziva syzet jako zpUsob, jak divaka vyvést z automatismu
vnimani. Vice k tématu viz BORDWELL, David: Narration in the fiction film. Madison : University of
Wisconsin Press, 1985.

43



pies sto let, ale jeho velmi vzdalenym piibuznym do jisté miry miize byt nazyvana camera

obscura.

Proc radé€ji camera obscura nez fotografie? Skutec¢nost je takova, ze praveé camera obscura
vytvaii jako jeden ze svych zvlastnich efekti pohyblivy obraz, zietelné oddéleny od svého
zdroje, vytvaii virtudlni dvourozmérny obraz, ktery se pohybuje.?’® Fotografickd kamera tento
pohyb nemohla zachytit, mize pouze reprodukovat virtualni snimek tohoto pohybu, nehybny
z4znam urditého prostorového a ¢asového okamziku.?”® Tyto nehybné obrazy viak bylo
mozné uvést do pohybu pomoci specialnich piistrojt, stereoskopu, zootropu nebo
fenakistiskopu.?®® Pro ugely této kapitoly vsak bude diilezita skutenost, Ze v nejran&jsich

fazich svého vyvoje byly filmy promitany divakiim v pravothlém formatu.

David Bordwell se ve své knize o form¢ a stylu ve filmu zaméfuje na skutecnost, ze rdmovani
zAb&rh ve filmu neni jen dekorativnim prvkem vymezujici prostor scény.?®! Naopak, ramy v
king& piedepisuji divakovi konkrétni perspektivu, z niz ma piibéh vnimat.?®? Zajimavym
ptikladem takového vyuziti ramu je kultovni ,,Pfijezd vlaku na nadrazi v La Ciotat™ Auguste a
Louise Lumiérovych. V tomto filmu byl piijezd slavného vlaku natocen v mirné Sikmém thlu,
coz celou kompozici udélalo dynamictéjsi.?®* Obecn& miize ram podle Bordwella ovlivnit
celkovy vzhled filmu Etyfmi zplsoby: 1. velikosti a tvarem ramu, 2. zpiisoby, jakymi ram
urcuje jak obrazovy, tak mimoobrazovy prostor, 3. zplisoby, jakymi rdmovani urcuje obraz ve
vztahu k jeho velikosti, thlu a vySkové pozici, 4. zptsoby, jak se rdm pochybuje ve vztahu k

mizanscéné?$*,

4.3.5. Ram ve filmu — zaleZitost stylu

V kinematografii existuje nekone¢né mnozstvi ptistupi k rdimovani a je téméf nemozné
podfidit tuto rozmanitost jedinému schématu nebo modelu. Kazdy film, kazdy rezisér ma své
vlastni jedine¢né cile a pristupy, které urcuji kritéria pro pouziti zdberu. Naptiklad ve filmu

,Obcan Kane* je pro ilustraci porazky hlavniho hrdiny v politické bitveé pouzit extrémni

278 FRIEDBERG, Anne. The virtual window : from Alberti to Microsoft. Cambridge, Mass.; London : The Mit
Press, 2006, s. 205.

279 Tamtéz.

280 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: piehled svétové kinematografie. 2., opr. vyd.
Ptelozil Helena BENDOVA. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011, s 15.

281 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: vivod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie mtzickych uméni, 2011, s. 240.
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podhled.?® Naproti tomu ve filmu Alfreda Hitchcocka ,,Na sever severozapadni linkou*
slouzi podobny thel zabéru k demonstraci odhodlani a sily postavy, ktera planuje zabit svou

milenku.

Ptesto se v prub¢hu kinematografie vyvinuly urcité filmové vyrazové stereotypy. Napiiklad,
opakované natadCeni postavy ze stejnych nebo velmi podobnych ihll ji spojuje s uréitou
situaci nebo stavem.?%® V takovém piipadé by se dalo Fici, Ze thel zabéru se stal jednim z
motiva, které drzi cely film pohromad¢. Tak se naptiklad Carl Theodor Dreyer ve svém
slavném filmu ,,Utrpeni Panny orleanské* neustéle vraci k natdCeni hlavni postavy ve velkych
detailech.?®” Nebo naptiklad jiny velikan filmové tvorby Michelangelo Antonioni ve svém
filmu ,,Dobrodruzstvi® ¢asto nataci postavy v celcich nebo ve velkych celcich, pti¢emz je
umistuje také do velké vzdalenosti od sebe. Tento motiv rAmovani a organizace prostoru v
zabéru vyuziva rezisér k tomu, aby divakovi zprosttedkoval stav odcizeni, zmatku a

ztracenosti hlavnich hrding.

