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Uvobp

V dobé¢, kdy jsem se zacinala filmem ve vyuce vytvarné vychovy zabyvat, nebyl
k dispozici zadny odborny pedagogicky text, ktery by mi pomohl zorientovat se
v problematice zprostfedkovani a tvorby filmového obrazu ve Skole. Jiz jsme sice
veédeéli, ze film a ostatni audiovizudlni a digitdlni média byla zahrnuta do vzdélavaci
oblasti Uméni a kultura RVP, ale netusili jsme, jak s nimi ve vyuce pracovat. Za nékolik
poslednich let se situace trochu zménila. Odborné texty pro pedagogy sice stale nejsou
k dispozici, ale film se presto na Skoldch prosazuje stdle vyraznéji. Zdaleka uz neni
nééim novym a neobvyklym - mnoho ucitelti se pokousi filmové médium do své
vyuky néjak zaradit'. Na prehlidkach $kol se nékteré prezentuji kromé tradi¢nich
vytvarnych praci zak i filmovymi reportaZzemi o Skole, animovanymi filmy i hranymi
filmy natocenymi v ramci vyuky, nebo béhem odpolednich krouzka. Na filmové
festivaly se do kategorii vénujicich se détské tvorbé hlasi déti i détské kolektivy se
svymi filmy, které vznikly v rdmci vyuky na zakladnich, nebo zakladnich uméleckych
Skolach?. Méni se i vysokoskolské studijni programy, které ptipravuji budouci ucitele
vytvarné vychovy. Napfiklad na PedF UK v Praze na katedfe vytvarné vychovy se
studenti nové setkavaji s praktickou i teoretickou vyukou filmu jiz v bakalaiskych
programech.

Presto ale stadle zdsadni véc chybi a tou je podle mé hloubkové teoretické
uchopeni problematiky filmového obrazu v kontextu vytvarné vychovy. Mnozi ucitelé
si stéZzuji, Ze nemaji k dispozici Zddné metodické navody, jak s filmem ve vyuce
pracovat, zadné ucebnice, nebo popisy technik a postupti. Kdo vSak ovlada anglictinu

a internetové vyhledavani, dokaze najit spousty nejrtiznéjsich edukacnich materialii,

1 Dokazuje to naptiklad ¢lanek Marie Hlavkové nazvem Videoart a jeho zaclenéni do vyuky na
zdkladnich, zdkladnich uméleckych a stiednich skolach (Prezentovano na konferenci INSEA 20. —
22. listopadu 2008 v Brng), ktery podava zpravu o jejim vyzkumu aktualniho stavu tvorby filmu a
animaci na ¢eskych Skolach, konkrétné v ramci vytvarné vychovy. Z piehledu je vidét, Ze filmu se vénuji
ucitelé vSech typt skol, i kdyz se zda, ze se zatim film v riznych jeho podobach prosazuje nejvice na
zakladnich uméleckych skolach.

2 V soucasné dobé je u nas nékolik soutéznich piehlidek, kde je mozné soutézit s filmy vytvorenymi
détmi — Anifest, Animanie, Filmovad zahrada a dalsi.



hotovych pfiprav na vyuku i metodickych uebnic.’ Mivaji rtiznou kvalitu, ale zdsadni
je vzdy samotny ucitel a zptisob, jakym takovy material pouzije. Metodicka pomticka
typu , krok za krokem” neni vSechno.

Zakladem je predevsim porozuméni filmovému médiu v SirSich kontextech.
Soucasnd teorie vytvarné vychovy a pedagogiky obecné zatim nedostatecné
prozkoumala oblast filmu, audiovizudlni kultury a pohyblivych obrazt ve sfétfe
umélecké i mimo ni. Nez se pfipravi ptivodni ceské didaktické materidly, je tfeba si
ujasnit, pro¢ vlastné chceme film do vyuky zahrnout, co od tohoto zahrnuti ocekavame
a jak k filmu chceme pfistupovat. Co je to film, jaké je jeho misto ve vizudlni kultufe,
jak se vztahuje kjinym typtim vizudlné obraznych vyjadfeni, a zda je teoreticko-
pojmovy systém soucasné vytvarné vychovy na film pfipraveny.

Ja osobné na film nahliZim pfedev$im jako vytvarny pedagog a snazim se
zakotvit préci s filmovym obrazem do praxe vytvarné vychovy. Neprosazuji zavedeni
samostatného predmétu filmova ¢i audiovizudlni vychova, domnivam se, Ze vytvarna
vychova je vhodnou oborovou zékladnou pro tento typ vizualné obraznych vyjadfeni.
Ostatné Rdmcovy vzdéldvaci program zminuje film a video v souvislosti pravé s oborem
Umeéni a vychova a nasledné jesté s prafezovym tématem Medidlni vyjchova. Zpracovani
filmové problematiky pouze z pohledu priafezového tématu zaméfeného na rozvoj
medidlni gramotnosti je jen jednou zmoznosti, jak Ize na film v kontextu Skoly

nahlizet.

3 Jednim ze zdroju je napfiklad britsky server Filmeducation.org, kde jsou k dispozici tzv. lesson plans a
pracovni listy k nejriznéj§im soucasnym i star§im filmim. Jedna se o teoretickou vyuku, zahrnujici
rozbory, diskusni témata a mezioborové souvislosti. Mnoho materialti zdarma nabizi 1 Britsky filmovy
institut. V posledni dob¢ se u nas objevil zatim nekompletni preklad jejich publikace Moving images in
the clasroom, kterou institut nabizi zdarma ke stazeni v anglicting. Tato publikace neni zaméfend na
tvorbu filmu, ale spiSe na vyuziti filmi a videoukazek ve vyuce riznych Skolnich predméti. Nabizi
n¢kolik zakladnich technik, jak s ukdzkou pracovat (napft. zastaveni obrazu, ptehravani bez zvuku apod.),
doplnénych o vyukové cile téchto postupid pro jednotlivé predméty. Kromé této publikace byly jesté
prelozeny tfi britské ucebnice: Ucebnice medidlni vychovy, Cile medidlni vychovy ve vyuce anglictiny v
7. - 9. rocniku a Sila obrazu, které jsou k dispozici online ke stazeni na strankach projektu Média tvorive.
Jednu zajimavou publikaci vydala Narodni galerie - ICT a soucasné uméni ve vyuce - inspirace pro
pedagogy vytvarné, hudebni a medidalni vychovy. Ke stazeni je také k dispozici kniha Medidlni
gramotnost — novy rozmer vzdelavani, vydana ve spolupraci F'SV UK a Radioservisu.

Pro ucitele, ktefi chtéji s détmi filmy pfimo vytvaret, at uz v podobé reportazi, dokumentd,
animovanych filmu i kratkych hranych filma, zatim neni k dispozici zadna pfirucka. Vychazi ale mnoho
knih pro amatérské filmafe snavody jak pouzivat kameru a se zaklady filmové fteci, napiiklad
v nakladatelstvi Computerpress. Mnoho zjednodusenych navodd lze opét najit na internetu. Jedna se
spiSe o navody typu ,.krok za krokem®. Kromé toho lez také vyhledat mnoho zjednodusenych popist
jednotlivych prvki filmové te€i, které se pii ,,vyrobé™ filmu pouzivaji (zvuk, svétlo, stfih, velikosti
zabérl apod.) To vSechno samoziejmé mize ucitel vyuzit, ale bez znalosti kontextu je to stejné, jako
kdyby ve vyuce vytvarné vychovy vyucoval podle ptirucky ,,Jak namalovat zatisi“.



Film chapu pfedevsim jako uréitou formu uméleckého vyjadfeni a poznavani
svéta, jako dilo, jehoz vnimani nabizi divakovi zvlastni typ zazitku, ktery usti do
specifického typu poznavani a pretvaii nebo rozsifuje zkuSenost divaka. S
uméleckymi projevy vcetné jejich tvorivé stranky pracuji pravé umélecko-vychovné
predméty. Zvlasté vytvarnd vychova k tomu ma vyvinutou metodiku
s propracovanym teoretickym zdkladem a dokdze tak s uméleckymi projevy dobte
zachdzet, usnadnovat zaktim cestu k nim a zaroven davat zakiim moznost vyjadfeni,
sebereflexe a sebepozndni prostfednictvim uméleckych postupt a to vSe aniz by si
kladla za cil vytvorit z nich umélce nebo kunsthistoriky. Mezi uméleckd vyjadreni
fadim i filmovou tvorbu a mezi umélecké vyjadfovaci prostfedky filmovou fec. Z toho
vyplyva, Ze i pokud jde o film, mélo by na tirovni zakladniho vzdélavani jit pfedevsim
o teoretické i praktické pochopeni vytvarnych principti, které jsou pro film
charakteristické a zdrovenl nachdzeni vztahti a vzdjemnych vlivii filmovych
vyjadfovacich prostiedkii a jinych druht uméni. To vSe miize vytvarna vychova
nabidnout, ovSem pouze pokud pIné pochopi specifika filmového uméni a pfijme jeho
hraniéni postaveni mezi vizudlnim, dramatickym a narativnim dilem nikoli jako
prekazku, ale jako obohacent jeji dosavadni praxe.

Vysledkem mé préace proto nemd byt ucebnice filmové vychovy, nebo soubor
metodickych navodt jak ucit film ve vytvarné vychové, ale pravé obecnéjsi pochopeni
filmového obrazu ve vztahu k dosavadni teorii vytvarné vychovy. Tomuto pochopeni,
které je pro pedagogickou praci zasadni a na které teprve mohou navazovat
podrobnéjsi metodologické studie, zatim nebyla vénovana soustfedénd pozornost.

Béhem mé dosavadni praxe jsem se snazila k filmu pfistupovat jako k jednomu z
mnoha typlt vytvarnych vyjadfeni, jako k filmovému typu obrazu, ktery je vedle
obrazu fotografického nebo malifského vizudlnim vyjadfenim. PokousSela jsem se
ovéfit si, zda se miizu ve vytvarné vychové bavit o filmovém obrazu stejnym
zplsobem, jako se bavim napfiklad o obrazu malifském. A zda pfi formulovani,
vedeni a hodnoceni filmové zaméfenych vytvarnych ukolit mutzu pouzit stejné
pojmoslovi, podobnou strukturu hodiny a navyklé metody, jako pti zadavani béznych
,oveéfenych” tkolt. Tato ma vychodiska povazuji za zasadni pro vnimani celé mé

prace. Zasadni v tom smyslu, Ze urcuji smér veskerého dalsiho teoretického a



didaktického zkoumani filmu, specifické zaméteni prace s filmem ve vyuce i zptisob
kladeni otazek ve vyzkumu

V priibéhu vyzkumu se samozfejmé ukdzalo, Ze v praci se statickymi a
pohyblivymi obrazy jsou urcité rozdily a navic, Ze se lisi podle toho, zda se ve vyuce
vénujeme hlavné percepci a interpretaci filmového obrazu, nebo zda jej tvofime.
Fotograficky zaklad, temporalita, pohyb, narativita a montaz jsou témi zakladnimi
jevy, které odlisuji film od ostatnich obrazi, s nimiz ve vytvarné vychové bézné
pracujeme, pro které vytvarné vychové chybi teoretické ukotveni a ze kterych plynou
konkrétni problémy jak na stran€ ucitele, tak na strané zakd.

I kdyz jsem nejprve vychdzela od obrazu a jeho vlastnosti, jako klicovy pojem
celé prace se postupné vynotoval FILMOVY ZAZITEK, coZ je i centralni kategorie
vyzkumné ¢asti prace. Filmovy zazitek je situace interakce zdka a filmového obrazu ve
skole, nebo v mimoskolni vzdélavaci instituci, vedena ucitelem/lektorem. Pomoci
mapovani této situace jsem se snazila odpovédét na stanovené otazky a odkryt
zakladni témata a problémové koncepty, se kterymi se mtize ucitel a Zak v souvislosti

s filmem setkat. Vénuji se jim v nasledujicim textu.



STRUKTURA PRACE

V éasti vénujici se vyzkumu definuji centrdlni kategorii vyzkumu vzeSlou
z procesu kddovani podle metod zakotvené teorie. Touto kategorii je filmovy zazitek.
Déle uvadim rozvijejici kategorie a jejich vzdjemné vztahy a vlivy. V hlavnim textu
prace rozvadim jednotlivé kategorie, zasazuji je do teoretického kontextu a ilustruji
priklady.

V prvni kapitole nejprve charakterizuji postaveni filmu v dnesni Skole. Dale se
zabyvam konkrétné vztahem filmu a vytvarné vychovy, ktery je zasazen do
obecnéjsiho kontextu soucasného vztahu filmové teorie a vizudlnich studii.

Druhd kapitola se vénuje problematice filmového obrazu a jeho specifického
postaveni mezi ostatnimi obrazy, se kterymi ve vytvarné vychové pracujeme.
Pozornost je vénovdna predevSsim zménam, které do naseho vniméani a chapéni
fotografického a filmového obrazu pfinasi digitalni technologie.

Tteti kapitola se obraci od filmového obrazu smérem k divakovi, ktery jej vnima,
konkrétné k zadkovi, jenz se snim setkava v pedagogické situaci. Té se tcastni jako
divak, filmaf, nebo i herec. Pozornost je vénovana filmovému zazitku, jeho vnéjSim
okolnostem i vnitfnimu prabéhu. Popsany jsou zdkladni aspekty jednotlivych typu
filmového zazitku, které plynou ze specifickych vlastnosti filmového obrazu, a mozné
problémy, které mohou v pedagogické praxi v souvislosti s filmem nastavat.

Ctvrta kapitola je ukédzkou konkrétni pedagogické prace s filmovym obrazem.
Jde o edukativni program k vystavé Andy Warhol - Motion Pictures. Jednotlivé casti
tohoto programu jsou analyzovany z hlediska pfedchozich kapitol. Kapitolu zavrsuje
poznamka k tfeti Zadkovské roli pri setkani s filmem, tedy k aktérstvi/herectvi.

Zavér shrnuje vysledky vyzkumu a teoretického studia.



VYZKUM

Disertacni prace shrnuje vysledky kvalitativné pojatého vyzkumu, jehoz cilem
bylo zmapovat prostor setkavani filmového obrazu a vytvarné vychovy. Tento prostor
jsem povazovala za dostatecné nepropojeny zejména na urovni teoretické. Teoretické
zakotveni problematiky filmového obrazu v kontextu soucasného pojeti vytvarné
vychovy by mélo slouzit jako odborny zaklad pro tvorbu a ovéfovani konkrétnich

metodik (coz ale neni predmétem této prace).

VYZKUMNE OTAZKY

v ¢em je filmovy obraz specificky a jak se lisi od ostatnich typt obrazi, se
kterymi ve vytvarné vychové bézné pracujeme?

jak se jeho odlisnosti projevi konkrétné v pedagogické situaci?

v em spociva piinos filmového obrazu pro teorii a praxi vytvarné vychovy?

vyzaduji specifické vlastnosti filmového obrazu néjakou zménu nebo upravu
didaktického pfistupu k obrazu?

jak ndm v tomto sméru pomiize soucasnd teorie filmového obrazu?

SBER DAT

Ve své praci jsem vyuzivala zkuSenosti z vlastni praxe, ktera zahrnuje nékolik
edukativnich projektti rlizného typu a zaméfeni, jenz probihaji v prazskych kinech i ve
Skolach. V textu préace vyuzivam ukdzky ztéchto projektd jako ilustrace dilcich

konceptti, které v praci rozvijim. Jedna se zejména o tyto projekty:

FILM AKTIVNE
Tento projekt, ktery je zaméfeny na zprostfedkovani filmového uméni, tvori
zakladni praktické vychodisko diserta¢ni prace. Uplatiiuje koncept filmového zazitku

a rozvijeni jeho tfi poloh. Projekt vznikl pfed Sesti lety* s planem vytvofit vzdélavaci

* Pavodni tym projektu Film aktivné: Martin Blazicek, FrantiSek Topinka, Linda Arbanova, Dagmar
Fuxova. Projekt v soucasné dobé probihd pod hlavickou Aeroskola, coz je souborny nazev vsech



alternativu k béZnym skolnim navstévam kina, navstévam, které byly a jsou vnimany
spiSe jako relaxace, zdbava, ¢i jako vcelku prijemné , vyplnéni casu”.

Projekt si klade za cil vytvofeni souboru predstaveni, ktera by nabizela kromé
samotného sledovani filmu i néco navic. Pfi tvorbé projektu jsme se inspirovali
galerijni pedagogikou. Cilem bylo pracovat s filmovym dilem podobnym zptisobem,
jakym mohou lektofi pracovat s originalnim dilem v galerii. Pokusili jsme se tedy
nahradit bézné Skolni projekce specidlnim programem, ktery by vyprovokoval détské
divaky k myslenkové aktivité, analyze a reflexi vlastnich zazitk(i komunikaci a
diskuzi. Programy se nezabyvaji podrobné déjinami filmu, jednotlivymi osobnostmi
ani styly a ani nepouzivaji filmové dilo jako motivaci a ilustraci Skolnich pfedmétti,
napi. déjepisu. Navstéva naseho predstaveni by méla slouzit jako vypomoc a odrazovy
miustek uditeltim, ktefi chtéji film do své vyuky zahrnout, ale nevi presné jak. Primarné
jsme mysleli pravé na ucitele vytvarné vychovy. Programy jsou sestaveny tak, aby
kladly film do vztaht s ostatnimi druhy vizualniho a audiovizualniho vyjadfovani,
poukazovaly na priniky s ostatnimi druhy uméni i na jeho zcela specifické rysy.
Vysvétlujeme zdkladni vyjadfovaci prostfedky filmu, strukturu filmového vypravéni a
dalsi témata souvisejici s filmovym uménim.

Program Romeo a Julie je tvodni, nabizi zdkladni vhled do problematiky
filmového uméni. Podstatou je srovnavani dvou rtznych filmovych zpracovani
Shakespearovy tragédie Romeo a Julie (F. Zeffirelli 1968, B. Luhrmann 1996). Déjova
linie pfibéhu Romea a Julie je v priabéhu programu sledovana od pocatku do konce, je
vSak vyuZzita jako prostfedek k postupnému odkryvani principt filmového vypraveéni.
Zéci pod vedenim lektora sleduji v deviti jednotlivych kapitolach kratsi ukézky,
srovnavaji obé filmové verze pribéhu a popisuji rozdilnost jeho zpracovani. Postupné
se zabyvame napf. filmovym prostorem, filmovym casem, zadbérem, filmovou hudbou
a pod. Zaci plni rtizné tikoly a odpovidaji na otazky. V ramci programu napt. sleduji
ukazky bez zvuku, poslouchaji zvukovou stopu bez obrazu, sleduji soubézné jednu
scénu z obou filmt apod.

Druhy program pracuje s francouzskym filmem Amélie z Montmartru. Zabyva se

pifedevsim vztahem obsahu a formy filmového vypravéni, strukturou filmového

edukativnich Skolnich i mimoskolnich aktivit a programti kin Aero, Svétozor a Oko.



vypravéni, zanrem, ale také popularni kulturou, fenoménem postprodukce,
ambivalentni pozici tohoto filmu mezi uménim a kycem, a jinymi motivy, kterych se
film dotyka, v zavislosti na véku a zajmech skupiny, ktera predstaveni navstivi.

Dal$im navazujicim programem je Filmovy plakdt, propojujici oblast filmu a
grafického designu. Program pro nejmensi divdky — pfedskolni a prvostupnové —
snazvem Exkurze do kina se zabyva percepci filmového obrazu v prostiedi kina
v kontrastu k ostatnim prostfedim (zejména k domdcimu sledovani televize). V

pfipravé jsou dalsi programy.

LETNI FILMOVE SOUSTREDENI AERTEK

Dvandctidenni soustfedéni pro déti ve véku 10-14 let probihd v prazdninovém
¢ase mimo Prahu. Jednd se o tdborovy typ letniho pobytu, jehoz cilem je umoznit
détem zdbavné-vzdélavaci formou predstavit vSechna specifika filmu a zprostfedkovat
realizaci jejich vlastniho filmového dila. Pro toto soustfedéni se kazdorocné vyvijeji
nové metody, které by usnadnily détem pochopeni zdkladnich principti filmové
tvorby, pfedevsim ¢asoprostorovou skladbu dil¢ich ¢asti filmu. Jedna se jak o praktické

dilny pfedchdzejici samotnému nataceni, tak o teoretické programy typu Film aktivné.

MALA SKOLA ANIMACE

Jednd se o dvoumésiéni kurz pro déti od 9 do 15 let probihd v odpolednich
hodinach v prostorach kina. Seznamuje déti s tvorbou klasického animovaného filmu
s vyuzitim nejriznéjsich vytvarnych technik. Dité postupuje od jednoduchych cviceni
az k autorskému filmu. Cilem je poskytnout détem médium animovaného filmu jako
prostfedek pro osobité vyjadreni, které se mtize pohybovat od zcela abstrakini polohy

az ke klasickému vypraveéni.

VYUKA NA RUZNYCH TYPECH SKOL V RAMCI HODIN VYTVARNE VYCHOVY
Na projekt Film aktivné 1ze navazat pfimo ve vyuce, nejcastéji tvorbou kratkych
animovanych filmt. Béhem této vyuky se ovéfuji moznosti zapojeni filmu do bézné

praxe na skoldch, ktera je ¢asové i technicky omezena.



GALERIJNi EDUKACE
Zavérecna kapitola této prace shrnuje predchozi kapitoly prostfednictvim
rozboru pribéhu konkrétniho edukativniho programu k vystavé Andy Warhol - Motion

Picture.

Z vlastni praxe jsem ziskala nasledujici typy textti:
- audiovizudlni zdznamy vyuky a jejich transkripty
- pisemnd vyjadfeni od zaku a student(i — dotazniky, reflexe
- vizudlni texty — filmy, storyboardy a dalsi vytvarna vyjadieni

- vlastni zapisky a reflexe z praxe, pripravy vyuky

Déle jsem analyzovala zkuSenosti ostatnich ucitelii, které jsem ziskala ve formach:
- pisemné reflexe a zapisky z praxe, pfipravy na hodinu
- audiozdznamy vyuky a jejich transkripce
- vizudlni texty zak a studentti
- rozhovory, dotazniky

- pisemna dokumentace edukativnich programti a projektii

ZKRATKY POUZIVANE V TEXTU U JEDNOTLIVYCH UKAZEK A PRIKLADU:

MSA - T TRANSKRIPT VYUKY V MALE SKOLY ANIMACE, 2008

MSA - D DOTAZNIK Z MALE SKOLY ANIMACE, 2008

MSA -V VIZUALNI TEXTY UCASTNIKU MALE SKOLY ANIMACE, 2008-2009

AT - D DOTAZNIK VYPLNENY DETSKYMI UCASTNIKY AERTEKU, TURNUS 2008 A 2009

FA - A TRANSKRIPTY AUDIOZAZNAMU VYUKY PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU 2008-2009

FA-A-D DOTAZNIK VYPLNENY UCASTNAKY PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU, KTERY PROBIHAL
PRIMO VE VYUCE VYTVARNE VYCHOVY 2009

W - RD PISEMNE REFLEXE UCASTNIKU PROGRAMU ANDY WARHOL - MOTION PICTURES 2009
W-V VIZUALNI TEXTY UCASTNIKO PROGRAMU ANDY WARHOL - MOTION PIcTURES 2009
W - RL pisemné reflexe lektord programu Andy Warhol - Motion Pictures, véetné

mych vlastnich poznamek z priabéhu programu 2009

AT - L pisemné reflexe a rozhovory s odbornymi lektory Letniho filmového
soustredéni Aerték (témi, kteri se podileji na metodice a realizaci vyuky
a nataceni) 2008 a 2009




ANALYZA DAT

Ziskana data jsem analyzovala metodami zakotvené teorie. Podle A. STRAUSSE a
J. CORBINOVE jde o teorii, ktera je induktivné odvozend ze zkoumdani jevu, ktery reprezentuje.
To znamena, Ze je odhalena, vytvorena a prozatimné ovérena systematickym shromazdovdnim
tdajii 0 zkoumaném jevu a analyzou téchto tidajii>. Analyza dat zahrnuje fazi otevieného,
axidlniho a selektivni kédovani, pficemz tyto fdze nemusi probihat linearné, ale
cyklicky.

Béhem tf1i fdzi kddovani jsem stanovila centralni kategorii - proménnou, kterou je
FILMOVY ZAZITEK. K této kategorii se vztahuji viechny ostatni proménné, které ji rozviji
a ovliviiuji. Centrdlni kategorie filmovy zazitek charakterizuje konkrétni
pedagogickou situaci setkdni Zdka a filmového obrazu, kterd ma urcitou podobu,
pribéh, pricinné okolnosti a jejimz vysledkem mftize byt poznani, které je v souladu
s kontextem pozadavk a cilti vytvarné vychovy. Centralni kategorii pfimo rozvijeji
tyto proménné:

FILMOVY OBRAZ, DIGITALNi TECHNOLOGIE, AKTIVNi ZAK-DIVAK, AKTIVNi ZAK-FILMAR,

UCITEL VYTVARNE VYCHOVY, POZNANI

FILMOVY OBRAZ

Kategorie filmovy obraz oznacuje pfedmét filmového zazitku. Filmovy obraz ma
sva specifika, kterymi se 1isi od ostatnich typti obrazii, pfedevsim je to trvani a s nim
souvisejici vypravéni. Vypravéni filmového obrazu mé svou narativni strukturu -
syzet a svou obrazovou stranku — zptisob, jakym je vypravéni zobrazovano. Tyto dvé
slozky sméfuji a vedou divakovo porozuméni fikénimu svétu filmu, v rdmci kterého se
odehrava pfibéh. Filmovy obraz tak vyvoldvd, sméfuje a vede filmovy zaZitek.
Filmovy zazitek je vysledkem dialogu zdka a filmového obrazu. Tento dialog probiha
na tfech rovinach, které definuji tfi typy filmového zazitku. Kategorie filmovy obraz je

dale rozvijena podkategoriemi:

FILM, POHYBLIVY OBRAZ, TRVANI, POHYB, CAS, PRIBEH, DEJ, NARACE, FOTOGRAFICKY
REALISMUS, SCHEMA, ATRAKCE

> STRAUSS, CORBINOVA, 1999, str. 14.
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DIGITALNi TECHNOLOGIE

Kategorie digitalni technologie oznacuje vnéjsi kontext filmového zazitku -
predevsim prostiedi filmového zazitku (kde, kdy a jakym zptisobem je filmovy obraz
prezentovan), miru vnéjsiho ovlivnéni filmového zazitku (do jaké miry muze divak
ovlivnit pribéh zazitku) a percepéni navyky divaka. Pfindsi do pedagogické situace
nutnost znat kontext vzniku obrazii, coz slouzi jako obrana proti manipulaci. Kategorii
digitalni technologie dale rozvijeji pojmy:
RELOKACE, KONTEXT, PROJEKCE, PRENOS, UCHOVAVANI, DIVAK-UZIVATEL, DIGITALNi
FOTOGRAFIE, VIZUALNI KULTURA

AKTIVNi ZAK-DIVAK, AKTIVNi ZAK-FILMAR

Zak proziva a reflektuje filmovy zazitek. Aktivni Zzék-divak si uvédomuje ti
typy zazitku a svou vlastni ¢innost béhem nich. Filmovy zaZitek je pro aktivniho Zdka-
divaka zdrojem raznych typlt poznani. Aktivni zak-filmaf dokdze vyuzivat filmovy
obraz jako prostiedek osobitého vyjadfeni. Zak se aktivnim divakem a filmafem
nestdva automaticky. Aktivni vnimani i tvorba vyZaduji schopnost porozumét
slozitému systému vyjadfovacich prostfedkt filmu od jednotlivych prvkia az po jejich
skladebnou syntézu i znalost schémat a zavedenych postupti, které jsou ktomu
vyuzivany. Aktivni divak i filmaf si uvédomuje svij osobni vklad do procesu
konstrukce a rekonstrukce. Kategorie souvisi se skupinou kategorii, které popisuji

jednotlivé ¢innosti aktivniho divaka a filmafte :

SLEDOVANI, KONSTRUKCE, REKONSTRUKCE, REFLEXE, CITLIVE VIDENi, ZAJEM, SCHEMA,
INVENCE, SUBJEKTIVITA, POROZUMENI, ZODPOVEDNOST

UCITEL VYTVARNE VYCHOVY

Ucitel vytvarné vychovy zde zastupuje kontext vytvarné vychovy jako celku.
Pouziva filmovy zazitek jako zdroj svého pedagogického ptisobeni, prostfednictvim
kterého naplniuje vzdélavaci a vychovné cile vytvarné vychovy. Ucitel ovliviiuje
divacky filmovy zazitek vybérem filmu. V roviné divactvi i v roviné tvorby pouziva
rtizné metody a postupy jak odkryvat vSechny tfi soucasti filmového zazitku a jak
usnadnit Zakovi jejich porozuméni. Cilem je pak podpofit v zZdkovi aktivni vniméni a
tvorbu filmového obrazu prekondnim typickych problémii vyplyvajicich z vlastnosti

filmového obrazu. Rozvijejici kategorie jsou: PRUVODCE, MOTIVACE, METODY,
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ZPRISTUPNENI, OCEKAVANI, CILE VYTVARNE VYCHOVY

POZNANI

Filmovy zazitek mtize byt zdrojem rtzného typu pozndni, coz souvisi se tfemi
typy filmového zazitku — poznani fikéniho svéta dila s nim souvisejicich vyznam,
poznani zplisobu, jakym je fikéni svét konstruovan a poznanim zptisobu, jak se podili
na rekonstruovani fikéniho svéta filmu moje osobnost. Kategorie poznani zahrnuje i
vysledek filmového zazitku zdka-filmare, tedy filmové vyjadfeni. Prostfednictvim
porozuméni filmu lze 1épe porozumét i ostatnim typtim pohyblivych obrazi a novym
médiim obecné. Rozviji jej kategorie:
POROZUMENi FILMOVEMU OBRAZU, JAK VNIMAM, CO JE ZOBRAZENO, JAK JE TO

ZOBRAZENO, JAK SE V TOM ZRCADLIM, SCHEMATA, REFLEXE, VYJADRENi , AUTENTICKA
VYPOVED

Vztahy mezi jednotlivymi kategoriemi zndzornuji nasledujici diagramy. Prvni

diagram popisuje situaci vnimani filmu, kdy je zak v roli divaka:

ucitel vytvarné vychovy
intervenujici podminky
cile
digitalni technologie metody
kontext

" ' poznani
/ et L ¥ vysledky
A . o A ETE » 4
/[ tilmovy zazitek \&--"""" <
’ e % -
filmovy obraz ) rekonstrukce, porozumeéni, reflexe
zdroj strategie
B T e 4

“>~<a/ aktivni divak \ ----
podminka
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Druhy diagram popisuje situaci Zaka-filmare:

ucitel vytvarné vychovy
intervenujici podminky

cile
digitalni technologie metody
kontext
f \‘ filmové vyjadreni
/ E e » vysledky
/ g AR
4 § T, R A
/ filmovy zazitek % ,"
» w zakladni situace < 2*
filmovy obraz
médium konstrukce, porozumeéni, reflexe
Y- . v strategie
S L ‘\
7
A S
aktivni filmaf -~
podminka

Uvedené diagramy shrnuji ptibéh zakotvené teorie:

Zakladni situaci setkdni Zdka a filmového obrazu v kontextu skoly je filmovy
zazitek. Vnéjsi okolnosti divdckého filmového zazitku udava kontext digitdlnich
technologii, které ovliviiuji podobu filmu i zptisob, misto, cas, priibéh a zazitku.
Béhem filmového zazitku dochdazi k interakci zaka a filmu — bud v roviné divacké,
nebo v roviné tvtrci. Filmovy obraz ma své specifické vlastnosti, kterymi ovliviiuje
filmovy zazitek. Je to pfedevSim trvani a vypravéni - konstrukce fikéniho svéta. Do
vytvarné vychovy pfinasi motiv pfibéhu vypravéného v case. Filmovy obraz ovliviuje
divakav filmovy zéZitek také ve smyslu motivace k setrvani v zazitku. Zak-divék
béhem filmového zazitku rekonstruuje fikéni svét filmu, k éemuZz pouziva réizné
mentalni procesy, zapojuje emoce a vlastni osobnost i navykla schémata. Zak-filma¥
béhem zazitku fikéni svét konstruuje filmovymi prostfedky. Pokud jsou tyto procesy
uvédomélé a reflektované, usti k riznym typim poznani a/nebo k vyjadfeni. Ucitel
vytvarné vychovy inscenuje filmovy zazitek a ovliviiuje jeho pribéh tak, aby sméroval
zaka-divdka k poznani, které je v souladu scili vytvarné vychovy. K tomu vyuziva
rtizné metody a strategie.

Jednotlivé kategorie jsem podrobnéji rozebrala vtextu a zasadila je do

teoretickéeho kontextu. Struktura prace odpovidd vzijemnym vztahim jednotlivych
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kategorii — nejprve popisuje vnéjsi okolnosti filmového zazitku, vytvarné-vychovny
kontext, digitalni kulturu a pfedmét filmového zazitku — filmovy obraz. Nasleduje pak
rozbor samotného filmového zazitku, jeho tii typti a pribéhu v zavislosti na roli Zaka.

V zavéru prace jsou shrnuty odpovédi na vyse stanovené vyzkumné otazky.
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1. FILM A VYTVARNA VYCHOVA

1.1. FILM NA CESKYCH SKOLACH

Ackoliv je film jmenovan v Rdmcovych vzdéldvacich programech v oddilech
vénujicich se vytvarné vychové jako jeden z mnoha typli vizudlné obraznych
vyjadfeni, kterd patfi do uciva vytvarné vychovy, byva v diskuzich o roli filmu ve
vychové a vzdélavani zminovan spise v souvislosti se vSemi moznymi vzdélavacimi
predméty, jen ne s vytvarnou vychovou. Nejcastéji je pak pro film vytvaren zcela
samostatny kontext jménem filmova ¢i audiovizualni vychova, coz ilustruje napiiklad
vefejnad diskuze, kterou Vyzkummny iistav pedagogicky nedavno zahdjil na svych
strénkach®. Diskuze o audiovizudlni vychové byla uvedena nékolika tvahami
prednich ceskych odbornikti (pfevazné z oblasti filmové teorie a historie) o
potfebnosti zafazeni vyuky o filmu do soucasného vzdélavaciho systému. Pozdéji se
do diskuze zapojili i ucitelé, ktefi jiz sami né&jak s filmem pracuji a i jini zdjemci o toto
téma.

Z této prvni faze diskuze byl jiz vypracovan graficky pfehled shrnujici hlavni
témata celé diskuze a aktudlni problémy, které je tfeba v této oblasti fesit. V prvé radé
jde o definovani vzdélavaciho obsahu pro planovany pfedmét a vytvoreni koncepce
vzdélavani ucitelli. Schéma také naznacuje budouci postup pii tvorbé tohoto
predmétu. VUP planuje zajistit zatazeni pfedmétu do kurikula a pfipravit metodickou
podporu pro zaclenéni a vyuku predmétu. Odborna pracovisté by pak méla vyvijet
pripravu didaktiky predmétu.

U téchto odbornych pracovist se pak v grafickém piehledu nachazi otazniky.
Odrézi to zdkladni problém celého procesu — kdo se na tvorbé didaktiky ma podilet,
kdo vlastné bude vyuku audiovizudlni vychovy a pfipravu ucitelti zastifovat. Film ma
silné interdisciplinarni charakter a i samotna diskuze ukazuje, Ze knému kazdy
pfistupuje trochu jinak. Proto stale neni jasné, vjaké pozici by se pripadna
audiovizudlni vychova ve Skole vlastné nachézela. Jako soucast medidlni vychovy,

nebo oblasti Uméni a kultura? Jako samostatny pfedmét, doplikovy predmét, nebo

6 Metodicky portal RVP, www.rvp.cz/clanek/1654
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prufezové téma? Shoda vsak panuje v tom, Ze ,filmovou vychovu je tfeba chipat jako
oblast estetickou/uméleckou a snaZit se o jeji realizaci jak v roviné recepce, tak produkce a je
zapotiebi si vsimat vsech Zanrii a vsech formati.””

Jak vSak zavérecné shrnuti dodavd, kazdy ucitel bude pojimat praci s filmem
trochu jinak. Néco jiného bude od filmu ocekavat ucitel vytvarné vychovy, néco jiného
cestinaf. Je tézké fici, kdo by se mél filmem prednostné ve svém oboru zabyvat a kdo
ne. Zalezi na tthlu pohledu. Oficialni koncepce filmové ¢i audiovizudlni vychovy jesté
neni pfipravena, nicméné ucitelé mohou vyuzit néktery z projekti, jez u nas
v soucasné dobé bézi. Koncipovani oboru by mélo vychdzet ze zkuSenosti téchto
projektti, které jiz néjakym zptisobem s filmem pracuji, ovéfuji rizné postupy a zkousi
nové metody. Jejich rtiznd zaméfeni také ukazuji na Siroké moznosti , jez film Skole

nabizi.

1.1.1. SOUCASNE SPEKTRUM POJETI FILMU V RAMCI VYUKY

Pokud se podivdme na zahraniéni i nase vzdélavaci projekty zabyvajici se
filmem, nalezneme Siroké spektrum mozného vyuziti filmu ve vychovné-vzdéladvacim
procesu, které souvisi s tim, z jakého tthlu pohledu se na film divdme a co od néj ve
vyuce ofekavame. Nasledujici pfehled moznosti vyuziti filmu ve Skole je doplnén

priklady ceskych projektii, které u nas v soucasnosti bézi.

A) FILM JAKO RELAXACE

Film muze slouzit pfedevsim jako prostfedek uvolnéni, relaxace, zdbavy. Ve
Skole jej 1ze vyuzit jako formu odmeény, ndhradniho programu béhem pfijimacich
fizeni, maturit, suplovani. Kazdy zazil skolni projekce v kinech, nebo pousténi videa

ve skole.

B) FILM JAKO POMUCKA

Film je vhodnym a zdbavnym prostfedkem k doplnéni vyuky napfi¢ rtznymi
predméty, at uz se jedna o filmové adaptace literarnich dél, dokumentarni historické,
nebo pfirodovédné filmy, instruktazni filmy apod. Prostfednictvim prace s filmem lze

rozvijet klicové kompetence zdki vradmci raznych predmétih - komunikacni

7PAST0R0VA, M., TOMEK, K., 2008
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schopnosti, jazykové dovednosti (vyjadfovani, prace s textem, interpretace), rozvoj
kritického mysleni. Film se casto pouziva pii vyuce cizich jazykt. Ve vSech téchto

pripadech film slouzi vlastné jako pomtucka.

