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ABSTRAKT

Abstrakt cesky

Oziveni filmové postavy je stejné jako predani myslenky a pocitu, zakladni tlohou filmové
reziséra. Ve své praci jsem zahrnul celé spektrum prostiedki, jak toho dosdhnout, pficemz

jsem se nejvice sousttedil na lidskou osobnost reziséra a jeho herce.

Kli¢ova slova: Film, reZisér, charakter, osobnost, herectvi

ABSTRACT

Abstrakt ve svétovém jazyce

Creating a liveable character is as important as passing on film’s message of feeling and
it’s a basic role of a film director. In my work I included a whole spectrum of tools helpful

to achieve this but the most i concentrated on a humane nature of director and his actor.

Keywords: Film, director, character, personality, acting
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UVvOoD

Film, to neni jen verejnost, festivaly, recenze, rozhovory. To je vstavani kazdy den v Sest
hodin rano. Zima, dést, blato a tézkeé lampy. Nervozni cinnost, které musi byt v urcité chvili
podrizeno vSechno - i rodina, pocity a soukromy Zivot.

Krzystof Kieslowski

Kinematografii jako takova m¢ fascinovala odjakziva. Velké ptib¢hy, opojna zpra-
covani, hrdinové proti zloduchiim. V détském véku ziejmé bézna zalezitost. Pozdéji prisel
néjaky osobnostni vyvoj spojeny s konkrétnimi udalostmi a objevenim tvorby pravé Kr-
zysztofa Kieslovského, ktery je autorem citatu o par fadkid vyse. U jeho filmi jsem objevil
potiebu, ktera mé¢ v mém usili provazi a zene kuptedu. Sdm polsky rezisér tuto potrebu
velmi trefné popsal slovy, Zze vSechny jeho filmy jsou vlastné o potiebé otevtit se. Tohle
nutkani projektoval Kieslowski logicky do ptibéht svych hrdini, do jejich vnitinich démo-
nt a snu, pti¢emz to v jeho ptipadé nebyla pouhd projekce jeho vlastnich pocitii nebo ndzo-
ri. Zéarovei §lo o proces hledani néceho dalsiho, néceho zatim. To néco neuchopitelného za
nasim lidstvim, co se da jen slozité intelektudlné definovat a bézné€ to nazyvame lidskou
dusi. Dle jeho vlastnich slov se mu nikdy nepodatilo uniknout svazujicim moznostem fil-
mové formy a vérohodné vystihnout lidské byti, coz byl jeho velky Zivotni cil. Moje ambi-
ce nejsou tak smélé nebo radikalni, ale plné se ztotoziuji s Kieslowskiho motivacemi. I me
jako tvlrce zajima vystihnuti jistych aspektii lidského zivota a v prubéhu svého studia se o
to vice ¢i mén¢ Gspesné pokousim. Tuto praci tedy povazuji za dulezitou i z hlediska mého
profesniho vyvoje a problematice bych se rad obsirnéji vénoval 1 posléze. Stejné jako cela
rezie, je tvirci proces ozivovani filmové postavy slozity, v ur¢ité mite zavisly na intuici a
muze obsahovat jisté iracionalni aspekty, které vychazeji z Cist¢ osobniho nastaveni. Moji
snahou vSak bude pokusit se tyto lidské pochody a mechanismy néjakym zptisobem defi-
novat a ptevést je do roviny, ve které¢ s nimi miize rezisér koncepcné a vlastné femeslné
pracovat.

Takto bych shrnul svoje pohnutky a sviij zamér se zvolenym tématem ,,ReZijni
prostiedky pro vytvoreni Zivé postavy“. Navic se domnivdm, Ze schopnost vytvofit Zi-
vou postavu je principidlni nejen pro feknéme humanisticka dila, zkoumajici lidskou osob-
nost, ¢i jejich vztahy. StéZejni je to i pro celou mainstreamovou tvorbu, napfic vSemi Zanry.
I u filmh kde je zdkladnim ucelem pobavit divaka a méfitko introspekce je tedy vyrazné
mensi, je stale nutné zakladni ztotoznéni s postavou, abychom mohli fandit hrdinovi, opo-
vrhovat padouchem a film spravné prozit.
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1. Rezisér jako prostredek

1.1 Rezisér

Pomineme-li ¢isté autorské tviirce, mohli bychom fict, Ze rezisérova prace zacina
v moment¢, kdy dostane scénar. Soucasti literarni finalizace je vzdy dramaturgicky zasah
reziséra. V podstaté sjednocuje literarni scénaf a svou Vizi Vv jednotny a celistvy tvar. Za-
pracovava svij ndhled na postavy, protoze praveé rezisér postavu vytvari. At uz jde o cel-
kové vyznéni postavy nebo psychologickou drobnokresbu, ale tady mam na mysli hlavné
onen podtext a spodni psychologické proudy. Samoziejmé je mozné a dokonce velmi Casté,
ze rezisér zasahuje 1 do situaci, méni dramaticky oblouk postav nebo ptib¢hu, ale to uz
spada do scenaristické prace, ktera pro nas neni podstatna. Dramaturgicky zasah reziséra do
literarniho scénare je nutny pro kompatibilitu postav s t¢ématem filmu, vytvarnou stylizaci a
pro cely jeho zamér. ..

Tady rezisér vSak pracuje s nastrojem, ktery se formoval uz davno ptedtim, nez
dostal do ruky scénaf. Pracuje sam se sebou, on sdm je sob¢ nastrojem a to tim nejdiilezi-
t&jSim. Rezisér, jako kazdy umeélec, v rdmci svého uvazovani vychazi z paradigmatickych
kosignaci, tedy zkuSenosti s emoc¢ni pfidanou hodnotou vazanou ke konkrétnim situacim.
Dale spoléha na intuici, intelekt a svou vizi. Tohle vS§echno miiZeme souhrné oznacit jako
jeho vnitini kompas, coZ je mozna banalni oznaeni, nicméné funk¢ni. Je to nastroj, ktery
ovlivituje vyuziti vSech dalSich moZznych reZijnich prostfedki. Nejen tedy pii vytvareni
postavy, ale i pii realizaci obecné&, kdy ovliviiuje kazdé vétsi ¢i dil¢i rozhodnuti, pfi¢emz
rozhodovani je esenci filmatiny. Konfigurace takového kompasu je v teorii snadna, v praxi
uz tezsi.

Tento kompas nejzasadnéji ovliviluje samotna osobnost reziséra. Jeho vnitfni nasta-
nost, upfimnost k sobé samému jako k osobnosti a uvédomeélost své povahy, kdy si pfitom
lidove feceno nemuze lhat do kapsy. Musi si definovat sdm sebe, to jaky je a pro¢ takovy
je. Jaky ma motor, brzdu nebo traumata? Co je jeho silna i slaba stranka. Obecné feceno,
jak sam sebe vidi? Jak by se chtél vidét a jak ho vidi ostatni? Nebo jak chce, aby ho ostatni
vidéli, protoZe to se nemusi schazet s nasi predstavou o sob&. Tato introspekce neni jen
dostfedivd smérem k nam samym, ale méla by feSit 1 naSe vnimani ostatnich, které se sa-
moziejmé odviji nas samotnych. Jaky mam postoj k lidem? K rodiné? K opa¢nému pohla-
vi? Chci, aby m¢ obdivovali, nebo chci, aby mé& méli radi? Otazek je spousta. ,,Nikdo ne-
muze délat filmy, dokud nezjisti kdo je, to by byla ztrata Casu.” Dalsi z citati pana
Kieslowského, ktery je k tématu. Teprve potom, co jsme sami se sebou vyrovnani, s tim



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 12

jaci jsme, co jsme prozili a ramcoveé sami sob€ rozumime, se mizeme pokusit porozumet
naSim filmovym postavam. V moment¢ kdy rezisér vychazi pti uzptisobovani jednani nebo
psychologické drobnokresby z naddimenzované ¢i jakkoliv 1zivé predstavé o sobé samém,
urcitd mira nevérohodnosti postavy a tim padem i jeji nezivotnosti je nevyhnutelna

