Univerzita Karlova v Praze
Filozoficka Fakulta
Katedra filmovych studii

Bakalarska prace

Natalija Néudacina

Autorsky styl v animovanych filmech Alexandra Petrova

Artistic film style of Alexandr Petrov in animated short films

Praha 2016 Vedouci prace: PhDr. Katetina Svatonova, Ph. D.



Podékovani:

Réda bych podékovala PhDr. Katefiné Svatoniové, Phd. za vstiicnost pii vedeni této
prace a za cenné poznamky a rady. Rada bych také pod€kovala Alexandru Petrovovi,
ktery m¢ odkazal na zajimavé informacni zdroje.



Prohlaseni:

Prohlasuji, ze jsem text vypracovala samostatné a ze jsem uvedla vSechny pouzité
informacni zdroje a literaturu. Tato prace ani jeji podstatnd cast nebyla ptedloZena k ziskani
jiného nebo stejného akademického titulu.

V Praze dne 4. ledna 2016

Jméno a piijmeni



Kli¢ova slova (Cesky)
neoformalisticka analyza, ruska autorskd animace, Alexandr Petrov, olejomalba na skle
Kli¢ova slova (anglicky)

neoformalist analysis, russian auteur animation, Alexandr Petrov, oil on glass



Abstrakt

Cilem bakalatské prace Autorsky styl Alexandra Petrova v animovanych filmech je pokusit
se uplatnit nastroje neoformalistické analyzy na pét kratkometraznich animovanych filmt
ruského reziséra Alexandra Petrova (konkrétné se bude jednat o snimky Krdva, Sen smésného
animacnich technik — olejomalbou na skle.

Po shrnuti zakladl teoretického ramce, o néjz se v praci budu opirat, zasadim Petrovovu
filmografii do historického a socialné-kulturniho kontextu. V samotné analyze pak budu
vychazet z pojmd, jak je v neoformalistickém ptistupu definuji David Bordwell a Kristin
Thompsonova. Prizpisobenim analytické metody samotnému filmovému materialu bude
mozné charakterizovat, jaké narativni 1 stylistické prosttedky jsou pro Petrovovy filmy
specifické.

Tato prace si rovnéz klade za cil dokazat hypotézu, Ze dominantou, ktera ovliviiuje pouziti
formalnich prostiedki filma, je neustalé balancovani mezi subjektivnim a redlnym svétem
hlavniho hrdiny.

Abstract

The aim of the bachelor thesis Artistic film style of Alexandr Petrov in animated short films is
to apply different tools of neoformalist analysis to five short animated films (specifically to
films The Cow, The Dream of a ridiculous man, Mermaid, The Old man and the Sea and My
Love), which were created by a russian director Alexandr Petrov, who uses one of the most
difficult animation techniques — paint on glass.

After summarizing basic concepts of the theoretical framework I am going to put Petrov’s
filmography into appropriate historical and socio-cultural context. The analysis will be based
on neoformalist terms, defined by David Bordwell and Kristin Thompson. Adaptation of
analytical methods to the film material itself will allow us to describe, what kind of narrative
and stylistic devices distinguish Petrovs’ films.

Another objective of this analysis is to prove that the main dominant, which influences the
usage of all structural devices, is constant balancing between subjective and real world of the
main character in the diegesis.



Obsah

1. Uvod

1. 1.Pro¢ analyzovat filmy Alexandra Petrova?...........ccccoecveeeiiieniiieniiecieeeee e 7
1.2.(Jak) Je mozné uplatnit neoformalistickou analyzu na animovany film?............... 9

2. Teoreticko - metodologickd CASt.........ouieii i 11
2.1. Neoformalismus — zakladni pojmy a nastroje...........ccooveiiiiniiiiiiennennnnn 11

3. Kulturn€-historicky KONteXt. . ... ..ottt 17
3.1. Pozice autorského animovaného filmu v Sovétském Svazu v druhé poloviné 80.

ana zaCatku 90. 1T, .. ... e 17
3.2. Tvorba Alexandra Petrova v kontextu ruské animace....................ocooeenenne. 25

4. ANALYLICKA CASE. ..ttt 30
4.1. Naratologicka analyza autorskych filmt Alexandra Petrova........................ 30

411 TeMAtA. ..o e, 30

4.1.2. EXplicitnd VYZNamy.........o.oouiiiiiiiiitii e 30

4.1.3. Implicitnd VYZNamy........oviiuiiiiieit i e e e 32

4.1.4. Symptomatické VYZnamy...........coeeiriiiiiiiiiiiiiieieie e, 35

4.1.5. Shrnut témat. ... ..o 38

4.1.6. Stanoveni dominanty autorskych filma........................... 38

4.1.7. Narativnd MmOAY . ......oouiii i 40
4.1.8.Syzetafabule........coooiiiiiiiii 41

4.1.9. Pricina a nésledek, €as a prostor............ocoviiiiiiiiiiiiiiiiiiiaenen. 44

4.2, Stylistickd analyza..........oooiiiiii s 49

4.2.1. MIZANSCENA. ..ottt et e 50

42011 Prostiedi.....oouuinii i 50

4.2.1.2. Barevnost obrazu a prace se svétlem...................cceeeennen. 55

4.2, 1.3, POStAVY .ttt e 60

4.2.1.4. REKVIZILY ... neieii e 62

4.2.2. OBTazZ/ZADECT ... 63

4.2.2.1. Vytvarny styl a kompozice...........ccoovveiiiiiiiiiiiiiiinn, 64

4.2.2.2. Pohyb obrazu a rAmovani...............cc.ooviiiiiiiiiiiiiinnnnn, 71

4.2.3. Vztahy Mmezi ZADETY......oouiiiii i, 74

4.2.3.1. Kompozi¢ni, prostorova a ¢asovd navaznost.................... 74

4232 RYUMUS. ..ttt 77

A2.4. ZVUK oo 78

4.2.4.1. Diegeticky zvuk.........oooiiiiii 78

4242 HUdba. .. ..o 81

S ZLAVET e e 83

6. Seznam pouZitych Zdrojll. ..ot 86



1. Uvod

1.1. Proc¢ analyzovat filmy Alexandra Petrova?

Animace vychazi z latinského slova ,,anima®, jezZ znamena ,,duse*. Animaci je tedy mozné
chépat jako proces ozivovani, at’ uz kresby, plosky, loutky ¢i jinych materiald, které se
uplatiiuji v animovaném filmu. Jeden z ucitelt a zaroven kolegii ruského reziséra a
vytvarnika Alexandra Petrova, Jurij NorStejn, mluvi o animaci jako o ,,vdechnuti duse“.! Pro
autorské filmy Petrova, vétSina z nichz vznikla v 80. a 90. letech dvacatého stoleti, plati toto
chapani dvojnasob — ne nadarmo se technice olejomalby na skle, kterou tviirce vyuziva, fika
,,0Z1vlé malifstvi®. Jedna se o jednu z nejvzacnéjsich a zaroven nejpracnéjsich technik tzv.
totalni animace, pfi niz jsou zabéry fazovany okénko po okénku piimo pod statickou
kamerou. Pfi pouziti této techniky je tieba tocit film epizodicky, €ili po konkrétnich scénéch.
Nejprve se vytvori prvni (Uplny) zabér s pozadim i s postavami, ndsledujici zabery jsou
vytvotfeny korekci prvniho obrazu. Jedna se pfedev§im o mazani a dokreslovani fazi pohybu
scény vSak vyzaduji Gplné vymazani a ptemalovani celého obrazu n¢kolikrat za sebou.
Sniméni rychlosti cca 20 okének za sekundu a malba probihaji téméf soucasné — jeding, co
tedy fyzicky zlistane po natoceni filmu, je posledni dokonceny zabér. Tato specificka
technika s sebou ptinasi efekt organi¢nosti materialu, coz neumoznuje ani loutka, ani
celuloid. Jeji hlavni piednosti se stdva neopakovatelnost a malifska expresivita, kterou

muizeme pozorovat u klasického vytvarného umeéni.

! Edgar Dutka, Minimum z déjin svétové animace. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni 2012, s.
127.



Ve snimcich Alexandra Petrova je mozné zaznamenat propracovanost zabérii do nejmensich
detailli, vyraznou dynamiku pohybu, nédhlé obrazové transformace, harmonickou praci s
barvami a vytvarny realismus, ktery se u jinych tviirct, vyuzivajicich tuto metodu, témét
nevyskytuje. Napt. film Ulice z roku 1976 kanadské rezisérky Caroline Leaf, kterou lze
povazovat za jednu z prvnich tviirkyn, pouzivajicich olejomalbu na skle, obsahuje nékolik
pozoruhodnych promén prostiedi a dalSich vizualnich transformaci. Nehled€ na koherentni
piib¢h je obrazovy styl pon€kud simplifikovan — tvary a linie umoziuji o néco snadnéjsi
fazovani a rezisérka ve scénach vyuziva velmi malo barev.

Podobny princip prace s pohybem je uplatnén 1 v novéjSich animovanych filmech jako

L’ homme sans ombre z roku 2004 od Svycarského tviirce Georgese Schwizgebela, ktery je
odvaznéjsi, co se tyCe barevnosti, avSak vice pracuje s geometrickymi tvary a jednoduchymi
konturami postav. Zaroveii se v tomto piipad¢ jedna o film zaloZeny na vizuélni ¢i estetické
hi'e, nezli na narativné dramatickém principu? jako je tomu u Petrova.

Jedinou rezisérkou, u niz je mozné zpozorovat velmi podobny styl animace, je Martine
Chartrand, jez v roce 2001 vytvotila kratky animovany snimek Ame noire, a ktera s Petrovem
spolupracovala na filmu Starec a more. Sama se pry vSak jeho animacni technikou
inspirovala po zhlédnuti Petrovova reZisérského debutu Krava®, a dokonce se u néj
zaucovala. I presto je struktura tohoto kratkometrazniho filmu postavena spise na asociacich
a sledu jednotlivych udalosti, jez nejsou zalozené na kauzalnich vztazich.

Filmy Alexandra Petrova se od zminiovanych snimk lisi, jelikoz se od stylizace distancuji.
Naopak v nich ptevlada propracovany realisticky styl, ktery se piiblizuje vytvarnému umeéni

mnohem vyraznéji nez jiné animované filmy, je tizce propojen s dé¢jem, zalozenym na

2 Vice o principech v animaci in: Edgar Dutka, Uvod do scendristiky animovaného filmu. Praha: Akademie
muzickych uméni 2002.

3 Maureen Furniss, The Animation bible: A Guide to Everything — from Flipbooks to Flash. London: Laurence
King, 2008, s. 214.



kauzalnich vztazich, ale zaroven balancuje na pomezi subjektivniho a objektivniho vnimani
postavy.

Je s podivem, Ze tvorba tohoto tviirce v akademické oblasti jesté nebyla podrobné;ji
probadana.* Takto unikatni styl v animovaném filmu vybizi k detailn&jsi analyze. K tomuto
ucelu mohou dobfte poslouzit nastroje neoformalistické analyzy, jelikoz neoformalismus
nezkouma formu a obsah filmu oddélené, nybrz jej chape jako uceleny systém, v némz

vyrazové prostfedky filmu jsou neoddélitelné od vyznami, které v rdmci filmu prezentuji.

1.2. (Jak) Je moZné uplatnit neoformalistickou analyzu na animovany film?

Jak Jiti Kubi¢ek uvadi ve své knize Uvod do estetiky animace, uméni animace stale nema
vlastni ucelenou teorii.” Lze v8ak mluvit o specifi¢nosti animace — o konkrétnich vyrazovych
prostiedcich, jichZ animace vyuziva, a to bud’ prejatych z jinych uméni (loutka, barva, linie,
tvar, hudba apod.), nebo specifickych, které souviseji s technickou reprodukci animovaného
filmu (kinematograf a popf. synchronni zdznam zvuku).® Jednoznaé¢né se jedna o
Casoprostorové umeni, a v mnoha piipadech se shoduje i s hranym filmem (obé¢ jsou to
synteticka uméni, zaznamenavaji narativni ¢i nenarativni procesy vyvijejici se v Case,
zpravidla se jedna o kolektivni tvorbu atd.).” Je tedy mozné uvaZovat o aplikaci nastroji
neoformalistické analyzy i na animované dilo. Sami neoformalisté se snazi nalézt teoreticky

piistup, ktery nema vytycenou konkrétni analytickou metodu, nybrz bude vychazet ze

* Analyzou prostoru ve filmech Rusalka, Sen sméSného clovéka a Ma ldska se doposud struéné zabyvala pouze
Jelena Trapeznikova ve své disertaci Evoljucija obraza chudozestvennogo prostranstva v rossijskoj animaciji
(1985 - 2014).

5 Jiti Kubi¢ek, Uvod do estetiky animace. Praha: Akademie muzickych uméni 2004, s. 15.

€ Tamtéz. s. 20.

" Tamtéz. s.16.



samotného zkoumaného materialu, jemuZ onu metodu piizpusobi.® Neoformalismus zkouma
vSechny prostredky celistvé struktury uméleckého dila a jejich motivace a estetické funkce.
Samoziejmé nelze analyzovat uméleckou formu animovaného a hraného filmu naprosto
stejnym zpusobem (ve filmech Petrova je napt. obtizné analyzovat svétlo ¢i praci pohybt
kamery, kterd béhem nataceni drtivé vétSiny scén zlstava statickd, nebo stiih, jelikoz zmény
zab&rl nejsou tvoreny klasickym stfihem, ale fAzzovanim a proménou celého obrazu v
zébeéru). I pfesto je mozné nalézt nekteré formalni prostfedky, o nichz mluvi David Bordwell
a Kristin Thompsonova v Uméni filmu, které v animovanych 1 hranych snimcich funguji na
obdobném principu. Jedna se napt. o formovani vyznami ve fabuli a syzetu v naraci, o
zpusobu modelace postav, o riznych aspektech mizanscény, a v neposledni fad¢ o praci
zvuku.

U jinych kategorii, které v animovaném filmu funguji at’ uz c¢aste¢né ¢i zcela jinak nez ve
filmu hraném (napf. jiz zminovana kamera ¢i stfih), vSak Ize nalézt alternativni prvky, kterym
1ze analytickou metodu ptizpiisobit. Da se soustiedit na pohyb obrazu, jeho transformace,
praci s barevnou skélou a texturami, obrazovou kompozici a perspektivu, plynuti casu,
rytmus ve scénach apod. RovnéZ miizeme srovnavat, v ¢em se pouziti kamery a stiithu

shoduje ¢i odlisuje od postupti v hraném filmu.

8 Kristin Thompsonova. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace 10, 1998, ¢.
1,s.7.

10



2. Teoreticko - metodologicka Cast

2.1. Neoformalismus — ziakladni pojmy a nastroje

Neoformalismus je teoreticky pfistup, ktery vychéazi z ruského formalismu prvni poloviny
20. stoleti a prazského strukturalismu. Chéapani téchto teoretickych proudi je v
neoformalismu rozsiteno i o kognitivni psychologii a novou historii. Hlavnimi piedstaviteli
neoformalistického pfistupu jsou David Bordwell, Kristin Thompsonova, Janet Steigerova ¢i
Noél Burch. Ve své praci budu vychazet zejména z textii Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové. V textu Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pristup, mnoho metod ¢i v
knize Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu se teoretici obraceji zpét k dilezitosti
zkoumani samotného filmového materidlu a pisi o filmu jako o ucelené umeélecké formé,
ktera je sloZzena ze vzajemn¢ vztahujicich se prvk, a jejiz cilem je zaplisobit na vnimani
divaka. Odmitaji komunika¢ni model Claudea E. Shannona a Warenna Weavera, ktefi v
knize Matematicka teorie komunikace ptisuzuji divakovi pouze ¢innost recipienta, jenz se
skrz umé&lecké médium snazi dekoddovat vyznamy, které tam vlozil odesilatel (tedy tviirce).”
Podle shody informaci na zacatku a konci komunika¢niho kanalu 1ze o médiu prohlésit, zda
bylo vydafené ¢i nikoliv.'® Podle neoformalisti je vSak role divaka mnohem aktivné&jsi —
nepiijima pouze informace, které s sebou film pfinasi, nybrz spoluutvéii jeho formu a pii

sledovani tvaruje konkrétni o¢ekavani."

9 Kristin Thompsonova. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 10, 1998, ¢&.
1,s.9.

1% Claude E. Shannon, Warren Weaver, The Mathematical Theory of Communication. Champaign: University of
Illinois Press 1998.

" David Bordwell, Kristin. Thompsonovéa, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni 2010, s.86.
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Jednim ze zakladnich pojmii neoformalistického mysleni, o néjz se budu ve své praci opirat,
je ozvldstnéni — termin ruského formalisty, Viktora Sklovského. Skrze princip ozvl4stnéni méa
umeéni schopnost narusit kazdodenni a automatické vnimani divaka. Umélecké dilo by se
mélo odchylit se od ustaleného zobrazovani a kli$é, na néjz je divak zvykly, umocnit tak jeho
percepci, pomoci mu zapomenout na praktickou funkci dila a soustfedit se na samotné
vniméani.'”? Filmy Alexandra Petrova se vymykaji konvenénimu zobrazovani animované
kinematografie, které je spjaté s klasickym hollywoodskym stylem, tedy napt. s tvorbou
studia Disney ¢i jeho ruského ekvivalentu, Sojuzmultfilmu. Cilem této préace je také
charakterizovat, co lze povazovat za ozvlastnéni ve snimcich Petrova a jakymi prostiedky je
ho dosazeno. Neoformalisté rovnéz upozoriiuji na to, ze v pripad¢, ze se netradicni a nové
prostfedky budou opakovat stale ¢astéji, prestanou byt ozvlastnénim a mohou se jim znovu
stat az poté, co je nova generace bude povazovat ze neznamé ¢i nezvyklé. Ozvlasténi tedy
zéavisi na historickém kontextu.'?

Dalsimi dilezitymi neoformalistickymi terminy jsou styl a narace. Zatimco naraci ¢i
vypraveéni Bordwell a Thompsonova definuji jako: ,,Pfi¢inné propojeny fetézec udalosti,
ktery se odehrava v Case a prostoru®,'* styl charakterizuji jako systematické pouziti
technickych filmovych prostfedkdl, z nichz kazdy ma svilij vyznam a funkci. Jako hlavni ¢tyfi
prostiedky uvadéji mizanscénu, kameru, stfih a zvuk. Pro neoformalistickou analyzu je
dualezité odhalit motivaci pouzitych prostiedki a jejich funkce. Kristin Thompsonova
rozliSuje ¢tyfi druhy motivace: kompozicni, realistickou, transtextudlni a uméleckou."

Zatimco prostiedky zalozené na kompozi¢ni motivaci musi byt pouzity pro zachovani

12 Viktor Borisovi¢ Sklovskij, Teorie prézy. Praha: Akropolis 2003, s. 23.

13 Kristin Thompsonova, Neoformalistické filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. [luminace 10, 1998, ¢.
I,s. 11.

' David Bordwell, Kristin. Thompsonova, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni 2010, s. 111-112.

'® K. Thompsonova. Neoformalisticka. .., s. 15.
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narativni kauzality, a tudiz pro pochopeni diegeze, realisticka motivace vztahuje filmové
prvky ke skute¢nému svétu a umoziuje ptiblizeni se zkusenosti divaka. Transtextualni
motivace obsahuje takové elementy, které¢ odkazuji k jinym uméleckym dilim a predev§im
jejich konvencim. Uméleckd motivace pak upozoriiuje na samotné estetické prvky dila a
ostatni motivace jsou v tomto piipad¢€ potlaceny. Thompsonova pise, ze: ,,Um¢lecka
motivace miiZe existovat sama o sobé&, bez ostatnich typtl, ale ty nemohou nikdy existovat
nezavisle na ni.“'® Petrov ve svych filmech komplexné pracuje se viemi zminénymi
motivacemi.

Neoformalisté navazuji na formalismus rozlisenim dvou kli¢ovych pojm, které jsou
zékladem vypravéciho systému - fabuli a syzet. Fabule je ,,souborem vsech udalosti ve
vypravéni — at’ uz explicitné uvedenych, nebo vyvozenych divakem*.'” Svét, v némz se
fabule odehrava, l1ze pojmenovat diegeze. Syzet je vlastné ,,vSe, co mizeme ve filmu
promitaném pred nami vidét a slySet“."® Tyto dvé sloZky spojuji 3 principy — narativni logika
¢i kauzalita, ¢as a prostor. '’

Se syzetem jsou také spojeny tzv. vyvojové vzorce, které jsou tvarovany nejen pri¢inami a
nasledky v ptibehu ¢i motivaci postav, ale mohou byt vazané na samotny prostor ¢i ¢as.
Existuje celé fada takovychto vzorci® a mohou se vzajemné kombinovat. V této praci mi
poslouzi jako vhodny néstroj, za jehoz pomoci mohu zjistit, zda autorské snimky Petrova

dodrzuji urcity syzetovy vzorec.

'8 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. lluminace 10, 1998,
1,s.17.

17 David Bordwell, Kristin. Thompsonova, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych umeéni 2010, s. 113.

'8 Tamtéz. s.114.

'® David Bordwell, Narration in the fiction film. Madison: University of Wisconsin Press 1985, 5.52.

20 Napt. Syzetovy vzorec sméfujici k cili, zména ve v&déni, hledani, patrani, deadline, vzorec zalozeny na jediné
lokaci, na odkryvani pfibéhu za pomoci flashbacku apod.
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Dalsimi faktory, jez ovliviiuji naraci je rozsah a hloubka informaci, jez nam syzet o fabuli
poskytuje. Lze rozlisit omezenou a neomezenou naraci. Zatimco v piipadé neomezené (popf.
vSeveédouci) narace divak vi o diegetickém svéte vice nez kterdkoliv z postav, omezena
narace je vétSinou spjata s rozsahem védéni konkrétni postavy. Mira odkryti rozsahu
informaci se vSak mize proménovat a nelze hovofit o zcela omezené ¢i neomezené naraci.
Narace mize také manipulovat s hloubkou informaci, a podle toho ji 1ze rozd¢lit na
objektivni a subjektivni. Pokud je syZet omezen na chovani postav (tedy na to, co fikaji a
d¢laji), jedna se o objektivni naraci. Pokud ma divak moznost vidét, slySet a vnimat z pozice
postavy, jedna se o subjektivni naraci. I tento nastroj bude pro analyzu Petrovovych d¢l
klicovy — filmy tohoto reziséra vybizeji divaka k vétsi interakei, jelikoZ si neustale hraji s
objektivni a subjektivni rovinou vypraveéni.

Pro neoformalistickou analyzu je dale dilezité rozliSovat mezi rliznymi narativnimi mody.
David Bordwell v knize Narration in the fiction film zmituje ¢tyfi zakladni typy téchto
modu: klasickou naraci, naraci umeleckého filmu, historicko-materialistickou naraci a
parametrickou naraci.! Pro moji praci je dtlezité zminit pouze prvni dva typy, jelikoZ Petrov
vyuziva postupt pouze klasické a umélecké narace.”

Klasicka narace je charakteristicka pro hollywoodskou ¢i mainstreamovou kinematografii,
vypraveni je zalozeno na kauzalité a akce se vyviji predevsim za pomoci postav. Obvykle

tento modus pohani jasny cil i touha protagonisty, a to jak v obecné linii (napt. splnéni

2! David Bordwell, Narration in the fiction film. Madison: University of Wisconsin Press 1985, s. 154.

