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Cilem této diplomové prace je analyzovat
fotografickou tvorbu vybranych filmovych reziséru a
zkoumat jeji vliv na jejich pozdéjsi filmovou tvorbu.
Prace se zaméruje na hledédni souvislosti mezi
fotografii a filmem prosttednictvim analyzy spolecénych
motivl, vizudlnich prostfedkll a zplsobl vypravéni.
Jejim cilem je rovnéZz zjistit, do jaké miry
fotografickd zkuSenost ovlivnila formovani autorského
filmového jazyka analyzovanych tvirct.

The aim of this master’s thesis 1is to analyze the
photographic work of selected film directors and
examine its influence on their later filmmaking.

The thesis explores the relationship between
photography and cinema by analyzing shared themes,
visual techniques, and narrative strategies. It also
seeks to determine to what extent photographic
experience contributed to the development of the
director’s distinctive cinematic language.
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Uvod

Téma této prace je zajimavé a zaroven pome€rné neobvy-
klé, protoZe ve vétsSiné pripadd byvaji fotografové
srovnavani predevsim s kameramany. Je to prirozené,
jelikoz obé profese stoji predevSim na vytvareni
obrazu. Domnivam se vsak, Ze fotograf mé& mnohem blize
k reZzisérovi nezZ ke kameramanovi. Stejné jako rezisér
musi nejprve vytvorit svét, vymyslet ptribéh, urcit
vztahy mezi postavami a rozhodnout, co vlastné chce
vypravét. Kamera nebo fotoapardt se pak stédvaji pouze
nastrojem k realizaci pfedem vytvorené vize.

Poprvé Jjsem si to naplno uvédomil béhem studia na
Akademii vytvarnych uméni. O samotném porizeni
fotografii se zacalo mluvit aZz na konci semestru.
Predtim Jjsme celé tydny analyzovali projekt, Jjeho
vyznam, zpusob vypravéni, budovani jednotlivych
obrazli i obsah kaZdého zabéru. Fotoaparat predstavo-
val pouze posledni fazi celého tvarciho procesu.
Samoz¥ejme existujili fotografové, ktetri nejprve
vyjdou s fotoaparadtem ven a teprve poté hledaji téma.
J& mezi né nepatt¥im. Fotoapardt beru do ruky az ve
chvili, kdy presné vim, co chci fotografovat a proc.
To vSak neznamena, ze odmitdm improvizaci. Prave
naopak - momenty, kdy se ¢lovék nechd vést samotnym
procesem (,,go with the flow“), jsou nesmirné dtlezité,
zejména tehdy, kdyZz se tvlrci proces zastavi nebo se
dostane do slepé ulicky. Praveé v téchto chvilich
mohou nédhoda a intuice oteviit zcela nové sméry
uvazovani.

Wim Wenders
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Uvod

Vybér autort zarazenych do této prace nebyl nédhodny.
Cilem bylo predstavit jak reziséry, ktefi jsou obec-
né spojovani predevsim s filmem a jejichz fotografic-
kd tvorba zustdvd méné znédmé (mj. Stanley Kubrick ¢&i
Andrej Tarkovskij), tak i autory znamé také diky své
fotografické tvorbé (napt¥. Gordon Parks). Klicovym
kritériem vybéru byla vysokd kvalita Jjejich tvorby
v obou oblastech a zarovenl osobity vizuadlni jazyk,
ktery umozZnuje analyzovat vzadjemné souvislosti mezi
fotografii a filmovou tvorbou.

Vyzkumnéd metoda byla zaloZena na komparativni analyze
fotografii a filmd jednotlivych autord. Zamétroval Jjsem
se na hledani spole&nych prvka jejich vizuédlniho ja-
zyka, jako jsou kompozice zabéru, prace se svétlem,
vyuziti barvy i1 cernobilé fotografie, perspektiva nebo
zplsob zobrazovadni postav a prostoru. Analyza byla
doplnéna o biograficky kontext a informace tykajici
se zajml, ndzorud a zplUsobu prace jednotlivych autoru.
UmoZnilo to nahliZet na fotografie nikoli jako na sa-
mostatna dila, ale jako na nedilnou soucast jejich
tvorby a zdroj inspirace pritomné v jejich filmovych
dilech.

Larry Clark
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Uvod

V dalsi C&sti prace se mi podarilo porovnat

tvorbu Sesti vyznamnych autort, ktetri Gspésné
plsobili jak ve svété fotografie, tak filmu. Prestoze
vSichni ziskali mezindrodni uznéni, kazdy z nich
pristupoval k obéma médiim odlisnym zplsobem. Lisily
se Jjejich =za&jmy, témata, zpusob budovadni narace 1
motivace, které stdly za vznikem jejich obrazt.
Spojovala je vSak mimorddnd zvidavost a potfreba védomée
se podilet na celém tvlrcim procesu - od prvotni
my3lenky pfes scéna?¥ aZz po vyslednou podobu obrazu.
Douféam, Ze predloZené analyzy umozni nahlédnout na
tvorbu téchto autort z ponékud odlisné

perspektivy. Cilem této prace neni dokédzat existenci
jedné univerzalni souvislosti mezi fotografii a filmem,
ale ukédzat, jak rozmanité mohou byt cesty vedouci od
jednoho média ke druhému. Ra&d bych proto Ctenédre
povzbudil k vlastni analyze ptredstavenych srovnani a
k formulovani vlastnich zavéra. Je mozné, Ze si
vSimne souvislosti, které jsem j& sa&m nezaznamenal,
nebo dospéje ke zcela odlisnym interpretacim.
Domnivam se, Ze pravé v tom spocivad nejvét3i hodnota
analyzy obrazu - ponechavad prostor pro interpretaci
i dalsi diskusi.

Stanley Kubrick
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Wim Wenders

Wim Wenders se narodil v Diisseldorfu, mésté, které bylo
béhem spojeneckych nédletl zniceno témétr z osmdeséati
procent. Jiny svét nez povalecné trosky vlastné
nepoznal. Nedostatek radu, nahodild zastavba a
monotdénni prostor byly prirozenou soucéasti prostredi,
ve kterém vyrlstal. KdyZz v mladi objevil svét uméni,
predevséim mali¥stvi, uvédomil si, Ze skutecnost mize
vypadat Uplné jinak. Jak sam vzpominal, svét
zachyceny na obrazech mu ptripadal mnohem krasnéjsi
nez ten, ktery vidél za oknem. Neni proto prekvapivé,
Zze se puUvodné chtél stit malitrem.

V détstvi pro néj fotoaparat i filmova kamera
slouzily predevs$im k zaznamendvani kazZdodenni
reality. Se svétem uméni Jje tehdy jeSté nespojoval
a neprikladdal jim takovou dualezitost jako malir¥stvi.
Zlom nastal béhem pobytu v Patrizi, kde =zjistil, zZe
nékteri z jeho oblibenych vytvarnych umélct
experimentuji také s filmem. Tehdy si uvédomil, :zZe
film miZe byt prirozenym pokracovadnim malby. Koupil
si svou prvni Sestndctimilimetrovou kameru a zacal ji
vnimat jako prodlouzeni malitrského sStétce. Jeho prvni
film postradal klasickou narativni strukturu a skléadal
se predev3im z panoramatickych zabért a

pozorovani prostoru - tedy prvka, které ho
fascinovaly uZz v malifrstvi.

Tato zkuSenost v ném probudila hluboky zajem o film.
Chodil do kina i nékolikrat denné a postupné dochéazel
k presvédceni, ze film mlZe byt jesSté komplexnéjsSim
uménim nez malir¥stvi, protoze dokdzZe pojmout vice
vyznaml i1 rlznych zpusobl vypravéni o svété. Nasledné
zac¢al studovat na filmové Skole v Mnichové. Svij prvni
celovecerni film natoc¢il uz ve c¢tyriadvaceti letech,
presto se jesté dlouhou dobu povazZoval predevsSim za
malite.

Laska k panoramattim a prostoru ho ptrirozené privedla
ke road movie. Wenderse fascinovalo objevovani novych
mist a pozorovani proménujici se krajiny. Zvlasté ho
pritahovala moznost natédcet film chronologicky, kdy se
postavy pfesouvajl z mista na misto a spolec¢né s nimi
se rozviji 1 samotny ptribéh. Prave proto si

Casto produkoval své filmy séam, protoZe jen maloktery
producent byl ochoten financovat takto narolny zplsob
natéaceni.
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Wenders ponechéaval herctm velkou interpretacni
svobodu a sv@j autorsky pristup oznacoval za blizky
dokumentdrnimu filmu. Po mnoho let zastéaval néazor, Ze
zachyceni udadlosti v jediném vybraném okamZiku
predstavuje urc¢ity zplsob manipulace s casem i
realitou. O jeho fotografickém zplsobu uvazovani sveédci
také presvédcéeni, Ze nejdtlezitéjsim prvkem obrazu
jsou jeho hranice. Jak sam tikal: ,To, co zlUstane
mimo obraz, Jje navzdy zapomenuto.“

Ve fotografii 1 ve filmu pouzival pouze omezeny pocet
objektivid a prednost daval predevsSim Sirokouhlym
ohnisktm. Pokud chtél pfribliZit postavu nebo urcity
objekt, jednoduSe se k nému fyzicky pribliZzil. Byl
presvédcen, Ze kamera by méla napodobovat prirozeny
zpusob, Jjakym ¢lovék vnimad svét. KdyZz nas néco
zaujme, nepouzivame zoom - pristoupime bliz a divame
se pozornéji.

Jeho prvni fotografickd kniha Written in the West
vznikla béhem pfiprav filmu Paris, Texas. Wenders se
obaval, Ze americky Zapad zobrazi pouze
prostrednictvim klisé znadmych z westernt, nebo naopak
zkresli jeho skutecény charakter. Proto nékolik mésicu
cestoval s fotoaparadtem a dokumentoval krajinu,
motely, cerpaci stanice 1 stopy lidské pritomnosti.
Vysledkem byla nejen stejnojmennd fotograficka
publikace, ale také jeho prvni vyznamna

fotografickd vystava. Zaroven to znamenalo zacatek
jeho védomé prace s barevnou fotografii.

Pradce s fotografil mu zaroven umoznila uvédomit si
néco, co pri filmovém st¥ihu nikdy nezazival. Ve
fotografii si témét¥ kazZdy snimek miZze najit své misto,
protoze kazdy v sobé nese vlastni pribeéh. Filmovéa
narace naopak nuti autora vzdat se mnoha oblibenych
obrazt. Wenders sé&m vzpominal, Ze béhem st¥ihu

filmu Paris, Texas musel vyradit nékolik svych
nejoblibenéjsich zabérd jen proto, Ze neslouzily
samotnému pribéhu.

PfrestoZze Wenders vzdy vnimal mimoradnou komplexnost
filmu, postupné objevil také jedinecnou silu
fotografie. Fascinoval ho pfedev3im jeji vztah k cCasu
- nejen k okamZiku zachycenému na fotografii, ale také
k ¢asu, ktery uplynul mezi porizenim snimku a jeho
pozdéjsim vnimanim divadkem. V tomto ohledu povazZoval
fotografii za bliz3i divadlu nez filmu, protoZe prave
divadk rozhoduje, kam se bude divat a v Jjakém potradi
bude obraz c¢ist.

16
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Wim Wenders

Paris, Texas

Vyznamny v1iv na zpusob, Jjakym Wenders komponuje své
obrazy, mél také Caspar David Friedrich. Podobné jako
némecky romantik c¢asto umistuje do zadbéru postavu
hledici do krajiny. Divak tak pozoruje prostor
spolec¢né s protagonistou a stdva se soucasti obrazu.
Tento motiv se objevuje jak v jeho fotografiich, tak
ve filmech - od Paris, Texas pres Nebe nad Berlinem az
po Perfect Days. Wenderse totiZ nezajima pouze
samotny prostor, ale predev3im otédzka, co mohou
pozorovana mista vypovédét o ¢lovéku, ktery se na né
diva.

Paris, Texas vypravi pribéh Travise Hendersona, ktery
je po nékolika letech zdhadného zmizeni nalezen v
texaské pousSti. Postupné obnovuje vztah se svym synem
a nasledné se vydava na cestu za jeho matkou, aby se
vyrovnal se svou minulosti. Film Jje zaroven pribéhem
hledani rodiny, vlastni identity i mista, kam c¢lovék
skuteéné patri.

Pri srovnani filmu Paris, Texas a fotografické knihy
Written in the West si jako prvni vSimneme

kompozic, které jasné odlisuji sveét pozorovany
Wendersem od estetiky klasického westernu, prestozZe
se oba odehrédvaji v prostredi amerického Zéapadu.
Spojuje je motiv silniénich zastavek, cerpacich
stanic, motelt a charakteristickd barevnost.
Wendersovi velmi zédleZelo na zachyceni skutecnych
barev téchto mist - nazelenalého svétla rtutovych
vybojek a intenzivni oranzové Dbarvy =zapadajiciho
slunce. Pravé kontrast téchto barev vytvari atmosféru
jeho fotografii i filmu. Barevnost se tak stdva jednim
z nejdileZzitéjsich prvkl vizudlni identity Paris,
Texas.

V obou dilech je patrny dokumentdrni pristup k
prostoru. Wenderse nezajima romanticka

predstava Divokého zapadu zndm& z klasickych
westernti, ale obycejnd mista kazdodenniho zivota -
Cerpaci stanice, prodejny ledu, neonové napisy nebo
nahodild architektura. Je to Amerika pozorovana,
nikoli stylizovana.
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Fotografie z knihy Written in the West wvznikly béhem
dokumentac¢ni cesty k filmu Paris, Texas, a proto
filmovy zabér pusobi témét jako pokracovéani
fotografie'. Zachovava stejnou barevnost, podobnou
denni dobu i totozny zplGsob wvnimani prostoru. Lze
predpokladat, Ze pravé tento okamzik Wendersovi utkveél
v paméti natolik silné, Ze se objevil hned v tvodu
filmu. Jediny podstatny rozdil spocivd v pritomnosti
hlavni postavy, kterd obrazu nedominuje, ale stava se
dalsi soucasti krajiny. Diky tomu si fotografie i film
zachovavaji autenticitu mista i dokumentérni zplsob
pozorovani svéta, ktery je pro Wenderse
charakteristicky.

V dal3im srovnani je patrnd Wendersova zdliba v
Sirokothlych objektivech s prirozenou perspektivou a
ve vytvareni Sirokych celkta. Jak ve fotografii, tak ve
filmu ho zajimd perspektiva, geometrie a vztahy mezi
jednotlivymi prvky krajiny. Proménuji se pouze
objekty v prostoru a vyska horizontu.

Tyto obrazy jsou vystavény predevSim kolem samotného
prostoru. Jak tikal David Lynch, nejzajimavéjsi
kompozice c¢asto vznikaji tehdy, kdyZz Jje horizont
umistén do jedné ttretiny nebo dvou ttretin vysSky
obrazu’. U Wenderse se s timto feSenim setkavame
nejcastéji, obcas vsak vyuzivad také horizont vedeny
témeétr stredem obrazu, coz Jje ve fotografii pomeérné
neobvyklé. Pokud se pro takovou kompozici rozhodne,
slouzi predev$im ke zduaraznéni nekonecnosti prostoru.
Charakteristické je také to, Ze postavy Jjsou jen
z¥idka postaveny c¢&elné& proti kame¥e. Siroky =zabér
nemd vypraveét predevsim o nich, ale o misté, ve kterém
se nachazeji. Jak sam Wenders zdGraznoval, pokud se
rozhodneme pro S$iroky celek, mél by vypravét o
prostoru, nikoli o postavé - jinak totiZ ztraci svuj
smysl.
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Flammable I And Flammable

Ii, Terlingua, Texas, From

The Series, “Written In The
West” (1983)

Paris, Texas (1984)
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‘Immobile Home’, Mi-
dland, Texas (1983)

Paris, Texas (1984)



Wim Wenders

Na fotografii z Austradlie Jje patrné, Ze Wendersova
zaliba v geometrickém usporddani prostoru pretrvala
i s odstupem c¢asu. Stdle ho fascinuji vodici linie,
centralni perspektiva i nekonec¢nost krajiny. Zaroven
vSak zacal vyuzZivat jiné panoramatické formaty nezZ v
dobé vzniku knihy Written in the West. V osmdeséatych
letech fotografoval predevsim fotoapardty Plaubel
Makina 67, Leica M a Polaroid SX-70, pozdéji vsSak
zacal pracovat také s panoramatickymi fotoaparaty
Fuji 6x17, které mu umoznily jesté vyraznéji
zdliraznit horizontdlni charakter krajiny.