1.2 Rezisér a postava

Rezijni ptistup k filmové postaveé bude do jisté miry vzdy analogicky k pfistupu he-
reckému, z hlediska zplsobu ztotoznéni s postavou. U herectvi rozliSujeme pfistup k po-
stave takzvané od sebe samotného, kdy herec hleda postavu v sobé (Zastupci tohoto zpiiso-
bu byli Jean Paul Gabin nebo Rudolf Hrusinsky) a poté protla¢i svoji osobnost do postavy.
Dale je zpusob, kdy na to herec jde naopak od postavy a hleda sam sebe v ni. (Laurence
Olivier, Dustin Hoffman). U¢el ztotoznéni s postavou napliiuji obg, ale jinym zptisobem
pracuji s psychofyzickymi atributy vnéjSiho vyobrazovani a miry odd¢leni civilniho ,,ja* od
postavy. To je faktor, ktery rezisér nemusi tak uplné fesit, alespoii ne ve vztahu k sobé sa-
motnému, protoze samoziejmé nepracuje piimo se svou vnéjsi podobou, stejné jako posta-
v€ nepropijcuje svoje télo a sam fyzicky nefesi pretélesnéni. Tyto herecké piistupy se roz-
chézeji ve zpiisobu podéni, realizace a viibec v tvlir¢im procesu, ale podstata, tedy ztotoz-
néni s postavou, zustava stejnd a pravé tady najdeme prusecik vztycnych bodi s rezijni
praci, kde musi byt mira ztotoznéni s postavou na stejné urovni jako u herce, akorat je
oprosténa od samotného hereckého vykonu.

Rezisér ma k dispozici podklady k postaveé a néjakou koncepéni predstavu ze scéna-
fe, pfiCemzZ zarovein pracuje s poznatky o sobé samém. Nasledné srovnavaci metodou hleda
spole¢né jmenovatele ve vzdjemném lidském nastaveni. Co z néj je ve mné? Jakou sdilime
slabost ¢i motivaci? Co mame stejné? To je jedna rovina, hledani ptimé identifikace. Spo-
le¢ny rys v urcitém ohledu je samoziejmé vitany, ale aZ na toceni autoportrétu, nelze byt
s postavou v kompletni shodé¢. Lidska bytost je natolik komplexni, Ze jemné diference mezi
dvéma lidmi najdeme vzdy, 1 kdyby v nejjemnégjSich nuancich a pravé vystihnuti téchto
nuanci, které akcentuji urcitou individualitu a vlastn€ jedinecnost, rovna se zzivotnéni po-
stavy.

Paradoxné je tedy nutna identifikace skrze diference. Piesnéji feceno, jejich pocho-
peni. Pro¢ se chova pravé takhle? Resi n&jaky problém, se kterym jsem se potykal ja? Pro¢
ho tesi jinak? Co ma jinak? Pro¢? Ze Skoly Konstantina Stanislavského pochazi poucka, ze

ree
1

,jsem ta dana postava, za téch danych okolnosti*“. Pti akceptovani riznych okolnosti, které
mohly ovlivnit Zivot dané postavy, mizeme Iépe pochopit jeho motivy a jeho jako takové-
ho. Nemusime s nim souhlasit, ale musime ho chapat. A to nam plné umoziuje vcitit se do
jeho mysleni, pocitl a ztotoznit se. Podobny princip jako Stanislavského metoda ma i slav-

na véta Gustava Flauberta: “Pani Bovaryova jsem ja*. Pfi¢emzZ jest€ posléze prohlésil zdan-
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livé protichtdny vyrok, ze do pani Bovaryové nevlozil viibec nic ze sebe. Podle mé dosa-
vadni teze nejsou tyto véty nutné v rozporu. Flaubert sam od sebe a ze sebe, ze svych poci-
ti a zkusenosti, diky vlastni imaginaci i schopnosti pozorovat vytvoril obraz urcitého clo-
véka, samostatnou a na svych zdrojich nezavislou postavu, kterd uz existuje sama o sobé.*

Dulezity faktor k plnohodnotné prezentaci postavy je i jasn¢ definovany nas vztah
K ni, pravé na zaklad¢ vyse zminéného. My tu postavu vidime né&jak a je potieba si polozit
tu nejzakladnéjsi otazku. Mam ji rdd? Pokud ano/ne, tak proc? Né¢im mi vadi? Imponuje
mi? Obdivuju ji? Nebo je tieba v néem natolik dobra a lepsi nez ja, ze mi az vadi? Napfi-
klad mirou svoji moralni integrity nebo vnitini sily...V tomto je tfeba mit jasno, pro poz-
d¢jsi praci na trase divak a postava.

Je logické, ze stejnym stylem musi rezisér pracovat nejen s hlavni postavou, ale
s kazdou postavou filmu samostatné. Porozumét jim do té miry, Ze kdyby sed¢li vedle n¢;j,
tak by védél, co budou fikat. Z tohoto ndhledu na jednotlivé postavy, ktery obsahuje i jeho
vztah k nim, se vytvaii komplexni sit’ vzajemnych vztahti postav. Nejen ve smyslu emoci-
ondlnich vazeb, ale ve smyslu vniméni toho druhého. Rezisér, jako tviirce, zna kazdy cha-
rakter jako sam sebe, ale postavy tuto vysadu nemaji. Kdyz spolu dvé postav mluvi, jeden
mluvi vliastné se svoji predstavou o tom druhém. Jeho predstava o tom druhém, zahrnuje i
predstavu toho druhého o sobé samém, tak jak si ji predstavuje ona prvni 0soba.? Znat tyto
vazby mezi jednotlivymi postavami je stejn¢ dllezité, jako znat postavy samotné, ovliviiuje
to jeden z nejsilngjsich a nejpodstatnéjsich reZijnich prostfedkd pii praci s herce, coz je
stylizace postavy v situaci. To samoziejmé souvisi i s vnitinim nastavenim postavy jako
takové. Jinak se ¢lovek chova a chce plisobit na zkousce ve skole, jinak je tomu napiiklad
V restauraci s prateli nebo v interakci s ,,nepiitelem®.

RezZisér pracuje s témito dvéma rovinami, tedy jak on vnima postavu z hlediska své
vlastni zivotni zkuSenosti a jak postavu vnimaji ostatni charaktery ve filmu, ale ani jedno
se nemusi shodovat s teti rovinou, coz je postavy vnima sam divak. Nebo Iépe feceno, jak
rezisér chce, aby divak vnimal postavu. Pokud mu mé byt postava sympatickd, nehled¢ na
to ze ostatni ve filmu jim tfeba pohrdaji, rezisér musi zvolit odpovidajici filmové prostied-

ky.

! VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsifené vydani. Praha: KANT, 2014, S. 89

2 KULKA, Jiti. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008, s. 229
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1.3 Rezisér a divak

Tteti rovina rezijniho uvazovani je tedy ,,ja a divak®, nebo spiSe jak zajistit, aby
vztah ,,divak a postava“ byla podle mych ptredstav? Moznosti je velké mnozstvi a konkrét-
né uz souvisi tieba s filmovym stylem, inscenaci scén, ¢i praci s hercem. Toto uz muize
ptimo souviset s velmi specifickymi atributy psychologie dané postavy, které jsou samozie-
jmé velmi podstatné, ale zékladni princip zivotnosti charakteru musime chéapat i v §irsi
souvislosti. Nez divak mize nahlédnout hloubéji do postavy, potiebuje si k ni vytvofit né-
jaky zakladni postoj, tedy jestli je mu sympaticka ¢i naopak. Z toho nasledné vychazi.