Kdyz rezisér necekan¢ zvoli uhel zdbéru, ktery se vymyka celkovému vizudlnimu rytmu
filmu, lze to povazovat za snahu zaméfit divakovu pozornost na urcitou scénu nebo
moment.?*® Naptiklad, ve filmu Hitchcocka ,,Ptaci je toto pouziti perspektivy patrné. Néhle
zméni detailni zabér na panoramaticky pohled na mésto, kam tise ptilétaji spousta ptaki, coz
vyvolava pocit hrozby a bliziciho se nestésti.’® Tato vizudlni zména z detailniho zdbéru na
velky celek je obzvlast’ icinn4, protoze do té doby byla vétSina scén ve filmu natdCena zblizka

a zména perspektivy se pro divéka stava ne¢ekanou, coz umociiuje emocionélni dopad.>”°

5. Vizualni analyza

5.1. Kod ,,Svétlo*

vvvvv

ostatnimi prvky tvoii specificky znakovy jazyk, jimz film komunikuje s divaky a predava jim

svij hlubinny vyznam. Tato vizudlni abeceda se stava prostiedkem pro vyjadieni hlavni

285 Tamtéz, s. 250.
286 Tamtéz, s. 254.
287 Tamtéz, s. 255.
288 Tamtéz.
289 Tamtéz, s. 256.
290 Tamtéz.
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myslenky a podstaty filmu. Je dilezité zdraznit, Ze prvky, které jsou brany v tvahu v
kontextu scény, neptisobi pouze jednotlivé, ale casto se kombinuji a vstupuji do riznych
vzéjemnych interakci. Tyto specifické kombinace vytvaieji mnohovrstevnaty systém znaki,

ktery nasledné dodava feseni scény hloubku a rozmanitost.

Zabéry ve filmu jsou Casto prosyceny tmou nebo polotmou, coz vytvaii potiebu vice zdroji
svétla. Jako by rezisér zamérné ponoiil prostor svého piibéhu do tmy a pak osvétlil jen
vybrané detaily.

Tato strategie vyuziti svétla v obraze nepochybné piipomina tenebrismus, jenz byl inspirovan
osvétlenim divadelniho jevisté. Prukopnikem a nejvétsim praktikem kterého byl prave
Caravaggio. Je vSak tfeba poznamenat, ze v Caravaggiove ptripad¢ slouzilo zvlastni
uspofadani osvétleni k zesileni dramaticnosti scény, zatimco naptiklad u Rembrandta, ktery
byl v jistém smysly Caravaggiem ovlivnén, svétlo jako by vyzatovalo ze samotnych postav
jeho dél. Charakter osvétleni v Rembrandtovych dilech neni dramaticky, ale spiSe tvofici
prostorovou a ¢asovou situaci obrazu. To do zna¢né miry pfipomina bozskou roli svétla v
uceni novoplatonismu. Toto svétlo nejen umoznuje vidét predméty kolem nas, ale skute¢né je
timto vidénim v jistém smyslu utvaii a odhaluje jejich pravou, autentickou podstatu.

Svételné zdroje ,, Tésnoty* stejné neslouzi pouze jako nastroj zviditelnéni, aby divak mohl
jasné rozlisit mezi mluvicimi postavami a témi, které ml¢i. Zdroje svétla zvyraziuji klicové
detaily nezbytné pro pochopeni ptib&hu a naznacuji dalsi vyvoj udalosti. Poslanim svétla zde
neni pouze osvétlovat, ale také odhalovat pravdu, stat se privodcem k pochopeni toho, co se

déje, odhalovat skryté podtexty a poukazovat na vyznamné aspekty ptribéhu.

Schéma vizudlniho elementu ,,svétla“ v ,, Tésnoté“ jakoZto znaku podle Saussurova

znakového modelu:

OZNACUJICT:

I. RGzné svételné zdroje a elementy (svétlo z lamp, oken, dvefi).

OZNACOVANE:
I. Pravda, fakt, podstata véci, v né¢kolika momentech také svoboda, osvobozeni (které je ve

filmu jako celku hlavni motivaci hrdinky a jevi se tak pro ni na stejné roviné jako pravda).

ZNAK:

I. Zdroje svétla a svételné elementy ve filmu zdlraziujici a zvyraziujici ty detaily ve scéné
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(nebo samy o sob¢ fungujici ve scén¢ jakozto expresivni detail), které naznacuji podstatu a

vyznam toho, co se ve scén¢ praveé odehrava nebo bude odehravat v nasledujicich scénach.

5.1.1. Jak funguje vizudlni element ,,svétlo* ve filmu ,, Tésnota*
1. Zdroj svétla zvyraziiuje piedmét nebo element a tim napovida divakiim o dal§im vyvoji

piibéhu:

a) Hned prvni scéna je zaplavena prvkem, ktery se, jak divak pozd¢ji uvidi, bude ve filmu
vyskytovat pomé&rné ¢asto. V nejlepsim duchu tenebrismu je scéna zaplavena tmou a
ponechény jen nékolik zdroju svétla — lamp, které jsou tady proto, aby ozéfily jen to opravdu
dilezitého. Dulezité jsou nejen postavy v akei, ale 1 podstatné pro piibéh elementy.
Napriklad jako plakat s tygtici v garazi, ktery se objevi na konci prvni scény. Tento prvek
scénografie neni pouze dekorativni, ale hraje roli pfedzvésti, kterd nas informuje o charakteru

matky hlavnich hrdint, pfedjima jeji jednani a jeji roli v ptib&hu.

