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Metodologicky uvod

Herec, aktér, performer, hvézda, postava, typ, image ... Mentalni konstrukty
predstavujici jen zlomek moznych vyrazi, pomoci nichz Ize oznadit osoby, které
jsou ve filmu pfitomny. Vyznamova a terminologicka disperze tak hned Gvodem
piedesila cestu, jiz se teorie filmového herectvi ubird od pocatku svého vzniku az do
soucasnosti. Filmové herectvi otevirda v ramci filmové védy velmi Siroké pole
badani, které je mozné vnimat z n¢kolika riznych hledisek. Jiz od némé éry byla
ptitomnost lidského elementu na platné dominujicim prvkem filmové estetiky, ktera
se vSak neustale proménovala v souladu se spoleéenskym a kulturnim vyvojem.
Teorii filmového herectvi tak provazi jista roztiiSténost projevujici se zejména ve
vzajemném srovnani jednotlivych koncepti a tendenct, jejichz nesourodost je patrna
na konceptualni i vyznamové urovni. Tomu odpovida i stav teoretického badani,
které osciluje na pomezi hned n¢kolika perspektiv, v jejichz Cele nestoji Zadna
obecné platna teorie plnici funkci urcujiciho paradigmatu. Diskurz o filmovém herci
se tak rozprostird jednak na urovni dé&jinnych reflexi nepiekracujicich hranice
narodni estetiky; jednak na urovni partikuldrnich twvah, jez jsou soucasti
konkrétnich ptipadovych studii. Prvotni motivaci pfi volbé tématu proto bylo
zejména jeho nedostate¢né zpracovéani v akademickém diskurzu®, ktery absentuje
ucelengjsi studii postihujici filmové herectvi napii¢ jeho historickych vyvojem?.
Zcela tak chybi souborna reflexe postihujici filmové herectvi ve vSech jeho
konceptualnich polohach, s dirazem na jejich ukotveni historickém kontextu, které

umoziuje navazat teoreticky dialog a pochopit filmové herectvi v jeho celistvosti.

Diplomova prace nesouci nazev Filmové herectvi a teorie filmu Si proto
klade za cil zmapovat, kriticky vyhodnotit a zejména komparovat jednotlivé
tendence a koncepty filmového herectvi, jez jsou pritomné v $irSim teoretickém

dialogu v ramci teorie filmu. Prostiednictvim komparativni metody bude nastinén

1 Reflexe o filmovém herci se soustfedi pfevdzné mimo akademické pole do oblasti novinafského a
bulvarniho diskurzu, kde je vysoce frekventovanym tématem. Na akademické Urovni se setkdvame
s reflexi filmového herectvi spiSe v oblasti filmové kritiky, kde je chapdno jako soucdst mizanscény,
kterd je analyzovana.

2 PFitomny jsou pouze tematické monografie a antologie postihujici pouze diléi problémy filmového,
které jsou prevainé reseny jako soucast pripadovych studii. Zdsadnim problémem téchto studii je
pak zejména jejich nedostatecné kontextualni ukotveni, jez zamezuje jejich vnimani v rdmci Sirsiho
teoretického dialogu.



chronologicky vyvoj teorie filmového herectvi jdouci po hlubSich vrstvach jejiho
historického, spoleCenského a kulturniho kontextu, jenz v Sob& obsahne
i interkulturni hledisko relevantni vzhledem k narodni povaze jednotlivych piistup.

rwr

Komparatistickd®> metoda pochazejici ptivodné z literdrné-védné oblasti piinasi
mnozstvi moznych konceptll a vychodisek, pomoci nichz I1ze srovnédvat. V piipadé
filmového herectvi je vSak nutnou podminkou multioborova perspektiva rozsitujici
vyzkumné pole o oblast filmu, ktera je piitomna v konceptu Petra Vaclava Zimy®*.
Metodologickym vychodiskem diplomové prace proto bude Zimova stat’
Komparatistika®, jez je soucasti antologie Ndrodni literatura a komparatistika®.
Jedinecnost konceptu vSak netkvi pouze v mezioborovém propojeni umoziujicim
navazani dialogu i v rdmci teorie filmu. Jeho piinos pro diplomovou praci spociva
zejména V interkulturnim charakteru jeho ptedpoklad, které jdou déle za hranice
tradi¢niho narodniho srovnavani. Umoznuje tak zkoumat filmové herectvi v SirSim
ramci filmové teorie, ale navic 1 v SirSim nadnarodnim méfitku. Teorie filmového
herectvi totiz neni soustfedéna pouze Vramci urcité narodni tradice, nybrz je
ptitomna v konceptech napfi¢ kontinenty, jejichz vzajemny vliv je dnes jiz
nesporny. Byla to zejména otazka vlivu, ktera byla klicovym momentem pii volbé
Zimova konceptu. Pfinasi totiz G¢inné vyzkumné nastroje interpretativné-kritické
metody, diky niz lze srovnavat odlisné koncepty pochazeji ze specifickych

kulturnich a jazykovych pomérti’. Zimtiv koncept postuluje dvé mozna hlediska

3 Komparatistika je srovndvaci literdrni véda, jeZ srovndvd dvé nebo vice literdrnich dél z riiznych
jazykovych oblasti. Vznikla v druhé poloviné devatendctého stoleti inspirovdna srovndvaci
pfirodovédou, jak se projevila ve srovndvaci anatomii G. Cuviera, ve srovndvaci fyziologii Blainvillové
a ve srovndvaci embryogenezi Costeové. Z metodologickych divodu je treba ji kldst do souvislosti se
srovndvaci jazykovédou, srovndvaci prdvni védou a srovndvaci politickou védou.” In: NUNNING,
Ansgar, ed. Lexikon teorie literatury a kultury. 1. Vyd. Brno, 2006, 912 s. ISBN 80-7294-170-4. S. 389
—-390.

4 Moderni komparatistika zahrnuje Siroké spektrum moznych pfistup a koncept(, z nichZ lze pfi
srovnavani cerpat. Predmétem komparatistického zkoumdni v3ak neni a priori umélecké dilo, jako
je tomu v tradicnim pojeti komparatistiky, kterd se zabyva literarnimi texty. Filmové herectvi
predstavuje uméleckou entitu, jeZ je legitimni soucasti uméleckého dila. Herecky vykon je jedinecny
konstrukt vazajici se na konkrétni misto a cas. Jeho specifika je vSak kromé videozaznam{ mozné
zkoumat i vramci teoretickych textl, které se zabyvaji jeho povahou a rysy. Moderni
komparatistika umoznuje zkoumat filmové herectvi na zakladé teoretickych konceptl a pfristupd,
jez jsou obsazeny v teoretickych textech, jez jsou hlavnim predmétem této diplomové prace

5 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
1.vyd. Brno: Host, 2009, 280 s., s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.

6 TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009. 280 s. ISBN
978-80-7294-305-0.

7, Tyto poméry nejsou ni¢im sekunddrnim, pfidruZzenym, asto naopak samy vytvdreji teoretickou
podstatu. To samozrejmé plati i pro ,cizi” teorie, jejichZ terminologii Ize jen obtiZzné preloZit, protoZe
je v mnoha pfipadech spjatd se zvldstnostmi a idiosynkraziemi ciziho jazyka.” In: ZIMA, Petr Véclav.
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komparativniho pfistupu postihujici kulturné-spolecenské a socio-lingvistické
aspekty, které navrhuje fteSit pii komparaci spoleén€. Diplomova prace vsSak
zahrnuje natolik Siroké teoretické pole, v ramci né¢hoZ by spole¢na reflexe obou
hledisek zptsobila konceptudlni rozpad jejiho teoretického ramce. Ob¢ hlediska
totiz vramci filmového herectvi pfedstavuji velmi rozsahlou oblast mozného
srovnavani. Stézejnim argumentem je zejména piedpoklad, ze diplomova prace je
formulovana jako prace historicko-teoretickd mapujici esteticky vyvoj filmového
herectvi v odbornych teoretickych textech, na zakladé¢ n¢hoz bude upiednostnéna
kulturné-spolecenska rovina komparace, ktera umozni nastinit teoretickych dialog
odehravajici se na poli teorie filmového herectvi. Lingvisticky ramec bude proto
Vv ramci samotného textu redukovan. Je vSak vyznamnym podnétem pro dalsi
moznou komparaci jednotlivych tendenci filmového herectvi, jez skytaji rovnéz

Siroky teoreticky potencial.

Prostfednictvim Zimova konceptu je tak mozné srovnavat texty pochézejici
Z heterogennich kulturnich oblasti, jejichz zvlaStnosti pomahaji rekonstruovat
teoreticky dialog, jenz piestava byt pouze jednostranné formulovan. Pii konstrukci
dialogu vSak musi byt bran zfetel i na skryté ideologické obsahy, jejichZ relevanci je
nutné¢ v samotném textu zohlednit. Kazdy z konceptii totiz vznika v urcitém
ideologicky zabarveném prostiedi, které se ptimo ¢i neptimo promita do jeho formy
i obsahu®. V ramci diplomové prace proto budeme brat v potaz i spolecensko-
kulturni a ideologicky kontext stojici v pozadi jednotlivych koncepti teorie
filmového herectvi. V kazdé kapitole proto bude ptitomna reflexe doby, v niz
koncept vznikl, ktera uvede ¢tenaie do dané problematiky, a pomize tak navazat

Sir$i interkulturni a mezigeneracni dialog mezi jednotlivymi koncepty, diky ¢emuz

Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika. 1.vyd. Brno: Host,
2009, 280 s., s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. S. 105. Dulezitost jazykovych pomérd, z nichz
odborné terminy pochazeji, je tedy nesporna. Plvodnost jednotlivych termind pfimo podléha dané
kulture. Problematickym bodem je vSak pomérné komplikovany prevod do ciziho jazyka, ktery casto
svadi k novym interpretacim a nékdy dokonce k dezinterpretacim.” V rdmci diplomové préce proto
bude prihlédnuto i k jazykové povaze jednotlivych terminl popisujicich filmové herectvi. Aby
nedochazelo k dezinterpretacim, budou cizojazy¢né pojmy ponechany v jejich pdvodni jazykové
podobé (v zdvorce bude doplnén jejich preklad). V pripadé, ze bude dostupna cesko-jazycna
prekladova literatura, bude relevantni prihlédnout ke kodifikovanému ¢eskému vyrazu.

8 _Slovo je vidy naplnéno ideologickym nebo ze Zivota vzatym obsahem a vyznamem.” In:
VOLOSINOV, Valentin N. Marxismus a filozofie jazyka. Frankfurt — Berlin — Videri: Ullstein, 1975, s.
126.



tak bude schopna srovnavat jejich vzajemnou provazanost pramenici ne vylu¢né jen

Z estetickych aspektu.

Zimuv koncept je vhodny pro ucely diplomové prace zejména proto, Ze
tematizuje problematiku diskurzu, kterou je vSak nutné oproti piivodni definici blize
specifikovat. Zima totiz diskurs chape dosti vagné jako: ,,transfrastickou,
semanticko-narativni jednotku, ktera ndlezi do zvilastniho sociolektu, a tedy do
specifického sekunddrniho modelujictho systéemu. V urcité sociolingvistické situaci
stoji tato jednotka v dialogicko-polemickém, tzn. intertextovém poméru k jinym
diskurziim (sociolektiim)“.® V nasem piipadé viak musime pracovat s konceptem
diskurzu, jenz je nutné pro funkénost vlastnich metodologickych vychodisek
redukovat na lingvistické!® trovni, kterd by mohla zapfi¢init teoreticky odklon od
sledované problematiky. Bude vSak nutné koncept diskurzu vice zuzit z hlediska
vyzkumného pole a specifikovat jej tak, aby byl splnén konkrétni piedpoklad
jednotnosti pojmového aparatu, ktery hraje pifi konstrukeci objektu zdsadni roli.
Z toho divodu bude Zimuv termin diskurz spliujici vySe uvedené piedpoklady
v diplomové praci oznacen a dale pojedndvan pod terminem teorie filmového
herectvi. UZiti tohoto terminu totiz jiZz predstavuje konkrétni vyuziti Zimova
obecného pojmu, jemuz je dana konkrétni teoreticka podoba vychazejici z premis
komparovaného predmétu, jenz je v nasem piipadé filmové herectvi. Termin teorie
filmového herectvi ptedstavuje tedy Siroky teoreticky diskurs zahrnujici
spolec¢ensko-kulturni praxi uskute¢iujici se na poli teoretického dialogu, ktery je
rozvijen na kulturné-heterogenni Urovni, diky c¢emuZz lze sledovat jednotlivé
koncepty a tendence ve vzajemném kulturnim a historickém kontextu a dale
vyhodnocovat jejich ptisobeni ve zvlastnich ideologickych situacich, které jsou pak
podrobeny komparaci. Vyznam terminu teorie filmového herectvi je tak pro
komparatistiku nesporny. Samotnid konstrukce objektu komparatistiky je totiz
Vv naSem piipad¢ uskuteCiiovdna na konceptudlni a sémanticko-narativni urovni,

jejiz ptimou projekci je kategorie periodizace. Ta je budovana na zakladé

9 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. S. 112

10 privé socio-lingvistickd otadzka, jiz vénuje Zima pomérné velkou pozornost, bude v ramci
diplomové prace redukovana. Zkoumani zvlastnosti a idiosynkrazii jazyka kazdého z konceptd by
totiz deformovalo cil diplomové prace, jejimz predmétem je vyluéné komparace obsahu a vyznamu
jednotlivych konceptl a ne jejich jazykova povaha. Zkoumani jazykové podstaty terminu herec
napfic rlznymi sociolekty by totiz obsahlo predmét dalsi samostatné teoretické prace.



sémantické Cinnosti, kterou provadi osoba teoretika vychazejici ze zakladnich
kritérii relevance a klasifikace. Vyhodou komparatistické metodologie je tak proto
moznost sledovat proces vytvareni teorie filmového herectvi v mezinarodnim
kontextu a jeji vzajemné propojeni s ostatnimi teoretickymi koncepty. Vyhodnoceni
naseho pfistupu k periodizaci teorie filmového herectvi bude umisténo az
Vv zavéreéné Casti metodologického Uuvodu, kde budou vyargumentovany uzité

sémantické a narativni diskurzivni postupy diplomové prace.

Nez vSak pristoupime k samotné periodizaci, zaméfime se na otazku
metody, ktera bude v ramci vlastni komparace vyuzita. Zima postuluje dva mozné
sméry, jimiZ se mize komparatista pfi vlastnim srovnavani fidit. V névaznosti na
predpoklady Viktora Zirmunského a Dionyza Durisina rozliduje dva srovnavaci
typy tzv. genetické a typologické srovnani. Predmétem genetického srovnani je:
,srovnani jako kontaktni studie — ve smyslu Gerharda R. Kaisera — jsou
podobnosti, které vznikaji kontaktem, tj. primym nebo neprimym ovlivnénim'!.
Oproti tomu pak u typologického srovnani: ,,jsou zkoumdny podobnosti, které
vznikaji bez kontaktu, na zakladé analogickych podminek produkce nebo recepce.*?
RozloZzeni a pievahu jednoho z typi komparace prozatim nelze pevné stanovit.
Dominanci genetického ¢i typologického vlivu proto budeme moci uréit az zavéru
prace. Pribézn¢ vsak budeme predkladat dil¢i teoretické zavéry odhalujici na jedné
strané kontaktové vztahy mezi jednotlivymi koncepty, a na strané¢ druhé zavéry
reflektujici analogické vztahy vznikajici na zékladé¢ shodného spolecensko-
kulturniho  kontextu. Zvoleny pfistup kombinujici metodu genetického
a typologického srovnani je v souladu s tendencemi moderni komparatistiky, jez
zastava 1 Zima, nebot’: ,, Ve vétsiné pripadii jsou to podobné spolecenské a jazykové
podminky, které vysvetluji nejen vznik analogickych instituci a textovych struktur,
nybrs také piisobeni jednoho autora na druhého.*® Pomoci této metody tak budeme
moci 1épe reflektovat piibuzné jevy mezi celkovym historickym a uméleckym
vyvojem a dale dolozit vyznam urcitych kontaktii a jejich vlivu a ptisobeni, ¢ehoz

docilime upozadénim jazykovych podminek ve prospéch podminek spolecensko-

1 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 130

12 Tamtéz. 130.

13 Zima tuto tezi dokldda na pfikladu, kde vysvétluje, jak kritika naboZenstvi, kterou iniciovali
mladohegelovci a Nietzche, ovlivnila spisovatele Generace 98, nebot $panélskd spole¢nost se na
prelomu stoleti dostala do krize, ktera postihla i oficidlni naboZenskou praxi.
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kulturnich, které umozni s vétsim mirou akcentovat estetické rozdily jednotlivych

tendenci.

Pro potieby diplomové prace je jeSté nutno doplnit jistd specifika nejdiive
genetického a nasledné i typologického srovnani a podminky pro jejich realizaci.
V Zimové pojeti by kontaktni studie meéla byt uskuteciiovana na zakladé
teoretickych vychodisek, kterd predesilaji samotny komparatisticky akt, jenz musi
spliiovat nasledujici predpoklady. 1 U genetického srovndni jsou to &tyfi nasledujici
roviny: ,,1. V kazdém pripade musi byt dokdzadno, ze ke kontaktu nebo viivu mezi
Jjednotlivymi teoretiky nebo skupinami teoretikii skutecné dochdzelo; 2. Nadto je
potreba ukazat, jak tento kontakt vznikl — na zaklad¢ urcitych socialnich
a kulturnich afinit; 3. Treti srovndvaci rovina je rovina mezindrodnich vztahi, které
mohou sehrat duleZitou roli, 4. Strukturni uroven, kde vyvstava otazka, jak se text
jednoho autora meéni, preinterpretovdava jinym autorem, nebot vliv ma ve veétsiné
pripadii produktivni charakter.“® U typologického srovnavani tak poté zcela
logicky nastava opac¢na situace, kdy: 1. Musi byt dokazano, ze ke kontaktu nebo
vlivu mezi teoretiky nedochézelo; 2. Ze vztah analogie vychazi ze shodnych
podminek produkce nebo recepce; 3. Rovina mezinarodnich vztahli nehraje Zadnou
roli, nebot’ analogické podminky vznikaji nezavisle na sobé&; 4. Strukturni Groven
konceptu vyvstava z vlastni autorské intence, muze mit rozdilnou formu, avSak

obsahoveé se shoduje se svym analogickym protéjSkem.

Uvedené body proto budou zahrnuty do naSich uvah o filmovém herectvi.
Kazdy znich totiz predstavuje dulezity aspekt, ktery pomaha budovat obraz
filmového herectvi v SirSich konturach umoZiujicich vzajemné srovnani
jednotlivych uméleckych perspektiv. Prokazatelny kontakt ¢i vztah analogie mezi
jednotlivymi teoretiky zjistime na obecné urovni ze sekundarni literatury, ktera
zkouma dobovy historicky a spolecensky kontext. Konkrétni stopy kontaktu pak
v8ak muzeme vysledovat i v primarni literatufe, a to napiiklad z poznamek a tezi,
jejichz prostiednictvim se tvilirci viici sobé vymezuji nebo sdileji spolecné nazory.
Ptimy kontakt tak mizeme vidét napiiklad v rdmci nejrizngjSich polemik ¢&i

teoretickych dialogii, jez jsou rozvijeny v ramci nékterych ¢lankt a stati a to i na

14 ZIMA, Petr Véclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 163
15 Tamté?.

11



mezinarodni urovni. Otazka pfeinterpretace je u kategorie filmového herectvi
rovnéz aktualnim tématem. V diplomové praci proto bude reflektovan i tento
aspekt, nebot’ pfejimani konceptt a jejich preinterpretace je nedilnou soucasti nejen
ranych konceptt filmového herectvi, které své inspiracni zdroje nachazely v teorii
divadla, ale také v moderni teorii vyuzivajici ptivodnich koncepti na metatextualni

arovni.

Srovnavaci poetika vSak s sebou pfinasi vedle otazek interkulturni povahy
dialogu, také otdzku perspektivy, kterd piredstavuje pro teoretika oblast jeho
vyzkumného pole. Earl Miner ve své knize Comparative poetics s podtitulem An
Intercultural Essay on Theories of Literature pfedevsim zduraziuje predpoklad, Ze:
.. Jedina smysluplna perspektiva jakékoli srovnavaci poetiky a vlastné poetiky viibec
Jje perspektiva interkulturni“*®. Kromé Zimy s touto premisou pracuje také Oldfich
Kral, ktery ve stati Vyznam srovndvaci poetiky'’ klade dliraz zejména na sceleni,
artikulace a tematické zpiehlednéni komparatistického programu. Z toho divodu
zavadi Oldfich Kral koncept tzv. periferniho videéni*®, jenz by mél byt nutnou
podminkou kazdé komparatistické studie. Periferni videni totiz ve své podstaté
ptedstavuje prvni krok ptfed zahdjenim vlastni komparace, ktery zahrnuje osvojeni
si sirSiho kontextu dané poetiky. Komparatista se tedy nesoustied’'uje pouze na
pfedmét srovnavani, ale bere v potaz 1 $irsi kulturni kontext ptesahujici oblast svého
vyzkumného problému, tedy i1 znalost mimoevropskych kulturnich forem, tradic
a konceptt. Oldfich Kral proto navrhuje: ,, Aby tato znalost byla aktivni sloZkou
vnéjsiho porovnavaciho okruhu.“*® V diplomové praci si proto pied zahdjenim
vlastni komparace nejdiive stanovime vlastni vyzkumného pole, které bude
vychazet z ptedpokladu periferniho videni. Oldiich Kral ve stati Vyznam srovndvaci
poetiky?® poukazuje predeviim na tendence zapadni teorie uméni povazovat samu
sebe za uvazovani univerzalni, za takové, jaké je mozné aplikovat na vSechno

umeéni na celém svété, vici cemuz se Kral v celém textu kriticky vymezuje.

16 MINER, Earl. Comparative Poetics, An Intercultural Essay on Theories of Literature. Princeton
Univerzity Press, 1990, s. 259.

17 KRAL, OldFich. Vyznam srovndvaci poetiky. In SVATON, Vladimir, HOUSKOVA, Anna, KRAL, Oldfich
(ed). Mezi okrajem a centrem. Praha: Univerzita Karlova, 1999, s. 12.

18 Tamté?.

19 Tamté?.

20 Tamté?.
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V diplomové praci se proto i my vyvarujeme takového pocinani a své
komparatistické uvazovani uvedeme tim, ze se této faleSné predstavy o univerzalité
vzdame. V ramci vlastniho textu proto budeme vychazet z predpokladu, ze zapadni
normy a kritéria jsou pouze partikularni, jedine¢né a mistni a tudiz bez naroku na
univerzalni platnost nejen na ose zapad — dalny vychod, ale také na ose dalny zapad
(Jizni Amerika) — zapad (USA, Evropa) — vychod (Rusko) — dalny vychod (Indie,
Japonsko, Cina atd.). V diplomové préci proto nebudeme piedkladat univerzalné
platnou teorii filmového herectvi, kterd by kompletné pokryla teoreticky dialog
odehravajici se napifi¢ mezikontinentalnim teoretickym uvazovanim. Cilem prace
bude vytvofit teoretickou platformu, kterd bude postihovat umélecky dialog a jeho
teoretické vrstvy odehravajici se na ose zapad — vychod, jez je v souladu
s americkou a evropskou teoretickou tradici. V ramci samotného textu se tedy
budeme soustfedit pouze na kontakty a vlivy v oblasti Evropy a Spojenych statl
americkych. Problematika teorie filmového herectvi na ose dalny zdpad — dalny
vychod nebude do prace zahrnuta, nebot by doslo k tematickému a kulturnimu
roztfi§téni préce. Jeji vyznam diplomovd zidmérné nevylucuje, pouze
prostfednictvim svého periferniho videni bude soustfedit svou pozornost smérem
K zdpadni tradici, kterou vSak dogmaticky nevnima jako jediny legitimni pfistup

k teorii filmového herectvi.

PO nastinéni teoretické perspektivy je nutné nastolit také zakladni
vyzkumnou otazku, jeZ je uzce spojena s formulovanim samotné periodizace
diplomové prace nejprve na obecné teoretické urovni. Problematika periodizace
odborné prace v ptipadé¢ komparatistického srovnani ptedstavuje slozity proces.
Periodizace jako takova totiz s sebou pirinasi velké mnozstvi problému, kterym je
autor textu vystaven, a jimZ pifimo podléha. Petr Vaclav Zima ve své stati
Komparatistika?! ve vztahu k literarnimu procesu celou problematiku komentuje
nasledovné: ,, Literarni proces (pozn. v nasem piipadé vyvoj teorie filmového
herectvi) — jak ddva tusit Georgeova kritika romantismu — neprobihd ani
primocare, ani kumulativné, nybrz je urcovan deformacemi a zlomy, které stoji na
pocatcich epoch. Je-li tomu tak, potom vyvstava otazka, podle jakych kritérii je

mozné definovat (definire = ohranicit) tato casova obdobi a mezniky, které je od

21 ZIMA, Petr Véclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 215
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sebe oddeéluji.?*> Nasnadé je proto otazka, jaké deformace a zlomy jsou uréujici pro
vyvoj teorie filmového herectvi? Podobné jako literatura se ani film nevyvijel
striktné pfimocafe a kumulativné. Tento vyvoj vSak bude postupné odkryvan az
Vv pribéhu prace. Podle Zimy piedstavuje periodické ¢lenéni jen mozné konstrukce
objektii*®, jejichz charakter zavisi na kritériich relevance, klasifikaci a narativni
struktufe diskurzti, v nichz vznikly. Dochazi tak k propojeni individualnich
a kolektivnich z4ajmi, jez se projevuji v kazdém diskurzu. Konstrukce objektu
piedstavuje proces utvareni jednoho z moznych diskurzli, s nimz muze teoretik
pracovat. Rozhodujicim kritériem pro posouzeni konstrukci objektl je: ,,schopnost
teoretického subjektu diskurzu reflektovat vznik jeho konstrukce a dialogicky jej
vztahnout na srovnatelné konstrukce. Teprve vV dialogu diskurzii se oziejmi, Ze
epochy jako klasicismus, romantismus nebo realismus mohou byt konstruovdany na
riizné zpusoby a ze temer kazdéemu pojmu periodizace odpovidaji idedlni a esteticke
pojmy. Realismus se pak jevi nejen jako literarni casovy usek, ale jako svétonazor
azpiisob psani presahujici epochu.®* Periodizace tedy piedstavuje uréity
hypoteticky konstrukt tvofici rAmec komparativni studie. Periodizace je de facto
jednim z ,historickych vypravéni®. Jeji konstrukce je pak jen vysledkem dil¢iho
poznani, jez je do velké miry subjektivni. Pro koherentnost textu je vSak tento

chronologicky ramec zcela nezbytny.

V ramci diplomové prace se budeme pohybovat po Casové ose zacinajici na
prelomu devatenactého a dvacatého stoleti a koncici na pocatku stoleti
jednadvacatého. Pti utvareni koncepce periodizaci prace budeme vychéazet ze dvou
zékladnich pfistupil, které se vzdjemné prolinaji. Prvnim hlediskem bude oblast
historického vyvoje filmu, jeZ utvaii kontextualni zazemi teorie filmového herectvi,
ktera se rozprostira na historicko-ideologickém pozadi. V textu tak budou pribézné
odhalovany sty¢né deformace a zlomy, jez se nejvice promitly do formovani
filmového herectvi, které budou vuvodu kazdé kapitoly predznamenany
prostiednictvim chronologického piehledu. Ten nastini vyvoj jednotlivych koncepta

vramci historického vyvoje kazdé z tendenci. Bude slouzit zejména pro

zpiehlednéni textu a jeho samotné recepce, nebot’ vzdy na zacatku kapitoly

22 Tamté?y.

23 Tamté?. s. 216.

24 7IMA, Petr Véclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 216.
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predesle, jakym smérem se bude naSe teoretické uvazovani ubirat. Historizujici
kontext vnese do prace spoleéné dilo Davida Bordwella a Kristin Thompsonové
Déjiny filmu®, které tak rozkryje kontaktové a analogické vztahy mezi jednotlivymi
koncepty pramenici ze spolecné ¢i rozdilné historie. Dle jejich piistupu:
., Historicka chronologie a pricinnost nemaji zacatek ani konec. Historici nutné
omezuji casovy usek, ktery budou zkoumat, a tento usek pak jeste dale deli na
logické fize a casti. “?® Druhé hledisko dotvatejici koncepci periodizace predstavuje
oblast teorie filmu pfinasejici jiz konkrétni estetické méfitko ve formé ohraniceni
uméleckych proudi a tendenci, které filmu dominovaly v ur¢itém ¢asovém obdobi.
Otazku historického a estetického vyvoje je proto nutné reflektovat v t€sném
vztahu, nebot” filmové herectvi nelze zkoumat oddélené. Spletitou sit’ kontaktovych
a analogickych vztahii Ize totiz postupné rozplést jediné diky perfektni znalosti
obou danych oblasti umoziujici ne pouze jednostranny pohled na filmové herectvi.
Hlavni motivaci pii tvorbé periodizace tak bude predevsim teoretické provazani
zminéného kontextu s koncepty filmového herectvi, na zaklad¢ jejichz piitomnosti
Vv teoretickych textech budou stanoveny jednotlivé body periodizace, tj. plynulé
chronologie a segmentace textu. Vzdy v tvodu kazdého tematického celku bude
proto kromé historick¢ého kontextu pfiblizen i dominujici smér filmové teorie,
z néhoz dany koncept filmového herectvi vzesel. Tato teoretickd ¢ast se bude opirat
zejména o teze z knihy Francesca Casettiho Filmové teorie 1 945-1990%7, které

doplni tematické publikace a staté vénované vybranym kapitolam teorie filmu.

Podoba jednotlivych kapitol diplomové prace bude vychazet ze zakladnich
vyzkumnych otazek, které budou stanoveny tak, aby udrzovaly koherenci textu
podminénou komparatistickou metodou srovnani. Pomoci téchto otdzek
stanovenych na obecné roviné docilime pfedev§im teoretického ukotveni kazdé
z kapitol, jez budou strukturovany na podobném principu. Strukturace kapitol tedy

bude vychazet ze tfi zdkladnich vyzkumnych otazek:

1. Jaky je spolecensko-kulturni kontext vzniku konceptu teorii filmového

herectvi?

25 BORDWELL, D., THOMPSONOVA, K. Dé&jiny filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2007. ISBN 978-80-7331-091-2.

26 Tamtéz. s. 14.

27 CASETTI, F., Filmové teorie 1945-1990. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2008. ISBN
978-80-7331-143-8.
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Jak jiz bylo zminéno, pro vznik teoretického konceptu je urcujicim
hlediskem dobovy kontext, v némz vznikd. Z toho divodu bude text reflektovat
spolecenskou, ideologickou a piedevs§im kulturni povahu dané¢ho obdobi, jez bude
mapovano. Dé&jinné udalosti totiz ¢asto ptimo zasahuji i do oblasti uméni, kde jsou
schopny doslova vyprovokovat proménu umélecké estetiky bud’to ve formé vlivu
a pfim¢é navaznosti ¢i naopak v protikladném slova smyslu vymezeni se vici ni.
V kazdé¢ z period si proto ur¢ime vychozi historické mezniky, jez uvedou ¢tenaie do

problematiky mapovaného konceptu.
2. Dochazi v ramci vyvoje k proméné poetiky filmového herectvi?

V ramci textu budeme sledovat promény v estetice filmového herectvi, které
budou zhodnoceny v zavéru prace. Budou reflektovany filmové trendy a fenomény,
jez se nejvyraznéji promitly do filmového herectvi v priitbéhu jednotlivych epoch.
V neposledni tadé¢ se také zaméfime na problematiku soucasného filmového
herectvi odkazujiciho se ke svym kofenim. V navaznosti na to pak bude
reflektovano, zda-li je mozné napii¢ narodnimi kinematografiemi, ba dokonce

MW

napiic kontinenty, vysledovat podobné jednotici vlivy.

3. Do jaké miry se promita narodni kultura a identita do teorie filmového

herectvi?

Posledni vyzkumné otdzka v podstaté vyplyva z té predchozi, nebot’ ndm
umozni identifikovat specifické rysy a znaky jednotlivych narodnich
kinematografii, které odraZzi jejich narodni kulturu a identitu. Komparatisticka
metoda totiz umoznuje interkulturni vhled do problematiky, nebot’ je schopna
pomoci detailni analyzy danych konceptll rozpoznat jejich rozdilné i spolecné
charakteristiky a rysy. V zavéru kazdé z kapitol proto bude vzdy piitomen dil¢i
komparativni zavér, ktery vyhodnoti dosavadni genetické a typologické vlivy,
vzajemné srovna dosavadni piistupy a vyhodnoti jejich pfipadné podobnosti ¢i
protikladné rysy, pomoci nichZ se viici sobé vymezuji. V zavéru diplomoveé prace
pak bude provedena generalni komparace, ktera vyhodnoti vyvoj a smefovani teorie
filmového herectvi v komplexnim méfitku na zdkladé dosavadnich teoretickych

poznatki.
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Periodizace diplomové prace

l. Filmové herectvi v ramci ranych tendenci teorie filmu

Bude mapovat poc¢atky filmového herectvi v rané teorii filmu, jez jsou spjaty
s teorii divadelniho herectvi. Divadelni herectvi ptedstavuje prvotni inspiracni zdroj
pro rodici se film, ktery teprve objevoval své specifické znaky. Pro vyvoj teorie
filmového herectvi jsou stéZejni zejména koncepty Konstantina Sergejevice
Stanislavského, Bertolda Brechta a Vsevoloda Mejercholda. Jejich osobité pojeti
prace s hercem a obohaceni divadla o nové prvky hereckych technik se vyrazné
promitlo do pocatecnich diskusi o filmovém herectvi. Z toho diivodu budou v ramci
teoretické¢ho dialogu nastinény nékteré koncepty teorie divadelniho herectvi, jez
byly dalezitym inspiracnim zdrojem. NaSim cilem bude tedy vysledovat, nakolik se
do ranych konceptd teorie filmového herectvi, a jak ovlivnily jeho nasledujici
vyvoj. Zamétime se predevsim na rané prace Bély Baldzse, Gyorgy Lukécse, Hugo

Miinsterberga, Waltera Benjamina a Rudolfa Arheima.
1. Filmové herectvi a tendence sovétské teorie filmu

Dalsi tematicka ¢ast bude vénovana tradici estetického smysleni o filmovém
herectvi v tehdejSim Sovétském Svazu. V ramci teoretické diskuse zde totiz dochazi
k pfimému kontaktu mezi pfedstaviteli avantgardy a formalismu. V této kapitole se
zaméfime na koncepty predstaviteli montdZzni Skoly Lva KuleSova, Vsevoloda
Pudovkina a Sergeje EjzenStejna, jejichz teze vychazely explicitné z jejich vlastni
reZijni praxe. Zatimco se montaZnici soustfedili na zkoumani filmového herectvi
Vv praxi, zastavali formalisté naopak pouze v roviné teoretického uvaZovani, které
bylo ovlivnéno jejich lingvistickym sméfovanim a s tim spojenou metodologii. Oba
pfistupy vSak pomahaji budovat obraz filmového herce, jenZ v mnohych svych
rysech sdili nékteré spole¢né znaky. V této kapitole proto bude rekonstruovan obraz

filmového herectvi, ktery je vytsténim téchto diskusi.
I11.  Filmové herectvi a tendence filmového realismu

Tematicky blok bude zkoumat problematiku filmového herectvi ve vztahu
k teorii filmového realismu, ktery reprezentuji koncepty Andrého Bazina
a Siegfrieda Kracauera. Filmovy realismus pramenici z tendenci ruské montazni

Skoly, kterd jiz ve 20. letech zacala pracovat s konceptem realistického herce, dale
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rozviji tendence nestylizovaného a piirozené¢ho herectvi. Realistické tendence se
objevuji i v ramci italského neorealismu, jenz bude v kapitole rovnéz reflektovan.
Realistické mysleni zahrnuté v doktriné socialistického realismu se totiz vyrazné
promita i do filmové teorie. Tyto hlubsi vyznamové vrstvy proto budeme v kapitole
reflektovat, nebot’ maji pro vyvoj teorie filmového herectvi pro budouci dekady

urcujici vyznam.
IV.  Filmové herectvi a tendence hollywoodského star systému

Dalsi kapitola nabidne diametralné rozdilny pohled na teorii filmové
herectvi. Pomoci teoretickych konceptid Richarda Dyera, Lee Strasberga a Jamese
Naremora budou piiblizeny zékladni rysy a znaky tzv. star systému, jenz
ptedstavoval dobte fungujici produkéni model zaloZzeny na hereckych hvézdach,
jejichz ptitomnost zajistovala filmim pozornost divakd. Hollywoodské herectvi
zalozené na vyrazné herecké stylizaci tak rozSifuje nase periferni videni na
vyzkumné ose smérem na zdpad, ¢imZz dochazi k rozSifeni na$i teoretické

perspektivy, nebot’ je zcela odlisné od prevladajiciho ,,evropského* realismu.
V. Filmové herectvi a tendence Francouzské Nové Viny

Nastup Francouzské nové viny predstavoval vyrazny zlom nejen pro vyvoj
filmové teorie, ale i pro teorii filmového herectvi. Poetika francouzské filmové
teorie, ktera se sdruzovala kolem Casopist Cahiers du Cinéma a Positif vychazela
z premis, které nastolili vramci filmového realismu teoretici André Bazin
a Siegfried Kracauer. Realismus se tak promitl i do teorie filmového herectvi.
Setkavame se zde totiZ s tzv. auterskou teorii pracujici s postavou filmového herce
jakozto prvku mizanscény, kde figuruje pouze jako jedna z jejich casti spole¢né
s ostatnimi prvky, jako jsou kulisy, svétla apod. Dochazi tedy k posunu realistické
teorie natolik, Ze jsou jiz herci vnimani pouze jako vizudlni objekty absentujici

zvukovou slozku.
V1.  Filmové herectvi v ramci sémiotické a psychoanalytické tendence

V této casti bude nase pozornost presunuta smérem k divacké recepci
filmového herectvi. Dominantni pozici jiz vV jednotlivych konceptech nezaujima
samotna postava herce a jeho hereckd prace, nybrz postava divaka, jehoz

identifikace s hercem je ustfednim otazkou teoretickych stati. Teorie filmu za¢ina
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¢im dal vice smétovat k sémiotickym a psychoanalytickym tendencim, jez vyustily
ve vznik tzv. screen theory, kterd v sob¢ integrovala otazku identifikace a proménu
filmového herectvi, jehoz role byla podfizena filmovému stfihu a rdimovani obrazu.
Stézejni jsou v tomto obdobi pfedevsim prace Christiana Metze, Umberta Eca, Piera
Paola Pasoliniho a Richarda Dyera pracujiciho s konceptem herectvi jakozto
strukturované polysémie. Interakci mezi hercem a divdkem se rovnéz zabyva
Stephen Heath, jenZ ustavuje hranici mezi hercem a divakem. Ve své praci vSak
hranice identifikace posouva jesté dale teoretiCka Laura Mulveyova zavadéjici
pojem voyerismus, kde maji herci druhotny vyznam a stavaji se pouze objektem

pohledu, tzn. nasi vizualni slasti.
VII. Filmové herectvi v ramci neoformalistické a kognitivni tendence

I pasaz vénovana neoformalistické tradici se bude upirat smérem k divakove
aktivit¢ pfi recepci dila. Koncept Davida Bordwella a Kristin Thompsonové
posouva vyznam divacké recepce jesté dal za hranice pouhé vizualni slasti.
Koncepce herce se stdva soucasti narativnich voditek umoziujicich rekonstrukei
narativu a je redukovdna pouze na element formy. | Vv kognitivni tradici jsou
pfinosem teze Davida Bordwella, jenz déle roz§ifuje moznosti zkoumani divacké
recepce filmového herectvi. V této kapitole bude pozornost vénovana i pracim
Torbena Grodala, Noéla Carrola a Edwarda Branigana, ktefi dale rozvijeli

kognitivni teorii 1 ve vztahu k filmovému herectvi.
VIIIl. Filmové herectvi a moderni sméry badani

Zavéretny tematicky blok nastini nové tendence a sméry, jimiz se ubirala
teorie filmového herectvi v devadesatych letech, kdy piestdva podl€éhat vlivu
tradi¢ni filmové teorie a estetiky. Jeji povaha se rozméliuje v mnozstvi socialné-
védnych a historickych pfistupil, které zacinaji vnimat herectvi jakoZto soucast
obecné spoleenskych fenoménl, na néZ je nahliZeno prostfednictvim dil¢ich
piipadovych studii. V moderni teorii filmu proto miizeme rozliSit pfistupy
k filmovému herectvi vychazejici z kulturalnich studii, jejichz soucasti je
i novodoba podoba star studies. V souvislosti s moderni teorii filmu se do popiedi
dostavaji také Nova média, jako je internet a televize, kde je herectvi zkoumano

optikou performance studies. Historickou perspektivu pak piedstavuje pristup

nového historismu, jenz mapuje filmové herectvi v dobovém kontextu. V ramci

19



téchto uvah, vsak jiz nebudou piedstavovany jednotlivé koncepty, nybrz bude na
jednotlivych ptikladech ukdzana rozmanitost moderniho diskurzu ubirajici se

smerem ke konkrétnim analyzdm hereckého projevu.
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Vyhodnoceni literatury

Jak bylo feceno v tivodu, bylo hlavni motivaci pro vznik této diplomové
prace zejména nedostatené zpracovani tématu filmového herectvi v oblasti
akademického diskurzu. Nelze fici, ze by této problematice nebyla v ramci
teoretickych reflexi vénovana pozornost. Odborna literatura vSak zcela postrada
ucelenou reflexi mapujici filmové herectvi z hlediska historického kontextu. Na poli
filmové teorie tak chybi prace reflektujici nejen jeho historicky vyvoj, ale
Vv neposledni tad¢ zachycujici také srovnavaci perspektivu zahrnujici otazku
kontaktti, vlivli a analogii, které ptisobi mezi jednotlivymi koncepty na nadnarodni
urovni. Na druhé strané vSak existuje literatura zabyvajici se dil¢imi problémy
a jednotlivymi koncepty herectvi, ktera pfinasi ale velmi jednostranny vhled do
dané problematiky postradajici Sirsi esteticky kontext. Vzhledem ke konceptualni
bohatosti ptistupt k filmovému herectvi napfi¢ uméleckym spektrem ptedstavuje
sekundarni literatura pojednavajici t¢éma na obecné rovin¢ pouze zlomek, zatimco
literatura zahrnujici piipadové studie v teoretickém diskurzu pfevazuje. V rdmci
sekundarni literatury tak miZzeme rozliSit nékolik smért, jimiz se ubiraji dilci
teoretické reflexe. Prvni oblast tvofi antologie, jez jsou vybérem teoretickych textl
uvetejnénych v odbornych c¢asopisech ¢i vlastnich publikacich autorG. Na této
rovin¢ se tak Casto stietdvame v ramci jediné antologie s kombinaci textl primarni
literatury (napf. Casti textl Siegfrieda Kracauera ¢i Andrého Bazina) s texty
sekundarni literatury, ktera na zakladé téchto texti pifinasi vlastni nové premisy

a preinterpretovana?®

vychodiska, jeZz jsou demonstrovana na konkrétnich
piikladech. Mezi sty¢né prace v této oblasti patii antologie Movie Acting. The Film
Reader?®, kterou editovala americka teoreticka Pamela Robertson Wojcik. Prace
pfinasi texty zabyvajici se ontologickou povahou herectvi, vznikem herectvi
vraném filmu, typecastingem a hereckym stylem. Vybrané texty jsou piinosné
zejména pro rekonstrukci estetickych tendenci v ramci jednotlivych kapitol
diplomové préace, nebot’ na Grovni primarnich textli pomahaji utvaret uméleckou

koncepci dané tendence, a na Grovni sekundérni textli naopak dokresluji historicky,

spoleCensky a kulturni kontext z vice riznych hledisek. Antologie vSak reflektuje

28 O problematice pfeinterpretovani hovoti Zima v rdmci genetického srovnavani. V tomto p¥ipadé
je jasné prokazatelny vliv mezi jednotlivymi autory.

2% ROBERTSON WOICIK, Pamela. Movie Acting. The Film Reader. 1. Vyd. New York: Routledge, 2004.
240 s. ISBN 0-45-31024-5.
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pouze jistou vymezenou oblast teorie filmového herectvi, tudiz nemulze byt
povazovana za soubornou a ucelenou reflexi. V antologii teoretickych textd Film
Theory and Criticism: introductory reading® je jeden oddil vénovan tematice
filmového herectvi. Zde mizeme nalézt pouze texty primarni literatury, napiiklad
od Siegfrieda Kracauera, Andrého Bazina, Richarda Dyera ¢i Sergeje Ejzenstejna.
U obou antologii jsou podnétné mimo hlavni texty zejména teoretické uvody jejich
editort mapujici esejistickym zplisobem historii vyvoje filmového herectvi. Tyto
reflexe vSak nepostihuji danou problematiku v celé své §ifi, nebot’ pouze Castecné
a zkratkovité¢ naznacujici mozné sméry, jimiz se teorie v priub&hu let ubirala bez

Sirsiho teoretického a kontextualniho ramce.

Druhou oblasti zabyvajici se reflexi filmového herectvi v odborné literatute
jsou tematické monografie, jez reprezentuji jiz pouze odborné staté¢ metatextualniho
charakteru, které se vénuji vybrané problematice filmového herectvi. Pfevazné se
jedna o kratsi studie mapujici jistou tendenci, jez ptfinadSeji nejen teoreticky kontext,
ale reflektuji i dil¢i teoreticky pfistupy uvniti jednotlivych tendenci. Ve valné
vétsin¢ pripadi pak po kritickém zhodnoceni pfistupti dochazi k jejich aplikaci na
konkrétni filmovou latku prostfednictvim ptfipadové studie. Tento trend vstupujici
do filmové teorie v osmdesatych letech je pfitomny ve vétSing studii tohoto typu.
Namisto zobecnujicich zavérl, tak vétSina studii pifinaSi pouze konkrétni zavéry
vztahujici se napfiklad k ur¢itému herci ¢i snimku. Mezi publikace tohoto typu patii
naptiklad Theorizing Film Acting®, kterou editoval Aaron Taylor. Publikace je
¢lenéna do Ctyf Casti zabyvajicich se dil¢imi tématy, jako je opét estetika filmového
herectvi, dale také recepce zaméfujici se na filmové publikum a komunity, pak také
otazka filmové historie ve spojeni s hollywoodskym star systémem, a v neposledni
fad¢ problematika technologie a filmové formy. Pesto, Ze publikace opét piinasi
pouze dil¢i analyzy a reflexe, je pro ucely diplomové prace velmi podnétnd, nebot’
poskytuje jiz zminéna dil¢i vychodiska, jeZ je mozné uplatnit v ramci uréitych
kapitol. Na podobném principu je zaloZena i monografie Screen Acting®, kterou

editoval Peter Kramer a Allan Lovell. Ta jiZ neni tematicky ¢lenéna, ale rovnéz

30 BRAUDY, Leo; COHEN, Marshall. Film Theory and Criticism. Introductory readings. 1. Vyd. Oxford:
Oxford University Press, 2009, 905 s. ISBN 978-0-19-536562-7.

31 TAYLOR, Aaron. Theorizing Film Acting. 1. Vyd. London: Routledge, 2012, 313 s. ISBN
0415509513.

32 KRAMER, Peter; LOVELL, Allan. Screen Acting. 1. Vyd. London: Routledge, 2014, 200 s. ISBN
9781317972495.
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vramci jednotlivych stati pfindsi pouze konkrétni analyzy vybranych oblasti
filmového herectvi. Jeji pfinos pro diplomovou praci je vSak obsazen v dil¢ich
poznatcich a postiezich teoretiki, ktefi se problematikou dlouhodobé zabyvaji, jako
je naptiklad Paul McDonald, Cynthia Baron a Sharon Carnicke v oblasti ,.star
studies®, pomoci nichz tak bude mozno doplnit primarni zkoumané texty
0 metatextudlni teoreticky kontext. Publikacemi podobného typu jsou pak dale
napiiklad More than a Method:Trends and Traditions in Contemporary Film
Performance® ¢&i Reframing Screen Performance®, na nichz se shodné podilela
Cynthia Baron. Uvedené antologie a monografie sice nepodavaji komplexni obraz
0 vyvoji filmového herectvi napfi¢ jednotlivymi tendencemi, ale poskytuji alesponi
uc¢inna voditka pro konstrukci vlastniho konceptu periodizace diplomové prace.
Nékteré ptipadové studie jsou pak vhodné v ramci dil¢ich kapitol, nebot’ pomahaji

na konkrétnich piikladech lepé reflektovat vybrané koncepty filmového herectvi.

Mimo antologie a monografie miiZzeme v ramci teoretickych reflexi nalézt
studie podavajici komplexni obraz filmového herectvi avSak jen v ramci urcité
estetické tendence, narodni kinematografie ¢i historického obdobi. Nejvice studii
tohoto typu se objevuje v americké a britské teoretické vétvi, kde je hlavnim
pfedmétem tUvah problematika hollywoodského star systému. Vyznacné jsou
zejména publikace Picture Personalities. The Emergence of the Star System in
America®® Richarda DeCordovy, The Star System. Hollywood’s production and
popular identities® a Hollywood Stardom®” Paula McDonalda, Cult Cinema®
Ernesta Mathijse a Jamieho Sextona a stézejni piehledova publikace Star Studies.
A Critical Guide® Martina Shinglera. Problematiku star systému adaptuje Ginette

Vincendeau na francouzskou kinematografii ve studii Stars and Stardom in French

33 BARON, Cynthia; CARSON, Diane; TOMASULO, Franc, P. More than a Method:Trends and
Traditions in Contemporary Film Performance. 1. Vyd. Detroit: Wayne State University Press, 2004,
355s. ISBN 0814330797.

34 BARON, Cynthia; CARNICKE, Sharon Marie. Reframing Screen Performance. 1. Vyd. Michigan:
University of Michigan Press, 2008, 311 s. ISBN 0472025414.

35 DECORDOVA, Richard. Picture Personalities. The Emergence of the Star Systém in America. 2. Vyd.
Illinois: University of lllinois Press, 1990, 160 s. ISBN 0-252-07016-x.

36 MCDONALD, Paul. The Star System. Hollywood’s production on popular idenities. 1. Vyd. London:
Wallflower Press, 2000, 134 s. ISBN 1-903364-02-7.

37 MCDONALD, Paul. Hollywood Stardom. 1. Vyd. Oxford: Wiley-Blackwell, 2013, 352 s. ISBN 978-1-
4051-7982-9.

38 MATHIJS, Ernest; SEXTON, Jamie. Cult cinema. 1. Vyd. Oxford: Blackwell Publishing, 2011, 304 s.
ISBN 978-1-4051-7373-5.

39 SHINGLER, Martin. Star Studies. A Critical Guide. 1. Vyd. London: Palgrave MacMillan, 2012, 240
s. ISBN 978-1-84457-490-2.
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Cinema®. Kromé studii mapujicich tematiku z hlediska obecné kategorie filmového
herectvi se vSak objevuji 1 publikace zkoumajici specificky jev filmového herectvi
napiiklad z hlediska rasy, genderu ¢i zanru. Publikace, jako Black Magic: White
Hollywood and African American Culture*® Krin Gabbard, The First Female
Stars:Women of the Silent Era* Davida W. Menefee, The Actress: Hollywood
Acting and the Female Star*® Karen Hollinger ¢i Detecting Man: Masculinitiy and
the Hollywood Detective Film** Philippy Gates tak nabizi exkurz do specifické
problematiky, kde je filmové herectvi zkoumano ve velmi uzkém métitku. Céstend
pak na teoretické trovni fesi problematiku filmového herectvi i specialni pfirucky
pro vyuku herectvi, jejichz povaha je vSak vyhradné pedagogického charakteru,
jenz se tak piimo promita do jejich povahy. Nesetkavame se tak s teoreticky
formulovanymi premisami, nybrz pouze s praktickou aplikaci postupl pii tvorbé
hereckého projevu, které tak nejsou relevantni pro ucely diplomové prace, ale
mohou pro ¢tenafe fungovat na obecné rozsifujici trovni. Vyctové mizeme zminit
naptiklad nov¢jsi publikace The Art of Film Acting: A Guide For Actors and
Directors® zroku 2012, Acting For Film* zroku 2011 ¢&i Life and Acting:
Techniques for the Actor*” z roku 2010.

Z vyse uvedenych oblasti literatury reflektujici filmové herectvi lze vy¢ist,
ze na poli odborné filmové literatury stile chybi prace, jez by mapovala jeho
chronologicky vyvoj Vvramci jednotlivych uméleckych tendenci, a jez by se
soucasné zabyvala vztahy a vlivy mezi jednotlivymi koncepty, pomoci nichz je
navazan S$ir§i teoreticky dialog ukotveny na historickém pozadi vyvoje filmu

a filmové teorie. Diplomova prace si proto klade za cil prostfednictvim komparace

40 VINCENDEAU, Ginette. Stars and Stardom in French Cinema. 1. Vyd. London: Bloomsbury
Academic, 2000, 288 s. ISBN 0826447317.

41 GABBARD, Krin. Black Magic: White Hollywood and African American Culture. 1. Vyd. New
Brunswick: Rutgers University Press, 2004, 324 s. ISBN 0813533848.

42 MENEFEE, David W. The First Female Stars:Women of the Silent Era. 1. Vyd. Santa Barbara:
Greenwood Publishing Group, 2004, 238 s. ISBN 0275982599.

4 HOLLINGER, Karen. The Actress: Hollywood Acting and the Female Star. 1. Vyd. London:
Routledge, 2013, 272 s. ISBN 1135205892.

4 GATES, Philippa. Detecting Man: Masculinity and the Hollywood Detective Film. 1. Vyd. New York:
SUNY Press, 2012, 356 s. ISBN 0791481387.

45 COMEY, Jeremiah. The Art of Film Acting: A Guide For Actors and Directors. 1. Vyd. London: Taylor
& Francis, 2012, 290 s. ISBN 1136047212.

4 CHURCHER, Mel. Acting For Film. 1. Vyd. London: Ebury Publishing, 2011, 288 s. ISBN
0753547465.

47 GARFEIN, Jack. Life and Acting: Techniques for the Actor. 1. Vyd. Evanstone: Northwestern
University Press, 2010, 292 s. ISBN 0810126737.
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shrnout dosavadni teoretické diskuse o filmovém herectvi v oblasti teorie filmu, kde
budou primdrnim pramenem teoretické texty zabyvajici se povahou filmového
herectvi, jejichz dobovy a esteticky kontext bude dokreslen nejen pomoci obecné-
historizujici literatury, ale pravé pomoci vyse uvedenych publikaci, které umoznuji
podrobnéjsi vhled do dané problematiky prostfednictvim tuzce definovaného
hlediska vlastniho zkoumdani. Zejména nedostate¢na konceptudlni propojenost
jednotlivych tendenci ve vySe uvedené literatute dala za vznik této diplomové praci,
jez si jako jediné mozné vychodisko pro navazani interkulturniho uméleckého
dialogu mezi tendencemi a koncepty filmového herectvi zvolila pravé
komparatistickou metodu Petra Vaclava Zimy, jez je na zakladé¢ vlastnich

formulovanych teoretickych piedpokladu tento dialog schopna navazat.

Pti volbé vhodného konceptu pro metodologicky zaklad této diplomové
prace byly brany v ivahu dva teoretické pfistupy moderni komparatistiky, které
predstavuji dva ruzné pristupy k uméleckému srovnavani. Kazdy z nich
reprezentuje  jeden ze dvou modeld  smySleni:  nérodné-filologicky
a komparatisticky*®. Oba reflektuji odborné diskuse rozvijejici se na poli
komparatistiky a rozdilnou metodiku prace skomparatistickymi pojmy
ustanovenymi na poc¢atku formovani oboru. Narodné-filologicky a komparatisticky
model vSak poji spolecny zadmér, ktery je predevSsim diraz na intermedialitu,
mezikulturni vyménu a interdisciplinaritu. DileZitou publikaci zahrnujici oba
pfistupy moderni komparatistiky, jeZ se v odbornych diskusich neustale stietavaji
aprolinaji je antologie Ndrodni literatura a komparatistika®, kterou editoval
Dalibor Turecek, uznavany Cesky literarni teoretik a teatrolog. Antologie Ndrodni
literatura a komparatistika®® piinasi teoretickou sondu do oblasti kli¢ovych
metodologickych problémt, s nimiz se Cesky literarné-historicky vyzkum potyka

vV poslednich desetiletich®!. Dalibor Turecek jiz v ivodu zdiivodiiuje zatazeni dvou

48 TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009. 280 s. ISBN
978-80-7294-305-0.

4 Tamté?.

50 Tamtéz.

51 Antologie vychdazi zejména z éeského kontextu. Zahrnuje staté Vladimira Svatorie, Miroslava
Petfitka, Zdefika Hrbaty a AleSe Hamana. Kromé& domadcich stati se v antologii objevuje i stat
slovenského literarniho teoretika Petera Zajace. Komplementarnim doplikem tohoto zakladniho
korpusu jsou dvé stati z germanofonniho prostfedi zastoupené statémi Petra Vaclava Zimy
a Jiirgena Fohrmanna. In: TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika. 1. Vyd. Brno:
Host, 2009. s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. S. 7-8.
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kapitol z knihy Petra Vaclava Zimy°? (konkrétng stat Komparatistika®®). Dle
Turecka je: ,, Prestizni kniha Petra Vaclava Zimy podnétna nejen metodologicky,
ale také svych vznikem v ramci jednoho z vyzkumnych programii klagenfurtské
univerzity, zaméereného prave ke zkoumani kulturné mnohotvarného adriatického
prostoru.>*  Zminovany mnohotvarny adriaticky prostor piedstavuje vykroceni
smérem k interdisciplindrni povaze komparatistické metodologie, diky niz mizeme
sledovat historicky vyvoj filmového herectvi. Diky komparatistické metodé
umoznujici detekci kontaktovych vztahii 1 analogii, dokazeme v rdmci vlastniho
textu vysledovat dil¢i vyvojové tendence a inspiracni zdroje, které vyrazné
ovlivnily budovani konceptii filmového herectvi v kazdém sledovaném obdobi. Na
zaklad¢ téchto vztahti jsme totiz schopni objektivné interpretovat a kriticky
vyhodnotit dané koncepty, nebot’ ndm piinasi Sirsi perspektivu nazirani na filmové
herectvi, které tak nepodléha pouze jednomu dominantnimu paradigmatu doby.
Bohatost jednotlivych konceptt, jez se v ramci danych obdobi na teoretickém poli

objevuji, vyZaduje specificky ptistup, jenz odpovidad Zimovu pojeti komparatistiky.

