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Film a prostor

Pokud chceme uvazovat o vztahu filmu a prostoru, pak je tfeba nejprve vysvétlit
zékladni déleni prostoru, definovat jednotlivé kategorie, které je mozné dale zkoumat. Prostor
lze chapat jako kategorii, ktera se ve vztahu k uméni $tépi na dva mozné, respektive tii
prostory. Prvni prostor lze vymezit jako prostor skutec¢ny, zity. Jedna se o redlny prostor,
souCast nekonecného univerza, ktery obklopuje kazdého cloveka, stava se zdkladni
podminkou pro realizaci lidského byti, je onim prostorem, ktery si ¢lovék diky své télesnosti
kazdodenné uvédomuje, za pomoci smysla ho neustéale desifruje a snazi si ho podmanit.

Soucasti vécné snahy prostor ovladnout, zvitézit nad nepoznatelnym i1 nad smrti, se pak
stava prenos jednotlivych elementt reality do umeéni, fixace skute¢nosti urc¢itym médiem. Tato
napodoba Zitého prostoru mimésis’ prinasi pocit uspokojeni z co nejvy3si miry naplnéni této
podobnosti. Toto upeviiovani na jisty materidl ssebou vSak vzdy nese urcity stupen
deformace, a¢ by se u nékterych uméni mohlo zdat, ze vnimané je realitou. Pii maximalnim
realismu obrazu je to vSak vzdy pouhd imaginace, kterd vede divdka k tomu, aby uvéfil
v minimalni transformaci a zazival pocity stejné jako pifi pohybu realnym prostorem.
V souvislosti s oblasti zobrazovéni, odrazu svéta, pak hovoifime o onom druhém prostoru,
prostoru mimetickych uméni.

Mimetickd uméni mohou byt sledovdna mnoha riiznymi pfistupy. Podle Jamese
Monaca® se od po&atku se utvarely dvé stdZejni linie mysleni, které nachizely odraz i
v praxi. Prvni znich, oznaovand jako realistickd, se to¢i okolo sledovdni surového
materidlu. Tato linie mé& zejména formalisticky a sémanticky ramec. Za jeji praktickou ukazku
povazuje filmy bratii Lumiéri.’ Do kontrastu k ni se stavi politiét&jii linie sledujici tvirce a
jeho schopnosti manipulovat a transformovat realitu. Nese oznaceni expresionisticka a Ize ji
ilustrovat na tvorbé Georgese Mélicse.
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Bratii Lumiérové: Georges M¢liés: CESTA

ODCHOD Z TOVARNY PRIJEZD VLAKU NA MEsic CESTA NA MESiC
LUMIERU V LYONU

' U Platéna je jestd toto napodobovani chapano jako cosi druhotadého, jako zachyceni odrazu svéta
(pouhého odrazu vyssi pravdy) smyslovych jevi, od Aristotelovych dob se mu dostava rozhodujiciho
zhodnocenti, stava se urcujici kategorii pro dal§i vyvoj umeni i nastrojem poznani ptredlohy. Viz.: Ansgar
Ninning (ed.), Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host 2006. s. 515, Aristotelés,
Poetika. Praha: Svoboda 1996., Vlastimil Z u s k a, Mimésis — fikce — distance: k estetice XX. Stoleti.
Praha: Triton 2002.

2JamesMonaco,Jak cist film. Praha: Albatros 2004, s. 401.

3 V posledni dobé& se oviem objevuje mnoho tezi, které popiraji realismus bratri Lumiérovych. Za
vSechny viz.: Thomas Elsaesser, Louis Lumiére — prvni virtualista kinematografie?.In.: Petr
Szczepanik (ed.), Nova filmové historie. Antologie soucasného mysleni o déjinach kinematografie
a audiovizualni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 246-262.
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V pozdéjsi dobé se k témto dvéma zdkladnim proudiim piidal jeste tieti, obracejici se
k receptivnim kategoriim. Tento proud sleduje pozorovatele, zdlraziluje vnimani dila.
Posunuje se daleko vice k obsahu, k dopadu na divakav zivot.

Z naznacenych smért, tedy z odliSnych oblasti zajmu jednotlivych teoretiki, vyplyva, ze
prostor mimetickych uméni neni jednim celkem. Ré&mec realisticky a castecné
expresionisticky sleduje zejména prostor dila, materidlni oblast, zptsob, jak byla realita
zitého prostoru dilem transformovéna a zachycena. Prostor dila se vSak zcela oddéluje od oné
oblasti, ktera nejvétsi mirou spada do receptivné zamétenych teorii. Material a plocha textu se
oddéluje od vnimatelova pozndni, od vrstvy, jez se ukryva pod ni, od prostoru v dile.

Prostor_dila tedy souvisi s materialni formou, s ryze tvarnymi prvky obrazu. Podle
Jacquese Aumonta® jsou jimi plocha obrazu a jeho kompozice, $kéla odstind, $kala barev,
jednoduché grafické prvky a matérie obrazu, které se nabizeji vnimani. Pod timto si mizeme
v §irSim  kontextu pfedstavit nejen viditelné tahy Stétcem v impresionistickych obrazech,
jednotlivé body v pointilismu, ale i typografickou tpravu textu ¢i pisma plakatu, zvySenou
zrnitost a barevnou redukci filmového materidlu nebo volbu sytych barev ¢i expresivnich
stinti ve fotografii.
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Do prostoru dila Ize tedy zahrnout veskeré materialni zazemi, které tviirce fidi, aby
dosahl pozadovaného iluzivniho obrazu. Prostor dila vSak nesouvisi s pouhou primarni
matérii, ale 1 s celym diskurzem, ktery ovliviiuje divakovo vnimani obrazu, tedy i s
architekturou vystavnich prostor ¢i salu pro piedstaveni.

K prostoru
dila patti i zdzemi
filmové projekce.
Odlisny vjem
muzeme ocekavat
v secesnim sale
| kina Lucerna a
komerc¢né
pompéznim Palace
Cinema

Druhy prostor, souvisejici s prostorem mimetickych uméni, je prostor v dile. Prostor
v dile_je jiz onim diegetickym svétem, svétem skrytym pod samotnym dilem, produktem
jisté¢ho tvirce. Podili se na ném zéaroven i1 divak, tento prostor je i jeho mentalnim

* Jacques A um o n t, Obraz. Praha: AMU 2005, s. 251.



konstruktem. Vznika tak prostor, ktery vznikéd na zdklad¢ syzetu, je sestrojovan z informaci
ziskanych pfi aktu narace, pfi sledovani dila. Pfi vnimani prostoru v dile se mize divak do
obrazu ponofit natolik, ze pln¢€ pocituje jeho dynamiku, zdanlivé se stava soucasti fiktivniho
svéta. Toto vnimani pfedkladané transformace lze vidét jako aktivitu, kterou divdk provadi
uvnitf obrazu.

Pro potiebu rozliSeni téchto prostord mtze slouzit jako jeden z diikazii moment ze stati Rudolfa Arnheima
zavadgjici kategorie vyrazné pojmenované jako Cas a Prostor,” dvé jednotky existujici v opozici k casu a
prostoru jak je vét§inove chdpan. V této chvili nam bude stacit, pokud problematiku pouze naznacim, nebudu ji
rozvadét do detailt.® Podstatné je, Ze tyto dvé kategorie, Prostor a Cas, ve svém jadru oznaduji entity, které
vznikaji kontrolou a uvédomovanim si prostého, automaticky sledovaného prostoru a ¢asu, pozorovanim relaci
mezi samostatnymi objekty prostorového uspotfadani ¢i casovymi jednotkami a rozdilnymi systémy. Diky urceni
téchto dvou kategorii vyvstavaji diference ve vnimani jednotlivych prostort.

Skrze kategorii Prostoru a diky jeho vyskytu v odlisnych prostorech je mozné sledovat rozdily a styéné
plochy prostoru zitého a prostorti dila a v dile. Ve skute¢ném prostoru dennodenné obyvaném je Prostor jen
jakousi neutralni folii, vznikd diky vztahim mezi jednotlivymi systémy, ale neni nositelem narace c¢i
symbolického vyznamu. Rodi se pouze tehdy, pokud se vnimatel zaméfi na samostatné sledovani odlisnych
objekti a ¢asovych systému, ale nenese v sobé dodatecnou informaci, kterd se k nému dostava skrze vnimani
takovychto ¢asti v uméleckém dile.

V mimetickych uménich jsou tyto kategorie mnohem komplikovangjsi. Jelikoz jsem definovala prostor
dila jako komplex materialnich prvki i celého diskurzu, pak je jasné, Ze je chapan jako celek, divak ho pfi
vnimani nema potfebu fragmentarizovat na jednotlivé slozky, nehleda v jeho ramci samostatné systémy. Diky
tomu se neobjevuje potiebna plocha pro sledovani relaci, nevznika zadny prostor pro Prostor.

Prostor v dile vytvari obdobné relace a prostorové zakonitosti jako prostor zity, ackoli se pohybuje ve
svété iluze a mentalniho konstruktu. Zaroven vsak obsahuje jesté jednu rovinu, rovinu skrytych vyznami. Cilem
je vytvorit vérohodny fiktivni svét, svymi charakteristikami by se tedy mél podobat pravé onomu prostoru
skute¢nému. Oproti prostoru zittmu ma vsak divak potiebu onen svét interpretovat, mezi jednotlivymi
pozorovanymi fragmenty hleda spojitosti i symbolické vyznamy, sleduje vzajemné relace s cilem pochopit
celkovy smysl, nikoli se jen kochat sledovanim pulsujiciho zivota kolem. V prostoru v dile tak nad neutralnim
Prostorem musi jeité vznikat Obrazovy Prostor.” Jen diky nému je mozné chapat kone&ny celek dila.

Zity Prostor Prostor
prostor dila v dile
prostor X X X
Prostor X® - X
Obrazovy Prostor - - X

Na zakladé vytvoreni dvou binarnich opozic, se zcela jasn¢ vydélily ony tii zakladni prostory, které jsou
pro mé cilové.

Toto ¢lenéni 1ze jesté podpofit jednou interpretaci vychazejici z tezi Rudolfa Arnheima. Zakladem
vniméni je sledovani celku.’ Je tedy jasné, Ze lovék nechape svét kolem sebe, tedy Zity prostor, jako soubor

Rudolff Arnheim , A Stricture on Space and Time. In.: Critical Inquiry 4, 1978, €. 4, s. 645.

6 Jelikoz se toto déleni a cela teorie tykd zejména pochopeni slozité problematiky Gasu a prostoru, vénuji
se jim a podrobngji je vysvétluji v kapitolach vénovanych tomuto tématu 1.3. Problematika casu a
prostoru v jednotlivych teoretickych konceptech, s. 31 a II.2. Problematika casu a prostoru v mimetickych
umeénich, s.74.