Zajimavy rozdil 1lze pozorovat pri porovnani téchto
fotografii s filmem Paris, Texas. Ve fotografii Wenders
Casto stavi kompozici na centrdlni perspektivé a
vyuzivad cestu nebo jiné prvky, které vedou divaklv
pohled do hloubky obrazu. Ve filmu naopak ¢astéji voli
Sikmé perspektivy, které prostoru dodéavaji vétsi
dynamikuaumoziuji sledovat pohybpostavprochédzejicich
krajinou. Pres tento rozdil zuastdvd cil stejny -
ukazat monumentalitu prostoru a ¢lovéka jako
nepatrnou soucast svéta, ktery ho obklopuje.

Dust Road, West Au-
stralia (1988)
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Wim Wenders

Two or Three Thin-
gs | Know About
Edward Hopper

Za zminku stoji také skutecnost, Ze Wim Wenders
vénoval Edwardu Hopperovi samostatny filmovy projekt s
ndzvem Two or Three Things I Know About Edward
Hopper. Jedna se o <&trnactiminutovou 3D instalaci,
kterd ozZivuje vybrané Hopperovy obrazy®. PrestozZe
Wenders Hoppera neuvadi mezi svymi nejvyznamnéjsimi
inspirac¢nimi zdroji, timto projektem mu zjevné vzdava
hold a poukazuje na blizkost jejich zpuasobu vniméani
svéta.

Podobnosti lze nalézt také ve fotografiich z projektu
Written in the West, které vznikly o mnoho let drive.
Jak u Hoppera, tak u Wenderse je patrny podobny
zdjem o svétlo, architekturu a okamziky jakéhosi
zastaveni v Case. Obzvlast zretelné je to ptri
srovnani fotografie z Butte s Hopperovym obrazem
Morning Sun. V obou ptripadech plsobi postava nebo
samotny prostor, jako by uvizly mezi dvéma okamziky,
zatimco hlavnim tématem se stdva samota, kontemplace
a plynuti cCasu. Tento motiv se objevuje také ve filmu
Tatarak Andrzeje Wajdy, kde jeden ze zabéru
predstavuje primy odkaz na Hoppertv obraz’.

Street-Corner-in-But-
te-Montana
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Two or Three things I
Know About Edward Hop-
per (2020)

Two or Three things T
Know About Edward Hop-
per (2020)

Pensive Lady in Pink
Edward Hopper
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Wim Wenders

Perfect Days

Dalsim prikladem je fotografie Omote Sando, Tokyo z
knihy Pictures from the Surface of the Earth a film
Perfect Days. Uz samotnd volba obrazového formatu 4:3
miZe byt chédpdna jako odkaz nejen na starsi televizni
obraz nebo klasickou kinematografii, ale také na
fotografii. PfestoZe byly snimky z této knihy
potrizeny stredoformdtovym fotoapardtem 6x7, cast z
nich, vcetné fotografie z Tokia, byla nasledné
otriznuta do proporci blizkych formatu 4:3. Wenders v
jednom z rozhovord priznava, Ze pravé fotografie byla
jednim z hlavnich dévod® tohoto formalniho
rozhodnuti.

V obou obrazech lze rozpoznat podobné autorovy
fascinace - noc¢nim méstem, moderni architekturou,
geometrii prostoru i vztahem mezi svétlem a tmou. Jak
fotografie, tak filmovy zdbér jsou zaloZeny na
jednoduchych forméch, vyraznych liniich a pec¢liveé
vystavéné kompozici. Charakteristické Jsou také
chladné zelenomodré tény umélého osvétleni, které
prostoru propujcuji futuristicky, ale zaroven

klidny charakter. V Perfect Days provazi tento
fotograficky zpusob uvazZovani o obrazu divaka po cely
film a proménuje kazdodenni realitu Tokia v prostor
kontemplace a soustfedéného pozorovani.
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Wim Wenders

Shrnuti

Wim Wenders si vytvoril velmi charakteristicky
vizudlni styl, ktery vychdzi z jeho mali¥skych zakladu
a fascinace panoramatem a prostorem. Projevuje se jak
v jeho filmech, tak ve fotografiich. Nejvyraznéjsim
prvkem Jjsou Siroké zabéry, které - jak sam rezisér
opakované zdaraznoval - nejsou predevsim o postave,
ale o prostoru, cCase a postaveni c¢lovéka ve svété.
Postava se stavad pouze soucCasti 3$irsi kompozice,
prvkem krajiny nebo architektury. Diky tomu je Jjeho
vizudlni jazyk snadno rozpoznatelny a zlstava
pozoruhodné konzistentni naptic¢ fotografii i filmem.
PrestozZze se jako mlady autor inspiroval spise méné
realistickymi mali¥skymi sméry, postupné zacal
Cerpat také z tvorby umélct blizkych realismu a
pozorovani kazZdodenniho Zivota, jako byl napriklad
Edward Hopper. To vyrazné ovlivnilo jeho pfistup k
obrazu, svétlu 1 vytvareni atmosféry jakéhosi
zastaveni v Case. Ve Wendersoveé tvorbé neni
fotografie pouhym doplnikem filmu, ale rovnocennym
médiem vypravéni. Jeho fotografie se zabyvaji
stejnymi tématy jako jeho filmy - samotou, cestou,
paméti, vztahem c¢lovéka k prostoru i pozornym
pozorovanim kazdodennosti.

Pri analyze jeho tvorby lze dojit k zavéru, Ze
fotografie a film se u Wenderse vzadjemné dopliuji. Jako
reZzisér a zaroven producent vlastnich filmd mél
moznost rozvijet obé média soubéiné. Dokumentdrni
pfistup k obrazu mu umoZnoval plynule ptrechdzet mezi
fotografovanim a filmovadnim stejnych mist i témat. Za
zminku stoji také mimofadnad technicka kvalita jeho
fotografii, predevsim velkoformatovych panoramat,
kterd dale posiluje jejich mali¥sky charakter a schop-
nost divaka vtadhnout do zobrazovaného prostoru.
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Andrei
Tarkovsky

Andrej Tarkovskij byl predevSim filmovym reZisérem,
fotografie vSak pattila k jeho Sirokym umeéleckym
z4djmim. Znadme ho nejen jako filmového tvirce, ale také
jako spisovatele, autora denikl, béasnika a
divadelniho reziséra. Narodil se roku 1932 ve vesnici
Zavrazje. Jeho otcem byl basnik Arsenij Tarkovskij,
jehoz tvorba vyrazné ovlivnila pozdéjsi rezisérovy
filmy. Dé&tstvi prozité na ruském venkové, blizky vztah
k prirodé i zkusSenost s odloucenim od otce se staly
motivy, ke kterym se opakované vracel jak ve svém
zivoté, tak ve své tvorbé.

Pri prohliZeni Tarkovského rodinného archivu lze jen
stézi nabyt dojmu, Ze pro néj fotografie predstavovala
médium stejné dalezité jako film. Situace se

zménila na konci sedmdesatych a zacadtkem osmdesatych
let, kdy zacal védomé fotografovat fotoaparatem
Polaroid mista spojend se svymi vzpominkami a
détstvim®. Zv1&3tni vyznam maji fotografie porizené
béhem jeho poslednich cest do Ruska v letech
1979-1981. Zachycoval na nich rodinnou dac¢u, krajinu
ruského venkova, ¢leny své rodiny i obycejné predméty
kazdodenniho Zzivota. Paralelné, béhem prédce na filmu
Nostalgia v Ité&lii, vznikla druhad skupina fotografii,
dnes oznacovanad jako italské polaroidy.

Lze tici, Ze zpocatku Slo o fotografie urcené do
rodinného alba, podobné tém, které pofizuje mnoho
1lidi. Ve chvili, kdy Jje vSak Tarkovskij zacal
sklddat do uceleného narativu a vyuzivat v kniZnich
publikacich, prestaly byt pouze soukromou
vzpominkou. Staly se védomym uméleckym vyjadrenim.
Pravé zde dochdzi k prechodu od porizovani fotografii
k Fotografii s wvelkym ,F“. Stejné jako FYada dal3ich
reZzisért analyzovanych v této praci prenesl i
Tarkovskij do fotografie intuitivné zplsob uvazZovani,
ktery byl charakteristicky pro jeho filmovou tvorbu.
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Jeho fotografie maji vyrazné malitrsky charakter.
NejbliZemaji k postimpresionismu, vnémz je dilezitéjsi
zachyceni ndlady a emoci neZ vérné

zobrazeni reality. Objevuji se v nich krajiny, zatisi
i portréty. Charakteristické jsou mékké tondlni
prechody, rozptylené svétlo, omezend hloubka
ostrosti i specifickd barevnost fotografie Polaroid.
Tarkovskij neusiluje o technickou dokonalost obrazu,
ale o vytvoreni fotografie, kterd vice pripomina
vzpominku neZ dokument. Zda se také, Ze volba
fotoaparatu Polaroid byla zcela védoma. Jeho
technickd nedokonalost, nepfedvidatelnost procesu 1
charakteristickd struktura obrazu posiluji pocit
pomijivosti okamZziku a umoznuji dosahnout vysledku,
ktery je blizsi paméti neZ samotné realité.

Pravé emociondlni pusobeni téchto fotografii je <¢ini
tak zajimavymi ve vztahu k jeho filmim. Jsou to
obrazy pohybujici se na hranici mezi snem a
vzpominkou, mezi pritomnosti a minulosti. Vyjadruji
touhu, pomijivost, mléadi i ztratu. Stejné jako jeho
filmy nevypravéji ptribéh prosttednictvim udélosti,
ale skrze atmosféru a emocionalni stav. PrestoZe se
fotografii vénoval pomérné kratce, vytvoril mimotadné
hodnotnd dila, kterd ukazuji, Ze jeho zplGsob vnimani
svéta zustaval konzistentni bez ohledu na zvolené
médium. Domnivam se, Ze nasledujici srovnani budou
obzvlast zajimava, protoZe se nezaméruji ani tak na
technickou stranku obrazu, jako spisSe na emoce - na
to, co prozivajil postavy jeho filmd a co pocituje
divédk pfi pohledu na fotografie porizené Polaroidem.
Nejpfirozenéjsim filmem pro toto srovnani je Zrcadlo.
Stejné jako sovétské polaroidy ma silné autobiograficky
charakter a lze jej chépat jako sentimentdlni navrat
do Ruska, které byl Tarkovskij nucen opustit. V obou
pripadech se setkavadme s Jjednim z nejdilezitéjsich
motivid jeho tvorby - se snahou zastavit ¢&as, nebo
jej dokonce symbolicky vratit zpét prosttrednictvim
nadvratu do détstvi a mladi. Touha po ztraceném svéte
je univerzalnim tématem, u Tarkovského vsSak
vzpominky nabyvajili mimoradné intenzivni podoby a
stavaji se zédkladem jak filmového vypravéni, tak jeho
vizudlniho jazyka. Neni ndhodou, ze duam ve filmu
Zrcadlo byl postaven podle domu, ve kterém prozil
détstvi. Polaroidy porizené na ruském venkové proto
nepripominaji pouze podobnou krajinu, ale vyvoléavaji
také stejné emoce, které se jiz drive objevily v jeho
filmu.
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Andrei
Tarkovusky

Jak ve filmu, tak na fotografiich mame pocit, Ze
nejdilezitéjsi uddlosti se neodehravaji ve vnéjsim
svété, ale uvnitf¥ samotnych postav. Tarkovskij cCasto
obraci pozornost divaka ke sfére paméti, mySlenek a
emoci. Je to patrné napriklad v zabérech
zachycujicich postavy zezadu, které odvadéji nasi
pozornost od vyrazu tvare a sméruji ji k tomu, co
zGstdva neviditelné - k Jjejich vnit¥nimu svétu.
Zaroven vsak nejsou postavy od okolniho prosttedi
oddéleny. Naopak, jsou do krajiny pfirozené ponoreny.
Na rozdil od pojeti krajiny jako autonomniho
protagonisty obrazu se priroda u Tarkovského stava
prodlouZenim lidské paméti a emoci. Mlha, pole, stromy
nebo opusténé domy nepopisujl prostor, ale odréazeji
vnit¥ni stav ¢lovéka. Krajina se tak stdva nositelem
nostalgie, touhy i vzpominek.

Zajimavé Jje, Zze chronologie wvzniku téchto dél e
opacnéa, nez by se mohlo zdat. Nejprve vzniklo
Zrcadlo, ve kterém Tarkovskij s mimoraddnou presnosti
znovu vytvoril svét vlastnich vzpominek, a teprve o
nékolik let pozdéji poridil polaroidy béhem své
posledni cesty do Ruska. Lze nabyt dojmu, Ze ani po
dokonc¢eni filmu ho téma détstvi a rodnych mist
neprestalo fascinovat. Fotografie se tak nestéavaji
pouze dokumentaci prostoru, ale také pokusem znovu
prozit emoce, které jiz drive vyjadril jazykem filmu.
Diky tomu vytvareji polaroidy a Zrcadlo vyjimecény
dialog - jedno dilo vypravi prostrednictvim
pohyblivych obrazta, druhé pomoci jednotlivych
fotografii, obé vsSak vedou ke stejnému cili: ke svétu
paméti, ktery existuje nékde na pomezi reality a
vzpominky.

Mirror (1975)
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Instant Light:
Tarkovsky Polaroids
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Dalsim zYejmym pojitkem mezi Tarkovského fotografiemi
a filmy je zpusob, jakym portrétuje své postavy. Jak
v polaroidech, tak ve své filmové tvorbé velmi casto
vytvari portréty bez tésného orezu hlavy, pricemz
mimo¥adnou pozornost vénuje tvari a pohledu.

Nejde pouze o estetiku odkazujici k rodinnym
fotografiim nebo klasickym malitskym portréttm. Tento
zpusob zobrazeni postavy obraci divdkovu pozornost k
tomu, co se odehrava uvnittr ¢lovéka. Zv1astni vyznam
majil predevsim c¢elo a oCi - mista symbolicky spojena
s mySlenim, paméti a predstavivosti. Tarkovskij
nehledd emoce v prudkych gestech ani vyrazné mimice.
Mnohem vice ho zajimd to, co jedté nebylo vysloveno
a co zustava skryto pod povrchem tvatre. Jeho postavy
plsobi dojmem, jako by byly zachyceny na pomezi vzpo-
minky a pritomnosti, a portrét se stiva pokusem tento
stav zachytit.

Velmi dob¥e je to patrné jak ve Zrcadle, tak ve
Stalkerovi. V prvnim z téchto filmd hraje vyznamnou
roli postava Ignata, ztvadrnénd Ignatem Danilcevem,
hercem, ktery nédpadné pripominal jak mladého
Tarkovského, tak jeho syna Andreje. Diky tomu
postava nefunguje pouze jako filmovy hrdina, ale stavéa
se také vizudlnim nositelem rezisérovy paméti. Také
portrét Stalkera je vystavén na podobném principu.
Tvatr hlavniho hrdiny Jje sniména celné, klidné a bez
jakékoli okézalosti, jako by se méla stat mapou jeho
vnit¥niho svéta. Porovname-1i tyto zabéry s
polaroidovymi portréty déti a ¢lent rodiny, objevime
stejny zplsob budovani obrazu. Tarkovskij 1idi
nefotografuje ani nefilmuje proto, aby je jednoznacné
popsal, ale aby v nich zachoval urc¢itou miru
tajemstvi. Zajimé& ho c¢lovék jako zdhada - nékdo, kdo
v sobé skryva mnohem vice, neZ davd najevo. Proto se
portrét v jeho filmech i fotografiich nestava pouhym
zaznamem lidské podoby, ale predevsim pokusem
zachytit pamét, mySlenky a emoce ukryté pod povrchem
obrazu.
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Stalker (1979)

35



36

Instant Light:
Tarkovsky Polaroids



Andrei
Tarkovsky

Dalsim motivem, ktery propojuje Tarkovského
polaroidy s jeho filmy, Jje pritomnost psa. V
rezisérové tvorbé zvire neplni pouze funkci soucéasti
krajiny nebo realistického prvku. Stava se symbolem
privodce, spoleénika a zaroven néceho tajemného, co
nelze jednoznacné vysvétlit. Nejvyraznéji je to
patrné ve filmu Stalker, kde se pes objevuje jako
bytost ndlezejici zéaroven svétu 1lidi i Zéné.
Doprovéazi hlavni postavy, nikdy vsak neni jeho
pritomnost plné objasnéna. Vytvari pocit setkdni s
né¢im prastarym, intuitivnim a prirodé blizZsim nezZ
samotny <¢lovék. Podobné vlastnosti m&d i Stalker -
stejné jako zvire se dokdze orientovat v nebezpecném
prostredi, vyciti hrozbu a vede ostatni prostorem,
jehoZ zédkontim sami nerozuméji.

