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Abstrakt: Prispevok sa zaobera vizuidlnou kompoziciou farieb a jej aplikovanim vo filmovom umeni, pricom
zdoraznuje dolezitost’ farby ako mieneného prvku v mizanscéne filmového diela. Napriek tomu, Ze Zijeme vo svete
zlozenom z farieb a aktfvne ich vnimame, farba ako esteticky prostriedok filmu sa v tvahach teoretickej obce nestava
¢astym objektom zaujmu. Sposobené je to predovsetkym sekundarnym charakterom farby pri vonimani filmového diela
na tkor obrazu ako celku. Farba spravidla posobi vo filme realisticky, a preto malokedy vychadza do popredia. Pri
blizSom pohl'ade na jej funkciu v mizanscéne a narative filmového diela vsak mozno autorskd motivaciu vyberu farieb
vo filme oznacit’ za zretelne podmienenu. Prispevok identifikuje a sumarizuje typologiu nacrtnutych autorskych
MOtiVACI.
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Abstract: The paper deals with the visual composition of color and applying it to the art of cinema, highlighting the
importance of color as an element in the mise en scéne of a cinematographic work. Despite the fact that we live in a
world composed of colors and perceive them in an active way, color as an aesthetic means of the film is not often
taken as object of interest. It is mainly caused by secondary nature of colors perception of the cinematographic work
at the expense of the picture as a whole. Color generally acts in the film realistically, and therefore rarely comes to the
fore. A closer look at its function in mise en scéne and narratives proves that the motivation of choosing colors in the
film is clearly identified as conditional. This paper attempts to identify and summarize the typology of the above
outlined motivations.
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Ton, sytost’ a svetlost’: to su tri fyzikalne vlastnosti farby, ktoré v mysli cloveka vytvaraju dojem farebného
vnemu. Vnimanie farieb je samozrejmou sicast’ou 'udského videnia. Farba ¢loveku pomaha rozoznavat’
predmety, pripadne ho orientuje v Zivotnom priestore, avsak ako kvalitu urcitého predmetu ju kazdy ¢lovek
vnima individualne, pretoze farba nie je ,,na predmetoch®, ale vo vnutri nasho vaimania (Aumont 2010).
Vnimanie farieb je teda potrebné chapat’ ako kognitivny proces, a tym padom méze u réznych individualit
vyvolavat’ r6zne asociacie. Aj to je mozno dovod, ktory vedie k domnienke, Zze kazda farba ovplyviuje
cloveka $pecifickym spésobom (Bellantoni 2005), pricom v konecnom désledku ¢lovek nebyva ovplyvneny
navonok, avsak ovplyvnené zostavaji jeho pocity. Farbu teda vo vzt’ahu filmu a divaka mozno chapat’ ako
sugestivny prvok, ktory ma udrziavat’ pozornost’ divaka a usmerfiovat’ Specifickost’ou vybratych farebnych
skvfn jeho esteticky zazitok.

Paradoxne, zaklad vnimania farby ako estetickej kvality, vychadza, resp. je odvodeny fyzikalne. Oc¢akavany
vplyv rozlicnych kombinacii farieb mozno odvodzovat’ z tzv. kolesa farieb, ktoré zohl'adnuje vzt’ahy medzi
jednotlivymi farbami. Podla koncepcie kolesa farieb napriklad dve protifahlé farby povazujeme za
komplementarne, ich miesanim vznika bud’ biela, alebo ¢ierna farba. V takomto pomere ide vzdy o farby,
ktoré sa doplnaji a vieobecne ich povazujeme za kontrastné, avsak hodiace sa k sebe. Analégova

kombinacia troch farieb zasa vznika tak, Ze si vyberieme z kolesa F'ubovol'nu prva farbu, d’alsiu vynechame,
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druh farbu, d’al$iu vynechame a tretiu farbu.! Tato kombinacia farieb vyznieva harmonicky, ziadna z farieb
»nerusi d’alsiu. Tradi¢ne nachadzame takéto spojité rozvrstvenie farieb v prirode (odtiene jesenného listia,
farby pody). Okrem komplementirnej a analégovej komporzicie farieb este teoreticky rozoznavame
monochromatickd kompoziciu (obmedzena paleta znama z maliarstva, vyuzivanie odtienov jednej farby;
(porov. Thompsonova — Bordwell 2012)), komplementarnu kompoziciu doplnent o jednu analégovu farbu