7 Arnheim ho oznaéuje terminem Pictorial Space.

¥ Sice je mozné ho zde nalézt, je viak neutralni.

? Tato teze je jadrem celého odvétvi oznadovaného jako Gestalt teorie, zde ji ilustruji na zakladé staté
Rudolfa Arnheima. Zakladni metaforou vnimani je v téchto teoriich mydlova bublina, ktera nema piesny,
matematicky méfitelny tvar, vznika spontanné na zéklad¢é pnuti jednotlivych castecek v povrchu, které
vytvareji celek. Nelze je délit. Stejné tak je lidské poznavani zaloZeno na sledovani celku, souhfe smysli.
Clovék nesleduje oddélené jednotlivé linie. Proto jeho oko vidi i obrazce, které v obrazu nejsou fakticky
namalovany, jeho mysl dotvafi prostory a linie mezi fragmenty:



samostatnych casti. Automaticky vnima jednotlivé entity jako celistvé tfirozmérné prostorové objekty,
nepozoruje zvlast’ jejich samostatné parametry, nesleduje jednotlivé linie téla odpoutané od jejich vnitiniho
naplnéni ¢i hrany stolu od plochy, kterou ramuji, nevidi automobil jako sled soucéstek, neoddéluje od
pohybujicich se predmétt casovou dimenzi tohoto pohybu. Arnheim toto vysvétluji tim, ze ani pozorovatel neni
statickou existenci, ale opousti jeden bod v prostoru a takto pohybujici se poznava veskeré objekty v okoli a
proménlivé relace mezi nimi. Nejenze nevédomé sleduje vse jako celek, ale takto komplexné chape i jednotu
¢asu a prostoru.

Na zéklad¢ tohoto odtivodnéni Ize podle mé fici, ze pokud se clovek stava divakem, soucasti prostoru
dila, nahle useda do jednoho bodu, stava se statickym pozorovatelem, ktery ma lepsi podminky pro oddéleni
dimenze ¢asu a prostoru v dile. Mize se stat tim, ktery snadno analyzuje jednotlivé slozky vnimaného dila.

Pokud se zacne notit do ptibéhu, do narativniho ramce, pfesouva se do oblasti prostoru v dile, pak se
opét priblizuje zitému prostoru. Jako by opoustél jeden pevny bod, pomoci nastroji zobrazeni se pohybuje
v umélém svéte dila, pomoci kamery je umistovan do odliSnych pozic v diegezi, jeho postoj k Castem obrazu je
proménlivy. Jeho pohyb je sice imaginarni a v rozporu se statickou polohou téla, nicméné i tak se da fici, ze
nahle znovu sleduje celek. Opét mizi oblast, v niz by bylo mozno odtrhavat od sebe jednotlivé slozky, ¢as a
prostor.

V teoriich by se jesté naslo mnoho dalsich piipadi,' které by pomohly k osvétlovani nutnosti oddélovat
v uvazovani o prostoru prostory dil¢i se zcela odliSnymi moznostmi a vlastnostmi. Myslim vsak, Ze z uvedenych
konceptl a jejich nastint je ona problematika jiz zcela zfejma.

Viz.:Rudolf Arnheim,c.d.,s. 645.

O tomto také ,,Gestalt psychology* http://en.wikipedia.org/wiki/Gestalt psychology, navstiveno 25.7.
2006

1% Naptiklad Jan Mukatovsky na zakladg tdchto rozdilnych dimenzi v souvislosti s asem a prostorem
popisuje odlisnosti mezi jednotlivymi uménimi. Viz. Jan Muk ato v sk y, Cas ve filmu. In.: Studie I,
Brno: Host 2000. JainMuk ato v s ky.K estetice filmu. In.: Studie I. Praha Host 2000.
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1. Prostor dila

Aby se mohl divak v n&jaké mife identifikovat s dilem, aby se mu pfiblizil, je tfeba, aby
vystoupil z hlubin kazdodenné vidéného skute¢ného obrazu a navazal kontakt s plochou
obrazu,'' s uméleckym dilem. Pak je teprve mozné vytvofit i vztah ze svétem zobrazovanym,
s prostorem toho daného dila. Funkci zprostfedkovatele navazéani dialogu mezi pozorovatelem
a obrazem hraje soubor fyziologickych a psychologickych determinaci, dispozitiv. Tento
termin je zde pouzit v souladu s vymezenim Jacqese Aumonta'® jako oznadeni zastfeSujici
vSechny tyto relace, veetné materialnich, technickych a organiza¢nich udaju.

Prostor dila Ize chapat jako nadfazeny pojem pro koncepci, strukturu a prezentaci celku
objektt, jako jsou jeviste, vyjevy, piirodni jevy a predméty v riiznych druzich a zanrech.'
Film tedy neni mozZno pojimat pouze jako odraz reality, transformovany referent, ale zaroven
jako autorem organizovanou mnozinu pohybujicich se figur a predméti, které maji konkrétni
vazby, jsou ¢lanky vzdjemnych interakci. Tyto struktury a interakce se pak stdvaji podkladem
pro naraci, celkovou prezentaci filmové fikce, voditkem pro vnimatele k spravnému chépani
sledovaného.

.Prostorové opozice se stivaji modelem pro opozice sémantické.“'* Prostorové
struktury jsou spolu s jazykem vyjadieni zdkladem pro ¢teni vyznamu. Tyto dvé slozky slouZzi
jako materidl k vystavbé kulturnich modeli," tedy vyslednych prostort d&l. Dulezité pro
vnimani a chapani dila jsou vztahy uvniti indexového pole, vztah mezi prostorem fik¢éniho
svéta a svéta kolem, relace mezi jednotlivymi dé&jisti i mezi zobrazenim a zobrazovanym.

Syntagmatické vztahy mezi prvky, tedy prostorova struktura dila, a jazyk zpracovani
Ize souhrnné nazvat terminem styl.'® Styl je zde zamyslen jako material kazdého dila, jako
jeho uchopitelna a pojmenovatelna slozka, jako zprostiedkovatel svéta pribeéhu. Z opacného
hlediska miize byt styl pojiman jako zakladni kategorie ve vztahu k vystavbé filmového
prostoru. Rozmisténi objektl pfed kamerou a jejich kompozice v prostoru utvareji filmovy
styl, stejné jako styl zahrnujici ostatni formalni prvky (hudba, svétlo ¢i volby barev) dotvari
filmovy prostor.

Pokud Ize tedy oznacit vystavbu prostoru filmu jako jednu ze zékladnich soucasti
utvareni stylu, nebo styl jako jeden z moznych mist odrazu filmového prostoru, pak je vhodné
si nejprve oznacit, jaké funkce muze styl zastavat, ndsledné tedy i prostor. Kategorizaci na
tirovni obecnéjiiho vymezovani je pejimana od Davida Bordwella,'” dopliiovana o zkouméni

Janusze Slawinského.'® Tento polsky literarni teoretik a kritik se posunuje do oblasti zkoumani prostoru
dila, je konkrétnéjsi a systematictéjsi. Zajima se o prostor transformovany médiem jako celek, na né&jz je mozné

"JacquesAumont.c.d.,s. 135.

> Tamtéz, s. 135.

13 Ansgar Ninning (ed.), Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host 2006. s. 638.

' TamtéZ. s. 639. Niinning vychazi z citace Pfistera.

!5 Tamtéz s. 639. Niinning vychazi z citace Lotmana, Kompozicija slovesného chudoZestvenogo
proizvedenija, 1970.

' Styl zde neni pojiman ani jako oznaGeni vyjimeénosti dila, terminem pro dokonalost a originalitu
formy, ani neni chapan jako pojmenovani jedné skoly, historické epochy ¢i barthésovské individuality (v
Nulovém stupni rukopisu tika, ze ,,styl je clovek ™).

"DavidBordwell, Figures Traced in Light. s. 33-34.

' Janusz S 1a win sk i, Prostor v literatufe: zakladni rozdéleni a Gvodni samoziejmosti. In.: Od
poetiky k diskursu: vybor z polské literarni teorie 70. — 90. let XX. stoleti. Travnicek (ed.), Brno: Host
2002. s. 116-129. Janusz Slawinski (¥1934) se zabyva hlavné vyzkumy na pomezi historické i
lingvistické poetiky, sociologie a literatury, literarnimi kategoriemi popisu a interpretacemi literarniho
dila i literarnéhistorického procesu, terminologickymi a metodologickymi problémy literarni védy. Viz.:
Ansgar Ninning (ed.),c.d.,s. 715.) JelikoZ se snazi pracovat zejména na vypracovani
terminologického aparatu, je jeho prace systematickym tfidénim. Diky mezioborovému zajmu,
zohlediuje jak tvurce, text, tak adresata. Dilo totiz zaroven pojima jako komunikat, ktery je zacilen na
jistou Ctenafskou spolecnost, bere v tivahu jeho esteticko-ideové ocekavani.



nahlizet zriznych aspekti analyzovatelnych na zékladé jednotlivych vytyCenych konceptl, jednotlivych
morfologickych plant. Jeho diferenciace se odpoutava jiz od samotné reprezentace a pirekracuje i do oblasti
vnimani. Kazdy aspekt tak v sobé zahrnuje tvirce, ¢tenafe, produkci i recepci. Slawinski zavadi tfi roviny
konstituovani prostoru. Zde jsou davany do souvislosti se stylovymi funkcemi proto, jelikoZ je mozné je
povazovat za naplnéni téchto funkei.

1) Prvotni funkce, kterd je v narativnim filmu vSudypfitomna, je funkce shodnd s cili
stylu literarniho vypravéni. Lze ji oznaéit jako funkei denotativni. Ukolem obrazii prostoru
se stava pojmenovavat a oznaCovat fiktivni a nefiktivni oblasti akci, udalosti a okolnosti,
popisovat jednotlivé zaznamenavané entity. Tedy podavat divakovi informace o postavach
souhrnem piedvedeni jejich jednani, pohybi a dialogl. Kazdy zabér je mozné urcit jako popis
casového useku, obrazu fragmentu prostoru a souboru postav ve svéte fikce.

> Slawinski ve svém tfidéni uvadi jako prvni rovinu konstituovani prostoru rovinu
popisu. Odpovida Bordwellové prvni stylové funkci. Tato rovina je ekvivalentem
k jazykovému materidlu, znéhoz lze rekonstruovat tok feci, je zalozena na stylisticko-
sémantické urovni. V literatufe ji lze oznacit jako sled popisnych vét dynamického
charakteru. Ctenat se pohybuje ve zvané sféfe, tedy v oblasti, ktera mu musi byt autorem
zptistupnéna, jez je zdroven predstavovana jako holy fakt, aniz by zlstaval prostor pro jeho
vlastni fantazii. Tato rovina ma schopnost vytvaret zakladni potfebnd sémanticka jsoucna,
ktera mohou byt dale rozvijena.