Stejny zpusob uvazovani nachdzime také v polaroidech.
Pes zde neni hlavnim motivem obrazu, Jjeho pritomnost
vsak fotografiim propajc¢uje zvlastni atmosféru. Stéava
se prirozenou soucéasti krajiny a zaroven referencnim
bodem pro <¢lovéka. Tarkovského nezajimala ptriroda
jako pouhd kulisa, ale jako prostor duchovni
zkusenosti. Zvir¥e Jjako by okolni svét wvnimalo a
chédpalo bezprosttednéji nez ¢lovék, a jeho pritomnost
proto obraci nas$i pozornost k intuici, instinktu a
prvotnimu vztahu ke skutecnosti.

Zajimava je také symbolika samotnych zvifat v
porovnavanych obrazech. Ve Stalkerovi se objevuje
tmavy pes, JjehoZ pritomnost vyvolava neklid a pocit
neznama. V polaroidech naopak castéji vidime svétlého
psa, ktery klidné sedi uprost¥ed mlhy a krajiny. V
obou ptripadech zvire vytvari okamzik zastaveni.
Nevykonadvéa zadnou vyraznou akci ani neposouva déj,
presto pritahuje divakovu pozornost a vyvolava
oCekavani, Ze se néco muzZe stdt. Svétly pes v nas
probouzi pocit klidu a bezpeci, zatimco tmavy pes
navozuje predtuchu nebezpec¢i ¢i tajemstvi. Pravé
takovym zplsobem Tarkovskij buduje vyznam - nikoli
prostfednictvim udédlosti, ale skrze atmosféru.
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Zajimavé Jje, Ze pes zachyceny na mnoha polaroidech
byl ve skutec¢nosti Tarkovského vlastni pes jménem
Dakus®. Fotografie tak ziskavaji daldi autobiografickou
rovinu. Stejné Jjako domy, pole nebo clenové rodiny
odkazuji k reZisérovym osobnim vzpominkam, stava se
i pritomnost Dakuse soucasti jeho soukromého svéta
paméti. Motiv psa zaroven otevird dalsi etapu
Tarkovského tvorby - italské polaroidy wvznikajici
béhem nataceni filmu Nostalgia, v nichZ témata paméti,
stesku a hleddni domova ziskavajli Jjesté osobnéjsi
rozmer.
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Instant Light:
Tarkovsky Polaroids

Nostalghia (1983)
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Poslednim motivem, ktery velmi vyrazné propojuje
Tarkovského fotografie s jeho filmy, je zatisi. Obzvl1ast
patrné je to u italskych polaroidda, kde se predméty
kazdodenni potreby, kvétiny, okna nebo fragmenty
interiérd stédvaji témér plnohodnotnymi protagonisty
obrazu. Tarkovskij Jje jen ztridka fotografuje
neutrdlnim zplsobem. Zatisi se témét vzdy nachazi na
rozhrani svétla a stinu a je zalité ostrym smérovym
svétlem pronikajicim oknem. Nezajimd ho mékké a
rovnomérné osvétleni. Voli kontrast, protoZe praveé v
ném se rodi tajemstvi. Predméty zuUstavajli cCastecné
skryté a divadk je nucen domySlet si jejich vyznam.
Diky tomu se obycejnad kytice kvétin nebo prosty stual
stdvaji nositeli emoci, vzpominek a skrytych vyznami.
Podobny princip nachdzime i v Jjeho filmech. Ve
Zrcadle, Nostalgii i Obéti nejsou predméty nikdy
pouhou soucasti scénografie. Kvétiny, ikony, nadoby
nebo paprsky svétla pronikajici oknem vytvareji
atmosféru a prebiraji Cast emociondlni tihy vypravéni.
Tarkovskij zatisi personifikuje - davd mu charakter
zivé pritomnosti, takZe je zacindme vnimat témétr jako
filmovou postavu. Hledame v ném odpoveédi a snaZime se
¢ist Jjeho nédladu stejné, Jako Cteme emoce lidskych
hrdint. Pravé proto pusobi srovnani polaroidd s
filmovymi zédbéry tak prirozené. Kytice kvétin ozéatené
ostrym sluncem dokaze vypraveét o touze stejné

silné jako lidsk& tvar. Zatisi se navic cCasto
objevuje pred prichodem postavy nebo bezprostfedné po
jejim odchodu, ¢&imZz vytvari vizudlni paralelu mezi
sveétem véci a svétem lidskych emoci. Kvétiny, svétlo
i interiéry se tak nestédvajl pouze estetickym
motivem, ale také prosttredkem vypravéni o paméti,
pomijivosti a duchovnim rozpoloZeni postav. Jde o
jeden z nejmalir¥stéjsSich aspektt Tarkovského tvorby,
ktery prostupuje jak jeho filmovou, tak fotografickou
tvorbou.
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Tarkovsky Polaroids

Nostalghia (1983)
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Z téchto srovnadni 1lze wvyvodit Jjesté jeden velmi
dilezity zavér: fotografie pro Tarkovského
nepredstavovala samostatné médium, ale byla soucasti
jeho uméleckého jazyka. Polaroidy nevznikaly proto,
aby dokumentovaly skuteénost, ale aby dale kladly
tytéz otazky, které pokladal ve svych filmech. Proto v
nich znovu nachédzime stejné motivy - détstvi, pamét,
prirodu, zvirata, domov, pomijivost i spiritualitu.
Méni se pouze nastroj. Kamera mu umozZnuje utvaret cas,
zatimco fotografie jej zastavuje v jediném okamziku,
cil vsSak zGstava totozZny.

Lze si také vSimnout, Ze Tarkovskij nevnimal obraz
jako nositele informaci, ale jako prosttredek
prozitku. Film i fotografie maji predevsim vyvolat
emociondlni stav, nikoli predat konkrétni poznani.
Proto jsou jeho obrazy plné metafor, ndznakt a symbolad.
Pes neni pouze psem, dim neni pouze domem a kvétiny
nejsou jen kvétinami. VSechny tyto prvky funguji jako
most mezi materidlnim a duchovnim svétem. Divéak nemé
obraz pouze vidét, ale predev$im je] prozit.
Srovnani zéaroven ukazuji, Ze Tarkovskij buduje vyznam
prost¥ednictvim asociaci, nikoli linedrniho
vypravéni. V jeho tvorbé jedno zadbér ¢asto vysvétluje
druhy na emociondlni, nikoli logické tuUrovni. Zatisi
miZe o postavé vypovédét vice neZz dialog a krajina
dokaze vyjadrit jeji psychicky stav presvédcéivéji nez
herecky vykon. Pravé proto polaroidy vedle jeho

filmd funguji tak ptrirozené - jsou vystavény na
stejném principu poetického mysSleni obrazem.

Za nejzajimavejsi zavér v3ak povazuji skutecnost, Ze
Tarkovskij chédpal uméni jako prostredek sebepoznéani.
Jak ve filmech, tak ve fotografiich nehledd odpovédi ve
vnéjsim svété, ale ve vlastni paméti a emocich. Jeho
obrazy maji divaka vést k vlastnim vzpominkam,
vlastnim touhdm i vlastnim otédzkédm. Pravé proto jeho
tvorba vyzaduje trpélivost a aktivni zapojeni.
Nenabizi hotové vyznamy, ale nuti divaka, aby je séam
hledal. Ve vysledku neni nejdtleZzitéjsi to, co
fotografie nebo filmovad scéna doslova zobrazuji, ale
to, co dokdZou probudit v c¢lovéku, ktery se na né
diva. Pravé tato schopnost vyvolat vnit¥ni dialog je
tim, co spojuje Tarkovského fotografii a film do
jednoho soudrzného uméleckého jazyka.

44

Andrei
Tarkovsky

Shrnuti






Bogdan DziworsKki



Bogdan
Dziworski

PrestoZze ho do agentury Magnum pozval sé&m Henri
Cartier-Bresson, ktery ho povazoval za vyjimecéného
fotografa, byvd Bogdan Dziworski nejcastéji
oznaCovan jako kameraman a filmovy reZisér’. Duvodem
je skutecnost, Ze ve své tvorbé klade mimoradny duraz
na obraz, jeho rytmus, kompozici a zpusob pozorovani
reality. Zd& se vs$ak, Ze oznacovat ho pouze za
fotografa, kameramana nebo reZiséra neni dostacujici.
P¥i sledovani dokumentdrniho filmu Dziwor reZiséra
Pawta Dylluse, Jjeho dlouholetého spolupracovnika a
asistenta na Fakulté rozhlasu a televize Slezské
univerzity, lze nabyt dojmu, Ze Jje predevsim umélcem
hledajicim nejvhodnéjs$i médium pro vyjadreni
vlastniho zptasobu vnimani svéta. Fotografie, film i
pedagogickd c¢innost pro néj predstavuji pouze ruzné
nadstroje téhoz tvlrciho procesu.

Dziworski se narodil v roce 1941 v Krynici a od
pocatku svého zivota byl spjat s obrazem. Dfive nez
dospél k filmu, vénoval se fotografii, kterou nevnimal
pouze jako prostfedek dokumentace, ale predevsim jako
zplsob pozorovani skutecnosti. Sam opakované
zdlraznoval, zZe mu fotografie prindsi radost praveé
proto, Ze nemusi byt profesiondlnim fotografem
plnicim cizi zakéazky. Diky tomu muzZze fotografovat to,
co povazuje za zajimavé on sam, a nikoli to, co mu
nékdo jiny urcuje jako dualezité.

Na konci Sedesatych let odjel do Bulharska, kde
soucasné vytvarel fotografické i filmové materidly.
Nasledné zacal pracovat pro Polskou filmovou

kroniku, kterd zédsadné ovlivnila Jjeho dokumentédrni
zplsob uvazZovani. Pozdéjsi spolupréace s kddzkym
Towarzystwem OSwiatowym mu umoZnila rozvinout
vlastni filmovy jazyk zaloZeny predevSim na obrazu a
pohybu. Charakteristickym rysem jeho tvorby se stala
absence dialogt i1 vypravécského komentdte. Dokonce i
p¥i nataceni filmt pro BBC dokézal prosadit, aby se
upustilo od komentatre, protoze véril, Ze samotny
obraz je schopen vypraveét pribéh. Prave tento pristup
jasné ukazuje, Jjak blizko maji jeho filmy ke zplsobu
uvazovani, ktery je vlastni fotografii.
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Zaroven vsak Dziworski nikdy nebyl pouze intuitivnim
umélcem. Vedle mimotradné vizudlni citlivosti se
vyznacuje také vyjimeénym technickym povédomim. Jako
kameraman, vysokoSkolsky pedagog, dékan i ucitel po
mnoho let analyzoval principy fungovani filmového
obrazu, pohybu kamery i kompozice zabéru. Potvrzuji
to nejen jeho filmy, ale také jeho publikace -
fotografické knihy 1/250 a £/5,6 i odbornd publikace
Kino-0Oko®. Pravé propojeni umélecké intuice s
technickou preciznosti se jevi jako jedna z
nejvyraznéjsich charakteristik Jjeho tvorby. Kamera
pro néj nepredstavuje pouze zarizenl zaznamenavajici
skutecnost, ale predevsim nastroj mySleni a
prostfedek pozndvani svéta. Pravé proto se v jeho
pripadé hranice mezi fotografem, kameramanem a
rezisérem stdvd mimoradné neostrou.

Pred samotnou analyzou fotografii Bogdana Dziworského
je treba zdlGraznit, Ze v této praci nebudou
posuzovany oddélené podle jednotlivych fotografickych
publikaci. Hlavnim vyzkumnym materidlem Jjsou knihy
£/5,6 a 1/250, obé& v3ak vychédzeji ze stejného
fotografického souboru autora, vznikajiciho pfedevsim
ve druhé poloviné 20. stoleti. Vyznamna Cast
fotografii se objevuje v obou publikacich, pouze je
usporddadna v odlid&ném narativnim potradi. Jednotlivéa
vydani od sebe déli témér dvacet let, 1isi se proto
predevSim zplsobem prezentace a interpretace
materidlu, nikoli samotnymi fotografiemi. Z

tohoto dlvodu jsou fotografie Bogdana Dziworského v
této préaci chéapéany jako Jjeden uceleny soubor, jehozZ
analyza umozZnuje soustredit se na opakujici se
motivy, zplsob pozorovani ¢lovéka i1 vztahy mezi jeho
fotografickou a filmovou tvorbou bez ohledu na kontext
konkrétni publikace.

Schopnost rozpoznat a zachytit jediny rozhodujici
okamzik pattila k nejvét$Sim prednostem Bogdana
Dziworského. Neni proto nédhodou, ze se jeho jméno
objevovalo také v souvislosti s pozvanim ke spolupréaci
s agenturou Magnum od Henriho Cartiera-Bressona.
Tento fakt jasné ukazuje, jak vysoko byla cenéna jeho
fotografickd intuice.
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Hoke

Portrét v tvorbé Bogdana Dziworského jen ztidka
pfredstavuje klasické zobrazeni postavy. Zatimco ve
filmu je to Castec¢né dano pravidly filmového vypravéni
a jazykem kinematografie, jak ve fotografii, tak ve
filmu zGstédva nejdalezitéjsi vybér spravného
okamziku. Lze nabyt dojmu, Ze Dziworski vybird pouze
takové portréty, v nichz tvar sama o sobé vypravi
cely pribéh zobrazovaného c¢lovéka. Nezajimad ho
formdlni spravnost kompozice ani esteticky aranzované
pdzy, ale emoce - pohled, Gnava, zavadhani, napéti nebo
okamZik bezbrannosti. Pravé tyto prvky zplsobuji, Ze
se Jjediny portrét stédvd plnohodnotnym vypravénim,
prestoze zachycuje pouze tvar ¢lovéka.

Podobny zpusob uvazovani nachézime i wve filmu Hokej
(1976) . Béhem zapasu kamera opakované opousSti samotné
déni na ledé a zastavuje se na tvarich hract.
Detailni zabéry zpocenych, unavenych a vycerpanych
hokejistll zde neplni pouze 1ilustrativni funkci -
odhaluji jejich charakter, odhodlani i fyzickou
namahu, kterou by samotny pohyb nedokazal
zprostredkovat. Stejné jako na Dziworského
fotografiich se i zde portrét stava nositelem emoci a
pribéhu. V obou médiich vypovida tvar c¢lovéka vice
nez dialog nebo komentd¥ a sila obrazu vychéazi ze
schopnosti zachytit neopakovatelny okamzik.