Tento plakat je také v syntagmatické konotaci s dalS$imi vizudlnimi jednotkami, které se ve
filmu objevi o néco pozdéji. Spolecné predstavuji na znakové-vizudlni trovni vztahy v rodiné
hlavni hrdinky. Tyto vizualni prvky budou podrobnéji rozebrany v kapitole o barvach.
Prozatim postaci vysvétlit, pro¢ je matka hlavni hrdinky ptirovnavana k tygfici.

Adina (matka) je velmi silnd a panovacna Zena, kterd chce mit v§e v domé pod kontrolou, a
pokud si nékteré z jejich déti dovoli ji odporovat nebo ji jakkoli neposlechnout — ¢asto si
dovoli svou nelibost vyjadrit fyzicky. Jeji vSeobjimajici pfitomnost velmi dobie vystihnou
barevné prvky rodinného domu, o nichz se zminime 1 v dalsi kapitole. Je zajimavé, Ze matka
je tygrovi podobna nejen “charakterem”, ale 1 “barvou”. Jak bude dale uk4dzano, Adina hlavni

barva je okrova neboli oranzova.

Déle je mozZné si v§imnout, pro¢ vlastn¢ autorka tak snadno vyvozuje zadvér o pohlavi
zobrazeného kockovitého predatora — vedle néj je vidét malé tygii mladé. Pro tento druh neni
charakteristické, aby se samci starali o sva mlad’ata, takze je zfejmé, ze se malé tygii mladé
tuli k tlape své majestatni tygii matky. Dalsi udélosti filmu nas seznami s bezitésnou matkou
Adinou, kterd je ptfipravena roztrhat kazdého, kdo se odvazi vzit ji jeji milované tygii mlade.
Do ktizku se mize dostat 1 druhé mladé, protoze se nechova tak, jak chce jeho matka, nebo
paradoxné i milované mlad¢, pokud se v ur¢itém okamziku rozhodne, ze uz je pftili§ dospélé a
bude se chtit vymanit z vSepohlcujici péce své matky.

Tento plakat je zfeteln¢ osvétleny, jak je vidét na snimku nize, a doslova se zda, ze vyzatuje
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svétlo v nejlepsi Rembrandtové tradici. To divakovi napovida, na co si mé dat v této scéné
pozor. Skutecnost, Ze je tento detail osvétlen, je jasné patrna v kontrastu se zbytkem interiéru

scény.

zabér 1.

b) Rychle se ménici odstiny modrého a ¢erveného svétla, které vyzatuji lucerny na diskotéce,
také nejsou ndhodné. Tento detail je pouzit zimérné pro asociaci s néasledujici scénou, kterou
1ze oznacit jako ,,znovuzrozeni®. Tyto rychle se ménici odrazy svétla vytvareji pocit dynamiky
a oCekavani a ptipravuji divaka na dilezity déjovy zvrat. Hrdinka se nakonec smifi se svymi
vnitinimi rozpory, pfijme a odpusti své matce, ktera se ji tolik nepodoba, a nakonec se
osvobodi od stisnénych poméril tim, ze nezlistane vérna ani tradicim svého néroda, ani svému

milému, ale sama sob&. Hrdinka zkratka dospé&je.
Hrdincin pferod zplsobily dvé scény, které mu predchazely:

. V prvni z nich se matka, kterd nesnesla Davidovo rozhodnuti zlstat se snoubenkou, namisto
toho, aby odstéhoval s rodinou, ktera ho zachrénila, ,,zfika“ svych déti: ,,uz nejsou nase, uz
jsou sami sobé svoji. Vizudlné je Ilanina reakce na tento vyrok vyjadfena jinym subkodem,
ktery se vyskytuje v ,,Tésnote*. Timto subkddem je ,.t€lesnost™ - Ilana se zvednutou bradou
kti¢i, neschopna vyjadfit své emoce lidskymi slovy. Film, v€dom si této neschopnosti zlistat
za danych okolnosti v mezich lidské bytosti, tlumi Ilanin vyktik zvukem dechového rohu a na
platné je vidét pouze napjaty krk hlavni hrdinky, ktery jako by se na okamzik v roh, z n€hoz

zvuk vychazi, otocil.
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zabér 2.

II. V nasledujici scéné Ilana odchézi na diskotéku, aby stravila ¢as se svym milencem
Zalimem. Thned poté, co par dorazi, si Zalima jeho pratelé odvedou ,,na par minut“. Zde na
divaka plisobi vSechny tfi kody, které se fesi najednou. Co se tyka prostoru, Ilana plisobi, jako
by byla ,,vmacknutd*“ mezi spodni a horni okraj ¢elniho skla auta. To divakovi ukazuje, Ze je
opét v ,,omezujici* situaci. Konkrétné, pokud se rozhodne zlistat se Zalimem, musi se smifit
se druhotnou roli, na prvni misté pro Zalima jsou ptatele. Svétlo a barva zde plisobi ve
vzajemné souhie. Modré a Cervené reflektory agresivnim mihdnim se pfedjimaji vizualni
expresivitu nasledujici scény. A to dava smysl, protoze osvobozeni od omezujicich okolnosti a
lidi a stat se plnohodnotnym ¢lovékem se nedava snadno a beze ztrat. Znovuzrozeni je

bolestny proces.