Velmi uziteCnym pomocnikem v této problematice mize byt velmi jednoducha
obecna psychologie toho, co ndm byva sympatické, ¢i co nas naopak mize Stvat. Napiiklad
urcita svéraznost, da se fict i divnost, je ndm vzdy sympaticka, ale pouze pod podminkou,
ze nezasahuje do nasi komfortni zony. Ve filmech to mlizeme vidét neustale. Vedlejsi po-
stavy, které jsou naptiklad vydédénci ve svém prostiedi, protoze jsou divni, vulgarni a né-
jak specificti. Proto nevychazeji se svym okolim. Jako ptiklad si mizeme vzit jakoukoliv
vedlejs$i komickou postavu ze sitcomové tvorby, ktera je svym chovanim v kontrastu oproti
mnohem civilnéjSimu hlavnimu hrdinovi. To byl jen jeden druh pfikladu. Na podobném
principu funguji i antihrdinové. Divakiim jsou takové postavy sympatické, protoze od nich
maji odstup a nadhled, ale kdyz se s podobnou postavou potykaji v redlném zivoté, uz to
pro n¢ byva problém, protoze se jich to pfima dotykd. Dale mizeme fict, Ze nam je obecné
sympatickd schopnost ¢loveka jit si za svym. I kdyz tady je hranice tenci, protoze je to lid-
ska vlastnost, kterd se mize stat ve své intenzité az charakterovou vadou. Nicméne i tak
nam to bude minimaln€ imponovat. Jako posledni ptiklad bych uvedl kiivdu. Pocit, ze po-
stava podstupuje néco, co si nezaslouzi a lidé jim opovrhuji, misto aby ho po pravu ocenili,
umoziuje divdkovi snad jedno z nejvétsich moznych emocnich napojeni. Neni to nejorigi-
nalnéjsi, ale koneckonctl to zndme vSichni. Nutno dodat, Ze reZisér s témito motivy musi
jednat v podtextové roving, naptiklad pfi inscenaci scény, ne v roviné situaci, ale praveé z
téchto diivodl rezisér Casto musi upravovat situace, napsané scénaristou tak, aby fungovaly
ve vztahu k vySe zminénému.

Toto jsou vlivy velmi siln€ plsobici na lidskou emoci. Miizeme fict, Ze rezijni praci
je prave vedeni takové divdkovi emoce, s tim souvisi 1 to, Ze rezisér musi zameéstnat diva-
kovo raciondlni mySleni a védomé& akcentovat ur¢ité motivy, symboly a emoce pravé tak,
aby divak pochopil na§ zdmér, ale pfitom ztistal o krok za nami. Manipulace divakovym
vnimani a imaginaci ma svou vlastni terminologii, kterda ma prameny v socidln¢ psycholo-
gickych vyzkumech o mezilidské komunikaci. Nejen divak, ale €lov€k obecné vnima jed-
notlivé podnéty kolem sebe jako paradigmaticka konotace. Napiiklad vidi razi. Clovék vi,
co to je. Vi, Ze je to povazovano za krasnou kvétinu, kterd ma neptijemné ostny. Zna jeji
vlni, ma s tim né¢jakou zkuSenost obecného razu. To je paradigmaticka konotace. Pokud
poté podobnou ruzi vidi ve filmu, prvn¢ ji stale chape jako paradigmatickou konotaci, ne-
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hled¢€ na film. Tvtrci v§ak maji moc tyto paradigmatické konotace promeénit na néco, Cemu
se fikd syntagmaticka konotace, kdy divak zacina rtizi chépat podle vnitinich zékonitosti a
pravidel filmu. Naptiklad pokud vidi postavu, jak rizi daruje své manzelce a nasledné¢ stej-
nou ruzi piredava jiné zené, kvétina nabird na souvislostech a stdva se z ni motiv. Syntag-
ma, jako pojem, je tedy viastni sdéleni slozené z jednotlivych moznosti paradigmatu.® Ve
filmu mizeme paradigma vnimat jako jeden zabér Ci obecné jednotlivy podnét a syntagma-
tu jako urcity celek se specifickym vyznamem, ktery z téchto paradigmat vytvaiime. Napfii-
klad motiv, symbol nebo scéna ¢i celd sekvence. Paradigmatické konotace by mély byt do-
statecné jasné a srozumitelné, protoze uz ty ptipravuji v divakovi zaklad pro vytvoreni syn-
tagmaty. Rezisér mize jejich charakter ovlivnit spoustou rozhodnuti. V jaké velikosti, th-
lu, rakursu a osvétleni dany objekt nato¢im? Jakd bude mizanscéna? Ma ta rize pusobit
svéze €i otrhane€? To je vSe soucasti paradigmatu jednoho zabéru, ktery v divakovi vyvola
asociaci na zaklad¢ jeho obecné zkuSenosti ze zivota. Z téchto obecnych asociaci a postojil
se postupnym vzajemnym vlivem a souvislostmi stdva syntagmatickd konotace, kdy diva-
kv vjem nepodléhd jeho vlastni zkuSenosti, ale vnitinim zakonitostem filmu.

Ukolem reziséra je, aby mél divakovo vnimani paradigmatickychi syntagmatickych
konotaci pod kontrolu a vedl jeho pozornost. Divak musi dekodovat vSechny motivy, moti-
vace a souvislosti. Kdyz je film napfiklad o rodinnych vztazich a divdk to vSe pochopi
jako politicky thriller, je to chyba. To je samoziejmé banalni piiklad, ale je jasné, Ze tento
princip kontroly divakova védéni a percepce jde napfi¢ celym dilem do hloubky. Od Zanru
po dil¢i symboly. Pokud v tomhle rezisér selze, divak si automaticky za¢ne vymyslet vlast-

ni interpretaci, ztraci pozornost a film pro néj kon¢i.

Urc¢itym odchylkdm v percepci jednotlivych divakl se samoziejmé nelze vyhnout.
Piesnégji feCeno odchylkdm v apercepci. Percepce je fyzicky nebo miZeme fici biologicky
proces vnimani, ktery mé kazda lidska bytost stejnd. KdeZto apercepce je pojem oznacuje
lidsky vjem z psychologického hlediska, coZ je u kazdého jedince jiné. Faktorem muZou
byt podminky a okolnosti pfi ziskdvani daného vjemu, tedy napiiklad atmosféra v kiné ne-
bo okamzity psychicky stav jedince. Dale hlavné€ individualni lidské nastaveni — tedy mira
intelektuality, vzdélanosti nebo emocionality a vnimavosti, nebo soubor jeho dusevnich
vlastnosti. Kdyz to rozvedu, tato lidské individualita je nejzasadn&j$im faktorem pfi vni-
mani nejen audiovizudlniho dila, pficemZz vychdzi hlavné z lidské zkuSenosti.
V ptedchozich fadcich jsem psal o tom, jak reZisér pracuje s lidskou zkuSenosti v rdmci
paradigmatickych konotaci, ale to jsou zkuSenosti fungujici v obecné roviné a vlastné uni-
verzalng. Pouzil jsem pfiklad riize. O ni ma ¢lovék né&jakou piedstavu a zna atributy, které

3 KULKA, Jifi. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008, s. 343



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 16

prave ruzi nalezi. Riize voni, ma trny. Ale lidské zkuSenost miize byt mnohem komplexné;j-
§i a v moment¢ kdy je napojena na néjakou specifickou prozitou emoci, uz to nenazyvame
konotaci, nybrz kosignaci. Kosignace by byla, ze ma zesnuld matka milovala rize, nebo ze
ma zivotni laska vyhodila mnou darované rtize do kose. To je emocionalni prozitek vazany
na urcity objekt, misto, atmosféru nebo vlastné cokoliv a ani dva lidé na svét€ nemaji stej-
ny soubor takovychto emocionalnich zkusenosti, které formuji nase lidské nastaveni. I kdyz
tedy divak pochopi vse, tak jak mél a prozije film, tak jak tviirce zamyslel, v rdmci téchto
kosignaci dva divaci film nikdy neproziji Gplné stejné a pokazdé jde o unikatni zalezitost.
Rezisér toto konsignacni paradigma u divakli samoziejmé nemiize ovlivnit, ale zaroven
pracuje se svym vlastnim kosigna¢nim paradigmatem. Je pfirozené, ze z n¢j vychazi, popi-
soval jsem, jak rezisér pracuje se svym vlastnim lidskym nastavenim, ale zaroven musi mit
néjakou miru odstupu. Podobné jako herec, ktery pii svém vykonu je pfimo postavou a
zaroven ji neni. Rezisér se svym filmem a postavami zije, zaroven vSak musi byt schopen
rozlozit kosignace zpatky na konotace, aby byl schopen ptibéh srozumitelné¢ odvypravét.
Pfitom si svych kosignaci musi byt vSak neustdle védom, aby do dila dostal svlij vlastni
specificky a lidsky nahled na problematiku. Ve zkratce, konotace ovliviiuji pochopitelnost
a celkovy dojem, kosignace uz naptiklad specifickou miru emo¢ni rezonance v divékovi,
jde tedy uz o formu nadstavby.
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2. HEREC JAKO PROSTREDEK