Untitled #44, Eddz,
Poland (1962)
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Hokej (1976)

Kompozice patt?fi k nejcharakteristic¢téjsim prvkim
tvorby Bogdana Dziworského. Jak ve fotografii, tak ve
filmu neni vysledkem ndhody, ale trpélivého cekani na
okamzik, kdy prostor, postavy a pohyb vytvotri uzavteny
a harmonicky celek. Dziworski velmi casto pracuje s
vyraznou perspektivou, vedenim pohledu pomoci 1inii
i védomym ponechdvanim rozsadhlych prazdnych ploch v
obraze. Prazdny prostor neni nikdy nahodny - vytvari
napéti, zdlraznuje osameélost postavy nebo

podtrhuje rozmér okolniho prosttedi. Diky tomu jeho
obrazy ziskdvajli metaforickou rovinu a Jjednotlivy
zabér se stava nécim vic neZ pouhym zaznamem
skutecnosti.
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Podobné principy nachédzime také ve filmech Olympiéda
(1978) a Neékolik pribéhlti o c&lovéku (1983). Ve filmu
Olympidda se lyzZzari cCasto ztrédceji v rozlehlém
prostoru zasnéZené krajiny a Siroké celky zdGraznuji
nejen krasu hor, ale také nepatrnost ¢lovéka tvari v
tvatr ptrirodé. Naproti tomu ve filmu Nékolik ptribéhu o
¢lovéku je kompozice zaloZena na architektutre
prostoru a vztazich mezi postavami. Stejné jako na
Dziworského fotografiich Jjsou postavy umistény do
zabéru tak, aby okolni prosttedi spoluutvarelo vyznam
obrazu. Charakteristické je rovnéZ vyuziti vysokého
thlu zédbéru a geometricky usporddané kompozice, diky
nimZz si 1 statické zédbéry zachovavajl vyraznou
vizudlni dynamiku. V obou médiich kompozice neplni
pouze estetickou funkci, ale predstavuje jeden =ze
zdkladnich prosttredku filmového i fotografického
vypravéni.
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Olimpiada

Untitled #13, %#odz,
Poland (1964)



Olimpiada (1978)

Untitled #1, &£6dzZ,
land (1968)

Po-
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Kilka opowiesci o
cztowieku (1983)



Untitled #26, £6dzZ,
Poland (1961)
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Dziworski je mistrem vypravéni beze slov. Je obtizné
oddélit jeho filmovou tvorbu od skutecnosti, Ze byl
vystudovanym kameramanem, presto v3ak nejsou
nositelem vypravéni dialogy. Obraz, zvuk a hudba
vytvareji Jazyk, ktery umoZnuje porozumét pribéhu,
aniz by zaznélo jediné slovo. Prostrednictvim

pohybu postav, jejich vzadjemnych vztahl, rytmu stfihu
i zplsobu, jakym zaujimaji prostor v zabéru,
Dziworski buduje emoce a vypravi o svych hrdinech.
Velmi dobfe je to patrné ve filmu Nékolik p¥ibéht o
¢lovéku. Hlavni protagonista béhem celého filmu
nepronese jediné slovo, presto ho divak poznava velmi
dtvérné. Jeho charakter odhalujeme vyhradné
prostrednictvim kaZdodennich ¢innosti, mimiky,
zplUsobu pohybu a reakci na okolni svét. Pravé obraz
se zde stava jedinym nositelem vypravéni.

Stejnym zplGsobem funguje i Dziworského poulicéni
fotografie. Jeji protagonisté nejsou anonymnimi
kolemjdoucimi ani pouhymi prvky kompozice. Kazdy
¢lovék je zachycen v okamZiku, kdy gesto, pohled,
vyraz tvare nebo vztahy s ostatnimi 1lidmi odhaluji
¢ast jeho osobnosti. Jedind fotografie dokaze vypravet
lidsky pribéh stejné presvédcéiveé jako
nékolikaminutovéa filmova scéna. Jak ve fotografii, tak
ve filmové tvorbé Bogdana Dziworského stoji v centru
pozornosti ¢lovék a jeho prirozené chovani. Pravé ono
vede vypravéni a umoznuje divakovi intuitivné
porozumét pribéhu, ptrestoZze mu jej nikdo nevypravi
slovy.
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Kilka opowiesci o
cztowieku (1983)

Untitled #37, %Zodz,
Poland (1965)
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£6dz,

Untitled #49,

Poland (1964)
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Tim, co tvorbu Bogdana Dziworského neustale provéazi,
je pohyb. Pravé on vypravi ptribéh, vytvari emoce a
odhaluje charakter postav. Pohyb v jeho obrazech
nikdy neni ndhodny - je nositelem vyznamu.
Houslistka p¥i hte neprirozené vytoc¢i nohu, déti se
honi po dvore, lyzZzat béZi s ditétem na zadech,
chlapec na svahu krmi dospélého muze a hrdina bez
rukou navzdory svému handicapu prostrednictvim pohybu
celého téla vypravi o malifrstvi, Silenstvi i léasce.
I na statickych fotografiich divadk bez obtizZzi vyciti,
co se odehrdlo okamzik predtim a co bude néasledovat
vzapeti. Dziworski dokazZe zastavit pohyb v jediném
zabéru a zaroven vytvorit obraz, ktery si zachovava
mimotrddnou dynamiku. Pravé diky tomu se pohyb stéava
plnohodnotnym jazykem jeho vypravéni a jednim z
nejdualezitéjsich prosttedkt, jimiZz vypravi o &lovéku.

Untitled #31,
£odz,
Poland (1964)
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Untitled #9,
£odz,
Poland (1963)



Kilka opowiesci o
cztowieku (1983)

Kilka opowiesSci o
cztowieku (1983)
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Shrneme-1i tvorbu Bogdana Dziworského, lze nabyt
dojmu, 2ze fotografie a film pro neéj nikdy
nepredstavovaly dvé oddélend média. V obou

ptipadech pouzival stejny jazyk pozorovani, ménil se
pouze nastroj. To, co jeho tvorbu nejvice
charakterizuje, je mimoradny cit pro pohyb, schopnost
trpélivé pozorovat a vyjimeény smysl pro vybér
rozhodujiciho okamziku. Dziworski pfesné vi, kdy
stisknout spoust fotoapardtu nebo kdy ukoncit zabér.
Diky tomu dokdze jediny obraz vypravét pribéh stejné
presvédcivé jako nékolikaminutovéa filmova sekvence.
Charakteristické je také jeho nekonvencéni uvazovani
o kompozici - odvéaZné préace s obrazem, vyrazna
perspektiva a dislednost pti budovani vizuédlniho
vypravéni zplusobuji, Ze 1 ty nejobycejnéjsi situace
ziskavajl metaforicky rozmér.

Stejné dulezZzity Jje i zplsob, Jjakym voli sva témata.
Dziworského nezajimad to, co je na prvni pohled
z¥ejmé. Misto sportu jako soutézZze hledd jeho podstatu
- emoce, fyzickou namahu a vztahy mezi lidmi. Ve filmu
Hokej vede divadka od détskych tréninkd az k
vrcholovému sportu a vypravi pritom o dospivani i
vasni. Ve svych sportovnich filmech nestavi do
poptedi vysledky, ale ¢lovéka. Podobné ani v pribéhu
bezrukého malitre nevypradvi o zdravotnim postizeni,
nybrz o lasce, sile charakteru a kaZdodennim zivoté
¢lovéka, ktery tvotri navzdory svému handicapu. Pravé
schopnost nachédzet témata tam, kde je ostatni nevidi,
¢ini jeho tvorbu vyjimecnou.

Nejdtlezitéjsim zavérem této analyzy je vsak
skutec¢nost, Ze Dziworski zustdvad mimoradné

dtisledny. Jak ve fotografii, tak ve filmu ho zajima
skutecny svét, skutec¢ni 1idé a skutecné emoce.
Realitu neinscenuje, ale trpélive c&ekd, az se sama
usporadd do spravného obrazu. Diky vyjimec¢nému citu
pro kompozici, portrét i pohyb dokdzZe vypravét pribeéhy
beze slov a ponechava divakovi prostor pro vlastni
interpretaci. Pravé tato prirozenost, dokumentdrni
poctivost a mimo*¥addnad schopnost pozorovani zplsobuji,
ze fotografie a film Bogdana Dziworského vytvareji
jednotnou a soudrzZnou vizi svéta, v Jjejimz sttredu
vzdy stoji c¢loveék.
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Kids

Larry Clark zacal s fotografii uz jako dité. Jeho
matka byla putovni fotografkou, dnes bychom ji
pravdépodobné nazvali jednoduSe freelancerkou,
specializovala se na détskou fotografii. MoZnad pravé
pfri pomoci své matce a vlastné pri praci v jeji

firmé uz od trinacti let se zrodila jeho kontroverzni
fascinace mléadezi. Tato fascinace mu prinesla mnoho
ocenéni a velkou publicitu, ale také mnoho kritiky a
obvinéni. Pozdéji zacal studovat uméni v Milwaukee,
ale jeho studium pferusilo povolani do valky ve
Vietnamu.

Po navratu zacal pracovat jako freelancer v New
Yorku. Pravé v této dobé, tedy v Sedesatych letech,
fotografoval mléddeZz v Tulse a vznikla jeho prvni
kniha Tulsa (1971)°. Bé&hem svého pobytu v New Yorku
uz pracoval na dal3im materialu, ktery pozdéji vysdel
jako kniha Teenage Lust (1983) o mladezi v New
Yorku. V devadesatych letech zacala jeho filmova
kariéra. Nejprve vznikl film Kids podle scénéare
Harmonyho Korinea, se kterym pozdéji spolupracoval
také na filmu Ken Park. Ve fotografii vidime
dokumentdrni rukopis a mlZeme vérit, zZe fotografie
nebyly inscenované, Jsme schopni uvérit dokumentu,
ktery vypravi o pomeérné kontroverznich tématech.
Bohuzel u film uZ vidime inscenaci, a pokud rozumime
filmové technice a tomu, jak zabéry vznikaji, je
z¥ejmé, ze nezletili herci museli vykonavat akty,
které mnohé z nich velmi poznamenaly. Vyplyva z toho
také to, Ze Jjen velmi malo détskych herct, kteri
hrali u Larryho Clarka, po jeho filmech pokracovalo v
této profesi. BohuZel kdyZz se na to dnes podivéame s
odstupem, Harmony Korine podle mého nazoru spise
hledal témata, kterd by Sokovala a pomohla mu
prosadit se jako filma¥i, zatimco Larry Clark natacenim
téchto filmd zivil svou temnou perverzni fascinaci
pozorovanim mladych 1idi p¥i soukromych situacich. U
dokumentarni fotografie se to délo bez jeho ptrimého
vlivu a on byl pouze pozorovatelem, bohuzZel ve filmech
uz tyto situace sam vytvarel.

Tim, co Larryho Clarka zajima nejvice, je
kontroverze. VSichni zndme mytus déti kvétin a
mliddeznické kontrakultury Sedesdtych let - spojujeme
ji se svobodou, mirem a odporem vic¢i systému. Clark
se vsSak rozhodl ukdzat tuto realitu z pohledu, ktery
pred nim témétr nikdo nedokumentoval. Nezajimala ho
hesla ani ideje, ale kazdodenni zZivot: drogy, sex,
nasili, nuda a dtsledky zivota mimo spolecenské
normy.
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Nejlépe je to patrné v knize Tulsa (1971),

jejizmi protagonisty jsou mladi l1lidé z jeho
nejblizsiho okoli. Hlavnim motivem tohoto projektu
je zZivot poznamenany zavislosti, rizikovym chovanim a
dospivanim v prostredi, kde déti od utlého véku
vyrtistaji obklopené drogami a ndsilim. Clark vytvoril
mimoradné intimni portrét spolecenské skupiny, kteréd
byla v obecné predstavé vnimdna spiSe jako symbol
svobody a pozitivni zmény. Pravé zde se objevuje pro
jeho tvorbu charakteristicka kontroverze - kontrast
mezi spolecenskou predstavou a skutec¢nosti. V jeho
fotografiich témeér vzidy existuje napeti mezi
nevinnosti a destrukci, mladim a Upadkem.

Podobny mechanismus nachazime pozdéji i ve filmu Kids
(1995). Film vypravi o skupiné newyorskych teenagert,
kteri travi jeden letni den velirky, sexem a
bezcilnym touldnim po mésté. Na prvni pohled jde o
obyc¢ejny pribéh o mladezi, postupné vsak odhaluje
miru nezodpovédnosti, nasili a rizik spojenych s
dospivanim v devadesatych letech. Stejné jako v
Tulse konfrontuje Clark divédka s realitou, na kterou
se vétSina 1idi nechce divat.

Pravé tento kontrast zpusobuje, Ze jeho dila zustéavaji
tak vyrazna. Clark nezobrazuje mladi jako obdobi
nevinnosti ani romantické vzpoury. Zajimad ho okamzik,
kdy se tyto predstavy stretdvaji s brutalni
kazdodenni realitou.
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Untitled (from the se-
ries "“Tulsa”)
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Ken Park

Jednim 2z nejkontroverznéjsSich filmd Larryho Clarka
zistadvd Ken Park (2002), ktery reZiroval spolecné s
kameramanem Edwardem Lachmanem. UZ prvni minuty filmu
uddvaji tén celému pribéhu - titulni hrdina spéachéa
sebevrazdu na skateboardovém htristi, kdyzZz se streli
do hlavy. Tato uddlost se stava vychozim bodem
vypravéni o skupiné dospivajicich Zijicich wve svéteé
bez stabilnich vztaht, plném ndsili, sexudlnich
obsesi a rodinnych patologii.

Kazda z postav se potykd s jinym problémem, spolecnym
jmenovatelem vSak zlGstdvad sexualita, kterou Clark
zobrazuje bez metafor a naznakt. Herci byli sice
plnoleti, byli vsak vybrani tak, aby ptasobili mlad$im
dojmem, coz jesté vice posiluje provokativni
charakter filmu. V Ken Parku 1lze snadno rozpoznat
motivy, které se objevily jiz v Tulse nebo Teenage
Lust: mladi, wvzpouru, drogy, sex, osamélost i
sebedestrukci. Dokonce i po vizuadlni strance
pripominaji filmové postavy 1lidi znamé =z Clarkovych
fotografii. Zejména postava Shawna odpovida typickému
Clarkovu hrdinovi - mladému chlapci pohybujicimu se
nékde mezi nevinnosti a moralnim zmatenim.

Pravé proto lze Ken Park chépat jako filmové rozvinuti
svéta, ktery Clark vytvoril uz dt¥ive ve svych
fotografiich. Rozdil spoc¢iva v tom, ze ve
fotografickych knihdch byl pfedevsSim pozorovatelem,
zatimco ve filmu sam vytvari situace, které néasledné
predkladé divakovi. Kontroverze vsSak zustdvad stejné
- neustédlé posouvani hranic toho, co lze zobrazit, a
nuceni divéaka ke konfrontaci s tabu.

Ken Park (2002)
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Ken Park (2002)

Untitled (from the se-
ries “Teenage Lust”)

Ken Park (2002)
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Zv1astni misto v jeho tvorbé zaujimad Tulsa - projekt,
ktery lze povazovat =za =zadklad celé Jjeho pozdéjsi
tvorby. Pravé zde se objevujili vsechny motivy, které
pozdéji rozvijel v Teenage Lust, Kids nebo Ken Park.
DilezZzité je, Ze uz béhem prdce na Tulse porizoval
zabéry také na Sestndctimilimetrovy filmovy material,
misto aby je vsSak prezentoval jako film, vyuzil
jednotlivd naskenovana filmovad policka. To ukazuje,
ze od samého pocCatku uvazoval zéaroven fotograficky i
filmové. V jeho pripadé proto prechod ke
kinematografii nepredstavoval zménu uméleckého
smeé¥ovani, ale prirozené rozvinuti témat 1

zpuisobu pozorovani svéta, které byly pfitomné uz v
jeho nejvyznamnéjsim fotografickém projektu.

Tvorba Larryho Clarka ukazuje, jak nepatrnd mize byt
hranice mezi fotografii a filmem. Bez ohledu na zvolené
médium se disledné vraci ke stejnym tématum: mladi,
sexualité, vzpoure, osamélosti, nasili a zivotu bez
jasné vymezenych disledkt. Jeho postavy se pohybuji
na hranici mezi nevinnosti a sebedestrukci a hlavnim
vypravécim prosttredkem zustédvaji kontrast a
kontroverze. Clark mladi neidealizuje, ale

obnazuje je a ukazuje chovani 1 situace, které
obvykle zuastavaji skryté pred zrakem divéka.
Fotografie 1 filmy tak spolecné vytvareji jednotny svét
zalozeny na provokaci, intimité a prekracovéani
spolec¢enskych norem.
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Gordon Parks

Prvni cernosSsky fotograf, prvni reZisér, skladatel,
prvni tvlrce cernos$ského filmového hrdiny v sérii
filmG. V této vété Jje vSechno pravda kromé slova
LprvniY, presto mizeme ¥ici, Ze Gordon Parks

pattil k nejvlivnéjsim osobnostem afroamerické
komunity 20. stoleti. Ne ndhodou séam tikal, Ze si
jako svou zbran zvolil fotoapardt - pozdéji k nému
pridal papir a pero, stejné jako klavir'®. Jeho tvorba
a zivotni ptribéh spolu uUzce souviseji a své hrdiny
Casto vybiral podle podobnosti s vlastnimi Zivotnimi
zkusenostmi, coz jeho dildm dodava mimoradnou
autenticitu a emociondlni hloubku.