2) Volba prvkii zobrazeni neni pouze vécné informativni, ale ma 1 svou expresivni
funkci. Cilem zvoleného stylu je vyjadfit emoce filmovych postav, v nejlepSim piipade
vyvolat obdobné emoce i u divaka. Pokud se toto rezisérovi nezdaii, divak pouze vi, jaké city
jsou na platn€ ilustrovany a jak by se podle autora mél v dané situaci citit on. Myslim, Ze je
ziejmé, ze ztvarnéni pocitli postav je demonstrovdno nejvice hereckym projevem spojenym s
volbou velikosti zabéru. Nejjasnéjsi popis emocionalniho stavu postavy lze predvést pomoci
detailu a mimetické hry tvare, ale 1ze zvolit 1 polocelek ¢i celek a urcitou citelnou sadu gest.
Zde pak figuruje i rozmisténi v prostoru, celkovd kompozice a oblast scenérie.

drit Silenstvi. Jakou Glohu hraje herecky projev a jakou prostredi.
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Zde miizeme sledovat, jak je mozné vyja
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Duraz na vyraz tvaie Podstatny celek Spojeni vyrazu tvafe a  Diraz na celkovy prostor
OBECNA SKOLA SiLENI prostoru prostredi — a jeho kompozici
labyrintu chodeb BIRDY
SHINING

Pokud se autor snazi emoce probudit piimo v divakovi, prostor se stdva podstatn&jSim
vyjadifovacim prostiedkem. Jednoduché pocity jako je radost, usmév, piijemné ukolébani
svétem fikce €i spoluprozivani atmosféry lze vyvolat obrazovou vystavbou, ale zejména
naladotvornymi prvky filmu, tedy tonovanim, barvami ¢i hudbou. Prostfedkem k evokovani
slozit&jsi skaly citli se nejcastéji stdva prace s technickymi prosttedky filmu. Naptiklad napéti a
strach pfi sledovani hororu jsou ¢asto podpoieny pomoci zkresleného zvuku a digitalniho hudebniho doprovodu
(ostré jednorazové tony v PSYCHU, monoténni hudebni linie VE VRAZDACH PODLE PREDLOHY).



Stejné emoce vsak Ize vyvolat i pomoci prostorové kompozice ¢i celkové architektury

predkamerové reality. Jizda kamery pfiblizujici se k prithledu do hlubokého a tizkého schodisté se
soucasnym uzitim zoomu v opaéném sméru ve VERTIGU vyvolava pocit zavrate.

Ve filmu VERTIGO navic tento
zabér koresponduje se spirdlou v oku
hlavni hrdinky trpici zavratémi. O to
pak je volba prostoru i prostiedkt
k ilustrovani  tohoto  pocitu je
sugestivnéjsi.

Ve filmu ZVRACENY kamera meénici prudce sméry snimani v malém prostoru za doprovodu drasavych
umélych zvuki vede divaka az k pocitu fyzické nevolnosti. Prostiedkem k pfedstavé pocitu uvéznéni,
nemoznosti uniku a strachu se mtze stat jizda kamery nizko nad zemi uzavienym prostorem bludisté chodeb
hotelu ve filmu SHINING, stejné jako sledovani labyrintu architektonicky obdobné vystavénych mistnosti ve

v

minimalni plochu. Extrémni piipad je film TELEFONNi BUDKA, kde hrdina téméf po celou dobu nemize takto
tésny prostor opustit. Podobné se vS§ak pracuje s omezenym prostorem pii nataceni sci-fi filmi, kde se objevuji
zabéry z kabin ohroZenych vesmirnych posadek & podmoiskych misi (APOLLO 13, KONTAKT, KOULE,
HLUBINA).

SHINING

i

KOSTKA TELEFONNi BUDKA

> Druha rovina konstitujici prostor ve Slawinského tfidéni je oznacena jako rovina
scenérie. Je dynamickym rdmcem pro vytvafeni pole moZznych vztahii mezi postavami,
souborem umisténi déjovych udalosti, scén a situaci, kterych se postavy tcastni, vystupuje
jako ptfedmétovy ukazatel urcité komunikacéni strategie existujici v ramei dila. V této roviné se
utvareji vyznamové celky nezavislé na generujicim mechanismu. Caste¢né ji 1ze chéapat jako
oblast, kterd napliluje stylistickou funkci popisu, ale jejim podstatnym rysem je zejména
dotvafeni atmosféry, vyvolavani emoci v divakovi. Slawinski tuto rovinu definuje jako okoli
pro udalosti, osoby, ale rovnéZ pro prozitky. Lze ji tedy povazovat za krajinu filmu, ktera se
stava podkladem pro jeho celkovy emocionalni naboj.

3) Styl mize rovnéz plnit ulohu symbolickou. Bordwell tento styl vidi ve spojitosti
s literaturou. Obrazy podle jeho pojeti mohou v jistych mometech fungovat jako tropy
v poezii. Domnivam se, Ze je tuto funkci vidét ve dvou moznych vymezenich.



Symbolickou funkei stylu v Sir§Sim kontextu lze vidét jiz v samotném cteni spoji
jednotlivych obrazt i celkovych struktur v rdmei jednotlivych scén a jejich kompozic. Zde se
pak stava prostor podstatny, jeho vystavba je v tomto pifipad¢ dana i filmoveé specifickymi
prvky, jako je montaz ¢i snimani pohybu. Zalezi na zptsobu piedvedeni snimaného prostoru,
zda bude smysl ¢ten v souladu se zamérem autora, ¢i zda ptfidatny vyznam na ném bude
nezavisly. Symbolické &teni mezi zabéry lze demonstrovat na KuleSovovych a Ejzenstejnovych' teoriich
stithu, kdy spojenim dvou zabéri se rodi novy vyznam. Diky této funkci divak nesleduje naptiklad Vertovovy
filmy jako pouhé reportaze, ale jako ideologické vypovédi, ani francouzsky film NA SLOVICKO, NICE jako sérii
pohledd, ale jako vypoveéd’ o vyssi spolecnosti.

UZ§i vymezeni pak uvadi Bordwell. JelikoZz se zde jednéd o jednotlivé zabéry a jejich
obsahy, je tato funkce prostoru ve filmu blizka nejen literdrnim tropiim, ale i symbolice
v malifstvi. Pro spravné cCteni skrytych vyznamii se stdva podstatné inscenovani
piredkamerové reality a zaroven zplsob sniméani danych objektl. Jako piiklady této funkce lze
chapat vyklady odhozené boty v Butniuelovych filmech jako znak sexualni touhy a rozfezavani oka jako prinik
do podvédomi, stfihani vlasi v POSTRIZINACH jako emancipacni vzpouru, zatinajici se pésti namoinikii na
KRIZNIKU POTEMKIN jako symbol revoluce, kterou se snazi potlacit vojsko (zobrazené stiny vojaki) a
nepiirozen¢ tonovanou CERVENOU PUSTINU jako odraz psychologické nevyrovnanosti postav.

-

ANDALUSKY PES KRIZNIK POTEMKIN ~ CERVENA PUSTINA

> Treti Slawinského rovina pridatnych vyznamu jiz nuti recipienta vystoupit za
hranice dila a vytvéfet sit’ dodatecnych vyznamil nad prostorovymi piedstavami, které¢ mu
byly pfedlozeny prvnimi dvéma rovinami. Je tedy zfejmé, ze odpovidd oné funkci
symbolického ¢teni. Objevuje se v ni totiZ nova vrstva konotaci, k primarnimu vyznamu se
zaCinaji ptifazovat i symbolické hodnoty. Jak symbolicka funkce stylu, tak rovina ptidatnych
vyznamu pozaduji divdkovu aktivitu pfi vytvafeni mentalniho konstruktu. Jedna se tedy
zaroven o oblast imaginarniho prostoru filmu, o ptekroceni materidlnich voditek posunutim se
do mysli aktivniho pozorovatele, ¢astecné tedy i do prostoru v dile.

4) Pokud z dila vystupuje styl sam o sobé, tedy Styl, pak mizeme hovofit o funkci
dekorativni. Tuto funkci podle Bordwellova vymezeni neplni dila s bohatymi kulisami, jako jsou sestavy
artefaktl z d&jin umeéni ve filmech Luchina Viscontiho ¢i mnozstvi pestrych dekoraci u Pedra Almoddvara, ani
filmy s napaditym architektonickym feSenim, kterd reprezentuje napiiklad expresionismus. Dokonce sem
nespadaji ani Cisté obrazova feseni, jako jsou volby stinovani, barev, jejich upravy a tonovani, jak je mizeme
vidét ve snimcich Julia Medema ¢i ve filmech noir.

Podle Bordwella tuto funkci napliuji pouze dila, jejichz dekorativnost vychazi ze
samotné¢ho média, z moZznosti jeho pouZziti. Jako ptiklad Ize uvést avantgardni dila Germaie Dulacové,
Cisté filmy Mana Raye, méstské vyjevy Waltera Ruttmanna, hudebni obrazové kompozice Jitiho Lehovce ¢i
animaci na filmovy pas Normana McLarena. | v narativnich strukturach muze dominovat dekorativni

1% Sergej Michajlovi¢ Ejzen § tejn, Montaz 1938. In.: Kamerou, tuzkou i perem. Praha: Orbis 1959.
s.: 231 —270.



funkce, ktera nemusi byt nutné v rozporu s fabuli. Takto lze chpat zpomalené jizdy Wonga Kar-waie,
diraz na obrazové deformace ve filmu RESTART ¢i v RYCHLYCH POHYBECH OCf.

0
o

NAVRAT ROZUMU MCLARENOVA ANIMACE NA
FILMOVY PAS

RESTART

> Tato funkce nenaléza u polského teoretika zadny odraz. Jedna se o upravu filmového
povrchu, o zplsob zpracovdni po strdnce materidlni. Netykd se tedy modu recepce
vychézejiciho z prostoru a jeho podani, je spiSe formalni vrstvou, ve které se mohou stretavat
vSechny ptedchozi roviny. Odlisnd dekorativni forma se muze stat jak zdkladem pro popis,
pro vykresleni scenérie, tak i1 pro ¢teni pridatnych vyznam.

Funkce stylu (David Bordwell) > Rovina konstituovani

. prostoru (Julius Slawinski)
Denotativni funkce 5 Rovina popisu (rovina scenérie)
Expresivni funkce ! Rovina scenérie
Symbolicka funkce | Rovina piidatnych vyznami
Styl Mohou plnit vSechny tfi roviny

DalSim tématem spojenym s prostorem dila je sledovani oblasti pisobeni tvirce, tedy
popis zptisobu vystavby tohoto prostoru a mozné teoretické systematizace tvorby. David
Bordwell ve své knize Narration in the fiction Film™ pohlizi na filmovy obraz jako na
komplex, ktery je realizovan ve dvou sférach.