22 Historicko-materialistickou naraci lze jinak také oznacit za tendenéni. David Bordwell spojuje tento modus
predevsim se sovétskou kinematografii dvacatych let 20. stoleti — tedy s tvorbou montazni skoly. Zakladem této
narace je zobrazeni historického ¢i socialniho konfliktu, jez ma za kol zapisobit na divaka ideologicky.
Poslednim typem narace je parametricka, jejiz nazev je odvozen z knihy Noela Burcha Praxis du cinéma. V
parametrické naraci se vlastnosti stylu stdvaji dominantnimi. Tento druh narace byva spojovan se spiritualnimi
¢i mystickymi filmy.
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mise), tak 1 v soukromé (milostny vztah). Udalosti jsou ¢asto motivovany psychologicky a
Cas je tvofen fetézcem pficin a nasledkid. V syZetu jsou zobrazeny jen ty kauzalné
nejdulezitéjsi udalosti, a narace je prevazné objektivni. Je tu snaha udrzet jednotu akce,
prostoru a ¢asu. Jednim z typickych prvki klasické narace je velka mira uzavienosti — snazi
se ke konci filmu uzaviit vSechny kauzalni fetézce.”

Umélecka narace obsahuje méné¢ motivovanych udalosti, resp. motivace postav mize byt
skryta, a mira védéni je omezen¢jsi nez v klasické naraci. Divak nemusi jasné rozpoznat
pravidla, na nichz je vystavéna diegeze. Objektivni realita ve filmu byva Castéji
zpochybniovéna a stfidana se subjektivni realitou. Mentélni ¢i percepcni subjektivni vnimani
postav byva zdliraznéno uzitim netradi¢nich vyrazovych prostiedkli (napt. rozttesené pohyby
kamery, zkreslena barevnost, odli$né hlasitost zvuku apod.) N&které kauzalni vztahy nemusi
byt ke konci rozieSeny a zanechavaji tak u divaka nezodpovézené otazky.**

David Bordwell a Kristin Thompsonova se téZ zabyvaji riznymi kategoriemi vyznam, které
divak maze filmu ptisuzovat. Rozbor vyznaml ndm umozni zjistit, ktera témata se ve filmech
Alexandra Petrova vyskytuji nejcastéji.

Mezi doslovné vyznamy se fadi referencni vyznam, ktery souvisi pfimo se zkracenym
obsahem ¢i namétem filmu. Divéak rozeznava a dava do souvislosti konkrétni entity (postavy,
objekty ¢i mista) ptibehu, jez uz samy néco znamenaji i vné dila.

Dal§im druhem doslovného vyznamu je vyznam explicitni — i kdyz je o néco abstraktné;si
nez je referencni vyznam, stale vyjadiuje jasnou zédkladni myslenku filmu, kterd je uzce

spjata s ostatnimi prvky v uceleném systému.

2 Tamtéz. s. 157 - 158.
2 Tamtéz. s. 212- 214.
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Existuji vSak 1 jiné, nevyslovené vyznamy, jez divak mtiiZze rozpoznat, a to implicitni vyznam,
ktery umozituje interpretaci dila a nalezeni jeho témat. Tato interpretace by vSak stale méla
byt soucasti formalni analyzy.

Poslednim druhem vyznamu je symptomaticky vyznam, ktery také pracuje s nevyi¢enymi
sdélenimi filmu. Odhaluje obecny soubor hodnot, ktery souvisi s §ir§im spolecenskym
kontextem, a mlize odkryt ideologii filmu.*> Analyza explicitniho vyznamu nam vyjevi
zakladni obsah Petrovovych filma, implicitni vyznam umozni rozkryt jednotliva témata a
symptomaticky vyznam nas nasmeéruje k hlubsi tematické interpretaci.

zéklad mé bakalarské prace, je nalezeni dominanty filmu. Dominanta je stavebnim zakladem
dila, ktery sjednocuje vSechny prvky formalniho systému. UmozZiiuje nalézt hlavni principy
tvorby autora, jak rezisér vyuziva a upfednostiiuje narativni a stylistické postupy ve filmu, a
stejné tak 1 ozvlastnéni, které film formuje. Pomoci dominanty je tedy mozné se dobrat k

nalezeni analytického vychodiska a ke kone&né interpretaci dél.%

25 David Bordwell, Kristin. Thompsonova, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie mutzickych uméni 2010,s. 92-95.

2 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. lluminace 10, 1998,
1, s. 35.
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3. Kulturné-historicky kontext

3.1. Pozice autorského animovaného filmu v Sovétském Svazu v druhé
poloviné 80. a na zacatku 90. let

Nehled¢ na Breznévuv konzervativni rezim, jehoz diisledkem se stalo ,,zmrazeni* kultury,
sovétsky animovany film v 60. a v 70. letech zaznamenal ohromny néruast talentovanych
tvurei, ktefi vyrazne€ promeénili stylistické 1 narativni postupy tehdejsi animace. Povale¢na
produkce hlavniho animacniho studia Sojuzmultfilm, ktera byla diive orientovana zvIasté na
détského divaka, se v této dobé€ vice soustiedila na autorsky ovlivnénou a seridlovou tvorbu,
jejiz vizualitu a humor mohli kromé& déti ocenit 1 dospéli. Velké mnozstvi snimkad,
vyrobenych v tomto studiu, ma proto také uspéch 70. a 80. letech na riznych evropskych
festivalech.”’

Dochdzi k obratu od realistického prostfedi a postav v kresleném filmu, jez bylo moZné
povazovat za analogii produkce amerického studia Disney®, ke karikaturam, vétsi vytvarné
stylizaci a experimentiim s odlisSnymi anima¢nimi technikami. Zaroven dochézi k odklonu od
doslovnych vyznamu v piibéhu a k zamé&feni se na satiri¢nost a metafori¢nost dila.” Tvirci,
které je vhodné zminit v souvislosti s timto pfelomovym obdobim, jsou napt. Fjodor Chitruk
3 (Film, film, film; animovana mini-série Vinni Puch) ¢i Boris Stépancev (Vovka v
tridévjatom carstve; Malys i Karlson, O zlaté musce a zléem pavoukovi), jejichz cilovym

publikem, nehled¢ na stylové inovace ve svych filmech, jsou stale déti. Pokud se soustiedime

27 Istorija. Clanek z oficialnich stranek Soyuzmultfilmu. <http:/soyuzmultfilm.ru/page/history.aspx> [cit. 6.12.
2015].

2 Vice viz. Natalja Krivulja, Labirinty animaciji: issledovanije chudoZestvennogo obraza rossijskich
animacionnych filmov vtoroj poloviny XX veka. Moskva: Izdatelskij dom Graal 2002, s. 80 - 100.

¥ Natalja Krivluja, Osnovnyje tendencijii avtorskoj animaciiji Rossiji 60. - 90. godov. Avtoreferat. Moskva:
Vserossijskij gosudarstvennyj universitét kinématografii iméni S. A. Gerasimova 2001, s. 17.

30 Ktery byl, mimo jiné, jednim z uiteléi Alexandra Petrova ve VGIKu.
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na autorskou tvorbu pro dospé€lé, je potieba upozornit na reziséra Andreje Chrzanovského
(Babocka; cyklus Puskinovych basni napt. Oseri; Stékljannaja garmonika, Zil byl Kozjavin),
ktery spolupracoval s mnohymi talentovanymi tviirci véetné Jurije Norstejna. U
Chrzanovského je mozné zaznamenat podobné prvky, kterych vyuziva i Alexandr Petrov.
Vytvarny styl jeho filmt se od Petrova radikalné odlisuje i proto, Ze sam primarné neni
vytvarnikem. Chrzanovského smétrovani k psychologickym a imaginativnim kvalitdm
souvisejicim se zobrazenim snu ¢i surredlna, stejné tak jako tihnuti k lyrismu, pfirodnim
tématiim a dynamice pohybu v obraze, v§ak mohou mit nepfimy vliv na styl Alexandra
Petrova.

Postupné se vyvijeji a zacinaji produkovat animované filmy i mensi studia jako Ekran,
Sverdlovskaja kinostudija, Saratovtelefilm’' a dalsi, Sojuzmultfilm vSak stale ziistava jednim
z nejvétsich animacnich studii v Evropég.*?

Animovana tvorba v 80. letech a na zacatku 90. let je vyrazn€ ovlivnéna
socialné-ekonomickymi a ideologickymi zménami, podminénymi perestrojkou. Natalija
Krivulja ve své praci Hlavni tendence ruské autorské animace od 60. do 90. let (Osnovnyje
tendencijii avtorskoj animaciiji Rossiji 60. - 90. godov),”® ktera vyuziva nastroji formalistické
a strukturalistické analyzy, mluvi o 80. letech jako o ,,pfechodné krizi ve vyvoji ruské
spole¢nosti“.** Na druhou stranu, diky glasnosti — tedy zejména minimalizaci potladovani
svobody slova i uméleckého vyjadieni, ziskali filmati tematickou svobodu a mohli stale vice

experimentovat s vizualnim stylem.

31 Které na rozdil od Sojuzmultfilmu produkuji i hrané a dokumentarni filmy.

%2 Istorija. Clanek z oficialnich stranek Soyuzmultfilmu. <http:/soyuzmultfilm.ru/page/history.aspx> [cit. 6.12.
2015].

33 Tedy Hlavni tendence v ruské autorské animaci od 60. do 90. let

34 Natalja Krivluja, Osnovnyje tendencijii avtorskoj animaciiji Rossiji 60. - 90. godov. Avtoreferat. Moskva:
Vserossijskij gosudarstvennyj universitét kinématografii iméni S. A. Gerasimova 2001, s. 10.
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Béhem perestrojky Sojuzmultfilm hledd moznosti, jak se vymanit z ekonomicke krize a
vyporadat se s nedostatkem penéz na financovani svych filmti. V roce 1989 Sojuzmultfilm
podepsal smlouvu o ndjmu na 10 let, nac¢ez doslo k jeho vnitini reorganizaci, pricemz studio
ztratilo az 90% svych zaméstnancii a produkce tohoto studia zaznamenala prudky pokles i
kvili nesrovnalostem v administraci a rozkradani majetku studia.

Obdobi 80. let je vSak jedno z nejplodnéjsich, co se tyce autorské animace. Stale prevlada
metaforicnost a alegorie, ve struktufe filmi je mozné nalézt pfedtim malo rozsifeny
subjektivni obraz fikéniho svéta, ktery se €asto vaze na folklorni prvky. Jednim z
nejcastéjSich motivi je cesta ¢i pout’, slouzici pro hrdinu jako zpisob sebenalezeni nebo
znovunabyti ztraceného domova. Mytologicka témata se prolinaji s tématy soucasnymi, misi
se zanry a chronologické plynuti ¢asu je narueno.*® Natalja Krivulja, ktera pro svoji studii
analyzovala ptes 100 snimki, rozdéluje autorskou animovanou tvorbu 80. let na dva hlavni
piistupy — ,,ironicko-parodicky* a ,,podobensko-mnemonicky*. Oba jsou uplatnény i v
autorské tvorb& na zacatku 90. let.”’

Prvni ptistup dovoluje tvlirci pouzit ironii jako prostfedek k nalezeni vnitini svobody.
Funguje na principu hry a za pomoci humoru a smichu umoziuje vymanit se z
hierarchizovaného systému a bofit jeho normy. Vyuziva pocCetnych variaci téze situace,
zveliCeni charakteristickych ryst postav, a plynuly kontinualni ¢as a chronologi¢nost jsou
naruSeny. Také ¢asto dochézi k barevnym disharmoniim.

Twvirce, kterého mizeme zatadit k ironicko-parodické tendenci je Alexandr Tatarskij, jenz v

80. letech spolupracuje se studiem Ekran. Jako jeden z prvnich tviirci v SSSR experimentuje

3% Georgij Borodin, Proscaj, Sojuzmultfilm? Animator.ru 2003.
<http://animator.ru/articles/article.phtml?id=28> [cit. 6.12. 2015].

3 Natalja Krivluja, Osnovnyje tendencijii avtorskoj animaciiji Rossiji 60. - 90. godov. Avtoreferat. Moskva:
Vserossijskij gosudarstvennyj universitét kinématografii iméni S. A. Gerasimova 2001, s. 16.

37 Podobensko-mnemonicky je viak uplatfiovan o néco ast&ji.

38 Tamtéz. s.17.
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s plastelinou (Plastélinovaja vorona,; Padal proslogodnij snég) a s pouzitim stylizované a
dynamické vizualni estetiky vytvari pozoruhodné kratkometrazni kreslené filmy v humorném
duchu (Krylja, nogi i chvosty,; Odvrdcend strana mésice). V roce 1988 zaklada vlastni
animovan¢ studio Pilot, jenz produkovalo Petrovovu Krdavu a vyrabi ruské animované filmy
dodnes.*

Dalsim osobitym tviircem 80. let, tvoficim v duchu ironicko-parodického pfistupu, je Garri
Bardin, jenZ vyuziva rizné animacni techniky (kreslena i loutkové animace, animace
plasteliny) a v mnoha filmech umné& paroduje konvence riznych filmovych i divadelnich
zanrt (Letucij korabl; Pif, paf, ojojoj!; Seryj volk and Krasnaja Sapocka).

Do ironicko-parodické tendence miizeme také zaradit fadu kratkych kreslenych filmi z 80.
let od arménského tviirce, jenz dlouhou dobu spolupracoval se studiem Armenfilm, Roberta
Sahakyantse. Rezisér si ve svych filmech hraje s zdnrem arménské pohadky a sugestivné
transformuje prosttedi i postavy (Kto rasskazet nebylicu?; Tri sinich, sinich ozera,
malinovogo cveta; Uch ty! Govorjassaja ryba! €1V sinem more, v béloj péené).
Podobensko-mnemonicka tendence, do niz je mozné zatradit v podstaté vSechny autorské
filmy Petrova®, je charakteristicka svoji introspekci, tedy pohybem “dovniti mysli.
Vyskytuji se zde motivy, spjaté s podvédomim ¢i nevédomim (temnota, sny, halucinace,
vzpominky). Krivulja piSe, Ze: ,,Formalni struktura filmi tohoto typu se stava slozitym,
vicetroviiovym kontextem s mnoZstvim sémantickych kodi.[...] Logicky a chronologicky
poradek udalosti je narusen. V této struktuie je vyuzit subjektivni Cas, ktery je vyjadien svym
stlacenim, rozvinutim a spojenim rozlisnych subjektivnich momentti ,nyni’ na vertikalni

ose“.*! Prostor ve filmu je neustéle transformovan ¢i dokonce deformovan, coz poukazuje na

3 Vice o studiu Pilot in: <http://www pilot-film.com/index.php?id=3> [cit. 6.12. 2015].

40 Vztahu mezi jeho tvorbou a touto tendenci se budu podrobnéji vénovat v ramci dil¢ich analyz niZe.
# Tamtéz. s. 18.
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zpusob, jak postavy tento prostor subjektivné vnimaji. Prostiedi, v némz se postavy
nachazeji, se stava mistem, které reaguje na jejich vnitini svét a proménuje se v zavislosti na
jejich psychologickém stavu ¢i skutcich — a timto zplisobem ¢iny reflektuje.

Mezi filmy, které spadaji pod tuto kategorii, 1ze zatadit napt. Skaf: Skola izzjasnych isskustv.
Pejzaz s mozzevelnikom €1 Oseri od jiz vySe zminiovaného reziséra Andreje Chrzanovského, a
Noc¢ od Vladimira Petkevice.

Pravé Vladimir Petkevi€ se stal spolupracovnikem Alexandra Petrova, a to jak v Armenfilmu,
tak 1 ve Sverdlovském studiu. Oba se podileli na vzniku dvou filmi: Skazocka pro kozjavocku
a Chranitel, Petkevic€ jako rezisér a Petrov jako hlavni vytvarnik, pficemz prvni jmenovany
film byl vytvoten technikou olejomalby na skle a jiz vykazuje stylistické i narativni znaky
charakteristické pro Petrovovou autorskou tvorbu.

Ptelomovym tviircem, kterého je mozné povazovat za inspiraci celé generace ruskych
reziséri, jez absolvovali animovany film ve VGIKu na ptelomu 70. a 80. let, je Jurij
Norstejn.* 1 kdyZ vétSina jeho tvorby vznikla jiz v 70. letech, je potfeba ho v této praci
zminit, jelikoZ se jedna o tvirce, ktery mél rozhodujici vliv na formovani rezisérského
piistupu Alexandra Petrova.*® Animovana dila tohoto reZiséra stoji kdesi na pomezi dvou
zminovanych autorskych tendenci.

Ve snimcich Liska a zajic, Volavka a jerab, Jezek v mize 1 o Pohadce pohadek je ptitomna
hravost a humorné pojeti filmu, které je typické pro ironicko-parodickou tendenci autorské
animace. Norstejn sice paroduje chovani postav (Volavka a Jerab), ale ptimo neironizuje
konvence uplatnéného zanru (pohadky ¢i bajky). Zvifeci postavy jsou ve vSech pripadech

hluboce psychologizované, mnohem spise ptipominaji lidi, a fesi vnitini konflikty, coz lze

2 Publikace, které se podrobné zabyva tvorbou Jurije Norstejna, je Snih na trave.

Vice: Jurij Norstejn, Snih na trave I-11. dil. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni 2013.

43 Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat), §to stanovljus umnéje s kazdym filmom. Kinovedcskije
zapiski, 2001, ¢. 52. <http://www .kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/ > [vyslo nedat.; cit. 07. 12.2015].
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naopak pfiradit k podobensko-mnemonickému pftistupu. Je mozné zaznamenat rizné zptisoby
vyjadfovani hrdini*, stejné tak propracovanost jejich gest a vyrazi tvate (Liska a zajic).
Diky vyuziti ploskové techniky za pomoci tzv. NorStejnova animacniho stolu® vytvaieji tyto
filmy iluzi trojrozmérnosti, postavy v zamlZzeném prostiedi se pohybuji napfi¢ plany, vynotuji
se a posléze znovu mizi (Jezek v mize). Témé&t vSechny Norstejnovy filmy jsou protknuty
nostalgii po ztraceném détstvi, neustale se pracuje s metaforou, je zde snaha obesttit piib&h
tajemstvim a presahnout realistické vnimani, které je spjaté s vSedni zkuSenosti ¢lovéka. Sam
Norstejn se zabyva ulohou surredlna v uméni: ,,Surrealismus je spojenim nespojitelného.
Kdyz se prosttedky jedné reality spoji s realitou druhou, vytvoii v naSem védomi
neviditelnou tfeti realitu, s niz nemame zkusenost. Dojde ke specifickému metaforickému
Soku.“‘® Toto tvrzeni je mozné vztahnout na mnoha umélecka dila, ale pro autorské filmy
Alexandra Petrova je tento princip jednim z nejpodstatnéjsich, jelikoz sny a fantazie v nich
vytvareji imaginarni tieti svet, ktery 1ze chapat jako impuls k vnitini proméné hlavniho
hrdiny.

Jurij Norstejn se rovnéZz zabyva ¢asoprostorovymi vztahy v animaci a odliSuje je od hran¢ho
filmu: ,,V animaci funguji jinak samotné vztahy prostoru a ¢asu. Prostor se mize stat
postavou. Animace, ktera nijak nepotlacuje fantazii, miize do urcité miry splynout s
literaturou. To znamena, Ze obraz miiZe ztratit svou agresivni silu [...], a tim uvolnit prostor
pro vnitini zivot. Ten neni ukoncen, jako je ukoncena fyzickd realita. V tom se animace
odliSuje od hran¢ho filmu, kde je hmota fixovana a jeji fyzicka existence omezuje moznosti

transformace. Vtefina ve védomi znamena mnohem vice nez vtetfina realna“.*’” Tato ivaha o

44 Kazd4 postava m4 jiny piizvuk, ton a vysku hlasu. Mluva postav je riizné citové zabarvena apod.

45 Skla, na nichz se animuji papirové plogky, jsou rozestavény na etazich, a je mozné je za pomoci Sroubii
priblizovat ¢i oddalovat od kamery, a zaroven jimi pohybovat do stran. Pravé efekt téchto skel dodava ploskam
iluzi trojrozmérného pohybu. Vice in: Jurij Norstejn, Snih na travé, 1. dil. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych umeéni 2013, s. 130.

46 Tamtéz. s. 58.

47 Tamtéz. s. 62.
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povaze prostoru a ¢ase se v mnohém shoduje s charakteristikou podobensko-mnemonické
tendence definovanou Natalji Krivulji.

Nejvice je tento model zfetelny u NorStejnovy Pohdadky pohadek, jejiz struktura je
mnohouroviiova — je vytvoiena pomoci vicera rtiznych prostiedi a jednotlivych ¢asovych
momentd, které se vSak neustéale prekryvaji a prechdzeji jeden do druhého. Stejnym
zpusobem se proméenuje 1 vizualni styl jednotlivych fikénich svétl (jeden vyuziva ploskovou
techniku, jiny zas perokresbu, dalsi akvarel apod.). Kazda epizoda filmu pracuje s odliSnymi
odkazy a symboly, které jsou vSak také provazany, at’ uz vizualné, historicky ¢i pomoci
navozeni jednotné atmosféry, ale vSechny je spojuje piedevsim rezisérska zkusenost — jakym
zpusobem vnima Rusko. Timto zptisobem usiluje o pozornost divéka, o jeho neustalé
emocionalni zmény a vybizi ho k vlastni interpretaci. NorsStejn o svém filmu fika: ,,Moje

kresba je smésici reality, vymyslu a biblického pfikazani. Stejné jako film*,*

Situace v 90. letech se, co se tyce autorského animovaného filmu, pon¢kud komplikuje.

VSse souvisi s privatizaci studii, jejichz produkce pted rozpadem SSSR zavisela na
financovani statem.*’ Poté, co se statni podpora razantné snizila, nékteii tvirci bud’
spolupracovali se zahrani¢nimi studii, ¢i byli nuceni pracovat v reklamé, aby se uzivili.*

I piresto v 90. letech vzniké dost mensich spole¢nosti, festivalt a dalSich projektt, které ma;ji
pro rusky animovany film doposud velky vyznam. Kromé vyse zmitiovaného studia Pilot,
zalozeném Alexandrem Tatarskim spolu s vytvarnikem Igorem Kovaljovym a uménovédcem

Anatolijem Prochorovym, se vénuje produkci animovanych filmt i studio Master-film, jenz

48 Tamtéz. s. 254.

4 Natalie Kononenko, The Politics of Innocence: Soviet and Post-Soviet Animation on Folklore Topics. Journal
of American folklore 124, 2011. €. 494, s. 286.

30 Napt. Jurij Norstejn kviili ekonomickym zmé&nam doposud shani finance na dokonceni Gogolovské adaptace
Plast.

23



je zaroven jednim z organizatord ruského festivalu animovanych filma v Suzdali. Jednou z
nejdalezitéjsich instituci je pak studio a $kola Sar, které v roce 1993 zalozili Fjodor Chitruk,
Eduard Nazarov, Jurij Norstejn a Andrej Chrzanovskij za podpory Goskino. Odd€lenim od
Sojuzmultfilmu v roce 1989 rovnéz vznika studio Kristmas films, které se stalo ptikladem,
jak koprodukovat zdatilé animované seridly za pomoci zahrani¢nich investorti (dlouh4 léta
spolupracuje s britskymi produkénimi spole¢nostmi).™!