zabeéry 3. a 4.
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V nasledujici scéné ,,znovuzrozeni* jsou vsechny vyse uvedené kody (svétlo, barva,
stlacovani rdmem, télesnost a gestikulace) ptitomny v zesilené a zrychlené podobé¢. Hrdinka je
ponofena do expresivniho tance. Jeji pohyby, ackoli vypadaji bujaré, nejsou neusporadané.
Zacina tancit za doprovodu rychlého blikani modrych a ¢ervenych reflektort, Siroce
rozpiahne ruce v bok, vyktikne, ale vykiik je opét piehlusen, tentokrat hudbou. Pak si polozi
ruce na ramena, jako by se chtéla stisknout, ruce ji postupné sklouznou ke krku a ted’ to
vypada, jako by se skrtila. Pak znovu roztdhne ruce, zacne mirn¢ poskakovat a ohybat se do
ruznych sméri a aktivné pohybovat rukama, tu se chytne za hlavu, tu je zase roztahne do
riznych smért. Tanec kon¢i rozepnutim a svlecCenim bundy, jako by se zbavovala star¢ klize.

Scéna, kterd nasleduje po reinkarna¢nim tanci, scéna vychodu slunce, funguje v této sekvenci

jako jednoduché metafora zac¢atku nééeho nového.

zab&ry 5. a 6.

zabéry 7. a 8.

2. Zdroje svétla v kombinaci s barvou naznacuji povahu probihajici scény:
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a) Otevieny rozhovor s otcem, jeho pfijeti dcery takovou, jaka je. V tomto okamziku cely

zabé&r osvétluje tlumena a klidna modra.

zabér 9.

b) Zabér na matku predtim, nez Ilan€ oznami, ze rodice chtéji prodat ji, prvni dité, aby ziskali
zbyvajici penize na vykoupeni druhého ditéte, bratra Davida. Okrova, oranZova a Zluta,
matcéiny barvy, vypadaji v tomto zabéru diky osvétleni tak intenzivné, Ze se témét méni v

rudou, coZ pfedznamenava uskute¢néni nasili proti vili jeji dcery.

zabér 10.

3. Svétlo slouzi jako jakysi prithledny priichod do lidské duSe, ktery umoZiiuje odhalit a
vidét jeji pravou podstatu:
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a) Rabin chce postavam skute¢né pomoci. Jako hlava zidovské obce je to on, kdo zorganizuje
schiizku, aby pomohl shromazdit penize na vykupné za Davida a Leiu. Ke konci filmu, kdyz
je sebrana jenom &ast, divak se dozvida, Ze to byl pravé rabin, kdo dal zbytek penéz. Cistota
jeho zamérh se projevuje prostiednictvim svétla. Rabinova tvar je divakovi jasné a zcela

viditelna — nema co skryvat.

zabéry 11.a 12.

b) Stary Zid z komunity slibi pomoc, ale ve skute¢nosti si rozhodl z této situace p¥ivydélat:
prece da rodin€ slibené penize, ale nejenom ze ziskaji jen ¢ast pottebnych pencz, ale i budou
muset prodat mu cely sviij podnik za niZ8i cenu, nez je jeho hodnota, a pfijdou tak o Zivobyti.
Dualitu jeho povahy doklada zpusob, jakym je osvétlena jeho tvar. Pokazdé, kdyz je v zdbéru
zobrazena tvar dané postavy, je vzdy zobrazena v takovém uhlu, ze polovinu jejiho obliceje
zakryva stin. Tento vizudlni prostfedek symbolizuje jeho skryté motivy a potvrzuje myslenku,

Ze postava zatajuje néjaké dulezité informace.

zébeéry 13. a 14.

52



5.2. Kod ,,Barva“

Vzhledem k celkové tmavosti prostoru filmu ptsobi jeho hlavni barvy v zdbérech velmi jasné
a syte. Je velmi pravdépodobné, ze barvy, jakozto dilezita soucast stylu filmu, byly v
postprodukei navic jesté tonovany.

Nejcastéjsimi barvami ve filmu jsou modrda, okrova a ¢ervend. Zajimavé stylistické feSeni
spociva v tom, Zze modra a oranzova (okrova) lezi v barevném kruhu proti sobg, tj. jsou vici
sob¢ v maximalnim kontrastu. Stejné jako matka a dcera ve filmu ,, T€snota®, které jsou
»majitelkami* téchto barev.

Ve filmu se objevuje také urcité mnozstvi zelené barvy, barvy Leiy, nevésty bratra hlavni
hrdinky Davida. Leia vSak ve filmu hraje spiSe druhou, ne-li tieti roli, je zcela spjata s
kontextem Davidovy linie. Ve filmu ucini pfesn¢ dvé samostatna rozhodnuti. Prvnim je
souhlas s Davidovou nabidkou k siatku na za¢atku filmu. Druhym je, Ze z neochoty nechat
matku samotnou na konci filmu odmitne odejit z vesnice s Davidovou rodinou. Proto bude

analyza zelené barvy, stejn¢ jako linie Ley, v této praci vynechana.