Aplikace komparatistické metody do oblasti filmové teorie, s Sebou nese
oproti tradi¢nimu bindrnimu srovnavani jistd nova specifika, s nimiz je nutné se
v ramci vlastniho textu vypotfadat. Komparaci totiz nebudeme podrobovat pouze
dva teoretické koncepty filmového herectvi, nybrz mnozstvi estetickych ptistup,
které¢ budeme konceptualizovat v evropském 1 svétovém kontextu na multiverzalni
urovni, jez zastava Petr Vaclav Zima. Také Claudio Guillén ,,v (nevyslovené) shodé
S Petrem Zimou a v (nevyslovené) polemice s obhdjci neménnosti kanonu nasi
vzdeélanosti reflektuje a vita proces, kterym se univerzalni svét literatury méni
V multiverzalni: v dnesnim svété, ktery ddavno opustil normativni poetiku

klasicistického typu i etnocentrické idedly typu romantického, je zrejmé, zZe

52 petr Vaclav Zima je komparatista, sémiotik, estetik, ¢len a korespondent Rakouské akademie véd
pGvodem z Ceskoslovenska. Do Rakouska, kde v sou¢asné dobé pobyva, presidlil z Nizozemi. Plisobi
na univerzité v Klagenfurtu, a to v Oddéleni pro obecnou a srovnavaci literarni védu. Mimojiné
prozatim publikoval dvé knihy vénované komparatistice. Nejdfive vroce 1992 knihu
Komparatistika:Uvod do srovndvaci literdrni védy (orig. Komparatistik:Einfithrung in die
vergleichende Literaturwissenschaft) a poté vroce 2000 spolecné sJ. Strutzem a R. Kaciankem
knihu Srovndvaci védy. Interdisciplinarita a interkulturalita v komparatistikdch (orig. Vergleichende
Wissenschaften: Interdisziplinaritdt und Interkuluralitdt in den Komparatistikem).

53 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
1. Vyd. Brno: Host, 2009. s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.

54 TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009, s. 105-237.
ISBN 978-80-7294-305-0. s. 8
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literatura neni redukovatelna na jedinou tradici, soucasné vSak neni o nic meéné
zirejmé, Ze komparace mezi kulturnimi celky, mezi nimiz neexistuje Zadna geneticka
souvislost, musi byt tak, aby srovnani méelo vypovidajici hodnotu, a nestavalo se

“5 Tento aspekt moderni komparatistiky nahrdva i nasi

samoucelnym.
konceptualizaci jednotlivych tendenci v oblasti teorie filmového herectvi, ktera neni
redukovatelna pouze na jednu vychozi tendenci ¢i pfistup, tudiz je tfeba jeji
jednotlivé koncepty chapat na multiverzalni urovni. Jak jiz bylo nastinéno, nasi
vyzkumnou optikou bude multiverzalni pohled k vyvoji teorie filmového herectvi
ajeho dil¢im tradicim na ose zapad-vychod opirajici se o teoreticka vychodiska
Oldficha Krale nastinénd ve stati Vyzmam srovndvaci poetiky®, jez je soudasti

antologie Mezi okrajem a centrem, kterou editovali Vladimir Svatoni a Anna

Houskova.

Diplomova prace tedy piedstavuje syntézu vySe uvedenych piistupi, jejichZ
prostiednictvim docilime vzniku kompaktni srovnavaci studie, kterda piinese
komparativni pohled do teorie filmového herectvi. Zvolend metodologie pienesena
do oblasti teorie filmového herectvi da za vznik kritické dialogické teorii, ktera
bude sledovat hlubsi vrstvy jeho uméleckého vyvoje. Dialogickd teorie byla
puvodné definovana pro potieby literarni védy. Dialogickou teorii proto nelze
pouze mechanicky pifenést do oblasti filmové teorie, ale je tfeba ji ptrizplsobit
dil¢im vlastnostem filmového média. Predmétem naseho vyzkumu totiz nebudou
literarni dila ztélesnujici urcitou estetickou formu, kterd ma své charakteristické
vlastnosti.>’ Filmové herectvi naopak predstavuje specificky esteticky projev,
u n¢hoz nelze striktné stanovit hodnotici kategorie, pomoci nichz bychom herectvi
zkoumali. Kazdy z koncepti totiz pracuje s odliSnymi teoretickymi piedpoklady, jez
nelze kategorizovat a konkrétné kvantifikovat jako v piipadé literarniho dila.
Filmové herectvi nelze redukovat pouze na jedinou uméleckou tradici. Z toho
davodu si v nasledujicich fadcich nastinime, jak bude konkrétné probihat aplikace
danych konceptli do oblasti filmového herectvi. Vznikld dialogicka teorie tvori

jakysi historicky exkurz ¢i sondu zkoumajici problematiku filmového herectvi po

55 HELLER, Jan M., Mezi ndhodou a nutnosti. [online]. ILiteratura [citovdno 3. 11. 2013] Dostupné
z WWW: http://www.iliteratura.cz/Clanek/24527/claudio-guillen-mezi-jednotou-a-ruznosti.

56 KRAL, OldFich. Vyznam srovndvaci poetiky. In SVATON, Vladimir, HOUSKOVA, Anna, KRAL, Oldfich
(ed). Mezi okrajem a centrem. Praha: Univerzita Karlova, 1999, s. 12.

57U literarnich dél v rdmci komparace mdzZeme zkoumat napfiklad metriku, metaforicky systém,
Zanry apod.
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jeho jednotlivych etapach vyvoje. NaSe vyzkumna pozice nabizi jedine¢ny dé&jinny
nadhled, ktery umoziuje poskytnout nastroje pro objektivni zkoumani tématu. Dany
stav navic podporuje také fakt, ze zadna ze zkoumanych tradic nevychazi explicitné
Z ceského prostiedi, a proto se nebude vytvaret vyrazné silnéjsi ideologicka vazba
mezi vyzkumnikem a nékterou z tendenci, coz by mohlo vést k ideologickému
zkresleni reality, jak o ném hovoii Zima ve své stati Komparatistika®®. Diky témto
aspektim pak bude prace 1épe plnit kritérium interkulturality, ¢imz bude docileno
vEtsi provazanosti prace. Pocatek vzniku dialogické teorie filmového herectvi je
simultanné¢ situovan do obdobi vzniku filmového média. V ptipadé filmového
herectvi v8ak nedochazi Kk vyvoji z tzv. nulového bodu, tj. soub&znému vyvoji
filmového média a filmového herectvi. Koncept filmového herectvi vznikal
postupnych pfechodem a proménou konceptu divadelniho herectvi. Oba tak nesou
shodny systém spole¢nych znakli a rovnéz i odliSnych ryst vychézejicich z rozdilné

povahy obou médii, které¢ budou zkoumany hned v ivodni kapitole prace.
Poznamka:

Zaveérem vyhodnoceni literatury pfipojuji nékolik pozndmek k formalni
povaze textu. Diplomova prace bude pracovat S velkym mnozstvim primarnich
textd a sekundarni literatury. V ramci nékterych ze zkoumanych tendenci jsou
primarni texty dostupné v ceském prekladu. V pfipadé, Ze bude v ramci
reflektované problematiky dostupna ptekladova literatura, bude k ni prednostné
piihlédnuto ptedevSim ztoho divodu, ze piinasi Cesky ekvivalent k danym
teoretickym terminlim, ktery je jiz v Ceském kontextu zazity. V ptipadé¢, Ze nebude
dostupné ceskd prekladova literatura, pfiklonime se k uziti pivodni oznaeni
terminu, které bude dano do uvozovek. S tim souvisi 1 problém piechylovani
zenskych vlastnich jmen, kterd budou v zdymu zachovéni jejich formy ponechana
V piivodnim znéni. V ramci ndzvi jednotlivych publikaci budeme postupovat tak, ze
dilim v piipadé absence Ceského pickladu nechame jejich pivodni cizojazyény
nazev, ktery pouze u chronologického piehledu doplnime o vlastni ¢esky pteklad,
jenz bude slouzit k jeho primarnimu porozuméni v tivodu kapitoly. Dale v textu pak
bude uzito vZdy originalniho cizojazy¢ného ndzvu. V ptipadé, Ze bude dostupny

cesky preklad dila, uvedeme originalni ndzev do zavorky u prekladu.

58 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
1. Vyd. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.
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1. Vyznam herectvi v historickém kontextu

1.1. Definice herectvi a teoretické ukotveni pojmu

Nez se zaméfime na samotné pocatky vzniku filmového herectvi, je nutné
objasnit historicky kontext zahrnujici pfedchiidce a inspira¢ni zdroje v oblasti
divadelniho herectvi, jehoz koteny sahaji az hluboko do antiky, prochéazi renesanci
a nejvyraznéji se formuji teprve ve dvacatém stoleti s pfichodem realistickych
tendenci. Filmové herectvi vzniklo nikoliv jako zcela novy koncept, nybrz
V navaznosti na staletou tradici realistického divadelniho herectvi, které
s ptichodem nového média proslo znatelnym procesem transformace a vytvoftilo tak
uplné novou estetickou kategorii spjatou vyhradné s filmem a pozdé€ji také
s televizi. S definici terminu herectvi se miizeme vétSinou setkat na tfech riznych
urovnich explikace. Na elementarni urovni vykladu figuruji vykladové slovniky
prinédsejici pouze vagni definici obsahujici jen vyznamy obecného razu. Zajimavéjsi
je jiz vymezeni pochazejici ptfimo z herecké praxe, které sice nenese teoretizujici
vhled do dané problematiky a estetickou hodnotu, ale velice dobie popisuje
konkrétni hereckou praxi. Naptiklad Terminologicky slovnik dramatické vychovy
Janackovy Akademie miizickych umeni™ definuje herectvi jako: ,, Uméni zobrazovat
(v divadle, filmu, televizi a rozhlase) postavy, popripadé véci ci jevy prostrednictvim
hercu. Herec organizuje své chovani formou hry a souhry s dalSimi herci jako

dramatické jednani postavy, které je sdélenim pro diviky.®°

Pro objasnéni problematiky definovani herectvi, vyuzijeme koncept definice
herectvi Lee Strasberga, jenz piinaSi mnohé teoreticky zajimavé podnéty pro dalsi
diskusi. Strasberg ve stati The definition of Acting®! nazira problematiku definovani
pojmu herectvi z n€kolika riznych perspektiv, k nimz zaujima kriticky nikoliv
hodnotici postoj. Zabyva se otdzkou definovani samotného pojymu herectvi, ktery

na rozdil od definice pojmu herec ptedstavuje pro teoretiky uméni mnohem

wevr

59 Terminologicky slovni dramatické vychovy Jandékovy akademie muzickych uméni [online].
Divadelni fakulta Janackovy akademie muzickych uméni [citovdno 28. 05. 2014]. Dostupné z WWW:
http://difa.jamu.cz/slovnik-vdn/

80 Tamté?.

61 STRASBERG, Lee. The definition of Acting. [online] London Filmmakers studio [citovano 28. 05.
2014] Dostupné z WWW: http://londonfilms.blogspot.cz/2009/09/lee-strasberg-definition-of-
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pomoci kritického dialogu a mnozstvi polemik utvaii uceleny text, znéhoz
vykrystalizuji esencialni rysy herectvi stojici v kontroverzi stezemi dalSich
vyznaénych teoretiki umeéni, ktera pfindsi uziteCna voditka pii rekonstruovani
zakladnich premis tvoficich tolik abstraktni koncept, jako je herectvi. 1 my se
V textu vyvarujeme normativnosti typické pro rizné piirucky herectvi a za pomoci
nekterych Strasbergovych argumentli a polemik vymezime jeho esencidlni rysy
a objasnime nékteré spekulativni teze, jeZ jsou vznaseny v souvislosti s definovanim
herectvi. Definice herectvi piedstavuje pro teoretiky uméni jiz od antickych dob
fenomén plny otaznikl a namitek, jez nebyly dodnes plné objasnény. Pohybujeme
se totiz po velmi tenké hranici mezi vnimanim herectvi jakozto uméni a herectvi
jakozto femesla vychazejiciho z pfirozeného déjinného vyvoje. Divadlo i film od
svych pocatkil provazi dosud nezodpovézena otazka, co vlastné mizeme povazovat
za skute¢né piirozené a co je pouhou napodobou a imitaci. Pravé snahy definovat
hereckou pfirozenost provazi poc¢ateéni uvahy o herectvi zakladajici se spiSe nez na
konkrétnich premisdch na odkazovani se k mistrovskym dilim, z néhoz vzesly
povétSinou jen vagni, do jisté miry spekulativni a pfili§ generalizujici definice
postradajici validitu. Strasberg zduraziuje, ze pii prvotnich tvahach si musime
nejdiive uvédomit, ze na rozdil od hudby, malifstvi ¢i literatury nastava v ptripadé
herectvi pfi reprodukci dila zcela odliSnad situace. Herectvi totiz namisto pevné
stanovenych standardi reprodukce, jako je tomu v piipadé hudby, predstavuje
kreativni proces nabizejici cetné moznosti a vysledné podoby reprodukce
a ztvarnéni. Pianista ma pii reprodukci hudebniho dila k dispozici partituru s ptesné
danym notovym zapisem obsahujicim melodii 1 rytmus, kterych se ptesné drzi.
Ptejme se ale, co ma k dispozici herec kromé literarni predlohy udavajici obsah dila,

nikoliv v§ak samotny zptisob reprodukce?

Strasberg se tedy vymezuje vuéi piedpokladu vnimani herce jakoZzto
prostfedku interpretace literarniho dila. Herectvi dle néj totiZ neni jen procesem
interpretace literarni predlohy, nybrz vysostné kreativnim procesem, kde hraje
dilezitou roli herec, jenz je skutecnym kreativnim umélcem vdechujicim dilu zivot,
onu jedinecnou pfirozenost zalozenou na citu a vnitinich prozitcich. Zakladnim
stavebnim prvkem at’ uZ divadelniho pfedstaveni ¢i filmu je obvykle divadelni hra
nebo scéndf a jejich autor obecné uznavany jako kreativni umeélec. Pomyslel vSak

nékdo na herce jako na osobu vdechujici postavam zivot a redlnou podobu?
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Strasberg zminuje fakt, ze dfive nikoliv. Herci byli totiz povazovéani jen za
prostiedniky mezi umélcem-autorem dila a divaky. Strasberg se vymezuje také viici
tvrzeni italského dramatika Ernesta Rossiho, ze 1 vyborny herec je zavisly na tvlrci.
Pfiklani se tak k tezim uznavaného teoretika herectvi a myslitele Denise Diderota®?
prikladajiciho vétsi vyznam symboliim, pocitim a prozitki dané mySlenky, jez
znamenaji vice nez slova, nebot’ takové prozitky nutné pro své piedvedeni potiebu;ji
akci, gestiku, intonaci a dal$i z projevil. Esence a kouzlo téchto pocitii totiz netkvi
v proze &i versich psanych na papife, nybrz v tonu, jakym jsou pfedneseny. Receno
v duchu hudebni metafory, herec je v podstaté pianistou i pianem. Lee Strasberg ve
své stati The definition of Acting®® poukazuje také na &asté prolinani herectvi
s rétorikou objevujici se v nékterych definicich herectvi. Sva tvrzeni striktné
oddélujici herectvi od fe€nictvi zakladd na Aristotelovych tezich hovoficich
0 herectvi ve smyslu spravného fizeni hlasu pro potfebu vyjadieni riznych emoci
vychazejici z dramatickych schopnosti herce danych od ptirody. Za zakladni
elementy herectvi povazuje hlas a dikci, které maji vyznam i v rétorice. Na rozdil
od herce vsSak fec¢nik promlouva prostfednictvim své osobnosti za ucelem
presvédceni publika o svych nazorech a argumentech k tématu, kde zékladnim
pfedpokladem je predevSim vrozend hlasova dispozice a dikce, kterou si lze
pravidelnym tréninkem osvojit. Pro herce vSak nejsou hlasové dispozice tolik nutné,
nebot” tvoii jen dil¢i aspekt celého projevu. Jeho sila netkvi pouze v hlase, nybrz
Vv celkovém projevu a mife schopnosti vtélit se do postavy. Herec nevystupuje sam
za sebe jako ftecnik, ale funguje ve sluzbach postavy, kterou ztvariuje
a reprodukuje. Shrneme-1i dosavadni poznatky vyplyvajici ze Strasbergova textu,
budeme z néj schopni vykrystalizovat nékteré esencialni vlastnosti a charakter
herectvi bez uziti normativnich a konceptudlné svazujicich definic. V rdmci nasi
diplomové prace budeme pracovat s charakteristikou herectvi tikajici, ze:
1. Herectvi predstavuje kreativni proces reprodukce uméleckého dila, na némz se
umélecky podili vyhradné sam herec pod odbornym vedenim reziséra; 2. Herec je
stejné jako tviirce Kreativni umélec, nebot’ do vlastni reprezentace a vyrazu vnasi
nekteré své vnitini rysy 1 vnéjs$i podobu; 3. Na zéklad¢ vySe uvedenych premis tedy

herectvi povazujeme za kreativni uméni, nebot’” neni pouhym imitaénim, nybrz

52 DIDEROT, Denis. Herecky paradox. 2. Vyd. Olomouc: Votobia, 1977. 155 s. ISBN 80-7198-187-7.

63 STRASBERG, Lee. The definition of Acting. [online] London Filmmakers studio [citovano 28. 05.
2014] Dostupné z WWW: http://londonfilms.blogspot.cz/2009/09/lee-strasberg-definition-of-
acting.html
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vysoce uméleckym a kreativnim procesem; 4. Herectvi je zaloZeno na vrozené
dramatické schopnosti, ktera se tréninkem nedd osvojit jako napiiklad dikce.
Systematickou praci s hercem vsak lze rozvijet jednotlivé prvky jeho feci téla, jako

je gestika, posturika ¢i mimika.

1.2. Teoretické ukotveni filmového herectvi

rrrrr

specifika konstruujici filmovy svét pomoci rozdilnych prvki. V prvotnim vymezeni
vsak muizete pracovat s vyse uvedenou charakteristikou Aerectvi, ktera je spoleCnym
zakladem pro film i divadlo. Film se vSak vydavéa po odlisné ose, jejiz historicky
kontext bude nastinén v nésledujici kapitole. Ted’ si ale odpovime na nékteré
zékladni otdzky ohranicujici koncept filmového herectvi, které se stanou vychozim
bodem a ramcem diplomové prace. Teorie filmového herectvi nemé piesné
vymezeno své vyzkumné pole. Ma interdisciplinarni charakter s pfesahem
Z humanitnich do socialnich véd. Teorie filmového herectvi totiz poskytuje hned
nékolik vyzkumnych hledisek, jejichz optikou jej mizeme zkoumat. Nezavisle na
sobé muzeme napiiklad studovat filmové herectvi z hlediska zéanru, autorstvi,
popularity ¢i historie. Teorie filmového herectvi tedy naprosto postrada jedno

hlavni viid¢i paradigma, od néhoz by se obor komplexnégji vyvijel.

Alespont caste¢né rozcélenéni vyzkumnych problémt a otazek provadi
v tivodu sborniku Moving Acting. The Film Reader® filmové teoreticka Pamela
Robertson Wojcik. Stanovuje zde pét zakladnich okruhti zahrnujicich vychozi
vyzkumné otazky, které Caste¢né pomahaji tiidit dosavadni poznatky v oblasti
teorie filmového herectvi tvotici do té doby pomérné nehomogenni skupinu. Wojcik
rozliSuje zminéné okruhy vyzkumu pomoci specifické typologie otdzek
presahujicich i do dalsi védnich obort. Odborné prace o filmovém herectvi se tak
pohybuji v okruhu otazek: ontologickych, historickych, ideologickych, otazek stylu
a autorstvi. Ontologicke otazky se zabyvaji samotnou podstatou filmového herectvi,
jeho vyznamem a metafyzickym charakterem, ktery jde do hlubsich filozoficko-

estetickych vrstev zkoumani. Tyto otazky budou v diplomové praci pfitomny

zejména v prvnich kapitolach, kdy se filmové herectvi teprve formovalo, samo

64 ROBERTSON WOIJCIK, Pamela. Movie Acting. The Film Reader. 1. Vlyd. New York: Routledge, 2004.
240 s. ISBN 0-45-31024-5. s. 9-11.
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utvaielo, a podobné jako film hledalo své misto v umélecké sféte. Historické
otazky se vénuji filmovému herectvi V d&jinném méfitku. Zkoumaji vyvoj
jednotlivych konceptli a pristupt, které se vztahuji ke spolecensko-kulturnimu
kontextu, diky ¢emuz dochézi k plastickému vykresleni. Historicky aspekt bude
pfitomen ve vSech kapitolach, nebot’ na zdkladé tohoto hlediska bude mozno
provést vlastni srovnani, které tak v duchu Zimova® metodologického postupu
odhali potencialni kontaktové ¢i analogické vztahy mezi jednotlivymi koncepty.
Ideologickeé otazky budou rovnéz v textu pfitomny. Zejména v tivodnich kapitolach,
kde budeme moci vysledovat uzky vztah mezi statnim aparatem a filmovym
uménim, jenz byl vzajemné provazan pravé prostiednictvim vSudypiitomné
ideologie. Otazky stylu jsou vedle historickych otazek jednim z dominantnich bodu
prace. Aby totiz mohla byt uskuteénéna vlastni komparace, musi byt analyzovany
jednotlivé koncepty a pristupy zejména z uméleckého hlediska. V diplomové praci
tak budeme moci vysledovat rtizné podoby hereckého projevu, jejichz styl se
vzajemné lisi. S otazkou stylu uzce souvisi i otazka autorstvi, ktera je v teoretickém
diskurzu ptitomna od padesatych let dvacéatého stoleti. Zkouma uméleckou povahu
filmového herectvi vzhledem k vlastni tvir¢i intenci herce, jehoz projev by mél
ztélesiovat jeho osobity styl. Vyse uvedené otazky budou tvofit teoreticky korpus
jednotlivych kapitol, jejichz vzajemna provazanost bude mozna diky spole¢nému
tematickému ramci, jenz bude vychdzet pravé z danych vyzkumnych otazek.
Konkrétni zacileni vyzkumnych otdzek tak umozni v rdmci hlubsich teoretickych
vrstev sledovat genetické a typologické vlivy, které se mezi jednotlivymi koncepty

postupné rozvijeji na nadnarodni Grovni.

85 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
1.vyd. Brno: Host, 2009, 280 s., s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.
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2. Filmové herectvi v ramci ranych tendenci teorie filmu

2.1 Inspiracni zdroje filmového herectvi

Chceme-li zacit hovofit o teorii filmového herectvi, musime v prvé radé
nastinit inspirani zdroje, které se promitly do pocatecnich Gvah o filmovém
herectvi. Divadelni herectvi slouzilo filmu zpocatku predevsim jako zdroj
napodoby. Piedev§im v obdobi ranych let filmu puasobili divadelni herci i na
filmovém platné, kam vSak vnaseli priliSnou divadelni expresivitu spojenou
s dvojrozmérnym divadelnim prostorem. Po prvotnich méné zdafilych pokusech
vsak filmovi tvlirci zacali v divadelnim herectvi vidét umélecky potencial, s nimz
vSak bylo nutné dale pracovat a piizpasobit jej specifickym podminkam
kinematografie. Prvni formy filmového herectvi tak byly vysledkem uméleckého
eklekticismu, ktery Cerpal z tradi¢nich divadelnich realistickych forem sahajicich az
do obdobi osvicenstvi. K nejstar§im inspiraénim zdrojim filmového herectvi patii
dnes jiz kanonické dilo francouzského myslitele Denise Diderota. Jeho Herecky
paradox®® z 18. stoleti je filozoficko-divadelni traktat psany platonskou formou
dialogu. Je jednim z prvnich impulzii na poli teoretizovani o divadelnim herectvi.
Diderotova piedstava divadelniho herce pfinasi zcela novy koncept divadelniho
herectvi, ktery se svou formou blizi vice Zivému divadlu francouzského lidu. Hlavni
predpoklady velkého herce jsou tematizovany jako: ,, Krdsnd obrazotvornost, hodné
usudku a bystrosti, velmi spolehlivy vkus, vytrvala prdce, studium velkych vzoru,
znalost zpiisobu, znalost lidského srdce, jemny takt, zkusenost, navyk na divadlo,
schopnost chladného a klidného pozorovani“®’. Dle Diderota zavisi herctiv tviréi
podil na dramatickém dile v tom, Ze si na zaklad€ predlohy vytvoii v zavislosti na
svém intelektu a piedstavivosti idedlni vzor ztvariiované postavy, kterou dovede az
to nejmensich detaili, aby byla podpofena ona jedine¢nost hereckého ztvarnéni.
StéZejnim rysem herectvi je podle Diderota pfedev§im ona jedine¢nost interpretace
postav, nebot’ kazdy herec vnasi do postavy sviij osobity prvek, a tak se 1 pfi
ztvarnovani stejnych postav nikdy nejedna o tentyz herecky vykon. Zejména aspekt
jedine€nosti je jednim ze zakladnich kamend pro budovéni ranych i pozdéjsich
koncepti filmového herectvi, které té€zilo pfedevSim z realistického potenciélu,

ktery skytal reprodukovany obraz.

56 DIDEROT, Denis. Herecky paradox. 2. Vyd. Olomouc: Votobia, 1997, 155 s. ISBN 8071981877.
57 Tamté?.
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Diderotiiv koncept divadelniho herectvi, ktery byl spole¢né s realistickym
divadlem dvacatého stoleti dulezitym inspira¢nim zdrojem, byl zaloZzen na nékolika
zakladnich premisach, které si nasledné piiblizime. Jeho koncept totiz pfedstavuje
piredevsim u némého filmu vychozi teoreticky bod, od n¢hoz se odvijely dalsi
teoretické diskuse. Diderot hovofi o vyznamu neverbalnich hereckych prostredkt
a jejich rozvoje, na zaklad¢ ¢ehoz uptednostiiuje herecky vyraz nad mluveny text.
Diky neverbalnim prostfedkiim, jako je naptiklad mimika, gestika a posturika, se
herecky projev vice blizi kazdodenni mezilidské komunikaci predstavujici jeden ze
zakladnich prvka reality. Tato vzajemnd propojenost tak stavi herectvi na troven
reality, nebot’ gesta, pohyby rukou nebo tfeba ismév jsou totoznymi neverbalnimi
projevy. Herec by tyto projevy mél vsobé kultivovat a vénovat se jejich
pfirozenému rozvoji. Svou roli by herec nemél také prehnané procitovat. Jeho
ukolem je podat divdkovi obraz svéta takovy, jaky ve skuteCnosti je. Pfi
zobrazovani by se v§ak mél vyhnout pfilisné citlivosti a niternosti. Idealni herec by
mél byt nestrannym, chladnym pozorovatelem, ktery méa schopnost vcitit se do
postav a pfiblizit tak postavu Sirokému publiku. Hercova nestrannost je dulezita
predevsim z hlediska citového. Dle Diderota musi byt herec vzdy nad véci, aby
mohl snaze prechédzet z jednoho emoc¢niho stavu do druhého. Pfiblizeni herectvi na
uroven realného kazdodenniho Zivota se vyrazn€ promitlo do rané kinematografie,
kterd usilovala o vérohodné zachyceni reality. Tomu odpovidala 1 volba
mizanscény, jeZ se od prvotnich divadelnich kulis pfesunula do redlného prostredi,
jehoz soucasti byly redlné postavy s kultivovanym a umirnénym hereckym
projevem. Aspekt realisti¢nosti prostfedi i hereckého vyrazu pak budeme moci

sledovat napfi¢ teoretickym spektrem jednotlivych tendenci.

Diderottiv koncept divadelniho herce byl jeho soucasniky ostfe kritizovan.
S odstupem casu vV ném vsak spatfujeme jistou davku predikce, nebot’ na teoretické
rovin¢ pfedznamenal to, co bylo na konci devatenactého a na zacatku dvacatého
stoleti uvedeno do divadelni i filmové praxe. Potfeby vlastni sebedefinice na poli
divadelni teorie zacaly silit na pocatku devatenactého stoleti. K vyvoji realistického
divadla nejvice prispély koncepty Richarda Wagnera, Georga Il. ¢i Andrého
Antoina. Inspiracni zdroje realistického divadla nejsou pfedmétem této diplomové

prace, a z toho divodad nebudou jiz tyto koncepty vice rozvedeny, nebot” jsou jiz
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detailn& popsany v knize Milose Mistrika Herecké techniky 20. storocia®. Uvedeni
tvirci vSak predstavuji vyznacné inspirani zdroje, jez mély znacny vliv pfi
formovani a kultivovani novodobych realistickych tendenci rozvijejicich se na padé
Moskevského uméleckého divadla vele s Konstantinem Sergejevicem
Stanislavskym a Vladimirem Ivanovi¢em Nemirovi¢-Dancenkem. Rozvaha nad
metodami herecké prace Moskevského uméleckého divadla nam v dalsi ¢asti prace
poskytne nutny odborny rozhled. Zejména s konceptem K. S. Stanislavkého se
mnohokrat setkdme v ramci ranych koncept filmového herectvi. Z toho diivodu
budeme jeho metod¢ herecké prace vénovat vétsi pozornost az v ramci dil¢im

konceptu, kde si vice piiblizime jeho stéZejni rysy.

2.2 Pocatky teorie filmového herectvi

2.2.1 Chronologicky prehled

1895 Prvni vefejné filmové predstaveni bratii Lumiért v kavarné Grand Café
Vv Patizi.

1898 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij a Vladimir Ivanovic Némirovic-
Dancenko zakladaji Moskevské umélecké divadlo (MCHAT)

1906 K. S. Stanislavskij zacina utvaret své poznamky o herectvi, které byly
souhrnné vydany v roce 1937 pod nazvem Prdce herce na roli (Pabota
akTepa HaJ poiibio) zahrnujici jeho poznamky az do roku 1914

1913 Madarsky teoretik a filozof Gyorgy Lukacs publikuje v némeckém listu
Frankfurter Zeitung clanek Mysilenky k estetice kina (Das Kino und die
Politik des Asthetischen)

1913 koncept biomechaniky Vsevoloda Mejercholda je publikovan souhrnné pod
nazvem O divadle (O teatpe)

1916 Psycholog a filmovy teoretik Hugo Miinsterberg vydava stat’ The Film:
A Psychological Study (Film: Psychologicka studie)

1920 Divadelni dramatik, reZisér a teoretik Bertold Brecht publikuje stat
vénovanou jeho konceptu epického divadla s ndzvem O divadelnim umeéni

(Die Theaterkunst)

8 MISTRIK, Milos. Herecké techniky 20. storocia. 1. Vyd. Bratislava: Veda, 2003. 305 s. ISBN: 80-224-
0779-8.
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1924 Stanislavskij publikuje ve Spojenych statech americkych svij Zivotopis
zahrnujici uvahy o herectvi s ndzvem Miij Zivot v umeni (Mosi XU3Hb
B HCKYCCTBE)

1924 Cesky divadelni a filmovy teoretik Jindfich Honzl publikuje v asopise
Pé4smo sviij clanek Herec

1926 Madarsky teoretik Béla Balazs vydava stat Podstata filmu
(Természetfilmeket)

1931 Némecky filmovy teoretik, estetik a psycholog Rudolf Arnheim vydava
¢lanek In Praise of Character Actors

1936 Walter Benjamin publikuje svou pielomovou stat’” Umélecké dilo ve véku své
technické reprodukovatelnosti (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner

technischen Reproduzierbarkeit)

Vynalez filmu a Snim spojené prvni filmové promitani v roce 1895%°
znamenalo obrovsky zlom na celospoleGenské urovni. Jak piSe Bordwell
a Thompsonova: ,, Kinematografie nabidla lacinéjsi a jednodussi zpiisob, jak
poskytnout zabavu masam“’°. A nejen to. Vznik filmu totiz pfedstavoval pfirozené
vyasténi Primyslové revoluce’ jdouci ruku vruce s nevyhnutelnou proménou
spolecnosti, kterd se stala masovou vlivem nastupujiciho technologického vyvoje.
Film jakoZto novy prostfedek komunikace tedy spliioval nutnou podminku
masovosti, coZz vSak vyvolalo ¢etné diskuse o jeho kulturni a umélecké hodnoté
témet ve vSech spoleCenskych i1 odbornych kruzich. Prvni pfevazné kritické
vyhrady vac¢i filmu pfichdzely z akademického prostfedi a to prevazné z Gst
teoretikll z oblasti estetiky a obecné teorie uméni, filozofie, sociologie, divadelni
teorie a dokonce i pedagogiky. Postupem ¢asu se vSak zacaly objevovat teoreticky
koncipované texty vénované filmu publikované v desatych letech dvacatého stoleti
zprvu ve form¢ manifestd, kratSich ¢lankt a stati, jejichz autofi byli teoretici
rekrutovani z vy$e uvedenych humanitnich a socialnich disciplin. Clanky a eseje

byly uvetejiovany v akademickych a oborovych casopisech a sbornicich, pozdéji

8 Prvni filmové nevefejné predstaveni bratfi Lumiéru probéhlo 22. 3. 1895, prvni vefejné
predstaveni probéhlo téhozZ roku 28. 12. 1895 v kavarné Grand Café v Pafrizi.

70 BORDWELL, David; THOMSON, Kristin. Dé&jiny filmu. Pfehled svétové kinematografie. 2007. Praha:
Akademie muzickych uméni. ISBN: 978-80-7331-091-2. S. 21.

71 \lynalez telefonu (1876), gramofonu (1877), automobilu (80. a 90. léta 19. stoleti), fotografie
(1839).
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také v samostatnych publikacich. Vyvolavaly velky ohlas, jak v podobé
souhlasnych ¢i odmitavych nazord, které zaznivaly pii zivych diskuzich
v kavarnach, na kulturnich akcich, konferencich ¢i pfimo na akademické pudé pii

pirednaskach.

Teorii filmového herectvi a jeji problematice byly vénovany jen dil¢i uvahy
V ramci stati a ¢lank vénovanych filmu a jeho spolecenské funkci, estetice, rodici
se filmové teci ¢i jeho samotné podstaté. Filmovym herectvim se ve svych statich
hloubé&ji zabyval mad’arsky filozof Gyorgy Lukacs, mad’arsky teoretik uméni Béla
Balazs, némecky psycholog zamétujici se na gestald psychologii Rudolf Arnheim,
ptedstavitel Frankfurtské Skoly a sociolog Walter Benjamin a némecko-americky
filozof a psycholog Hugo Miinsterberg. Analyza a komparace jejich konceptl proto
bude hlavnim tématem této kapitoly. Tito autofi totiz nejvyraznéji prispé€li k rozvoji
teoretické diskuse v rané teorii filmového herectvi, nebot’ to byli pravé oni, kdo
publikovali ptevazné mnozstvi odbornych ¢lanki a stati vénovanych problematice
filmové ontologie. Prvni teoretické uvahy o kinematografii obecné byly prevazné
kritického az devalvujiciho rdzu. To, co lidové masy uvadélo do nepopsatelné
extaze a nadSeni, se u teoretikll nesetkdvalo s velkym porozuménim. SpiSe naopak.
Clanky a glosy zaujimaly ke kinematografu silné antagonisticky postoj. Film byl
devalvovan jako podfadny druh zabavy, ktery je nepfipustné fadit mezi umeéni.
V ramci téchto prvnich uvah se jiz objevuji 1 zminky zaméfujici se na povahu
filmového herectvi pfinaSejici rozdilny zplsob zobrazovéani, reprezentace
a kompozice. Z tohoto faktu vychazi i pocatecni tendence teoretikii o komparaci
filmu a divadla. Nez vsak pfistoupime k jednotlivym konceptim, uvedeme jejich
chronologicky ptehled, jenZ nastini jejich postupny vyvoj, a zejména pak jejich

kontaktové vztahy a typologické vlivy’2.

2.2.2 Filmové herectvi v ranych teoretickych konceptech
Madarsky filozof a estetik Gyorgy Lukacs v ¢lanku Myslenky k estetice
kina”® uvetejnéném ve Frankfurter Zeitung v roce 1913 vysvétluje vzajemny vztah
filmu (v jeho terminologii ,.kina“) a divadla z kriticky-objektivnich pozic. Nez v§ak

pfistupuje k samotnym argumentiim, shrnuje dosavadni pojeti filmu ze dvou

72 ZIMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura a komparatistika.
Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.
73 LUKACS,Gyorgy. Myslenky k estetice kina. Film a doba, 1965, €. 11, s. 625-627. ISSN 0015-1068.
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hledisek: z hlediska pedagogického, kdy je film néstrojem ndzorné¢ vyuky
a z hlediska ekonomického, kde pfedstavuje pouze laciny’ ekvivalent divadla.
Ptredevsim druhé zminéné pojeti filmu povazuje Lukacs za problematické. V ¢lanku
totiz reaguje na tvrzeni jednoho z pfednich dramatikl, jehoZz jméno zdmérné
neuvadi, ze: ,,kino“ (po zdokonaleni techniky a vyreseni reprodukce reci) by mohlo
nahradit divadlo. Domniva se, ze az se to podari, nebude jiz existovat Zadny
nedokonaly divadelni soubor: divadlo jiz nebude vazano na prostorovou
rozptylenost dobrych hereckych sil, v divadelnich hrach budou hrat nejlepsi herci,
a budou hrdat jen dobre, nebot predstaveni, v nichz je nékdo indisponovan, nebudou
filmovana. Ale dobré inscenace budou necim vecnym, divadlo ztrati vse, co je pouze
okamzité, stane se velkym muzeem vsSak uskutecnénych vykomi.“ ™ Ve vizi
rozpoustéjici hranici mezi divadlem a filmem vSak vidi Lukacs ¢irou utopii. Jejich
vzajemna rozdilnost je totiz na prvni pohled jasn¢ Citelnd. Jeji vyznam demonstruje
Lukécs na odlisném charakteru filmového a divadelniho herectvi. Primarni distinkci
mezi obéma formami herectvi vidi v nutné podmince pfitomnosti, tj. v ucinku
fakticky jsouciho ¢lovéka®. U divadelniho herce totiZ nejsou uréujicim parametrem
jeho gesta ¢i slova, nybrz ucinek jeho plsobeni na jevisti. Onen jedine¢ny ucinek
pak spociva v Zivouci wiili Zivouciho cloveka'', diky niz &lovék vyzaruje

nezprostiedkované a bez brzdiciho vedeni na pravé tak Zivouci mnozstvi'®.

O nékolik let pozdéji vroce 1936 Walter Benjamin hovoii ve své stati
Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti’ v podobné souvislosti
o tzv. konceptu aury®®, jez je kromé jinych druhéi uméni vlastni i divadelnimu
herectvi. Auru Benjamin definuje jako: ,,Jedinecné zjeveni ddlky, byt by byla sebe
bliz, nepredstavuje nic jiného nez formulovani kultovni hodnoty uméleckého dila

V kategoriich casové prostorového vnimani. Délka je protikladem blizkosti. Bytostné

74 Jedna se o lacinost materialni ne ve smyslu kulturni hodnoty.

75 LUKACS,Gyorgy. Myslenky k estetice kina. Film a doba, 1965, ¢. 11, s. 625-627. ISSN 0015-1068. s.
625.

76 Tamtéz. s. 625.

77 Tamtéz. s. 625.

78 TamtéZ. s. 625.

7 BENJAMIN, Walter. 1936. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti [online].
[citovano 21. 8. 2014]. Dostupné z WWW:
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=267748&kod=JJM085 .

80 BENJAMIN, Walter. 1936. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti [online].
[citovano 21. 8. 2014]. Dostupné z WWW:
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=26774&kod=JJM085. s. 5.
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vzdalené je nedosazitelné. Ve skutecnosti je nedosazitelnost hlavni viastnosti
kultovniho obrazu. Svou povahou ziistava dalkou, byt by byl sebe bliz. Blizkost, jiz
Ize dosahnout, v jeho matérii, nezasahuje rusivé do oné dalky, kterou si ve svém
zjeveni zachova. “®* Konkrétné auru divadelniho vykonu hercti tedy miizeme vnimat
jako jedine¢nou hodnotu dila, kterd se vaze na jeden konkrétni moment jedine¢ného
pfedvedeni divadelniho kusu. Dle Benjamina pfedstavuje film nejmocnéjSiho
zéastupce procesu technické reprodukovatelnosti, s nimz hyne i aura samotného
divadelniho dila, jez by bylo filmovano. Proces technické reprodukovatelnosti
popisuje jako: ,, Symptomaticky proces. Jeho vyznam presahuje oblast umeéni.
Reprodukcni  technika, jak bychom to mohli obecné formulovat, vydéluje
reprodukované dilo z dosahu tradice. Zmnozovanim reprodukce klade na misto
Jjedinecného vyskytu tohoto dila vyskyt masovy. A tim, Ze reprodukci dovoluje, aby

vysla vstiic vaimateli v jeho nynéjsi situaci, aktualizuje reprodukované.®?

Pravé zde pfichazi dalezity moment, v némz se shoduji nékteré rané
koncepty filmového herectvi. Teoretici totiz vychazi ze zakladni premisy tzv.
kategorie ,,tady a ted’* oddé€lujici divadelni a filmové herectvi na zakladé fyzické
pfitomnosti. Gydrgy Lukéacs v &lanku Myslenky kestetice kina® rozviji avahy
filozofickym smérem k metafyzické podstaté¢ divadelniho herectvi, které ma jiz
zminénou absolutni pritomnost®®, zatimco film tuto pritomnost zcela fatilng
postrada. Hovofi o tzv. principium stilisationis kinematografie zaloZzeném na
ptedpokladu, ze filmové postavy se prozatim pohybuji némé a predstavuji jen
pohyby a ciny lidi %. Lukacsovo pojeti tedy filmovym hercim upird onu zminénou
faktickou jsoucnost, kterou film pouze zprostiedkovava, coz doklada i argumentem,
ze: ,,Kino zndzornuje pouze jednani, nikoli vsak jejich zdaklad a smysl, jeho postavy
maji jen pohyby, ale nemaji duse a to, co se jim prihodi, je pouze uddalost, nikoliv
vSak osud. Proto — a jen zdanlivé pro dnesni nedokonalost techniky — jsou scény

kina nemé: mluvené slovo, zaznivajici pojem, jsou vehiklem osudu. Dle Lukdacse

81 BENJAMIN, Walter. 1936. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti [online].
[citovano 21. 8. 2014]. Dostupné z WWW:
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=26774&kod=JJM085. s. 5.

82 BENJAMIN, Walter. 1936. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti [online].
[citovano 21. 8. 2014]. Dostupné z WWW:
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=26774&kod=JJM085. s. 3.

8 | UKACS,Gyorgy. Myslenky k estetice kina. Film a doba, 1965, €. 11, s. 625-627. ISSN 0015-1068.
8 Tamtéz. s. 625.

8 Tamtéz. s. 625.
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predstavuje film pouze jakousi plytkou platformu zivota, ktera je prostfednictvim
filmu zachycovana. Filmovi herci tak naprosto ztraci divadelni osudovost, ba
dokonce 1 dusi. Vyménou za to vSak ziskavaji své télo, jez se stava jejich hlavnim
nastrojem projevu a utvaii tak zcela odliSnou metafyziku. I pfes absenci kyzené
pritomnosti vytvari filmové zabéry jedine¢né fantastické obrazy. ,, Fantasticno neni
vSak protikladem Zivého svéta, je jen jeho novym aspektem: Zivot bez pritomnosti,
Zivot bez osudu, bez duvodu a motivi, zivot, s nimz se nejhlubsi nitro nasi duse
nechce ani nemiize ztotoznit. “%® Fantasticky svét utvafeny filmem je podle Lukacse
jednotny a harmonicky. Poukazuje na schopnost filmu realizovat: ,, Vsechno, co
romantika marné ocekavala od divadla: krajni, viitbec nicim nebrzdena pohyblivost
postav, uplné oziveni pozadi, prirody a interiéru, rostlin a zvirat; Zivost, ktera vsak
neni vazana na obsah a hranice obycejného Zivota.8” Ve filmu vznikaji komplexni
svéty disponujici odliSnym typem hraciho prostoru, s nimz se doposud setkéavali
divaci na divadelnim jevisti. Jisté tendence, které se dobie uplatnily i u filmu,
muzeme vysledovat napifiklad i1 unékterych konceptll, jejichz autory jsou
prikopnici moderniho pojeti divadla. Tvlrci moderni divadla kladouci diraz na
realistickou povahu herectvi kladli podobné jako teoretici raného filmu diiraz na
hercovo télo, jez se stdva hlavnim prostiedkem hereckého vyrazu. Dilezitost
rekvizit tak ustupuje metafyzickému byti herce, jez se zaklada na vlastni
pfitomnosti herce. Na fe¢i jeho téla, kterd vyjevuje jeho niterné pocity

prostiednictvim mimiky, gest a dalSich neverbalnich znak.

Psychologizujici hledisko zdlraziujici jedine¢nost hercova byti miiZzeme na
urovni piimého genetického vlivu nalézt u jednoho z nejvyznamnéjSich teoretiki
divadelniho herectvi Konstantina Sergejevice Stanislavského, jenz byl jednou
Z nejvyrazngjSich postav svétového divadla dvacatého stoleti viibec. Systematicky
se vénoval herectvi na teoretické 1 praktické tirovni. Byl jednim zakladajicich ¢lenti
Moskevského uméleckého divadla fungujiciho od roku 1898. K herectvi pristupoval
Z psychologického hlediska, tzn., ze se zaméfoval vice na vnitini stranku hereckého
projevu. Stanislavského prace s herci piedstavovala zcela novy piistup k herectvi
inklinujici k realistické formé ztvarnéni. Upousti tak od pouhého predstavovani

zamétujici se predevS§im vnéjsi stranku hereckého projevu, jak tomu bylo naptiklad

8 Tamtéz. s. 625.
8 Tamtéi. s. 626.
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u Denise Diderota, a naopak se obraci smérem k herectvi, zalozeném na vnitinim
prozivani. Stanislavskij Vv praci S hercem dava kromé¢ vnéjsi zivotnosti vyniknout
piedevsim vnitfnimu zivotu postav, do néhoz by se herci méli pfi predstaveni plné
vzit. V Knize Hercova prdca na role/Dotvorenie herca®® popisuje herectvi jako:
tvorivy proces dusevni a télesné prirozenosti.® Tato prace se potom uskute¢iiuje za“
,,normalniho procesu opravdového prozivani lidského ducha a pomoci prirozeného
ztélesnént prozitého.®® Prozitktim, které herec svym prostiednictvim ztvariiuje, musi
herec bezvyhradné vérit, a tak by tedy mély odpovidat i redlnému svétu. Herec si
dle Stanislavského metody musi osvojit schopnost pobyvat s ptfirozenou virou ve
vice svétech s riiznou ontologii tak, aby jeho prozitky byly skute¢né¢ opravdové.
Zejména tento aspekt zduraznujici variabilitu ptirozenych svétu, v nichz herec
pobyva, se objevuje i vranych reflexich Lukacse, jenz vramci filmu hovofi
0 ptitomnosti homogennich fantasknich svétdi, do nichz se herec prostfednictvim
vlastniho vcitovani dostava, a s nimiz na zéklad¢ vlastni ontologie dale pracuje jako

V realném zivote.

O téchto paralelnich svétech sriznou ontologii hovoii i dalsi madarsky
teoretik Béla Balazs ve své stati Podstata filmu®l, ktery zaujima rovnéz
psychologicky pfistup k filmovému herectvi vychéazejici z nepiimého vlivu K. S.
Stanislavského, jenz se stal inspiraci pro rané teoretiky filmu, ktefi se snazili film
oprostit od stylizovaného divadelniho ztvarnéni. Podobné jako Lukacs ani on
nezastava radikéalni nazor pfisuzujici filmu podfadnou roli, ale uvazuje o ném také
jako o substanci odliSujici se od divadla. Priméarni distinkci mezi divadlem a filmem
pak Baldzs vidi ve zpracovdvaném materidlu, jenz je v pfipadé¢ divadla
dvouvrstevny, ve filmu pak jednovrstevny. U divadla si totiz uvédomujeme jednak
drama, a jednak jeho zobrazeni. Pfed hercem pak stoji uloha vystihnout jiz

existujici, pevné urceny smysl a plasticky jej zobrazit®?

, pficemZ ma divak mozZnost
kontroly. Divadelni herec je pouze interpret daného materialu, ktery je ndm diky

jeho piedvedeni dostupny. Jednovrstevnatost filmu pak vidi Baldzs v jeho

8 STANISLAVSKY, Konstantin Sergejevi¢. Hercova prdca na role./Dotvorenie herca. Bratislava: SVKL,
1955. 418 s.

8 TamtéZ. s. 303.
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91 BALAZS, Béla. Podstata filmu. In BROZ, Jaroslav; OLIVA, Ljubomir. Film je uméni. 1. Vyd. Praha:
Orbis, 1963. S. 9-20.
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provedeni, kde: ,, Nemiizeme vytusit piivodni predlohu a tuto predlohu nezavisle na
jeji realizaci sledovat a hodnotit. Obecenstvo nemd u filmu moznost kontrolovat,
zda rezisér a herci spravné ci nespravné zobrazili dilo basnika, nebot je to vylucne
a jediné jejich dilo, které ma obecenstvo moznost zhlédnout. To, co se nam libi,
vytvorili oni, a také sami nesou odpovédnost za to, co se nam nelibi.®® Pravé diky
tomuto typickému znaku, je filmovym rezisérim a hercim pfipisovana vlastni
tvaréi Cinnost, jejiz zasluhou se filmovi tvlrci t€§i mnohem vétsi popularity nez
divadelni reziséfi a herci. Balazs se ve své stati Podstata filmu®* z roku 1926 vénuje
jesté dalSimu dulezitému aspektu filmového herectvi, jemuz do té doby nebyla
vénovana véEtsi pozornost. Velky vyznam totiz piikladd neverbalnim projeviim
filmovych herci, které byly jejich jedinym vyrazovym néstrojem. Je tieba si totiz
uvédomit, ze v té dob¢ Baldzs nemohl ptedpokladat nastup synchronniho zvuku
a mluveného slova do filmu. Proto ve svych teoretickych uvahach vychdzi za
zékladnich predpokladi némého filmu doprovazené¢ho pouze mezititulky a hudbou.
Balazs na zédkladé takového ptedpokladu tvrdi Ze: ,, Ve filmu nam slova nedadvaji
Zadnou oporu. Vse se dozvidame ze hry posunku, kterd zde neni pritvodnim zjevem
a také ne formou ¢i vyrazem, nybrs jedinym obsahem.®® Na zakladé této premisy
dochazi k zavéru, ze hlavni slozkou filmového herectvi je jeho viditelny projev
tvofici jeho elementarni podstatu. Film pfedstavuje Cistou obrazovost, s niZz musi
umét dobry filmovy herec nélezité pracovat. K vyjadieni d€je a emoci totiZ filmovi
herci nemaji k dispozici slovo ale pouze svou tvaf, kterd musi byt schopna zracit

vSe.

Na rozdil od divadelniho textu pozlstdva v Balazsové pojeti film ze své
viastni textace, zoné recCi obrazii, kde kazdé seskupeni, kazdy tvar, kazZda
perspektiva, kazdé osvétleni vyzaruje onu poetickou naladu a krasu, kterou jinak
obsahuji slova basnika.®® Balazs proto tvrdi, Ze: ,, Filmové uméni vytvari jemnost
asila piisobeni obrazu a chovani hercii.*® Nasnadé je vSak otazka, zjakého
divodu takto oddé€luje neverbalni plisobeni u divadelnich a filmovych herci, kdyz

oba pracuji s ur¢itym pohybovym vyrazem a jsou schopni dokonale ovladat své

93 Tamté?. s. 10.

94 BALAZS, Béla. Podstata filmu. In BROZ, Jaroslav; OLIVA, Ljubomir. Film je uméni. 1. Vyd. Praha:
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télo, mimiku, gestiku, posturiku i dalsi télesné projevy? Pohybovy vyraz jako Cisté
vizualni prostfedek hereckého projevu je v Baldzsové pojeti dilezitym meznikem
mezi divadlem a filmem. Na jedné stran¢ totiz funguje pouze jako doplnék
mluveného slova, zatimco na druhé strané¢ ma naopak urcujici roli. Sam Balazs se
V textu nejdiive pozastavuje nad piedpokladem, Ze divadelni i filmovi herci pieci
hraji pro divakovy oci. Nasledné¢ vsSak prichdzi s rozhodujicim ndvrhem
vysvétlujicim odlisnosti pohybového vyrazu u divadelniho a filmového herce. Jedna
se 1 jiz zminény neverbalni aspekt hereckého projevu obsazeny v mimice a gestice,
ktery je vSak u divadelniho herce pouhym doplitkem mluveného projevu. Podle néj
totiz neverbalni projevy u divadelniho herce: ,, Vyjadruji jen zbytek néceho. To, co
mad byt Feceno, ale co se jiz nevejde do slov, je dopliiovano pohyby svalu v tvari

‘

a rukou.” Filmovy herec je vSak némé éfe odkézdn pouze na své télo, jakozto
jediného prostfedku vlastniho vyrazu. Re¢ vychazejici u divadelniho herce ze
stejnych mist jako jeho gesto ve filmu zcela absentuje. I kdyz filmovy herec na
platné hovofi, je stile némy. A pravé v tomto aspektu tkvi podle Balazce hlavni
rozdil mezi divadlem a filmem. Ve filmu se totiz zjevuje pouze tzv. viditelna fec
odlisujici film od skute¢né slysitelné mluvy, které se dostava divakiim na divadle.
Balazs tvrdi, ze: ,, Ve filmu je mluva mimikou a bezprostredné vizualnim vyrazem
tvare. Ten, kdo vidi mluvenou rec, dovi se docela jiné véci, nez ten, kdo nasloucha
sloviim. I pri pouhém ,,némém mluveni mohou usta naznacit ¢asto mnohem vice,
nez mohou vyjadrit slova.”*® Usty filmového herce k nam proto pronikaji emoce
a city snaz, nebot’ ndm filmovy objektiv dokaze zprosttedkovat kazdé zkiiveni tvaie
zracici bolest mnohem Ilépe, nez pouha slova o bolesti vychazejicich z ust
divadelniho herce, ktery se soustfedi kromé vyrazu tvafe predevSim na spravné
pfedneseni textu. To pak na$i pozornost odvadi od jeho tvatfe. Z této premisy pak
vychazi 1 Balazsovo stéZejni tvrzeni o herectvi tikajici, Ze: ,, Dobry filmovy herec
mluvi docela jinak nez dobry divadelni herec. Mluvi jasné pro oko, ne pro ucho.
Obé tyto véci se viak ziejmé nedaji spojit.“* Z toho vyplyva, Ze na prvni pohled
snadno stiratelna hranice mezi divadlem a filmem tak, jak byla chapdna ranymi
teoretiky filmu, nabyva pod tihou téchto premis vyrazné hloubky. Filmovi herci
jsou vybaveni pouze svym télem. Jeho prostfednictvim vysilaji emoce umocnéné

kazdym letmym Usmévem ¢i ustaranou vraskou na cele, ktera by byla divakiim na

%8 Tamtéz. s.18.
% Tamtéz. s.18.

44



divadle jen téZko patrna. Filmovi herci nds sndze nechavaji nahlédnout do nitra
svych postav a do jejich dusevnich stavi, jez nemusime dekodovat z jejich dialogt,
nybrz z jejich bezprostiedniho chovani. Balazs uvadi velmi dobry ptiklad ze snimku
Vanini Vaniny v hlavni roli s Astou Nielsenovou, ktera chce osvobodit svého
milence z vézeni. Muz vsak lezi nehybné ve své cele. ,, Tu k nému zacne velmi
prudce hovorit. Nevime, co rikd. Asi stale totéz: aby vstal, neztracel cas. Avsak
Z tohoto hovoru zaznivaji zachvévy strachu, Silené zoufalstvi, jaké by se slysitelnymi
slovy nikdy nedalo vyjadrit. Tento hovor, to je pohled, jako by si rvala vlasy
arozdirala pokozku na tvari. Mluvi dlouho. Slova by nas byla uz ddavno unavila.