(zjemneny kontrast, jedna vyvazujuca farba), triadickd kompoziciu (tri farby rovnako vzdialené jedna od

druhej, vyvolava nekonvenénost’) a tetradicki kompoziciu (dve komplementirne dvojice farieb).2

Obr. 1: Koleso farieb

Farbu vo filmovom diele vaimame prirodzene a mame tendenciu ju prehliadat’, hoci je ¢asto jednym z
faktorov urcujucich poeticky rozmer filmového diela. Farebnost’ bola vaimana ako zasadna pre uputanie
pozornosti divaka uz v case osvietenstva. KedZe bola povazovana za rozlisujuci znak mal’by, stavala sa
nosnou aj pre navodenie pocitu vznesenosti vychadzajiceho z uc¢inkov umeleckého diela (Mirzoeff 2012).
Farba vo filme sa v§ak ¢asto vnima doplnkovo, akoby byvala len stylovou poziadavkou, zapadajucou do
realistického spracovania latky, ktora musi byt formalne splnend. Jej sekundarny charakter nepriamo
potvrdzuje napriklad N. Mirzoeff (2012), ked’ farbu oznacuje za ,,zaujimavy* doplnok perspektivy. Podla
Mirzoeffa umelci uz oddavna bojuju s presnym vystihnutim jednotlivych farieb, ¢o farbu logicky odsiva,
uvazujuc vo filmovych kontextoch, do oblasti technologickych noriem. Ved aj v tradicne reSpektovane;
literatire venujucej sa filmovému umeniu sa farba spomina prave v ramci inych filmovych prostriedkov,
ptipadne sa odstiva do samostatnych kapitol o technolégiach. Potvrdit’ to mozno vyrokom J. Monaca, ktory
tvrdi, ze filmari experimentovali s farbou uz od prvych dnf filmu, avsak brzdila ich ,,komplikovand technoldgia
Sarebného filpn'* (2004, s. 114).

Farba sa ako filmovy vyjadrovaci prostriedok v odbornej literatire spiaja bud s filmovou
mizanscénou, teda s kontrolou predkamerovej reality, ktord sa objavi na filmovom policku
(konkrétna funkcia zvolenej farby podporujicej umelecky zamer autora), alebo so samotnym

zaberom kamery ako s jednou z jeho kvalit (sytost’, kontrast). P. Mihalik upriamuje pozornost’ na

! Tento postup plati pre koleso farieb zlozené z 24 farieb. Pri jednoduchsom kolese zloZzenom z 12 farieb si vyberame Fubovolnu
prva a tretiu farbu v poradi. Kompoziciu farieb si citatel moze vyskasat” online napriklad tu na sessions colllege [online]:
http://www.sessions.edu/color-calculator

2 Viac k danej tematike dostupné na Tiger color [online]: http://www.tigercolor.com/color-lab/color-theory/color-theory-
intro.htm
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farbu napriklad vtedy, ked hovori o velkom vyzname svetelného a farebného aspektu
kompozi¢ného riesenia ako prostriedku ,,organizdcie vnimania divika a pdsobenia na jeho emdcie” (Mihalik
1983, s. 73). Farbu v tlohe jedného zo stavebnych kamenov filmovej mizanscény zdoraznuja aj M.
Pramaggiore a T. Wallis, ked” vyzdvihuju fakt, Ze filmovi tvorcovia si vyberaja farbu kostymov a
rekvizit podl'a toho, aky esteticky a emocionalny ucinok chct dosiahnut’, a to zo $kaly teplych
(energickych) a chladnych (upokojujicich) farieb, mysliac pri tom na vizualnu percepciu filmového
diela (Pramaggiore a Wallis 2008). Napriklad kostymy postav byvaji casto farebne zladené s
prostredim, v ktorom sa dej odohrava. D. Bordwell v tomto kontexte pripomina moznost’ vyclenit’
postavu z prostredia, alebo ju prostredim pohltit’ (Thompsonova a Bordwell 2012), a to prave na

zaklade suladu, resp. nestladu farby kostymu s prostredim.