2.1 Obsazeni a herecky typ

Vystupem z prvni kapitoly je, ze nejveétsim rezijnim prostfedkem, nejen pii zzivot-
néni postavy, je rezisér sam. Vzdy vychdzi sam ze sebe a musi byt schopen mit postavu
zkonstruovanou a vlastné zivou jiz ve své mysli. Aby mohl uréit koncept a ucinit kroky,
kdy vyuziva dalsi prostfedky. Se skalopevnou jistotou mizeme fict, Ze dalsSim mocnym
prosttedkem je herec, protoze at’ uz je ptinos reziséra jakkoliv velky, je to praveé on, kdo
prakticky pfivadi postavu k zivotu.

., Nepostaci stvorit jen dusi, ale musime ji nybrz propuijcit i télo a toto télo musi byti
jejim dokonalym, dle Zivota pravdivym vyrazem, musi mit svij zvldstni zpusob, prichdzi,
vstupuje, se vzdaluje, usedd, se sméje, place, dyse, mluvi, mici a veskeré tyto zpiisoby byti,
Jjednani a trpéni musi byt v souvislosti, musi tvorit osobnost v zZivoté se vyskytujici, za prav-
du uznatelnou a k tykdni nds vyzyvajici. “ *

Témito slovy deklaroval velky francouzsky herec Benoit-Constant Coquelin poza-
davek na uznani hereckého vykonu jako samostatného uméleckého vytvoru, ktery je neod-
délitelny od tviirce a proces vytvdieni dokonce v kazdém okamziku splyva s vysledkem.®
Z ¢ehoz vyplyva, Ze herec svou postavu vytvaii uz svym pouhym bytim. Kdybychom méli
néjak definovat herecké ztvarnéni postavy tifeba dle zakladt Stanislavkého metody, tak
herec tes$i vnéjsi ztélesnéni postavy v ndvaznosti na vnitini pochody, které stimuluji na-
sledné vyobrazené jednani. To pokud bychom brali problematiku technicky, ale pro rezijni
praci je podstatny jednoduchy zavér z Coquelinova citatu. Tj. Ze jde v hereckém projevu
hlavné o pravdivost, o dle Zivota pravdivy vyraz. Tedy jde o to, aby herec svou existenci a
ti herecké osobnost a svym zptisobem vyzdvihuje akt castingu, na coz navazuje spousta
rezisérl, ktefi tvrdi, Ze spravné obsazeni je zaklad tspéchu a polovina dobré rezie. Ale
podle ¢eho by si mél reZisér vybrat svého herce, aby v divakovi vyvolaval potfebné konota-
ce?

4 COQUELIN, Benoit-Constant , Praha: Alois Hynek, 1883, s. 10

5 VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsifené vydani. Praha: KANT, 2014, s. 89
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Zopakuji vystup z prvni kapitoly, ze rezisér vychazi ze svého ,,vnitiniho kompasu®,
tedy ze ma jasnou predstavu, jak by mélo vSe plisobit a podle toho ¢ini koncep¢ni kroky.
Kdyz pomineme hereckou techniku, vcitovani ¢i pfimo rezisérovu praci s hercem a tedy
vlastné trasu postava — herec a misto toho se soustiedime Cist¢ na vnéjsi vnimani postavy,
at’ uz se jedna o trasu postava — rezisér nebo postava — divak, tak dojdeme k zavéru, ze
velmi silnym faktorem je vizualni vjem. Jak bude postava vypadat a jak bude vnéjskove
pusobit?

Vizuélni vjem je faktorem, ktery az na vyjimky utvaii divakiv nahled na postavu
jako prvni, tedy divak si svou prvotni pfedstavu o postavé utvaii na zéklad¢ vizualniho
vjemu a pak je nékdy nucen svou predstavu upravit ¢i zcela zménit, ale pravé proto, aby
m¢él z ¢eho vychazet, je zjev postav dilezity. Dilezitost vizualniho vjemu z postavy védéli
uz ve starém Recku, kdy byl Aristoteles dokonce piesvédéen o principu absolutni kore-
spondence vnitinich a vnéjsich znakl postavy. Z fectiny pochazi i slovo charakter, které
V ptivodnim vyznamu znamend pecet. Podle toho bychom charakter mohli chapat jako
vnitini lidské nastaveni, které se ovSem projevuje 1 navenek v nasem zjevu. Obtiskne se
jako pecet. V obraceném potadi je to vlastné velmi logicky proces. My jako individuality
se rodime s néjakymi fyzickymi dispozicemi a ty krom jinych faktor ovliviiuji v jisté mife
nas mentalni vyvoj. Pfipadame si atraktivni? Vnimaji nds ostatni jako atraktivni? Potom je
mozné, ze budeme mit vysoké sebevédomi. Je to sice pouze vychozi platforma, kde je
moznych vystupli nespocet, ale i tak mizeme fict, ze divak vychazi z této vlastni osobni
zkuSenosti a jakékoliv dusevni vlastnosti méa asociované s uréitymi fyzickym vzhledem a
jedna-li se o asociaci s konkrétnimi fyziognomickymi dispozicemi jako je vyska ¢i postava,
nazyvame to hereckym typem. Pfikladem miize byt typ nézné blondynky, ktery predstavo-
vala slavnd Marylin Monroe nebo drsnak Clinta Eastwooda. Praci s hereckym typem by §la
dale rozebirat. Napiiklad obsazovani proti hereckému typu nebo koncepéni prace
s vn&jSkovym typem herce v kontrastu s jeho odlisnym vnitinim nastavenim. Ale z hlediska
radmcové daného rozsahu mé prace pro to uz neni prostor.

2.2 Hercova maska a tematizace

Herecky typ je n&jaky zakladni princip, dle které¢ho se rezisér miize fidit, ale je to
jen zakladni platforma, pro divdkovo spravné prvotni zafazeni postavy. Divék a ¢lovek
obecné¢ vSak vnima lidské charaktery komplexnéji nez jako zmiflované archetypy. Sice sta-
le vintencich psychofyzickych atributl, kdy divakovi celou postavu reprezentuje sada
vnéjsich znak, ale uz se nepohybujeme v mezich hereckého typu nebo néjaké skatulky, ale
V nécem co mizeme nazvat tématem. Néco co danou postavu vlastné déla jedineCnou a
doopravdy Zivou. Herecky typ s tematizaci, jakoZto vnéjsi definice postavy, souvisi a mi-
zeme ho chapat jako nalepku nebo jako hercovu zékladni "masku", ktera slouzi divakovi
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jako zakladni orienta¢ni znacka, ale souvislosti této masky jsou mnohem S§irsi. Je to néco
co pouzivaji vSichni kazdy den. Kazdy z nas v realném zivoté hraje, nebo spiSe chce néjak
plsobit, n&jak se stylizuje v danych situacich. Clovék ma tuto pomysinou masku, kterou
vSak muze néco presahovat. Muze z ného néco vyzafovat, néco cemu mtizeme fikat cha-
risma, ¢i osobnost drapajici se na povrch. Tato jista lidskéd jedine¢nost mize mit riznou
podobu. Miize se vyznacovat rétorikou, drzenim téla nebo jinym ur¢itym vnéj$im jedna-
nim, které ma v divakové vnimani Casto vazbu na télesné atributy. Znamym piikladem,
ktery uvadél 1 Jaroslav Vostry ve své knize ,,0 hercich a herectvi® budiz opét ptiklad Mary-
lin Monroe a jejiho proslaveného zpusobu chiize, zvaném ,,Monroe’s walk*. Zpusob chiize,
ktery ale rozhodné nebyl totozny jen s ,,podanim* telesnych prednosti. To co se v tomto
zpusobu odrazelo, bylo i cosi hlubsiho, co s télesnym typem souvisi, ale co je soucasné
presahuje ®a to je pravé, co miizeme nazvat tématem &i tématizaci. Uplné jednoduse mil-
zeme fict, Ze herecky typ je hruba forma a tematizace jsou jemné nuance. Oboji je vSak
stejné dilezité a musi byt v urcitém souladu.