Twvirci autorskych animovanych filma v té¢ dob¢ také ziskavaji témet dvakrat vice prestiznich
ocenéni nez vSichni ostatni tviirci kinematografie v Rusku, coz také mozna bylo ¢astecné
zplisobeno neskryvanym zdjmem zapadnich zemi o Ruskou tvorbu od dob perestrojky.>
Kromé Alexandra Petrova maji uspéch na zahrani¢nich festivalech i tviirci jako Andre;j
Zolotuchin, jehoz film Babuska vytvotreny metodou rotoskopie ziskal 8 festivalovych
ocenéni. Zolotuchin s Petrovem také ptedtim spolupracoval na filmu Dobro pozZalovat'!
Alexeje Karajeva, jenzZ byl vytvoten olejomalbou na skle v Sverdlovském studiu. V 90. letech
a na pfelomu tisicileti Zolotuchin reziroval 1 pro zahrani¢ni studia v Anglii, USA ¢i
Svycarsku.

Dalsim ocenlovanym tvtircem 90. let je Michail Aldasin, ktery také zpocatku pracoval v
reklamé kvili nedostatku financi, ale svym filmem RoZdéstvo o zrozeni JeziSe z roku 1996 se
opét k animaci vratil.>® I tento snimek, jenz je koprodukci studia Miska a Pilot, mél ¢etné

pozitivni ohlasy na festivalech v Petrohradu, Lipsku a v neposledni fad¢ na mezinarodnim

festivalu animovanych filmi KROK v Kyjevé.>*

51 Vice na oficidlnich strankach spole¢nosti. Istorija, Studija animacionnych filmov Kristmas films.
<http://christmas-films.ru/site/14> [cit. 07. 12.2015].

52 Natalja Lukjinych: Blesk i ni33eta rossijskoj animaciji. Kino-kolo, 2001. Dostupny na
<http://animator.ru/articles/article.phtml?id=186 > [vyslo nedat.; cit.7.12. 2015].

%3 A poté tocil kratké filmy pro pohddkovou animovanou sérii Gora samocvétov.

5 Tento festival, jenz se kazdoroéné kon4 stiidavé na Ukrajing a v Rusku, byl zaloZen roku 1989 reZisérem
Davidem Cerkasskym a je povazovan za jeden z péti nejlepsich festivalti animovanych filmi na svéts. Vice in:
Olga Servud: “KROK”. Inogda on vozvrasajetsja. Sankt-Peterburgskije vedomosti, 2008, ¢. 179. Dostupny na:
<http://old.spbvedomosti.ru/article.htm?id=10253116@SV_ Articles> [vyslo 24.9.2008; cit.7.12. 2015].
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Jedno z poslednich dél, které je v souvislosti s autorskou animaci 90. let hodno zminit, je
Rozovaja kukla Valentina Ol$vanga, vyrobené Sverdlovskym studiem a SARem a ocenéné na
festivalech v Lipsku, Hiro§imé&, Zahtebu a dalSich. Jedna se o dosti temny film, vytvofenym
technikou malby na skle, ktery vyuziva surrealistickych a hororovych prvki a systematicky
pracuje s predstavami a asociativnimi fetézci hlavni hrdinky.

Stylisticko-esteticka tendence autorskych filmi 90. let se vyrazné neméni. Prevazuje
struktura, kterd funguje na principu asociativnosti, predstav, dochazi ke zvyraziiovani detaili
v prostiedi a zdiraznéni individudlnich ptibéht. Stale jsou aktudlni motivy cesty, subjektivni
plynuti ¢asu 1 dynamické promény prostiedi. Dochazi vSak k ¢astéjSimu opakovani téze
udalosti v pfibehu a hlavnim prototypem hrdiny se stava cestovatel ¢i poutnik. Pfevlada

expresivnéj$i barevnost obrazu, naznacujici neklid a chaoti¢nost mysli postav.>

3.2. Tvorba Alexandra Petrova v kontextu ruské animace

Ptedtim, nez se budeme vénovat samotné neoformalistické analyze, je potieba se nejprve
podivat na rozvoj Petrovovy filmografie a podminky vzniku jeho filma.

Alexandr Petrov se po absolvovani stfredni umélecké Skoly v Jaroslavli v roce 1976 dostal na
katedru vytvarného uméni a kresby prestizni filmové $koly VGIK*® v Moskvé, kde studoval v
ateliéru jednoho z nejvyznamnéjSich ruskych rezisérti animovanych pohadek, Ivana
Ivanova-Vano. Studium ve VGIKu dokonc¢il v roce 1982, poté plisobil ve studiu Armenfilm v
Jerevanu a posléze ve Sverdlovském studiu v Jekatérinburku az do roku 1992. Prave tam
pisobil jako vytvarnik a animator, pozdéji jako hlavni vytvarnik/vedouci vyroby.”” V roce

1984 se napt. stal jednim z vytvarnikt filmu pro déti Vorobjisko Alexeje Karajeva, kde tvirci

%5 Natalja Krivluja, Osnovnyje tendencijii avtorskoj animaciiji Rossiji 60. - 90. godov. Avtoreferat. Moskva:
Vserossijskij gosudarstvennyj universitét kinématografii iméni S. A. Gerasimova 2001, s. 22.

% VGIK - zkratka pro Vserossijskij gogudarstvennyj institut kinematografii.

5 Vice in: Enciklopedija otecestvennoj multiplikaciji. Moskva: Algoritm-kniga 2006.
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vyuzivaji animaci plosky. V tomtéZ roce spolupracoval s reZisérem Vladimirem Petkevicem
na kratkém filmu pro dosp€lé — No¢, kde jiz miizeme vidét totalni animaci 1 podobné vizuélni
naznaky a dynamiku pohybu souvisejici s transformaci obrazu, kter4 je pfitomna v
Petrovovych autorskych dilech. Sdm Petrov v rozhovoru pro kinozapiski.ru fekl, ze si pii
praci na tomto filmu uvédomil, Ze tento druh animace je mu blizky.*®

O rok pozdéji doslo k opétovné spolupraci Petrova a Petkevice, tentokrat se jednalo o
pohadku Skazocka pro kozjavocku, vytvorenou pomoci olejomalby na skle, a zde je zfejmé,
ze Petrov (jako hlavni vytvarnik filmu) jiz nalezl vétSinu specifickych stylistickych i
narativnich postupt, jichz bude vyuzivat i nadale ve vlastnich filmech.

V roce 1986 Petrov opét jako hlavni vytvarnik vytvofil olejomalbou na skle film Dobro
pozalovat'!, znovu rezirovany Karajevym a vyrobeny Sverdlovskym studiem. V tomto
piipadé€ se vSak estetika filmu Petrovovému stylu ponékud vzdaluje, jelikoz je zde vyraznéjsi
stylizace postav a spisSe ji lze zatadit do ironicko-parodické tendence autorského filmu 80. let.
Vizualni odlisnost je pravdépodobné zptisobena piitomnosti dal§iho vytvarnika u tohoto
filmu, a sice Andreje Zolotuchina.

V roce 198788 Petrov navstévoval Vyssi rezisérské a scendristické kurzy — nevladni
vzdélavaci instituce pro absolventy kinematografickych vysokych skol, kde se zaucoval u
Fjodora Chitruka®. Jeho semestralni praci spole¢né s Michaelom Tumeli se v roce 1988 stal
nizkonakladovy kresleny film Marafon, ktery byl vénovan Royi Disneymu pfi piilezitosti

Sedesatiletého vyro¢i vzniku Mickeyho Mouse a byl promitan napii¢ Spojenymi Staty.*

%8 Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat’, §to stanovljus umnéje s kazdym filmom. Kinovedcskije
zapiski, 2001, ¢. 52. <http://www kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/> [vySlo nedat.; cit. 07. 12.2015].

% Vice in: Enciklopedija otecestvennoj multiplikaciji. Moskva: Algoritm-kniga 2006.

80 Multi-marafon Michaila Tumeli, Interfax.by. <http://www.interfax.by/event/98522 > [vyslo 29.1.2013; cit.
07.12.2015].
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Poté, co s Petkevicem dokonc¢i kratky film Chraniteél, ktery se od autorskych filma Petrova
radikalné odliSuje stylisticky i1 ve zplisobu vypravéni, se Petrov od roku 1989 vénoval
piedevsim rezii vlastnich filmd.

Prvnim autorskym snimkem byla animovana adaptace stejnojmenné povidky Andreje
Platonova Krdva, rovnéz produkovana Sverdlovskym studiem za tcasti studia Pilot v roce
1989. Tento rezisérsky debut se stal prvnim po¢inem Alexandra Petrova, jenz byl nominovan
na Oscara. Kromé¢ této nominace z roku 1990 byla Krdva ocenéna na mnoha zahrani¢nich
filmovych festivalech (Kanadg, Japonsku, Belgii, Indii a dal3ich).®!

O tii1 roky pozdéji vysel Petroviv snimek Sen smésného cloveka, ktery je animovanou
adaptaci Dostojevského povidky, jenz byl koprodukovany Sverdlovskym studiem a studiem
Rys. I tento film obdrzel nékolik festivalovych cen — napi. v Annecy, Stuttgartu a dalSich.®
Dalsim autorskym pocinem Alexandra Petrova se stala Rusalka, ktera kromé pocetnych
festivalovych ocenéni ziskala rovnéz nominaci na Oscara a vznikala pfevazné v jeho vlastnim
studiu Panorama v Jaroslavli. Koprodukovalala ji viak i moskevska studia SAR, Rys a
DAGO, a byla dokoncena az v roce 1997. Nehledé na to, Ze ptib¢h ve filmu Rusalka se
shoduje s déjem v Puskinové stejnojmenné basni, nejednd se udajné o jeji adaptaci. Petrov se
pry pro piibéh inspiroval u jiného spisovatele — Nikolaje Karamzina, konkrétné sentimentalni
povidkou Ubohd Liza.*

Predtim Alexandr Petrov pobyval v Kanad¢, kam ho pozvala jeho tehdejsi studentka Martine
Chartrand. Pied Rusalkou méla totiz ptivodné vzniknout animovana adaptace Hemingwayovy

novely Starec a more, jejiz scénar byl v poloving 90. let pfedlozen péti riznym kanadskym

51 Vice informaci na databazi Technet.ru. Dostupné online:
<http://www.dreamtech.ru/CardView.phtml?id=3175> [cit. 07. 12.2015].

62 Prehled dalsich ocenéni na databazi Animator. ru. Dostupné online:
<http://animator.ru/db/?p=show_film&fid=4814> [cit. 07. 12.2015].

83 Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat, $to stanovljus umné&je s kazdym filmom. Kinovedcskije
zapiski, 2001, €. 52. <http://www .kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/> [vySlo nedat.; cit. 07. 12.2015].
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producentiim, ale nikdo z nich tehdy nesehnal dostatek financi na jeho vyrobu.** Ty se
objevily az o rok pozdéji, s producentem Bernardem Lajoiem, ktery v§ak mél pro Petrova dvé
podminky — film musel vzniknout v Kanad¢, a ne v Rusku, jak si Petrov ptivodné pial, a
musel byt vytvoiren pro format IMAX. Tento pozadavek Petrov pry zpocatku kategoricky
odmitl, jelikoZ se bal, ze by jeho vytvarny styl vypadal na obraze pftili§ hrubé, ale nakonec ho
producenti piesvédcili, aby to alespont vyzkousel. KdyZ sam rezisér zhlédl testovaci zabéry ve
formatu IMAX, byl pry vysledkem okouzlen a nakonec souhlasil i s touto podminkou.
Tvorba Starce a more mu v Montréalu zabrala dva a ptl roku, jelikoz musel kvili
IMAXovému formatu® pracovat s 2-3 vét§im rozmérem skelného platna, nez na ktery byl
predtim zvykly, a pro nato¢eni jedné minuty animovaného filmu bylo zapotiebi zhruba jeden
mésic. S animaci ,,0zivlého malifstvi® Petrovovi pomahal jeho syn Dmitrij.®® Film byl
dokoncen v roce 1999 a koprodukovan kanadskou spolecnosti Productions Pascal-Blais,
Petrovovym animovanym studiem Panorama a japonskymi Imagica corporation a NH. Stal se
tak prvnim animovanym filmem, ktery byl uveden ve formatu IMAX, a prvnim autorskym
dilem Petrova, za ktery obdrzel Oscara.

Poté, co Petrov vytvofil kratickou, ani ne minutovou epizodu pro japonsky animovany film
Winter days — Fuyu no hi, na némz se podilelo celkem 35 rezisérti z celého svéta véetné napf.
Jurije Norstejna,” se vénoval svému doposud poslednimu autorskému filmu, Md laska.

I v tomto piipadé se jedna o adaptaci, tentokrat romanu Ivana Smeljeva — Istorija ljubovnaja

(Milostny pribéh). Film, jenz vznikl v roce 2006, je opét produkovany ruskou spole¢nosti —

8 Jekatérina Klado: Alexandr Petrov. Zit nuzno doma, a n& v gostach. Isskustvo kino, 2000, &. 5. Dostupné
online: <http://kinoart.ru/archive/2000/05/n5-article13> [vys$lo nedat.; cit. 07. 12.2015].

% Jenz je zaloZen na pouziti negativu, §irokého 65mm, a kopiich - pozitivech, které jsou iroké 70mm, diky
c¢emuz je mozné dosahnout mnohem lepsiho rozliseni a vétsiho obrazu.

8 Tamtéz.

67 Kazdy z nich mé&l vytvotit kratkou adaptaci vers$t renku tvorici poeticky cyklus japonského basnika Macua
Baso. Renku je druh japonské lyriky, kde se v lyrickém souboru posledni vers predeslé basné shoduje s prvnim
verSem nasledujici basné.
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DAGO-film, za ticasti Prvniho kanalu ruské televize. Film je unikatni svou detailni
propracovanosti gest a vyrazi obli¢eje postav, ktera souvisi i s vyuzitim rotoskopie.® ReZzisér
vytvofil zhruba 20% scén za pomoci této metody, stale vSak technikou olejomalby na skle. I
tento film byl v roce 2008 nominovan na Oscara a obdrzel ¢etné mnozstvi cen ze

zahrani¢nich festival®.®

Vsechny ¢tyfi autorské snimky, produkované v Rusku, 1ze zatradit k
podobensko-mnemonické tendenci ruské autorské animace. Zaroven vSechny erpaji z ruské
literatury a zabyvaji se tématy, které s rodnou zemi reziséra tizce souviseji. Vyjimkou se tedy
stava Starec a more, 1 kdyZ nepochybné obsahuje prvky Petrovova autorského stylu, lisi se
svymi produk¢nimi i distribuénimi podminkami, a stylisticky i narativné se vice ptiblizuje
animovanym filmam, na které je zvykly ,,zdpadni* divak.

Jak tedy presné charakterizovat autorsky styl Alexandra Petrova? Cim se jeho filmy podobaji
¢1 odlisuji od jinych autorskych pocinti ruské animace? Neoformalisticka analyza filma

Krava, Sen smésného clovéka, Rusalka, Starec a more a Ma laska ndm to umozni zjistit.

88 Princip rotoskopie spo&iva v piekreslovani jednotlivych rameckd hrané stopaZe do animované podoby.
8 Vice o ocenénich Mé lasky na oficidlnich strankach studia DAGO. Dostupné online:
<http://www.dago.ru/movies/movies.php> [cit. 07. 12.2015].
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4. Analyticka Cast

4.1. Naratologicka analyza autorskych filmi Alexandra Petrova

4.1.1. Témata

Nejprve se podivame na témata, kterd se vyskytuji ve vSech analyzovanych snimcich, a to
tak, ze prozkouméame explicitni, implicitni a symptomatické vyznamy vsech filmt, nacez je
porovndme a zjistime, jaka témata se v jednotlivych filmech shoduji. Z&mérn€ vynechejme
analyzu referencniho vyznamu, jelikoz je pro kazdy film pftili§ specificky a zkomplikovalo by

to komparaci témat v kontextu autorské tvorby.

4.1.2. Explicitni vyznamy

Explicitnim vyznamem desetiminutového snimku Krdva je zkusenost malého chlapce, ktery
se poprvé ve svém zivoteé vyrovnava se ztratou nejlepsiho pftitele — kravy, a poznanim, ze
zvite je schopné pocitovat smutek a utrpeni stejné jako ¢lovek. To, ze ma chlapec ke krave i
k jejimu teleti blizky vztah, je naznaceno kromé jeho viditelnych reakci na pfitomnost ¢i
nepiitomnost oblibenych zvitat, také stylisticky. Proménuje se nalada, barevnost obrazu.
Obraz je rovnéz doprovazen smutnou ¢i veselou hudbou v zavislosti na emocich, které
chlapec v pfibéhu proziva. Divak ma moznost pozorovat déj predevsim z chlapcovy
perspektivy — je tudiz schopen najit analogie mezi rodinnym Zivotem lidi a zvifat, stejné tak
jako byt svédkem utrpeni kravy, poté, co ji seberou potomka, coZ umoziiuje brat zvirata
nikoliv jako podfadna stvoteni, nybrz naopak ¢lovéku v lecéems podobna.

Film Sen smésného cloveka podle povidky Fjodora Dostojevského zas vypravi o muzi, jenz

vlivem snu, (a tedy vlastniho podvédomi), ktery se mu zdé pted planovanym pokusem o
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sebevrazdu, ziskava novy smysl zivota. Hlavni postava se ve filmu vyviji — divak ma
moznost pozorovat, jak se hrdina nejprve ospravedliuje, podava vysvétleni, pro¢ se mu jeho
zivot zdal nesnesitelny, aby posléze pronikl do hlubin vlastniho podvédomi a prosel rajem i
peklem v imaginarnim svété, a poté dospél k duchovnimu poznani, které mu znemoznilo
planovany ¢in spachat.

Hlavnim tématem, které mizeme pozorovat v Rusalce, je pomsta na zrazené lasce. Mlady
mnich se zamiluje do nezivé bytosti — rusalky. Zjistujeme, ze kdysi davno byla milenkou
starého mnicha, ktery mladika zaucuje. JelikoZ si stary mnich v minulosti vzal jinou, jeho
divka skocila do jezera, utopila se, a takto se stala rusalkou. Ta se snazi v pritomnosti
mladého mnicha okouzlit a zabit ho, aby se starci pomstila. V piibé¢hu se méni hledisko
vypraveéni — a¢ se na zacatku zda, ze budeme d¢j sledovat z perspektivy mladého mnicha,
pronikame do mysli starého mnicha — pozorujeme jeho vzpominky, sny a vidiny. Posléze se
opét vracime do objektivniho vypravéni a sledujeme d¢€j z povzdali. Jak stary mnich, tak
rusalka se za svého zivota dopustili velkého htichu, a tudiz v boji o Zivot mliZe ptezit jen
nevinny mlady mnich.

Starec a more, vypravi o bitvé starce s obrovskou rybou, nad niz, ani pfes cetné rybarskeé
zkuSenosti, nezvitézi kviili své tvrdohlavosti. Postava starce se v ramci piib&hu vyviji —
zpocatku na rybu pohlizi jako na svoji kofist a je si celkem jist svym vitézstvim, naceZ se
marlin stava jeho protivnikem v souboji na Zivot a na smrt, a poté, co ho stafec porazi, si
uvédomuje, ze smrt této ryby byla kvili jeho tvrdohlavosti zbyte¢na a neprospél ji ani sobé¢.
V tomto piipadé je vyznam skutecné podan explicitné, jelikoz stafec svoje ¢iny neustale
komentuje a divak méa moznost slySet, co si mysli.

Ma laska vypravi o prvni zkuSenosti, tentokrat mladika s prvni laskou, v Rusku 19. stoleti,

ktera vSak zlistane nenaplnéna kvili jeho vnitinimu dilematu, zda zvolit zkuSenou, avSak
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Zivotem poznamenanou zenu ze stejné vrstvy, ¢i nevinnou sluzku, kterd vsak skute¢né
opétuje jeho city. Hlavnimu hrdinovi se tak jeho vlastni city stavaji ptekdzkou, kterd brani
jednak jeho Stésti, ale 1 Stesti jeho lasek. Zatimco vztah k mladé sluzce 1ze vnimat jako Cisty,
ni¢im neposkvrnény, vztah ke star$i intelektudlni sousedce se jevi jako nepfirozeny a
nerealny, coz dokazuji 1 pouzité vizualni prostiedky. Zatimco scény, v nichZ figuruji hrdina
Anton a sluzka Pasa jsou zobrazeny stejné jako skutecny diegeticky svét, scény, kdy Anton
vzpomina na starsi Serafimu, jsou pfili§ dynamické, barevné velmi pestré a plisobi
fantazijnim dojmem. Nejedna se tedy o skutecnost, nybrz o zobrazeni toho, jak Anton vnima
své city vuci Serafime.

Jak vidime, explicitni vyznamy filmu se vénuji bud’ prvnim emociondlnim zkusenostem
mladych postav ¢i vyrovnavani se se svym zivotem u star$ich postav. Zkusenosti s emocemi
u mladych postav vyvolavaji prvni moralni otazky. Rozhodnuti, které mlady hrdina ucini v
souvislosti s t¢mito otdzkami, pfedznamenavaji smér jeho zivotni cesty. Starsi postavy jsou
zas nuceny dosavadni tok svého zZivota zménit, jelikoz jim brani ve Stastné existenci a

vyrovnani se sebou samym.

4.1.3. Implicitni vyznamy

Implicitnim vyznamem snimku Krdva je prvnim poznanim ditéte o empatii, o konfrontaci
détského a dospélého vnimani svéta a o tom, Ze tento svét neni Cernobily a miize byt dobry i
zly soucCasné. Tento film je mozné takto interpretovat, jelikoz nalezeni a nasledna ztrata
blizkého stvofeni je prvni zkuSenosti pro chlapce, kdy skutecné poznava hluboké lidské
emoce. Zatimco chlapec si vytvofi citové pouto ke zvifeti, bere ho jako sob€ rovného a
uptimné truchli nad jeho smrti, jeho rodice, ¢i obecné dospéli, kravu chapou jako pouhy zdroj

obZivy a trpi, jelikoz smrti zvifete ztratili ¢ast svého Zivobyti. Na druhou stranu, chlapec se
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snaZzi pochopit situaci svych rodict, a nehled¢€ na to, Ze prvné ve svém zivoté proziva hluboky
smutek, si uvédomuje, ze smrt kravy jim i tak poskytla maso, klizi, resp. penize z jejich
prodeje, které umozni jeho chudé rodiné pfezit. Na konci filmu mizeme zaslechnout
symbolickou, avSak zaroven doslovnou vétu chlapce: ,,Krava ndm dala vS§echno®.

Film Sen smésného cloveka 1ze chépat jako reflexi o tom, Ze 1 pfes zlo, které je na svéte
pfitomné, je tfeba bojovat o jeho zlepSeni. Toho vSak nelze dosdhnout unikem, jelikoz unik
predstavuje hiich, nybrz laskou a $ifenim mravnich hodnot. Hlavni hrdina nachazi podobnost
mezi skuteCnym svétem, ve kterém Zzije, a imaginarnim svétem, o némz se mu zda. Nejprve
pozoruje raj — tedy idedlni svét, kterym by skuteny svét pro hrdinu mohl byt, a poté peklo,
které se mu zda mnohem podobnéjsi skuteCnému svétu. Pfeménu raje do pekla si ve vlastni
mysli zplisobuje sam, je kviili své sebevrazdé€ nositelem zkazy. Uvédomuje si tedy, Ze svym
¢inem nikomu neprospéje, a ze je lepsi $itit dobro a snazit se nastolit harmonii, které byl
svédkem ve svém snu.

