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Abstrakt

Tato prace detailné zkouma na roviné prostoru a c¢asu veskeré
momenty v dile Alexandera Hackenschmieda Beziicelna prochazka, ve
které se fotograficky obraz stava filmovym a naopak. Cilem této prace je
odhalit, jaky vliv ma tento intermedidlni vztah na zobrazovani reality
v prostoru dila. Pomoci neoformalistické analyzy je ukazano, do jaké miry
mize divdk na zakladé vySe zminénych vztaht vnimat objekt
transformovany do medialniho prostoru jako realisticky nebo iluzivni.
Analyza je provadéna na ctyfech riiznych rovinach, a to na pouziti kamery,
filmové montaze, vyuziti prostoru a Casu. Z analyzy téchto prvki vyplyva,
ze fotograficky obraz, zadrzeny v trvani, vzdorujici éasu zitého svéta a
vérohodny ve své reprezentaci, je v kontextu filmového dispozitivu
determinovan jako prvek realisticnosti. Vérohodnost fotografického
obrazu je vSak moznostmi stfihové skladby a kamerovych postupti, které
berou v potaz i ¢asovost reality, mozné zpochybnovat a diky nim je tviirci
na roviné dila umoznéno vytvaret nové vice ¢i méné iluzivni prvky.
Replikace hlavniho hrdiny prostrednictvim stfihu je skvélym prikladem
toho, Ze jakmile je obraz rozpohybovan, pouhé rozeznavani totoznosti
modelu z zitého svéta a portrétu (de facto prostoru reprezentace) nestaci
ktomu, aby bylo mozné jej povazovat za vérohodnou ,vypovéd*
skutecnosti. Proto Alexander Hackenschmied zveli¢uje rovnéz cas —
odhaluje a zaAmérné zviditeliiuje tviiréi moznosti manipulace s ¢asem, aby
divakovi dokézal, Ze realisti¢nost figuruje vyznamnym zptisobem nejen
vramci diegeze dila, ale i na medialni roviné své vlastni reprezentace.
Formalni systém Beziicelné prochdzky, nachazejici se na hranici dvou
médii tak reflektuje sebe sama, své fungovani a svoji medialitu proto, aby
narusoval a revidoval konvence divacké zkuSenosti svnimanim

ne/realistickych prvkl v kontextu sledovani filmu.



Abstract

This work examines a movie Aimless Walk from Alexander
Hackenschmied, wich is specific for moments, where photographic picture
is becoming a film one and vice versa. Purpose of this work is to reveal,
what impact has this intermediate relationship on depicting reality on the
level of the space in movie. Through neoformalistic analysis it is shown,
how much can an medially transformed object be perceived either in an
illusive or realistic kind of way. Analysis is carried out on four different
levels: on the level of usage of the camera, usage of the film montage and
usage of space and time. Photographic image detained in duration,
opposing the time of the world and credible in its own representation of
reality, is in context of film dispositive determined as an realistic element.
Credibility of photographic image can be open to doubt thanks to
possibilities of film montage and camera, that take in account also
timeliness of reality, and due to that, can the author create new more or
less illusive elements in his artwork. Replication of the main character
trough montage is great example of the fact that for moving image simple
recognizing the identity of the model of the world and his portrait (de facto
his space of representation) is not enough to be considered as trustworthy
evidence of the reality. That’'s why Alexander Hackenschmied is also
emphasizing the time — he’s revealing and intentionally visualizing
creative possibilities of manipulation with time to prove that non/realistic
elements function in important kind of way not only within diegesis of the
movie, but also on the level of its mediate representation. Formal system
of the Aimless Wall, appearing on the border of two medias reflects itself,
its functioning and its mediality to disturb and revise the spectators

conventions with non/realistic elements in context of watching the film.
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1 Uvod

Film a fotografie jsou bezpochyby média, ktera jsou si ptribuzna a
vmnoha ohledech funguji vice ¢i méné spoletné v prostoru
kinematografického dila. Piesto lze v mnoha piipadech v kazdém z téchto
dvou medii nachazet mechanismy, které upozornuji na svou specificnost a
které plni v ramci celkového dila rozdilné funkce. Jednim z téchto pripadi
je film Alexandera Hackenschmieda — Beziicelna prochazka. Kazdy
fragment/obraz/zabér tohoto filmu lze vdaném momenté povazovat za
svébytnou fotografii, kde pivodnost média tihne vice k malitstvi a vztahuje
se vice kprostorovému usporadani objekti vramu, ¢i ke zplisobu
ramovani reality. Zaroven vsak lze chapat kazdou z téchto ,svébytnych
fotografii“ jako elementarni jednotku filmového zabéru (na roviné
prostoru dila se jedna o filmové okénko), v ramci, kterého vyznamnym
zptsobem figuruje i pohyb a s nim souvisejici ¢as. Zptsob, kterym zde
tviirce operuje s intermedialnim vztahem, se zna¢né projevuje na roviné
formalniho systému dila. Specifické filmové postupy s kamerou a strihem
vSak nepodléhaji narativni skladbé, ani jinym zndmym konvencim
kontinuity. Kamera je vice prosttedkem k medialni sebereflexi nez
prostrednikem vypravéni. Stfih je vyznamny spiSe diky tomu, jakym
zptisobem vedle sebe klade rtizné dynamické zabéry, jak vytvaii tempo-
rytmickou skladbu filmu a hlavné tim, jakym zptisobem reflektuje své
vlastni moznosti dramatické skladby a manipulace se skutec¢nosti.
Hackenshmied tak specifickymi formalnimi a stylovymi postupy zamérné
narusuje filmovy dispozitiv, aby zdiiraznil reprezentaéni rovinu dila na
hranici fotografie a filmu. Experimentace s kamerou a stfihem na roviné
materidlni (tedy v prostoru dila) mé& zasadni vliv na vnimani
realisti¢nosti/iluzivnosti prostoru a c¢asu v diegezi filmu (tedy prostoru
v dile). A pravé hledani vztahu mezi vice ¢i méné fotografickou/filmovou
reprezentaci na roviné€ obrazové azobrazovanou realitou uvniti dila je

hlavnim vychozim bodem této prace.



Prace je rozdélena na metodologickou ¢ast, ve které je predstavena
neoformalistickd analyza, ktera je nasledné pouzita k samotné analyze
Hackenschmiedova filmu. Néasleduje ¢ast vénovana historicko-
teoretickému kontextu dila, ve které jsou popsany historické souvislosti
vzniku dila a vyvoj tvorby samotného autora. Nakonec nasleduje samotna

analyza a jeji vysledky.



2 Metodologie: tvod k neoformalistické analyze

V této kapitole je podrobné popsana zvolend metodologie vyzkumu a
pomocné koncepty k analyze vybraného avantgardniho dila. Soucasti
kazdé podkapitoly je kromé teoretického ukotveni i vlastni stru¢na
aplikace danych konceptii na priklad Beziicelné prochazky tak, aby byla

ukazana jejich vhodnost pro samotnou analyzu.

2.1 Neoformalismus

Paklize je motivaci této prace odhalovat ty aspekty ve filmovém dile,
které maji silnou vazbu k tvliréimu pristupu na pomezi dvou piibuznych
medialnich principi, jejichZ zptisob fungovani je zaroven signifikantni na
roviné formalniho systému dila, nabizi se jako metodologické vychodisko
neoformalisticka filmova analyza. Pruznost tohoto pristupu, alespon dle
Davida Bordwella a Kristin Thompsonové, umoznuje filmovému
kritikovi/teoretikovi zohlednovat rtizné analytické metody (filosofie,
historie, psychoanalyza, kognitivni psychologie, lingvistika apod.), pricemz
jej neoprostuje od zkoumani poutavych ryze filmovych aspekti v dile. Ti

dale dodavaji:

,Neoformalistickd analyza ma schopnost prichazet s teoretickymi
otdzkami. A pokud se nechceme zabyvat stejnym teoretickym zakladem
stale dokola, musime mit pristup, ktery je dostate¢né flexibilni k tomu, aby

na vysledky téchto otazek mohl reagovat a zahrnovat je do sebe.“

Podle konstruktivistickych teorii psychologické aktivity, tzce
souvisejicimi s analyzami Bordwella a Thompsonové, je divakova percepce
a mySleni pfi sledovani filmu aktivnim védomym procesem. Vzhledem
k tomu, Ze neoformalistickd filmova analyza je postavena na aktivizaci

divackého vnimani a odhalovani distinktivnich ¢i charakteristickych rysii

! Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, C. 1, s. 6.
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filmového dila, je vhodnym néstrojem pro analyzu Beziicelné prochazky.
ProtoZe analyzovany snimek je bézné kategorizovan jako avantgardni a
zptisobem, jakym narusuje jak dosavadni divacké konvence, tak konvence
tvliréi praxe, je nutné, aby jej divak vnimal aktivné. Hlavnim cilem této
prace je odhalovani rozporii mezi divackymi konvencemi, spjatymi s
rozeznavanim realistickych/iluzivnich prvki ve filmu, a experimentaci na
roviné formalniho systému dila. Neoformalisticka analyza v této souvislosti
napomaha zejména s urcenim a analyzou forméalnich postupi, které se na

vytvareni iluzivnich prvkia podileji.

Neoformalismus se distancuje od komunika¢niho modelu uméni, ktery
predpoklada, ze umeélecké dilo je pouhym prostrednikem k prenosu
informaci. Prenos informaci dle tohoto modelu probihd mezi tremi
komunikaénimi slozkami: vysilajici, médium a prijemce. Obsah
umeéleckého dila zde odpovida jen tomu, jak efektivné prostifednictvim
média prenasi vysilanou informaci prijemci.2 Neoformalismus dava na
misto toho Kklicovy vyznam strukture umeéleckého dila a naucenym
kognitivnim vzorctim divaka. S ohledem na to lze zpozorovat vliv v ruském
formalismu a praZzském strukturalismu. Po vzoru ruskych formalista
Thompsonova rozliSuje rtizné druhy percepce. Tim, ze formalisté
rozliSovali mezi praktickou, kazdodenni percepci, percepci specificky
estetickou a ne-praktickou percepci, redefinovali pozici divaka a zbavili jej

role pasivniho ,pijemce®.3

Dtlezitym principem v kontextu metody analyzy filmového dila u
neoformalisti je moment ostranenije.  Prostfednictvim  ne-
praktické/estetické percepce lze vSe v uméleckém dile vidét tak, jak
bychom to prostrednictvim kazdodenniho zautomatizovaného vnimaéni

jinak schopni vidét nebyli.4

Diilezitost tohoto principu potvrzuje Viktor Sklovskij slovy: ,Cilem

umeéni je, abychom pocitili véci tak, jak je vhnimame a ne tak, jak je zname.

2 Kristin Thompsonové, Neoformalistick4 filmové analyza: Jeden p¥istup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 8.

* Tamtéz

# Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmové analyza: Jeden pistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 11.
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Technika umeéni spocivad v ,ozvlastiiovani’ véci, v komplikovani forem,
v komplikovani a prodluZzovani percepce, protoze proces percepce je

esteticky cil sdm o sobé€ a musi byt prodluzovan.“s

Frank Kessler ve svém textu: Ostranenie: Zum Verfremdungsbegriff
von Formalismus und Neoformalismus vysvétluje mnohovyznamovost a
etymologii pojmu ostranenije a jakym zptsobem lze aplikovat jeho rtizné
atributy v kontextu analyzy umeéleckého dila. V riiznych jazycich je kladen
dtiraz na riizny vyznamovy aspekt tohoto pojmu, s ¢imz je spjaty i rozdilny
mozny pristup (srov. anglicky pojem enstrangement — od slova making
strange (ozvlastnovat) x fremd machen (odcizovat). Kessler zdiraznuje
zejména prostorovost a singularitu pojmu ostranenije. Ukazuje, Ze pojem
prochazi nékolika rtiznymi funkénimi oblastmi: Za prvé vysvétluje
mechanismy percepce mezi uménim a kazdodennosti. V souvislosti s tim
ustavuje dva aspekty, na jejichz ose v urcitém bodé dochazi k momentu
ostranenije. Prvnim aspektem je kazdodenni zautomatizované vnimani
skutecnosti (okoli), kde ikolem uméni je umozinovat nam (divakovi) véci z
této skutecnosti vidét znovu, tedy je doopravdy vidét, a proto je nutné se
od nich odcizit ptipadné ozvlastnit. Urcitym zptisobem Kessler tvrdi, Ze je
nutné zachovat od véci, které nas uchvati a vytrhnou z kazdodenni
percepce néco, co by se mohlo podobat napf. estetické distanci. Druhym
aspektem je prah automatického vnimani, ktery je onim predélem mezi

estetickou a kazdodenni percepci, tudiz mezi uménim a kazdodennosti.¢

Rlizné vyznamy a atributy pojmu ostranenije, tak jak jsou definovany
Kesslerem, se projevuji v kontextu metody a pristupu neoformalistické
filmové analyzy. Etymologie tohoto pojmu de facto odhaluje jeho spojitost
se zadkladnim téelem uméni v naSem zivoté. Atribut odcizovdni a estetické
distance je elementarnim principem recepce uméleckych dél. Vytvari
hranice mezi realitou a uménim. Atribut ozvldstnéni zase zdirazinuje

jedineénost uméleckého dila a formalné-stylovych prvki v ném.

> Viktor Sklovskij, Art as Technique. In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), Russian Formalist
Criticism: Four Essays. Lincoln, Nebraska 1965, s. 11-12.

® Frank Kessler, Ostranenie: Zum Verfremdungsbegriff von Formalismus und Neoformalismus.
New German Critique, 1996, €. 68, s. 51-65.
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Dale, dle tvrzeni LibuSe Heczkové a Kateriny Svatonové, je ukazano jak
se specifické prostiedky reprezentace odrazeji v umeéleckych dilech a také,
jak se miize tento pojem stat jddrem stylistické a teoretické zmény.” Libuse
Heczkova s Katerinou Svatonovou v navaznosti na Kesslera dale tvrdi, ze
pojem lze tak sledovat na tfech rovinach: diferen¢ni (umeéni proti ne-
umeéni), roviné percepéni (navyklé vnimani proti nové perspektivé) a
roviné meta-pojmové (historicko-teoretického ramce)8. Z tohoto konceptu
vyvstavaji otazky, jakym zplisobem lze na téchto rovinach pracovat s
principem ostranenije ve vztahu k analyze fotografického/filmového
obrazu v Beziicelné prochdzce a jakym zpilisobem je mozné vnimat
prostupnost jednotlivych atributl ostranenije pro zménu v rameci tviir¢iho

procesu kameramana (resp. kameramana-flaneura)? ?

V kontextu Bezii¢elné prochazky dosahuje estetické ptisobnosti, ¢i
ostranenije zpusob, jakym autor/kameraman zachycuje udalost bézné
prochazky. Konkrétné feceno, jakym zptisobem odhaluje na roviné filmové
reprezentace prostrednictvim experimentace se stfihem a kamerou
mechanismy, které maji schopnost vytvaret iluzi skutecnosti. V analyze
Beziicelné prochazky je proto pozornost vénovana i otazce, jakym
zplisobem jsou ozvldstiiovany jednotlivé jevy, se kterymi se kameraman

v danou chvili dostava do styku.

K tomu, aby u divaka byla aktivizovana specificka esteticka percepce (v
duchu ostranenije) prostrednictvim filmového dila, je potreba si uvédomit,
jakym zplisobem tento princip funguje v kontextu celého forméalniho
systétmu dila. Pokud budeme chapat ostranenije jako fidici systém
veSkerych organizujicich prvki kazdého dila, pak je potfeba zkoumat
jednotlivé funkce a motivace téchto prvki a zaroven se snazit pochopit a
objasnit, jakym zptisobem ovliviiuji percepéni vnimani piijemce. V ramci
formélniho systému kazdého dila figuruji rtizné funkce a motivace
pouzitych prostredki. Thompsonova vymezuje ¢tyfi zakladni. Filmy,

jejichz organizujici prvky jsou podrizeny realistické motivaci, upeviuji

7 Libuse Heczkové a Katefina Svatotiova, Ostranenije. In: Ivan Klimes, Jan Wiedl (eds.), Kultura
a totalita IIl. Revoluce. Praha: FF UK, 2015, s. 180.

& Tamtéz

% viz kapitola 5.1.1. Ramovéni: Fenomén flaneura
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zejména vazby na zity svét. Do této kategorie lze zaradit hlavné
dokumentarni filmy. Tato dila ozvlastiiuji divikovu percepci tim, jakym
zptisobem dokazi reprezentovat realitu a témata z kazdodenniho Zivota.
Transtextualni motivace odkazuje ke konvencim, motivim a
organizujicim principim ostatnich dél v konfrontaci s dilem, kterému
divak v dany moment vénuje pozornost. Motivace kompozi¢ni klade diiraz
na zptsob narativnhiho konstruovani dél a na kauzalitu jednotlivych
narativnich prvka.© Pro motivaci uméleckou, ktera je mimo jiné hlavnim
hybatelem organizujicich prvka v Beziicelné prochazce, je piiznacéna

zejména podminénosti pritomnych prostiredkt formalnimu tvaru dila.