Barva také ve filmu funguje jako zptisob umozitujici nékoho blizkého ,,pohltit*” ¢ili vzit pod
sviyj vliv (vétSinou od matky smérem k celé domacnosti, ale nakonec také od Leily smérem k
jejimu snoubenci Davidovi, ktery se jiZ z matcina vlivu vymanil, a proto na sobé€ jeji barvy
nenosi). Takto rezisér vyjadiuje touhy svych postav i ve svém pozd¢jSim filmu ,,Vysoka

davka“.

»lesnota® (2017). David v barvach matky a snoubenky.
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,» Vysoka divka* (2019). Hlavni hrdinka namaze svou milovanou ,,svou‘ barvou.

Sémiotickd schéma tiech barev v ,, Tésnoté“ jakoZto znakii podle Saussurova znakového

modelu:

OZNACUJICI:
I. Cervené elementy ve filmu (odgv, interiér, zdroje svétla)
I1. Modré elementy ve filmu (odév, interiér, zdroje svétla)

II1. Zluté, oranzové a okrové elementy ve filmu (odv, interiér, zdroje svétla)

OZNACOVANE:

I. Nasili, krev, ale v ur¢itém okamziku také ,,pterod*.

I1. Nesoubhlas, protest, svoboda, emancipace, neschopnost a neochota zaclenit se do své
socialni skupiny.

III. Tradicionalismus, Zenskost, poslusnost vii¢i autoritam, ale také touha po ovladnuti.

ZNAK:

L, IL, IIL. Pfitomnost oznacovaného skrz oznacujici.
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5.2.1. Jak funguje vizudlni element ,,barva“ ve filmu ,, Tésnota*“
1. Elementy v urcité barvé napovidaji divakiim o dal§im vyvoji piibéhu, piicemz konkrétni

barva oznacuje néco konkrétniho (viz schéma):

a) Termoska v modré barveé rozdé€luje prostor zabéru tak Ze se dcera a tata ocitavaji na riznych

stranach. Hned v prvni scéné je naznacena cela pribéhova linie syzetu a jeho konflikt.

zabér 15.

b) Zviteci symbolika. Zvifeci obrazky v barvach postav. Hned v prvni scéné divaka ptivita
plakat tygra a tygfice, ktery v sob& nese konotace vztahu matky a milovaného ditéte. Kdyz je
matce piedan listek s ¢islem tnosct, je ji spolu s nim vracena i Davidova bunda. Kamera se
zamé&fuje zejména na ndsivku na bundég, na niz je vyobrazena mala liSka. V nasledujicich
dennich scénach vidime Ilanu neustéle oblecenou v dzinové bund¢ s velkym obrazkem
fvouciho modrého lva na zadech. Tyto obrazy vytvareji syntagmatickou vazbu a nazorné
ilustruji vztahy v rodin€: David je matcin oblibeny syn, zatimco Ilana je jiZ skoro zcela

samostatnd a matcinu péci nepotiebuje, navic je pfipravena branit svou nezavislost.

55



zabéry 16. a 17.

™

zabér 18.

c¢) V ptipadé cervené barvy muze slouzit jako varovani pted hrozicim nasilim. Nékolik minut
pied za¢atkem momentu popravy se v celém zabéru objevuji zablesky Cervenych svétel a také
cervené zavesy. V jedné recenzi, kterd byla ve své podstaté veskrze pochvalnd, byla praveé
pfitomnost zabérti samotné popravy, na kterou se rezisér idajné€ nepfipravuje, autorem
oznacena za jediny zapor. Pokud vSak bude vénovana pozornost barevnym prvkiim ve filmu,
da se v§imnout si, Ze Cervena barva, pocinaje jejim prvnim vyskytem v okamziku piedani
listku, je ve filmu pouzita vyhradné v souvislosti s probihajicim ¢i teprve hrozicim nésilim.
Rezisér tak vlastné prostiednictvim znakového jazyka filmu naopak divaka ptfipravuje na

désivou scénu. S timto jazykem seznamil divaky jiz na zacatku filmu. V disledku toho je
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dalsi vyskyt Cervené barvy v zédbéru (pozoruhodné je, Ze mezi momentem s piredanim listku a
mnozstvim Cervenych prvkl pfed momentem s popravou se ¢ervena barva ve filmu viibec

neobjevuje!) syntagmatickou posloupnosti.

zabér 19.