Chovdani herecky nas vsak stale vice vzrusuje. “1%

Dalsi neméné dulezitou distinkci mezi divadelnim a filmovym herectvim
pfinasi Walter Benjamin V jiz zminéné stati Umeélecké dilo ve veku své technické
reprodukovatelnosti'®. Nezabyva se viak jiz jen neverbalnimi aspekty hereckého
projevu, ale svou pozornost naopak upird k mddu zprostiedkovani umeéleckého
vykonu herce. Divadelni herec podle Benjamina zprostiedkovava dé¢j predvadéného
dila pomoci své osoby, ktera se stdva nastrojem jeho reprezentace. Na rozdil od
Balazse pracujiciho s lidskou télesnosti jakoZzto dominantnim aspektem herecké
tvorby, se Benjamin nesoustiedi na lidské t€lo jako na zdroj neverbalnich signald,
nybrZ jako na zprostfedkovatele uméleckého vykonu v mirn€ technicistnim slova
smyslu. To dokldda v ptfipadé¢ uméleckého vykonu filmového herce, jenz je
divakovi zprostiedkovdn pomoci aparatury. Benjamin ve své stati tvrdi, Ze:
, Aparatura, ktera pred publikum prendsi vykon filmového herce, nemusi tento
vykon respektovat v jeho celistvosti. Pod vedenim kameramana pribézné zaujima
postoj K tomuto vykonu. Sled téchto postoju, ktery strihac¢ komponuje z dodaného
materidlu, tvori montdz hotového filmu. Zahrnuje jisty pocet pohybovych momentii,
jez museji byt rozpoznany jako pohybové momenty kamery — nemluve o specialnich
zabérech, jako jsou detaily.'%? Aparatura predstavuje nep¥imé zprostfedkovani
reality, tj. hereckého vykonu, ktery sledujeme optikou kamery. Ve srovnani
s divackou zkusenosti zakouSenou pfi divadelnim piedstaveni bezprostiedné tady

ated, je vykon filmového herce vazan na nutnou pfitomnost minulosti, v niz byl
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pfedveden. Filmovy herec na rozdil od herce divadelniho nemé onu jedine¢nou
vysadu pfizptsobovat svij vykon publiku v zavislosti na jeho aktudlnim
rozpolozeni. I divaci vSak ztraci jednu ze svych hlavnich vysad. Jiz totiz nemaji tu
moznost ohodnotit vykon filmového herce potleskem. Namisto aktivniho
hodnotitele pfejimaji pouze funkci pozorovatele, nebot’ postradaji jakykoliv blizsi
kontakt s hercem. Nepiimy kontakt mezi hercem a publikem pak vnasi na svétlo

otazku veiteni set®

. Walter Benjamin zaujima stanovisko, ze: ,, Publikum se do role
herce vcituje pouze, kdyz se vcituje do apardtu. “*°* Benjaminovy teze predstavuji
odliSny pohled na filmové herectvi, nebot popiraji tendence sméfujici
k psychologickému, doslova niternému herectvi, jehoz hlavni motivaci je ptisobeni
na divdkovu emocni a citovou stranku, kde je dilezitym faktorem hereckého
vykonu jiz zminéné vciténi se divakll do hercem ztvarnéné postavy. Benjamin se ve
své stati odkazuje k tezim divadelniho teoretika a dramatika Bertolda Brechta. Nez
proto piistoupime k dal$im Benjaminovym tezim, pfiblizime si nejdiive koncept
tzv. epického divadla, ktery rozvijel Bertold Brecht, a jenz se jistou mérou promitl
i do nékterych koncepti filmového herectvi. Brechtovo pojeti epického divadla
V porovnani s klasickym dramatem nedodrzuje jednotu casu, mista a déje. Jedna se
totiz o formu zachycujici delsi casové udobi, kde se prolina hned nékolik d&jovych

linii zaroven, které se odehravaji na riznych mistech. Jiz zde mizeme spatiovat

jistou paralelu s filmem, jenz az na vyjimky vychazi z téchto zakladnich premis.

Ve své studii O divadelnom umeni*® predstavuje Brecht vlastni model
epického divadla, kde predklada jeho zakladni principy fungovani. ,, Hocijakd
scéna, ktora sa moze odohrat na hociktorom ndrozi ulice: ocity svedok dopravné
nehody ukazuje skupine ludi, ako prislo k nestastnu. Okolostojaci podistym
nevideli, ako sa to prihodilo, alebo len nie su tej istej mienky, alebo to ,,indc vidia
— hlavna veéc, Ze tento ukazujuci clovek predvadza, ako si pocinal Sofér alebo
chodec alebo obaja, takym sposobom, zZe okolostojaci si mozu urobit’ o nehode aku-

«106

taku predstavu. Tento model divadla vychazi ¢aste€né z tradice japonského

a ¢inského divadla a do jisté miry navazuje na stiedovéké alzbétinské divadlo.l%’
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Ludvik Kundera ve své statil®

zabyvajici se Brechtovym konceptem hovoii
0 problematickém pfijeti modelu na velké divadlo. Jak vSak se vSak pozdéji
dozvime z dalSich Benjaminovych tezi, film naopak dokazal ztohoto modelu
vytézit maximum. Dulezitym prvkem modelu epického divadla je v neposledni fad¢
tzv. zcizovaci efekt'® \izce souvisejici s jiz zminénym ztotoznénim herce s postavou
a jeho vcitovanim se do role. Zcizovaci efekt je vyznamny umélecky prostiedek
epického divadla, jehoz hlavni motivaci je poukédzat na to, Ze dilo je pouhou
piredvadénou skutecnosti, diky niz efektivné utoci na divakovu recepci dila. Pomoci
efektu se totiz snazi o aktivni zapojeni publika, které¢ by dilo nemélo jen pasivné
konzumovat, nybrz o ném aktivn¢ a s kritickym odstupem premyslet. Kundera jej
interpretuje takto: , Brecht je proti sentimentalite, a to radikalné a vidy. Je pro
emoce projasnené, nezatemnené Kladnymi vinami podvédomi, je proti omamovani
publika. V té chvili, kdy hrozi nebezpeci, ze by se divak dostal do takového stavu
omameni, prerusuje Brecht plynuly tok déje a zasazuje ten komentdr (za autora, za
herce, za divika), song, titulek, obrazovy dokument apod. “110 7cizovaci efekt
pfedstavuje protip6l tzv. vcitovani se. Sdm Brecht vici nému zaujima kriticky
nazor. Vzajemny kontakt mezi hercem a publikem v konvecnim divadle je totiz
zalozen praveé na aktu vcitovani se, diky némuz ma herec docilit psychologického
rozméru své postavy. Podle Brechta je mozné pouze ¢astecného vciténi se. Herec by
meél spiSe svou postavu predvadét. Polozme si vSak otazku, jaka je tloha publika pfi
aktu vcitovani se? Walter Benjamin zastava nazor, ze vciténi divaka s filmovym
hercem je moZzné pouze za predpokladu, vcituje-li se do aparatu a prejima tak jeho
postoj.1*! K tomuto zavéru vsak dochazi i na zakladé Brechtova konceptu a jeho
tezim vénovanym filmu. Benjamin se ve své stati konkrétné odkazuje k Brechtovu
tvrzeni, Ze: ,, Film v detailu podava (nebo by mohl podavat): pouzitelné poznatky
0 lidském jedndni... Zadné motivovani charakterem se nekond, vnitini Zivot postav

nikdy neni hlavni pricinou jednani a zridkakdy je také hlavnim vysledkem

108 KUNDERA, Ludvik. Brecht. 1. Vyd. Brno: Jana¢kova akademie muzickych uméni, 1998, 186 s.
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Jjednani. “*'? Filmovému herci je upiena schopnost vzivat se do svych postav. Jeho
umélecky vykon je totiz prostiednictvim aparatury fragmentovan a tudiz roztfistén
do mnoha kratSich zabért, jez jsou pozdé€ji sestiihdny podle principu montéaze.
Herec tak nemtiZze podat uceleny vykon stejné urovné jako na divadle. Postrada totiz
divadelni jednotu.!’® Film tak podobné jako Brechtovo epické divadlo umoziiuje
divakovi odstup potiebny pro kritické vnimani dila.

Filmovy herec podle Benjamina nehraje pro divéka, nybrz pro aparaturu,
jejiz optikou je zachycovan na filmové platno. Musi své herectvi proto plné
ptizplsobit objektivu, ktery se stdva prostfednikem mezi nim a publikem. Navic se
filmovy herec musi zfici své aury, nebot’ ta je vazana na nutnou podminku zde

a nyni*t*

a z toho davodu ji reprodukovat nelze. ,, Auru, kterd je na scéné okolo
Macbetha, nelze oddélit od aury, ktera pro zZivé publikum obklopuje herce, jenz roli
vytvari. Zvlastnost zabéru ve filmovém ateliéru tkvi vsak v tom, Ze namisto publika
stavi aparaturu. Aura, ktera obklopuje predstavitele, tak nutné mizi — a soucasné
sni i aura predstavovaného.“*™® Filmovy herec tedy podléhd mechanické
reprodukci prostiednictvim kamery, coz vede nejdiive k oslabeni a poté naslednému
zéaniku jeho jedine¢né aury.

Odlisny pohled vychazejici rovnéz z distinkce divadla a filmu pfinasi Hugo
Miinsterberg a Jindfich Honzl. Jejich thel pohledu vsSak vychazi z odliSnych
teoretickych pozic, nez které zastaval Lukdcs, Baldzs a Benjamin. Pfichézi totiz
s novou perspektivou zabyvajici se povahou filmového herectvi z pozice divacké
recepce, tj. z psychologického hlediska. Uzky vztah mezi hercem a divakem je
budovan primarné na psychologické trovni, kterou popisuje Miinsterberg i Honzl.
Jindfich Honzl navic pracuje jiZz s typizaci hereckého projevu, kterou koncepéné
a tematicky zavrSuje Rudolf Arnheim zahrnujici do svych tivah i estetické hledisko,

jez sleduje vyvoj hereckého typu v ramci divadelni tradice.
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Uznavany psycholog a teoretik némecko-amerického puvodu Hugo
Miinsterberg vychazi ve stati z roku 1916 The film: A psychological study!'® ze
svych dosavadnich poznatkt z oblasti psychologie, s nimiz pracuje i v rAmci svych
teoretickych tivah o filmu. Své badani zamétuje zejména na oblast filmového
divactvi s diirazem na psychologické ptisobeni filmu na nasi mysl. V rameci téchto
uvah se partikularné zabyvé i filmovym herectvim, jez zkouma z psychologického
hlediska v zavislosti na divacké recepci. Miinsterberg své pole pusobeni ale
neorientuje smérem k uméleckym aspektim hereckého vykonu. Jeho zajem se
presouva k divakovi, jehoz vnimani filmu predstavuje stézejni bod teoretického
badani. Podobné jako dalsi teoretici 1 Miinsterberg zaklada své teze na distinkci
mezi divadlem a filmem. Obé& tyto média rozliSuje na zakladé jedine¢né schopnosti
filmu piekonat omezeni realného Casu nyni a zde. Film je totiz schopen vytvorit
formu odrazejici vnitini lidské mentalni procesy. ,, Fotohra nam vypravi lidsky
pribéh tak, zZe prekracuje formy vnéjsiho sveta — prostor, cas a kauzalitu —
a prizpiisobuje uddlosti formam vnitiniho svéta.“!" Film piedstavuje napodobu
naSich duSevnich procesi, nebot’ ztélesituje uméni nasi mysli. Kazdy zabér se totiz
odehrava v mysli kazdého jednotlivého divéka a z toho diivodu je ryze subjektivnim
uménim. V piipadé¢ komparace divadla a filmu vymezuje Miinsterberg jejich
rozdilnost na zéklad¢ distribuce emoci. Divadelni herec je totiz schopen projektovat
své emoce do dusi divakl. Oproti tomu filmovy herec nepracuje s projekei vlastnich
emoci. Ty jsou spoustény prostiednictvim jednotlivych zabéri a dilé¢ich hereckych
vykont vyvolavajicich v divacich emoce. V ptipadé filmu tedy nedochazi k ptenosu
emoci, nybrz k jejich samotnému vzniku piimo pfi sledovani. Dalsi dulezitym
meznikem mezi divadlem a filmem je fantazie. Na divadle je fantazie produktem
vyi¢enych slov, kterd ji pomahaji spoustét, zatimco film jiz pfedstavuje fantazii
V jeji zhmotnéné podobé. To, co si na divadle predstavujeme pod pouhymi slovy,
nabyva ve filmu jiz konkrétnich obrysi.

| voblasti rodici se Ceské filmové teorie muzeme jiz v raném obdobi

némého filmu spatfit jisté tendence hovofici o filmovém herectvi. Tomu se vénoval

116 MUNSTERBERG, Hugo. The film: A psychological study. New York: Dover Publications, 1970. 100
s. ISBN: 0-486-43386-2.
17 Tamtéz.
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Jindfich Honzl v ¢lanku Herec!!® z roku 1924 uveifejnéném v Sasopise Pasmo.
Clanek mnohdy aZ asocia¢ni formou reprezentuje autorovy nazory na filmové
herectvi. Samotnou podstatu herectvi vidi Honzl Vv osobé herce, jenz je
zprostiedkovatelem tvarovych emoci. Za stézZejni povazuje piredevSim pohyb
jakozto hlavni vyjadfovaci prostiedek herce. Pohyb totiz pfedstavuje elementarni
slozku herectvi, k niz se film jako némé médium navraci. Jak sdm Honzl tvrdi: ,, To,
co privedlo kino k objeviim nového herectvi, je ztrata slova. Emotivnost kina je
stavéna z pohybu.“*'® Pohyb, jenz je hlavnim distributorem emoci mezi hercem
a divakem, pfejima ulohu slova, které je némému filmu zapovézeno. Herec tak
pracuje pouze se svou vlastni fyziognomii a pohybem téla, jez se stavaji hlavnim
nastrojem jeho vyjadfovani. Velky vyznam ptikladd Honzl také povaze hereckého
vykonu. Ten méd byt podle n& vyhradné objektivni. Subjektivita totiz piinasi
pouhou samoucelnost. Na zdklad¢ téchto poznatkl formujicich obrysy jeho vniméni
filmového herectvi dochazi Honzl k zavéru, ze: ,,Moderni kriterion pro presnou
fyziologickou zakonitost svalového pohybu jest stroj. Mejercholdova biomechanika
je pokusem o divadelni pohyb naprosto objektivni. “*?° Hlavni podstatu herectvi tedy
Honzl spatfuje v systému hereckych technik fungujicich na jisté zmechanizované
urovni, kde se lidské télo stava prosttedkem objektivniho ztvarnéni svéta. Jeho
gesta jsou redlna, vysoce organizovana, mechanizovand a objektivni nemajic

liboviile'?t

. Honzl ve svém ¢lanku navrhuje biomechaniku Vsevoloda Mejercholda
jakoZzto vychozi koncept a inspiracni zdroj pro rozvoj filmového herectvi. Dle jeho
slov: ,,Mejercholdova biomechanika je pokusem o divadelni pohyb naprosto
objektivni. Objektivita je nejvetsi uméeleckou viastnosti Clownii, Chaplinova smichu
i tragické grotesknosti hercii z Crommelynckovych dramat.“*?> Mejercholdova
biomechanika ptedstavuje vychozi model pro filmové herce némé éry, v uz§im
slova smyslu némé grotesky, ktefi v ramci svych hereckych technik pracovali se
systétmem promyslenych pohybii a gest. Na tomto misté¢ si proto piiblizime
Mejercholdovu techniku préace s hercem, kterd nam vice poodhali n¢které Honzlovy

teze.

18 HONZL, Jindfich. Herec. In SZCEPANIK, Petr; ANDEL, Jaroslav (ed.) Stdle kinema. Antologie
Ceského mysleni o filmu 1904 — 1950. Praha: Narodni filmovy archiv. Knihovna Iluminace, 2008, s.
174-175. ISBN 978-80-7004-136-9.

119 Tamtéz. S. 173.

120 Tamtéz. s. 174.

121 Tamtéz. s. 175.

122 Tamtéz. s. 174.
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Biomechanika je antipsychologickych konceptem herectvi, ktery se kriticky
vymezuje vuci dobové rozSifené metod¢ Stanislavského. Neni dochovana zadna
ucelena stat’ mapujici zakladni teoreticka vychodiska biomechaniky, a tak se
0 jejich principech dovidame jen z n¢kolika Mejercholdovych tivah a poznamek
jeho zakt. Vznik biomechaniky pfedznamenala rozsahla krize divadla, které se
muselo vypofadat se vznikem némého filmu. Jak piSe piedstavitel ruského
formalismu Boris Ejchenbaum: ,, Vyndlezem filmové kamery doslo k vyrazeni
zdkladni dominanty divadelniho synkretismu — mluveného slova, které bylo
nahrazeno jinou dominantou — detailné pozorovanym pohybem. Tim se divadelni
systém, ditve zaloZeny na mluveném slové obratil naruby. *?® Mejercholdiiv
koncept vznikly plvodné jako reakce na Stanislavského metodu a masivné se
rozvijejici film vyrazné ovlivnil svého tehdejsiho némého rivala. Némy film, jak
ostatn¢ jiz konstatoval Jindfich Honzl, dokazal z herecké techniky biomechaniky
vytézit mnohé. Konceptem Mejercholdovy biomechaniky se ve své knize Herec

V modernim divadle*®*

zabyva cCesky divadelni teoretik a historik Jan Hyvnar.
V kapitole vénované hereckym avantgarddm se obsahle vénuje dil¢im aspektlim
herecké prace a zrodu biomechaniky na pozadi historického vyvoje sovétského
avantgardniho divadla. Mejerchold v té dob¢ totiz pusobil jako rezisér v nékolika
souborech a dilnach (GVYRM), kde ziskal i potfebné zkuSenosti pro rozvoj své
vlastni teorie. Vychazel pti tom z ptedpokladu, Ze herec: ,, Musi védecky analyzovat
a poznat mechaniku svého téla, aby mohl tvorit vyrazové formy v prostoru.“ Herec
tedy vyuziva svou télesnou hmotu jako prostiedek svého vyjadieni. Cely tento
proces piedstavuje pro Mejercholda vysoce kvalifikovanou praci, pro kterou je
nutnd profesionalni priprava. ,,Na zdkladé danych vyzkumii lidského organismu se
snazi biomechanika vychovat cloveka, ktery by zkoumal mechanismus své
konstrukce, idedalné jej ovladal a dovrsoval. Dnesni clovek, ktery zije v dobé
mechanizace, nemiize opomijet mechanizaci pohybového ustroji svého organismu.
Diky biomechanice vytvorime principy presné analyzovanych a poté provadenych
«125

pohybii. Soucasny herec se musi chovat na jevisti jako moderni automobil.

Nekteré principy biomechaniky proto mizeme spatfovat i v ranych filmovych

123 EJCHENBAUM, Boris. Problémy filmové stylistiky. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd
tedria dvadsiatych rokov. 1. Vyd. Bratislava, 1986, S. 23

124 HYVNAR, Jan. Herec v modernim divadle. 1. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2011, 271 s.
ISBN 8074370607

125 RUDNICKIJ, Konstantin. RezZissjor Mejerchold. Moskva: 1969. S. 245.
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groteskach. Pfipomenime se napiiklad snimek Charlese Chaplina Moderni doba
z roku 1936, kde Chaplin piedvadi vysoce automatizovany zpusob herecké prace.
Vyuziva své télo jako stroj zpracovavajici vnéjsi podnéty. Na rozdil od
Stanislavského metody, kdy herec zpracovava vnitini emocionalni podnéty, vychazi
Mejercholdova biomechanika z fyziologické podstaty hereckého projevu, jenz je
reakci na zvnéjsku prichéazejici impulzy.

Chaplinovu hereckou metodu vSak nemusime vnimat pouze v ramci jeho
vlastni télesnosti determinované mechanizaci pohybu a gest. Chapliniiv herecky
zjev mizeme vnimat jako urCity herecky typ, kterym beze sporu byl. Rudolf
Arnheim totiz nabizi perspektivu vychazejici z divadelni tradice herecké typizace,
na zdkladé niz je schopen vytvofit klasifikaci jednotlivych hereckych typt, kterd
byla pfiznacnym rysem ranych divadelnich forem. Jiz u comedia dell‘ arte totiz
muzeme vysledovat vyuzivani hereckych typl (napf. harlekyn, pierot apod.),
kterych se hojné uzivalo i ve stfedovékém divadle, jez podléhalo oborové
a repertoarové tradici. V 18. a 19. stoleti vznikaji na divadle i tzv. hvézdné systémy
zalozené na individualité¢ jednoho herce, ktery se stava ustfedni hvézdou
predstaveni, a jehoz tvai je hlavnim ldkadlem i v rdmci propagace. Zrodila se tak
tradice tzv. typecastingu, coz v praxi znamenalo obsazovani hercti do typové
podobnych roli. Problematice hereckého typu, typecastingu a také typaZze se
podrobnéji budeme zabyvat v nasledujicich kapitolach, nebot’ se v této souvislosti
objevuje nekolik zajimavych teoretickych diskusi a konceptl, jimZ bude vyhrazen
vEtsi prostor pro jejich analyzu. Arnheim se této problematice vénuje v Clanku In
Praise of Charakter Actors'?® z roku 1931, jez je soudasti sborniku Movie acting.
The film reader z roku 2003. Tento kratsi ¢lanek se zabyva kategorizaci filmového
herectvi, kde rozliSuje pouze dvé zdkladni kategorie. Jedna se o tzv. hlavni herce
(obdoba pozdégjsich filmovych hvézd) a tzv. charakterové herce. Oba tyto herecké
typy predstavuji urCity mod stylizace. Charakterovy herec predstavuje podle
Arnheima ztélesnéni individuality, kterd se stavd hlavnim emblémem kaZzdého
filmu, nejen kvili svym dobfe zapamatovatelnym rystm a stylu oblékani, ale také
i diky svému vyjimeénému vystupovani. Vyznacuje se vzdy vyraznou osobitosti,
jez podtrhava jeho charakter. Charakterovy herec totiz reprezentuje cCloveka

takového, jaky je, a to ve své ryze realné podobé¢. Jeho styl oblékani a liceni je vsak

126 ARNHEIM, Rudolf. In praise of Character actors. In ROBERTSON WOLCIK, Pamela (ed.). Movie
acting. The film reader. 1. Vyd. New York: Routledge, 2004. S. 205 — 207. ISBN: 0-415-31025-3.
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pon¢kud vystfedni a neobvykly. Arnheim zminuje naptiklad zeleznou kravatu ¢i
krajkové boty a nejriznéjsi blaznivé ucesy zhmotiujici ty nejveétsi mozné kuriozity
Vv odivéani. Charakterovy herec vynika oproti ostatnim herciim na platné svym
osobitym vystupovanim a sobé vlastni pfirozenosti. Hlavni herec v jeho chapani
predstavuje obecny herecky typ, ktery je do jist¢é miry idealizovany. Postrada
osobitost, jeZ je nahrazena pouze schematicky nartnutymi vlastnosti zahrnujicimi
pouze kategorie véku a pohlavi bez vétsi hloubky. Jedna se pouze o povrchové
postavy splnujici standardy moderniho svéta, o cemz svédci 1 jejich styl oblékani
a liceni odpovidajici pfesné stanovanym trendiim. Arnheim poukazuje na téméf az
uniformni styl oblékani. U muzi je obvykly perfektné padnouci smoking, u Zen jsou
to prekrasné vecerni Saty a dokonalé Ucesy odpovidajici standardim vysSich tfid,
kde se nejednd o nic neobvyklého. I jejich chiize a drzeni téla jsou vysoce
stylizovany, takze doslova proplouvaji platnem elegantné a s lehkosti. Jak sam autor
poznamenava, jsou hlavni herci pouze dobrou reklamou kosmetického primyslu,
nebot’ zcela postradani jakékoliv charakterové vlastnosti. Zatimco individualita
charakterovych hercii je nékdy vynesena az za hranice snesitelnosti. Nejveétsi
rozdilnost pak vidi Arnheim pravé ve zminovanych hereckych gestech, mimice
a hereckém projevu. Charakterovi herci se od hlavnich hercti odliSuji vyraznym
mluvenym a vyrazovym projevem. Hlavni herci oproti tomu predstavuji pouze mdlé

a nudné manekyny, ktefi se jen nevyrazné pohybuji na scéné.

2.3. Diléi komparativni zavér

Jak je vidét, rana teorie filmu jiz alespon Castecné reflektuje problematiku
filmového herectvi hned na n€kolika vyznamovych trovnich. Odli§né thly pohledu
zahrnujici psychologickou, filozofickou, sociologickou, divadelni a céste¢né
I technicistni perspektivu spole¢né utvaii prvni kousky skladanky teorie filmového
herectvi, ktera je vSak prozatim roztfi§téna napfic¢ teoretickym spektrem. Doposud
tak teorie neni formulovana v ramci jednotnych sméra a piistupt. V této souvislosti
tak prozatim nemuizeme hovofit o vlivu narodni perspektivy na jednotlivé koncepty,
které jsou prozatim formulovany izolovan¢ v rtizném kulturnim prostfedi. V ramci
raného obdobi tak interkulturni vliv mezi jednotlivymi texty neni moZno
reflektovat, nebot™: 1. Prozatim nejsou formulovany konkrétni koncepty filmového
herectvi, ale pouze obecné tivahy o jeho ontologické podstaté; 2. Clanky a staté

piedstavuji vétSinou pouze jediny piispeévek autora k teorii filmového herectvi,

53



ktery nevychazi primarné zjeho motivace teoreticky reflektovat teorii herectvi,
nybrz z motivace vlastniho vyporadani se s piichodem filmu na teoretické urovni.
Prvni zésadni zlom, ktery se proto do konceptualni podoby teorie filmového
herectvi zasadné promita, je samotny vznik filmu. Film jakoZzto nové médium
komunikace se zrodil vedle tradicni divadelni formy, jez po néckolik staleti
dominovala performativnimu uméni. Logicky tak zac¢alo dochazet k oboustrannému
kontaktu mezi filmem a divadlem, a zaroven i mezi filmovymi a divadelnimi
teoretiky. Film jakozto nové ,,uméni“ zaCal zejména v oblasti herectvi prejimat
tradiéni modely formovani hereckého projevu, které se opiraly o pfistupy
realistického divadla. Diky jisté sounalezitosti a soubézné existenci divadla a filmu
tak mizeme jiz v rané teorii filmového herectvi rozpoznat jistou formu genetického
vlivu, ktery se projevuje na Grovni pfimého i nepfimého vlivu. Konceptudlni
podoba filmového herectvi byla totiz v némé éte filmu ovlivnéna Diderotovymi
teoretickymi predpoklady. Diderot ve svém konceptu vyzdvihovat predev§im
vyznam neverbalnich prostfedki, jako je mimika, gestika a posturika, jejichZ projev
byl urcujicim aspektem hereckého vyrazu. Némy film, kde filmovy herec
disponoval pouze svym télem, tak zacal zduiraziovat pravé lidskou télesnost, kterd
se stala hercovym hlavnim vyjadfovacim prostiedkem.

Prokazatelné¢ genetické vlivy, jez piimo ovliviiovaly podobu ranych
koncepti filmového herectvi, nalezneme na pfelomu devatenactého a dvacatého
stoleti a na jeho pocatku u modernich divadelnich forem vstupujicich i do filmové
estetiky. V ramci téchto vlivi miizeme vysledovat hned nékolik tendenci, které se
piimo projevuji v ranych teoretickych reflexich. Prvni jsou psychologizujici
tendence vychazejici z vlivu herecké metody prace K. S. Stanislavského, které se
promitly zejména do uvazovani Lukacse a Balazse, jez vnimali hercovo télo jako
prostftedek mezi jeho vnitinimi proZitky a okolnim svétem. Filmové herectvi
v némém filmu tak podle nich muselo odraZet tyto vnitini procesy, nebot’ télo bylo
jedinym néstrojem jeho teci. O pfimém vlivu Stanislavského metody budeme
hovotit dale i v souvislosti s pozdé€jsimi koncepty filmového herectvi naptiklad
v Sovétském svazu ¢i vramci hollywoodského star systému. Dalsi je naopak
odpsychologizujici tendence piitomna v konceptu epického divadla Bertolda

Brechta, jenZ ovlivnil zejména uvahy Waltera Benjamina. Benjamin, ktery se ve své
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stati Umélecke dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti*?’ ptimo k Brechtovi

odkazuje, zastava taktéz nazor, ze herec by se nemél vzivat do svych postav, nebot’
divak se podle n€j neztotoziuje s nim, nybrz s filmovym aparatem. Treti oblasti
vlivu jsou antipsychologizujici tendence pochazejici z konceptu Mejercholdovy
biomechaniky, k nimz se vramci svého teoretizovani odkazuje Cesky teoretik
Jindfich Honzl, ktery tak rovnéz vnima herectvi jako mechanicky proces vyjadieny
pfedem jasnymi télesnymi pohyby. Posledni oblasti kontaktovych vztaht je
typologizujici tendence, jejiz vliv se v rané teorii objevuje u Rudolfa Arnheima.
Tato tendence rovnéz pochazi z divadelni tradice herecké typologizace sahajici az
do obdobi commedia dell’arte z Sestnactého stoleti. Problematika ,,typu® tak
plynule piechazi z divadla i do oblasti filmu. Pokud srovname jeji podobu
V historickém méfitku, zlstavd jeji forma de facto stdle stejna. Méni se pouze
podoba jednotlivych hereckych typu, které vychazi vzdy z aktudlni spolecenské
a kulturni situace, v niz jsou utvareny. VySe uvedené tendence predstavuji prvotni
kontakt mezi divadelni a filmovou estetikou. Vyznam jejich vlivu vSak bude ve
vétsi mife patrny zejména v nasledujicich kapitolach vénovanych sovétské teorii
filmu a hollywoodskému star systému, avSak pfitomen bude de facto ve vSech
dalsich kapitolach. Na této urovni tedy prozatim nemutzeme hovofit o proméné
teorie filmového herectvi, jejiz postupné formovani bylo v ranych letech velmi
nejisté. Jako zdroj vlivu tak slouZily vyhradné divadelni koncepty, jez na jednu
stranu vnesly do teorie alespon ur€ity teoreticky ramec, avSak na strané druhé do
teorie vloZily né€které nevhodné divadelni postupy, s nimiZz se teorie musela
Vv nésledujicich letech vyrovnavat. V tento moment rovnéZ nemizeme hovofit
oteorii ve smyslu dialogickém. Teoretickych konceptll totiz neni tak velké
mnozstvi jako v pozd&jSich dekadach, tudiz jejich primarni intenci ani neni se vici
nekterému z konceptit kriticky vymezit. Rané koncepty tak ptedstavuji pouze
prvotni vhled do problematiky filmového herectvi, které prozatim
nepiinasi konkrétni podobu herectvi, ale naopak stanovuji jeho zakladni teoretické

kontury, na zéklad¢ srovnani a vlastni distinkce s divadelni tradici.

127 BENJAMIN, Walter. 1936. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti [online].
[citovano 21. 8. 2014]. Dostupné z WWW:
https://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download&did=26774&kod=JJM085.
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3. Filmové herectvi a tendence sovétské teorie filmu

1919

1920

1921

1922

1923

1926

1927

1928

1929

1934

1934

3.1. Chronologicky piehled

Vydan sbornik Kinematograf (xunemarorpad) =zahrnujici prvni eseje
vénované filmovému herectvi vychazejici z premis formalismu.

Zalozeni Statni filmové Skoly, kde je vyuCovana filmova teorie a praxe

Na Statni filmové Skole zacinad pusobit Lev KuleSov, ktery zde vede
uméleckou skupinu ,.kinonaturs¢iku‘, provadi prvni experimenty s herci
(Kulesoviv efekt)

Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg a Sergej Jutkevi¢ zakladaji Tovarnu
excentrického herce (FEKS)

Sergej Ejzenstejn studuje herecké techniky u Vsevoloda Mejercholda

Lev KuleSov publikuje v Casopise Zrelischa ¢lanek Kunoaxmep-manexen
(Filmovy herec — manekyn)

Publikace eseje Sergeje EjzenStejna Montdz atrakcionui v Casopise Levvy
front Isskustva

Vsevolod Pudovkin publikuje v ¢asopise Kino &lanek Cas v kinematografu
(Bpems B kuHemarorpade) zabyvajici se povahou montaze

Publikace stati Vsevoloda Pudovkina Kunocyenapuii, Kunopeosicuccep
u kunomamepuan (Kinoscénat, Kinorezisér a Kinomaterial) zabyvajici se
povahou filmového scénare, filmového materidlu a roli reziséra ve filmu,
zde se objevuji prvotni uvahy o filmovém herectvi

Vydan sbornik Poetika kino (mostmka kunO) zahrnujici eseje ruskych
formalistli, z nichZ jsou nékteré vénovany filmovému herectvi

Lev KuleSov publikuje v Casopise Kino ¢lanek M3 maweco xunoaxmepa
(O nasem filmovém herci)

Lev KuleSov publikuje v ¢asopise Kino ¢lanek Ha Teampanvuoii mysrcckyro
porw 6 kuro (O divadelnim herci ve filmu)

Lev KuleSov vydava knihu UckyccrBo kuno (Umeéni filmu), kde predstavuje
svij koncept filmového herectvi

Jan Mukarovsky publikuje v Literarnich novinach svou stat’” Pokus
0 strukturni rozbor hereckého zjevu. Chaplin ve svétlech velkomésta

Vychazi kniha Vsevoloda Pudovkina Herec ve filmu (Axtep B kuHO)
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1935 Sergej Ejzenstejn publikuje esej Vici a ovce (Bonku u oBiipbi), kde zkouma
vztah mezi rezisérem a hercem

1938 Sergej Ejzenstejn publikuje stat’ Montdz (Accambies), kde se zabyva
postavenim herce v procesu montaze

1941 Jan Kucera publikuje svou soubornou praci pod nazvem Kniha o filmu
obsahujici kapitolu Clovek ve filmu, kterd se zabyva povahou filmového

herectvi

3.2. Pocatky sovétské filmové teorie

Po teoreticky nesmélych letech prvni dekady dvacatého stoleti, kdy byla
teorie filmu ve svém pocate¢nim zrodu podobné jako samotny kinematograf
odsunuta na okraj kulturni periférie, doslo na pocatku dvacatych let k ne¢ekanému
zlomu. Dvacatd 1éta totiz piinesla kromé estetického a technického pokroku také
znacnou proménu ve vnimani kinematografie z hlediska jeji kulturni a umélecké
hodnoty. Pravé sovétska kinematografie byla jednou z prvnich, jez si uvédomila
komunika¢ni potencidl kinematografu, jakozto ideového prostfednika mezi moci
uplatiiovanou statem a prostym lidem. ,, Marxisticka filmova teorie se zacala
budovat uz v prvnich mésicich sovétského statu, tésné po znarodneni kinematografie
v souvislosti s formulovanim novych tiloh filmu a filmového umeni 8, Ideologicka
moc kinematografie byla od pocatku jejtho vzniku vSudypfitomna i ve filmové
teoril a nepfimo se promitala 1 do teorie filmového herectvi, jehoZz vyvoj zasadné
poznamenala. Rozhodujici vyznam je pfipisovan zejména udalostem Velké fijnové
revoluce, jez zpiisobila v Zivoté Ruska dalekosihly rozklad?®. Carské Rusko
zmitané bouflivou a krvavou vzpourou proletariatu nakonec jeji sile podlehlo. Byl
nastolen novy spolecensky tad, ktery zasahl i do kulturni sféry. Jednim z prvnich
krokdi nové vzniklé bolsevické vlady bylo zalozeni Lidového komisariatu osvéty,
ktery dohlizel na financovdni a fungovani filmového primyslu. Nasledné byla
v roce 1919 sovétska kinematografie znarodnéna a filmovy primysl byl tak plné

podtizen kontrolnimu Gfadu vlady, jenz pracoval v duchu marxistické doktriny.

128 MIHALIK, Peter. Uvod. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria dvadsiatych rokov. 1.
Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986. s.5.
129 Tamtéz. s. 128.
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Silici 1ideologické tendence a statni drobnohled pfinesly sovétské
kinematografii a rodici se teorii filmu specifické postaveni na vyvojové mapé
filmového mysleni™® i v celosvétovém méfitku. Pocateéni teoretické st¥ipky
areflexe, jez byly publikovany spiSe izolované, byly ve dvacatych letech jiz
nahrazeny ucelen¢jSimi teoretickymi statémi, které vychazely Vv odbornych
periodicich nebo byly vydavany knizné jako soucast sbornikii a monografii.
Filmova teorie se tak stavala nedilnou soucasti estetického mysleni a postupné
zaCinala byt reflektovana i v akademickych kruzich. Dvacata 1éta se nesla v duchu
dynamického rozvoje filmové teorie, ktera byla obohacovana o stale nové koncepty,
které byly rozvijeny Vv ramci jednotlivych teoretickych Skol. Paralelni existence
odbornych textl vychéazejicich z filmové teorie 1 praxe vykrystalizovala sttipek po
stiipku teoretické koncepty dnes jiz kanonického charakteru, nastolujici otazky,
které jsou aktudlni i pro soudobé teoretické uvazovani. V nasledujicich pasazich si

proto ptredstavime teze a koncepty dnes jiz klasickych autorti sovétské filmové

teorie, jimiZ jsou predstavitelé tzv. montazni a formalistické Skoly.

Rana sovétska filmova teorie se rozpind do obdobi témét dvou dekad,
Vramci nichz mzeme zaznamenat urcité estetické deformace a zlomy, které
postupné¢ proménovaly povahu filmového mySleni i uméleckych tendenci.
Slovensky filmovy teoretik Peter Mihalik'3! ¢leni vyvoj sovétské filmové teorie do
tf etap, které nepiimo kopiruji vznik a vyvoj sovétské montaze'®2. Prvni etapa od
roku 1919 do roku 1925 pfedznamenava budouci vyvoj filmu, jenz zacind byt
vniméan jako umeéni s vysokym estetickym a spoleCensko-socialnim potencidlem.
Druhé etapa od roku 1926 do roku 1927 je vyvrcholenim teorie poetického typove-
montazniho filmu>® a tfeti etapa v rozpéti let 1928 — 1929 pak vrcholi krizi celého
dosavadniho systému. Takto uspofadany esteticky vyvoj sovétské kinematografie
ateorie filmu je mozné aplikovat i Vv ptipadé teorie filmového herectvi. Teorie
filmového herectvi vSak ne tak explicitné kopiruje vyvoj filmové montaze. Ocita se

totiz navic pod pusobenim dalSich deformaci a zloml vychazejicich z plodné

130 Tamté?. s.5.

131 peter Mihdlik je editorem sborniku Sovietska Filmova tedria dvadsiatych rokov, ktery sdruiuje
staté vénované teorii filmu z obdobi dvacatych a tficatych let dvacatého stoleti. Mihalik v dvodu
sborniku reviduje dosavadni teoretické mysleni a pfipomina nejvyznamnéjsi milniky rané sovétské
teorie filmu.

132 MIHALIK, Peter. Uvod. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria dvadsiatych rokov. 1.
Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986. S. 4 — 19.

133 Tamté?. s. 15.
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teoretick¢ diskuse, ktera se rozvijela na piad¢ filmové avantgardy, divadla
a formalistické Skoly. ,, Sovétska filmova teorie dvacatych rokii primo navdzala na
ty nejlepsi pokrokové tradice predrevolucniho obdobi, na uvahy a prognozy L. N.
Tolstého, A. Serafimovice, G. Ciperovice, jako také na myslenky V. I. Lenina...***.
Vyvoj sovétskeé teorie filmového herectvi probihal na paralelni rovin€. Soubézné se
teorie rozvijela v ramci formalistické a montazni Skoly, kam cCastecné zasahovala
i divadelni avantgarda. Soubézny vyvoj obou tradic je spojen s historicko-
spolecenskym vyvojem, diky némuz de facto kopiruji podobné deformace a zlomy.
V pocatecnim obdobi vyvoje dochdzelo k pozvolnému rozvoji filmové teorie, ktera
zacinala akcentovat filmové herectvi pouze ve formé dil¢ich teoretickych uvah.
Prostfednictvim ¢lanki, eseji a kratSich stati byly reflektovany rizné pfistupy
k filmovému herectvi, jez vytvofily teoretickou platformu pro jeho dalsi vyvoj.
V pozd¢jsich letech se jiz objevovala koncepéné ucelend dila zabyvajici se
herectvim v celé jeho $ifi. Teorie filmového herectvi tak nezazivala upadkové
obdobi jako teorie montaze. Naopak je reflektovéna v SirSich odbornych kruzich,

diky ¢emuz ma moznost byt vidét 1 v celosvétovém méftitku.

Dila sovétskych teoretikli tohoto obdobi maji pro teorii filmu nebyvaly
vyznam. Vyvoj jednotlivych konceptl filmového herectvi je vSak v rdmci sovétské
teorie filmu rozttistény. Proto je jejich vyvoj nastinén v chronologickém piehledu
na zacatku kapitoly. Jednotlivé ¢lanky, eseje a publikace zminéné v chronologickém
ptehledu jsou dnes jiz sdruZovany v ramci riznych cizojazyénych sbornikii nebo
izolované jako soucast elektronickych zdroji ruskych oborovych knihoven. VétSina
téchto textt je dostupna i v Ceském jazyce, proto naSim hlavnim zdrojem bude
predevsim piekladova literatura doplnénd o plivodni texty, které jsou dostupné
pouze Vruském jazyce. VyuZzita bude rovné€z sekundérni literatura mapujici
sovétskou teorii filmu v dobovém uméleckém kontextu jejiho vyvoje. Jednim
z hlavnich zdroji bude sbornik Petera Mihalika Sovietska filmova tedria
dvadsiatych rokov!®® obsahujici stéZejni staté ptedstaviteld formalistické §koly
prelozené do slovenstiny, jehoz souc¢ésti je navic Mihdlikt teoreticky uvod, ktery

pfinasi podrobnou reflexi daného obdobi. Konceptualni vyznam ma sbornik Film je

134 Tamtéz. s. 15.
135 MIHALIK, Peter. Uvod. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria dvadsiatych rokov. 1.
Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986.
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umeni*®, jehoz soucasti jsou staté Sergeje Ejzenstejna a Vsevoloda Pudovkina, déle

také monografie Kamerou, tuzkou i perem®’ sdruzujici Ejzenstejnovy stéZejni statg,
jako jsou Vlci a ovce, Charlie the Kid ¢i Halo, Charlie! a kompletni vybor jeho stati
pielozeny do angli¢tiny Writings 1922-1934'% a nasledujici svazek Writing 1934-
19471°. Diilezitym zdrojem je vybor z dila Vsevoloda Pudovkina Film, scendr,

140 3 jeho kompletni vydani dostupné v anglickém piekladu Film

rézia, herec
Technique and Film Acting®*!. Caste¢né bude piihlédnuto i k dramaturgickym
materidlim slouzicim pro pedagogické ucely, které shrnuji techniky herecké prace
Vsevoloda Pudovkina a Lva KuleSova, jez obsahuji i konkrétni ptiklady, jak
pracovat shercem. Primarné vsak vramci vlastniho textu budeme Cerpat

Z ptivodnich zdrojt.

3.3. Filmové herectvi v kontextu némého a zvukového filmu

V sovétské filmové teorii dvacatych a tficatych let se setkdvame s riznymi
tvaréimi pfistupy a tendencemi, které utvarely pole pro §irsi teoretickou diskusi
napiic¢ divadelnim, filmovym a akademickym spektrem. Objevuji se tak rizné typy
herectvi, od vysoce stylizovaného po realistické piesahujici az do oblasti
absolutniho neherectvi. To vSe velmi €asto v rdmci jednoho filmu, kde dochazelo
k prolinani jednotlivych stylovych prvkl. Prvni ivahy a teoretizovani o herci a jeho
funkci ve filmu probihaly, jak jiz bylo zminéno, paraleln¢ mezi piedstaviteli
formalistické a montdzni Skoly. Vznika tak prostor pro diskusi mezi ptedstaviteli
pochézejicimi z ryze akademického prostiedi a predstaviteli pfichdzejicimi pfimo
z filmové praxe. Pfed nami se tak rozprostira dvoji perspektiva umoziujici Sirsi
teoreticky dialog, ktery je vSak vzajemné velmi tizce provazan. Rozvoj formalismu
je nedilné spjat s vydanim sbornikti Kinematograf v roce 1919 a Poetika kino z roku
1927. Sborniky zahrnuji staté reprezentujici zdkladni teze formalistického mysleni

o0 filmu, které vychazi zjejich pivodniho zajmu o literarné-védnou oblast, jejiz

136 BROZ, Jaroslav; OLIVA, Ljubomir. Film je uméni. 1. Vyd. Praha: Orbis, 1963, 286 s.

137 EJZENSTEIN, Sergej, M., Kamerou, tuzkou i perem. 2. \lydani. Praha: Orbis, 1961, 477 s.

138 £)ZENSTEIN, Vsevolod, Richard Taylor (ed.). Writings 1922-1934: Sergei Eisenstein selected
works. 1. Vyd. London: |.B. Tauris, 2010, 344 s. ISBN: 0857718061.

139 £)ZENSTEIN, Vsevolod, Richard Taylor (ed.). Writings 1934-1947: Sergei Eisenstein selected
works. London: |. B. Tauris, 2010, 384 s. ISBN: 0857716093.

140 pUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. 1. Vyd. Bratislava: Tatran, 1982, 473 s.

141 pPUDOVKIN, Vsevolod. Film technique and Film Acting. 1. Vyd. Sims Press, 2007, 357 s. ISBN
1406705446
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strukturni charakteristiky 1ze vnimat i v rdmci filmu. Formalisté tak svlij ptvodni

teoreticky zajem o literaturu a lingvistiku'#2

roz$ifuji i o oblast filmu, kde je rovnéz
mozné analyzovat jeho dil¢i struktury, mezi néz patii i herectvi. Formalisté se
problematice filmového herectvi vénuji na Grovni strukturni, estetické, spoleCenské,
produkéni a také v kontextu dalSich druhtt uméni.

Nez vs$ak ptistoupime k jejich jednotlivym tvahdm o filmovém herectvi,
zaméiime se na teoretickd vychodiska, ktera témto ivaham ptedchazela, a jez nam
pomohou nékteré jejich teze 1épe interpretovat. Jadro formalismu tkvi ve tfech
zékladnich modelech!®® zndmych také pod pojmem tfi metafory, které od sebe
oddéluji jednotlivé teoretické perspektivy v ramci samotné tradice. Jedna se
0 metaforu stroje, organismu a systému. Pro teorii filmového herectvi ma vsak
vyznam pouze metafora stroje pfedznamendvajici technicistni pfistupy k filmové
estetice. Metafora stroje je nejvice rozsifenym modelem ruského formalismu, jehoz
zakladatelem a hlavnim propagitorem byl Viktor Sklovskij. Tato metafora
ztélesiiuje mechanisticky pfistup k uméni, ktery neznamend nic jiného nez
zjednoduSené rozlozeni uméleckého dila na jednotlivé ,,soucastky*. Piedstavuje
proces mechanizace uméni, jenz je mozno pozorovat nejen v oblasti literatury ale
i ve filmu. Pfitomnost metafory stroje mizeme zaznamenat i v ramci filmového
herectvi naptiklad v konceptu Vsevoloda Mejercholda, jenz zavedl systém tzv.
biomechaniky, tedy vysoce stylizovaného herectvi, kde hercovo télo funguje
strojové presné. K mechanizaci uméleckého procesu dochédzi i v rdmci montéze, jezZ
byla prevazujici uméleckou formou dvacatych let. Zavedeni principti montaze do
filmu vSak pfedznamenalo dal$i celospolecenskou diskusi. Prvotnim impulzem pro
polemiku mezi formalisty a predstaviteli montazni $koly byly uvahy o herci a jeho
postaveni v ramci uméleckého dila dnes znamé také jako tzv. spor o herce, jehoz
teoreticka vychodiska mapuje ve stati Sovietska §kola herectva*** Viktor Sklovskij.
Spor o herce je vystavén na dvou protikladnych premisach vydélujicich dva mozné
ptistupy k filmovému herectvi. Prvni premisa se vztahuje k nutné pfitomnosti herce

ve filmu, jez zastaval Vsevolod Pudovkin. Opozi¢ni premisa piedstavuje tendenci

142 Formalisté jsou sdruZovéani v rdmci Moskevského lingvistického krouzku a Spoleénosti pro
vyzkum poetického jazyka zvané OPOJAZ, jejichz primarnim zdjmem je vyzkum na poli lingvistiky
a literarni védy.

143 STEINER, Petr. Rusky formalismus. Metapoetika. 1. Vyd. Brno: Host, 2011, 292 s.ISBN 978-80-
7294-405-7.

144 SKLOVSKIJ, Viktor. Sovietska kola herectva. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria
dvadsiatych rokov. 1. Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986, s. 256.
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postupného vytlacovani herce z filmu, kterou zastaval zejména Sergej Ejzenstejn.
Vsevolod Pudovkin upfednostituje pfitomnost herci ve filmu zalozenou na jejich
télesném prozitku a vciténi se, zatimco Ejzenstejn se pokousel obejit bez herce'®.
Spor 0 herce wvyustil v segregaci teorie filmového herectvi do dvou moznych
pristupti vychézejicich z estetickych a stylovych piedpokladi filmu. Sklovskij
vramci moznych pfistupti k filmovému herectvi vymezil dva typy herectvi

odpovidajici rozdé€leni filmti na montazni a nemontazni.

Nemontazni filmy pfedstavuji perspektivu zaloZzenou na pfitomnosti herct,
jejichz vykon je diilezitou slozkou rezisérské prace. Herci jsou rezisérem prubézné
vedeni. Herecky vykon je tak vysledkem dlouhodobé spoluprace reziséra a herce
vychazejici z pravidelnych zkousek, které jsou realizovany v dostate¢ném piedstihu
tak, aby bylo hercovo sziti se s roli co nejvétsi. S timto typem prace s hercem se
setkavame naptiklad v pozdgjsi tvorbé Pudovkina. Druhym typem jsou montazni
filmy, kde je hlavni Glohou herce zahrat dobie pouze uritou situaci ze scénafe.
Tvaréi prace s hercem tak nevyzaduje tolik ¢asové naro¢nych pftiprav, nebot’ tolik
nezédlezi na samotném hereckém vykonu, jako na jeho stylovém sjednoceni
s filmem zahrnujicim prvky, jako je stfih ¢i kompozice zabéru. Podle Ejzenstejna
totiz herec nema moznost nabyt piedstavy o vSech ¢astech nataceni, a proto jeho
hereckéd prace spociva v pouhé zvySené citlivosti ke stylu a proudu, v némz dilo

vznikal4®

. Vztah mezi hercem a reZisérem je tak zaloZen jen na zprostfedkovani
stylistického zdivodnéni zavislého na formé ne na obsahu. Vyvstava tak tedy
zasadni otazka ovliviwyjici dalsi sméfovani teorie filmového herectvi, zda-li je
pritomnost filmového herectvi ve filmu skute¢né nutnd nebo je mozné jej nahradit
pouhym filmovym typem? Otazka tak vychazi ze zakladni premisy formalismu
vnimajici herce jako formalni strukturu uméleckého dila, jez nema vyznamnégjsi
postaveni nez naptiklad stfih a kompozice zabéru. I v rdmci samotného formalismu
se viak setkdvame s jistou nazorovou pluralitou. Viktor Sklovskij vychazi
z ptedpokladu, Ze: ,, Nas herec je rozcleneny, rozanalyzovany a existuje v montazni
vete. Jde tedy o velmi sloZité misto, které si vyZaduje schopnost izolovat svoje

viastnosti, bude moci naseho herce nahradit bud nekonecné mnozstvi vyraznych

typu, které se budou muset hledat néjakym celospolecenskym zpiisobem, nebo se

145 Tamtéz. s. 256.
146 EJZENSTEIN, Sergej, M. Vlci a ovce. In EJZENSTEIN, Sergej, M. Kamerou, tuzkou i perem. 1. Viyd.
Praha: Orbis, 1961, 477 s. s. 135-137.
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nebude moci nahradit nicim“**’. Proto se ptame. Je skute¢né nutné nahrazovat

herce pouhym typem?

Jurij Tynanov ve svych uvahdch rovnéz vychézi z distinkce herectvi na
zakladé montazniho a nemontazniho filmu a stim spojenym postavenim herce
V prostoru a zabéru. : ,, Montaz neni spojovani zaberi, je to diferencované stridani,
ale zabery se mohou stridat jen diky tomu, zZe se nachdzeji v urcitych vzdajemnych
vztazich. “¥*® Filmovy herec je tedy také do jisté miry diferencovan a podléha tak
nutnému vybéru, tzv. vybéru typul®®. Volba typu podléhd vybéru na zakladé
podobnosti mezi hercem a skuteénym ¢lovékem a vznika tak z piirozené shody™.
Z toho vyplyva zavér, ze montazni film neni zaloZzen a priori na hereckych
vykonech. Upfednostituje totiz elementarni a pfirozenou pritomnost hercti v zabéru,
kterda je podminéna jejich samotnou existenci ve vztahu k jinym vécem. ,, Dym
parniku a pohybujici se mraky nejsou potiebné jen samy o sobé, ale taktéz
i ndhodny chodec jdouci po pusté ulici, jako mimika tvare a gesto clovéka se
dostavaji do vztahu k clovéku a k véci. Jsou potiebné jako diferencujici znaky. ¥t
Zaroven vSak Tynanov dodava, ze hercovo télo predstavuje jistou abstraktni
entitu’®?, ktera hraje dileZitou roli v otazkdch divacké recepce. Ve srovnéni
s divadelnim hercem je totiz filmovy herec schopen mnohem efektivnéji pracovat se
svym télem. Filmovy zabér vyuZivajici moZnosti stfihu tak dokaze hercovo télo
vyuzit maximalné ve svij prospéch. ,,Telo je lehké, roztazitelné a stlacitelne.
AV divadle? Vzpomenme si na tézkopadné divadelni smrti, kdy herec pada,

mimovolné se bojite, jestli se neuhodi. “*>

Filmovy herec jakozto abstraktni entita fungujici pouze na bazi vlastni

télesnosti je tak privodnim jevem, ktery se v sovétské filmové teorii objevoval

154

v pribéhu dvacatych let. Jeho kofeny sahaji az k excentrismu™* a Mejercholdové

147 SKLOVSKIJ, Viktor. Sovietska $kola herectva. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria
dvadsiatych rokov. 1. Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986, s. 256.

148 TYNANOV, Jurij. O podstaté filmu. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria dvadsiatych
rokov. 1. Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986, s. 185.

149 Tamté?. s.184.

150 Tamtéz. 184.

151 Tamtéz. s. 184.

152 TYNANOV, Jurij. Film, slovo, hudba. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria dvadsiatych
rokov. 1. Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986, s. 84-85.

153 Tamté?. s. 85.

154 Excentrismus je Uzce spojen se skupinou FEKS neboli Tovarna excentrického herce vychézejici
z konstruktivistické tradice odrazZejici zaroven i Mejercholdovu biomechaniku.

63



biomechanice zdiraziujici predevSim hereckou télesnost a fyzickou stranku
hereckého byti. V této souvislosti v§ak mluvime o herecké stylizaci, kterd dozrala
ve filmovy realismus az v ramci tviréi prace Sergeje Ejzenstejna'®, jenz popiral
nutnou pritomnost herectvi ve filmu. EjzensStejn patii k piivrzencim tzv. typaze,
kteri vstoupili do soveétského filmu az v polovine dvacatych let, zavrhovali
Jjakéhokoliv profesiondla jako predstavitele svych postav a jejich predstavitele si
vybirali jen na zakladé vnéjsich psychofyzickych znaku pro konkrétni roli z rad

«156

skutecnych nehercii, neprofesionalit Typéaz vyuzivajici typové podobnych

herct, tzv. natur§éika®®’

pro ztvarnéni urcitych typt postav byla nedilnou soucasti
montazniho filmu, ktery upfednostiioval praci s neSkolenymi herci, kteti mu

propujcili pouze své télo.