C) PROJEKT JEDEN SVET NA SKOLACH

Specifickym pripadem, kdy je film vyuzivan jako prostfedek vyuky, inspiracni a
motivacni zdroj, nebo ilustrace, je vyznamny cesky projekt Jeden film na skoldch, ktery
vznikl jako odnoz mezinarodniho festivalu dokumentdrniho filmu Jeden svét,
vénujiciho se tematicky zejména lidskym pravim. Jeden svét na skolich je u nds svym
rozsahem ojedinély projekt, ktery stale rozsifuje spektrum své cinnosti. Mezi jejich
hlavni aktivity patfi pofadani projekci filmt z festivalu Jeden svét pfimo na Skolach,
organizovani diskuzi sautory ¢i aktéry filmt, vydavani didaktickych pfirucek pro
uditele, multimedidlnich CD-ROMt, DVD s filmy, pracovnich listd a dalSich
edukacnich material{i, vedeni nejriiznéjsich vyzkumt, poradani konferenci pro ucitele
a odborniky o medialni a audiovizualni vychové¢, organizovani skoleni a workshopti
pro uditele, pomoc pfi vydavani studentskych novin a ¢asopisti, organizovani setkani
studentli s pamétniky neddvné ceskoslovenskeé historie, atd. Projekt se jiz rozsifil i za
hranice republiky a bézi v nékolika dalSich evropskych statech.

Svym rozsahem, kvalitou, finanénim a materidlnim zdzemim je to projekt pro
Ceské Skolstvi velice dulezity. Vyuzivaji jej hlavné ucitelé obcanské, multikulturni,
medidlni a literdrni vychovy, nebo ucitelé déjepisu. Film zde slouZzi jako vyborny
inspira¢ni motiva¢ni pomocnik, jako zdroj poznavani svéta. O film jako takovy zde ale
nejde, jde spiSe o témata, ktera se v dokumentarnich filmech fesi. Prostfednictvim
dokumentarniho filmu tak ve Skole mtizeme rozebirat otdzky genderu, ndbozZenstvi,
narodnosti, stereotypli ve spolecnosti, mensin, socidlniho postaveni, lidskych prav,

politiky apod.

D) FILM JAKO KULTURNI DEDICTVI - FILM A SKOLA

Film je vyznamnym kulturnim dédictvim, jehoz hodnoty musi byt pfedavany
mladym generacim spolu s ostatnimi kulturnimi hodnotami. U nds tento postoj
reprezentuje projekt Film a Skola, ktery vznikl pod patronaci Asociace ceskych filmovych

klubii z iniciativy JIRIHO KRALIKA. Film je chdpan jako soucast umeéni (spolu s
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vyznamnymi dily vytvarného, hudebniho, literdrniho uméni apod.) Zaky je tieba
seznamit s historii kinematografie, styly, sméry a zasadnimi dily vyznamnych autorti
a probudit v nich tak estetické citéni a zdjem o kvalitu. Jak se pise v projektu JIRIHO
KRALIKA z roku 2003, , prostrednictvim kovalitniho filmu je totiz mozné probudit nejenom
zdjem o filmové uméni, ale soucasné prohloubit obecné estetické citéni i znalosti v oblasti
filmové historie”®. Z kinematografie jsou vybirana pouze dila odborniky hodnocena jako
umélecka, tedy ne komercni a popularni tvorba.

Projekt Film a skola byl ve svych zacatcich velmi ambiciézni, prezentoval se jako
reagujici na zmény ve vzdélavani, které prindsi RVP a chtél dostat film do skol.
Formulace, kterymi se projekt prezentuje, navrhované postupy, metody a cile projektu
vSak znéji velice tradicné. Prosazuje v podstaté samostatny vzdélavaci obor, nebo
predmét s nazvem filmova vychova - v KRALIKOVE podéni jde predevsim o vyuku
déjin kinematografie. Vybér filmti, se kterymi pracuje, tzv. Zlaty fond svétové
kinematografie, nabizi jen malo filmd, které by byly vhodné pro praci s mladSimi zaky —
jde o filmy, které nejsou schopny vyvolat u zaki odpovidajici typ zazitku, jenz by
mohl vyustit do specifického typu poznani. To je podstata pedagogické prace
s umeéleckym zazitkem, kterou rozpracovava teorie vytvarné vychovy Film jako
umélecké vyjadreni stavi na individualnim divackém prozitku dila, ktery je zasadni
pro poznavaci ucinek dila. Zazitek nemuze byt nahrazen slovni interpretaci dila,
vysvétlenim jeho pfinosu pro vyvoj kinematografie apod.

Vybérem filmu je projekt uréen spiSe pouze pro zaky stfednich skol, ale ja se
domnivdm, Ze film miize byt zdrojem poznani i pro mladsi Zaky. Seznam
doporucenych filmii je sestavovan podle nasledujicich kritérii: ,musi jit o dilo kvalitni a
soucasné dobie srozumitelné”, ,film by mél vhodnym zpiisobem doplitovat a rozsifovat vyuku
v jinych predmétech”, ,pred predstavenim musi ucitel Zdkiim strucné zditvodnit vyznam a
poslani této projekce”, , studenti sttednich skol by se za dobu svého studia povinné seznamit
minimdlné s sestndcti (dvandcti) kvalitnimi filmy®”. Projekt tfidi filmy do skupinek podle
mozného vyuziti ve Skolnich predmétech. Ucitel si tak mutiZe na internetovych

strankdch projektu nechat vypsat filmy vhodné pro vyuku dé&jepisu, literatury,

$ KRALIK, 2003, str. 4

9 KRALIK, 2003, str. 6
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vytvarné vychovy apod., pficemz odtivodnéni takového rozclenéni neni uvedeno.

Film a skola je vSak urdité vyznamna tim, Ze zpfistupnuje stfednim Skolam i
individualnim zaktm, ktefi maji sami zjem o kvalitni film, pfistup k témto filmtim,
¢asto htife dostupnym. Organizuje filmové kluby a Skolni projekce s odbornymi
uvody. Nicméné neptisobi jako projekt cilici na vSeobecné vzdélavani, spiSe na
zajmové skupiny studentti, ktefi se chtéji déjindm kinematografie hloubé&ji vénovat.

Argumentaci zde nastinénou budu dale rozvijet v nasledujicich kapitolach,
nebot vychdazi z koncepce, kterou touto praci prezentuji a rozvijim ve vlastnich

edukacnich programech.

E) FILM V RAMCI MEDIALNI VYCHOVY

Medialni vychova vychazi z pfedpokladu, zZe film, stejné jako ostatni projevy
medidlni produkce, je zdrojem potencidlniho nebezpeéi pro Zaky - je pfirozenou
soucasti détské zkuSenosti, ale bez vhodného pedagogického vedeni muze byt
nastrojem manipulace. Film a vSe co jej doprovazi je soucasti medialni komunikace
(vedle tisku, televize, reklamy, internetu...), proto je tfeba se naudit pfijimat jej kriticky,
s védomim okolnosti vzniku a zdméru. Jde o rozvijeni medidlni gramotnosti. Ta je
definovana napiiklad takto:

Medialni gramotnost byvd definovana jako série komunikacnich kompetenci,

které zahrnuji schopnost vyhleddvat, analyzovat, hodnotit a ddle preddvat

informace v nejriiznéjsich formdtech. To znamend, Ze nezdlezi na tom, zda se

jednd o informace v tisténé, elektronické nebo digitilni podobé a zda je ziskdvime

z novin, rozhlasu, televize nebo Internetu. Medidlné gramotny clovek je schopen

maximdlné vyuzivat dostupnd média pro své vzdélani, osobni rozvoj a uspokojent

potreb. 10

Film vSak v téchto programech hraje pomérné okrajovou roli, pracuje se opét
spiSe s dokumentarnim filmem a hlavné s televizni produkci a s informacemi, které
zprostfedkovava. Na zakladé medialni gramotnosti mtizeme odhalovat rtizné strategie
ovliviiovani a manipulace, které se v informacnich médiich vyuzivaji:

Napfiklad diky odhaleni strategie, jakou pouzivaji vyrobni firmy pfi inzerci

10 VRANKOVA, 2004
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svych produktil, je mozné svobodnéji koordinovat své spotiebitelské chovini. Na

zikladé informaci zpriihlednujicich predvolebni kampané politickych stran je

zase mozné kvalifikovanéjsi obéanské rozhodovini.!!

Rozvijeni medialni gramotnosti se ¢astecné vénuje i jiz zminovany projekt Jeden
svét do skol, dale projekt Déti a média, Média tvotivé, projekt Medidlni vychova Fakulty
socidlnich véd UK a dalsi. V ramci téchto projekttt bylo u nds publikovano online

nékolik prekladti zahrani¢nich ucebnic a piirucek pro ucitele (viz Uvod, pozn. 3).

F) FILM JAKO SOUCAST VIZUALNi KULTURY

S medidlni gramotnosti tzce souvisi i gramotnost vizudlni. Pojem je pouzivan
v ramci nékolika vice ¢i méné souvisejicich kontextech. Pro vytvarné pedagogy je to
predevsim kontext vytvarné vychovy a vytvarného vzdélavani. I tento kontext je vsak
pomérné Siroky, v soucasnosti velice aktudlni a neustdle diskutovany. Definici vizudlni
gramotnosti shrnuje ve svém clanku MARIE FULKOVA'2. Pojem tedy podle poslednich
vyzkumt zahrnuje percepcni citlivost, aktivni kreativni ¢innost, estetickou otevienost
k emociondlnim a empatickym vztahiim a schopnost kritického mysleni. Vizudlni
gramotnost je pfimo spojena s komunika¢nimi schopnostmi a mnozstvim socidlnich
kompetenci vcetné schopnosti tolerance a otevienosti vici projeviim jinych kultur.
Velmi zjednodusené feceno je to schopnost dekddovani i kodovani vizualné obraznych
vyjadreni.

Film je podstatnou soucdsti vizudlni kultury, ve které vyrtistdme, Zijeme a
tvofime. Vizudlni kultura je pfedmétem zajmu soucasné skoly, pfedevsim ve vytvarné
vychové. Film jakozto jeden z hlavnich projevii vizualni kultury by mél byt do vyuky
pfirozené zarazen, pficemz miize jit o film takzvané umélecky, nebo i komercni,
experimentdlni, amatérsky apod. Tomuto pojeti odpovidd koncepce vytvarné vychovy
v Rimcovém vzdéldvacim programu, je na ném zaloZena tato prace i projekt Film aktivné,

ktery tvori zaklad mé vlastni pedagogické zkuSenosti s filmem.

' VRANKOVA, 2004

2 FULKOVA, 2002
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G) PRAKTICKA VYUKA FILMU

Film je jednim z vyjadfovacich prostfedkii (vedle kresby, malby, fotografie,
performance apod.) — muze rozsifit spektrum zdkovych vyjadfovacich schopnosti.
Jednd se o praktickou vyuku filmu, nejcastéji vramci vytvarné vychovy, nebo
v podobé volitelnych seminaiti, krouzki, v rdmci vyuky na zakladnich uméleckych
Skolach a v dal$ich mimoskolnich zafizenich pro volnocasové aktivity déti. Toto pojeti
Casto Uzce navazuje na predchdazejici pojeti. Filmové a animacéni krouzky jsou
v soucasné dobé stale vice popularni. Jako konkrétni pfiklad propojeni pojeti F) a G)
muizu uvést naptiklad Malou skolu animace, nebo letni filmové sousttedéni Aertek. O

obou bude také jesté fec¢ v nasledujicich kapitolach.

H) NEGATIVNi CHAPANi ROLE FILMU VE SKOLE

I kdyZ jsem se v praxi osobné nesetkala s nikym, kdo by zastaval nasledujici
stanoviska, je mozné, Ze i tyto dva argumenty proti zafazeni filmu do vyuky by nékdo
mohl pouzit: film nemd Zadny pfinos pro vychovu ditéte, nestoji za zdjmen ze strany
pedagogt, je to produkt nehodnotné populdrni kultury (umélecké filmy jsou pfrilis
slozité, casto détem a mladezi nepfistupné...). A nebo : déti film dobfe znaji, naucily se
jej vnimat samy, pfirozené. Proto neni tfeba se mu vénovat ve Skole. Misto toho

vvvvv

sami pfirozené neobraceji (vytvarné uméni, literatura, divadlo...).

Vyse zminéné pfistupy k filmu uvadim proto, abych nastinila soucasnou skalu
uziti filmu ve vychovné-vzdéldvacim procesu a sni souvisejici nejednoznacnost
oborového zatazeni filmu a pohyblivych obrazti v systému vzdéldvacich pfedmét u
nas i ve svété a uvedla tak do Sirsiho kontextu mé vlastni vychodisko pro studium
vztahu filmu a vytvarné vychovy, pro které jsem nenasla v ceskych ani zahrani¢nich
zdrojich témér Zadny ekvivalent.

Nejednoznacnost zafazeni vSak neodrazi, jak by se mohlo zdat, nedokonalost a
nepfipravenost vzdélavaciho systému, ale vyplyva spiSe ze samotné interdisciplindrni
podstaty filmu, ktery se stava stfedem zajmu nejriznéjsich védeckych oborfi, je
studovan na akademickych pracovistich, jez nesou rizna oznaceni a studuji jej z

riznych uhlt pohledd. Pak ani pedagogické a didaktické uchopeni filmu
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nemuze byt jednoduché.

1.2. FILM A VYTVARNA VYCHOVA

Jak obhdjit drzost nas, vytvarnych pedagogt, ze se chceme filmem také zabyvat?
Nardazim tady na svij vlastni zazitek z konference o audiovizualni vychové, kterou pro
ucitele, filmové odborniky a zdstupce akademické sféry potradal Jeden svét do skol.
Ucastnila jsem se této konference s prezentaci edukaénich aktivit kin Aero, Svétozor a
Oko, jichZ jsem spoluautorkou a lektorkou. Jedna se predevsim o projekt Film aktivné,
ktery je svym zplsobem ojedin€ly na poli ceské audiovizudlni edukace a vzdy
vzbuzuje nemaly zdjem mezi uditeli.

Jaké prekvapeni vSak mezi pfitomnymi nastalo, kdyZz jsem odpovédéla na
otazku, jaké mam filmové vzdélani a kdo mi prezentované programy technicky
vytvarel (multimedidlni DVD). Ma odpovéd znéla, Ze jsem studovala vytvarnou
vychovu a na katedfe vytvarné vychovy také pracuji na disertaci se zaméfenim na film
ve vytvarné vychové. Veskeré materidly si s mym druhym kolegou, také vytvarkarem,
pfipravujeme a vyrabime sami. Pfitomny byl zastupce Asociace ceskych filmovych klubii i
zastupce Ndrodniho filmového archivu, oba jako autofi ¢i garanti svych vlastnich
edukacnich programu. Pfi mé odpovédi bylo vidét, Ze se velmi divi a v duchu se ptaji,
jak je to mozné. Copak vytvarkar miize védét néco o filmu a pfipravit o ném takovy
typ vzdélavaciho programu? Pficemz neSlo viibec o opovrzeni, spiSe o velky tudiv.
Predstava vytvarné vychovy jako kresleni péknych vykresii je mezi lidmi jesté stale
velmi Ziva.

Pro zastupce ostatnich obori miiZe byt nas zajem o film mozna nepochopitelny,
co ale znamend pro nas, vytvarné pedagogy? V oborovém kontextu jaké teorie ma
vytvarna vychova hledat odpovédi na otazky tykajici se filmu? Co je to vlastné film a
jaky je jeho vztah k novym digitdlnim médiim? Jaké je jeho misto v soucasné vizualni
kulture?

Podivdme-li se na stav soucasné filmové teorie, zjistime, Ze ani v odborném
diskurzu, natoz pak v kontextu vychovné-vzdélavacim, neni snadné na tyto otdzky
odpovédét. Film ve své pomérné kratké historii z pocatku nemél svij vlastni

akademicky obor, byl zkoumdn v rdmci filozofie a teorie uméni jako nové umeélecké

22



médium, spolu s fotografii, s niZ ho samozfejmé poji, jak pozdéji jesté uvidime, silné
pouto. Filmové teorii se vénovali samotni filmovy autofi, kritici, filosofové apod. Film
byl také studovan v ramci kateder literarni teorie a historie, nebo divadelnich kateder.
Teprve od 60. let 20. stoleti byla zakldddna specializovand univerzitni pracovisté,
rozvijejici teorii, historii a filosofii filmového obrazu. V angli¢tiné se tato studia
souhrnné oznacuji jako cinema studies, nebo film studies — cesky filmova studia.
Zajimavé v3ak je, Ze se cinema studies zacala na akademické trovni etablovat v dobé,
kdy uz na scénu prichadzi nova elektronickd a nasledné digitdlni média, jez zacinaji
pomalu klasicky film (ve smyslu materidlové podstaty celuloidového fotografického
pasu a zptisobu jeho projekce) nahrazovat.

V souvislosti se stdle se rozsifujicim vyskytem digitdlnich zplisobli tvorby,
uchovavani a pfenosu obrazti se dnes filmova studia a zvlasté filmova teorie ocitaji ve
tazi, kdy se samy sebe ptaji, co je vlastné jejich pfedmétem zijmu v dobé, kdy film
v ptvodni podobé rychle mizi (hovofi se o smrti filmu) a jaké je jejich misto a tloha
v nepfehledném systému ostatnich rychle se rozvijejicich obort, které se néjakym
zpusobem zabyvaji audiovizudlni kulturou, jako jsou napfiklad vizudlni studia a
studia novych médii.

Nase soucasna vytvarna vychova reagovala na zmény v oblasti zkoumani uméni
a mimouméleckych vizudlnich projevii vypracovanim nové koncepce, kterd je
ukotvena v Rimcovém vzdéldvacim programu a kterd mimo jiné rozsifuje oblast zajmu
z projevil vyhradné uméleckych na vSechny projevy vizudlni kultury obecné. Tento
posun vyplyva pravé ze zmén v oblasti umélecké tvorby a ze zmén v oblasti vnimani,
tvorby, uchovavani a pfenosu obrazli, které jsou zptisobené vyvojem digitdlnich
technologii. Na teorii vytvarné vychovy vsak tato nova koncepce klade i nové naroky —

jako odborny teoreticky rdmec ji jiZ nestaci kontext klasickych déjin uméni.

1.2.1. VIZUALNI STUDIA A FILMOVA TEORIE

Od devadesatych let dvacatého stoleti se za¢inad v akademické oblasti prosazovat
novy obor - vizualni studia — jehoZ tstfednim pojmem neni uméni, ale vizualita. Zrod
nového oboru reagoval na zmény, které vlivem novych technologii produkce a

distribuce obrazti, probéhly v lidské kultufe v priibéhu 20. stoleti - nékdy se souhrnné
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oznacuji jako ,,visual turn”. Hranice mezi uméleckou, komeréni a amatérskou tvorbou
jsou méné citelné, pojmy klasické estetiky jako krasa, hodnota, originalita a kopie
ztraci jasné kontury a vyznam. Vizudlni studia zkoumaji vSechny projevy vizualni
kultury, ne jen ty umélecké. PAUL DUNCUM ve svém clanku o souvislostech mezi
vizudlni kulturou a vytvarnou vychovou shrnuje pojem vizudlni kultura, ktery je
tstfednim motivem vizudlnich studii takto:
In summary we can say, that the term visual culture implies two things.

The term visual suggests, that we are concerned with substantially visual

artifacts. Artifacts often involve codes other then visual ones and engage sensory

modes other than sight, but we are interested to the artifacts to the extent to

which, or when, we infer that they have meaning substantionally visual.

Secondly, the term culture suggests, that we are interested in more than the

artifacts themselves. It suggests an interest in the conditions in which the

artifacts have their being, including their production, distribution, and use.

Images are viewed in their contextual richness, as part of an ongoing social

discourse that involves their influence in social life.”’

Vizudlni studia z pocatku musela bojovat o své misto na slunci predevsim
s klasickymi umélecko-védnimi obory. Jejich vznik doprovazely diskuze, pochybnosti
a nedtvéra. Ilustrativnim pfikladem je zndma anketa casopisu October z roku 1996,
jehoz redakce oslovila zndmé osobnosti z oblasti déjin, teorie a filozofie uméni a
novych médii se ¢tyfmi otdzkami tykajicimi se vizudlni kultury'. JizZ samotné otazky
vSak vyznivaly ponékud negativné. Nicméné v odpovédich jednotlivych tcastniki se
misilo nadSeni a oéekdvani se zdrzenlivosti a kritikou viiéi novému oboru a Sirokému
spektru zdjmu, ktery implikoval pojem ,vizudlni kultura” v kontrastu k pojmu
,2umeni”.

Casem se ale ukdazalo, ze vznik nového oboru ma své opodstatnéni, i kdyz

B DuNcuwm, 2001, str. 106-107

1 Visual culture questionnaire. In: October, Vol. 77/1996, str. 25-70. V anketé odpovidali: SVETLANA
ALPERS, EMILY APTER, CAROL ARMSTRONG, SUSAN BUCK-MORSS, TOM CONLEY, JONATHAN
CRARY, THOMAS CROW, TOM GUNNING, MICHAEL ANN HOLLY, MARTIN JAY, THOMAS DACOSTA
KAUFMANN, SILVIA KOLBOWSKI, SYLVIA LAVIN, STEPHEN MELVILLE, HELEN MOLESWORTH, KEITH
MOXEY, D. N. RODOWICK, GEOFF WAITE, CHRISTOPHER WOOD
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diskuze okolo vizudlnich studii zatim neutichaji. Vizudlni studia kazdopadné pfinesla
novy zplusob mysleni o obrazech a jejich percepci, o kulturnich, socidlnich,
genderovych, politickych a dalSich souvislostech vzniku vnimdni a $ifeni obrazti. Jak
zminil v roce 2003 profesor D.N. RODOWICK'® v rozhovoru pro casopis lluminace,

jeden inovativni trend, jenz se wuplatiiuje v doktorandskych studijnich

programech (filmovych studii), je pfiklon k tzv. vizudlnim studiim, kterd v sobé

spojuji medidlni a filmovd studia, déjiny a teorii uméni, studia novych médii a

digitdlni kultury, ale také vyuku praktické umeélecké tvorby. Vizudlni studia jako

obor je sice obtizné definovat, ale filmovym studiim mohou nabidnout urcity

ramec interdisciplinarity, ktery je efektivni a prospésny. 1°

Jako ve své podstaté interdisciplindrni obor Cerpaji vizudlni studia terminologii
a metodologii zjinych oborti, nékdy se o vizudlnich studiich hovoii jako o oboru
zasttesujicim vSechny dalsi podobné obory, které se zabyvaji dil¢imi vizudlnimi
projevy nasi kultury (studium medidlni komunikace, novych médii, digitalnich médii
apod.). V rdmci univerzitnich programu s hlavi¢kou vizudlni studia se objevuji kurzy
zabyvajici se televizi, reklamou, videem, vytvarnym uménim, internetem a dal$imi
vizudlnimi projevy soucasnosti.

Pohyblivy obraz a film jakozto nejrozsifenéjsi typ pohyblivého obrazu ve
dvacatém stoleti se stava pfirozené jednim z hlavnich pfedmétd zdjmu vizudlnich
studii, protoZe ovlivnil nase vnimani obraz i reality. Filmové zptlisoby zobrazovani se
staly zdkladem pro mnoho novych produktti soucasné kultury, napiiklad pro televizi,
nebo pocitacové hry. Proto je film a pochopeni jeho podstaty zdsadni pro studium
soucasné vizualni kultury a také pro studium novych digitdlnich médii, které filmové
principy prebiraji a transformuji do jinych podob.

V podstaté se to da shrnout — pokud dnes nékdo studuje déjiny a teorii
vytvarnych, literdrnich, nebo dramatickych uméni, estetiku, vizudlni studia, medidlni

komunikaci, digitdlni technologie, novda média a také pedagogické vytvarné obory,

> D.N.RODOWICK nejprve zalozil a vedl filmové studia na université v Yale, poté ¥idil filmova studia
na universit¢ v Rochesteru a na Kings College v Londyné. Nyni je profesorem vizualnich a
environmentalnich studii a vedoucim filmovych a vizualnich doktorskych studii na Harvardu. Ve svych
Siroce diskutovanych publikacich se vénuje zejména koncepcim filmové teorie a vztahy filosofickych a
teoretickych koncepci filmu, pficemz prosazuje obrat k filosofickému zkoumani filmu.

16 SzCZEPANIK, KUCERA, 2003, str. 93
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dfive ¢i pozdéji se setkd alespon okrajové se studiem filmové teorie a historie. Neni
proto divu, Ze samotna filmova teorie se v této komplexité ztraci, hleda sama sebe, svtij

predmét zajmu, své vyhranéni viici ostatnim obortim.

1.2.2. SMRT FILMU A KONEC FILMOVE TEORIE?

Film jako pfedmét zajmu filmové teorie postupné mizi — ztraci se nebo méni
svou tvaf. M4 mnoho rtiznych podob a ziskava rozmanité formy. Jak trefné situaci
pojmenoval FRANCESCO CASETT], film ,je vsude a nikde”"7. S hranym filmem v podobé
celuloidového pasu, ktery by obsahoval policka vznikld fotochemickym zdznamem
svételného odrazu reality pfed kamerou, se uz dnes setkdme jen v archivech. V druhé
poloviné 20. stoleti se postupné proménila technologie zdznamu, zptisoby, mista a
okolnosti projekce filmu, nosice, strategie prodeje, $ifeni, tvorby a uziti. Film mtiZe mit
mnoho podob, je vyrdbén za raznymi tcely a v rtiznych spolecenskych souvislostech.
Je tézké dnes pfesné definovat, co je to film. S filmem pfichazime do styku v rtiznych
situacich, ve kterych pro nas plni réiznou funkci. Je spojen s riznymi spolecenskymi
odvétvimi. Proto se zd4, Ze je film vlastné vSude, ale zaroven je tak nesnadné fici, kde
presné. Vznika tak nejen pro filmovou teorii, ale i pro nas jakozto vytvarné pedagogy
pomérné nepiehledné prostredi, ve kterém se musime zorientovat.

FRANCESCO CASETTI tuhle situaci konce stoleti oznacuje za hlavni pficinu krize
filmové teorie — ta je v krizi pravé proto, ze ztraci sviij objekt." Ten se naopak ve svych
rozmanitych podobach stava objektem zajmu mnoha dalSich oborti.

My jako vytvarni pedagogové jsme na tom v podstaté stejné, jako filmovi védci —
Celime rozsifovani oblasti naseho zdjmu a musime se snazit drzet krok s nartstajicim
mnozstvim novych typt obrazli, zptisobli tvorby, Sifeni a percepce obrazi (od
pocitacovych her, pfes youtube, blog, mobilni telefony, 3-D animace, az napfiklad po
stale dokonalejsi mapovani vzdaleného vesmiru). Pokud se rozhodneme vénovat se

pravé filmu, neznamend to, Ze bychom si tim néjak omezili vybér. Ovsem jak

17 CASETTI, 2008, str.365

8 Je zajimavé, ze v mnoha uvodech riznych teoretickych studii filmu nachazime vzdy podobna slova —
crisis, death of film, confusion apod. A hned v druhém sledu slova s pifedponou re-, (reinventing film
studies, rethinking film theory, apod.) implikujici snahu o znovunalezeni a pieformulovani predmétu
zajmu, cile a viibec poslani filmové teorie.
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upozornuje W.J.T. MITCHELL,
tikolem studia vizudlni kultury bude vybavit studenta ndstroji kritického
zkoumdni lidské vizuality, nikoliv predat mu urcity balik informaci nebo
hodnot."
V nastinéné situaci filmové teorie byly profesoru D.N RODOWICKOVI v roce 1999
v dobé jeho ptlisobeni na Kings College polozeny podobné otazky po cilech, pfedmétu a
budoucnosti filmové teorie v dobé masového Sifeni digitdlnich technologii, mizeni
klasického filmu a také rozvoje novych védnich obort. Jeho odpovédi je kniha Virtual

life of film, jejiz nékteré postiehy a zavéry jsou velmi inspirativni i pro nas vlastni obor.

1.2.3. FILM MIZi A CINEMA PREZIVA
RODOWICK zde tvrdi, Ze pravé v dobé, kdy klasicky film mizi a pfichdzi éra

digitalniho filmu a obecné éra digitdlniho obrazu, je tfeba vratit se ke studiu teorie
filmu a fotografie,  abychom prostfednictvim pochopeni téchto ptvodnich
analogovych zptisobti zachycovani a zobrazovani reality pochopili i zplisoby nové —
¢im jsou vlastné nové, v ¢em naopak navazuji na tradici a jak se mohou dale vyvijet.
Nebot film sice mizi, ale co zlistdva a transformuje se v novych médiich, je cinema:

Our audiovisual culture is currently a digital culture, but with a cinematic look.

And cinema, too, is increasingly just another element of digital culture®.
Cestina nemé vhodny ekvivalent pro vymezeni anglickych pojmti film a cinema, ale
muzeme se pokusit rozliSit je napfiklad tak, Ze film bude oznacovat urcité konkrétni
filmové dilo, zatimco cinema bude oznacovat néco jako ,filmovost”, ,filmovy”. Jde
v podstaté o souhrn urcitych specifickych ryst filmu, které se ale daji aplikovat i na
jiné nez typicky filmové produkty. Zjednodusené se da fici, Ze se jedna o filmovy
jazyk, narativni filmové postupy a dalsi charakteristické vlastnosti, souvisejici
napriiklad i s produkci a prezentaci filmu. Tyto vlastnosti a postupy pak prejimaji dalsi
média, kterd uz ale nemusi byt zdvisld na zachyceni reality fotochemickou cestou a
vysledny produkt nemusi mit podobu hraného celovecerniho dila, promitaného
v kiné. Toto cinema tedy preziva v novych médiich, zatimco film vtom pavodnim

slova smyslu, odkazujicim na jeho materidlni podstatu, uz mizi.

19 ¢itovano v DuNcuM, 2001, str. 108

2 RODOWICK, 2007, str. 133
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Our audiovisual culture remains ‘cinematic’ in the sense that the most popular

forms of digital media long to recreate and intensify cinematic effects of framing,

editing, dynamic point of view, and mobile framing.?!

RODOWICK pouziva pojem automatismus pro definovani souboru postupt, stylti a
zanrd, které charakterizuji jednotlivd média??. Automatismy jsou primdrni, tedy
takové, které jsou v zdkladu technologického vzniku obrazu — u filmu a fotografie je to
cela série automatickych procesti, které probihaji uvniti zdznamového pfistroje. Déle
jsou tu sekundarni automatismy, které se tykaji uméleckych postupti, jez se projevuji
ve formé, stylu a pod. Uméleckd tvorba pak spocivd v dokonalé znalosti téchto
automatismt a hledani novych, netradicnich zptisobi jejich pouziti. Digitalni média se
snazi napodobit automatismy analogové fotografie a filmu — tyto automatismy byly
pretransformovany do podoby pocitacovych algoritm?i.

One way in which film’s virtual life extends itself is through its rebirth as the

predominant aesthetic template for computational interfaces and works. Cinema

does not remain unchanged in the process, however. Through transcoding, filmic

automatisms lose their concreteness as creative potentialities and become

metaphors for digital functions?.

LEV MANOVICH pouziva podobny pojem — operace — pro popis postupti, nastrojit
a funkci, které se vztahuji k digitalnim technologiim. Pocitacové technologie ovladame
na zadkladé mnozstvi rliznych operaci, které zlistavaji stejné bez ohledu na to, s jakym
typem informace pracuji. Typickym pfikladem jedné z nejrozsifenéjsich operaci je cut
and paste, ktera se da pouzit pro praci s textem, obrazem, filmem, zvukem, a dal$imi
typy informaci. MANOVICH pak vybird tfi typy operaci (vybér, komponovani a
teleakce), na kterych ukazuje, jakym zptisobem cinema ovliviiuje podobu a funkce
pocitacovych softwar(i a jakym zptisobem se stdva kulturnim interfacem nasi doby.
MANOVICH dokonce podava nékolik piikladi z pocatkti vyvoje pocitacovych

softwarti, kdy vyvojafi cilené studovali kinematografické postupy, aby je pfekddovaly

2l RoDOWICK, 2007, str. 133

2 Tento pojem piejima od STANLEY CAVELLA, kterého ostatné v knize hojné cituje (The World Viewed)
jako vzor filosofického mysleni o ontologii fotografie a filmu.

23 RODOWICK, 2007, str. 133
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do pocitacovych softward.

Cinema, the major cultural form of the twentieth century, has found a new life

as the toolbox of the computer user. ... Cinema’s aesthetic strategies have become

basic organizational principles of computer software. The windows into a

fictional world of a cinematic narratives has become a windows into a datascape.

In short, what was once cinema is now the human-computer interface.?*

Abychom se vratili k filmové teorii, RODOWICK upozorniuje, ze analogovy film,
ackoliv je jiz ddvno pfetransformovany do digitalnich operaci, by se mél nadale udrzet
v centru pozornosti filmovych studii, nebot je predchiidcem a vzorem pro média
nova. Pokud tedy chceme porozumét novym médiim, nepovede se ndm to bez
pochopeni podstaty a specifi¢nosti médii analogovych. Historie a teorie filmu vytvari
horizont pro studium toho, co je v novych médiich nové - a zaroven velmi staré. Dale
je tfeba pochopit,

co to znamend produkovat narativni ,cinema’ bez ,filmu’. ... Klasickad

teorie ndm miize pomoci zodpovédét otizku, ¢im se film stal dnes.?®

1.2.4. FILM A PARADOX VIZUALNA
Aby vsak takové nové studium filmu a digitalnich médii bylo smysluplné, je dle

RODOWICKA tieba hledat i nové zpiisoby pfemysleni o nich. Navrhoval to jiz ve své
odpovédi na zmiflovanou anketu ¢asopisu October. RODOWICK doporucuje uvazovat o
vizualité jako o ,,paradoxnim konceptu” a pta se, co se stane, pokud

uz naddle nezarucime pojeti vizuality vnitini soudrinost, protoZe ji vystavime

filosofické a genealogické kritice??

V ¢em je koncept vizuality jako predmétu nové védni discipliny paradoxni?
RODOWICK odkazuje k historii estetického rozliSovani tempordlnich a prostorovych
umeéni, zapocatého LESSINGOVYM Laokodnem. Lingvisticka a vytvarnd umeéni stoji
tradicné v protikladu, pficemz ta lingvisticka jsou chapana jako blizsi mysleni, tudiz

vzneSenéjsi a nadfazeni uménim materidlnim, zavislym na hmoté, ze které vznikaji a

2 MIANOVICH, 2001, str. 86

% §7CZEPANIK, KUCERA, 2003, str. 95

2 RODOWICK, 2009, str. 51
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kterou pretvareji, tedy uménim vytvarnym.
RODOWICK vsak upozorniuje, Ze s pfichodem filmu jiz toto filozofické schéma
neplati, i kdyZz bézné chapeme film jako vizudlni médium.
A ve velké mife film stdle jesté brani svou estetickou hodnotu tim, Ze se priddvd
k dalsim vizudlnim uménim a prosazuje svou sebe-identitu jako médium
vytvarejici obrazy. Presto wvelky paradox filmu ve vztahu ke konceptudlnim
kategoriim estetiky 18. a 19. stoleti spoCivd v tom, Ze je to zdrovenn casové a
,nemateridlni,, stejné jako prostorové médium.?”
Film a nésledna elektronicka a digitalni média umoznily vznik rtiznych hybridnich
forem, na které tradicni sémiologie neni pfipravena.
“Image” and “word” no longer respect each others borders, but freely
intermix and interpenetrate in diverse media including advertising, print
journalism, television, film, and computer imaging®.
RODOWICK proto chdpe vizudlni studia jako dtsledek neschopnosti tradi¢nich
disciplin dokonale postihnout povahu soucasné kultury a zaroven tedy i jako
prilezitost k pfehodnoceni a preformulovani tradi¢nich estetickych koncepci, do
kterych uz film ani digitalni média nezapadaj.
Vizudlni studia jsou pro mne tedy zaloZena na uzndni toho, Ze novd média
vyzZaduji dekonstrukci jak konceptil vizuality a dizkurzivity, tak i filosofické
tradice, z niz se odvozuji. Tato pozice vyzaduje genealogickou kritiku esteticna a
pozitivni zkoumani pojmii vytvorenych ¢i vyznacenych novymi médii, které jsem
prozatimné oznacil terminy ,figurdlno, a ,audiovizudlni kultura,.?’
Paradoxu vizudlna RODOWICK vénoval nékolik let studia a vysledkem je kniha
Reading the Figural, or Philosophy after new media. Je sestavena z nékolika rtizné starych
praci, ve kterych podrobnéji a z mnoha pohledii rozpracovava koncept figuralna, ktery

prebira od LYOTARDA® a nabizi jej pravé jako novy zpusob pfemysleni o filmu a

27 RODOWICK, 2009, str. 51
2 RODOWICK, 2001, str. 31
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0 Dile se potom inspiruje zvlast¢ FOUCAULTEM, DERRIDOU A DELEUZEM.

30



novych médiich.*' Jde mu predevsim o kritiku té tradice studia filmu, ktera vychazi ze
saussurovské sémiologie. Misto toho nabizi koncept audiovizudlna nebo figuralna®,
ktery by mél tradi¢ni rozkol mezi obrazem a textem prekonat a umoznit zkoumani

jejich vzdjemnych presahti a chiasmat, tak typickych pro dnesni , vizualni” kulturu.

1.2.5. FILM JE MRTVY - CO VLASTNE UCIME?

Nyni se vratme k vytvarné vychové a podivejme se na ni ve svétle predchozich
kapitol. RODOWICK a mnozi dalsi dokladaji, ze film se stal v priibéhu dvacatého stoleti
dominantnim zptisobem zobrazovani. Plati to i v dobé, kdy na film v jeho ptivodni
podobé jiz malokdy narazime, protoZe se jeho materidlni podstata zménila a zptisoby
zobrazovani byly pfetransformovany do novych digitdlnich médii. Vznikl tak
charakteristicky ,cinematicky look” soucasné vizualni kultury. Vizudlni kultura si
zadala vznik novych védeckych disciplin a proménila taky podobu soucasné vytvarné
vychovy.