Dalsim piikladem tématizace postavy skrze vnéjsi jednani by byl uz také jednou
zminovany Jean Gabin, zastupce osobnostniho herectvi ktery byl znadmy pro svou velkou
civilnost a pfirozenost, kterd byla zplisobena i tim, Ze jeho civilni ja jakoby splyvalo
S postavou, Cili ze sam sebe protlacil do postavy. O tom uz byla fe€. Jaroslav Vostry ve své
knize uvadi jako ptiklad jeho nezaménitelny zptsob chlize, ktefi mnozi popisuji jako
,»vznaseni®, jinymi slovy se to da popsat jako naprosto ptirozené byti. Forma této tématiza-
ce uzce souvisi s hereckym pfistupem, ktery jsem v souvislosti s rezijnim feSenim postav
uvadél v kapitola "ReZisér a postava". Jean Gabin je pfikladem herce, ktery k tematizaci
postavy pouziva zejména svoji vlastni vyraznou osobnost, kterou alternuje pouze drobnymi
aspekty. Maska postavy je v jeho ptipadé¢ jeho vlastni maskou a jeho odstup od postavy je
minimalni. Zminoval jsem vSak 1 jiny pfistup k postave a s tim souvisejici 1 jiny ptistup k
masce. Zastupcem tohoto pristupu mize byt tieba Dustin Hoffman, ktery nema stalou mas-
ku a kazda jeho postava je vyrazné jind. Vystup ohledné tématizace je vlastné stejny, ale
herec ma mnohem vétsi odstup od postavy, protoze pouziva masku, ktera postavu vyrazné
odd€luje od jeho civilniho "ja". Prostfedek k tematizaci tak nemusi byt jeho vlastni osob-
nost, ale prvek tieba technického razu.

S tim souvisi princip masek, ktery byl nastaveny uz ve starovékém Recku, kde byly
postavy ztvariiované herci ve skuteénych maskach. Herclim tedy nebylo vidét do obliceje,
ale nosily masku, které celou jejich postavu n¢jakym fundamentalnim zptsobem definova-
ly. Usmivajici se maska jednoduchym zptisobem reprezentovala jasné veselou postavicku.

6 VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsifené vydani. Praha: KANT, 2014, s. 203
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Stejné tak fungovala maska nahnévana ¢i smutnd. Jednalo se vlastn€ o typ, az archetyp.
Uzivani téchto masek mélo sice primarné ucel v jasném definovani charakteru, ale zaroven
to mimod¢k hercim pomahalo ve ztotoznéni s postavou, nebo 1épe Feeno tim, Ze se jejich
civilni ,,ja “ oddélilo od ,,ja “ postavy, mohli se potom ve svém vykonu citit svobodnéjsi,
coz souvisi s onym hereckym pfistupem "od postavy". Zaroven nejde pouze o pocit osvo-
bozeni, ale i o pocit, Ze kdyZ vypadam jinak a vypadam jako né€kdo konkrétni, tak jako
bych v danou chvili skute¢né byl ten n¢kdo jiny, coz v jisté roviné souvisi s pocitem svo-
body. Tento princip se dd vypozorovat i ve vSemoznych ritudlech, kdy na sebe napiiklad
domorodci brali masky raznych zvifat a méli tendence ptizpisobit své chovani danému
zviteti.

Tento historicky kontext miizeme velmi volné vztdhnout i na tematizaci postav
pomoci masky, ktera se neshoduje s civilni podobou herce. Metodu masek ze starého Rec-
ka vSak pfejimadme i v doslovné mife, jako opravdové fyzické masky, které vSak oproti
minulosti nabyly komplexné&jsi podoby. Tuhou masku v pravém slova smyslu nahradila
V dnesni dobé maska mékka — miizeme mluvit o liceni rizného druhu, parukach nebo ume-
lych vousech. Mezi neorganické atributy bychom dale mohli zaradit tieba kostym, ¢i do-
konce drzeni téla a ton hlasu. To vSe funguje na stejné platformé a rozsifuje télesné ,,jd
herce, a kdyz budeme citovat ¢eského reziséra Jitiho Frejku ,,maska je vyraz celé osobnos-
ti“. A prave velkou stylizaci masky se da postava a jeji osobnost tematizovat. Zminil jsem
jiz Laurence Oliviere, ktery se vzdy jakoby ztracel v maskach svych postav a dal§im za-
stupcem ze soucasnosti by byl tieba Johnny Depp, ktery si na hrani excentrickych a napros-
to necivilnich postavach postavil svou kariéru. Kromé samotného castingu a vybrani ade-
kvatniho hereckého typu, se tedy miize rezisér pokusit postavu néjakym zptisobem temati-
zovat. Ve spolupraci s hercem miize vyuzit jeho pfirozenou osobnost nebo Sirokou Skalu
vnéjSich vyrazovych prostfedkt, kdy mtze postavu definovat tfeba organickou maskou.
Tento zplsob prace s postavou je dle mé zcela zasadni pro jeji zzivotnéni.

2.3 Hercova osobnost

V této kapitole navazu na Gplné prvni Kapitolu, kde jsem popisoval nutnost toho,
aby si byl rezisér védom svého vnitiniho nastaveni a zaroven tak pracoval se svou osobnos-
ti. K zZivotnéni postavy by ale do jisté miry mél byt schopen vnimat i1 herce, na pravé té
osobnostni urovni. Jesté nez se ale dostanu k tomu, jak pfesné muze rezisér s hercem na
téhle urovni pracovat, chtél bych se vénovat tomu, jak se sebou mize pracovat herec sa-
motny.

I pro n¢j plati postup jako u reziséra, tedy ze konfrontuje sam sebe se sebou samym

vvvvvv
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je fyzicky soucasti postavy a to nehled¢ na miru hereckého odstupu ¢i techniky.
S rezisérem herec sdili nutnost ,,celit™ své vlastni osobé a byt k sob& uptimny, coz mize
byt bolestivé. Herec ma vsak jesté navic onen faktor vnéjSiho odhaleni. Vypovéd’ o postave
se vzdy do jisté miry stava 1 vypoveédi o herci samém a proto je pro herce nutné néco, co
nazyvame vyrovnani se s postavou. V kapitole o hereckém typu jsem psal o tom, jak fyzic-
ké dispozice ovlinuji divakiiv, a obecné lidsky, ndhled na sebe sama a nasledn¢ determinu;i
jeho predstavy a ocekavani o hereckych typech. Tento nédhled na sebe samotného maji pii-
rozen¢ 1 herci, jejichz néhled je vSak na rozdil od béznych lidi hromadné konfrontovan
s nahledem okoliv v podob¢ vytvareni role. Naptiklad se mize jednat o ztvarnéni role Ze-
ny, ktery neni povazovana za pfili§ krasnou. HereCka se musi vyrovnat s pfedpokladem, ze
ona sama je svym okolim povazovana za ne krasnou. To se da vztahnout na jakykoliv vné;j-
§i atribut jako tieba stafi, tloustku nebo jen vnéjsi ptisobeni jako tvrdost, arogance ¢i jem-
nost. Je jasné, Ze pokud se herec nebo herecka s tim vSeobecnym piedpokladem o své oso-
bé nesrovnd, nemize roli ztvarnit. Marcello Mastroianni, slavny evropsky herec, ktery se
proslavil hlavné ve filmech Frederica Felliniho, ztvarnil spoustu postav s jednim spolec-
nym jmenovatelem. VSechny byly svym zplsobem melancholické a dé& se fict jemné ¢i
kiehké. Mastroianni tak stvofil novy druh citlivych hrdint. Zaklady polozil herec tim, ze
svou ,,kiehkost* si byl ochoten pfiznat a proto je mohl ptiznat i postavam, které hral.