Snad nejznaméjSim stfithovym experimentem, ktery mél vyzdvihnout
vyznam pouhého hereckého ,,byti“ na platné, a jenz zaujal stéZejni misto pfi
zkoumani postaveni herce v kontextu filmové montaze, patii tzv. KuleSovav efekt
datujici se do obdobi pocatku dvacatych let, na némz Lev KuleSov spolupracoval
s Pudovkinem. Jedna se o stfihovy experiment, ktery zkouma moznosti montaze
riznych druhl zabéra. ,, Byl vybran detailni pohled na Mozzuchina s neutrdlnim
vyrazem ve tvari. Tento stejny zdber byl opakované sestiihan spolu se zabery
riiznych obsahii, napriklad misy s polévkou, mrtvého téla, ditéte a podobné.
| presto, ze hercova tvar zistala po celou dobu zabéru nehybna, plisobil na divaky
stiih naptiklad mrtvého téla na tolik silné, Zze méli pocit, Ze herec zraci ve své tvari
litost a smutek. Pudovkin v tomto piipad¢ ptipisuje velky vyznam stithové skladbé,
kdyz tvrdi: ,,Jediné prostrednictvim strihové skladby se mi dari Fesit tak ndarocny
pozadavek, jako je prdce s hercem. “*®® Experiment tak popira pfitomnost herectvi

jako nutné podminky pro vznik filmu. Pfedpoklada totiz, Ze herectvi mizZe byt

155 Ejzenstejn studoval u Vsevoloda Mejercholda v letech 1921 — 1922. Jeho vliv na Ejze$tejnovo
chapani herectvi je tedy nesporny.

156 BORDWELL, David; THOMPSONOVA, Kristin. Déjiny filmu. Pfehled svétové kinematografie. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2007. ISBN: 978-80-7331-091-2. S. 146.

157 peter Mihélik se v Uvodni stati ke sborniku Sovietska filmova tedria dvadsiatych rokov zabyva
problematikou pfekladu plvodniho ruského terminu naturscik, jenz slouZil k oznaceni neherc(, tzv.
typG. Mihalik kvili konceptudlni pfesnosti terminu naturséik upousti od uZivani terminu neherec,
které by mohlo zpUsobit vyznamovou roztfisténost. | my se proto budeme v ramci diplomové prace
tohoto predpokladu drzet.

158 BORDWELL, David; THOMPSONOVA, Kristin. Dé&jiny filmu. Prehled svétové kinematografie. 1.
Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007, 827 s. ISBN: 978-80-7331-091-2. S. 130.

159 PUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. 1. Vyd. Bratislava: Tatran, 1982, 473 s. s. 242.
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nahrazeno stfihem, ktery ma pro montaz urcujici vyznam. Pro herectvi tak vyvstava
otazka tykajici se jeho existencni podstaty. Tkvi opravdu podstata pfitomnosti
lidského elementu ve filmu v jeho pouhé pfitomnosti? Podle Borise Ejchenbauma
se timto smérem sovétsky film dvacatych let ubird. ,, Nas film se rozviji ve znameni
0sobitého naturalismu mimo fabuli a v podstatné mire i mimo herce. Samoziejmé to
neznamend, zZe herec je nepotiebny, znamend to jen, ze nas vztah k ruskému
filmovému herci je podobny vztahu k realité, pricems tipiné ignorujeme herectvi.*®
Je vSak absence filmového herectvi spravnym vychodiskem pro sovétsky film?
Viktor Sklovskij tvrzeni oponuje, kdyz fika: ,, Prdavé u nds je proto potiebné chrdnit
herce, dlouhodobé s nim pracovat, protoze herec u nas pracuje na zaklade svych
schopnosti, a ne na zdakladé emoci a predstavuje hodnotu uzce spjatou s filmem nez
na Zdpade. “*** Sklovskij tak do jisté miry pfedznamenava proménu ve vnimani
filmového herectvi, kterd vyustila ve tricatych letech. Po krizi a nasledném upadku
teorie montaze v letech 1928 az 1929 se teorie filmového herectvi zacala opétovné
navracet ke svym realistickym kofenlim pramenicim z tradice divadelniho herectvi
zosobnéného v konceptu K. S. Stanislavského. K zasadnimu posunu dochazi u Lva
Kulesova a zejména pak u Vsevoloda Pudovkina piedevs§im s prichodem zvuku.
Zvukovy film totiz zménil zékladni principy herecké prace, kterd se definitivné
rozchazi s typazi. Oba tvurci sice nadale vyuzivaji hereckych typi, ale jen ¢asteéné,
nebot’ svou pozornost zacinaji opétovné smétovat ke Skolenym herciim, ktefi mayji
pfi genezi dila urcujici roli. Masové scény v Cele s kolektivnim hrdinou tak vystiidal
individudlni hrdina, jenZ byl sice masou formovén, ale projevil vSak svou

jedine¢nost naptiklad pomoci svych specifickych charakterovych ryst.

V obdobi tficatych let doslo k upevnéni teorie filmového herectvi, ktera se
musela vypotadat s pfichodem zvuku. V tomto obdobi vznikaji zdsadni dila
systematizujici a koncepcné upeviujici teorii filmového herectvi. StéZejni vyznam
mé kniha Vsevoloda Pudovkina Herec ve filmu®®? zroku 1934, ktera piinesla
uceleny koncept filmového herectvi, jehoz umeélecka platnost je aktudlni dodnes.
Zadny teoretik filmu se v takové mire nevénoval filmovému herectvi jako

Pudovkin. Jeho uvahy, vychodiska i zavery si uchovaly svou platnost do dnesnich

180 Tamtéz. s. 104.

161 SKLOVSKIJ, Viktor. Sovietska kola herectva. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd tedria
dvadsiatych rokov. 1. Vyd. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav, 1986, s. 257.

162 pUDOVKIN, Vsevolod. Film technique and Film Acting. 1. Vyd. Sims Press, 2007, 357 s. ISBN
1406705446
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dni, osobité V otdazce funkcniho zaclenéni herecké tvorby do celkové struktury
filmového dila, do jeho kompozicni organizace rizené a regulované stylem podle
Pudovkina vyssim principem montaze. **® Pudovkin pivodni koncepci filmového
herectvi, kdy byl herec pouhym materidlem, rozSifuje a dale prohlubuje.
S ptichodem zvuku je totiz nutnou podminkou fungovani konceptu primarné
integrace zvuku a fe€i, jejiz nedilnou soucésti jsou i gesta a mimika, které je
nezbytné nutné synchronizovat s vnitinim prozivanim. Z toho divodu se ve svych
uvahéch o filmovém herectvi Pudovkin obraci k tradicnimu konceptu herectvi

K. S. Stanislavského, ktery jej pfizptisobuje specifickym parametrim filmového
zvukového média. Presto se vSak snazi vyhnout teatralizaci hereckého projevu
patfici ke konven¢nim znakim divadla, kterd se objevovala v ranych zvukovych
snimcich. Podobné tendence muzeme spatfit 1 v teoretickych tvahach Lva
Kulesova, jenz se shodn¢ jako Pudovkin obraci k vychodiskiim Stanislavského
metody. KuleSovy tivahy o filmovém herectvi vSak jsou publikovany pouze v ramci
dil¢ich stati a ¢lanka®®4, které vychazely pievazné v Gasopise Kino. Perspektivy
obou teoretikii tak pfindSeji nckterd shodna stanoviska, jejichz povahu si

v nasledujicich &asti vice piiblizime. Pudovkin se ve svych tvahach!®®

zabyva
specifickymi rysy filmového herectvi. Na zakladé vlastnich zkusenosti S montaznim
1 zvukovym filmem je Pudovkin schopen plastického vykresleni metody herecké
prace ve filmu. Soustfedi se zejména na problematiku vztahu divadla a filmu,
prerusovanosti herecké prace, dale také fesi otazku stiithové-skladebného zobrazeni
postavy a praci S ,naturS¢iky“ V neposledni fadé¢ veénuje prostor filmovému
realismu postav ve spojeni s hlasovym projevem, mimikou a gesty, které integruje
do vnitiniho 1 vnéjsiho projevu postav. Hlavni ¢asti knihy je pak kapitola vénovana
Stanislavkého systému herecké prace odkazujici k tradici divadelniho realismu.
Herectvi proslo od vzniku némého filmu zna¢nou proménou, ktera s pfichodem
zvuku dovrsila svilj postupny vyvoj a doSlo tak k zisadni zméné v jeho vnimani
vV ramci tviré¢iho procesu. Pudovkin si kromé zakladnich odliSnosti, které jsme
zminili jiz v pfedchozi kapitole, v§ima nového rysu herecké prace, kterd zacina byt

podrobovana tzv. prerusovanosti. Na prvni pohled tak muze ztracet svou celistvost

163 MIHALIK, Peter. Uvod. IN: PUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. 1. Viyd. Bratislava:
Tatran, 1982,473 s.s. 12.

164 LEVACO, Ronald. Kuleshov on film. Writings of Lev Kuleshov. 1. Vyd. Berkeley and Los Angeles:
California University Press, 1974, 226 s. ISBN: 0-520-02659-4. S.131.

165 PUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. 1. Vyd. Bratislava: Tatran, 1982, 473 s.
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rys. Podle Pudovkina je totiz film uméni, které o realistické ztvarnéni pii svém
vzniku dasledné usiluje. O fragmentaci herecké prace hovofi i Lev KuleSov. Podle
néj se herecky projev ve filmu nevyznacuje divadelni kontinuitou také ztoho
divodu, ze jednotlivé scény jsou nataeny v rizném cCasovém sledu. Proto je
nezbytnou souéasti herecké vybavy predeviim dobrd emocéni pamét®®, ktera herci
umoziuje opétovné proziti ¢i znovunavraceni se do jisté citové polohy. Pri
zobrazovani postav piikladaji Pudovkin i KuleSov velky vyznam stiihové skladbé,
ktera z jednotlivych zabért de facto modeluje charakter kazdé z postavy. Pudovkin

dokonce zavadi termin tzv. stiihové skladby postavy!®’

vychézejici piimo
z distinkce mezi filmem a divadlem. Filmovy herec si totiz v rdmci ztotoziiovani se
S postavou nemusi budovat slozitou fadu postupt (dikce, gestika, mimika,
posturika), protoze: ,, Ve filmu vsechny tyto slozité vypracované postupy miize
nahradit jednoduchy zabér zblizka, detail. Zaber zblizka je ve filmu nerozlucné
spjaty s rytmem vnéjstho hercova projevu.“'®® Stim tizce souvisi i specifika
hlasového projevu, mimiky a gestiky explicitné podléhajici technickym parametriim

filmu.

Filmovy herec by tedy mél spoléhat na piirozeny spiSe neformalni herecky
projev. Mél by se proto vyznacovat urcitou pifimétrenosti. Na tento fakt upozorioval
jiz Komissarzevskij!®® na pocatku dvacatych let, jenz vychazel z predpokladu, Ze:
., Pohyby téla a mimika predstavuji nejbezprostrednéejsi prostredky vyjadrujici lidské
ndlady. A tyto stavy se mohou zprostiedkovat jen za podminek, kdyz v herci
skutecné existuji. “’® Proto musi byt filmovy herec schopen precizné pracovat se
svym vlastnim prozivanim, emocemi a city tak, aby byl schopen jejich variovani
anasledného ztvarnéni povahové riznych druhid postav. Lev KuleSov pak
pfedevS§im zdiraziiuje smysl herecké tviréi prace, nebot’ herec musi byt schopen

najit v postavé jeji nové doposud nespatiené odstiny’?.

166 Tamtéz. s. 56.

167 PUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. 1. Vyd. Bratislava: Tatran, 1982, 473 s.. S. 278.
168 Tamté7.5.279.

169 KOMISSARZEVSKI, Fjodor, Fjodorovi¢. Film a herec. In MIHALIK, Peter (ed.). Sovietska filmovd
tedriaa dvadsiatych rokov. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 1986, s. 45 — 50.

170 Tamtéz. s. 47.

171 KULESOV, Lev. Ctyfi kapitoly ze zdklad( filmové reZie. Skripta FAMU. 1. Vyd. Praha: SPN. 1974. S.
29.

67



Nejen vnitini ale i vné&j$i slozka maji obrovsky vyznam pii budovani
hereckého vyrazu. Kofeny Pudovkinovych a KuleSovovych uvah, které byly pro
vyvoj sovétské teorie herectvi tolik stéZejni, nalézaji své koieny v konceptu
Konstantina Sergejevi¢e Stanislavského. Jeho systém herecké prace totiz podle
Pudovkina dokonale vyhovuje zvlaStnim pozadavkim filmového uméni, jez byly
zminény vySe. Navic diky jeho metoddm se v hercich péstuje schopnost, aby pri
vypracovani role pokazdé herec dokdazal pozornost a své sily soustredit na vnitrni
smérovani jeho vyvinu, tedy na to, co jeho pivodce oznacil za prozivani*’.
Praktické vyuziti tohoto konceptu pak v Pudovkinové pojeti ziskalo novy rozmér
platny dodnes. Film jako jediny z uméni totiz dokazal zachytit skute¢nou povahu
reality a zachytit ji pomoci kamery, ktera byla schopna divakovi zprostiedkovat
vyjevy z jeho kazdodenniho Zivota. Jedinym problémem tak stdle zistaval problém
tzv. prerusovani herecké akce, ktera neustdle podléhala arbitrarni fragmentaci.
Herecky vykon tak nebyl kontinualni jako na divadle. Herec byl nucen tocit
jednotlivé zabéry v ruzné Casové posloupnosti, ¢imz dochazelo k naruSeni jeho
hereckého vykonu. Resenim bylo proto vyuziti Stanislavského metody prozivani za
ucelem zlepSeni herecké koncentrace, k némuz se ptfiklan¢l Pudovkin i KuleSov.
., ProzZivani ve Stanislavkého chapani byl redlny proces odehravajici se v hercové
nitrul’. Ale jak dosdhnout tohoto prozivani? Stanislavsky vyzadoval, aby herec Zil
V roli tak, jakoby Zil v Zivoté, kdyby byl ¢lovékem, kterého postavu md vytvorit.t’**
Prave takové sziti se s postavou umoziuje herci podle Pudovkina ptekonat propast
mezi jednotlivymi preruSovanymi zabéry, a dosdhnout tak komplexniho hereckého

vykonu. Herec musi byt schopen vystihnout tzv. budouci smérovani*™

své postavy,
¢emuz musi pln€ podfidit své dusevni a citové rozpoloZeni Vv ramci celého pribéhu
nataCeni. S tim Uzce souvisi 1 navaznost jednani, které Stanislavsky i Pudovkin
prikladali velkou dilezitost, protoze byla pro hereckou praci nezbytna. Tuto
navaznost jednani si musi herec vypracovat ve svém vlastnim nitru za pomoci
hlubokého sousttedéni. ,, V celkovém cilevedomém vyvoji déje cinohry anebo filmu

musi mit kazdy herec sviij osobni zakladni hlavni cil, kterého dosahne ve chvili, kdy

skonci pribeh.“t"® Aby vsak byl herec schopen kontinualné prozivat Zivot své

172 pUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. Bratislava: Tatran. 1982, 88 s. S. 353.
173 Tamtéz. s. 369.
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postavy, musi byt obdafen velkou davkou obrazotvornosti, které¢ Stanislavsky
u svych hercii docilil pomoci metody ,,kdyby* umoziujici opravdové vciténi se do
role. ,, Prvni pozadavek, o ktery herec usiluje je pretélesnéni, tedy aby pomoci
obrazotvornosti osobni viastnosti a navyky sve povahy zmeénil na cosi jiné, co uz
nepatii jemu, ale postavé, kterou vytvari. "’ V této fazi vsak nesmi docilit
zevseobecnovani vlastnosti své postavy, ba naopak musi se pokusit o co nejhlubsi
prokresleni do nejdrobnégjSich detaili. Diky tomu se tak vyhne schemati¢nosti
a Sablonovitosti, ktera byla v minulosti divadelnim 1 filmovym herciim vy¢itana.
Ptinos Stanislavského a jeho metody herecké prace pro kinematografii je nesporny.
Podle Pudovkina dokonce zcela mimordadny'™. Stanislavsky do své prace nechal
plnou mirou promitnout tradici sovétského realismu, ktera byla do té doby rozvijena
pouze na poli literatury. Byla tak pfitomna Vv dilech Tolstého a Dostojevského,
avSak bez toho aniz by sklouzavala k naturalismu. Doslo tak k velké proméné
V nazirani na filmového herce, ktery jiz nebyl pouhou figurou, Sablonou ¢i typem,
ale jenz pomoci své vnitini psychologie a télesnych projevi dokazal plasticky

vyobrazit nejriznéj$i charaktery.

Realismus filmového herectvi se Vv sovétském filmu dokazal vzepfrit
teatralnosti vychdzejici z konvenci divadla. I filmovy herec tak byl schopen
divakovi zprosttedkovat koherentni a jednolity obraz ztvarfiované postavy, jejiz
celkové vyznéni netrpélo Zadnym zkreslenim pramenicim z aspektu pferuSovanosti.
Podle Pudovkina: ,, Tim, Ze realisticky umélec zobrazuje Zivot v celistvosti
a neustalém pohybu, neodtrhdva divaka od skutecnosti, ale naopak, pomdaha mu
lépe a dukladnéji se v ni vyznat, nabada villi i rozum clovéka k tvorivosti, ne
K neplodnému pozorovani vymysleného sveta, ale k cinorodému pretvireni
opravdového a skutecného svéta.“*"® Hlavnim cilem herce je proto nalézt smysl
a cil svého hereckého sméfovani, které je hluboko zakofenéno v jeho nivazném
konani. Diky Pudovkinové konceptu dochazi Kk interdisciplinarnimu pienosu
herectvi divadelniho realismu do specifickych podminek kinematografie. Koncept
filmového herectvi Vsevoloda Pudovkina vyrazné ovlivnil filmovou teorii 1 praxi.
Jeho staté a souborna dila byla ptelozena do mnoha svétovych jazykl a ziskala si

mezinarodni ohlas. Velky vliv mély jeho studie zejména pii formovani novych

177 Tamtéz. s. 390
178 Tamtéz. s. 351.
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hnuti, zejména pak socialistického realismu v Sovétském svazu a neorealismu
v Italii. Z teoretickych predpokladi obsazenych v dile Lva KuleSova pak vychazel
rodici se hollywoodsky star systém. Vyznam sovétské teorie filmového herectvi ma

tak pro jeji nasledny vyvoj dnes jiz nesporny vyznam.

Ani formalistické hnuti vSak nebylo ve tficatych a Ctyficatych letech zcela
zapomenuto. Rozvijelo se dal napiiklad v ramci Ceského strukturalismu, jehoz
predstavitelé vyznamné ptispé€li k rozvoji strukturalistické metody prostfednictvim
vlastnich analyz uméleckych dél. Cesky strukturalismus, ktery byl reprezentovan
Prazskym lingvistickym krouzkem, je v podstaté jen novou formulaci zdakladnich
zasad ruského formalismu v uvdzlivéjsich a presnéjsich pojmech™®. Polemika
ceskych strukturalistd a ruskych formalisti a vzniklé spory mezi obéma Skolami
vSak nejsou tématem nasi diplomové prace. Filmové uvahy prazskych strukturalistl
vrcholi na sklonku étyficatych let, kdy je publikovana studie Jana Kucery Kniha
o filmu!®l | kterou predznamenava stat’ Jana Mukatovského Pokus o strukturni
rozbor hereckého zjevu. Chaplin ve svétlech velkomésta'® zroku 1931.
Mukarovsky se zabyva filmovym herectvim v ramci konkrétni analyzy hereckého
projevu, ktera jen potvrzuje fragmentaci hereckého projevu na diléi struktury.
Analyza vychazejici ze zékladnich ptedpokladi strukturalistické metody zkouma
jednotlivé skladebné segmenty tzv. slozky hereckého projevu, jako je naptiklad
hlasovy projev, mimika a gestika. Strukturni rozbor hereckého zjevu ma pro nas
velky vyznam, nebot’ konkrétné rozviji elementarni teze ruskych formalistl
(Tyhanov, Ejchenbaum, Sklovskij), jejichz uvahy o filmovém herectvi byly
formulovany pouze na teoretické roviné. Diky analyze hereckého projevu tak
muZeme bliZze proniknout do utrob strukturalistickych tuvah, které tak ziskavaji jiz

realngjsi obrysy.

Formalistické teze o povaze filmového herectvi déale rozviji a prohlubuje ve
své studii Jan Kucera. Voln¢ tak vychazi z tradi¢ni formalistické metafory stroje,
jez predjima jeho technicistni ptistup k lidskému elementu ve filmu. Kucera nachazi

aspekt mechanizace filmového herectvi ve vztahu mezi c¢lovékem/hercem

180 ERLICH, Victor. Russian Formalism: History-Doctrine. 4. Vyd. Berlin: Walter de Gruyter, 1980, 311
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a aparatem, ktery jej snima. Vztah realného ¢asu snimani herct se totiz téméf vzdy
lisi od Casu filmového. Na zakladé toho dochazi k zaveéru, ze: ,, Filmovi herci casto
ani nevédi, co viastné délaji, tj., co se s jejich vykonem stane montdzi. “*%® Hlavni
ulohu proto Kucera vidi hlavné v poslani herct pienést ,,své lidstvi na platno,
nebot’ preci kazdy clovék nachazejici se védomé pred kamerou hraje. Vice ¢i méné
dobfe. Za hlavni cil herecké prace pak klade schopnost zprostredkovat divakovi své
Llidstvi“ za pomoci vlastni koordinace télesného projevu s dusevnim obsahem®,
T¢lesny projev zahrnujici predev§im gestiku, mimiku a posturiku by tedy m¢l
odrazet herciiv dusevni stav. , Obvykle clovek provadi vnéjsi ukony na vnitini
popud. Jsou prirozené, protoZe jsou bezprostiedni.“® Vnitini popud je vsak

U herce nahrazen reakci na vné¢j$i popud, ktery podnécuje rezisér.

Teorie filmového herectvi dovrSila na pielomu Ctyficatych let svou
postupnou proménu. Béhem let se filmové herectvi muselo vypotddat hned
s n€kolika zlomy, které zasadné¢ poznamenaly jeho dal$i vyvoj. Prvotni snahy
vymezit film vuci divadlu byly nasledovany pfichodem montdze, jez zménila
puvodni vnimani filmového herectvi. Ve vrcholnych letech poetického typove-
montdzniho filmu tak bylo vnimano pouze na trovni pouhé struktury, ktera byla
plné podfizena zdkonlim montdZe a stfihu. Filmovy herec tak bych chapan na
urovni urcitého typu spliiujiciho pouze jisté psychofyzické znaky. Na sklonku
tticatych let se vSak musel film vypotadat s dalSim zlomem, a to s ndstupem zvuku,
jenz od zadkladi promeénil povahu filmového herectvi. Herec najednou schopny
dialogu a hlasového projevu se tak musel piestat soustfedit pouze na svilj vnéjsi
vyraz. Musel proto zalit kultivovat i svlij vyraz vnitini. Z toho divodu se teorie
filmového herectvi opét navratila k divadelnim kofenlim, které vSak nenechala
prekrocit hranice své konvenéni podstaty, ¢imz si tak udrZela patfi¢ny odstup od
tolik obavané teatralizace hereckého vykonu, kterd v nékterych ranych zvukovych
dilech pusobila tviircim potize. Do teorie proto opét pronikly realistické tendence
apelujici zejména na hercovo ,,zlidsténi““. Znovu tak doslo k rozvoji technik herecké
prace, diky nimz se ve filmu zacali opét objevovat Skoleni herci, ktefi byli schopni

plné postihnout fyzickou i psychickou podstatu svych postav.
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3.4. Dil¢i komparativni zavér

V komparaci s ranou teorii filmu, kde bylo filmové herectvi reflektovano
izolovan¢€ pouze v ramci dil¢ich uvah a ¢lanki, dochazi v ramci sovétské teorie ke
vzniku teoretickych S$kol (formalistickd, montazni). Ty pfedstavuji syntézu
teoretického mysleni, které zacina byt sdruzovano kolem urcitych skupin
zastupujicich spole¢na teoretickd vychodiska. Dochézi tak proméné spolecensko-
kulturniho kontextu teoretické produkce, kterd jiz podnécovana samotnym
teoretickym zajmem autorem, ale také jeho vztahem ke spoleCenskym
a ideologickym hodnotdm, jez do jist¢é miry kultivuji jeho teoretické smysleni.
V Sovétském prostiedi se na zaklad€ silnych revolucnich ndlad a nasledné statni
intervenci do umeéleckého sektoru tak projevuje i v samotném pojeti filmového
herectvi silny ideologicky vliv, jenz pfimo podnitil teoreticky zdjem o filmovy
realismus. Vzhledem k rané teorii také dochazi k prohloubeni genetickych vztaht
avSak vyhradné¢ na Urovni narodniho vlivu. Sovétsky svaz totiz diky silnému
ideologickému vlivu statniho aparatu vytvoril zcela uzavieny umélecky segment,
jenz pozd¢ji ovlivnil velké mnozstvi dal§ich uméleckych ptistupt a konceptii. Sdm
vSak odolal vngj$im zejména zapadnim vliviim pfichdzejicim prostiednictvim
hollywoodské kinematografie, vii¢i niz se zcela striktné vymezoval. Uvniti ruské
umélecké tradice vSak dochdzi k silnému vlivu vychédzejicim z kontaktli mezi
divadelnimi a filmovymi herci, reziséry a tvirci, jejichz pfistupy se vzijemné
prolinaji a misi. Ve srovnani s ranou teorii filmového herectvi je umocnén zejména
vliv metody herecké prace K. S. Stanislavského, kterd s rozvojem Moskevského
umeéleckého divadla zacala siln€ji rezonovat 1 v oblasti filmového herectvi. Sovétsti
teoretici vSak jiZ nehovofi o vlivu Stanislavského na obecné trovni jako naptiklad
Lukics a Balazs, ale jeho teze dale rozvijeji a uzplsobuji specifickym
pfedpokladiim filmového média. Podobné je tomu i u pfimého vlivu Vsevoloda
Mejercholda na formalistické chapani herce. Jejich pojeti vSak taktéz pouze
neparafrazuje Mejercholdliv koncept jako v rané teorii Jindfich Honzl. Formalisté
naopak na zakladé jeho vychodisek formuluji tzv. metaforu stroje, jejimz

prostiednictvim pfinaseji vlastni pojeti filmového herectvi.
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V piipad¢ typologizujici tendence je vSak situace ponckud slozitéjsi. Rudolf
Arnheim hovofici v rané teorii o herci charakterovém a hlavnim jen nastinil mozné
vnimani herct na platné. Herecka typologizace vsak na zakladé typologického vlivu
nabyla v sovétské teorii filmu zcela nového rozméru. Rané ptistupy reflektujici
geneticky vliv divadelni tradice hereckych typi tak do jist¢ miry pfedeslaly vznik
dvou nejvyznamnéjSich pfistupti k typologii herce vzniklych na zakladé analogie,
tedy shodnych podminek umélecké produkce a recepce, kterymi byla sovétska #ypaz
a hollywoodsky typecasting. Vlastni srovnani obou piistupii bude provedeno
vramci kapitoly vénované tendencim hollywoodského star systému. Nyni se
zaméfime na proménu divadelni herecké typologizace, jez byla pritomna v rané¢
némém filmu, z niZ se vyvinula sovétska podoba typaze. U divadelnich a n¢kterych
ranych némych forem se setkdvame s typologizaci postav, kde herci hraji vyhradné
svij typ, jemuz podfizuji sviij herecky projev i fyzicky vzhled. Urcity herec tak
muze hrat v nékolika filmech stejnou postavu tuléka, jejiz fyzické i psychické rysy
si jiz dobfe osvojil. V ramci sovétské teorie vSak dochazi k proméné perspektivy,
kterd pojmu typéaz ptisuzuje novy typ konotaci. Dochdzi tak k pfeneseni vyznamu,
kdy herec jiz neni spojovan S hereckou technikou, nybrz s aspekty pfirozeného
zivota, které jiz jako neherec ztélesiiuje. V pojeti sovétské teorie se tak (ne)herec
stava typem zhmotiujicim ideologické idedly spolecnosti, jimiz je napiiklad
odvaha, pracovitost ¢i oddanost stitu. Sovétskd teorie filmu tak nastolila nova
teoretickd vychodiska a ptedpoklady, jez tak velkou mérou ovlivnily dalsi
teoretické koncepty, zejména pak realistické tendence, jeZ budou predmétem

nasledujici kapitoly.

Ve srovnani sranym uvazovanim o filmu dochazi k zadsadni proméné
v reflexi filmového herectvi. Herectvi jiZ neni vniméno jako soucast SirSich reflexi
0 vyznamu filmu. Lidsky element na platné se tak zac¢ind dostavat vice do popiedi
teoretického zdjmu, nebot’ v sobé ukryva silny ideologicky potencidl, jehoZ Sifeni
umoziuje masovy aspekt jeho podstaty, ktera je umocnéna realistickou formou
ztvarnéni. Zejména realisticky aspekt filmového herectvi se totiz stav urcujicim
meznikem v chdpani ¢loveéka na platné, jenz mél byt zachycen ve svém pfirozeném
prostiedi, které podnécovalo v divakovi divéru. Sovétska tendence tak umoznila

navazat dalekosahly interkulturni a umélecky dialog, jehoZ vliv saha aZ k modernim

tendencim filmového herectvi.
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4. Filmové herectvi a tendence filmového realismu

1935

1938

1949

1950

1954

1956

1958

1950

1960

4.1. Chronologicky piehled

Po Vsesvazovém sjezdu sovétskych spisovatelll byla umélci piijata doktrina

socialistického realismu, kterd odmitala principy montéze

Umberto Barbaro v ¢asopise Bianco e Nero publikuje ¢lanek vénovany

filmovému herectvi s nazvem L 'attore (Herec)

Konference v Perugii, kde byla stanovena zakladni teoretickd vychodiska

italského neorealismu

Vychazi spole¢na kniha Luigiho Chiariniho a Umberta Barbara s ndzvem

L arte dell attore (Herecké uméni)

Cesare Zavattini publikuje ¢lanek vychazejici v ¢eském piekladu v Casopise

Film a Doba pod nazvem Neorealismus podle mne

V ceském ptekladu vychdzi v Casopise Film a Doba ¢lanek Miij Zivot, moje

filmy, moje prohry, kde Vittorio de Sica popisuje sviij zptisob prace s herci

Francouzsky filmovy kritik a teoretik André Bazin zacina publikovat své
¢lanky a staté z obdobi let 1958 - 1962, které nejdiive vysly samostatné ve
Ctyfech edicich a vroce 1976 souhrnné pod nazvem Qu'est-ce que le

cinéma? (Co je to film?)

Siegfried Kracauer publikuje ¢lanek Stage vs. Screen Acting (Jevistni

herectvi vs. Herectvi na platné)

Kracauer vydava své rozsahlé dilo Theory of film: The Redemption of

Physical Reality (Teorie filmu: Vykoupeni fyzické reality)
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4.2. Film jako ,,zrcadlo* Zivota'8

Druha svétova valka ovlivnila vSechny sféry vefejného zivota. Jeji tizivy
dopad se promitl i do filmové teorie, kterd se v povalecnych letech zacala postupné
ustavovat jako legitimni obor teoretického badani. Postupné byly opustény tendence
obhajovat film oproti divadlu a uméni vibec. Naopak bylo rozsifeno teoretické
hledisko, z néhoz postupné vykrystalizoval novy pfistup nahlizejici film jako
objektivni obraz reality. Realistick¢ tendence vSak sahaji mnohem hloubéji do
historie. Jsou spojeny zejména s tzv. socialistickou doktrinou, ktera byla pod silnym
natlakem statniho aparatu zavedena v Sovétském svazu roku 193487, Italska
podoba realismu viak nevychazela z politickych'® pozadavki doktriny na film.
Soustiedila se na estetické a ideové prvky, které¢ zahrnovaly primarni orientaci na
lidové masy, coz se promita i do filmového narativu. Realistické filmy tak
reflektovaly problémy obycejnych lidi, kteti se museli vypofadat se slozitymi
socialnimi podminkami, nedostatkem penéz a nezaméstnanosti. V povalecnych
letech proto byly tyto aspekty nové poetiky akcentovany s mnohem vétsi
naléhavosti 1 ve filmové teorii. Realismus se totiz stdvd jakymsi pfedpokladem
umeélecké tvorby. Z myslenkové periferie tak pronika do poptedi umelecké estetiky,
kterd zacina byt motivovana odliSnymi teoretickymi piedpoklady a primarné tak
zaCind vychéazet z potfeby objektivné zobrazovat realitu. ,,Jejim zdkladem je
predstava, Ze film se md obracet ke skutecnosti, protoze md fotograficky zdklad, je
pripraven svédcit a dokumentovat, protoze byl vytvoren, aby zachycoval to, co stoji

pred kamerou. Odtud vyvera intimni, a ne pouze nahodny a vnéjskovy vztah ke

186 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.33.

187 Socialisticky realismus byl esteticky pfistup, ktery byl uveden na viesvazovém sjezdu sovétskych
spisovatelii v roce 1934 ktery ved| lidovy komisaF kultury Andrej Zdanov. ,,Umélci byli pfinuceni
pfijmout socialisticky realismu jako jediny sprdvny styl. Politika socialistického realismu byla pfijata
na vSesvazovém sjezdu pracovniki sovétského filmu v lednu 1935.” Prijeti socialistické doktriny
znamenalo odmitnuti principl montaZe, kterd méla byt nahrazena novym stylem, jenZz mél byt
srozumitelny i prostému lidu. In: BORDWELL, David; THOMPSONOVA, Kristin. Déjiny filmu. Pfehled
svétové kinematografie. 1. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007, 848 s. ISBN 978-80-7331-
091-2.S. 271.

188 David Bordwell povaZzuje diskusi o politickém kontextu italského neorealismu za velmi
problematickou. Za krajné choulostivé povaZuje otdzky tykajici se vazeb neorealismu na politickou
levici. ,V obdobi tésné po vdlice estetika realismu vysla z komunistické strany. Jeji stoupenci
prosazovali ndrodné-lidovou strategii, kterd méla dokdzat, Ze progresivni, kriticky realismus je
soucasti italské kulturni historie.” Bordwell pak poukazuje na neptrimé vazby tvarcd k levicové
orientaci. Nebyli totiz pfimo marxisty, ale ve svych filmech neskryvali jisté levicové sympatie. In:
BORDWELL, David; THOMPSONOVA, Kristin. Dé&jiny filmu. Prehled svétové kinematografie. 1.vyd.
Praha: Akademie muzickych uméni, 2007, 848 s. ISBN 978-80-7331-091-2. S. 379.
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skutecnosti; odtud prameni prirozeny vztah vyplyvajici ze samotné povahy

prostiedkii. “1%

Filmovy realismus ptedstavuje Siroce koncipovany myslenkovy proud, jenz
se projevil na poli filmové teorie hned v né€kolika dil¢ich oblastech teoretické
diskuse. Nez se vSak hloub¢ji zaméfime na sty¢né body této diskuse, zminime
nckteré spolecnd teoreticka vychodiska, jez jsou témto diskusim vlastni, a jez se
nasledné promitaji i do teorie filmového herectvi jakozto dilc¢iho problému. Kromé
jiz zminéného ,,fotografického* zékladu filmu byly realistické tendence ovlivnény
dalsim dualezitym aspektem, ktery se ve filmové teorii objevoval bezprostiedné po
vzniku filmu. Byla to pfedev§im samotna povaha filmu. Ten byl a priori vniman
jako médium zprostfedkujici obraz, které nemizeme povazovat za uméni.
Schopnost mechanicky reprodukovat realitu proto z pocatku ptipisovala filmu spise
negativni konotace, které mu upiraly jeho uméleckou hodnotu a redukovaly jej na
pouhy reprodukéni néstroj kopirujici skutecnost, kde neni tieba rezisérovy tvirci
invence. Tato optika se vSak v povaleénych letech vyrazné promeénila. Schopnost
filmu reprodukovat naSi kazdodenni realitu se tak stala umélcovou devizou.
., V povalecné diskusi se naopak reprodukcni rozmeér filmu stava silnou pakou: tim,
Ze se tento rozmer uznd a uprednostni pred ostatnimi rysy, nalézd viastné film sam
sebe. Neni tudiz nahoda, ze v ramci jak italskych uvah o neorealismu, tak prispévkii

teoretikii, jako byli Bazin nebo Kracauer, se fotograficky zdaklad filmu ocenuje. “**°

Filmovy realismus byl pfedev§im na pocatku italského neorealismu vniman
na Urovni vérné reprodukce reality, ktera ideové zavrhovala pfitomnost herectvi ve
filmu, jenz byl zdznamem vlastni zité reality jeho postav. Nabizi se tedy otazka,
zda-li 1ze vibec hovotit o formé koncepce filmového herectvi tam, kde je jeji
pfitomnost primarné odmitana. Situace vSak neni tak jednoznac¢na, jak by se na
prvni pohled mohlo zdat. I ptes to, ze je filmové herectvi neorealismem odmitano,
je vzdy V obraze ptitomno. Vzpomenime pii této piileZitosti proto drobnou uvahu
Vselovoda Pudovkinal® o podstaté herectvi. V reakci na montazni film totiz
vyslovuje tezi, ze kazdy clovék bezprostiedné snimany aparatem kamery se

v momenté reprodukce vlastni postavy Stdva hercem, nebot’ si pfitomnost kamery

189 Tamtéz. s.34.
190 Tamtéz. s.34.
181 pUDOVKIN, Vsevolod. Film, scendr, réZia, herec. Bratislava: Tatran. 1982, 88 s.
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bezprostiedné¢ uvédomuje. Z toho vyplyva, ze hercem je kazdy ¢loveék uvédomujici
si pfitomnost kamery. Diky tomuto pfedpokladu miizeme za filmové herectvi
povazovat i lidsky element V neorealistickych filmech. Pro zachovani vlastniho
ramce diplomové prace a teoretického diskurzu proto budeme lidsky element
Vv neorealistickyh snimcich naddle nazyvat filmovym herectvim. Zaujima totiz
specifické postaveni Vv teorii filmu, byt neni soucasti jejich ucelengjsich
teoretickych reflexi, ale jen dilcim problémem. Fragmentdrni povaha reflexe
filmového herectvi se v teoretickych statich pfedstaviteli italského neorealismu
projevuje zejména v textech Cesara Zavattiniho!®, Guida Aristarca, Luigiho
Chiariniho a Umberta Barbara'®®. Realistické tendence vSak neziistavaji
bezprostiedné spjaty pouze s italskym neorealismem. Zhodnoceni realistick¢ho
rozméru filmu je pfitomno i v teoretickych rozvahach na konci padesatych a na
pocatku Sedesatych let dvacatého stoleti ve statich Andrého Bazina a Siegfrieda
Kracauera, v nichz maji jiz pasadze vénované povaze filmového herectvi ucelengjsi

194

formu. Na jedné strané tak osciluji na roviné realismu existencialniho™" a na druhé

pak realismu funkéniho®®®.

4.3. Neorealisticka poetika

Teoreticka diskuse obepinajici rozsahlé badatelské pole italského
neorealismu se rozvijela jiz vranych povaleénych letech a silila pfedevsim
Vv rozmezi let 1948 az 1955. Jeji vliv sahal vSak i do zahrani¢ni'®®, kde se rovnéz
ozyvaly kritické ohlasy. Teoretické reflexe byly hojné publikovany v italskych
periodicich, jako bylo Bianco e Nero, Cinema ¢i Cinema nuovo, kde postupné
vlivem silici kulturni tenze byly vyty€eny vychozi premisy italského neorealismu,

jenz byl vclenén do oblasti filmové teorie. Vlastni teoretickd vychodiska

192 ZAVATTINI, Cesare. Neorealismus podle mne. In BROZ, Jaroslav; OLIVA, Ljubomir (ed.). Film je
umeni. Sbornik stati. 1. Vyd. Praha: Orbis, 1963, 286 s., s. 222 — 232.

193 CHIARINI, Luigi; BARBARO, Umberto. L’arte dell’attore. 1. Vyd. Roma: Bianco e Nero, 1950, 330
.
194 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. s.35.

195 Tamtéz. s. 35.

1% Teoretickému kontextu a zahraniénimu pfesahu italského neorealismu se ve své knize Filmové
teorie 1945 — 1990 vénuje podrobné italsky teoretik Francesco Casetti, ktery mapuje jeho vyvoj
ajeho jednotliva specifika. Pavodni diskuse viak nema pro nasi rozvahu vétsi vyznam, nebot
zkouma povahu vazby mezi filmem a skutecnosti v rdmci reflexe jednotlivych snimka, které byly pro
toto obdobi stéZejni. Pro nase potreby pak bude proto zajimavéjsi jiz samotné formovani teorie
neorealismu, které probihalo aZ na sklonku ¢tyficatych let.
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neorealismu byla pak upevnéna na konferenci v Perugii'® vroce 1949, ktera
odstartovala SirS§i odbornou diskusi. Radmec odborné diskuse ohranicuje pomérné
siroké pole teoretického badani, které se v nékterych momentech proting,
a v nékterych zase vzajemné odvraci. Casetti'®® tento ramec buduje na predpokladu
jisté angazovanosti filmu tihnouciho k politické levici a vlastni redefinici, ktera
filmové teorii umoziuje opétovné zbudovani kulturni identity. Navic muzeme
piifadit 1 $irsSi esteticky ramec vztahujici se konkrétné k teorii filmového herectvi,
které nelze reflektovat izolovang, ale nutné¢ v kontextu svétového vyvoje. Jak jsme
jiz totiz naznacili v ptedeSlé kapitole, mezi italskym neorealismem a ruskym
socialistickym realismem existuje piimy vztahovy ramec. Jisté spole¢né rysy
muZzeme spatfovat v tezich Vsevoloda Pudovkina, ktery ve svém pozdnim
uvazovani o filmovém herci zacal vice tihnout K jeho umélecké podstaté v duchu
socialistického realismu, jenzZ ma nékteré shodné rysy s neorealismem. Filmovy
herec neorealismu tak znovu ozivuje jisté stylové predpoklady, jez se projevily

Vv sovétském filmu jiz na pocatku Ctyficatych let.

Teoreticka diskuse italského neorealismu vSak netvofila jednolity
myslenkovy proud. Naopak z riiznych koutl zaznivaly odlisné ndzory a hlasy, které
ne vzdy mély jednotny raz. Na zéklad€ riznych nazorovych opozic tak byl budovan
teoreticky dialog, postihujici vyrazné deformace a zlomy, jez v ramci svého vyvoje
filmova teorie zaznamenala. Filmové herectvi tak miZzeme v ramci neorealismu
vnimat na zaklad€é dvou vyvojovych etap. Za jako tzv. prvni vlnu miiZzeme oznacit
obdobi od roku 1945 do 1949, za druhou vlnu pak obdobi po roce 1950. Na pocatku
rodiciho se neorealismu byly nato¢eny snimky jako Rim, oteviené mésto (1945)
a Paisa (1946) Roberta Rosselliniho, Déti ulice (1946) a Zlodéji kol (1948), které
reziroval Vittorio de Sica, ¢i Zemé se chvéje (1948) Luchina Viscontiho. Uvedené
snimky spojuje nejen filmovy styl ale i specificka forma filmového herectvi, jez

199 charakteru. Povaha herectvi pfimo vychazela

bylo sémioticky feceno ikonického
ze zékladni premisy neorealismu upozornit na socialni povale¢né podminky v Italii.

Z toho dlivodu tvirci vyuzivali mnohem vice lidi z ulice oznacovanych jako ,, presi

197 pribéh konference mapuje Umberto Barbaro ve své stati Il cinema e 'uomo moderno, Le
edizioni sociali z roku 1950.

198 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. s.37.

199 \WWAGSTAFF, Christopher. Italian Neorealist Cinema: An Aesthetic Approach. 1. Vyd. Toronto:
University of Toronto Press, 2007, 504 s. ISBN 978-0-8020-9761-3. S. 31.
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dalla strada‘®® nez $kolenych profesionalnich hercli. Piedstavovali totiz jistou
formu blizkosti a autenticity vychdzejici mimo jiné také z improvizacni volnosti,
ktera jim byla rezisérem dédna. Z toho divodu byvaji hlavni predstavitel¢ snimku
tohoto obdobi ¢asto v odborném diskurzu oznacovani pojmem performer namisto
tradi¢niho terminu herec. Filmové herectvi pocatecnich let italského neorealismu
cerpalo ze silnych zahrani¢nich vlivl, kde se realismus projevil jiz dfive. Za hlavni
inspiracni zdroj mizeme povazovat jiz zminény sovétsky film dvacatych let a také
zanr stylizovaného dokumentdrniho filmu, jenz byl rozvijen ve Velké Britanii
a USA béhem tricatych let. Pritomnost hercit z ulice méla symbolizovat jejich
pritomné byti a zosobnénou realitu, kterda méla podpofit silu filmového vypravéni.
Povahu filmového herectvi v raném italském neorealismu popisuje ve svych
pamétech rezisér Vittorio de Sica, kdyZ vzpomind na natdceni snimku Déti ulice
(1946), kde popisuje, jak probihal samotny vybér hercu. ,, Scénar Déti ulice byl tedy
hotov. Nyni jsme musili premyslet o hercich. Mizeme angazZovat pro nds film
profesionaly? Ne. Chci tu vSak hned zdiiraznit, Ze pouzivani hercii nalezenych na
ulici, tzn. amatérii, neni pro mne Zeleznym zdkonem, na némz trvam stiijj co stij.
Jsou role, které mohou hrat jediné talentovani a zkuSeni profesiondlni herci. JSou
vsak i takoveé role, jejichz specificka podoba spociva v presné urcené tvari, role,
které se prosté nemohou hrat. Lidi s takovymi tvaremi potkame jen na ulici,
V redlném zivote. Velmi tezko jsme hledali dva vyrostky, kteri by mohli v nasem
filmu zahrat cistice bot. Stovky rodicii se svymi détmi pred nami nadarmo defilovali
a taz bolestnd operace se opakovala pri Zlodéjich kol. Nejprve jsme objevili
mladsiho — Rinalda. Starsiho Franca — jsem doslova nalezl na ulici. Oba hosi byli
vynikajicimi, samorostlymi talenty. Zvlasté Rinaldo nds udivoval svou rychlou
orientaci. Kazdy mu prorokoval slavnou hereckou drahu. Ve skutecnosti se stalo
jinak: dnes je hercem z povolani Franco, zatimco Rinaldo se stal — pekaiem.?"
Uvedeny uryvek popisujici specifika reZijni praxe jen potvrzuje pievladajici

tendence inklinujici k pfirozenosti Aercii z ulice.

Na pocatku padesatych let vSak dochéazelo k postupné proméné perspektivy.

Objevuji se prvni ucelengjsi tivahy o filmovém herectvi, které miizeme zaznamenat

Vv praci italskych teoretikli Luigiho Chiarintho a Umberta Barbara piSicich jiz od

200 Tamtéz. s. 31
201 DE SICA, Vittorio. MUj Zivot, moje filmy, moje prohry. Film a doba, 1956, &. 4. s. 491.
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tiicatych let. Jejich Cinnost byla neodmysliteln¢ spjata nejen steorii filmu.
V rizném casovém rozpéti plsobili na feditelském postu Centra Sperimentale di
Cinematografie, kde spolu navazali velmi tizkou spolupraci. Oba rovnéz prispivali
do casopisu Bianco e Nero, vjehoz edici vySlo i jejich spole¢né dilo L’arte
dell ‘attore®® z roku 1950. Umberto Barbaro se viak jiz problematice filmového
herectvi vénoval i ve tficatych letech, kdy v roce 1938 publikoval svij ¢lanek
L attore (a cura®®) v ¢asopise Bianco e Nero. StéZejnim podinem, jenz ovlivnil
dalsi vyvoj teorie filmového herectvi, byl Barbariiv pfeklad Pudovkinovy studie

Filmovd technika a Filmové herecvi®®, ktera méla v Italii dalekosahly rozsah.

Pro vyvoj filmového herectvi byl ptrelomovym snimek Umberto D. (1952)
reziséra Vittoria de Siky ztélesiiujici novou Pudovkinovu perspektivu, kterou do
filmové teorie adaptoval Umberto Barbaro. Ve snimku Umberto D. (1952) se jiz
vedle hereckych neprofesionald objevuji i $koleni herci. Primarnim pfedpokladem
JiZ totiz neni vybér ,,Cloveka z ulice®, nybrz vybér na zdkladé vizualniho typu, ktery
vSak musi spliiovat nejen télesné ale i osobnostni parametry pozadované rezisérem.
Hlavni postavu ve snimku Umberto D. (1952) proto ztvarnil italsky vysokoskolsky
profesor lingvistiky Carlo Battisti, jenZ mél s osudem hlavniho hrdiny pramalo
spole¢ného. Byl vSak vhodnym vizualni typem pro roli starnouciho muze v penzi,
jenz v kone¢ném vysledku v mnohém pted¢il profesionalni herce. Reziséti zacinaji
proto spiSe spoléhat na dominujici obrazovy charakter kinematografie. Z toho
diivodu nerozliSuji mezi Skolenymi a neSkolenymi herci, ale snazi se vybrat pouze

,.Spravného* 2%

¢loveéka, ktery realitu pouze neimituje, ale reprezentuje stejné jako
samotny filmovy obraz. Dochézi tak ke kombinaci dokumentu a fikce, nebot’ rezisér
témé&f po celou dobu narusuje samotnou existenci clovéka ve filmu tim, Ze jej vede

a napovida mu, jak se chovat ¢i jak mluvit v dané situaci.

Teoretickd diskuse nad filmovym herectvim vSak byla je$t€ mnohem

vvvvvv

ktery se problematice filmového realismu a neorealismu vénoval ve svych statich,

202 CHIARINI, Luigi; BARBARO, Umberto. L’arte dell’attore. 1. Vyd. Roma: Bianco e Nero, 1950, 330
s.
203 BARBANO, Umberto. L’attore (a cura). Bianco e Nero, 1938, €. 2

204 PUDOVKIN, Vsevolod. Film technique and Film Acting. 1. Vyd. Sims Press, 2007, 357 s. ISBN
1406705446.

205 \WAGSTAFF, Christopher. Italian Neorealist Cinema: An Aesthetic Approach. 1. Vyd. Toronto:
University of Toronto Press, 2007, 504 s. ISBN 978-0-8020-9761-3. S. 31.
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které souhrnné vydal Mino Argentieri v roce 1979 pod nazvem Neorealismo ecc?®.
Zavattiniho perspektiva reflektuje filmové herectvi pouze v ramci vlastnich dil¢ich
uvah vénovanych podstaté neorealismu. Podle Casettiho jeho teze zastupuji poetiku
stopovani skutecnosti?®®’ zvyznamiujici bezprostiednost dané skutednosti, jeZ je
hlavnim nastrojem, pomoci néhoz jsme schopni svét zobrazovat?®®, Zikladnimi
vychodisky neorealismu se Zavattini zabyva i ve svém textu Neorealismus podle

mne209

z roku 1954, kde se mimo jiné zabyva i povahou filmového herectvi, které
V podstaté nepiimo odmita, kdyz tika: ,, ... netvrdim, Ze herci nemaji délat film;
rikam, zZe herci maji délat film, ale Ze mohou mdlo ziskat od neorealistického filmu,
alespon od té verze, kterou ja zastavam, protoze neorealisticky film nechce od
téchto lidi, aby néco znali. Oni vSak chtéji dat najevo bud’ pri prvnim setkani, Ze
maji alespon minimadlné herecké nadani, néco z profesiondla; byt profesiondlem
souvisi s povolanim byt clovékem, to by si méli stale uvédomovat,; ale je jasné, zZe
K tomuto védomi dojdou a Ze je upevni pouze pozndnim sebe sama a ostatnich,
k cemuz Ize neorealistickymi vyrazovymi prostiedky dospét snadnéji nez jinymi. “**°
Polozme si tedy otdzku, pomoci jakych vyrazovych prostfedkii je schopen herec
zakusit vlastni télesnost, svou vlastni podstatu? Zavattini stanovuje vlastni
ptedpoklady filmového neorealismu, které se promitaji i do jeho herecké poetiky.
Klicovym nastrojem neorealismu je podle n¢j valka, jez se vyraznym zplisobem
promitla do Zivotl vSech obyvatel Italie. Neorealismus ma zachycovat rozvrdacené
duse lidi?*!, které oni sami dokazou divédkovi nejlépe zprostiedkovat. S tim uzce

souvisi 1 pfitomnost lidi ve filmu. Ta je bezprostfedné spjatd s misty tvoficimi

spolecné s lidmi naméty pro piibéhy. Neorealismus tak musi projevit jakési

206 ZAVATTINI, Cesare, Neorealismo ecc. Milan: Bompiani, 2002, 417 s. ISBN: 8845253333,

207 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. s.43.

208 Francesco Casseti ve své studii Filmové teorie 1945 — 1990 kriticky vyhodnocuje tendence, jeZ se
v povalecné italské teorii filmu obracely k povaze zobrazovani skute¢nosti, tedy samotné podstaté
neorealismu. RozliSuje poetiku stopovdni skutecnosti, kterou zastavd Cesare Zavattini, a poetiku
rekonstrukce, jez je ztélesnéna v Uvahach Guida Aristarca. Cassetiho Clenéni teoretickych pfistupl
k pojeti skutecnosti postihuje teoretické diskuse, které se rozvijeli na poli italské filmové teorie
v povaleénych letech. Pro teorii filmového herectvi vSak neni relevantni, nebot diskuse odehravajici
se v této oblasti se ubird jinym smérem. Jejim vychodiskem sice je zobrazeni skutecnosti, avsak
vzhledem k povaze lidského byti v ramci filmového obrazu, jehoz podoba nevychazi primarné ze
zpUsobu zachyceni skutecnosti, nybrz z tvar¢i poetiky samotného reZiséra, jenz utvafi a rozviji
osobnosti objevujici se na filmovém platné.

209 7AVATTINI, Cesare. Neorealismus podle mne. In BROZ, Jaroslav; OLIVA, Ljubomir (ed.). Film je
umeni. Sbornik stati. 1. Vyd. Praha: Orbis, 1963, 286 s., s. 222 — 232.

210 Tamtéz. s. 226-227.

211 Tamté? s. 222.
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hmatatelné vztahy k lidem, které se projevi ve filmovém obrazu. Lidé ve filmu tak
nejsou ztélesnovani svou prazdnou pfitomnosti, ale schopnosti prostiednictvim
svého byti a lidské pfirozenosti zprostfedkovat vlastni skute¢nost a tudiz i svou
vlastni existenci, kterd je dobie znama pouze jim samym. Stim Uzce souvisi
I aspekt aktualnosti, jenz by mél byt pfitomen i v hereckém projevu postav. Postavy
by totiz mély pouze a vyhradné Cerpat z vlastni pfitomnosti a tudiz i z pocitd, které
aktualné jako Clovek prozivaji. Jejich city vyjevené na platné by proto nemély byt
jen imitaci duSevnich stavii, ale skute¢nym vnitinim prozitkem, jehoz falesSnost by
byla stejn¢ divakem dfive ¢i pozdéji odhalena. Filmovy realismus totiz vzdy odhali
falesné napodobeniny skutecnosti. Ve vysledku proto herecky projev ve filmu
nesmi byt imitaci ani reprezentaci, nybrz Cistou replikaci skutecnosti, kterd je
pfitomna v ramci ontologického 1 filmového byti. Zavér této diskuse piimo
vychazejici ze Zavattiniho slov zni: ,, Odmitnou herce, ktery napodobuje clovéka
stejné, jako knéz pri mSi napodobuje Boha, a dat prednost opravdovym lidem
s jejich jménem a prijmenim.?*? Nazrdl ¢as, abychom zahodili scéndrie a kamerou
stopovali lidi.*?*® Tolik tedy K filmovému herectvi italského neorealismu, jehoz

413
1

reflexe fungovaly pievazné na principu diskusi ,,0 herectvi, bez herectvi®, které
vSak v padesatych letech prodé€laly radikalni proménu. Na svétlo se tak opét
navratily koncepty filmového herectvi, které s pfitomnosti herce a herecké prace

znovu oteviené polemizovaly.
4.4. Bazinova revize neorealistické estetiky

K poetice filmového neorealismu se ve svych statich navraci francouzsky
filmovy teoretik a estetik André Bazin?', jenz znovu reviduje nékteré premisy
ateze italského neorealismu. Jeho bohatd tvorba cCitajici velké mnozstvi ¢lank,
eseji a studi je souhrnné vydana pod nazvem Qu ‘est-ce que le Cinema??%®, Céstedny
preklad viech Gty dili vysel nejprve v Anglii pod nazvem What is the cinema??

vV roce 1967. Vybor ze vSech Ctyf svazkl vySel samostatné také v ¢eském piekladu

2127 AVATTINI, Cesare, Neorealismo ecc. Milan: Bompiani, 2002, 417 s. ISBN: 8845253333. s. 68.

213 Tamté?. S.83.

214\ této &asti se budeme vénovat vyhradné Bazinové revizi neorealismu. Jeho vlivem na formovaéni
francouzské nové viny se budeme zabyvat az v ramci dalSich kapitol.

215 Bazinovy studie vychdzi ve ¢Etyfech samostatnych publikacich Qu’est-ce que le Cinema? |,
Ontologie et langage. Qu’est-ce que le Cinema? Il, Le Cinéma et les autres arts. Qu’est-ce que le
Cinema? lll, Cinéma et sociologie a Qu’est-ce que le Cinema? IV, Une esthétique de la réalité: le
neorealisme.