2. Barvy (obcas v kombinaci se svétlem — viz predchozi kapitola) naznacuji povahu

probihajici scény:

a) Unosci predavaji listek s islem. Listek je cely krvavé-erveny.
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zabér 20.

b) Matka nuti Ilanu obléknout si Saty napil ve zluté a naptil v modré barve. Tento moment
slouzi k ilustraci mat¢iny touhy podfidit si dceru a proménit ji ve vzor pilné manzelky a
matky. Je zde také vizudlni prvek ,,omezeného prostoru“ nebo ,,nedostatku prostoru*: Saty
jako by Ilanu ,,dusily*. Tento vizudlni moment s dusicimi Saty Ize interpretovat jako
syntagmaticky zabér v ramci vizualniho prvku ,,gestikulace®. Matc¢ina touha ovladat své déti
se ve filmu neustale projevuje prostfednictvim kodu ,,télesnosti/gestikulace®. V predposledni
scén¢, kdy David odmité odejit s rodinou, ho mama Adina v navalu emoci pfili§ pevné obejme

a toto objeti vypada, jako by ho dusila.

zabéry 21. a 22.
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zabér 23.

c¢) Scéna znasilnéni. Tento zabér se opravdu vymyka ostatnim. Nejenze je ze vSech zabéra ve
filmu nejcervenéjsi, ale je také mezi zab&ry v interiéru pofizen z nejveétsi vzdalenosti. Ve
skutecnosti v této scéné funguji zaroven vSechny tii analyzované kody. Tento zabér bude

podrobnéji rozebran v zadvereéné kapitole.

zabér 24.

3. Barvy slouZi jako jakdsi ilustrace podstaty urcité osoby, jako kdyby se ,,duSe“ urcité

osobnosti ukazovala skrz tu ¢i onou barvu.
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a) Prostor dcery a prostor matky.

zabéry 25. a 26.

b) David naptil mat€in naptl nevéstin. Na konci filmu vSak se definitivné ptevléka do barvy

své milované

zabéry 27. a 28.

c) Tata chodi vétSinou v barvach své Zeny, ale kdyZ promlouva osobn¢ s dcerou, se poprvé
ukazuje skoro ve vS§em modrem. Divak se miize domnivat, ze modra je ptivodné pravé barvou

taty, kterou se ziekl ve prospéch své zeny.
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zabéry 29. a 30.

Ve filmu Ize tim padem pozorovat zajimavy trend: vétSina muZskych postav je ve vétsi ¢i
mensi mife ovlivnéna svymi zenami. Toto pozorovani potvrzuji i interview. V jednom z nich
byl Kantémir Balagov dotdzan, proc si on, kabardsky chlapec, vybral pro sviij film piib¢h
zidovskeé divky. V odpovédi rezisér prozradil nékteré detaily ze své minulosti: jako mlady
chodil s divkou z Zidovské komunity v Nalciku. V tomto obdobi svého zivota si v§iml, Ze v
zidovskych rodinach €asto plni roli hlavy rodiny zena. Odrazem tohoto detailu ve svém filmu
dokézal Kantémir vytvorit dramatické napéti zaloZené na konfrontaci dvou silnych Zen: matky
a dcery. Tuto konfrontaci demonstruje také prostfednictvim kontrastu modré a zluté/okrové

barvy, které¢ znézoriuji osobnost kazdé z zen.

5.3. Kéd ,,Ram*

Standardni pomér stran vétSiny modernich filmt je 1 : 2,35. ,, Tésnota” byla nato¢ena v
klasickém, dnes jiZ v podstaté nepouzivaném formatu 1 : 1,33 (4:3) némych filma. Podle
Balagova mu to umoznilo maximalné soustfedit syzZet na subjektu, na ¢loveéku, “aby vSechno

pusobilo na divéka stisnéné: svétlo, zvuk, stih, aby uvnitt samotného zabéru bylo tésno”.

Zajimavymi vizualnimi prvky zabéru v tomto filmu jsou také rizné trhliny, zlomy a rozdéleni
prostoru obrazovky na dvé poloviny. Zlom na obrazech Caspara Davida Friedricha,
prakopnika romantické krajinomalby, vSak symbolizoval zac¢atek néceho nového. Tento zlom

znamenal symbolickou zastavku na cesté ke znovuzrozeni.
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Tesnota (2017). Klasicky format.

Sémioticka schéma vizudalniho elementu ,,ramu“v ,, Tésnoté* jakoZto znaku podle

Saussurova znakového modelu:

OZNACUJICI:
I. Pfitomnost postavy v prostorach zabéru, které ji ramuji a vizualné stlacuji.

I1. Rozdé€leny nebo popraskany prostor na obrazovce, trhliny.

OZNACOVANE:
I. Zahrnuje vSechny pojmy stisnénosti, v€etné osobniho egoismu, a sevienosti tradice,
mentalit.

I1. Neshoda, spor, nesouhlas, konflikt, ale v jisty okamzik také vysvobozeni.
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ZNAK:

L, IL., Pfitomnost ozna¢ovaného skrz oznacujici.