Tento druh motivace je nejobtiznéji definovatelnym typem, zejména
z toho diivodu, Ze kazdy prostifedek vumeéleckém dile ma vice ¢i méné
umeéleckou motivaci, protoze kazdy z téchto prostiedkt se parcialné podili
na vytvareni elementarni podstaty dila — jeho formy. Zaroven umeélecka
motivace miize existovat sama o sobé, nezavisle na ostatnich typech,
nicméné ty nemohou existovat, nezavisle na ni. V téch pripadech, kdy je
napadnéjsi kompozicni, realisticka ¢i transtextudlni motivace byva dost
casto uméleckda motivace uzitych prostiedki upozadéna, nicméné nikdy
neni mozné, aby byla zcela odstranéna. V jinych pripadech je uméleckd
motivace pritomna zamérné viditelné, aby zvyraznila estetické kvality

jednotlivych struktur, textur a ryze formalnich postupii dila.

V Beziic¢elné prochazce je jednim z prostiedki, které motivuji divaka ke
specifické estetické percepci, experimentace s medidlnimi mechanismy
fotografie a filmu. Alexander Hackenschmied timto zplisobem zdmérné
odhaluje spoleéné i odlisujici vlastnosti obou médii na sdileném poli
avantgardniho filmu. Na roviné forméalniho systému dila pak dilezitou roli
zastavad prace s kamerou a stiihem, prostfednictvim éehoz autor dila
objevuje nové vyjadtrovaci schopnosti filmu, které rovnéz zahrnuji i
vyjadrovaci potencial fotografie. Vysledkem tohoto pfistupu je (umélecka)

motivace dila podnécovat divaka k reflexi uzitych prostredki, nikoliv vazeb

10 Kristin Thompsonové, Neoformalistick4 filmové analyza: Jeden piistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 15-18.
! Tamtéz
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téchto prostredki k zitému svétu, zplisobem jakym se podili na konstrukei

narativu, ¢i jejich transtextualnich vyznamd.

2.2 Umélecka narace x klasicka narace

Kromé urceni funkce a motivace prostredki, které maji vést divaka
k odpovidajicimu zptsobu percepce, je jednou zhlavnich metod

neoformalistické analyzy urceni specifického druhu narace.

David Bordwell vymezuje ¢tyfi zakladni druhy narace: klasickou,
umeéleckou, historicko-materialistickou a parametrickou.2 Bezicelna
prochazka pracuje hlavné s nenarativnimi strukturami a prostredky. Pro
ucely definovani modu narace analyzovaného snimku postac¢i vymezeni tfi
kategorii klasické a umeélecké narace, a parametrické kdy kategorie
klasické narace poslouzi hlavné jako srovnavaci prvek k definovani narace
umeélecké a parametrické, do jejichz pomezi analyzovany snimek nejvice

spada.

Klasicka narace je nejbézn€jsim typem narace, do kterého se zarazuje
drtiva vétSina filmovych dél. Je mozné ji definovat jakozto konfiguraci
normalizovanych moznosti konstrukce fabule a moznosti syzetu.:3
NejdilezitéjsSim rysem je stanoveni postav s pevné danymi vlastnostmi,
jejichZz motivace a cile maji schopnost figurovat v dramatické situaci.
Zaroven je priznacné, ze rozdilné motivace a cile danych postav jsou
vtéchto situaci konfrontovany, coz je hlavnim katalyzatorem pribé€hu.
SyZet klasické narace vétSinou prezentuje dvé kauzalni struktury zapletky:
jedna zahrnuje milostnou linii, kde se hlavni postava konfrontuje s jinymi
postavami a Fe$i vztahy mezi nimi; druh4 se nazyva pracovni a zamétuje se
na feSeni ustredniho problému, ¢i cile hlavni postavou — napi. préace,
valka, mise atp.14 Hlavni tllohou klasické narace je predat divakovi ptibéh,

co nejsrozumitelné€ji, proto jsou veskeré formalni a stylové prostiredky

12 David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press
1985, s. 155.

'3 Tamtéz

' Tamtéz, s. 157.
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podiizené naraci. Ztoho divodu jsou prostiednictvim syzetu divakovi
predavany veskeré informace tykajici se mista a ¢asu. To také souvisi se
zplisobem, jakym je v téchto filmech konstruovan prostor a c¢as. Jednim
z hlavnich principtii je dodrZovani prostorové a casové kontinuity skrze
kontinuélni stfihovou skladbu. Ktomu, aby byl divdk schopen se
prostorové orientovat v jednotlivych scénach, je potieba naptiklad
dodrZovat tzv. pravidlo osy, uzivat ustavujicich zabért, které zobrazuji cely

prostor, dodrzovani tzv. navaznosti pohledu mezi postavami atd.'s

Umeélecka narace je méné béznym typem narace. Neni tolik zavisla
na kauzalnich relacich a také bézné operuje s omezenym rozsahem
informaci predavanym divakovi. Uvolnéna kauzalita umoznuje rovnéz, aby
motivace a cile jednotlivych postav nemusely byt jasné stanovené ani
srozumitelné. Narace je vétSinou omezend a podrizena subjektivité
ustredni postavy. Deadliny jsou budto zcela odstranény, nebo
minimalizovany. Pravidla fungovani fikéniho svéta nemusi byt v ramci
syzetu vysvétleny. Dilezitou roli zde také hraje motiv nahody, ktery
narusuje narativni soudrznost syZetu a fabule a vytvari vétsi epizodi¢nost
syZetu. Misto jednoho hlavniho déje jsou snimky pracujici s umeéleckou
naraci roztristéné na nékolik mensich déji, které spolu leckdy ani nemusi
souviset. Fabulace v pripadé umeélecké narace jednoduse podléha

volné€jSim pravidlim nez v pripadé narace klasické.®

Beziicelna prochazka zahrnuje jisté aspekty umeélecké narace (napfr.
rozvolnéna kauzalita, motiv ndhody), nicméné nejpriznacné€jsi je pro ni
narace parametrickd. Tento typ narace je typicky pro filmy jejichz
stylisticky systém vytvari vzorce odliSujici se od pozadavki syZetového
systému.?” Extrémnim pfipadem jsou snimky, které jsou striktné
nenarativni a viibec pritomnost syzetu a fabule postradaji. Dominantnim
aspektem téchto snimku je styl. Postavy v téchto filmech nemusi byt

pritomné a jejich motivace a cile nehrajou tak zasadni roli. V extrémnim

15> David Bordwell a Kristin Thompsonova, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
AMU 2011, s. 304-308.

16 David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press
1985, s. 157 — 158.

17 Tamtéz, s. 275.
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pripadé je jejich pritomnost vyuzita k rozkladu na nenarativni stylistické
figury. Snimky dost casto zachycuji linie, tvary, barvy, pohyb a dalsi
vizualni kvality veSkerych objektti a lidi k tomu, aby reflektovaly zptisob,

jakym jsou zobrazovany.

BeziiCelna prochazka je oprosténa od Kklasickych narativnich
voditek, coz podnécuje divackou pozornost smeétrovat k filmové formé a
stylu. Jako zéklad narativni linie je ponechidn pouze motiv putovani.
Nicméné, jak je priznacné i z ndzvu snimku, putovani hlavniho hrdiny je
zcela ,beziicelné”, jeho motivace a cile prazdné. Vzhledem k tomu nema
predpoklady, aby figuroval v dramatické situaci, ¢i v komplexnéjSim
pribéhu. Oprosténim od narativnich voditek nabyva ve snimku na
dulezitosti teoretickd rovina. V souvislosti stim je dilezitou soucasti
tviiré¢iho pristupu experimentace, prostrednictvim niz je filmoveé-teoreticka
rovina zviditelnéna v roviné formalni. Pomoci experimentace
Hackenschmied zdiraznuje hlavni principy jak fotografického, tak

filmového média.

2.3 Urcéeni dominanty: Vliv stylovych postupii na pomezi
fotografického a filmového pristupu na miru stylizace

a realisti¢nosti ve snimku

NejdilezitéjsSim prvkem urcujicim vysledny tvar dila je podle
Thompsonové tzv. dominanta. Ta urcuje povahu jednotlivych prvki v dile,
sjednocuje je a zaroven urcuje nejpoutavéjsi aspekty ve filmu. Autorka o

dominanté konkrétné pise:

»,Pro analyzu specifické formy, kterou ostranenije v kazdém filmu ma4,
uziva kazdy kritik koncept dominanty — hlavni formélni princip, jehoz
uziva dilo ¢i skupina de€l korganizaci prostfedkti do jednoho celku.
Dominanta urcuje, které prostfedky a funkce vystoupi do popredi jako
dtlezité ozvlastnujici rysy a které budou méné diilezité. Dominanta ovlada

dilo, tidi a spojuje podrazené prostifedky do nadrazenych celki;
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prostiednictvim dominanty se ksobé vztahuji stylistické, narativni a

tematické roviny.“8

V analytické ¢asti této prace je pozornost soustiredéna piredev§im na to,
jakym zptisobem se v dile Bezii¢elné prochazky vytvareji formalné-stylové
postupy kamery a stiihu, se kterymi tviirce zdmérné pracuje tak, aby
reflektoval filmovy prostor a ¢as ve snimku. V kone¢ném dtsledku je
zhodnocen zpiisob, jakym tento vztah ovliviiuje vnimani iluzivnich a

realistickych celki v dile.

18 Kristin Thompsonové, Neoformalistick4 filmové analyza: Jeden piistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 35.
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3 Kontext

Jiz byly ptredstaveny principy neoformalistické analyzy a vysvétlena
dulezitost tzv. ostranenije. Aby bylo mozné ostranenije zcela porozumeét, je
potteba ve filmu zamérit pozornost i na historicky kontext, ve kterém dilo
vzniklo a ve kterém jej divak sleduje. Jak vysvétluje Thompsonova:
sProtoze pozadi dodava neoformalistické analyze historicky zaklad,
umoznuje také zkoumat, jak dochazi k ostranenije. Ostranenije zavisi na
historickém kontextu; prostiedky, které jsou mozna nové a ozvlastnujici,

budou opakovéanim ztracet na acinku“19

Kromé dosud zminénych metodologickych nastroji povazuje
neoformalismus za dilezity také historicky kontext filmu. Thompsonova
tvrdi, Ze film nemiiZzeme nikdy brat jako néjaky abstraktni objekt mimo
kontext historiezc. Ke sledovani filmu dochézi vzdy v néjaké situaci,
v ramci, které se divak filmem miZe zabyvat pouze prostfednictvim téch
schopnosti, které ziskal pri konfrontaci sjinymi umeéleckymi dily ¢i
v konfrontaci s kazdodenni zkuSenosti.2! Neoformalismus zaklada analyzu
na historickém kontextu, ktery spoc¢iva na konceptu norem a odchylek. Zde
stoji v kontrastu nase nejbéznéjsi zkuSenosti (kazdodenni zkusSenosti),
nékde uprostred konvencionalizované divacké zkusenosti, na opa¢ném
konci zase zkuSenosti ozvlastrnujici. Prvni dva typy zkuSenosti mtzZeme
nazvat normou, ozvlastnujici zkusenost lze povazovat za odchylku. Jinymi
slovy nase nejcasté€jsi a nejtypictéjsi zkusenosti formuji nase percepcni
normy. Jakékoliv predeslé percepcni zkuSenosti divaka se v neoformalismu
nazyvaji pozadim. Podle Thompsonové existuji tfi druhy pozadi (ty se déli

podle toho, jakym zdrojem jsou divakovy predchozi zkuSenosti):
a) z kazdodenniho svéta

b) z ostatnich uméleckych d€l

19 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 21.

20 Tamtéz

*! Tamtéz s. 18.
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¢) z praktického uziti filmu (napt. reklamy, reportaze apod.)22

Bez znalosti pozadi kazdodenniho svéta bychom nebyli schopni
rozpoznavat referen¢ni vyznamy. Bez znalosti ostatnich uméleckych dél
bychom nebyli schopni chapat filmové konvence ani rozeznavat jednotlivé
vyrazové prostfedky filmu (kamera, stfih, hudba atd.). Bez zajmu na
praktickém tucelu filmu by nebylo mozné (de)kédovat rétoriku filmu.
Zptsob, jakym se kazdy film drzi norem pozadi, je odlisny. Napiiklad
pravé diky znalosti kontextu evropské avantgardy 20. let lze definovat
ceskou filmovou avantgardu 30. let a nachazet zde urcité podobnosti a
odchylky. Nicméné je odli$ny i zptisob rekonstrukece divackych podminek a
okolnosti ptivodniho divaka filmu. Dilo nelze uchopit pouze v okamziku a
kontextu jeho stvoreni. VétSina umeéleckych dél jsou sledovana v riiznych

dobéach a v riznych podminkéach.

Bezii¢elnd prochdzka ma silné vazby na velmi specifické pre-
kompoziéni faktory neboli okolnosti vzniku filmu souvisejici
s fotografickou a filmoveé-teoretickou ¢innosti Alexandera
Hackenschmieda. Rovnéz vzhledem k tomu, Ze se uz dnes povazuje za de
facto prvni film ceské filmové avantgardy, podnécuje dnesniho analytika
k rekonstrukci tehdejsich podminek divacké recepce. Avantgardni film
experimentalniho typu, jako je Beziicelna prochazka divaka vsazuje do ne-
praktické interakce hravého typu, ¢imz jej oprostuje od hledani
referenénich a symptomatickych vyznami, nebo dekédovani rétorickych
prvkii a davad mu prostor k reflexi své zkuSenosti s dilem, se kterym je
praveé konfrontovan a rovnéz s konvencemi d€l, se kterymi mel zkuSenosti
diive. Zptisob, jakym se jednotlivé funkce a vyrazové mechanismy
v Beziicelné prochdazce odchyluji od norem ostatnich uméleckych dé€l, by se
dal oznacit za nadcasovy a ma smysl se jim zaobirat jak z pozice
rekonstruované percepce/recepce divaka 30. let, tak zpozice
divaka/analytika dne$niho. V této kapitole se budu zaobirat zejména pre-
kompozi¢nimi faktory, respektive tim, jakym zptisobem a jakymi sméry, ¢i

tendencemi bylo ovlivnéno dilo pred svym vznikem.

22 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden ptistup, mnoho metod.
Tluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 18-20.
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3.1 Avantgarda a experiment

Avantgardu obecné miiZzeme chapat jako gesto experimentu, ¢i gesto
hledani novych nekonvenénich vyjadrovacich prostredki. Avantgarda vzdy
néjakym zptisobem stéla v opozici k mainstreamové tvorbé. Jak na poli
teoretickém, tak praktickém je bézné spojovana s jistym volanim po
zméné, po snaze rozvijet vyrazové moznosti filmového média, po vychové
filmového divaka ¢i reflexi dosavadniho stavu kinematografie. Kratky film,
ktery byl s avantgardou vzdy tzce spjat, stal uréitym zptisobem vedle
komer¢ni kinematografie jako alternativni moznost tvorby. Kratky
avantgardni film stojici na nekomercénim produkénim zakladu umoznoval
svym tviircim uskutecnovat experimenty nezavisle na znamych
konvencich. Experiment je proto v této souvislosti kli¢ovym principem,
ktery na roviné prostiedki filmové skladby zprostiedkovanym zptisobem
posouva hranice estetickych norem. To souvisi s riiznymi formalnimi
experimenty, se kterymi avantgarda pracuje. Jedna se napr. o fotomontaz,
rapidmontaz, experimentaci s diskontinualnim strihem, prekopirovani

obrazu atp. 23

Jak vysvétluje Martin Cihak, mezi nékterymi obhéjci tzv. ,,éistého
filmu” se objevuji nazory, Ze se téchto originalnich zptisobi vyjadfovani
bez valné namahy zmocnil komeréni film.24 Pravé rozpor mezi
avantgardnim a komer¢nim filmem a rtizné pojeti téchto dvou oblasti
povazuji za jeden z klicovych faktort k pochopeni pozadi vzniku Beziicelné
prochdzky. Na tuto skuteénost upozoriuje Lucie Cesalkova, podle které
mnohé teoretické texty filmovych kritikii své doby, véetné Alexandera
Hackenschmieda, mohou byt chapany tak, Ze byly zpracovavany pravé
s porozuménim pro potieby a moznosti kinematografie, ¢i jisté
spolecenské a umélecké zodpovédnosti.2s To miize evokovat nazor, Ze se
mezi avantgardisty objevuji urcité tendence a snahy prostrednictvim
experimentl vychovavat filmového divaka. Nicméné ne vzdy byl dany

experiment zamyslen primarné k vyssim tcelim obrody kinematografie a

2 Lucie Cesalkova, Atomy Veécnosti. Praha: NFA 2014, s. 330.
24 Martin Cihak, Ponornd reka kinematografie. Praha AMU: 2013, s. 121.
25 Lucie Cesalkova, Atomy Veécnosti. Praha: NFA 2014, s. 331.
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kultury. Avantgardisté vétSinou hledali nové prostredky k vyjadreni
vlastnich osobitych vizi26, nebo vyuzivali avantgardu k prosazovani
urcitych ideologii. Priklad lze nalézt i v ruské avantgardé, jejimz étosem
byly velice ¢asto i utopické teze o integraci Zivota a umeéni.2” Filmové
médium v pozadavcich avantgardy veskrze vyhovuje - je to umeéni, které je
pristupné vSem, mé schopnost priblizit se zivotu, je postaveno na
technické bazi se schopnosti synteze s jinymi umeéni, je schopno
komunikovat na mezinarodni irovni.28 Pod vlivem evropskych avantgard
byla v ¢eské filmové avantgardni tvorbé snaha nalézt dokonalou podobu

filmu, které pomiizZou zalozit narodni kinematografii.29

Osobni vizi, ¢i experimentem, prostrednictvim kterého hledal
Alexander Hackenschmied idealni podobu filmu je v Beziicelné prochazce
stvoreni dvojnika prostfednictvim vizualnich a stfihovych prostiedki ve
filmu.3° Nejde zde o nahodilé experimentovani, jehoz vysledkem by byl
prazdny formalismus v duchu lartpourartismu, nybrz hledani a posouvani

hranic filmarského femesla a zaroven filmové teorie.