Mozno sa domnievat’, ze filmari pracuji so zobrazovanim farieb vicsinou planovane. Kameraman
Roger Deakins vsak upozornuje (Bellantoni 2005), ze striktny analyticky proces vyberu farieb je
niekedy nahradeny instinktivhym vyberom spravnej farby, ktora ,,vyzera dobre”. Niektoré
problémy s vyrobou filmu, konfrontujic autorsky zamer s vyslednou podobou diela, predurcuje
technologicky raz filmu. Vo filmovom remesle sa totiz moéze stat’, ze farba, ktora je pripravovana
v technickom scenari, v konkrétnych svetelnjch podmienkach nemusi spinat’ o¢akévania tvorcov,
nemozno ju spravne nasnimat’, pripadne, ako potvrdzuje T. Wynn, veduci vypravy filmu Malkoln

X, ak sa nejakt farbu snazite, naopak, obmedzit’, nemozno sa jej v kone¢nom dosledku vyhnut’:
s J 5 5 5 1€J vy

5V tretom dejstve, Malcolm konvertoval na Islam. Citil som, Fe islo 0 najnaturdlnejsi ias v Malcolmovom Fivote
— skil$al som teda pougit’ farby, ktoré asocinjeme s privodon...farby geme. Odtiene hnedej, okrovej a Zelenej. Bez,
orangove] (i Cervenej. Snazil som sa eliminovat’ cervendi kompletne a pougit’ ju af pri atentite na Malcolma*
(Bellantoni 2005, s. 17).

T. Wynn dalej spresiiuje, ze v tejto snahe neuspel, pretoze v Egypte, na mieste, kde sa film nakrical, neboli
k dispozicii iné, nez cervené koberce. Z vyssie uvedenych vypovedi tvorcov teda vyplyva, ze farba je
standardne uzndvanym vyrazovym prostriedkom, ktory vsak obcas kvoli technologickym obmedzeniam

nedosiahne pozadovanu kvalitu.

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — asociativnost’

Farba méze prostrednictvom filmu asociovat’ urcité dojmy. V roznych kontextoch vsak konkrétna farba
moéze vyvolavat' rozlicné asociacie. Z vySe 20-ro¢ného vyskumu P. Bellantoni vyplyva, ze kazda zo
zakladnych farieb spektra disponuje moznost’ou vyvolat’ r6zne emocné alebo psychologické reakcie, pricom
tie m6zu byt’ ¢asto aj protikladného V}'fznamu.:3 Na tomto mieste uvadzame vlastnosti farieb, ktoré vymedzila
spominana autorka, pricom ich aplikovala na filmy americkej produkcie (2005):

Cervena: mocna, bujna, vzdorovita — uzkostliva, zlostna, romanticka;

ZlIta: hojna, neodbytna, smela — nevinna, vystrazna, idylické;

3 Oddelené trojice vlastnosti naznacuji dvojaky charakter konkrétnej farby. Napriklad zelena farba sa najcastejsie spaja s vitalitou,
paradoxne vsak zelené vo filmoch byvaju aj jedy.



modra: bezmocna, intelektudlna, hrejiva — melancholickd, chladnd, pasivna;
oranZova: hrejiva, naivna, romanticka — exoticka, toxicka, prirodna (poda);
zelena: zdrava, rozporna, zivotodarna — jedovata, zlovestna, skazend;

fialova: bezpohlavna, klamna, fantasticka — zahadna, zlovestna, étericka.

Spominana kategorizacia farieb je metodicky postavena na udskom vnimani a pocitoch. Psychologické
aspekty posobenia farieb mozno povazovat’ za vychodiskové pri vymedzovani postupov, ktoré tvorcov
filmu motivuji k vyberu konkrétnej farby vo filmovom diele. Pri vymedzovani d’alsich funkcii farby vo filme

sa teda k vyssie uvedenému systému vzt’ahov jednotlivych zakladnych farieb budeme vracat’.