5.3.1. Jak funguje vizudlni element ,,ram*“ ve filmu ,,Tésnota“

1. Charakter prostoru, ve kterém se déj odehrava, napovida o budoucim vyvoji pribéhu:

a) Tak vypadaji uvodni zabéry scény, v niz se o néco pozd¢ji hrdinka dozvida od rodict, ze ji
doslova prodali jejimu ,,budoucimu manzelovi, aby ziskali zbytek penéz na navrat domut
jejiho bratra Davida. Zabér spi$ pfipomind polocelek, tedy Ilana je v ném zobrazena z urcité
dalky. To vyvolava dojem, Ze interiéry domu jako by ji ,,chytly®, jako by v nich byla
,Luveznéna“. Dum, ktery je téméf cely (kromé Ilanina pokoje) vymalovan v matefskych

barvach, zde mize pisobit jako metafora jeji vile a zdmért.

zabéry 31.,32. a 33.
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2. Povaha prostoru scény ukazuje podstatu této scény:

a) Navstéva starého muze, ktery v ramci ,,pomoci‘ se shanénim penéz na Davidovo vykupné
nabidne rodin¢ odkoupeni celého jejiho podniku, ¢imz ji postavi na pokraj ekonomického
preziti, vede k vyhroceni napéti mezi matkou a dcerou. Ilana v duchu romantickych postav
nedokaze tolerovat tento nemoralni postoj a hned pti rozhovoru s chamtivym muzem ho
zahanbi, Ze chce tézit z jejich nestésti. Matka s prudkym pocitem hnévu agresivné vyvlece
[lanu z mistnosti, placne ji po puse a obvini dceru z jeji hlouposti a neprozietelnosti: ,,Kdybys
mlcela, dal by nam vic penéz®.

Stoji za povSimnuti, Ze na zacatku této scény diim starého lakomce aktivné zdiraziuje jeho,
mirné feCeno, nadprimérné materialni poméry: jeho ptibytek doslova prekypuje takovymi
symboly luxusu na tehdejsi dobu a region, jako jsou magnetofony a televize. Nez zacne
promlouvat s rodinou, uvede je do své kancelate, usadi se za stiil a peclive pfipravuje rizné
dokumenty, nasadi si bryle, z aktovky vytahne pero, ¢imz dava vS§emozn¢ najevo, ze pro ngj
cely proces neni ni¢im vic nez standartni podnikovou zalezitosti.

Hadka mezi matkou a dcerou se pfenese na ulici a pokracuje v ostiejSich tonech. Rozzufena
matka vycitd I[lané jeji hrubost a narcismus a tvrdi, Ze se svym ,.kabardanem* nebude,
protoze: ,,neni z tvého kmene®. V této hadce se Adina (matka) jiz nesnazi skryvat sviij zamér
proménit dceru v ,,normalni‘ Zenu, tj. takovou, kterd pln€¢ dodrzuje tradice a zvyky svého
naroda a stava se poddajnou manzelkou svého muze. V pribéhu tohoto konfliktu je na sténé
za postavami vidét trhlina, kterd se tahne pres celou jeji Sitku. Tato prasklina se o néco pozdé&ji
zvEtsi a roz§iti se na dve, odrazejici se na tvarich postav skrze ¢elni sklo auta. Tento obraz se
stava alegorickym odrazem nariistajiciho rozkolu mezi matkou a dcerou, jejich rozdilt a

protichtidnych pohledi na Zivot.
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zabéry 34., 35. a 36.

b) Hobbesova past pro tento piibéh spociva v nésili pAchaném na Ilané (touha nésilné ji
provdat za nemilovaného kluka), které pak pachd na svém milovaném pfiteli 1 na sobé&. Ilana

ziskava svou svobodu prosttednictvim fyzické bolesti.

Ve filmu jsou pouZity vSechny tii zdkladni elementy vizualni ¢asti filmu. Dusivou trapnost,
nepohodli a bolest situace zprostiedkovava jak ram, tak barva a svétlo.

Divék pozoruje déjici se ve vzdaleném rohu mistnosti znasilnéni skrz uzky priichod mezi
skiini a sténou. Kamera jako by z dalky neobratn¢ pokukovala po postavach, zatimco ty jsou
stisnéné prostorem mistnosti. Pfesné tak, jak okolnosti stisiiuji hlavni hrdinku. Tento zabér je
pozoruhodny také tim, ze ze vSech zabérti ve filmu potizenych v interiéru je tento zabér
sniman z nejveétsi vzdalenosti.

Druhym prvkem, ktery umociiuje dusivy uc¢inek scény, je Cervend barva. Krvave rudé barva
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zaplavuje prakticky cely zabér. Nejedna se o ¢ervenou barvu bohyn¢ lasky Afrodity, ktera
symbolizuje lasku a romantiku. V této scéné neni ani zddné romantika, rozhodné ani laska, i
kdyz postavy k sob¢ chovaji milostni city. Mimochodem, Kantemir v tomto filmu nikdy
nepouziva &ervenou barvu jako barvu symbolizujici vasnivy romanticky cit. Cervena v
»Tesnote je barva listku s Cislem, ktery inosci piedaji bezutésné matce. Je to barva osvétleni
mistnosti, kdyz matka Ilan¢ oznamuje, ze ji chtéji prodat za manzela, a ziskat tak cast penéz
na Davidovo vykupné. Podobné jsou osvétleny mistnosti ve scén¢€ vysilani skutecné popravy

ruskych vojaki. Cervena je v tomto filmu vyhradné barvou nasili.