216 Jednd se o &asteény preklad viech Etyt dild, ktery vy$el samostatné ve Etyfech publikacich.
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pod nazvem Co je to film?%7 v roce 1979. Je ¢lenén do &ty tematickych oddild,
z nichZ je pro nas stéZejni zejména oddil Estetika skutecnosti: Neorealismus®'®.
Bazinovy teze nevychazi pouze z jediné stati. Argumentacni ramec jeho teorie je
budovan postupné vramci jednotlivych clanki a kritik, které byly vénovany
vyznaénym neorealistickym filmim, jako je Paisd (1946), Déti ulice (1946), Rim,
oteviené mesto (1945) a pozde€jsim dilim. Nez vsak pristoupime k Bazinové pojeti
herce ve filmu, pfiblizime si jeho ivahy o filmovém realismu prostupujici napfic

jeho tivahami o herectvi.

André Bazin podobné¢ jako Luigi Chiarini a Umberto Barbaro vychazi
z predpokladu fotografického®® charakteru filmu zahrnujiciho kromé samotné
reprodukce skutecnosti i reprodukcei ¢asu. Jeho teze tedy naznacuji Gzky vztah mezi
filmem a skutecnosti. Film vSak podle n€j neni ani reprezentaci, ani replikaci
skute¢nosti. Film ze své ontologické povahy skute¢nost piimo piekryva. Z toho
diivodu se na misto kopii stava jejim ,,digitAlnim obtiskem*??°. | Mezi filmem
a skutecnosti zkratka existuje existencialni vztah, hluboka kontinuita: jsou

221 Z toho vyplyva Bazinova podoba ontologického

ontologicky spriznény. "
realismu potlacujici ditlezitost tradi€ni montaze, ktera je nahrazena dlouhymi zabéry
tzv. vnitrozabérovou montazi. Dlouhé zabéry totiz zamezuji manipulaci s lidmi
a prosttedim. Zabér je tak zcela oddan vérnosti ptirode, kterou Bazin tolik zastaval,
a které si cenil zejména v dilech italskych neorealisti. Za jeho obdivem k hodnotam
neorealismu stoji jeho touha oprostit francouzsky film od komerénich vlivi
americké kinematografie a kultu hvézd pfinaSejici pouze détinské zdiirazneni

hereckého projevu®??,

Bazin v kapitole Estetika skutecnosti: Neorealismus®*® reviduje pohled na
koncepci filmového herectvi italského neorealismu, ktera byla podobné jako
u sovétského filmu opfedena velkym mnoZstvim mytl. Nejdiive hovoii o ,,nové™

metod€ vyuzivajici jak Skolenych, tak i neskolenych hercli. Tento filmovy realismus

217 BAZIN, André. Co je to film? 1. Vyd. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, 240 s.

218 Tamtéz. s. 203.

219 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. s.44.

220 Tamtéz. s5.45.

221 Tamtéz. 5.45.

222 BA7IN, André. Co je to film? 1. Vyd. Praha: Ceskoslovensky filmovy Ustav, 1979, 240s., .s.204.

223 Tamtéz. s. 203.
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se vSak neobjevuje v ramci kinematografie poprvé. Je ptitomen od jejiho samotného
zrodu napiiklad u Lumiéra ¢i u tolik obdivovanych sovétskych tviirct. Metoda tak
nepfedstavuje nic zcela nového, ale jen piirozené vyusténi dlouhotrvajici vyvoje.
Balancuje uprostfed mezi hollywoodskym kultem filmovych hvézd a vyhradnim
uzitim neherct, které oba predstavuji radikalni polohu filmového herectvi na jedné
stran¢ smétujici k umélé stylizaci, a na strané druhé sméfujici k naruSeni fikce
a ptiblizeni se k dokumentarni formé&, kde lidé zt€lesiiuji vyhradné sami sebe. Pojeti
Clovéka v italském neorealismu vSak netihne ke ztvarnéni osudu jednoho
konkrétniho ¢lovéka. Naopak. Snazi se na postavé jednoho ¢lovéka z davu zachytit
fenomén, jenz je celospolecenskou zalezitosti, jako je napiiklad nezaméstnanost.
Podle Bazina tak: , Ani pro historicky nahlizeny socialisticky realismus
V kinematografii, ani pro dnesni italskou Skolu neni charakteristickd nepritomnost
hercu, nybrz zcela konkrétne popreni principu hvezdy a pouzivani jak
profesionalnich, tak i prilezitostnych herci. Jde o to, nenechat profesiondla
upadnout do jeho bézné prace: jeho vztah k postavé nesmi byt pro divika zatiZzen

Zadnou apriorni predstavou. “%**

V Bazinovském smyslu tak povaha filmového herectvi italského
neorealismu stoji nékde uprostfed mezi podtizenosti hvézdé a dokumentarnosti bez
herce??®, které viak fesi za pomoci tzv. splynuti herci. Toto pomysIné ,,splynuti*
hercti predstavuje vyvazenost mezi hereckymi vykony profesionalt, ktefi musi
vykazovat jistou poddajnost, a neprofesionald, jejichZ pfitomnost je dana jistou
fyzickou ¢i osobnostni shodou. Takového splynuti je v kinematografii v§ak velmi
tézké dosahnout. Herecka rovnovaha je tak neustdle narusovana jak z jedné, tak
i zdruhé strany, ¢imz dochazi k jejimu postupnému rozkladu. Rozklad je
uskute¢niovan nejrychleji  u neprofesionali v détskych filmech a filmech
z exotického prostiedi. ,, U profesionalnich hercu, nikoliv vSak hvezd, je postup
rozkladu ponékud odlisny. Zpiisobuje ho obecenstvo. Jestlize se slavny predstavitel
ztotozni ve védomi divaki s postavou, muze se snadno stat, ze uspéch jednoho filmu
pripoutd herce kroli, kterou v ném vytvoril. “?*® Dochazi tedy ke stereotypizaci
herce a jeho role, kterd mu znacné znemoznuje dal§i umélecky rozvoj, nebot’ je

herec jiz vazan do jedné urcité typové Skatulky. Jako vyjimku uvadi Bazin

224 Tamtéz.s.209.
225 Tamtéz.s.210.
226 Tamtéz.s.210.
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Viscontiho snimek Zemeé se chvéeje (1948), kde se setkdvame pouze s uzitim
neprofesionalnich herct, které¢ do té doby bylo béznou praxi u filma z exotického
prostiedi, jehoz podminky to nepfimo vyzadovaly. Zemé se chvéje (1948)
pfedstavuje oproti exotickym filmim ukaz vysoce esteticky. Ztvarfiuje zivot
sicilskych rybart, jejich kazdodenni zvyky, rodinné vztahy i problémy. Bazin
vyzdvihuje zejména pfirozenost projevu neprofesiondlnich herci, kterou srovnava
S montazi. ,, Avsak zde je osoba nékdy i nékolik minut v zabéeru, mluvi, chodi, chova
se prirozené, ba jesté vic: s nepredstavitelnym piivabem. Visconti prisel k filmu od
divadla; dokdzal privést sve predstavitele jeste dal nez k prirozenosti, totiz ke

“221  Bazinova revize

stylizaci  gesta, coz je vrchol hereckého povolani.
neorealistického herce pfindsi syntézu mezi profesiondlnim a neprofesiondlnim
herectvim. Znovu naléza harmonii, tj. splynuti mezi herci, ktera byla v teoretickych
textech Ctyricatych let neustdle naruSovdna. Bazin odmitd jednostrannou
vyhranénost herectvi. Na jedné strané obracejici se vyhradné ke zkusenym herctim,
a na druhé strané€ Cerpajici pouze z vlastnich Zivotl neSkolenych hercti. Obé polohy
dovedené¢ do krajni miry, jak bylo nékterymi tviirci zamysleno, pfinaSi bud’to
postupny ¢i okamzity herctiv rozklad. Podle Bazina proto neni nutné zastavat jeden

radikalni ptistup, nybrz se obratit k tradici realistického herectvi, jez byla pfitomna

ve filmu jiZ od jeho samych pocatk.
4.5. Siegfried Kracauer a jeho poznamky k filmovému herci

Siegfried Kracauer, némecky teoretik, jenz musel pod tihou siliciho nacismu
emigrovat do Ameriky, pfedstavuje teoreticky protipol mysleni Andrého Bazina.
Podobné jako Bazin mél 1 Kracauer nutnou potiebu zkoumat realistickou podstatu
filmu avSak zodliSnych teoretickych pozic. Casetti jejich rozdilnost mysleni

228

pfipisuje na jedné strané existenciondalnimu realismus“=® a na strané druhé

229 ktery je naklonén reprodukci jiz existujicich véci.

funkcénimu  realismu
Kracauerovy tvahy o filmovém realismu byly z pocatku kultivovany v ramci
kratsich ¢lanka a studii. Jejich souborné vydani se objevuje v anglickém piekladu

v roce 2012 v antologii Siegfried Kracauer’s American Writings. Essays on Film

227 Tamtéz. s.28.

228 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. s.49.

229 Tamtéz. s.49.
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and Popular Culture?®, Jeho vrcholnych teoretickym pocinem je jeho souborné
dilo Teorie filmu. Vykoupen? fyzické reality®' z roku 1960. Jeho tivahy o filmovém
herci jsou nedilné spojeny sjeho pojetim realismu a jsou spiSe partikularniho
charakteru. Jeho prvni studie Stage vs. Screen Acting®? de facto teoreticky
predznamenava kapitolu Remarks on the Actor, kde jiz podava systematicka obraz

filmového herectvi a jeho dil¢ich znaka.

Kracauer podobné jako Bazin vychazi z fotografického®? charakteru filmu,
ktery je stejné jako fotografie schopen reprodukce materidlni skutecnosti v jeji
nejptirozenéj$i podob¢, s ¢imz tzce souvisi odklon od divadelnosti, s nimz se
setkavadme jiz na samém pocatku jeho tivah o filmovém herectvi. Ve svych ivahach
se tak Kracauer pomysln¢ navraci na samy pocatek uvazovani o filmovém herectvi
vibec. Opét je tak analyze podrobeno herectvi na divadle a ve filmu, avSak s tim
rozdilem, Ze jiz neni hodnocena jejich dil¢i esteticka hodnota, nybrz jejich samotna
existencialni podstata, kterd je dana vlastni fyzickou pfitomnosti, jeZ je na jedné
strané dana fyzickou realitou a na stran¢ druh¢ realitou reprodukovanou. Kracauer
se tak pta, jaké jsou rozdily mezi timto dvojim hereckym bytim? Rozdily spatiuje
zejména ve vlastnostech a funkcich, které pak dale rozsifuje i na distinkci na
zéklad€ hereckych typl. I pfes to, ze je divadelni herectvi bezprostiedné spjato
s fyzickou existenci herce, mé podle Kracauera jen velmi malo spole¢ného
s opravdovym Zzivotem, ktery se jevisti vyhyba. Divadelni prostiedky (vyrazné
liceni, specificka divadelni gesta, paralingvistické prostiedky), kterych herec uziva
pro podpoieni vlastniho duchovniho obrazu, jehoz se u divakd snazi docilit, maji
naprosto opacny efekt. Vytrhuji herce z fyzické reality, nebot’ pouze imituji. Herci
nemohou byt skutecni, redlni, protoze jejich vlastni pfitomnost na jevisti je pouhym

preludem vytvérejicim jen urcity obraz, ktery postrada redlny charakter.

230 KRACAUER, Siegfried;VON MOLTKE, Johannes; RAWSON, Kristy (ed.). Siegfried Kracauer’s
American Writings. Essays on Film and Popular Culture. 1. VVyd. Berkeley and Los Angeles: University
of California Press, 2012, 290 s. ISBN 978-0-520-95200-3.

231 KRACAUER, Siegfried. Theory of film. The Redemption of Physical reality. 1. Vyd. Oxford: Oxford
University Press, 1960, 346 s.

232 KRACAUER, Siegfried;VON MOLTKE, Johannes; RAWSON, Kristy (ed.). Siegfried Kracauer’s
American Writings. Essays on Film and Popular Culture. 1. VVyd. Berkeley and Los Angeles: University
of California Press, 2012, 290 s. ISBN 978-0-520-95200-3. S. 201.

233 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie mduzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.50.

86



Podstatu filmového herectvi vidi Kracauer v samotném hercové byti.
., Filmovy herec musi hrat, jako by viibec nehral; ale byl osobnosti skutecného
Zivota zachycenou v akci kamerou. Musi se zdat, Ze je svoU postavou. Je V urcitéem
smyslu fotografickym modelem.“** S tim souvisi i nahodilost propojena s funkci
filmového herce. Ten oproti divadelnimu herci neni lapen nutnosti tvorby vlastniho
obrazu. Naopak kinematicky zivot filmového herce ztélesiiuje v ramci postavy zcela
piirozené a nenucené¢. Jeho gesta, ton hlasu a dalsi vyjadfovaci prostiedky volné
plynou bez nutnosti na sebe pfehnan¢ upozoriovat. Filmovy herec je tak ztvarnénim
lidské existence, ktera ve filmu nemusi mit nutnou ptevahu. ,, Kino v tomto smyslu
neni vylucne lidské. Jeho latkou je nekonecny proud viditelnych jevii — vécné se
meénici struktura fysické existence, jejiz proud miize zahrnovat lidské projevy, ale
nemusi v nich vrcholit. “**® Filmovy herec tedy pfedstavuje jakysi surovy material,
s nimz rezisér podobné jako s ostatnimi komponenty filmu pracuje. Prichazi tak
0 svou tradi¢ni nadfazenou pozici, nebot je tak pouhym predmétem mezi dal$imi
prvky mizanscény. Kromé vlastnosti a funkce filmového herectvi se Kracauer
soustfedi na distinkci na zdklad¢ hereckého typu, kterd vSak vychazi z podobnych
predpokladii jako u Bazina. Filmové herce rovnéz tiidi na neherce, profesionalni
herce a jako specialni kategorii zavadi i hollywoodské hvézdy. U nehercti stejné
jako Bazin odkazuje Kracauer na specifika sovétské a italské kinematografie, pro
néz je stézejni zejména volba hercu ,,z ulice”, kteti svym typem ztélesiuji
globalné€jsi spoleCensky problém, tudiz podléhaji nezbytné typizaci. Jistym
zpisobem maji k neherci blizko i hollywoodské hveézdy, které jsou diky vyraznému
vizudlnimu typu kinematografii institucionalizovany. Problematické je vSak
herectvi i v ptipadé profesionalnich herct. Podle Kracauera: ,Je paradoxni, Ze
hodné obsazovani neherci sméruji k tomu, Ze se chovaji jako Spatni herci, zatimco
herci, kteri tézi ze svého daného byti, mohou usilovat o to, aby se jevili jako prosti
neherci a docilili tak druhy stav nevinnosti.“?*® Kracauertiv syntetizujici piistup
k filmovému herectvi pomysiné uzavira diskusi vénovanou filmovému realismu,
ktera se nejvice do teorie promitla prostiednictvim italského neorealismu.
Perspektivu filmového herectvi doplnil o novy uhel pohledu jdouci po Sir§ich

vrstvach hereckého byti vztahujici se nejen k jeho podstaté, jako je tomu u Bazina,

234 KRACAUER, Siegfried. Teorie filmu. Studijni materidly dramaturgie 2. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1968, 132 s., S. 14.

235 Tamtéz. s.14.

236 Tamté?. s.15.
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ale jdouci dale az k jeho vlastnimu postaveni z hlediska funkce. Kracauer tak stavi
filmové herectvi do funkce objektu mezi dal§imi objekty filmového platna, kde ma
svllj vyznam v ramci jednolitého proudu viditelnych jevi, které mohou v zavislosti
na svych vnitinich vazbach ménit strukturu své existence. Kracauerovy tvahy tak
napomahaji k teoretickému pfemosténi do konce sedmdesatych a na zacatek
osmdesatych let, kdy se k filmovému realismu prostiednictvim sémiotické optiky

navraci ve svych studiich italsky teoretik, spisovatel a rezisér Pier Paolo Pasolini.
4.6. Dil¢i komparativni zavér

Jak jiz bylo fe¢eno v uvodu kapitoly, je vznik filmového realismu zejména
v Italii Gizce spjat se sovétskou teorii na Urovni silnych kontaktovych vazeb mezi
obéma tendencemi. KdyZ vsak oba piistupy vzajemné komparujeme, zjistime, ze
doslo k proméné estetiky filmového herectvi. V povalecné Italii mizeme spatfit
zcela odlisny spolecensko-kulturni kontext, jenz se vyrazné promitl pravé do oblasti
filmové estetiky a teorie. Ve srovnani se Sovétskym svazem, ktery podléhal silnym
revolu¢nim tenzim, byl obraz italského Zivota diametralné odlisny. Italie, ktera byla
v obdobi druhé svétové valky siln€ suzovana, byla v povaleéném obdobi v silném
Gtlumu. Spatné Zivotni podminky jejich obyvatel, jez trpéli nedostatkem jidla
i financi, se zaCaly odrazet i ve filmové estetice. Ta vSak nepodléhala politické
ideologii jako v Sovétském svazu, ale Celila naopak silnému socialnimu tlaku.
Hlavni motivaci pfi budovani nového pfistupu k filmovému herci, jenz se snazil
oprostit od stylizované hyperbolizace herct estetiky tzv. bilych telefond, byla silna
snaha tvlrch zprostfedkovat pomoci redlnych hercli syrovost kazdodenniho Zivota

V povalec¢né Italii.

Kli¢ovym nastrojem neorealismu se tak stdva ,,valka“. Jeji dusledky se
promitaji mimo jiné i do oblasti filmového herectvi, kde zacind byt silné&ji
akcentovana otazka neherectvi. Filmovy herec vSak jiZz neni vniman jako
ideologické ztélesnéni narodni masy, ale zacina byt chapan jako jednotlivec spiSe ze
socialnich pozic. Ve srovnani se sovétskym ,,naturS¢ikem* tak italsti ,,presi dalla
strada® (lidé z ulice) jiz nejsou zobrazovani na zékladé politického predpokladu. Do
poptedi se tak dostava jedinec ve slozité zivotni situaci, ktery na konkrétnim
piikladu reprezentuje Spatné socialni podminky, jimz jsou lidé nuceni cCelit. Tviirci

italského neorealismu vSak v pfimé navaznosti na pozdni uvaZovani Vsevoloda
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Pudovkina. Na =zakladé jeho konceptu tak zacali byt kombinovani neherci
a profesiondlni herci, jak tomu jiz v sovétskych snimcich Ctyficatych let. Italska
poetika vSak zustala na puli cesty, kterou v ramci vlastniho pierodu prodélala
sovétska filmova estetika a nasledné i teorie s pfichodem zvuku, nebot’ predevsim
z ekonomickych divodu byl zvuk dotacen az post-synchronné, tudiz hlasova slozka

37 Estetice filmového herectvi tak zacal

neni piivodni soucasti hlasového projevu?
dominovat Cist¢ obrazovy charakter hereckého projevu, jenz byl umocnén castym
vyuzivanim herci na zéklad¢ vizudlniho typu, ktefi vSak jiz nemuseli nutn¢ byt
,herci z ulice. Ve srovnani s pivodnim Pudovkinovym konceptem koexistence
nehercli a profesiondlnich herci na platné pfindsi André Bazin na zaklad¢
genetického vlivu novou interpretaci, kdyz zavadi koncept tzv. splynuti herci.
Podobné uvazuje nésledné i1 Siegfried Kracauer, ktery koncept rozSifuje navic
0 kategorii hollywoodské hvézdy. V ramci teoretického uvazovéani teoretikl
italského neorealismu, Andrého Bazina a Siegfrieda Kracauera mizeme reflektovat
prvek ,,preinterpretovani®, jako o ném hovofi Zima, jenz je disledkem piimého
vlivu. Pivodni koncept pochazejici ze sovétské teorie se tak v novém estetickém
a teoretickém prosttedi proménil v duchu narodnich kulturnich a spolecenskych
specifik, které podnitily jeho vyvoj v ramci filmového realismu, jehoz otazka byla

akcentovana i v pozd¢jSich letech.

237 podobny princip vznikly na zakladé analogie bude fungovat napfiklad pozd&ji v ramci estetiky

Francouzské Nové viny.
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5. Filmové herectvi a tendence hollywoodského star

systému

1910

1947

1949

1979

1988

1990

5.1. Chronologicky piehled

Zprava o udajné ,tramvajové nehodé“ Florenc Lawrenc uvefejnéna

Vv ¢asopise Motion Picture World
Elia Kazan, Cheryl Crawford a Robert Lewis zakladaji Actor‘s Studio

Do vedeni Actor‘s Studia vstupuje Lee Strasberg, jenz zde zavadi tzv.

Metodu herecké prace

Americky teoretik Richard Dyer vydava pielomové dilo s ndzvem Stars

(Hvézdy)

Americky teoretik James Naremore publikuje svou knihu Acting in the

Cinema (Herectvi ve filmu)

Americky teoretik Richard de Cordova publikuje knihu Picture
Personalities. The Emergence of the Star System in America (Obraz
osobnosti: Vznik star systému v Americe) osobnosti, kde zachycuje

historicky vyvoj star systému
5.2. Teoreticka vychodiska

Hollywoodské tradice ptedstavuje velmi tézko uchopitelnou ¢ast teorie

filmového herectvi. Na ¢asové ose se rozpina téméft pres jedno celé stoleti a saha az

do raného obdobi kinematografie. Oproti hojn¢ reflektované evropské herecké

tradici ma Hollywood vyrazn¢ odlisny teoreticky vyvoj. S prvnimi odbornymi texty

se totiz setkadvame az na sklonku sedmdesatych let, kdy Richard Dyer publikoval po

viech stranach zlomové dilo Stars?*®. Od té¢ doby zadaly ve vét$i mife vznikat

publikace a antologie mapujici na jedné stran¢ teoretickd vychodiska konceptu

hvézdy a star systému, a na strané¢ druhé texty reflektujici jejich historicky vyvo;j.

V disledku toho se na konci sedmdesatych let v rdmci filmové védy ustanovil obor

238 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436.
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tzv. ,star studies“?*°, které se zacaly dynamicky rozvijet zejména V poslednich
nékolika dekadach. Kapitola bude zejména v prvni ¢asti mapovat vznik a vyvoj star
systému, jenZ je tizce spojen se vznikem tzv. diskurzu o herectvi, ktery se poprvé
objevuje jiz v desatych letech dvacatého stoleti s pifichodem prvnich hereckych
hvézd. Prostor bude vénovan rovnéz fenoménu typecastingu provazejiciho
hollywoodskou produkci jiz od pocatku. Pomyslnym piechodem mezi obéma
vychodisky bude koncept herectvi, ktery Vv praxi rozvijel Lee Strasberg
V Actor’s studiu. Ptedstavuje totiz prvni ucelené¢jsi uvahy reflektujici herectvi na
teoretické bazi, jez dnes jiz fadime do obdobi pted vznikem ,.star studies . Druha
Cast kapitoly s podtitulem Star studies bude ve€novana vyhradné teoretickym
konceptliim zaméfenym na filmové herectvi. Na jedné strané bude pozornost uptena

na dnes jiz kanonické dilo Richarda Dyera Stars?*°

zkoumajici herectvi ze
sociologicko-sémiotického pohledu, a na strané druhé dilo ¢asteéné metatextualniho
charakteru Jamese Naremora Acting in the cinema®*! piindsejici vSak stéZejni
a inovativni metodologickéd vychodiska pro analyzu hereckého projevu. Vychodiska
zahrnuji nutny teoreticky ramec, specifickou terminologii a praktickou Ccast
demonstrujici jednotlivé prvky analyzy. Kapitolu pomysiné uzaviou tivahy o dal$im
sméfovani ,Star studies a hollywoodcentrického pristupu, které jsou hojné
reflektovany v akademickém diskurzu i mimo americkou tradici ve stale vétsi mifte,

a Vv neposledni fad¢ také komparativni reflexe srovnéavajici tuto podobu herectvi

S predeslymi tendencemi.

Stejn¢ jako samotné vymezeni hollywoodské tradice, je problematickym
bodem i vybér literatury. Z ranych let, kdy se hollywoodsky systém teprve postupné
formoval, nejsou dostupné zadné teoretické staté, eseje Ci Clanky, které by se
zabyvaly filmovym herectvim z teoretického hlediska. Setkdvame se pouze
s velkym mnozstvim novinovych ¢lankd vztahujicich se pouze k osobam herct,
které¢ vychézely v ¢asopisech ptidruZzenych k jednotlivym filmovym studiim, jako
byl naptiklad Biograph. Nejsou vsak konstruovany na zakladé urcitych teoretickych
predpokladii. Filmové herectvi reflektuji €ist€ z komerénich a ekonomickych z&jmd,

tudiZz nemuzeme hovofit o konkrétni estetické tradici. Na zakladé téchto

239 SHINGLER, Martin. Star Studies. A Critical Guide. 1. Vyd. London: Palgrave MacMillan, 2012, 240
s. ISBN 978-1-84457-490-2.

240 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436.

241 NAREMORE, James. Acting in the Cinema. 1. Vyd. Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1988, 316 s. ISBN 0-520-06228-0.
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predpokladii vSak mizeme rekonstruovat diskurs o filmovém herectvi, ktery bude
ucinnym voditkem v ramci jednotlivych teoretickych konceptt, které se objevily az
Vv druhé poloviné dvacatého stoleti. V ramci raného obdobi hollywoodského star
systétmu proto pro nedostatek primdrnich texti budeme cCerpat ze sekundarni
literatury, ktera se v hojném poctu objevuje zejména za poslednich tficet let. Pro
nasi teoretickou reflexi bude vychozi publikace Picture Personalities. The

Emergence of the Star System in America®*?

Richarda DeCordovy, ktera je jednim
Z nejvice citovanych dél o hollywoodském star systému. Ptindsi velmi komplexni
a podrobny vhled do problematiky formovani star systému odhalujici kontext jeho
vzniku. Dale budeme vychazet z knihy The Star System. Hollywood’s production od
popular identities?*® britského teoretika Paula McDonalda, mimo jiné autora
aktualni knihy Hollywood Stardom?** mapujici sou¢asnou situaci v americkém
filmovém primyslu. Dulezitym pramenem bude rovnéz kapitola Cult Stardom
z knihy Cult Cinema®®, jejiz autory jsou Ernest Mathijs a Jamie Sexton. Zaméiime
se také na esej Seeing Star?*® od Janet Staiger a esej Typecasting®*’ od Pamely
Robertson Wojcik. Jak jiz bylo zminéno, jsou teoretické reflexe estetického razu ve
filmové teorii poprvé pifitomny na sklonku sedmdesatych let. Zlomové publikace
Richarda Dyera a Jamese Naremora pfinasi uvahy o filmovém herectvi v silné
strukturované a koherentni formé&. Jejich inspirani zdroje prameni predevSim
z divadelni 1 filmové praxe. V této Casti jiz proto budeme CcCerpat prevazné
Z primarnich textl a literatury. Pfihlédneme vSak i k sekundarni literatute, zejména
pak ke knize Star Studies. A Critical Guide®*®, ktera zasadnim zpisobem reviduje
vyzkumné pole ,,star studies a piehledné mapuje dosavadni teoretickou produkci

textd a publikaci v€novanych star systému.

242 DECORDOVA, Richard. Picture Personalities.The Emergence of the Star Systém in America. 2.
Vyd. lllinois: University of lllinois Press, 1990, 160 s. ISBN 0-252-07016-x.

243 MCDONALD, Paul. The Star System. Hollywood’s production on popular idenities. 1. Vyd. London:
Wallflower Press, 2000, 134 s. ISBN 1-903364-02-7.

244 MCDONALD, Paul. Hollywood Stardom. 1. Vyd. Oxford: Wiley-Blackwell, 2013, 352 s. ISBN 978-1-
4051-7982-9.

245 MATHLIS, Ernest; SEXTON, Jamie. Cult cinema. 1. Vyd. Oxford: Blackwell Publishing, 2011, 304 s.
ISBN 978-1-4051-7373-5.

246 STAIGER, Janet. Seeing stars.In GLEDHILL, Christine (ed.). Stardom: Industry of Desire. 1. Vyd.
London: Routledge, 1991, 360 s. ISBN 978-0415052184.

247 ROBERTSON WOICIK, Pamela. Typecasting. In ROBERTSON WOICIK, Pamela (ed.). Movie Acting.
The Film Reader. 1. Vyd. London: Routledge, 2004, 240 s. ISBN 0-415-31025-3.

248 SHINGLER, Martin. Star Studies. A Critical Guide. 1. Vyd. London: Palgrave MacMillan, 2012, 240
s. ISBN 978-1-84457-490-2.
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5.3. Star systém

Hollywoodska tradice filmového herectvi ma velmi bohatou historii.
Magické slivko Hollywood pfinasi fadu asociaci, Z nichz vétSina je tizce spojena
pravé s kultem filmovych hvézd, jejichz sldva je jiz dnes archetypalniho razu.
Hollywoodska kinematografie pattila jiz od svych pocatki Kk nejvlivnéjsim
filmovym tradicim, které se podilely na estetickém i produkénim vyvoji filmového
média. Film se totiz pfedev§im ve svych ranych létech utvarel v kontrastni poloze
k divadlu a budoval si tak svij specificky styl. Podoba hvézdného systému tzv. star
systétmu vSak nebyla takova, jak ji zname dnes. Nez proto pfistoupime ke
konkrétnim konceptim filmového herectvi, zmapujeme vznik a formovani star
systému a osvétlime jeho koncepéni zazemi a kofeny sahajici hluboko do minulého
stoleti. Koncept hvézdy predstavuje mentalni konstrukt, jenz je vysledkem slozité
produkéni Cinnosti, ktera zahrnuje marketingovou strategii, distribuci a propagaci
filmu. Tyto slozky jsou nedilnou soucasti filmového pramyslu, ktery se snazi pohltit
divakovu pozornost a zdjem. V ramci teoretickych reflexi se pievazné setkavame
S hledisky propojujicimi ekonomicky a produkéni model filmového herectvi, ktery
je uzce spojen s fenoménem typecastingu®*®. Pro filmovou produkci zaloZenou na
star systému je typecasting nevyhnutelny. Je zaloZzen na procesu vnéjsi
institucionalizace statutu filmového herectvi. Dochazi tak k jeho komercializaci,
komodifikaci a v neposledni fadé medializaci. Typecasting®™® podléha silnym
ideologickych a politickym vliviim, ¢imZ dochézi k prom&€nam herecké identity ve
filmu. Prostfednictvim hercli dochazi k distribuci spoleenskych a kulturnich
stereotypll reprezentujicich identity odliSné rasou, genderem, etnicitou, tfidou ci

narodnosti.?®!

249 ROBERTSON WOICIK, Pamela. Typecasting. In ROBERTSON WOICIK, Pamela (ed.). Movie Acting.
The Film Reader. 1. Vyd. London: Routledge, 2004, 240 s. ISBN 0-415-31025-3.

250 Typecasting je jakymsi ,&tenim“ typ(, které Richard Dyer definuje: ,any simple, vivid,
memorable, easily grasped and widely recognized charakterization in which a few traits are
foregrounded and change or development is kept to a minimum.” Jednoduse feceno se jedna
o schopnost herce ztélesnit néjaky typicky rys lidské povahy nebo chovani (napfiklad mlada
ztfesténa divka). Nutné je vsSak odlisit hollywoodsky typecasting od sovétské typaze, které se lisi
hned v nékolika aspektech. Nejvyznamnéjsi distinkce je, Ze sovétsky film uprednostiniuje socidlni typ,
ktery je soucasti homogenni masy, zatimco hollywoodsky typ predstavuje jedine¢né individuum,
které ma svou vlastni osobnost, herecky styl, diky cemuz je dobfe rozpoznatelny i v dalsich filmech.
251 Tamté? 5.170.
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Jak jiz bylo feceno, k formovani star systému vyrazné ptispél ekonomicky
aspekt produkce. Paul McDonald®? podobné jako Pamela Robertson Wojcik
sleduje jeho vyvoj optikou tzv. ,lines-of-business tradition“?®3, Vychazi
zZ teoretickych predpokladii marxistické teorie, pomoci jejihoz hlediska zkouma
podstatu a mechanismy fungovani filmového herectvi predev§im z hlediska
kapitalu. Vychozim konceptem pfistupu je tzv. mod produkce, ktery reflektuje
filmové herectvi optikou moderniho kapitalismu ve smyslu prevladajiciho propojeni
schématu prace-technologie-kapital. S hvézdnym systémem se tak setkavame hned
na dvou urovnich. Prvni je fenomén produkce, kde hvézda figuruje jako hlavni
prostiedek K manipulaci trhu a divaka, kde se tak stava hlavnim mechanismem
hollywoodské ekonomie. Druhym vyznamnym fenoménem je fenomén kulturni
spotieby, ktery podléhd vlivu vladnouciho diskurzu, kde je tvlircim doslova
diktovano, jak by hvézda méla vypadat, a jak by se méla chovat. Preference divaki
pak odpovidaji mife identifikace s hvézdami star systému, které se diky divacké
ptizni dostavaji na jeho vrchol. Ekonomické ptedpoklady tedy vedle stylovych
aspektl tvoii zaklad pro budovani star systému, jehoz vznik byl podminén dlouhym
fetézCem udalosti. Jeho Kofeny sahaji hluboko do osmnactého stoleti, kdy na izemi
dnesnich Spojenych statu americkych kocovaly britské divadelni spole¢nosti. Byla
to tzv. repertoarova divadla, kterd najimala umélce hrajici pouze charakteristické
postavy odpovidajici jejich hereckému typu®®*. Produkéni proces repertoarovych
divadel byl nésledujici. Obvykle byla nazkouSena jedna hra, kterd se pak hréla
nékolik mésicti na riznych mistech. Herci ztvarnovali vzdy jednu postavu, jejiz
umélecké provedeni dokonale ovladali. Vyhodou téchto ranych systéma byl
dlouhotrvajici efekt spojeny s publicitou herct, ktera diky propagaci piedstaveni
predchazela nékolik tydnt doptedu. Jiz proto nebylo vénovano tolik pozornosti

autorovi hry, nybrz jejim protagonistiim, kteti byli hlavnim divackym lakadlem.

S ptichodem némého filmu vsak byla divadelni tradice hereckych hvézd na
nekolik let pierusena. Vznik filmového aparatu mél na spoleCnost tak zasadni
vyznam, ze mu po dobu prvnich nékolika let byla vénovana vyhradni pozornost.

Divaci byli atrakci pohyblivych obrazkl natolik uchvéceni, Zze na zaklad€ toho

252 MCDONALD, Paul. The Star System. Hollywood'’s production on popular idenities. 1. Vyd. London:
Wallflower Press, 2000, 134 s. ISBN 1-903364-02-7.

253 ROBERTSON WOICIK, Pamela. Typecasting. In ROBERTSON WOICIK, Pamela (ed.). Movie Acting.
The Film Reader. 1. Vyd. London: Routledge, 2004, 240 s. ISBN 0-415-31025-3. 5. 173.

254 Herci si vytvofili vlastni make-up, méli vlastni kostymy atd.
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mizeme tvrdit, ze star systétmem némého filmu byla pravé kamera a projektor.
Pritomnost lidského elementu na platné byla z po¢atku vnimana na nizsi Grovni nez
nezivy aparat kamery. V souvislosti s ranym némym filmem se proto o hercich
hovoii ve smyslu performativnim. ,, Typy performanci vytvorené V raném filmu
nejsou budovany za iicelem konstrukce hvézdnych identit“*> V této fazi vyvoje se
tak nesetkdvame s oznacenim herec, nybrz performer. V rané hollywoodské
produkei tak pojem performer piedstavuje osobu vystupujici ve filmu, jejiz jméno
ani um¢lecka minulost nam neni davérné znama. Jeho vyznam netkvi v hereckém
projevu, ale vsamotné moznosti divaka vidét zachyceni pohybu vyjadrujici
manipulaci s jeho viastnim télem®®, ktera je pro divaka hlavni atrakci pii sledovani
filmu. V némém filmu se proto setkavame pirevazné s herci neSkolenymi pro film,

jako byli herci z vaudevillu, tane¢nici a neherci.

K zasadni proméné ve vnimani piitomnosti Clovéka na platné¢ doslo na
pocatku desatych let dvacéatého stoleti, kdy byly poloZeny zaklady hollywoodského
star systému. Jeho formovani je vSak v odborné literatuie reflektovano rozdilnym

zptisobem. Vétsina teoretiki?>’

véetné Richarda deCordovy pfipisuje zrod prvni
herecké star Carlu Laemmlovi, ktery pusobil v ¢ele studia Independet Motion
Picture Company. Jeho povéstna propagace filmovych hercl je povazovana za
meznik vzniku hvézdného systému. Zlomovou udalosti je tzv. tramvajova®>® nehoda
Florenc Lawrenc. Carl Laemmle vyuzil v ramci marketingové propagace nového

vvvvvv

popularitu Florenc Lawrenc, ktera pivodné pracovala pro spole¢nost Biograph

company??°

, a zacal §ifit zpravy, ze zemiela pii nehod¢ tramvaje. O nékolik tydnt
pozd&ji 12. biezna 1910 uveiejnil v Gasopise Motion Picture World?®° zpravu, ze
Florenc Lawrenc zije, a Ze je hlavni hvézdou jejich pfipravovaného filmu. Zprava
vzbudila nebyvaly zajem vefejnosti, ktery se odrazil Venormni divacké

navstévnosti snimku. VSichni divaci totiz velmi stali o to, spatfit prezivsi hereckou

255 MCDONALD, Paul. The Star System. Hollywood'’s production on popular idenities. 1. Vlyd. London:
Wallflower Press, 2000, 134 s. ISBN 1-903364-02-7. s.20.

256 Tamtéz. s.21.

257 Napftiklad Paul McDonald, David A. Cook ¢i Janet Staiger.

258 Néktera odbornd literatura viak uvadi, Ze se jednalo o ,,automobilovou” nehodu. Pro Géely nasi
diplomové préace vsak tato odchylka neni relevantni.

259 Florenc Lawrencova byla mezi divaky zndma jako ,Biograph girl“ a t&3ila se obrovské popularité.
260 STAIGER, Janet. Seeing stars.In GLEDHILL, Christine (ed.). Stardom: Industry of Desire. 1. Vyd.
London: Routledge, 1991, 360 s. ISBN 978-0415052184.
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hvézdu. Richard deCordova®! povazuje strategii Carla Laemmla za meznik vzniku
tzv. diskurzu o herci, ktery je prvotnim ¢lankem pii budovani hercova obrazu
a identity smétujicich k pomyslnému hvézdnému vrcholu. Diskurz o herci, obraz
hercovy osobnosti a hvézdny potencial tvofi tiiaroviiovy model, na jehoz principu
funguje hollywoodsky star systém. S pfichodem diskurzu o herectvi dochazi
k proméné recepce lidského elementu ve filmu. Lidé ve filmu jiz nejsou vnimani
jako anonymni postavy. Kromé hereckych kvalit odhaluji divakiim i sviij soukromy
zivot a Svou Osobnost. Hercova skute¢na existence je tak uplatiiovana na trovni
extenze jeho filmové identity a image. Sila diskurzu o herci tak netkvi jen
v umélecké hodnot¢ hereckého projevu, nybrz v kontextudlnim rozsiteni povédomi
0 herci a jeho osobnim zivoté. Herci se tak stavaji souasti procesu
institucionalizace americké kinematografie. Podle DeCordovy je diskurs o herci
spojen s rozvojem mainstreamové a masové kultury. Umélecky obraz hereckého
projevu se dostava na stejnou uroven jako jeho medidlni obraz ze soukromého
zivota. Pfitomnost filmové hvézdy ve filmu nabyvé ikonického charakteru, nebot
dochazi ke vzajemnému propojeni uméleckého a medidlniho obrazu
prostiednictvim hercova byti na platné i mimo n&j. Americky teoretik, rezisér
a Laemmliv soucasnik Lewis Jacobs?®? tento proces popisuje na tirovni medialni
reprezentace, kde jsou hlavnim zdrojem herecké popularity zejména fotografie ze
zakulisi, plakaty, pohledy a dal$i upominkové predméty spojené s vizudlnim
obrazem hvézd, které byly publikovany v novinach a spolecenskych magazinech.
Hercova filmova identita zahrnujici zejména charakterové vlastnosti a vizualni
vzhled se rozprostird napti¢ filmovym spektrem a je pfitomna ve vSech snimcich,
kde herec ucinkuje. Diky velkému medidlnimu z4jmu se filmové hvézdy staly
soucasti hollywoodského kultu slavy a uspéchu. Mezi nejslavnéjsi hvézdy rané éry
patti Mary Pickfordova prezdivana ,Little Mary“, Bette Davisova, Joan
Crawfordova ¢i Douglas Fairbanks, jejichz jména se diky popularité navzdy vryla

do hollywoodsk¢ historie.

Hollywoodsky star systém tedy piedstavuje slozité koncipovanou hierarchii.

Je vytvaren produkénimi spole¢nostmi, které maji vlastni herecky kolektiv podobné

261 DECORDOVA, Richard. Picture Personalities.The Emergence of the Star Systém in America. 2.
Vyd. lllinois: University of Illinois Press, 1990, 160 s. ISBN 0-252-07016-x.

262 STAIGER, Janet. Seeing stars.In GLEDHILL, Christine (ed.). Stardom: Industry of Desire. 1. Vyd.
London: Routledge, 1991, 360 s. ISBN 978-0415052184.
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jako britska repertodrova divadla v devatendctém stoleti. Na pomyslném vrcholu
produkénich spolecnosti stoji herecké hvezdy, které maji vybudovany silny kult
osobnosti. Kazd¢ studio mé¢lo zpravidla jen n€kolik hlavnich hercl, nebot’ jejich
cena na trhu byla pomérné vysoka. Herecké hvézdy jiz totiz mély diky medialnimu
diskurzu utvoteny sviij hvézdny obraz a identitu, tudiz byly vzdy hlavnim lakadlem
premiérovych snimki, diky ¢emuz byly v oéich producenti?®® zarukou vysokého
zisku. Studiem byli najimani také méné znami herci, tzv. ,,mid-level actors ‘254,
ktefi zastupovali mensi role a také velké mnozstvi komparzisti, tedy neherct.
Z téchto mechanismil produkce miizeme vypozorovat hned nékolik zakladnich rysii
hereckého systému a prace, které se projevily Vvamerické kinematografii
i V pozdgjsich letech. V prvé fadé se jedna vSudy piitomny prvek typizace, jejiz
vnimani se vyrazné¢ promeénilo v padesatych letech, kdy se filmovi reziséfi zacali
opétovné¢ navracet k poetice Stanislavského, jenz vsSak zcela typizaci odmital.
V ramci realistického herectvi totiz pro néj prace s typy byla naprosto nemyslitelna.
Hollywoodsti tviirci vSak diky herecké typizaci dokézali dosdhnout filmového
realismu. Zejména predstavitelé Actor‘'s Studia, jemuZz bude niZe vénovéna
pozornost, vyuzili obratné typologizace herce ve smyslu poznani jeho vlastniho ja.
Aby totiz mohl herec svou roli realisticky rozvijet a dobie ji procitit, musi nejprve
znat svij typ, s nimz pak muze dale pracovat. Stim souvisi také rezijni vedeni
hercli, ktefi jsou podnécovani ke spolecnému zkouSeni. V kazdém souboru tak
funguje urcité mnozstvi hercti zastupujici specifické herecké typy. Lze tak hovofit
o urcitém hereckém ,,inkubatoru®, kde jsou herci spolecnou praci umélecky

formovani.

Za takovy herecky ,,inkubator mizeme povazovat proslulé Actors Studio,
které roku 1947 zakladaji Elia Kazan, Cheryl Crawfordova a Robert Lewis v New
Yorku. Jeho vniku ptedchazela silna herecka tradice obdivujici Stanislavkého
metodu herecké prace, ktera se za ocednem stala velmi oblibend jiz ve dvacatych
letech?®®, kdy zde ,,mchatovsky* soubor hostoval. Stanislavského techniky ovlivnily

newyorskou divadelni scénu natolik, Ze se jeho metoda zacala hojné vyucovat na

263 Filmovi producenti sazeli pfedeviim na hercovu tvaf, kterd byla medidlné dobfe zndma a tak
byla pro divaky velmi atraktivni.

264 ROBERTSON WOICIK, Pamela. Typecasting. In ROBERTSON WOICIK, Pamela (ed.). Movie Acting.
The Film Reader. 1. Vyd. London: Routledge, 2004, 240 s. ISBN 0-415-31025-3. s. 181.

265 Napftiklad americkd herecka Stella Adler byla jednou z prvnich, kterd tyto metody vyucovala ve
svych kurzech herectvi.
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mnoha kurzech herectvi. Velky podil na tom méli zejména Stanislavského Zaci,
herci Richard Boleslavskij?*® a Marie Uspensk4. Boleslavskij se snazil vytvofit
homogenni skupinu herct sdilejici zivot i mimo divadlo do té¢ miry, ze dojde
K jejich absolutnimu psychologickému prolnuti. Inscenace The Sea Woman's cloak,
Vv niz Boleslavsky syntetizoval vSechny pfedpoklady Stanislavského metody, byla
hlavnim inspiraénim zdrojem tvirct, jako byl Lee Strasberg, Stella Adler, Elia
Kazan a mmnozi dal$i. Tuto techniku zacali nejdfive vyuzivat v divadelnich

projektech v Group Theatre?®’

, které se pozd€ji vyvinulo v Actor’s studio
kultivujici nejen divadelni, ale také filmové herectvi. Ve srovnani s Group Theatre
vsak Actor’s Studio nefungovalo na produkéni bazi. Naopak plnilo funkci jakési
tvlrci dilny sdruzujici nejen mladé herce, ale i reZiséry a dramatiky, kteii se zde
zdokonalovali pod odbornym vedenim. Hlavnim zdmérem zakladatelt bylo vytvofit
kreativni a inspirativni misto, kde budou umélci pouze zkouset. Jednalo se
0 pracovni prostiedi, které bylo svého druhu jedine¢né?®. Herci z pocatku pod
vedenim Kazana a Lewise kultivovali svlj projev zejména prostiednictvim
improvizace. Studiu vSak chybéla charizmatickda osobnost, ktera by s herci
soustfedéné pracovala na jejich vlastnim hereckém vyvoji a nalezeni vlastniho typu.
Elia Kazan byl totiz v té dob¢ jiz velmi pracovné vytizen filmovou rezii a Robert

Lewis zacinal mit naprosto jiné predstavy o budoucim fungovani studia spojené

s rozvojem vlastni divadelni produkce.

Do ¢ela Actor’s Studia byl proto roku 1949 angazovan Lee Strasberg, ktery
diive pusobil také v Group Theatre. Jeho tviréi predstavy zcela napliovaly
Kazanovy umélecké vize o dalSim sméfovani studia. Strasbergovy hodiny herectvi
mély jen malo spolecného s klasickymi kurzy herectvi, kde se vice pfednaSelo, nez
prakticky zkouSelo. Zamétovaly se vice na prakticka cvi€eni, jeZ se konala v ramci
jednotlivych sezeni. Sdm Strasberg se nepovazoval za ucitele, nybrz za prostifednika

mezi hercem a uméleckou technikou, kterou mu pomahal si 1épe osvojit. Zastaval

266 Boleslavskij patfi mezi prvotni Sifitele myslenek a tezi Stanislavského, které souhrnné vydal pod
nazvem O herectvi — prvnich Sest kapitol.

267 \yyvoj a formovani Group Theatre a Actor’s Studia kriticky reflektuje Mario Beguiristain v knize
Theatrical realism. The Actor’s Studio and Hollywood in the Fifties. Dostupné z WWW:
http://faculty.mdc.edu/mbeguiri/ActorsStudioand%20Hollywoodebook.pdf

268 \Je srovnani se Stanislavského skupinami 3lo toti? o vyznamny posun v praci shercem.
Stanislavského herci totiz vétsinou béhem dne zkouseli. Dovednosti, které si béhem dne osvojili,
pak vecer aplikovali na divadelnich predstavenich. Oproti tomu herci Actor’s Studia neméli v praxi
tolik Siroké pole plsobnosti.
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velmi osobni pfistup k hercim. Pomahal jim efektivné zvladat svij vn&jsi a vnitini
projev pomoci vlastni techniky herecké prace tzv. Metody. Béhem témér pétatiiceti
let jeho pilisobeni proslo studiem nékolik tisicovek herct, z nichz mnozi se stali
uspéSnymi hvézdami stfibrného platna. Starsberg tak vybudoval specificky styl
moderniho herectvi, jehoZ vliv je v ramci americké kinematografie patrny dodnes.

Strasbergova technika prace shercem zvana Metoda®®

je vysledkem syntézy
Stanislavského systému a jeho vlastnich zkuSenosti z Group Theatre. Jejim hlavnim
ukolem je odblokovani ptrekazek. Jedna se zejména o osobni a herecké navyky
ziskané v osobnim 1 profesnim zivoté, od kterych je mozné se oprostit jediné
pomoci hledani vlastni emocionélni cesty vedouci ke spontdnnimu vyrazu. Velky
vyznam piikladd rozvoji tzv. afektivni paméti sklédajici se ze slozky smyslové
a emocionalni. Budovéani afektivni paméti je posilovdno systémem fyzickych
I psychickych cviceni, jejichz cilem je minimalizace rozdilu mezi hercem
a ¢lovékem. V ramci téchto cviceni Strasberg uzival Casto etudy z kazdodenniho
zivota herct, napiiklad piti ranni kavy, relaxace za pomoci rekvizit, které si pfinesli
z domu. Diky retrospektivam tak v sobé& herci probouzeli city a emoce, které ve
srovnani se Stanislavského projektivni metodou pomahaly hercim 1épe proniknout
do vlastniho nitra. Ke kazdému herci pfistupoval odliSnym zpisobem. Kazdy pro
néj totiz piedstavoval urity herecky typ nesouci v sobé rozdilné emoce, které bylo
nutné v ném povzbudit a dale rozvijet. Strasbergova individualizace herce byla
podpofena zavedenim tzv. ,private moment“?’® (osobni moment). Jednalo se
0 systém cviceni vychazejici ze Stanislavského piedpokladu naucit herce pracovat
se svou psychikou i pfi predstaveni na vetejnosti. Cvi¢eni méla pomoci predevsim
herciim, ktefi trpéli emocionalnimi bloky na jevisti, a nebyli tak schopni pfedvést
divdkovi néco ,ze sebe®. Strasbergovi se povedlo vytvofit uceleny systém
hereckych technik a cviceni, které¢ témet stiraly rozdily mezi hercovym Zivotem
v soukromi a na jevisti. Diky riznym relaxacnim a pohybovym cvic¢enim dokazal
V hercich vzbudit znovuproZivani a rozvinout tak emocionalni slozku vyrazu v plné
sile. Jeho ptilisna psychologizace a individualizace herct, jez je budovana i pomoci
psychoanalytickych metod, mu vSak byla odptlrci velmi Casto vycitana. Do sebe

zahledénost hercii sméfujici k introvertni povaze herectvi podporovala budovani

269 BEGUIRISTAIN, Mario Eugenio. Theatrical Realism: An American film style of the fifties. 1. Vyd.
Michigan: University of Southern California, 1978, 1310 s.

270 STRASBERG, Lee; COHEN, Lola. The Lee Strasberg Notes. 2. Vyd. New York: Routledge, 2010, 200
s. ISBN 0415551862. S.24.
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kultu vlastniho ,ja“, které se na platné nebo na jevisti objevovalo ve své
nezformované podobé, a bylo hlavnim divodem odmitavych reakei nckterych
tviircd na Strasbergovu Metodu. I pfes to je vSak i dnes Strasbergova Metoda jednou
Z nejvice uplatiiovanych hereckych technik zejména v USA. Actor’s studiem prosly
takové hvézdy, jako jsou naptiklad James Dean, Marilyn Monroe, Jane Fonda, Al

Pacino, Robert DeNiro, Dustin Hoffman a mnozi dalsi.
5.4. Star studies

V sedmdesatych letech doslo k proméné reflexe filmového herectvi. Kromé
konceptl filmového herectvi, jejichz hlavnim tucelem bylo jejich uplatnéni v praxi,
se zaCaly objevovat 1 teoretické prace zabyvajici se fenoménem hereckych hvézd ze
sociologickych, sémiotickych, medidlnich a kulturalnich pozic. Dokonce v ramci
specialnich teorii filmu vznika tzv. ,,star theory “, jez je soucasti relativné mladého
oboru zvaného ,star studies” zaméfujiciho se nejen na oblast filmu ale dnes
i popularni hudby. Setkavame se tak s pojetim star systému v ramci akademického
diskurzu, kde je zkouman zhlediska ruznych metodologickych hledisek.
V poslednich letech ptibyva také dil¢ich subteorii utvarejicich se v ramci star teorie.
Nejrozsitenéjsi jsou zejména tzv. , fan studies “ zabyvajici se hvézdnym systémem

Z hlediska divackeé recepce.

Prukopnikem a zakladatelem star teorie je britsky teoretik Richard Dyer,
jehoz kniha Stars?’! z roku 1979 je nejvice citovanou publikaci v rimci teoretickych
reflexi star systému. Jeho pfistup vychazi ze dvou odliSnych teoretickych pozic.
Jednak nahlizi star systém ze sociologického hlediska, jedna z hlediska
sémiotického. V této kapitole se zaméfime na jeho sociologicky pfistup, nebot” jeho
sémiotickym Uivahdm bude vénovan prostor aZ v kapitole vénované této tradici.
Richard Dyer reflektuje star systém v kontextu kulturdlnich studii. Zabyva se
otazkou hvézd jakozto kulturné-spolecenskych jevil, jejichz vyznam pfipisuje hned
nékolik aspektiim podilejicim se na jejich formovani. Zabyva se vztahem filmového
pramyslu a publika a vztahem mezi osobnosti a charaktery, jez herci ztvarnuji. Dyer
analyzuje hvézdu z n€kolika teoretickych pozic a vymezuje nekolik styénych boda
star systému, které je nutno reflektovat. Jednd se o tyto kategorie: 1. hvézda jako

redlny clovek, 2. hvézda jako komodita, 3. hvézda jako medidlni konstrukt a 4.

271 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436.
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hvézda jako kulturni vyznam a forma reprezentace. Podle Dyera tvoii zakladni
uroven star systému tzv. redlny clovek, ktery je medialnim diskurzem modelovan do
urcité podoby. Je soucasti komplikovaného mechanismu star systému, jemuz az do
Sedesatych let pln¢ podléhal. S padem studiového systému vSak doslo k proméné
produkéniho procesu. Herci jiz nebyli studiem ,,vlastnéni. Ziskali do jisté miry
autonomni postaveni uvnitf filmového primyslu. Zacali byt najimani filmovymi
spole¢nosti vzdy jen na nataceni urCitého snimku. Stali se tak komoditou, tedy
prostiedkem smény mezi filmovymi spole¢nostmi, které zacaly upiednostiiovat
model tzv. film package“ zahrnujici mimo herecké hvézdy také reZiséra
a vykonného producenta, to vSe v jednom ekonomicky vyhodném baleni. V této
souvislosti hovofi Dyer o znacném vlivu ideologie souvisejici s konceptem
hegemonie. Manifestni vliv popularni kultury vyuziva marxisticky model, aby mohl
legitimizovat vztah mezi dominantni ideologii, spolecnosti a kulturnimi artefakty.
Dyer povazuje hollywoodskou produkci za komeréni fenomén ztélesnujici
dominantni ideologii, kterd prostfednictvim filmu uddva tradi¢ni hodnoty americké

spole¢nosti. Jedna se o hodnoty kapitalismu, patriarchalismu a heterosexualismu?2.

Za klicovy prvek pii budovani star systému povazuje Dyer medidlni
konstrukei reality, ktera je distribuovana v duchu dominantni ideologie, a je tak
prosttedkem manipulace trhu s divdkem. Herec jakozto redlny clovék je
prostiednictvim médii konstruovan do podoby herecké hvézdy. Jiz se nejedna pouze
0 propagaci v ramci filmu a tisténych médii. Herecka reprezentace se rozsifuje i na
uroven televize a rozhlasu. Kult hvézd je tak posilovan prostiednictvim
fanouSkovskych magazinli, propagacnich fotografii a plakatd, reportazi
arozhovor, kde hvézdy ¢&astedné odhaluji své soukromi?’®. Dochazi tak
k prohlubovani vazby mezi redlnym clovékem a jeho medialnim obrazem, ktery
divaci zacinaji vnimat jako skute¢ny. Vliv ideologického hlediska se promita i do
Dyerova konceptu hvézdnych typt?™. Dyer rozlisuje tfi hlavni dominujici herecké

typy, kterymi jsou: , The Good Joe*?”® (,,Dobrak Joe“), ,,The Though Guy“?’®

272 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436. S. 20-
32.