RODOWICK vSak upozoriiuje na to, Ze naSe vizudlni kultura neni tak uplné
vizudlni a Ze tradi¢ni estetické kategorie, se kterymi pracujeme i my ve vytvarné
vychové, na pochopeni skutecné podstaty novych médii nestaci. RODOWICKUV pohled
chce vyprovokovat diskuzi o novém pojeti teorie filmu a novych médii, vzbuzuje tim

také ostré polemiky a pravdépodobné tim pfispéje k prohloubeni poznani v ramci

31 Tento kniha vzbudila mezi filmovymi teoretiky pozornost a vinu kritiky. Odmitana je zvlasté pro
radikalni zavrzeni lingvistické tradice filosofického zkoumani filmu, ktera dle RODOWICKA nema
k filmu co fici. RODOWICK odmitd saussurovsky znak jako zakladni pojem pro zkoumani soucasné
vizualni kultury a nahrazuje jej pojmem ,figural“. Tim vSak zaroven zavrhuje mnoho riznych
teoretickych zkoumani, ktera se béhem dvacatého stoleti vyvijela ve prospéch dekonstrukce, pfi¢emz
vSak nepredklada dostatek dikazli k tomu, Ze pravé toto je ten spravny smér, kterym by se méla
filmovy teorie vydat. Nicméné nutnost pfehodnoceni lingvistického modelu studia filmu je vSeobecné
uznavana.

2 The Figural neni jednozna¢né definovany pojem. RODOWICK jej pouzivd jako urity zpusob
charakterizovani hybridni podstaty filmového, elektronického i digitalniho obrazu. Nerozpracovava
svou teorii do takové hloubky, aby navrhl nové terminy, nahrazujici lingvistické pojmy jako ,,filmovy
jazyk®, ,narace” apod. Figuralno je spiSe filosofickym konceptem. Neda se zjednodusit na prinik textu
a obrazu. Figuralno spise vypliiuje prostor mezi, ktery je v neustalém pohybu a zméné. Figuralno ¢erpa
z obrazu i textu, nedd se vSak redukovat ani na text, ani na obraz. Figurdlno se objevovalo v historii
zobrazovani a psani vzdy, ale v dnesni dob¢ se stava v§eobecnym kulturnim interfacem.

»Io comprehend the figural, it is necessary to transform completely how the term , discourse* is
understood by tracing out what Modern philosophy has systematically excluded or exiled:
incommersurable spaces, nonlinear dynamics, temporal complexity and heterogenity, logic unruled by

the principle of noncontradiction. “ RODOWICK, 2001, str. 49
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oboru. MutZze snad i nas inspirovat k pokusu redefinovat bézné pojmy, které ve
vytvarné vychové pouzivame (obraz, znak, symbol, vizudlné obrazné vyjadfeni, vyraz,
apod.) a ovéfit jejich funkcnost ve vztahu k novym hybridnim formam vyjadfovani, se
kterymi se budeme stdle castéji ve vytvarné vychové setkdvat. To ovSem zdaleka
prekracuje moZznosti a cile této prace. Pravé studium filmu, ktery je dulezitym
horizontem pro poznani a pochopeni novych médii, novych zptisobti produkce, Sifeni
a vnimani obrazt (které vlastné ani nejsou obrazy v tradi¢nim slova smyslu), ndm
vSak muze pfinést nové pohledy na nés obor.

V nastinéné situaci je legitimni chtit prozkoumat film a jeho misto ve vytvarné
vychové, zaroven je vSak tfeba se ptat, co vlastné chceme ucit, kdyz je film mrtvy.
Cinema pak miize byt odpovédi. Co to vSak pfesné znamena, jak cinema vypada, kolik
ma podob, jak jej pozndme a jak jej pojmenujeme? Jak se lisi od ostatnich typti obraz,

se kterymi ve vyuce pracujeme? Na to se zamétim v nasledujici kapitole.
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2. FILMOVY OBRAZ

Digitalni technologie ovlivnila celkové zptisob, jakym film vnimame, jak o ném
mluvime, pfemyslime, jak s filmem nakladame a také co ocekdvame od filmového
zazitku. Otazkou zulstava, jestli tim, Ze opoustime klasicky film, néco dtlezitého se
nam tim ztraci, pfipadné co digitdlnimi technologiemi ziskdvame nového. Na jedné
strané pfinasi dfive nepredstavitelné moznosti, zdroven stim i rtiznd nebezpeci a
uskali. Proto byvaji podrobovany kritickému a skeptickému pohledu, coz je jisté
spravné. Je tedy potfeba se podivat na to, co konkrétné se s pfichodem a rozsifenim
digitalnich technologii zménilo a vjakych souvislostech vzhledem k pedagogické
situaci.

Vratim se jesté na chvili k D.N. RODOWICKOVI a jeho odliSovani filmu a cinema.
Faktem je, Ze naprosta vétsina filmt, které se dnes promitaji v kinech, nevznika cisté
fotochemickym zpusobem zdznamu. Filmy digitdlni se od svého klasického
predchiidce v mnohém lisi — zejména postprodukéni fazi svého vzniku, kterd probiha
v poditaci a umoznuje tak prakticky neomezenou tpravu obrazu. Filmova produkce je
tedy ¢im dal méné zavisld na predkamerové realité. Zaznam pfedkamerové reality
probihd digitdlné a tudiz je i digitalné zpracovavan, coz znamenad, Ze mira manipulace
s obrazem je téméf neomezend. Mnoho filmi kombinuje zdznamy pfedkamerové
reality s obrazy vzniklymi rovnou v pocitaci. RODOWICK ve své knize Virtual life of film
tvrdi, Ze rozdil v ontologické podstaté klasického a digitalniho filmu a obecné obrazu
ma v mnoha smérech velky vliv nejen na divacky zaZitek, ale i na zptlisob, jakym
prostfednictvim téchto obrazi vhimame a uchopujeme svét, na vnimani casu, trvani,

historie a naSeho mista ve svété.

2.1. FOTOGRAFICKY ZAZNAM SKUTECNOSTI

RODOWICK tedy stavi své argumenty na srovnavani klasického a digitalniho
zpusobu zdznamu skutecnosti. Film sdili urcity specificky vztah ke skutecnosti s
fotografii. Zd4 se, Ze jsou realité bliz, neZ ostatni typy obrazi, dotykaji se ji. Pokusime-

li se najit pfesnéjsi pojmenovani tohoto vztahu k realité, narazime na mnoho teorii,
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které se pohybuji na skale ,zpfitomnéni” fotografovaného objektu az ,,zobrazeni”
fotografovaného objektu.® Jde o odpovéd na otazku, co vlastné vidim, kdyz se divam
na fotografii. GREGORY CURRIE* shrnuje mozné odpovédi do tii hlavnich nazorovych
smérh - transparence, iluzionismus a podobnost (likeness). Prvni dva sméry nasledné
vyvraci a posledni sdm sjistymi korekcemi obhajuje®. Tvrzeni téchto tfi sméra si
muiizeme strucné vysvétlit s pomoci konkrétnich pfikladii. Pokusime se srovnat tfi

rtizné typy obrazt, které maji stejné téma.

2.1.1. OBRAZ LEDOVCE TRIKRAT JINAK

Na prvnim obrazku je malba s nazvem Ledovce, Davisiiv priiliv.3

Néazev malby ndm napovida, Ze se jednd o zobrazeni ledovci(i, dokonce ndm udava
geografické umisténi — Davistiv priliv. MizZeme se tedy domnivat, Ze se jednad o

zobrazeni néjakych konkrétnich ledovcii, které se v dobé vzniku malby nachéazely

3 D4 se také Fici od prezentace k reprezentaci, viz CARROLL, 2001, str. 17

** Britsky filosof a teoretik GREGORY CURRIE je jednim z piednich piedstaviteli filmového
kognitivismu. Kognititvni filmova teorie se zabyva zejména mentalnimi stavy a procesy divdka béhem
rekonstruovani filmového narativu. Mezi filmové kognitivisty patii i zde citovani R.ALLEN, N.
CARROLL a dalsi

35 CURRIE, 2008

3% Autorem malby je kanadsky malif LAWREN S. HARRIS (1885-1970), &len Group of Seven. Zdroj:
http://www.groupofseven.ca
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nékde v oblasti Davisova prilivu. Autor je vidél a podle toho namaloval. Stejné tak se
ale mtize jednat o malbu podle pfedstavy, bez néjaké konkrétni pfedlohy. To dnes
tézko zjistime, nicméné mutizeme fici, Ze malba zobrazuje néjaké ledovce. Véci, které
malba zobrazuje vnimame prostfednictvim zptisobu, jak jsou namalovany. V systému
barev, linii a tvart rozpozndvame zobrazeni ledovce. RICHARD ALLEN fikd, Ze véci
zobrazené malbou vnimdme na povrchu této malby — seeing-in a painting. CURRIE
k tomu dodava, ze jde o reprezentaci bez kauzdlni zavislosti na skutec¢nosti — obraz
tohoto ledovce mohl vzniknout bez néjakého konkrétniho ledovce, ktery by se v dobé
vzniku malby vyskytoval pfed ocima tvirce, ale i kdyby tam takovy ledovec byl,
vysledna podoba obrazu neni nijak nutné zavisla na oné predloze — lépe feceno
jakdkoliv zména, ktera by probéhla ve skutecnosti (napf. ledovec by se rozlomil,
zménil tvar, posunul se apod.) mohla, ale nemusela mit vliv na vysledny obraz tohoto
ledovce. ZaleZi pouze na intenci autora, jak ledovec zobrazi - jedna se o intenciondlni
zavislost.

Nasleduje fotografie ledovce:

Popis fotografie ndm také udava konkrétni geografické umisténi: jednd se o ledovec
v Argentinské provincii Santa Cruz, na jezefe Argentino. Fotografie byla pofizena 21.9.
2007%. Na rozdil od predchoziho zobrazeni ledovce miizeme u tohoto obrazu fici, ze
ve vztahu k realité se jedna o kauzalni zavislost — tedy vysledna podoba fotografie je

zavisla na realité pfed fotoaparatem. Vyplyva to z technologického procesu vzniku

37 Zdroj: Wikipedia, autor: Calyponte, http://commons.wikimedia.org/wiki/File:IcebergArgentinoLake3.jpg
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fotografie.

Teorie transparence by nam o této fotografii mohla fici, ze skrze ni vlastné
vidime vyfotografovany ledovec.  Podle KENDALLA L. WALTONA reprodukuji
fotografie zobrazené véci - jsou transparentni v tom smyslu, Ze skrze tyto obrazy
muiizeme nepfimo pohliZet na skutecnost, kterou zaznamenavaji. Fotografie a film tedy
nejsou jen napodobenim skutecnosti, ale spiSe jakymsi oknem, skrze které na
zaznamenanou véc pohlizime — seeing-through photograph. WALTON vysvétluje:

Photograps are special among pictures in that they are transparent: to look at a

photograph is actually to see, indirectly but genuinely, whatever it is a

photograph of.”3
Prostfednictvim prohlizeni fotografie ledovce tedy v podstaté vidime samotny
ledovec. RICHARD ALLEN se k tomuto pohledu ¢aste¢né piiklani a déle jej rozviji pii
argumentaci ve prospéch tvrzeni, Ze percepce fotografie pfinasi urcity typ iluze, avSak
takové iluze, které si je divak plné védom, aniz by byl nucen véfit, Ze to, co mu tato
iluze ukazuje, se pfed nim skuteé¢né odehrava®. Pfi sledovani fotografie mtizeme vidét
zobrazené véci bez toho aniz bychom pfi tom museli vnimat i zptisob, jakym jsou
zobrazené, jako je tomu pfi vnimani malby. To je mozné pravé diky tomu, Ze fotografie
je transparentni — véci, které zobrazuje vnimame piimo, skrze ni. Vnimani zptisobu,
jakym byl obraz vytvofen, je podstatné a zdsadni pro vnimani zobrazeného objektu,
zatimco u fotografie je to mozné, avSak neni to podminkou. Naopak, zptisob zobrazeni
a intence autora byvaji v pozadi, pfednostné vnimame zobrazenou véc — divame se
skrze povrch fotografie.

Nakonec se podivejme na filmovy obraz — jde o sekvenci z filmu An Inconvenient
Truth®, ktery je dokumentem o AL GOROVE kampani proti globalnimu oteplovani.
Mluvi se zde mimo jiné o tani ledovcili. Z této sekvence, kterd je k prohlédnuti na
priloZeném CD si tady mtiZeme ukazat alespon staticka filmova policka. Sekvence
ilustruje AL GOROVA data o tani ledovcli a ukazuje ledovec z pohyblivého thlu

pohledu —jakoby z leticiho vrtulniku.

¥ WALTON, 1999, str. 60

3 ALLEN, 1993, str.22

0 An Inconvenient Truth, r:DAVIS GUGGENHEIM, USA 2006
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Film sdili s fotografii fotograficky zptisob vzniku, jeho vztah krealité je tedy
stejny — prostfednictvim filmového zabéru ledovce miizeme vidét samotny ledovec,
nebo mtiZzeme védomé prozivat iluzi toho, Ze tento ledovec skutecné vidim. ALLEN
k tomu jesté dodava, Ze v pripadé filmu se jedna o tzv. projektivni iluzi, ktera muize
byt vyvoldna jakymkoliv zobrazenim, nejlépe vsak pravé filmovym obrazem, protoze
dokaze nejlépe vyvolat dojem skutecnosti — neni staticky, naopak se pohybuje, trva.
Film pfidava iluzi pohybu, plynuti, ¢asu. Nikdy vSak nepodlehneme vife, Ze jsme
skutecné pritomni déji, ktery nam film ukazuje, ackoliv to tak vypadd, vime, Ze si na
ledovec nemtizeme stoupnout. Projektivni iluze muze, ale nemusi nastat a zavisi na
divakovi, jestli dobrovolné bude vnimat obrazy jako skutecny svét a ne jeho
obrazovou reprezentaci. Béhem sledovani filmu mtize mezi témito dvéma stavy
prechazet — mtize vnimat herce, nebo fikéni postavu, vnimat herce jako skute¢ného
¢lovéka, nebo jako postavu, kterou predstavuje — seeing-as.

CURRIE jako zastance teorie podobnosti prisuzuje zvlastni roli fotografie a filmu
ve vztahu ke skutecnosti tomu, Ze zpusob, jakym film ukazuje skutecnost je velmi
podobny tomu, jak skuteé¢nost vnimame. Percepéni zkuSenost filmu a reality je velmi
podobna. Podle CURRIEHO nevidime pfi pohledu na fotografii to, co zobrazuje, ale
vidime obraz, jenz vizualné vnimame podobnym zptisobem, jako bychom vnimali to,
co zobrazuje. Tato podobnost (likeness) umoziiuje, Ze si pfi vnimani fotografie i filmu
dokazeme predstavovat, Ze zobrazenou véc vidime — imagining seeing something.
CURRIE také odlisuje fotografie od malby, stejné jako to déla ALLEN. Jde pravé o onu
kauzalni zavislost mezi tim jak je véc zobrazena a jak ve skutecnosti vypada. To je

vlastnost, kterou se fotografie pfiblizuje lidskému vidéni skutecnosti. Tato zavislost,
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jak jsme jiz zminili, mtize u malby také nastat, ale neni automatickd — mechanicka —
jako v pfipadé fotografie, je zprostfedkovana malifovou intenci, je to tedy
intenciondlni zavislost.

At se pfiklonime kjakémukoliv zvySe nastinénych pohledi, muzeme
zopakovat, Ze klasickou fotografii a film spojuje jejich technologickd podstata tvorby
zdznamu a s ni souvisejici indexovost. Fotografie je indexem v tom smyslu, Ze pomoci
fotochemické emulze vytvari zdznam, ktery je pfimym odrazem reality — vznika na
zékladé svétla odraZzeného od objektti pfed fotoaparatem. V tomto smyslu se
fotografie d4 nazvat otiskem, stopou. Fotografie je dokladem toho, ze fotografované
objekty byly skutecné pfitomny fotografovani, coz plati pro fotografii dokumentarni,
uméleckou, abstrakini, nebo rodinnou. Zatimco fotografie je dokumentem
predkamerové reality, malba je dokumentem svého vzniku — postupného kladeni
barev na platno, malifskych gest, ktera umélec Stétcem déla.

Proto JEAN-LUC GODARD tvrdil, Ze film je pravda 24x za vtefinu a proto udajné
TARKOVSKI] odpovédél na otdzku, zda by nechtél natocit abstraktni film, Ze nic
takového neexistuje*’. RODOWICK k tomu cituje STANLEY CAVELLA:

... objects participate in the photographic presence of themselves; they participate

in the re-creation of themselves on film; they are essential in the making of their

appearances. Object projected on the screen are inherently reflexive, they occur as

self-referential, reflecting upon their physical origins. Their presence refers to

their absence, their location in another place.*?

Dtsledkem toho je naSe chapani fotografického zdznamu pfedevsim jako zdznamu
skutecnosti, dokumentu, zpfitomnéni minulého okamziku. Kdyz se divdme na
fotografii ledovce, vnimdme ji jako dokumentarni zdznam urcitého konkrétniho
ledovce a svym zptisobem mtiZeme Fici, Ze ji véfime.

D.N. RODOWICK, VIVIAN SOBCHACKOVA a mnozi dal$i spojuji indexovost
klasické fotografie se zvlastnim vztahem kminulosti, ke které odkazuje, kterou
znovuzpritomnuje. Klasicka fotografie odkazuje k minulosti. VIVIEN SOBCHACKOVA

charakterizuje fotografii jako prostfedek zakonzervovani urcitétho momentu,

I MANOVICH, 2001, str. 295

“2 RODOWICK, 2007, str. 58
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zmaterializovani naseho pohledu na véc, pfiéemz pohled je zde chapan jako zptsob
naseho zmocnovani se svéta. Fotografie vychazi z potieby evidence, kontroly a
objektivizace. SOBCHACKOVA dopliuje MERLEAU-PONTYHO, ktery fika: vidét znamena
mit (vlastnit), ale v distanci. Fotografie podle SOBCHACKOVE umoznuje oboji: vidét i
vlastnit.

Film k tomu jesté pridava zdznam trvani. Neukazuje tedy pouze véci, ale
ukazuje samotny akt divani se na véci, ktery je podobny nasemu divani se na svét.
Film tak podle SOBCHACKOVE poprvé zviditelnil ne jen objektivni svét, ale samotnou
strukturu a proces subjektivniho vnimani, které ndm piedtim bylo pfistupné jen jako
nase vnitini jedinend zkuSenost. Film umoznil objektivni vhled to subjektivni
struktury vidéni a tim i do ¢lovéka jako soucasné vidouciho i vidéného.

Podstatny je dle RODOWICKA zazitek casu, film nds tak vede k sebezkoumani
naseho vztahu kcasu, paméti a historii. NaSe fascinace filmem souvisi
s rozpoznavanim mizejictho minulého stavu byti-ve-svété. Film také ukazuje
nelinearni ¢asovost — vzpominani, pfedstavovani atd. (pomoci flashbacku, pohledu do
budoucnosti, zastaveni obrazu apod.), kterd je ovSem simultdnni s dopfedu
smetujicim ,,objektivnim casem” a tvori podle SOBCHACKOVE heterogenni jedinecnou

osobni télesnou zkusSenost clovéka, osobni historii.

2.2. DIGITALNi KODOVANi SKUTECNOSTI

Ontologicka povaha digitalni fotografie je zcela odlisna, ackoliv ve vysledku
mohou klasickd a digitdlni fotografie zobrazovat stejnym zplisobem stejnou véc.
Podstatou digitalniho zdznamu je prevod informaci na pocitacové kddy. Zatimco tedy
analogova fotografie vytvari stopy udalosti, digitalni fotografie kvantifikuje svét jako
manipulovatelné série ¢isel - je vlastné abstrakini symbolizaci. Jelikoz vSak nejsme
schopni tuto abstrakini symbolizaci cist, potfebujeme ji prevést do podoby
perceptudlniho realismu, na ktery jsme zvykli a ktery vyzadujeme.

Proto napftiklad digitalni filmové efekty, které slouzi k zobrazeni fantastickych
svétl, neredlnych situaci, neexistujicich subjektii a pod. hodnotime jako divaci
paradoxné podle toho, jestli vypadaji dostate¢né redlné. Priemz tuto redlnost jiz

neziskdvdme zdznamem reality, ale zcela uméle. Realita pfed kamerou je pro tvtirce
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prilis omezujici a je chapana spise jako néco, co se musi pfekonat pomoci digitalnich
postupti, které se vSak snazi co nejlépe napodobit fotograficky realismus. To je také
jeden ze zplisobu, jak cinema preziva — zlstava perceptudlnim a estetickym
vychodiskem.

Disledkem toho, Ze fotografie dnes vznikaji transkripci reality do pocitacovych
koédt a mizi vlastné jeji bezprostfedni kontakt s realitou, se méni dle RODOWICKA i nas
vztah k fotografii. Jelikoz vzniklé série kodu lze v pocitaci libovolné upravovat a
ménit, fotografie ztraci punc pravdivosti. Je také mnohem vice dostupnd, neni tak
vzacnd. D4 se snadno vytvaret, mnozit, distribuovat a pretvaret. Digitdlni média
obraci nasi pozornost k pfitomnosti a vyzyvaji k neustdlému mapovani soucasného
stavu. Fotografie a film uz neodkazuji k minulosti, ale ukotvuji nas v pfitomnosti
(primy prenos, aktualni zpravy z druhého konce planety). SOBCHACKOVA dokonce
ik, Ze zijeme ve stavu bezcasovosti, kdy minulost, pfitomnost a budoucnost splyvaj,
ztraci vyznam.

Jsou to zdvaznd tvrzeni, ale TOM GUNNING se v recenzi RODOWICKOVY knihy
ptd, zda je tomu opravdu tak a jak konkrétné se to projevuje:

Rodowick admits that digital images can (and usually do) resemble traditional

chemical photography, but he maintains that transforming images of the world

into a matrix of numbers absolutely changes their relation to time, the world, and

the viewer. I have to ask: does it 743
A na jiném misté:

Is Rodowick right that the digital cannot convey the image of the past and the

passing world that photography offered?*

Odpovédi ve své recenzi pfimo nenabizi, nicméné upozorniuje, ze je tieba
zaméfit se na béznou praxi uzivani digitalnich obraz{i, ne jen na technologické pozadi
jejich vzniku. To, Ze vysledny obraz vznika jinak, jeSté neznamend, Ze se od klasické
fotografie néjak zasadné lisi. Vjiném clanku GUNNING zduUraziiuje, ze zalezi
predevsim na kontextu vzniku a pouzivani digitdlni fotografie nebo filmu.

S pfichodem digitalnich technologii se fotografie zcela jisté zménila, ale pouze v tom

* GUNNING, 2007, str. 78

44 [y
tamtez

40



smyslu, Ze moznosti jeji tvorby, uchovavani, prendseni a manipulace jsou mnohem
Sirsi, jednodussi a rychlejsi. To vSak neznamena, Ze tyto moznosti musi byt nutné vzdy
vyuzity a ze by tak fotografie definitivné ztratila svou schopnost odkazovat k minulé

realité, byt dokumentem, dokladem, zdznamem.

2.2.1. DIGITALNi OBRAZ A DETSKA ZKUSENOST

MYSLIM ZE STARE FOTOGRAFIE BYLI VICE OSOBNEJSi, CLOVEK JE MOHL BRAT S SEBOU A MYSLIM,
ZE SI LIDE TENKRAT VIiCE VAZILI FOTEK. MYSLIM ZE POJEM FOTKA ZNAMENA NECO JINEHO DNES, NEZ
PRED 80 LETY. JSOU STEJNE VE SVEM VYZNAMU, ZAZNAMENAVAJi OBRAZ. ALE DNES SE DAJi FOTKY
JEDNODUSEJI UPRAVOVAT, VYVOLAVAT...DNES FOTi PRAKTICKY KAZDY, ALE DRIVE TO BYLO MNOHEM
TEZSI...

STARE FOTKY SI PROHLIiZIM HROZNE RADA, ZKOUSIM V NICH HLEDAT PRIBEH(POKUD JSOU STARSI
NEZ JA) A NEBO VZPOMINAM..FOTKY PODLE ME SLOUZi PRAVE KE VZPOMINKAM. OBCAS FOTIM NA
FOTAK | NA MOBIL.

AT-D, Divka, 13 LET

STARSI FOTKY V SOBE MAJIi URCITE VETSi KouzLO. JE SKODA, ZE DNES UZ FOTKY FOTIME
VETSINOU DIGITALNE A MAME JE JEN V POCITACI A NE VYTISKNUTE. A CiM JSOU STEJNE? HMM, TAK TO
VUBEC NEViM...

NA STARYCH FOTKACH SE MI LiBi NAPR. OBLECEN{(KDYZ JDE O OPRAVDU STARE FOTKY, LiBi SE
MI STARE VECI A OBLECENIi, NAPR. Z 30TYCH NEBO 60TYCH LET. FOTKY PODLE ME SLOUZi K TOMU,
ABYCHOM NA NICH ZACHYTILI NEJAKE DULEZITE UDALOSTI NEBO PRO NAS DULEZITE LIDI A PO PAR
LETECH SI JE ZASE PRIPOMENULI.

FOoTim VETSINOU FOTAKEM, VYJIMECNE MOBILEM, ALE TEN JE DOST NEKVALITNi. FOTKY POTOM
UPRAVUJI VE PHOTOSHOPU A VETSINOU DAVAM NA SVUJ BLOG NEBO FACEBOOK

AT-D, Divka, 13 LET

TA STARA FOTOGRAFIE JE TROCHU JINA, PROTOZE JE HMOTNA, TAKZE SE JI NEKDO DOTYKAL,
BYLA NEKDE, KDE JA NEBYL. MA DOKONCE I SVOJI VUNI. JE TO ZAJiIMAVY, PREMYSLET O TAKOVYCH
VECECH.

L1S{ SE | KVALITOU, TA STARA FOTKA JE PODLE ME ViC PRESNA.

AT-D, CHLAPEC, 13 LET

NO LISi SE HLAVNE PROSTOREM A TAKE KVALITOU FOTOGRAFIE, DO RUKY JSOU URCITE LEPSI, ALE
DIGITALNI JSOU LEPSi V TOM ZE JSOU PRENOSNEJS{, MENE POSKODITELNE A MULTIFUNKCNEJSI. ..
AT-D, CHLAPEC, 12 LET
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PODLE MNE SE LISi DIGITALNi FOTOGRAFIE TiM, ZE JSOU TROSKU "NEOSOBNEJSI". STAROU
FOTOGRAFII MUZETE MIT VZDYCKY S SEBOU, ZUSTANE NAPORAD. NECHA SE VYVOLAT A JE TO. ZATiMCO
NA DIGITALNI FOTO STACI KLIKNOU NA JEDNO TLACITKO A OMYLEM SE VSECHNO SMAZE. STEJNE JSOU V
TOM, ZE MUZOU BYT STEJNE HEZKE, ZOBRAZOVAT URCITOU CAST ZIVOTA, UDALOST.

AT-D, DivkAa, 13 LET

Mluvili jsme tady o urcitych novych aspektech vnimani filmového obrazu. Sama
jsem si uvédomila, Ze pro mé to vlastné neni nic nového, je to stav, ve kterém se
nachazim od détstvi. Eru klasického film znam vlastné jen ze vzdalenych vzpominek a
z doslechu. Dnesni déti se do véku pocitacti uz narodily a nemaji ani s ¢im porovnavat.
Pfesto v podstaté potvrzuji RODOWICKOVA slova, kdyz fikaji, ze klasické a digitalni
fotky se pfeci jen néjakym zptlisobem lisi — zjejich odpovédi vyplyva, ze intuitivné
vnimaji vétsi vahu, kterou vsobé starsi fotografie nesou, aniz by vSak popiraly
schopnost digitalnich technologii zaznamenat a uchovat vzpominky na dobu minulou.
Potvrzuji tak i GUNNINGOVA slova, Ze je tfeba odlisit moznost od konkrétni situace. I
dnes pouzivaji digitalni fotografie pro zdznam a uchovani svych zazitkt, tedy i tyto
fotografie pro né nesou vzpominku, poutaji je k uplynulému casu. Sila fotografie

v tomto sméru zatim nevymizela.

2.2.2. DIGITALNi GULAS

Fotografie ledovce z naseho pfikladu je fotografii digitdlni, neznamena to vsak,
ze bychom méli automaticky zpochybnit jeji autenticnost a dokumentdrni hodnotu.
Nova situace sice vzbuzuje v divakovi vétsi miru nedivéry v otadzce, zda je fotografie
pravdiva, fotografie vSak sama o sobé nelZe, nebo netvrdi pravdu, zalezi na autorovi a
jeho zameérech. KaZdodenni realita nas stale konfrontuje sfotografiemi, které
povaZujeme za pravé, aniz bychom prfesné znali zptlisob, jakym vznikly — napriklad
fotografie na osobnich dokladech.

Na druhou stranu se ale stale castéji budeme setkavat s pfipady jako je tento:
nas pohled na filmovy zabér rozpadajiciho se ledovce se zcela jisté zasadné zméni,

kdyz zjistime, Ze nepochdzi ptivodné z dokumentarniho filmu Inconvenient Truth, ale
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vznikl cely v pocitaci jako tivodni sekvence hraného filmu The Day after Tomorow?®. Jak
fikd KAREN GOULEKAS, ktera vedla sekci vizudlnich efektti pfi produkci filmu The Day
after Tomorow:

...that’s a fully computer generated shot. There’s nothing real in there.#

R

M. HAMMEL

Zabér tedy neukazuje zadny konkrétni rozpadajici se ledovec. Ackoliv tento
zabér AL GORE pouziva ve své kampani jako ilustraci prednasek o globalnich zménach
klimatu, neni to dokumentarni zabér skutecného ledovce.

Pak se ale tento zabér nelisi od malby tim, Ze ndm zprostfedkovava percepci
skutecnosti, jak to navrhuje WALTON, ani tim, Ze by byl zavisly na skutecnosti pied
kamerou, jak to tvrdi CURRIE apod. Je to uméle vytvofeny fotograficky obraz, ktery je
vSak od dokumentarniho zabéru nerozeznatelny, nebo-li nejsme schopni bez znalosti
kontextu fici, zda se jednd o poditaéem generovany obraz, nebo o fotografii/film
zobrazujici skutecny ledovec. Co jej spojuje s fotografii a odliSuje od malby je pravé
ono cinema, o kterém mluvi RODOWICK, je to urcity zplsob zobrazovani, ktery

napodobuje zptisob, jakym skutecnost zaznamenava klasicka fotografie a film.*

* The Day After Tomorrow, r: ROLAND EMMERICH, USA 2004
¢ SHEPPARD, 2008

4TV této souvislosti je zajimavy napfiklad vyrok MOJMIRA DRVOTY o fotografické povaze filmového
obrazu, ktery pochdzi z roku 1973: Pokud jde o svételny obraz ziskavany fotografii, tu se zdd, ze je
neodlucitelné vazan na fyzicky objekt; receno aforismem: malovat miize c¢lovek cokoli, ale filmoval je
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Ackoliv se nejednd o klasicky film vznikly fotografickym zptsobem zdznamu, stale
vypada a zobrazuje jako film. M4 ale vice spole¢ného s hyperrealistickou malbou, nez
s fotografii. LEV MANOVICH proto popisuje soucasny stav kinematografie jako navrat

k malbé:

Cinema becomes a particular branch of painting — painting in time.*

2.2.3. DIGITALNI GULAS - JAK Z TOHO VEN?
NOEL CARROLL jde jesté dal a vybizi, abychom nerozliSovali mezi fotografii,

filmem a ostatnimi typy obrazti podle jejich vztahu k realité, protoze vSechno jsou to
reprezentace, ve kterych néco rozpozndvame, co nam umoznuje pfedstavit si fikéni
svét, nebo situaci, ke které odkazuje dokument. Ve vztahu k realité jde o urceni miry
fikénosti nebo dokumentarnosti zobrazovanych jevti a udélosti a to nelze bez znalosti
kontextu. Definovat filmovy obraz pomoci kauzalni zavislosti tedy neni dostacujici,
tim bychom nepokryli veskerou dnesni filmovou produkci. Fotograficky realismus, at
uz puvodni, nebo uméle vytvoreny je sice typicky pro vétSinu filmovych obrazt, ale
neplati naptiklad pro pocitacové animované filmy. Je spiSe moznosti, nez podminkou.

Na zdkladé ceho tedy definovat pohyblivy obraz? CARROLL vychdzi ze
samotného pojmenovani téchto obrazt — fikdme, Ze jsou pohyblivé. Zatimco malba je
vzdy statickd, film se miiZe pohybovat. Jak fika CARROLL:

film ndlezi do tfidy véci, kde pohyb je technickd moznost, kdezto malby,

diapozitivy apod. nalezi do tfidy véci, které jsou a priory statické.*
Jde zde o to, Ze zname mnoho pfikladi filmt, které se nepohybuji — jsou napriklad
sloZzené ze statickych obrazi promitanych za sebou. Pohyb zde podle CARROLLA
muiizeme ocekdvat, ale on nemusi nastat. Zalezi na volbé autora. Pak tedy jesté zbyva

zamyslet se nad tim, co odlisuje film sloZzeny ze statickych fotografii napfiklad od

mozné jen to, co jest. Film se ovSem vzdycky alespon experimentdlné pokousel o abstrakci obrazu, ale
tyto pokusy ziistaly a ziistanou, pokud se nezméni dosavadni technika filmovani, pouhou deformaci

obrazu skutecnosti, a to v doslovném smyslu.(DRVOTA, 1994, str. 8)

“ MANOVICH, 2001, str. 308

* CARROLL, 2001, str. 24
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promitani diapozitivii. Kromé CARROLLA zvolil toto pfirovnani napriklad i MOJMIR
DRVOTA:
. svételny obraz md svilj vlastni ¢as, na rozdil ode vsech jinych obrazii i od

obrazku diapozitioniho. ,,Cas” diapozitivu prosté znamend skutecnou dobu, po

kterou je obrizek ukdzdn: obrizek sdm nemd Zddné vymeérené trvdni. To je mi-

mochodem jeden z dilvodii, pro¢ nikdo nezaméni film a diapozitiv, ackoliv jejich

prostorové dispozice jsou stejné a ackoliv jsou oba , udéliny” ze svétla.*’

Pohyblivy obraz, i kdyZ se nemusi viibec pohybovat, trva urcitou dobu. Trvani je
asi nejpodstatnéjsi vlastnosti pohyblivych obrazti. Doba trvani je dana zdmérem
autora a dokud obraz nesledujeme po celou dobu jeho trvani, nemtiZeme fici, Ze jsme

jej vidéli cely.

VE FILMU SE MUZE BEHEM UDALOSTI ODEHRAT MILION JINYCH VECIi, MILION JINYCH UDALOSTI,
DEJ NEJAK ZACNE, ROZViJi SE POKRACUJE, SKONCi. ZATIMCO NA FOTCE VIDIME JEN JEDNU CAST
NEJAKE UDALOSTI, VETSINOU NEVIME CO PRESNE SE STALO, JAK TO ZACALO A SKONCILO.

AT-D, DivkA, 13 LET

Zatimco staticky obraz si mtizeme , prohliZzet”, u pohyblivého obrazu se lépe
hodi sloveso ,sledovat”, nebot musime sledovat plynuti ¢asu, které je pohyblivému
obrazu dano.

Shrneme-li to, pro pohyblivy obraz je typicky fotograficky realismus, ktery mtize
byt i uméle vytvofeny, neni ovSem podminkou, coz ukazuji napiiklad soucasné
animované filmy. Pohyblivy obraz m4 moznost zobrazovat pohyb, tato moznost vSak
také nemusi byt vyuzita. Projekce pohyblivého obrazu trva urcitou dobu.

Nakonec muzeme s pomoci MANOVICHE charakterizovat cinema jakozto
soupis vlastnosti, které od pohyblivych obrazti prebiraji dalsi typy obrazii —
naptiklad pocitacové hry. Podle néj se tedy cinema stava interfacem pro vsechny
typy pocitacovych dat a médii. Mezi zakladni prvky cinema fadi:

- pravouhlou projekéni plochu — at uz jde o platno, televizni, pocitacovou

obrazovku, nebo display mobilu & fotoaparatu, ,okno” pocitacové
y

9 DRVOTA, 1994, str. 6
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aplikace, internetového prohlizece apod.

- pohyb — kamery, rdmu, pohyb v rdmci prostoru i v ¢ase, zména tthlu
pohledu

- montdz — linedrni (¢asovd, skladani ¢asti za sebe) i prostorova (v ramci
obrazu), stim souvisi i ndslednost (posloupnost) — prechod jednoho

obrazu v druhy - narace, interaktivita

2.3. DEFINOVANI FILMU

Nyni bychom se méli pokusit ve svétle pfedchozich tivah o povaze digitalniho
obrazu definovat rtizné vyznamy slov film a filmovy obraz, aby bylo jasné, co tedy
mame na mysli, kdyZ se v pedagogické situaci bavime o filmu a filmovém obraze.
Diagram ¢.1 ukazuje systém pohyblivych obrazi a jejich vnitfni déleni na zakladé
technologické podstaty jejich vzniku. OdliSuje kategorie filmovy a nefilmovy
pohyblivy obraz. Ne kazdy pohyblivy obraz je totiz filmovy a zdroven ani kazdy
filmovy obraz neni filmem. Nefilmovym pohyblivym obrazem je naptiklad pohyblivy
spofi¢ obrazovky pocitace, nebo animované logo ucastnika internetovych diskusnich
for.

Presné vymezeni jednotlivych kategorii neni v soucdasné dobé jednoduché.
V nésledujicim diagramu ¢. 2 jsem se pokusila zobrazit mozné vyznamy pojmt FILM a
FILMOVY OBRAZ, navic jsem knim ptidala je$té pojem VIDEO, nebot naptiklad
v kontextu amatérského zdznamu a jeho zpracovani pomoci pocitacovych programu
se pouziva vice, nez pojem film — napfiklad rodinné video, software na editaci videa,
digitalni videokamera a pod.