Vyrovnanost s postavou neni omezena jen na vng¢jsi znaky, ale i psychologické zna-
ky se zevnéjskem nesouvisejici nebo tteba nazory. Pri stietnuti viastniho hercova Zivotniho
postoje a materialu svérené role dochazi k jevu podobnému kresani, a jako se kiesanim
vznécuji jiskry, tak v tomto piipadé mdame co délat s vyhraiovanim tématu.” Tim se miize
chapat tfeba to, Ze postava je komunista a ztvarni ji herec, ktery ma s touto politickou stra-
nou zasadni osobni problém.

Rezisérova prace v této oblasti spo¢iva ve schopnosti byt vii¢i herciim vnimavy ja-
ko k osobnostem a aspekty vyrovnanosti s postavou z predeslych fadku registrovat. Nemui-
Ze obsadit herce, ktery neni se svoji postavou vyrovnany. S ¢im mutiZe kalkulovat je ptipad-
na dispozice herce byt svym zpisobem K tématu postavy vyhranény. Silngj$i herec muize
hrat postavu, ktera je svou figurou zamindrdkovana, kde mize zapojit i piipadnou osobni
zkuSenost. Ptiklad s komunismem funguje stejné. Mlze jit pouze o siln€j$i motivei pro
herce, nebo o zpiisob vyrazné tematizace postavy skrze maly odstup herce od ,,ja“ postavy.
Ale stale plati, ze je nutna alespon zakladni vyrovnanost herce s postavou, bez toho se nel-
ze obejit. Pokud je rezisér dostatecné empaticky, miize tuto svou vnimavost vyuzit funkéné

"VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsifené vydani. Praha: KANT, 2014, s. 190
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nejen u obsazeni herce, ale obecné behem celého tvirciho procesu, kdy mizu pii praci
s hercem uplatnit individualni pfistup zalozeny pochopeni osobnosti herce.

Od sirsich souvislosti, tedy od castingu, o tom uz byla fe¢. Uvedl bych vSak jesté pfi-
klad velmi promysleného a koncepcéniho obsazeni nejen na zédkladé vnimani dan¢ho herce,
ale 1 na zaklad¢ vnimani herce vetejnosti. Paul Thomas Anderson do svého filmu "AZ na
krev" obsadil Daniela Day Lewise do role obsesivniho naftafe. Rafinovanost tohoto obsa-
zeni tkvi v reputaci tohoto Oscarem tfikrat ovénceného herce, ktery mé povést puntickar-
ského, metodického a praveé az obsesivniho herce, ktery jde kviili roli za samou hranu. Coz
ptesné koresponduje s jeho postavou Daniala Plainviewa (i kiestni jméno se shoduje), ktera
je podobné¢ zarputila ve svém jednani. A i kdyz je zde mira pretélesnéni velika, tedy Ze he-
rec ztélesnuje vizualné naprosto odliSnou postavu od jeho civilni podoby, tak i pfesto si
divék s postavou podvédomé spoji i herce samotného, se kterym ma vsak asociované po-
dobné dusevni vlastnosti a vérohodnost postavy se potom rapidné zvySuje. Podobné¢ pouzil
P. T. Anderson i Joaqina Phonixe ve filmu "Mistr", kde §lo ov§em o atribut vystfednosti a
jisté asocidlnosti. Samotna prace s hercem je potom téma pro samostatnou praci, ale
v tomto kontextu bych se kratce vénoval aspektu lidského vztahu mezi rezisérem a hercem.
Rezisér by mél jednak pri zkouskach zajistovat inspirativni atmosféru a byt tedy jakymsi
animatorem.® Druhak by mél byt schopen velké miry empatie. Stejné jako v sobé objevil
podstatu svych emociondlnich mechanismii, tak by se mél pokusit pochopit emociondlni
mechanismy svych hercii °a pomohl jim tak byt pfirozeny a nehrat emoce, které skute¢né
nezazivaji. Esencialni je praveé ta vnimavost a vlastné i ochota jak reziséra, tak herce, tnout
do Zivého v momenté, kdy ¢lovék Celi tomu, Ze svoje emocni mechanismy odhaluje dalsi-
mu ¢loveku a do jisté miry i sob€, coz mize byt velmi neptijemné a bolestivé. Tady vznika
nejvice pravdivosti, protoze herec ani rezisér se ni¢im nechrani a odhali néco skute¢ného
ze svého nitra.

8 VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsitené vydani. Praha: KANT, 2014, s. 140

9 VOSTRY, Jaroslav. O hercich a herectvi, druhé rozsifené vydani. Praha: KANT, 2014, s 142
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3. FORMALNI PROSTREDKY

3.1 Inscenaéni prostiedky a rezijni voditka

V dosavadnim textu jsem probral veskeré prostfedky na vytvoteni Zivotné postavy,
které ptimo souvisely s praci na dramatické postavé. Shrnuto a podtrzeno, kdyz pomineme
scénaristu, na charakteru pracuje rezisér, ktery ho fesi na urovni konfrontace se sebou sa-
mym (k tomu potiebuje, aby on sam byl se svym vlastnim charakterem srovnany) a na
urovni vztahu dané postavy a divaka. Na postaveé svym vlastnim tvir¢im procesem pracuje
1 herec, poté co obdrzi pfislusné vstupy od reziséra. Findln€ néasleduje konfrontace, ¢i 1épe
feceno spolupréace téchto dvou muzi. Tyto tii faze zadsadné ovlivnuji a vlastné definuji ko-
necné ztvarnéni dramatické postavy ve filmu a tudiz maji pfimy dopad i na jeji ,,Zivotnost™.

Rad bych se v posledni kapitole vénoval celému dal§imu okruhu prostredktl, které
jsou také nedilnou soucasti zzivotnéni postavy. Tento okruh muzeme oznacit jako soubor
riznych formalnich prostiedku, které nam pomahaji definovat a autenticky vyobrazit nejen
nejen postavy, ale i situace, jejichz Zivotnost je neméné dulezita. Vyuziti t€chto formalnich
prosttedkll vychdzi opét z rezisérova ,,vnitiniho kompasu®, coz je pojem, ktery jsem nasta-
vil v prvni kapitole. Cilem by mélo byt, aby tyto formalni prostiedky podporovaly, akcen-
tovaly a rozvijely lidsky faktor, ohledné postav (co postava citi a vnima) i situaci.