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — medzi kontrastom, doplnenim, orientaciou a

suladom

Farbu mozno v su¢asnom filmovom umeni funkéne uplatnit’ viacerymi spésobmi. Podobne ako linia a tvar,
aj farba v obraze vymedzuje predmety a pomaha vmysli divika organizovat’ videny priestor. Pri
kompozi¢nom nastaveni zaberu sa farba zohladnuje napriklad v suvislosti s vytvaranim obrazového
kontrastu. Podla D. Bordwella farebné kontrasty v zabere nemusia byt’ vzdy vyrazné, pretoze divak citlivo
reaguje uz na malé rozdiely (Thompsonova a Bordwell 2012). Tvorcovia filmu si pri jeho nakricani dozaista
uvedomuju, ze na relativne tmavej ploche zaberu kazdy svetlejsi, respektive kontrastny motiv puta, a zaroven

odvadza pozornost’ divaka.

Rezisér Christopher Nolan vo filme Inferstellar pata pozornost’ vyuzivanim palety odtiefiov modrej a hnedej
farby (obr. 3, 5), ktoré st v neustalom kontraste (obr. 2, 4, 8, 10, 44, 45) a ako potvrdzuje vrcholiaci verbalny
konflikt na obrazku 4, ¢asto si v hodnotovom rozpore. Hneda farba vznikd kombinaciou cervenej, zltej
a modrej farby.4 Skutocne, uvazujuc v kontexte Bellantoniovej rozdelenia farieb, postavy vo filme disponuji
jednak vlastnost’ami vzdorovitosti, neodbytnosti, a jednak vlastnost’ami bezmocnosti a intelektudlnosti.
Nolan komplementirny vzt'ah modrej a hnedej farby vyuziva pri zobrazovani spociatku harmonického
vzt'ahu medzi otcom a dcérou (obr. 8). Skutocnost’, ze samotna hneda farba v sebe obsahuje modri,

naznacuje osudovu spojitost’ postav, ktoré sa tymito farbami na drovni kostfmov vymedzuju.

Obr. 2 Obr. 3

4 Pripadne kombinaciou cervenej, ¢iernej a zltej farby.



Obr. 2 Obr. 3

V prvych zaberoch filmu m4 dcéra na svetlomodrom tricku hnedy uterak, ¢im sa vizuélne priblizuje svojmu
otcovi (obr. 9). Buduci rozpad tohto harmonického vzt’ahu vsak signalizuje napriklad spolocné pozorovanie
,»ducha® (obr. 5), pocas ktorého majui na sebe postavy oblecenie modrej farby, ale uz v réznych odtiefioch.
Dcéra (ako diet’a) je Castejsie zobrazovana v modrych odevoch, ¢o vrcholf scénou otcovho odchodu, ked
sa stava definitfvne chladnou, pasivnou a bezmocnou (obr. 10). Ako dospeld a zatrpknutd voci otcovi, ktory
sa nevratil, je dcéra spociatku odievana do chladnych zelenych odtieniov (obr. 11), avsak v zavere filmu
nachadza svojho otca a vzt’ah k nemu, ¢o je v rovine vizudlnej koreSpondencie farieb naznac¢ené hnedou
bundou (obr. 12). Po tomto vyvrcholeni sa deéra (ako dospeld) vracia do farieb, v ktorych sa citi najlepsie

2¢¢

(intelektualne, obr. 13) Tento priklad prechodu od ,,hnedosti k modrosti a spat’™* potvrdzuje, ze ak sa farba
vo filme stane v suvislosti s postavami transformujicou, potom z percepéného hladiska usporadiva
narativnu liniu filmu. Zname su napokon priklady aj z ciernobielej éry, ked’ sa osudové Zeny obliekali do

bielych a ¢iernych kostymov podl'a toho, aké ciele chceeli prave dosiahnut’>

Ze sa vybudovany vzt'ah medzi postavami vo filme znazorfiuje aj prostrednictvom farieb kostymov, ktoré
nosia, potvrdzuje aj priklad z filmu My sme Millerovei. V tejto komédii si Styria cudzi P'udia snazia spoloénymi
silami zarobit’ a stavaja sa falosnou rodinou, aby mohli z Mexika do USA bezpecne prepasovat’ omamné

latky. Ked st ¢lenovia ,,rodiny™ prvykrat pokope (obr. 6), ich oblecenie je z hl'adiska farieb réznorodé a

nezladené. Na konci filmu po prekonani peripetif pribehu uz rodina pésobi harmonicky a celistvo (obr. 7).6