Pochédzel z Fort Scottu ve staté Kansas (nar. 1912),
kde byl rasismus silnéjs$i, nez bychom u
sttedozédpadniho stadtu USA mozZnéd ocekévali. UZ zde
zazival segregaci a symbolické nasili, které se
pozdéji staly jednim z hlavnich témat jeho

tvorby. Aby tento problém zachytil Jjedté vyraznéji,
fotografoval Alabamu, kde vznikl projekt The
Restraints: Open and Hidden (kolem roku 1956),
zobrazujici otev¥ené 1 skryté formy diskriminace.
Tyto zkuSenosti ho po letech pfivedly k napséani
novely The Learning Tree (1963) a nasledné i k
natoceni stejnojmenného filmu (1969), ktery se stal
Jednim z prvnich filmd velkého hollywoodského studia
rezirovanych ¢ernosSskym tvircem.

Ve véku patnidcti let, po smrti matky, byl poslén do
St. Paulu v Minnesoté ke své starsi sestfe a jejimu
manzelovi. Neustdlé konflikty se Svagrem nakonec vedly
k tomu, Ze byl vyhozen z domu. Aby pfezil, vykonéaval
fadu rlznych zaméstndni - pracoval jako ¢isnik, délnik
i pianista - coz ptripomind postavu z Jjeho pozdéjsiho
dokumentdrniho filmu Flavio (1964), kde sledujeme
podobny mechanismus boje o preziti v nepfiznivych
podminkéch.

Kdyz v roce 1929 vypukla hospodarskd krize, odjel do
Chicaga, kde zacal pracovat v nocleharné.
Nédsledovalo obdobi putovani po rlznych mistech, kdyz
se vs3ak na zacadtku cCtyricadtych let do Chicaga znovu
vratil, byl uZz fotografem samoukem a zacinal
pracovat v mbédni fotografii. Pravé tam si koupil svij
prvni fotoaparat (kolem roku 1937) a velmi rychle si
vytvoril vlastni vizudlni jazyk. Ve volném Case
fotografoval cCernosskou komunitu mésta a
dokumentoval jeji kaZdodenni Zivot z wvnitfni
perspektivy, nikoli exotizujicim pohledem, coZz bylo
v té dobé velmi neobvyklé.
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Diky tomu ziskal stipendium Nadace Julia Rosenwalda
(1942), které mu umoznilo vybrat si zaméstnavatele v
oblasti fotografie. Rozhodl se pro Farm Security
Administration a prestéhoval se do Washingtonu. Tamni
afroamerickd komunita byla silné zastraSovana, a
proto mél velké potiZe =ziskat si jeji davéru. Zacal
proto fotografovat Ellu Watson, uklizecku pracujici v
kanceldtri FSA. Tak vznikla jedna z jeho nejslavnéjsich
fotografii American Gothic, Washington, D.C. (1942),
kterd predstavuje reinterpretaci amerického mytu a
zaroven jeho kritiku.

Po zruSeni FSA nastoupil jako zpravodaj do Office of
War Information (1942-1945). Diky tomu cestoval po
celych Spojenych statech a vytvoril mimo jiné sérii
fotografii z tovadrny na zpracovani tuku v Pittsburghu,
kde dokumentoval délnickou t¥idu a primyslovou
realitu véaleéného obdobi. Jeho fotografie z tohoto
obdobi spojuji formadlni preciznost se silnym
spolecenskym komentarem.

Pozdéji se prestéhoval do Harlemu a vratil se k mdédni
fotografii, kdyZz navazal spoluprici s cCasopisem
Vogue. SoucCasné rozvijel své teoretické tuvahy, jejichz
vysledkem byly jeho prvni knihy Flash Photography
(1948) a Camera Portraits: Techniques and Principles

of Documentary Portraiture (1948). Béhem zivota v
Harlemu vytvoril také fotograficky esej o ¢&lenovi
gangu prezdivaném ,Red“ (1948), ktery mu otevrel

dvete do redakce cCasopisu Life, tehdej3iho vysnéného
pracovisté témér kazdého fotografa.

Poznani newyorského podsvéti ho pfivedlo k za&jmu o
knizni sérii o detektivovi Shaftovi. Spolecné s jejim
autorem Ernestem Tidymanem vytvoril film Shaft (1971),
ktery na filmové platno uvedl jednoho z prvnich
kultovnich c¢ernos$skych hrdind zZanrové kinematogra-
fie''. Film zaznamenal obrovsky komercni uUspéch a
odstartoval éru blaxploitation. Dockal se rady
pokrac¢ovani 1 remakell a Parks si diky nému ziskal
dt@véru filmovych producenta.

Myslim si, Ze pravé toto predstavuje jeden z vrcholu
jeho kariéry - okamzik, kdy se vSechny jeho
predchozi zkuSenosti setkaly v jediném bodé. Cesta
uz byla otevr¥enéd: préace pro Life, knizni publikace i
spolecCenskéd a uméleckd ¢innost. Reziroval dva filmy o
detektivu Shaftovi (Shaft, 1971, a Shaft’s Big
Score!, 1972) a dale se rozvijel jako filmovy reZisér,
scenarista 1 skladatel. Svét filmu mu tehdy lezZel
otevreny.
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Gordon Parks

Flavio

Jeho symfonie Concerto for Piano and Orchestra byla
provedena v Benadtkdch v DézZecim paldci, coz ukazuje
rozsah jeho talentu i1 jeho interdisciplindrni
pristup. Parks se nikdy neomezoval pouze na Jjedno
médium - fotografie, film, literatura i hudba pro néj
predstavovaly rovnocenné jazyky, jimiz popisoval
realitu.

Zbytek jeho Zivota je uZ jen krasnym ptribéhem,
nemohu v3ak opomenout nazvy Jjeho nejvyznamnéjsich
del, ktera uvadim niZe a ktera budou nasledné
analyzovana prostrednictvim srovnani fotografie a
filmu.

Flavio je dvanactiminutovy dokumentarni film
vypraveéjici pribeéh chlapce Zijiciho ve slumech Rio de
Janeira, ktery bojuje s nemoci a extrémni chudobou.
Film rozviji fotografickou reportédz, kterou Parks
vytvoril pro Casopis Life, a zaméruje se na
kazdodenni Zivot jednotlivce jako reprezentaci Sirsiho
spolec¢enského problému - chudoby v Latinské Americe.
Prvni kroky v novém médiu, kterym byl film, rozhodné
nejsou tak jisté jako prace fotografa s desetiletou
zkusSenosti v Casopise Life. Kdyz Gordon odjizdél do
Brazilie, jeho tématem byla chudoba kaZdodenniho
zivota v Latinské Americe. UZ v této fazi je patrné,
Zze ho nezajimé& dokument pouze jako zaznam reality,
ale jako néstroj schopny vyvolat zménu.

Pravé zde naréaZime na néco, co Gordona Parkse
odlisSovalo od ostatnich - na jeho schopnost, ale také
Stésti, najit spravného hrdinu svého ptribéhu.
Hrdinu, ktery se stane metaforou zobrazovaného
problému a zaroven jeho vizuadlni hyperbolou, mistem,
kde se protinaji rGzné druhy napéti. Pozorovani,
schopnost vybéru a sStésti - t¥i faktory, které
dohromady vytvareji vybornou reportdz, ale zaroven
predstavuji zédklad dokumentdrniho filmu.

Kdyz tedy reportdz v cCasopise Life ziskala velky
ohlas, Gordon natoc¢il o Flaviovi dvanactiminutovy
film. Byl to jeho prvni film a stopa jeho fotografického
my3leni je zde pravdépodobné nejsilnéjsi. Kamera zde
ani tak neobjevuje novy jazyk, jako spise prodluzuje
ten jiZ existujici - snazi se proménit jediny
fotograficky zabér v trvani casu. Kdyz vsak néco
funguje ve fotografii, Jje prirozenou reakci pokusit
se stejny princip zopakovat i ve filmu. A pravé toto
napéti - mezi fotografii a pohybem - je ve Flaviovi
velmi zF¥etelné.
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Myslim si, Ze na vizudlni podobu tohoto filmu méla vliv
nejen samotnd reportdz o Flaviovi, ale také Parksova
mdédni fotografie, zejména obdobi, kdy ve svych
snimcich zdarazrioval pohyb modelek. Pravé tento
pohyb, ktery fotografoval pro Vogue, spolecné s
vizudlni strankou eseje o Flaviovi (a samoztejmé i
jeho obsahem), predstavoval idedlni materidl pro
zachyceni filmovou kamerou. Lze také nabyt dojmu, Ze
se Parks neuc¢i film od Uplnych zadkladd, ale spise se
snazi prelozit svaj fotograficky jazyk do média
pohyblivého obrazu. Rok 1964, kdy vznikl
dvandctiminutovy dokument o Flaviovi, byl
nevyhnutelnym okamZikem Parksova setkani s filmovou
kamerou. NeSlo o ndhodu, ale o prirozeny dusledek
jeho dosavadni cesty - od pozorovani pres

fotografii az k pottebé vypravét v Case. Flavio se tak
stdavad nejen filmem, ale také prechodovym bodem mezi
dvéma médii.

Analyzujme tedy obrazovou stranku a estetiku téchto
t¥i projektl - reportdze o Flaviovi, jeji filmové
adaptace a mdédni fotografie — pokud lze 1léta prace pro
Casopis Vogue oznacit za Jjeden projekt. Pravé zde,
na pomezi dokumentu a stylizace, mezi pozorovanim a
kompozici, zac¢ind filmova tvorba Gordona Parkse.
NemtGzeme opomenout skutecnost, Ze ptriblizné polovinu
dokumentdrniho filmu tvo*i animované fotografie z
Casopisu Life. NejcCastéji se opakujicim motivem IJe
panorama favely. Je patrné, Ze praveé v tomto prostoru
se fotograf citi nejvice ,doma"“ - slouZi jako urceni
mista, kde se pribéh odehravéa, jako filmovy
establishing shot, vychozi bod celého vypravéni.
Zaroven predstavuje narativni rédmec, protoZe se
objevuje jak na zacatku filmu béhem UGvodnich titulkf,
tak i na jeho konci. Navrat ke stejnému obrazu dodava
celku strukturu, kterd vychédzi primo z fotografického
zpusobu uvazovani - uzavreni cyklu jedinym silnym
vizuadlnim znakem.

Nadzev Story of Flavio pfipomind jakousi wvzdalenou
legendu nebo pohddku a stejnym zpusobem Jje film také
vystavén. Panorama favely silné zdaraznuje, zZe pravé
tam, a pouze tam, se takové pribeéhy odehréavaji, zZe
jde o samostatny svét, témét¥ uzavreny systém, ktery
nelze snadno prenést do jinych podminek. Zaroven se
opakovanim tohoto obrazu zacind panorama promenovat v
symbol - nejen konkrétniho mista, ale celé
zkuSenosti.
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Catacumba Favela, Rio
de Janeiro, Brazil
(1961)

Flavio (1964)

Flavio (1964)
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Takovych postupt je ve filmu mnoho. Myslim si, Ze zde
miZeme zdlraznit kvalitu Parksovych negativi,

stejné jako jeho schopnost zachytit vyjimecny okamzZik
a kompozici, v niz celd favela vede nas pohled vzhlru
k postavé JeziSe, kterd se vynoruje z mrakl. Jde o
obraz mimoradné silny po formdlni strance, ale jesté
silnéjsi vyznamové. V tomto kontextu si klademe
otdzku - odehravad se vsSechno toto zlo pfimo pod jeho
nosem? Nebo jsou mraky, které ho oddéluji od zemé,
synonymem pekla na zemi a Boha, jenz to vSechno
zpovzdali pozoruje? Vyznamll je zde mnoho, a praveé to
¢ini tuto fotografii vyjimecnou a umoznuje jeji dlouhy
interpretaéni zivot.

Proto animace na zac¢atku filmu, v niz nejprve vidime
ony ,domy“ a z&bér nasledné stoupd vzhuiru k postavé
JeziSe, predstavuje preneseni tohoto vyznamu

a obsahu do filmového jazyka. Nejde pouze o pohyb
kamery, ale o pokus zachovat smysl fotografie v cCase,
o0 snahu prelozit jeden uzavreny obraz do

zkusenosti trvéani. Pohyb zde nepfrinas$i novou
informaci, ale rozviji tu JjiZ existujici, zvyraznuje
Jji a vede divaka presné stejnou cestou, Jjakou vedla
kompozice fotografie.

Dalsim tématem jsou ritudly ziskavani jidla ve favele.
Zde uz vidime rozdily ve vyspé€losti filmu a
fotografie. Fotografie, na niz Flavio stoupéd vzhlru se
svymi sestrami, je kompozic¢né mnohem slozitéjsi -
obsahuje mnoho vrstev a plant, které umoznuji
divadkovi fotografii dlouho pozorovat. Kompozice Je
opét vertikalni a vede nas pohled k cili - krabici s
jidlem, kterou m& Flavio na hlavé. Jde pravdépodobné
o jeden z mnoha okamzik® zachycenych na této cesté,
ale zéaroven o ten nejlepsi - nejvice koncentrujici
smysl celé situace.

Tato fotografie vypovidéd o boji o prezZziti a o jidle,
které predstavuje nejvyssi cil ve favele i v Flaviové
zivoté. Kazdy prvek zabéru pracuje ve prospéch
tohoto vyznamu - linie, postavy 1 sméry pohybu. Kdyz
se podivame na filmovy =zadbér, vidime zcela odlisny
pristup. Je to pristup filmate - okamZik neni pouze
pozorovan, ale je védomé vybran. Odchod za svitani,
kdy se jesté drzi ranni mlha, objektiv s uzsim
ohniskem, pouziti zoomu a zachyceni celého prichodu.
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Untitled (The da Silva
Children Climbing the
Hillside), Rio de Ja-
neiro, Brazil (1961)

Flavio (1964)
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Je to také okamzik oddechu, ktery zdlGraznuje tihu
neseného jidla, ¢ini tak vsSak prosttrednictvim c¢asu,
nikoli prosttednictvim slozitosti kompozice. V obou
pfipadech vidime neseni krabice s jidlem, jeji vyznam
je vs8ak odlisny. KdyZ se podivame na filmovy zabér,
vidime, Ze bez pohybu by v reportdzi casopisu Life
neobstdl - navzdory zdadni Jje méné mnohovrstevnaty,
vice Jjednorozmérny ve svém pusobeni, zaloZeny na
zkuSenosti trvéani, nikoli na analyze.

Snazil Jjsem se najit nejkomplexnéjs$i zabér ve filmu
a narazil Jsem zde na urcitou hranici, protoze se
nabizi z&vér, Ze vzhledem k tomu, Ze kazdy filmovy
obraz trva jen zlomek sekundy, neni mozné komponovat
stejné mnohovrstevnaté a vyznamové bohaté zabéry,
protoze by je divadk jednoduSe nestacil precdist. Film
vyzaduje selekci informaci, jejich zjednoduseni a
soustr¥edéni na jeden aspekt v daném okamziku.

Vidime oba zdbéry zachycujici vareni - filmovy i
fotograficky. Ve filmu jde o panoramovani dold, krasnou
prostorovost, svétlo a umisténi postav do stinu nebo
do konturového osvétleni. Obraz je c¢itelny, Jasny a
vede nas scénou bez zastaveni. Na opac¢né strané stoji
informativni fotografie, na niz vSechny déti kromé
Flavia spi.

KdyZz se v3ak zacneme podrobnéji divat na jednotlivé
¢asti fotografie, zac¢neme si v3imat mezer mezi prkny,
védra na vykaly, lahvic¢ky od 1ékti i toho, Ze nahote na
posteli spi také Zena. Kazdy z téchto prvkt pridava
dalsi vyznamovou vrstvu. Vsichni leZi v embryondl-
ni poloze, coz vytvari napéti a pocit stisnénosti,
prestoze zabér neplsobi preplnéné a velkou cCast
obrazu tvori prazdné stény.