1) Prvni sféra se soustfed’'uje na vytvarnou slozku obrazu. Definuje ji jako grafické
ztvarnéni. Jejim piikladem jsou filmy, kde je kladen dlraz zejména na formu. Tedy filmy
avantgardni, experimentalni ¢i audiovizualni kolaze.

2) Druha sféra je oznalena pojmem scénograficka.”’ Zahrnuje jak scénickou
vystavbu prostoru, tak rozmér perspektivy. Skupinu filmi, kterd je odrazem této oblasti,
chape v kinematografii jako centrdlni a pro vétSinu filmaift primdrni. Scénografickymi
prostory mini celou syzetovou vystavbu i sémanticka pole, tedy vse, co podporuje imaginaci

2 David Bordw ell, Narration in the Fiction Film. s. 113.
! Oznaguje ho presné terminem scenographic.



divéka, aby se odpoutala od svrchniho plast¢ a mohla se ponotit do svéta fikéniho, kde se pak
pokusi rekonstruovat narativni linii.

Bordwell dale sleduje, jak je mozno délit prostorovou reprezentaci. Definuje tfi
oblasti.

1) Prostory vénované postavam.
2) Prostory pattici objektiim.
3) Prostor celych poli.

Pokud jiz ptimo sledujeme tvir¢i cCinnost, zpiisoby reprezentace reality, jejiho
propojovani s fikei k dosazeni jistého U¢inku na divéka i k pochopeni zaméru mizeme opét
uzit koncept Davida Bordwella** dopln&ny o systematizace, které se od jeho t¥idéni lisi.

1) Zékladni prostorové a objektové vztahy vidi Bordwell jako soucast prostoru zabéru
(shot space). Autor operuje s jistou Skalou prostfedkd, které mu umoziuji stvofit obraz
s ¢itelnym vyznamem i narativni linii. Bordwell vy¢&lefiuje devét nastrojii, se kterymi mize
tvlirce pracovat:

1. ptekryvani kontur - Tyto nastroje slouzi

2. rtiizné povrchy predméti k identifikaci snimanych

3. odlisné barvy objektii a k budovani

4. rozvrzeni svétel a stina konkrétnich detaili prostoru
5. perspektiva a odlisné perspektivni dila.

systémy - Jedna se o pomticky, jez

6. atmosféricka perspektiva nejsou filmovée specifické, 1ze
7. velikost objektti v souladu s lidskou | je hledat 1 ve vytvarném
zkuSenosti uméni.

vvvvvv

8. pohyb postav > poskytuje nejvice informaci o postavach a
v obraze prostorovych vztazich, pomaha desifrovat ptib¢h,
upevilovat a vyvracet hypotézy divaka

9. pohyb kamery > poskytuje nejvice informaci o prostoru

2 ptibéhu jako takovém

Rovnéz Seymour Chatman® se vénuje systematickému &lendni nastroji na budovani
prostoru dila. Za zakladni kli¢ k jejich tfidéni si bere oblast diskurzu oproti oblasti piib&hu.
Jednotlivé nastroje, které pak nalezi opozicnim oblastem jsou castené shodné

2 David Bordwell, Narration in the Fiction Film. s. 113 — 119

> Tamtéz s. 114 - 117.

# Pozdgji vyslovuje tezi, ze pohyby kamery neni sougasti mizanscény. Tu definuje jako veskeré déni

v prostoru pted kamerou. Samotny pohyb kamery tedy patii kinematografii jako takové, zaznamu
inscenovaného prostoru, neni rysem toho, co je filmovano. Oboje vSak nalezi prostoru filmu, devaty
nastroj tedy timto neni vyc¢lenovan mimo pivodni fazeni. Viz.: David Bord w e | 1, Figures Traced in
Light. s. 18.

» Seymour C h a t m a n, Story and discourses. New York: Cornell University Press 1986, s. 97-98.



s Bordwellovymi. Cela struktura je vSak natolik odlisnd, Ze ji zde pro srovnani uvadim. Do
prostoru filmu, tedy do oblasti diskurzu, podle néj spadaji pouze moznosti spojené s filmovou
kamerou, veskeré variace pohledll na scénu. Kamera je pro né¢j prostfednikem mezi fyzickym
materidlem a vyslednym obrazem. Jeji funkce je tedy analogickd k tloze vypravéce
v literatuie. Podobné jsou i jejich moznosti. Kamera i1 vypravé¢ mohou zaujimat riizné postoje
k zobrazovanému, mohou se vi¢i sledovanému objektu pohybovat, reflektovat situaci
z odli$nych stanovist. Chatman se vice zabyva modelovanim prostoru mezi predkamerovou
realitou a jejim zapisovatelem, sleduje zplisoby volby postoje k snimanému prostoru,
nezaméiuje se tolik na vlastnosti vysledného obrazu, ale spiSe na moznosti konkrétni relace
k nému. SloZky spojené s tvarovanim obrazu, které nachazeji sty¢né body s malbou, umist'uje
do oblasti ptibé¢hu, do svéta ve filmu. Chatman se vénuje pouze vizualni slozce, koncepci
zvuku a stfihu zcela opomiji.

Prostor filmu = prostor diskurzu 1. Uhel zébéru
> nastroje, které Bordwell shrnuje pod bod 2. Velikost zabéru
9, tedy vSe, co souvisi s pohybem kamery 3. Odstup od snimaného objektu
4. Vedeni kamery
5. Statika ¢i dynamika zabéru
Prostor ve filmu = prostor pribéhu 1. Pomér a velikost objektt
> nastroje, které Bordwell umist'uje na 2. Obrysy, hustota, textura predmétt
prvnich 7 pozic, tedy ty, které formuyji 3 A Vertikala x
prostor i ve vytvarném uméni, nejsou Pozice horizontala
filmovée specifické a jsou zalezitosti B. Vztahy mezi
ptfedkamerové reality, shoduji se objekty
s Bordwellovym vymezenim nastrojti 24 Intenzita a druh osvetleni
mizanscény. )
5. Optické podoba, mira ostrosti

Odlisny pohled na moznosti tfidéni zpiisobli konstruovani prostoru filmu je zakladem
teorii mizanscény Sergeje Ejzenstejna.” To, co oznatuje Bordwell jako prostor zabéru, je u
Ejzenstejna spojenim dvou kategorii.

1. mis-en-scene (mizanscéna) — veskeré inscenovani pied kamerou, vybér objekti a
jejich umisténi, urceni vzajemnych relaci, choreografie gest a pohybid. Tato kategorie
zahrnuje tedy vSe, co je shodné s divadelni rezii.

2. mis-en-cadre (mizankadr) — rozhodovani o celkovém vyseku, ktery bude viditelny
na filmovém platné, bude uvniti rdamu. Tedy volba podobnéd rozhodovani malife o vybéru

;27
fragmentu zobrazeni.

+ K témto dvéma oblastem filmového prostoru pfidavéa pak onu spojnici jednotlivych
fragmentt, oblast montaze, ktera odpovida prostoru stfihu u Davida Bordwella.

®DavidBordwell, Figures Traced in Light. s. 18.

" Tamtéz. s. 18. Bordwell poukazuje na to, jak byl Ejzenstejn ovlivnén KuleSovou teorii o perspektivnim
trojuhelniku, ktery se stava urlujicim pfi zachycovani ,,ptedkamerové reality”, mizanscény, kamerou.
Oziejmuje se, jak podstatna je volba spravného vyiezu pro ¢teni smyslu filmu i jeho Gcinek. KuleSovovou
teorii se dale zabyvam v kapitole IV.4.1 Film a divadlo, tanec, hudba, s. 124.



Ejzenstejnovo déleni zfetelné oznacuje dvé odlisné tvarci prace. Ukazuje, ze
modulovani ,ptedkamerové reality” neni jeSté v souladu s celkovym prostorem dila. Ta se
stdva pouhym zakladem, ktery musi byt sadou nastroja dale transformovan.

2) Druhym prostorem budujicim prostor fikce podle Bordwella pojeti je prostor stfihu
(editing space).”® Zde Bordwell vyzdvihuje ulohu predchozich zkusenosti divaka. Piiklani se
tak k teoriim kognitivistickych mentalnich map a konstruktivistickym hypotézam. Oboji je
zaloZeno na piedstavé existence urcitych schémat v mysli vnimatele. Ty slouzi jako podklad
pfi vnimani dalSich struktur, dalSich dél. V mysli pak dochazi k porovnavani predem
vytvofenych map snové nabytymi informacemi, dochazi k ptehodnocovani vytvoienych
hypotéz. Diky nim miize divak snadnéji chépat zabér a spoje mezi témito zabéry. Piedchozi
divacka zkuSenost a predem dané konkrétni oekavani ovliviiuji vnimani fikce a umoziuji
rychlejsi identifikaci jejich jednotlivych prvki. Systém utvorenych schémat, ktera jsou béhem
filmu testovdna a upravovéna, je v podstaté nezbytny pro jasné Cteni déje a celkového
vypraveéni.

3) Tretim prostorem, v némz je filmova narace realizovana je zvukovy prostor (sonic
space). JelikoZ lidské vnimani klade vétsi diiraz na vidéné, neZ na sluchové vjemy, nemusi
zvukova stopa odpovidat realité. V raném zvukovém filmu se tvirci snazili sladit zvuk a
obraz. Pokud byl objekt vptedu, zvuk byl silnéjsi, nez kdyz postavy hovoftily v druhém planu.
ZkuSenost ukazala, Ze neni teba tyto distance dodrzovat. Divak sleduje obraz, vidi postavy
v dali a jeho pfedstava vétSiho odstupu neni naruSovana jasné slySitelnym dialogem. Pii
analyzovani prostoru dila je dtlezité si uvédomit, Ze zvuk je rovnéz transformaci skutecnosti
jako obraz. Neni pouhym odrazem zvuku realného, ale je rovnéz tvir¢im konstruktem.

Definované oblasti jsou podkladem pro divdkovo vnimani pfedkladané reprezentace. Na
zaklad¢é spojeni prostoru zabéru, prostoru stfihu a prostoru zvuku vznikd v divakoveé mysli
dvojitd prostorova struktura, ktera vytvari komplexni prostor dila. Ten je mozno dé¢lit
nezévisle na jiz jmenovanych slozkach. VétSina teoretikli uvadi terminologické tiidéni stejné
jako David Bordwell,” zde je dale rozvijena o podrobngj§i Burchovu systematizaci. Onen
komplexni prostor dila Ize dale d&lit na prostor uvnité ramu® a mimo n&j. Prostor vné
obrazu se pak jesté dale rozpada na dvé prostorové struktury.