Rusalka vypovida o ¢lovéku, jehoz ¢iny jsou neomluvitelné, a i piestoze se odda Bohu,
nemuze se ze svych hiichil pln€ vykoupit. Jedinou postavou, kterd je skute¢né nevinna, je
mlady mnich. Nehled¢€ na to, Ze se zamiluje do rusalky, je stale obracen k Bohu a jeho ¢iny
jsou motivované laskou. Nezjistime vsak, zda je kvuli lasce ochoten obé&tovat svou viru. Jak
jiz bylo feceno vyse, skrze vzpominky starého mnicha se dozvidame, ze v minulosti zradil
svoji milovanou, a je tudiz zodpoveédny za jeji smrt. I pfesto, ze si v minulosti vzal jinou
zenu, vidime, Ze v pfitomnosti je mnichem, a lze si odvodit, ze se vzdal manzelského zivota,
aby se obratil na viru. Jeho vira je vSak pravdépodobné motivovana snahou se ocistit od
svého htichu, a proto ho Biih v souboji s rusalkou nemuze spasit. Co se tyce rusalky, jeji

samotna podstata se Bohu vzpird, jelikoZ misto aby milému v minulosti odpustila, spachala
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htich sama na sob¢ a stala se tak mytickou figurou, ktera pouze kona zlo. V tomto ptipadé¢ se
snazi okouzlit a zabit nevinného ¢lovéka, aby se pomstila starému mnichovi.

Za implicitni vyznam Starce a more je mozné povazovat boj starce s neustale ubihajicim
casem ve svém Zivoté, resp. se svym vlastnim stafim. Velka ryba tak ptedstavuje protivnika,
kterého by mohl jednoduse porazit v mladi, kdy mél jeste dostatek sil. Jelikoz si statec
odmita pfipustit, ze je na né¢j marlin pfili§ velkou kofisti, 1 pfesto, Ze jej zabije, je potrestan —
hejnem zralok, ktefi ho sice nechaji nazivu, ale seberou mu rybu, za niz byl ochoten sviij
zivot ob&tovat. Urputna snaha starce Santiaga piesveédcit sama sebe, ze staci na vSechno sam,
je jesté umocnéna odmitnutim pomoci chlapce, ktery je mu nejbliz§im piitelem. Sdm statec si
uvédomuje, ze kdyby s nim chlapec na rybolovu byl, vSe by dopadlo jinak.

Ma laska poukazuje na diilezitost Cisté a nevinné, avsak velmi kiehké prvni lasky, kterd by
méla byt v opozici smilstvu, ale 1 bezvyhradnému zboznovani, vychézejicimu z naivnich
predstav nezkuSeného a hiichem nepoznamenaného ¢loveka. Sluzka PaSa pfedstavuje onu
»spravnou’ podobu lasky — skutecnou kiehkou divku, jez hlavniho hrdinu miluje stydlive,
aniz by pfitom pomyslela na majetek jeho rodiny, kterd je z mnohem vyssi vrstvy nez Pasa
sama. I Anton ji miluje stejnym zptisobem, ale na rozdil od Pasi se jiz zamysli nad jejich
spolecenskymi rozdily — poukazuje na jeji negramotnost, v§ima si jejiho obnoseného
obleceni. O dost star$i sousedka Serafima — zkuSenad intelektualka pro Antona ztélesiuje
bohyni, a nikoliv lidskou bytost s nedostatky. Anton Serafimu ve svych piedstavach uctiva a
vénuje ji basné. Poté, co se mu podaii domluvit se Serafimou schiizku, vSak zjisti, Ze neni tak
dokonala, jak si ji pfedstavoval. Od Pasi ji odliSuje zkuSenost s mnohymi jinymi muzi a idi ji
chti¢, a ne skuteCna laska.

Implicitni vyznamy naznacuji, Ze hlavnim tématem snimki je vnitini dilema hlavniho hrdiny.

Dochazi k rozporu mezi pfanim hrdiny a moralnim chovanim. K vyfeSeni vnitiniho konfliktu
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mu napomahaji sny a predstavy, které bud’ pfedznamenavaji budouci udélosti nebo naznacuji,

jak by se hrdina ve skute¢ném svété chovat nemél.

4.1.4. Symptomatické vyznamy

Symptomaticky vyznam snimku Krdva upozoriuje na chudsi vrstvy ruské spole¢nosti,
zijicich na venkove, které musi obétovat nékteré aspekty svého zivota (napf. pratelstvi ke
zviteti/mazlickovi), aby mohli existovat. Maly chlapec si tolik nezvykl na ptitomnost telete —
mohl tusit, ze bude brzo prodano na maso, a proto mu ho bylo méné¢ lito jeho ztraty, nez
ztraty kravy, se kterou odjakziva vyrustal, a k niZ si vypéstoval ptatelsky vztah. Dle
symptomatického vyznamu si v§ak zaroven uvédomuje ,,materialni* hodnotu kravy, a proto
je smifen s jejim osudem. Ve filmu mizeme také pozorovat neobvykly vztah — lidské dité/syn
a krava/matka. Ve snové scén¢ vidime, ze chlapec sleduje narozeni ditéte. Tento okamzik je
prezentovan jako posvatny. Poté sledujeme, jak krava lidské dit€ koji a laskyplné se na néj
diva. Tento sen umociiuje chlapcovo ptesvédceni, ze zvitata a 1idé jsou si rovni.

Sen smeésnéeho ¢loveka mize obsahovat vice symptomatickych vyznami, tématika tohoto
filmu se vSak klade velky diiraz na ndbozenstvi. Zpocatku je protagonista zesmésnovan, coz
se da povazovat za hlavni motivaci k uskutecnéni sebevrazdy, avSak dualezitéjsi je kriticky
pohled na ruskou spole¢nosti druhé poloviny 19. stoleti jako celku — je na ni pohliZzeno jako
na nemoralni, zkaZzenou a plnou htichu, jez svymi ¢iny neblaze ovliviiuje dalsi lidi. Poté, co
dojde k vnitini promén¢ hlavniho hrdiny, vSak spolecnost spise lituje a hledi na ni shovivavé
— dospél k poznani, k némuz jini nedospéli. Ve filmu je ¢astecné kritizovan védecky piistup
ke zkoumani Zivota — skrz védu jako takovou nelze nalézt smysl lidského zivota. Film

naznacuje, ze toho lze dosdhnout prostfednictvim moralnich hodnot a lasky, ktera je vSak v

tomto pfipadé Gzce spojovana s virou. Ne nadarmo ve filmu miizeme nalézt pocetné biblické
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motivy jako napf. rajska zahrada, nemluvné, Zena vypadajici jako Panna Marie, ¢arodéjnicky
sabat a dalsi.

Symptomaticky vyznam Rusalky je taktéZ vztaZzen k naboZenstvi — zde konkrétné k ruskému
pravoslavnému kiestanstvi, které je nedilnou soucasti zivota ruské spolecnosti. Kromé
obtfadu v ruském kostele zde mizeme rovnéz rozeznat specifické rysy Panny Marie, jejiz
vizaz je ptrevzata z pravoslavnych ikon. Na pravoslavi je ve filmu pohliZeno jako na spasné a
udéavajici moralni hodnoty, kterymi by se méli lidé tidit. Blih je zde vSak také zobrazen jako
spravedlivy — neodpustitelné hiichy tedy musi potrestat a zaroven znicit d’abelska stvoieni,
kterym je v tomto filmu rusalka. Symbolické scéna se odehrava ve snu starého mnicha, kdy
od usmivajici se Panny Marie pfevezme jehné, ale poté, co si ho pochova, uvidi, ze mé na
dlanich krev, jez ptedstavuje jeho neomluvitelny hiich z minulosti. Bozi moc je v Rusalce
demonstrovana 1 prostfednictvim zivl{, napf. ni¢ivé boure.

Ve filmu Starec a more 1ze opét rozeznat vice symptomatickych vyznami. Tentokrat nejsou
vztazeny k ruské spolec¢nosti, nybrz k zapadni, jelikoz d¢j se podle Hemingwayovy knihy
odehrava na Kubé. Historicky ¢i kulturni kontext této lokace vSak ve vypraveéni nehraje piilis
zavaznou roli, dilezitéjsi je spiSe zkoumat pozici Santiaga jako rybafe. Kromé boje s
vlastnim stafim zde miizeme rozpoznat vyznam, ktery se zabyva ulohou pratelstvi. Boj s
¢asem nema smysl, jelikoz nad nim neni mozné zvitézit, co je vSak pro zivot ¢loveéka
podstatnéjsi, je pratelstvi, které ho bude Cinit StastnéjSim. Osamély ¢lovek, nehledé na
zkuSenosti a ambice, svych cili nemusi dosdhnout, pokud vSak ma po boku pfitele, miize mu
pomoci.

I v tomto filmu lze pozorovat ndznaky Bozské pfitomnosti. Blih je samotnou ptirodou, ktera
hrdinu obklopuje, a jiZ se kocha. Santiago prohlasuje, ze na Boha sice nikdy nevéftil, ale kdyz

je na konci svych sil a zvola: ,,Boze! Pomoz mi!*, obraz se zaméii na nebe a Santiagovi se
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podafi marlina skolit. Béhem filmu v3ak zjiStujeme, ze ptiroda (a tedy Blih) je mocné&j$i nez
osamoceny ¢loveék. Nejedna se pouze o Zraloky, ktefi starci rybu snédi, ale i o pfirodni Zivly —
napft. krasny, ale zivotu nebezpe¢ny ocedn.

Symptomaticky vyznam filmu Ma laska se opét vaze k ruské spolecnosti druhé poloviny 19.
stoleti, kde milostny vztah mezi lidmi z rliznych vrstev byl nemyslitelny. I ptesto je vSak
laska mezi sttedostavovskym mladikem a chudou sluzkou zobrazovéna jako Cistsi a
upiimnéjsi, nez s Zenou ze stejné vrstvy. Opét tuto skutecnost 1ze vztahnout k ndbozenskému
vyznamu. Pozorujeme zde dilema mezi naivni, témé&f détskou laskou k Zeng, ktera je sice
vazena ve spolecnosti, ale je hfisnd, a tudiz se provinila vii¢i Bohu, a ¢istou, nevinnou laskou
ke stejné staré divce, ktera je naopak odsuzovana ve spolecnosti. Hfich, v tomto ptipadé
smilstvo, pfedstavuje manzelka Antonova souseda, ktera ho podvadi s jeho vlastnim otcem a
dalSimi zdmoZznymi pany. Kolem této postavy je vystavéna fada znakt, které¢ symbolizuji
htich a pokusSeni — napft. lascivni olizovani lizatka, svijejici se had, odhaleny vystiih ¢i cerny
byk. Nehled¢ na ztejmy rozdil mezi touto postavou a Serafimou, je laska k ni stejné
povazovana za hiisSnou. Kdyz Anton rozjima nad laskou k Pase v pravoslavném kostele, jeho
rozhovor s Bohem o nevinnosti pferusen odchodem Serafimy, na niz mladik upte svou
pozornost. A ke konci filmu Serafima Antona vyvede z kostela za ruku, aby mohla
probéhnout jejich smluvena schiizka, na niz se ho pokusi svést. Posléze je vSak odhalena jeji
»prava hiisna podstata”, kterou symbolizuje jeji osklivé sklenéné oko.

Symptomatické vyznamy odhaluji ndbozenskou rovinu Petrovovych filmt. Morélni hodnoty
jsou nejcastéji udavany pravoslavnym kiestanstvim, resp. virou, ktera se projevuje
prostfednictvim naboZenskych objekti a mist (ikony, biblické scény z raje a pekla, nebeské
prostredi, pravoslavné kostely). Bozskou moc také reprezentuji zivly, které jsou ztélesnénim

krasy svéta, ale v momentech vyvrcholeni ptibéhu jsou demonstrovany jako nicivé.
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Vira a laska ptedstavuji jedinou spasu pro ruskou spolecnost, ktera je zndzornéna jako
nemoralni a zhoubna.

4.1.5. Shrnuti témat

Diky analyze vyznamu jsme zjistili, Ze nejcastéjsi motivy, které se objevuji v Petrovovych
autorskych filmech, se vazou na Rusko samotné. Jedna se o pravoslavnou viru, ktera hraje
podstatnou roli v souboji dobra a zla, resp. nevinnosti a hiichu, pfi¢emz dobro a moralka se
nejcastéji vazou k Bohu. Vyskytuje se zde motiv viny a trestu, kterému nelze uniknout.
Petrov se zabyva vnitinim konfliktem postav a snaZi se o zobrazeni jejich psychologické
hloubky. Takto vicedimenzionélni postavy na divaka plisobi vérohodnéj$§im dojmem. Skrz
vnitini vyvoj postavy se zaroven vyviji i pribéh. K vyfeseni vnitiniho dilematu v objektivnim
svéteé dochazi za pomoci voditek ve snech a ptedstavach, které zobrazuji zlo a dobro, at’ uz
explicitné nebo symbolicky. Objektivni a subjektivni svét se tudiz neustale prolinaji a jeden
nemuze existovat bez druhého. Petrov také poukazuje na vztah ¢lovéka k ptirod¢, resp. k
zivym tvoriim, které vici lidem nepovazuje za ménécenné, nybrz za stejn¢ dulezité ¢i

dokonce lepsi, jelikoZ reprezentuji Bozskou piitomnost.

4.1.6. Stanoveni dominanty autorskych filmi

Abychom mohli stanovit dominantu, musime se soustiedit na jedine¢ny nadfazeny
charakteristicky rys Petrovovych d¢€l, ktery posléze podrobime detailn€j$i analyze.
Dominanta posléze ukéze, jak se pod jejim vlivem k sobé navzajem vztahuji rizné slozky
formalniho systému filmu, a umoZzni vyslednou interpretaci dél.

Je potieba si uvédomit, Ze vSechny analyzované snimky jsou kratkometrazni, coz ovliviiuje

rytmus vypraveéni, jeho spad. VSechny jsou rovnéz vytvoreny technikou olejomalby na skle,

vvvvvv
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prvka Petrovovych dél, je neustalé balancovani mezi objektivnim a subjektivnim vypravénim
v diegetickém svéte filmi — vidime Cetné rozdily mezi realnym bytim hlavni postavy a jejimi
sny, popt. vzpominkami a piedstavami, ¢ehoz jsme si mohli v§imnout jiz pii rozboru
vyznamu. Prave tento prvek ovliviiuje vSechny narativni 1 stylistické slozky, v nékterych
ptipadech vice, v jinych o néco méné, ale i presto zlistdvd dominantnim rysem vSech
Petrovovych autorskych filmii. Sny zde slouzi jako néstroj pro vnitini zménu, uvédomeéni si
skutecnosti, ktera pfedtim byla potlacena, a smifeni se sebou samym. Petrov sam o tloze snt
tika: ,,Sny pro m¢ maji osobity vyznam. Sny a fantazie jsou paralelnim svétem ke
skute¢nému Zivotu, ale jsou zaroveil naSemu Zivotu velmi podobné. Proto se stylisticky
snaZzim nestavét namalovanou skutecnost a sny proti sob€. Nékdy prechod mezi nimi neni
témeF vidst«.™

Plynulé ptechody mezi objektivnim a subjektivnim vnimanim postavy miize divaka znejistit
¢i prekvapit — nuti ho neustéle pokladat otazky, co je tedy skute¢né, aby ke konci filmu byly
vSechny nejasnosti odstranény a narativni fetézce uzavieny — a to jak v subjektivni, tak v
objektivni roviné. Zaroven sny umoziuji pochopit zptsob, jakym hlavnim hrdina uvazuje, a
vcitit se do néj.

Divék je diky proménam diegetického prostiedi schopen nalézat paralely mezi dvéma svéty,
jejichz hranice je v8ak velmi tenkd, objevovat skryté vyznamy a odkazy, které presahuji

pouhé vnimani hlavniho hrdiny a dobrat se tak k jaddru myslenek, které film zprostiedkovava.

70 Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat’, $to stanovljus umné&je s kazdym filmom. Kinovedcskije
zapiski, 2001, ¢. 52. <http://www kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/> [vySlo nedat.; cit. 07. 12.2015].
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4.1.7. Narativni mody

Pfi ur€ovani narativniho modu miizeme ihned vyloucit historicko-materialisticky, jelikoz
Petrovovy snimky nerekonstruuji historické udélosti a nesnazi se o o¢ividné ideologické
pusobeni na divaka. Nehled¢ na to, ze vizualni styl filmu je jednou z nejvyraznéjSich slozek
formalniho systému, stale nelze fici, Ze by mél vétsi vahu nez vypravéni, a tudiz lze vyloucit
parametrickou naraci jako ptevazujici modus. Petrovovy snimky stoji na hranici mezi
klasickou a uméleckou naraci. I presto, ze d€j je pohanén akci postav, které mnohdy maji
psychologickou motivaci ke splnéni svych cila (Santiago neulovil zddnou rybu po dobu 82
dni, Anton prochazi pubertou, a tudiz je zmaten pocity spojené s prvni laskou), a fetézce
vypravéni jsou na konci uzaviené, obcas je mira védéni divdka omezenéjsi nez v klasické
naraci, jelikoz byva spjata pouze se subjektivnim védénim hlavni postavy (napt. Anton v Mé
lasce, hoch v Krave ¢i muz ve Snu smésného clovéka). Ve vypravéni se také vyskytuji scény
bez kauzalni akce (panoramatické zabéry v Rusalce ¢i ve Starci a more).

Ani motivace postavy nemusi byt vzdy zcela jasné vyicend (napf. sebevrazda a nasledna
vnitini proména ve Snu smésného cloveka). Neustale dochazi ke kolisani mezi objektivni a
subjektivni realitou ve filmu, pfi¢emz obcas jsou pfechody mezi t€mito realitami téméf
neviditelné a matouci, ¢imz je naruSena plynulost ptibéhu. Je zde zdiiraznéno percepéni i
mentalni vnimani hlavnich hrdint, které je misty umocnéno neobvyklymi stylistickymi
prostiedky jako rozmazanost, nezvyklé uhly pohybu obrazu, ptili§ dynamické ¢i naopak
zpomalené pohyby apod. Krom¢ vzpominek a snii zde miizeme pozorovat 1 s nimi souvisejici

halucinace ¢i vize (symbolické setkani starého mnicha s Pannou Marii v Rusalce).
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4.1.8. Svyzet a fabule

Vztah mezi fabuli a syZetem je v mnoha autorskych filmech Petrov dosti podobny. Fabule
obsahuje mnohem vice udalosti nez syzet, ktery kromé pfitomnych okamzikl ¢aste€né
odkryva ty z nich, jez se odehraly v hluboké minulosti fabule. Dale pak muze syzet pomoci
omezené narace zamerné skryvat nékteré udalosti z pritomnosti, o nichz se dozvime az na
konci filmu, nebo si je madme za kol odvodit. V samotném syZetu jsou tedy kromé
chronologické fady momentt ,,nyni* pfitomné kratké subjektivni vyjevy — zejména
flashbacky ¢i flashbackové sekvence’, které nam odhali vice informaci o postavé a na jejichz
zéakladé si mizeme odvodit jiné informace z fabule, které v syzetu nejsou explicitné ukazané.
Jako prvni ptiklad Ize uvést scénu z Rusalky, v niz stary mnich pii modleni zaslechne smich
rusalky, ktera venku laskuje s jeho ucednikem. Zvuk smichu ho ptenese do vzpominek, v
nichz v mladi se svoji milou jede na sanich. Jeho mila se pfi jizdé smé&je uplné stejné jako
rusalka. Diky tomuto flashbacku si uvédomime, Ze stary mnich nebyl v mladi zasvécen Bohu,
ale vedl obycejny svétsky zivot. Vidime, ze miloval jakousi divku, jelikoz v dal$im tseku
flashbacku se s ni miluje. A na zakladé jejiho smichu si mtizeme z fabule odvodit, Ze jeho
mild z minulosti a rusalka jsou tataz osoba. Tento pfedpoklad se nam pozdéji potvrdi jinou
vzpominkou starého mnicha, kdy vidime, Ze si v kostele bere jinou divku za Zenu a je
pfistizen svoji milou, kterd se posléze vrhne do feky. Diky této vzpomince a snu o Panné
Marii si také uvédomi tihu svého hiichu a hrozbu, kterou rusalka pro ostatni predstavuje.
DalS8im ptikladem muze byt vzpominka Santiaga z filmu Starec a more, diky niz si
uvédomujeme, jak hlavni hrdina vnima paralelu mezi minulosti a pfitomnosti. Ve vzpomince
Santiago vypravi o tom, jak hral s jednim silnym ¢ernochem paku, a po souboji, ktery trval

cely jeden den, ho nakonec porazil. Cernoch je paralelou k rybé, kterou stafec v pfitomnosti

™ Které byly difve sougésti objektivniho svéta.
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vnima jako soupefte, jenz ho vysiluje, ale stale véti tomu, Ze porazi i ji. Divék si v§ak mize
vS§imnout 1 kontrastii mezi vzpominkou a sou¢asnosti — zatimco ve vzpomince je Santiago
mlady a silny, v pfitomnosti je sice stejn¢ odhodlany, ale stary a vysileny. Pti sledovani tedy
muzeme piedvidat, Ze stafec bud’ prohraje, nebo vyhraje, ale na rozdil od veskrze pozitivni
vzpominky bude pfitomny vysledek né¢im komplikovan.

Krom¢ flashback je v syzetu kladen velky diraz na subjektivni naraci, ktera je vyjadfena
pomoci snti, vizi ¢i halucinaci. Ty maji za ukol bud’ ¢aste¢n¢ skryvat ¢i naznacovat udalosti
odehravajici se v pfitomnosti, upozornit na mylnou ptedstavu hlavniho hrdiny o svéte, ¢i ho
pomoci predstav zménit a donutit ho vnimat realitu jinak.

Ptikladem prvniho zminiovaného jevu je sen venkovského chlapce ve snimku Krdva, v némz
se mu zda o kraveé. Chlapec je v redlném svété poznamenan utékem kravy, kterd utekla ze
zarmutku nad ztratou svého telete. Jeho sen, v némz je krava zabita obrovskym pluhem na
kolejich, je ptedzvésti tragédie ve skute¢ném svété chlapce, ktery se probudi od prudkého
zabrzdéni vlaku pfed domem. Poté, co uslysi hlasity pla¢ své matky, pochopi, Ze zatimco snil,
krévu piejel vlak.