OO0br. 6 Obr. 4

5>V tomto kontexte je prinosné vidiet’ napriklad noirové filmy Hlboky spanok a Poistka smrti.

¢ Tu navyse vstupuje do desifrovania viznamu aj sadrznost’ rodiny ako celku, ktora je v zabere na konci filmu jasne zretel'na.



Obr. 5 Obr. 6

Obr. 7 Obr. 8

Obr. 9 Obr. 10

Samozrejme, film’z hPadiska vnimania faricb nie je postaveny len na kontrastoch rozliénych farieb, ale aj na
opakovanych zobrazovaniach jednej farby (porov. Thompsonova a Bordwell 2012). Farba totiz pomaha
organizovat’ filmové dielo aj vo forme opakujuceho sa motivu. V pripade filmu Interstellar je opakujicim sa
motivom popti dominantnej hnedej a modrej farbe aj sekunddrna ZIta farba, ktord spolu so zelenou dopiﬁa,
povedzme, naturdlnu paletu farieb pouzitd pre dany film® Zelend farba sa vo filme objavuje v jej
zivotodarnej podobe (obr. 15: ohrozenie vitality prachovym mra¢nom, obr. 16: vizudlne potvrdenie
kone¢ného vitazstva — prekypujuceho Zivota), zltd farbu mozno identifikovat’ hlavne v tvare pasov
vymedzujucich priestor (obr. 15, 17), pripadne v rovine podporujicej vystrahu vychadzajucu zo situacie
(obr. 14, 15).

7 Thompsonova a Bordwell v citovanej publikacii pouzivaji namiesto vSeobecného pojmu film konkrétny pojem filmova forma, ¢o
je ,.celkeovy systém vzt abov, ktoré mogno ndjst’ medzi jednotlivymi prokami“ vo filme (2012, s. 86).

8 Film v kone¢nom désledku naozaj hovori o sile prirody a moznostiach ¢loveka podnikat’ kroky proti jej poésobeniu.



Obr. 11 Obr. 12

Obr. 13 Obr. 14

Uvedeny sp6sob aplikacie doplnkovych farieb pouzitych vo filmovom diele mozno vymedzit’ napriklad aj
vo filme Nezndmy. Chladné bledomodré a bledozelené tény filmu ozivuji obc¢asné bordové linie a tvary (obr.
18: kravata, obr. 19: obsivka kabata, obr. 20: obrisok pod poharom, obr. 21: batozina a dazdnik v pozadi,
obr. 22 — 25 zretel'né), ktoré, kombinujic v sebe ¢ervend a fialovu farbu, predznamenavaji dzkostlivost’ ¢i

zdhadnost’.

Obt. 15 Obt. 16




Obr. 17 Obr. 18

Obr. 19 Obr. 20

Obr. 21 Obr. 22

Priklady z obr. 18 — 25 dokazuju, Ze farba pita pozornost’ divaka, upozoriuje ho na celkové smerovanie
diela a vytvara dojmy spojené s danou farbou. Farba je v pripade filmov Inferstellar aj Nezndmy motivom,
ktory pomaha vizualne rozpravat’. Farba tu nie je len prilepena na predmet, ale je vytvarnym symbolom,

ktory rozvija pribeh a usmernuje divacke oc¢akavania.