1) Diegeticky prostor - zahrnuje veSkera mimoobrazova jsoucna, jez nalezi fikénimu
svétu.

> Noél Burch® zavadi pro tuto oblast termin nestabilni existence (fluctuating

existence). Jeji nestabilita spo¢iva pravé v pouzivani kognitivnich map a schémat, jejich
neustdlém dopliiovani a revidovani. Na zdkladé¢ toho, jaky mentalni konstrukt
mimoobrazového prostoru si divak vytvoii, bude dale ¢ist veskeré prostorové vztahy ve filmu
i celkovou naraci. Jelikoz se pro tohoto teoretika stava diegeticky sveét vné ramu do velké
miry urcujici, dale ho déli na tfi oblasti:

- prostor mimo ¢tyri linie ramu

- prostor za kamerou

- prostor za horizontem

% Shodny s Ejzenstejnovou montazi.

% Obdobné tiidéni s odlisnou terminologii uvadi Seymour Chatman, ten ale posouvé cely tento systém do
prostoru ptib&hu.

David Bordwell, Narration in the Fiction Film.s. 118 — 119.

*'Noél B ur ¢ h, Theory of Film Practice. Princeton: Princeton University Press 1981, s. 17 — 19.



2) Nediegeticky prostor - veskerd mimoobrazova jsoucna, jez fikci piesahuji.
Nediegeticky mimoobrazovy prostor David Bordwell ilustruje na kamere. Kdyz 1idé pisici o
filmu pouzivaji spojeni jako kamera se pohybuje do leva, kamera je v podhledu, zapominaji
na to, ze kamera neni tvlirce prostorovych kvalit filmu, ale jejim produktem. Kamera je podle
Bordwella pouhym mentalnim konstruktem, diky némuz se mtze divak zdanlivé zaclenit do
filmu, schématem popisujicim prostorové vztahy a vlastnosti. Je neviditelnym pozorovatelem
antropomorfickych kvalit, ktery vSak nepatii diegetickému svétu ani oblasti uvnitt ramu.

David Bordwell
Prostor uvnitf rdmu
Diegeticky Noél Burch = teorie
Prostor vné€ ramu(off nestabilni existence
screen) Prostor mimo Ctyfi

linie ramu
Prostor za kamerou
Prostor za horizontem

Nediegeticky

Na zaklad¢ informaci, které divak postupné ziskal ze tii prostord, jak je uvadi David
Bordwell, si mize vytvorit dvoustupiiovou strukturu, kterd by ho meéla plné zorientovat
v prostoru vypravéni. Na zdklad¢ prostoru filmu je budovana kauzalita, nasledné¢ tedy
rekonstruovan cely fiktivni svét, prostor v dile. Diky analyze jednotlivych slozek se jasné
rysuje prostorova podstata narace i1 dllezitost prostorovych urceni pfi orientaci v obraze,
v pohyblivych strukturdch i v jejich spojeni. Zaroven se zietelné ukazuje propojovani vlivi
jinych uméni a vlastni specifi¢nosti filmového média, 1 spojovani reality a fikce. Uvedené
tfidéni neni jen snahou o rozdé€leni celku na minimalni jednotky, ale spiSe popisem moznosti a
vlastnosti, které ilustruji prostorovou podstatu filmu.

Jako zdkladni pfi komplexnim zkouméni filmového prostoru lze uZzit komparaci
mozného postoje tvirce k filmovému prostoru v déjinach kinematografie, jak je vidi André
Bazin a David Bordwell. Rysuji se zde zcela odlisné pohledy na zachazeni z prostorem jako
zéakladnim prosttedkem filmového vypraveéni.

André Bazin®® se stavi proti déleni d&jin kinematografie na film némy a zvukovy a
vytvaii opozici novou. Pohlizi na dé¢jiny filmu jako na paralelni vyvoj dvou linii zavislych na
stylistickych odliSnostech a filmovém vyrazu, na tviréim pfistupu k technice a uzitych
prostiedcich k transformovani reality médiem. Do prvni linie podle né¢ho spadaji ti reziséfi,
ktefi se zabyvaji zejména obrazem. Ti se mohou bud’ zabyvat jeho vytvarnosti, v extrémnim
pripad¢ jeho totalnimi deformacemi jako expresionisté, nebo prostfedky montaze, jak lze
ukazat na Griffithovych filmech, ¢i jesté¢ vyraznéji u ruské avantgardy. Paralelni historickou
linii tvofi pak tvirci, jez véii ve skute¢nost. Jejich cilem je vybudovat obraz svéta fikce tak,
aby byl co nejvice v souladu s Zitou realitou. Sem stavi velice riiznorodou skupinu osobnosti
jako je Orson Welles, William Wyler, Jean Renoir, Murnau ¢i ital§ti neorealisté. Spolecné
tomuto seskupeni je kladeni diirazu na Casoprostorovou kontinuitu, které dosahuji vétSinou
dlouhymi zébéry, praci s hloubkou pole ¢i upfednostiiovanim jizdy kamery pied stfihem. Toto

> André B a z i n, Vyvoj filmové tei. In.: Co je to film? Praha: CS filmovy ustav 1979. s. 55 — 61.



pojeti dvou odlignych linii se mi zd4 snadno vyvratitelné. Myslim, Ze plynulé jizda kamery, ™
ani uZiti hloubky pole nemusi nutn& znamenat posileni realisti¢nosti obrazu.**

Na prvni pohled by se mohlo zdat, Ze se Bazinova opozice blizi pivodni koncepci
Davida Bordwella rozd€lujici ztvarnéni na grafické a scénografické. Kategorie se vSak
prekryvaji pouze velice vzdalené. Autofi pracujici vice s obrazem se jeSté nutn¢ nemuseji
vzdévat prostiedkl scénografie, stejn€ jako scénografie mize byt pojata velice vytvarné. Tato
déleni nelze sm&ovat. Do opozice k Bazinové &lenéni vstupuje jiné Bordwellovo pojeti,®
pomoci néhoz pak pohlizi na dé&jiny filmu.

Prvni linii moznych piistupti k budovani reprezentovaného prostoru dava Bordwell do
souvislosti s uzitim stfihu. Tato linie byla v d€jinach filmovych teorii vétSinou dédvana do
souvislosti s kone¢nym osamostatnénim filmu a objevem filmové specificnosti.

Druhému moznému tviréimu pfistupu dominuje inscenovani snimaného prostoru. Na
historickém podkladé teoretik ukazuje, ze oproti stiihu byla inscena¢ni metoda chapana jako
divadelni.

Bordwell ukazuje, jak mylné je mysleni, které spojuje stfih s filmovou specificnosti a
inscenovani se zastaralou divadelnosti. Z filmové tvorby je ziejmé, Ze stiih je spiSe doménou
neviditelného stylu klasického Hollywoodu, dnes vétSinové produkce, zatimco uziti statickych
dlouhych zabérti s diirazem na celkovou inscenaci obrazu se stdva v soucasnosti ¢astym

prostiedkem nezavislych filmafti.

Bordwell svou knihu zakldd4 na analyzach dél ¢tyt zcela rozdilnych tviircti ze zcela odlisnych dob i
oblasti, ktefi se vSak vSichni orientuji na inscenovéni, tedy na rozestavéni vSech jednotek v ramci jednoho
zabéru.’® Ukazuje, e film neni o to méné sobéstaénym uménim, kdyz neuZiva pouze prostiedky, které jsou
veét§inoveé oznacované jako filmove specifické, tedy zejména stiih a pohyb.

Zdanlivé zastarala forma diirazu na predkamerovou inscenaci a celkovou kompozici obrazu ve spojeni se
statickou kamerou poskytuje mnoho moznosti, které stiih stird. Toto lze ilustrovat na ptikladu snimani dialogu.
Pokud se jednad o sérii zabérii spojenych montazi, jsou oddélené¢ snimany hovofici postavy, jejich reakce a
osamostatnéna gesta. Je vSak také mozné uzit staticky pohled snimajici hovotici skupinku. Zde je na jedné plose

33 Jizda kamery stoji v tomto pojeti v opozici ke stihu. Je chapana jako prostiedek k dosazeni plynulosti
vypraveéni, zpisob, jak vzbudit v divakovi pocit pfitomnosti v obraze, a pokus co nejvice zprostfedkovat
zku$enost s zitym prostorem. V souladu s propagovanymi cili tato metoda plsobi v Renoirovych
PRAVIDLECH HRY. Pozdéji se stava také jednou z moznosti, jak vytvotit zdani posilené kontinuity.

Plynula jizda v§ak mutize s timto cilem byt v kontrastu. MiiZe se stat naopak iredlnym, magickym
prvkem. V Murnauové FAUSTOVI ¢i v Jacksonové PANOVI PRSTENU kamera opousti lidské méfitko,
odpoutava se od stativu zastupujiciho lidskou postavu, vznasi se nad zemi i nad chodci, krouzi kolem.
Nastroj na udrzeni readlného ramce je zboten, kamera naopak zddraziuje fikci, podtrhava myticnost a
fantazijni raz pfib&hu, upozoriiuje na sebe sama misto toho, aby byla neviditelnym svédkem, ktery ma
fungovat jako divaktv zastupce.

Jizda se také muize stat symbolickym prvkem. Film Alexandra Sukurova RUSKA ARCHA je pouti postavy
skrze ruské d€jiny, cestou skrze jednotlivé komnaty Ermitaze a Zimniho palace naplnéné zasadnimi
symboly a charakteristikami Ruska. Kamera je zde pouzita jako zastupce priuvodce, prochazi jednotlivymi
mistnostmi, neopousti jeho postavu. Tento postup je znamy ze subjektivnich sekvenci, zde vSak nastava
podstatny rozdil. Film je takto veden cely, v jediné dlouhé jizd¢. Tento postup na sebe strhava pozornost,
jizda se stava symbolem vyvoje dé&jin a jejich promén.

34 Zde Ize oponovat Bazinové piedstavé posilené realisti¢nosti prostoru dila, kter4 je dana udajnou
svobodou divaka pfi sledovani obrazu vystavéného do hloubky. (Viz.: André B a z i n, vyvoj filmové
stfihové skladby od nastupu zvuku. In.: Co je to film? Praha: CS filmovy tistav 1979. s. 62 — 69.)
Domnivam se, ze neni pravda, ze divak si z obrazu ndhodné vybira prvky, jez povazuje za podstatné.
Stale je veden urcitymi voditky, které tviirce do obrazu umistuje tak, aby upoutaly divakovu pozornost na
konkrétni pfedmeéty. Pohybujici se postavy v druhém planu se stavaji cilem divakova pohledu, stejné jako
v pozadi umistény vétsi ¢i vyrazngjsi objekt. Kompozice obrazu je v souladu s pfirozenym vnimanim
divéka ve skutecném svété, neznamena to vSak, Ze takto vystavény obraz plsobi redlnéji, nebo dokonce je
realngjsi.