Jednim z dalsich ryst avantgardy je to, Ze se je ve vétsiné pripadi
teoreticka a teoretizujici3’. Budeme-li chapat tuto filmovou esej jako
miustek mezi Hackenschmiedovym zptisobem uvazovani nad filmem
(teorii) a aplikaci téchto tivah (praxi) je dilezité zdiraznit, Ze se jedna
rovina neobejde bez druhé. Miizeme to chapat, jako jakési dovrseni
Hackenschmiedovych teoretickych tivah o filmu, prostrednictvim

filmového gesta.

PrestoZe jsou intence a motivace vzniku Beziicelné prochdzky osobni,
jsou zde zretelné jisté pre-kompoziéni faktory, nebo obecn€jsi umélecké

tendence, které se také vyznamnym zptisobem podileji na definovani

26 Tamtéz, s. 332.

27 Malte Hagener, Moving Forward, Looking Back. The European Avant-Garde and the Invention
of Film Culture. 1919-1939. Amsterdam: Amsterdam University Press 2007, s. 163.

28 Katefina Svatoniova, Cesky filmovy svét aneb hledani idealni podoby narodniho filmu. In: Ivan
Klimes$ — Jan Wiendl (eds): Kultura a totalita: Narod. Praha: FF UK 2013, s. 146.

29 Tamtéz

30 Michal Bregant, Alexander Hackenschmied. Praha: Casablanca 2014, s. 34.

31 Katefina Svatonova, Cesky filmovy svét aneb hledani idealni podoby narodniho filmu. In: Ivan
Klimes$ — Jan Wiendl (eds): Kultura a totalita: Narod. Praha: FF UK 2013, s. 139-153.
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povahy dila. V ramci usazovani dila a autora do historického kontextu se
nejprve vénuji obecnéjsim umeéleckym trendiim doby, které vyraznym
zpusobem koresponduji se specifickym umeéleckym postojem Alexandera
Hackenschmieda. Poté predstavuji jeho profesni vyvoj (tedy od
fotografa/filmového kritika po filmarie), ktery povazuji za zcela zasadni

z toho diivodu, Ze kone¢ny disledek této analogie je tizce spjaty se vznikem

Beziicelné prochazky.

3.2 Ceskoslovenska filmova avantgarda (20. a 30. let)

Pojem avantgarda lze uchopit jednak jako pojem odpovidajici
urcitému esteticko-teoretickému étosu, ktery nemusi byt nutné zavisly na
historickém, ¢i kulturnim kontextu. V jiném ptipadé muze figurovat v
historickém obdobi d€jin uméni. Prvni pripad byl nastinén v predchozi
kapitole. V této kapitole je prostor vénovan urceni typickych znakt pro
filmovou avantgardu 20 a 30. let, jaké rysy cerpa ceska avantgarda od téch

evropskych a jakym zptisobem koresponduje s literaturou.

Ceska filmova avantgarda byva ¢asto spojovana s plisobenim okolo
¢lenti Devétsilu jako napft. s jiz zminovanym Karlem Teigem, dale pak
Vitézslavem Nezvalem, nebo Jaroslavem Seifertem. Ti béhem 20. let psali
tzv. filmova libreta (neboli filmové basné), které méli formulovat principy
nové filmové estetiky, pripadné demonstrovat jejich ,fascinaci filmem”.32
Nové basné€ nesly vlastnosti typické pro avantgardni umeélecké dilo -
hybridita, intermedialita, multimedialita.3s Uskali filmovych libret vsak
tkvéla v tom, Ze jejich autofi k filmu pristupovali z literarni pozice a
zaroven de facto neméli byt nikdy zfilmovany, nybrz ziistat v roviné
imaginaces4. Devétsil nicméné také chipe film jako jisty druh syntetického

a syntetizujictho uméni a spojuje film jednak s jinymi uménimi a zaroven,

32 Katefina Svatotiova, Cesky filmovy svét aneb hledani idealni podoby narodniho filmu. In: Ivan
Klime$ — Jan Wiendl (eds): Kultura a totalita: Narod. Praha: FF UK 2013, s. 139-153.

33 Katefina Svatotiova, Cesky filmovy svét aneb hledani idealni podoby narodniho filmu. In: Ivan
Klimes$ — Jan Wiendl (eds): Kultra a totalita: Narod. Praha: FF UK 2013, s. 147.

3 Tamtéz
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podobné jako rusti avantgardisté umeéni se Zivotem.35 Poetistickou
predstavu fotogenické filmové basné prezentuje napft. Karel Teige ve svém
textu Film z roku 1924: ,Poetismus chce v drobnych lyrickych filmovych
basnich poskytnout divaku artificielni poesii, ktera byla by zmocnénym
ekvivalentem poesie plynouciho Zivota, poesii, jejiz fe¢ byla by nova,
samostatna mluva optickych standarti, jakymi jsou jiZz prapory a dopravni

znacky, mluva internacionalni.“36

Teige také v kontextu hledani specifi¢nosti filmového média a
filmové avantgardy piejima urcité tendence a pojmy z evropskych
avantgard. Ze zahranic¢nich vzori ¢erpa napiiklad z konstruktivismu. Ve
20. letech se zajim4 zejména mechanickou podstatou filmového aparatu,
ktera pro néj neni zdbranou na cesté k umeéni, nybrz pfirozenym diitkazem
doby. Strojovou vyrobu tak povazuje za znak moderni umeélecké kultury,
ktera pomaha uméni efektivné §irit.37 DalSim smérem, ze kterého Cerpa, je
napriklad francouzsky impresionismus. Hlavnim pojmem, se kterym Teige
pracuje je fotogenie. Pojem, jehoZ autorem je povazovan Luis Dellucs8
oznacuje zpusob, jakym jsou objekty transformovany kamerou.
Fotogenicky objekt zachyceny kamerou je obrazové stylizovany, nicméné
jen do té miry, aby se nezménila ,pravda obrazu”. Zachycené se neméni,
jen je ukazano jinak — vlivem specifického osvétleni, ramovani, ¢i

zasazenim do mizanscény.39

Teige tyto pojmy a tendence prejima zejména pii jeho prvnich
pokusech psani o filmu, ale se ty¢e umeélecké realizace u ¢eské avantgardy
obecné, nachazi se zde urcity rozpor mezi programem a jeho
uskute¢nénim, kdy dle Kvétoslava Chvatika: ,,organiza¢ni a

zprostredkovaci aktivity avantgardnich tviirci mnohdy neodpovidali

3% Tamtéz

36 Karel Teige. Film. Pasmo, 1924, ro¢. 1, . 6, s. 10.

37 Petra Hanakova, Film: sedmé uméni, desata muza. In: Josef Vojvodik — Jan Wiendl. (eds.),
Heslar ceske avantgardy: Estetické koncepty a promeény umeleckych postupii v letech 1908-1958.
Praha: FF UK — Togga, 2011, s. 148.

38 Luis Delluc — byl francouzsky spisovatel, avantgardni scénérista a rezisér, prikopnik hnuti
filmovych klubii a také kritik a esejista, jehoz texty stoji na pocatku klasického psani o filmu a
rozpracovavaji prvni filmové teoretické pojmy.

39 Petra Hanakova, Film: sedmé uméni, desata miiza. In: Josef Vojvodik — Jan Wiendl. (eds.),
Heslar ceske avantgardy: Estetické koncepty a promeny uméleckych postupii v letech 1908-1958.
Praha: FF UK — Togga, 2011, s. 149.
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potenci a zralosti realizovaného dila’.”4° Michal Bregant dodava, zZe nelze
zcela mluvit o ,,Ceské avantgard€”, nybrz spise presnéji o ,avantgardnich
tendencich”. Avantgardni aspekty lze nachazet napiiklad v dobovych
projektech, které propojovali film s reklamou. Jedna se napt. o snimek
Praha v zari svétel (1928) Svatopluka Innemanna, ktery propagoval
Elektrické podniky hl. mésta Prahy. Déle se spad4 snimek Cernobild
rapsodie (1936) Marty Fricové, pripadné pozdéjsi filmy, které natocil
Alexandera Hackenschmied ve spolupraci s Elmarem klosem ve Zlinském
studiu FAB — napi. reklama na pneumatiky Bata Silnice zpiva (1936).
Skalu tvorby, které zahrnovaly tyto ,avantgardni tendence” ostatné dobie
vymezil sdim Alexander Hackenschmied: ,,Pro¢ faditi pokus o ryzi filmové
umeéni jinam nez dokonaly film védecky, dokonaly filmovy cestopis nebo

dokonaly film propagacéni?”4

Nicméné narozdil od ptivodné zminovanych vyraznych osobnosti
Deveétsilu se lidé jako Jiri Lehovec, Jan Kucera a Alexander
Hackenschmied k filmu dostévaji pres fotografickou ¢innost, nebo
filmarskou praxi. Filmare/fotografa z této skupiny lze zjednodusené
definovat jakozZto amatéra-nadsence s kamerou/fotoaparatem mensiho
formatu. Jejich vztah k avantgardé neni definovan na zakladé manifestu,
nebo literarni tendence. Nenachézi sviij pivod ani ve vytvarném umeéni,
tak jako napriklad némecky expresionismus, nebo francouzsky
impresionismus. Ptivod tohoto vztahu pochazi spise z jejich vlastnich
experimentl v kontextu uréité fotografické, nebo filmové ¢innosti, tudiz
nevyuzivaji film jako prostredek k dosazeni avantgardniho cile mimo néj
(jak tomu bylo v ptipadé Devétsilu), nybrz se vlastnim pristupem snazi
napliiovat avantgardni cile primo skrze ptistup k filmové tvorbé. Z
produkéniho hlediska jde o vytvoreni jistého svobodnéjsiho odvétvi

filmového primyslu s porozuménim pro potfeby a moznosti filmové

%0 Kvétoslav Chvatik: Strukturalismus a avantgarda. Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1970, s.

10.

1 Alexander Hackenschmied: Nezavisly film — svétové hnuti, (1930). In: Jaroslav Broz: Alexander
Hackenschmied. Ceskoslovensky filmovy ustav, Praha 1973, s. 77.
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techniky. Fenoménu ,,nezavislého filmu” je vice pozornosti vénovano v

kapitole 4. 4. 3. ,,Nezaqvisly film”)4>

Zejména esteticka zkusSenost subjektu a intermedialita s jinymi
druhy uméni miize byt povazovana za jeden z konstitutivnich ryst c¢eské
avantgardy. Pfedev§im tedy prolinani riznych umeéni je dilezitym
elementarnim atributem avantgardy, ktery rovnéz zasadnim zptisobem

urcuje formalni podobu Bezii¢elné prochazky.

3.3 Fotografie Nové vécnosti

Nejobecnégjsi tendenci, ktera je znatelna v kontextu pozadi Beziicelné
prochazky, je Nova vécnost (Neue Sachlichkeit, New Objectivity).43
Termin Nova vécnost byl poprvé pouzit Gustavem Hartlaubem v ¢lanku
Nova vécnost: Nemecké umenti po expresionismu v roce 1923. V ném
Hartlaub vymezuje skupinu umélcti, ktefi se snazi o ,,opravdu® objektivni
zachyceni reality tehdejsi doby. Podle zastancti Nové vécnosti méli umélci
zachycovat objekty a predmeéty, které by odrazely realitu tak, aby
vypovidala sama za sebe a nebyla nijak pozménéna autorovym ptisobenim,
nebo vnimanim. Proto byvaly tématem fotografii Nové vécnosti dost ¢asto
opusténé predméty, stavby, vitriny apod. Tento styl nemél zadny sviij
zasadni manifest ani program, jako tomu bylo u ostatnich uméleckych
smért té doby (futurismus, kubismus atd..) a byl pritomny v riznych

umeéleckych odvétvich (literatura, vytvarné uméni, fotografie, film).

Prisné objektivita stylu Nové vécnosti méla rovnéz motivaci nadobro
oprostit fotografii od zavislosti na malifstvi a vytvarné stylizace, nybrz z ni
ucinit plnohodnotnou soucést Zivota: ,,V novém svété je nova funkce

uméni. Neni treba, aby bylo ornamentem a dekoraci zivota, nebot krasu

2 Alexander Hackenschmied, Nezavisly film — svétové hnuti. In: Petr Szczepanik — Jaroslav
Andél (eds.), Stalé kinema, Praha: NFA 2008, s. 249.

3 Martina Glenn: Die Neue Sachlichkeit — Nova vécnost. ArtMuseum.cz, 27. 3. 2008. Dostupny na
WWW: <http://www.artmuseum.cz/smery list.php?smer id=149>
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Zivota, holou a mocnou, netieba zastirat a hyzdit dekorativnimi privésky.

Neni tieba uméni ze zivota a pro Zivot, ale uméni jakozto soucast zZivota“+4

Fotografie Nové vécnosti se tedy de facto vymezuje viic¢i tendencim
piktorialismu, ktery naopak klade diiraz na stylizaci a zamérnou
manipulaci predkamerové reality:, Fotograf je dokonce povinen vyhnout se
obycejnosti, prostoté a osklivosti a své objekty zuslechtovat je povinen
vyhnout se nevhodnym tvartim a upravit to, co je nemalebné. Sebevétsi
mnozstvi védecké pravdy samo o sobé fotografii nevytvoii. K tomu je
potieba vic. Potiebna pravda je pravda umélecka — tedy tplné néco

jiného™4s

Podobné i v Bezucelné prochazce umeéle vytvorené scény nahrazuji
prirozené vyjevy z méstského prostoru okoli karlinské naplavky. Umélé
dekorace nahrazuji opusténé predmeéty, tak jak byly nalezeny.
Kameraman/fotograf misto peclivého usporadani mizanscény selektuje, co
bude zaznamenavat na zakladé svého vlastniho pocitu ostranenije. Splyva
kompletné s méstskym prostorem a se vSemi jeho pohyblivymi ¢astmi
(zejména s tramvajemi) a diky tomu ziskava jedinecnou moznost uvazovat
prostirednictvim kamery nad prostorem, ¢asem a pohybem jevii a nad
jejich medialni transformaci, vytvaret obrazy na pomezi fotografie a
filmového obrazu a vytvaret formalni systém, ktery premysli a podnécuje k

premysleni nad ptivodnosti a ontologii svého zaznamu.

3.4 Cesta k filmu: Alexander Hackenschmied fotografem a

filmovym kritikem

V nésledujicich kapitolach se budu pfimo zabyvat Zivotem autora a
jeho profesnim vyvojem do roku 1930, coz je rok vzniku Beziicelné

prochazky. Jednotlivé kapitoly mapuji nékolik viznamnych mezniki v

% Karel Teige: Dostupny na WWW:
<https://is.mendelu.cz/eknihovna/opory/zobraz_cast.pl?cast=24709>
> Tamtéz
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jeho zivoté, které jej dovedly k nataceni filmt. V kone¢ném disledku

vysvétluji, jakym zptisobem propojuje ve svém dile filmovou teorii a praxi.