Ptikladem mylného vnimani hrdiny mohou byt zkreslené predstavy mladého Antona ve filmu
Ma laska, jakmile uvidi sousedku Serafimu. V okamziku, kdy ji zahlédne, za¢ne sam sebe
vnimat jako dosp€lého vasnivého basnika, ktery praveé nalezl svou mazu. Serafimu zas vnima
jako nadpozemské stvoteni, andé€la ¢i bohyni, jelikoz je ve filmu zobrazena v nebeském
prostiedi a s kiidly. Vidime, Ze tyto pfedstavy jsou naivni, détinské, a neodpovidaji skutecné
situaci. Celd imaginativni scéna je zobrazena téméf parodicky — je podkreslena epickou
hudbou, vizudln¢ se obrazy ptiblizuji ky¢i a postava Antona-basnika vypada jako naduta
figura, jejiz komicnost je zdiiraznéna bustou Puskina, ktera stoji pobliz. V jinych predstavach

o Serafimé se vidi jako anticky hrdina ¢i kapitan namotni lodi, ktery je jejim zachrancem.
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Laska k Serafimé je tedy spiSe symbolicka, uméle vytvotfena v mladikové mysli pod vlivem
piecteni Prvni lasky od Turgenéva. Je vSak protikladem skutecné situace, ktera je v syZetu
zobrazena v interakci se sluzkou Pasou. Anton je patnactilety hoch, ktery se zatim teprve
seznamuje s pocity prvni lasky, a jeho chovani vici divkam je plaché, nejisté. Kdyz se snazi
psat verse pro Pasu, jsou sice upfimné, ale krkolomné a plsobi téméf trapné ve srovnani s
poezii pro Serafimu. Zatimco vysp¢lé intelektudlce nema Anton co nabidnout kromé svych
versu, a lasku k ni proziva predevsim ve vlastnich fantaziich, své city vii¢i Pase projevuje
prostiednictvim skutecné socialni komunikace. Zatimco ona se neustale snazi byt v jeho
blizkosti a vyznava mu lasku pomoci ndznaki — poklada na jeho parapet vazu se snéZenkami,
piinasi mu petrolejovou lampu, aby lépe vidél pti psani ¢i se o néj stard, kdyz je nemocen,
Anton ji daruje sklenénou kacenku, prozije s ni prvni polibek a zarli, kdyZ s ni laskuje jeho
vozka. Proziva skute¢né emoce, aniz by jim doopravdy rozumél. I o Pase si Anton vytvari
urcité predstavy, které jsou vSak mnohem realisti¢téjsi nez ty o Serafimé. Nehled¢ na to, ze
predstava o Pase ihned navazuje na pozitek z knihy Turgenéva, méa s nim malo co
spole¢ného. O vztahu s PaSou Anton smysli jako o laskyplném rodinném svazku, a divak si
muze v§imnout, Ze tyto fantazie jsou zaloZeny na asociacich z kazdodenniho zivota hrdiny.
Pasu ve svém snu vidi jako pracujici Zenu na poli, jelikoz 1 ve skutec¢nosti je sluzkou a
neustale pracuje v jeho domé, uci ji Cist, jelikoz ve skutec¢nosti je negramotna.

Ptikladem toho, ze diky sntim ¢i vizim dojde k vnitini proméné hlavniho hrdiny, je
bezpochyby Sen smésného cloveka. Hrdina pfemysli o udélu své existence, poklada si otazku,
zda je stejné zkazeny jako celd tehdejsi spolecnost. Zpytuje vlastni svédomi, pta se sdm sebe:
,Kdybych zil pfedtim na M¢sici ¢i na Marsu a ud¢lal bych tam néco necestného, bylo by mi
to na Zemi jedno?*. Po téchto uvahach usind a zd4 se mu, Ze skute¢né spachal planovanou

sebevrazdu, a timto se dostal do jiného svéta, ktery se podoba tomu na Zemi, avsak je
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neposkvrnény. Sen, do n¢hoz upada, mu zodpovi otazku, kterou si predtim polozil — raj, ktery
predtim na onom svéteé panoval, je kvuli hiichu hlavniho hrdiny znicen a proménén do
pekelného svéta, naplnéného zlem a smrti. Probouzi se a zjistuje, ze sebevrazda mu
nepomuze nalézt mir, a rozhodne se dat svému Zivot novy smysl — pomahat druhym a milovat
ostatni jako sebe, jelikoz jen tak nalezne vnitini klid. Zatimco piedtim hlavni hrdina odmitl
pomoci malé divence, kdyz ji umirala matka, a nechal ji stat na ulici opusténou, po probuzeni
se ujme malého sirotka.

Vztahy mezi syZetem a fabuli maji tedy nékolik funkci — za pomoci kauzalniho fazeni
jednotlivych udalosti nam odkryvaji informace o postavach a o prostfedi v diegezi a ¢ini
piibéh srozumitelnym. Zaroven vsak za pomoci ¢asovych posunti, zobrazeni subjektivnich
vyjevi a déjovych odmlk nékteré informace zatajuji, aby u divaka vyvolaly napéti, znejistily
ho a nutily ho klést otazky. Subjektivni vnimani hrdiny je prostiedkem k identifikaci divaka s
postavou, a zaroven prvkem, za pomoci né¢hoz dochazi k rozuzleni zapletky v syzetu.

wrwe

4.1.9. Pricina a nasledek, ¢as a prostor

Zakladni narativni struktura Petrovové autorské tvorby se vyviji predev§im na zakladé pticin
a nasledki, které jsou nejcastéji vytyCeny pomoci urcitych vyvojovych vzorct. Ty se vazou
na postavy, které jsou hlavnimi nositeli akce, ale jejich kauzalni motivace a ¢iny mohou byt
ovlivnény riznymi faktory subjektivniho vnimani — sny, pfedstavami ¢i domnélou BoZi silou.
Ve filmech Petrova dochazi ke kombinaci n€kolika zakladnich syZetovych vzorct. Jednim z
nich je zména stavu, resp. jak jej pojmenovavaji Bordwell a Thompsonova, zména ve védéni.
Kazdodenni zivot hrdiny je narusen n¢jakou neobvyklou udalosti — ptfichodem nové postavy,
ktera u hrdiny miize posléze vyvolat konkrétni motivaci k akci (napf. objeveni se rusalky v
fece nedaleko klastera v Rusalce), hlavni postava se dozvi nebo zjisti néco nového (maly

chlapec v Kravé je svédkem narozeni telete, Anton si ptecte Prvni lasku Turgenéva). Obcas
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je tato zména vyvolana zamérné samotnym hrdinou — stafec Santiago ve filmu Starec a more
jiz 84 dni neulovil Zadnou rybu, a tak se rozhodne vyplout dale na §iré mote, aby mél vetsi
Sanci néco ulovit; muz ve Snu smésného cloveka jiz nemize unést tihu své existence v upadlé
spolecnosti a rozhodne se spachat sebevrazdu.

Tento vzorec miize byt kombinovan se syzetem, smétujicim k cili, coz uzce souvisi se
zminovanou motivaci. Hlavni postava se na zakladé psychologické ¢i jiné motivace snazi
néceho dosahnout, at’ uz predmeétu, vztahu s jinou postavou ¢i stavu byti. V nékterych
piipadech je tento cil zieteln€ rozpoznatelny — pro Santiaga je ve Starci a more cilem ryba,
diky niz si bude schopen dokazat, ze ho stafi neomezuje a zZe je stale dost silny, a v Mé lasce
pro Antona je to laska, kterd mu umozni prozit stav, o némz se docetl v knize, a véti tomu, Ze
ho ucini §tastnym. V jinych snimcich je tento cil o néco abstraktnéjsi a miize se postupem
Casu proménovat. Ve filmu Sen smésného cloveka je prvotnim cilem jediny mozny, zdanliveé
bezbolestny unik z tohoto svéta — smrt sebevrazdou, jelikoz hrdina smysl Zivota postrada.
Poté se vSak vlivem snu a vnitini promény hrdiny cil zméni — nelze formulovat konkrétni
objekt ¢i stav, které¢ho chce hrdina dosdhnout, ale miiZzeme fici, Ze jeho cilem je snaha o
zlepseni svéta za pomoci lasky a dobroty, poskytnuti pomoci druhym.

Zatimco cil mladého mnicha v Rusalce je také celkem jasny — byt milovan rusalkou, cil 1
motivace starého mnicha se nedaji jednoduse pojmenovat. MtzZe to byt odpusténi Boha i
zemielé divky za htich, ktery ve svém zivoté spachal, zaroven se miize jednat o zachranu a
zachovani nevinnosti jeho uc¢ednika ¢i zniCeni rusalky, kterou povazuje za d’abelské stvoreni.
Urceni cile malého hocha ve filmu Krdva je jesté slozitéjsi, jelikoZ ten neni hlavnim
nositelem akce, nybrz je spiSe pouhym pozorovatelem odehravajicich se udalosti. Nema na né
tedy kauzalni vliv. Dalo by se fici, Ze jeho cilem je udrzeni ptatelstvi s kravou a snaha ji

ulevit od utrpeni.
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Jak si mtizeme vSimnout, vétsSina hlavnich postav v Petrovovych filmech svého cile
nedosdhne. Pfesnéji feceno, mize ho dosahnout, ale s jinym vysledkem, nez jaky postavy
puvodné ocekavaly. Santiago sice ve Starci a more marlina chyti, ale Zraloci, ktefi mu tlovek
snédi, ho piesvéd¢i o nedostatku vlastnich sil. Anton v Mé lasce piestane mit zdjem o
Serafimu, ¢imzZ si ujasni, ze miluje pouze Pasu, ale po dlouhé nemoci, kdy neni schopen
vnimat, zjisti, ze Pasa ze strachu, Ze jeho nemoc zavinila ona sama, odesla do klastera. Maly
chlapec ve snimku Krava nedokaze zabranit smrti dosp€lé kravy, zatimco starému mnichovi
z Rusalky se podafi zachranit nevinny Zivot mladého ucednika a tak ucinit skute¢né pokani za
svlj hiich, ale sam pfitom zemie. Sen smésného clovéka se v tomto ohledu ponékud 1isi,
jelikoz k uskutecnéni prvotniho cile hrdiny sice nedojde, ale v priibéhu filmu se motivace
hrdiny radikalné zméni a da se fici, Ze nového cile, ktery si muz stanovi, je skutecné
dosazeno. Divak si i piesto mize pokladat otazku, s jakym tspéchem. Muz se neodhodla k
uskute¢néni sebevrazdy a rozhodne se pomahat lidem a $ifit lasku a dobro, aby mohl zlepsit
svét. Za splnéni druhého cile 1ze povazovat situaci, kdy muz se uyyme malé chudé holcicky,
avSak nevidime, Ze by se timto zlepsil svét kolem néj. MiZzeme piedpokladat, Ze k tomu ani

nedojde.

I ¢as ve vypravéni Petrovovych filmt se li§i v zavislosti na riznych faktorech, véetné
objektivniho a subjektivniho vnimani postav. Nejprve se v§ak podivejme na technické
aspekty animace, které ovliviiuji ¢as v naraci. Jelikoz se jedna o kratkometrazni filmy, sled
odehravajicich se udalosti je celkem dynamicky a je uspotadan pomoci jednotlivych kratkych
epizod, které jsou vSak ovlivnény pfi¢inou a nasledkem ve vypravéni. Tato epizodi¢nost je

také zplisobena volbou naro¢né animaéni techniky — olejomalby na skle.”” Pro usnadnéni

72 Pro usnadnéni animovaného procesu je tfeba rozdélit cely film do nékolika kratsich epizod ¢&i scén, v nichz
dochazi pookénkové animaci. NatoCeni takové epizody vyZaduje vytvoreni samostatného storyboardu, jenz se
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animovaného procesu je tfeba rozdélit cely film do né€kolika kratsich epizod ¢i scén, v nichz
dochazi pookénkové animaci. Epizody jsou vétSinou fazeny chronologicky za sebou, ale v
ramci téchto epizod se kromé& objektivniho” plynuti ¢asu v pfitomnosti setkavame bud’ se
subjektivnim trvanim casu, ktery se vaze na fyziologické, mentédlni 1 emocionalni vnimani
hlavnich postav (ve snech, halucinacich a pfedstavach ve filmech Ma laska, Krava, Starec a
more, Sen smésneho cloveka), €1 s Casem v minulosti, a to prostfednictvim zkracenych
vzpominek (Starec a more, Rusalka). Pfechod z jedné scény do druhé byva naznacen
stmivaCkami a roztmivackami, coZ jsou jedny z mala klasickych filmovych stfihovych
prostiedki, které se vyskytuji ve filmografii Petrova. Velké ¢asové skoky jsou také vyjadieny
uzitim odlisného svétla ¢i barevnosti — stiidanim dne a noci (v Krdve ¢i Starci a more, Mé
lasce) ¢i zménou roc¢nich obdobi (Rusalka). V syzetu nikdy nedochazi k opakovani téze
udalosti dvakrat — mohou se opakovat nékteré symboly ¢i motivy v rtiznych variacich (které
jsou Casto zaloZeny na asociativnim vnimani hlavni postavy, napft. zpivajici muzikant v
cervené kosili na navstéve u Serafimy ¢i patici se byk v Meé lasce), nikdy vSak nejsou
zobrazeny identicky.

Predstavy a sny hlavnich postav jsou dulezité pro pochopeni kauzalnich souvislosti ptib&hu.
Jejich trvani je zpravidla o néco krats$i nez trvani epizod s udalostmi v redlné diegezi, ale
mohou byt i stejné dlouhé, pokud autor chce upozornit na jejich diilezitost nebo navodit
atmosféru bezc€asi (zacatek snu o rdji ve Snu smesného cloveka ¢i vystup do nebes ve snu

starého mnicha v Rusalce).

sklada z nékolika desitek az stovek obrazkt v zavislosti na délce scény. Tvorba pocatecniho zabéru epizody
muze trvat od 6 do 24 hodin. Natoceni jedné minuty epizody pak trva cca 1 mésic. Je tedy témét nemozné
vytvorit takto slozitou technikou cely film na jeden zatah. Vice na Alexandr Petrov, Making of:
<https://www.youtube.com/watch?v=GY c4xLylhS4>.

73 Tedy &as, zdliraziujici nejdiilezit&jsi udalosti v ramci piibéhu, diky nimz si je divak bude schopen poskladat
do kauzalnich souvislosti.

47


https://www.youtube.com/watch?v=GYc4xLylhS4

Naopak piechod mezi redlnym a imaginarnim svétem byva velmi rychly — pii proniknuti do
subjektivni diegeze je vyuzivan dynamicky pohyb v prostoru a okamzité transformace
piredmétii €i postav (psani basni ¢i ¢teni dopisu od Serafimy v Mé ldsce, proziti fiktivni smrti
ve Snu smésného cloveka). Navrat zpét do objektivniho svéta z mysli postav Petrov navozuje
pomoci Soku, leknuti, nahl¢é fyziologické zmény v blizkém okoli postav apod. — houkéni a
hlasité zaskiipéni brzd vlaku, které probudi hocha v Krdveé; ryba, kterd prudce trhne prutem a
probudi Santiaga ve Starci a more. Tento jev ¢asto upozornuje divaka na navrat zpét do
reality, kterd je na rozdil od snil neptijemna a ,,tvrda“, jelikoz hrdinu nuti vyfesit své
problémy.

Prostor hraje taktéz velmi dilezitou roli ve vypravéni Petrovovych filmut. Prave ten je
hlavnim voditkem pro divaka, které mu naznaci, zda se ptibch odehrava readlném diegetickém
svéte €1 v pouhém védomi hlavni postavy. Prostor spjaty se skutenym svétem, v némz hrdina
zije, vétSinou plisobi velmi autentickym dojmem. Vidime lokace, které nam se pfipominaji
opravdové piimotské méestecko ve filmu Starec a more ¢i ruskd mésta a vesnice v ostatnich
filmech. Zarovei se autor snazi o v€rné, presnéji fecCeno uvétitelné zobrazeni téchto lokaci, a
pomoci nich vystihnout konkrétni dobu a prostfedi, k nimz se ptibch vaze. Mame moznost

v

pozorovat kostymy, které jsou charakteristické pro nizsi ¢i vyssi vrstvu ruské spolecnosti 19.
stoleti v Mé lasce 1 ve Snu smésného clovéka. Sledujeme panoramatické zabéry, ukazujici
typickou ruskou krajinu v Rusalce a Krave, ¢i faunu a hodnovérné pohyby oceanu ve filmu
Starec a more. Divak tak ziskava novou zkuSenost — tviirce ho seznamuje s prostfedim, které
je mu nejblizsi, coz dodava filmiim intimni rovinu.

Imaginarni svét hrdinovy mysli mtize byt oproti tomu prostorové vyprazdnény, aby upozornil

na urcité symboly ve svém prostiedi, které jsou Casto spjaté s religiozni rovinou filmi

(Rusalka), nebo naopak fantasticky, preplnény mnozstvim znakt, odkazujicim k podvédomi
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¢i nevédomi postav, a vzdorujici fyzikalnim zdkontim (Ma laska, Starec a more, Krava).
Zaroven se muze jednat o kombinaci obou zminénych tendenci (Sen smesného cloveka).
Prostiedi, o némz postavy sni €i si je pfedstavuji, se mohou vizualné neustale promeéiovat,
mohou byt zaloZzen4 na asociacich hrdint a odkazovat ke realnym udélostem z jejich Zivota ¢i
byt absolutné smyslené a neuskutecnitelné v jejich opravdovém svéte.

Podrobné;ji se prostorem ¢ili mizanscénou a jejimi funkcemi budu zabyvat ve stylistické
analyze.

Petrovovy filmy tedy upozornuji na existencni témata jako je vyrovnavani se s minulosti,
otazky viry, prvni zkuSenosti s laskou ¢i smrti, moralni dilemata a jejich nesnadné feseni.
Scény z minulosti a pfitomnosti, stejné tak jako scény z redlného a imaginarniho prostiedi
jsou provazany, vytvareji jednotnou déjovou strukturu, ktera drzi pohromad¢ diky kauzalnim
vztahtim. Hloubka a uspotadani informaci o prostiedi, udalostech a postavach umoziuje

divéakovi vcitit se do hlavniho hrdiny a pomaha vytvaret napéti v pribehu.

4.2. Stylisticka analyza

Pti analyze Petrovovych snimkti je potieba si uvédomit, Ze animovany styl tohoto autora je
velmi specificky a je téméf stejné€ dilezity jako narativni systém. V této ¢asti bude mozné
analyzovat mizanscénu a zvuk za pouziti béznych neoformalistickych nastroji a pojmti,
avSak podrobna analyza prace kamery Ci stiithu v této praci postrada smysl. Technické
pristroje sice maji ur€ity vliv na vyslednou podobu Petrovovych snimki (napt. typ
kamerovych objektivli a svétla ovliviiuji kvalitu obrazu), ale jejich hlavni funkci je spise
zaznamenavat filmovy pohyb a rytmus, ktery je primarné utvaien samotnou animaci. Proto
metodu zkoumani ptizpiisobime obrazovym vlastnostem, které ve filmech mizeme vidét.

Misto pojmi kamera a stfih pouzijeme vyrazy obraz, popf. zabér a vztah mezi zdbéry, u nichz
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budeme zkoumat vytvarné, kompozi€ni a temporytmické vlastnosti, stejné tak jako jejich

funkce a cinek, ktery mohou na mit divéka.

4.2.1. Mizanscéna

werow

David Bordwell a Kristin Thompsonova v knize Uméni filmu uvadéji fadu aspekti, které 1ze
analyzovat v ramci mizanscény — prostiedi, osvétlovani, kostymy, masky, chovani figur,
apod.” Také se vénuji analyze obrazového prostoru a ¢asu v mizanscéng. Mnohé z téchto
aspektl je mozné analyzovat i v animovanych filmech Petrova, my se vSak budeme vénovat
jen tém, kter¢ jsou ovlivnény ur¢enou dominantou.

Je také potteba zminit, ze neoformalisté pti analyze mizanscény shledavaji problematickym
pojem ,,realismus®, jelikoz realistické pojeti se 1i$i v riznych kulturach, obdobich i v
individualnim vnimani divéka. Dulezitéjsi je soustiedit se na zkoumani jejich konkrétnich
funkci a ¢im jsou tyto funkce motivovany. Kdyz se tedy o filmech Petrova budu vyjadfovat
jako o realistickych, nejedna se o hodnocenti jejich autenticity ¢i uvétitelnosti, nybrz o
charakteristiku filmové vizuality, kterd postrada vyraznou stylizaci a mize byt ovlivnéna
uméleckymi tendencemi jako je vytvarny klasicismus, ale predevsim realismus.

4.2.1.1. Prostredi

Prostfedim v ruské animaci a jeho vztahu k malifstvi se zabyva ve své disertaci Jelena
Trapeznikova, ktera Cerpa z texti Natalji Krivulji, Josého Ortégy y Gasseta Ci Vasilije
Kandinského. Animovany prostor, podle ni, pfestava byt pouhym pozadim pro akci postav,
ale naopak se stiva prostiedim, které s sebou nese nové vizualni a dramaturgické funkce.”

Vztahuje myslenku Ortégy y Gasseta o malbé jako o systému, ktery je vazan fetézcem

7 David Bordwell, Kristin. Thompsonova, Umént filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni 2010, s. 159.

75 Jelena Trapeznikova, Evolucija chudoZestvennogo obraza v rossijskoj animaciji (1985-2014). Moskva:
Vserossijskij gosudarstvennyj universitet kinematografii 2015, s. 9.
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pfedmét — pocit — idea, k animovanému uméni. Pomoci utvafeni animovaného prostfedi na
zéklad¢ takového systému autor projektuje vlastni vnitini svét do svého dila, at” uz védomé ¢i
nevédomé. Cim vice jsou rtizné vizualni slozky ve vytvarném prostfedi provazané, tim je dilo
dokonalejsi.” O filmech Alexandra Petrova lze fici, Ze mnohé vytvarné prvky v ramci
jednotlivych scén jsou mezi sebou skutecné uzce provazany. Dochazi zde bud’ k vizualnim
paralelam nebo naopak ke kontrastim — barevnym, kompozi¢nim ¢i pohybovym, které nesou
urcity vyznam. Téchto podobnosti ¢i rozdili si Ize nejcastéji vSimnout pii komparaci
realného prostiedi, jez obklopuje postavy ve skutecném Zzivoté, a imaginarniho, které je
vyplodem jejich fantazie ¢i snu, ale je na redlny svét napojeno na principu asociativnosti.
Vsechny filmy vyjma Starce a more jsou zasazeny do ruského prostiedi, tedy do takového, k
némuZ ma autor nejbliZe. Je pro néj charakteristické zobrazeni krajiny, které 1ze vnimat jako
oazu klidu a misto pro rozjiméani s Bohem, jemuZz kontrastuje hektické a hlu¢né mésto plné
lidi, které se stava mistem ,,akumulace hiichu®. ZkuSenost s obéma typy prosttedi (krajinou 1
méstem) se také promita do subjektivniho svéta hrdiny.