273 Tamtéz. .88.

274 Tamtéz. s. 47-59.

275 Naptiklad James Steward.

276 Naptiklad Humphrey Bogard.
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(,,Drsitak®) a ,,The Pin-up*“?’’ (,,Spofe odéna kraska“). Pozdg&ji ptidava jesté dva

1.'.;278 ( «279

alternativni herecké typy: ,,The Rebe »Rebel) a ,,The independent Women
(,Nezavisla Zena®). Dyer vytvaii jakousi katalogizaci hereckych hvézd
ztélesnujicich dominantni ideologii, ktera se odrazi v popularni kultufe. Herecké
typy pln€ podléhaji kulturni stereotypizaci. Herec je vniman jako kulturni artefakt
zrcadlici aktudlni socidlni situaci ve spolecnosti. Alternativni typy predstavujici
mensinové proudy, jez jsou ideologii manipulovany a vytlaCcovany na okraj
spole¢nosti?®. | The Good Joe“?! je prototypem dobréka, ktery na socialnim
zebticku odpovida stiedni tfid€. Jeho povaha je pratelska. Vyzatuje silné charisma,
coz mu vyrazn¢ usnadiiuje seznamovani s novymi lidmi. Ztélesituje muzstvi a silu.
Bojuje proti bezpravi a tyranim. Je zosobnénym ochrancem Zen a utlacovanych
V ryze patriarchalnim smyslu. Jeho vlastnosti a charakter jsou projevem dominantni
ideologie, diky niz je opétovné nastolovan spoleCensky a sociadlni tad. Jako
modelovy piiklad uvadi Dyer herce Johna Wayna, jenz je prototypem
kapitalistickych, patriarchalnich a heterosexualnich hodnot. ,,The Though Guy* je
velmi ambivalentni postavou. Nejedna se totiZz o ryze kladny charakter. M4 v sobé
potla¢ovanou agresivitu a nasilné sklony, které vSak nakonec vzdy slouzi vyhradné
pro dobrou véc. Ztélesnuje mnoho pozitivnich hodnot, jez z n&j v nejen v ocich zen
délaji skute¢ného hrdinu. Zpravidla je velmi pfitazlivy a velice Casto bilancuje na
hranici zédkona. Jedna se komplikovanou osobnost, kterd je v rozporu s tradi¢ni
muzskou roli ukryvajici se v postavach vale¢nych hrdinti, dobrodruhti a kovbojt.
,»The Pin-up* je zosobnénim mladé okouzlujici divky, ktera si svou krdsou podmani
kazdého. Neustale rozdava smévy a muzi na ni mohou doslova o¢i nechat. Ma
pohlednou tvar, milé vystupovani a casto je také velmi naivni. Je zt€lesnénim
muzské touhy, kterou diky svému sexappealu u muzt dokaze zarucené probudit.
Piedstavuje tak Zenu odpovidajici patriarchalnimu modelu spole¢nosti. Alternativni
typy ,,Rebel“ a ,,The independent Women* jsou postavami pohybujicimi se na

okraji spolecnosti. ,,Rebel” se zde ocitd kvili své revoltujici povaze, diky niz se

277 Naptiklad Marilyn Monroe.

278 Naptiklad James Dean.

279 Napftiklad Bette Davis.

280 Alternativni typy se zacaly objevovat zejména v sedmdesatych letech, kdy se zacala na intenzité
silit teoretické diskuse okolo mensinovych spolecenskych skupin. Pfedmétem diskusi je postaveni
Zeny v patriarchalni spolecnosti, sexualni orientace (heterosexualita vs homosexualita atd.), etnicita
apod.

281 Tento pFevaZuji typ je vamerické kinematografii oznatovén za joe-ism, nebot je nedilnou
soucasti vSech mainstreamovych filma.
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Casto dostavd do konfliktu s pfedstaviteli dominantni ideologie. Neni schopen
vyporadat se spolecenskymi nerovnostmi pramenicimi z jeho etnického ptvodu,
Z generacnich rozdili ¢i politickych nézort. Jedné se o jakéhosi antihrdinu, jehoz
charakter je rovnéz ambivalentni. Typ ,,The independent Women* je protikladem
naivni ,,The Pin-up®, jejiz posetilosti se vysmiva. Odmita tradi¢ni hodnoty udévané
patriarchdlnim syst¢émem a oteviené¢ revoltuje proti jeho uplatiovani. Neni
prototypem prvoplanové krasky, nespoléha na muzskou pomoc ale pouze na svou
vlastni racionalitu. Jednd se o tajemnou a inteligentni Zenu, ktera je schopna se
materidlné velmi dobie zabezpecit. Dyeriv model typologizace se v prubéhu let
setkal s ¢etnou kritikou. Je mu vytykana zejména piilisna omezenost jednotlivych
typt, které reprezentuji star systém velmi Sablonovité a neuplné. Dyeruv koncept
vSak pomaha rozpoutat rozsédhlou diskusi v teorii filmu, na zéklad€ niz se zacal byt
film reflektovan i z alternativnich hledisek, jako napiiklad optikou feministické,

kritické, genderové a queer teorie, ¢imz doslo k rozsifeni jeho vyzkumného pole.
5.5. Formovani metodologického aparatu star studies

Richard Dyer dosahl publikovanim knihy Stars?®? nejen prohloubeni diskuse
o spolecenskych a kulturnich aspektech hollywoodského star systému, ale neptimo
také vyvolal voblasti filmové kritiky otazky sméfujici k analyze herecké
performance. V ramci filmové teorie a kritiky totiz doposud nebyl ustanoven
metodologicky aparat, prostfednictvim néhoZ by bylo mozné komplexné analyzovat
herciiv vykon. Teoreticky ramec, odbornou terminologii a prostiedky pro analyzu
filmového herectvi ptinasi az James Naremore v roce 1988. Jeho kniha Acting in the

Cinema?8?

patii k nejvlivngj$im®4 publikacim v této oblasti, nebot poskytuje
konkrétni koncept a terminy, které jsou dodnes vyuZzivany v ramci analyz filmového
herectvi. Jak sam Naremore tvrdi, je jeho koncept do jisté miry velmi eklekticky
a metatextualni, jelikoZ vychazi prevazné z hollywoodského stylu herectvi, ktery se

v kinematografii rozvijel poslednich Ctyficet let.

282 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436.

283 NAREMORE, James. Acting in the Cinema. 1. Vyd. Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1988, 316 s. ISBN 0-520-06228-0.

284 Americky teoretik Phillip Drake ve své eseji Jim Carey: The Cultural Politics of Dumbing Down
povaZuje Naremor(v koncept za styény bod pro analyzu filmového herectvi, jenz ma podnitit Sirsi
teoretickou diskusi na toto téma i v odbornych kruzich, které jej zminuji pouze okrajové.
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Naremorovu knihu Acting in the Cinema?®® lze tematicky rozdéglit do dvou
samostatnych oddilt, které jsou vyznamové propojeny. V prvni casti Naremore
systematizuje koncept analyzy, vymezuje jeji vnitini ¢lenéni, soucasn¢ piedklada
i uceleny pojmovy aparat, jenz je jejim hlavnim nastrojem. V druhé ¢&asti pak
konkrétn¢ demonstruje sviij koncept v ramci analyzy ,,star performance “ a reflexe
filmu jakozto performativniho textu. Uziva modelovych ptikladd ptedstavujicich
urCité typy herectvi, které¢ zastupuji Sir§i okruh hereckych poloh, nez tomu bylo
napiiklad u Richarda Dyera. Naremore analyzuje ,,star performance “ Lillian Gish,
Charlese Chaplina, Marlene Dietrich, Jamese Cagneyho, Katherine Hepburn,

Marlona Branda ¢i Cary Granta vzdy v kontextu ur¢itého snimku.

V teoretické Casti Naremore teoretizuje podstatu performance a jeji
jednotlivé druhy. Podobné jako jeho piedchtdci odlisuje filmovou performanci od
herectvi. Herectvi chépe totiz jako zplisob performance ve smyslu predvadeni se
a ukazovani. Zaklad svych tezi ptejima od amerického sociologa Ervinga

Goffmana, ktery se ve své knize Vsichni hrajeme divadlo®®

podrobn¢ zabyval
povahou mezilidskych interakei nesoucich pravé prvky herectvi. Naremore nahlizi
tuto problematiku z druhé strany, nebot’ podle né&j obsahuje filmova i divadelni
performance vzdy jistou miru ostentativnosti, ktera jej odliSuje od bé&zného
kazdodenniho chovani. Ztoho davodu rozliSuje dva druhy performanci:
,performence for drama“ a ,performence in real life?®”“. Oddéluje od sebe
performance utvafené na divadelni scéné ¢i filmovém platné a performance
vychdzejici z nasi kazdodenni rutiny. Prvni kategorii odpovida filmové a divadelni
herectvi, druhé¢ pak naSe chovani a jednani v béZnych dennich interakcich. Na
zakladé téchto predpokladii se Naremore zabyva nejprve inspiraénimi zdroji
hollywoodského hereckého stylu a nasledné pak pfinasi vhled do pfirozené povahy
hvézdného herectvi. To proslo riznorodym vyvojem, do n¢hoZ se promitly vlivy
evropského moderniho divadla devatenactého a dvacéatého stoleti, zejména pak

systém Stanislavského herecké prace, které se smisily s vlivy naturalismu a dal$imi

expresivnimi styly inklinujicimi ke gestické povaze performance, jako je znama

285 NAREMORE, James. Acting in the Cinema. 1. Vyd. Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1988, 316 s. ISBN 0-520-06228-0.

286 GOFFMAN, Erving. VSichni hrajeme divadlo. Sebereprezentace v kaZdodennim Zivoté. 1. Vyd.
Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1999, 247 s. ISBN 8090248241.

287 NAREMORE, James. Acting in the Cinema. 1. Vyd. Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1988, 316 s. ISBN 0-520-06228-0.
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u Francoise Delsarta?®, Steela MacKaye a Davida Belasca. Naremorv zijem
0 pfirozenou povahu herectvi jej pfivadi k uvaham o vztahu mezi hvézdou, hercem
a ztvarnénym charakterem. Konceptualizuje jejich vyznam v ramci star systému
a soucasn¢ reflektuje i reciprocni proces ve vztahu k divakim, ktefi do jisté miry
vnimaji vSechny tyto slozky. Na zéklad¢ svych uvah rozliSuje tfi zédkladni aspekty
charakterizace. Patii sem role reprezentujici fikéni charakter, herec, jenz je
performerem charakteru, a Avezdna image piedstavujici intertextualni fenomén,

ktery je budovan na zakladé hercovych ptedeslych roli.

Naremore také klasifikuje celkem pét oblasti z4jmu, jimz by méla byt

vénovana pozornost pii analyze filmové performance. Rdmovini?®®

uréuje
pomyslnou hranici mezi herci a divakem a ohranicuje filmovy ¢i divadelni prostor,
jenz je d¢&jistém piibéhu. Vyvolava jejich vzajemnou interakei, ¢imz vymezuje
oblast hereckého puisobeni. Soubor rétorickych technik®*® odkazuje k verbalnimu
projevu nesoucimu prvky ostentativnosti i kazdodenniho Zivota, pomoci nichz
promlouva herec k divakovi. Zahrnuje paralingvistické jevy a zaméfuje se zejména
na dil¢i aspekty hlasovych technik, které se od sebe v zavislosti na typu postavy lisi.
Vyrazové a expresivni techniky®' jsou soucasti neverbalni komunikace, ktera je
dominantni kategorii pfi analyze hereckého projevu. Vénuje se hereckému projevu
Z hlediska posturiky, gestiky, mimiky, které ssebou nesou také kulturni,
spolecenské a socialni kody ptiznaéné pro urcité pohlavi, veék, tfidu ¢i etnikum.

Logika koherence?

upozoriiuje na vnitini soudrznost a kontinuitu postav
a hereckého projevu, jez by mély koexistovat v urcité symbidze bez vnéjSich zasahii
narusujicich jejich ptirozenou plynulost. Poslednim velmi dilezitym prvkem
analyzy je mizanscéna®®® pokryvajici Sirokou $kalu prvki, jako je kostym, liceni

a nezivé piedméty umisténé ve filmovém prostoru, s nimiz ptfichazi herec do styku.

288 Francoise Delsarte vytvofil sloZity systém gest, pomoci nichZ herci vyjadfovali city, nalady,
emoce a postoje svych postav. Expresivni podoba gest umocriovala emocionalni vyznéni hereckého
projevu, James Naremore povazoval za nasledniky Delsartovych expresivnich technik gestického
herectvi zejména hollywoodského herce Caryho Granta a Jamese Stewarta.

289 NAREMORE, James. Acting in the Cinema. 1. Vyd. Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1988, 316 s. ISBN 0-520-06228-0. S.9-20.

290 Tamtéz. s.34-67.

291 Tamtéz.

292 Tamté?. s. 68-82.

293 Tamtéz. 5.83-93.
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Se zajimavymi podnéty pfichazi Naremore v ramci analyzy performance
Caryho Granta ve snimku Na sever severozdapadni linkou (1959). Na jeho ptikladu
demonstruje sklony Ahvezdné image ovladat herce i roli. V analyze se zaméfuje na
jeho herecké dovednosti s dirazem na rétorické a vyrazové techniky. Podrobné
sleduje Grantovu mistrovskou interakci mezi performativnimi schopnostmi a jeho
hvézdnou image, diky nimz dochazi k dokonalému zhmotnéni filmové postavy
Rogera Thornhilla. Konceptu analyzy filmové performace, ktery nastinil James
Naremore, je zejména v poslednich letech vénovana zvySena pozornost. Na jeho
popud zacina byt analyza rozvijena nejen v ramci medialniho diskurzu, ale zejména
na akademické urovni, kde vznika mnozstvi odbornych textti a antologii, jez fesi
problematiku reflexe herecké performance. Napftiklad teoretik Paul McDonald ve
své eseji Why study film acting? z roku 2004 deklaruje vyznam analyzy zejména
neverbalni slozky hereckého vyrazu, jez je podle néj hlavni hybnou silou filmu.
Dokonce zde aplikuje Thompsontv komunikaéni test, diky némuz provadi analyzu
tvari herci, a dochazi tak k zavéru, Zze hlavnim prostfedkem performance je gestika,
mimika a mikrovyrazy, jez jsou specifické pro kazdou hereckou hvézdu. Studiem
vyrazu a gestiky se rovnéz zabyva Andrew Klevan ve své stati Film performance
z roku 2005, kde analyzuje herce, jako je Charles Chaplin, Laurel a Hardy, Cary
Grant, Irene Dunne, Joan Bennett a Barbara Stanwyck. Postupné tak smétuje
k budovani nového proudu filmové kritiky zvaného ,,mise en scéne criticism*,
nebot’ se zabyva doslova textualni analyzou pohybu ve filmu. Moderni teorie filmu
tak objevuji stale nova vychodiska, diky nimz je mozné analyzovat filmové herectvi

I Z jinych Ghld pohledu.
5.6. Diléi komparativni zavér

Na zakladé¢ vySe uvedenych koncepti, predstavuje problematika
typologizace ustfedni téma, které propojuje hollywoodské filmové herectvi
(typecasting) spjaté na jedné stran¢ s divadelni tradici a na druhé se sovétskou teorii
(typaz). Vztah Kk divadelni tradici typologizace hercti je vytvofen na zakladé
genetického vztahu mezi filmem a divadelnimi spole¢nostmi, které v devatenactém
stoleti kocCovaly napfi¢ Spojenymi staty. V tomto piipadé¢ je podobné jako
u sovétské teorie jasné prokazatelny kontakt mezi divadlem a filmem. Film totiz po
divadelnim vzoru zacal také obsazovat urcité typy hercii do urcitych typt roli. Byl

tak opét kladen dlraz pfedev§im na hercovu vizualni podobu, na zakladé€ niz byl
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zatfazen do urcité herecké kategorie, kterou pak v ramci své kariéry herecky
naplioval. Ve srovndni se sovétskou teorii, kde jsme se jiz setkali s kategorii
typaze, miizeme hovofit o typologickém vlivu mezi obéma tendencemi. Jeho ptivod
muzeme vysledovat ve shodnych podminkach produkce, avSak odliSnych
podminkach recepce. Z ptedchozich uvah totiz vyplyva, ze sovétska i hollywoodska
typologizujici tendence byla siln€¢ ovlivnéna divadelni tradici. Samotné tendence se
vSak utvari v odliSnych kulturnich prosttedich, jejichz povaha se pfimo promitla do
jejich konceptualni podoby. V sovétské teorii filmu tak silné dominuje ideologicka
slozka propojena se statni moci, kde herecky typ predstavuje na obecné roviné
zastupce spolecenské tiidy. Tento typ je volen na zékladé fyzickych piedpoklada
tak, aby zastupoval urcitou §ir§i masu, z niz nijak nevynika. Vétsinou se tak jedna
0 neherce ztélesiiujici svou zitou piitomnost. Naopak u hollywoodského star
systému vychazi volba hereckého typu ze spolecenskych a caste¢n¢ i ekonomickych
predpokladii. Typy se totiz vétSinou stavaji skoleni herci, jez jsou rovnéz na zdkladé
své vizualni podoby kategorizovani. V kontrastu k sovétské teorii vSak neztélesmuji
ani Sirokou masu, ani socidlni tfidu. Naopak jsou typem vyjimecného jednotlivce,
napiiklad krasné okouzlujici divky, kterd ztélesiiuje spoleCenskou elitu. Jedine¢nost
hereckého typu plisobi mimo filmové platno jako soucést hercovy image, zatimco

jeho sovétsky protipol upada zpét do anonymniho davu.

V hollywoodské tendenci miizeme rovnéz zaznamenat vliv divadelni tradice
K. S. Stanislavského, ktera na ni pisobi prostiednictvim pfimého genetického vlivu
Vv padesatych letech v ramci Actor’s Studia. Zde lze dolozit pfimy kontakt mezi
Stanislavkého zaky (Richard Boleslavskij, Marie Uspenskd) a jeho predstaviteli,
ktefi se od nich zacali wucit Stanislavského metodé. V ramci fungovani
Actor’s Studia se vsak Stanislavského koncept zacal dale rozvijet prostiednictvim
tzv. Metody Lee Strasberga, v jehoz pojeti doslo k syntéze Stanislavského metody,
kterou obohatil o sva vlastni teoretickd vychodiska ziskanid z divadelni praxe.
V Actor’s Studiu vSak dochazi nejen k rozvoji Stanislavského metody, ale na
zaklad¢ kulturnich predpokladti dochazi k jejimu propojeni s hereckou typologizaci,
kterd by v pivodnim konceptu nebyla moznd. MuzZeme tak pozorovat proces
adaptace pivodné sovétského konceptu herecké techniky, jenz byl v americkém
prostfedni podminén kulturnim pfedpokladim vychazejicim z tradice zabavniho

pramyslu a typecastingu, ktery zde byl pfitomen de facto od samotného vzniku
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filmu. Na jedné stran¢ tak Lee Strasberg pracuje s herci na zaklad¢ psychologickych
cvi¢eni K. S. Stanislavského. Na stran¢ druhé vSak praci na budovani emocionalni
slozce hereckého projevu zakladd na odliSném pfistupu k riznym herctim podle
jejich hereckého typu, diky Cemuz tak herci pomahat rozvijet pouze tu slozku
emoci, kterd typové odpovidad charakteru jeho postav. Hollywoodska tendence tak
velkou mérou Cerpa ze sovétské estetiky. Naptiklad i James Naremore v rdmci
analyzy hereckého projevu vychdzi zteoretickych predpokladi Vsevoloda
Pudovkina. I pies to, ze se sovetsti teoretici ve svych textech ostie vymezovali viici
hollywoodskému star systému, tak doslo k prokazatelnému kontaktu mezi obéma
tendencemi, ktery se projevil az pozd&ji pravé na zpusobu prace s hercem.
Hollywoodska estetika tak dokézala vytvofit homogenni pfistup vychdzejici
z genetickych 1 typologickych wvztahli, ktery na zdklad¢ vlastnich kulturnich
a ideologickych vychodisek vytvoril zcela novou podobu filmového herectvi, jejiz
vliv je silny dodnes. Na rozdil od sovétského ptistupu, jenz byl motivovan zejména
ideologickou otazkou politické moci, se ideologicka stranka hollywoodské tendence
projevila na arovni spolecenskych vlivi, zejména konzumnich a zabavnich, jez jsou

ve filmovém primyslu akcentovany dodnes.
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6. Filmové herectvi a tendence francouzské Nové viny

6.1. Chronologicky piehled

1948 Alexandre Astruc publikuje v casopise L’Ecran esej Naissance d'une
nouvelle avant-garde: la caméra-stylo (Zrod nové avantgardy: Kamera —

pero)
1951 André Bazin a Jacques Donil-Valcroze zakladaji ¢asopis Cahiers du Cinéma

1954 Frangois Truffaut ve své stati Une certaine tendance du cinéma francais
(Jistd tendence francouzské kinematografie) rozviji myslenky ,,politiky

autorstvi

1983 Francouzsky filmovy historic Raymond Chirat vydava knihu Les
Exentriqgues du cinéma Frangais: 1929 — 1958 (Excentri¢ti herci

francouzského filmu: 1929 — 1958)
6.2. Historicky kontext zrodu francouzské Nové viny a jeji estetiky

Obdobi zrozeni francouzské Nové viny 1ze bez nadsdzky povazovat za jedno
Z nejinspirativnéjSich viibec. V povalecné Francii panovaly zejména v padesatych
a Sedesatych letech silné tvlrci néalady, které vyustily vznikem filmového hnuti
sdruzujiciho se kolem vyznamnych rezZisérskych osobnosti, jako byli Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Claude Chabrol, Alan
Resnais a Agnés Varda. Nova vlna vSak neni jen estetickym hnutim, nebot’” ma
mnohem S$irS$i kulturni rozsah. Jeji sila tkvi ve vzijemném propojeni filmoveé
produkce a kritiky, jez fungovaly ve vzajemné symbioze. Zacal se rozvijet novy

zptsob filmové adorace tzv. cinefilie®®

, ktera byla pfirozenym vyUsténim
intelektualniho smysleni o filmu. Cinefilem tak byl ¢lovék s hlubokym zajmem
0 film, ktery namisto zabavni funkce obdivoval jeho vysokou estetickou a duchovni
hodnotu na urovni filmového stylu, teorie a historie. Laska k filmu byla ve Franci
vSudypfitomnd. Byla obnovena tradice filmovych klubi, kde byly kromé filmovych

predstaveni organizovany vetejné diskuse, prednasky a kurzy filmové kritiky, které

2%4 DARKE, Chris. The French New Wave [online]. Rotledge [citovdno 25. 2. 2015]. Dostupné
z WWW:
http://cw.routledge.com/textbooks/9780415582599/data/The%20French%20New%20Wave%20-
%20Chris%20Darke%20%284th%20ed%29.pdf
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prispély k vSeobecnému zdjmu o film. Znamy byl zejména filmovy klub Objectif
49%% na jehoz zalozeni a isp&$ném fungovéani se podileli Jean Cocteau, Robert
Bresson, Roger Leenhardt, René Clément, Alexandre Astruc, Pierre Kast

296 ytvarel

a Raymond Queneau. Podle francouzského teoretika Doniol-Valcroze
filmovy klub prvotni kontakt mezi filmafi a kritiky, z nichz nékteti se postupn¢ dale
rezijn¢ profilovali. Diky dobrému kulturnimu zazemi mohli kritici, filmovi tvirci
I amatérsti filmafi navazovat nové kontakty a spole¢né rozvijet sviij potencial, jenz

obzivl pod pojmem Nova vina.

Vyvoj filmové kultury byl nedilné spjat se vznikem filmové kritiky, ktera se
soustfedila kolem ¢asopist Cahiers du Cinéma a Positif jiz od ranych padesatych
let. V Casopisech byly uvefejiovany reflexe a kritiky domacich snimki, evropské
a zejména pak hollywoodské produkce, jiz vénovali znac¢nou pozornost. Pro rozvoj
filmové teorie byl dulezity zejména Casopis Cahiers du Cinéma, ktery zalozil André
Bazin a Jacques Doniol-Valcroze v roce 1951. V jeho redakci pusobili Godard,
Truffaut, Rohmer ¢i Chabrol, ktefi na strankéach ¢asopisu zacali postupné kultivovat
ideu autorstvi s touhou prenést ji i na filmové platno. S ideou autorstvi znamou pod
terminem ,,politika autorti“ se poprvé setkavame v ¢lanku Frangoise Truffauta Jistd

297 7 roku 1954. Zde také prvné zazniva termin

tendence francouzské kinematografie
,auteur”, ktery jiz neni pouhym oznacenim fyzické entity tvirce. Naopak
ptredstavuje hluboce zakofenéné autorské intence promitajici se do filmové estetiky.
., Auteur” je tak jedine¢nou autoritou propdjcujici filmu jeho specifickou formu.
Autorska jedineCnost a genialita podle kritikh Cahiers du cinéma spociva zejména
ve vlastnim uméleckém ptinosu, ktery rezisér do dila vklada. Jiz tak neni bran ztetel
na to, zda dilo pochazi z mainstreamového ¢i avantgardniho proudu, coz se promitlo
zejména do oblasti filmové teorie. Vznik Nové viny tak byl pfirozenym vyusténim
povalecnych estetickych nalad a tendenci, které se na strankach Cahiers du cinéma
zaCaly projevovat zvySenym z4dmem o filmovy styl, diky <&emuz tak
prostfednictvim prvnich snimkd Nové viny zacala filmova teorie pronikat i do

filmu. Ve francouzské kinematografii tak ve srovnani s piedeSlymi filmovymi

tradicemi doslo k pozoruhodné syntéze filmové kritiky a produkce. V historii

295 Tamtéz. s.2. Filmovy klub vznikl mezi |éty 1948 a 1949,

2% Tamtéz. s.3.

297 TRUFFAUT, Frangois. Jistd tendence francouzského filmu. In: Roman o Francoisi Truffautovi. 1.
Vlyd. Praha: CSFU 1989, 197 s., s. 166—183.
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kinematografie se totiz doposud nesetkdvame stak tésnym spojenim téchto
zpravidla opozi¢nich stran. Dalo by se namitat, Zze i napfiklad v sovétském filmu
muzeme nalézt u predstaviteli montdzni Skoly jistou provéazanost mezi jejich
teoretickymi statémi a vlastni filmovou tvorbou. Jejich teoretické uvazovani totiz do
jisté miry vychazi z jejich vlastniho rezijniho stylu, jenz je zde vSak pouze odborné
formulovan. U francouzské Nové vilny vSak dochazi k naprosto opaénému
mechanismu. Filmova estetika se zde totiz vyviji do jisté miry na kolektivni Grovni.
Je budovana na zaklad¢ jednotlivych teoretickych reflexi riznych vySe zminénych
autord, ktefi se teprve az po prirozeném vykrystalizovani prvkl spole¢né filmové
estetiky, rekrutovali na filmové tvirce a zacali samostatné tocit v duchu vlastni

«298

ptedem formulované ,,doktriny““*°. ,, Pravé tak jako formalisté povazovali montaz

za srdce filmarské aktivity. Bazin zase tvrdi, Ze jadrem realistického filmu je

mizanscéna. “?%°

Prvotnim impulzem pro budovani nové filmové estetiky byla nespokojenost
kritikti se stavem povalecné francouzské kinematografie, kterou nazyvali ,,Tradice
kvality“. Toto oznaceni vSak predstavovalo negativni konotace nesouci az
pohrdavy®® postoj ke snimk@im vzniklym po roce 1945, které byly vystavény
vyhradné na vzajemné spolupraci mezi zavedenymi scéndristy a reZiséry. Ona
zpochybiiovand ,kvalita® byla kritiky spatfovana predevSim v Castém adaptovani
klasickych literarnich dé€l. Prave tento aspekt se stal pivodnim zdrojem pocatecniho

odporu kritikdi vac¢i ,,Tradici kvality“3®t. V zasadé totiz neodpovidd Bazinovu®’?

2% Oproti tomu sovétskd filmova teorie nebyla s filmovou praxi tolik semknutd. Napfiklad
u zminéné montazni Skoly se sice setkdvame s koexistenci teoretickych reflexi a filmové tvorby,
kterd ji do jisté miry odrazi, avsak s tim rozdilem, Ze se jednak jedna o koexistenci na individudlni
urovni, a jednak se jedna o reflexi vybudovanou jiz na zakladé predchozi filmové praxe. V italské
predvdlecné i povalecné kinematografii se naopak setkdvdme se vzajemnou oddélenosti filmové
teorie a praxe. Filmova teorie se zde nepromitd do filmové estetiky. Opét je tak uplatfiovdn
mechanismus estetické revize snimkd, na zakladé niZ jsou formulovany teoretické pfedpoklady
filmového stylu. V hollywoodské produkci pak nelze hovofit ani o vzdjemné koexistenci teorie
a filmové tvorby, nebot dochazi naopak k propojeni populdrniho diskurzu (hvézdné magaziny,
Casopisy) a filmu, které namisto teoretickych reflexi slouzi ke komercnimu Sifeni popularity hvézd.
299 MONACO, James. Jak ¢&ist film.Svét filmu, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, dé&jiny,
teorie. 1. Vyd. Praha: Albatros, 2004. 735 s. ISBN 978-80-00-01410-4. S.414.

300 DARKE, Chris. The French New Wave [online]. Routledge [citovdno 25. 2. 2015]. Dostupné
z WWW:
http://cw.routledge.com/textbooks/9780415582599/data/The%20French%20New%20Wave%20-
%20Chris%20Darke%20%284th%20ed%29.pdf

301 Mimo jiné kritici z Cahiers du Cinéma odmitali komeréni raz tehdejsi francouzské kinematografie,
kterou povaZovali za vysoce institucionalizovanou a podléhajici stfednimu mainstreamovému
proudu, kde postava reZiséra naprosto upada.
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predpokladu fotografického charakteru filmového obrazu, ktery je zékladnim
prvkem filmového realismu, v jehoz duchu smysleli i kritici Cahiers du Cinéma.
Filmovy reZisér by totiz mél v souladu s ideou autorstvi vtisknout dilu sviij osobity
umélecky rukopis, a to i ve smyslu vlastniho pavodniho namétu®®. Podobné jako
Vv italském neorealismu predstavoval scénai odklon od reality, jeji pouhou
napodobeninu. Piedstavitelé francouzské Nové viny chtéli sviij piibéh ,,zit“. Z toho
davodu nespoléhali na pevné stanoveny scénaf, ale na vlastni intenci herct, ktefi
prostiednictvim improvizace rozvijeli realistickou povahu kazdého ztvarnéného
okamziku. Ztoho divodu byli reziséii ,, Tradice kvality* oznaCovani za tzv.
,metteur en scene 3 nebot jejich tviréi vklad byl pfitomen pouze na urovni
»technického™ zpracovani snimku, ¢imz tak nenapliovali autorsky piedpoklad
tviirce, ktery se mél podilet na tvorbé filmového dila v celé své §ifi. Z téchto intenci
tak vyplyva zcela zjevny nesouhlas s estetikou povalecné ,, Tradice kvality*, ktera
filmovy obraz pouze stylizovala na zakladé pfedem dané¢ho scéndie. Frangois
Truffaut v ¢lanku Jistd tendence francouzského filmu®® Kritizuje jejich estetiku
zalozenou na spolupraci scendristy a reziséra, kde je rezisér vniman jako jakysi
prostfednik mezi pfedlohou a divakem. S trochou nadsazky jej tak lze oznacit za
pouhého ilustratora puivodni literarni pfedlohy. Oproti tomu rezisér-autor je
jedine¢nym tvlrcem, jehoz vize svéta a vlastniho pfibéhu jsou zachyceny okem
kamery, jez de facto ,,piSe* Zivot rozprostirajici se pted jejima o¢ima. Tento aspekt
zdlraznuje Alexandre Astruc veseji Zrod nové avantgardy: Kamera-pero
publikované roku 1948 v L‘Ecran. Metafora kamera-pero méla byt ztélesnénim
budouciho rezijniho stylu Nové viny, jenz mél napomahat k autorskému
sebevyjadieni umélce, které mélo byt oprosténo od svazujicich adaptacnich
konvenci.

Otazkou vsak zlstavalo, jakym zplsobem muze rezisér prenést svou
osobnost na filmové platno. Je to pravé Baziniv koncept ,vnitrozabérové

«306

montaze“>™™, jenz nastolil nejen nové realistickd vychodiska, ale zaroven uprel

302 André Bazin byl zakladajicim &lenem Cahiers du Cinéma. Jeho teoretické nazory tykajici se
filmového realismu velmi ovlivnily vyvoj estetiky francouzské nové viny.

303 predstavitelé francouzské nové viny upfednostfiovali namisto pfedem daného scénare, rozvijeni
vlastniho namétu prostifednictvim improvizace pfimo béhem nataceni.

304 Autorem oznadeni je André Bazin.

305 TRUFFAUT, Francois. Jistd tendence francouzského filmu. In: Romén o Francoisi Truffautovi. 1.
Vlyd. Praha: CSFU 1989, 197 s., s. 166—183.

306 Tento kontext se podrobnéji rozebran v kapitole €. 4 vénované filmovému realismu.
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pozornost smérem k mizanscéné, kterd se stdla dominantni kategorii filmového
stylu. Kritici Cahiers du Cinéma se této problematice zacali poprvé vénovat v ramci
vlastnich kritik, kde se zabyvali analyzou uméleckych prvkti v komerénim
hollywoodském filmu®®’. Filmovy kritik pohybujici se v okoli ¢asopisu Fereydoun
Hoveyda3®® hovoti o vlastnostech filmové mizanscény, ktera byla pievzata z teorie
divadla. Mizanscéna pochazejici z francouzského terminu ,,mise-en-scéne ** zahrnuje
V doslovném vyznamu vse, co je kamerou zachyceno v zabéru. Autorskou osobitost
tak nejen Hoveyda spatfuje v pojeti mizanscény a jejich dil€ich prvki, jako je herec
¢i jednotlivé pfedméty nachézejici se ve filmovém prostiedi. Vyznam autorstvi vSak
netkvi v pouhé volbé prostiedi, hercli a pfedmétt, nybrz v rezijni technice jejich
pojeti, ktera jim v celkovém kontextu dila pfipisuje estetickou hodnotu, nebot’ je
schopna vyjadfit autorovu podstatu a autordv vlastni pohled na svét. Hoveyda
zdiraziuje touhu tvirct-autord po dokonalém fadu a kompozici mizanscény, ktera
je prirozenym prostiedim hercii zachycujicim jejich pohyb a vyraz v Ccisté
jedine¢nosti. Tvurci se jim proto snazi vtisknout emotivnost a hloubku kazdého

okamziku, ktery je vysledkem jejich vlastnich uméleckych kvalit>®.

6.3. Nastup Nové viny a proména filmového herectvi

Idea autorstvi je vSudypfitomna i v konceptu filmového herectvi, ktery se
rozvijel v rdmci dominantni kategorie filmové mizanscény. V kontextu francouzské
kinematografie se vSak setkdvame s hereckou tradici sahajici az na pielom
devatenactého a dvacatého stoleti. Teoretické uvazovani o filmovém herectvi vSak
ve Francii nemd tak bohatou minulost jako napfiklad v Sovétském svazu c¢i
v Hollywoodu. Pfesto je nutné tivodem alespoii nastinit historicky kontext, jenz
pfedchazel estetickému zlomu v teoretickém chapani filmového herectvi
s ptfichodem Nové viny.

Filmové herectvi pfedstavovalo specifickou kategorii, kterd jiz o némé éry

podléhala silnym interkulturnim vlivim zejména hollywoodské kinematografie.

307 v tomto obdobi se zadal rozvijet typ kritiky zvany mise-en-scene criticism, ktery se zabyval
analyzou filmu z hlediska mizanscény a jejiho autorského pojeti. Velka pozornost tak byla vénovana
zejména filmOm Alfréda Hitchcocka, Fritze Langa a dalSich.

308 HILLIER, Jim (ed.). Cahiers du cinéma 2: 1960 — 1968. 1. Vyd. London: British Film Institute-
Routledge and Kegan Paul, 1986, 312 s. ISBN 0674090659. S.8-9.

309 Tamté?. s.8-9.
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Této problematice se vénuje francouzska teoretitka Ginette Vincendeau®!°, ktera
Vduchu Zimova konceptu zkoumd interkulturni povahu hollywoodského
a francouzského star systému. Jejich vzajemné odliSnosti reflektuje na ose zapad-
zapad (Evropa-Spojené staty americké) z hlediska nékolika dil¢ich kontexti:
z hlediska technického vyvoje kinematografie, kde jsou stéZejnimi deformacemi
azlomy samotny vznik filmu vnémé éfe a poté nastup zvuku, z hlediska
produk¢éniho modelu fungovani kinematografie a z hlediska estetick¢ho (rozvoj
typecastingu a star systému). NeZ proto pristoupime ke konceptu filmového herectvi
francouzské Nové viny, nastinime vyvoj herectvi jest¢ pied timto estetickym
zlomem, jenz zprostil herectvi ptevazujiciho hollywoodského vlivu. Fenomén
hvézdného charakteru herectvi saha ve francouzském prosttedi az do divadelni
tradice z konce devatenactého stoleti. V tomto obdobi se jesté pohybujeme na

trovni  typologického®!?

srovnavani. Podobné¢ jako ve Spojenych statech
americkych se setkdvame i ve Francii S pfitomnosti hvézdného systému jiz v ramci
divadelnich kocovnych spolecnosti. Ve frankofonni oblasti se vSak v t¢ dobé& jesté
neuzivalo oznaceni hvézdy anglickym slovem ,,star, které se postupné rozsitilo az
ve tricatych letech dvacéatého stoleti. K oznafeni hvézdy na scéné se uzivalo
terminu éfoile a vedette, jez byly vyznamové velmi Gzce propojeny. Etoile
predstavovalo oznaceni hvézdy na obecné&jsi Grovni, zatimco vedette se vztahovalo
spiSe ke kabaretnim umélciim. Do soucasnosti se v nezménéné podobé udrzelo
oznaCeni vedette, zatimco éroile se dnes jiz uziva se spojitosti s baletem
a cirkusem3!2. Od tticatych let az dodnes se tedy pro oznadeni herecké hvézdy uziva
pojmu les stars®®e,

Podobné jako v Hollywoodu je i ve francouzské kinematografii ptfitomen

koncept star systému, jenZ ovlivitoval podobu hereckého stylu. V ramci paralelniho

310 VINCENDEAU, Ginette. Stars and Stardom in French Cinema. 1. Vyd. London: Bloomsbury
Academic, 2000, 288 s. ISBN 0826447317. Teoreticky ramec kapitoly vychdazi z prace Ginette
Vincendeau Stars and Stardom in French Cinema predstavujici sekundarni pramen, ktery ma
charakter metatextu, nebot metodologicky vychazi z konceptu ,,star systému“ amerického teoretika
Richarda Dyera. V ramci vlastni teoretické reflexe herectvi francouzské nové viny pak jiz budeme
Cerpat z primarni literatury, jez vSak nema ucelenou podobu. Ve srovnani s dalSimi pristupy (napf.
sovétska teorie filmu) se totiz setkdvame se specifickym zplsobem budovani teorie filmového
herectvi, kterd je na zakladé spolecného teoretického dialogu vystavéna na kolektivni Urovni, z niz
Cerpa vétsina tvlrci daného obdobi.

311y Zimové pojeti.

312 VINCENDEAU, Ginette. Stars and Stardom in French Cinema. 1. Vyd. London: Bloomsbury
Academic, 2000, 288 s. ISBN 0826447317. S.2-3.

313 Terminu uZiva i teoretik Edgar Morin ve své knize Les Stars z roku 1972.
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vyvoje obou kinematografii se tak objevuji nékteré shodné produkéni i umélecké
mechanismy, které¢ az ve tricatych letech zacaly nabyvat genetického charakteru,
nebot’ predevsim diky médiim a filmovym festivalim realizovanym po celém svété
zaCalo dochazet ke vzajemnému kontaktu. Jak jiz bylo ¢aste¢né nastinéno, vyvijelo
se filmové herectvi v némé éfe nejprve na urovni anonymnich performanci s hlavni
motivaci pouhého zachyceni pohybu, jenz byl z pocatku atrakci bez vyssi umélecké
hodnoty. Soucasn¢ se vSak okolo roku 1900 zacaly rozvijet jiz i prvni formy
herectvi vychazejici z divadelni estetiky. Jednalo se zejména o slavné osobnosti
francouzského divadla, opery a music-halli. Mezi n¢ patfila naptiklad Sarah
Bernhardt, kterd byla hvézdou némych filmi Clémenta Maurice, dale také hvézdy
pafizskych music-halli Mistinguett a Maurice Chevalier ¢i hvézda ,,boulevard
theatre “ Max Linder3'4,

Ve Francii podobn¢ jako v Americe byl vyvoj filmového primyslu v ramci
medidlniho diskurzu formovan v letech 1908 az 1912. Hlavni podil na tom méla
piredevsim produkéni spolecnost Pathé, ktera nezavisle na americké produkei zacala
k propagaci svych snimkl vyuzivat zejména fotografie hvézd, jez byly publikovany

h3®, Na tomto produkénim modelu fungovala

Vv riiznych tiSténych periodicic
francouzska kinematografie az do obdobi tiicatych®® a &tyficatych let dvacatého
stoleti akorat s tim rozdilem, Ze jiz nepodléhala vlivu ,,boulevard theatre “ a music-
hallii, které vysttidal vliv tradi¢niho divadla. Ve filmu zacaly byt uplatiiovany
literarni adaptace a plivodni scénafe divadelnich dramatikli zdGraziujici zejména
dialog mezi herci. Filmové adaptovani ptvodnich i literarnich ptfedloh rozvijeli
zejména reziséfi Sasha Guiltry a Marcel Pagnol, ktefi do filmu znovu zavedli jisté

prvky repertoarového divadla tim, ze do svych filmi obsazovali ,,své*“ herce,

snimiz pravideln€ spolupracovali. Mezi nejcastéji obsazovanymi herci tak byl

314 VINCENDEAU, Ginette. Stars and Stardom in French Cinema. 1. Vyd. London: Bloomsbury
Academic, 2000, 288 s. ISBN 0826447317. S.5.

315 Ginette Vincendeau popisuje v knize Stars and Stardom in French Cinema konkrétné zrod hvézdy
Maxe Lindera, ktery se stal znamym francouzskym komikem pravé diky medialni propagaci, jejimz
disledkem byla obrovska popularita jeho filmG. Na tomto modelu pak fungovala francouzska
kinematografie aZz do konce Ctyricatych let.

316 Francouzsky filmovy historik Raymond Chirat ve své knize Les exentriques du cinéma Frangais:
1929 — 1958 reflektuje jesté koncept excentrického herectvi ve filmu. Zachycuje dobovy kontext
vzniku excentrického filmového herectvi, které se na filmové platno dostava z divadelnich forem.
Herci tzv. monstres sacrés na rozdil od filmovych hvézd nezakladaji svlij projev na v popularité
vybudované v ramci svych predeslych filmovych roli, nybrz na charakteru vlastni osoby. Herci znami
jako monstrés sacrés byly vyrazné osobnosti (vizualnim i psychickym projevem) nevsedniho
fyzického vzhledu utvérejicich urcity typ charakterovych postav, jez se vyznacoval hyperbolickym
hereckym stylem vystupovani.
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napiiklad Jean Gabin, Gérard Philipe, Pierre Blanchar, Pierre Brasseur a mnozi
dalsi. Postupné se tak utvofila jiz zminéna , Tradice kvality”, kterd byla jistou
obdobou hollywoodského star systému, vici niz se francouzskd Nova vlna zacala
V padesatych letech ostie vymezovat.

Koncept filmového herectvi se utvarel na strankach kritickych periodik
Cabhiers du Cinéma a Positif, kde pravidelné vychazely ¢lanky filmovych teoretikti
a kritikli. Nové myslenky a teze byly rovnéz rozvijeny na odbornych filmovych
pirednaskach a diskusich, jez se v ¢asové navaznosti konaly v ramci filmovych
klubi. Teorie francouzské Nové viny piedstavuje V dobovém kontextu vyjimecny
ptipad, kdy dochazi ke vzniku plodného teoretického prostredi, v némz se stfetavaji
riizné osobnosti ze stejného kulturniho avsak rozdilného ideového prostiedi®l’. Co
vic. Jeji predstavitelé vstupuji nejdiive do filmového diskurzu coby uznavani kritici
a teoretici, kteti pomérné zahy vyuzivaji spolecné formulovanych teoretickych
predpokladii a estetickych vychodisek v rdmci vlastni filmové tvorby. Francouzska
kinematografie je tak od pocatku padesatych let poznamenédna zcela odliSnymi
deformacemi a zlomy, jez ji v duchu Zimova pfistupu piisuzuji velky teoreticky
vyznam, nebot’ jsou poté rozvijeny dale i v jinych kulturnich prostiedich, kde jsou
interkulturné modifikovany. ,, Poprvé se tak filmova teorie psala filmem spise nez
tiskem. <318
Na twrovni filmové teorie tak doSlo Kradikalni proméné ve vnimani
filmového herectvi. Byl potlaten hvézdny status herectvi a jeho forma byla
pfizptisobena pfirozenym podminkdm, v nichZ zacala filmova produkce fungovat.
Postaveni herce se tak zménilo na trovni filmové produkce 1 estetiky, jez zacaly
plsobit ve vzijemné rovnovaze. Zejména tento aspekt byl jednim z prvotnich
impulzi, které zapocaly novou etapu ve vyvoji francouzské kinematografie. Mladi
tvlrci vyjadfovali silny nesouhlas zejména S financné naro¢nymi produkcemi,
do nichz byly obsazovany filmové hvézdy primérnych hereckych kvalit, které se
namisto zprostfedkovani uméleckého zazitku zajimaly jen o vlastni popularitu.
Nova vlna proto nejdiive zménila zplsob realizace filmové produkce, kterd se
kompletné modernizovala K obrazu nastupujici generace. Konvenéni systém

financovani byl nahrazen nizkonakladovymi produkcemi, na nichZ se podileli mladi

317\ rdmci francouzské Nové viny jsou tviirci rozlidovani na zakladé ideového smysleni k tzv. levému
¢i pravému brehu.

318 MONACO, James. Jak &ist film.Svét filmd, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, déjiny,
teorie. 1. Vyd. Praha: Albatros, 2004. 735 s. ISBN 978-80-00-01410-4. S.415.
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tvarci. Ekonomicka stranka se neptimo odrazila i v oblasti filmového herectvi,
nebot” kvili minimadlnim rozpoctim jiz nebylo mozné najimat drahé filmové
hvézdy. Proto vyuzivali bud’to neherce nebo mén¢ znamé mladé herce, jejichz tvar
jesté nebyla v ramci filmového primyslu komeréné znama. Tyto nové tvére, jako
byli Jean Paul Belmondo, Anna Karina, Brigitte Bardot, Jeanne Moreu a dalsi, se

nakonec staly ikonickymi tvafemi Nové viny a dodnes patii mezi nejvyznamnéjsi

osobnosti francouzského filmu.

Odmitnuti ,,Tradice kvality” se projevilo i na technické strance produkce.
Nova estetika byla silné ovlivnéna dokumentaristickym stylem ,,cinéma vérité*
Jeana Rouche a italskym neorealismem, zejména pak tvorbou Roberta Rosselliniho.
Filmati uZzivali levné a lehce pfenosné kamery, které dokézaly zachytit herctiv
pohyb v celé jeho kontinuité. Mezi kamerou a ztvarnénym subjektem se vytvorila
nova forma intimity, diky ¢emuz zacali tvirci prostfednictvim kamery sledovat
skute¢ny zivot v pulzujicich ulicich Patize. Nové nabyta autenticita se projevovala
zejména na Urovni ztvarnéni filmovych hercl, ktefi byli zachyceni ve své
kazdodennosti a pfirozené podob€. Byl podnicen rozvoj politiky autorti odrazejici
se zejména na technice prace s hercem. Ten zacal byt vniman jako jeden z prvki
mizanscény, s nimz rezisér pracoval tak, aby vyjadfoval jeho oOsobity autorsky
ptistup. Reziséfi budovali mizanscénu citlivé a v souladu s vlastnimi uméleckymi
intencemi, které v kontextu jejich tvorby utvafely jakysi autorsky ,otisk
skute¢nosti. Pravé pomyslny ,otisk“reality do autorského zdméru nam
v Bazinovském duchu odhaluje podstatu filmového uméni, kde ma reZisér hlavni
tvar¢i vklad. Jacque Rivette vrozhovoru s André Bazinem, ktery je uvefejnén

v Cahiers du Cinéma®®®

, zastava nazor, ze by se francouzsti tvlirci méli snaZit
oslovit nejprve francouzské publikum tim, Ze zachyti jeho kazdodenni zivot. Méli
by se oprostit od svych snah podrobit si cely svét a prestat tak produkovat pouze
filmy s hvézdami celosvétového formatu. Reziséfi by se neméli zaprodat velkym
produkcim, jako to udé€lali Becker, Clément a Clouzot. Naopak méli by jit ve
Slép&jich Roberta Bressona, ktery nepodlehl tlaku hvézdného filmového primyslu

avénoval se ryze autorskému filmu. Bazin v ramci vlastni reflexe povale¢ného

filmu ,, Tradice kvality* poukazuje na filmové herectvi Jeana Gabina, jenZ byl jako

319 HILLIER, Jim (ed.). Cahiers du cinéma 2: 1960 — 1968. 1. Vyd. London: British Film Institute-
Routledge and Kegan Paul, 1986, 312 s. ISBN 0674090659. S.36-37.
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filmova hvézda bezesporu vniman. Na jeho hereckém projevu a osobé je podle
Bazina vystavéna celd povale¢na kinematografie. Podle Rivetta byl Gabin vic nez
jen herec, nebot’ vnesl do filmové mizanscény charakter, ¢imz se pfimo podilel na
budovani francouzského stylu zalozeného na mizanscéné. To jak se diva na divku,
jeho chiize i to jak hovofi, jej podle Rivetta zatadilo po bok hollywoodskych herci,
jako byl Cary Grant, Gary Cooper ¢i James Steward. V obdobi zrodu Nové viny
mél Jean Gabin jiz néco pres padesat let, a neodpovidal piedstavam tvurct
0 filmovém herci, ktery mél mit mladistvy vzhled a piirozené vystupovani
odrazejici se i na stylu jeho oblékani. Z toho mizeme vycist, ze diraz byl kladen
predevsim na vizualni aspekt hereckého projevu, a to ze zcela logickych duvodu.
V ramci financnich Uspor byl totiz filmovy zvuk (pfedevSim veSkeré herecké
dialogy) dotadcen az post-synchronné¢. Proto herci zakladali svlij projev na vlastni
vizualni prezentaci oprosténé 0 hlasovou stranku, jejiz vyznam byl silné oslaben.
Pocatky formovani hereckého stylu francouzské Nové viny mizeme shrnout
na zékladé vySe uvedenych rysi jeji estetiky takto. Filmové herectvi je tvilrci
vnimano jako ryze vizudlni akt zprostiedkovany kamerou, kterd diky schopnosti
snadného premisténi sleduje filmové postavy na kazdém kroku v duchu
dokumentaristické tradice ,,cinéma vérité*. Technicka absence zvuku, jenz neni
soucasti obrazové slozky, ma za nasledek upozadéni filmového scénate, nebot’ zvuk
je nahravan ve studiu az ex-post. Herecky vykon tak neni svazan s dialogem danym
ptesné podle scénafe. Dochazi tak k rozvoji techniky improvizace, jez se tak stava
hlavnim nastrojem rezisérovy prace s hercem. Herec tak mtize rozvijet vlastni praci
S prosttedim a hereckou akci, které nejsou naruSovany umélymi zasahy
vychazejicimi ze scénafe udavajiciho pfesnou podobu kazdé scény. Herecky projev
je tak pfirozeny a vice odpovida skutecné realité, v niz se herec nachazi. Neni totiz
J1Z svazan umélym prostfedim filmovych studii, ale naopak vchazi do skutecnych
ulic francouzskych mést. Filmové herectvi je tak motivovano podobné jako
UBazina a Kracauera pozadavkem skuteéného prozitku redlného svéta, ktery
prameni z vlastni zkuSenosti. OZiven je rovnéz i Kracaueriiv pfedpoklad herce
jakoZto surového materidlu, jenZ nemusi mit na filmovém platn€ nutnou ptevahu
nad ostatnimi elementy. Jelikoz jiz Kracauer postavil herectvi na Groven ostatnich
vzajemné se ovliviiyjicich prvkl mizanscény, jejichz podoba je vyusténim
rezisérovych autorskych zamért vtiskujicich jim jeho osobni pecet. Herecka

existence je tak ztvarnéna pfirozené bez nutné umeélecké pievahy.
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Teoretické predpoklady Nové viny vztahujici se k filmovému herectvi, vSak
nebyly v kone¢ném dusledku zcela naplnény. Filmovi tvurci totiz z nové generace
neznamych ,,tvafi“ nezamérné vytvorili nové filmové hvézdy, které zacaly byt
znamé po celém svété. Ginette Vincendeau®?*® demonstruje tento vyvoj na ptikladu
herecky Brigitte Bardot. Ta se po natoceni snimku ... a Buh stvoril Zenu (1956)
Rogera Vadima stala sexudlnim symbolem filmti Nové viny. Podobn¢ jako Jeanne
Moreau ¢i Anna Karina reprezentovala zenstvi ve své archetypalni podobé. Ve
srovnani s hollywoodskou produkci byla Brigitte Bardot pfirozenéjSim symbolem
sexuality, jez byla v ramci jejiho hereckého projevu explicitné vyjadiena, ¢imz
dochazelo k prohloubeni filmového realismu. Jeji projev vSak nebyl uméle
uhlazeny. Vyznacoval se naopak jistou pfirozenou neomalenosti, ktera se
projevovala v ledabylé fe¢i a uvolnéném pohybu na scéné. Jean Paul Belmondo,
ktery byl jednou z hlavnich tvaii Nové viny, se stal legitimni filmovou hvézdou,
jejiz slava trva dodnes. Belmondo nebyl prototypem muznosti ani sily, nebot” jeho
postavy byly vétSinou jen menSi zlodgjickové a podvodnici. Ginette Vincendeau
vyuziva pro klasifikaci francouzského herectvi Nové viny tradi¢ni koncept Richarda

Dyera, na zékladé n¢hoz oznaduje nejrozsifendjsi herecké typy®*

. Rozlisuje ,,male
double* (rezisérovo alter ego), ,,female muse* (muzy). Jako priklad ,,male double*
uvadi naptiklad herce Antoine Doinela v Truffautové snimku Nikdo mé nema rad
(1959) ¢i Jeana Paula Belmonda v Godardové snimku U konce s dechem (1960),
jako ptiklad ,female muse* pak jiZ zminénou Brigitte Bardot. K herecké
typologizaci se ptipojuje i teoretik Chris Darke, ktery navic rozsifuje herecké typy
0 ,,gamine types“ (chlapecké typy herecek) a ,,modern women* (moderni Zena),
kam mizeme zafadit herecky Annu Karinu & Chantal Goya. Michel Marig3?
pomyslnou diskusi uzavira, kdyz vymezuje ,,New Wave type* (herec Nové viny)
ztélesnujici vSechny predpoklady francouzské nové estetiky, kam patii rovnéz
I absence herectvi, ktera je vyjadiena prostfednictvim techniky improvizace. Podle
néj do této kategorie patii napiiklad herec Jean-Claude Brialy, Jean-Pierre Léaud ¢i

Jean Paul Belmondo.

320 VINCENDEAU, Ginette. Stars and Stardom in French Cinema. 1. Vyd. London: Bloomsbury
Academic, 2000, 288 s. ISBN 0826447317.5.92-3.

321 Tamté?. s. 115.

322 MARIE, Michel. The French New Wave: An Artistic School. 1. Vyd. Oxford: Blackwell Publishing,
2003, 184 s. ISBN 0631226583. S. 113,
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Estetika Nové viny zahrnujici i techniku filmového herectvi méla pres své
prvotni ambice uspét u francouzského publika vliv i na svétovou kinematografii.
Jeji geneticky®?® vliv je &itelny i u dalsich ,Novych vin“, jez se zacaly rozvijet
Vv ramci narodnich kinematografii. Nejvice se projevil v brazilské kinematografii

Vv podobé ,.cinema novo®, v danské pod nazvem ,, Dogma 95324«

, a ostatné 1 v Ceské
kinematografii. Francouzska Nova vlna tak vytvofila opét novy zplsob nazirani
filmového herce, jenz na trovni filmové produkce zarocil Kracauerovo a Bazinovo
teoretické dédictvi touzici po filmu realistickém a ztvarnujicim kazdodenni zivot ve

své ryzi ,,fotografické” podob¢.
6.4. Dilé¢i komparativni zavér

Francouzskd Nova vlna pfedstavuje pozoruhodnou tendenci, v niz se
Vv pribéhu let zacaly misit rizné a do jisté miry také velmi protikladné vlivy. Jak
vyplyva z Gvodni podkapitoly, byla francouzské kinematografie pfed nastupem
Nové vlny silné ovlivnéna studiovou produkci, které byla spjata s francouzskou
obdobou star systému, vii¢i niz se tviirci nového pfistupu z pocatku velmi ostie
vymezovali. Nova estetika tak byla pfimou reakci na Tradici Kvality, v ramci niz
fungovaly pouze zavedené herecké hvézdy, které podobné jako v Hollywoodu
odpovidaly svému urcitému hereckému typu. Prvotni motivace teoretikil tedy
inklinovala Kk opa¢né estetické poloze, kterou nalezli v italském neorealismu
tihnoucimu spiSe k herecké improvizaci. Mezi francouzskymi a italskymi teoretiky
tak miZzeme nalézt pfimy geneticky vztah. Do francouzské poetiky pronikla
neorealisticka tendence nejvyraznéji prostfednictvim teoretickych praci André
Bazina, jenz stal v &ele Cahiers du Cinéma. Bazin, ktery teoreticky reflektoval
problematiku neorealistického herectvi, tak zacal v ramci svych uvah adaptovat
nékteré z jeho predpokladi, jez poté dale rozvijeli i dalsi teoretici z Cahiers du
Cinéma. Do francouzské estetiky se tak promita neorealisticky piistup, jenz dale
posouva a pieinterpretovava ptivodni premisy sovétského realistického herectvi, jak
jej nastinil Vsevolod Pudovkin. Na urovni komparace se tak setkavame jiz
s fetézcem vlivll, které plavodni koncept modifikuji na zdkladné kulturné-

historickych ptedpoklada, diky ¢emuz ve srovnani S Pudovkinovym realistickym

323 duchu Zimovy metodologie.
324 Dogma 95 je seskupeni danskych filmafd, jako je Lars Von Trier, Thomas Vinterberg &i Kristian
Levering. Dogma 95 je stejnojmenny nazev jejich spole¢ného manifestu.
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hercem pracuje herec francouzské Nové viny jiz sjinymi kulturnimi vyznamy.
Z pavodniho vyznamu tak zdstava predpoklad realisti¢nosti z hlediska volby
doposud nezndmého herce, ktery prostiednictvim improvizacnich technik ztvariuje
urcitou situaci. Z neorealistického piistupu pak francouzskd tendence piejima
produkéni postupy a vyuziti post-synchronniho zvuku. Jeji vlastni tvarci vklad pak
tkvi v charakteru ztvarnovanych postav. V komparaci s predeslymi tendencemi totiz
Jjiz herec neztvariiuje postavu zastupujici urCitou tiidni masu ani jedince
predstavujiciho socialni upadek spoleCnosti. Naopak francouzskd tendence
zobrazuje postavy, které sice jsou svym zpisobem jedinecné, ale jedna se jiz pouze
naptiklad o drobné zlod¢jicky nachazejici se na okraji spolecnosti.