¥ DavidBordwell, Figures Traced in Light. s. 314.

36 Jedna se o rozbory dél francouzského tvirce némého filmu Luise Feulliada, japonského melodramatika
Kenji Mizoguciho, feckého modernisty Thea Angelopoulose a thaiwanského novatora Hou Hsiao-Hsiena.



demonstrovan souhrn vsech elementi dialogu zaroven. Jak fika Bordwell, je predvadén ,tanec zrcadlicich se
postojii a gest.“”” Divék pii sledovani filmového dila neanalyzuje vystavbu prostoru jako takového, ani zpiisob
sestavovani celku, ale veskeré prvky tviircovy ¢innosti zapisuje do podvédomi a s jejich pomoci vytvari mentalni
konstrukt. Bordwell zdaraznuje, ze divakova pozornost je ale védomé zaméfena na gesta, slova a tvare. Ostatni
by mélo vytvaiet pouhy ramec. Tyto tfi prvky musi byt v urcitém souladu, aby filmova vystavba fungovala a
byla divakem pochopena. Pfi jejich syntetickém ptredvedeni v ramci jednoho obrazu muize mit na divaka
snimany rozhovor mnohdy silngjsi dopad, stejné jako napéti mlze gradovat diky ocekavani nasledujici,
nepiedvidatelné akce vice,*® nez kdyby byla scéna rozstithana na jednotlivé sekvence. Staticky zabér rovnéz
umoziuje vnimat simultanni déje, coz vede ke zmnozovani filmového prostoru, a zaroven zcela popird spojeni
s divadlem soustfedénym vzdy na jeden rozvijejici se motiv. Divadelnost je rovnéz popiena volbou odlisnych
uhld pohledu a velikosti zabérd, tedy uzitim specifickych filmovych prostiedku.

Zde uvedené teze o moznostech, které rozevira inscenacni linie tvorby, lze ilustrovat napfiklad na snimku
amerického filmare Jima Jarmusche MIMO ZAKON. V prvni pili filmu je sledovan vztah tii véznu v jedné cele.
Napéti mezi postavami zavienymi v tésném prostoru nemuze byt zobrazeno 1épe nez sérii statickych obrazi
snimanych zrtznych thla. Ty zaroven ukazuji jejich neCinnost a pocatecni neochotu konverzovat. Dlouhé
zabéry snimaji vzdy vSechny tfi postavy uvéznéné na minimalni plose, jejich gesta a postoje. Takto jsou vystizné
zachyceny jak jejich charaktery, tak dana situace. Kamera, umisténa v tésné blizkosti postav, zdanlivé privadi
divaka do obdobné situace v jaké se nachazeji ony, vérné ilustruje pocit omezeného uzavieného prostoru. Divak
zaroven muze paraleln¢ sledovat vSechny jemné nuance pohledl a gest, vzadjemné interakce a reakce hrdind.
Pokud by akce byla sérii jednotlivych zabért, stiidajicich se celkl a detailti, vzdy by vyzdvihla pouze stav jedné
z postav a nezachytila by vérné celkoveé dusnou atmosféru vézeni.

M

moznostech transformovani reality, ale i o zpisobech vnimani této transformace. Postizenim jednotlivych Casti
jsem mohla opét vytvofit syntézu, tedy popsat prostor dila jako celek. Pfi komparaci moznych pohledii na
odlisnou vystavbu filmového prostoru se objevily nejen sporné body v piistupech k tvorbé v jejim historickém
vyvoji, ale i n€které mylné ustalené predstavy. Myslim, ze nyni je ziejmé, ze filmova specifi¢nost nemusi nutné
odpovidat pouziti montaze, ze inscenovani piredkamerové ,reality” zakonité neznamena divadelnost a
zjednoduseni filmové stylistiky, nebo ze odmitani stfihu vzdy znamend zesileni realistického obrazu. Podstatné
je vsak pro me opét potvrzeni dilezitosti prostoru v budovani svéta filmu jako podkladu pro konstrukei svéta
v dile.

"DavidB ordwell, Figures Traced in Light. s. 6.

3% Pii stati¢nosti zab&ru tviirce mnohdy pracuje s ne¢ekanymi vstupy postav do obrazu zpoza ramu. Pokud
divak toto vidi ve filmu poprvé, dale védome ocekava opakovani tohoto postupu. Jeho aktivita, tedy i
napéti z o¢ekavani, je mnohem vice vyuzivana, nez kdyz sleduje opakujici se schéma zabéra a
protizabéra.



2. Prostor v dile

Prostor v dile je produktem prostoru dila, je komplexem fragmenti, které jsou v tomto
prostoru realizovany. Zatimco diskurs narativniho dila je dan souhrnem toho, co vnimatel
muze béhem aktu vypravéni sledovat, a to i vné samotné narace, je komplexem tvarnych
prvkil obrazu, ale i celého zazemi produkce, prostor pribéhu, tedy prostor v dile, se posouva
do abstraktnéjsi roviny, je mentalnim konstruktem sestavenym diky tvarnému obrazu, ktery je
sledovan. Prostor dila se stdva zdkladem pro rozvijeni syzetu, pficemz jednotlivé parametry
konstrukce prostoru slouzi jako voditka k deSifrovani vyznamu, rady pro interpretaci vztaht a
nalad pfi konstruovani prostoru v dile, pti skladani vychozi fabule a zamyslenych ideji.

Seymour Chatman definuje prostor pribéhu jako soubor dvou prostort, explicitniho a
implicitniho. Explicitni ztvarnéni® je souhrnem informaci ohranienych ramem obrazu,
v§im, co se odehrava na platné. Veskeré jeho prvky shrnuje do souboru, ktery zde opakované
uvadim.

Prostor ve filmu = prostor pribéhu 1. Pomér a velikost objektil

> nastroje, které Bordwell umist'uje 2. Obrysy, hustota, textura
na prvnich 7 pozic, tedy ty, které formuji piedmétl
prostor i ve vytvarném umeéni, nejsou 3. A.Vertikdla x
filmové specifické a jsou zélezitosti Pozice horizontala
predkamerové reality, shoduji se B. Vztahy mezi
s Bordwellovym vymezenim nastroji objekty
mizanscény. 4. Intenzita a druh osvétleni

5. Optickd podoba, mira ostrosti

Mimo ram se pak nachazi implicitni prostor, ktery se stava divakovym konstruktem na
zakladé naznacenych informaci.

Toto tfidéni odpovida Bordwellové definovani prostoru uvnitt obrazu a mimo jeho ram,
jednotlivé komponenty tvarného obrazu jsou pak analogické k EjzensStejnovu pojeti mise-en-
cadre a k Bordwellovym nastrojim transformace reality. Tedy Chatmanovo déleni odpovida
tomu, co jini teoretici zahrnuji do prostoru dila, nikoli do prostoru v dile. Chatman se totiz na
komplex dila diva vice zpozice vnimatele. Analyzuje prvky, které divak mulze vycist
z obrazu, a umist'uje je do oblasti aktivniho vytvareni prostoru ptibehu. Nesleduje tviirce jako
Bordwell ¢i Ejzenstejn, nechape jednotlivé slozky jako nastroje k vytvoieni souboru
potitebnych informaci pro divdka a jeho utvafeni mentalniho konstruktu. Chatmanovo pojeti
zde uvadim jednak pro komparaci moznych piistupli, ale zejména pro srovnani jednotlivych
moznych thli pohledu. Je vidét, jak se proménuje definice, pokud teoretik vychazi z tvirci
pozice, ¢1 pokud pohlizi na dilo jako na komplexni produkt, jako text ke ¢teni, tedy z pohledu
vnimatele.

Klonim se spiSe k Bordwellovu pojeti, které nevynechava ani pozici vnimatele ani
tvlirce, sleduje obé strany, vymezuje jim vsSak odliSné prostory piisobnosti. Domnivam se, ze
prvky obrazu je tieba zahrnout spiSe mezi tvarc¢i nastroje, ze tedy nalezi prostoru dila. Jsou

3% Pro Chatmana se zde vnimani filmového dila dostava do opozice ke &teni literatury. Zasadni rozdil vidi
v tom, Ze pfi Cetb€ si vnimatel v mysli konstruuje cely svét ptibéhu, zatimco ve filmu jsou mu predvadény
obrazy analogické k realnym objektim, konstrukt je tedy jednodussi a ma jinou podstatu. Domnivam se,
ze 1 pres explicitnost filmového obrazu je v roving piibéhu konstruovani fikce zaloZeno na stejném
principu. Tuto tezi dokazuji na filmu DOGVILLE, kdy mentalni pfedstava neexistujiciho prostoru je ve
vysledku stejné filmova, jako kdyby byl pfibéh vypravén uprostied realnych dekoraci. Rovina ptibéhu je
pro mé ve své podstaté stejnym abstraktnim konstruktem jak v literatute, tak ve filmu.



pravé onim souborem stimuli podnécujicich divaka ke konstrukei, tedy k tomu, co oznacuji
jako prostor v dile. Prostoru v dile nalezi spiSe samotny proces desifrovani téchto stimuld a
jejich syntéza. Jednou jsem jiz uvadéla tezi Jacquese Aumonta o mozné identifikaci divaka
s dilem. Aby se mu vnimatel pfiblizil, je tfeba vystoupit z hlubin kazdodenné vidéného
skute¢ného obrazu a navézat kontakt s plochou obrazu.* Je tedy tieba opustit nastroje, které
tento kontakt zprosttedkovavaji, a zamé&fit se na kontakt samotny, na divakovu moZnou
identifikaci a jeho vztah k obrazu. Prostor v dile je abstraktnéj$i rovinou, vysledkem priniku
veskerych voditek a informaci, nehled€¢ na zplisob, jakym jsou ptfed divéka kladeny. Tento
sjednocujici prostor proto nemtize byt délitelny na imlicitni a explicitni rovinu. Abych mohla
analyzovat prostor v dile, je tfeba spiSe sledovat divdkovu mentalni aktivitu pifi budovéni
fiktivniho svéta, jeho vnimani.

Pokud sledujeme filmovy piibéh, pak se jedna o doslovny prostor, ktery je dan objekty,
dimenzemi a vztahy uprostied obrazu. Tyto jednotky jsou sice dvojrozmérné, ale jsou analogii
ke svétu redlnému. Je prokdzano, Ze pfi sledovani filmu, tedy zdanlivého pohybu, se divak
fidi tymiz mechanismy jako pfi vnimani pohybu realné¢ho. Nelze odd€lovat zdanlivy pohyb od
skute¢ného, jelikoz film je dokonald iluze, ktera je vytvafena v souladu s vrozenymi
vlastnostmi lidského vidéni. Jednotlivé obrazy jsou stirany ¢ernym polem mezi nimi, vznika
prostor pro obraz novy, v mysli se utvafi dokonala piedstava pohybu.*!