Ptikladem ptirodniho prostiedi, které ptisobi idylickym dojmem, je typicka ruska krajina v
Rusalce, jejiz vizualita se proménuje v zavislosti na ro¢nim obdobi a spadu piib&hu.
Zobrazeni jehli¢natych lest i okolni krajiny ziistava vérna ruskému podnebi, a to jak barevné,
tak 1 v detailnim zobrazeni flory, fauny a pocasi, a pisobi poklidnym dojmem. V momenté
vyvrcholeni ptib&hu se vSak krajina proméni — nebe potemni, les se stava neviditelnou
kulisou a nad rozboufenou fekou se prozene vichr. Prave feka se stdva nejpodstatnéjSim
mistem akce — mlady mnich vytdhne rusalku z feky na bieh pfi jejich prvnim setkéani, sblizuje
se s ni na tomtéz biehu, obklopeného lesem, a praveé zde spolu stary mnich a rusalka bojuji a

posléze zemtou. Dale si miizeme odvodit, Ze se jedna o ruské prostfedi, pomoci naboZenské

76 Tamtéz. s.17.
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piislusnosti postav. Odkazuji k ni vSudyptitomné pravoslavné ikony, svatba odehravajici se v
ruském pravoslavném kostele ¢i kostymy mnicht. Prostiedi, které se v ndvaznosti na
pravoslavi promit4 do subjektivniho svéta postav, je nebe, némz se stary mnich setkava s
Pannou Marii. Izolovany nebesky prostor pro starého mnicha predstavuje misto spasy, k
némuz upind veskerou nad¢ji na odpusténi, ktera je ztracena v okamziku, kdy spatii na svych
dlanich krev. Jedna se o prostiedi, které je symbolické. Panna Marie houpajici malého Jezise,
neni v zddném palaci ¢i domé, nybrz je obklopena oblaky, a kolem ni je rozmisténo jen
nekolik pfedmétl, predstavujicich ,,domov* — kolébka, susici se bila prostéradla, védro,
dzban apod.

V Krdave mame moznost sledovat kazdodenni zivot chudych obyvatel na ruské opusténé
zelezni¢ni stanici. I zde je zobrazena ruska krajina, tentokrat vidime rozlehla pole, ktera
odd¢luji stanici od civilizace. V tomto filmu je spiSe nez na okolni pfirodu kladen vétsi ditraz
na zobrazeni piibytku, v némz chlapcova rodina zije, a koleje, hrajici roli ve snu chlapce a
které se stavaji nositelem tragédie. Nuzné poméry, z nichZ postavy pochdzeji, jsou nam
naznaceny pomoci jednotvarnych opotiebovanych ,.kostyma‘ a s nimi spojenych rekvizit,
jako je napt. furazka, Satek i zastéra, ale také pomoci interiéru. Maly dievény dim ptisobi
velmi prosté, pokoje uvniti pfipominaji interiér chaloupky z Rusalky’, ale v tomto ptipadé se
autor tolik nesoustfed’uje na religiézni odkazy. Zde maji vSechny piredméty uvniti pouze
praktické vyuziti — vidime nadobi, nastroje k praci, ptikryvky, védra apod. Koleje jsou ve
filmu jedinym spolehlivym spojenim rodiny s civilizaci’®, ale v subjektivnim vnimani chlapce
zéaroven symbolizuji neustalou hrozbu pro kravu. I proto se chlapci zda o obrovském pluhu,

ktery se k nému a ke kravé fiti po kolejich.

" Mnisi v Rusalce také 7iji velmi skromné.
78 Ta existuje ve fabuli, ale ne v syZetu. Vime, Ze otec chlapce nékam odjizdi, sim hoch utika s bragnou kamsi

daleko do skoly, ale nevidime zadné mésto ¢i vesnici s jejich obyvateli v obraze explicitné.
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Ma laska ukazuje Zivot chudé a stfedni vrstvy na ruském malomésté 19. stoleti. Chudsi
obyvatelé jsou sluhové, zebraci, pouliéni muzikanti a prodavaci na jarmarku, které mame
moznost pozorovat jen zbézné. Divakova pozornost je upiena piedevsim na vrstvu, do které
patii Anton — na bohat$i maloméstaky. Hned v prvnich scénach filmu si mizeme vS§imnout,
ze Antonova rodina je celkem pocetna — Anton je pfi piti ¢aje obklopen krom¢é matky a
babicky také Ctyfmi sestrami. VSichni jsou dobfe odéni a upraveni, vidime, Ze si mohou
dovolit dobré¢ jidlo, a Ze maji fadu podiizenych. Antontiv dum je téz dfeveény, (jako ve dvou
ptedchozich filmech), ale je mnohem vétsi a jeho interiér je ozdobnéjsi. Pfedméty, které
vidime uvnitt, poukazuji na rodinny blahobyt a vzdélanost — vSude jsou knihy, na sténach visi
obrazy a mapy, na stolech leZi so$ky a globy. Ruska narodnost je zde vykreslena velmi
komplexné. Kromé¢ zminovanych pravoslavnych ikon a kostell, které byly pfitomny 1 v
Rusalce, je nam zde ptedstaven rusky folklér slySime narodni pisné i romance, a odkazy na
ruskou literaturu (azbuka, Puskinovy basn¢). Specifi¢nost ruského prostredi je vykreslena i
pomoci kostymil vyssich i nizsich vrstev (Skolni uniformy u déti a mladeze, ozdobné Saty,
Sperky a Satky u Zen, tzv. rubasky” a furazky u muzi apod.), stejné tak klasické ruské
spolecenské zvyky jako stolovani, oslava svatby, modleni se, ale i jidlo (samovar, precliky,
lizatka ve tvaru kohoutll). Imaginarni svét naopak viibec nepisobi uvéfitelné, je spisSe zméti
vizualnich asociaci Antona, kdy jedno prosttedi rychle pfechazi do jin€ho, a to na zakladé
hrdinova vnimani uméni, presnéji literatury. Nebeské prostiedi, ndpadné podobajici se
feckému Olympu v prvni pfedstavé je posléze nahrazeno obrazem obrovské plachetnice na
mofi, pfipominajici lod’ z Homérovych eposii. Ta se poté transformuje do lod€ z dob 17. —18.

stoleti, kdyz se kapitdn Anton snazi zachranit Serafimu pted boufi. Nakonec jsme pfeneseni

79 Ruska pansk4, u krku uzaviend kosile, ktera se diive nosivala jako svrchni odév.
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do idylického klasicistniho prostiedi, kde Anton a Serafima pluji na lod’ce, podobajici se
gondole, a jsou obklopeni vodopady a starovékymi antickymi stavbami.

Ve Snu smésného clovéka jsme pieneseni naopak do prostfedi ruského velkomésta 19. stoleti,
které se od predeslych odlisuje svoji velikosti, anonymitou, rusnosti, ale i materialy, které v
obraze vidime. Zatimco opusténé chyse, domy na vesnicich i v malych méstech z
piedchozich filmi jsou postaveny vesmes ze dieva a cesty v jejich okoli jsou bahnitg,
obklopené pfirodni krajinou, méstské prostiedi v tomto snimku je celé postaveno z kamene a
postrada jakékoliv pfirodni scenérie. Dopravni prostiedky, ulice i domy jsou pieplnéné lidmi
a pusobi ponurym dojmem, coz hlavnimu hrdinovi zptisobuje diskomfort a nésledné ho
ponouké k mentélni 1 fyzické izolaci. I pfesto, ze se nachdzime v redlném prostiedi, pouziti
hlediskového zabéru umociiuje pocity stisné€nosti a navozuje pocit subjektivniho vnimani.
Intenzivni klaustrofobické pocity hrdiny se tak mohou pfenést i na divéka.

Prostfedi imaginarniho raje i pekla v hrdinové snu ma komplexnéjsi strukturu nez napft. nebe
z Rusalky ¢i epicka prostiedi v Antonovych fantaziich z Meé ldasky. Na rozdil od predeslych
snimkii, vétsi cast pribéhu ve Snu smésného clovéka se vyviji v subjektivnim svété hrdiny, a
pravé zde dochazi i ke zlomu ve vypravéni. R4j je zobrazen jako idylické prostiedi, v némz
zpocatku neplyne Cas, a jehoz obyvatelé ziji v miru a v souladu s ptirodou. Poté, co muz
,»ukaze* hich jedné z rajskych Zen prostfednictvim masky, zacne se tento mirumilovny
imaginarni svét ménit. Lidé se zaCinaji shlukovat dohromady a tancit. Udalosti nabiraji
rychlejsi spad, iluze bez¢asi mizi, a imaginarni svét se za¢ina ¢im déle tim vice podobat
realnému svétu, jak jej vnima hlavni hrdina, ale neplsobi zde Zadné fyzikalni zékony a
velikost figur ani objektii neodpovida skutecnosti. Pres biblické scény se dostdvame ke

zobrazeni konkrétnich, ale na sebe nenavazujicich vyjevi, které hrdina ve svém Zivoté diive

zazil (napft. kiik opilého souseda v masce, fe¢ filozofa, jenz sedi u Sachovnice a upozornuje
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na dileZzitost védy), nebo s nimi spjatych asociaci. Mésto se stdva miniaturou v prazdném
prostoru, na n¢jz se zZene pisecna lavina, symbolizujici apokalypsu, kterou muz svoji
neprozietelnosti spustil.

Starec a more je jediny Petroviiv snimek, ktery se svym exotickym prostfedim radikalné
odliSuje od ostatnich. Pfibeh se odehrava na ostrové a podle Hemingwayovy ptredlohy si
muzeme odvodit, Ze jedna se o rybatskou vesnici na Kubé. Kromé Santiaga a chlapce vidime
ostatni obyvatele jen zbézn¢, bud’ ve vzpominkéch starce ¢i na konci filmu, kdyz vSichni
pozoruji ostatky ohlodaného marlina, pfivazaného k lodi. Komentate lidi ve Spanéliting a
barva klize (jsou zde piitomni bélosi, hispanci i ¢ernosi) jsou dalSim voditkem k urceni
lokace. Obecné je prostiedi zobrazeno jasnéj$imi barvami, je stylisticky mén¢ rozostfené nez
ostatni snimky a obsahuje vice detaild. Hlavnim d¢&jistém se stdva samotné mote, kde
nesledujeme pouze Santiagovu lod’, ale i motskou hladinu, nebe nad ni a chvilemi i akci,
ktera se odehrava pod vodou. I ve snu starce je hlavnim prostfedim mote, které se postupné
proménuje do nebe, plné motskych zivocichii.

4.2.1.2. Barevnost obrazu a prace se svétlem

Préce s barvou a svétlem je jednim z klic¢ovych néstrojii mizanscény, které maji vliv na
divakovo vnimani — vedou nasi pozornost k dillezitym objektiim a figuram piib&hu a utvareji
vizualni harmonie ¢i naopak kontrasty, které také majivlastni vyznam.

Estetickou funkci barvy i svétla se zabyva Maureen Furnisssova v knize The Animation Bible,
v niz vychézi ze studii Edith Anderson Feisner. Zatimco primarni odstiny, tj. cervend, modra
a zlutd, jsou divakovym okem nejjednoduseji rozpoznatelné a utvaieji mezi sebou nejveétsi
kontrasty, ostatni barvy se k nim vztahuji a nej€astéji maji usmériiovaci funkci — udrzuji

barevnou rovnovahu v obraze.* Petrov ve vét§ing scén, které se odehravaji v realném svété

80 Maureen Furniss, The Animation Bible: A Guide to Everything — from Flipbooks to Flash. London: Laurence
King, 2008, s. 54.
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postav, dodrzuje jednotny, harmonicky barevny ton obrazu, jenz dotvaii atmosféru konkrétni
scény a umociiuje dojem autenti¢nosti.*! Nejcastéji barevny ton zavisi na prostiedi, v némz se
akce odehrava. Pokud se napt. jedna o scénu v lese, budou v ni pfevazovat ptirodni barvy —
odstiny hnéd¢, zelené; pokud se scéna odehrava na mofti, jeji barevny ton bude ovlivnén
predevsim pfirozenym zdrojem svétla na nebi, které se odrazi na moiské hladiné — v dennich

scénach v obraze budou ptevladat odstiny modré, pti zapadu slunce oranzové apod.

Ob. ‘ érovna’mi ti zébé z filmu Starec a more. Kéidé scéna se odehrava v jiné denni dobé — prvni
odpoledne, druha pfi rozbfesku a teti pii stmivani.

Interiérovym scéndam zas dominuje hnéda barva, ktera umoziuje vyuziti stinohry za ucelem
vytvofeni intimnéj$i atmosféry v prostoru.

Vyjimku tvofi snové a fantazijni scény, jejichz barevnost a prace se svétlem neni podiizena
skute¢nému prostredi, a proto se s nimi vice experimentuje. Autor v takovém piipad¢ pouziva
bud’ vyrazné vice nebo naopak mén¢ barevnych odstinil, nezZ mdme moznost vidét v realné
diegezi, a jejich kombinace mnohdy ptsobi kontrastné ¢i pfehnané, aby upozornily na
subjektivitu obrazu a zvyraznily nejdilezitéjsi prvky, které maji metaforickou funkci (napf.
cerny pes v rajském svéte ve Snu smésného clovéka, ktery zpocatku reprezentuje ochrance ¢i
hlidace, se poté transformuje do agresivniho zvifete, jenz ve svété chaosu predstavuje

nebezpeci a nestésti; zarive Cervené lizatko v Mé lasce, které symbolizuje smilstvo).

81 Petrov v jednom z workshopovych videi Making of... uvadi, Ze pfi utvareni zab&ri pouziva 3-4, maximalné 6
olejovych barev, utvarejicich zakladni ton obrazu. Tyto barvy skrz svou vrstvu propoustéji svétlo a 1ze z nich
namichat fadu terciarnich odstinti. Vice: Alexandr Petrov, Making of: Dostupné online:
<https://www.youtube.com/watch?v=GY c4xLylhS4>.
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Ptikladem harmonické prace s barvami jsou exteriérové i interiéroveé scény v realném sveté v
Rusalce. Pro zachyceni chladné snézné zimy Petrov pouziva paletu studenych barev od tmavé
modrych, pfes Sedé az bilé odstiny. Témto tontim kontrastuji o néco teplejsi odstiny hnédé a
zelené v jarnich a podzimnich scénach. Podobné barvy jsou zastoupeny i v letni epizodé, ale
jsou jednak jasnégjsi, a v nékterych scénéch se sttidaji s dalsimi teplymi barvami jako razova
¢i oranzova, aby zndzornily ptsobeni slunecniho svétla a cervankil. vytvari tak intimné;si
atmosféru v prostoru.

Prikladem svételné a barevné prace, kterd odkryva vice informaci o postavach a vede
divakovu pozornost k podstatnym prvkiim obrazu, jsou interiérové scény z Krdvy. Uvnitt
domu, v kiiln€ i stéji pievazuje prace se stinohrou a tmavé hnédou barvou, ktera zpiisobuje,
ze mnohé predméty, rozmisténé uvnitt, splyvaji s pozadim a ptsobi omselym dojmem. Tento
jev poukazuje na chudé zazemi postav, ale také sméiuje divakovu pozornost na nejdalezitéjsi
prvky obrazu — zejména na gesta a vyrazy tvare vyjadiujici emociondlni rozpolozeni postav,
jez divakiim umoziuji odvodit si disledky akce, kterd nebyla explicitn¢ zobrazena (napf.
smrt kravy). Tyto vizudlni prvky Casto byvaji vice osvétleny, a kontrastuji tak jednolitému
pozadi.

V Meé lasce Petrov vyuZziva §irsi barevné palety, aby podtrhl nejen kostymni, architektonické
a krajinné detaily, spjaté s redlnym prostfedim, ale zejména bujny imaginarni svét mladika,
jehoz ptehnana barevnost piekracuje Antonovu zkuSenost se skutecnym svétem. Md laska je

prikladem filmu, u néhoz mizeme rozpoznat 5 ¢i 6 barev, utvarejici barevnou bazi zabéru.
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Obr. 2. Barevny kruh (tzv. Pigment wheel), ktery je stavén na tfech primarnich barvach — cervené, modré a
zluté.

Obr. 3. Fantazijni scéna z Mé lasky, kterd vyuziva jako zaklad primdarni i sekundarni barvy jako je modra, zluta,
zelend, oranzova, fialova, i fadu terciarnich barev.

Vétsina scén v Mé lasce vyuziva svétlejSich odstinl primarnich a sekundarnich barev (bled¢
modra, rizova, svétle fialova a zelend, mnoho Sedych a svétle hnédych tontt), které formuyji
lyrickou atmosféru obrazu.

Starec a more je snimek, jehoz barevnost je ze vSech autorskych pocinii Petrova
nejvyraznéjsi, nezavisle na subjektivni ¢i objektivni rovin€ vypraveéni. Zatimco v ostatnich
snimcich vidime ¢isté primarni ¢i sekundarni barvy méné €asto, v tomto filmu miZzeme

(krom¢ ohromného mnozstvi namichanych odstintl) jasné vidét syté barvy, napf. modrou na
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hladin¢ mote nebo zelenou v ostrovni vegetaci. Pouziti jasnych barev ndm ptiblizuje
Santiagovo vnimani okolni pfirody, ktery je fascinovén jeji rozmanitosti a krasou.
NejdiilezitéjSim namalovanym zdrojem svétla v obraze je slunce, resp. jeho pozice, které
ovliviiuje barevnost v§eho kolem — zejména nebe a moie. Mdme moznost pozorovat velmi
brzké rano, kdy obloha nad krajinou je jesté tmaveé modra, rizovo-tyrkysovy rozbtesk, svétlé
zluté a modré barvy béhem dopoledne, jasnou modrou oblohu za dne, rudo oranzovy zapad
slunce ¢i syté¢ ¢ernou oblohu v noci (viz. obrazek €. 1).

Kontrastni barevnost, ktera je ovlivnéna subjektivnim a objektivnim vniménim hrdiny a
zaroven ma symbolickou funkci, mizeme vidét ve Snu smésného clovéka. Zatimco realny
svét je hrdinou vniman jako ponury, zakaleny a prevladaji v ném tmavé tony, v rajském svété
muzova snu vidime spousta svétlych odstinti. Pozadi tohoto prostfedi je vesmes bilé ¢i svétle
bézové, vSechny postavy a predméty jsou rovnéz svétlé, az na vyjimky, kdy autor pomoci
kontrastnich barev poukazuje na dilezitost ur€itych figur ¢i rekvizit (napf. ¢erny pes, modré
roucho Panny Marie). Pekelny svét ve snu muze obsahuje méné barevnych odstinti a na
nahnédlém pozadi zde naopak pfevazuji tmavsi barvy jako Seda, cerna, tmaveé hnéda ¢i
rudo-oranzova, coz divakovi opét pfipomene hrdinovu zkuSenost s realnym svétem.

Ve mnoha Petrovovych filmech se také vyskytuji no¢ni scény, pii nichZ vetsi ¢ast zlstava
velmi tmava ¢i Cernd, a divak ma moznost sledovat pouze pohybujici se svételny bod® a jeho
stiny. No¢ni stinohra scénam dodava atmosféru autenticity. Vidéni divéka je tak omezeno a

musi si domyslet, jak okolni prostiedi vypada.

82 Casto je zmifiovanym pohyblivym bodem umély zdroj svétla v relném svété (napi. ve Starci a move je to
lucerna, s niz se Santiago a chlapec vraceji domi pies prales; petrolejka v Krdve, kterou nese matka do stéje,
kdyz se narodi tele) ¢i ohen a pfirodni zafe v subjektivnim svété (zatici hvézdy nebo svétlo na konci tunelu ve
Snu smésného ¢lovéka; hotici trup na lodi v Antonovych halucinacich v Mé ldsce).
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4.2.1.3. Postavy

Vzhled a gestikulace hlavnich postav jsou v Petrovovych filmech zpravidla inspirovany
skute¢nymi lidmi, nej¢astéji témi, s nimiz ma rezisér blizky vztah®. Vizaz hocha v Krdvé i
mladého mnicha v Rusalce je namalovana podle Petrovova syna Dmitrija, prototypem pro
starce Santiaga ve filmu Starec a more se stal tchan Petrova a pro sluzku PaSu v Mé lasce
jeho snacha Julia. Podoba hlavniho hrdiny ve Snu smésného clovéka je inspirovana

kameramanem Petrovovych filmi, Sergejem ReSetnikovovym. ™

Obr. 4. Fotografie z vystavy Alexandra Petrova Ma ldaska. Vznik filmu Vytvarné uméni. Grafika. Animace. v

Jekatérinburgu. Ukéazka utvafeni postavy Pasi za pomoci skic, fotografii a storyboardu. Sedici Zena na fotografii

je Julia Petrova, rezisérova snacha.

8 Vice ve videorozhovoru s Alexandrem Petrovym: Mir animaciji ili animacija mira. Dil 7. (Irina Margolina,

2002).
8 Jekatérina Klado: Alexandr Petrov. Zit nuzno doma, a n& v gostach. Isskustvo kino, 2000, &. 5. Dostupné
online: <http://kinoart.ru/archive/2000/05/n5-article13> [vyslo nedat.; cit. 07. 12.2015].
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Obr. 5. Fotografie Sergeje Resetnikova Obr. 6. Zabér z filmu Sen smesného clovéka

V jinych ptipadech se Petrov inspiruje vzhledem lidi, které sice osobn¢ nezna, ale potkal je
jiz v procesu hledéani prototypu konkrétni postavy (napft. stary mnich z Rusalky byl inspirovan
n¢kolika pravoslavnymi mnichy soucasné; holcicka, kterou vidime na plazi v rajském svété
stavét piseCné zamky ve Snu smésného cloveka byla pozvana na fotografovani konkrétni
scény béhem natacent).®

Vyraze tvare, pohyby a gesta postav v Petrovovych filmech tak plisobi autenticky, jelikoz je
rezisér béhem utvareni storybardu i pfi nataceni piejima od skuteénych osob. Prave tato
»portrétova“™ vérnost a variabilita gest umozinuje divakovi alespon ¢astecny vhled do nitra
postav a identifikaci s nimi. V objektivnim svéteé piibeéhu Petrov potlacuje jejich vizualni i
charakterovou stylizaci a umoctuje pisobeni vytvarného realismu 19. stoleti. Charakter
hlavnich, ale i n¢kterych vedlejsSich postav je komplexni, mnohovrstevnaty, jelikoz kromé
toho, co fikaji, nam o jejich povaze vypovida fada vizualnich i auditivnich detaili — oblecent,
zpusob chlize a pohybu, pasivni ¢i energické projevy, druh smichu, zpiisob a ptizvuk jejich
mluvy apod. Jako ptiklad mizeme uvést charakter vedlejsi postavy z Meé lasky, Pasi. O Pase
muzeme fici, Ze je to hezké, prosté a radostné dévce, které sebou nenechdva manipulovat.

Nehled¢€ na jeji chudé zdzemi a negramotnost, vidime, ze ma dostatek ,,selského rozumu®.

8 Vice ve videu: Mir animaciji ili animacija mira. Dil 7. Dostupné online:
<https://www.youtube.com/watch?v=aMq0o_g6bls>.
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Utahuje si z Antona, ktery ptikladd svému studiu pfiliSnou dilezitost, ale piesto si odvodime,
ze ho ma rada, jelikoz se mu snazi byt neustale pobliz, vénuje mu mali¢kosti nebo se o n¢j
stard. Neustale se také usmiva, prozpévuje si a nedba na vytky pani domu. Kdyz se s ni v§ak
vozka Stépan snazi laSkovat, odbyde ho. Kdyz se s ni Anton snazi po prvnim polibku zajit o
néco dale, stale se k nému chova viele, ale rovnéZ se mu vysmekne a utece, coz poukazuje na
jeji nevinnost. Zaroven se neboji Antona konfrontovat, kdyz ho pfistihne libat se pies plot se
Serafimou.

V subjektivnim svété postav dochézi k hyperbolizaci postav. I piesto, ze jejich vzhled ptisobi
autenticky, autor divakovi ukazuje, jak okolni postavy vnima hlavni hrdina. Té¢lesné
prednosti, nedostatky i charakterové rysy jsou zveli¢eny, a komplexnost postav se vytraci. V
negativné zabarvenych predstavach hrdiny tak ptlisobi spiSe jako karikatury nebo
nadpftirozené figury (Ma laska, Sen smésného cloveka). Odtrzeni od vytvarného realismu je
nejvic zfejmé pii pozorovani pohybu postav. Mohou se vznaset, pielétat z jednoho mista na
jiné, propadat se do neexistujicich hlubin, a jejich pohyb je rychlejsi nebo naopak
zpomalengj$i neZ v redlném svété (Ma ldaska, Krava, Sen smésného clovéka).