Aby divéak naplno pocitil stisiiujici bolest dané scény, ptidava rezisér uzky pruh svétla, ktery
osvétluje kousek od postav hrdint, ¢imz jesté vice zuzuje plochu zabéru. Uzké prostory
ramujici postavy v tomto filmu jsou téméf ve sto procentech ptipadii identifikdtorem a
symbolem stistiujicich okolnosti.

Vzdy vsak existuje nad&je. Ve druhé scéné filmu Ilana uniké z dusivych tradi¢nich konvenci
domu svych rodi¢i, kde se kond bratrova zasnubni oslava, ke svému milenci “Spatné
narodnosti” praveé uzkym prostorem — oknem. PfestoZe je noc, okno je v tomto zabéru
nejjasnéjSim zdrojem svétla. Protoze svétlo rezisér opakované pouziva ke zvyraznéni skute¢né
dilezitych detaild, podstaty a pravdy véci, Ize predpokladat, Ze jak ve scén¢ s oknem, tak ve
scéné nasilného sexu jsou pfitomny svételné prvky jako symbol osvobozeni, nabyti noveé
kvality. Tim, Ze se hrdinka prodira stisnénym, Gzkym, av§ak jasnym svétlem ozarenym
prostorem, ziskava skute¢nou svobodu. Uzky pruh svétla ve scéné znasilnéni funguje nejen
jako vizudlni posileni efektu stisnénosti, ale také jako pfipominka toho, pro¢ se Ilana
vystavuje takovym mukam: pro své vlastni osvobozeni. Také vzhledem k této posledni
konotaci miZe ¢ervena barva nabyvat nejen asociaci s krvi, ale také jako barva ohné, s

ocistou, se znovuzrozenim v nové kvalit€, se zménou.

zabéry 37. a 38.
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3. Prostor slouZi k vyjadieni duSevniho rozpoloZeni postavy:

a) Do Ilanina domu pfijizdi nechtény, ale ,,rasové vérny* budouci manzel se svou rodinou,
aby uchazel se o jeji ruku. Ilana se ve scén¢€ objevi stojici za pletenymi zavésy

pfipominajicimi latkovou klec.

zabér 39.

b) Po hadce popsané v bod¢ 2a. Ilana utika ke svému milenci Zalimovi a jeho pratelim na
cerpaci stanici, kde mezi obsluhovanim pfileZitostnych zédkaznikl se tito mladi muzi
odreagovavaji tim, Ze si dopfavaji alkohol a marihuanu, které nabizeji i Ilané.

Celé scéna je prodchnuta opojnym oparem, mlhavym védomim a snovym blouznénim v
duchu Novalisovy romantické noci. Kde se, pokud ne ve snu, projevuji vSechny latentni
impulsy, vS§echny myslenky a touhy potla¢ené v obdobi bd¢losti. Pravé v této atmosfére
vSeobecného zmateni mysli se I[lan¢€ v podvédomi vybavi denni hadka s matkou, kdy se ji do
cesty pfiplete figurina. Televizni anténa rozd€luje zabér na zénu matky (figuriny) a zénu
dcery. Ilana, ktera v realném zivoté neni schopna reagovat na svou matku stejnym zpiisobem,
reaguje na figurinu v tomto ,,snu* vyvolaném tetrahydrokanabinolem a fortifikovanym vinem.
Dokonce reaguje jeste brutalnéjsim zpiisobem, kdyz figuriné€ zakryje usta a nékolikrat s ni
prasti o nedalekou zed’. Znakem signalizujicim hrdin¢in ptetékajici hnév je Cervena barva
zaplavujici cely prostor zadbéru. Jak se dalo tusit, zabéry ze scény hadky a tyto zabéry s

figurinou jsou syntagmatické.
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zabéry 40.,41.,42. a 43.

6. Zavér
V dan¢ bakalatské prace autorkou bylo pokouseno o analyzu urcitych komponenti stylu filmu
Kantémira Balagova ,,Tésnota*. Uskute¢néno to bylo pomoci sémiotické metody prizmatem

vizualnich studii.

Autorka dospéla k tomu, Ze zvolené komponenty stylu funguji ve filmu jako vizualni
stereotypy. A to tak, Ze zintenzivni zabér, ve kterém jsou p¥itomny. Cim je vic vizualnich
stereotypu pfitomno najednou, tim silné€jsi bude celkovy dojem ze scény. Proto jsou ve
vrcholnych scénéch filmu (scéna znésilnéni, scéna ,,prerodu’) ptitomny vSechny tii vizudlni
stereotypy. Tyto vizualni stereotypy filmu ,, Tésnota* dosahuji svého cile (zintenzivnéni) tim,
ze odvolavaji na stereotypy zobrazeni, které jsou ptitomné v spole¢ném (evropském)
kulturnim obrazovém dédictvi. Svétlo, ram a barvy v ,, Tésnoté plni nasledujici funkce: 1.
Vyjadiuji aktudlni naladu postavy nebo scény. 2. Predvidaji povahu naslednych scén, nékdy

fungujici jako varovani. 3. Ukazuji divadkovi skute¢nou podstatu n&jaké postavy.
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