Podstatné pro analyzu recepce je pochopeni skutecnosti, Ze Cteni prostoru v dile je
blizké vnimani prostoru Zitého. Zaroven je tfeba mit stdle na védomi, Ze tento prostor je
umély, je vysledkem zdmérné Cinnosti tviirce ¢i skupiny tvirct. Tedy, Ze vnimani dila je
oproti vnimani reality Fizené tviircem, nesvobodné a soustied’uje se na celek, nikoli na
fragmenty podstatné pro danou chvili. Borwell uvadi, Ze ,,reprezentacni umeéni nezobrazuji
véci tak jak jsou, ale rozpoznatelné véci v rozpoznatelnych situacich.“* V dile tedy neni
predvadéna realita, ale situace, ktera této realit¢ zdanlivé odpovida, ale jeji podstata je zcela
umela. Déle tedy budu sledovat vnimani tohoto umélého prostoru a mozna pojeti tohoto
vnimani v odliSnych teoretickych pojetich.

Zékladnim nastrojem k pohledu na vnimani uméleckych dél a promén historickych
konceptli mi poslouzi dalsi text Davida Bordwella,” ve kterém se k se k témto moznym
pristupim vymezuje. Jeho systematické tfidéni dopliuji o jiné mozné teze, které v textu
nezmifuje, které se mi vSak zdaji podstatné pro tvahu nad vnimanim prostoru v dile. Zaroven
vztahuji mozné myslenkové ptistupy ke konkrétnimu prostoru, k prostoru ve filmu.

Bordwell zvyraziiuje tii podstatné linie teoretickych piistupl k lidskému vnimani:

1) Prvni pfistup oznacuje terminem perspektivisticky. Jako jeho zastupce jmenuje
amerického psychologa zaméfeného na zkoumani vizualniho vnimani Jamese J. Gibsona.*
Za zéklad tohoto pfistupu slouzi perspektiva, tedy véda o zraku a spravném vidéni. Do centra
z4jmu se dostava neaktivni mysl ptijemce ovlivnéna pravidly geometrické optiky. Prostorové
¢teni vznika na zdklad¢é ptimych psychologickych stimull, centralni je télesnost vnimatele,
jeho biologicka podstata ve vztahu k okoli, k pfijimanym informacim. V reprezentaci pak neni

* Jacques Aumont,cd.,s. 135.

' Jacques Aumont,c.d.,s. 46-47.

“David Bordwell , Narration in the Fiction Film. s. 99.

* Tamtéz, s. 100 - 104.

# James J. Gibson (1904 — 1979) je zastance radikalniho tzv. ,,ekologického® pistupu k vizualni
percepci. Podle jeho teorii zavisi percepce na interakci mezi organismem a prostfedim. Veskeré vnimani
je vytvareno na zakladé referenci télesnych pozic a funkci ve vztahu k okoli a pohybu v tomto okoli. Viz.:
J.J. Gibson (http://en.wikipedia.org/wiki/J. J. Gibson. Navstiveno 4.8.2006), Information Pickup Theory
(J. Gibson) (http://tip.psychology.org/gibson.html. Navstiveno 4.8.2006)
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podstatné hledisko kvality ztvarnéni, podstatné jsou informace samy o sob¢ a jejich pasivni
&teni v souladu s pfirozenym vnimanim.*’

> Pokud toto pojeti vztdhnu k prostoru, je pravé onou dominantou pfi lidském vnimani
reality, respektive dila. Prostor zde neni abstraktni kategorii, ale materidlnim zdzemim vjemu.
I ptestoze je vidéni perspektivy iluzivni, vychazi z konkrétnich parametrii objektl, které se
promitaji do fyzického oka. Zaroven zde hraje podstatnu roli télo, nejen jako prostor, ve
kterém je toto cidlo vizudlnich vjemi umisténo, ale také jako zaklad pro komparaci
s fyzickymi rozméry ostatnich subjekti a obklopujiciho prostoru. Vniméani se pak odehrava na
zékladé tohoto porovnavani prostort, prostoru téla s prostorem okoli.

2) Proti neaktivni mysli perspektivisti se stavi Gestalt teorie zastupované napiiklad
Rudolfem Arnheimem. Tato pojeti pfenaseji pozornost do oblasti tvorby mentalnich
konstruktti na zadklad€ umélych vizudlnich konceptd. Pii vnimani téchto koncepti je podstatna
jejich forma, ktera je chépana jako celek, nikoli jako soubor fragment. Nad perspektivou
ziskava nadvladu formalni jasnost, nad télesnosti psychicky rozmér vnimatele. Tyto teorie se
sice prenasi do oblasti subjektu, zohlediuji divdkovu spolupraci, nicméné stale
sleduji staticky model konstituovani jediného mozného vyznamu a pevného tvaru, absolutniho
cteni.

> Prostor se vtomto konceptu posunuje do abstraktnéjsi roviny, je jiz produktem
mentalni aktivity vnimatele, nevychazi z jeho fyzi¢nosti, ale posunuje se na pole psychiky,
iluze, do neuchopitelné oblasti fantazie. I zde vSak hraje podstatnou ulohu. Objekty, které jsou
vnimany, pfenaSeny do tohoto psychického svéta, jsou definovany pravé svym tvarem
v celku, tedy svym prostorovym usporadanim. Jednotlivé objekty jsou vzdy uréeny souhrnem
vSech dimenzi, vSech tii rozmért. Vnimani neni zalozeno na komparaci prostoru vnimatele
s prostorem objektll, ale na srovnani prostort patiicich jednotlivym objektim.

3) Pfiznani divacké aktivni role jde jesté dale v teoriich konstruktivistickych, jejichz
zastupci jsou E. H. Gombrich, R. L. Gregory ¢i J. Hochberg. Mentalni konstrukty jiz nejsou
uzavieny do statického pole, ale jsou neustdlym dynamickym procesem. Vnimatel neni
subjektem tvoficim objektivni imaginace, ale je individuem, spolutviircem, jeho Cteni se stava
jedineénym, aniz by vSak zcela opustilo pfedchozi zkuSenosti a zazit¢é modely. Aktivni
piijemce jednotlivych prostorovych aspekti a parametrti neustdle produkuje hypotézy,
organizuje pfijimany material do urgitych modeld,*® které se pak stavaji zakladem pro
vytvareni predpoklada. S dalS$imi stimuly jsou tyto pfedpoklady piehodnocovéany a tvoreny
predpoklady nové. Tento postup lze ilustrovat na etb& beletrie. Ctenaf z jednotlivych vét
systematicky sestavuje syzet, ukladd jeho jednotlivé fragmenty do modelu v mysli. Po

* Pasivni ¢teni perspektivy se stava jednim z problémii, které fesi ideologicky zaméfené teorie. Divék je
ten, jenz umistén do idealniho bodu sleduje projekci, ma pocit, Ze je tim, ktery ovlada predvadény obraz, i
tim, kdo fidi samotnou projekci. Je vSak pasivnim ¢tenafem filmového textu, ve skutecnosti neni
vladnoucim, ale ovladanym. Viz.: Francesco C a s e t t i , Theories of Cinema , 1945-1995. Austin:
University of Texas Press 1999. s. 184 — 196. O tomto O tomto zejména J. L. Baudry, L effect cinéma.
Paris: Albatros 1978.

% Srovnavani nové vidéného s mentalnim konstruktem, ktery je zalozeny na piedchozi zkusenosti, by
mohlo dokladat uspésnost opakujicich se modela klasického Hollywoodského filmu, komeréni produkce i
zénrovych snimkl. D¢&j a postavy jsou dosazovany do znamych, ovéfenych Sablon. Opakované schéma je
divakem snadno Citelné, hypotézy jsou na zakladé predchozich snimkti spravné konstruovany, divak je
uspokojen, ze jeho o¢ekavani bylo naplnéno. Vnimani prostoru, ¢asu i narace je v tomto piipadé
viceméné stejné, 1isi se pouze stupen ztotoznéni divaka s takto opakovanym modelem.



precteni celého dila na zékladé logickych casovych a prostorovych schémat konstruuje
vychozi fabuli.

Bordwellovo vymezeni tfetiho pfistupu je obecné nazvano jako konstruktivistické, autor
zde vSak nezminuje sméry, jejichz zaklad je obdobny. Dopliuji tedy tuto linii o zminku o
uvazovani kognitivnich naratologii a fenomenologt. Tyto tfi sméry maji spoleéné jadro:
kladou dliraz na subjektivni konstrukt, sleduji mista neurcitosti textu a praci s aktualizacemi ¢i
konkretizacemi. Lisi se svym zacilenim pozornosti ¢i metodologii, ale zakladni piistup
k vnimateli a jeho vztahu k dilu je velice obdobny.

Pro kognitivisticky pristup je shodné¢ s konstruktivismem zakladem pro vnimani
prostoru, pro konstrukci systému hypotéz a néasledné deSifrovani celku ptedstava mentdlnich
struktur, souboru modelovych map v mysli subjektu. Kognitivisté se od konstruktivisti lisi
metodologicky, pohybuji se na interdisciplinarni pad€é, do svych teorii zahrnuji badani
lingvisticka, psychologickad, spojuji jednotlivé teoretické koncepty jako je teorie vypravéni,
teorie kognice a schémat.

Fenomenologové!” nechapou svét jako sumu pfedem danych skute¢nosti, ale pravé jako
soubor konstitu¢nich vykoni védomi. Podstatnou roli opét hraje vnimatel — tvlirce mentalniho
konstruktu. Pokud jejich teorie pieneseme do oblasti uméni, pak je dilo dynamickou
strukturou s nedoslovenymi oblastmi, které mohou byt dotvafeny pouze diky vnimateli.
Jednotlivé fenomenologické sméry pak kladou diiraz vzdy na jednu oblast z triddy autor — text
— vnimatel.

Teoretikové kritizujici Zenevskou $kolu se zabyvaji relaci autor-Gtenat, sleduji, jak se
v celistvém dile esteticky manifestuje védomi autora a jeho zkuSenostni vzory. Tuto
mysSlenkovou linii zde dopliiuji proto, ze se mi zdd podstatnd pro zkoumani zpisobt
reprezentace, sledovani stylistickych rovin a vysledného ztvarnéni fabule autorem. Pomoci
fenomenologickych metod Ize reflektovat vztah dvou zkuSenostnich komplexti, autorova a
Ctenafova, a miru jejich predavani. Lze tak postihnout to, jak prostfedky prostoru dila jsou
¢teny v prostoru v dile, jak zamér koresponduje s vyslednym vjemem a t¢inkem dila.