4.2.1.4. Rekvizity

Dalsim dilezitym prvkem v ramci Petrovovy mizanscény jsou rekvizity — pfedméty, které se
v ptibehu vyskytuji vicekrat a plni urcitou vyznamovou funkci. V Petrovovych filmech miva
rekvizita symbolicky vyznam, popt. odkazuje k vyznamnym udalostem filmu. Ve filmu
Krava se jedna o pluh, ktery Ize vnimat jako metaforu nesvobody zviiete, a tato rekvizita se
posléze vyskytne i ve snu chlapce, aby signalizovala blizici se tragédii. V Rusalce lze za
rekvizitu povazovat riZzenec, ktery je symbolem viry ¢i Boha. Mlady mnich ho chce rusalce
nékolikrat vénovat a ona jej bud’ necha lezet na biehu nebo si jej sice vezme, ale vzapéti

zmizi. Divak mize ptedpokladat, Ze ho rusalka zahodila ¢i znicila, jelikoZ je neziva. Dalsi
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rekvizitou maze byt napt. ryba, kterd je znamym kiest’anskym symbolem, ale zaroven je
bezprostiedné spjata s postavou rusalky a mize odkazovat k vodnimu prostredi, kde veskery
piibéh zac¢ina a kde 1 skon¢i. Ve Snu smésného cloveka je nejzasadnéjsi rekvizitou maska,
ktera reprezentuje hiich, ktery panuje ve zkaZzené ruské spolecnosti, a stane jednim z nastrojt
apokalypsy rajského svéta v predstavach muze. V Mé lasce miizeme za rekvizitu povazovat
sklenénou kachnicku, ktera reprezentuje Cistotu lasky mezi Pasou a Antonem, a jez je
roztiisténa, kdyz Pasa zjisti, Ze Anton vyznal lasku i Serafimé. Kromé sklenéné kachnicky je
mozn¢é jako rekvizitu vnimat napft. bryle Serafimy, které schovavaji jeji osklivé umélé oko a
jsou metaforou ke skryvani pravé podstaty této postavy.

Za rekvizitu ve filmu Starec a more 1ze povazovat rybaiské lanko, které je jedinym
prostiedkem starce ke ziskani vitézstvi nad rybou, ale zaroven ho ohrozuje na zZivoté, jelikoz
se ho Santiago odmita pustit. Vidime, Ze lanko mu pfipominé soupete, s nimz v minulosti

hral paku.

4.2.2. Obraz/zabér

Jak jiz bylo zminéno vySe, analyzovat technické aspekty prace kamery je v animovanych
filmech Petrova problematické. Ve valné vétSin€ scén totiz kamera pii nataceni ziistava
staticka, jen obcas se priblizuje ¢i oddaluje od snimaného obrazu. Pti velkém digitdlnim
piibliZzeni by se totiz kamera misto na pozadovanou scénu zaostiovala na povrch pouzitého
materiadlu — konkrétn€ na vrstveni olejovych barev, a zabér by ptisobil rozmazang. Proto jsou
téméf vSechny pohyby zébéru utvareny samotnou pookénkovou malbou. Svételnost obrazu je
rovnéz vysledkem malby, jelikoZ sklenéné animac¢ni desky, na néZ se nanasi barvy, jsou
podsviceny zespoda stale stejnym mnozstvim svétla, které také zistdva nepohyblivé béhem

celého procesu nataCeni. Proto se v této kapitole misto na praci kamery soustfedime na
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vizualni styl a obrazovou kompozici filmi, a na zplisob, jakym se animovany obraz
pohybuje. Také prozkoumame, jaky typ ramovani se v Petrovovych filmech nejéastéji

vyskytuje a proc.

4.2.2.1. Vytvarny styl a kompozice

Nehledé€ na to, Ze se sam Petrov nehlasi k Zddnému sméru vytvarného umeéni, a fika, Ze neni
ovlivnén zadnym konkrétnim malifem®’, mizeme spatfit ur¢itou stylistickou podobnost s
realistickymi malifi druhé poloviny 19. stoleti, zejména s ruskymi krajinaii jako Alexej
Savrasov, Isaak Leviatan ¢i pfedni predstavitel ruského realismu Ilja Repin. Petrov Casto
vyuziva panoramata, ktera ukazuji malebnou ruskou krajinu ¢i mésto z dalky ¢i z nadhledu.
Kompoziéné je obraz vyvéazeny, obsahuje vyrazné prvky na pravé i na levé stran¢ zabéru,
popt. zamétuje divakovu pozornost na dominantni prvek v centru. Petrov rovnéz pracuje s
umistény v popiedi obrazu a jsou nejostiejsi, zatimco vzdalené plany jsou zamlzené, coz nam

poskytuje voditko ke vnimani prostorové hloubky v zadbéru. KdyZ pozorujeme realny svét v

et

Obr.7. Obraz Alexeje Savrasova Reka a rybar. Obr.8. Zabér z filmu Rusalka.

% Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat), §to stanovljus umnéje s kazdym filmom. Kinoveddcskije
zapiski, 2001, €. 52. <http://www .kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/ > [vyslo nedat.; cit. 07. 12.2015].
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obraze, Petrov se na nas snazi zapisobit co nejveétsi diivéryhodnosti prostiedi.

Pti komparaci Savrasova obrazu a zdbéru z Rusalky (obr. €. 6 a 7) si mliZeme vSimnout, ze
krom¢ kompozi¢ni podobnosti oba umélci zobrazuji analogicky typ krajiny za pouziti
shodnych barevnych odstinli. Petroviiv obraz ov§em obsahuje méné detaild, jeho kontury jsou
méng jasné a prace se svétlem a stinem neni natolik kontrastni, aby i tak slozity proces

pookénkové animace byl co nejjednodussi.

Obr.9. Detail Levitanova obrazu Nad vécnym klidem. Obr.10. Zabér z filmu Rusalka.

Dalsi spolecné prvky miizeme nalézt u Levitanova obrazu a dal§iho zabéru z Rusalky. Obé
krajiny tentokrat pozorujeme z nadhledu. I pfestoZe jsou zde kompozi¢ni rozdily
markantné&j$i, nelze si nev§imnout, nakolik se shoduje vzhled krajiny a dfevénych domkt. V
obou dilech panuje i podobnd atmosféra. Zatimco pozornost divéka je v obou piipadech
upfena spise na levou stranu obrazu, jelikoz praveé tam se nachazi domek i mlady mnich,
kompozice je vyvazena vice drobnymi prvky na pravé strané — konkrétn€ stromky a krajinou

ve vzdaleném planu.
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Obr.11. Dalsi obraz Savrasova — Zima. Obr.12. Zabér z filmu Krava.

Dalsi Savrasovlv obraz Zima se podoba zabérim z Krdvy. Kazdé dilo sice zobrazuje jiné
ro¢ni obdobi, a tudiz jsou zde odlisné barevné baze, ale oba umélci pracuji s obdobnou
svételnosti, vykreslenim oblohy a predevsim s perspektivou. Ta je v tomto pfipad€ centralni a
nase pozornost je takto upfena na cestu, a v obrazku ¢. 12 i na tele, coz mé ve filmu
symbolicky vyznam — udalosti spjaté s kravou jsou zacatkem Zivotni cesty chlapce, jehoz
vidime v povzdali.

Vliv na vizualni styl Petrova je rovnéz mozné nalézt u proslulého ruského malife I1ji Repina,
tentokrat se vSak nejednd o zobrazeni krajiny, nybrz o zobrazeni postav. Jak jiz bylo feceno,
vyrazy tvare i gesta postav ve filmech plisobi velmi realistickym dojmem a lze si vS§imnout
nékterych vytvarnych detaild, které se v dilech Petrova a 1 Repina shoduji. Jako ptiklad 1ze
uvést jeden z nejznaméjsich Repinovych obrazt Ivan Hrozny a jeho syn Ivan 16. listopadu

1581.
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Y i (A ! 1 'l
Obr.13. Detail Repinova obrazu. Obr.14. Zabér, ukazujici starého mnicha z Rusalky.

Tentokrat nas nebude zajimat celkova kompozice obrazu, nybrz vyraz oblic¢eje cara Ivana
Hrozného. Obraz piisobi dramaticky, carovy vytiesténé o¢i ukazuji silné emoce,

zd&Seni. Vyraz starého mnicha z Rusalky sice neni tolik vyhroceny, ale jeho o€i jsou rovnéz
vytfesténé a vidime stejnou praci s drobnymi detaily (rozpoznatelné vrasky, svételné odlesky
na klizi obou zobrazenych muzil, vousy starce, z nichz kape voda jako z rukou Ivana
Hrozného kape krev apod.).

Jako dalsi ptiklad precizni prace s mimikou a obli¢ejovymi rysy postav lze vidét jednak v

Repinové portrétu malé Zebracky, a v zabérech z filmu Sen smésného clovéka.

N

{
Obr. 15. NissSaja z Vilja, llja Repin.  Obr. 16. a 17. Zabéry divek ze Snu smésného clovéka.
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Divky si vzéjemné sice nejsou moc podobné, ale u vSech obrazki mizeme pozorovat subtilni
praci s vyrazy. Kazda z divek je v jiném rozpoloZzeni — zatimco Repinova Zebracka, jez
pravdépodobné pochazi z vesnického prostiedi, ma stydlivy a ptemyslivy, ale jinak neutralni
vyraz, o divce ze snu o r4ji*’ mizeme poznamenat, Ze je $tastna ¢i radostna. Na obrazku 16
naopak vidime divku, ktera je hluboce nestastnd, jeji o¢i jsou prazdné — ve filmu ji Ize vnimat
jako metaforu toho, do jakého bidného stavu mohla tehdejsi amoralni spolecnost piivést
nevinné lidi.

Zatimco objektivnimu vnimani postav vévodi realismus, ve snovém svété miiZzeme
zpozorovat prvky klasicistniho malifstvi (napf. jemna prace se svétlem a velkd mira lyri¢nosti
obrazu), na jehoz vliv upozoriiuje sdm autor. V rozhovoru pro kinozapiski.ru fika, ze si
povésil ve studiu obraz francouzského klasicistniho malife Claudea Lorraina, jako jednoho z
mala umélch za udelem inspirace.®® Ne nadarmo si miizeme v§imnout jisté podobnosti mezi

nékterymi prvky v Lorrainovych dilech a filmech Ma ldska ¢i Starec a more.

Obr. 18. Zabér na antickou budovu z filmu Md laska.  Obr. 19. Detail z Lorrainova obrazu Enée a Délos*

Na obrazcich ¢€.17 a 18 umélci zobrazuji klasicistni, resp. antické budovy s charakteristickymi

sloupy, které jsou obklopeny stromovim. Oba obrazy jsou vytvorené v jemném barevném

87 Ta viak reprezentuje hol¢i¢ku, kterou muZ potkal na ulici t&sné piedtim, neZ chtél spachat sebevrazdu.

8 Jelena Dolgopjat: Alexandr Petrov. Ja nemogu skazat’, $to stanovljus umné&je s kazdym filmom. Kinovedcskije
zapiski, 2001, €. 52. <http://www .kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/804/ > [vySlo nedat.; cit. 07. 12.2015].

8 Cesky oficialni ndzev nebyl nalezen.
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tonu, kdy nejpouzivangj$imi odstiny jsou bled¢ modra, bézova a barevna skala zelené.

Analogické barevné i kompozi¢ni feSeni miizeme rovnéz zaregistrovat ve snovych zabérech

filmu Starec a more a v detailu Lorrainova dal$iho obrazu Nalodeni Odyssea.

Obr. 20. Snova scéna ve Starci a more. Obr. 21. Detail Lorrainova Nalodéni Odyssea.

Pouziti stejnych barevnych odstinti je zplisobeno zobrazenim téze denni doby (vychodu
slunce ¢i brzkého rdna), pricemz Petrov i1 Lorrain voli subtilni odstiny zluté, modré a rizove,
¢imz utvareji lyrickou atmosféru. Nase pozornost je upfena zejména na levou ¢ast obou
obrazll, jelikoZ ji zabiraji objemné objekty jako utes ¢i pevnost, na levé stran¢ vidime nebe a
vyvazujici prvek v podobé lod¢.

Nejvice barevnych i kompozi¢nich paralel mizeme spatfit pti komparaci Lorrainova Pristavu

pri zapadu slunce a zabéru z imaginarni scény v Mé lasce.

Obr. 22. (¢i 3.) Fantazijni scéna z Mé lasky. Obr. 23. Lorrainovo platno Pristav pri zapadu slunce.
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V obrazech vidime vyvazenou kompozici s uzitim podobnych, harmonicky piisobicich barev,
pricemz nejdulezitéjsi prvky se nachdzeji v centru. Jsou jimi napt. lod€ s postavami, které
jsou také ustfednimi strijci akce. Zaroven vSak po obou stranach od stfedu obrazu jsou
umisténé vertikalni prvky (vodopad, velka lod’ ¢i antické stavby), které pasobi jako vnitini
ram, udrzujici nasi pozornost v centru. Oba umélci pracuji i se vzdalenou perspektivou, kdy
ve sttednim planu se stale nachazeji architektonické prvky (u Lorraina v&z a malé skaly po
obou stranach platna, u Petrova mensi skala a viadukt napravo), a v zadnim planu vidime

pfirodni panorama, v némz se motska hladina setkava s oblohou.

Obr. 24. Snova scéna o Pase z Mé lasky. Obr. 25. Lorraintv obraz Veduta z Delf

Pti srovnani druhé dvojice obrazki (zdbér z Mé lasky a Lorrainova Veduta z Delf) vidime, ze
se od sebe barevné i svételné vice 1isi, jelikoz se jedna o denni a no¢ni krajinu. Lorrain ve
svém obrazu pracuje s komplexnéj$im rozmisténim prvka, ale kompozice je u obou dél
soustiedéna na uplny stted obrazu, ptficemz dominantnim objektem se stava strom. Je z celé
krajiny nejkontrastnéj$i a nejvétsi, zabira témét celou vertikalu obrazu. V obou ptipadech
strom mlZe symbolizovat utoc€isté ¢i domov, jelikoz jsou pod nim rozmistény postavy a z
obrazu ¢isi atmosféra klidu. V zadnim planu se nam opét skyta pohled na moie, na jehoz
hladin€ se odrazi paprsky slunce ¢i mésice.

Uziti klasicistnich prvki v Petrovovych filmech pievlada zejména v piijemnych snovych
pasazich postav. Tyto prvky dodavaji obrazu lyricky nadech, a tim divéka upozoriiuji na az

prilisnou dokonalost imaginarniho svéta.
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4.2.2.2. Pohyb obrazu a ramovani

Jak jiz bylo uvedeno vyse, kamera pii nataceni Petrovovych filml ve vétSin€ ptipada zistava
statickd, coz vSak neznamend, Ze by vSechny zdbéry byly nepohyblivé. Opak je pravdou —
Petrovovy autorské snimky vyuzivaji fadu dynamickych scén, ptiblizujici 1 oddalujici se
zabé&ry, Svenky, vertikalni i horizontélni jizdy, prilety a ¢etné vizualni transformace. Je si
vSak tfeba uvédomit, Ze vétsina téchto pohybi je tvofena samotnou olejomalbou, a nikoliv
pomoci kamery. Kviili slozité technice animace probiha nataceni rychlosti cca 20 okének za
sekundu, tudiz pohyb obrazu neni tolik plynuly jako pifi bézném natdceni hranych filmu ¢i
studiovych animovanych film{.”° Petrov pracuje s riznymi velikostmi zabé&ru. Pfizpiisobuje
je zobrazovanému prostiedi — velké celky ukazuji krajinu, celky a polocelky zachycuji
intimity, a velké detaily k vy€lenéni vyznamnych objekta.

Zékladnimi faktory, na nichz zavisi dynamika pohybu obrazu u Petrova jsou typ prostiedi, v
némz se akce odehrava (realné ¢i imaginarni), vnimani ustfedni postavy (fyziologické i
mentalni) a vyvojovy usek, ve kterém se vypravéni prave nachazi (tedy expozice, kolize,
krize, peripetie, katarze).

Velké celky, zachycujici panoramatické scény ptirody, maji klidné;jsi charakter a maji za ukol
seznamit divéka s prostfedim piibehu ¢i se jim kochat. Autor k jejich posunu nejcasté;ji
vyuzivéa pomalych odjezdl a horizontalnich jizd ¢i jizd kolem osy (zabéry s lesni a fi¢ni
krajinou v Rusalce, motska panoramata ve filmu Starec a more, pohledy z ptaci perspektivy

na mésto v Mé lasce). Rychlost pohybu celkd, polocelktl, polodetailil i detailli zavisi na

% Jejichz rychlost nata¢eni je 24 ¢i dokonce 48 okének za sekundu.
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zobrazované akci a predev§im na pohybu postav, a proto mohou byt jak statické, tak pomalé
¢irychlé. Jedna se predevsim o sledovaci zabéry, které pomahaji posunovat d¢;.

Scény, které se odehravaji v objektivni rovin€ vnimani, maji ,,béZnou rychlost* — zabéry
zpostiedkovavaji skutecné trvani akce, kterou vidime v syzetu, a neviditelné€ sleduji pohyb
postav, které jsou hlavnimi nositeli této akce. Ve chvili, kdy pfibéh sp&je ke krizi’', je obraz
velmi dynamicky, jelikoz dochézi k zdsadnimu obratu v ptibéhu a Casto jsme svédky fyzické
akce (Santiagliv boj s rybou ve Starci a more; rusalka, ktera se snazi utopit mladého mnicha
ve filmu Rusalka; obrovsky pluh, fitici se na kravu a chlapce v chlapcove snu v Krdve;
milostna scéna s Antonem a Serafimou v Mé lasce; apokalypsa imaginarniho svéta ve Snu
smésného cloveka). Vyraznou dynamiku obrazu mizeme také zaznamenat pii prechodu z
realného do snového ¢i fantazijniho prostiedi a naopak. Dochéazi zde k vizualnim pfeménam
¢1 k ndhlym zménam sméru 1 rychlosti pohybu. Prikladem snimku, v némz neustale dochazi k
osobitym transformacim, je Sen smésného cloveka. Je vhodné zminit scénu, v niz hlavni
hrdina usina a zda se mu, ze spachal sebevrazdu. Nejdiive sledujeme kratké utrzky
vzpominek — obraz chudého dévcatka je rychle vystiidan zabérem na cifernik kapesnich
hodinek a posléze zabérem na hlaven zbrané, ptitisknutou na spanek muze. V tomto
okamziku je muz stale bdély a pouze vidime, na¢ mysli. Poté vSak piichazi plynuly pfechod
do snového svéta, coz pozname za pomoci pohybujiciho revolveru, jenz samovoln¢ vklouzne
hrdinovi do ruky. V muzové¢ snu explicitné nevidime, Ze by se zasttelil, ale kdyz hrdina
zpomalené pozoruje sam sebe zezadu, v momenté, kdy se otoci, se ndm zjevi maska. Obraz
se k masce piiblizuje pomoci kratké rychlé jizdy, a poté se hrdina propada temnotou do
jiného svéta. Jeho pad je nejprve zndzornén rychlou vertikalni jizdou skrz rlizna prostiedi a

posléze vypada jako trojrozmérny prulet, jelikoz rezisér vyuziva hlediskového zabéru, ktery

91 Tedy ptiblizné ve tieti &tvrting piib&hu, resp. v poslednich epizodach filmu.

72



pokracuje ve vesmirném prostiedi. Hvézdy a planety se poté formuji do symbolickych tvarii
(obli¢ej hlavniho hrdiny, ohniva koule). Petrov 1 za dynamické jizdy obrazu pracuje s
perspektivou — vesmirna télesa se nam nejdiive zdaji vzdélena, jelikoz jsou mala, ale jejich
velikost se rapidné zvétSuje, coz obrazu dodava trojrozmérny efekt priblizujicich se objektii a
iluzi letu. UzZiti té€chto stylistickych prostiedkii umoziuje divakovi vnimat okoli stejné jako
ho vnima hlavni hrdina. S analogickymi postupy se setkavame i v subjektivnich pasazich
jinych filmt (ve Starci a more na ptiblizujici se zabéry se sardinkami a medizami ve tvaru
planet a hvézd, navazuje jizda, ukazujici mladého Santiaga a rybu, jak spolecné proplouvaji
oblohou; v Mé¢ lasce je to zpomaleny pad Antona skrz sklenéné kvétiny, na néjz navazuje
dynamicka jizda skrz pouli¢ni lampy a zabér s hotficim bykem. Transformaci obrazu byka se
opét vracime do realného prostiedi a zjiStujeme, Ze Anton ma zépal mozkovych blan atd.).

V nékterych scénach jsou zdiraznény i fyziologické aspekty subjektivniho vnimani hrdiny
pomoci hlediskovych zabért. Ptikladem miiZe byt scéna z M¢é lasky, kdy jiZ nemocny Anton
vstava z postele, aby stihl smluvenou schiizku se Serafimou. Obraz, v némz se pfredméty
kyvaji z jedné strany na druhou, vyvolavaji u divaka pocit maléatnosti, kterou Anton pravé
proziva, a jeho pokoj pozorujeme ve velmi Sirokém thlu, jez pfipomina pouziti ,,rybiho oka”
pfi snimani Sirokotthlym objektivem. Dalsi ukazkou pouziti hlediskového zabéru miize byt
scéna ze zacatku Snu smésného clovéka, v niz vidime, jak hlavni hrdina prochazi méstskymi
ulicemi. Scéna zobrazuje prodirani se davem, hlasité kiic¢ici a sméjici se lidi v okoli, zebraky
na chodniku a muzovo stoupani po schodech do bytu. Tyto vizualni i zvukové vyjevy evokuji

nepiijemné pocity stisnénosti a ptani uniknout z tohoto prosttedi.
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4.2.3. Vztahv mezi zabéry

Pouziti pojmu stiih se v pfipadé této prace ponckud komplikuje, jelikoz nehledé€ na
ptitomnost skuteéného stiihu, kdy dochézi ke spojovani kratkych scén ¢i delsich
epizodickych celkli pomoci filmové techniky, spojovani jednotlivych zabéri je zalozeno na
jiném principu. Podobné¢ jako pohyb v obraze, 1 ,,stfih* je utvafen samotnym procesem
animace na sklenéné desce. Jeden zabér je postupné ptemalovavan a prechazi do jiného
zéabéru, ktery uz miize zobrazovat jiné prostfedi. Ve filmech sice ¢asto vidime ostry stfih, ale i
ten vznikd smazanim celého obrazu z desky a naslednym vytvofenim nového zabéru na
tomtéz podkladu. Kromé ostrého stiihu se v Petrovovych filmech setkdvame s prolinackami,
roztmivackami a zatmivackami. Mnohé scény v objektivnim svété hrdiny vyuzivaji postupii
kontinualni stfthové skladby. Divdk mé& moznost vidét ustavujici 1 znovuustavujici zabéry,
které ho bud’ seznami s prostfedim nebo mu ho pfipomenou. Ve filmech jsou piitomné
jednoduse posunujici akci dale. Petrov v obrazech dodrzuje pravidlo osy i ndvaznost pohledu.
Stiihova skladba se podfizuje vypravéni, ¢ini ho pro divaka srozumitelnym. Nékteré vztahy
mezi zabeéry se, zejména v subjektivnich pasazich, nehledé na kontinuitu, od klasickych
stiihovych postupti lisi. Diky analyze ndvaznosti obrazu mizeme urcit specifiku téchto
vztaht.