3.4.1 Alexander Hackenschmied fotografem

Predtim neZz se Alexander Hackenschmied zacal zcela vénovat
filmarské cCinnosti, prosel nékolika tviiréimi etapami, diky kterym se
etablovala podoba jeho autorskych dél. Prvnim a zcela urcujicim krokem
na jeho cesté k filmové tvorbé byla jiz zminovana fotografie. Fotografovat
zacal priblizné nékdy béhem studii architektury,4¢ ktera sice dokonéil, ale
v budoucnu se tomuto oboru vice nevénoval (vyjimkou je jeho studie Na
prazském hradeé, kde tematicky vyuzivda architektonicky objekt
k experimentaci s filmovym prostorem a ne/hybnosti). Jiz jako fotograf se
zajimal o moderni avantgardistické proudy ve svétové fotografii.47 V této
dobé de facto pripravuje zaklad pro svou filmovou ¢innost 30. let.
Inspirovan byl zejména fotografickymi pracemi skoly moderniho uméni
Bahausu, profesorem Bauhausu Laszlem Moholy-Nagym, fotografickou
skolou Mana Raye, estetikou Nové vécnosti a fotografiemi Eugéna Atgeta,
nebo Jaromira Funkeho.48 Snaha za obrozeni fotografického umeéni se u
néj projevovala mj. i tim, Ze poradal vystavy fotografii umélct
reprezentujicich nové tviir¢i smeéry: napt. fotografie Josefa Sudka, Jifiho
Lehovce, Ladislava Emila Berky, Eugena Wiskovského nebo Josefa
Ehma.49 Zde je nutno zminit, zejména slavnou vystavu Film und Foto,
ktera se konala roku 1929 ve Stuttgartu a na ni navazujici vystavu Moderni
Ceské fotografie, organizovanou prave Hackenschmiedem, ktera se konala
v Aventinské mansard€ v Praze a byla koncipovana v duchu expozice Film
und Foto, pfipadné brnénskou vystavu Ceské fotografie (1918 - 1938),
ktera se stala hlavni expozici Moravské galerie v Brné. Na téchto vystavach
byl oteviené deklarovin vyznam fotografie ve smyslu cesty ke

komplexnéjsi oblasti - filmu. To zacalo byt mimo jiné ziejmé jednak z

% Jaroslav Broz, Alexander Hackenschmied. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav 1973, s. 21.
47 Tamtéz s. 22.

*® Tamtéz

9 Tamtéz s. 23.
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hojné ucasti nejen fotografli, ale i filmafh na vSech zminovanych
vystavach, a jednak z povahy vystavovanych dé€l, ve kterych bylo patrné
splyvani fotografického a filmového pristupu: ,Podoby mezi jednotlivymi
zabéry avantgardnich filmi a fotografii z nich pofizenych a mezi svébytnou
fotografii t¢ doby jsou patrné nejen ve sméru socidlniho urceni, ale
tematiky a obrazového TeSeni (napi. diraz na detaily a diagonalni
kompozici). [..] Slo zde o nazorovou jednotu, projevujici se v riiznych
oborech. V Ceskoslovensku byl ve tficatych letech jednoticim smérem
zejména funkcionalismus, syntetizujici tendence konstruktivismu a nové

vécnosti, ale vyrazny byl rovnéz vliv surrealismu.”5°

3.4.2 Alexander Hackenschmied filmovym kritikem

S rostoucim zajmem o film zacal Alexander Hackenschmied v roce
1929 prispivat do casopisu Pestry tyden texty recenzi a kritické avahy o
filmu.5* Kromé c¢lankt zde Hackenschmied také otiskoval své fotografie.
Platforma Pestrého tydne si udrzovala vysoky standard psaného
zpravodajstvi a byla prostrednictvim S$éfredaktora Bohumila Markalouse
koncipovana s apelem na estetickou vychovu.52 Proto zde byly vitany texty
Alexandera Hackenschmieda nebo Jifiho Lehovce, ktefi ve svych textech
reSili praktické a estetické problémy vizualniho uméni a reflektovali
kinematografickou praxi ¢i zkouSeni novych pracovnich postupt ve
filmové tvorbé. SJifim Lehovcem udrZoval Alexander Hackenschmied
spolupraci i béhem svého plisobeni v levicové orientovaném deniku

Narodni osvobozeni.

V navaznosti na program nezavislé filmové kritiky prosazovaném
vramci Klubu za novy film, zalozeného priblizné€ v poloviné 20. let 20.
stoleti, usilovali redaktori filmové rubriky deniku Ndarodni osvobozent
prostirednictvim svych textli o pozvednuti irovné domaci kinematografie,

profesionalizaci filmové kritiky a oprosténi se od vlivu reklamni praxe

%0 Josef Moucha, Film a fotografie mezi valkami. Film a doba 27, 1981, &. 11, s. 649 — 650.
1 Tamtéz s. 24.

52 Jaroslav Broz, Alexander Hackenschmied. Praha: Ceskoslovensky filmovy Gistav 1973, s. 25.
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filmovych producenti a distributori.s3 Kromé toho se Hackenschmied
také pohyboval kolem spolku nakladatelstvi Aventinum a okruhu Filmklub
(1930 — 1934), jehoz hlavnim inicidtorem byl O. Storch-Marien. Apolitické
sdruzeni filmovych publicisti hajilo predevsim nezavislost filmové kritiky
vici  distributorim a vyrobcim scilem vyraznéji ovliviiovat
mainstreamovou filmovou kulturu. Nakladatelstvi kromé vydavatelské
¢innosti literarnich d€l a vystav moderniho umeéni, iniciovalo i organizaci
platformy filmového revue Studio (1929-1930), které davalo filmovym
publicistim a teoretikéim prostor pro rozsahlejsi studie. Podobné i revue
Kino (1931-1934) bylo oteviené vii¢i ivaham svych prispévateli nad
hlavnimi problematikami trendd a praktik ve svétové a domaéci

kinematografii.s4

3.4.3 ,,Nezavisly film*

V periodikach Studio a Kino, zminovanych v predchozi kapitole se
Alexander Hackenschmied prvné zminuje o tzv. ,nezavislém filmu“, jehoz
koncept a vyznam tuzce koresponduje s pojmem filmové avantgardy:
,Filmova industrie se zavazala vyrabét lidovou zabavu. Nezavisly film chce
byt jednim ze zptisobti projevu svobodného ducha, a to ve vSech oborech,
jejichZ c¢innost se podaii filmoveé zaznamenat vedle téch, jimz mize byt
film pfimo vytvarnym materidlem. Pojem nezavislého filmu tak obsahuje
mnohem vice, nez pojem filmové avantgardy, jez byla dosud zndm4 jako
nejmladsi a nejsvobodnéjsi vétev filmového tvoreni... Hnuti nezavislého
filmu zadd4 a chrani dobré filmy. I mezi vyrobky filmového primyslu
vyskytly se jiz vSestranné€ (na svou dobu) dobré filmy. Tady asi vyrobni
podminky tplné vyhovovaly tviirci a nijak ho netisnili. Byly to tedy filmy,
vyrobené nezavisle. Nezavisly film nevyhlasuje boj proti filmovému
primyslu. Nezavisly film chce pracovat na polich priimyslem opusténych a

tak jej doplnovat. Nezavisly film mé ukézat novy lepsi zplisob prace.

>3 Michal Bregant, Alexander Hackenschmied. Praha: Casablanca 2014, s. 29.

>4 Petr Szczepanik — Jaroslav Andél. Ceské mysleni o filmu do roku 1950. In: Petr Szczepanik —
Jaroslav And¢l (eds.), Stale kinema, Praha: NFA 2008, s. 37.
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Socidlni a ideova reforma filmového primyslu je nejvyssim cilem

nezavislého filmu. 5

Vyznam ,nezavislého filmu“ se v Hackenschmiedové teoretické a
pozdéji ve filmové tvorbé projevoval na mnohem §irs$i roviné nez jen v
mechanickém prejimani dosud znamych principi evropské avantgardy.
Vjeho statich se objevovaly i funkcionalistické pozadavky tcelnosti.
V nékolika ¢lancich se vyrovnaval s jevy v kinematografii, které omezovaly
rozvoj svobodnych forem ,nezavislého filmu“ a filmové avantgardy.
Teréem jeho kritiky byla zejména témata negativniho vlivu filmového
priamyslu a obchodu, cenzury a nastupu zvukového filmu.5¢ V jednom z
jeho pozdéjsich ¢lankt ,Nové cile — nova technika“ z filmové revue Kino
vymezuje Hackenschmied pokroky némého filmu, které ve fazi prechodu
na zvukovy film zdegenerovaly a byly nahrazeny produkénimi hodnotami
filmu. Filmové hodnoty podle tohoto textu byly nahrazeny vice hodnotami
literarnimi/dramatickymi a filmové uméni obecné se zvukem ztratilo svoji

vizualni hodnotu a filmovy vyraz.s7

Oba texty odkazuji k otazce technické dokonalosti a amatérismu.
Pro Alexandera Hackenschmieda jsou tyto dvé kritéria cestou k
nezavislosti autora/kameraman v tviir¢im ptistupu nebof jeho vlastnimi
slovy: “Filmovi amatéri budou velmi dileZitou slozkou hnuti neodvislého
filmu a jejich dobré organizace, nutné pro vzajemné poznavani praci a
pokrok techniky, budou skolou a mistem vybéru novych nezavislych
filmari.”s® Timto ma tvlirce-kameraman oprostit kameru z jeji dekorativni
funkce, tak jak to ¢ini tviirce filmu zatizeného slovy, a vyuzit plné jeji tviiréi
potencial.59 Hackenschmied chape technickou dokonalost a amatérismus v
osamostatnéni a ovladnuti senzibility ¢lovéka u kamery. Filmovy tviirce by
se dle jeho nazoru mél snazit vyzkoumat spise vlastni zakonitosti filmu a to

jak strukturalni, tak forméalni.¢© Mél by rozvijet filmové mysleni a tribit

55 Alexander Hackenschmied, Studio. 2, 1930, &. 3, s. 70-75.

%6 Petr Szczepanik — Jaroslav Andél. Ceské mysleni o filmu do roku 1950. In: Petr Szczepanik —
Jaroslav And¢l (eds.), Stdale kinema, Praha: NFA 2008, s. 48.

>7 Tamtéz

%8 Alexander Hackenschmied, Studio. 2, 1930, ¢&. 3, s. 75.

> Jaroslav Broz, Alexander Hackenschmied. Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav 1973, s. 117.
60 Tamtéz, s. 119.
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smysl pro veskeré dil¢i slozky filmové techniky. Jediné timto zptisobem
miZze filmové umélecké dilo ziskat svépravnost a odpovédnost své vizualni
filmové slozky. Vyvoj téchto filmi mél dle jeho nazoru slouzit k
prohloubeni filmového vyrazu.6t O takové prohloubeni se pak

Hackenschmied snazil ve svém prvnim filmu Bezii¢elnd prochazka.

3.4.4 Bezucelna prochazka — prvni ,film*

Experimentatorstvi v Beziic¢elné prochdazce je mozné povazovat za
jednu z mnoha snah zachovat kontinuitu vyvoje prohlubovani vizualniho
filmového vyrazu, jak se o ném Alexander Hackenschmied zminuje ve
svém textu Nové cile — Nova technika. Veskera kritéria, ktera dle jeho
nazoru prislusi pokrokovosti némé éry jako: ostra charakterizace
detailnich zabért, rozvrzeni filmového ¢asu, kontrapunkt stiihu atd. rozviji
v kontextu formalnich a strukturalnich postupt Bezticelné prochazky do
novych podob, aby dokazal, Ze i po nastupu zvuku existuje alternativni
moznost nata¢eni umeélecky hodnotnych snimki, bez vyuziti formélnich

postupi, které se na pocatku zvukové éry etablovali.®2

Prelozeno do metodologického ramce neoformalistické analyzy:
Tviircéi formalni postupy svoji pritomnosti v Bezii¢elné prochdzce maji dle
konceptu norem a odchylek vliv na konvencionalizované zkusSenosti
divéka, jejiz ¢asteénou ambici je vlastni konvencionalizace ve vlastnim
stanoveném myslenkové-tviiréim radmeci. Okolnosti vzniku dila Beziicelna
prochazka byly v této ¢asti prace podrobné predstaveny. V analytické ¢asti
prace je naopak vénovan prostor zkoumani konkrétnich metod, kterych
autor v dile pouzil, jejich vlivu na vnimani divaka a vymezeni

intermediélnich vztahi, které ve snimku hraji

®1 Jaroslav Broz, Alexander Hackenschmied. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1973, s. 118.
62 oy
Tamtéz
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4 Analyza

V ramci analytické ¢asti této prace si nejprve stanovuji nékolik
hledisek, prostfednictvim kterych oznacuji dominantni stylové prvky,
principy a struktury ptitomné v dile. Zaméruji se predev§im na praci s
kamerou a stfihem. Vychodiskem kazdého prikladu, ¢i zkoumané
problematiky by mélo byt odhaleni bud'to realistického, nebo iluzivni
prvku, ktery mé potencial provokovat specifickym zptisobem divackou

percepci.

V druhé ¢asti analyzy problematiku intermediality a ontologie v
Beziicelné prochazce pojimam z obecnéjsi perspektivy. Hlavnim
predmétem zkoumani zde jsou dimenzionalni jednotky prostoru a ¢asu a s
nim souviseji prvky ne/hybnosti. Zaméruji se na problematiku prostoru
dila a prostoru v dile a jakym zptisobem je tento prostor medializovan

fotografickym/filmovym pristupem tviirce.

4.1 Kamera

Kamera je v kontextu analyzy Beziicelné prochazky zcela zasadnim
prostfedkem, skrze ktery tviirce transformuje a medializuje skute¢nost a
veskeré jeji jevy do avantgardniho umeéleckého celku. Alexander
Hackenschmied je z instituéniho hlediska jakymsi ,,nezavislym tviircem”.63
To znamena, Ze jeho tviiréi rozhodnuti nekoresponduji s produkénimi
pozadavky tak jako napriklad u nadkladnych komerénich produkei. Jakozto
hlavni a jediny distributor filmového pohledu-zabéru je zde kameraman-
tvilirce, ktery je odpovédny jen saim sobé, tudiz neni povinen se ani v rAmci
forméalniho systému podrizovat narativnim pozadavkim, nebo
pozadavkim kontinualniho systému, ¢imz je mu otevieno volné pole
experimentace s vlastnimi vizualnimi vyrazovymi prostredky a moznostmi

kamerové reprezentace filmového obrazu.

63 Katetina Svatonova, Mezi-obrazy: medialni praktiky kameramana Jaroslava Kucery, Praha: FF
UK NFA, MasterFilm s.r.o. 2016, s. 24.
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Z ontologického hlediska ma takovy kameraman naprostou
kontrolu nad filmovou realitou, ¢imz rozhoduje o tom, jakym zptisobem a

jestli viitbec bude vizualni stranka filmového obrazu divakovi pristupna:

“Kameraman se pohybuje mezi imaterialitou a materialitou,
iluzivnosti a skutecnosti — pracuje na jedné strané s materii — citlivym,
fotografickym, celuloidovym pasem — na strané druhé vsak s iluzemi a
abstraktnimi prvky, které museji byt do materie zapsany tak, aby byl
vyznam srozumitelny, pribéh citelny a vizualni stranka v souladu s
puvodni predstavou. Svétlo, pohyb, barva, trvani, kompozice, hloubka
urcuji nejen kvalitu filmového obrazu, ale i to, zda bude divakovi dovoleno

,vstoupit“ do filmu, nebo zda mu to bude naopak znemoznéno.”64

Zpusob, jakym je divakovi ne/umoznovano ,vstupovat” do filmu je
dulezitym parametrem ontologické podstaty zabért v Beziicelné
prochazce. Tento princip je jednak uplatnovan v praxi — tedy v kontextu
tviré¢iho pristupu a jednak je soucasti sebereflexivni roviny reprezentace.
Tudiz skrze vyslednou formu podnécuje divaka ke dvoji moznosti
interpretace daného zabéru — budto realistické, nebo abstraktni/iluzivni.
Tyto dvé roviny se mnohdy protinaji v jednom a tom samém filmovém
obrazu. Podrobnym rozborem kamerovych principi jako je ramovani,
prace s mimoobrazovym prostorem, kompozici, svétlotonalnim fesenim a
hloubkou obrazu, budu dokazovat souvislost tviir¢iho pfistupu na hranici

dvou médii s riznymi moznosti ontologické interpretace filmovych obrazi.

64 Svatonova Katefina, Mezi-obrazy: medialni praktiky kameramana Jaroslava Kucery, Praha: FF
UK NFA, MasterFilm s.r.o. 2016, s. 27.
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4.1.1 Ramovani: Fenomén flaneura

Pojem flaneura®s, tak jak byl poprvé definovan Charlesem
Baudelairem®%, nebo pozdéji napr. Walterem Benjaminem®? je mozné
vyuzit analogicky k definovani pohybu kameramana a vztahu tohoto
pohybu k méstskému prostoru v Beziic¢elné prochdzce. Tato analogie ma
pak hned nékolik diisledki i na formalni rovinu snimku — zejména ve

zptisobu ramovani a kompozici zabéra.

Flaneur se nepohybuje po mésté s konkrétnim cilem, nebo
myslenkou. Neni ani predstavitelem typického postmoderniho ¢lovéka,
jehoz béznym parametrem je uspéchanost, zautomatizované chovani a
potlaceni aktivni percepce vii¢i okolnim déjum. Charakteristikou flaneura
je beziicelné prochazeni, avsak s otevienou mysli a o¢ima/usima k tomu,
co se kolem né&j déje. V baudelaireovském pojeti si flaneur v§ima zptisobu
chovani kolemjdoucich, jejich obleéeni, zptisobu vyjadfovani, drzeni téla,

chiize. Jeho zamérem je zachytit a analyzovat vSe zajimavé.o8

Je také diilezité si uvédomit, ze postava flaneura se rodi v druhé
poloviné 19. spolecné s tim, jak se v této dob€ ustavuje nové usporadani
verejného velko/meéstského prostoru. Pro Baudelaira je typickym
prikladem nového urbanismu Patiz. Pielidnénost a existence davii jsou zde
vSudypritomné.® Je to mésto neustale se urbanisticky transformujici do
nové podoby, plné riznych vydobytkt industrializované spole¢nosti —

paséazi, udalosti svétovych vystav, panoramat atd.7e Prave vlivem

85 Charles Baudelaire, Uvahy o nékterych soucasnicich. Praha: Odeon, 1968, s. 587. nebo

Walter Benjamin. O nékterych motivech u Baudelaira, s. 81-112. In: Walter Benjamin. Dilo a
Jjeho zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 90. nebo

Walter Benjamin. Pariz hlavni mésto devatendactého stoleti, s. 67-78. In: Benjamin, Walter. Dilo a
jeho zdroj. Praha 1979: Odeon, s. 75.