I tyto préazdné stény pridavaji dalsi vyznam -

ticho, absenci a prostor, ktery neni neutrdlni, ale
je nabity vyznamem. Pravé zde je nejzretelnéji patrny
nejveétsi rozdil mezi Parksovou fotografii a filmem -
fotografie umozZnuje mnohovrstevnatost a kontemplaci,
zatimco film vnucuje smér a cas.
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Flavio (1964)

Family’s Day Begins,

Rio de Janeiro,
(1961)

Fldvio (1964)

Brazil
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Projekty, které predstavuji vyznamny zlom v tvorbé
Gordona Parkse a zaroven mimoraddné zajimavy materidl
pro srovnani, Jjsou roman a film The Learning Tree,
fotografie wvzniklé Dbéhem Jjeho prace pro FSA a také
pozdéjsi projekty realizované po nédvratu do rodného
Kansasu. Analyza téchto dél vede k zavéru, zZe i po
prechodu k filmovému médiu si Parks zachoval
dokumentédrni ptristup k vypravéni ptribéht. Méni se
forma sdéleni, zplsob pozorovani reality vSak zGstava
podobny. Pribéh vypravény v The Learning Tree je
literarni fikci, jeho zadkladem jsou vSak skutecné
autorovy zkuSenosti a udalosti, jejichz svédky byli
jeho blizci a préatelé!®. Parks je pripisuje jediné
postavé a usporddava je do souvislého vypravéni, ¢imz
vytvari pribéh o dospivani v segregované Americe.
Pri sledovani filmu lze nabyt dojmu, Ze predstavuje
jakousi fuzi knihy a fotografickych zkuSenosti, které
autor shromazdoval béhem mnoha let své préce. Ve
filmu nachdzime stejny zplsob pozorovani 1lidi a
prostoru, jaky znadme z Jjeho fotografii pofizenych v
mensich méstech a afroamerickych komunitéach, daleko
od New Yorku ¢i Washingtonu. Kamera zde neméni Parkstv
zplUsob nahliZeni na svét - spide mu umozZnuje rozSirit
fotografii o ¢as, pohyb a rozvinuté vypravéni.

Nelze vSak opomenout cetné odkazy na déjiny
kinematografie, které Jjsou ve filmu pfitomné. Nejde o
primé odkazy na Parksovu drivéjsi tvorbu, ale spise o
svédectvi jeho filmového povédomi a Sirokych
inspirac¢nich zdroju. Za pozornost stoji podobnost
mezi jednim z Uvodnich zabérd filmu The Learning Tree
a filmem The Night of the Hunter. Jde o zajimavé
srovnani, protoze film Charlese Laughtona je
povazovan za kultovni dilo a byva casto oznacovan
jako ,oblibeny film oblibeného reziséra“. Skutecnost,
ze se Parks odvolavad na tak vyznamny bod v déjinéach
kinematografie, svédc¢i nejen o jeho znalosti filmového
média, ale také o schopnosti védomé pracovat s
inspiracemi.
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The Learning Tree
(1969)

The Night of the
Hunter (1955), dir.
Charles Laughton
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The Learning Tree vypravi pribéh mladého cernosSského
chlapce, ktery prochédzi obdobim dospivani. Nejde vsak
pouze o télesné dospivani, ale predevdim o uceni
se, jak fungovat v americké spolecnosti poloviny 20.
stoleti. Dé&j se odehravad ve stredni c¢asti Spojenych
statl - v prostfedi, které nebylo tak brutédlni jako
Jjih zemé&, ale zaroven bylo velmi vzdadlené relativni
svobodé, kterou bylo moZzné nalézt ve velkych méstech.
Hlavni vyzvou protagonisty se stava prekonani
omezeni, Jjez mu ukladdd okolni realita, a nalezeni
vlastni zZivotni cesty navzdory prekdzkam, které mu
spolec¢nost stavi do cesty.

Zajimavé je, Ze hlavnim antagonistou neni bé&loch, ale
rovnéz Afroamerican. Potykd se s podobnymi

problémy jako protagonista, rozhodne se vSak pro
cestu nédsili a agrese. Parks tim ukazuje alternativni
moznost vyvoje hlavniho hrdiny a naznacuje, Jjak by se
Newtontv Zivot mohl odvijet, kdyby se rozhodoval
jinak. Tento postup zpusobuje, Ze konflikt ve filmu
neni pouhym jednoduchym protikladem mezi cernymi a
bilymi, ale stava se pribéhem o volbach, které
jednotlivec ¢ini v obtiZnych spolecenskych
podminkéch.

Dnes lze The Learning Tree oznacit za klasicky ptribéh
o dospivani, na konci Sedesatych let vsSak takovy
pohled jesté nebyl samozrejmosti. Pro Parkse Slo
predevsim o néavrat k vlastnimu mladdi a k tématlm,
kterda ho formovala a ovlivnila jeho pozdéjsi
uméleckou tvorbu. Tento pribéh zaroven nese ztretelné
poselstvi o solidarité afroamerické komunity a o
nutnosti rozpoznat skutecny zdroj problémia. Skutednym
antagonistou totiZz neni konkrétni c¢lovék, ale
spolecensky systém zaloZeny na nerovnosti a
vylouceni.

Zdad se, Ze pravé diky tomuto pohledu dokazal

Gordon Parks oslovovat velmi rtznorodé afroamerické
komunity po celych Spojenych statech. UmozZnovalo mu
to vytvaret projekty nejen o téchto komunitach, ale
predevsim pro né. Jeho fotografie, knihy i filmy tak
plnily mnohem 3$irsi funkci neZ pouhou dokumentaci
reality - stéavaly se nastrojem podporujicim kulturni
promeény, budovani spolecenského povédomi 1 procesy
vedouci ke skutecnym politickym zménam.
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Gordon Parks

V kapitole vénované Flaviovi byl analyzovan prtripad
pfimého prfevedeni jednoho fotografického projektu do
filmového jazyka. V pfipadé The Learning Tree je
situace odlisna. V roce 1963, pf¥i ptileZzitosti vydani
Parksova autobiografického romanu, publikoval

Casopis Life fotograficky esej s nazvem How It Feels
to Be Black, ilustrovany autorovymi fotografiemi
vztahujicimi se ke svétu zachycenému v knize. Tento
materidl lze chépat jako vizuédlniho p¥edchtdce filmu,
ktery vznikl o Sest let pozdéji. Namisto porovnavani
konkrétnich fotografii pouzitych v publikaci s
odpovidajicimi filmovymi scénami se zd4 byt zajimaveéjsi
srovnat The Learning Tree s $ir$i fotografickou
tvorbou Parkse, coZ umozZiuje zachytit opakujici se
motivy, zpusoby komponovani zabértd i jeho dlouhodoby
zdjem o zkuSenost afroamerické komunity.

Pri porovnani fotografie Boy with June Bug a tematicky
odpovidajici paséaze filmu The Learning Tree nachazime
jak podobnosti, tak i vyrazné rozdily vyplyvajici ze
specifik obou médii. Na vizualni podobu filmu mel
nepochybné vliv kameraman Burnett Guffey, coz
neptrekvapuje, uvazime-1i, Ze pouhé dva roky

predtim byl autorem kamery filmu Bonnie and Clyde.
Presto oba obrazy spojuje stejné uUstredni téma -
dospivani uprostted poli, lest a krajiny amerického
venkova.

Fotografie Boy with June Bug pusobi témét¥ jako Uvod do
svéta zobrazeného v The Learning Tree. Vidime mladého
chlapce leziciho mezi rostlinami, sousttredéného na
drobny fragment reality. Svét kolem néj se Jjako by
na okamZzik zastavil. Obraz vypovidd o zvédavosti,
détské citlivosti a okamziku zavé3eném mezi hrou a
zamySlenim. Podobnou funkci plni filmova scéna, v niz
hlavni hrdina pozoruje mravenisté tésné pred
prichodem boute. Jde o chvili, kterd zdaraznuje jeho
naivitu, bezstarostnost a prirozenou zvédavost vaci
svétu. V obou pripadech se setkdvame s obrazem mléadi,
které dosud nebylo konfrontovano s obtiZemi dospélého
zivota.
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Gordon Parks

Porovnédme-1i samotny vizuadlni Jjazyk obou obrazu,
miZeme dojit k zajimavému zavéru. Parksova fotografie
se zda byt blizsi soucasné filmové estetice nez zabér
z jeho vlastniho filmu. Ve fotografii je pouzita velmi
mald hloubka ostrosti, jemné tonadlni prechody a
selektivni wvedeni divéakovy pozornosti k hlavnimu
motivu. Pozadi je témétr zcela podrizeno hlavni
postavé a okolni vegetace vytvari prfirozeny
kompozic¢ni rémec. Obraz plsobi intimné a sousttredi se
na jedinou zku3enost.

Ve filmu je situace odlisnéa. Zabér zustiva otevrienéjsi
a prostor hraje stejné dllezitou roli Jjako samotny
protagonista. Parks ponechdvd vice prostoru herci i
jeho vztahu k okoli. Divadk se nesoust¥edi pouze na
tvad¥ nebo gesto postavy, ale vnima ji jako

soucast Sirsiho svéta vypravéni. Jde o pristup
charakteristicky pro americkou kinematografii

konce Sedesatych let, v niz prostor c¢asto
spoluutvar¥el vyznam Jednotlivych scén. Je také
dilezité pripomenout, Ze The Learning Tree byl
Parksovym prvnim celovecernim hranym filmem. Jako
tvlrce vychédzejici z fotografie a dokumentu ponechéava
herciim pomérné velkou svobodu pohybu v zabéru. Lze
nabyt dojmu, Ze ho nezajimd pouze presné usporadani
obrazu, ale také proces objevovani postavy

samotnymi herci. V mnoha scéndch je patrnd otevrenost
spolupréci mezi hercem a rezZisérem, v niz se emoce a
chovani postav ptrirozené rozvijejili uvnit?t

prostoru zabéru, misto aby byly zcela podfizeny
formadlni kompozici obrazu. Diky tomu si film zachovava
urc¢itou svéZest a autenticitu, kterd jej odlisSuje
od kontrolovanéijsiho a uzavrenéjsiho charakteru jeho
fotografii.

Vyznamnou roli hraje také samotny formét obrazu. Film
byl natocen ve formatu CinemaScope, ktery byl v té
dobé jednim z dominantnich standardl kinematografie a
umoznoval Siroké zobrazeni krajiny i vztaht® mezi
postavami a prostorem. Parksova fotografie naopak
vznikla v poméru stran 3:2, coz vede ke kompaktnéjsi
a soustredénéjsi kompozici. Oba obrazy vypravéji o
podobné zkuSenosti mladi, vyuzivaji vsak odlisné
vizualni strategie. Fotografie buduje vyznam
prostfednictvim zastaveni okamziku a soustredéni
pozornosti na Jjediné gesto, zatimco film rozviji
tutéz mysSlenku prostfednictvim c¢asu, pohybu a vztahu
hlavniho hrdiny k okolnimu svétu.
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Gordon Parks

V obou zédbérech je patrny zajem Gordona Parkse o
kaZzdodenni Zivot afroamerické komunity i jeho dlraz
na historicky detail. Filmova scénografie vérné
rekonstruuje ¢tvrt 2z Parksova rodného Kansasu a
kostymy i rekvizity odpovidaji dobovym redliim.
Fotografie zachycuje dvojici oblecenou ve svatecnich
Satech, kterd se pravdépodobné vraci z bohosluZby,
zatimco ve filmu sledujeme dva dospivajici vracejici
se ze Skoly. PrestoZe oba obrazy pracuji s podobnym
vizudlnim materidlem, plni odlisSné funkce.

Fotografie zustdvd dokumentem kaZdodenniho zivota a
prindsi svédectvi o zplUsobu zivota, aspiracich a
kulture cernodskych obyvatel amerického Jihu. Ve filmu
jsou tytéZ prvky podrizeny vypravéni - scéna tvori
soucadst sekvence zobrazujici rodici se cit hlavniho
hrdiny a okamZik zdanlivého klidu ptred ptrichazejicim
konfliktem. Vztah obou postav bude brzy naruSen
uddlostmi spojenymi s rasovym a tridnim rozdélenim
spolec¢nosti, a proto tato scéna ziskava vyznam
ztracené nevinnosti.

Rozdil Jje patrny také ve zplsobu budovidni obrazu.
Parksova fotografie vybizi ke kontemplaci detailt -
ryst tvare, struktur latek i gest zachycenych
postav. Filmovy zabér naproti tomu funguje jako
soucadst vétsiho celku a je podrizen emociondlnimu
pribéhu scény. Kamera soustreduje divadkovu pozornost
na divku a Jjeji usmév v reakci na chlapcuav Zert se
stdvad nositelem Stésti a bezstarostnosti, které chce
autor uchovat v paméti divédka. V obou pfipadech vsSak
zastava nejdtlezitéjsim tématem c¢lovék a zkudenost
afroamerické komunity - UGstfedni oblast zajmu Gordona
Parkse.
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Gordon Parks

Shaft

Jde pravdépodobné o dvojici obrazt, které Jjsou si
nejblizsi z hlediska kompozice i zplGsobu réamovani.
PrestoZe fotografie zachycuje skromny dém
afroamerické rodiny a film vstup do baru, lze obé mista
interpretovat Jjako prostory uGtoc¢isté a kazdodenniho
zivota. Pro filmového hrdinu se bar stava bezpecnym
mistem po zkusSenostech s nasilim a pobytu ve vézeni,
nabizi mu stabilitu i pocit soundlezitosti. V

tomto smyslu plni podobnou funkci jako dim zachyceny
na Parksoveé fotografii.

Po formédlni stréance oba obrazy vyuzivaji frontalni,
pom&rné& plochou kompozici. Ust¥ednim prvkem je vstup
vedouci do interiéru a znacnou cCast zabéru zaujima
samotna architektura budovy. Fotografie plni
dokumentarni funkci a ukazuje Zivotni podminky
afroamerické komunity, zatimco filmovy zabér funguje
jako establishing shot, ktery uvadi divédka do mista
déje. V obou pripadech neni prostor pouze kulisou pro
postavy, ale dalezitym nositelem spolecdenskych i
emociondlnich vyznami.

Dalsim filmem podrobenym analyze bude Shaft (1971),
porovnany s vybranymi fotografiemi Gordona

Parkse porizenymi v New Yorku. Tento film zaujimé
vyjimecné misto jak v déjinach americké kinematografie,
tak v kariétre samotného autora. Parks jako ¢ernosSsky
rezisér dostal od velkého filmového studia prilezitost
natoc¢it komercni celovecerni film. PrestoZe byl
rozpocet na poméry newyorské produkce pomérné
skromny, umozZnil vznik filmu, ktery se stal mimoradnym
divackym i finan¢nim uspéchem. Popularita Shafta,
zejména mezi afroamerickym publikem, pfispéla k
rozvoji zanru blaxploitation a otevfela cestu dalSim
¢ernosSskym tvirctm, Jjako byli Spike Lee nebo

Sidney Poitier. Titulni hrdina byva rovnéZ oznacovan
za prvniho afroamerického superhrdinu populédrni
kinematografie.
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Fotografie Parkse potizené v Harlemu, Bronxu a dalsSich
¢astech New Yorku - mimo jiné Harlem Gang Member,
Invisible Man nebo The Fontenelle Family -
predstavujil cenny zaznam mésta od ¢tyrficatych do
Sedesatych let 20. stoleti. Zachycuji jak
architekturu, tak kaZdodenni Zivot afroamerické
komunity a vytvareji obraz New Yorku jako
dynamického, ptreplnéného, socidlné nerovného mésta
plného kontrastd. Pravé v takovém prosttedi se
pohybuje filmovy John Shaft. Srovnani fotografii s
filmem umoznuje sledovat, jak Parks prevadi své
dokumentarni zku$enosti s pozorovanim mésta do jazyka
hraného filmu.

Shaft vypravi pribéh soukromého detektiva Johna
Shafta, ktery je vtaZen do konfliktu mezi newyorskou
mafii a zloc¢ineckymi organizacemi plsobicimi v
Harlemu, kdyZ se snaZi najit unesenou dceru vlivného
gangstera.

Ve filmu Shaft zac¢ind Gordon Parks uvazovat o
reprezentaci afroamerické komunity v $irsi,
populdrnéjsi formé. Uvédomuje si, Ze aby dCernoSsky
hrdina oslovil masové publikum, musi byt atraktivni,
sebevédomy a ,cool“. John Shaft neni zobrazovan jako
obét systému, ale jako dominantni, inteligentni a
nezavisld postava. Takové pojeti mélo vyznam nejen z
hlediska vypravéni, ale také spolecenského

dopadu - Parks védomé vytvarel novy model
afroamerického hrdiny, ktery mohl konkurovat bilym
ikonadm populdrni kinematografie.