Diagram vyznacuje nékteré dulezité vztahy mezi jednotlivymi vyznamy téchto
zakladnich kategorii a ukazuje jejich slozitost a vzajemnou provazanost. Naptiklad
FILM a FILMOVY OBRAZ mohou byt vjistém smyslu povaZovany za synonyma,
filmovy obraz je ale spiSe kategorie oznacujici urcity typ obrazi a film potom
konkrétnim dilem této kategorie, coz odpovidd béznému zptsobu chapani téchto
dvou pojmii v kontextu pedagogické situace. Je vSak tfeba mit vzdy na mysli
pohyblivost a nejednoznacénost vyznamt v oblasti pohyblivého obrazu. V dalsich

kapitolach uvidime, jak je ktery pohyblivy obraz pojiman a vniman zalezi casto na
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konkrétnich okolnostech jejich projekce a percepce, na kontextu, do kterého jsou
zasazeny apod.

Plati to zejména pro priklady prostupt kontexti vytvarného uméni a klasické
kinematografie — v prostoru mezi nimi se nachdzi mnoho dalsich forem, které je
obtizné vzijemné odliSit a pfesné definovat. Napfiklad experimentdlni film byva
promitan v kinosdlech a casto je pro né také ptivodné zamyslen. Je vice spojen
s klasickou kinematografii, i kdyz je to pravé experimentalni film, ktery v historii
kinematografie nejvice propojoval filmové a vytvarné uméni. Dila avantgardnich
filmafti vSak stale povazujeme za filmy, nez za cokoliv jiného. Pohyblivy obraz se
vSak dostava i do prostoru galerie. Pohyblivé obrazy nejsou v kontextu galerie Zadnou
novinkou. V souvislosti s vytvarnym uméni se vSak mluvi spiSe o videu a instalacich,
nez o filmu®'. Kuratorka TANYA LEIGHTON proto navrhuje pouzivat misto pojmt video
a pohyblivy obraz spojeni ,projected image”>? — co totiz vSechny tyto formy spojuje je
zejména projekce spojend s technikou, pficemz promitany obraz se nemusi pohybovat.

V kontextu vytvarného umeéni se pohyblivy, nebo promitany obraz lisi od
klasického filmu zptisoby projekce a percepce - celkové je jinak pojiman vztah divaka
a dila, jejich vzdjemnd pozice v ramci prostoru instalace, promitany obraz je casto
spojovan i s jinymi médii. Podstatnou roli v celkovém zazitku hraje nejen promitany
obraz, ale i pocet rdmti — pocet obrazovek a projekénich platen a jejich vzijemna
orientace. Divak se casto stava spoluticastnikem celé instalace a stava se i pozadim, na
kterém je obraz promitan. Klicovym pro celkovy zazitek je pohyb divdka v prostoru
dila. Tématicky se pohyblivy obraz v galerii zaméfuje vice sdm na sebe — zkouma své
vlastni hranice, sebereflexivné se vztahuje k procesu vzniku i k procesu projekce. Bofi
a rekontextualizuje zabéhnuta stylisticka schémata klasického narativniho filmu a dil¢i
narativni postupy. Obecné je vétsi dtiraz kladen na formu, nez na naraci. Porozuméni
filmovému obrazu vjeho klasické narativni podobé muze byt miistkem pro

porozuméni pohyblivému obrazu v galerii i porozuméni zméndm, které do kontextu

>! Napiiklad v katalogu k vystavé britského umélce DOUGLASE GORDONA pievlada pojem pohyblivy
obraz a instalace, ackoliv jsou jeho dila ¢asto transformaci klasického narativniho filmu (napf. instalace
Dvacetictyrhodinové psycho, kde je znamy film ALFREDA HITCHKOCKA promitan zpomalen¢ po dobu
dvaceti ¢tyf hodin.) ANDEL, 2009

2 LEIGHTON, 2008, str. 11
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galerie pohyblivy obraz prinesl®. V dalsi casti prace se ale zaméfim predevsim na

filmovy zazitek tradi¢niho typu a tradi¢niho ¢asoprostorového usporadani.

cinema

DiIAGRAM €. 1

>3 Naptiklad proména tradi¢niho prostoru galerie z ,,white cube* na ,black box* - pohyblivé obrazy

udélaly z bilych krychli vystavnich sali ¢erné krabice prostori, kde se promita. Viz napt. LEIGHTON,
2008, str. 7.
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3. FILMOVY ZAZITEK

Doposud jsme se vénovali filmovému obrazu, jenz by se mél stat predmétem
vychovy a vzdélavani v ramci vytvarné vychovy. Jadro pedagogické prace s filmem
tvoif situace, kdy se zak s filmovym obrazem setkdva. Zak se v této situaci muiZe
ocitnout ve tfech zakladnich rolich - v roli divaka, filmafe, nebo i herce (jestlize sam ve
vznikajicich filmech ucinkuje). Kazda ztéchto roli pfinadsi specificky zazitek,

specifickou zkuSenost.

3.1. DIVAK - UZIVATEL DIGITALNICH OBRAZU

NEUMIM PRESNE RICT JAK CASTO SE NA FILMY DiVAM, ALE MYSLIM ZE DOCELA CASTO. SLEDUJU JE
V TELEVIZI, KINE A OBCAS NA POCITACI. OBCAS SI PUJCIM, CI VYMENIM FILMY S KAMARADY. JA MAM
ULOZENE FILMY NA ORIG. DVD, vYPALENYCH DVD A RODICE NECO NA VIDEOKAZETE.

AT-D, Divka, 13 LET

NA FILMY SE DiVAM POMERNE CASTO, TAK DVAKRAT TYDNE, NA POCIiTACI, NA DVD I VTV A
OBCAS | V KINE, ALE JEN KDYZ JE TAM FILM, KTERY ME OPRAVDU ZAJiMA. MUJ TATA CHODIi DO
PUJCOVNY, TAKZE NEKTERE FILMY MAM ODTAMTUD, STAHOVAT BOHUZEL NEUMIM. VETSINU DVD MAME
VYPALENYCH, ALE | NEJAKE ORIGINALY, MOJI RODICE RADI SBiRAJI FILMY V PRILOHACH RUZNYCH
¢AsoPISU. CASTO SLEDUJI | FILMY A SERIALY NA ROZNYCH STRANKACH NA INTERNETU.

AT-D, Divka, 13 LET

KINO MAM MOC RADA, JEDNAK KVULI ZABAVE, ALE HLAVNE KVULI FILMU, PODIVAT SE O VIKENDU
NA NEJAKY DOBRY FILM A JESTE K TOMU SE POBAVIT S KAMARADY JE JEDNA Z MYCH OBLIiBENYCH
CINNOSTI.

AT-D, Divka, 13 LET

Chceme-li se zabyvat divackym zaZzitkem, je tfeba si nejprve uvédomit, kde a jak
se dnes divak s filmem setkava. Od otazky Co je film? se posuneme k otdzce Kde a Kdy je
film? Zastavime se tedy jesté u digitalnich technologii - zajimat nds budou zmény, které
s sebou prinesly v oblasti filmového divactvi. Jde o praktické okolnosti sledovani
digitalniho filmu a zptsoby, jakymi do nich divdak mtzZe zasahovat. Tomuto tématu se
vénuje napfiklad FRANCESCO CASETTI:

Co bylo kdysi kinematografii — hrany film zaloZeny na fotografickém obrazu, na
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ktery se chodilo do kina spolecné s dalSimi filmovymi divdky, md nyni co do

¢inéni s mnoha dalsimi , formdty”, s mnoha dalSimi fyzickymi nosi¢i a mnoha

dalsimi spotfebnimi prostiedimi.**

Dfive byl filmovy zazitek vazan téméf vyhradné na typické misto (promitaci sal) a byl
casto sdilen s dalS$imi divaky (ostatnimi navstévniky kina). Kazdy film mél jen
omezeny pocet filmovych kopii, které se casem opotfebovavaly, nicili, ztracely.
RODOWICK ve své knize vzpoming, jak za nékterymi filmy musel cestovat, aby je mohl
vidét v urcity den na urcitém misté. Moznost promitnout si néjaky film v soukromi
nebyla téméf vilbec mozna.

Dnes je filmovy zdazitek tzv. relokovan®. Tato relokace souvisi s novymi
moznostmi pfenosu a projekce filmového obrazu: kromé projekcnich platen jsou to
obrazovky televizi, pocitac¢i, mobilnich telefonti, kapesnich pfehravacti a dalSich
technologii. Pomoci nich se filmovy obraz relokuje do rtznych prostfedi — kromé
kinosalti je to hlavné domov, ale napiiklad i galerie, cekarny, vefejné dopravni
prostfedky a diky reklamnim plochdm i ulice. Zvlastnim typem relokace je vlastné i
projekce filmu ve Skole. Kazdé z téchto prostfedi ma vliv na podminky a okolnosti
percepce. CASETTI k tomu dodava, Ze:

...there are sites that are ready to join, and perhaps even to absorb, film

consumption into the flow of daily life (watching a film in the living room

alternates with other activities). Most importantly, film consumption is joined to

other “media” activities (watching a film takes place alongside using the phone,

listening to the radio, reading the newspaper, and so on).*®
Filmovy zazitek je tak sice na jednu stranu soucasti vefejného prostoru a kazdodenniho
zivota, na druhou stranu se vSak diky osobnim prehrdvacim a moZnostem sbirat a
uchovéavat filmy stava dle CASETTIHO vice individudlni, osobni a personalizovany.
Samoziejmosti se stalo sledovani filmu doma v soukromi, kde si divak sam ovlada jeho
pribéh. S tim souvisi dal$i zména divackého zazitku — dle CASETTIHO je vice aktivni:

The spectator has ceased simply to consume a show and begins to intervene in the

3% CASETTL, 2008, str. 366

35 CASETTL, 2007, str. 9

6 tamtéz, str. 7
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act of consumption: she/he is asked not only to see, but also to do.””

Aktivita filmového divdka se muze projevovat rliznymi zplisoby - divak
hodnoti, sdili a rozsifuje samotné filmy a filmové zazitky prostfednictvim socialnich
siti. Aktivné ovliviiuje zpusob, jakym bude film sledovat - pomoci jednoduchych
funkci ,stop”, ,pause”, ,rewind”, ,forward” apod. sdm urci, které casti filmu a v jakém
potadi chce vidét — vyuziva vSech svych uzivatelskych schopnosti, které uplatnuje i pfi
jinych kazdodennich ¢innostech spojenych s novymi technologiemi - je uzivatelem.
Pomoci bézné dostupného softwaru také filmy stahuje, upravuje, pretvari, recykluje a

reinterpretuje.

NA CO KOUKAS?

NA NIC, JA UZ JSEM TO VIDEL, ALE CHTEL JSEM TEN FILM POUSTET ZiTRA VE SKOLE PRO MOU
TRIDU, JENZE JE TO MOC DLOUHY, TAK TO STRIHAM, ABYCH TO ZKRATIL A STIHNUL ODPOROMITAT DO
KONCE.

MSA - T, CHLAPEC, 12 LET

Aktivni divik  se zda byt opakem pasivniho divadka, ktery je zmirnovan
v souvislosti s medidlni a vizudlni gramotnosti jako ten, ktery pasivné pfijima
medidlni sdéleni, nebo vizualni podnéty jakéhokoliv druhu, aniz by je dokdzal aktivné
vybirat, tfidit, analyzovat a hodnotit, nebo aby se sdm zapojil do procesu komunikace
tim, Ze by je dokdzal vytvaret. Aktivity, o kterych jsme zatim mluvili, nemusi byt ale
zarukou takového aktivniho pfistupu, kterého bychom chtéli pedagogickym
pusobenim docilit. CASETTI se ptd, zda ona aktivita, kterou divdk v souvislosti
s filmovym zazitkem provadi, je projevem svobody a kreativity, ke kterym se filmové
divactvi dopracovalo, nebo jestli je ve skutecnosti jen pohybem v pfedem danych
podminkach, diktovanych uzivatelskym prostfedim (napfiklad interaktivni menu
DVD pfimo nabizi sledovani filmu po castech, v pfevraceném poradi apod.). Vétsina
aktivit ani nijak nesouvisi se samotnym filmovym zazitkem jako takovym - ten je
naopak casto velmi limitovany, deformovany a povrchni (viz déle kinematografie

atrakci). Aktivita gramotného divdka by méla spocivat vnécem jiném, nez ve

57T CASETTI, 2009, str. 8

> viz napt. MANOVICH, 2001, str. 78-79
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schopnosti stdhnout film, pfekonvertovat do formatu pro mobilni telefony a poté
prehrat cestou do skoly.

...creativity is more often invested in lateral activities than in film viewing

proper...>
Jak CASETTI dale uvadi, je nutné se také ptat, zda jiz v téchto pfipadech neni lepsi
mluvit o zazitku medidlnim (ve smyslu medidlnich technologii, které pfi tom
pouzivame), nez o zazitku filmovém. Zda se totiz, ze filmovy zazitek ztraci svou
specificitu a rozplyva se v zaplavé ostatnich. Jsme zpét u smrti filmu a pfezivani
cinema v neprehledné zméti obrazovek a displeju rtiznych velikosti a typu.

The filmic experience has widened its boundaries, on one hand, by assuming new

forms and, on the other, by dissolving into a more generic media experience,

losing its specificity.

Zaroven si hned odpovida, Ze filmovy zazitek je zavisly na samotném filmu,
v tradiénim smyslu tohoto slova. Filmovy zazitek je takovy zazitek, kdy je objektem
vnimani divdka pravé film. Pfiemz vlastné nezdlezi, zda divak film sleduje na
telefonu, obrazovce v autobuse, nebo v kiné. Zalezi spiSe na tom, proc se na film diva a
co od toho ocekava. Filmovy zazitek podle CASETTIHO nevymizi, protoze prinasi
specificky a nezaménitelny typ pozndvani a uchopovani svéta. Toto specifické
uchopovani svéta je divakovou aktivitou, kterd béhem sledovani probihd, nespociva
vSak v mackani dalkového ovladace, ale v aktivité vnitfni, intencionalni.

Urcitd mista a okolnosti jsou jisté pro filmovy zazitek prihodnéjsi a je to taky
dt@ivod, pro¢ divéci stale chodi do kina, nebo proc¢ simuluji podminky kinosalu doma
prostfednictvim , domadciho kina”. Jestli vSak bude filmovy zazitek opravdu zazitkem,
ktery divakovi pfinese néjaké nové poznani svéta nebo sebe sama, zalezi pfedevsim na
vnitini aktivité divdka a na jeho komunikaci s filmem-dilem, jenz sleduje. Nyni se tedy
po otazkdch Co?, Kde? a Kdy? dostdvame na stranu samotného divdka a jeho

intenciondlni aktivity.

59 CASETTL, 2009, str. 9

80 CASETTL, 2007, str. 4
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3.2. ZAK - AKTIVNi DIVAK

MNE TO TEDA VUBEC NEPRIJDE PRESLAZENY, POZITIVNI A TAKOVY, JAK TO TADY POPISUJETE.
NEMAM Z TOHO VUBEC DOBRY POCIT... MNE JE TA ATMOSFERA TOHO FILMU STRASNE NEPRIJEMNA,

CELOU DOBU Z TOHO MAM NEPRIJEMNY POCIT... A ANI CHVILI ME NENAPADALO, ZE JE TO HEZKY...\VZD¥H

SKORO' BLAZNI, SKLENENY MUZ, ZELINAR ITONA JE'DIVNA| v TAKOVEM SVETE BYCH ZIT NEMOHLA... JE

TO ASI TEMA BARVAMA A TiM, JAK JE TO VSECHNO TAKOVY UMELY, PRIPOMINA MI TO NEJAKY
NEPRIJEMNY SEN... TAKOVYHLE ZVLASTNI LIDI NORMALNE NIKDE NEPOTKAVAM. ZE SE VAM TO VSEM TAK
LiBi, TO NECHAPU.

FA-A, DivkKA, 14 LET

Prepis jednoho vyjadfeni o filmovém zdzitku po promitani filmu Amélie
z Montmartru ukazuje, co vSechno ve vysledném dojmu z filmu hraje roli. Modfe
vyznacené pasaze se vztahuji k fikénimu svétu filmu, kjeho postavam a jejich
charakteristikam. - vyznacdené pasaze se tykaji spise formy a zptlisobu, jakym je
svét Amélie zobrazen a Zluté pasaze pak osobniho prozitku divky a asociaci, které u ni
film vyvolaval, které souvisi s divéinym Zivotem.

Filmovy zazitek je vysledek rtiznych kognitivnich aktivit, které divak béhem
sledovani filmu vykonava. Nékteré se tykaji obsahu filmu, nékteré spiSe jeho formy a
nékteré se samotnym filmem pfimo nesouvisi, ale plynou z divdkovych pfedchozich
zkuSenosti, Zzivotnich postojii, aktudlni nalady a dalSich, filmu jakoby wvnéjsich,
okolnosti. Divdk béhem sledovani filmu vyuzivda védomé i nevédomé mentdlni
procesy, mezi které patfi vnimani, mysleni i emociondlni prozivani.

Teoretickym zdkladem pro porozuméni téchto procesi muzou byt
kognitivistické teorie filmového zazZitku, ale i fenomenologické pojeti intenciondlnich
aktivit divaka, které zastupuje americka profesorka VIVIAN SOBCHACKOVA.

Oba dva pfistupy odmitaji chapat film jako néco pfedem daného, co divak
pasivné prijima. Naopak zdiiraznuji divdkovu mentdlni aktivitu jako nutnou
podminku porozuméni filmu, které probihd rekonstruovanim jeho obsahu a smyslu
na zakladé dané filmové struktury, ale i na zdkladé vlastnich pfedchozich zkuSenosti,

zivotnich postojii a dalsich individudlnich dispozic.
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3.2.1. FILMOVE VYPRAVENI

Film je z pohledu vytvarné vychovy specificky predevsim svou hrani¢ni pozici,
kterou zaujimd mezi prostorovymi a casovymi uméleckymi obory. CURRIE film
definuje jako takovy typ média, ktery ma vizudlni charakter — je uréen predevsim
vizudlnimu vnimani — a je obrazovy (pictorial), tedy reprezentuje pomoci obrazii.
VSechny ostatni moznosti (auditivni vnimani, textovd reprezentace), jsou mozné a
vétsinou hraji ve filmu dtlezitou roli (zvuk, hudba, textové titulky), nejsou vsak
podminkou. Co je pro film zdasadni, je jeho vizudlni a obrazova podstata. Od

statickych obrazti se ale lisi tim, Ze trva — promeénuje se v case.

FiLM ZOBRAZUJE NA CASOVOU OSU.

AT-D, pivka, 11 LET

FOTOGRAFIE JE STATICKA A FILM BEZi PORAD DAL...
ALE OBOJE ZACHYCUJIi A ZVECNUJi NEJAKE MISTO, OKAMZIK...
AT-D, DivKA, 12 LET

FOTKA ZACHYTAVA POUZE JEDEN STALY OKAMZIK, KDEZTO FILM JICH ZACHYTAVA ViC A ANI TO
NEMUSI BYT FILM REALNY (NAPR. FILM ANIMOVANY, KRESLENY). TO SE U FOTKY VYSKYTUJE POUZE JAKO
FOTOMONTAZ.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

Z téchto promén vyplyva néjaky dé€j, ktery chapeme jako pfibéh. Je tomu tak
ziejmé proto, Zze pribéh je zdkladnim zptisobem naSeho uchopovani svéta, jak tvrdi
napiiklad MARK TURNER. Pfibéh je pro clovéka zcela pfirozenym usporadanim
védomosti o svété a vytvarenim souvislosti mezi jednotlivymi poznatky:

Narativni predstavy, ac¢ casto povaZované za literdrni a postradatelné, jsou

namisto toho neoddeélitelné spjaté s nasi evolucni minulosti a nasi nevyhnutelnou

osobni zkusenost1.°!

Mysleni je zaloZeno na principu kategorizace (tfidéni) a kauzality (hledani souvislosti,
pricin a nasledki). Z tohoto diivodu jsme schopni dva urcité po sobé nasledujici jevy
spojit do kauzalniho vztahu, ktery reprezentuje néjaky ptibéh. Proto nezalezi na tom,

zda film ukazuje néjaky konkrétni dé¢j, nebo zda se jedna jen o abstrakini obraz

1 TURNER, 2003, str. 41
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proménujici se v case (napfiklad avantgardni abstrakini animaci). Vzdy mame
tendenci v obou pripadech pfibéh vidét. Film jakozto obraz, ktery trva a proménuje se,
je proto vzdy zdrojem néjakého pfibéhu, ktery se pokousime rekonstruovat.

Na rozdil od literatury je filmové vypravéni obrazové. Avsak i kdyz je narace
zavisld pravé na svém obrazovém zprostfedkovani, je to vétSinou pravé pribéh, co
nam utkvi v paméti a co pfi popisu naseho zazitku nejcastéji zmirniujeme.

DAVID BORDWELL pfitom upozorfiuje na nutnost rozliSovat mezi samotnym
pfibéhem a jeho konkrétni reprezentaci. K tomuto rozliSeni vyuzivd pojmi fabule a
syzet, pficemz fabule je prezentovany pfibéh a syZet je zptisob, jakym je tento
prezentovan:

Fabula embodies the action as a chronological, cause-and-effect chain of events

occurring within a given duration and spatial field.®?

Fabule, neboli vysledny pfibéh, ktery si divak béhem sledovani filmu rekonstruuje,
neni v samotném filmu nijak pfedem pfitomny, vznika v divdkové mysli na zdkladé
rliznych procest spojovani udalosti a hledani kauzalnich souvislosti. Jelikoz ale tyto
procesy maji intersubjektivni charakter, vétSinou se divaci na zdkladnim obsahu
pfibéhu shodnou, protoze dojdou k podobnym zavériim béhem téchto mentalnich
procesti:

The viewer builds the fabula on the basis of prototype schemata, (identifiable

types of persons, actions, locales etc.), template schemata (principally the

“canonic” story), and procedural schemata (a search for appropriate motivations

and relations of causality, time and space).®
Jednotlivé casti pribéhu jsou v konkrétnim filmu zobrazovany v urcitém systému,
kterému se fikd syZet. Syzet urcuje strukturu pifibéhu, uspofadani jednotlivych
udalosti a celkovy zptisob narace dané fabule. Systém FABULE — SYZET sdili film
s literdrnim, nebo dramatickym uménim. SyZetovou strukturu filmu Ize interpretovat
literarnim zplisobem a naopak. Filmové adaptace literarnich dél a knizni adaptace

filmti jsou toho prikladem. Co je jedinecné je praveé obraz, ktery specifickym zptisobem

2 BORDWELL, 1985, str. 49

% BORDWELL, 1985, str. 49
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syzet zobrazuje. BORDWELL zde pouziva pojem styl®, ktery je zavisly na médiu,
v tomto pifipadé na filmu a jeho specifickych vyjadfovacich prostfedcich (velikost
zabéru, uhel pohledu, pohyb kamery, stfih, montdz apod.), které davaji syzetu
konkrétni podobu a spoluurcuji smér divakovy rekonstrukce fabule:

Narration is the process, whereby the film’s syuzhet and style interact in the

course of cueing and channeling the spectator’s construction of the fabula®.

Co nks stavba pFib&hu 2

zajima? ® Velké mnozstvi vedlejich postav a
zplisob, jakym jsou charakterizovany.

. Jeﬁchviammdéarﬂ:ﬁhvsamléw

s hlavni déjovou linii - s pfibéhem Amélie.

e Kazdy jednotlivy pfibéh ma stejnou

stwbu‘}nknpfw hlavn: _

|
(

Stejné jako Amélie sleduj pozorné, co se déje na platné.
Vnimej formu, kterou nam je pFib&h prezentovan.
ZaméF se na:

DETAILY OBRAZY V OBRAZE EFEKTY A
predmaéty, barvy, tedy dalsi obrazy uvnitf MoV
drobné udalosti, filmového

gesta... obrazu, ktery sledujeme.
_ NapF. rizné televizni obra-
uz jsme vidéli: zovky, malby, plakaty,

video zaznamy, fotky...

UKAzZKY z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU, DEFINUJICi UVODNi OTAZKY A CiLE

I stylova slozka filmu funguje na zakladé urcitych schémat, ktera divak vnima

automaticky. Spolu se schopnosti rozumét jednotlivym castem pribéhu a skladat je

64 SAYMOUR CHATMAN pouziva pojem piib&h pro obsah narativu a diskurz pro vyraz narativu. Diskurz
je tedy syzetem, ktery ma svou urcitou strukturu — formu — a je manifestovan urcitym médiem, v tomto
pripadé filmem, ktery je substanci diskurzu. K tomu dodava: Pribéh — v technickém vyznamu, v némz
tento vyraz pouzivam — existuje totiz pouze na abstrakini roviné. Jakdkoli jeho manifestace uz zahrnuje

vybér a strukturaci provedenou diskurzem a realizovanou v daném médiu. CHATMAN, 2008, str. 37

% BORDWELL, 1985, str. 53
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dohromady je i porozuméni obrazu filmu zaloZeno na uplatiovani zkuSenosti se
stylistickymi postupy filmového média — mezi takové typické postupy patii naptiklad
tzv. kiizovy stfih, ktery se pouziva pro zobrazeni rozhovoru dvou postav.

Filmovy tviirce se schématy pracuje, ozvlastnuje je, nebo je naopak pouziva
tradiénim zptsobem. Anticipuje tak divakovo porozuméni filmu, které vSak zavisi do
velké miry na divakovych individudlnich predpokladech. DAVID BORDWELL se zabyva
uplatiiovanim narativnich a stylovych schémat v déjindch kinematografie a jejich
vlivem na divakovu percepci filmu. RozliSuje né€kolik historickych typti narativnich
postupti, které tvofi zdklad nasi filmové apercepce a na zdkladé kterych
rekonstruujeme konkrétni filmova dila, pficemz nejsrozumitelnéjsi je pro nas klasicky
narativni styl. Dokazuje tak, ze filmovy zazitek je do jisté miry kulturné-historicky

determinovan.

UKAZKY Z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU, VENUJICI SE ZANROVYM SCHEMATUM

Prostor pro uplatnéni nasi subjektivity v procesu rekonstrukce piibé¢hu je dan

zejména neuplnosti fikénich svéti, nebo také narativnimi mezerami (gaps). LUBOMIR
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DOLEZEL mluvi predevsim o svétech literarni fikce, kdy text nemtize vycerpavajicim
zplisobem popsat vSechny entity, vlastnosti, atributy a souvislosti fikéniho svéta:

Aby nékdo vytvofil tiplny fikcni svét, musel by napsat nekonecny text. Konecné

texty, jediné texty, které lidské bytosti jsou schopny produkovat, nezbytné tvori

netplné svéty.s
U filmu se muze zdat, Ze je maximalné popisny, ale ve skutecnosti je jeho tvorba
také predevsim uskutec¢novanim vybéru (velikost zabéru a co tento obsdhne, stfih a
posuny v case, co nam feknou a o ¢em ml¢i postavy a vypravéé apod.) BORDWELL
definuje tfi typy narativni mezery: ¢asovou, prostorovou a kauzalni®’. Casové
mezery jsou nejcastéjsi, souvisi se stfihem, pomoci kterého se posouvame v case po
rtizné velkych skocich. Prostorové mezery souvisi napfiklad s mimozabérovym
polem a udélostmi, které se tam odehravaji, ale nejsou ukazany. Kauzalni mezery
pak spocivaji v nedostate¢ném vysvétleni pfiéin ¢i nasledkd zobrazenych udélosti.
To, co je nevyfceno a neukdzano, vybizi divdka k doplnéni, coZz MARIE-LAURA
RYANOVA formuluje jako pokyn:

Pti rekonstrukci  fikéniho svéta vyplin prdazdnd mista textu na zikladé

predpokladu, Ze tento fikéni svét se podobd svétu skutecnému...jediné, co smi

prevazit nad tvou zkusenosti s realitou, je autorita textu.o
To znamend, ze divak pfi rekonstruovani fikéniho svéta filmu dopliuje fikéni
,mezery” na zdkladé svych vlastnich zkuSenosti se svétem aktudlnim, coz vlastné
zahrnuje i zkuSenosti ziskané predeslymi rekonstrukcemi jinych fikénich svéta.
Vsemi témito rekonstrukcemi ziskava divak postupné zkusenosti s narativnimi styly
a zanrovymi typy fikénich svétt a jejich vlastnostmi, které pak promitd do
rekonstrukce nového fikéniho svéta. Vysledkem je jisté predocekdvani charakterti

postav, udalosti, vyvoje pfibéhu apod.

% DOLEZEL, 2003, str. 171
7 BORDWELL, 1985, str. 54

%8 cit. v CERVENKA, 2003, str. 29
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Nase rekonstrukce pribéhu

® piibéh si v hlavé skladame dohromady na zakladé informaci,
které ziskavame rlznymi zplsoby:

azuje - co
vidime na platné co neni kamerou ukazano
- napfik

informal ré nam
davaji poste
pr
CO nam vypravi

vypravéé Zorro tajemstvi

1a jako legendarni
postava Zorra mstitele, ktery bojoval
za prava chudych a utlacovanych,

autor se spoléha na divakovy
piredchozi vizualni zkusenosti
s postavou Zorra

- hudba nam ta
pfipomina legendu
Zorrovi

- Amélie se diva na tajemného
muze v teniskach, usmiva se, - co vlastné Amélie vidi?
jako kdyby néco objevila, néco  -kamera nam to schvalné neukaze
ji doslo - vzbuzuje nasi zvédavost
- mizeme si jenom domyslet

- komentar vypravéce:
Pravé v tomto okamziku tohoto
pfibéhu pouze Amélie zna tajemstvi
neznameho muze z fotoautomatu.

UKAZKY Z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONMARTRU VENUJICI SE DIVAKOVE REKONSTRUKCI PRIBEHU
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3.2.2. DIALOG FILMOVEHO A DIVAKOVA VEDOMI

Nyni se pojdme zaméfit na divacky zazitek z hlediska intencionalni aktivity
divaka. Fenomenologicky pristup VIVIAN SOBCHACKOVE k divacké zkuSenosti
reaguje na psychoanalytické teorie filmového divactvi®, které ve svém dutsledku
tvrdi, Ze film néjakym zplisobem ovlada divakovu mysl, plisobi na ni mocnou silou
a manipuluje ji. Zjednodusené lze fici, Ze divak je z pohledu téchto teorii v podstaté
objektem filmového ptlisobeni, které se odehrava v potemnélém prostredi kinosalu,
kde je divdk upoutdn do sedacky, aby zde nehybné a pasivné pfijimal ptisobeni
filmového platna. Pfedtim v Satné zanechal sv(ij mozek a své védomi a do salu
vstoupil jako prdzdné pasivni télo, materidl, soubor neuronti vydany napospas
pusobeni nadpfirozené sily filmu. Z vnéjsiho pohledu se to tak skute¢né muze jevit —
v klasické situaci filmového divaka v kiné jsou divaci naskladani vedle sebe, ve tmé,
odfiznuti od svéta, ,zirajici” nehybné a hypnoticky na filmové platno, jakoby pod
vlivem néjaké hypnodzy. To je viditelnd stranka celé situace, spolu s VIVIAN
SOBCHACKOVOU vSak muzeme sjistotou fici, Ze divdk, i kdyz pasivné sedici,
zustava stile pfi svém védomi a aktivné jim uchopuje a zpracovava vnimany
filmovy obraz. Je tak vlastné neustale v pohybu, i kdyz to neni navenek vidét. Jeho
pohled a jeho vnimani jsou aktivni, stejné jako pohled filmu.

SOBCHACKOVA totiz prirovnava film k védomi a tvrdi, ze i film je intencionalni,
tedy vztahujici se ke svétu. Tato intencionalita se projevuje pohledem filmu na svét.
Zvlastni na filmu je skutecnost, Ze nam zprostfedkuje své vidéni zevnitf, coz se nam
jinak pfi kontaktu s clovékem nemfize podafit — jak popisuje MERLEAU-PONTY,
subjekt vyjadfuje své vnimani (pohybem oka, gesty, mimikou) a jeho vnimani vzdy
muiZe byt vnimano jinym subjektem - ale zvenci. Vidici subjekt vSak nemtiZe vnimat
to, jak zevnitf svého téla vnima svét druhy subjekt. Film ndm takovéto vnimani
svého intencionalniho védomi zevnitf umoznuje, ale nenuti.

The spectator’s significant relation with the viewed-view on the screen is

% Jde zejména o teorii aparatu JEANA-LOUISE BAUDRYHO. Teorie aparatu pojima film jako ideologicky
nastroj, ktery jako transcendentalni védomi vstupuje do divakova védomi a ovlada ho prostfednictvim
iluze, ktera je skrytd — dojem pohybu vytvofeny pomoci jednotlivych statickych okének, ktera jsou
neviditelnd. SOBCHACKOVA sice také piisuzuje filmu uréitou subjektivitu, ta v8ak nenahrazuje
subjektivitu divaka, divak neni v situaci pasivni, je v neustalém dialogu s filmovym védomim.
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mediated by, inclusive of, but not dictated by, the film’s viewing-view. The
spectator’s experience of the moving picture, then, entails the potential for both
intentional agreement and intentional argument with the film’s visual and visible
experience.”’
Divak nebere vidéni filmu (intenciondlni védomi filmu) jako své, nenahrazuje jim své
vlastni - spiSe jej zahrnuje do svého pohledu, docasné jej u sebe hosti. Vstupem do
salu uzavira divak zvlastni pakt s filmem — vstoupi s nim do spolecného prostoru, kde
spolu vice ¢i méné sdili pohled na svét:
Indeed, as a spectator, I may have entered into a “sacrificial” pact with the film
when I buy my theatre ticket, having resolved to live in an interworld in which 1
accord as much place to others as to myself.”!
Vnimani filmu je tedy aktivita, urcity dialog mezi mym védomim, mym vlastnim
intenciondlnim zaméfenim v1ci svétu a intenciondlnim védomim filmu:
In other words, “sacrificing” our vision to the films, we are not ourselves blinded.

Seeing as the film sees is still always our visual project.”?

3.2.3. TRI MODY FILMOVEHO ZAZITKU

Vyse popsana aktivita, tento dialog se uskutecniuje na tfech rtiznych trovnich,
kdy objektem naseho vnimani je vZdy jind soucast celé situace. VSechny tfi arovné
jsou vsak spolu pevné provazané a béhem filmového zazitku se nepravidelné stfidaji,
a to v zavislosti na psychické distanci vii¢i dilu. Pro Skolu jsou podle mého nazoru
vSechny tfi typy dilezité, jsou vychodiskem krtiznym zptisobtim didaktického
zpracovani uciva a pfinasi Zaktim rtizné druhy poznani.

Nejlépe si tyto tfi typy zazitku ilustrujeme, kdyz si predstavime filmovy zdbér
pohybujiciho se vozu po silnici. Film sleduje tento jedouci viiz a prostfednictvim filmu
jej sleduje i divak. Viiz fidi zndmy herec, ktery je v roli Jamese Bonda. Automobil je
tilmova rekvizita, kterd predstavuje super vykonny a specidlnimi funkcemi vybaveny

Bonduv viz.

" SOBCHACK, 1992, str. 278

"I SOBCHACK, 1992, str. 276
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ZAUJETI FILMEM

Tento typ zazitku nastava ve chvili, kdy je divak plné ponofen do svéta filmu —
s pomoci teorie fikénich svétti bychom mohli fici, Ze divdk je ponofen do fikéniho
svéta filmu. V tomto pfipadé je nase védomi nejvice propojeno s filmovym védomim,
ale neni jim zcela nahrazeno. Aby totiz divak mohl ve svété fikce pobyvat, musi
neustdle pracovat, aby svét fikce rekonstruoval.

Situace na strané filmu a na strané divaka vypada takhle:

Film: sleduje viiz

Divak: sleduje viz

Divak a film sdili stejny zdjem. Zaujaté sledovani svéta filmové fikce, které je tak
Casté a je zdkladem filmového zazitku, je vlastné sdilenim intence do svéta, sdilenim

smérovani, ovsem z jiného tady a ted.

SLEDOVANI FILMOVE FORMY

V ptfipadé druhého typu zazitku se intence filmu a divéka rozdéli. Zatimco film
sleduje stale jedouci viiz, divdk se zaméfuje na zptlisob, jakym film tento vtiz sleduje.
Redeno fenomenologickym slovnikem, divak sleduje filmovou noetickou aktivitu,
ktera se stava divakovym noematem. Divdk se nyni zaméfuje na zptisob, jakym byl
film vytvofen a jakym zptsobem ukazuje to, co ukazuje. Jde o filmovy jazyk,
technologie, stylistické postupy apod. Timto zptisobem naptiklad mtize sledovat film
filmovy kritik, ktery se chysta napsat recenzi.

Film: sleduje viiz

Divak: sleduje, jak film sleduje viiz

SLEDOVANI SEBE SAMA PRI SLEDOVANI FILMU

Ve tfetim typu zazitku jde o situaci, kdy divak prestava sledovat filmovou
intenci a filmovou noetickou aktivitu. Misto toho se zaméfi na sebe. Film tvofi jen
jakési pozadi, na kterém se odehrava sebereflexivni a sebepozndvaci proces. Dalo by se
Fici, Ze noematem divaka je jeho vlastni noeze.