6 Charles Baudelaire (1821-1867) byl francouzsky basnik a piekladatel, prvni z tzv. prokletych
basnik.

67 Walter Benjamin (1892—1940) byl némecky literarni kritik, filozof a prekladatel. Patfil k tzv.
frankfurtské Skole

%8 Botton de Alain: 4 good idea from Charles Baudelaire. Independent, 1999. Dostupny na
WWW: <https://www. independent.co.uk/arts-entertainment/alain-de-botton-column-
1092588.html>

% Walter Benjamin. O nékterych motivech u Baudelaira. In: Dilo a jeho zdroj. Odeon. 1979. s. 90.
70 Walter Benjamin. Paiiz, hlavni mésto devatendctého stoleti. In: Dilo a jeho zdroj. Odeon. 1979.
s. 67-68.
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nepretrzitého déni ma flaneur dostatek podnétii a mist k pozorovani a k
tomu, aby se nenudil. Jedna se o pozorovani voyeurského typu - vidi a neni
vidén. Zaroven stoji stranou od jakékoliv spolecenské stratifikace. V. moédu
flaneurstvi se oprostuje od prislusnosti ke spole¢enskym tfidam a v davech
se mu mésto, které zna, zjevuje jako neznamé. Zjevuje se mu v jakési
fantasmagorii.” Tento motiv se objevuje mimo jiné i v dobové literatuie:
,»Chvili nevid€l nic nez dlouhé ty chodniky a sta tisicero drobnych tec¢ek
tmavych i strakatych, postfiknutych bilou barvou limecki, prostoupenou
pestrymi zménami damskych toalet, oznacenou lesklymi sloupky cylindri,
rozhozenou a rozprasenou, hemzici se jako transporty proti sob€ a za
sebou tahnoucich mravencti. A hned zas zmizel pied nim celkovy ten obraz
trid a nameésti a vyjevené jeho oko vsSimlo si jakéhosi tézkého vozu
tazeného silnymi koni [...].”72,Boze, jaky to byl zmatek, jaky vir! Tocil se v
ném jako triska vrzena do viru, chtél se zastavit a nemohl, cht€l vidét a
nevidél, slyset a neslysel, dojmy se stridaly, hned rostly a hned zase hasly,
ti lidé jako by vymizeli v ulicich, potaceli se v bizarnich jakychsi pohybech

a skocich, v§echno splyvalo v chaos, blaznovstvi, prach.“”

Jak je naznaceno v avodu flaneur je do tohoto prostredi nejprve
situovan skrze poezii Charlese Baudelaira a o nékolik desitek let je
Walterem Benjaminem reflektovan v kontextu Baudelairova dila. Tyto jeho
koncepty maji pomeérné silné vazby k okolnostem jejich vzniku
(sociologicky aspekt mésta, aspekt Baudelairova dila). Je tedy nutné
zdtliraznit, Ze v ramci Hackenschmiedova flaneura, ktery se téchto
zminovanych vazeb do jisté miry zbavuje, prejimam pouze z toho
ptvodniho: jeho medialitu, motiv putovani, pozorovani a analyzy

meéstského prostoru. Tento princip je pro mé stézejni, protoze izce souvisi

"1 Walter Benjamin. Pariz, hlavni mésto devatendctého stoleti. In: Dilo a jeho zdroj. Odeon. 1979.
s. 74.

72 Vilém Mrétik, Santa Lucia, Praha: Mlada fronta, 1959, s. 184.

73 Tamtéz, s. 148.
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s formalnimi postupy kamery a sttihu. A viibec souvisi s estetikou tzv.

smeéstskych filma”.74

Aplikovat koncept baudelairovského flaneura na toho naseho nelze,
protoze v nasem pripadé hraje znac¢nou roli piitomnost zdznamového
média, které méni motivace a zptisob pozorovani fenoméni z okoli, a také
skutecnost, Ze baudelairovsky flaneur pochéazi z jiné doby. Nicméné
elementarni princip zachytit a analyzovat vSe zajimavé je zachovan. Jaké
distinktivni rysy lze pak nachazet v pojeti dvou rtiznych flaneurit ? Jakou

roli zde hraje kamera?

Specificky motiv ,toulani se” ma pfimou souvislost s momentem
estetického vytrzeni. Baudelairetv flaneur se k nému dostava skrze
médium svého téla a jeho smyslového vnimani. Hackenschmied je
ovlivnén tim, zZe premysli v kontextu zdznamového média/aparatu, tudiz ze
svého okoli bude analyzovat spise ty objekty a jevy, které maji urcity
fotograficky/filmovy potencial. Z formalné-stylového hlediska to znamena,
ze druhy pripad flaneura podminuje zptisob, jakym je pro divaka aktivné
vymezen obraz reality na zakladé autorova estetického ,.eklektismu” a
transformovan do fiktivniho prostoru filmu. Tento princip se jednoduse
re¢eno vyznamnym zpisobem podili na uréujici pozici mezi

kameramanem a snimanym objektem — tedy na zptisobu ramovani.

Ramovani u Hackenschmieda figuruje ve dvou rovinach, které se ve

vétsiné zabért prolinaji:

a) Jednak jako prvek selekce, pomoci néhoz kameraman vymezuje zorné
pole pro objekty a jevy z méstského prostoru — zabér slouzi ke
zprostfedkovani dokumentarni existence objekti a jevli. Tato rovina
zobrazuje predkamerovou ,realitu” v jeji realistické podobé. Slouzi
jednoduse k tomu, aby pred tim, nez bude realistiénost naruSovan
iluzivnosti, bylo divdkovi nejprve umoznéno identifikovat dany objekt,

nebo jev v jeho realistické podobé.

74 Nebo také tzv. ,,méstské symfonie” je zanr dokumentarnich filmi, ktery se prosadil v dvacatych
letech 20. stoleti, zabyvajici se aspekty urbanismu. Ranné méstské symfonie zavedly konvence
nataceni nearanzovanych scén z méstského zivota a jejich asociativniho propojovani k navozeni
konkrétnich emoci nebo obecnych myslenek. David Bordwell a Kristin Thompsonova, Uméni
filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU 2011, s. 548-550.
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b) Jednak a hlavné jako prvek vyuzivajici esteticky potencial téchto objekti
a jevl — napt. schopnost objekti figurovat v obrazovych kompozicich,
nebo vyuziti dynamicko-rytmického charakteru rtiznych pohybii, které
maji zna¢ny potencial, jak v ramci samotného zabéru, tak v ramci montaze
(jedouci tramvaj, vlnici hladina, apod.). Prostfednictvim této roviny
Alexander Hackenschmied naruSuje ocekavani vytvorena identifikaci
predkamerové ,reality” jako realistické a vede divackou pozornost
zptsobem, ktery bude ve vysledné filmové formé tuto realitu ukazovat z

jiné perspektivy i v jeji iluzivnosti.

Ram filmového obrazu je podle Bordwella a Thompsonové
definovan jako pozice, z jaké bude na materidl v obraze nazirano.7s
Ramovani, tedy zptisob jakym tviirce vymezuje hranice dané pozice, je
mozné zkoumat dvéma rdznymi zpasoby. Ramovani motivované
kameramanem-flaneurem podnécuje k analyze zplisobu vymezovani
jednotlivych pozic napri¢ syntagmatem celého snimku. Flaneurstvi a jemu
podminéna selekce zaznamenavani je v tomto ohledu urcuji strukturou,
podle které je divakovi umoznovano jiz zminované ,vstupovani” do filmu.
Divakovi je prostiednictvim kratkych zaznami neustéle zprostiedkovavan
dikaz o premistovani meédia v jakémsi méstském prostoru. Z
ontologického hlediska vSak neni jasné, jestli chronologie zaznamenavani
skute¢né odpovida chronologii zabérti, anebo je usporadani strukturované
do prochazky umélym konstruktem montaze a transformace reality
médiem. Abychom zjistili, zda pohyb kamerového aparatu skutecné
koresponduje s pohybem kameramana-flaneura, bylo by nutné zbavit jej
moznosti kameru zapinat a vypinat dle své potfeby a ponechat ji

kontingentimu zaznamu reality.

7> David Bordwell a Kristin Thompsonova, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
AMU 2011, s. 304-308.
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4.1.2 Ramovani: Casoprostorové konfigurace zabéra

Ve snimku je ptritomno velké mnozstvi riizné dynamickych zabéra.
Od tplné statickych zabért po pripady, kdy je pohybliva jak kamera, tak
snimany objekt. V této kapitole analyzuji riizné ¢asoprostorové
konfigurace, abych dokéazal, jakym zptisobem ma riizna dynamika pohybu

(stupné ne/hybnosti) vliv na intermedialitu filmového obrazu.

Prvnim ptipadem jsou statické zabéry na statické objekty. Vzhledem
ke statickému ramovani a minimalni pfitomnosti pohybu v obraze by tento
typ zabéru mohl byt svébytnou fotografii. Tento ptipad demonstruje iluzi
ne/hybnosti — zabér je sice staticky — zdanlivé ptisobi nehybné (jako
fotografie), nicméné jeho stati¢nost je na poli filmového média a jeho

pravidel podminéna pohybem filmového pasu v kamerovém / promitacim

aparatu.

Jiné zabéry jsou pro zménu sice staticky rAmované, avsak je v nich
pritomny alesponi minimalni pohyb. Naptiklad zabér louze (0:26) do
posledni chvile vypadé, ze bude spadat do kategorie statického rdamovéani
ke statickému objektu (viz foto €. 2), nicméné v posledni chvili do ramu
vstupuje stin kolemjdouciho ¢loveéka (0:29 — 0:33). V zabéru sice porad
prevazuje stati¢nost louze, nicméné pritomnost pohybu, byt minimalni,

zabéru dodava dynamicky vyvoj. Do chvile, nez z mimoobrazového

39



prostoru do prostoru zabéru vnikne stin kolemjdouciho, vytvari tento
priklad stejnou iluzi ne/hybnosti jako v predeslém prikladu. Nicméné
nasledna intervence pohyblivého objektu z vnéjsiho prostoru ramu do
prostoru uvnitt implikuje dvé rozdilné funkce fotografického a filmového
ramovani. Moment, kdy je stin jiz pfitomen uvniti raimu, narusuje se

nehybnost snimané ,reality”. Soucasti staticky raimovaného zabéru se stava

kontinuéalni pohyb, kde zdroj tohoto pohybu se nachazi vné ramu.

Tretim pripadem jsou zabéry se statickym ramovanim ve vztahu k
pohyblivému objektu. V této souvislosti se nabizi zabér (0:53 — 0:57) na

jedouci tramvaj. Hackenschmied zde umistuje kameru do takové
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vzdalenosti od koleji, aby pfi projeti tramvaje vypliiovala zabér jeji okna.
Okna tramvaje zde maji dtleZitou funkci, protoze jakmile se tramvaj ocitne
v zabéru, objevi se v jejich oknech na kratkou chvili odraz budovy stojici za
kameramanem. Dalo by se Tici, Ze okna tramvaje zde funguji na principu
filmového platna. Vyskyt materialu schopného odrazit svétlo pred
kamerovym aparatem v dany okamzik umoziuje zachytit obraz, ktery by
jinak nemél moznost ocitnout se v raimu. Nicméné princip filmového

platna zde rovnéz problematizuje fakt, Ze tramvaj se pohybuje. Tudiz se

méni ve vztahu k zdroji svétla poloha ,,promitacich platen® (oken).
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Vzhledem k tomu i obraz dopadajici na pohyblivé ,filmové platno®
neni v klidu a pohybuje se jakoby v protisméru (tramvaj jede zprava
doleva, obraz chramu se pohybuje zleva doprava). Samotny chram,
nachéazejici se v mimoobrazovém prostoru vsak zlistava ve své neménnosti
po celou dobu. Zachyceni vnitinich a vnéjsich pohybt vytvari napéti mezi
identifikovatelnosti jevii v obraze a jejich zdanlivou iluzivnosti. Smér
pohybu svételného odrazu chramu je iluzivni, dany realistickym smérem
pohybu tramvaje. Proto i skute¢nad nehybnost chramu, kterou neni de facto
mozné v takovy moment vidét, je pouhym (byt racionalnim) predpokladem

nehybnosti.

Dalsi dva pripady jiz zahrnuji i pohyblivost kameramana. Ve filmu

je urcité mnozstvi zabéri, kdy se pohybuje jak kamera, tak snimany objekt

— zejména v situacich, kdyz hlavni hrdina chodi (2:35 — 2:41).

Prostfednictvim charakteristickych forméalnich postupti
Hackenschmied vytvari na jednu stranu ,,obycejny“ dokumentarni zabér,
na stranu druhou zabér, v némz lze nachézet iluzi pohybu — podobné jako
u jiz zminovaného prikladu odrazu kostela v oknech jedouci tramvaje.

V prvnim pripadé jde muz po schodech doli a kamera s nim. V druhém
pripadé se pohybuji schody, zatimco kameraman a muz jsou ,nehybni“.
Tato iluze je vytvorena tim, Ze Hackenschmied zde ramuje pouze schody a

nohy muze. Kamera se zaroven pohybuje stejnou rychlosti jako pohybujici
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se muz proto, aby si od pohyblivého objektu udrzovala po celou dobu
stejnou vzdalenost. A prave tim, zZe se oba elementy, které se sice pohybuji,
ale de facto se od sebe nevzdaluji, mezi nimi vytvari jisty druh nehybnosti,

ktera v tomto pripadé podnécuje domnélou ,pohyblivost” schodd.

Vétsina zabéri, ve kterych pohybliva kamera snima staticky objekt,
jsou u Hackenschmieda specifické v tom, Ze reflektuji rozdilné zptisoby,
jakym je mozné vnimat pohyblivost obrazi béhem procesu zaznamu a

v situaci, kdy se tyto obrazy promitaji. Dobrym ptikladem je série nékolika

kratkych zabért na rtizné stavby. (5:06 — 5:14)
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Ve vSech zabérech je témér totozny pohyb kamery. Kamera vzdy

nejprve zabira ¢ast budovy tak, Ze je rimuje zleva doprava (kromé 3.
zabéru, kdy ramuje zprava doleva). Postupné se jeji pohyb zrychluje, ¢imz
se méni i thel rAmovani — kameraman jakoby se najednou snazil co
nejrychleji nalézt nejvyssi ¢ast budovy. Zabér trva obvykle do té chvile, nez

se objekt ztrati v dolni ¢asti rdmu.

Jak je mozné, Ze divak povazuje ram filmového obrazu za pohyblivy,
kdy?z v situaci, kdy sleduje film, se nachazi ve vztahu k rdamu filmového

platna, které je vzdy v klidu?
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Pohyb ramu je v této sekvenci vysledkem realistického pohybu
kamery v momenté zaznamu, nicméné béhem projekce se tento pohyb
stava de facto iluzivnim. Béhem projekce je na platné pritomny pouze
jediny realisticky pohyb — pohyb filmového pasu v promitacim piistroji.
Princip, ktery umoznuje v rychlych a pravidelnych intervalech zobrazovat
fotografie, které na nehybné plose vytvareji domnély pohyb. Kamera svym
charakteristickym pohybem de facto soustiedi divackou pozornost na
moment vzniku zaznamu. V momenteé sledovani filmu se divak ztotoznuje s
jejim pohybem, prestoZe tento pohyb v tu danou chvili ve skute¢nosti
neprobiha. Rozhodujici je zde pravé moment recepce a skutec¢nost, Ze
filmové platno je za vSech okolnosti nehybné. Diky tomu tak i tento
formalni postup zapada do Hackenschmiedovy experimentalni koncepce,

ktera divaka podnécuje k reflexi fungovani filmového obrazu.

4.1.3 Kompozice a svétlo: Rozpad skutec¢nosti

V BeziiCelné prochdzce se také napiiklad vyskytuje né€kolik zabéria
na stiny predmeétt dopadajici na hladinu vlnici se vody. Na zakladé

fotografického principu ramovani vymezuje Hackenschmied vodni hladinu

tak, aby zabirala cely prostor obrazu:
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Pokud si tento zabér zastavime na kterémkoliv misté, dostaneme
fotografii, ktera v§ak zdanlivé vodni hladinu nemusi pfipominat. Vzhledem
k absenci pohybu, ktera by hladiné dodala plasti¢nost, mé obraz tendence
ke zplostovani, tudiz podnécuje divaka k tomu, aby vnimal spise
kompozic¢ni konfiguraci svétla a tvarti v ramu, nez aby identifikoval
skutecnou povahu objektii. Zatimco, kdyZ si zabér alespon na kratky
moment pustime, zjistime, Ze identifikace objektli v ramu (mraky, predmét
vrhajici stin, vodni hladina) je mnohem vice usnadnéna nasemu vnimani,

tudiz jsme schopni obsah obrazu vnimat v SirSich souvislostech.