V koneéném zavéru vSak nemlzeme hovofit o vyhradnim vlivu
neorealistickych tendenci, které by byly jedinym vychodiskem tendenci Nové viny,
i kdyz se to na pocatku tak jevilo. Francouzskd Nova vlna vsak ve svém vyvoji
zaznamenala zcela zdsadni deformaci, ktera poznamenala jeji pojeti filmového
herectvi. Pivodni diiraz kladeny na vyuziti nezndmych herct zacal s pfibyvajicim
uspéchem Nové viny slabnout. Diky divacké popularité¢ zacali byt predstavitelé
jejich filma dobife zndmi a u divakt velmi oblibeni. Do francouzské kinematografie
tak zaCaly nepfimo vstupovat prvky hollywoodského star systému, ktery se projevil
I vV oblasti typologizace hercti. Pivodni teoretické predpoklady tvirci Nové viny tak
nebyly naplnény, nebot’ tvirci zcela nezamérné utvofili z ,,neznamych tvaii* nové
filmové hvézdy, které byly populdrni po celém svété. Na tomto piikladu tak
muzeme sledovat miseni riiznych mnohdy az vyhradné protikladnych piistupd, jez
se Vnovém kulturnim kontextu slévaji a v kone¢né fazi vedle sebe velmi dobie

koexistuji.

121



7. Filmové herectvi v ramci sémiotické a psychoanalytické

tendence

1957

1964

1967

1968

1969

1972

1975

1979

1979

1986

1990

7.1. Chronologicky piehled

Francouzsky teoretik Roland Barthes vydava knihu Mythologie (Mytologie),
jejiz soucasti je esej Face a Greta Garbo (Tvat Grety Garbo)

Francouzsky teoretik Christian Metz publikuje v ¢asopise Communication
Clanek Le cinéma: Langue ou Langage (Film: Jazyk nebo fec)

I1l. Mezinarodni piehlidka Nového filmu v Pesaru, kde Umberto Eco
prednasi sviyj referat, ktery vySel v ¢eském piekladu v casopise Film a Doba
pod nazvem O artikulacich filmového kodu

Italsky teoretik Umberto Eco vydava knihu La struttura assente (Chybici
struktura)

Americky teoretik Peter Wollen publikuje dilo Signs and Meaning In: the
Cinema (Znaky a vyznamy ve filmu), jehoz ¢ast je v ¢eském piekladu z roku
1971 dostupna pod nazvem Sémiologie filmu

Italsky teoretik Pier Paolo Pasolini vydava knihu Empirismo eretico
(Kacitsky empirismus)

Britska teoreticka Laura Mulvey uvefejiiuje v Casopise Screen ¢lanek Visual
Pleasure and the Narrative Film (Vizualni slast a narativni film)

Americky teoretik Richard Dyer vydava knihu Stars (Hvézdy)

Americky teoretik Stephen Heath publikuje dilo Questions of Cinema
(Otazky filmu), jehoZz soucasti je kapitola Body, Voice (T¢€lo, hlas) vénovana
filmovému herectvi

Britsky teoretik Andrew Higson vydava v Casopise Screen ¢Elanek Film
Acting and the Independent Cinema (Filmové herectvi a nezavisly film)
Teoretik Michael Quinn publikuje v ¢asopise New Theater Quartely ¢lanek

Celebrity and the Semiotics of Acting (Celebrity a sémiotika herectvi)
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7.2. Teoreticka vychodiska

Po filmovém realismu je sémiotika dal$i specidlni teorii filmu, kterd zaséhla

i do diskusi o filmovém herectvi. Sémiotiku3?®

vsak ve srovnani s realismem potkal
zcela jiny osud plny konceptualnich antagonismu. Prvni rozkol probiha jiz na
urovni uvazovani o filmu. Sémiotiku totiz vedle psychologie a sociologie filmu

326 které se rozvijeji na akademické Grovni,

fadime jiz k teoriim metodickym
zatimco filmovy realismus v rdmci italského neorealismu a francouzské Nové viny
probihd na urovni filmové kritiky nesouci se v duchu urcité kulturni doktriny.
Dalsim predpokladem vymezujicim sémiotiku od ontologickych teorii je rovnéz jeji
konceptualni rtiznorodost nesouci s sebou mnozstvi konceptl, které vychazi
z ruznych teoretickych predispozic. Sémiotika filmu je totiz nazorové velmi
nesourodd a podle Cassettiho plnd rozkoli a mezioborového spol¢ovani
pramenicich z jejich zasadnich problému, které jsou: ,na jedné strané
nespokojenost s prilis obecnym diskurzem, s impresionistickymi dojmy, s hleddanim
esence; na strané druhé strané potieba upresnit viastni zajmy, zavést prisné postupy
analyz, pouzivat dobie vymezené kategorie.“**’ Vyznaluje se tedy velkou
ruznorodosti, kterd se objevuje jiz pfi prvotnim kontaktu s teorii filmu v Sedesatych
a pozdéji 1 vsedmdesatych letech dvacatého stoleti. Prvni naznaky spojeni
sémiotického uvazovani a filmu se objevuji na sklonku dvacatych let v ranych
pracich Ricciota Canuda a Louise Delluca nebo v textech ptedstavitelii ruského
formalismu. Zasadni ptinos pro vyvoj filmové sémiotiky mély vsak az v Sedesatych
letech stat¢ Umberta Eca, Piera Paola Pasoliniho a Christiana Metze, jimz byl
v ramci filmového uvazovani propijcen charakter dominujiciho paradigmatu.
Pocatecni sémiotické diskuse se zabyvaly povahou filmu. Problematické
totiz bylo jiZ ur€eni prvotni premisy vztahujici se k otdzce, zda-li skute¢né¢ mtzeme
vnimat film na stejné urovni jako jazyk. S touto otazkou bylo tedy nutné se
vypotadat pfednostné, nez viibec zacaly uvahy sméfovat k filmovému herectvi. Za

dualezité pojitko mezi sémiotikou a filmem proto mizeme povazovat stat’ Christiana

325 Nauka o znacich. Budeme vyuZivat jeji tradiéni oznaleni sémiotika pochazejici z konceptu
Ferdinanda de Saussura. Vramci dalSich teoretickych konceptl se vsak v souvislosti s praci
Charlese Sanderce Peirce setkdme také s oznacenim sémiologie. Pro terminologickou jednotnost
vsak budeme vyuZivat vyhradné pojmu sémiotika.

326 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.157.

327 Tamté?. s.157.
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Metze Le cinéma: langue ou langage®?®

uvefejnénou v ¢asopise Communications
v roce 1964 a knihu Umberta Eca La struttura assente®?® z roku 1968 (v ¢estiné je
dostupny referat na stejné téma z roku 1967 publikovany v Casopise Film a doba
pod nazvem O artikulacich filmového kédu®°). Metz vychézi z predpokladu, kdy:
., Film miize byt plnohodnotnym objektem sémiotického studia pouze v pripade, Ze
ma konzistenci jazyka, protoze se zabyva spise slozZitymi vyznamovymi strukturami,
nezli jednotlivymi rozptylenymi faktory. “**' Abychom vsak mohli film povaZzovat za
jazyk, musel by odpovidat i jeho zdkladnim vlastnostem, jimz dominuje zejména
aspekt dvoji aritukulace a stabilni pfitomnost vyznamovych jednotek, k nimz
rozhodné¢ neni mozno prifadit zabér. Cassetti problematiku odkryva v ramci
interpretace Metzova konceptu, kdyz analyzuje zakladni vychodisko jeho uvazovani
o jazyku, které tika, ze: , Jazyk je systém znakii uréeny k interkomunikaci. “** Podle
Cassettiho vSak film ani jednu cast tohoto vychodiska nespliiuje, nebot’ neni ani
systémem, ani znakem a uz vibec neni urCen k interkomunikaci. Dochazi tedy
k zavéru, ze film neni jazykem. Na konci své staté vSak Metz vyslovuje znamé
a pro sémiotiku polehéujici tvrzeni: ,,Je tieba uskutecnit sémiologii filmu.*** Na
konci Sedesatych let diskusi proto znovu ozivuje italsky teoretik Umberto Eco, ktery
pfinasi pro sémiotiku osvobozujici vychodisko, diky némuz je mozné navazat
interdisciplinarni vztah s teorii filmu. Ectiv pfistup neni vii¢i nutné podmince dvoji
artikulace®** tolik striktni jako Metz. Jeji piitomnost v rdmci pfirozenych jazykd
bere jako samozifejmou. Za bezpodmineCnou ji vSak nepovazuje u jinych
sémiotickych systému, které ji budto vibec nemaji nebo jsou naopak

charakteristické tzv. vicendsobnou artikulaci®®®. Film tak podle ng&j fadime mezi

328 METZ, Christian. Essais sur la signification au cinéma. 1. Vlyd. Paris: Klincksieck, 1968, 463 s.

329 ECO, Umberto. La struttura assente. La ricerca semiotica e il metodo strutturale. 1. Vyd. Milan:
Bompiani, 1968. 464 s. ISBN 8858722817.

330 ECO, Umberto. O artikulacich filmového kédu. Film a doba, 1968. ¢.1, s. 26-37.

331 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.158.

332 Tamté?. s.1509.

333 Tamté?. s.1509.

334 Umberto Eco ve svém referatu s nazvem O artikulacich filmového kédu na téma Re¢ a ideologie
ve filmu (ktery prednesl na Ill. Mezindrodni prehlidce Nového filmu v Pesaru v roce 1967) uvadi, Ze:
,je mylné se domnivat, 1. Ze kaZdy akt komunikace je zaloZen na néjaké reci blizké kédiim slovesné
feci; 2. Ze kazdd re¢ musi mit dvé pevné artikulace.” Z toho diivodu Eco zastava nazor, 7e je
vhodnéjsi fici: 1.Ze kaZdy akt komunikace je zaloZen na néjakém kddu; 2. Ze kaZdy kéd nemad nutné
dvé pevné artikulace (Ze nejsou dvé, Ze nejsou pevné).” In: ECO, Umberto. O artikulacich filmového
kédu. Film a doba, 1968, ¢.1, s. 26-37.

335 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.160. Umberto Eco vSak rozliSuje mnohem vice kodu
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sémiotické systémy S vicenasobnou artikulaci, nebot' jak pozdéji u Barthese
zjistime, je film strukturovanou polysémii. ,, Na pldtné je mozné rozeznat ikonicka
semata (napriklad vysoky svétlovlasy muz), kterd lze pripadné rozloZit na mensi
ikonické znaky (nos, oko) slozené z vizualnich figur bez vyznamu (uhly, oblouky).
Filmové okénko Ize tedy clenit na jednotky vyznamové (sémy a znaky) a na jednotky,
které funguji jako cisté oznacujici (figury). Pri prechodu z okénka kzaberu se
k témto prvnim dvéma artikulacim pripojuje dalsi: casti gest (svétloviasy muz
zachyceny v jedné fazi pohybu) skladaji celé gesto (cely pohyb svétlovlasého muze);
Jednotlivé kinémy vytvareji kinemorfy. “®*® Podle Eca se tedy film vyznacuje troji
artikulaci, ktera je vlastni pouze filmovému koédu. Zaméfime-li svou pozornost
z filmového okénka na zabér, zjistime, Ze se jiz jednd o systém kinemorfl slozeny
Z jednotlivych kinémi, které jsou vysledkem diachronniho pohybu obrazii (ikontl),
jejichz vznik podnitil pohyb naptiklad jedné z postav. Kiny tedy predstavuji
vyznamové jednotky gesta: ,,mohou byt rozkladany na kinezické figury, to jest na
diskrétni casti kinii, jez nepredstavuji cast jejich vyznamu (z mnoZstvi malych
Jjednotek pohybu, jez samy o sobé nemaji smysl, mohou vzniknout jednotky gesta, jez
smysl maji). “**" Herecky projev ztélesnény pohybem tak miZeme rozlozit na
pohyb, jenz je slozen z jednotlivych gest, které nam kamera zprostfedkovava
pomoci dil¢ich kind, jejichZ vyznam musime v ramci divacké recepce odhalit.
Italsky teoretik Pier Paolo Pasolini do problematiky vyznami kinezickych
znakl vnasi hledisko vychazejici z jeho presvédceni o obecné povaze filmového
vyjadifovani, nebot’ dle n& filmové jazyky jako by nemély na cem stavet; u jejich
zdakladu nestoji Zadny komunikacni jazyk. “**® Film totiz oproti jazyku predstavuje
velmi rozmanity prostfedek komunikace v tom ohledu, ze nema ptfesn¢ dany systém
znakd, jenZ by uZival jako jazyk slovniku. Kazdy film se proto vyznauje jinym
systémem znakd, jimz svij specificky vyznam pfipisuje rezisér pii jejich tvorbé.
Pasolini se vSak pta, na jaké recipro¢ni tirovni pak miize fungovat pfenos vyznamu

znakl mezi tviircem a divakem? Filmu totiz chybi jazyk, pomoci n€hoZ by navazal

s rliznymi typy artikulace, které si zde pro doplnéni teoretického kontextu shrneme. Patfi zde: ,, 1.
Kédy bez artikulace (semafor), 2. Kédy majici pouze druhou artikulaci (autobusovd linka s dvéma
Cisly), 3. Kody majici pouze prvni artikulaci (Cislovani pokoji v hotelu), 4. Kédy se dvéma
artikulacemi (prirozené jazyky), 5. Kédy s pohyblivymi artikulacemi (hraci karty)” In: ECO, Umberto.
O artikulacich filmového kodu. Film a doba, 1968, ¢.1, s. 26-37.

336 TamtéZ.s.161.

337 ECO, Umberto. O artikulacich filmového kédu. Film a doba, 1968. &.1, s. 34.

338 pASOLINI, Pier Paolo. Empirismo eretico. 1. Vyd. Milan: Garzanti, 1972. 3205s., 5.170.
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komunikaci s divakem, a tak se film uchyluje j tzv. obecnému viastnictvi, které
sestava 7 predmetii, jez nas obklopuji, z gest, kterd vsichni delame, z postojii které
mame vtistény do tvari. 3 Podle néj je viak absence filmového jazyka mylnou
piedstavou. Film totiz pracuje s vizudlni podobou skutecnosti, kterou vklada do
vyznamové¢ slozky znaku. Pasolini jde ve svych tivahach mnohem dale, nebot
nejen, ze uznava film jako jazyk, ale navic jej oznacuje za jakysi ,,protojazyk® , jenz
je nadfazen mluvené fec¢i. Upfednostiiuje totiz jazyk akce, ktery vzdy piichazi diive
nez mluvené slovo. Jak dodava: ,,Za prvotni a zakladni lidsky jazyk lze pokladat
samotnou akci jakozto vztah k druhym a k fyzické skutecnosti. Jazyky, jimiz se pise
a mluvi, tuto prvotni rec dopliuji: ja prvni informace o clovéku odvozuji z rFeci jeho
tvare, z jeho chovani, zvykii a také ritudlu, z pohybové techniky, z jeho jednadni a az
V posledni radé je ziskavam prostiednictvim jazyka, kterym mluvi ¢i pisSe. Ostatné
pravé takto je skutecnost reprodukovina ve filmu. **° Z této pocateéni diskuse
0 samotné povaze filmu jakozto filmové feci zprostiedkujici vyznam, byly dény
impulzy smérem k posunuti sémiotické teorie dale k analyze hereckého projevu,
jenZ se stal jednim z dominantnich néstroju pfi komunikaci mezi filmem a divakem.
Sémioticka teorie se tak mimo filmovy obraz zacala zajimat o ,téla” umisténa
v zavéru, ktera se tak stala hlavnim zprostiedkovatelem filmové feci. Pozornost
byla zaméfena predevS§im na mnozstvi vyznamd, jez byly produkovany, a jez
skytaly riizné moznosti interpretace. Ve vztahu k filmovému obrazu se tak do
poptedi teoretického z4jmu zacind dostavat koncept Rolanda Barthese, ktery jej
charakterizuje prostfednictvim polysémie®*. Polysémie piredstavuje asymetricky
vztah mezi oznacujicim a oznaCovanym ¢i mezi znakem a denotatem, coz znamena,
ze jednomu oznacujicimu ¢i znaku odpovidd vice oznaCovanych ¢i denotati.
Zjednodusené feceno se tedy jedna o vicevyznamovost umoznujici v naSem piipadé
divakovi ,,Cist filmovy obsah rtiznym zptisobem. Podle Jamese Monaca filmovy
obsah: , obsahuje tolik informaci, kolik v ném jenom chceme vycist.“*** Nadez
dodava, ze: , jakekoli jednotky, které v ramci tohoto obrazu definujeme, jsou

nahodilé.“** Pted teorii filmového herectvi tak vyvstava dalsi otazka, sniz se

339 Tamtéz. s. 172.

340 Tamtéz.s.203,204.

341 BARTHES, Roland. Rétorika obrazu. In: CIRAR, Karel (ed.): Co je to fotografie?. 1. Vyd. Praha:
Herrmann & synové, 2004, 365 s., 5.51-62.

342 MONACO, James. Jak Cist film. Svét filmi, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, déjiny,
teorie. 1. Vyd. Praha: Albatros, 2004. 735 s. ISBN 978-80-00-01410-4. S.156.
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musela teorie nutné v ramci vlastniho diskurzu vyporadat. Jak pozdéji vsak zjistime,
stala se polysémie nedilnym znakem metodologického aparatu sémiotické analyzy
filmu, ktera si jiz ptiznala nejednoznacnost filmového obrazu, jehoz strukturu tak
zacala postupné zkoumat.

Nez vSak pfistoupime k jednotlivym konceptim mapujicim filmové
herectvi, rozebereme jest¢ posledni teoretické vychodisko, jez otevird branu
sémiotické analyze. Jiz n€¢kolikrat jsme se totiz vV ramci teoretickych reflexi setkali
oznacenim herce jakozto ikony nebo také symbolu. Pivod obou piivlastki vSak
nenalezneme Vv teorii filmu, nybrz v tradi¢ni sémiotice. Index, ikon a symbol totiz
pochdji z tradi¢ni trichotomie Charlese Sanderse Peirce, ktery vedle Ferdinanda de

345

Saussura®** patfi k nejvyznamnéj$im osobnostem sémiotiky. lindex**® piedstavuje

jisty existencialni vztah mezi nim a pfedmétem, u ikonii**® je vazba déna vécnou

podobnosti vzniklé na zakladé arbitrorni povahy znaku, zatimco u symbolu3*’
vznikd vztah na zékladé platné a uznavané konvence, a je rovnéz nahodilého
charakteru®*, Americky teoretik Peter Wollen toto pojeti znaku aplikoval v ramci
kritické reflexe historického vyvoje filmu. Jednotlivé kategorie ptifadil k uritym
estetickym tendencim, jez se v dané dob¢ nejvice projevovaly. Do kategorie indexii
zatadil tvorbu vychazejici z filmového realismu, kam mizeme fadit dila reziséru,
jako byl Robert Flaherty, Jean Renoir, Erich von Stroheim ¢i Roberto Rossellini,
jejichz snimky v sobé snoubily velmi tésnou vazbu ke skute¢nosti. ,,Do kategorie
ikon by patrilo dilo Sternbergovo, které se tim, Ze skutecnost systematicky vymysli
apretvari ji na prizrak Zivota, vzdaluje jak reprodukcnimu realismu, tak
konceptudlni hie a vydavd se smérem, jenz Zije jen diky podobnostem. **® Do
posledni kategorie miizeme zafadit tendence podléhajici dominanci symbolu, jehoz
plsobeni piipodobiiuje Cassetti ke konceptudlni hie, kam patii zejména snimky
sovétské montazni Skoly v Cele se Sergejem EjzensStejnem, ktery za pomoci montéaze
utvarel konceptualni vyznamy vychazejici ze soudobé socidlni a politické situace

ovlivnéné fijnovou revoluci. Zcela zadmérné pripisuje dominantni funkci kazdé

344 Diadické pojeti znaku Ferdinanda de Saussura velmi ovlivnilo teoretickou praci Christiana Metze.
345 Napfiklad existencidlni vazba mezi koufem a ohném.

346 Napfiklad piktogramy. Ikony jiz nesou jisté symbolické prvky.

347 Napfiklad slovo nebo emblém.

348 \WWOLLEN, Peter. Sémiologie filmu. In: BENESOVA, Marie; SVOBODA, Jan (ed.). Film jako znakovy
systém. Ctyfi studie vénované sémiologické problematice filmu. 1. Vyd. Praha: Cesky filmovy ustav,
1971. 163 s.,5.129-130.

349 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990.1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008, 408 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.165.
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z kategorii vramci zminénych filmovych tendenci. Film totiz ptedstavuje
vyznamove¢ natolik bohaty systém znaki, jenz nelze jednoznacné ptisoudit pouze
jedné z uvedenych kategorii. Podle Wollena: ,, Estetické bohatstvi filmu prameni ze
skutecnosti, Ze obsahuje vsechny tri dimenze znaku, indexovy, ikonicky i symbolicky.
Témer vsichni autori, kteri psali o filmu, se dopustili velké chyby — zamérili se na
jednu z nich, ucinili ji zakladem své estetiky, podstatnou dimenzi filmového znaku,
a ostatni zavrhli. Tim film ochudili. Zddnou ze tFi dimenzi nelze totiz ignorovat,
existuji v pospolitosti. “**® Nasledné pak dochazi k zavéru, ze: ,, Esteticky ucinek
filmu muzeme pochopit jen tehdy, vezmeme-li V ivahu vzdajemné piisobeni vsech tri
jeho dimenzi.“®! Pokud v$ak posuneme Wollentiv koncept jestd dale za jeho
generalizovany vliv na filmovou estetiku, muzeme jej uplatnit i v ramci filmového
herectvi, jeZ tyto charakteristiky v sob& obsahuje také. Neni proto nahodou, ze bylo
mnoho americkych hereckych hvézd oznacovéno za skute¢né ikony své doby c¢i
sexsymboly udavajici trendy v Zenské krase. Jak jiz bylo feCeno, jsou to zejména
herci, ktefi jsou hlavnimi nositeli vyznami. V nésledujici ¢asti se proto na zakladé
uvedenych konceptli zaméfime nejen na zplsoby budovani hereckého vyrazu
jakozto strukturované polysémie, ale rovnéz na jejich strukturu tvofenou

Z jednotlivych slozek, jez byla ptevazné cilem sémiotickych analyz.
7.3. Vliv sémiotické tradice na teorii filmového herectvi

Sémiotické uvazovani proniklo do filmové teorie na zacatku Sedesatych let
dvacatého stoleti. V ramci dil¢ich uvah o filmovém herectvi je jeho vliv patrny az
na sklonku sedmdesatych let, kdy se jiz teorie filmu byla schopna vypotradat se
zakladnimi teoretickymi problémy, které suzovaly ob& discipliny pfi snahach
navazat mezi sebou interterdisciplindrni vazbu. Jistou podobu pre-sémiotickych®?
forem teorii filmového herectvi vSak mizeme nalézt jiz v obdobi devatenactého
stoleti, kdy se jako soucast teorie divadla vyvijely v pfirozeném kontaktu

s opozi¢nimi tendencemi naturalismu®®®. Za pre-sémiotické muzeme povazovat

V této praci jiz zminéné koncepty Dedise Diderota, Francoise Delsarta a Charlese

350 \WOLLEN, Peter. Sémiologie filmu. In: BENESOVA, Marie; SYVOBODA, Jan (ed.). Film jako znakovy
systém. Ctyri studie vénované sémiologické problematice filmu. 1. Vyd. Praha: Cesky filmovy Ustav,
1971. 163 s., S.140.

351 Tamtéz.s,140.

352 Toto oznaeni uziva ve svém ¢lanku Michael Quinn ,, Celebrity and the semiotics of acting”.

353 Herecky naturalismus se vyznaluje pfirozenym projevem herce, jeni se odrazi v jeho gestech
a vyrazech tvare a odrazi tak hercliv vnitfni prozitek.
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Auberta, na jejichz zékladech dnes mizeme stavét moderni sémioticky pfistup

K filmovému herectvi. Diderotiiv Herecky paradox®*

analyzovany hned v uvodni
kapitole prace snad jiz netfeba vice predstavovat. Zajimavéjsi vhled do
problematiky struktury hereckého projevu piindsi Delsarte, ktery se jiz v poloviné
devatenactého stoleti pokousel jako vibec jeden z prvnich teoretikii kodifikovat
vyrazova gesta herci a vefejnych fecnikd. V podobném duchu pak pracoval
i Aubert, jenZ se snazil kodifikovat a klasifikovat jejich vyrazy tvafe a posturiku.
Oba teoretici prikladali velky vyznam neverbalni slozce hereckého vyrazu, ktera
podléhala specifickym technikdm jeho tvorby. Oba tak piinasi nejen jedineény
systém hereckych gest, postoji a mimiky, ale rovnéz zahajuji jakousi tradici
vychazejici z ptedpokladu, kdy je herec vniman na zdkladé své vlastni télesnosti.
Soustfedi se tedy na herce jakozto obraz. Kazdy pohyb realizovany hercem v ramci
obrazu je fizen piesnymi kinetickymi pohyby pfevzatymi z kodifikovaného systému
gest, postojii a mimiky, které herci de facto predepisuji, jak v dané situaci vytvorit
svij herecky vyraz. V téchto ranych konceptech tak miizeme sledovat jistou prvotni
manipulaci s vyznamy, ktera probihd na Grovni manipulace s hereckym projevem
Vv jeho pfirozené piitomnosti. O nékolik desitek let pozdéji vSak jiz neni vazén
nutnou pfitomnosti, ¢imz dochdzi k prohloubeni vizudlni a vyznamové podstaty
hereckého projevu, jenZ jiZ neni soucésti divdkovy reality, nybrZz je pohlcen
imaginarnim svétem filmu. Film tak vyuziva jedine¢ny potencial lidského téla, které
se na platné stava nositelem vyznamu pouze na zaklad¢€ vlastni pfitomnosti. JiZ neni
nutné vyuzivat piesnych kodifikovanych gest, postojli a mimiky. Filmovy obraz
dokdze diky fragmentarizaci a budovani mizanscény produkovat rizné vyznamy
sam o sobé.

Sémioticky piistup k filmovému herectvi vstupujici do teorie filmu na konci
sedmdesatych let se vyznacuje bohatou reflexi sahajici az do obdobi devadesatych
let. Na jedné stran€ reflexivni hojnost stati, je na stran¢ druhé velmi limitovana
konceptualni nouzi. Dominantni postaveni zaujima kniha Richarda Dyera Stars®>®
akniha Stephena Heatha Question of cinema®® s kapitolou vénovanou herectvi
Body,Voice, které byly shodné napsany vroce 1979. Ob¢ prace nabyvaji

v odborném diskurzu témét kanonického charakteru, nebot’ jsou jedinym

354 DIDEROT, Denis. Herecky paradox. 2. Vyd. Olomouc: Votobia, 1997, 155 s. ISBN 8071981877.

355 DYER, Richard. Stars.2. vyd. London: British Film Institue, 1998. 256 s. ISBN 0851706436.

356 HEATH, Stephen. Questions of cinema. 1. vyd. Indiana: Indiana University Press, 1981. 268 s.
ISBN 0253159148.
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relevantnim zdrojem Kk dané problematice. V této souvislosti musime je$té zminit
stat Andrewa Higsona Film Acting and the Independent Cinema®’, nebot je zde
podobné jako u Dyera pojednana neverbalni slozka filmového herectvi (mimika,
gestika, posturika), kterd je hlavnim producentem vyznami ve filmu. Dalsi
publikace na toto téma jsou jiz pouze metatexty, které z uvedenych konceptt Cerpaji
a dale je rozvijeji v rAmci vlastnich dil¢ich témat®®. Podnétné jsou zejména novejsi
publikace Cynthie Baron a Sharon Carnicke Reframing screen performance®® ¢&i
Stardom: Industry of desire*® Christine Gledhill. Dale také knihy vénujici se otazce
postaveni zeny ve filmu, jako je napfiklad The Actress: Hollywood Acting and the
Female Star®®! od Karen Hollinger ¢i Like a natural women: Spectacular Female
Performance in Classical Hollywood®®? od Kirsten Pullen a mnoho dalsich
publikaci studujicich problematiku herecké performance z dalSich thli pohledu.
Zajimavy vhled do problematiky herectvi pfinasi i clanek Michaela Quinna
Celebrity and the Semiotics of Acting®® z roku 1990, ktery se v§ak vyhradné zabyva
problematikou divadelniho herectvi, avSak v rdmci né€kterych tivah pro nas bude

velmi podnétny.

Nejvétsim dilem ptispél bezesporu do diskuse o sémiotickém zkoumdéni

filmového herectvi americky teoretik Richard Dyer, jehoz knihu Stars®®*

jsme jiz
zminili vV iivahach o hollywoodském star systému, kde vSak bylo akcentovéano spise
jeho sociologicko-historické pozadi. Pro teorii filmu ma vSak vét$i vyznam jeho
sémioticky piistup, jenz se do jisté opird o vyse nacrtnuté teze Umberta Eca a Piera

365

Paola Pasoliniho. DyerGv koncept obrazu hvézdy™ a filmového charakteru vsak

vychdzi z literarni tradice. Budovani filmového charakteru totiz pfipodobiniuje

357 HIGSON, Andrew. Film Acting and Independent Cinema. In: ROBERTSON WOICIK, Pamela (ed.).
Movie Acting. The Film Reader.1. vyd. London: Routledge, 2004. 240 s. ISBN 0-415-31025-3.s. 145-
164.

358 ptevazné se jedna o aplikace Dyerova konceptu na herectvi a film ndrodnich kinematografii.

359 BARON, Cynthia; CARNICKE, Sharon Marie. 1. Vyd. Reframing screen performance. Michigan:
University of Michigan Press, 2008. 311 s. ISBN 0472025414.
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K pojeti romanové postavy, na niz demonstruje zpusob konstrukce postavy, ktera je
shodna ve filmu i v literatufe. Dyerova izka vazba k literatute se projevuje i v jeho
reflexi filmové hvézdy a charakteru, jejichZ vztah trpi ve srovnéni s romanem jistou
ambivalenci. Mezi tvilirce a postavu je totiz vloZzen koncept filmové hvézdy, ktera je
konstruovana na zaklad¢ reprezentace postav, jez ztvarnuji. Tyto postavy vsak
nejsou skuteénymi lidmi, ale pouze vyslednym efektem konstrukce filmového textu,
jenz je navic ovlivnén kontextem filmové kritiky a teorie. V ramci kulturné-
historického piehledu vyvoje romanového charakteru se Dyer dostava i k tvaham
0 historickém vyvoji herectvi z hlediska zptisobti konstrukce charaktert, jejichz
postupna proména zacala byt patrna jako efekt celospolecenského ptisobeni filmu.
Velky podil na proméné pfipisuje zejména vlivu socio-kulturni situace®®®. Jeji
dominantni ideologicky raz se totiz podili na produkci socialnich a kulturnich
vyznamu, které jsou ztélesnovany prostiednictvim filmové hvézdy i charakteru na
urovni filmové i1 medidlni sféry. Herecka pfirozenost se méni po vizudlni
i psychologické strance, aby byla vzdy v souladu s dobou, v nizZ jsou jeji vyznamy
produkovany. Tento aspekt tak mizeme sledovat naptiklad v Zanru westernu, kde se
hrdinové doslova vyviji pfed ofima. Prestavaji byt zbozstélou predstavou muzstvi,
ale zacinaji se naopak vice pfiblizovat ke ztélesnéni obycejného clovéka z masa
a kosti, jenz se krome banditti potyka i s otazkou moralky. Dyer tak hovoti o jakési

%7 charakteru raného filmu, jehoz povaha zacala

proméné ikonografického
postupem ¢asu sméfovat k indexikalnimu charakteru. To v8ak pfineslo filmovému
herectvi pokouSejicimu se vnést do svého konstruovani aspekt individualizace
problém zcela novy, kterym byla stereotypizace. Vlivem silici individualizace
a stereotypizace dochazi K roztfi§téni hercova obrazu (slozeného z hvézdného

obrazu a charakteru) do dvou trovni®®,

Herec je tak reprezentovdn na Urovni
postaveni individua ve vztahu ke spolecnosti a soucasné také v ramci postaveni
vlastniho Ja ve vztahu k obecné rozsifené socialni roli, kterou reprezentuje. Dyer
mezi obéma vychylkami vSak naléz4 rovnovéahu, kdyz tvrdi, Ze jedine¢nost filmové
hvézdy predstavuje stézZejni pravdivé misto, jez divakovi garantuje ideologickou

pravdivost ztélesiiovaného socidlniho typu. Herec tak tvoii jakési individualni

366 DYER, Richard. Stars.2. vyd. London: British Film Institue, 1998. 256 s. ISBN 0851706436. S. 106.
367 Tamtéz. s. 106.
368 Tamtéz. 97.
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zhmotnéni kultury vyvazujici na jedné strané¢ hvézdnou jedine¢nou, a na strané

druhé socialni normativnost.

Richard Dyer na zékladé¢ vySe stanovenych teoretickych vychodisek
popisuje vyznam hereckého projevu z hlediska divacké recepce. Jeho vyzkumna
perspektiva se tak méni, nebot' zacina konceptualizovat vztah mezi tvircem
a divakem, tj. mezi kodérem a dekodérem. Do popiedi z4jmu se tak za¢ind dostavat
problematika znakové produkce, ktera je budovana v prubéhu celého filmu a je
konstruovana z riznych vyznamové odlisnych znakd. VSima si zejména nékolika
zakladnich aspektl, jez zprostiedkovavaji socialni a kulturni vyznamy. Tvorbu
znak tak klasifikuje do nekolika kategorii podilejicich se na efektivnim formovani
vztahu mezi hvézdnym obrazem a charakterem. Prvotni piedpoklad pro navazéani
vztahu mezi tvircem a divikem je podle Dyera mira informovanosti®® divaki
vychazejici z vlastni obeznadmenosti s pfibéhem (kniha, seridl, tradicni piib&hy),
znalosti hlavni postavy (notoricky znamé postavy jako je Tarzan ¢i Drakula)
a zaroven zde patii i oblast zanrovych a hvézdnych oc¢ekavani ¢i znalost pramenici
z reklamy a propagace filmu. Dirraz je také najednou vice kladen na jméno®®, a to
nejen hvézdné ale i filmové. Postupné tak ustupuji tendence hvézd vyuzivat
umélecka jména. Hvézdy se naopak zacinaji prezentovat pod svymi civilnimi jmény
spjatymi Uzce s jejich vlastni individualitou, ktera se tak promité i do filmu. Rozviji
se tak estetika orientovana na herce, ale také na postavu, jejiz jméno vSak musi byt
rovnéz v souladu s fikénim svétem, v némz se nachazi. Jméno postavy by podle
Dyera mélo odpovidat jeho osobnostnim rysiim. Pfi jeho vysloveni s sebou totiz
nese urcit¢ konotace vztahujici se k jeho identité, jez v divakovi evokuji urcité
vyznamy, idealné v souladu stvar¢i intenci autora. Na osobnost ztvarfiované
postavy odkazuje i jeji vzhled®’t. Ten mizeme vymezit na zaklad& kulturnich opozic
budto podle vng&jsi fyziognomie (mlady/stary, Zena/muz, pohledny/osklivy),
etnickych a socidlnich ryst (matka, gay, intelektual) nebo i podle stylu oblékani,
které je v souladu se socialnim fadem, ktery postava reprezentuje. VSechny zminéné
aspekty vsobé zahrnuji kulturni koédy, jez jsou diky postavam a divakovi

artikulovany. Kulturni a socidlni kody jsou vSak pienaSeny také pomoci vnitinich

369 Tamtéz. s. 107.
370 Tamtéz. 1009.
371 Tamtéz. s. 109.
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znaku postav. Zahrnuji naptiklad druh mluvy®’< podléhajici rizné formé¢ dialektt ¢i

parajazykovych predpokladt, které podobné& jako objektivni koreldty®"

vyjadiuji
osobnost postavy. Objektivni korelaty jsou vSak zobrazeny nepiimo na symbolické
a asociativni Urovni, a to pievazné prostiednictvim stfihu, montdze ¢i pomoci
vhodnych dekoraci vytvarejicich vztah mezi postavou a pfedmétem. Prosttedkem

sebevyjadfeni vlastni podstaty a kulturnich kédi jsou gesta®’

, jimz piisuzuje Dyer
zduraziujici Delsartv  systém  gestiky velky vyznam. Gesta totiz patii
k nejsilngjsim nastrojtim herce, diky nimZ muze nechat ptisobit mimo svou osobnost
také navic vlozené kulturné specifické kody. Kromé vizualnich a psychologickych
aspektd pronika do Dyerovy koncepce i esteticka rovina zahrnujici filmovou akci
jakozto narativniho Cinitele, mizanscénu a strukturu postavy®”, ktera se rozprostira
V pozadi za nimi. Mizanscéna ukryvajici se za filmovymi prostiedky kompozice,
ramovani, sviceni a umisténi hercli vyznamnym zptisobem dotvaii reprezentaci
postavy a je i dulezitou soucasti sémiotické analyzy. Dyer zminuje napiiklad
ptiznacnost sviceni ve filmu noir, kde postavy snimané z podhledu a s minimem
svétla konotuji tajemstvi, silovou pfevahu a blizici se zlocin. V ramci posledni
kategorie struktury Dyer stanovuje zakladni vzor konstruovani postavy ve vztahu
k hvézdnému obrazu. Struktura piedstavuje vyznamovy konstrukt napojeni na
narativ, ktery se rozprostira napii¢ zapletkou. Jeji povaha odpovida aktualnim
praktikdm cteni vyznami, od ¢ehoz se odviji 1 jeji artikulace. Dyerem stanovené
kategorie, pomoci nichz je konstruovana filmova postava, se vedle hvézdného
obrazu podili na produkci vyznamu utvatejicich komplexni obraz celého filmu. Je
vSak vibec mozné nastolit vyznamovou rovnovdhu mezi obéma slozkami
hereckého projevu? Podle Dyera je rovnovahy mozné docilit za pomoci tzv.
selektivniho vybéru®’®, pomoci néhoz filmovy tviirce nékteré rysy filmové hvézdy
ve vztahu ke ztvariované postavé zvyrazni, zatimco nékteré na druhou stranu
zjemni. K tomuto vybéru dochazi tak, Ze ze strukturované polysémie hvézdného
obrazu jsou vybrany jen urcité vyznamy, které jsou v souladu s dominujici koncepci

postavy ve filmu. Pied tviircem se tak rozprostirda pomérné slozity ukol, nebot’ si

nikdy nemize byt plné jist, ze zvolené rysy hvézdného obrazu v kombinaci s rysy

372 Tamtézi. s. 112.
373 Tamtéz. s. 112.
374 Tamtéz. s. 113.
375 Tamtéz. s. 113 — 117.
376 Tamtéz. s. 127.
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postavy budou odpovidat zajméim divdka®’’. Dyer pfedkladd dvé krajni varianty

koexistence obou slozek, kdyz rozlisuje tzv. perfect fit3’® v ptipadé jejich

naprostého souladu a problematic fit3"®

Vv ptipad¢ rozporu. VétSinou dochézi
Kk pfirozenému souladu mezi obéma slozkami. Ojedinéle vSak muZe nastat
problematic fit, kdyz dochazi k vyrazné kumulaci hvézdného obrazu, ktera narusuje
jednotu a oddé€luje tak hereckou hvézdu od ztvarnované postavy. Hvézdny obraz je
tak v kone¢ném vysledku mnohem silnéjsi nez znaky produkované postavou, které

jsou vysledkem selektivniho vybéru®®,

38l Dyer otevira zasadni otazku

V poslednim tematické c¢asti knihy Stars
tykajici se samotného cteni hereckého vyrazu. Dochédzi k proméné teoretické
perspektivy, kterd se posouva od vztahu mezi tvircem a divdkem jiz pouze
k samotnému divakovi. Jedna se o stéZejni zlom ve vyvoji teoretického uvazovani.
Sémioticky pfistup spole¢né s psychoanalytickym predstavuje jistou formu obratu,
ktera je souhrnné oznafovana jako ,Screen theory“. Ve srovnani s diivejSimi
tendencemi je tak pozornost sméfovana pouze a vyluéné k divakovi a jeho mentalni
aktivite®®2, I Dyer se tak zamé&fuje na analyzu herecké performance a jejich znakd,
pomoci nichZ je konstruovdna. Podobn¢ jako film oplyva i herecka performance
velkym mnozstvim znakt, které mohou byt Casto nejednoznacné, a z toho divodu
vyzaduji ¢teni jejich obsahti na zaklad¢ urcitého percepcniho klice. Dominantnim
nositelem vyznami je podle sémiotické teorie neverbalni komunikace. NasSe fe€ téla

zahrnujici mimiku, gestiku, posturiku a parajazykové prostiedky (ton a sila hlasu

377 Dyer demonstruje tento pfedpoklad na pFikladu herce Roberta Redforda, jeho? tvaf je rlznim
svicenim v rdznych snimcich modelovana tak, aby odpovidala jeho povahovych rysim. V milostnych
scénach jsou jeho rysy zjemnény v dramatickych naopak zvyznamnény.

378 Tamté?Z. s. 129.

379 Tamté?. s. 129.

380 pyer zde uvédi pFiklad tzv. monroeismu, nebot ve snimcich s Marylin Monroe se pravidelné
objevuje disjunkce mezi obrazem Marylin a postavou, kterou ztvarfiuje. Naptiklad, kdyZz ma hrat
kfehkou a zakfiknutou divku Loreley ve snimku Pdni maji radsi blondynky (1953), plsobi jeji
pritomnost plna sexudlné orientovanych znakU spise pocity jisté nepatticnosti.

381 DYER, Richard. Stars.2. vyd. London: British Film Institue, 1998. 256 s. ISBN 0851706436. 5.132.
382 Na tomto misté si chronologicky pfipomerime, jak se postupné ménila filmova estetika a pole
zajmu. V obdobi raného némého filmu byla veskerd pozornost smérovana k aparatu kamery,
v obdobi vznikajici star systému se zajem presunul k filmovému herci, v padesatych letech je
upfednostiiovan filmovy scénarista spolecné s rezisérem, coz Usti v letech Sedesatych v rozsahlou
»politiku autor(”, kde je autor-reZisér hlavnim objektem zajmu. V sedmdesatych letech vsak
dochazi k zasadni proméné, nebot se do popfedi dostava kategorie doposud opomijend, kterou je
filmovy divak. Divak se tak stdva centrem zajmu filmovych teoretiki. O divakovu aktivitu pfi
sledovani filmu se zacind zajimat filmova sémiotika, psychoanalytickd teorie, naratologie,
neoformalismu a kognitivni teorie, které tak prinasi novy vhled, jenz se stal uréujicim az do obdobi
devadesatych let. Tyto jednotlivé perspektivy budou akcentovany v nasledujici kapitole.
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apod.) produkuje jisté¢ kulturn¢ univerzalni a jisté kulturné podminéné znaky, na
zéakladé jejichz znalosti je divak schopen jejich vyznam dekdédovat. Miizeme tak za
prvé rozlisit obecné kédy>®, které vychazeji z nasi obecné znalosti kultury, v niz
vyrustame nebo Zijeme; za druhé rozliSujeme specifické filmové kinetické a hlasové
k6dy®*, jez prameni z aktudlnich tendenci filmového jazyka a estetiky. Druha
zminénd kategorie jiz neni vdzana na naSi pfirozenou znalost prostfedi kolem nas.
Vyzaduje totiz jistou znalost filmové feci pramenici z divacké zkusenosti. V ramci
jednotlivych filmovych Zanri je totiz uzito raznych specifickych koda, které tak
tvoii rozdilné typy performanci. Dyer zminuje napiiklad specifika melodramatu ¢i
oblibenych vaudevilli a music halli. Na zaklad¢ vyse uvedenych tezi tak mizeme
dojit k z&véru, ze hereckd performance je sémioticky determinovana hned
z nékolika hledisek, kterd se vyznamné podileji na jeji konstrukci. Nejvétsi vyznam
je pfipisovan zejména lidskému télu, které se stava hlavnim prostfednikem
a distributorem vyznamti mezi tvircem a divakem, mezi dominujici ideologii
a socidlnim tadem. Do poptedi se tak dostava siln€¢ vizualizovana podstata
filmového obrazu, kde je ,,t€lo* zprostiedkovatelem nejen kulturnich a socidlnich

vyznami, nybrz i nasi vlastni vizualni slasti z divani se.

V sedmdesatych letech se tak ze sémiotiky zacind vydé€lovat specificky
piistup zakladajici se na preferenci vizualniho obrazu, jenz se stavd dominantnim
bodem analyzy. Jak jiz bylo feCeno, do popiedi teoretického zajmu se dostava
divak, ktery je vyhradnim pfijemcem vyznami. Teoretiky tak zajima piedevsSim
otazka, jak je divak schopen vizudlni znaky dekodovat na individudlni roving. Do
sémiotického pfistupu tak zacina postupné pronikat psychoanalyticky hledisko
reflektujici divakovu disponibilitu pfijimat urcity sémioticky obsah urcitym
zpisobem. Je tak vice akcentovana i psychologicky ucinek filmového dila na
divaka. Sémioticko-psychoanalytickou perspektivu mutzeme naleznout Vv tezich
Stephena Heatha, pozdnich tvahach Christiana Metze nebo i v textech Laury
Mulvey, jez je ptredstavitelkou zejména feministického pristupu. Koncepty téchto
autort jsou pak déle rozvijeny v ramci specialnich teorii filmu vychazejicich ze

sémiotického a psychoanalytického ptistupu, kterymi jsou zejména jiz zminéné

383 DYER, Richard. Stars.2. vyd. London: British Film Institue, 1998. 256 s. ISBN 0851706436. S. 136.
38 Tamtéz. s. 136.
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feministické teorie a také genderové a queer teorie zabyvajici se postavenim

individua ve spolecnosti a jeho reprezentaci ve filmu.

Britsky filmovy teoretik Stephen Heath se vizualni povahou filmového

obrazu zabyva v kapitole Body, Voice®®

, jeZ je soucasti jeho knihy Questions of
cinema®®.  Jeho teoreticky pfistup balancuje na hranici mezi sémiotickou
a psychoanalytickou tendenci, jez se rovnomérné prolinaji napfi¢ jeho konceptem.
Muzeme vSak fici, ze psychoanalytickd vychodiska se projevuji vice na obecné
rovin¢ uvazovani o filmu jakozto vizualnim obrazu. Podle Heatha totiz dochazi
k tstupu ,,sluchu® ve prospéch ,,vidéni“®’. Zvukova slozka tak zadina podléhat
slozce vizualni. Podobné uvaZzuje i teoreticka Laura Mulvey, kterd shodné tento
novy aspekt divacké recepce nazyva skopofilii*e, tj. slasti z divani se, jejiz kofeny
mizeme hledat v psychoanalytické teorii Sigmunda Freuda obsazené ve Trech
pojednanich k teorii sexuality. Obrat v pojeti divacké zkusenosti podle Heatha tzce
souvisi s explicitnéjS$im zobrazenim sexuality, ktera se diky vizualni pozornosti
dostava do poptedi zajmu, a tak za¢ina byt vniméana jako komodita®®. Z divaka se
stdvaji vizudlni konzumenti, protoze jejich vnimani naptiklad milostné scény je
mnohem intenzivngj$i, nez kdyby ji pouze slyseli, nebot’ vnimat zvuk je podle n¢j
mnohem slozit&j$i, nez jen pozorovat. S upfednostiiovanim obrazu vsak plné
nesouhlasi, nebot’ film by mél pracovat s obéma aspekty, se zvukem i s obrazem,
stélem i Shlasem. Hlavnim podnétem pro sméfovani jeho dalsich uvah je
ptedpoklad, Ze: , Filmy jsou plné lidi ...“, na zaklad€é cehoZ si pokladd zasadni
otazku: ,, ... co znamend tato plnost ve filmu? “3%0 Tuto neustalou pfitomnost lidi ve
filmu Heath v ramci sémiotické analyzy tfisti do nekolika zakladnich kategorii
(agent, postava, osoba, obraz, figura®), jez se podili na struktufe teoretického
konceptu filmového herce. Agent neboli konatel pfedstavuje Zivou entitu, jejiz
funkce je redukovana na Uroven narativni gramatiky, kterd vSak nutn€ nemusi byt

nutné ve filmu ztélesnéna. Postava neboli charakter je jiz samostatny jedinec

38 HEATH, Stephen. Questions of cinema. 1. vyd. Indiana: Indiana University Press, 1981. 268 s.
ISBN 0253159148. S.176-192.

386 Tamtéz.

387 Tamtéz. 177.

388 MULVEY, Laura.Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, €. 3, s. 43-52.

38 HEATH, Stephen. Questions of cinema. 1. vyd. Indiana: Indiana University Press, 1981. 268 s.
ISBN 0253159148.S.177.

390 Tamté?. s.178.

391 TamtéZ. s. 178 — 185.
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individualizovany urCitym souborem vlastnosti, na zédklad¢ nichz prejima vétsi ¢i
mensi funkci agenta v ramci narativu. Osoba je individuum pomysiné propojujici
a aktualizujici agenta a postavu, které je zosobnéno filmovym hercem. Na tomto
procesu se podileji aspekty, jako je naptiklad zptsob oblékani ¢i liceni, jez
umoznuji vzajemné propojeni téla se znaky postavy. Kategorie obrazu odpovida
konceptu filmové hvézdy. Zavéreéna figura do urCité miry uzavira kategorizaci
»tela® jakozto strukturovaného znaku na platné, nebot jeji funkci je neustald
cirkulace mezi vSemi vySe uvedenymi kategoriemi, které samy o sob¢ nejsou
schopné obséhnout tento proces.3%? Tyto kategorie do jisté miry limituji pfitomnost
lidi ve filmu. Heath totiz dava pfednost ztélesnéni ¢lovéka ve filmu jakozto ideje
tvotici zakladni element zédpletky nezli celého narativu. V tomto duchu jsou lidska
téla ve filmu fragmentovana na jednotlivé stfipky. Stdvaji se tak hlavnim cilem

fetisistickych sklont, jez jsou vysledkem divakovy touhy divat se.

Podle Laury Mulvey je ,,plnost* lidi ve filmu podnicena divackou fascinaci
lidskou postavou. ,, Film uspokojuje prapiivodni touhu po divani se vyvoldavajicim
slast, zachazi vsak jeste dale v tom, zZe rozviji skopofilii v jeji narcistické poloze.
Konvence tradicniho filmu soustreduji pozornost na lidskou postavu. Mira, prostor,
pribéhy: to vSe je antropomorfni. Zde se zvédavost a touha divat se misi s fascinaci
podobnosti a rozpoznanim: lidskeé tvare, lidského téla, vztahu mezi lidskou postavou
a jejim okolim, viditelnou pritomnosti clovéka ve svété. “3% Vedle skopofilie tak
Mulvey rozviji koncepci narcismu, jez je budovana na zakladé vlastni identifikace
s filmovym obrazem®®*. Do popiedi zajmu se tak dostava lidské Ja, jehoz idedly
jsou ztélesnény prostiednictvim filmovych hvézd, které jsou stredem jak filmového
platna, tak i filmového pribéhu, zatimco rozehravaji spletity proces podobnosti
a odlisnosti. 3 Spletity proces odehrévajici se mezi obrazem hvézdy a ztvarnénou
postavou muzeme zaznamenat na obecnéj$i roviné i v konceptu Richarda Dyera,
ktery vztah popisuje na zakladé dvou moZznych variant, kdy je mezi obéma bud’to

dokonaly soulad (perfect fit>*®) nebo nesoulad, kdy dochazi ke zvyznamnéni slozky

392 Tamtéz. s.179-182.

393 MULVEY, Laura.Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, €. 3, s. 43-52. 5.48.

39 Mulvey pFejima tradiéni Lacantv koncept ,zrcadla“. Vztah mezi ditétem a jeho obrazem
vyjevenym zrcadlem konceptualizuje na Uroven vztahu mi divdkem a filmovym platnem.

395 MULVEY, Laura.Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, &. 3, s. 43-52. 5.49.

3% DYER, Richard. Stars.2. vyd. London: British Film Institue, 1998. 256 s. ISBN 0851706436. S. 129.
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hvézdného obrazu (problematic fit**"). Nesoulad mezi hvézdnym obrazem
a postavou vSak Mulvey nepovazuje za problematicky krok tviirce v ramci pfilisné
intenzifikace vlastnosti herecké hvézdy, ale jako zcela bézny jev tradi¢niho
hollywoodského filmu, jenz funguje v souladu s patriarchdlnim modelem
spole¢nosti. Jeji pristup vSak netematizuje lidské télo, jako tomu bylo u Dyera
a Heatha. Prostfednictvim feministické optiky se soustfedi na obraz Zenského téla
na platn€, jemuz pfipisuje silné pasivni pozici, zatimco muz se stdva aktivnim
Cinitelem v roli sledujiciho divéka, jenZ je hnén touhou divat se jak na platn¢, tak
i ve filmovém sale. Zamétime-li se pouze na funkci téla na filmovém platné
a oprostime se od dusledkii jeho sledovani, jako jsou fetisisticka skopofilie,
voyeurismu, sadismus a kastracni komplex®®®, které ve vztahu k filmovému herci
momentalné nejsou relevantni, zjistime, Zze lidské télo (Zena) je v ramci scény
stylizovano tak, aby vzbuzovalo zdjem a fascinaci pramenici z divacké zvédavosti.
Ta totiz primarné pochazi z pfirozeného mechanismu neznalosti. Télo je totiz
pomoci stfihu a montdze fragmentovano, tudiz divdkovi postupné odhaluje své
jednotlivé ¢asti, ¢imZ probouzi jeho zvédavost a sexualni fantazii. Podle Mulvey je
zt&lesnénim tohoto principu pravé Zena pfitomna na platng. ,, Zeny, ve své tradicni
exhibicionistické roli, jsou zdaroven sledovany pohledem a ukazovany, pricemz jejich
vzhled je kodovan pro dosazeni mocného vizudlniho a erotického ucinku, takze
miizeme Fici, Ze konotuji byti-pro-pohled. “** Kdyz dany fakt zobecnime na obecny
vyznam lidského té€la na platn€, dojdeme k zavéru, ze ,t€lo“ v souladu s vyse
uvedenymi koncepty je hlavnim distributorem vyznami, které jsou do n¢j vkladany
prostiednictvim tvlrce. Jeho hlavni funkci je tak vizualni pisobeni na divéka, které
je do jisté miry podminéno socidlnimu a kulturnimi faktory. T€lo totiZ nejen, Ze
artikuluje  vyznamy vloZené tvlrcem, v globdlnim hledisku dokonce
zprostiedkovava promluvu dominantni ideologie a socidlniho fadu ve spolecnosti,
kterd je vyjadfena ur€itym rozlozenim do fyziognomickych a psychologickych
znakd, jeZz jsou demonstrovany na platn€. Sémioticky pfistup tak pfinasi zcela
novou optiku pro analyzu filmového herectvi, nebot’ pfinasi metodologické principy
odhalujici strukturu a formovani hereckého projevu, poskytuje €inné mechanismy

pro cteni hereckého vyrazu a dokonce umoziuje rozkryt i efekt jeho vyznamového

397 Tamtéz. s. 129.
398 MULVEY, Laura.Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, &. 3, s. 43-52. 5.51.
3% Tamtéz. s.51.
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pusobeni na divaka. Sémioticky a psychoanalyticky pristup se tak stdva
dominantnim proudem V ramci filmové analyzy, jenz je vedle neformalistického
proudu hlavnim teoretickym vychodiskem analyzy dodnes, kdy je stale teoretiky
aktivné rozvijen. Nastinéni teoretické diskuse na poli sémiotiky tak ani nemutze byt
zcela vycerpavajicim seznamem teoretickych stati vénovanych dané problematice.
Nastinuje vsak jeji stézejni koncepty, jez jsou v puvodni ¢i uzpiisobené formé

vyuzivany v ramci soucasnych teoretickych reflexi filmu.
7.4. Diléi komparativni zavér

Sémioticka a psychoanalyticka tendence piedstavuji novou perspektivu,
kterd vstoupila do teorie filmového herectvi ze sémiotiky a psychologie. Ve
srovnani s predeSlymi ptistupy a tendencemi vSak dochdzi k proméné, nebot’ si tyto
ptistupy osvojuji novy pfedmét zajmu. V popiedi tak jiz nejsou samotné koncepty
filmového herectvi, jako tomu bylo napiiklad u sovétské, neorealistické ¢i
francouzské tendence. Naopak teorie se zacind podobné jako v raném obdobi
zabyvat ontologickou podstatou filmového herectvi. Sémioticka ani psychologicka
tendence vSak herectvi nezkoumad na obecné rovin€, nybrz prostiednictvim
specifického thlu pohledu. Ve srovnani s predeslymi piistupy se tak nezabyvaji
konceptualni podobou herectvi, nybrz jeho strukturou, vyznamem a vlivem na
divédka. Pfinasi tak ptfedev§im metodologicka vychodiska, jez poskytuji nastroje pro
analyzu hereckého projevu, kterd do té¢ doby byla akcentovana pouze okrajové.
Sémiotika ma bohatou tradici zkoumani, ktera se do oblasti filmové teorie promitla
az v pribéhu Sedesatych let dvacatého stoleti. Ve vztahu k filmovému herectvi
muzeme sémioticky piistup k herci srovnat s konceptem Denise Diderovat, jenz je
teoretiky Casto povazovan za pre-sémioticky. Do této oblasti pak mlizeme zatadit
i vlivy divadelni tradice Frangoise Delsarta a Charlese Auberta, ktera se na pre-
sémiotické Urovni shodn€ jako Diderot soustfedila na vyznam hercova téla
a zejména jeho neverbalniho projevu, ktery se stal stézejnim prvkem sémiotické
analyzy. Ta ptikladd mimice, gestim a postojim téla stejné velky vyznam, nebot’
jsou to pravé neverbalni znaky, jez jsou hlavnim producentem sémiotickych
vyznaml. Podobné jako napiiklad Delsarte se tak sémiotickd tendence zabyva
konceptualizaci hereckych gest, ktera jsou vramci riznych narodnich

kinematografii  kodifikovana. Sémiotika vSak navic prohlubuje vizudlni
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a vyznamovou podstatu filmového herce, jenz se stdva soucasti imaginarniho svéta

filmu, diky némuz dokdze svlij vyraz pomoci stiihu a montéze frangmentarizovat.