Film: sleduje viiz

Divak: sleduje sebe sledujiciho viiz
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3.2.4. PRVNI TYP ZAZITKU - O FIKCNIM SVETE FILMU

VySse nastinény prvni typ zazitku pfinasi divakovi poznani fikéniho svéta filmu.
Je to zazitek, ktery nas obvykle na filmech nejvice pfitahuje — umoznuje ndm prozit
rozmanité situace jedndni a emoce, ovsem s védomim toho, Ze nas nijak bezprostfedné
neohrozuji. Podminkou pro takovy zazitek je, Ze si pIné uvédomujeme jeho podstatu,
ktera je podle KENDALLA L. WALTONA zalozena na ,hfe na jako” - game of make-
believe”. Divak tuto hru hraje védomé a muize ji kdykoliv ukoncit. Behem této hry
vstupuje divak do fikéniho svéta dila — mtze se jednat o jakékoliv dilo, at uz malbu,
divadelni hru, nebo film. Toto dilo funguje jako tzv. prop, prostfednictvim kterého jsme
schopni do fikéniho svéta vstoupit a porozumét mu. V bézném svété détské hry je
timto propem naptiklad hracka, nebo jakakoliv jina véc, ktera mtiZze byt zaroven véci a
diky pfedstavivosti zdroven napfiklad pohddkovou postavou. Filmovy obraz je také
takovym propem, prostfednictvim kterého jsme schopni vnimat svét piibéhu, jenz
nam vypravi. Fikéni svét filmu nelze vnimat bez toho, aniz bychom vnimali zptisob,
jakym je tento svét zobrazen. Ale béhem tohoto typu zazZitku je pozornost zaméfena na
to, co film vypravi - zptisobu, jakym to vypravi, nevénujeme intencionalni pozornost:

Following film’s visual lead, I am not aware of the camera’s visual movement as

such. In this instance, I am hardly aware of camera’s mediation at all, because 1

am intending my vision and directing my interest toward the same intentional

object that occupies the film’s interest’.
Vratime-li se tedy k pfikladu s jedoucim vozem, mame tfi moznosti, jak celou situaci
popsat:

a) vidime paprsky svétla, které dopadaji na bilé platno a vytvafi tam barevné
skvrny

b) vidime filmové rekvizity a filmové herce, ktefi se pohybuji pfed kamerou,
ktera je pfi tom zaznamenava

c) vidime Jamese Bonda, jak fidi sviij super viiz na cesté za zabijadkem, ktery
ohroZuje lidstvo

Ani jedno z téchto tvrzeni neni 1zivé. Tvrzeni a) popisuje fyziologickou podstatu

> WALTON, 1990

" SOBCHACK, 1992, str. 280
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filmového obrazu, kdy filmovy pas prosvécuje promitaci pristroj. Ve skutecnosti je ale
velice slozité filmovy obraz takto vnimat, nejlépe se to podarfi, kdyz obraz rozostfime,
¢imz zhorsime nasi schopnost rozeznavat ve skvrnach konkrétni tvary véci a postav.
Zptlisobu, jakym barevné skvrny na filmovém platné zobrazuji skutecnost, jsme se
vénovali v predchdazejici kapitole. Je nepodstatné, jestli tomu budeme fikat podobnost,
transparence, nebo iluze. Kazdopadné v obraze rozpozname b) a na zakladé nasi viile
hrat urcitou hru dokdzeme v obraze rozpoznat i c). I kdyz vime, Ze ve skute¢ném svété
zadny JAMES BOND neexistuje, existuje jen herec DANIEL CRAIG, pfi vyfceni tvrzeni c)
nelzeme - c) vyjadfuje pravdivé tvrzeni o fikénim svété, ktery sledujeme diky hte na
jako, kterou védomé s dilem hrajeme.”

Ve vypovédich o naSich zazitcich fikéniho svéta se tedy miizeme na mnoha
vécech shodnout, zvlasté v ptipade, kdy syzet a styl dohromady poskytuji hodné
informaci a malo mezer. Cim méné informaci véak dostaneme, tim vice musime fikéni
svét dopliiovat a pak se jiz rozraznuji individudlni porozuméni filmu. Nema tedy
smysl snazit se dobrat jednotného spravného porozuméni, protoze to mnohdy neni
mozné, ale je lepsi se ptat, proc se jednotlivé interpretace rozchdzeji a ¢im to miize byt
zapticinéno.

Pro vychovu a vzdélavani je tento typ zazitku velice dilezity — slouzi jako
motivace a vychodisko k dal$im typtim pozndvani sebe sama a svéta, na coz se casto
zapomind. Dité musi mit moZnost vstoupit v dialog, nebo ve hru s dilem na vlastni
ktzi. Zadné dilo neni adekvétné preloZitelné do jiného jazyka — slovni popis malby
nenahradi zazitek skute¢ného vnimani malby, stejné tak slovni rozbor filmu nenahradi
samotny zazitek sledovani filmu. Fikéni svét pfibéhu slouzi k vtahnuti zakt do hry, k
probuzeni zdjmu a navozeni zazitku, ktery by jim otevftel cestu k poznani vlastniho
vztahu k témto filmim a filmovému uméni viibec. Prostfednictvim poznani fikéniho
svéta filmu pak mohou zaci s nasi pomoci zkoumat vztah mezi narativnim obsahem
dila a jeho vizudlni strankou, odkryvat intertextové odkazy nebo v sebereflexi

poznavat svou vlastni myslenkovou a emocionalni aktivitu, kterou musi pro chapani

> Nepravdivé tvrzeni by mohlo byt tieba takové, kdybychom tvrdili, Ze nevidime Jamese Bonda, ale
princeznu Zlatovlasku. Kazdy fikéni svét ma sva pravidla, svou strukturu, své fikéni entity. Zobrazujici
umélecka dila a hry, ve kterych néco predstirame, tedy generuji fikéni pravdy. Fikéni svéty mizeme
chapat jako soubory fikénich pravd (WALTON, 2005). Zlatovlaska nepatii do souboru fikénich pravd
fikéniho svéta Jamese Bonda.
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fikéniho svéta filmu vynalozit. Vstup do hry s dilem vSak neni samoziejmosti, zavisi
na tom, zda je pribéh pro divdka dost zajimavy, zda jej dokaze motivovat k tomu, aby
ve hre pokracoval.

Nasledujici vyjadfeni ilustruji zazitek fikéniho svéta Amélie z Montmartru.

Popisuji urcité vlastnosti fikénich entit filmu, jejich jednani, charakter apod.

NEJMENE SE MI LiBIL ZELINAR, PORAD JEN KRICEL A BYL PROTIVNY.

NEJVIC SE MI LiBILA AMELIE S NINEM, LIBILY SE MI JEJICH POVAHY.

NEJVIC SE MI LiBILO, JAK NINO SBIRAL FOTKY, JAK SE AMELIE MSTILA ZELINARI, VYMYSLELA

SETKANI S NINEM (HLAVNE JAK HO POSLALA NA VYHLIDKU).

NEJZAJIMAVEJSI BYL NINO, TEN, DO KTEREHO SE AMELIE ZAMILOVALA.
NEJMENE SE MI LiBIL PRODAVAC, PROTOZE ZESMESNOVAL SVEHO POMOCNIKA.
FA-A-D, 13-14 LET

Uvedené piiklady nepopisuji pouze fikéni svét filmu, ale také vyjadfuji urcité
vztahy, nebo hodnoceni, které Zaci vici fikénim postavam zaujali. Fikéni svét filmu
totiz pouze nesledujeme, ale prozivame. Velkou roli na porozuméni fikénimu svétu
maji i nase emoce. Emociondlni reakce se vétSinou vztahuji k postavdm - citime-li
napfiklad strach, neni to strach o nds samotné, nebot vime, Ze nejsme ohroZeni. Bojime
se o postavu, kterd je v ohroZzeni, pfi¢emz ALEX NEILL rozliSuje dvé podoby tohoto
strachu - budto je to strach o nékoho, kdo sdm ani nemusi védét, Ze je v ohrozeni, sdm
strach nepocituje (napfiklad budouci obét vraha, kterd zatim vibec netusi, Ze by se
méla bat, na rozdil od divaka, ktery to jiz tusi), takova emoce je sympatii, souciténim.
Druhym typem je vciténi, empatie, kdy citime strach s postavou. Na zakladé toho, co o
postavé vime, si snazime pfedstavit, jak se asi postava v dané situaci citi, co proziva a
prozivame to s ni. Sympatické a empatické reakce na déje ve fikénim svété mohou byt
pro nas zdrojem poznani, mohou byt pro nds nové, miizeme byt pfekvapeni, Ze v nas
takové emocni reakce jsou, prostfednictvim empatie:

v nasich reakcich mohou byt obsazeny typy reakci, jez v sobé nemame viibec:

takové, jez zrcadlové odrdzeji pocity a reakce druhych lidi.”®

" NEILL, 2007, str. 10
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Emoce vyvolavané fikci tedy mohou byt zdrojem poznéni o nds samotnych, o
nasich emocich. Empatie s filmovou postavou je navic specificka tim, Ze je mnohdy
jedinym moznym zdrojem pochopeni déni ve fikénim svété. Zaroven je ale obtiznéjs,
nez napiiklad empatie s postavou literarni, protoze o literdrnich postavach a jejich
vnitinim svété toho mnohdy vime vice, nez v pfipadeé filmovych postav. Timto se vSak
pravé empatie s filmovymi postavami piiblizuje naSemu realnému Zzivotu. NEILL z
toho vyvozuje specifickou hodnotu filmové fikce, jez:

ndm totiz poskytuje takvikajic prakticky vycvik co do zpiisobu tvorby vztahii a
reakci, ktery mad nezvidka klicovy vyznam pro nase usili o navazovdni redlnych

vztahil a chdpani svych redlnych bliznich.””

3.2.5. DRUHY TYP ZAZITKU - O KONSTRUKCI FIKENIHO SVETA

Druhy typ zazitku vychdzi z poznani fikéniho svéta prostfednictvim prvniho
typu zazitku a tvofi zaklad pro vzdélavaci obsah vyuky v jeho klasickém pojeti — je
zdrojem novych poznatki o filmovém uméni, o jeho historii, autorech a jejich stylech,
o vyjadrovacich prostfedcich filmu apod. Do stfedu zdjmu se tedy dostava zpusob,
jakym je fikcni svét dila konstruovan.

JERZY PLAZEWSKI, autor rozsahlé studie o filmové feci’® tvrdi stejné jako literarni
teoretici zabyvajici se fikénimi svéty, Ze sledovani filmu je hra. Aby mohl byt nabizeny
prostor na hrani plné vyuzit, musi znat divak zdkonitosti a pravidla této hry. Dnes
vSak nejde pouze o pravidla hry s fikénim svétem filmu, ale jak jsme naznadili
v predchozich kapitolach, film ovliviiuje svym zptlisobem zobrazovani i ostatni typy
obrazti a ukazuje se, ze film zpétné ovliviiuje i vnimani naseho svéta aktualniho”.
Poznéani zptsobti konstrukce fikénich svétl filmt muZze tedy slovy MIROSLAVA
PETRICKA ukazat:

jak je filmem ovlivnéna sama struktura naseho svéta, jak jej prozivime, jak

filmové postupy proménily bézné zpiisoby strukturovani udalosti jakozto piibéhil

" NEILL, 2007, str. 19

8 PLAZEWSKI, 1967

" Typické je napiiklad hodnoceni ur¢itych Zivotnich situaci, Ze jsou ,jako ve filmu*. Podobné , prehrat
si celou situaci v duchu jesté jednou* apod.
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(stfih a montdz) a zejména jak filmové ,zvldstni efekty” problematizuji kdysi
pomérné ziejmé rozliSeni reality a fikce, reality a virtuality. Hlubsi znalost filmu
umozniuje totiz i urcity odstup vzhledem k technikim reprezentace, tedy i
kritickou reflexi, jez si je védoma rozdilu mezi snadnosti virtuality, jejich
neomezenych ,virtudlnich” moznosti, a realitou, kterd moznosti limituje. Pouze
znalost  jazyka  filmu  dovoluje  orientaci v realité jakoZto medidlné
zprostiedkované.®
Zatimco v prvnim typu zazitku se divak vice soustfedi na CO? — co ndm film
vypravi, o ¢em je ptibéh, kdo v ném vystupuje, jaké jsou mezi postavami vztahy apod.,
v druhém typu zazitku se vice soustfedi na JAK? — jakym zptisobem je to vypravéno.
Ve vypovédich o stylu filmu se pritom mtizeme obvykle shodnout — miizeme
definovat jednotlivé velikosti zabéru, délku zabéru, tthel pohledu kamery, nebo

napfiklad zptisob stfihu jednotlivych scén.

7. FILMOVY PROSTOR

Rozhodni, kterd z uvedenych charakteristik nejlépe vystihuje
jednotlivé typy zdbéru - pfifazuj text k obrdzkéim:

1. Prinssi divakovi podrobné informace 2. Porornost divika je zaméfena na
o tom, co hlavoi hrdina prozivi. samotnou akel a na komunikaci
Umo#fiuje divikovi emocionilng mezi hlavnimi aktéry déje. Okolni
sc ztotoZnit s hlavni pestavou prostfedi hraje dokreslujici dlohu.

3. Prinast zikladni informace o 4- Hereckid postava je vyjmuta z celka
charakteru prostfedi, ve kterém a je izolovina od prostfedi.

se odehrivi d&j. Vytvifi dojem vécnosti Tim je pozornost srthivina mimikou,
a nezujatosti. gestikulaci a celkovou vizd#i herce.

m——

POLODETAIL CELEK VELKY CELEK

UKAzZKA Z DVD K PROGRAMU ROMEO A JULIE - VELIKOSTI ZABERU A JEJICH UCINEK

%0 PETRICEK, 2007
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UKAzZKA Z DVD ROMEO A JULIE - SROVNAVANI DVOU REZIJNICH POJETI STEJNE SCENY

Nejcastéji se tento zazitek dostavi, kdyz se objevi néco, co divédka prekvapi, co
narusi jeho pobyvani ve fikénim svété dila. MuzZe to byt napfiklad nedokonaly
vizudlni efekt, ktery pfipomene divakovi, Ze ,je to jenom film”, nebo neocekdvané
sméfovani zapletky, kdy se divdk ptd, co tim autor sleduje, pro¢ nechava piibéh
vyustit pravé timto zptisobem. Miuze to také byt naptiklad stylisticka figura, ktera je
typickd pro autortiv styl a kterou divak rozpozna:

In this instance, I am directed toward and aware of the camera’s visual mediation

of the world, its expressive activity of bringing the world to visibility, and its

suddenly visible movement. Thus, in certain modality of spectatorship, I am as

likely to be interested in and directed toward the film’s mode or “style” of

expressing its perception as I am in the perception "itself”.5!

Proces rekonstrukce pribéhu probihd vétsinou zcela automaticky a
neuvédomeéle, vysledkem tohoto procesu je nase porozumeéni piibéhu a pobyvani ve

fikénim svété. Pouze pokud se vyskytne néjaky problém, proces si nahle pfi jeho

81 SOBCHACK, 1992, str. 280
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feSeni mtzeme uvédomit. Ucitel ale miize pozornost Zaka na zptisob, jakym je pfibéh
prezentovan upozornit uréitymi otdzkami a definovanim problému. Miuze jej tak
primét kdalSimu stupni divacké aktivity — od aktivity pfirozené, automatické,
k aktivité, ktera vyusti v pochopeni ne jen samotné fabule filmu, ale k pochopeni
zplisobu, jakym je prezentovana. Tedy jak je filmové dilo utvofeno, jaké pouZziva
vyjadfovaci prostfedky, jak tyto vyjadfovaci prostiedky spolu se strukturou syzetu
ovliviiuji nase chdpani filmu a jak zptisoby filmového vypravéni zpétné ovliviiuji nase
vnimani a porozuméni aktudlnimu svétu. (Tady jsme zpét u cinema a zptlisobech,
jakym se filmové postupy uplatiuji vramci kultury vjinych oblastech kultury.)

Takové poznani je vysledkem usili aktivniho zaka-divaka.

POKUD SE JEDNA O TO JESTLI SE ZMENILO NECO VE VNiMANI FILMU, TREBA KDYZ SE NA NEJ
DIVAM, TAK NEKDY S| POMYSLIM ZE TREBA TENHLE ZABER MOHL BYT JINAK, ZE TATO SCENA TAM VUBEC
BYT NEMUSELA, MOHLA TAM MISTO TOHO BYT SCENA MNOHEM DULEZITEJSi. ANEBO ZE TADY V TOM
ZABERU TO JE MOC BAREVNY, MOC PRESVETLENY ATD. ALE NESTAL SE ZE ME NEJAKY KRITIK, FILM SI
UZIJU TAK JAKO TAK.

AT-D, Divka, 13 LET

5. CHARAKTER SCENY

Oba refiséfi riznym zpdsobem pfFistoupili

k balkénové scéné.

Vyber slova, kterd jednotlivé scény nejlépe charakterizuji,
pripis dal3i slova kterd se podle tebe k ukizkim hodi

a pfirad je k obrdzkdm:

AKCE INTIMNI KOMIKA NITERNE
POCITOVE GESTA MIMIKA POHYB

UKAzZKA Z DVD ROMEO A JULIE - SROVNAVANI DVOU REZISERSKYCH POJETI STEJNE CASTI PREDLOHY
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Co nam expozice Fika?
Co jsme se dozvédéli o Amélii?
Jakou metodu vybral autor pro pfedstavovani postav?
K €emu nam viechny tytd informace maji slouzit?
. - - -—-‘

Co je spouStéfem udalosti?- smrt lady Diany
upusténi skienéneho vicka
nalezeni krabitky

- —— - - —

y Jakeé prekaziky musi Amélie prekonavat?
Co fesi? Jaka je hlavni napln déje?
% Cim se pfibeh posouva dal?
ST S
- -

Co znamena slovo gradace?
Jakou cast celého filmu zabiraji tyto tfi asti
struktury pribéhu?
Proc pfichazi az ted?
}Co by se délo, kdyby se vie vyresilo uz drive?
g Fandite Ameélii a Ninovi?
I T TS e

Co se vyresilo, co zustalo oteviené?
Dopadlo vsechneo dobre?
% Mate radi happyend? Ocekavali jste jej?

ko bt T

UKAZKY Z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU VENUJICI SE KLASICKE STAVBE PRIBEHU, JEJiM

JEDNOTLIVYM CASTEM A JEJICH VYZNAMEM PRO PRIBEH

3.2.6. TRETI TYP ZAZITKU - O REKONSTRUOVANI FIKENIHO SVETA

Pfi sledovani jednoho filmu vznika tolik rtiznych individudlnich zazitkd, kolik
divakt film sleduje. Ve vytvarné vychové tato cast zdzitku vyplyva napovrch
piedevsim béhem reflektivnich ¢asti vyuky. Kromé porozuméni vytvarnému jazyku a
zvladnuti technik tvofi podstatnou ¢ast poznani, které umélecko-vychovné predméty
zakovi pfinaseji. Pro takovy druh pozndni je ale nezbytny samotny zaZitek z dila.

Aktivni zak-divdak se snazi porozumét tomu, pro¢ proziva urdcity film tak, jak jej
proziva a jak se v jeho prozitku zrcadli vedle formy dila i jeho vlastni osobnost.

VIVIAN SBCHACKOVA tieti typ zazitku popisuje takto:

I may intentionally direct my vision toward the mode of my own intentional act

of perception. That is, I intend reflexively toward my own expression of

perception, my own “viewing-view”. In this instance, both the film’s intentional

object and it's intentional activity provide the horizon against which my own
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visual activity will emerge as figure. The film’s intentional object and it's

intentional activity are still visible in my vision, but they are unintended and

become equivalent as the general background of my vision whose noematic

terminus is my own noetic activity of viewing.*>

Tteti typ zazitku vychdzi z prozivani fikéniho svéta dila, v centru pozornosti je
vSak samotny proces rekonstrukce tohoto fikéniho svéta na strané divaka. Spolu
s porozuménim tomu, jaky maji na filmovy zazitek vliv jednotlivé vyjadfovaci prvky
filmu, je stejné dulezité i porozumeéni zptisobu, jakym se na rekonstrukci fabule podili
sam divak. I kdyz je filmovy zazitek do jisté miry smérovan syzetem a stylem, kterym
rozumime na zakladé urcitych intersubjektivnich schémat, individudlni divakova
osobnost hraje stejné dtilezitou roli. Jestlize se tedy miizeme shodnout na tom, jaké
velikosti zdbéru autor pouzil v néjaké konkrétni scéné, nemusime se shodnout na tom,
jak na nas tato scéna ptisobila, jaky v nds vyvolala pocit. Mtizeme se ale pokusit hledat
pri¢inu neshody a pfi¢inu jednotlivych prozitki. Poznani toho, jak fikéni svét
rekonstruujeme, se muze stat jakymsi zrcadlem, které reflektuje nds samotné, nase
vlastni vzpominky, pocity, nase hodnoty a postoje ke svétu, k druhym lidem a k sobé
samym.

Jako piiklad zde uvedu cdst vyplnéného dotazniku ctrnactiletého zdka

viceletého gymnazia:

LiBIL SE T1 FILM, BAVIL TE?

Jo

CHARAKTERIZUJ AUTORUV STYL:

ATYPICKE SCENY, VYJIMECNOST, SMUTNY, PRESLAZENY, VSE SE POSTAVAM PLNi, JAKO
PSYCHO-POHADKA

JAKE POCITY CHTEL PODLE TEBE AUTOR VYVOLAT? POVEDLO SE MU TO?

NEVIM JAKE CHTEL VYVOLAT, ALE JA SE CiTIL DIVNE, SMUTNE, NASTVANE A NERVOZNE

JAK BY SES ZARADIL DO PRIBEHU, JAKOU BYS V NEM CHTEL MIT ROLI?

JA BYCH V NEM NECHTEL BYT

FA-A-D, CHLAPEC, 14 LET

V jeho vyjadreni dochdzi ke zvlastnimu kontrastu — nejprve sice tvrdi, Ze se mu

82 SOBCHACK, 1992, str. 280
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film libil, pfi popisu pocitli, které béhem filmu prozival se vSak vyjadfuje pomérné
negativné, zatimco ostatni spoluzaci méli béhem sledovéni filmu pocity pfijemné.
Zajimavé by tedy bylo pokusit se nalézt pfic¢iny tohoto rozporu a negativnich pocitfi,
které vznikly kombinaci plisobeni narativu, zptisobu narace a Zzdkovy vlastni
participace pfi rekonstrukci narativu.

Jde zde pravé o uvédomovani si toho, jak film sleduji, jak to probiha, jakou roli
v tom procesu hraji j4 a jakou film. Mohli bychom také vjistém smyslu mluvit o
zodpovédnosti - nejsem jen pasivnim divakem, ale spoluvytvafim vyznam. Na néco se
divam, zaméfuji svou pozornost, néjak se k tomu stavim a néco si o tom mysli. Mohu
tedy citit zodpovédnost za to, na co se divdm, co a pro¢ z toho vyvozuji a jak to
charakterizuje mou intenci ke svétu?

Vratime-li se k pfibéhové podstaté lidského mysleni, o které mluvil MARK
TURNER, mtizeme tento typ zazitku charakterizovat také jako vytvareni projekci pfibéhu
filmu do pfibéhu divdkova vlastniho Zivotniho pfibéhu — vysledek téchto projekci
TURNER nazyva parabolou:

Parabola zacind narativni pfedstavivosti — tim, Ze porozumime souboru véci,

uddlosti a postav, usporddanému nasim myslenim jako p¥ibéh. Potom spojuje

ptibéh s projekci: jeden pribéh se promitd do jiného. Podstatou paraboly je sloZité

propojeni dvou nasich zdakladnich forem védéni — pribéhu a promitnuti®.

Vysledkem vytvafeni projekci jsou i ta vyjadfeni o zazitku, kterd srovnavaji pribéh filmu
s zivotnim pfibéhem divaka. Na zdkladé téchto parabol divak nejenze rozumi jednani a
chovani postav, ale dokaze pfemyslet nad tim, jak by se v urcité situaci pfibéhu zachoval

on sam, jak by reagoval, jak by ji vnimal a prozival:

ZAZIL/A JSI NEKDY PODOBNE ZAZITKY NEBO POCITY JAKO AMELIE?

JESTE NE...

NASTESTi NEZAZIL A DOUFAM, ZE NIKDY NEZAZIJU

OBCAS CHClI POMAHAT DRUHYM , ALE NEViM, JAK SE K NIM DOSTAT.

KDYBYS ZNAL/A AMELII OSOBNE, CHTELA/A BYS, ABY TI TAKY POMOHLA? S Cim?
NECHTEL, NECHCI BYT ZAVISLY NA DRUHYCH

TREBA KDYBYCH BYLA NESTASTNE ZAMILOVANA.

NIC NEPOTREBUJI.

8 TURNER, 2005, str. 14
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ANO, POMOHLA BY MI VYMYSLET ORIGINALNi DAREK.

KDYBYS ZILA V PRIBEHU AMELIE Z MONTMARTRU, CiM BYS CHTEL/A BYT?

DOBORU KAMARADKOU AMELIE.

STAMGAST V KAVARNE,

NAHODNY CHODEC PO ULICI, KTERY BY VE FILMU ZAVAZNOU ROLI NEMEL, ALE VSECHNO BY
VEDEL A NA KONCI BY VSE ROZLUSTIL.

AMELII.

FA-A-D, SKUPINA 13-14 LET

Jak se vam libil? y
Chtéli byste v ném zit? Cim byste byli?
Jak si predstavujete Pariz a Montmartre?

Chtéli byste ji znat? Nebo nékoho jiného z filmu?
Kdybyste ji znali, ¢im by vdm mohla pemoci?
Co se vam na Amélii libi, co ne?

Jaké pocity ve vas chtél vyvolat?
Cim? Jakym postupem, jakymi prostredky?
Povedlo se mut to? Jak na vas film plsobi?

- " s. . l’;

UKAZKA Z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU - ZAVERECNA REFLEXE

Nebezpedi nékterych dnesnich pedagogickych pfistupt k filmu vidim v tom, ze
se prilis omezuji pouze na jeden typ vyse zminénych zazitk( a na ostatni zapominaji,
pripadné si jejich existenci viibec neuvédomuji, coz miize zptsobit, ze efekt takové
vyuky bude minimalni, pfipadné negativni (zZakiim se vyuka o filmu zprotivi).
Napftiklad zaméfime-li se pouze na druhy typ zazitku, tedy na sledovani stylu, aniz
bychom zdkim vtibec umoznili vstoupit v hru s dilem, autenticky poznat fikéni svét
dila, snadno dospéjeme jen k uceni o parafrazich dél, jak se tomu ostatné dnes
mnohdy déje v hodinach literarni vychovy. Navic mnohé filmy, které odbornici
povazuji za klenoty svétové kinematografie, nejsou pro zaky zdkladnich Skol vtibec
pristupné ani pochopitelné a komunikace mezi nimi a filmem by pravdépodobné
nenastala ani kdybychom jim k tomu dali pfileZitost. Vtom vidim nebezpeci
nékterych seznamti doporucenych kvalitnich uméleckych filmia pro vyuku ve Skole
(analogie k seznamtim povinné cetby) a zavedeni samostatného povinného predmétu

o déjinach kinematografie.
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3.2.7. POVRCHNI ZAZITEK - KINEMATOGRAFIE ATRAKCI

V souvislosti s divackym zazitkem je nakonec jesté nutné zminit pojem atrakce a
snim souvisejici estetiku povrchu. Tyto dva pojmy jsou spojovany se soucasnou
béZznou komercni produkci. Pojem kinematografie atrakce zavedli TOM GUNNING a
ANDRE GAUDREAULT, kdyz chtéli zménit zplisob uvazovani o rané kinematografii,
ktera byla povazovana za nedokonalou a primitivni ve vztahu k pozdéjsim filmovym
formdm. Kinematografie atrakci vrha novy pohled na rany film v tom smyslu, Ze jej
nehodnoti méfitkem klasického narativniho filmu, ale povazuje jej za zcela svébytnou
soucast tradice vychdzejici z kouzelnickych predstaveni, jenz je ale zaloZena na jinych
principech, nez pozdéjsi kinematografie. Neda se proto fici, Ze filmové vypravéni
ranych filmu je ve vztahu k pozdéjsim dilim nedokonalé, protoZe rany film si klade
zcela jiné cile a oslovuje divaky odliSnym zptisobem.

Atrakce je zalozena na podivané, tzasu, Soku. Filmy atrakce uspokojuji
divakovou touhu po vizudlnim vzruSeni. Prvni filmové projekce pusobily na divaky
svou iluzi pohybu, kterou dokdzaly vytvofit, jak vSak podotykd GUNNING, iluze byla
uvédomovana, stejné jako v kouzelnickych predstavenich. Neslo totiz o viru v zazraky,
ale o izas nad tim, jak je iluze dokonala. Kinematografie atrakci se tedy od pozdéjsiho
narativniho filmu li$i zptsobem, jakym oslovuje divéaka:

Kinematografie atrakci neusiluje ani tak o to, aby byl divdk vtaZen do

vypravéného déje nebo se vcitoval do psychologie postav, ale spis o to, aby

si intenzivné uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutdvd jeho zvédavost.

Divadk se neztrdci ve svété fikce a dramatu, ale neustdle si uvédomuje akt

divdni se, vzruseni ze zvédavosti a jeho uspokojeni.s

GUNNING povaZzuje zpusob, jakym atrakce oslovuje divdka za exhibicionisticky,
zatimco v pozdé&jsi narativni kinematografii je divak spiSe neviditelnym voyeurem.
Klasicka filmova narace totiz na sebe neupozoriiuje, aby umoznila divakovi splynout
s pribéhem.

Narativni film postupné prevazil jako dominantni princip a v pribéhu historie

8 GUNNING, 2004, str. 156
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vyvijel stadle dokonalejsi narativni postupy, které vedly divakovu cestu fikénim svétem
filmu. Atrakce vsak z filmu nevymizela, pouze se stahla do podzemi:

jednak jako wurcity druh avantgardnich postupil, jednak jako slozka

déjovych filmii, kterd je zfetelnéjsi u nékterych Zdanrii (naptiklad u

muzikdlu).

V nékterych filmech a Zanrech je dominantni atrakce, v jinych narace, vétsinou
se vSak stfidaji vramci jednoho filmu. Atrakce se tedy v kinematografii objevuje
dodnes a v nékterych zanrech komeréniho filmu dokonce ziskava opét prevahu nad
naraci. V hollywoodském filmu dnes dochdzi k exhibicionismu modernich trikovych
technologii a film se proménuje v show, kterd se predvadi a chlubi. Proto je pojem
kinematografie atrakci spojovan i se soucasnou produkci. Pro nase studium divackého
zazitku je tento fenomén dulezity, protoze popisuje jiné divacké postupy, nez o
kterych byla zatim fe¢. GUNNING tvrdi, Ze existuji:

...1rizné rezimy divdctvi a Ze divdk miiZe p¥i sledovdni filmu ignorovat

(nebo devalvovat) narativni podnéty, aby se zaméril na jiné hodnoty.5
V souvislosti s tim teorie atrakce rozliSuje mezi letmym a upfenym pohledem. Upieny
pohled, ktery patfi klasické narativni kinematografii, je vyjadfenim divakova
koncentrovaného sledovani, které usti v interpretaci a porozumeéni narativu. Letmy
pohled na misto toho téka po platné, dokud jej néco neupoutd. Souvisi také
s takzvanym zappingem - zplisobem, pfi kterém se neustdle prepinaji televizni
programy, aniz by byl néktery z nich soustavnéji sledovan.

Navrat kinematografie atrakci v dnesni dobé muZe byt projevem promény
estetické recepce v dobé postmoderni, jak o ni piSe VLASTIMIL ZUZKA. V dusledku
povrchniho vnimani rychlych sledti vizudlnich stimuldi, které nas denné oslovuji, se
podle néj vyvinul zptisob estetické recepce,

v némz se projevuje jen omezend schopnost kumulaci, vyznamovych a

hodnotovych syntéz, které navic Ccasto postradaji Casovy horizont

s minulostni (pamétovou) a budoucnostni (imaginationi) dimenzi, stejné

8 GUNNING, 2001, str. 52

% HADRAVOVA, 2008, str. 8
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tak jako se wvytrdci schopnost ,extrakce” struktur, ,figur” a konfiguraci

z plynuti svéta.s”

Podle VLASTIMILA ZUZKY pak brakova produkce slavi takové tispéchy pravé proto, ze
rezignuje na recipientovu schopnost i vali porozumét vyznamiim a hodnotam.
V souvislosti s divackym zazitkem, ktery jsme v predchozich c¢astech definovali jako
vysledek divakovy kognitivni aktivity, je tedy tfeba doplnit rozdil mezi schopnosti ¢ist
a schopnosti porozumét.

Sledovani vypravéni vyzaduje znalost jazyka, vnémz je pribéh
vyprdvén, znalost vyznamii pouzivanych slov a pfistupnost (moznou
projekci reprezentovaného svéta na pozadi svéta Zivotniho) mozného svéta,
ktery je textem projektovin. Rozuméni ovSem vyZaduje néco vic, napriklad
chapat vztahy mezi pomoci jazykovych prostiedkii zobrazenymi postavami,

a to ,napvic”, ci lépe, podél casové osy odvijejiciho se pribéhu.®
Opakovani zanrovych schémat, kterd jsou navic nositelem atrakci, pak usnadnuje
divakovo sledovani bez nutnosti porozuméni, protoZe vlastné neni éemu porozumét.
Maéme tady proto dalsi pohled na aktivniho divéka, ktery v soucasném kontextu
nadvlady komeréni blockbusterové kinematografie zasluhuje pozornost. Vysledkem
filmového zazitku, ktery je zprostfedkovan ucitelem by mél byt aktivni divak, ktery
dokaze nejen cist-sledovat, ale je schopen i porozumét, dokonce chce porozumét — je-li
cemu.

Zatimco VLASTIMIL ZUZKA hodnoti, teorie atrakce definuje a netvrdi, Ze atrakce
nebo narace jsou hodnotnéjsi princip. Oba dva jsou v dnesni kinematografii pfitomné
a vyvijeji se v nové formy. Naptiklad RADOMIR D. KOKES ve svém ¢lanku o soucasné
blockbusterové kinematografii mluvi jako o kinematografii intelektudlnich atrakci, pro
néz je pfiznacné, zZe stfidani modt atrakce a narace v téchto filmech pfechazi do
syntézy, tedy do soubéZného zapojovani intelektu a smyslii:

Tyto filmy nepfestdvaji byt plnohodnotnou kinematografii atrakci

v chdpdni soucasného blockbusteru. Zdroveri ale pracuji s komplikovanym

8 7uzKA, 2001, str. 122

88 Zuzka, 2001, str. 128
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vypravénim, kladoucim urcité zvysené percepcni ndaroky mimo jiné pravé

ve scéndch ciré atrakcnosti: divik je napiiklad nucen sledovat nékolik

ohnisek déni nebo konstruovat mysleni hrdinil, kteti udélaji rychlou sérii

krokii dive, nez divikovi osvétli jejich vyznam.®
Intelektudlni atrakce vyuzivaji vizudlni pfitazlivosti, zaroven ale znemoznuji divakovi
pouhé sledovani rtiznymi komplikovanymi narativnimi postupy, SirSimi kontexty, ve
kterych se pohybuji hrdinové a dal$imi strategiemi.

My jisté nemtlizeme chtit po nasich Zacich, aby netouzili po atraktivnich zazitcich,
které jim dnesni kinematografie pfinasi a aby tuto touhu nahradili touhou po porozuméni
vyznamové hloubce intelektudlniho narativu. Na druhou stranu i dnesni komercni
produkce nabizi dostatek mustkii, pomoci kterych Ize postupné odkryvat povrchnost a
prazdnost stereotypti a schémat a smérovat pozornost zaku k sofistikovanéjsi kombinaci
atrakce a narace, kde se uplatni vSechny tfi typy divackého zazitku, jez vyusti v poznani.
Napriklad i takova Amélie z Montmartru je plna atrakci (a ne kazdému zdkovi nebo
studentovi, ktefi film ve Skole sledovali, byla tato atrakce pfijemna!), zaroven vsak nabizi i

prostor pro konstituci ,plného” estetického objektu, jak fikd ZUZKA.*

Tak jaké to viastné bylo...? b

magické, snové, laskavé, imaginativni, energické,
inspirujici, hravé, vtipné, krasné, origindlni

fascinace obrazy, fantazie, détsky pohled na svét,
filmovy zazZitek, potéSeni smysld, prava laska

kyé, priliS okata manipulace s divakem, je az pFili
vidét, jak se tviirci snazili, aby byl film okouzlujic
nudné, otravné, preslazené, prazdné, hloupé,

nesnesitelné roztomilé, agresivné romantickeé
- -

sl ° "AgED rikate v_y? .

UKAZKA Z DVD K PROGRAMU AMELIE Z MONTMARTRU - ZAVERECNE HODNOCEN(

%9 KOKES, 2008, str. 25

% 7UzKA, 2001, str. 128
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3.3. ZAK - FILMAR

KDYZ TREBA VIDIM, ZE NEKDO SI CHCE NATOCIT MALY FILM, A CHCE ABY TO BYLO CO
NEJPROFESIONALNEJI NATOCENY, TAK SI NAJEDNOU PREDSTAVIM, CO VSECHNO VLASTNE JE NUTNE ABY
SE TO POVEDLO, DRIV BYCH PROSTE VZALA KAMERU, A NEJAK RYCHLE NATOCILA ZABER ZA ZABEREM A
NEJAK SE S TiM "NEPATLALA" :). ALE TEDKA SI VZPOMENU NA NASE NATACENi, A cO VSECKO JE
POTREBA.

AT-D, DivkA 13 LET

Ve skole mtiZze nastat situace, kdy se zak ocitne nejen v roli divdka, ale i v roli
filmafe. Nejprve je tfeba trochu vysvétlit zvoleny pojem filmaf. Jednim z vyznamu
tohoto slova je i femeslnik - profesiondl. Mohl by naznacovat, Ze cilem vytvarné
vychovy je vychovat z Zzdka profesionalniho filmatre. Hodina vytvarné vychovy ale
neni filmovou skolou v malém poddani a v nasledujicim textu k tomu uddm duavody.
Filmar je ale také clen tymu. To uz zni 1épe, vzhledem k tomu, Ze nataceni hraného
filmu je i pro déti skupinovou zalezitosti, kdy se cast celkové prace rozdéli na
jednotlivé cleny — cleny tymu, ktefi musi umét spolupracovat a vychdzet. Filmar
nakonec také miize byt autorem, coz je pojem, ktery je v souvislosti s filmovou tvorbou
nejvice skloriovan v povalecné filmové teorii a kritice v souvislosti s pfichodem
novych vin, které kladly dtiraz na rezisértitv umélecky vklad do filmu, jenz byl chapan
jako vyraz jeho osobnosti — jako umélecké dilo. JAMES MONACO definuje dva pohledy
na teorii autorstvi z tohoto obdobi:

Proni zdviraziiuje vztah mezi filmatem a filmovym divdkem.Filmy uzZ nesmi byt

odcizenymi produkty pro konzumaci masovym publikem. Nyni jsou intimni

rozmluvou mezi lidmi za kamerou a lidmi pied filmovym platnem.%!
Druhy pohled chape autora v kontextu slozitého procesu tvorby, kdy se musi neustale
pohybovat mezi dvéma protiklady:

mezi autorem a Zanrem, mezi rezisérem a publikem; mezi kritikem a filmem; mezi

teorii a praxi; mezi ,,Metodou” a ,Citem”, feceno Godardovymi slovy.*?