Pravé zde se naplno projevuje Parksova zkuSenost
médniho fotografa. Ve spolupréci s kostymnim
vytvarnikem Josephem Aulisim vytvoril postavu, Jjejiz
vzhled je stejné dllezity jako jeji &iny.
Charakteristické kozené kabaty, elegantni rolaky a
promySlené kostymy buduji snadno rozpoznatelnou
identitu Shafta. Lze zde rozpoznat stejny =zadjem o
odév a formovani postavy, jaky byl ptritomen i v
Parksovych médnich fotografiich. Mdéda prestava byt
pouhym estetickym prvkem a stdvad se prostredkem
budovadni identity a déGstojnosti. I kostym se tak
stdvd soucdsti hlavniho cile Parksovy tvorby - boje
proti stereotyptim a promény zpusobu, jakym Jjsou
¢ernos$sti hrdinové vniméni v americké kulture.
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Ve filmu Shaft je patrnad také Parksova znalost
zloc¢ineckého prostfedi i prace bezpecnostnich slozek.
Cerpal ji mimo jiné z fotografickych reportazi
realizovanych pro casopis Life, béhem nichz
doprovazel policisty pfri Jejich kazZdodenni préaci.
Diky tomu pusobi filmové scény vySettovani,
policejnich razii i aktivit gangster® autenticky, coz
je charakteristické pro jeho dokumentdrni zpusob
pozorovani.

Dlilezitym prvkem filmu je také ztvarnéni newyorského
podsvéti. Parks vyuzivad svou znalost mésta i
fotografické zkusenosti, aby filmu dodal autentickou
atmosféru Harlemu a gangsterského New Yorku. Jak
scéna domovni prohlidky, tak setkdni v baru pracuji s
estetikou podobnou jeho fotografiim - plnou stinu,
tlumeného svétla a nejednoznacnych postav
pohybujicich se na hranici zékona. Diky tomu svét
zobrazeny ve filmu p¥fipominad ten, ktery zname z
Parksovych dokumentdrnich fotografii, a stava se
nejen kulisou déje, ale jednim z hlavnich
protagonistll pribéhu.

Ve filmu Shaft 1lze nalézt Jjednotlivé zébéry, které
z¥etelné prozrazuji Parksovu fotografickou citlivost.
Jsou to okamZiky, v nichZ kompozice, svétlo nebo
rozmisténi postav pripominaji jeho nejznaméjsi
fotografie. Film vSak =zaroven zlstavad plnohodnotnym
zanrovym dilem, a proto je vétdina zabérd podfizena
vypravéni a dynamice pfibéhu. Na rozdil od fotografie,
kde mtiZze jediny obraz fungovat samostatné, zde zébér
nejcastéji plni Ulohu soucasti veétsSiho celku, ktery
vede divaka ptribéhem.

Dlilezitym kontextem filmu Jje také &innost organizace
Black Panthers a rozvoj afroamerickych emancipac¢nich
hnuti na konci Sedesatych let. Parks fotografoval
predstavitele této komunity a dokumentoval nejen
jejich politickou ¢innost, ale také zplsob, jakym si
budovali vlastni identitu a pocit sebeurceni.
Podobné postoje nachazime i ve filmu, kde jsou &lenové
organizaci pusobicich v Harlemu zobrazovéani jako lidé
védomi si svého postaveni a usilujici o vétsi vliv
ve vlastni komunité. PrestoZe Shaft zuastdvad akcnim
krimindlnim filmem, jeho spolecenské pozadi vyrlUstéa
primo z reality, kterou Parks predtim pozoroval jako
fotograf.
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Ethel Sharrieff, Chi-
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Shaft (1971)

Black Panther Headqu-
arters, San Francisco,
California (1970)
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Red Jackson, Harlem,
New York (1948)

Shaft (1971)

Shaft (1971)
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Zv1asté zajimavé je srovnani filmového zabéru s
portrétem Reda Jacksona, protoZe Parks v obou
pfipadech vyuZiva velmi podobné vizualni prostredky. Gordon Parks
Postavy jsou Castecné skryté, pozorované z boku a
obklopené hlubokym stinem, zatimco kontrastni
osvétleni soustreduje divdkovu pozornost na c¢ast
tvadr¥e. Kompozice vytvari atmosféru napéti,

nejistoty a pozorovani. V obou obrazech nejde o
efektnost, ale o vérohodné zachyceni situace
¢lovéka, ktery se skryva. Fotografie dokumentuje
realitu pouliénich gangli, zatimco film vyuziva stejné
vizudlni prostredky k tomu, aby scéné dodal
autenticitu a ptriblizZzil divakovi zplsob fungovani
postav v prosttedi organizovaného zloc¢inu.

Analyza tvorby Gordona Parkse umoznuje sledovat
mimoradné zajimavou uméleckou cestu - od Shrnuti
dokumentadrniho fotografa a reportéra pres autora
fotografickych esejid az po reZiséra celovecernich
hranych filmad. V jeho filmech je patrny postupny vyvoj
vizudlniho jazyka. Rané snimky castéji pripominaji
fotografie uvedené do pohybu, s velkym dirazem na
jednotlivy zédbér a jeho kompozici. V pozdéjsich
filmech Parks stale svobodnéji vyuziva prosttredky
charakteristické pro kinematografii a podrizuje obraz
vypravéni, rytmu st¥ihu i rozvoji déje. Neznamend to
vSak, Ze by opustil svou fotografickou citlivost. Po
celou svou kariéru si zachovava schopnost

vytvaret vyznamové silné kompozice =zaloZené na
emocich, svétle, geometrii prostoru a vztahu ¢lovéka
k jeho okoli.

Jesté vyraznéjsi je kontinuita jeho ptristupu k
realité. Bez ohledu na médium Parks désledné stavél
svou tvorbu na pozorovani a dokumentdrnim pohledu.
Jak fotografie vytvorené pro casopis Life, tak jeho
pozdéjsi filmy vyrlstaji z potreby vérné zobrazovat
svét takovy, Jjaky skutec¢né byl. Dokumentdrni pristup
se neprojevuje pouze zaznamenavanim udélosti, ale
také darazem na scénograficky detail, kostymy, Jazyk
postav 1 spolecensky kontext vypravénych ptribéhu.
Diky tomu si i Za&nrové filmy, Jjako Jje Shaft,
zachovavajl autenticitu vychédzejici z jeho zkuSenosti
reportéra. Praveé tato vérohodnost zaroven posilovala
nejdtlezitéjsi cil, ktery prostupuje celou Parksovou
tvorbou - boj proti rasovym stereotyplm a vytvareni
komplexnéjsiho a daGstojnéjsiho obrazu afroamerické
komunity.
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Pri analyze dalsich fotografii a filmd lze sledovat
také vyvoj samotného autora. 0Od kratkych forem a
Gordon Parks prvnich reZijnich pokust se Parks postupné dostava k
realizaci velkych hranych filmd natédcenych v New
Yorku a urcenych Sirokému publiku. DualezZzité vsak Jje,
Ze ani s pribyvajicimi Uspéchy neopousti témata, které
ho zajimala jiZz od pocatku jeho kariéry. Proménuji se
vyrazové prosttredky, rozsah produkce i okruh
divaka, avsak jeho zadjem o ¢lovéka, socidlni
nerovnosti a kaZdodenni zkuSenost afroamerické
komunity zUstavad neménny.
Prdce na této kapitole se pro mé stala také cennou
badatelskou zkusSenosti. Hloubkovéd analyza Parksovych
fotografii mi umoznila objevit mnoho méné zrejmych
souvislosti mezi jeho fotografickou a filmovou tvorbou
a upozornila na fadu formdlnich i tematickych
,perel", které lze pri letmém pohledu snadno
p¥ehlédnout. Cim hloubé&ji jsem pronikal do jeho
tvorby, tim zFfetelnéji se ukazovalo, Ze predstavuje
material pro mnohem rozsdhlej$i zpracovani. Mnohd =z
nastinénych témat by bylo moZné rozvinout v
samostatnych analyzdch a samotna tvorba Gordona
Parkse by se bezpochyby mohla stat predmétem
samostatné prace vénované vztahtm mezi dokumentéarni
fotografii a hranym filmem.
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Stanley Kubrick se narodil v roce 1928 v Bronxu Vv
New Yorku. Sv8Gj prvni fotoapardt - Graflex - dostal
Stanley Kubrick ©od otce uz ve trinacti letech. Fotografie a Sachy byly
dvé nejvétsi véasné, které po ném zdédil. Jeho otec
nebyl profesiondlnim fotografem, ale dokdzal v synovi
probudit fascinaci obrazem, trpélivosti pri
pozorovani a analytickym mySlenim. Pravé tyto dvé
vlastnosti - fotografickd citlivost a Sachové
preciznost - se pozdéji vyrazné projevi v celé
Kubrickové tvorbé. Sam rezisér opakované zdlraznoval,
Zze ho tradié¢ni wvzdélavani nikdy ptrili$ nezajimalo.
Sotva dokonc¢il stfedni 3kolu a uZ v sedmnacti letech
zacal pracovat jako fotoreportér v casopise Look.
Bylo to pro né&j idedlni prost¥edi k rozvoji. Casopis
Look, zaloZeny v roce 1937, byl mladsim konkurentem
slavného Life, svym zaméfenim se v3ak od néj 1isil.
Zatimco Life se soustfedil na vyznamné historické
uddlosti a spolecenskou reportdz, Look mnohem Castéji
vypravél o kazdodennim Zivoté Americant, populdrni
kultu¥e a obyc¢ejnych obyvatelich New Yorku. Mlady
Kubrick se své profesi ucil predev3im v praxi -
pozoroval zku3enéjsi fotografy a postupné plnil dalsi
zakédzky. Pozdéji sé&m tvrdil, Ze kdyby misto do
redakce nastoupil na vysokou Skolu, pravdépodobné by
se nikdy nestal filmarem. Pravé préce s obrazem,
nutnost vypréavét pribéhy jedinym zabérem a setkavani
s inspirativnimi lidmi formovaly jeho zplsob
uvazovani o vizudlnim vypravéni. Vysledkem tohoto
obdobi Jje dnes vice neZ dvanact tisic negativua
uloZenych v archivu Museum of the City of New York.
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PrestoZe o Kubrickovi vzniklo velké mnoZstvi
publikaci, témér vsSechny se soustfedi na jeho filmovou
tvorbu. Jeho fotografické dilo =zUstava mnohem méné Stanley Kubrick
znadmé. Pro casopis Look fotografoval v letech
1945-1950 a vétsina téchto snimkld byla po dlouhou
dobu prakticky nedostupna. NejucelenéjsSim
zpracovanim tohoto obdobi je publikace Through a
Different Lens: Stanley Kubrick Photographs, ktera
obsahuje pfibliZzné t¥i sta fotografii, reprodukce
puvodnich publikaci z Casopisu i skeny negativa'®. Po
prostudovani tohoto materidlu je obtiZné ubranit se
dojmu, Ze Kubrick byl mimoraddnym talentem bez

ohledu na zvolené médium. Jeho fotografie predstavuji
mimoradné vysokou uUroven poulic¢ni, reportdzni i
dokumentarni fotografie. Zaroven se vsSak neuzaviraji
do jediného stylu. Kazdé téma od neéj vyzaduje jiny
vizuadlni jazyk, odlidny zpusob komponovani zabéru i
vedeni vypravéni.

Podobné vypadd i jeho pozdéjsi filmova tvorba.
Kubrick se nikdy nevédzal k jedinému zanru. V jeho
filmografii nalezneme valecné filmy, historické
dramata, science fiction, horor, politickou

satiru 1 psychologické drama a kazZdy z nich
stanovoval nové realizac¢ni 1 vizuadlni standardy.
Spojovala je mimotradnad kompozicéni preciznost,
perfekcionismus a schopnost podfidit formu tématu
vypravéného pribéhu. Presné tutéZ vlastnost nachéazime
i v jeho fotografiich z obdobi prace pro Look.
Neexistuje zde jediny ,Kubrickav styl"“, ale

dlisledné prizplsobovani vyrazovych prosttedkta
vypravénému pribéhu. Navzdory této rozmanitosti 1lze
nalézt motivy a vizudlni reSeni, kterd se opakuji jak
v jeho fotografiich, tak v jeho pozdéjsich filmech.
Pradvé na tyto spolec¢né prvky se zamétri nasledujici
analvyza.
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Prvnim a zaroven nejztrejméjsim srovnanim je
kratkometrdzni dokument Day of the Fight, natoceny v
Stanley Kubrick roce 1951, jesteé v dobé, kdy Kubrick pracoval pro
Casopis Look. RezZzisér se podilel témét¥r na vSech
slozkdch produkce - byl producentem, kameramanem,
st¥ihacem 1 rezisérem. Film vznikl jako rozvinuti
fotografické reportédze Prizefighter, publikované drive
Day of the Fight v Casopise’. Fotografie i film vypravéji o jednom dni
ze Zivota boxera Waltera Cartiera ptred jeho zéapasem.
Obé dila vSak presahujli rdmec sportovni reportaze -
zajimad je predevsim ¢lovék, jeho kazdodennost,
psychické napéti, pripravy i vztah s jeho dvojcetem.
Uz zde se objevuje motiv dvojcat, ktery se o mnoho
let pozdéji vrati ve filmu The Shining. Tematicky Jjsou
si fotografie a film velmi blizké, protoze vyrltstaji ze
stejného pozorovaného materidlu.
Toto srovnani vsak zaroven ukazuje prvni podstatny
rozdil mezi Kubrickovou fotografii a filmem. Prestoze
obé dila vypravéji o stejném protagonistovi a
vznikaji témér soubézné, nemédme pocit, Ze by film byl
pouze ,o0zivenou reportédzi“. Ve fotografiich
hraje nejdualezitéjsi roli jednotlivy, uzavreny zabér
a dokonale zachyceny okamZik. Zejména snimky ze
samotného zapasu vynikaji dynamikou, kontrastnim
svétlem a zplUsobem zobrazovani boxerovy fyzicnosti.
Je tézké si nevsSimnout, Ze mnohd z téchto vizudlnich
fesSeni pripominaji estetiku, kterou témér o tri
desetileti pozdéji Martin Scorsese vyuzil ve filmu
Raging Bull. Nemusi to nutné znamenat primou
inspiraci, Kubrickovy fotografie vsak ukazuji, jak
moderni bylo jeho vidéni svéta uz na konci ¢tytricéatych
let. Film naproti tomu buduje emoce zcela odlisnym
zplsobem - prostfednictvim rytmu st¥ihu, pohybu
kamery a pozorovani hlavniho hrdiny rozvijejiciho se
v Case. Uz zde je patrné, Ze Kubrick oba prosttredky
intuitivné rozlisuje. Vychdzi ze stejného tématu, ale
vypravi jej dvéma odlidnymi vizudlnimi jazyky.

Raging Bull,Martin
Scorsese (1980)
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Prizefighter (1949)

Prizefighter (1949)
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Day of the
fight (1951)

Day of the
fight (1951)
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Daldim filmem, v némZz se Kubrick vraci k tématim
pritomnym jiZz v jeho fotografiich, je Killer’s Kiss
(1955) . Zaroven jde o posledni obdobi jeho tvorby, v Stanley Kubrick
némz lze jesSté nalézt zretelné vizudlni stycné body s
reportédZzemi vytvorenymi pro casopis Look. Téma boxu,
no¢niho zZivota New Yorku, 1idi Zijicich na okraji
spolec¢nosti 1 kriminality se objevuje jak v jeho
fotografiich, tak ve filmu. Abychom se znovu nevraceli Killer’s Kiss
k reportézi Prizefighter, je vhodné porovnat hlavniho
hrdinu filmu Daveyho Gordona s boxerem Rockym
Grazianem, jemuZ Kubrick vénoval samostatnou
fotografickou reportédz. V obou pripadech sledujeme
podobné rituadly predchazejici zépasu - pripravy v
Satné, obvazovani rukou, okamzZziky sousttredéni a
samoty tésné pred vstupem do ringu. Také samotné
zapasy Jjsou fotografovany z velmi podobné
perspektivy s dirazem na dynamiku Uder®, napéti svalu
a vyraz tvare.