Nejvétsi navaznost na dosavadni rezijni prostfedky, které souvisely s hereckym fe-
meslem, jsou inscenaéni postupy. To je pohybové feSeni scény v kombinaci s prostorem,
rekvizitami a svétlem. Samotné pohybové feSeni scény nazyvame aranzi a mizeme to jed-
noduse chapat jako to, co bude herec béhem scény délat. Bude chodit po mistnosti? Myt
nadobi? NeteSime tady okolnosti prostoru, ani tieba svétla, pouze Cisté hereckou akci, ktera
musi pravdivé a piirozené¢ dopliiovat ,,byti postavy“. Spravna aranze naprosto zasadné
ovlinuje autenti¢nost hereckého vykonu i celé situace. Opakem je vykonstruovanost a ne-
pfirozenost, coZ je zavazna reZijni chyba. Nic se nesmi dit, protoZe to reZisér tak chtél. Vse
musi vychazet z logiky vnitiniho nastaveni postavy (introvert nebude pfi hadce vyrazné
rozhazovat rukama napi.) i z vnitini logiky scény. VSe musi mit svij divod. Co se tyce
pracovniho postupu ohledné aranzovani, vse se fesi odstfediveé. Po ¢tené zkousce, kdy uz je
jasny princip scény se na dal$i schizce s hercem fesi stylizace a ptipadné praveé aranzma.
Poté nasluduje aranzovaci zkouska, ktera je vylozené na aranz zamétend. V idealnim pii-
padé¢ by se mély kromé pohybového feSeni zahrnout uz veskeré inscenacni atributy, které
jsem zminoval na zacatku. Herci by méli byt v kostymu, méli bychom zkouset v dekoraci,
kde budeme pozdéji toc¢it. M¢lo by se pocitat s rekvizitami a scéna by se méla zakladne



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 24

nasvicena, aby se podminky, co nejvice podobaly nataceni. V piipad¢ slozitého kamerové-
ho feSeni scény je vhodné s tim uz dopiedu pocitat a byt si védom tim danymi omezenimi
ohledné pohybu po scéné€. Piikladii vyuziti aranzma by mohly byt tisice. Mizeme jim na-
priklad nenucen¢ prokreslit ¢i rozvijet vztahy postav. A to skrze proxemiku, coz je never-
balni komunikace zalozend na osobnich zoénach. Ty jsou vefejné, spolecenské, osobni a
intimni. Prikladem rozvijeni vztahi skrze proxemiku miize byt proniknuti nezadouci osoby
pravé do intimniho prostoru, coz signalizuje: Jsi nicka, proto si to mohu dovolit.*® Podob-
n¢ muze fungovat i pohled nebo dotek, i to je soucasti aranzma.

Dalsim fundamentalnim formalnim prosttedkem pro zzivotnéni postav, ¢i situaci by
byla oblast, kterou mizeme souhrné oznacit jako psychologii zabérovani. Rozzabérovani
scény je Cisté rezisérova vysada a je zasadni pro vyznéni scény. Americky rezisér David
Fincher kdysi fekl: ,, Rikd se, Ze je milion zpiisobii, jak natocit scénu, ale jd s tim nesouhla-
sim. Myslim, Ze jsou dva. A ten jeden je spatné.‘ Dulezitost spravného rozzabérovani Fin-
cher vystihl pomérné jasné. Zabérova skladba je zakladni obrazovy prostfedek a vzdy se
musi fidit vnitinim smyslem a povahou scény. I ti nejvyraznéjsi reziséti znami okazalosti
svych formalnich postupi musi mit neustale na paméti sdéleni scény a na zékladé toho se
rozhodnout na pro danou urcitou skladbu zabéra.

K tomu jim pomahaji takzvana reZijni voditka. Prvni z nich uréuje ¢i je scéna. Pla-
ti jednoduché pravidlo, Ze scéna patii tomu, kdo posouvé dé&j kuptedu. Mize jit 0 jednani
postavy nebo i 0 jeji vyraznou emoci, ktera posouva vyvoj postavy. Jina formulace mtze
znit, Ze jde o postavu, kterou chceme jako divéci nejvice vidét. Scéna nemize patfit dvéma
a vice postvam, protoze to by pro divaka bylo chaotické. Ale ze by scénu nevlastnil nikdo,
je taktéZz nepfipustné, divadk si vZdy musi né€koho najit. Logicky vliv tohoto voditka na
skladbu zabéra je to, Ze ,,vlastnika scény* snimame nejvic a patii mu tudiz nejvice zabéra
scény. Je dobré zminit, Ze komu patii scéna, se mize behem sekvence menit. Druhé rezijni
voditko se nazyva hledisko, tedy z jakého ¢i spiSe ¢iho pohledu je vypravén piibéh? Je
z pohledu jedné konkrétni postavy? Pokud ano, jedna se o subjektivni hledisko, kdy se
omezime na pohled jedné postavy a neukazujeme nic jiného, neZ co vidi ona postava. Hoj-
né je to vyuzivano pii scénach, kdy potfebujeme zvysit napéti. Naptiklad kdyz se postav
ptred schovava pied zlo¢incem, zamérné neukdzeme, jestli ji je zlo€inec na stop€. Divék je
V nejistoté a ve strachu spolu s postavou. Vyuziva se i ruéni kamera, ktera simuluje ,,po-
hled postavy, aby se maximalné podpofil koncept subjektivniho hlediska. Toto je priklad
konkrétni situace, u které se subjektivni hledisko nabizi, ale obecn¢ plati, ze v drtivé vétsi-
né scén se vyuziva objektivni hledisko. Tedy ze divak vidi a vi vSechno a je takzvané vse-

10 KULKA, Jii{. Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008
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veédouci, coz je filmovédny termin vztahujici se 1 k hledisku celé narace ptibéhu, ne jednot-
livych scén. Varianta objektivniho hlediska na uvedeném piikladu se schovavanim pied
zlocincem by také neubrala na dramati¢nosti, akorat by scéna koncepcné fungovala jinak.
Kdyz by divak mél alesponi zdanlivy piehled o vSem, vice by se logicky Sponovalo jeho
ocekavani, nez nejistota jako v prvnim ptipad¢€. Dal$im rezijnim voditkem je nutnost urcit,
zda je v dané scéné dulezité jedndani nebo situace. Nazorné se to da vysvétlit na jedné
Z nejacastéjsi situaci, ktera je zaroven nejméné filmova — dialog postav. Nepteberné mnoz-
stvi stfthovych variant snad ani nelze spocitat, ale v zadsadé se fidime tim, Ze pokud je dule-
zité jednani, soustfedujeme se na jednotlivé repliky postav. Akcentujeme repliky, protoze
pro d¢j 1 vyznéni scény je dilezita jeji informace ¢i emoce. Stiidame reakce jednotlivych
protagonistli. V opacném piipadé naopak diilezitost replik potlaCujeme a akcentujeme spise
vyznéni situace. Naptiklad napéti mezi postavami €i trapnost situace. Dosdhnout toho mi-
zeme skrze $ir$i dvojzébér, kde mame obé hovoftici postavy, nebo uzsi zabér postavy, ktera
pouze pousloucha monolog druhého. Posledni rezijnim voditkem je pravidlo emoce x akce.
scény. V piipadé emoce je dilezity divakiv vjem. ReZisér chce akcentovat napfilad tvrdost
a intenzitu souboje. Proto z n¢j paradoxné nemusi byt tolik vidét. Pouziva se ru¢ni kamery,
uzké zabér a rychlé stiihy. To vSechno podporuje divakiiv expresionisticky dojem ze sou-
boje. V ptipadé dulezitosti akce, che rezisér souboj vice zptehlednit, aby napiiklad ukazal,
ze doty¢ni jsou opravdu dobii. Akce se tedy nataci v SirSich zabérech, aby bylo vSe vidét a
sttthova skladba je jednodussi a vice strohd. Tady je potieba o néco vice zvladla choreogra-
fie souboje. Za emoc¢ni potycku se dé vice schovat.

Mimo skladbu zabéra existuje samoziejmé spousta dalSich dil¢ich formalnich pro-
stiedku, jak skrze filmovy styl obohatit postavy. Film dle dobrého zvyku vypravi hlavné
obrazem, takZe vizualni feSeni filmu naskytd spoustu moZznosti. At' uz jde o volbu objekti-
v, praci s mizanscénou (v ohledu barevné Skaly a svétla napi.) anebo tfeba kompozici.
Dopad téchto stylistickych prostfedkti na divakovo vnimani postav je spiSe neptimého a
doplikového razu. Jedna se o formu druhého myslenkového planu, ktery obohacuje diva-
kovo vidéni na postav spiSe na symbolické az podvédomé urovni. Co se tyc¢e naptiklad
kompozice. Sttedova kompozice fik4 néco jiného a piisobi diametraln¢ jinak nez klasicka
kompozice zlatého stredu. Svym zplsobem ,,divné* filmy Wes Andersona jsou na tom
zalozené. Na filmu jeho jmenovce je nazorné vidét, jak kompozice miize naznacit vnitini
stav postavy. Hollywoodskou normou je kompozice, kdy jsou diilezité predméty a protago-
nisté umistovani do stiedu pro vyvizenost zabéru. Film ,,Mistr z roku 2012 od Paula
Thomase Andersona se toho ale vzdava a systematicky umistuje ,, hrdiny* mimo stied, pri-
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padné pred né stavi rekvizity, pricemz tato zamérna nevyvazenost koresponduje s dusevnim
neklidem Freddieho a Lancastera !