Pres vSechny prekazky musi autor usilovat o osobni vypovéd a kritik zase musi

I MONACO, 2001, str. 20

2 MIONACO, 2001, str. 20
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nachdzet vjeho dilech typicky autorsky rukopis. Filmovy autor se podili na vSech
fazich vzniku filmu, aby tak mél cely proces pod svou kontrolou. To on nese
zodpovédnost za vysledek. Kult reziséra je zivy dodnes, ale vzhledem k ekonomickym
souvislostem komercni tvorby nachdzime skutecné svobodné autory spiSe v oblasti
nezavislého filmu, nebo na pomezi kinematografie a vytvarného uméni (u
experimentalniho filmu a videoartu mutZeme pojmenovat skuteéného autora dila,
zatimco u klasické kinematografie musime brat v tvahu mnozstvi dil¢ich profesi,
které vysledek béhem nataceni ovliviuji).

V kontextu Skoly pak mtiizeme nalézat paralely pro vsechny tfi zminéné
vyznamy slova filmar a v nasledujicim textu vSechny zminime. Zatim budeme chapat
spojeni zak — filmar v nejjednodussim smyslu slova, jde nam tedy o zdka, ktery nataci,
nebo se podili na natdceni filmu.

Pro vytvarnou vychovu je zcela samoziejmé, ze zak vizudlné-obrazna vyjadfeni
nejen vnima, ale predevsim vytvari. Béhem procesu filmové tvorby zdk v podstaté
prochazi vSemi typy zazitku, které jsem jmenovala v ¢asti vénované divakovi.
V zaddném piipadé chronologicky, ale spiSe priibézné v rtizném potadi a v riizné
intenzité, stejné tak, jako je tomu v pfipadé divactvi. Avsak tfi typy zazitku se ve
filmafiné projevuji trochu jinak. V této ¢asti bych se proto chtéla zaméfit na nejcastéjsi
problémy, na které Zak béhem tvorby narazi a dat je do souvislosti s jiz probranymi

aspekty filmového obrazu.

3.3.1. TRITYPY ZAZITKU

Zatimco v roviné divacké je forma a struktura pfibéhu to, co je dané a co mtizu
pozorovat, rozebirat a zkoumat v pritbéhu rekonstrukce pfibéhu, v roviné tvorby jsem
v opacné pozici a provadim konstrukci pribéhu, ktery je mi znam a ktery chci zobrazit
prostfednictvim filmového obrazu. OvSem i tady do konstrukce filmového pribéhu
zapojuji vSechny tfi polohy, které jsou pfitomné v divackém zazitku. Proto mtzZeme
provést paraboly mezi zaZitkem divackym a zaZitkem tviréim:

- na urovni prvniho typu zazitku zde dochazi k vytvareni fikéniho svéta dila,

charakterizaci jednotlivych fikénich postav, hledani motivii a pficin jejich

jednani apod., prosté k definovani zdkladnich vztahti vramci kterych se
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odviji pribéh

- na urovni druhého typu zazitku zde dochazi k volbé prostredkii, kterymi
bude pfibéh vypravén, to znamena konstrukce syzetu a tvorba jeho zobrazeni
filmovymi prostredky

- na uarovni tfetitho typu zazitku probihd uplatiiovani subjektivity, které je
projevem potieby vyjadfeni osobniho pohledu na svét

Jako v ptipadé divackého zazitku se i tady vSechny tfi roviny propojuji. Tvorba je

pak hleddnim miry uplatnéni schémat (narativnich, zobrazovacich) a uplatnéni

osobniho pfistupu k témto schématiim.

3.3.2. PRVNI TYP ZAZITKU - NAJIT TEMA

V ¢asti vénované filmové naraci jsem mluvila o pfibéhu jako o pfirozené formé
(po)rozuméni svétu. Pribéh je taky myslenkova konstrukce, jenz vznikd béhem nasi
divacké interakce s filmovym obrazem. Filmové =zazitky popisujeme nejcastéji
prostfednictvim vypravéni déje, ktery si vybavujeme i dlouho po shlédnuti filmu.
Daleko obtiznéji se popisuje styl, jakym byl pfibéh vypravén, zvlasté, kdyz tento styl
neni nijak vyrazny, neupozorfiuje na sebe a je spiSe podfizen naraci.

Déti vétSinou nemaji problém s vymyslenim toho, o ¢em jejich film bude, co
chtéji vypravét. Pribéh dokdazi slozité rozvijet, podrobné popisovat, nebo jej nacrtnou

jen par vétami, kazdopadné jej dokazi slovné vyjadrit.

Schéma pribéhu neni problém sestavit. Sice se déti Casto pozastavuji nade
vSemi detaily pribéhu, ale kladou logické otazky, které povazuji sam za dulezité,
jen se tim trochu zpomaluje sestavovani pribéhu. Vzdycky se zabyvam logikou,
jdeme s détmi co nejvice do hloubky. Trochu se to celé zpozduje, ale vzdycky vime,
proc¢ to délame.

AT-L

Pribéh, ktery chce zak svym filmem vytvaret nemtze byt nikdy zcela origindlni.
Jestlize naSe mysleni funguje na principu projekci a parabol pfibéhovych schémat, pak
i tvorba fik¢énich pfibéhti je zavisla na znalosti urcitych typti pfibéhd, se kterymi se dité

v prubéhu Zivota setkdva. Filmové pribéhy patfi mezi nejvlivnéjsi. Casto se pfi praci
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s détmi stava, Ze ve svych pfibézich kopiruji Zanrova schémata, nebo dokonce pfimo

konkrétni filmy, jejichz pfibéhy pouze zasadi do jiného prostiedi.

Celkové mé na praci s détmi prekvapila uUplna absence invence. Moje
ocekavani bylo, Ze kazdé dité prijde s co nejvice Silenymi napady, které dokazeme
vyuzit do podoby filmu s Silenou détskou fantazii, misto toho se déti pohybovaly na
hranici vSech moznych klisé.

AT-L

Je tedy tfeba neustdle aktivné nachdzet rovnovdhu mezi schématem a individudlni
vypovédi. Pfibéh, ktery bude dokonale technicky zpracovan s profesiondlnim uzitim

filmové feci nemusi byt automaticky dobry, pokud nema co fict.

3.3.3. DRUHY TYP ZAZITKU - DUALITA NARACE A OBRAZU JAKO PROBLEM

Daleko silnéji se pfevaha pfibéhu projevuje v okamziku, kdy maji déti sv(ij ptibeh
zobrazit. Zatimco divdk pomérné automaticky a nevédomé absolvuje proces
rekonstruovani filmového narativu uplatnénim schopnosti spravné rozpoznat a
,precist” prvky filmového jazyka, béhem tvorby je musi umét tviir¢im zpiisobem
pouzit, coz je mnohem obtiznéjsi. Predstavit si, jak budu konstruovat zabér, jak
jednotlivé zabéry spojim a jak to bude ptisobit v celku je velmi naro¢né. Stejné tak, jako
mit schopnost ¢ist neznamena automaticky i umét tvofit literarni dila, tak ani mit

schopnost vnimat a rozumét filmim neznamena automaticky i umét natacet filmy.

Dokazou pochopit zaklady filmové fecCi i to, ze se maji pravidelné ménit
velikosti zabérud, ale jakékoliv tvarci invence nebo znalosti odkoukané z filmu, to
je bohuzel pro né nedosazitelné.

AT-L

Déti maji cCasto problém i pres svou znac¢nou zkuSenost s audiovizualnim
sdélenim oprostit se od "divadelniho” vnimani nejen filmového prostoru...a rytmu.
AT-L

Ilustruje to i nasledujici reflexe ucitele, ktera popisuje pribéh nataceni kratkého

filmu se skupinou sedmi déti ve véku 9-14 let:
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My jsme po nich taky nejdrive chtéli, at si pripravi obrazkovy storyboard, kde
rozkresli pribéh, ktery si vymysleli, do jednotlivych zabérd. To se jesté netocil
spoleé¢ny film, ale kazdy vymyslel namét na socialni reklamu s tématem Sikany.
Kazdy ve skupiné vymyslel svou reklamu v podobé vypravéni. Kdyz pak méli prejit
k obrazkovému vypravéni, kreslili v podstaté obrazky - velké celky, kde se vse
odehravalo. Pripadny pohyb figur byl naznacden Sipkami. Vse bylo doplnéno
vysvétlujicimi popisky typu - Anicka je sirotek a Zije u své nevlastni tety, kterd ji
nendvidi, jeji bratranec a sestrenice ji Sikanuji a Ani¢ce se styskd po rodicich. Na
obrdzku byla Anicka ve svém pokoji a kolem ni bratranec a sestrenice. Tak se ptam
- jak natocis tu scénu tak, aby z ni bylo jasné vSechno to, co jsi tady popsala?
Odpovéd: tak to dam do titulkld pred zacatek reklamy. Tzn. Jako v némém filmu! Je
Uzasné, jak ty déti opakuji ve své tvorbé vyvoj kinematografie (staticka kamera,
celek v némz se odehrava déj jak na divadle...).

Rozkresleni do jednotlivych zabérd, které na sebe néjak navazuji a vysvétluji,
co se déje - to byl velky problém. VSe se mélo odehravat jak na divadle. Ani
pomucka - komiks, kde kazdé policko predstavovalo jinou velikost zabéru a treba
postupné priblizovani k hlavni postavé - nepomohla. Pak si méli z hotovych
storyboardu vybrat jeden, ktery spole¢né natoci. Vybirali ho v podstaté podle toho,
ktery pribéh jim prisel nejsmysluplnéjsi a ktery se da jednodusSe natocit bez
potfeby specialnich rekvizit, interiéri apod. Vyhral to storyboard, ktery v podstaté
byl zalozen na sérii statickych opakujicich se zabéri - pohled pres ramena matky
na dvere, matka je otevira, vstupuje smutna dcera vracejici se ze skoly, tentyz
zabér v jiny den - jiné pocasi, jiné obleceni, ale stejny déj. Tohle nékolikrat za
sebou, az nakonec se misto dcery ve dverich objevi policie, coz ma byt pro divaka
prekvapeni.. Vysledkem bylo nataceni zdlouhavych statickych dialogl ve dvefich,
kde matka komunikuje s dcerou o Sikané a spousta natoceného materialu, ktery se
Spatné strihal, do toho jesté zabér oslavy narozenin, ktery se do celkové skladby
vibec nehodil...

AT-L

V aryvku z reflexe je zadsadni véta — ,jak natocis tu scénu tak, aby z ni bylo jasné
vsechno to, co jsi tady popsala?” Charakterizuje zakladni proces tvorby filmu, ktery
vétsSinou postupuje od fabule smérem k syZetu a stylu, zatimco divak postupuje opacné.
Finalni film je pak vysledkem vybéru — autor vybira co je a co neni dtileZité, co prozradi
a co nechd skryto apod. Film je narativni uméni zaloZzené na obraze, trva urcitou dobu a
béhem této doby obraz postupné konstruuje fikéni pfibéh. Filmovy obraz ale nemtzZeme
spatfit cely najednou. Musime projit postupnymi kroky naslednych udalosti tak, jak jsou
dany syZetem.

Vsechny pribéhy se odehrdvaji v case. Piibéhy neodpovidajici skutecnosti,
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pribéhy o nebi pred stvotenim Casu, vymyslené pribéhy, pribéhy o opakujicich se

navyklych uddlostech — dokonce i tyto pribéhy obsahuji casovou ndslednost.
Film pouziva rtizné strategie jak zobrazit cas plynuti pfibéhu. Nejjednodussi je prosty
zdznam udalosti od zacdtku do konce, coz je postup, ktery vyuzivala rana
kinematografie. Je to také postup ke kterému odkazuje citovana reflexe, ktera
pfirovnava zptlisob, jakym déti zobrazovali pfibéh k divadlu a to vtom smyslu, ze
kamera je postavena na stativu a mechanicky zaznamendva déni, které se pred ni
odehrava.

JOSEF VALUSIAK v Zikladech stiihové skladby uvadi toto srovnani:

Akce, nafilmovand statickou kamerou se synchronnim zvukem, ziistdvd

pasivnim zdznamem uddlosti. Tviiréi zobrazeni néjakého jevu vyzZaduje jeho

aktioni zhodnoceni. Ve filmu toto hodnoceni probiha ve dvou fazich: analyzou —

rozkladem jevu na jednotlivé proky, jejich hodnocenim a vybérem ve stadiu

scéndfe a natdceni, a syntézou — ve strizné se jednotlivé proky (zdbéry a zvuky)

fadi, vyznamouvé uptestiuji a sklddaji v uceleny audiovizudlni obraz.**
Opét se zde objevuje zminka o pasivnim a aktivnim pfistupu, tentokrat ve vztahu
k tvorbé filmového obrazu. Z vyse citované reflexe vyplyva, Ze ucitel se snazil pfimét
déti k aktivni tvorbé, zatimco vysledkem byl spiSe pasivni zdznam. Rozdil mezi
zdznamem a tvorbou v souvislosti s filmovym obrazem spoéivd v uvédomeéni si
specifickych vyjadfovacich prostfedkt filmu, zptisobti jejich vyuziti a jejich ptisobeni na
divakovu rekonstrukci obsahu. Zakladni vlastnosti filmu je trvani a zdkladnim
vyjadfovacim prostfedkem je pohyb a to i pohyb zastaveny. Pohyb probiha na nékolika
arovnich — pohybovat se mtiZe snimany objekt v rdmci zdbéru, pohybovat se miize
kamera, kdyZz pohybujici se objekt sleduje. Je tu ale jeSté jedna zasadni troven a tou je
pohyb vramci prostoru a casu, ktery je vyjadfen pravé skladbou dil¢ich
¢asoprostorovych jednotek — zdbérti a sekvenci zabéru.

Ohromnd lehkost, s niz miiZe filmovy tviirce sestavovat krajné riizné proky
skutecnosti, svobodné Zonglovat s casem a prostorem, ¥idit asociace a uZivat

principu  pfiCinnosti, je wve filmatovych rukou diileZitou ndhradou za

% TURNER, 2005, str. 166.

% VALUSIAK, 2005, str. 6
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automatickou objektivitu kamery, jeZ poutd jeho pohyby. Montiz je pro umeélce

uskutecnénim jeho funkce vybirat. >
Filmar tedy pasivné nezaznamenava inscenované de€je probihajici pfed kamerou, ale jak
rika JOSEF VALUSIAK, aktivné je zhodnocuje, coz probiha jiz pfi pfipravé a nataceni, kdy
vybird, co a jak bude zaznamenano a potom ve fazi postprodukce, kdy sklddanim
jednotlivych zdznamt konstruuje celkové casoprostorové souvislosti pribéhu. Dokonce i
pokud se jedna o zdznam skutecnosti, napfiklad v zanru dokumentarniho filmu, i zde je
filmovymi prostfedky skutecnost interpretovana, i zde dochazi k tvorbé ve smyslu
analyzy a syntézy jevt, které chci zaznamenat, o kterych chci vypravét.

Uvodni otazku Co? a Jak chci natdcet? rozsifuje JAMES MONACO o otazku Jak to
prezentovat?, nebo-li Jak natocené zdbéry sestithat a posklidat do vzdjemnych souvislosti?** Na
arovni zabéru se provadi volby velikosti, délky, hloubky, kompozice, tthlu pohledu,
pohybu, ale i barvy, svétla a dalSich vyjadfovacich prostfedkii. Na trovni skladby
zabérli jde pak o pfechody mezi zdbéry, rytmus stfidani zdbéri a jejich vzajemné
pusobeni, ale i o celkovou ¢asoprostorovou orientaci divaka. V historii kinematografie se
vyvinulo mnoho skladebnych strategii, které réiznym zptsobem sméruji divakovu
rekonstrukci pfibéhu. Nékteré postupy byly vyvijeny tak, aby co nejplynuleji vedly
divakovu ¢asoprostorovou orientaci a umoznily mu tak snadnéjsi rekonstrukci, nékteré
naopak pracuji s diskontinuitou, ktera usti vnutnost vétSiho kognitivniho usili a
uplatnovani divakovy subjektivity.

Jak vyplyva z vyjadfeni déti, s pofizovanim filmovych zdznamii maji zkuSenosti,
nebot moznost poridit zdznam je dnes béZnou funkci fotoaparat(i, mobilt a kapesnich
prehravaca. Srovname-li vSak filmovou tvorbu s domdacim rodinnym videem nebo s
kratkymi zdznamy udalosti na mobilni telefony, najdeme nékolik zasadnich rozdilt:

- rodinnd videa vétSinou nemaji pfedem dany scénaf, zaznamendva se aktualni

déni, které vétsinou nelze zopakovat

- ucelem rodinného videa je poridit zdznam néjaké udalosti, ktera je diilezita a

ma byt zachycena ve své komplexité — zaznamenavaji se vSechny pritomné

osoby, jejich vypovédi, jednani, prostorové souvislosti udalosti apod.

% PLAZEWSKI, 1967, str.151

% MONACO, 2004, str. 159
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- rodinny zdznam byva upravovan v pocitaci, kde jsou odstranény zabéry, které
jsou povazovany za zbytecné, pokazené apod. casto se pridavaji titulky
s doplnujicimi informacemi, obcas néjaké efekty, které nabizi konkrétni
software

- podstatné je zachyceni situace, tak, jak probihala

MAM FOTAK, MAM VIDEOKAMERU. NEJCASTEJI NAHRAVAM NEJAKE CHVILE Z OBYCEJNEHO A
KAZDODENNIHO ZIVOTA, BAVi ME SE NA TO POTOM DiVAT. MAM TO NA POCITACI A NIC S TiM NEDELAM,
PROTOZE CHCI ZACHYTIT TU REALITU TAK, JAKA JE.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

Filmova tvorba naproti tomu pracuje spredem danym scénafem, situace
nezaznamenava, ale tvofi jejich casoprostorové souvislosti syntézou jednotlivych casti.
Film situaci analyzuje, vybere jeji podstatné momenty, a vytvofiji z jednotlivych zabéri,
u nichZ si sdm zvoli velikost, délku trvani, kompozici apod. Proto ze zkuSenosti uciteld,
ktefi s détmi natdci hrané filmy vyplyva, Ze béznd zkuSenost s natdcenim videi détem

nestaci k tomu, aby dokazaly tvofit prostiednictvim filmového obrazu.

Po vytvoreni pribéhového schématu, déti potrebuji védét, co maji natacet a
jak to maji natacet. Prichazi se k né¢emu, co do té doby nepoznaly a je to pro né
nejabstraktnéjsi zalezitost.

AT-L

Na tomto misté je mozné pfipomenout znovu teorii kinematografie atrakci. Jeden
zjejich zakladatelt ANDRE GAUDREAULT rozliSuje ve vyvojirané kinematografii tfi
paradigmata:

paradigma zdznamu/reprodukovani

paradigma monstrance

paradigma narace®”

Vsechna tato paradigmata mtizeme nalézt i v détské filmové tvorbé. Jiz byla fe¢ o
tendenci pofizovat zdznam situace. Ta odpovidd paradigmatu zdznamu, ktery

reprezentuji prvni kratké neinscenované filmy bratfi LUMIERU. Pfi pofizovani zaznamu

7 GADREAULT, 2008, str. 15
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se pocitd s témér nulovym zdsahem ze strany tvirce, zdznam ptlisobi sdm o sobé:

divik se oddd fascinaci vyvolané novymi moznostmi, se kterymi piichdzi novy

vynilez — pristroj na zdznam obrazii — predevsim pokud jde o reprodukci

pohybu.%
Narace zde nehraje roli, pokud neni souasti zaznamenané scény. Ukolem
kameramana je najit vhodny zdbér tak, aby situaci dobfe zachytil. Tento popis
zdznamového paradigmatu, ktery ma historiograficky ucel, se skvéle hodi na tendence
nékterych déti, které dostanou kameru poprvé do ruky.

V druhé kapitole jsem se zabyvala vztahem filmového obrazu k realité, kterou
zobrazuje. Fotograficky realismus, at uz ptvodni nebo uméle vytvofeny, je tim, co
vzbuzuje tolik debat o specifi¢nosti filmu a jeho iluzivnich tucincich na divaka.
Fotograficky realismus spojeny s pohybem usnadiiuje divdkovo rozpoznavani
reprezentovanych objekt(i a vtahuje divaka do fikéniho svéta filmu. Ukazuje se ale, Ze
v roviné tvtrciho zazitku je fotograficky realismus spiSe prekdzkou. V bézné praxi déti
nemaji k dispozici ndroéné pocitacové softwary, pomoci kterych by dokdzaly vytvaret
umélé obrazy napodobujici fotograficky realismus filmového zdznamu. Tvorba déti je
proto zavisla na predkamerové realité, i kdyz dnes natadci téméf vyhradné s pomoci
digitalni kamery. OvSem skutecnost pred kamerou se jevi jako silné zavazujici. Je to
skutec¢nost, ktera nas obklopuje, kterd je pritomna a velmi redlna. Jakmile je do tohoto
kontextu zaclenéna i kamera, ziskdva funkci zaznamendvat tuto realitu, i kdyz ta mtize
byt zinscenovana.

Sila predkamerové reality hraje svou roli i v jiz dfive citovaném piipad€, kdy se
nataci scény filmu ,jako divadlo”. JestliZe herci dostanou néjaké role a maji za tkol
zinscenovat urcitou scénu, kamera respektuje jejich inscenacni tsili a zaznamenava jej
poctivé v celé komplexité. Jakmile scéna kondi, kondi i jeji zdznam. Scéna se odehrala a
byla celd zaznamendna. Pfistoupi se kdalsi scéné a tak to bézi porad dal
V postprodukéni fazi jde pak jen o chronologické sefazeni jednotlivych scén za sebou.
Tvorba je zde realizovadna zcela bez souvislosti s filmovym obrazem — probiha ve sféfe

dramatizace pfibéhu pred kamerou.

% GADREAULT, 2008, str. 15
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Zkusil jsi nékdy dat jim prosté kameru a at si to¢i sami, bez néjakych Gvodu o
zabérech a stfihové skladbé?

To uz jsem taky zkusil - bylo by to nahrany divadlo, ale i tak se dokazou
obcas vénovat detailim (fokusem) - déti mozna trochu lip nez dospéli vnimaji
potrebu oka - oko potrebuje priblizovat

AT-L

Kinematografie zahy po zdznamovém obdobi pfesla k paradigmatu monstrance,
ktery sebou pfindsi prvek manipulace s realitou pfed kamerou a nebo se zptisobem
jejiho zdznamu — tedy prvek rezijni. V rané kinematografii se zacinaji vyvijet zarodky
filmové feci, ktera bude plné rozvinuta az v rdmci tfetiho paradigmatu. V této fazi vSak
zarodky filmové feéi nemusi vibec slouzit naraci, ale jde pravé o atrakce, které
vyvolavaji uzas z toho, co vSechno lze zobrazit. Do této skupiny filmt patfi pravé i
jednopohledové inscenované filmy, které déti casto také nataci. Nejde zde jen o cisté
atrakce, ale o prvni naznaky vypravéni fazenim urcitych zdznamii za sebe —
seskupovani jednotlivych scén.

Detail, nadhled, travelling nemaji v rdmci systému monstrativnich atrakci (a

tedy v kine-atraktografii) stejné funkce jako v systému narativni integrace,

protoze nejsou striktné podrizeny ,narativizaci”.*

I déti, nataci-li jednoduché zaznamy, zacinaji zoomovat a rliznym zptisobem s kamerou
experimentovat a tési je pfi tom, co vSe kamera dokaZe zobrazit. Oblibenost atrakci
vSeho druhu je typicka i v pozdéjsich fazich détského filmovani. Projevuje se naptiklad
zalibou v nejriiznéjsich efektech, které jsou k dispozici v instantni formé ve stfihovych
programech, ve vytvareni barevnych pohyblivych titulkt (které casto byvaji delsi, nez

samotny film) a také ve fascinaci pokaZenymi zabéry.

CO BYS ZMENIL NA POSTPRODUKCI VASEHO FILMU?
HLAVNE TITULKY! A EFEKTY A SOUPNUL BYCH TAM TY UZASNY NEPOVEDENY ZABERY.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

Filmovani je hra. Presnéji filmovani déti je predevSim hrani si. Déti se bavi

procesem. Nezajima je priliS vysledek, film jako sdéleni, ale film jako zaznam

% GADREAULT, 2008, str. 14
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procesu jejich zabavy. ZjednodusSené rfeceno, casto by se déti spokojily s
vysledkem svého filmovani, jako s filmem, ktery je sledem nepovedenych zabavnych
zabéra.

AT-L

Atrakce souvisi i s aktudlné velice Zivym fenoménem, kterym je populdrni Youtube a
jemu podobné servery. Ty jsou plné nejrtiznéjsich atrakci, které vzbuzuji udiv, Sokuji,
bavi a ukazuji neobvyklé véci.

Poslednim paradigmatem je paradigma narace, které predstavuje zavrseni vyvoje
rané kinematografie k narativni formé, jejimz tstfednim prvkem je vypravéni piibéhu:

Jednoduché hromadéni nebo seskupovini obrazii zde prenechdvd své misto

vytvdreni uzsich vazeb mezi jednotlivymi fragmenty. ReZie nyni spocivd spise

v provizani  jednotlivyvh  scén, od  jednobodovosti  se  dostavime

k mnohobodovosti.’”

I k tomuto bodu se samoziejmé déti mohou propracovat, ale je to pro né velmi obtizné,
spojené s mnohem vétsim usilim, nez v predchozich dvou popsanych principech.

VySe zminéné déleni neni hodnotici, nefikd, které paradigma je lepsi a které
horsi, prosté popisuje prirozeny vyvoj tak, jak se v historii odehral. Navic jak vime,
narace i atrakce se vzdjemné prolinaji dodnes. Na druhou stranu ale ocekdvame i u déti
a jejich tvorby vyvoj, ktery by oteviral nové horizonty pohledu. Je to role ucitele, aby
nabizel détem takové prostfedky, které jim nabidnou novy pohled, alternativu,
srovnani a daji jim tim moznost vybéru. Konkrétné u filmu je role ucitele zasadni,
protoze bez néj muize dité lehce ustrnout na misté.

Ovéfenym zptlisobem, jak pfekonat mnoho z vyse jmenovanych obtizi na cesté od
zdznamu k vyjadfeni je animovany film. V animaci totiZ nelze jen tak zaznamenavat —
je potfeba nejprve néco vytvofit (loutku, kresbu, koldz) a to se stane predkamerovou
realitou. JelikoZ se v animace pracuje z vytvarnymi technikami, fesi se i problém
omezeni, které bé7na realita piinasi. Casto se totiz pfi p¥ipravé hraného filmu urcity
napad zavrhne jeSté drfive, neZ je natocen, protoZe prosté nejde natocit — nejsou
rekvizity, neni vhodné prostredi, nejsou k dispozici digitalni triky, které by zbézné

reality vytvofily fantazijni svét. Pfistupuje se tedy k takovym namétiim, které lze

1% GADREAULT, 2008, str. 16
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natodit, to znameng, Ze je 1ze pfed kamerou zinscenovat. Tim se do velké miry omezuji

moznosti svobodného vyjadfeni.

Konkrétné se sice darilo dodrzet vysvétlené potreby razeni velikosti zabéra,
ale nedarilo se vyjit z détské fantazie nékam dal. Kazdé dité se uz béhem priprav
zabyva tim, ze ,to nejde natocit, tak to tam ani nebudem davat*“.

AT-L

Filmova tvorba vyZzaduje velkou miru predstavivosti, protoze vysledek tvorby
neni mozné vidét hned a cely najednou. Film je procesudlni uméni a v kazdé fazi
procesu je nutné zaroven predvidat faze nasledné. Filmovy obraz se béhem prace
obtizné upravuje, nékteré chyby se nedaji napravit, nékteré se ukazi az ve chvili, kdy
uz snimi nelze nic délat. Oblibend véta déti béhem nataceni je ,fo se stiihne”, ne
vSechno ale lze tipravami ve stfizné dohnat. VSechny tyto pfekdzky do velké miry
animovany film dokdZe pfekonat. Nad procesem jeho vzniku ma zdk vétsi miru
kontroly diky tomu, Ze si svou pfedkamerovou realitu sdm vytvafi. Vyuzit pfitom
muze téch vytvarnych postupti, které jsou mu blizké. Prostfednictvim vytvarného
vyjadfeni dokaze do svého filmu dat vice osobniho vkladu. Umoziiuje také snazsi

odpoutani od pfibéhu smérem k abstraktnéjSimu pojeti.

3.3.4. UCITEL JAKO CLEN TYMU

Zaci by si méli podle tvtirct Ramcového vzdéldvaciho programu uvédomovat
jaké subjektivni zkusenosti do tvorby vnasi, na co a pro¢ ve své tvorbé navazuji,

uvédomit si osobni ditvody vybéru ¢i preferenci vizudlné obraznych vyjadrent. !

STRIH VAZNE PERFEKTNIi, BEZ NEJ BY PODLE ME FILM URCITE TAK PEKNY NEBYL, RYTMUS A SPAD
JSME MELI TAKY DOBRY A USPORADANI ZABERU TAKY DOBRE.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

NAVRHNI TEMA PRO DALSI FILMOVY TABOR:
MOZNA BY SE UCASTNICI MOHLI POKUSIT NATOCIT NEJAKE TEMA TAKE V RUZNYCH FILMOVYCH

STYLECH: NEME, KOMEDIALNE, TRAGICKY, SUREALNE, THRILEROVE, ATP. - ABY SI TY STYLY MUSELI

191 PASTOROVA, 2004
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UVEDOMIT A NASTUDOVAT JEJICH HLAVNi ZNAKY. SNAD BY JE TO DONUTILO SE OBCAS ZABYVAT |
FILMOVOU HISTORII.
AT-D, CHLAPEC, 14 LET

Porozuméni vyjadfovacim prostiedktim filmu neni jednoducha zalezitost, je vSak
mozna. Velkou roli zde hraje ucitel jako pritivodce slozitymi vztahy pfibéhu a zptisobu
jeho zobrazeni. Na trovni zabéru by mél uditel podporovat citlivy pfistup ke svétu,
schopnost podivat se na svét netradicnim zptisobem skrze objektiv kamery, ktery
dokaze skutecnost nejen zaznamenat, ale i komentovat, interpretovat a pretvaret.
Syntéza v podobé montaze je pak dalsim krokem, ktery je ,nejfilmovéjsim”, protoze
pravé jim se film , nejjasnéji odliSuje od ostatnich uméni”'2. Pochopit tuto filmovost
znamena porozumeét moznostem, které mi dava pravé jediné film pro vyjadfeni mého
vztahu ke svétu.

Nasledujici ptiklady filmovych storyboarda déti rizného véku a razné predchozi
filmové zkuSenosti ilustruji praci uditele a zaroven rtizné schopnosti déti pfemyslet o
naraci obrazem. Prvni pfiklad ukazuje storyboard chlapce, ktery nikdy pred tim zadny
storyboard nekreslil, ani se neucastnil natdceni filmu. Storyboard je prikladem
,divadelniho pfistupu” — vSe se odehrava vjednom zabéru, ktery zobrazuje celou
scénu. Z hlediska natdceni nepfindsi podstatnou informaci, na druhou stranu ale
ukazuje, jak zobrazit pfibéh beze slov, aniz by se musel dé€j divakovi dodatecné

vysvétlovat.

MA-V, cHLAPEC 10 LET

Dalsi obrazek ukazuje prvni pokus osmiletého chlapce nakreslit storyboard

12 MONACO, 2004, str. 159
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pfibéhu, ktery jiz byl cely vymysleny. Storyboard se postupné rozpadal do necitelnych
¢maranic. Druhy obrézek je jiz dalsim pokusem, vznikl s pomoci ucitele a devitileté
sestry, kterd jiz méla za sebou nékolik natdceni. Storyboard popisuje kazdou scénu,
obsahuje i seznam vsech prostfedi, ve kterych se bude film odehravat, aby bylo jasné,
kolik se musi nakreslit pozadi. Storyboard ale jesté pracuje ve velkych celcich, i kdyz

naznaky zmén pohledu (napf. pfibliZeni na podstatné udalosti)tady jsou.
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Storyboard dvanactiletého chlapce byl za pomoci ucitele doplnén o nékolik
dalSich okének, ktera byla dokreslena mezi ptivodni okénka. Pfidana okénka pomahaji
lépe vysvétlit déjové souvislosti. Pfidany byly také naznaky pohybu kamery -

v prvnim okénku.
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MA-V, CHLAPEC, 12 LET

Dalsi ukdzkou je literarni scénaf ¢trnactileté divky, absolventky dvou filmovych
tabord. Tento scénai byl pfeveden do kresleného storyboardu, ktery pracuje se
zménami thlu pohledu, rtiznymi velikostmi zdbérti a dalSimi prvky filmové fedi tak,

aby co nejlépe podpofil zamyslenou atmosféru filmu.
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MA-V, DiVKA, 14 LET

Posledni obrdzek ukazuje karti¢kovou podobu scénafe — storyboardu bez kresby,

kazda karticka zastupuje zabér. Karticky se daji posouvat a preskupovat.

AT -V, SKUuPINA 10-13 LET
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Porozuménti filmové feci ale neni vSechno, o co by mélo v détské filmové tvorbé
jit. Stejné jako v pfipadé divactvi neni cilem vytvarné vychovy vycvicit z déti filmové
teoretiky, ktefi budou perfekiné ovladat historii kinematografie a historii stylu, neni ani
v ptipadé tvorby nasim cilem vychovavat profesiondlni filmate — femeslniky ovladajici
vSechny skladebné postupy a techniky stfihu. Na mezindrodni konferenci INSEA
v Heidelberqu v roce 2007 jsem vyslechla pfispévek kanadského ucitele PIERRA PEPINA!®,
ktera zde prezentoval své vyukové interaktivni DVD, prostfednictvim kterého se Zaci a
studenti seznamuji s procesem vyrovy animovaného filmu v celé jeho komplexité od
scénafe, vyroby loutek, dekoraci, osvétleni, kamery az po postprodukci. Na zavér
svého prispévku PIERRE PEPIN promitl jeden z filmd, které pod jeho vedenim vytvofili
studenti asi ve véku 14 let. Animovany plastelinovy film byl technicky dokonaly, jako
by jej vytvofilo profesiondlni animacéni studio. Ale obsahové byl zcela prazdny,
zaloZeny na opakovani konvenci a klisé.'"* Schéma zde ztstalo schématem a nebylo

rozvinuto, ucitel si ale film velmi pochvaloval. Chyba byla na jeho strané.

3.3.5. TRETI TYP ZAZITKU JAKO ZAKLADNi PODMINKA
Pristup, ktery by kladl vétsi vahu na osobni vypovéd ditéte a pomohl by zvolit

takové prostiedky, které dité zvladne a které podtrhnou osobitost jeho projevu,
povazuji za pedagogicky kompetentni. Filmy, které pod takovym vedenim vznikaji
jsou leckdy velmi intimni, ale i vtipné, akcni, inspirované modernimi animovanymi
pohadkami i hranymi velkofilmy — avSak vzdy s maximalnim osobnim vkladem.

Jako pfiklad uvadim kratky animovany film dvou chlapct ve véku 10 a 11 let,
ktefi zadané téma labyrint zpracovali jako metaforu zivotni pouti ¢lovéka, na jejimz
konci ¢eka nirvana. Film je jednoduchy, slozeny z kratkych scén zobrazujicich uréité
okamziky z lidského Zivota. Se stfihem, skladbou, ani se samotnou animacni technikou

se zde nijak zvlast nepracuje, obraz je dokonce casto rozostieny. O to vic je zde prostor

19 Using Multimedia Process, Through Arts, Sciences, and Technology, for Art Educators

1% Tento film bohuZel nemam k dispozici, mohu se jen pokusit struén& interpretovat jeho d&j — dva

sumo zapasnici se v typickém podiepu pfipravuji na zapas, pfi¢emz se objevi stary chatrny dédecek,
jenz ovsem znicehonic zacne predvadét chvaty bojového umeéni a vykiikovat u toho né&jaké pokiiky.
Dva sumo zapasnici k nému pfistoupi a svymi velkymi bfichy ho mezi sebou zmacknou. Stafeckovi
tlakem vyleti hlava do vzduchu a kdyz pada zpét, sumo zapasnik ji chyti za vlasy. Hlava stale vyktikuje
bojové pokiiky. Konec filmu.
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pro détsky rukopis, ale hlavné myslenku.

MA-V, cHLAPCI, 10 A 11 LET

Subjektivni prfistup k filmové tvorbé se promitd jak do faze hledani tématu a jeho
ztvarnéni v pfibéhu, tak i do faze vybéru vyjadfovacich prostredkii. Aktivni pfistup

k tvorbé filmového obrazu je vysledkem volby Co, Jak a Pro¢ chci natoéit a uvédoméni
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si, jakou roli v tom hraje mé osobni vztahovani se ke svétu.

ZKUS POPSAT, CO JSI NATOCIL:

Co BOLi, TO PREBOLI. (CERVENA - KREV. ZNAMENA BOLEST, CERNA - ZTVRDLA KREV,
ZNAMENA ZAZEHNANOU BOLEST.)

MA-D, CHLAPEC, 11 LET

MA-V, ABSTRAKTNI ANIMOVANY FILM CO BOLi, TO PREBOLI

Pokud bude kladen dtiraz pouze na nékterou ze tii slozek zazitku, bude zazitek
deformovan. Na druhou stranu zdkladni porozuméni tomu, jak lze prostfednictvim
filmového obrazu vytvaret nové svéty, vyjadfovat své postoje ke svétu aktudlnimu a
komunikovat o tom s divdkem je pfedpokladem k aktivnimu tvofivému zachdzeni
s filmovym médiem. Zodpovédnost je zde ale na strané ucitele, ktery musi filmovou
fe¢ uchopit a predstavit tak, aby se stala zdkladem pro invenéni vyjadfeni v rdmci
omezeni danych specifiky filmového média, ale i moznostmi déti. Jde o to, aby déti ve
filmu objevily prostor pro vlastni tvorbu s vyvazenou pozici mezi subjektivitou a

konvenci. Je to vSak otdzka dlouhodobéjsiho a kompetentniho pedagogického usili.

Jsou ale zaroven déti, které velice dobre vnimaji formu filmového dila, zajima
je a chtéji si ji vyzkouSet. A to i za cenu, ze dany film bude pfesycen riznymi
efekty. Zkratka stoji o to, aby jejich film byl smysluplnym sdélenim, které jako
film plné obstoji a nebude pripominat pouhy pokus. Pro takové neni film jen hrou a
filmovani jen hranim si, je to pro né skuteény tvarci proces a narocénost vyzaduji i
od ostatnich svych spolupracovniki.