Tato dvoji interpretace stejného filmového zabéru ve dvou odlisnych
situacich umoznuje divakovi vnimat a uvédomovat si subjektivni prostor
zabéru. Vlivem cernobilého materialu, specifického svétlotonalniho reseni
a ramovani vznika iluze mizeni hloubky prostoru, ale jen do té miry, aby
stale bylo mozné odhadnout, Ze se jedna o zamérnou iluzi zptisobenou
plisobenim tviirce a média. Jsou to jakasi aristotelovska fantasmata
(mentalni obrazy svéta), jejichz viznam, nebo schopnost rozeznat jejich
puvod jsou reprezentovany v nasi mysli.”¢ Vzhledem k tomu, Ze Bezicelna
prochazka je filmovym dilem, které bézné funguje v case (v tom smyslu, ze
se nepredpoklada, Ze se béhem jeho sledovani film bude pozastavovat)
miiZe fotograficky princip popsany na prikladu vyse ptisobit jenom do
doby, nez jej divak stihne identifikovat. V onen maly moment, pred tim nez
dojde v divakoveé mysli k identifikaci vodni hladiny, identifikace ohniskové
vzdalenosti od snimaného objektu, uvédomeéni, jakym zptisobem je hladina
transformovana médiem, je mu umoznéno na maly moment ve své mysli
abstrahovat z realného objektu objekt geometricky a naopak. Ziskavame
tak tedy idealisticky medialni obraz vodni hladiny, jehoz kone¢na podoba
neni ponechédna ani v mysli divika v podob€ subjektivniho obrazu, ani
»objektivité” filmového obrazu. V tomto velice kratkém momentu tento
druh obrazu aktivizuje vhimani divéka a prave schopnosti tohoto pristupu
utodit na pasivitu divackého vnimani, vytvari Alexander Hackenschmied

jisty druh napéti mezi obéma principy, diky kterému je mozné obsah

76 Katetina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, str. 26.
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stejného obrazu (zabéru) vnimat zaroven v jeho realistickiych vztazich i

v jeho iluzivnosti.

4.2 Montaz

4.2.1 Temporytmicka skladba v B.P.

Pro némé avantgardni filmy je typické, Ze autoii jejich dé€l zamérné
vyuzivaji vlastnosti jinych médii a snazi se je prolinat do sebe. Naptiklad se
snazi nachazet hudebni rytmus a tempo v obraze a jeho vizualnim pohybu.
Hudebnost obrazu neni vSak jedinym atributem, ktery je priznaény pro
avantgardni filmy. Rytmus a tempo je dost ¢asto prizna¢né i na roviné
stfihu. Je také typické, Ze usporadani zabéru v téchto filmech je primo
podminéno uréené hudebni skladbé. Dobrym piikladem miize byt tfeba

film Mezihra (1924) od Reného Claira7” pro hudbu od Erika Satieho78.

Beziicelna prochazka je prikladem filmu vyuzivajici
(dis)kontinualni stfihové skladby s diirazem na kompozi¢ni a rytmické
dimenze sttihu. Stejné tak, jako maji jednotlivé zabéry riiznou dynamiku
pohybu uvniti zabér a (viz kapitola 5.1.2.), figuruje rizna dynamika i na
roviné strihu. Tempo a rytmus stfihu jsou vzdy v n€jakém korelativnim
vztahu se situaci, nebo prostfedim zaznamenaného zabéru. Vychozim
bodem pro specifikaci dynamiky daného segmentu nebo sekvence zabéra
je vzdy dynamika zaznamenavaného jevu. To znamen4, Ze napriklad,
pokud je zdrojem zdznamu néjaky pohyblivy predmeét, je i této specifické
mire pohyblivosti ptizptisobena dynamika stfihu. Diikazem tohoto tvrzeni

je de facto cel4 tivodni sekvence jizdy tramvaji (0:30 — 2:22).

Ve chvili, kdy hlavni hrdina nastoupi do tramvaje, za¢ina byt sttih
rychlejsi, primérna délka zabéru kratsi, objevuje se vétsi mnozstvi velmi
rychlych prostrihii a obecné je v této sekvenci vétsi pritomnost pohybu v

obraze. VétSina zabért je ramovana tak, aby zachycovala pevny bod zdroje

7 René Clair (1898-1981) — francouzsky avantgardni reZisér, herec a scénérista.
78 Erik Satie (1866—1925) — francouzsky skladatel a klavirista.
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mista, odkud kamera zachycuje snimany jev (¢ast tramvaje), spolecné s

okolim vii¢i kterému se tento pevny bod pohybuje (karlinska naplavka).

Jiné zabéry jsou ramovany totozné primo s pohledem z tramvaje

ven. Tyto zabéry nezahrnuji zZAdny domnély ,nehybny” bod, ktery by

dokazoval pritomnost kamerového aparatu tzv. ,na palubé”.

Druhy typ zabéri, ktery je dtlezity pro ,rekonstrukei” jizdy tramvaji
jsou opakujici se kratké prosttihy zabérti/svenku z tramvaje ven. Tento
velice kratky zabér zacind ramovanim na podlahu dopravniho prostredku,
pokracuje rychlym svenkem nahoru, a jakmile do prostoru ramu vnikne

ubihajici okoli tramvaje, zabér konci.
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Posledni typ zabéru m4 jakousi interpunkéni funkei, kdy v rdmci
rekonstrukee jizdy tramvaji kombinuje funkce obou piedeslych zabért a
ktery divakovi potvrzuje a ustavuje vztah umisténi pevného/pohyblivého
bodu, totoZzného s umisténim zdroje zdznamového média vii¢i prostoru

mésta, ve kterém se pohybuje.

Timto zptisobem nabyvaji vSechny ptipady vyse zminénych zabéri

rtiznych vyznami v kontextu pohybu a temporytmického usporadani
zabéri. Z hlediska pohybu Alexander Hackenschmied reflektuje
prostorovu (dis)kontinualitu mezi zabéry a zptisob, jakym je

rekonstruovana, a zaroven zdiiraznuje iluzivnost a relativitu pohybu danou
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ne/umistovanim kamerového aparatu do pohyblivého prostiedku. Z
hlediska temporytmického usporadani ukazuje, jakym zptisobem mutize
vnitini pohyb, tedy pohyb zachycen uvnitt zabéru, korespondovat s délkou
zabéru a zplisobem, jakym jsou riizné dynamické zabéry skladany po sobé.
To, jakym zptisobem jsou zabéry usporadany, Hackenschmied vytvari jisty
vnéjsi pohyb - tedy pohyb média, ktery odpovida manipulaci s filmovou

materii.

4.2.2 Dis/kontinualita: Fenomén dvojnika

Jiz od dob Platona a Aristotela bylo motivaci uméni napodobovani
zitého svéta a jeho fixace/transformace urcitym médiem.79 Jak tvrdi André
Bazin, umeélecka odvétvi (malirstvi, socharstvi), kterd svym vyvojem
predchazela umeéni filmu a fotografie, od svého poc¢atku usilovala jednak o
estetické naplnéni, tedy snahu o vyraz duchovni reality, tak usili
psychologické touhy nahradit vnéjsi svét jeho ,dvojnikem”.8° Mohlo by se
zdat, Ze s nastupem fotografie a filmu je odvéky problém snahy o
dokonalou napodobu zitého svéta a uméleckého dila vyresen. Vlastnosti
fotografického média, které je svoji vlastni podstatou fungovani =
zaznamenavani schopné témeér identicky transformovat tvary, svétlo a
pohyb Zitého svéta do prostoru umeéni, by mohly nasvédcovat tomu, ze
pravé fotografie je idedlnim médiem mimetickych umeni.8* Nicméné s
prichodem filmu je diilezité brat v potaz nejen vztah mezi zitym svétem a
jeho napodobou, ale i vztah mezi imaginaci pozorovatele (divdka) a
materidlem. A pravé v ramci tohoto vztahu film vytvari, byt presvédcivou,
iluzi, kterou je schopen vytvaret zaroven na n€kolika trovnich (viz kapitola

5.3. Prostor)

79 Katetina Svatoiiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 41.

8 André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Karel Cisaf ed., Co je to fotografie. Praha:
Hermann a synové 2004, s. 22.

81 Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 130.
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Fenomén dvojnika predstavuje nejvyraznéjsi prvek iluzivni roviny
filmu. Zaroven je predstaven tak, aby bylo jasné, které filmové formalni
prostfedky a postupy se podileji na jeho existenci. Viditelnym prolinanim
téchto rovin Alexander Hackenschmied reflektuje moznosti filmového

média a jeho prostoru.

Samotna scéna ,,stvoieni“ dvojnika (6:04 — 6:35) zacina kratkym
statickym zdbérem na muze v klobouku sediciho v travé. Divakovi je
vymezen dostatecny ¢as k tomu, aby rozpoznal a zapamatoval si hlavni

identické rysy muze (klobouk, sako) ... (1)

.. Kameraman na kratky moment svenkuje doleva, aby zaznamenal, jak

muz odchézi... (3)
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... Muz presto odchazi ze zabéru... (4)

... Jakmile muz zmizi, pohyb kamery je na moment zastaven... (5)

... Poté Hackenschmied ramuje nahle zpét na misto, kde muz pred chvili
sedél... (6)

(93}
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... Kde se nachéazi jeho ,,dvojnik®... (7)

Rozpor mezi iluzivnosti a realismem jevi zaznamenanych v tomto
zabéru je z celého filmu nejvyraznéjsi. Zjeveni dvojnika je matouci a proto
divaka vice ,provokuje“ k formalni a ontologické analyze scény.

V souvislosti s tim se nabizi dvé riizné interpretace. V obou piipadech je

zasadni chvile, kdy se muz nevyskytuje v zabéru.

Ve chvili, kdy muz opousti zabér, se rychle vraci na misto, kde byl
ptvodné zabiran. Pravdépodobnéjsi moznost je vSak, Ze se v momenté, kdy
muz opousti zabér (tedy v tom samém moment€, kdy se kamera na kratky
okamzik prestane pohybovat — viz foto €. 5), nachéazi strih. Pritomnost
stfihu zde neni zfejmé a neni ani zcela zfejmé, ktera z obou interpretaci
odpovida skutecnosti. Nejistota a otazky ohledné toho, jakym zptisobem
mohl takovy zabér vzniknout je zasadni v tom, Ze podnécuje divaka v
jeho uvédoméni si filmové reality a toho jakym zptisobem mtize byt

transformovana.

Hackenschmied vyuziva dvojnika také k filmové interpretaci
zakladnich strihovych postupii. Nasledujici sekvence zacini zabérem ve
velkém celku na odchézejiciho muze. Ze zabéru je ziejmé, ze se diva

smeérem ke kamere... (8)
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... Nasleduje protisttih na dvojnika. Kamera jej snima z pozice

odchéazejiciho muze... (9)

.. Kamera se zaroven od snimaného objektu vzdaluje, ¢imz podporuje

dojem, zZe dany zabér ma byt hlediskovym zabérem... (10)

.. Nasleduje opét prostrih zpét. Nyni se odchazejici muz nachézi o néco
dale...
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Na tomto ptikladu Hackenschmied ukazuje, jakym zptisobem se
stiih podili na tvorbé narativu. Svym zptisobem zde uvadi bézny piiklad
kontinualni sttihové skladby zaloZeny na principu zabéru/protizabéru a
sérii hlediskovych zabért. Vzhledem k tomu, Ze film je celkové nenarativni,
pusobi nahle narativni sekvence jako experimentalni soucast filmu. Navic
je zde neustale védomi dvojnika, coz podnécuje experimentalni povahu
této sekvence. V narativnich filmech vyuzivajicich kontinualni stiihovou
skladbu je pritomnost stfihu zamérné zneviditelnéna, aby pozornost
divaka byla soustredéna spiSe na samotné vnimani pribéhu.
Hackenschmied zamérné tohoto principu zneuziva k ozfejmovani filmové
skladby, ¢imz de facto vytvari jistou formu medialni reflexe v samotném

médiu.

4.3 Prostor

K hrubému vymezeni prostorovych moznosti v Bezicelné prochazce
vyuziji déleni z knihy 2 22D aneb prostor (ve) filmu82 od Kateriny
Svatonové. Vymezeni filmového prostoru na prostor dila a prostor v dile v
ramci prostoru reprezentace ma své kotreny v rozdéleni iluzivnich tendenci

umeéni podle Henriho Lefebvra na iluzi transparence a iluzi realistickou.83

Iluzivné transparentni dila se obraceji do prostoru pracujicim vice s
trojdimenzionalnimi objekty nez s abstraktnimi kédy. Tviirci této linie se

prostfednictvim média snazi premeénovat realitu a manipulovat s ni. Také

82 Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 16-20.
8 Henri Lefebvre, The Production of Space. Oxford: Blackwell 1984, s. 27-30.
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vice inklinuji k formalismu.84 Dila vyuzivajici iluzi realistickou pracuji vice
s prirozenosti Zitého svéta a tu transformuji dle principt daného média.
Tato dila vice sleduji a zobrazuji udalosti z reality. Soustired’uji se vice na
dokumentaci a surovy zaznam reality.85 Filmové uméni obé tyto tendence
slucuje. Nicméné v riznych filmovych dilech prevazuje vice ¢i méné jedna

¢i druha ze zminovanych tendenci.

Napriklad expresionisticka dila zdiiraziuji zejména prostor dila,
material a formu. Rovnéz zviditelnuji zptisob, jakym byl prostor zZitého
svéta transformovan a zachycen do prostoru umeéleckého dila.8¢ Prostor
dila obsahuje zkratka veskerou matérii a tvarné prvky, se kterymi tviirce
pracuje. Naproti tomu prostor v dile je prostorem mnohem
idealistictéjsSim. Do jisté miry se osvobozuje od svého prvotniho hmotného
impulsu a je konstruovan v mentalnim ramci divaka na zakladé jeho
védomého procesu sledovani.8” Je mozné ho zjednodusené charakterizovat

jako diegezi dila - jeho fiktivni prostor.

Tietim dileZitym prostorem je prostor reprezentace, ktery je de
facto dynamickou strukturou prostoru dila a prostoru v dile. Oba prostory
mu podléhaji a v ramci reprezentace vystupuje do popredi opét vzdy vice ci
méne jeden z nich.88 Prostor reprezentace vychazi z predpokladu, ze
filmovy obraz neni skute¢nosti, nybrz jeji transformaci/deformaci. Hlavni
prostorové limity tkvi v omezovani, vymezovani reality a v jejim
ohrani¢ovani ramem. Divaktiv pohled je béhem sledovani spoutan s
pohledem kamery. Jeho nemoznost ovladat pohled determinovany
pohledem kamery, jako napf. zacileni tohoto pohledu mimo prostor ramu,
preorientovani pozornosti, ¢i libovolné preostrovani z jednoho planu do
jiného — vSechny tyto limity tvrdi, Ze filmovy obraz nemiize byt realitou,

nybrz umeélym svétem reprezentace.89

8 Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 14.
& Tamtéz s. 15.

8 Tamtéz s. 16.

87 Tamtéz

8 Tamtéz s. 40.

89 Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca a
Londyn: Cornell University Press 1978, s. 96.
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4.3.1 Prostor dila: Medialni prostor

Jak bylo feceno vyse prostor dila / v dile funguji de facto vidy
spoleéné na poli prostoru reprezentace. Nicméné experimentace a
zobrazovani realistickijch/iluzivnich prvki v prostoru reprezentace v
Beziicelné prochazce jsou podminovany tim, zdali kameraman dany
filmovy zabér v danou chvili situuje vice prostoru dila nebo zdiraznuje
spiSe jeho diegezi — tedy prostor v dile. Nejvétsi iluze ve snimku nastavaji
ve chvili, kdy je divakovo vniméni jednak zamérné mateno neustalym
stiidanim jednoho ¢i druhého z téchto “modia”, a jednak ,,stupném

deformace” skute¢nosti médiem v daném zabéru.