Zajimavé je také srovnédni Glorie, hlavni hrdinky
filmu, s Rosemary Williams, mladou hereckou, kterou
Kubrick fotografoval béhem priprav na broadwayské
predstaveni Showgirl. PrestoZe Rosemary pusobi ve
svété divadla a Gloria pracuje jako tanecnice ve
spolecenském podniku, obé postavy patfi do

podobného prosttedi - Zen, které se Zivi vystupovanim
a snazi se najit své misto ve velkomésté. Kubrick je
portrétuje prostrednictvim jejich kazZdodenniho
zivota mimo Jjevisté. Namisto toho, aby se soustredil
na samotné vystoupeni, zavadi divéka do jejich malych
newyorskych byt plnych stisnénych kuchyni,
jednoduchého nébytku, zrcadel, obleceni a predmétu
kazdodenni potfeby. Pravé tyto skromné interiéry
vytvareji atmosféru intimity a autenticity.

Kamera ve filmu Killer’s Kiss i fotoaparat v
reportédZzi o Rosemary vénuji pozornost stejnym prvkiam
- svétlu pronikajicimu okny, omezenému prostoru bytt
i drobnym gestim vykonadvanym ve chvilich samoty. Diky
tomu prestavéd byt byt pouhou kulisou déje a stava se
prirozenym prodlouzZenim osobnosti hrdinky,
vypovidajicim o ni stejné mnoho jako jeji tvar ¢i
chovani. Kubrick tyto prostory neidealizuje, ale
ukazuje jejich oby&ejnost a pravé z ni vyvozuje
charakter jejich obyvatel i atmosféru povalecného New
Yorku.
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Rocky Graziano
(1950)

Killer’s Kiss
(1955)
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Killer’s Kiss
(1955)

Rosemary Williams -
Showgirl
(1949)
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Rocky Graziano
(1950)

Killer’s Kiss
(1955)
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Killer’s Kiss
(1955)
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Rosemary Williams -
Showgirl
(1949)
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Pravé ve filmu Killer’s Kiss se Kubrick zaciné
ztetelné vzdalovat fotografickému jazyku ve prospéch
Stanley Kubrick vedome budovaného filmového jazyka. Objevuji se zde
postupy, které v jeho reportédzZzich pro Look
nenajdeme - snova sekvence vyuzZivajicil prevraceny
negativ, expresivni zabéry z velmi nizké perspektivy,
dynamické komponovéani boxerskych soubojt nebo dlouhé
jizdy noc¢nimi ulicemi New Yorku. Kamera JjiZ pouze
nepozoruje realitu, ale zacind vytvaret subjektivni
zkusenost hlavniho hrdiny. Obzvlasteée patrné je to v
boxerskych scénach, kde jsou zédbéry vedeny z prostoru
ringu, zza provazl, mezi nohama boxerll nebo z
perspektivy samotného boxera, diky c¢emuz divak
pocituje Gnavu, dezorientaci i napéti zapasu. Podobné
ani baletni scéna ¢i experimentdlni snova sekvence
neplni dokumentdrni funkci, ale vytvareji
emociondlni stav postavy.
Pradvé zde se zacind projevovat proces, ktery bude
charakterizovat celou Kubrickovu tvorbu. Fotografie
pro néj zustadva vychozim bodem, film uZ vSak neni
pokusem o oziveni reportédZnich zabérd. Obrazy si
naddle zachovavaji mimoradnou kompoziéni preciznost
a vizudlni pusobivost, jejich hlavnim cilem se vSak
stava vypravéni. Kazdy =zabér je podrizen vypravéni
pribéhu, budovani napéti a vedeni divaka emocemi
hlavniho hrdiny, nikoli pouze preddni informace nebo
zachyceni rozhodujiciho okamzZziku. Pravé ve filmu
Killer’s Kiss lze pozorovat prvni vyrazny odklon od
fotografického zplsobu uvazZovani smérem k autorskému
filmovému jazyku, ktery se bude v dalsich realizacich
proménovat spolu s tématem a zanrem kazdého filmu.

Killer’s Kiss
(1955)
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Killer’s Kiss
(1955)

Killer’s Kiss
(1955)
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Killer’s Kiss
(1955)

Killer’s Kiss
(1955)
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The Killing (Zabijeni) Jje JjiZz plnohodnotnym noir
kriminadlnim filmem a prave zde je zretelné patrné, Ze
se Kubrick védomé vzdaluje estetice svych reportaizi Stanley Kubrick
pro Look. Zatimco jeho drivéjsi filmy jesté vychazely
z fotografického zplsobu pozorovadni reality, zde Jje
kompozice zcela podfizena konstrukci Zanru.
Komponovani zabérd se stava klasictéjsim a vice
pripomina televizni styl, dominuji Siroké celkové Killing
zdbéry (master shots) a precizné napléanované
rozmisténi herct, zatimco obraz prestava fungovat jako
autonomni fotografie. Mnohem duleZzitéjsimi se stavaji
rytmus scény, st¥ih a zplsob vedeni vypravéni.

Ve filmu lze nalézt postupy, které o mnoho let pozdéji
vyuzije Quentin Tarantino ve filmu Reservoir Dogs.
Rozhovor zlocincda predchazejici loupeZi neslouzi
pouze k predani informaci, ale predevs$im k budovani
charakterd a napéti. Divak je podobné jako u
Tarantina vhozen doprostfed rozhovoru, neznd vSechny
vztahy mezi postavami a jejich role odhaluje
postupné. Jde o jednu z prvnich scén, v niZ Kubrick
ukazuje, Ze ho vice neZ jednotlivy plUsobivy zabér
zajimad dramatic¢nost dialogu a vztahy mezi postavami.
The Killing tak predstavuje okamzik, kdy se

rozdil mezi fotografii a filmem stava jiz zcela
z¥etelnym. Kubrick se nesnaZi prenéasSet

fotograficky jazyk na filmové plétno, ale vytvari
vlastni styl podtrizeny konkrétnimu zanru. Pravé od
tohoto filmu se jeho kinematografie zac¢inad vyvijet
nezdvisle na zkusSenostech ziskanych z reportéazni
fotografie a kazdd dalSi realizace bude budovat od-
1i3ny vizudlni svét prizpusobeny vypravénému pribeéhu.

Reservoir Dogs
Quentin Tarantino
(1992)
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Ve filmu The Shining se objevuje motiv sester
Gradyovych, které Danny Torrance potkava na hotelové
chodbé. Jsou obleceny zcela stejné, nehybné stoji Stanley Kubrick
vedle sebe a drzi se za ruce. Jejich wvzhled

odkazuje k détské nevinnosti, avsSak diky své symetrii
a védomi, Ze jsou duchy, se stavaji hluboce
znepokojivym obrazem.

Podobny motiv 1lze nalézt v reportdzi Deaf Children Shining
Hearing for the First Time pro c¢asopis Look!'. Mezi
fotografiemi se objevuji dvé divky oblecené témér
totozné. Jejich podobny vzhled i rozpaky vyplyvajici
z prvniho kontaktu se svétem zvukl vyvoléavaji
asociace s hrdinkami filmu The Shining. V obou
pripadech se objevuje motiv détského neporozuméni,
avsSak ve fotografii jde o autenticky zaznam emoci,
zatimco ve filmu je védomé proménén v prostredek
budovani hrtzy.

Toto srovnani vsak predev$im ukazuje, jak vyrazné se
Kubrick jiz wvzdalil své fotografické tvorbé. Reportaz
zistidva dokumentem podfizenym realité, zatimco scéna
z filmu The Shining je zcela vytvorenou kompozici
zalozZenou na symetrii, barvé a precizni inscenaci. V
jeho pozdéjsich filmech zustavaji spolecné s
fotografii uz prevédzné jen jednotlivé motivy, nikoli
samotny zplsob budovani obrazu, coz potvrzuje, Ze
Kubrick s kazdym dalsim projektem vytvarel novy,
autonomni filmovy Jjazyk.
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Cim vice prohlizim fotografie a prvni filmy Stanleyho
Kubricka, tim silnéji mam pocit, Ze jeho fotografickéa
zkuSenost zpocatku zpomalovala vyvo] Jeho filmového Stanley Kubrick
jazyka. Potrizoval vynikajici fotografie a je tézké
uvérit, Ze takové Urovné dosdhl uZz po pouhych péti
letech zkuSenosti, kdyZz zacal pracovat v sedmnacti
letech. Kdyby ztGstal u fotografie, bezpochyby by se
zapsal do historie jako jeden z jejich nejvyznamnéj3ich Shrnuti
tvlrca. Paradoxné se vsak domnivam, Ze vliv fotografie
na Jjeho prvni filmy zpusoboval, Ze misty pfipominaly
spise televizni produkce neZ revoluéni
kinematografii, s niz je dnes Kubrick spojovan.

Jeho zacatky pripominaji cestu Gordona Parkse.
Rozdil vsSak spoc¢iva v tom, Ze Parks nikdy neopustil
svlij fotograficky zpusob vidéni a praveé ten navzdy
definoval jeho tvorbu. Proto si ho historie pamatuje
predevsim jako fotografa, prestoze vytvoril i vyznamné
hrané filmy. Kubrick se vydal zcela Jjinou cestou. V
urc¢itém okamziku védomé opustil fotograficky zplsob
budovani obrazu a zacal pro kazdy dalsi film vytvaret
novy vizualni jazyk. Parks zGstal vérny fotografii, a
proto je spojovan predevsim s timto médiem. Kubrick
se naopak oprostil od fotografickych navykt, a praveée
proto si ho historie pamatuje predevsim jako jednoho
z nejvyznamnéjsSich filmovych rezZzisérti. Toto opusSténi
vlastniho fotografického pohledu se stalo zakladem
jeho filmové revoluce.

Zavérecnym zavérem této kapitoly je tedy presvédceni,
ze Kubrick nebyl reZzisérem, ktery pfenesl

fotografii do filmu. Byl tvarcem, ktery fotografii
nakonec opustil, aby s kazdym dald$im filmem vytvoril
zcela novy jazyk obrazu. NeprenaSel jednou vytvoreny
styl z jednoho projektu do druhého - kaZdy film se
stdaval samostatnym svétem, tidicim se vlastnimi
vizuadlnimi pravidly. Pravé tato schopnost neustéle
nachédzet novy jazyk pro kazdy pribéh z néj ucinila
jednoho z nejrevoluc¢néjsich tvlrca v déjinéch
kinematografie.
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Analyza tvorby Sesti rezisért ukézala, Ze fotografie
neni pouze etapou predchazejici filmu ani technickou
Zaveér dovednosti, kterda se pozdéji vyuziva pri nataceni.
Pro kazZdého z protagonistd této prace byla predevsim
zplsobem nahliZeni na svét. Pravé zpusob pozorovani
reality, a nikoli fotoaparadt nebo kamera, se stal
zadkladem jejich vizudlniho jazyka. Navzdory spolecnym
fotografickym zac¢dtktm si kazdy z nich vytvoril
vlastni styl, vlastni témata 1 vlastni zplsob
vypravéni pribéht. Pravé tato rozmanitost se mi Jjevi
jako nejcennéjsi hodnota této préce.
Wim Wenders ukézal, Ze obraz muZe Dbudovat emoce
prostfednictvim prostoru a cesty. V jeho tvorbé
krajina nikdy neni pouhym pozadim pro hlavniho
hrdinu. Stava se rovnocennym Ucastnikem vypravéni a
vypovida o samoté, pomijivosti i1 hledani vlastniho
mista. Jak ve fotografii, tak ve filmu mé& zadsadni vyznam
ticho, rytmus a vztah &lovéka k okolnimu svétu.

Wim Wenders
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Andrej Tarkovskij obratil svou pozornost k paméti,

emocim a spiritualité. Jeho fotografie i filmy

neposkytuji jednoduché odpovédi, ale ponechéavaji Zaveér
prostor pro interpretaci. Obraz se u néj stava

nositelem vzpominek, touhy 1 Uvah o ¢lovéku. Kazdy

zdbér Jje promy$Sleny, plny symbold a vyznaml, a

zaroven mimoradné prosty a prirozeny.

<

Andrei Tarkovsky

Bogdan Dziworski dokédzal, Ze nejdilezitéjsi je
pozorovani. Umél trpélivé cCekat na spravny okamzik a
poté jej =zachytit v jediném zabéru. Pro jeho tvorbu
jsou charakteristické pohyb, vynikajici vybér
fotografii, nekonvenc¢ni kompozice a schopnost nachéazet
témata tam, kde je ostatni nevidéli. Nezajimala ho
doslovnost. Davala pfednost vypravéni pribéht
prostrednictvim gesta, emoci a situace a ponechéavala
divékovi prostor pro vlastni interpretaci.
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Bogdan Dziworski

Zaveér Larry Clark se vydal zcela jinou cestou. Zajimali ho
1idé Zijici na okraji spolec¢nosti, tabuizovanéa
témata, nasili, sexualita a zavislosti.
Nefotografoval ani nenatacel je s odstupem - byl
souc¢adsti jejich svéta, diky c¢emuz Jsou Jjeho préace
mimoradné autentické. Své protagonisty nesoudil, ale
umoznoval divakovi, aby s&m vstoupil do jejich
reality. Jeho tvorba dokazuje, Ze fotografie i film mo-
hou byt stejné nekompromisni jako dokument.

Larry
Clark
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Gordon Parks vyuzival obraz jako prostredek k

vypravéni spolecenskych pribéhtd. Rasismus, socialni

nerovnost ¢i vylouceni pro néj nebyly pouze Zaveéer
reportdznimi tématy. PokaZzdé hledal predev3im

¢lovéka. Dokéazal spojit dokumentdrni pravdivost s

mimoradnou citlivosti a empatii, diky c¢emuz jeho

fotografie i filmy =ztGstévaji aktudlni dodnes. Ukazal,

Zze obraz miZe nejen vypravét pribéh, ale také

ovlivnovat zplGsob, jakym divadk premysli.

<

¢
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Gordon Parks

Nejvyraznéjsi cestou vyvoje vSak prosel Stanley Ku-
brick. Jeho prvni filmy prozrazuji fotograficky zplsob
uvazovani o jednotlivém zabéru, kompozici a dokonale
zachyceném okamziku. Postupem cCasu se vSak od tohoto
zpusobu budovani obrazu védomé odklonil. Pochopil, Ze
film vyZaduje podtrizeni vsech svych slozek ptibéhu,
rytmu a emocim Jjednotlivych scén. Paradoxné pravé
opusténi fotografického zplsobu uvazovani mu umoZnilo
vytvorit jeden z nejrozpoznatelnéjsich filmovych ja-
zykllt v déjinadch kinematografie.
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Zaver

Stanley Kubrick

PrestoZe se kazdy z analyzovanych tvarcu vydal zcela
odlisnou cestou, vsSichni méli jednu spolecnou
vlastnost. Nezustali u fotografie a nevnimali ji jako
soubor pravidel, kterd je ttreba dodrzovat.
Vystupovali ze své komfortni zdébny, experimentovali
a neustédle rozvijeli svaj vizudlni Jjazyk. Film pro
né nebyl fotografii uvedenou do pohybu. Stal se novym
médiem, které vyZadovalo zcela odlid3nd rozhodnuti
tykajici se c¢asu, pohybu kamery, stfihu, rytmu nebo
prédce s hercem. Zachovali si vs$ak to nejdtlezitéjsi
- svl]j vlastni zplsob nahliZeni na svét.

Myslim si také, Ze na Jjejich tvorbu mélo obrovsky
vliv prosttredi, z néhoz pochézeli, kultura, v niz
vyruastali, 1 jejich Zivotni zkusenosti. Prvni

impuls k vytvofeni obrazu vznikd nejcastéji podvédome.
Vychdzi z na$i paméti, citlivosti a vSeho, co Jjsme
drive prozili. Pravé proto kazZdy 2z analyzovanych
tvlrct vidél v téZe skutecnosti néco zcela jiného.
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NejduleZitéjsim zdvérem této prace je viak presvédceni,
ze v uméni neexistuje Jjedind spravna cesta.
Neexistuje jediny zpusob fotografovédni, jediny zpltsob
vypravéni pribéhltl ani jediny vizualni jazyk. Kazdy z
protagonistll této prace dokazal, Ze nejvétsi
hodnotou je vlastni citlivost, odvaha pfi volbé témat
a dtslednost ptri budovani vlastniho zplsobu nahliZeni
na svét. Pravé tato rozmanitost zplusobuje, Ze se
fotografie i film neustdle vyvijeji. Pro mé se tato
prace stala predevs$im potvrzenim, Ze ma smysl

hledat vlastni cestu, i kdyby byla zcela odlisnd od
vSech ostatnich. Pravé tato odliSnost totiz bude vizdy
nejvétsi hodnotou uméni.
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