Vo vyssie uvedenych pripadoch ide o priklady vyuzitia farieb, ktoré odkazuju skor na kontrastné vzt’ahy vo
filmovom priestore, nez na jeho organizaciu. Prostrednictvom farby sa v$ak casto organizuje filmovy
ptiestor tak, aby v urcitych c¢astiach zaberu vizudlne ladil s postavami. Na obr. 8 mozno vidiet’ otca ,,farebne
zladeného® s hnedozelenym prostredim, v ktorom sa nachadza, naopak, jeho dcéru zobrazuje zaber vo
farbach motorového vozidla. Podobne obt. 13 zobrazuje dcéru vo farbach zladenych s prostredim za fou.
V tychto pripadoch teda postavy v priestore nie si napadné, nevystupuju z neho, ale si s nim v sulade.
Podobné priklady mozno identifikovat’ napriklad vo filme By a bibsi si spat. Na obr. 26, 28 tricko muzskej
postavy farebne ladi s budovou za jeho chrbtom, podobne na obr. 27, 29 modra bluzka Zenskej postavy ladi

s modrymi $kvrnami za flou (napr. modré autd, muz v modrej koseli, priecelie obchodu). Ide o bezny

koncept prace filmarov.




Obr. 25 Obr. 26

Vyznam suladu jednej dominantnej farby s postavami mozno manifestovat’ na priklade z filmu Mazima Mia!.
Vo vybranej scéne (obr. 30 — 306) je najvyraznejSou farbou azurova modra, ktora svojou upokojujicou
sytost’ou odkazuje na more a pohodlny svet, ktory je s nim spojeny. Dominantne modry charakter scény
podporuje okrem mnozstva rekvizit v modrej farbe (napr. fén, zabradlie, modra c¢iapka) aj pritomnost’ mora
a modré kostymy hercov. Prizna¢nym pre tato scénu je vSak vyrazne ndpadny sposob, s akou sa efekt modrej
farby posiliuje. Ruzové oblecenie v prednom plane je totiz nekompromisne strthnuté zo $nuary (obr. 35), aby
scéna nad’alej mohla posobit’ tak modro, ako sa len da.

Obr. 27 Obr. 28

Obr. 29 Obr. 30



Obr. 33 Obr. 34

V danom priklade sa teda jedna farba vymedzuje ako dominantnd, pricom sa jej podriadujd aj postavy.
Samozrejme, zladenie postav s prostredim c¢asto naznacuje dominanciu danych postav voci postavim
nezladenym s farbami priestoru. Manifestovat’ to mozno zabermi z obr. 37 — 39, na ktorych su zlocinci
opticky v prevahe nielen preto, ze disponuji zbranami, ale aj vd’aka chladne sfarbenému prostrediu,

v ktorom posobia istejsie, nez postavy v ohrozeni’ (obr. 39).

Obr. 35 Obr. 36

Vodi chladnému prostrediu sa vymedzuje napriklad muzska postava vo filme Metdda. Zaver tohto filmu
ukazuje, ze farba ma vplyv na budovanie optiky, ktorou divak vnima dramaticki postavu. Zena sedi
na ¢ervenom gauci symbolizujicom jej moc a nadhlad (obr. 41), vystupuje sebavedomo, mocne, no predsa
uzkostlivo. Pocas zaverecnej scény vo vyt'ahu uz postavy stoja v priestore chladnej a neutralnej farby, ktora

podciarkuje ich pocity. Muz — sebavedomy hra¢ — je tu akoby v neutralnej pozicii (obr. 40), zena — citovo

9 Samozrejme, miera istoty a neistoty sa tu odraza najmi na arovni gestiky.



znicend hrou — je zobrazena v chladnom rozpolozeni, av§ak v prostredi, v ktorom city nemozno prejavit’.
Chlad tychto postav, vychadzajic z naracie, totiz nekoresponduje, je roznej povahy (naznacuje to linia, ktora

postavy vymedzuje).

Obt. 37 Obr. 38

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — farba predznamenava (?)