Deformace reality médiem se nejvice projevuje, pokud zrovna
filmovy zabér vystupuje vice do prostoru dila. Jednou z téchto “deformaci”
je napriklad pevné ukotveni prostoru v ramu a a jeho vazanost na
dvojrozmérnou plochu obrazu. Jan Mukarovsky, ktery se touto
problematikou zabyva ve svém textu K estetice filmu, také zdiraznuje
pomér mezi filmovym prostorem a iluzivnim prostorem obrazovym.9°
Tento pomeér je urcen predevsim (ne)obvyklym zptisobem hloubkového
pojimani iluzivniho prostoru obrazového, ktery svadi divakiv pohled

budto do pozadi, nebo jej vyvadi z obrazu dopredu.9:

V kapitole 5.13. (Kompozice a svétlo: rozpad skutecnosti) jsem se
zabyval tim, jakym zptisobem se podili raimovani a svétlotonalni feSeni
kamerového zaznamu na zplostovani trojrozmérnych objektti v obraze.
Skrze analyzu konkrétni forméalnich postupti jsem zde de facto zkoumal to,
jakym zplisobem je deformovana realita médiem a jak je nasledné
zobrazovana v prostoru reprezentace. Filmovych obrazii, které funguji na

podobném principu je ve snimku nékolik a pro v§echny je spole¢né to, ze

% Jan Mukatovsky. K estetice filmu. In: Petr Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.), Stdlé kinema,
Praha: NFA 2008, s. 293.
! Tamtéz
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Tyto obrazy vytvareji dojem ztraty hloubky prostoru a podnécuji
divaka k identifikaci dvojrozmérnosti plochy obrazu (smérovani divacké
pozornosti do prostoru dila), ale zaroven k identifikaci téchto objekti z
prostoru zitého svéta (smérovani divacké pozornosti do prostoru v dile).
Podnécuji tedy divakovu predstavivost, na zakladé které vznika mentalni
konstrukt v jeho mysli, jenZ nemusi byt nutné zavisly na obrazovém poli.92
U pripadi obrazi vinici se vody vznika rovnéz iluze vystupujici mimo
plochu a ram.93 Odrazy predmétti na vodni hladin€ jednak figuruji v ramci
specifické kompozice obrazu, ktera rozd€luje obraz na tmavé a svétlé ¢asti
organizované do riznych az geometrickych tvart, a jednak
zprostiedkovava diikaz o existenci daného objektu vné ramu. Timto
zptsobem celkovy prostor zabéru obohacuje i o jiz zminovany mentalni
konstrukt, pomoci kterého divak domysli a predstavuje si prostor mimo

ram.

Nicméné je tu jesté jeden pripad iluze prolinani zadniho a predniho
planu do jednoho. Jsou to zabéry, ve kterych jsou objekty komponovany
tak, Ze v obraze nesplyvaji do jednoho tvaru, nybrz jsou zreteln€ oddéleny

od sebe:

92 Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 42.
9 Tamtéz
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Tyto pripady také do jisté miry narusuji iluzi perspektivy hloubky

prostoru zabéru. Nicméné oproti nim jsou objekty prislusici danému planu
v ramu jasne oddélené a pevné umisténé (vlevo x vpravo / nahote x dole).
Oproti neditelnosti objektii a tvarti v prvnim souhrnu prikladd, je pro tyto
pripady také mnohem jednodussi jejich identifikace. Napiiklad na prvnim
obrazku je jasné, ze na levé stran€ je dim a na pravé strané silueta ¢lovéka,
ktery se opira o zabradli. Velmi specifické svétlotonalni feSeni zabéru dané
délkou expozice, vysokym kontrastem a umisténim kamery vii¢i snimanym
objektim ve vztahu k tomu, odkud jsou osvétlovany slune¢nim svitem,
vytvari dojem, Ze muz vpravo je stejné velky jako priiceli domu. Nicméné

osvétlena ¢ast domu zanika v hloubce prostoru obrazu a prechazi do
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zadniho planu obrazu. Osvétlena ¢ast domu tudiz ,prozrazuje” iluzi a 1ika,

ze duim je soucasti zaznamenavaného realistického prostredi.

Na druhém a tietim obrazku je jasné, Ze zde mame plan pozadi, pro
ktery je charakteristicky komin, z néhoz se kouii, a v pfednim planu muz
koufrici cigaretu. Tim umoznuji to, Ze jednotlivé oddé€lené obrazové ¢asti
(plany) miize divak rychleji porovnavat, tudiz je mu umoznéno vice
prohlédnout, jakym zptisobem tviirce manipuluje s perspektivou a s
vniméanim jeji iluze. Uvédoméni iluze stejné/rozdilné velikosti objektt
riznych ¢asti obrazu nastava de facto ve chvili, kdy si divak za¢ne
uvédomovat, Ze jeho pozornost piechazi z prostoru dila do prostoru v dile
a zpét. VySe zminované kompozice k tomu zdmeérné vybizeji a jsou k
tomuto acelu zviditeliiovany. S problematikou iluzivnosti se v§ak prostor

reprezentace musi vyporadavat jiz ze své podstaty.

Rozpory realisticnosti/iluze na rovin€ prostoru reprezentace jsou
jednémi z nejvyraznéjsich medialné reflektujicich prvki
Hackenschmiedovy tvorby. Veskeré fotografické iluze zaroven nejsou
omylem, nybrz jsou zdmeérné zaclenény do obrazu k tomu, aby
prostirednictvim nich bylo viibec mozné reflektovat svoji reprezentaci.
Jacques Aumont se vyjadiuje k ontologii iluze takto: ,Iluze neni cilem
obrazu, ale obraz si ji vzdy v jistém smyslu chranil jako virtualni nebo
primo zadouci horizont. V podstaté vSak odrazi jeden z tistrednich
problémii pojmu zobrazeni (reprezentace): do jaké miry je cilem zobrazeni
zameéna s tim, co zobrazuje?”94 Toto tvrzeni de facto doznava, ze iluze je
prirozenou funkéni soucasti obrazu a vzdy v ném viceméné figuruje. A i
kdyz méame pocit, Ze sledovany obraz je sebevice realisticky, vzdy se jedna
nanejvyse o iluzi skutecnosti danou specifickym zptisobem reprezentace.
Aumont k tomu jesté dodava: ,Reprezentace je proces, jimz se ustavuje
reprezentant, ktery v jistém omezeném kontextu nahrazuje to, co
reprezentuje.”?5 Z toho jasné vyplyva, Ze neni v moznostech

fotografického/filmového aparatu, aby vytvoril dokonalou napodobu

9 Jacques Aumont, Obraz. Praha: Nakladatelstvi AMU 2005, s. 99.
% Tamtéz, s. 100.
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reality, protoZe v takovém pripad€ nikdy nepresahne ramec své

reprezentace.

4.3.2 Prostor v dile: Diegeze aneb prostor mésta

Prostor v dile oproti prostoru dila posouva pozornost k vyznamim
objektt v obraze, interpretuje jednotlivé vztahy ve fikénim prostoru, je
vymezen hranicemi jeho diegeze, ptripadné piibéhu, ktery je do ni
zasazen.% Diegezi, neboli prostorem “ptibéhu” je v Bezii¢elné prochazce

meésto.

Mésto je v tomto kontextu zejména dilezitym zdrojem veskerych
jevil. Kamera zaznamenava udalosti bézné pro méstské prostiedi, které
nasledné vyuziva k experimentaci s formalnimi postupy. Obrazy jsou
zbaveny veskerych socialnich souvislosti a nadmérné poetizace. Snimek je
oprostén od Kklasickych narativnich voditek, coz smeéruje divackou
pozornost k samotné filmové formeé. Jako zaklad narativni linie je
ponechan pouze motiv putovani. Nicméné, jak je priznacné i z nazvu,
putovani hlavniho hrdiny je zcela ,bezicéelné“, jeho motivace a cile
prazdné. Vzhledem k tomu nema tedy predpoklady k tomu, aby figuroval
v dramatické situaci, ¢i vkomplexnéjSim pribéhu. Selekce mist z
méstského prostoru probiha spiSe dle konceptu, ktery vyhovuje
intermediadlnimu tviiréimu pristupu. Uprednostiiovana jsou ta mista a ty
objekty, které maji potencial figurovat v kontextu své reprezentace, nezli v
realistickych vztazich. Méstsky prostor je sestavovan jen na zakladé
riznych nesourodych dokumentarnich fragmentii mésta a vztah mezi
prostory zabérli, které se podileji na konstrukci domnélého méstského
prostoru, je v mnoha pripadech diskontinuélni. Jednotlivé zabéry jsou
koncipovany tak, aby hlavni pozornost byla vénovana vlastnostem
samotného obrazu a vztahiim mezi obrazy. Jinak feceno divakova

pozornost je orientovana vice do prostoru dila.

% Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 62.
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Kazdopadné, jak bylo jiz feceno, neni zcela mozné uréit, zda je
divakova pozornost v Beziicelné prochazce situovana vice do jednoho, ¢i
druhého prostoru. Nicméné, jak bylo naznacéeno v nékterych prikladech v
predchozi kapitole, jsou tu velice dtilezité momenty, kdy je v Bezucelné
prochdzce smérovana divacka pozornost z prostoru dila do prostoru v dile
a zpét. Neustalé upozornovani na proces zobrazovani dvojrozmérnosti
prostoru dila vytvarejicich trojrozmérnou iluzi v prostoru v dile, a reflexe
tohoto procesu svym zptisobem upozaduje primarni funkei prostoru v dile.
Bézné usporadani filmového fikéniho svéta je podfizeno zobrazovani
nastrojli, pomoci kterych byl stvoren. V kone¢ném disledku nechava
Beziicelna prochazka divaka uvédomit si roli prostoru v dile primarné v

kontextu procesu své reflexe a reflexe prostoru reprezentace.

4.4 Cas ane/hybnost

Film je uménim fungujicim i v case a prave ¢as ma na prostorové
rozpory a vinimani iluzivnosti/realisticnosti u divaka velky vliv. Beziicelna
prochazka fungovani filmového ¢asu vyznamnym zptisobem reflektuje.
Zptsob, jakym je ve snimku cas organizovan, také v mnoha ohledech
vybizi k analyze intermedialnich vztahi v kontextu
fotografického/filmového média.

4.4.1 Fragment filmového policka x segment zabéru x sekvence

zabéru: Fotografie v medialnim poli filmu

Pojmem intermediality, neboli propojovanim a vzijemnym
prolindnim médii se zabyval naptiklad Petr Szczepanik.9” Ve svém textu

intermedialitu vymezuje ve dvou pojetich: v Sir§im a uzsim pojeti.

97 Petr Szczepanik, Filmy, které vidi viastni vidéni. Strategie intermediality a reflexivity v souc¢asné
kinematografii. Disertatni prace. Masarykova univerzita Filozoficka fakulta Ustav divadelni a
filmové védy, Brno 2002. Dostupny na WWW:

<https://is.muni.cz/el/1421/podzim2011/IM09 1/um/disertacni_prace_szczepanik.pdf> [cit. 11.8.
2002]. nebo Petr Szczepanik: Intermedialita. Cinepur, 22/2002, s. 36.
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Intermedialita v Sir§im pojeti de facto vyjadiuje vznik a medialni podstatu
filmového umeéni obecné: , Intermedialita v SirSim vymezeni je projevem
vztahtli dvou ¢i vice medialnich forem, které vstupuji do takové vzajemné
konceptualni faze (slouceni), v niz obé interagujici média jiz nelze od sebe
oddélit a vratit jim ptivodni koherenci. Koncepty jednoho média nahradi v
jejich funkci koncepty média druhého, a tim danou medialni formu zevnitt
transformuji. Vysledkem této fze je nova hybridni forma média, ktera
misi strukturni rysy diivéjsich medialnich forem, ale souc¢asné obsahuje
kvality zcela nové. Intermedialni vztahy se mohou objevovat v roviné
obrazu nebo narativni struktury jako vztahy mezi riiznymi formalnimi
principy; uvnitr diegeze (tj. svéta vytvareného pribéhem) jako stret a
transformace postav ¢i sil metaforizujicich rizna média; v roviné
technologickych, primyslovych, ekonomickych aj. fizi mezi aparaty obou
médii; v roviné miSeni percepénich navyki a horizonti (¢i kompetenci)
prislusejicich dispozitiviim (¢ili $irSimu technokulturnimu kontextu
produkce a recepce) obou médii.”98 Pochopeni tohoto intermedialniho
vymezeni umoziuje obecné divakovi viibec chapat principy filmového
média. Predpoklada jisté navyklé vnimani filmového dila, pochazejici z

navykd vnimani fotografickich dél.

Film je intermedialnim dilem jiz ze své podstaty.99 K tomu, aby
bylo mozné ji pochopit, je potfeba nejprve oznacit zakladni
odliSovaci/sjednocujici znaky medialnich principt, ze kterych pochazi.
Film je projekei statickych obrazii, které nasleduji ve velmi rychlém sledu,
zatimco fotografie je ¢as zadrZeny v trvani, fragment ,balzamované”
minulosti uplyvajici v pritomnosti.o° Predpokladejme, Ze film se z
fotografie vyvinul a ta se nasledné stala jeho prirozenou funkéni soucasti.
V kontextu Sirsiho vymezeni intermediality, filmové médium obohacuje
fotografii o kategorii casu a s nim spjatou kategorii pohybu. Fotografie
vychazi vice ze zaznamu objektli a organizace prostoru uvnitt obrazu, ktery

zachycuje. Realitu zachycuje v nehybnosti. Pokud je film sérii statickych

98 Petr Szczepanik: Intermedialita. Cinepur, 22/2002, s. 36.
9 Katefina Svatofiova, 2 % aneb prostor (ve) filmu. Praha: Casablanca 2008, s. 103.

190 André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Karel Cisaf ed., Co je to fotografie. Praha:
Hermann a synové 2004, s. 21-27.
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obrazii, lze jej povazovat za celek organizujici jednotlivé prostorové
jednotky (fotografie) skrze zabéry prostrednictvim montaze. Tento celek
predstavuje zejména délku dila v ¢ase, ktery se riizné lisi. Fotografie ma
jasné vymezenou délku v ¢ase — je to momentkaot. Neexistuje zadné
vymezeni ¢asové délky fotografie jako napf. ,jednotka momentu”. V
kontextu filmového média vSak fotografie toto vymezeni m4, alespon tedy
z funkéniho hlediska. Zde zastava funkci fragmentu filmového pole.
Standardizovana rychlost zdznamu/projekce statickych fotografii je 24
snimk za vtefinu. Z hlediska c¢asové délky nelze filmovy obraz délit na
mensi jednotky. Pokud bychom chtéli d€lit sekundu ¢asu filmového pasu
na mensi jednotky, nez je standardizovana rychlost zaznamu/projekce,
byly by témito jednotkami stejna filmova policka, protoze by se toto dé€leni

délo za jeho hranicemi.

Pro urceni intermediality v Beziicelné prochazce je vSak
priznacnéjsi uzsi vymezeni intermediality, které zahrnuje i jisté prvky
reflexivity, tedy zdliraziovani a ptisobeni principt fotografie v ramci
filmového dispozitivu: ,Strukturni prvky riznych médii se stretavaji,
usouvztaziuji a vzajemné promeénuji, pricemz vysledna hybridni forma
vzesla z této transformace reflexivné zviditelnuje strukturni rysy a
vzajemnou diferenci kolidujicich médii.”1°2 Jednim z diikazt uzsiho pojeti
intermediality v Beziicelné prochdzce je to, Ze velké mnozstvi zabért
(vétsinou téch statickych) je prizptisobeno vice pravidlim fotografického
média. V téchto pripadech Hackenschmied vyuziva intermediality k tomu,
aby odhaloval proces, jakym miiZe byt fragment stejného celku vniman
rozdilné — v ivodu z kapitoly 4.1.3 (s. 44) zminuji priklad zabéru na vlnici
se hladinu. Jakakoliv ¢ast tohoto zabéru by rovnéz mohla byt svébytnou
fotografii s tim rozdilem, Ze v plynuti v ¢ase — tedy dle rychlosti filmového
pasu — tedy dle pravidel filmu, ma zabér rozdilny acinek, nez pokud jej
vnimame jen jeho ¢ast — fragment filmového policka. Plynuti ¢asu v tomto
zabéru dodava vlnici hladin€ na plasti¢nosti, ubezpecuje divaka o existenci

realistického objektu v zaznamu. Jakmile toto plynuti ¢asu pozastavime,

101 7de pojem ,,momentka” neni pojiman jako specificky typ fotografie, zachycujici spontanni
okamzik, nybrz v kontextu jeji casové délky.
102 petr Szczepanik: Intermedialita. Cinepur, 22/2002, s. 36.
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plasti¢nost vodni hladiny zmizi a obraz se nam jevi vice ve dvojrozmeérnosti
své vlastni reprezentace — ptivodni realistickij objekt se nam jevi jako
iluzivni. Je reflektovana moznost a hranice filmu a jeho vztah k

fotografickému médiu.

4.4.2 Realisticky x iluzivni pohyb: Sled statickych obrazii x narativita

Filmové médium ma nicméné bohaté moznosti ¢asové diferenciace
a pro pochopeni §ite jeho rozriiznénosti je potreba vzit v potaz i to, jakou
roli hraje ve vztahu k plynuti filmového ¢éasu vnimani casu divaka. Jan
Mukarovsky rozdéluje casové plynuti ve filmu na tfi hlavni casti: déj
uplyvajici v minulosti, ,,obrazovy“ cas plynouci v pritomnosti a kone¢né cas
vnimajiciho subjektu, soubézny s ¢asovou radou predchozi.io3 V kontextu
zkoumani intermedialnich vztah mezi fotografii a filmem a pro urcéeni
rozdilu mezi realistickim a domnélym pohybem je dilezité zkoumat

diferenciace mezi jednotlivymi ¢asovymi vrstvami.