3.2 Zvuk

Po obrazu je tady jesté zvukova slozka. I s jeji pomoci se da vypravét a funkcéné
charakterizovat postavy. Zvuk jako takovy ma mnoho technickych atributt jako tieba hlasi-
tost, vySku nebo barvu. A pravé tyto tii konkrétni vlastnosti zvuku nam mohou napiiklad
pomoct rozeznat hlasy jednotlivych postav, coz je logické, ale mize to byt vyuZito 1 kon-
cepén&. John Wayne i James Stewart mluvi pomalu, ale Waynuv hlas je hlubsi a drsnéjsi,
zatimco Stewart mluvi plactive a unyle. Tento rozdil je velkou vyhodou ve filmu Muz, ktery
zastielil Libertyho Valance, kde jsou jejich postavy v ostrém protikladu.'?

Zvukova slozka obsahuje mluvené slovo, ruchy a hudbu. Standardni normou je, ze
mluvenému slovu jsou ve zvukovém mixu podfizeny jak ruchy, které podporuji autentic-
nost okoli a vlastné bychom je ani neméli registrovat, tak i hudba akcentujici emoci. Ale
stejné jako u vizualniho feSeni filmu neexistuje zadné dogma a podstatné je takové vyuziti
zvuku, které bude po smyslu piibéhu, postav nebo situace. V soucasnosti oslavovany
Hollywoodsky rezisér Christopher Nolan napiiklad v nékterych scénach Interstellaru za-
meérné pouzil dialog jako soucast sound designu. Dokonce az s dialogem ustoupil ruchiim,
aby zdiraznil hlasitost okoli. Tento postup je na americky blockbuster pon¢kud experimen-
talni a byl k nespokojenosti nékterych divak, ale Nolan tuto koncepci popisuje jako snahu
jako by skute¢né byl ve vesmirném kokpitu spolu s hrdiny. MozZnosti jak podpofit tento
konkrétni zamér je vice. Prace se sound designem k tomu pfimo vybizi. Kromé smichani
dialogli pod ruchy se da vyuzit zvukova perspektiva, nebo mize byt sound design tieba
subjektivniho rdzu a vice ilustrovat hrdinovy myslenky ¢i pocity. Dalsi metodou je jesté
vyuziti ruchového kontrapunktu, kdy naptiklad pii zdbéru prdzdného nameésti uslySime
zvuk lidského davu, stejny princip se da pouzit 1 hudby akorat ve vice pocitové roving, kdy

11 Zdroj: Mistrovské hledani rovnovahy v ambivalenci, Fanmovie.cz [online].[cit. 11-5-2015], dostupné z:

http://fanmovie.cz/filmove-novinky/mistr-the-master-mistrovske-hledani-rovnovahy-v-ambivalenci-recenze/

12 David Bordwell, Kristin Thompson, Uméni filmu: Uvod do studie formy a stylu. Praha: Akademie Muzic-
kych uméni v Praze, 2011, s. 352
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skladba nemusi podpofit dojem ze scény, ale naopak muze jit podvratné proti nému a vy-
tvofit novy dojem. Hudba sama o sobé by si také zaslouzila n¢kolik fadek. Pieci jen je to
prostiedek s potencidlné mohutnym emocionalnim dopadem a prostor pro napojeni divaka
na hrdinu nebo pro jednoduchou tematizaci postav je velky.

Dv¢ zakladni kategorie jsou hudba diegeticka, tedy realnd, kterou postavy slysi na-
ptiklad v radiu a hudba privodni. To je hudba, kterd neni soucasti vnitiniho svéta filmu,
tedy diegeze. Ta ilustruje vnitini d€j filmu, ale stejné jako divak neni jeho soucasti a je
jakoby ,,nad“ déjem, ale zaroven je stale soucasti filmu samotného. V pieneseném slova
smyslu takhle mizeme mluvit i o divakovi. Hudba ale samoziejmé jenom neilustruje déni
na platné. A jeji pomoci miizeme vypravét, koncepéné pomoct prezentovat postavy ¢i defi-
novat témata a rozvijet myslenky. Jedno z témat uz jednou zminéného filmu P. T. Ander-
sona ,,Master je i ambivalence a nevyrovnanost. Prave z dvojznacnosti tezi i hudba kyta-
risty Radiohead Johnyho Greenwooda, ktery s Andersonem spojil sily po kapitalistické
fresce Az na krev jiz podruhé. Skladby, které nékdy znéji jako rytmizovand zvukova stopa,
evokuji pristup skladatelii klasického Hollywoodu, kteri se spoléhali na orchestr, ale ome-
zenim rozsahu na nékolik ndstrojii se viici nim a poetice 50. let vymezuji.*® Dalsi ptiklad
inovativniho pojeti muziky mutze byt film ,,Modra®“ od polského reziséra Krzystofa
Kieslowského. Jako motiv se rozehrava orchestralni skladba v situaci, kdy je hlavni hrdin-
ka smutné ¢i melancholicka. Nasleduje zatmivacka, kdy hudba hraje do tmy nékolik vtetin
a pak se obrazové vratime zpatky do situace uz za ticha. I kdyz pojem situace je zavadgjici,
protoze v zabéru vidime detail hrdinky a akcentovan je jeji pocit. Miizu fict, ze se vratime
do reality. Ale jakoby béhem zatmivacky/roztmivacky zadny diegeticky ¢as neub¢hl a vra-
cime do stejného bodu, nebo dokonce jesté o trochu dfiv. Je to ponékud experimentalni
postup, ale velmi dobte funguje v tézko popsatelné roviné. Mizeme to chapat tak, ze pro
hlavni hrdinku ¢as plyne jinak, protoze vzhledem k tomu, co si proZila je mnohem vice
ponofena do sebe a v momenté, kdy vnima tuto hudbu, kterd pro ni ma zvlastni vyznam,
tak pro nic vlastné nic jiného neexistuje. Trochu jiny princip prace s hudbou, ktery vSak
postavu funkéné definuje a je navic velmi ozvlastiujici.

18 Zdroj: Mistrovské hledani rovnovahy v ambivalenci, Fanmovie.cz [online].[cit. 11-5-2015], dostupné z:

http://fanmovie.cz/filmove-novinky/mistr-the-master-mistrovske-hledani-rovnovahy-v-ambivalenci-recenze/
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ZAVER

Uvod své prace jsem zacal citatem pravé Krzystofa Kieslowského a svou bakaliskou préaci
také kon¢im piikladem z jeho prace, protoze pro mé v sobé snoubi rezijni jistotu a hlavné
lidsky nazor s ochotou riskovat a hledat novou formu. Dokoncuji tak nedramaticky oblouk,
ktery jsem na zacatku nastavil. Slova pana Kieslowskeho jsem vyzdvihl na zacatku i proto,
ze jsem je doopravdy docenil az v nedavné dobé, coz byl také jeden faktor ve vybéru toho-
to tématu. Posledni rok jsem pracoval na svém prvnim vétSim stfedometraznim snimku,
kdy clovek poprvé Celi celé té masinérii filmové vyroby ve vétsi §ifi. Pro zacatecnika je to
neskute¢nym objem ke zpracovani a v ur¢itou chvili ji musi byt podiizeno vSechno, ptesné
jak fika pan Kieslowski. Touto praci jsem se tedy chtél nejen profesné rozvijet v oblasti,
ktera mé zajima, ale zaroven si trochu pfipomenout o ¢em to celé je. Abych na to priste,
pod tihou komplikaci, technikalii a trdpeni, nezapomn¢l. ..
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