Farba zrejme skutoc¢ne prispieva k pochopeniu pribehu a vzt’ahovym suvislostiam vnutri jeho struktiry,
navyse, farba vo filme moéze vystupovat’ ako dolezity identifika¢ny ¢initel. Nielenze priklada vlastnosti
postavam, ale vo vedomi divaka vyvolava pocity a stava sa symbolom, ktorym mozno odvodit’ nasledujice
udalosti. P. Bellantoni nazvala svoju publikiciu venovanu farbam vo filme prislovecne: If I#'s Purple, Someone's
Gonna Die. Podl'a Bellantoniovej sa totiz fialova vo filmoch objavuje vtedy, ked niekto alebo nie¢o odchadza.

Smrt’ tu, samozrejme, netreba brat’ doslova, ale ako formu straty ¢i odlicenia (2005, 5.191).

Skutocne, vo filme Interstellar ma syn hlavného hrdinu oble¢ent fialovo-bordovi mikinu (obr. 3). T4to farba
predznamendva jeho odchod — odlicenie od sestry, ktoré nastava v neskorsej ¢asti filmu. Podobne, pred
prvym zostupom z vesmirnej lode je hlavna postava oblec¢ena do fialovo-bordového tricka, ktoré akoby
predznamendvalo, Ze sa nickto z vypravy nevrati (obr. 42, 43). Po danej viprave neprisla posadka len o ¢lena,
ale aj o 27 rokov casu.

Cierne oblecenie vedkyne Brand zasa implicitne odkazuje na smutok, ktory preziva. Ked neskor nastane

odhalenie, ktoré tento smutok explicitne odkryva aj pre divakov, farba jej oblecenia pri prvom stretnuti (obr.

44) s hlavnym hrdinom ziskava hlbsi viznam. Brand sa svoj smutok snazi skryvat’ napriklad v bielom plasti

(obt. 45), ¢i neskor v skafandri.

Obr. 39 Obr. 40



Obr. 41 Obr. 42

Na zaver

Hoci je pocet farebnych odtieniov nekonecny, existuje tendencia vanimat’ farby zastupne. Farba teda moze
posobit’ v struktire filmového diela ako stereotypny prvok. Ved’ napokon, asociativnost’ spojena s farbami
je postavend prave na dlhodobom zvyku vnimat’ farby podla urcitej schémy, vychadzajic hlavne zo skaly
teplych, chladnych a neutralnych farieb. V suvislosti s farbou vo filme sa coraz Castejsie ozyvaju nazory, ze
mainstreamové filmy su ¢asto zobrazované v dvoch komplementarnych farbach, naj¢astejsie v kombinacii
oranzovej a modrej (porov. Sciretta 2009), pricom oranzova tu ma zastupovat’ zlo a modra dobro (porov.
Wong 2013). Tento trend potvrdzuje napriklad viacero plagitov na novu ¢ast’ Hviezdnych vojen Star Wars:

Sila sa prebiidza.

Za zakladné autorské motivacie pri vybere farieb do filmu mozno povazovat’ asociativnost’ smerovant
k dividkom a posilnenie narativnej organizicie diela prostrednictvom opakovania esteticky vhodnych
farebnych motivov. Vybranou farebnou schémou sa jednak presadzuje a dodrziava vndtorny stlad scén, a

jednak jej upravou mozno obohatit’ film o kontrastné prvky logicky naviazané na struktiru naracie.

V tvode prispevku sme spominali, Ze farby vnima kazdy ¢lovek subjektivne. Cervené zavesy na obr. 46
(Negndmy) symbolizuji hrozbu, upozorfiuju na bliziace sa nebezpecenstvo, na uder moci. Pozorny divak,
uvedomujuci si funkénost’ kompozicie farieb vo filme, pri pohlade na zavesy tento stiestiujuci, tzkostlivy
pocit zakonite nadobudne. Menej pozorny divak si cervenu ako neoddelitel'nu a logicku sicast’ danej scény
uvedomi az v jej katarznom okamziku (obr. 47). Tak ¢i onak, aj v jednom aj druhom pripade je vysledny
dojem totozny, avsak v tom prvom pripade vznikol z dynamicky vytvoreného zazitku, v druhom vznikol

z momentéalneho efektu. Tak ako sa totiz v obraze rozvijaju linie a tvary, tak sa dynamicky rozvija aj farebna

schéma v jeho vnutri.

Obr. 43 Obr. 44
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