»,Obrazovy“ cas, definovan standardizovanou rychlosti filmového
pasu (tedy 24 fps) je totozny se realistickym casem vnimajiciho
subjektu.’o4 Jde o zautomatizované, mechanické plynuti. Je to cas
samotného média, vyskytujici se v prostoru dila. Je to mechanismus
meédia jako takového, a protoZe jeho materialni podstata (filmové platno,
promitaci pristroj) se nachazi ve sdileném prostoru s vnimajicim
subjektem, mliZzeme tento c¢as a pohyb, ktery generuje povazovat za

realisticky.1os

Cas filmového dé&je nalezi diegezi dila a vyskytuje se v prostoru v
dile. Jeho ¢asové plynuti vétSinou nelze Gplné ztotoznit s plynutim éasu
~obrazového”. Jeho prostrednictvim je moZné zobrazovat udalosti z

fikéniho svéta a rtizné je lokalizovat. Jeho prostfednictvim je mozné

103 Jan Mukatovsky. Cas ve filmu. In: Petr Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.), Stdlé kinema,
Praha: NFA 2008, s. 305.
104 Tamtéz

105 Jan Mukatovsky. Cas ve filmu. In: Petr Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.), Stdlé kinema,
Praha: NFA 2008, s. 305.
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ukazovat dé€je budouci, vytvaret elipsy ¢i flashbacky ve vypravéni: ,Vyuziti
vlastniho divadkova pocitu c¢asového plynuti poskytuje filmu Zzivotnost
podobnou Zivotnosti déje dramatického (zpritomnéni), avSak pritom rada
casu ,obrazového‘, vsunuta mezi déj a divaka, zabranuje automatickému
sepéti déjového plynuti s redlnym casem, v kterém zije divak; tim je
umoznéna volné hra s déjovym ¢asem.”206 Tento ¢as je mozné povazovat za

tluzivni.

Aktivné vnimajici subjekt — tedy divak, je v ramci této trichotomie
tim pevnym bodem, od kterého se odvozuji ¢asova plynuti ,obrazu” a déje.
Cas vni-majiciho subjektu je jistym promitnu-tim realného ¢asu divakova,
do ¢asové struktury dila. Cas divdka ubiha vzdy pfitomnosti soubézné s
mechanickym plynutim filmového pasu a je dan jeho pritomnosti ve
sdileném prostoru s médiem, s tim rozdilem, Ze v jeho mysli ma moznost
vytvaret a chapat vztah mezi casem diegeze a Casem své reprezentace
riznymi zptsoby: ,plynuti ,obrazového” ¢asu prostfedkuje mezi ¢asem
divikovym a casem déjovym; cas dé€jovy se miiZe zastavit proto, Ze i ve
chvili jeho nehybnosti plyne, soubézné s casem divako-vym cas

,obrazovy".107

Beziicelna prochazka je nenarativni film. Plynuti casu filmového
déje zde ma smysl jen v kontextu uvédomovani divaka o pohybu hlavni
postavy meéstskym prostorem. Hlavni hrdina nastupuje do tramvaje, jede
tramvaji, opé€t z ni vystupuje, sestupuje po schodech k naplavce, zde se
prochézi atd. Hackenschmied toto plynuti v§ak nijak zvlast nezviditelnuje.
Pravé bezucelnost chovani hlavniho hrdiny v rdmeci diegeze umoznuje
pozornost divdka orientovat k plynuti ¢asu obrazového, at uz v ramci
jednotlivych zabérti, nebo napii¢ zabéry. Nicméné jsou zde rtizné pripady,
kdy je s trojim plynutim casovych vrstev zamérné experimentovano (viz
kapitola 4.1.2. — Ramovéani: casoprostorové konfigurace zabérti, nebo
4.2.2. — Dis/kontinualita: fenomén dvojnika). Priklady z téchto kapitol
vytvareji rizné rozpory v bézném vnimani vztahu mezi casem obrazovym a

casem filmového déje, znejistuji aktivné vnimajici subjekt a jeho béznou

106 Jan Mukatovsky. Cas ve filmu. In: Petr Szczepanik — Jaroslav Andél (eds.), Stdlé kinema,
Praha: NFA 2008, s. 305.
197 Tamtéz
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zkuSenost s plynutim (filmového) casu. Je to dano pravé jeho neustéalou
pritomnosti a soubéznym plynuti s ¢asem obrazovym, tedy plynutim
filmového pasu a zaroven jeho zapominidnim/rozpominanim, dané
zamérnou experimentaci riznymi zptisoby manipulace s riiznymi ¢asovymi

vrstvami.

69



5 Zaver

5.1 Fotograficka realisti¢nost x autorsky surrealismus

Cilem této prace bylo pouzit neoformalistickou analyzu k odhaleni
ontologickych prvki (iluzivni x realistické) a intermedialnich prvki
(fotogratfie x film) ve filmu Beziti¢elna prochazka, ktery natocil Alexander
Hackenschmied. Pomoci jejich nastroji jsem nejprve sledoval, jakym
zpusobem se v roviné formalni a stylové projevuje ur¢ena dominanta.
Prostfednictvim té bylo zkoumano, jakou roli maji formalni postupy
kamery a stfihu v kontextu vytvareni stylizovanych x realistickych prvka v
dile. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o kratkometrazni nenarativni film, pro
ktery neni styl neoformalistické analyzy bézny, pouZil jsem z ni pouze
metodologii a terminologii stylové analyzy a analyzu formalnich postupi,
nikoliv naratologickou analyzu. Nasledné jsem se pokusil na zakladné
rozebranych prikladt urcit vzajemné vztahy mezi intermediélni a
ontologickou rovinou snimku, abych dokéazal, Ze se tyto roviny zasadnim
zptsobem ovliviiuji. Podstata filmu obecné stoji na téchto dvou zakladech
a v dilech jako praveé Beziicelna prochazka je tato podstata zietelné
zviditelnéna. Tyto dvé roviny a jejich vzajemny vliv jsem tedy zkoumal
proto, abych dokéazal, Ze pritomnost média v médiu, ktera se zaroven podili
na jeho vyvoji a podobé umeéleckého dila, ma primou spojitost s podstatou
byti tohoto dila a jeho elementarnimi prvky (prostor a éas). Skrze analyzu
konkrétnich formalné-stylovych postupii jsem chtél zase ukazat, jakym
zpusobem jsou tyto elementarni prvky vytvareny v kontextu procesu

tvorby filmového dila.

Na zaklad€ metodologickych nastrojii neoformalistické analyzy byl
nejprve film zasazen do historického kontextu Ceskoslovenské avantgardy
20. a 30. let., kde jsem se nejprve vénoval hlavnim pre-kompozi¢nim
faktortim, tedy obecnym umeéleckym tendencim své doby, které mély vliv
na snimek pred tim, nez vznikl. Nasledné jsem zkoumal uméleckou a
teoretickou ¢innost autora snimku (fotografovani, filmoveé kriticka

¢innost), které se vénoval pred tim, nez natocil Beziicelnou prochazku. Zde
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jsem hledal zejména ty klicové momenty, které mély pozde€ji vliv na zptisob

tvliréi prace pri nataceni jeho prvniho filmu.

Nastinénim historického kontextu tviirce a pre-kompozic¢nich
faktori vzniku filmu jsem odhalil, Ze existuje jista analogie mezi profesnim
vyvojem Alexandera Hackenschmieda a tim, jak se jeho tviiréi ¢innost pred
vznikem Bezii¢elné prochazky (fotografie, filmova kritika) odrazi v tviir¢im
pristupu k jeho prvnimu filmu. Diky zkouméni historického pozadi jsem si
uvédomil pevnou vazbu jeho teoretické prace s jeho prvnim filmem. A to
zejména s konceptem tzv. ,nezavislého” filmu, jehoz Gcelem bylo osvobodit
kinematografii od produkénich hodnot mainstreamového filmu, a ktery
vyzdvihoval amatérismus, technickou dokonalost a osamostatnéni tviirci
prace ve snaze o prohloubeni filmového vyrazu. Veskera tato kritéria jsou
pritomna v jeho prvnim filmu. Hlavnim zjiSténim vychéazejicim z rozboru
historického pozadi Alexandera Hackenschmieda bylo, Ze Beziicelnou
prochazku je tedy mozné chapat, jako jistou odpovéd filmu na jeho
predeslé teoretické snahy. Zjistil jsem, Ze existuje pfiméa vazba mezi jeho
fotografickou ¢innosti a jeho prvnim filmem. Prostrednictvim expozic
Film und Foto a Modernti ceské fotografie, kde zacaly byt vystavovany
fotografie ovlivnéné filmem a filmovymi postupy, Hackenschmied
deklaroval vyznam fotografie ve smyslu cesty ke komplexné;jsi oblasti -
filmu. Za dilezité povazuji také fakt, Zze na poli téchto vystav se obecny
trend propojovat fotografii a film vyskytovala i u jinych, jak
fotografickych, tak filmovyjch tvirct. To v této dobé jen potvrzuje obecnou

tendenci splyvani dvou pribuznych médii do sebe.

V druhé ¢asti prace byl analyzovan samotny film na ¢tytrech riznych
rovinach. Skrze analyzu kamerovych postuptli jsem nejprve uréil zptisob
ramovani, a to ze dvou perspektiv. Nejprve jsem zkoumal, jakym
zpusobem se pohybuje kamera v méstském prostoru a jakym zptisobem
méstsky prostor ovliviiuje selekci zaznamenanych mist a jevii. Zde se
potvrdila teze, Ze rAmovani zde v pozménéné podobé funguje na zakladé
konceptu modernistického flaneura. V druhé ¢asti analyzy, tykajici se
ramovani jsem rozdélil zabéry na rtizné dynamické casoprostorové celky. V

této kapitole jsem sledoval, jaky vliv maji rizné stupné ne/hybnosti na
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vytvareni iluzivnich/realistickiych prvki ve filmu. Potvrdil se predpoklad,
ze s vétsi dynamikou pohybu v zabéru v ném vzriista pravdépodobnost
vyskytu iluzivnich prvki. Pomoci analyzy svétlotonalniho reseni a
kompozice kamerovych postupt jsem zjistil, jakym zptisobem lze
interpretovat a reflektovat zabér, jehoz podstata je na hranici
identifikovatelnosti objektt, které zabira. Zde jsem zjistil, Ze tento typ

zabéra ve snimku slouzi jako sebereflexivni medialni prvek.

Prostiednictvim analyzy stfihu jsem objevil, jakym zptisobem
Alexander Hackenschmied reflektuje hranice dis/kontinuality zabéri. To
je nejvice patrné v momenteé replikace hlavniho hrdiny, protoze zde byl
vztah mezi danym formalnim postupem a iluzivnim prvkem, ktery dany
tviirci postup vytvari, nejpatrnéjsi. Podobné jako u rozboru kamery jsem
zjistil, Ze charakteristické experimentalni vyuziti strihu slouzi k

sebereflexivité média.

Skrze analyzu prostorovych moznosti jsem prozkoumaval rizné
moznosti vnimani filmového prostoru, které jsem nasledné aplikoval a
demonstroval na prikladech z Beziicelné prochazky. Detailn€ jsem popsal,
jakym zptisobem je mozné vnimat prostor v dile a prostor dila na roviné
prostoru reprezentace. Zjistil jsem, Ze velké mnozstvi obrazli v Bezucelné
prochazce je zamérné koncipovano tak, ze maji tendenci ke zplostovani,
¢imz upozornuji na dvojrozmérnost projekéni plochy a upozornuji na
iluzivnost vnimani hloubky prostoru a perspektivy béhem sledovani filmu.
Zjistil jsem, Ze bézné usporadani filmového fikéniho svéta je v Bezicelné
prochazce podrizeno zobrazovani nastroji, pomoci kterych byl stvoren

(tedy zptisobu stylizace pravé v prostoru reprezentace).

Hlavni motivaci zkoumani ¢asovych principti v analytické ¢asti bylo
odhalit, jakym zptisobem dochézi v Bezii¢elné prochdzce k fizovani
medialnich forem do spole¢ného intermedialniho celku na pomezi
fotografie a filmu. Nejprve jsem zkoumal, jakou roli ma fotografie v
medialnim poli filmu obecné a jakym zpiisobem je mozné ji mapovat v
jeho ramci. Zjistil jsem, Ze Alexander Hackenschmied opét zamérné
zviditeliiuje intermedialni povahu snimku, aby odhalil to, Ze lze vnimat

fragment fotografie riiznymi zptisoby v riiznych filmouvych celcich (od

72



filmového policka pres segment zabéru, az po sekvenci zabéri) odlisné.
Pomoci analyzy ¢asovych moznosti na riiznych ptikladech jsem odhalil, ze
fotografie ma dulezitou roli jakoZto nejmensi ,nehybna” jednotka filmu
(filmového policka). Tim, Ze je tato fotografie rozpohybovana vznika velké
mnozstvi moznosti, jak manipulovat se realisti¢nosti/iluzivnosti prvka,
¢ehoz Alexander Hackenschmied vyuziva jednak a opét k reflexi média a
jednak k urceni hranic a spojnic mezi fotografii a filmem. V posledni radé
jsem podle koncepce Jana Mukarovského vymezil troji plynuti filmového
Casu (Cas obrazu, ¢as narace a c¢as divaka), diky kterému jsem oddélil
automatické plynuti média a plynuti ¢asu aktivné vnimajiciho subjektu.
Diky tomu jsem priSel na to, ze védomi divaka, a to jakou roli zastava ve
vztahu k filmovému médiu, je zasadni k pochopeni ¢asové struktury dila.
Dilezitost jeho role spo¢iva ve skute¢nosti, Ze nevnima c¢as automaticky
spolec¢né s plynutim casu obrazu a ¢asu diegeze. Diky tomu je mu
umoznéno toto automatické plynuti kriticky revidovat a rozklicovat, jakym
zptsobem riizné plynuti ¢asu vytvari iluzivni/realistické prvky na roviné

ne/hybnosti ve filmu.

Snimek miiZe podnécovat k avaze nad ontologii filmového obrazu,
formalnimi principy filmového média, ¢i dokonce nad kognitivnimi vzorci
chovani divakt. Hackenschmiediv charakteristicky pristup obecné
v Beziicelné prochdzce je vyznamny také zejména v tom, zZe svym
zptisobem napomaha k reflexi fungovani média v médiu prostrednictvim
filmového dila. Diikazem je zejména to, Ze vysledkem analyzy na vSech
¢tyfech rovinach (kamera, stiih, prostor, ¢as) je vzdy urcita forma
sebereflexivity. Podrobny rozbor také potvrdil vliv intermedialni roviny
filmu na ontologickou a naopak. V souvislosti s tim jsem zjistil, ze
fotograficka podstata snimku (zaloZena na tom, Ze fotografie jakozto
nejmensi nehybna jednotka kazdého zabéru je hlavnim mechanickym
principem zaznamenavaciho procesu filmu) dodava snimku jisty druh
determinismu. Vnéjsi obraz svéta se na zakladé tohoto principu a jeho
deterministickych prvki vytvari automaticky.08 Filmovymi moznostmi

(strihové skladby a kamery) je autorovi umoznéno zase zaznamenanou

198 André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Karel Cisaf ed., Co je to fotografie. Praha:
Hermann a synové 2004, s. 22.
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realitu ménit. Fotografie vychazeje ze své deterministické role je v ramci
filmového média objektivni. V bazinovském smyslu nam jako jediné uméni
doprava nepritomnost ¢lovéka a piisobi spis$ jako samostatny ,,ptirodni
jev”:,,Pouze objektiv fotografu nam poskytuje obraz objektu schopny
,vyprostit’ z hloubi naseho nevédomi onu potfebu nahradit objekt ne¢im
lep$im nez pribliznym obtiskem: je to objekt samotny, jenomZe oprostény
od doc¢asnych nahodilosti. I kdyZ je obraz rozostteny, zkresleny, bezbarvy,
bez dokumentéarni hodnoty, prece jen stale svym zrodem pochézi z
ontologie modelu; je to pfimo model.”1°9 Zatimco moznosti filmouvé
manipulace umoznuji tviirci projevit svoji subjektivitu a ddva mu moznost
urcit si specifikaci svého autorského rukopisu. Bezii¢elnd prochazka a jiné
filmy podobného typu se tak nachazeji na dvojim pomezi filmového byti —
na pomezi fotografické realisti¢nosti a autorského surrealismu. Ostatné
dikazem snahy o hledani této specifi¢nosti jsou Hackenschmidova vlastni
slova: ,,Film je fotografie uvedena do pohybu — z toho plyne jeji
pravdomluvnost. Svymi formovymi vyrazovymi prostiredky jest film
upoutan k zemi presto, Ze nasledkem neomezenych moznosti jeho
dramatické rytmické skladby jest uménim po hudbé nejméné zavislym na

zdkonech skutecénosti.”110

199 André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Karel Cisaf ed., Co je to fotografie. Praha:
Hermann a synové 2004, s. 23.
110 Michal Bregant, Alexander Hackenschmied. Praha: Casablanca 2014, s. 15.
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