V souladu s fenomenologickymi koncepcemi zdiiraziiuje subjektivitu David Seamon. **
Jeho pojeti zde uvadim jen pro ilustraci zesileného chapéani individudlniho védomi pfi
vnimani dila i svéta. Odmitd mentdlni konstrukt s jakymikoli objektivné danymi rysy a
liniemi, zcela rusi pfedstavu svéta jako souboru danych skute¢nosti, do popiedi vjemi stavi
osobni vztah k prostfedi, vlastni zkuSenosti s okolim, vzpominky ¢i reflexe. Ukazuje
Casoprostorové souvislosti jako mnoziny, které nemaji smysl samy o sobé&, ale nabyvaji
jistych hodnot az ve védomi vnimajiciho. Tato ptfedstava rozevira pole zkouméani nejen na
oblast psychologie, ale i sociologie, sleduje jak individuum, tak jeho zdzemi, které ho do jisté
miry utvari.

>V konstruktivistickych teoriich je prostor opét abstraktni oblasti, mentalnim
konstruktem, zde jiz zcela subjektivniho razu. Myslim, ze jeho podoba je zcela rozdilna od
piedstavy o prostoru v gestalt teoriich. Stava se neuzavienym modelem ve vnimatelové mysli,
mapou s misty nedourCenosti. Tato imaginarni prostorova Sablona je pak divakovym
nastrojem ke sledovani vnimaného. Je pro né¢j nejen pomuickou ke komparaci nové
predkladaného a jiz ulozeného v piedchozi zkuSenosti, kterd slouzi k lepSimu pochopeni

" Fenomenologickou teorii zde pouzivam v jejim $irokém vymezeni. Tady od uvazovani Martina
Heideggera, Jeana Paula Sartra ¢i Edmunda Husserla, k vlivu na hermeneutiku Hanse-Georga Gadamera.
Pres prace Husserlova zéka Romana Ingardena zaméfené na otazky konkretizace literarnich texti,

k teoriim estetického pisobeni Wolfganga Isera az ke Kostnické skole. I pfes odlisnosti jednotlivych
teoretikll a filozofii zlistava zakladni vztah mezi ¢tenafem a textem stejny. Viz.: Ansgar Niinning
(ed.), c.d., s. 223-224.

“®PD. Ahsworth,,The Human Experience of Space and Place* by Ann Buttimer and David
Sermon, Journals of Phenomenological Psychology, 14, 1983, ¢. 1.



aktudln¢ vnimaného dila, ale stava se i1 klicem kjasnému cteni narace, k sestaveni

kompletniho prostoru v dile.

Pristup Pojimani zitého | Subjekt, Prostor podstatny pro vnimani

prostoru vnimatel prostoru v dile

Prostor obyvany | Pasivni, Konkrétni material, vychazi
Perspektivisticky | materialnimi podstatnd jeho | z komparace prostoru téla

objekty a télesnost prostorti hmotnych objektii

bytostmi fyzické

podstaty

Prostor obyvany | Aktivni, Objektivni mentalni projekt,
Gestalt teorie objekty — podstatnd jeho | vychazejici z komparace

formalnimi mysl, tvofici jednotlivych prostorti objektl

celky a objektivni

psychofyzickymi | konstrukt

bytostmi

Abstraktné Aktivni, Subjektivni mentalni projekt,

pojimany zity podstatna jeho | tvofici prostorové abstraktni
Konstruktivisticky | prostor, podklad | mysl, tvofici mapy a hypotézy

pro mentalni subjektivni

hypotézy a konstrukt

mapy, které jsou

aktualizovany na

zakladé novych

viemil

Extrémnim postojem Davida Seamona k subjektivit¢ je dokoncena linie, kterd se
vyvijela na ose objekt — subjekt. Stejné¢ jako ve vnimani zitého prostoru byla pfiznana
dilezitost subjektu, je tomu tak i1 voblasti vnimdni dila. Zména centra zajmu také
ospravedlnuje jednu z mych tvodnich tezi, ze pti sledovani prostoru dila je tieba klast diraz
na subjekt, na vnimani divaka, nikoli na konstrukci obrazu. Stejn¢ jako je jiz vytvoteny realny
svét podkladem pro lidské vnimani zitého prostoru, tak se zkonstruovany komplexni prostor
dila stava zakladem pro vytvoreni abstraktni pfedstavy o prostoru v dile.

Ackoli David Bordwell neurCuje striktné opozici prostoru dila jako tvirci oblasti
oproti prostoru v dile naleZejicimu subjektu, ani se adresné nehlési k jedné z konkrétnich
teorii, soustfeduje se presto v analyzach prostoru v dile na vnimatelovu mysl a na jeho
konstrukty pti sledovani tohoto prostoru. Zaroven pro chapani dila jako takového vidi klicové
¢teni prostoru divakem. Pro popis toho, jak lidskd mysl desifruje predkladany iluzivni prostor,
vidi podstatny Amesiiv experiment s pokojem.* Vytvarnik Adalbert Ames mladsi navrhl
mistnost, jejiz stény nesviraji pravé thly. Ve skutecnosti se jedna o nepravidelny, Sestisténny,
trojrozmérny Utvar se svazujici se podlahou, s Sikmym stropem a s Sikmou zadni sténou,
v némz jsou lidé normalni velikosti. Vnimatel se domniva, Ze vidi obdélnikovou mistnost,
v niZ jsou dva lidé extrémnich vysek.

“ David B ordw ell, Narration in the Fiction Film. s. 101. Podrobny popis experimentu Viz.:
http://psylux.psych.tu-
dresden.de/il/kaw/diverses%20Material/www.illusionworks.com/html/ames_room.html; navstiveno
16.7.2006



http://psylux.psych.tu-dresden.de/i1/kaw/diverses%20Material/www.illusionworks.com/html/ames_room.html
http://psylux.psych.tu-dresden.de/i1/kaw/diverses%20Material/www.illusionworks.com/html/ames_room.html

Tento experiment odhaluje dva podstatné rysy lidského vniméni prostoru. Prvni je ve
shodé s konstruktivistickou teorii a zejména Gombrichovym uvaZovanim o prostoru a jeho
reprezentaci. Ukazuje nejednoznacnost obrazi i to, Ze existuje neomezené mnoZstvi
objekti, které mohou vytvorit jeden a tentyZ vjem. Stava se také diikazem toho, jak
klamna miiZe byt geometrie trojrozmérnych predméti.

Druhym opérnym bodem pro lidské vniméni je podle Bordwella zkuSenost, ktera je
centralni pro fenomenologické piistupy. Pro pozorovatele se stava tato kaZdodenni
zkuSenost s prostorovymi realnymi relacemi zakladni pro chapani transformovaného
obrazu, ktery s témito zazitky neustale konfrontuje. Bordwell ukazuje, Ze komplex zkuSenosti
je v divakové mysli tak pevné ukotven, Ze ten pak zcela odmita pfipustit jakékoli jiné mozné
feSeni vidéného obrazu. Sleduje-li pozorovatel dvé postavy, které jsou od sebe vzdalené, ale
ptesto jsou v néjakych vzdjemnych propojenich, spiSe se smitfuje s pfedstavou toho, zZe hledi
na obra a trpaslika, nez aby zacal ¢ist obraz do hloubky. Ono neustupné setrvavani v zazitych
vzorcich spojuje subjektivitu vjemt s pfedem danymi modely a mentalnimi mapami, které se
stavaji zékladem pro chapani vnimani u kognitivistd.

Pokud divak
sleduje tuto
fotografii,
nepfedstavuje si, ze
jedna z postav je ve
velké vzdalenosti,
ale chape ji jako
postavu trpasli¢iho
vzrastu.

Tyto dvé kategorie ovliviiujici pozorovatelovo vnimani se stdvaji podstatnymi pro
filmovy prostor. Tviirce se snazi vytvofit schéma, prostor dila, které by se pfiblizilo divakové
zkuSenosti s prostorem zitym. Cilem je, aby si divdak po nasledné konfrontaci této
reprezentace s kazdodennimi vjemy ukotvenymi v mysli, zrekonstruoval obraz —celek, prostor
v dile, narativni strukturu, jakysi komplex, ktery by mu byl srozumitelny. Jednim z nastroja
v rukéch tvlrce je pak prace s iluzi, klamnym ¢tenim obrazu. Na zaklad¢é klamu pak vytvari
co nejvérohodnéjsi schéma. Na mife zdanlivé vérohodnosti zavisi, jak moc se divak ponofi do
svéta fikce.

Je tedy vidét, ze vnimani zitého prostoru a zkuSenost s nim je zakladni pii ¢teni text
mimetickych uméni a pii konstrukci svéta, ktery se snazi napodobovat. Jako dodatek je jesté
tteba zminit, ze 1 vnimani dél zpétn€ ovliviiuje vnimani svéta. Dilo ma Kk prozivané realité



recipro¢ni vztah. Bordwell upozorfiuje na to, Ze se uméni stava soucasti lidskych
kognitivnich map, které pak slouZzi k poznavani totalniho prostoru. Dojem redlnosti filmového
obrazu a sugestivnost umoznuje ukladani predstav vidénych obrazii do mysli divéka, aniz by
tyto obrazy nutné musely byt pravdivé. Toto bych ilustrovala naptiklad na sledovani sci-fi
filmi. Jejich divak si v mysli buduje obraz kosmu, ma pocit, ze vi, jak ve skute¢nosti vypada
prilet hvézdokupou 1 povrchy nékterych planet. Umély obraz, vize tviirce — animatora, se
stava zakladem pro vytvofeni predstavy, pevného vzorce, jez mize byt od skute¢nosti zcela
odli$ny. Pocitacové triky a modely fiktivnich svétl divéka ptfesvédcuji o tom, Ze se stal
svédkem skutecného dé€je ¢i jevu, vytvari v jeho mysli falesné vzpominky a predstavy, a to at’
uz se jednd o pocit poznani pravéku, prociténi valeéné zkuSenosti, gladiatorskych zapasu ¢i
prochdzky mezi obyvateli Marsu.

Tento problém zacina byt reflektovan i filmem samotnym, tedy médiem, jez je jeho pivodcem. Snimky

MATRIX ¢i EXISTENZ zpfedmétiuji predstavu ¢loveka, ktery se pohybuje pouze ve svété falesné konstrukce, ve
vizi, kterd je mu vstépovana, filmy TRUMAN SHOW a ED TV tématizuji moznost sledovani ¢lovéka nevédomky

vey

zijiciho ve filmovém studiu, fikci, a tim i jeho nahlé pfemisténi do pozice objektu.