AT-L

Vratime-li se na zacdatek, miizeme definici Zaka-filmafe rozvést ndsledujicim
zptsobem. Nékdy miize byt Zak autorem, vytvofi-li autorsky film, ktery bude mit silny

obsah a odpovidajici stylistickou stranku. Bude vypovédi osobniho pohledu na svét.
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Nékdy bude zak spiSe clenem tymu, bude se starat napfiklad o klapku a k samotné
tvliréi éinnosti u kamery nebo u stfihového programu se nedostane. Bude si ale uzivat
proces nataceni jako zajimavy zazitek se spoustou legrace. Nékdy bude profesionalem,
ktery dokonale ovlada své femeslo. Bude napiiklad odbornikem na razné stfihové
postupy. Ale bude mu moznd chybét osobni tvaréi vklad, ktery by dal jeho préci
vyznam. V idedlnim pfipadé bude zdk — filmaf od vSeho trochu a bude veden ucitelem,

ktery mu umozni zazit vSechny tfi polohy.
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4., PRIKLAD Z PRAXE - ANDY WARHOL

V ptfedchozich tfech kapitolach jsem rozebirala nékolik zakladnich témat,
problémovych oblasti a situaci, které néjakym zptisobem souvisi s uzivanim filmu ve
vytvarné vychové. Na nasledujicim pfikladu budu demonstrovat, jak konkrétné se
tyto pojmy a témata objevuji v praxi. Jako pfiklad uvadim rozbor pfipravy a realizace
edukativniho programu pro skoly k vystavé Andy Warhol — Motion Pictures'®.

V prvni ¢asti jsou rozbory informacnich texti k vystavé, které byly zvefejnény
galerii a tvorfily historicko-teoreticky kontext pro vefejnost. Na tyto dokumenty
navazuji informacni texty pro ucitele o naplni a cilech edukativniho programu'®.
Nasleduje rozbor realizace programu, ktery obsahuje jednak prepis audiozdznamu
¢asti programu odehravajici se pfimo ve vystavnich salech, pisemné projevy zaki a
studentdi, prtibéh a vysledky vytvarné dilny a pisemné reflexe castnikii dilny.

U kazdé ztéchto c¢asti uvadim komentdf, ktery propojuje konkrétni motivy

z téchto prikladi s textem predchozich kapitol.

4.1. INFORMACNI DOKUMENTY O VYSTAVE

Texty pochazi z tiskovych zprav a informacnich material volné pfistupnych na
internetovych strankdch galerie. Barevné vyznaceni nékterych slov a vét naznacuje
kontrast dvou koncepttli, které se zde stfetdvaji — koncept - v tradiénim slova
smyslu spojeny s konkrétnim prostredim, tedy kinem a koncept _
spojeny s prostfedim galerie, vystavniho prostoru.

Tyto dva koncepty zde propojuje koncept digitalnich technologii, diky kterému
se vtomto pifipadé koncept filmu a koncept vytvarného uméni propojily. Toto
propojeni ma vliv na divacky zazitek. Ddle zde muzeme sledovat, jakym zptsobem
probiha kategorizace WARHOLOVYCH dél a jakou v této kategorizaci hraji roli formalni

aspekty dila z hlediska narace a stylu.

105 Andy Warhol - Motion Pictures, Galerie Rudolfinum, 29. 1. — 5. 4. 2009, potadatel vystavy: The
Museum of Modern Art, New York ve spolupraci s Andy Warhol Museum, Pittsburgh, kurator: Klaus
Biesenbach.

106 Koncepce: Marie Fulkova, Linda Arbanova, Lucie Hajduskova, Katedra vytvarnévychovy PedF UK
v Praze. Vedeni a organizace dilen: Linda Arbanova, Lucie Hajduskova, Hana Ludvikova, Marian Pliska
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V§Sta¥a ANDY WARHOL MOTION PICTURES se zaméfuje na SCREEN TESTS

(KamerovemzZKousky) a nenarativaiifilmy z let 1963-1973 jako napriklad EAT,
SLEEP, KISS, EMPIRE a BLOW JOB. Vystava je jedine¢nou kolekci EXperimentalnich
Aemych, Eernobilyeh il ze Sedesatych let, které dnes muzeme diky digitalizaci
shlédnout jako VElKGPIGSHENProjEKEE ve formé ZaNVEsmychlobazl. vV roce 1963, kdy

jiz byl Andy Warhol proslaveny celou fadou PIB@ZH, které se staly americkymi
ikonami (plechovka Campbellovy instantni polévky, lahev Coca-Coly, Marilyn
Monroe), zakoupil flEMmIKameryd a nasledujicich pét let se vénoval Hatacenifilimil.
Za tu dobu reziroval vice nez sto kratkych a dlouhometraznich snimkd, sérii
némych filmd z let 1963-1964, i zvukové filmy (1966-67). Zaroven v letech 1964 az
1966 experimentoval s filmovym portrétem a vytvoril asi pét set cernobilych
némych filmd, nazvanych SCREEN TESTS.

Pfed svou smrti v roce 1987 rozhodl, ze jeho filmova pozlstalost ma byt
uchovana v [USEERIGHIMGaEFANATTNVINEWINGERE. Jeho posledni vali naplnila v roce
1997 The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts darem vSech C¢tyr tisic
kotouc¢l puvodnich snimkd a tiskovin. Velkorysa podpora Nadace umoznila MoMA
Uchovatmaznovuuvestidoobehufilmy, skryté divakim témér po cela dvé
desetileti.

Nejodvaznéjsi z celého Warholova filmového dila jsou cernobilé némé filmy,
jejichz radikalnost spociva ve vybéru namétld, psychologické naléhavosti,
rytmizaci i prosté krase formy, snimané s ostrymi konturami svétla a stinu.
Prestoze tyto snimky byly plvodné nataceny rychlosti dvaceti ctyr policek za
sekundu, Warhol pozadoval, aby byly PFomitany pomalejsi rychlosti Sestnacti
poli¢ek za sekundu. PHOIUEGIVSEANE byly vybrané Warholovy filmy z let 1963-1966
prepsany ZWemmIfilMUMAANDVD pri zachovani rychlosti Sestnacti policek za
sekundu a jsou promitany RANpPIEEAE nebo na monitorech VEEIEHIRIRIPROSEEd.
Diky tomu mizeme dnes vidét WarholoVy filmy v takovém podani, jaké zamyslel

sam autor.

V citovaném textu dochazi ke kontrastu dvou kontextd - filmového a
vytvarného. Slova VYSTAVA a ZAVESNY OBRAZ odkazuji k vytvarnému uméni a
statickému obrazu. Slova FILM, KAMEROVA ZKOUSKA, NATACENI FILMU, 16MM
KAMERA odkazuji ke kontextu kinematografie, ktera neni bézné s galerijnim
prostiedim spojovana. Charakteristika WARHOLOVYCH filmi (NENARATIVNI,
EXPERIMENTALNI, RADIKALNI, NEJODVAZNEJSI) na druhou stranu upozoriiuje
na to, Ze jeho filmy nejsou tim, co si obvykle pod slovem FILM pfedstavujeme -
odkazuje ke kontextu experimentdlniho filmu, to znamena, Ze se pohybujeme v
prostoru mezi klasickou narativni kinematografii a statickym vytvarnym uménim (viz.

kap. 2.3. Definovani filmu).
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Text upozorniuje na to, ze diky DIGITALIZACI mohlo dojit k propojeni
filmového a vytvarného kontextu. Dochdzi zde k relokaci filmového zazitku do jiného
prostfedi prostfednictvim digitdlnich technologii pfepisu, pfenosu a projekce filmu

(viz kapitoly 2.2. a 3.1.).

Andy z toho nikdy REChtElUdElatfilm. MENEGNBYENeBFaZ. Pop art vratil obraz
zpatky do malby, ale Andy Sel jesté dal a dal GB@Z na FilMOVYIPEs misto na
platno. Nereziroval, Malev@al. Trvalo mi Etyficet let, nez mi doslo, ze tyhle filmy
se nikdy nemelypromitat’VIKing, nebyly tak myslené, proto mi pfipadaly nudné.
Mély ViSEEREEEl. Jsou to Andyho FEINEESIGBRaEY. (Mary Woronov, 2008) Klaus

Biesenbach, kurator vystavy, pise v eseji ,,Image Body Machine“:
I kdyz byl material zdigitalizovan, pfenesen na DVD, jeho puvednilfilmova

@lifd mu zustala. Detailni zabér filmové hvézdy, ktery sleduje divak po celou dobu
EFVaRIfilmi, ma témér bozské charisma. Divak se stava soucasti zivota filmove
postaviy, kterou hvézda ztvariuje, a to mu vydrzi pfinejmensim dolKonce filmd.
Je-li VYPFAVECINEas stejné dlouhy jako samotna stopaz filmu, konfrontace divaka s
filmovanou osobou je zvlast vyrazna, protoze je prima a odehrava se v realném

Case. Takové filMoVENSEKVENCE si neziidka zapamatujeme tak, jako bychom je
sami prozili.

V dalsi ¢asti informacniho textu k vystavé se stfetavaji koncepty dvou tviirct —
reziséra a malife, opét spolu s konfrontaci filmového a malifského obrazu. Obraz je tu
chdpan ve smyslu malifsky, nebo staticky obraz, film ve smyslu pohyblivy obraz.
Divacky zazitek se proménuje v zavislosti na prostfedi, kde divak obraz sleduje —
v kontextu kina je divacky zazitek NUDNY, protoze obraz nespliiuje tradiéni
vlastnosti filmu, ktery v kiné obvykle sledujeme. Kdyz vSak obraz presuneme do
prostfedi galerie, zazitek se zméni. Jde zde o percepcni nadvyky a sociokulturni aspekt
filmového divactvi. Problém neni vsamotném filmu, ale v kontextu, vjakém je
sledovan. To je mozna ilustrace CASETTIHO otazky, kdy je filmovy zazitek filmovym
zazitkem a kdy uz se stdvd nécéim jinym, vtomto pripadé zaZitkem ,vytvarné-
uméleckym”, ktery probiha v galeriich (viz kapitoly 3.1., 3.2.).

Zajimava je jeSté pozndmka o plvodni filmové aufe, ktera zistala i po
digitalizaci v dile pfitomna. Souvisi s RODOWICKOVYMI obavami o zménach, které
digitalni technologie pfindsi (viz kapitola 2.1, 2.2.). Ptivodni WARHOLOVY filmy jsou

klasickymi filmy ve smyslu technologickém — fotografické zaznamy na filmovém pasu.
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Tato vystavovana dila jsou ale jejich digitalni kopie. Jelikoz ale zndme kontext (viz
kapitola 2.2.) vzniku téchto digitdlnich kopii, stdle je povazujeme za skutecné
WARHOLOVY filmy a za skutecné zdznamy osob, které jsou na filmech zachyceny.
Jejich zvlastni pasobivost - ,aura” - podle kuratora nevymizela.

Jako srovnani k tomuto kurdtorovu vyjadfeni uvadim c¢dst recenze vystavy

z internetového deniku Aktudlné.cz z 15.2.2009107;

Jako problematicka se nicméné jevi, co vlastné UNSEaME nabizi. PUVodni
fémm filmy byly digitalizovany, zrestaurovany, pfevedeny na DVD a jsou
promitany pomoci dataprojektorl. Dlouhé filmy byly zkraceny.

To vse ve jménu technickych moznosti realizovatelnosti vystavy. Na DVD se

osm hodin nevejde a PERiINVIEAIERNbLy tézko obsluhovaly devatenact KIGSicKy<ch
promitacek.

Otazkou pak je, co divakovi zbylo. Mame luxusné vypadajici projekce na
velkych platnech, na kterych béhaji digitalni kosti¢ky vycisténého digitalniho
zdznamu. Silnd atmosféra projekce z promitacky se vSemi ruchy a kazy je v
nedohlednu; velky kontrast obrazu také.

Nejdelsi snimky jsou v zajmu usSetfeni divaka zkraceny na desetinu. Intimita
prozitkulmalého projekénino sall je také pryc.

Kurator Rudolfina Petr Nedoma uvedl vystavu slovy, Ze konecné mame
moznost vidét filmy, o kterych vsSichni mluvi, ale malokdo je vidél. Porad ma
pravdu. A vystava v Rudolfinu nam v tom prilis nepomdze.

Autor recenze FILIB LAB vrozporu s kuratorovym pfesvedcéenim tvrdi, Ze
pirevedenim ptivodnich filmt do digitalni podoby filmy ztraci silnou atmosféru se
vSemi ruchy a kazy, které ke klasické projekci celuloidového pasu patii. Dale zminiuje
intimitu malého projekéniho sdlu — opét v kontrastu k velkoploSnym projekcim ve
vystavnich salech. Shoduje se tak s RODOWICKOVYM ndazorem na digitalni obraz a
nepovazuje vystavené obrazy za obrazy ptivodni a divacky zazitek za adekvatni. (viz
kapitola 2.1. a 2.2.).

Nasleduje ¢ast informacnich materidlu vénujici se konkrétné diltm Screen tests,

které staly v centru pozornosti edukativniho programu:

"7 LAB, 2009
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SCREEN TESTS vznikaly od zacatku roku 1964 do listopadu 1966; obsahuji
priblizné pét set jednotlivych Ffilllil, které Warhol Rao&il ve svém ateliéru.
UginKujicivjehenfilieeh jsou modelové a modelky, herci a heredky, umélci a
umélkyné, spisovatelé a basnici, dealefi drog, pratelé a dalsi lidé, kteri si prali
byt slavni. Warholovy superhvézdy se objevovaly ve vice filmech, zejména jeho
,nejkrasnéjsi zeny“, jako Baby Jane Holzer, Edie Sedgwick a Ivy Nicholson.
Ucinkujici byli pozadani, aby se posadili na zidli proti kamefe na stativu a pokud
mozno vydrzeli sedét nehnuté alespon tfi minuty, po dobu nezbytnou k tomu, aby
kamerou projel jEdERPKGEOUENFilMU dlouhy sto stop (asi tficet metrd). Zdanlivé
jednoduché, ale ve skutecCnosti vydatné osvétleni bylo namireno primo na tvar
modelu a ¢asto napadné vycesané vlasy. Ucesy byly v mnoha zkuSebnich zabérech
skoro stejné dulezité, jako vyraz tvare.

0d zacatku roku 1964 zacal Warhol probirat SCREEN TESTS s tim, zZe chtél
vytvorit dvé konceptualni série: THE THIRTEEN MOST BEAUTIFUL BOYS (Trinact
nejkrasnéjsich chlapci) a THE THIRTEEN MOST BEAUTIFUL WOMEN (Trinact
nejkrasnéjsich Zen). Objevovaly se rGizné verze obou sérii, které byly zamysleny
jako pokracujici projekty, nemély zadnou predem stanovenou formu. Pribézné
pribyvaly nové filliilyl, takze jejich polet brzy pfesahl tfinactku. Vybér ze SCREEN
TESTS ProIVerejnelprojekee pod nazvem THE THIRTEEN MOST BEAUTIFUL WOMEN
c¢asto zavisel na tom, kdo tvoril obecenstvo a ¢i prizen se pravé Warhol pokousel
ziskat. Prestoze zkuSebni zabéry byly podobné jako dalsi Warholovy cernobilé
filmy puvodné toceny rychlosti zvukového filmu, tedy dvaceti¢tyr policek za
sekundu, pozadoval Warhol nizsi projekcéni rychlost Sestnacti policek za sekundu,
jaka se pouzivala u némych filma v pocatcich kinematografie od 90. let 19. stoleti
do 20. let 20. stoleti. Vysledkem je nezvyklé vlaéné plynuti, rytmus, ktery jako by
nebyl v souladu s ostrym osvétlenim a vyraznymi detailnimi zabéry tvare a vlasu.
Jako u jakéhokoli jiného POFEREEH i zde hraje duilezitou roli prispévek sediciho
modelu, ktery reaguje na kameru podle svého - se samozrejmou prirozenosti nebo
nervozitou, posmutnéle nebo nadsené. Kamerova zkouska obvykle slouzi jako test,
zda se herec nebo herecka hodi pro vybranou filmovou roli. Produkéni spolecnost
a rezisér chtéji vidét, co dokaze kamera odhalit z hercovy osobnosti a jeho zjevu,
jeho schopnosti vyjadrovat slova a emoce nebo se nabidnout obecenstvu jako
pritazliva neutralni projekcni plocha, krasna néma tvar na platné, do které si
mohou divaci promitat své vlastni mysSlenky a pocity. Warhol délal své kamerové
zkousky presné podle tohoto receptu - pomahaly mu hledat predstavitele do jeho
filmd, v nichZ osobnosti, jejich pdézy a opakovani obrazi =zaujimaly stejné
vyznamnou roli jako kdysi tradicni pribéh a vyvoj postav. Nikdo si neumél lépe
nez Warhol pohravat s povrchnosti v doslova jakékoli formé tisténého a
PoRybliVERGNebrazl, nikdo neumél lépe FoZSiFovatimoznostilmeédia do netusenych
novych smérd. Vydrz ve zvolené podze, zvlastni klid a zpomalena projekce
Sestnacti poli¢ek za sekundu znemoziuji kategorizaci Warholovych PoitRetu: jSou

toizpomatenefilmyinebo OEGERENE, které se pomalu PORYBU T
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Ackoliv je v souvislosti s WARHOLOVYMI Screen testy v celém textu pouzivan
vyraz FILM, na konci textu je nastolena otdzka zatazeni obrazu do néjaké kategorie
(staticky obraz - pohyblivy obraz). Problém zafazeni souvisi snékolika aspekty
WARHOLOVYCH film1:

e tématika — zde a v ostatnich c¢astech textu nékolikrat definovana jako portrét,
coz je tradicni vytvarny zanr, ktery ma své typické prvky, jez pravé WARHOLOVY filmy
napliuji — detailni zabér tvéare, zdanliva nehybnost portrétovaného, prace se svétlem
apod. Naproti tomu filmovy portrét vétSinou popisuje portrétovanou postavu pomoci
vypraveéni, rozhovorti, vzpominek apod.

e narace — WARHOLOVY filmy nepouzivaji tradi¢ni narativni postupy znamé
z kinematografie — neni zde vyrazny déj, klasicka narativni struktura, neni zde skladba
(zaddny stfih, montdz, ani vnitrozabérova montaz — kamera je statickd a snimany objekt
téméf taky, jeden zdbér promitany stile dokola)

e okolnosti a podminky percepce — filmy jsou prezentovany na vystavé v galerii
umeéni, jejich projekce pfipomind instalaci zdvésnych obrazii vramech (cerné
ramovani projekénich platen), filmy bézi neustdle dokola a jsou promitany vedle sebe

soubézné (pfitom filmy obvykle sledujeme izolované jeden po druhém)

Nasleduje uryvek informacniho textu pro uditele, ktery popisuje edukativni cile

programu a jeho prubéh:

Cilem [HEVERAVERNGEIER bude zprostiedkovat détem netradi¢ni nahled na
filmovéewmediim, zalozeny na postupech, kterymi Andy Warhol ménil chapani
filmové reci. Pristup k tvorbé bude zcela odlisny, nez je klasicky narativni pristup
hollywoodského stylu, se kterym se déti bézné setkavaji a na ktery jsou zvykli.
Oproti tomu déti vyzkouSi proces dekonstrukce filmové freci, ktera jde proti
narativu a viem prvkam filmové skladby, které v pfipadé Klasickéholfilmovenordila
usnadnuji divakovu percepci.Program zaroven zprostredkuje vstup do kontextu
pop-artu a jeho hlavnich myslenek.

Dilny budou postaveny na dvou typech zazitku - jde o zazZitek tvlrce
pracujiciho s kamerou a o zazitek subjektu, jenz je vystaven pohledu kamery a
stava se jeho objektem. Hlavnimi motivy filill budou zkoumani ¢asu a opakovani,
objektivizace filmového pohledu, koncentrace na jednoduchost, banalitu, nahodu
a drobnou udalost, nebo také zamérné odkryvani a sebereflexivita samotného
filmového média. Na strané filmovaného subjektu pak plUjde o proZitek vystaveni

se mechanickému pohledu kamery a o proménu identity pred kamerou i mimo ni v
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pribéhu ¢asu.
Dilny zacnou Uvodem v prostorach vystavy, poté budou pokracovat ve

,Factory“, tedy v improvizovaném studiu, kde s vyuzitim snimaci, ateliérové a

projekéni techniky Uéastnici vyzkou$i tvorbu pohyBlNVyEhIobrazul.

Autofi programu se zaméfuji na zazitek ucastnikti dilny, ktery ma byt trojiho
druhu - zazitek divdka, tvirce i aktéra. Zazitek je zde pojiman jako vychozi
predpoklad poznani. Pfedmétem tohoto pozndni ma byt kromé klasické a
experimentdlni filmové formy i subjektivni prozitek a proména vlastni identity pod

vlivem filmového média (viz kap. 3.2, 3.3.).

4.2. PRUBEH PROGRAMU

4.2.1. ROZHOVOR O VYSTAVENYCH DILECH

Nyni se dostdvame k samotnému pritbéhu edukativniho programu. Uvadim zde
piepis ¢asti audiozdznamu programu, pfesnéji jeho prvni ¢asti, ktera probihala pfimo
ve vystavnich salech galerie. Vék déti této konkrétni skupiny byl 14-15 let, program ale

absolvovaly skupiny déti, zakii a studentti ve véku od 4 do 18 let.

(Po privitdni a uvodnim predstaveni se)

Lektorka: Vystavu nejprve projdeme skoro celou a na jednom misté se
zastavime a povime si néco bliz. Zatim se jen tak divejte kolem sebe a pojdte za
mnou. Budete mit pozdéji moZnost si to PRORIEEARGEE poradné.

(Nékteri prosli sdly rychleji, nékteri se zastavuji u nékterych dél, nakonec
se shromdZdili v sdle se Screen shoty)

L: Vite co znamena motion picture? Co znamena picture asi vite...

Studenti: Obraz, obrazek

L: A motion?

(nikdo neodpovidd)

L: Motion znamena vlastné pohyb a motion picture pohyblivy obraz.
V angli¢tiné se nékdy tento vyraz pouziva i pro fil[my. My ale nejsme VIKing,
nepfisli jsme se divat na néjaky film, jsme [JBEIEHE a jsou tu nainstalovana
néjaka dila Andyho Warhola, jeho Motion Pictures. Kdyz jste si to tady tak rychle
prosli, zajimalo by mé&, jestli dokadzete fict, jestli to jsou néjaké EBEEZY, nebo
jestli jsou to - Nebo jak byste to vlastné pojmenovali, co tady vidite?
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(mlci)

L: Mate radi filmy, chodite do kina, nebo koukate v televizi?
S: Jo

L: A jsou tohleto takové filmy, jako znate z kina?

S: Ne

V prostiedi galerie pouziva lektorka slova spojend s prohlizenim obrazi. Po
détech chce zafazeni vystavenych dél do néjaké kategorie — jaké misto tato dila zabiraji
v systému ostatnich obrazti, se kterymi se bézné setkavaji. ProtoZe ze nikdo k otdzce
nevyjadril, pokousi se otazku vice konkretizovat — stavi na zkuSenosti, o které
predpoklada, Ze kazdé dité ma sbéznym filmem v televizi, nebo v kiné. Déti

vystavena dila za takovéto bézné filmy nepovazuji.

L: V ¢em se teda lisi?

S: Neni tam déj

S: Jsou zajimavy jako obraz a zaroven jsou zajimavy tim, Ze je tam pohyb,
ze tam nékdo mrka a kouka se nékdo a taky nasviceni, ty stiny

S: Jsou bez zvuku, jsou cernobily

L: Vam se libi, jako obraz, Ze jsou zajimavy vytvarné a ze se tam déjou
néjaky drobny véci, ale i v normalnim filmu se déjou véci a mize to byt zajimavy
vytvarné, ne?

S: Ale ve fillill se to neopakuje

S: Film ma vétSinou néjakej zacatek a konec a je tam vic postav

S: A VENfilmy se musime spi$ soustfedit na ten déj, nez na ten obraz, jako co
se tam déje, ze tady se soustfedime na to, jak je to udélany, jak je to nasviceny
a tak.

L: Dokazali byste rict, co je tady zvlastni z hlediska napriklad prace
s kamerou?

S: Ze jako ta kamera se nehybe

L: A vite, co je to strih, jak se pouziva ve filmu? Je tady néjaky strih?

S: Ne, tady neni, je to napriklad kdyz jsou dvé scény a jedna konci a zacina

druha. Aby se napriklad mohlo prejit k dalSimu déji.

Zakladnim rozliSenim, které Zaci uvadéji, je zde déj — tyto filmy nemaji déj,
zatimco filmy v kiné a televizi ano. Zaci zde odliduji film na zékladé formalnich
vlastnosti — nepfitomnost déje, zvuku a barvy, ale i na zdkladé odliSnosti divackého

zazitku. Zatimco u filmu se podle nich MUSIME soustiedit na dé&j — to znamené
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sledovat vztahy a souvislosti mezi postavami, jejich jednani a chovani, prostorové a
casové souvislosti, doplnovat mezery apod., tady mame prostor pro prohlizeni, které
zname napiiklad z prohlizeni malby - muZeme se soustfedit na barvy, svétlo,
kompozici — na zpusob, jakym obraz zobrazuje. Jde zde vlastné o zvlastni posun
v ramci filmového zazitku, kdy se pozornost pfesouva z fikéniho svéta dila na zptisob,
jakym je prezentovan (viz kapitola 3.2.). Tato promeéna je dana jednak prostfedim a
zplisobem projekce, kontextem, ve kterém se nachdzi (vystavni sin), predevsim pak ale
zpusobem narace — nema klasicky syzet a klasicky styl (podle BORDWELLA), naptiklad
zacdatek a konec. S tim souvisi vyjadfeni , Ve filmu se to neopakuje, zatimco tady ano.”
WARHOLUV film svou narativni strukturou pfipomina napfiklad malé animace, které
dopliiuji uzivatelovu identitu v internetovych socidlnich sitich a diskusnich forech. Jde

o malé pohyblivé obrazy, které bézi porad dokola bez zacéatku a konce.

: Kdybyste méli fict, co zobrazuji ty filmy, co je jejich obsahem?
: Nalady clovéka

: Zaznam clovéka

L
S
S
L: Co je pro vSechny hlavnim motivem, ktery je spojuje?
S: Clovék
L: Dokazali byste to pojmenovat jesté néjak bliz, co je to za zanr?
S: Portrét

L: Cim se li$i od fotografického portrétu, ktery znate, znate napriklad
prikazky, nebo malované portréty z déjin uméni...

S: Ze se pohybujou

L: Cim je to zplisobené, Ze se pohybujou?

S: Fotkami, které jsou za sebou poustény

4.2.2. PiISEMNE ZAZNAMY DIVACKEHO ZAZITKU

Po tivodnim rozhovoru pfisla na fadu samostatna aktivita zak:

L: Protoze tyhle BBF@ZY trvaji néjakou dobu, je potfeba, abyste si je
poradné PFORIEEN celé, takZe si kazdy z vas vyberte jeden portrét, ktery
vas néjak zajima a posadte se k nému. Sledujte ho peclivé a davejte pozor
na to, co se tam déje, jestli se néjak méni a tak, muzete si délat poznamky
na pracovni listy, které lezi u kazdého obrazu. Kdyby vas napadlo, co si

mysli, nebo co rikaji, miUzZete pouzit tady ty komiksové bubliny a nalepit si
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je na list, napsat tam, co vas napadne. Zkuste premyslet nad tim, co je to
za Clovéka, co déla, jaky je, na co mysli a jestli si napriklad néco rika, tak

to tam napiste.

Na sledovani Screen testii bylo vyhrazeno 5-10 minut. Zaci vétsinou neméli

problém s pozorovanim filmt po delsi dobu, byli soustfedéni a zaujati filmem.

L: Tak ted by mé zajimalo, co jste si napsali, co vas na téch filmech
zaujalo, co jste si vybrali a co jste si k nim napsali..

S: Vybral jsem si toho pana s colou a zaujaly mé kontrasty barev, jak
je to nasviceny a myslim si Ze ve filmu by mohl byt néjaky frajer, nebo
néco takovyho

L: Je to Lou Reed, takzZe je to vlastné rockova hvézda, takze jsi se
docela trefil...

S: VSimli jsme si tam, Ze jak pije colu, tak ma porad stejné tekutiny
vevnitr, tak by to mohla byt néjaka dvousténna flaska

L: On tu colu vlastné nikdy nedopije, protoze ten film bézi porad
dokola

S: Jesté mé k nému napadlo, Ze je to pohodar, libi se mi taky
nasviceni, pulka obli¢eje ve tmé

S: Tady ta blondyna se zubama, je uUplné UZasna, mi prijde Gplné
dokonala, ma urcité modry voci a ma uplné vybéleny ty zuby a podle mé
premysli nad tim, jestli nema tu pastu moc rozmazanou, jestli to nevypada
blbé nebo tak, premysli nad tim, jak to vypada

S: Snazi se, aby nebylo vidét, Ze ma tu pastu

S: Ze ona chce ukazovat ty svoje bily zuby, protoze se snazi usmivat

S: Jesté k tomu Lou Reedovi, Ze to vypada, jako by si tu kolu
vychutnaval, ze vzdycky tak pocka a pak si ji prohlizi

S: Ja jsem si vybral toho cernocha

L: Ten vypada, ze se skoro nehybe, vypozorovali jste tam néco?

S: Jo, mrka, hybe pusou, nosnima dirkama a celej se chvéje ke konci,
ma v sobé pocit nechuti ze zivota, nejradsi by nékoho zmlatil

S: Ja si myslim, Ze by to mohl bejt néjakej DJ

S: Nebo otrok na néjaky plantazi, kterej se pravé osvobodil

S: Je nervozni z té kamery, z toho nataceni, vypada nastavnej a
smutnej

S: Ja jsem si vybrala tady tu s tou pihou a ona nejdriv je rada, ze ji
nataci a snazi se délat zajimavou a pritazlivou a pak je tam jeden okamzik,

kdy ji najednou néco napadne, jakoby si néco uvédomila, nebo si vzpomnéla a
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najednou jako Uplné zméni vyraz a je trochu nervozni, ale nechce to nechat na

sobé znat

I kdyZ se jedna o tzv. nenarativni film, je to pohyblivy obraz, ktery zaznamenava
urdité trvani a proménlivost v ¢ase. Jak se ukazuje, po peclivém sledovani celého filmu
je duraz kladen na udalosti a dé&je, které ve filmech probihaji a na postavy a jejich
vlastnosti. Tedy i vtomto pfipadé je mozné ponofit se do fikéniho svéta dila a
z minimalnich informaci, které divdk dostava vytvofit narativ, jak vyplyva zejména
znize uvedenych ukazek pisemnych zdznamii déti. Otdzka je, zda opravdu existuje
nenarativni film, zda je viibec mozné pohyblivy obraz takto vnimat. Zde je ale termin
nenarativni film pouzit pro zdtraznéni odliSeni od klasickych filmt promitanych
v kinech (viz kapitoly 2.3., 3.2.).

Nasleduji ukazky pisemnych zdznamu déti — déti dostaly k dispozici pracovni
list s fotografii z filmu, ktery si vybrali a s prostorem na poznamky. K tomu mohli jesté
vyplnit komiksovou bublinu a na pracovnti list ji dolepit.

RUFUS COLLINS

CEKA NA SMRT, MA POCIT UZKOSTI, PROMITA SI PRED OCIMA SVUJ ZIVOT, SEDI V CELE
KOUKA SE NA TO CO SPACHAL, NA TVARI MA STiN TOHO, NA CO TAKUPRENE HLEDI
CiTi ZAPACH

JE MU SMUTNO

JE Z NECEHO VYDESENY

MA VLHKE 0Cl, SKORO JAKO BY SE MU CHTELO BRECET, ALE DRZi TO V SOBE

TISE A BEZ JAKEHOKOLIV SLOVA NECHA PLYNOU CAS

NECO HO VYDESi - KDYZ SE MU OTEVROU PRUDCE A VYSTRASENE 0OCI

V BUBLINE:

BRANILA SE, NECHTEL JSEM Ji UBLIZIT, BYL JSEM OPILY, HLAVOU SE MI HONILY JRISNE
MYSLENKY. UPADLA A HLAVOU SE UDERILA O KAMEN, TEDKA SE MUSIM KOUKAT NA TO CO JSEM ZPACHAL
A NEST ZODPOVEDNOST.

SEDIM TU, CEKAM NA SVUJ TREST, ZASLOUZENE CEKAM NA SMRT.

PUOJDU ZA TEBOU MEL JSEM TE RAD, TVA SMRT BUDE PRO ME BOLESTIVEJSI NEZ TA MOJE.

FREDDY HERKO

POHYBY PUSOU
UPRENY VYRAZ

POKURUJE
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NENi VIDET DO OCi, ALE ASI NEZAJEM

VRTI SE

0BCAS NENIi ANI V ZABERU

PODPIRA SI HLAVU

SNAZi SE DELAT, ZE HO TO NEZAJIMA, ALE NEVi, CO MA DELAT
ZACATEK - SNAZi SE VNIMAT KAMERU - PRETVAROVAT SE

KONEC- ZACNE SE VRTET A UZ NEVI CO BY

Ivy NICHOLSON

NA zACATKU SE BOJi, ZiSKAVA DUVERU SAMA V SEBE. VERI SI VICE A VIiCE, AZ JE Z Ni
SEBEVEDOMA ZENA S UMYSLY, KTERE POZNA JEN VYVOLENY. JE TO SVUODNICE A NEBOJi SE POUZIT
COKOLIV JI NAPADNE. JE SVOBODNA A MA TE VE SVOJi mOCI.

V BUBLINE:

MOJE SCHOPNOSTI POZNAS. A TO TEPRVE UVIDIS, CO DOKAZU!

KDYBY TO BYLA POSTAVA Z DETEKTIVKY, ZARADILA BYCH JI DO ROLE INTRIKANSKE VRAZEDKYNE,

KTERA SVADIi MUZE A PAK JE VRAZDi...

DivVKA SE USMIVA,LEHCE MRKA, ZACiINA VYPADAT VYDESENE, PRIVIRA 0Cl, OBCAS OTEVIRA USTA
JAKO BY NECO CHTELA RICT, ALE V POSLEDNIi CHVILI SI TO ROZMYSLELA, ZACINA SE MALICKO USMIVAT,
PRIVIRA OCI JAKO BY SE SNAZILA ROZLUSTIT NECO CEMU NEROZUMIi. OPET OTEVRELA USTA A TED
VYSVITLY JEJi KRASNE BiLE ZUBY. ZACINA SE SKORO NEPOZNATELNE NAROVNAVAT. VE JEJICH OCIiCH SE
OBJEVLA ZNAMKA STRACHU, VYPADA, JAKO BY SE CHTELA SCHOVAT ZA OFINU KTERA Ji PADA AZ DO OCi.
PIHA NA JEJIM KRKU SILNE KONTRASTUJE S JEJIi BLEDOU KUZi. VYPADA NEPRIROZENE - PRETVARKA.

V BUBLINE:

KvOLI TOMU SVETLU NEVIDIM CO SE DEJE ZA KAMEROU... TED TAM NEKDO PROSEL... JETU NEKDO
VUBEC?...B0OJIiM SE... STRACH... NEViM... CO DELAT... TED NEKDO PRISEL... ZREJME JE HEZKY.. KDYBY
SE MNOU SEL PO NAMESTIi... VSICHNI BY MOHLI ZAVIDET... JA JEN ZAVESENA DO NEJ... ZASE ODESEL...
BoJim SE...

DENNIS HOPPER

VZPOMINA...

ZABLESKY VZPOMINEK

UsmEvy

PiSNICKA...NASTOLEN{ ATMOSFERY
PRIVOLANI POCITU, DOJMU
ZAVIRA 0CI...VZPOMINA...ZABLESKY
ZPiVA...HLEDA MELODII?

PrROC? CO UDELAL SPATNE?
RozcHoD?

VZPOMINA NA HEZKE CHVILKY
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V BUBLINE:

Bylo to hezky tak proc?

PRIJDE MI VELMI ZAMYSLENY. TAKE Ml PRIJDE JAKO KDYBY SE NECiM TRAPIL NEBO ZE MA
Z NECEHO NERVY, PROTOZE V CASTI TETO ANIMACE SI ZPiVA. JINAK POUZE OTACi HLAVOU, MRKA (A
ASI DYCHA). DO FILMU BYCH HO DAL ASI JAKO NEJAKEHO KOVBOJE (PODLE VZHLEDU). NA TOMTO
OBRAZKU OVSEM VYPADA ZAMYSLENE, ALE O TO ViCE. JEHO POVOLANi BY MOHLO BYT TVORCi. MOHL BY

NAPR. KRESLIT OBRAZY. (TEXT JE DOPLNEN KRESBOU, VYPADA JAKO GRAFFITI)

0"\) o AN
YN e

W-V, vék 12-14, Ukazky pracovnich listl

Vybrané pisemné zaznamy odkazuji k vypravéni i svou grafickou podobou —
jsou psany vétsinou v jednotlivych bodech, které jsou sefazeny pod sebou a zobrazuji
tak poradi jednotlivych drobnych uddlosti a zmén jak ndsledovaly za sebou. V
nékterych p¥ipadech se dokonce objevuji pojmy ZACATEK a KONEC. Mnohé popisy
maji formu souvislého vypravéni, doplnéného i pfimou fedi vyjadfenou v
komiksovych bublinach. Zvlastni jsou reakce na portrét RUFUSE COLLINSE, na zakladé
kterého byly rekonstruovany epické narativy se znamkami narativnich schémat

znamych z filma a televiznich seridlti. Postava Cernocha casto asociovala schéma
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odsouzeného vézné nebo otroka. Zde se objevuji v nejzfetelnéjsi podobé i
sociokulturni aspekty filmového divactvi a rekonstruovani narativi na zakladé
piedchozich znalosti jinych fikénich svétti i na zakladé spolecenskych konvenci a

stereotypti (viz kapitola 3.2.).