4.2.3.1. Kompozi¢ni, prostorova a ¢asova navaznost

David Bordwell a Kristin Thompsonova rozdé€luji vztahy mezi zabéry na 4 zakladni oblasti:
kompozi¢ni, rytmické, prostorové a casové. U kompozi¢nich vztahti Ize zkoumat kompoziéni

navaznost — jak se tvary, barvy, obrazova kompozice nebo pohyb jednoho zdbéru mohou
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odrazet v zabéru jiném. V Petrovovych autorskych filmech se s harmonickou i kontrastni
kompozi¢ni navaznosti setkdvame mnohokrat.

Petrov pouziva barevnou, pohybovou i kompozi¢ni ndvaznost v panoramatickych zabérech,
kdyz poukazuje na ubihani delsich ¢asovych usekd v tomtéz prostiedi. Jako ptiklad mizeme
uvést scénu ze Starce a more. Velké €ast ptibehu se odehrava na mofti v pribéhu nékolika
dni, tudiz je logické, Ze v kratkometraznim snimku dochézi k né€kolika casovym skoktiim.
Nejprve sledujeme staticky velky celek, s pouzitim modrych a bilych tont, kdy lod’ je
umisténa v levé Casti obrazu a oblaka maji vyraznéjsi obrysy na obloze nez na vodni hlading.
Poté nasleduje prolinacka, ale kompozice v nasledujicim zébéru 1 ptes nékteré rozdily
dodrzuje navaznost a ptsobi zrcadlovym dojmem. Barevnost, prostiedi i staticnost zabéra
jsou stejné, ale lod’ se posunula do pravé ¢asti obrazu, oblaka se naopak vice odrazeji od

moftské hladiny, zatimco na obloze jsou matnéjsi. Tyto zmény vypovidaji o Casovém posunu.

Obr. 26. Panoramaticky zabér ze Starce a more pied stiihem. Obr. 27. Navazujici zabér ze Starce a more.

Podobnou navaznost, zachycujici casovou zménu v tomtéz prostiedi, miizeme najit i ve
mnohych scénach Rusalky, zobrazujicich krajinu. K prolinani obrazu zde miiZze dochazet
nejen u statickych zabért, ale 1 u horizontalnich jizd.

Dalsiho druhu kompozi¢ni navaznosti je vyuzito ve vztahu k prostoru, zejména pti ptechodu

z jednoho prostedi do jiného. A to jak v rdmci pfemény jednotlivych prostiedi v redlném
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svété postavy, tak i pfi jeho proméné do imaginarniho svéta a zpét. Mlizeme tam zahrnout
nejen skute¢né udalosti, sny a pfedstavy, odehravajici se v pfitomném case, ale 1 vzpominky.
Tyto prechody byvaji velmi dynamické, kdy k ostrému stfihu viibec nemusi dojit (tzn. ze
jsme pfeneseni z jednoho prostoru do jin¢ho za pomoci jizdy ¢i rychlé transformace vSech
kompoziénich prvki v jednom zabéru).”? Piikladem mohou byt flashbacky z Rusalky, kde
dochazi k nékolikanasobné zméne prostiedi za pouziti kompozicni ndvaznosti. Kdyz stary
mnich poprvé vzpomina na svoji milou, vidime, Ze tvar starce v objektivnim svété se
proménuje do tvare mladika ve vzpomince. Ob¢ tvafe zaujimaji stejnou polohu v zabéru, jsou

stejné velké, a maji stejny barevny ton, aniz by bylo pouzito prolinacky. Ke zméné prostiedi

dochazi pomoci umazavani a nasledného domalovavani obrazu.

LR

Obr. 28. Stary mnich sly$i smich Rusalky. Obr. 29. Zacatek starcovy vzpominky na milou.

Poté sledujeme milence, jak padaji ze sani do snéhu. Snih se za pomoci jizdy a prolinacky
zméni do bilé postele, v niz se par miluje. V okamziku, kdy mladik divku polibi, zabér se
podobnym zplisobem opét vrati do objektivniho svéta ptibéhu, a to tak, Ze se polodetail s
libajicim se mileneckym parem, spiralovitym pohybem® transformuje do zabéru s kosikem

plnym zivych ryb.

92 Takovy postup umozZiiuje pouze animace. V hraném filmu by se stfih musel pouzit, alespoti ve formé
prolinacky.
9 Na zékladg& barevné, pohybové i prostorové podobnosti.
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S timto druhem navaznosti Petrov hojné pracuje takika ve vSech filmech, ¢imz dosahuje
efektu organické piemény prostiedi.” Jedinou vyjimkou je Petroviiv autorsky debut Krava,
ktery pii prechodu z objektivniho do subjektivniho svéta a naopak vzdy vyuziva prolinani

zabéru.

4.2.3.2. Rytmus

Vsechny Petrovovy filmy dodrzuji obdobny rytmicky vzorec. Kazdy film je rozdélen do
nékolika scén €i epizod, které zacinaji roztmivackami a konci zatmivackami, a umoznuji
jednoduchou ¢asovou orientaci v syzetu. VEtsi ¢ast epizod, kterd se odehrava v redlném svete,
dodrzuje pravidelny rytmus, zabéry v nich jsou tedy piiblizné stejné dlouhé. V poslednich
epizodach filmu v redlném svété a ve vEtSin€ scén v subjektivnim svété dochdzi bud’ ke
zrychleni stfihového tempa, nebo dynamického rozpohybovani obrazu, ktery stfih nahrazuje.
Diky zrychlujicimu se rytmu je divak vystaven zvétSujicimu se nap€ti, a podle toho pozna, ze
a more je rychle sestfihdna bitva Santiaga s rybou a zraloky, v Rusalce zas souboj mnichil s
rusalkou v fece, ve Snu smésného clovéeka prevlada nejrychlejsi tempo, kdyz se na imaginarni
mésto fiti pise¢na lavina atd.) Uplnému konci filmu dominuje pomalejsi rytmus, ktery je v
souladu s uklidnénim situace — pfi rozuzleni ¢1 zavéru.

Rytmus Petrovovych autorskych snimkt kromé na akci zavisi také na prostiedi a jeho
atmosfére. Rusné méstské vyjevy a scény zobrazujici silu zivld jsou sestfihany rychleji, ale
kdyz pozorujeme klidnou opusténou krajinu, je tempo filmu pomalejsi a mame pocit, Ze

obraz plyne. Poklidna ¢i naopak ziva atmosféra se takto pfenasi na samotného divéka.

% Dalsi piiklady: V Mé ldsce se jedna o jakékoliv scény, kdy Anton za¢ne snit o svych laskach, ve filmu Starec
a more ve snovych pasazich i vzpominkéch Santiaga, ve Snu smésného cloveka a pii vzpominani, usindni a
probouzeni se hlavniho hrdiny.
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Neékdy vsak uziti pomalého rytmu® slouzi k vyjadfeni , klidu pfed boufi“. Takové scény
byvaji kratsi a odehravaji se zpravidla v subjektivnim svété hlavniho hrdiny. Panuje v nich
iluze bezcasi a obraz je prostoroveé vyprazdnén, aby upozornil jen na ty nejzasadnéjsi postavy
¢i objekty, které jsou nositeli akce. Vzapéti nasleduje zrychlujici se tempo, odkazujici ke krizi
ve vypravéni. Takto kontrastni rytmi¢nost scén miizeme vidét v Rusalce, kdy nehybna
atmosféra snu starého mnicha o Panné Marii je vystiidana dramatickou scénou boufte.
Podobnou praci s rytmem vidime také ve filmu Starec a more. Santiagiv sen o rybé piisobi
mirnym, harmonickym dojmem, ale jakmile se stafec probudi, pozorujeme nejdramaticté;si

udalost v ptib¢hu, ktera je z celého filmu sestiihana nejrychle;ji.

4.2.4. Zvuk

Auditivni slozka film Alexandra Petrova je také velmi podstatnym stylistickym
prostfedkem. Jednak proto, Ze v objektivni naraci divaka za pomoci hudby a mluvy
seznamuje s ruskym prostfedim, a jednak proto, Ze v objektivni i subjektivni naraci podtrhuje
atmosféru obrazii a umociuje tak divakiv emocionalni prozitek.

Petrov pracuje ve svych filmech s diegetickym i nediegetickym zvukem, ktery je pouzit v
souladu s vizualnim a stfithovym rytmem zabért. Soucésti diegetického zvuku jsou ruchy,

dialogy, pisné, hudba a vypravéc€. Soucasti nediegetického zvuku je pouze hudba.

4.2.4.1. Diegeticky zvuk
Zvuk, ktery mé sviij zdroj ve svéte piibéhu, se nazyva diegeticky. Tento druh zvuku muze,

ale i nemusi byt v syzetu explicitn¢ zobrazen. V Petrovovych filmech je prace s diegetickym

% Zejména v druhé treting filmu.
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zvukem obséhlejsi nez se zvukem nediegetickym. I v ptipadé zvuku je dulezita rovina
vypraveéni — objektivni ¢i subjektivni. V redlném svété mdme moznost slyset externi
diegetické zvuky, které maji hmotny zdroj. Do této oblasti Ize zafadit ruchy, dialogy a hudbu.
Ruchy navozuji dojem autenti¢nosti prostiedi a podtrhuji atmosféru scény. Divakova
pozornost je vedena prostiednictvim zvukové perspektivy, (tzn. ze blizsi objekty se ndm zdaji
hlasitéjsi nez ty vzdalené).

Ptikladem, kdy ruchy maji schopnost navodit konkrétni naladu, je scéna ze zacatku filmu Sen
smesného clovéka, v niz hrdina kra¢i méstskymi ulicemi. Kromé dynamického pohybu
obrazu s vyjevy davu a pouziti ponurych barev je klaustrofobni atmosféra vyjadiena také
nahlymi hlasitymi vykiiky a hadkami jednotlivych kolemjdoucich, hlukem davu, faleSné
znéjici hrou na flétnu, rzanim koné ¢i opileckym smichem. Nékteré ruchy lze vnimat jako
opakujici se motivy, které maji zvlastni vyznam. Napi. zensky smich v Rusalce, Snu
smesného cloveka a v Mé lasce mize nést dva rizné vyznamy, které souvisi s vnimanim
zenské postavy hlavnim hrdinou. Jednak smich mladé Zeny mizeme chapat jako soucast jeji
ptirozené krasy — svym smichem Zena tika, Ze je Stastné (divka ve vzpominkach starého
mnicha; PaSa; mlada divka v raji), anebo hlasity Zensky smich mize véstit nebezpeci ¢i
symbolizovat hiich, popt. smilstvo (rusalka; manzelka sousedova syna; divka v raji poté, co ji
hrdina pfeda masku).

Petrov také detailné pracuje s ruchy Zivll, aby zobrazena ptirodni scenérie piisobila jeste
dopadajicich na zem nebo na vodni hladinu, skudeni vétru apod. Zivly také mohou mit
symbolickou funkci, pfedev§im v ndvaznosti na nabozenstvi. Napt. zvuk hromu v Rusalce

nebo zvuk sypajiciho se pisku ve Snu smésného cloveka reprezentuji Bozi hnév ¢i trest.
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Snimky Petrova Ize rozd¢lit podle mnozstvi dialogii na dvé skupiny. V prvni skupiné filmt
dialogy témért neslySime, protoze nemaji kauzalni vliv na vyvoj ptibehu, a Casto jsou
nahrazeny vypravécem, ktery d€j vysvétluje ¢i komentuje (Krdva, Rusalka, Sen smesného
cloveka). Ve druhé skupiné maji dialogy pro vypravéni nezaménitelny vyznam a pomahaji
divakovi porozumét piibéhu (Md laska, Staiec a moie).”® Hlasy postav®’, resp. témbr a vyska,
které slySime ve filmu, divakovi mohou poslouzit jako nastroj, odkryvajici dalsi vrstvy jejich
povahy.

Hudebni slozka filmi ladi s realnym prostfedim v diegezi, ma schopnost charakterizovat
ruzné vrstvy ruské spolecnosti, a zaroven divaka seznamuje s ruskym folklérem. Filmy, v
nichz mame moznost zaslechnout nejvice narodnich pisni i instrumentalnich skladeb jsou Ma
laska a Rusalka. Zatimco v Rusalce se jedna o pouhy nastin ruského folkloru — rusal¢in zpév
se rozléha celym lesem, kdyZz zpiva narodni pisen Rozlila se, rozlila se reka, ve filmu Ma
ldaska slySime vice hudebnich motivi, které charakterizuji konkrétni obyvatele. Narodni pisné
a melodie, které si prozpévuji Pasa, chudé divky s flasinetem ¢i vozka Stépan, jsou spjaty s
ptisluSniky chudsi vrstvy, zatimco oblibené ruské romance 19. stoleti, které zpiva Serafima,
odkazuji k vys$§im a vzdélangj$im vrstvam spolecnosti.

Dal§im hudebnim Zanrem, ktery vystihuje ruskou kulturu spiSe v imaginarnim svété, jsou
nabozenské zpévy. V Rusalce zaslechneme nébozenské zpévy pii svatebnim obtadu ve
vzpominkéch starého mnicha, stejné€ jako ve snu chlapce v Krave. 1 ve filmu Sen smésného
cloveka slysime slabé ozvény nabozenského sborového zpévu v raji, ktery splyva s

instrumentalni hudbou.

% Staiec a more spise stoji na pomezi dvou zmitiovanych skupin. Nejvétsi vypovédni hodnotu ma vypravee,
tedy sam stafec Santiago, ktery komentuje okolni déni a jehoz myslenky slySime v prabéhu celého filmu. Avsak
dialog, ktery vede s chlapcem, divakovi poskytuje dilezité informace. Diky jejich rozhovoru se dozvidame, jaky
vztahu spolu tyto postavy maji, pro¢ chlapec nejel na rybolov se starcem, a pro¢ je Santiago deprimovany.

97 Stejné jako jejich vzhled a gesta, kterd naopak vidime.
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Vyjma filmu Rusalka Petrov v autorskych snimcich pracuje s internim diegetickym zvukem —
hlasem vypravéce. Nejedna se tedy o vSevédouciho vypravéce, nybrz o hlavniho hrdinu,
ktery svym hlasem vypravi o uplynulych ¢i probihajicich udélostech. Je ustfednim
komentatorem dé&je, ktery vyicenim svych myslenek, asociaci ¢i fe€nickych otazek rozsituje
divakovo povédomi o diegezi a pomahéd mu si uvédomit, jak hluboce je filmova postava
psychologizovana. Hlas vypravéce (i dalSich postav) v animovanych filmech je také jedinym
ziejmym hereckym projevem, jenz ma vliv na stupiiovani napéti a zachycuje emocionélni
prozitek hrdiny (zejména ve filmech Sen smésného clovéka, Ma ldska, Starec a more). Tento
jev vice angazuje divaka do vypraveéni, pomahd mu aktivnéji konstruovat filmovy piibéh,
jelikoz umoznuje hlubsi identifikaci divéka s hrdinou. Jedna se zejména o subjektivni pohled

na piib¢h, coz vypovida o omezené naraci filmu.

4.2.4.2. Hudba

Jak bylo feceno v uvodnim odstavci, jedinym nediegetickym zvukovym prostiedkem je
hudba. Nejzasadnéjsi funkei nediegetické hudby v Petrovovych filmech je podkreslit naladu
scén a podpofit vizudlni rytmus snimkd. Se stuptiujicim se napétim ve filmech vzrista 1
dramati¢nost a hlasitost hudby (vyjevy z pekla a apokalypsy ve Snu smésného cloveka,
souboj Santiaga s rybou a zZraloky ve filmu Starec a more apod.)

Kazdy film pracuje s riznymi hudebnimi motivy, které se opakuji napti¢ filmem v souvislosti
s konkrétni postavou nebo situaci. Tyto hudebni motivy se mohou vyskytovat v rizné
hlasitych i rytmickych variacich, ale mizeme jasné rozpoznat stejnou melodii a stejné
hudebni néstroje pii kazdém opakovani t¢hoz motivu. Jako ptiklad Ize uvést zvuk tiché
pistaly v Rusalce, ktery slySime pokazd¢, kdyz mlady mnich piemysli o rusalce. V Mé lasce

muzeme brat jako PaSin hudebni motiv jemnou melodii klarinetu, stojici v opozici ke
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dramatické houslové hudbé, spjaté se Serafimou. V nekterych ptipadech Petrov stird hranice
mezi diegetickou a nediegetickou hudbou, zejména, pokud se jedna o subjektivné vypravéné
scény, které se odehravaji v predstavach ¢i snech. Hudba sice stale podtrhuje atmosféru
odehravajici se akce, ale divak si nemuze byt jisty, zda je to hudba, neexistujici ve svété
fabule, ¢i hudba, ktera je soucasti imaginarniho svéta hrdiny, a tudiz ji hrdina slysi ve své
hlavé (napt. predstavy Antona v Mé ldsce, sny hrdint ve Snu smésného clovéka, Kraveé,

Starci a more).
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5. Zaver

V této bakalaiské praci jsem se pokusila aplikovat nastroje neoformalistické analyzy na
autorské animované filmy Alexandra Petrova, a za pomoci téchto nastrojti charakterizovat
rezisérav autorsky styl.

Zarazeni Petrovovy filmografie do historického a socidlné-kulturniho kontextu nam pomohlo
urcit, v ¢em se rezisérovy snimky shoduji ¢i odliSuji od animovanych dél jinych ruskych
tvlirct 80. a 90. let. Dosli jsme k zavéru, Ze Petrovova dila lze ptifadit k
mnemonicko-podobenské tendenci autorského filmu, jak ji definuje filmova teoreticka a
historicka Natalja Krivulja. Petrov, jako jeden z mala ruskych rezisérti, vytvari autorské
snimky pomoci olejomalby na skle. I pfes ¢etné zobrazovani surrealistickych vyjevi a tihnuti
k lyrismu a introspekci se jeho filmy odliSuji od autorské tvorby jinych filmait jako napf.
Chrzanovskij, Petkevi¢ ¢i Norstejn vytvarnym realismem a mensi mirou ironie.

V teoretické kapitole, vychdzejice ze studie Kristin Thompsonové Jeden pristup, mnoho
metod; Narace ve fik¢nim filmu Davida Bordwella, a spole¢né prace obou zminovanych
teoretikti, Umeni filmu, jsme dosli ke zjiSténi, Ze nastroje neoformalistické analyzy mohou
byt uplatnény 1 v animovaném filmu, jelikoz neoformalisticky pfistup nema jasné stanovenou
metodu. Analytickou metodu jsme ptizptisobili samotnému materidlu, tedy péti animovanym
snimkiim, u nichz se uziti nékterych stylistickych postupti lisi od jejich uziti ve filmech
hranych (napft. utvafeni pohybu v obrazu, vztah mezi zabéry). Pomoci zvolenych néstroji

bylo zkoumano, jak se pfi uplatnéni narativnich a stylistickych prostfedkti v Petrovovych
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filmech projevuje dominanta, za kterou jsme urcili balancovani mezi subjektivnim a
objektivnim vypravénim, jez souvisi s vnimanim hlavniho hrdiny.

Pti rozboru explicitnich, implicitnich a symptomatickych vyznami jsme zjistili, Ze tematika
Petrovovych filmi souvisi s vnitinim konfliktem hlavniho hrdiny, moralnimi a ndboZenskymi
otazkami a vazou se na ruské prostiedi, geograficky i kulturn€. Charakteristika narativnich
modu ukézala, ze Petrovova autorska tvorba stoji na pomezi umélecké a klasické narace. I
pies pouziti origindlnich stylistickych prostiedk, které¢ podtrhuji subjektivni vniméani, je
narace podiizena kauzalité. D&jova struktura je tedy postavena na ptic¢inach a dusledcich
akce, ktera se nemusi odehravat pouze v pritomném redlném svéteé, ale i ve vzpominkach,
snech a predstavach. Skrz subjektivni vnimani postavy dochazi k jeji vnitini proméné a k
nasledné vyfeSeni krize v pfibéhu. Toto feSeni ma vSak ziidkakdy St'astny konec.

Vliv dominanty je zfetelny 1 v rdmci stylistické analyzy. Analyza mizanscény odhalila, Ze v
objektivni roviné vypravéni je d¢j ve vetsing filml zasazen do ruského prostredi, které Petrov
prezentuje pomoci autentické krajiny, architektury, kostymt apod. Toto prostiedi je barevné 1
svételné harmonické, a ptsobi realistickym dojmem. Divak se mize jednoduse identifikovat s
postavami, jejichz vzhled a gesta jsou inspirovana lidmi, které Petrov znd, coz dodava
snimktim osobnéjsi rovinu — skrz fikéni svét dila se divak seznamuje se skute¢nymi prvky ze
zivota autora a jejich plisobenim pfisuzuje filmu nové vyznamy.

V subjektivni roviné se d¢j odehrava ve smysleném prostiedi, které kombinuje fantastické
prvky i asociace, jez se vazou ke skutecnému svétu v ptibehu, ¢i nabozenské vyjevy. Prace s
barvou a svétlem je v imaginarnim svété kontrastnéjsi a Petrov ve scénach pouZziva Sirsi
barevné palety, aby divakovi zprosttedkoval surrealistickou zkuSenost a vyvolal v ném

siln€jsi emoce.
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Pti analyze vytvarného stylu v obrazu jsme zjistili, Ze v zatimco realnych vyjevech je vyuzito
podobnych vytvarnych postupti jako u dé€l realistického malitstvi v Rusku 19. stoleti, nékteré
subjektivni scény Cerpaji z klasicistniho malifstvi. Analyza pohybu obrazu a vztahii mezi
zabery (resp. stiithu) ukazala, Ze pii pfechodu z imaginarni do realné roviny vnimani a v
moment¢ vyvrcholeni ptibéhu je pohyb a rytmus nejdynamictéjsi a ma za kol u divaka
vyvolat napéti.

Zvukova analyza rovnéz ukazala, Ze pouziti ruchti, hudby a dialog v subjektivni roviné
vnimani ptiblizuje divakovi prozitek hlavniho hrdiny, zatimco v objektivni roviné divaka
seznamuje s kulturou a folklorem, které se vazou k Rusku. Hypotéza o vhodnosti pouZiti
nastrojii neoformalismu na animovanou tvorbu Alexandra Petrova se potvrdila.
Ptizplisobenim analytické metody materidlu se ndm podafilo dokézat pfitomnost dominanty,
tedy neustalého balancovéani mezi subjektivnim a objektivnim svétem hrdiny, v narativnich i
stylistickych prostiedcich, které na divdka ptsobi jako ozvlastnéni. Diky autorskému
zprostiedkovani audiovizualni zkusenosti s autentickym prostfedim a postavami v realné
roving vypraveéni, stejné tak jako diky ptiblizeni emocionalniho a mentalniho prozitku
postavy v subjektivni roviné vypravéni, je divak vytrzen z reality a jeho percepce je

umocneéna.
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