4.2.3. NATACENi PORTRETU

V nésledujici ¢asti programu se zaci presunuli do improvizovaného filmového
studia, kde byly pfipraveny stativy s kamerami a svétla. Rozdélili se do skupinek po
tfech az ¢tyfech ke kazdé kamete. Ukolem bylo natocit tfiminutovy portrét kazdého
¢lena skupiny. Ve chvili, kdy se nékdo posadil na zidli pfed kamerou, nemél zadny
vliv na zptisob, jakym bude snimdn — to bylo zcela v rukou ostatnich ¢lent skupiny,
ktefi ovladali kameru a osvétleni. Jejich tviiréi prace spocivala v nalezeni vhodného
zabéru — Slo o thel pohledu ze kterého budou spoluzdka natacet a velikost zabéru.
Daéle mohli ovlivnit i zptisob nasviceni portrétovaného. Po zapoceti nahravani méli
vSak nechat kameru bézZet, aniz by sni néjak ddle manipulovali. Béhem tohoto
workshopu se vSichni pfed kamerou vystfidali, takZe kazdy mél sviij portrét a kazdy
si vyzkousel natocit portrét nékoho jiného.

V této aktivité hraly vyznamnou roli tfi faktory:

- cas, béhem kterého musel kazdy vydrzet pohled kamery

- moznost ovladat kameru, ktera nékoho snima

- plsobeni kamery na snimaného Zzaka

Rtzné skupiny déti pfistupovaly k tkolu odlisné. Néktefi se snazili pfibliZit se
WARHOLOVU pojeti, jak na strané tvtrcd, tak na strané modelt. Vysledkem pak byly
statické portréty z celniho tthlu pohledu zabirajici cely oblicej, kde se model témér
nehybe, nekomunikuje s nikym za kamerou, nejcastéji se diva do kamery, nebo nékam

mimo ni. Tyto portréty ptisobi svou ¢istotou, jednoduchosti a zaroven naléhavosti .
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Jiné skupiny hledaly netradi¢ni tthel pohledu na portrétovaného. Typicky byl

napiiklad velky detail, nebo extrémni nasviceni:

g | W

Velky detail testoval trpélivost autora nechat kameru staticky zaznamenavat —

model se ¢asto dostal mimo zabér, coz se vétsinou fesilo tak, ze byl bud instruovan,

jak se ma pohnout, aby se dostal zpét do zdbéru, nebo byla zménéna pozice kamery:
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Velice casto se pozice kamery ménila nékolikrat béhem tfi minut. Kromé jeji
pozice se ménila i velikost zabéru pomoci zoomu. Autofi jako by béhem nataceni
hledali stdle zajimavéjsi zabéry, jako by prozkoumavali oblicej spoluzdka kousek po
kousku. Tfiminutovy staticky zabér byl pro nékoho az prilis nudny a bylo potieba jej
ozvlastnit néjakymi zmeénami, posuny, vypravénim piibéhu o situaci snimaného

objektu :
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Ve treti kapitole jsme rozebirali rozdil mezi tvorbou filmové fikce a tradiénim
pristupem k tvorbé domadciho videa v souvislosti skinematografii atrakce (viz
kap.3.3.). WARHOL sam Sel schvalné zcela radikdlné proti vypravécim postuptim
narativniho filmu. Jeho filmy jsou pfikladem c¢isté atrakce, ktera je exhibicionistickd a
sebereflexivni, obraci se na divaka a oslovuje ho (uz jen tim, Ze vétSina snimanych
modelt se diva do kamery). V dilné méli zaci uplatnit tento pristup cisté atrakce bez
narace. Kamera stdla pevné uchycend na stativu a neméla se pohnout ani v pfipad¢, ze
by snimany objekt vystoupil ze zdbéru. Neméla sledovat jeho pohyb, neméla sledovat,
s kym snimany spoluzak komunikuje, kam se diva apod. V nékterych okamzicich tedy
priSel warholovsky postup do stfetu stendenci pofidit zdznam situace ve své
komplexité, tak, jak je u domadciho videa obvyklé. Naproti tomu podpofil touhu
ukdzat, upozornit, zdlraznit, coz miize byt v kontextu lidského obli¢eje vnimano

velmi nésilné.

Vsimla jsem si, Ze kdyz uz byli vSichni natoceni, najednou zacala cela
skupina premlouvat pana ucitele, aby si taky sedl pred kameru, Ze ho musi
natocit. Kdyz si ale pan ucitel pred kameru sedl a nékdo zapnul nahravani,
najednou se zacali vSichni jakoby vytracet a postupné od té kamery odchazeli, az
tam pan udcitel zistal vlastné sam. Nikdo se na néj ani nedival a kdyz, tak jenom
z dalky. Jako kdyby najednou nikdo nechtél prevzit zodpovédnost za to, jak
bude pan ucitel natocen, nikdo to nechtél mit na triku.

W-RL

4.2.4. REFLEXE ZAZITKU AUTORA A AKTERA

Ackoliv se spoluzdci znaji a setkdvaji se kazdy den ve Skole, kamera jakoby
zmeénila jejich pohled na sebe navzajem. Maji sice moznost divat se na sebe béhem dne
z libovolnych thli pohledu, v riiznych ¢asovych intervalech, ale tahle dilna ukdzala,
Ze zaméfit na nékoho kameru a zmacknout tlacitko nahrdvani ma v sobé zvlastni silu.
(viz kap.3.3.). Projevovalo se to jak ze strany toho, kdo kameru ovlads, tak ze strany
snimaného. Casté bylo napiiklad odpoéitavani pocatku nataceni, aby se zdtiraznil
moment, kdy kamera zacne zaznamenavat. Po natoceni jednotlivych portrétu se
mnoho skupin rozhodlo natocit stejnym zptsobem i portrét spolecny — jako kdyby

zaznam tohoto okamziku mél utvrdit jejich skupinovou identitu
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WARHOL ve svych filmech mimo jiné zdtiraznoval ¢asovou dimenzi filmového
obrazu. Cas hrdl i vyznamnou roli v zazitcich ucastniki dilny, zejména v zazitku
nataceného aktéra, kdy se rozriiznilo vnimani ¢asu na cas subjektivni — jak to ubiha

mneé — a cas téch ostatnich —jak to ubihd tém na druhé strané kamery:

NEPRIJEMNA PRUDKA SVETAL, DLOUHE TRI MINUTY - NUDA, NEPRIJEMNA KAMERA.

CAS UBIHAL NESKUTECNE POMALU, PRIPADALA JSEM SI TROCHU JAKOV BUBLINE, MUJ SVET

UBIHAL PROTI NORMALNiMU OHROME POMALOUCKU.
CAS JSEM SKORO NEVNIMALA, CELKEM RYCHLE MI TO UTEKLO A NEBYLO TO ZAS TAK HROZNY.
PRESTO, ZE TY TRI MINUTY SE MI NEJDRIVE ZDALY DLOUHE, UTEKLO TO V PODSTATE RYCHLE.
CAS: ZASTAVEN, POTLACEN, 3 MINUTY JAKO VEENOST
ZACINAM CHAPAT, CO RiKA MAMKA O CASE, ZE JE RELATIVNi A ZE PRO KAZDEHO JE STEJNY
CAS RUOZNE DLOUHY. JA MAM TED TEN DLOUHY A Tl ZA KAMEROU A TI CO SE BAVI KOLEM TAK TEN

KRATKY. ZE BY UZ BYL KONEC?
W-RD, SKUPINA 12-13 LET

Vyjadfeni o zazitcich se vyrazné liSila podle toho, o které roli se ucastnici
vyjadfovali. Role filmafe — kameramana/osvétlovace byla vniména jako zdbavna a
zajimava, casto se pozitivné hodnotila moznost experimentovat s kamerou hledanim
vhodného zabéru a nasviceni. Zaroven se v nasledujicich aryvcich z pisemnych reflexi

ukazuje pfitazlivost pozice ¢lovéka ovladajiciho situaci:
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DOCELA PRIJEMNE NEKOHO DIRIGOVAT.

LiBILO SE MI, JAK JSEM KOUKALA NA CLOVEKA NA KAMEREA ZAROVEN NAZIVO.

CLOVEK ZA KAMEROU MUZE MIT PRACI CELKEM JEDNODUSS(. ZAVISi SICE NA NEM, JAK BUDE
PRACOVAT SE SVETLY, Z JAKEHO MISTA A UHLU ZABER NATOCI, ALE VSE SI MOZE SAM KOMPONOVAT

PODLE VLASTNiHO UVAZENI.

BAVILO ME EXPERIMENTOVAT S RUZNYMI UHLY ZABERU A SVETLY. PRACE S KAMEROU JE VELMI
ZAJIMAVA A BAVILA BY ME | JAKO POVOLANI.

ZA KAMEROU VYBORNA A VTIPNA NALADA.

W-RD, SKUPINA 12-13 LET

Na strané snimanych modelt jiz byla situace vnimana zcela jinak. Zakousen byl
pocit bezmocnosti, ktery vyplyval z pozice snimaného objektu, jenz nemtize ovlivnit

situaci, ve které se nachdzi (pokud nechce porusit pravidla):

PocIT TO BYL TAKOVY, ZE JE TO NEPRIJEMNE, KDYZ SE NEKDO SMEJE A VY VITE, ZE JE TO

VAM, ALE NEMUZETE ZJISTIT, PROC SE VAM SMEJE (MUSITE SE PORAD KOUKAT DO KAMERY.)

»HEREC®“ PRED KAMEROU SE MUSIi PODRIDIT PRIKAZUM KAMERAMANA A ACKOLIV JE TO PRAVE
ON, KTERY BUDE VIDET V SAMOTNEM FILMU, NEMUZE SI SAM URCOVAT NAPR. SVICENIi, KTERE MU MUZE

BYT NEPRIJEMNE ATD.

LIDI KOLEM ME TROCHU ZNERVOZNOVALI JAK SE NA ME KOUKALI A NAPRIKLAD SE ZACALI
SMAT, TAK JSEM SI RIKALA JEZIS TO MUSI BEJT HROZNY. RUSILO ME TO BLIKANi NA KAMERE, KDYZ

JSEM SE TAM CHVILI DIVALA, TAK ME TO VAZNE VADILO.

NELiBI SE MI, ZE JSEM NEMOHLA OVLIVNIT JAKOU CAST BUDOU KAMEROU SNIMAT. PRI
NATACENI JSEM PREMYSLELA, CO ZE TO VLASTNE ZABiRAJI A DOUFALA JSEM, ZE BUDU VYPADAT ASPOKN

TROCHU NORMALNE.

JAK TO MUZOU HERCI VYDRZET? JENOM SEDET NEVADI, ALE KDYZ VIDiM TU KAMERU A JAK SE
MI VSICHNI SMEJOU, JE TO NEPRIJEMNY. RADSI SE NEBUDU DO KAMERY DIVAT, JE TO HORSI NEZ SE
VIDET V ZRCADLE.

W-RD, SKUPINA, 12-12 LET

Holky si toho kluka fakt vychutnavaly. Byl tam ten den jedinej, takze to
schytal za vSechny kluky. Svitily mu do oci lampama, on se snazil schovat za svy
vlasy, porad si je daval do obliceje, ale holky ho stejné porad pekly tim svétlem a

snazily se aspon trochu z jeho obliceje dostat na kameru, délaly velky detaily a
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vibec to bylo cely dost intenzivni.
W-RL

Jesté ve vystavnim sale se u WARHOLOVYCH Screen testii objevovala otazka
prirozenosti a pfetvarky portrétovanych osob. V dilné si pak ticastnici sami na vlastni
ktzi vyzkousSeli, jestli ma kamera vliv na jejich osobnost, jestli se pfed kamerou chovaji
néjak jinak, nez normalné. Neéktefi se v reflexich pfiznali, ze se snazili ,hrat”,
nékterym kamera viibec nevadila, naopak, jeji pozornost si uzivali, vétSiné ale bylo
vystaveni se pohledu kamery a nasledné i vSem potencidlnim divakiim nepfijemné.
Pozornost kamery vytrhava objekt z béZného béhu udalosti a stavi je do centra déni,
zaméfuje ho, popisuje, zkoumad. Ackoliv se zaci a studenti ve skupinach vzijemné

znali, zvySena pozornost nasobend ucinkem kamery je vyvadéla z miry:

STYDELA JSEM SE A NEVEDELA JSEM, JAK SE MAM TVARIT, BALA JSEM SE, ZE ME KAZDY UVIDI,

SMALA JSEM SE.

STYDELA JSEM SE, KAZDY NA ME KOUKAL A POSKLEBOVAL SE. NEUMELA JSEM UDRZET JEDEN

VYRAZ TRI MINUTY.

SNAZIL JSEM SE VYTVORIT NECO PODOBNEHO TOMU, CO JSEM VIDEL NA VYSTAVE, TZN. ZE JSEM
SE POKOUSEL HRAT (JAKO ZE ME NECO ZAJIMA, NEBO ZE SE OKOLO ME NECO DEJE, ZE ME NECO

VYRUSILO, TAK JSEM SE USMAL). CELKOVY POCIT BYL ZVLASTNI

KAMERA JE MI NEPRIJEMNA...STUD..NECHCE SE MI DELAT NEJAKY BLBINY..JENOM SI TO CO

NEJRYCHLEJI ODBYDU A BUDE TO...KOLEM JE SPOUSTA LIDI...NEVIM JAK SE CHOVAT...AT UZ TO SKONCI

JAK SE MAM TVARIT?? JE TENHLE VYRAZ VTIPNY?? SKODA, ZE TU NENi ZRCADLO A NEVIDIM
SE! To TVARENi BY MI SLO URCITE LiP.

DivAM SE NA SEBE A VIDIM, JAK SE CHCI SMiCHEM VYMANIT Z REALITY, VE KTERE JSEM SE

CITIL TRAPNE.

VUBEC NECHAPU, JAK NEKDO MUZE SEDET A PREDVADET SE PRED KAMEROU, NECHAT NA SEBE
SVITIT A KOUKAT TOLIK LIDi. VSICHNI SE MOHOU BAVIT, JENOM JA SI MUSIM NECHAT NA SEBE SVITIT

SVETLA A POSLOUCHAT POZNAMKY, KTERE ME MAJI ROZESMAT.

NEJSEM ZADNA FILMOVA HVEZDA A ANI NECHCI BYT. PRED TiM SVETLEM A KAMEROU SE NEDA

SCHOVAT. SEDET TRI MINUTY A NEHYBAT SE. TO BYCH CHTEL VIDET. TO PROSTE NEJDE.
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VYPADA TO, ZE JSEM SE BAVILA A NEPREMYSLELA JSEM NAD TiM KDO NA TA VIDEA BUDE KOUKAT
KDYZ JSEM SE NA VIDEO ZPETNE PODIVALA TAK SE MI LiBi, ALE KDYBYCH HO MELA NATACET
TED, TAK BYCH DELALA JINE OBLICEJE A GRIMASY. SKODA, ZE JSME SI TO NEMOHLI NEJAK NACVICIT,
NEBO JSME SVOJE GRIMASY NEVIDELI HNED. MOZNA BY TO ALE BYLO NAHRANE, TAKHLE JSME BYLI

PREKVAPENIi, CO SE DEJE A ZE TO TRVA HROZNE DLOUHO.

NIKDY NEJSEM RADA STREDEM POZORNOSTI, TUDI{Z JE NEJLEPSi URCITE OPATRENIi. (DivkA
BEHEM NATACENI SKRYVALA OBLICEJ ZA DLOUHYMI VLASY) NEMAM V OBLIBE SE VSEM UKAZOVAT, TAK
TAJEMSTVI A SKRYTA IDENTITA SE MI LiBIi.

SNAZIL JSEM SE ROZBRECET, ALE NESTIH JSEM TO.

CHTELA JSEM BYT VAZNA, ALE NEJAK SE MI TO NEPOVEDLO. PORAD ME NECO ROZESMIiVALO.

CiTIL JSEM SE UPLNE NORMALNE, PROTOZE JSEM ZVYKLY...
W-RD, SKUPINA, 12-13 LET

Celkové si myslim, Ze program byl Uspésny, zaci sledovaly Warholovy filmy
pozorné (snad aZz nad ocekavani). Byly velmi vSimavé. Zvladli formulovat, co je na
Warholovych filmech vyjimeéného a dokazaly popsat rozdil mezi nimi a filmy, které
bézné vidaji v kiné nebo v TV. Také se nam podarilo déti privést k reflexi sebe
sama, zkoumaly vliv kamery na jejich projevy, na to jak se méni vyraz jejich
osobnosti pred a za kamerou.

W-RL

Na zavér bych chtéla zvlast upozornit na vysledek dilny, ktera probihala se
skupinou déti ve véku 4 — 11 let. Programu se jinak vzdy ucastnili spise starsi Zaci a
studenti gymnazii, ale skupina takhle malych déti byla velkou vyzvou pro WARHOLA i
pro lektory. Ukézalo se, Ze déti dokonale zvladly absorbovat vystavu, dokonce
nechtély se sledovanim filmti prestat a chtély zapisovat (diktovat) své dojmy u
kazdého portrétu. Jesté vice nas ale prekvapily v dilné, kde se kamer chopily s velkou
jistotou a natocily par obdivuhodnych zabért. Jeden znich, ktery jsme na kamete
objevili az po konci dilny, je dle mého ndzoru nejorigindlnéjSim komentdrem
WARHOLOVYCH Screentestii, jaky za celou dobu programu v dilnach vznikl.

Na filmu je zabér bot jedné ze ztucastnénych holcicek. Aktérka se posadila na
zidli pred kameru stejné jako vSichni aktéfi pred ni, sedéla a cekala. Dité, které stalo za

kamerou si naslo zabér jejich nohou, kterého se drzelo po celé tfi minuty, i kdyz obcas
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upravovalo pozici kamery tak, aby nohy pfili§ nevystupovaly ze zdbéru. Natacena
divka totiz nedosdhla tipIné na podlahu, takZe mohla nohama rtizné pohupovat. Zabér
kyvajicich se, pohupujicich se a nudicich se nohou je dokonalym zobrazenim banality
i plynuti ¢asu. Zaroven vsak prozrazuje i néco o divce, které nohy patfi, ale jejiz oblicej
v portrétu nespatfime. Zabér je dokladem toho, jak v ramci pravidel a omezeni danych
zadanim a celkovym kontextem shlédnuté vystavy dokdzalo dité stojici za kamerou
najit osobity zptlisob vyjadfeni/komentare, ktery nekopiruje ale dopliiuje stylisticky

postup WARHOLOVYCH Screentestii (viz. kap. 3.3.).

W-V, SKUPINA, 4-11 LET

Stejné ptisobivy je i upfeny vyraz nejmladsi divky — herecky, ktera si okamZzité po
prichodu do dilny sedla pifed kameru a ¢ekala, aZ bude natocena. Nenechala se nikym
rozptylit a zarputile zirala do objektivu. Jedna se opét o naprosto sebevédomou reakci
na vystavu, pfitom u déti, jejichz vék by nds mohl odrazovat od pokusii viibec jim

warholovské koncepty vysvétlovat.
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4.3. DODATEK: ZAK - HEREC

Ve tfeti kapitole jsem se vénovala dvéma rolim, ve kterych se muze zak ocitnout,
kdyz se setkava s filmem — muzZe jej vnimat jako divadk, nebo vytvaret jako filmaf. Na
tomto misté bych rada doplnila roli aktéra — herce, ktera je také vyznamnou soucasti
filmového zazitku. Pokud déti nata¢i hrané filmy, sami si vnich obvykle i hraji.
Herectvi ale také neni zcela béZnou ¢innosti a stejné jako nataceni pfindsi mnoho obtizi
do celého procesu, ¢imz vyznamné ovliviiuje i vysledek. Otdzka herectvi je nicméné
pro mé v kontextu této prace okrajovd, souvisi vice s dramatickou vychovou, nez

s filmovym obrazem.

Samotné nataceni se setkava nejvice s problémem hereckych vykona. | déti,
které prosly hereckou prlipravou, neumi hrat na kameru. Moji metodou je absolutni
diraz na logiku a co nejvét$i prostor pro prozitek. Zajimavé je, Ze nejlépe filmovy
stab funguje, kdyz improvizuje, jedna se o herecké vykony s nejsilnéjsim
hereckym prozZitkem. Rad proto nechavam prostor pro improvizaci, ale tim se
trochu popiraji narocné a pripravy scénare.

AT-L

Jak se ale ukdzalo v priibéhu edukativniho programu, kamera ma zvlastni
udinek na snimané subjekty a to neni zanedbatelnd soucast filmového zazitku zvlasté
v kontextu Skoly. Vidét sebe ve filmu neni vétsinou nikomu piijemné. Edukativni
program tento aspekt filmového obrazu zdmérné zduraznoval, stejné jako ANDY
WARHOL i a jeho filmy. V situaci nataceni narativniho filmu je ale kamera ve vztahu

k zaku-herci stejné t¢inna.

DiVAT NA SEBE V KINE BYLO TAK NEPRIJEMNE, ZE JSEM MALEM VYBEHL S JEKOTEM ZE SALU.
BOHUZEL, TO BY NA ME UPOUTALO JESTE VETSI POZORNOST A TAK JSEM POUZE PREMYSLEL O NEHLUCNE
SEBEVRAZDE.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

NEKDY JE TO DOST ZVLASTNI SE NA SEBE DIVAT, PROTOZE JE TO KOMICKE. V NEKTERYCH
SCENACH SE CITiM DOCELA NORMALNE, ALE NEKDY, KDYZ SLYSiM SVUJ HLAS NEBO VIDIM SVUJ VYRAZ,
BYCH SI NEJRADEJI ZACPALA USI A ZAKRYLA OCI. ALE TO JE ASI NORMALNI U KAZDEHO.

AT-D, DivkA, 12 LET
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Je dtilezité si pfi praci s détmi uvédomit, Ze béhem nataceni se jejich role rozd€li
na filmafe a herce, ¢imz se tak trochu urci jejich vzdjemné pozice a moznosti

participace na vysledné podobé filmu.

CO BY SES RAD DOZVEDEL NA PRISTiM FILMOVEM TABORE?
JAKE PRAVO MA HEREC NA TO, ABY ZMENIL CHOD FILMU, NAPRIKLAD NEJAKOU SCENU.

AT-D, CHLAPEC, 12 LET

Pri nataceni filmu je mnohem vétsi problém zapojit vSechny déti do nataceni,
je to naroc¢na prace, ktera vyzaduje trpélivost a ani s asistentkou se neda
osmiclenna skupina uhlidat.

AT-L

NEJSPiS ASI PRI ZHLEDNUTI FILMU VIDiM NAS PRI NATACENi, JEDNOTLIVE DIALOGY CO JSME
VEDLI, JAK JSME SE DOHADOVALI ABY ZABER VYPADAL CO NEJLIP, KOLIKRAT JSME PROPUKLI V SMIiCH
ATD...

AT-D, DivkAa, 12 LET

DOKAZU VNIMAT OBE POLOHY, ALE PO NATACENi JSEM ZACAL PREMYSLET | O TOM PROCESU
NATACENi TROCHU ViC. TAKZE KDYZ SE DIVAM NA NEJAKY FILM, TAK NEVIDIM JEN TEN PRIBEH, VIDIM I
PRACI HERCU, KAMERAMANU ATD. PREMYSLiIM O TOM, JAK TO CELE PROBIHALO, DOKONCE CO HERCI A
SPOL. DELALI MIMO NATACENIi, JAK SE PRIPRAVOVALI A TAK.

AT-D, CHLAPEC 12 LET

Zatimco vytvarna tvorba je prevazné individudlni zaleZitost, prace na spolecném
filmu mutze ovlivnit vztahy a atmosféru ve skupiné a nékterym spolutvircim —
aktériim pfivodit nepfijemné zazitky. Na druhé strané mtize byt — a méla by byt —
pfijemnou zkuSenosti, kterd je zdrojem poznani nejen o sobé€, ale i svém vztahu

k ostatnim a o zptisobech komunikace a kooperace ve skupiné.
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ZAVER

Dodatkem o tfeti Zakové roli — roli herecké — jsem ukoncila mapovani Skolniho
filmového zazitku. Snazila jsem se postihnout filmovy zazitek v jeho rtznych
podobach a souvislostech. Zamétila jsem se zvlasté na ty aspekty filmového zazitku,
které pfimo souvisi s filmovym obrazem a jeho specifickymi vlastnostmi. Interakce
zdka a filmového obrazu mfize byt pro vytvarnou vychovu zdrojem novych,
netradicnich, problematickych i inspirujicich témat. Cilem této prace bylo zjistit, jaka
témata to jsou, v ¢em jsou nova a jak konkrétné se to miize projevovat. Pokusim se
tedy shrnout hlavni poznatky.

Film s sebou pfinasi do vytvarné vychovy Sirokou a neptehlednou oblast
pohyblivych obrazi. Jak jsme vidéli v prvnich dvou kapitolach, digitdlni zptsoby
tvorby, projekce, pfenosu a uchovavani obrazti vyznamnym zptsobem pfispivaji k
této nepfehlednosti. Diky nim dochdzi k fizi a transformaci rtznych typa obrazti,
médii, zanrt, forem a obsahtd. Film vSak mtize pomoci tyto nové formy obrazii
zkoumat a pochopit, protoze stoji u jejich vzniku. Porozuméni filmovym principtim
zobrazovani a konstruovani vyznami je dobrym vychodiskem pro porozuméni vSem
naslednym typtim obrazu, které je pouzivaji, pfetvari a posouvaji dal (to je ono cinema
z prvni kapitoly).

Digitalni technologie také zménily percepéni navyky divaki, z nichz se stavaji
uzivatelé, ktefi ovladaji misto, zptisob, priibéh a cas filmového zazitku. Filmy stahuji,
kopiruji, pfetvari, reinterpretuji, rekontextualizuji. To je jedna poloha aktivniho
divactvi. Z dfive spolecenského typu divactvi se také stava divactvi soukromé,
individualni a relokované do nejriiznéjsich prostredi.

V neposledni fadé digitalni technologie pfispivaji k oZiveni kinematografie
atrakci, kterda méni divacky zdaZitek ze soustfedéného rekonstruovani fabule na
prerusovany sled dilcich vzruSeni a vizudlnich slasti. Nic z toho, co je v souvislosti s
popsanymi zménami uvedeno, neni hodnoticim postojem. Je spiSe konstataci.
Uvédomujeme-li si soucasnou situaci, mizeme ji, pokud uznadme, Ze je to nutné,

ovlivnit. S filmovym obrazem pfichdzi do vytvarné vychovy svét kazdodenni détské
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zkuSenosti s novymi médii a digitdlnimi technologiemi. Je dobré tuto zkuSenost brat v
uvahu a nachdzet moznosti, jak ji vyuzit k pozitivnim zménam zdkovy osobnosti,
napiiklad prostfednictvim filmového zazitku, ktery pfinese zdkovi nové poznani a
motivuje jej k dalSimu, otevird horizonty a nabizi alternativy a srovnani.

Filmovy zazitek, jenz se stal centralni kategorii celého vyzkumu, je souhrnny
pojem pro pedagogickou situaci setkdvani zdka a filmového obrazu prostfednictvim
ucitele. Filmovy zazitek lze tedy chdapat jako druh zazitku s jakymkoliv dilem. Od
setkdni napfiklad s malbou se liS§i zejména tim, Ze m4 vyraznou c¢asovou dimenzi.
Filmovy obraz se li$i od statickych svym trvanim po uréitou dobu, béhem které se
rizné proménuje. Nelze jej tedy spatfit cely najednou, nelze si jej prohlédnout, je
nutné jej sledovat. Kazda proména, déj, posloupnost implikuje pfibéh. Film, se kterym
se bézné setkavame, je vypravénim pribéhu. Béhem divackého zazitku sledujeme déj,
ktery je filmovymi prostfedky zobrazen a rekonstruujeme pfibéh, jenz chce byt
filmovym obrazem vypravén. Pfibéh vznika jako mentdlni konstrukt teprve po
vzajemné interakci divdka a filmu. Na vysledném piibéhu se tedy podili jak film, ktery
vede divdkovu rekonstrukci prostfednictvim stavby pfibéhu a jejim zobrazenim, tak
divak, ktery tuto rekonstrukci provadi - dopliiuje, zasazuje do kontextti, hleda vztahy,
asociuje, vytvari paraboly, vcituje se, souciti, rozumi. Toto je tedy dalsi poloha
aktivniho divaka.

Vétsina téchto aktivit probihd automaticky, nevédomé, na zdkladé zkuSenosti a
tréninku z predchozich rekonstrukci jinych dél. Tfeti poloha aktivniho divaka, ta, ktera
naplnuje cile a ocekavani vytvarné vychovy, je poloha uvédomélé divacké aktivity.
Definovali jsme tfi typy divackého zazitku - tfi jeho mody, béhem kterych se méni
intenciondlni zamérfeni divaka. Béhem nich mtiZze pozndvat rtizné aspekty filmového
divactvi, poznavat sdm sebe i ostatni spolu-divaky. Ucitel je zprostfedkovatelem
tohoto poznavani, protoze mu vytvaii podminky, vede jej, iniciuje, motivuje, otdzkami
zaméfuje intenciondlni pozornost zdka. Pomaha zakovi, aby si své poznani uvédomil.

Ptibéhy, které film vypravi, 1ze prevypravét. Co je vsak jedinecné, je zptisob
zobrazovani téchto pribéhti. Chceme-li filmovému obrazu porozumét, pochopit, jakym
zplisobem vypravi a jak nas pfi tom oslovuje, musime se zamé&fit na jeho vyjadfovaci

prostfedky. Zptisob, jakym film své vypravéni konstruuje a jak jej zobrazuje.
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Pozname.li tyto principy, mize ndm to usnadnit pfechod od zazitku divackého, k
zazitku filmafskému.

Zéka-filmate jsme definovali jako toho, ktery sdm vytva¥i, nebo se podili na
vzniku filmu. Zdk se mutZe stit osobitym autorem, ¢lenem tymu a muZe byt i
profesiondlem, ktery dokonale ovlada své femeslo. Zatimco divak postupuje od obrazu
k pribéhu, filmaf jde opaénym smérem. Od otdzky Co chci vyprdavét? k otdzce Jak to
budu vyprdavét? Principy tvorby filmového obrazu jsou pro zdky pomérné obtizné
uchopitelné. Aktivni tvorba — v kontrastu k pasivnimu zaznamendvani — spociva ve
schopnosti provadét analyzu a syntézu dilcich ¢asti obrazu. Premyslet nad filmem jako
nad celkem, ktery ma slozitou vnitini strukturu a rytmus, je naroc¢né. Ucitel musi zaka

vést a usnadriovat mu jeho cestu, aby se film stal prostfedkem osobitého vyjadfeni.

Uvodni diagram znazoriujici zakladni proménné a vztahy rozvijejici centralni
kategorii filmového zazitku lze rozsifit o podrobnéjsi popis vSech dil¢ich procesii
v rdmci situace. Prace navazujici na tento mapujici vyzkum by méla byt sméfovana na
ucitele a jeho konkrétni strategie a metody, kterymi zprostfedkovava zakam filmovy

zazitek.

digitaIni technologie pouZivé — vytvarna vychova

ovliviuji \ obohacuje naplfiuje cile
/ kontext, vnéjsi podminky \

\A aktivni divactvi/tvoreni
filmovy obraz zdroj —»| Filmovy zazitek / \
\ \ predpoklad pro
obsahuje

porozumeén{ I *
o, probihaji béhe

Usti v

motivuje a

rozviji poznéni

tFi typy zazitku

kognitivni procesy, inscenuje

emoce proziva T
sleduje/vytvafi T uvédomuje si ucitel vytvarné vychovy
pouzivé .
analyzuje

I / dosahuje &

#4k/divédk |— vytvaFi/formuluje —¥> Vyjadreni o zaZitku
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Zopakujeme-li otazky polozené na pocatku vyzkumu, je nyni mozné shrnout
odpovédi:
v ¢em je filmovy obraz specificky a jak se lisi od ostatnich typt obrazi, se
kterymi ve vytvarné vychové bézné pracujeme?
Na arovni vniméni obrazu: trvani, vypravéni prostfednictvim pohybujiciho se obrazu,
syntéza narace a obrazu, neustala zména, specificky vztah k realité, intenzita zazitku a

emocionalni zapojeni, uzivani narativnich a zobrazovacich schémat

jak se jeho odlisnosti projevi konkrétné v pedagogické situaci?
Na trovni vnimani obrazu: sledovani misto prohlizeni, upoutani fikénim svétem
filmu, nesnadnost vidét a popsat obraz — zaméstnava nas rekonstrukce pifibéhu,
¢asova narocnost
Na turovni vytvareni obrazu: slozitost propojeni narace a obrazu, tvaréi proces,
skupinové zapojeni — tviréi tym, nemoznost okamzité kontroly vysledku v pribéhu
prace, zavaznost predkamerové reality, problém s herectvim a vystupovanim pred

kamerou

v ¢em spociva piinos filmového obrazu pro teorii a praxi vytvarné vychovy?
- prinasi kontext kazdodenni vizudalni zkuSenosti déti
- prindsi kontext pohyblivého obrazu, mtize tvofit zdklad pro porozuméni
pohyblivych a promitanych obrazt v galerii a dalSich typti obrazi, tzv. novych
digitalnich médii
- pfindsi moznost komplexniho intenzivniho zazitku, ktery muze byt zdrojem
mnohavrstevného poznani
- pfinasi dalsi prostfedek vyjadieni zdka
- umoznuje propojit nékolik konceptii najednou — kombinovani rtznych vytvarnych
technik a postup(i v rdmci animovani, rozvijeni fotografickych principti nahliZeni na

skutecénost, souvislosti s dramatickym uménim, vypravéni obrazem — komiks apod.

vyzaduji specifické vlastnosti filmového obrazu néjakou zménu nebo tpravu

didaktického pristupu k obrazu?
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Na arovni zdka-divdka je tfeba vyvijet metody pro iniciaci aktivniho divactvi, které
by probudilo zdjem o poznavani novych forem a netradi¢nich — neschematickych —
postuptli, pomdhalo odkryvat manipulaci a povrchnost.

Na urovni zdka-filmare je tfeba vyvijet metody pro usnadnéni pfechodu od zdznamu
k tvorbé, k ovladnuti vyjadfovacich prostredkii filmového obrazu a k pochopeni jeho
casoprostorové slozitosti.

Filmovy obraz vyzaduje doplnit teoretickou a terminologickou bazi vytvarné vychovy
o naratologické koncepty a o znalost specifickych prvka filmové feci, které jsou pro

film jedine¢né, zejména o stfih a montaz.

jak ndm v tomto sméru pomiize soucasna teorie filmového obrazu?
- kontext digitalnich technologii
- kontext vizualnich studii
- kontext kognitivnich studii mentalnich procest

- naratologie a teorie fikénich svétt a dalsi

Mohlo by se zdat, ze zrovna u filmu neni tfeba Zakim nic usnadriovat, nic
vysvétlovat. Vime pfeci, Ze film je béZnou soucasti détské zkusenosti. Se sledovanim a
uzivanim filmG nemaji zddny problém, filmové zazitky absolvuji dnes a denné a
nékteré vizudlni strategie soucasnych filmti dokazi vstfebat daleko jednoduseji, nez
my. Nam ale ve vytvarné vychové neptijde o bézny kazdodenni filmovy zazitek, ale o
zazitek, ktery bude reflektovany a zasazeny do SirSich kontext(i. Nemtize ndm stacit
vyjadfeni: to se mi libilo/nelibilo, ale musime chtit slySet: protoze... A je jedno, jestli
dtivodem bude proziti vyjimecnych situaci a emoci ve fikénim svété filmového obrazu,
nebo uznéani neobvyklého vyuziti filmovych vyjadfovacich prostfedki. Uvédomeéni si a
pojmenovani téchto diivodii je poznanim, které mtize vyustit v kladeni vétSich naroki
na pristi zazitek.

Zmapovani situace filmového zazitku jisté neni vycerpdvajici a nepostihuje
vSechny jeho diléi aspekty. Zaméfila jsem se vSak na takové motivy, které se ve
vyzkumu ukazaly jako klicové a nejuzeji souvisejici s filmovym obrazem. Ve svém

nasledném studiu se budu zaméfovat na ovérovani dil¢ich metod a postupti prace
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s filmovym obrazem ve vyuce. Metody by mély byt vyvieny s
hloubkovym porozuménim specifikiim pedagogické situaci setkani zdka s filmem, ke

kterému jsem, doufdm, touto praci ptispéla.
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SUMMARY

Dissertation thesis Film image in Art Education deals with moving image and
specificaly filmic image in the context of art educational theory. Speaking of film
education, current Czech education unfortunately suffers from the lack of
conception, methodology and terminology. But instead of creating particular step-by-
step metodologies for teachers, I would prefer to understand the principles of
moving images first, so that we know, what to expect, what can they bring to art
education, how can we benefit from using films in art education praxis and in which
way do we need to change our thinking about images in art education praxis. My
thesis doesnt come up with any particular teaching methodes or lesson plans. It is
based on qualitative research and aims to describe and to understand main themes
and problems, which are brought in the art education theory and praxis by films and
moving images in general. For this research I use my own experience from teaching
film in art education on different types of schools and non-school institutions,
including project Film actively and Little school of animation among others. During
the research different types of text data were gathered from these activities and then
analysed by the methods of grounded theory.

During the coding process the main category was established, which is Filmic
experience. Filmic experience describes basic situation of interaction between the
pupil and the film during art education lesson. This main category is later specified
by other connected ctagories, which are: Digital Culture, Film Image, Active Pupil-
viewer and Active Pupil-filmaker, Art Education Teacher and Knowledge. These
categories all together influence the main category. Their relationships are the basic
processes and forces, which all together describe the situation of teaching film. In the
text I give further explanations of those categories and their relationships. I also put
them in theoretical context of contemporary film theory and visual studies.

My main questions for this study were:

In what sense is filmic image specific and how it differs from other types of images that

we use in art education?
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In short we can say, that the main specifity is its duration in time and narration, but in fact

it is more complicated. It is described in chapter one and two.

How does his specifity affects art education praxis?
Duality of image and narrtion in time affects our viewing experience and also creative
experience. The experience differs in many ways, which are closely examined in the

chapter number two.

What are the benefits of using film image for art education theory nad praxis?

Film image brings some contmeporary themes and everyday childrens experience into
the art education. It helsp to understand overall new media and moving image culture.
It also brings very intense type of experience, through which different types of

knowledge can be gained by a pupil. It also brings new ways of expression for the

pupils.

Do we need any change in our way of thinking and talking about images, when we
work with films?

We have to bring some other theoretical context into the art education, especially
naratology and film language. We need to work on strategies of overcoming the
problems which are caused by duality of narration and image, so that we know how to

deal with them, how to talk about them, how to understand them.

How can contemporary film theory help us to solve these questions?
In my thesis I use contemporary visual studies context and other theories to describe
and explain the situation of film image in the art education, for example cognitive

examination of menatl activities during the viewers reconstruction of the films fabula.
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