Psychoanalyticky pfistup ptfedstavuje posun teoretického zajmu smérem
k divacké percepci filmového herectvi, ktery jsme mohli zaznamenat u Huga
Miinsterberga jiz v rané teorii filmu. Jiz Miinsterberg totiz zdlraziioval vyznam
psychologického plisobeni filmu na divdka, kde film piedstavuje ndpodobu naSich
psychickych  procest.  Zestejnych  teoretickych  predpokladi  vychazi
I psychoanalyticky pfistup, jenz vSak pavodni koncept rozviji dale smérem
k divacké identifikaci s hereckym vykonem. Na této turovni tak nedochazi
k pfeinterpretovani pivodniho konceptu, jako tomu bylo naptiklad u piedeslych
pristupti, ale naopak dochazi k rozvoji stanovenych premis, jejichz vyznam je
posunut za hranice vlastniho piivodniho vymezeni. Filmové herectvi tak jiz neni
analyzovano na zéklad€¢ svého emocionalniho tc¢inku na divdka. Herec totiz zacina
byt vnimén jako hlavni distributor vyznami, pomoci nichz artikuluje rezisérovu
tviréi intenci, kterd je vyvazena pfitomnosti ideologickych vyznamu
zprosttedkujicich stavajici socialni a spolecensky tad. Tato tendence zacind byt na
zéklad¢ genetického vlivu ve vétsi mife rozvijena zejména v ramci kognitivnich
ptistuptl, jez jesté vice zuzuji vyzkumné pole pfi analyze hereckého projevu ve
vztahu Kk divacké percepci. Nejvetsi rozvoj tyto pristupy zaznamenaly zejména
v devadesatych letech, kdy byly formulovany jejich stézejni premisy, jeZ jsou na

teoretické bazi rozvijeny dodnes.
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8. Filmové herectvi v ramci neoformalistické a kognitivni

tendence

1916

1926

1963

1979

1984

1987

1996

1996

1997

8.1. Chronologicky piehled

Psycholog a filmovy teoretik Hugo Miinsterberg vydava stat The Film:
A Psychological Study (Film: Psychologicka studie), ktera reflektuje mimo
jiné 1 emocionalni podstatu divakova vnimani ve vztahu k herci

Madarsky teoretik Béla Balazs vydava stat’ Podstata filmu, kde zkouma

identifikaci divaka i herce, jez je uskutecnovana prostiednictvim oka kamery

Francouzsky teoretik Jean Mitry publikuje knihu The Aesthetics and
Psychology of the Cinema (Estetika a psychologie filmu), v niz reflektuje
vztah herce a divdka na Girovni osobnostni projekce divaka

David Bordwell a Kristine Thompson vydévaji zasadni neoformalistické dilo

Film Art: An Introduction (Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu)

Teoretik Edward Branigan publikuje knihu Point of View in the Cinema:
A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film (Hlediskovy zabér
ve filmu: Teorie narace a subjektivity v klasickém filmu), kde se zabyva
otazkou filmového herectvi v ramci kategorie fokalizace a hlediskového
zabéru

David Bordwell a Kristine Thompson vydavaji stézejni naratologickou

publikaci Narration in the Fiction Film (Narace ve fikénim filmu)

Americti teoretici David Bordwell a Noél Carroll publikuji knihu Post-
Theory: Reconstructing Film Studies (Post-teorie: Rekonstrukce filmovych

studii), kde problematizuji soucasny stav filmové védy

Americky filozof a teoretik No€l Carroll vydava knihu Theorizing the Movie

Image (O filmovém obrazu)

David Bordwell publikuje knihu On the History of Film Style (O historii
filmového stylu) zaméfujici se na problematiku filmového stylu, kde je

rovnéZ filmové herectvi akcentované v ramci mizanscény
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1997 Teoretik Torben Grodal vydava knihu Moving Pictures. A New Theory of
Film Genres, Feelings, and Cognition (Pohyblivy obraz: Nova teorie

filmového zanru, citii a kognice)

1998 Carroll vydava dalsi vyznaénou publikaci vénujici se divacké percepci, kde
akcentuje i vyznam filmového herce s nazvem Interpreting the Movie Image

(Interpretovani pohyblivého obrazu)

2003 Americky sociolog Norbert Wiley publikuje v ¢asopise Studies in Symbolic

Interaction sviij ¢lanek Emotion and Film Theory (Emoce a teorie filmu)

8.2. Teoreticka vychodiska

Ve filmové teorii a teorii filmového herectvi jsme od pocatku dvacatého
stoleti az do konce sedmdesatych let mohli zaznamenat urcité deformace

401 \yrazné promitly

a zlomy*®, jez se na trovni typologickych i genetickych vztaht
do formovani tzv. velkych teorii*®?, které doposud dominovaly filmovému diskurzu.
Teoretici David Bordwell a Noél Carroll ve své knize Post-Theory: Reconstructing
Film Studies**® reflektuji soucasnou situaci teorie filmu, jez se zacina z oblasti
dominantnich velkych paradigmat pfesouvat smérem k dil¢im teoriim vychéazejicim
byt z tradi¢nich pfistupl a tendenci, avSak ne jiZ na obecné konceptudlni trovni,
nybrz na urovni ptripadovych studii, které jsou casto vazany na empiricky
vyzkum®®, Filmova teorie tak prodélala razantni proménu, jeZ se projevila i v rAmci
teoretizovani o filmovém herectvi, jelikoZ i to se dostalo na pocatku osmdesatych
let do uréitého utlumu. Teorie totiz prestala fungovat na principu jediného
dominujiciho paradigmatu, a byla roztfiSténa do nékolika partikularnich teorii
plsobicich spiSe na trovni urcitych tendenci, jez se promitaji do uvazovani o filmu

a vzajemné se mezi sebou prolinaji. V rdmci teorie filmového herectvi miizeme

400 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. 1.vyd. Brno: Host, 2009, 280 s., s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.

401 Typologické a genetické vztahy mezi jednotlivymi koncepty byly reflektovany optikou Zimovy
komparatistické teorie, ktera je hlavnim metodologickym vychodiskem prace.

402 problematiku terminu ,velké teorie” (,Grand theory”) rozviji David Bordwell v knize Post-
Theory:Reconstruction film studies z roku 2012.

403 BORDWELL, David; CARROLL, Noél. Post-Theory: Reconstructing Film Studies. 1. Vyd. Madison:
Wisconsin University Press, 1996. 582 s. ISBN 0299149439.

404 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990. 1. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008. 407 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.364.
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oy e

urovni. Moderni teoretické badani tak do jisté miry ,,dédi“ koncepty a metodologie

tradiénich paradigmat®®®

, které pak vzijemné kombinuje a vyuziva v ramci
vlastnich ptipadovych studii pfinaSejicich namisto zobectiujicich zavérti pouze
konkrétni a specifikujici poznatky o filmovém herectvi. Tento postupny vyvoj
pfipisuje italsky teoretik Francesco Casetti fenoménu postupného ,,mizeni* filmu,
ktery se zacal objevovat na prelomu osmdesatych a devadesatych let. ,, Zmény jsou
tak radikalni, az se zda, Ze tu jde spise o vymizeni nez o proménu. Na strané jedné je
film nove artikulovan v nékolika oblastech, tak odlisnych, Ze je nelze sjednotit. Na
strané druhé mohou byt tyto oblasti velmi snadno pohlceny Sirsimi a obsdhlejsimi
doménami. Film nasledné explodoval a prisel o své vlastni uzemi. Byt ma synteticky
charakter, zamysleme se nad tim, co vSechno prindsi technologické sblizovani médii
a digitalni revoluce. Vznika tu pluralita nosicu (fotograficky obraz/digitalni obraz),
pluralita priamyslovych odvétvi (film, zabava, televize, zpravy atd.), pluralita
produktu (fikce, dokument, archivni materialy atd.) a pluralita moznosti konsumpce
(v kine, v multikiné, doma, prostrednictvim kabelové televize, sdilenim na internetu
¢i prehrdavanim v mobilnim telefonu). Film je vsude a nikde.“*® Film se tak
V podstaté opétovné navraci do pocatkd svého vzniku, kdy plnil pouze zabavni
funkci. Na zacatku osmdesatych let tak film prochazi jistou reminiscenci své
piivodni funkce a podstaty, kdy bylo jeho motivaci pouze bavit publikum. ,, Ustup
teorie muze byt ditkazem toho, Ze se postaveni filmu zménilo. O filmu se uz
neteoretizuje (prinejmensim ne ve stejném smyslu jako drive), protoZe uz nemda

identitu ani misto (md mnoho identit a mist a soucasné Zadné). “*°’

Podobné¢ muzeme postihnout i vyvoj vztahu filmového herectvi a jeho
teoretického diskurzu, nebot 1 zde zafalo dochazet k pluralité teoretickych
vychodisek. I filmové herectvi bylo roztfi§téno a ztratilo svou jednotnou identitu
amisto. V moderni teorii jej tak mizeme identifikovat na urovni hned nékolika

dominujicich proudd, v ramci nichz rozliSujeme rtuzné pfistupy a tendence. Jsme tak

405 73 tradiéni paradigmata muZeme v rdmci teorie filmového herectvi oznadit vyznaéné vyvojové
etapy, kam radime obdobi ranych filmovych teorii, ruského formalismu a avantgardy, filmového
realismu, hollywoodského star systému, francouzské Nové viny, sémiotiky a psychoanalytické
teorie.

406 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990. 1. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008. 407 s. ISBN 978-80-7331-143-8 5.365.

407 Tamté?. s.366.
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proto schopni vymezit tendence vztahujici se ustfedni kategorii divaka a filmového
herce jednak z hlediska jeho vizualni reprezentace a jednak samotné percepce
divaka. Film tak zadind na interdisciplinarni Grovni zasahovat do oblasti
psychologie, sociologie a nové se utvarejicich disciplin, jako jsou naptiklad
neuroveédy. Tato kapitola proto pfinese novy pohled na filmové herectvi, jenz bude

mapovat jednotlivé tendence a piistupy podléhajici genetickému vlivu®®e,

8.3. Vyvojové tendence post-teorii

Kdyz David Bordwell a Noél Carroll ve své knize Post-Theory:
Reconstructing Film Studies®® formulovali zékladni premisy post-teorie, ktera se
zacala rozvijet v zavislosti na stagnujicim stavu ,,velkych teorii, rozhodli se
oprostit od paradigmatického charakteru zobectiujicich teorii, a dat ptednost
konkrétnim piipadovym studiim. Od obecného teoretizovani o daném fenoménu,
tak prechazi k budovéni lokalizovanych modelii*'®, které se vsak ve vztahu K teorii
filmového herectvi jevi jako problematické¢, nebot ., uprednostiovini
lokalizovanych pripadovych studii je riziko interpretaci ad hoc, schopnych popsat
jednu vlastnost nebo jednu fazi filmu, ale neschopnych zachytit zaclenéni
analyzovaného predmétu do §irsiho kontextu a jeho vyznam “*'1. 1 filmové herectvi
tak podléha fragmentarni povaze zkoumani, jez se soustfedi pouze na jeho vybrané
aspekty a fenomény analyzované na konkrétnim hereckém projevu pod
metatextudlni zastitou nékteré z ,,velkych teorii“. Bordwell i Carroll tak zastavaji
stanovisko tzv. ,,midle-level“*'? vyzkumu, ktery neni ¥izen vyhradné jednou urcujici
doktrinou, nybrz je formulovan na mezi-Urovni, tj. na interdisciplindrni urovni
zahrnujici dimenzi teoretického 1 empirického vyzkumu. Na zakladé téchto
predpokladi tak mezi post-teorie mizeme zafadit piedev§im neoformalismus,
z néhoz se pak nasledné vydélila kognitivni teorie. Tento vyvoj popisuje v ¢lanku

Post-Theory, Neo-Formalis and Cognitivism*'® teoretik Daniel Barratt, kde utvaii

408 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 216.

409 BORDWELL, David; CARROLL, Noél. Post-Theory: Reconstructing Film Studies. 1. Vyd. Madison:
Wisconsin University Press, 1996. 582 s. ISBN 0299149439.

410 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 — 1990. 1. Vyd. Praha: Akademie muzickych uméni,
2008. 407 s. ISBN 978-80-7331-143-8. 5.368.

41 Tamté?. s. 368.

412 BARRATT, Daniel. Post-Theory, Neo-Formalism and Cognitivism. In: COOK, Pam (Ed.): The
Cinema Book. 3. VVydani. London: British Film Institute, 2007. 610 s. ISBN 9781844571925. S. 530.

413 Tamté?. s.530-531.
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schéma vyvoje post-teorie. Schéma, které je uvedeno nize, tak poukazuje nejen na
vyvoj post-teorie, ale také na jednotlivé oblasti badani, jez budou vyznamnym
voditkem naSich tivah o filmovém herectvi ukryvajicich se naptiklad pod kategorii

filmové formy ¢i estetiky.

Obrézek 1- Schéma vyvoje Post-teorie podle Daniela Barratta***

POST - THEORY

Y
middle-level research
piecemeal theorizing

|
v

NEOFORMALISM

A 4 A 4 A 4
\ (1) fllm form ' N(2) ﬁl/;n h!stf)ry ' (3) film viewer
srrbatll;//e systhem. 0”2:5 i"""_‘“ons' Active processing
a _u : syuzhet esthetic (not passive
Stylistic system: econ., tech. e
_ ) - Positioning)
cinematography socio-political
Y
COGNITIVISM
I
v v v
(1) per (2) emotion (3) future (?)
ception + Affective Development
cognition Engagement and
vision/audition with:characters integration
narrative narratives

Prvnim pfistupem, jenz za poslednich dvacet let dosahl jist¢ho ukotveni ve
filmové teorii je neoformalismus vychézejici z teoretickych vychodisek a tendenci

ruské formalistické Skoly zobdobi mezi léty 1910 az 1930. Je reprezentovan

414 Tamtéz. s. 530.
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zejména praci americkych teoretikii Davida Bordwella, Kristin Thompson a Janet
Staiger. Prvotni premisy formulované na pocatku neoformalistického uvazovani
o filmu odpovidaji zejména na otazku zpusobu konstruovani filmového dila a jeho
estetického ptlisobeni na divdka. Na zdklad¢ téchto predpokladi se tak v ramci
neoformalismu vydé¢lily tfi zékladni teoretické oblasti, mezi néz fadime filmovou
formu zahrnujici narativni systém (fabule/syzet) a stylistiku, dale oblast filmové
historie zahrnujici ekonomické, socio-ekonomické, technické a estetické aspekty
vyvoje filmu. Posledni oblasti zajmu je samotny divak, tedy recipient filmu, od
jehoz zkoumani se poté dale odviji kognitivni tendence. Teorii filmového herectvi
je vénovana pozornost v oblasti filmové formy, kde je reflektovana v rdmci tivah
0 filmové mizanscéné a jejim stylistickém vyznamu pro budovani filmu. Oblast
filmové historie nepiinaSi zadné nové teoretické poznatky, nybrz pouze reviduje

a generalizuje zivotopisné a filmografické tidaje o filmovych hercich.

V ramci neoformalismu se nesetkdvame S obecné formulovanou teorii ani
koncepci, jez by nabyvala paradigmatického charakteru podobné jako naptiklad
u sémiotické teorie ¢i star systému. Neobjevuje se ani v ramci ucelengjsi teoretické
reflexe, ale pouze jako soucést dil¢ich tivah o filmové formé a stylu. Nejvétsi

A5 e své

pozornost vénuji filmovému herectvi David Bordwell a Kristin Thompson
knize Umeéni filmu: iivod do studia formy a stylu*'®, kde se touto otdzkou zabyvaji
V ¢asti vénované filmové mizanscnéné. Jejich pojeti filmového herce predstavuje
jakousi syntézu odehrivajici se pievazn& na genetické urovni*’. MlZeme tak
sledovat vliv ,,velkych teorii“, které se specifickym zplisobem promitaji do jeho
vysledné konceptualni podoby. Snad nejvétsi podil mizeme piipsat Kracauerovi,
jehoz zac¢lenéni herce mezi prvky mizanscény se stalo vychozim bodem uvaZovani
dvojice Borwell&Thompson. Filmové herectvi je tak vnimano v kontextu prostiedi,
kostymu a masky, sviceni, inscenovani, funkce a motivace, kamery, stiihu apod. Na
této urovni tak muzeme zachytit patrny vliv filmového realismu, teorie herectvi
Vsevoloda Pudovkina, hollywoodského star systému, sémiotiky ¢i francouzskeé

Nové viny, jenz neni v reflexi artikulovan explicitné, nybrz prostfednictvim dil¢ich

tematickych tvah vztahujicich se empiricky ke konkrétnim snimkim, kde se

415 Dale budeme uZivat pouze zkratku Borwell&Thompson.

416 BORDWELL, David; THOMPSON, Kristine. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. 1. Vyd.
Praha: Akademie muzickych uméni, 2011, 639 s. ISBN 8073312174.

47 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0. s. 216.
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specifika filmového projevu objevuji. Dvojice Borwell&Thompson tak nepiinasi
esteticky zobecnujici koncept. Na zaklad€ jednotlivych analyz filmu totiz filmové
herectvi pouze jistym zptusoben reviduji. Vysledkem jejich tvah je tak do jisté miry
fragmentarizujici pohled na filmové herectvi, jehoz konceptudlni bohatost je
redukovana jen na nékolik autentickych filmovych piikladi. Na druhou stranu vSak
poskytuje ucinnd voditka pro analyzu hereckého projevu, nebot poukazuje na
specifické aspekty vyrazu, jimz by méla byt v rdmci analyzy vénovana pozornost

Z divodu komplexniho postizeni prosttedki filmové stylistiky.

Zajimav¢jsi teoretickou diskusi pfindsi tivahy o filmovém herectvi objevujici
se v ramci neoformalistickych reflexich filmového divaka, které jsou jiz rozvijeny
jako soucast kognitivni tendence. Ta vSak méni svou vyzkumnou optiku, jelikoz
pozornost presouva smerem k divakovi. Dochazi tak k rozvoji tzv. zpétnovazebnych
tendenci, které =z pasivniho divdka utvari aktivni element filmové estetiky.
V poptedi tak jiz nestoji filmovéa hvézda, nybrz divék, jenz se stdvd dominantni
kategorii, nebot’ je vyhradnim recipientem hereckého projevu. 1 zde se vSak
jednotlivé tendence a pristupy sStépi do dvou teoretickych vétvi. Prvni oblast
zkoumani Vv obdobi osmdesatych let je tizce spojena s praci Davida Bordwella
a Edwarda Branigena. Sleduje miru zapojeni divdka a formu percepce, které se
piimo odvijeji od narativni vystavby filmového dila. Druhy pfistup z obecné roviny
divacké percepce svou orientaci smétuje jiz ke konkrétni problematice emo¢niho
ramce zahrnujici citovou Ucast divaka v jeho vztahu K herci/postavé a samotnému
narativu. Timto hlediskem se na pocatku devadesatych let zabyva naptiklad Noél
Carroll, Torben Grodal ¢i Carl Plantinga. Filmové herectvi je vSak opétovné
reflektovano pouze prostiednictvim dil¢ich uvah, jez jsou uvedeny v kontextu
dominujicitho tématu divacké percepce a narativni vystavby dila, kde je herec

vniman na vyznamové urovni svého charakteru.

Nejvetsi pozornost je filmovému herectvi vénovana v oblasti vyzkumu
emocni percepce mezi divdkem a hercem vychazejici z procesu recepce vizualni
fikce, kde je hlavni slozkou empatie a kognitivni identifikace*'®. Tato tendence vsak
neni vyhradné otazkou devadesatych let dvacatého stoleti, nebot’ byla partikuladrné

rozvijena jiz mnohem diive, avSak az v tomto obdobi dosahla slovy kognitivnich

418 GRODAL, Torben. Moving Pictures. A new Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. 1. Vyd.
Oxford: Clarendon Press, 1997, 306 s. ISBN 0198159838, s. 81.
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teoretikil své vlastni katarze. Touto problematikou se v ranych uvahach o teorii
filmu zabyval Hugo Miinsterberg poukazujivi na moznosti, pomoci nichz mtize byt
divak emocidln¢ vztazen do filmu, a rovnéz i1 Béla Balazs, ktery li¢i proces
identifikace divaka a herce odehravajici se za nutné pfitomnosti aparatu kamery, jez
se stava okem divaka a n¢kdy také postavy ve filmu. Podle jinych teoretikli vSak
identifikace neprobiha tak idealisticky, nebot ssebou pfind$i mnoho
problematickych doprovodnych jevl, s nimiz je nutné se vypotadat. Naptiklad
André Bazin podobné jako Siegfried Kracauer stanovuje zakladni ptredpoklady
divacké identifikace na zakladé¢ komparace filmu a divadla. Diky tomu zastava
stanovisko, ze filmovy divak ma sklony identifikovat sdm sebe s filmovym hrdinou,
zatimco divadelni divak sméfuje tento proces k osobé€ herce. Ve filmu tak nastava
identifikace prostfednictvim hlavniho hrdiny, ktery reprezentuje divaklv zivotni
postoj a vztah k okolnimu svétu. Piistup Jeana Mitryho*® nahlizi vztah mezi
divakem a hercem-protagonistou na urovni divakovy vlastni osobnostni projekce,
kdy protagonista-herec piedstavuje jeho dvojnika (alter ego). Ptijima jej tak na
zéklad€ spole¢né sdilenych znakii a emoci, pomoci nichz dosahuje divak vlastni

identifikace a nasledné katarze. *?°

Problematiku divacké identifikace fesi na urovni typologického srovnani*?!

Vv Sedesatych a sedmdesatych letech filmovy modernismus, materialismus a také
psychoanalytické Skola. Vztah kognitivni teorie k psychoanalytickému pfistupu byl
vSak jiz od pocatku striktné odmitavy. Na jedné stran€ tak mezi teoretiky obou
proudil vznika typologicky vztah vychdzejici ze spolecného teoretického prostredi
a zejména pak z pfedmétu badani (divacka identifikace), které se vSak na strané
druhé vii¢i sob& velmi vyrazné vymezuje, coz je piriznacné piedevSim v pracich
Davida Bordwella, Edwarda Branigena a Noéla Carrolla. Psychoanalyticky ptistup
je totiz vramci teorie filmu pod silnym vlivem®*?? Lakanovské psychoanalyzy,

zejména pak jeho konceptu tzv. stddia zrcadla, na zadklad¢ néhoz naptiklad Christian

419 MITRY, Jean. The Aesthetics and Psychology of the Cinema. 1. Vyd. Bloomington: Indiana
University Press, 1997, 403 s. ISBN 0253213770.

420 Tamtéz. s. 81 — 82.

421 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. 1. Vyd. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.

422 Tamtéz. V genetickém slova smyslu.
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Metz*? chape proces divacké identifikace jako spojovani reality a realna, kde
filmovy obraz funguje jako zrcadlo, a kde identifikace divaka funguje jako soucast
jeho ,,ztotoznéni se“ se svym zrcadlovym/ filmovym obrazem, ¢imz dochazi
podobné jako u Mitryho k efektu ,,dvojnictvi®. Tato tendence pfinasi rovnéz otazky
tykajici se ideologické formy reprezentace, na niz na konci sedmdesatych let
navazuje tzv. teorie $vu*?*, kterou v navaznosti na Lacanovskou tradici reprezentuji
Jean Pierre Oudart, Daniel Dayan a caste¢né také Stephen Heath. V duchu tzv.
,VSivani“ divaka do d¢je tak filmovy herec piisobi jako urcity vyznamovy segment,

jenz prostfednictvim zabéru-protizabéru zprosttedkovava ideologické vyznamy.

Jak jiz bylo feceno, pfistup Edwarda Branigena a Davida Bordwella
predstavuje odmitavé stanovisko K psychoanalytickym tendencim, a rovnéz

i k samotné divacké identifikaci. Edward Branigan*?®

povazuje dominujici koncepty
identifikace Brechta a Lacana za pfili$ Siroce definované, nebot’ doslova rozpoustéji
proces identifikace nesouci i textualni rysy ve vlastnim hledani podstaty
identifikace jakozto psychologického mechanismu. Filmovy herec se tak v jeho
pojeti objevuje pouze vramci kategorie fokalizace, kterda prostfednictvim oka
kamery a oka herce/postavy, umoziuje divakovi vhled do piibéhu. V duchu
Chomského uceni tak uptfednostituje generovani urcitého systému pravidel (kam
fadime 1 kategorii fokalizace), na zdklad€ nichz pfijima divdk konkrétni vyznamy,

jez jsou explicitné dany. Bordwell*?

nezaujima tolik striktni stanovisko ve své
kritice psychoanalytické identifikace. Svou pozornost nesoustiedi na formu
narativu, nybrZ na divacké chapani pfibéhu, jenz divak pomoci voditek, mezi néz

muzeme zatadit 1 filmového herce, rekonstruuje. Branigen a Bordwell se tak do jisté

423 METZ, Christian. Imagindrni signifikant: Psychoanalyza a film. 1. Vyd. Praha: Cesky filmovy klub,
1991, 307 s. ISBN 8070040645.

424 Suture Theory”. ,Francouzsky teoretik Jean-Pierre Oudart pfenesl v 60. letech pojem sutury do
filmové teorie zcela logicky, v intencich analyz filmového oznacovani a uvazovani nad moznostmi
paralel mezi filmem a jazykem. Podle klasickych teoretikd sutury je hlavnim artikulac¢nim principem
filmu a zaroven nejcastéjsSim modem "vsivani" divaka zplsob navazani jednotlivych zabérd. Vztahy
mezi zabéry jsou chapany jako ekvivalent syntaktickych vztah( v lingvistickém textu (kopiruji vztahy
mezi nasledujicimi jednotkami, tedy slovy), pravé ony pak davaji vzniknout vyznamu a vytvareji
pozici, ze které muze divak filmové vypravéni pozorovat jako subjekt. Pro Oudarta, stejné jako pro
izraelského teoretika Daniela Dayana, je zdkladnim stavebnim kamenem téchto vztahtl, a tedy
i sutury, kombinace zabérd zvana pohled - protipohled.” In: HANAKOVA, Petra. Sutura [online].
Cinepur [citovano 23. 3. 2015]. Dostupné z WWW: http://cinepur.cz/article.php?article=48 .

425 BRANIGAN, Edward. Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in
Classical Film. 1. Vyd. Berlin: Walter de Gruyter, 1984, 246 s. ISBN 3110817594.

426 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. 2. Vyd. London: Routledge, 2013, 384 s. ISBN
1136099247.
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miry vzdaluji ptivodnimu vyvoji konceptli divacké identifikace, i pfes to, ze divak
V jejich pojeti je aktivnim Cinitelem, avSak pouze na urovni distribuce vyznamu
mezi hercem/postavou a jim samotnym. Je tak upozadéna tendence zabyvajici se
emoc¢ni percepci mezi divdkem a hercem/postavou, kterd znovu oziva v silné
redukované formé ve spise filozofickém piistupu Noéla Carrolla*?’. Ten vyvraci
mys$lenku, ze divdkovo vnimani je pouze duplikovanym stavem emocniho
a mentalniho rozpolozeni, jez =zaziva hlavni hrdina/herec. Naopak zastava
stanovisko postulujici predpoklad odlisSného stavu mysli a emocniho vnimani
jednak na stran¢ divaka, a jednak na strané postavy/herce, které nelze chapat ve
shod¢ a na stejné percepéni urovni. Jejich emoc¢ni rozpolozeni a mira vnimani pak
zavisi predevSim na jejich postaveni a mife distribuce informaci v rdmci narativu.
Podobné situaci nahlizi i Carl Plantinga*?8, ktery je toho nazoru, Ze chapani filmu
zavisi na divékovych pfirozenych emocich v momentu sledovéni filmu a soucasné
také na emocich, které v ném sledovani nasledné vyvolava. Vyse uvedené pfistupy
vsak filmového herce pievazné upozaduji, nebot’ jeho entitu piekryvaji ,,postavou”,
kterd je jednou zjeho dil¢ich slozek. Hranici dominujici slozky ,,postavy*
prekracuji  az pozd€jsi koncepty zobdobi devadesatych let vychazejici
z kognitivniho pfistupu, které problematiku a vliv herectvi fesi na poli filmovych
zanra*?® (Noél Carroll, David Bordwell, Kristin Thompson), interdisciplinarng
vramci neurovédy (Torben Grodal, William Brown, Murray Pomerance),

sociologie (Norbert Wiley) a komunikacni teorie (Johannes Riis).

Torben Grodal ovlivnény evoluéni psychologii*®® v knize Moving Pictures.
A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition*¥ piinasi nové, jak sam

fika, neurokognitivni hledisko. Filmové herectvi zde vnima na Grovni subjekt-

427 CARROLL, Néel. Theorizing the Moving Image. 1. Vyd. Cambridge: Cambridge University Press,
1996, 426 s. ISBN 0521460492.

428 pLANTINGA, Carl. The Scene of Empathy and the Human Face on the Film. In: PLANTINGA, Carl;
SMITH, Greg (ed.). Passionate Views: Film, Cognition and Emotion. 1. Vyd. Baltimore: John Hopkins
University Press, 1999, 243 s.

429 Noél Carroll v kapitole Keaton: Film Acting as a action v knize Interpreting the Moving Image
a David Bordwell s Kristine Thopson v knize The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of
Production to 1960 pouze pfinaseji konkrétni analyzy filmového herectvi vztahujici se k obdobi rané
éry filmu, které nepfindseji zadny zobecnujici koncept filmového herectvi, ale jen dil¢i analyzu
konkrétnich hereckych vykonu fungujici ¢astecné na metatextudlni Grovni.

430 Ve svych studiich ¢asto odkazuje k vyzkumm evoluéni psychologie.

431 GRODAL, Torben. Moving Pictures. A new Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. 1. Vyd.
Oxford: Clarendon Press, 1997, 306 s. ISBN 0198159838
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aktant. Povazuje totiz herectvi za jakési zdmérné byti aktant@i*®? (herci), ktefi tvoii
jadro kazdého narativu. ,, Narativni sekvence si obvykle prisvojuje uhel pohledu
jednoho z aktantii, kterym rikame hlavni hrdinové, postavy ¢i protagonisté. Tento
aktant je abstraktni konstrukci, zosobnénim wurcitého clovéeka, stvoreni Ci
abstraktnich principu jako lidskost ¢i zloba. Muzeme jej nazyvat centralnim bytim
subjektu-aktantu. “**® Divdkova pozornost je tak sméfovana k tstfednimu aktantovi,
ktery muze byt reprezentovan riznymi objekty i antropomorfniho charakteru. Jeho
prostiednictvim tak dochézi k rozvoji kognitivnich procesii, jez jsou uzce spojeny
s kognitivni identifikaci divaka. ,, Divak zkousi napodobit subjekt-aktant pomoci
konstrukce jeho zpiisobu vnimadni. “*** Snazi se tak vcitit do situace, v niz se aktant
nachdazi, a na zéklad¢ spole¢né identifikace si pak utvaii svlij mentalni model svéta,
ktery konstruuje nejprve na tUrovni fyziologické a nasledné i psychologické, diky
niz je schopen prozivat stejné emoce jako on. Spole¢né s aktantem tak miize
pocit'ovat emoce strachu, vzteku, slasti ¢i ptekvapeni. Nase recepce je vSak do jisté
miry zavisla na interpretaci filmového kontextu, jenz podléha neurologickym
vlivim. William Brown a Murray Pomerance, jejichz Givahy o filmovém herectvi

Vv oblasti neurovéd jsou soucasti sborniku Theorizing Film Acting®®

prinasi jiz
konkrétni a partikularni avahy zabyvajici se herectvim z hlediska fungovani
neuronii a nervové soustavy divaka pii sledovani filmu, které se soustiedi
pfedev§im na oblast lidské mimiky, kterd je analyzovdna v ramci konkrétnich

snimku.

Odlisny pohled na filmové herectvi Vramci kognitivni teorie piindsi
americky sociolog Norbert Wiley, jenz ve své studii Emotion and Film Theory*®
vychdzi z premis symbolického interakcionalismu a pragmatismu. V ramci této
studie aplikuje koncept tzv. emocionalniho herectvi*®’ Arlie Hochschild*®®
objevujiciho se v ramci kazdodennich interakci, které aplikuje do oblasti filmové

teorie. Ve srovnani s Grodalovym pojetim vSak dochazi k rozsifeni obrazu

432 pojem aktant si Grodal vypUjéuje od Gremaise.

433 GRODAL, Torben. Moving Pictures. A new Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. 1. Vyd.
Oxford: Clarendon Press, 1997, 306 s. ISBN 0198159838. S. 86.

434 Tamtéz. s. 87.

435 TAYLOR, Aaron (ed.). Theorizing Film Acting. 1. Vyd. London: Routledge, 2012, 313 s. ISBN
0415509513.

436 WILEY, Norbert. Emotion and Film Theory. Studies in Symbolic Interaction 26, 2003, s. 169 — 187.

437 Tamtéz. s. 170.

438 HOCHSCHILD, Arlie. Emotional Work, Feeling Rules, and Social Structur. American Journal of
Sociology, 1979, €. 85, s. 551 — 575.

151



emocionalniho herectvi, které rozliSuje tii mozné urovné filmového herectvi:
1. Zamérné, kognitivni herectvi, 2. Nezdmérné emociondlni herectvi a 3. Herectvi,
které je kombinaci obou piedchozich typi*®. Diky pieneseni tohoto konceptu do
filmové teorie, je Wiley schopen analyzovat emoce filmového divédka a jejich
funkci, které maji odlisny vyznam ve srovnani s kazdodenni komunikaci. Aby tak
mohl jasné¢ a ptehledné klasifikovat filmové emoce, provadi nejprve komparaci
emoci vychazejicich zredlného Zzivota a emoci zprostfedkovanych filmovym
hercem, které pochézeji z fikéniho svéta. Herec je tak pro divaka piedevSim
prostfedkem katarze. Pravé prvek katarze je spolenym vychodiskem vSech vyse
uvedenych koncepti kognitivni teorie revidujicich vztah mezi postavou/hercem
a divakem. Prostfednictvim tohoto jednoticiho hlediska tak bylo mozné nahlédnout
do natolik rozmanité a interdisciplinarni oblasti divacké percepce, ktera je zvlasté
filmovou teorii reflektovana z rozliénych teoretickych uhld a pozic, jez v tomto
bod¢ vziajemné schazi, avSak v mnohych dalSich opétovné rozchazi. V ramci
jednotlivych disciplin promitajicich své koncepty do oblasti filmové teorie, tak
nalézdme mnozstvi oborovych paradigmat, které interdisciplindrné pronikaji do
filmu, kde se vSak jejich vyhradni postaveni rozpousti v mnozstvi konceptu, jez
jesteé dnes neustale vznikaji, nebot tato problematika i nadale skytd mnoho otaznikti

a neznamych.
8.4. Diléi komparativni zavér

Jak bylo jiz nastinéno v uvodu kapitoly, pfedstavuje neformalisticka
a kognitivni tendence proud rozvijejici se mimo oblast tzv. ,,velkych teorii®, které se
v osmdesatych letech 1 v rdmci teorie filmového herectvi zacaly rozmélinovat pouze
na dil¢i pristupy. Otazka vzajemného vlivu tak zacala byt akcentovana mnohem
vice, nebot’ zaCalo dochazet k postupnému rozpousténi hranic filmové teorie, ktera
na jedné stran¢ piijimala metodologicky aparat ze socidlnich véd, a na stran¢ druhé
Casto nastaval moment, kdy byla samotnd metodologie filmové teorie infiltrovana
socidlnimi védami, jako byla nejcastéji sociologie a psychologie. V teorii filmového
herectvi vSak zaCalo nejdiive dochdzet k utvafeni genetickych vztahli mezi
,velkymi teoriemi® a dil¢imi ptistupy, mezi néz fadime 1 neoformalismus. Samotny

nazev piistupu vypovida o pfimém kontaktu s teoretickymi vychodisky sovétské

439 WILEY, Norbert. Emotion and Film Theory. Studies in Symbolic Interaction 26, 2003, s. 169 — 187.
S. 170.
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formalistické Skoly pilisobici od dvacatych let a prazského strukturalismu
objevujicim se ve tficatych a Ctyficatych letech. Ve srovnéani s formalistickym
piistupem se vSak do poptedi zajmu dostava vedle samotného dila i filmovy divak,
jehoz aktivita je tak pii analyze filmu zdiraznovana. Neoformalismus tak obohacuje
puvodni formalisticky a strukturalisticky pfistup vnimajici filmového herce pouze
jako jednotku/formu/strukturu dil¢i analyzy o kognitivni rovinu, kterd zkouma vztah

utvarejici se mezi hercem a divakem na urovni percepce.

Diky darazu, jenz byl kladen na vztah mezi hercem a divakem, se
Z neoformalismu vyvinul kognitivni pfistup, ktery obklopuje husta sit” genetickych
vztahli, které se projevily pifi jeho formovani, jez byly popsany jiz v pribéhu
kapitoly. Pfes patrné vlivy ranych teorii Miinsterberga a Balazse a pozd¢jsich teorii
Bazina a Kracauera vSak ve srovnani s predeslymi tendencemi dochézi
k postupnému vymizeni vlastniho vyznamu filmového herce, jenz zacina byt
vramci teoretickych reflexi vniman ne z hlediska hereckého projevu, nybrz
Z hlediska postavy, kterou ztvariluje. V rdmci neoformalismu i kognitivniho
pristupu se tak nesetkdvame s koherentnim pfistupem k filmovému herci, jenz je
naopak zcela vytésnén ve prospéch divakovy identifikace s postavou. Teoreticka
diskuse o filmovém herectvi je tak v tomto obdobi vytlacena nejen na periférii
zajmu, ale zaroven je tak podfizena namisto herecké identifikaci s roli, identifikaci

divacke, kterd je zaloZena zejména na zprosttedkovani emocniho ramce.
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9. Filmové herectvi a moderni sméry badani

Jak jiz bylo feceno, v osmdesatych a devadesatych letech dvacéatého stoleti
se postupné¢ zacaly pevné hranice filmové teorie rozpoustét v mnoho dil¢ich
tendenci a piistupt, které se vzajemné prolinaly. Pevné kontury teorie filmového
herectvi nalezejici vyhradné teorii filmu se tak zacaly postupné rozpoustét v ramci
oborové interdisciplinarity. Problematika filmového herectvi se tak zacina
objevovat predev§im Vramci piipadovych studii reflektujicich urcity socidlni ¢i
kulturni fenomén v dané spolecnosti. Dochazi tak k jakémusi znovuobjeveni**
filmového herce, jehoz podstata zacala byt nazirdna z odliSnych teoretickych pozic,
nez tomu bylo doposud. Teoretici se tak zacinaji postupné odvracet od konvencnich
teorii herectvi (Stanislavsky, Strasbergova Metoda), které jsou nahrazeny socidln¢-
védnimi piistupy sahajicimi do oblasti sociologie, historie a zejména pak neverbalni
komunikace. Na interdisciplinarni arovni reflexe filmového herectvi tak dochazi
k syntéze, ktera na jedné stran¢ Cerpa tematicky z oblasti socialnich a historickych
véd, a na stran¢ druhé Cerpa metodologicky ze screen theory zahrnujici sémiotické
a psychoanalytické metody analyzy. Tento teoreticky mechanismus se rozprostira
v ramci dialogu kulturdlnich studii, kterd pfindseji mnoZzstvi moznych perspektiv,
jejichZz optikou je mozné nazirat na problematiku filmového herectvi novym
zpusobem. Kulturdlni studia®*! vedle post-teorie se stala jednou z oblasti, kam se
postupné zacaly infiltrovat pfistupy metodologicky naleZzici teorii filmu, medialni
teorii, socialni teorii, literarni teorii, filozofii ¢i historii, které svou pozornost
soustied’ovaly na dil¢i kulturni aspekty, jako je napiiklad etnicita, gender, tfida,
sexualita ¢i ndrodnost. Do poptedi zdjmu zacinaji rovnéz vstupovat témata spojend
S oblasti popularni a konzumni kultury, které zahrnuji doposud upozadéné otazky

tykajici se kulturnich aspekt kazdodenniho Zivota na konkrétni a ne obecné urovni.

440 paralelné se viak rozvijely jesté tendence, které naopak silné potlaovaly pfitomnost kategorie
herectvi ve prospéch divacké percepce, jez byla dominujici oblasti badani. Herectvi bylo v reflexich
pfitomno pouze okrajové, avsak vidy v zavislosti na postaveni divaka. Jedna se zejména o pfristupy
zminéné v predeslé kapitole, jako je neoformalismu, kognitivni pfistup a neurovédy.

441 Kulturalni studia se jako teoreticky obor etablovala jiZ od 70. Let zejména ve Velké Briténii, kde
bylo zaloZzeno Birmingham Centre for Contemporary Cultural Studies znamé také pojmem
Birminghamska Skola. Ve spojeni s filmovou védou a teorii filmového herectvi je znatelny jejich vliv
zejména na prelomu osmdesatych a devadesatych let. Formovani kulturdlnich studii je spjato
zejména s britskou marxistickou a socidlni teorii Raymonda Williamse, Richarda Hoggarda
a Michaella Ellis Thompsona.
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Jak jiz bylo nastinéno, vychdzi metodologicky aparat kulturalnich studiich
Vv oblasti filmového herectvi ze sémiotického pfistupu. Na zaklad¢ genetického
pusobeni a piimého kontaktu miizeme dominantni vliv pfisoudit konceptu
amerického teoretika Richarda Dyera formulovaného v knize Stars**?, ktery p¥inasi
sociologicky i sémioticky pohled na vniméni filmového herce, jenz je chapan
primarné jako komodita a zaroven strukturovand polysémie nesouci urcity systém
vyznamu. Na trovni znakovych systému jsou tak zkouméany aspekty kazdodenniho
zivota, které jsou dale Stépeny na znaky, které jsou dale dekoddovany v ramci
vlastniho fungovéni kultury, kde je zohlednéno velkou mérou ideologické hledisko
a jeho vliv na divackou recepci. V ramci kulturdlnich studii je tak filmové herectvi
nazirdno navic nejen z kulturniho ale 1 historického kontextu, jenz pfinési teoretické
ukotveni jednotlivych reflexi. Nejvice je tento smér rozvijen i nadale ve star
studies, jejichz vyzkumné pole se do dneSnich dni rozsifilo o nova média, jimz
dominuje vSudypfitomna internetova sit’ a televize. Pravé internet je velmi bohatym
zdrojem Sifeni riznych fanouSkovskych stranek, blogh, fotografii ¢i magazint.
Vyvoj star studies tak sili od konce devadesatych let az do soucasnosti. Dyerv
koncept je i nadale dominantnim paradigmatem, avSak jiz v podobé odpovidajici
modernimu sméfovani teorie. Britsky teoretik Paul McDonald tak u pftilezitosti
druhého vydani Stars**® v roce 1998 v zavéru knihy rekonceptualizuje nazirani na
hvézdny systém, které se od Dyerovych dob zna¢né proménilo. Postihuje tak nové
tendence vyuzivajici socidlni a historické hledisko v ramci reflexe star systému. Na
zakladé McDonaldovy reflexe je tak mozné z dominujiciho proudu ,.star studies
vydélit tf1 nové proudy reflektujici filmové hvézdy z odlisnych teoretickych pozic,
nez tomu bylo doposud. Mezi nejrozsifenéjsi patii studie znovu objevujici otazku
filmové historie, které se zabyvaji otazkou vzniku a formovani star systému. Vedle
knihy Picture Personalities: The Emergence of the Star System in America**
Richarda deCordovy tak jako reakce vychazi kniha Actors and American Culture,
1880-1920*° Benjamina McArthura, jenz své historické badani vede po hlubsich

strukturach zrodu star systému az do obdobi americkych divadelnich spole¢nosti,

442 DYER, Richard. Stars. 2. Vyd. London: British Film Institue, 1998, 256 s. ISBN 0851706436.

443 Tamtéz.

444 DECORDOVA, Richard. Picture Personalities.The Emergence of the Star Systém in America. 2.
Vyd. lllinois: University of Illinois Press, 1990, 160 s. ISBN 0-252-07016-x.

445 MCARTHUR, Benjamin. Actors and American Culture, 1880-1920. 1. Vyd. Chicago: University of
lowa Press, 2000, 289 s. ISBN 0877457107.
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jejichz problematika je u deCordovy pouze ¢aste¢né nastinéna. Vedle této publikace
se objevuje velké mnozstvi pfispévkll mapujicich vyvoj herectvi, star systému
a Hollywoodu z ruznych hledisek, napiiklad z rasového hlediska (Krin Gabbard:
Black Magic: White Hollywood and African American Culture*), z hlediska
genderu (David W. Menefee: The First Female Stars:Women of the Silent Era*’,
Karen Hollinger: The Actress: Hollywood Acting and the Female Star*®, Philippa
Gates: Detecting Man: Masculinitiy and the Hollywood Detective Film?*49),
Z hlediska sexualni identity a alternativnich subkultur (Richard Dyer: Heavenly
Bodies*°, Mennel Barbara: Queer Cinema: Schoolgirls, Vampires and Gay
Cowboys*®!) a mnoho dalsich. Tento vycet tak piedstavuje jisty reprezentativni
vzorek zrozsahlé teoretické tvorby, ktera vSak piinasi pouze piipadové studie.
Novou oblasti zajmu star studies se dale stalo hvézdné télo, které bylo chapano na
urovni kulturni konotace. Studie tak vychdzely zptfedpokladu téla jakozto
zté€lesnéni americké kultury, jez rovnéz vychazi z Dyerova sémiotického pfistupu.
Velky rozvoj tak zaznamenala tendence zabyvajici se herectvim v americkém
akénim filmu, ktery produkovat siln€¢ muskulaturni muzské (Arnold
Schwarzenegger, Jean-Claude Van Damme) i zenské (Sigourney Weaver) herecké
hvézdy, jez byly deklaraci obrovské fyzické sily na pielomu osmdesatych
a devadesatych let. Tomuto fenoménu se vénuje naptiklad®? Yvonne Tasker
v knize Spectacular Bodies*>® , Featherstone, Hepworth a Turner v knize The Body:

Social Process and Culture Theory** ¢i Chris Shilling v knize The Body and Social

446 GABBARD, Krin. Black Magic: White Hollywood and African American Culture. 1. Vyd. New
Brunswick: Rutgers University Press, 2004, 324 s. ISBN 0813533848.

447 MENEFEE, David W. The First Female Stars:Women of the Silent Era. 1. Vyd. Santa Barbara:
Greenwood Publishing Group, 2004, 238 s. ISBN 0275982599.

48 HOLLINGER, Karen. The Actress: Hollywood Acting and the Female Star. 1. Vyd. London:
Routledge, 2013, 272 s. ISBN 1135205892.

49 GATES, Philippa. Detecting Man: Masculinity and the Hollywood Detective Film. 1. Vyd. New
York: SUNY Press, 2012, 356 s. ISBN 0791481387.

450 DYER, Richard. Heavenly Bodies. Film Stars and Society. 2. Vyd. London: Routledge, 2013, 224 s.
ISBN 1136000704.

451 MENNEL, Barbara. Queer Cinema: Schoolgirls, Vampires and Gay Cowboys. 1. Vyd. New York:
Columbia University Press, 2013, 136 s. ISBN 0231850204.
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prindsi pouze pripadové studie.
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Routledge, 2012, 220 s. ISBN 113487300x.
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Theory. 1. Vyd. London: Sage, 1991, 408 s. ISBN 9780803984127
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Theory*®. Posledni z pievlddajicich tendenci je reflexe hvézd ve vztahu k publiku,

456 v soucasné dob& zejména na

kde je rozvijen zejména tzv. skandalni diskurz
internetu, a dale také reflexe mapujici kazdodenni zivot hvézd ovlivnéné geneticky
vztahem mezi divakem a hvézdnou, jenz ptedeslala jiz Laura Mulvey ve své stati
Vizualni slast a narativni film*’. Této problematice se vénuje Jackie Stacey v knize
Star Gazing: Hollywood Cinema and the Female Specatorship*®. Vyse uvedené
publikace jsou pouhym moznym reprezentativnim vyctem, nebot zejména
v poslednich letech vznika velké mnoZstvi oborovych stati vénujicich se star
systému. V posledni tadé¢ bychom navic neméli opomenout jest€ rozvoj
teoretickych vychodisek ,,star studies” v oblasti narodnich kinematografii, kam se

dostala prostfednictvim genetického vlivu, a kde jsou jejich obecné piedpoklady

aplikovany v ramci konkrétni filmové tradice.

Mimo kulturdlni studia se problematika filmového herectvi objevuje v radmci
tzv. performance studies**®, ktera jsou s filmem rovnéz interdisciplinarné propojena.
Podobné jako kulturalni studia pfinasi multioborovou perspektivu ocitajici se na
pomezi performativniho umeéni, antropologie a sociologie, jez oplyva mnozstvim
metodologickych pfistupt. ,,Performance studies” se jako samostatny obor
zkoumajici performativni charakter kazdodenniho Zzivota etablovala v osmdesatych
letech. Pfedmétem jejich zajmu se staly vSechny oblasti, kde se objevovaly prvky
performativnosti, kam mulzeme zafadit hudbu, divadlo, vefejné projevy
a vV neposledni fadé¢ také film. Filmové herectvi je vSak v jejich rdmci zkoumano ze
zcela odlisnych teoretickych pozic, nez tomu bylo do té doby. ,,Performance
studies“ se totiz odklanéni od tradi¢niho chapani hereckého projevu, jenz je
reprezentovan piedevSim divadelni a filmovou tradici (Stanislavského systém,
Strasbergova Metoda). Odvraci se tedy od konvenénich teorii herectvi a sméfuji

spiSe Kk alternativnim modum projevu vychdzejicim z kazdodennich interakei.

Rovnéz se obraci k médim reprezentace pievzatym z jinych typt médii, jako je

455 SHILLING, Chris. The Body and Social Theory. 2. Vyd. London: Sage, 2012, 313 s. ISBN
9780857025333.

456 DECORDOVA, Richard. Picture Personalities.The Emergence of the Star Systém in America. 2.
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Routledge, 2013, 296 s. ISBN 1136142126.
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radio, cirkus ¢&i vaudeville*®®

. Nejveétsi pozornost je u analyzy filmového projevu
vénovana zejména jeho neverbalni slozce zahrnujici mimiku, gestiku, posturiku
a paralingvistické¢ jevy. Na misto historickych reflexi se tak objevuji predevsim
analyzy zaméiené na konkrétni herecké performance nesouci specifické kulturni
koédy chapané jako specifickd forma uméleckého idiolektu, jenz prostiednictvim
emblematickych gest artikuluje dominantni ideologické a kulturni vlivy. Na
obecnéjsi roviné piinasi metodologické nastroje analyzy teoreticka Patrice Pavice

v praci Analyzing Performance. Theater, Dance, and Film*®!

, Castecné pak Cynthia
Barons Sharon Carnicke v knize Reframing Screen Performace*®? kombinujici

obecné platné teze, které aplikuji na konkrétni ptipadové studie hereckého projevu.

Posledni tendenci vstupujici do teorie filmového herectvi je na prelomu
osmdesatych a devadesatych let piistup nového historismu®®®, jenz v porovnani
s perspektivou kulturalnich studii pfina$i nové hledisko obohacujici dosavadni
chapani filmové historie. Kulturalni studia reflektuji historickou udalost ve vztahu
k dosavadnimu vyvoji sahajicimu az do soucasnosti. V ramci filmového herectvi se
tak setkavame pristupem, jenz sleduje naptiklad fenomén Zenskych herecek a jejich
postaveni ve filmu od ran¢ho obdobi do soucasnosti, ktery vSak tento vyvoj sleduje
z ur¢itych soudobych ideologickych pozic. Na druhou stranu novy historismus
inklinuje spiSe k zachyceni udalosti z hlediska dobového kontextu, jenz detailné
zkoumd historické 1 kulturni pozadi, které je vykladano z hlediska tehdejsi
vladnouci ideologie. Novy historismus se apriori nezamétfuje na dé&jinny vyvoj
daného fenoménu, ale sleduje jeho stav v uréitém obdobi. Novohistorické prace se
v oblasti filmového herectvi zaméfuji naptiklad na obdobi rané¢ho némeého filmu
ajeho herecké hvézdy. Reflexe vychdzeji vyhradné z archivnich material, na
zakladé nichz je konstruovan historicky obraz pfinaSejici konkrétni vykresleni dané
estetiky. Uvedené pfistupy a tendence potvrzuji soucasny stav filmové teorie, jak jej
nastinil jiz Francesco Casetti. | v oblasti teoretizovani o filmovém herci totiz

dochazi k postupnému rozpousténi hranic mezi filmem a ostatnimi obory

460 Tamtéz. s. 8.

461 pAVICE, Patrice. Analyzing Performance. Theatre, Dance and Film. 1. Vyd. Michigan: University of
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(psychologie, sociologie, historie, literatura apod.). Tento proces v$ak funguje na
zcela odliSném mechanismu, nez tomu bylo naptiklad v pfipadé¢ sémiotiky C¢i
psychoanalyzy, které filmu proptjCily pouze svlij metodologicky aparat, aniz by
ovlivnily jeho vlastni podstatu. Zde se totiz naopak film dostava do pozice, kdy je
interdisciplinarné pohlcen zejména socidlné-védnimu pfistupy, které jej vnimaji
pouze jako médium, v rdmci né¢hoz mohou zkoumat vybrany spolecensko-kulturni
fenomén nezavisle na jeho estetické formé, jez ustupuje dominujicimu obsahu

a jeho ideologickému vlivu.
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10.Generalni komparace jednotlivych tendenci filmového

herectvi

Teorie filmového herectvi zaznamenala v priibéhu let svého vyvoje znacnou
proménu, jejiz teoretické zachyceni bylo jednou z vyzkumnych motivaci pfi tvorbé
diplomové¢ prace. Teorie filmového herectvi nepfedstavuje homogenni, jednotnou
a obecné legitimni teorii, ktera by ve filmové teorii obecné nabyvala platného
paradigmatického charakteru. Pravé naopak. Jedna o vnitiné nekoherentni teorii,
kterd je utvafena mnozstvim Casto velmi rozdilnych tendenci, jejichz vzajemna
koexistence casto pusobi v komparatistickém slova smyslu vznik deformaci

a zlomu*%4,

Jeji vyvoj je nestdly a znacné proménlivy v zavislosti na
celospolecenskych aspektech, mezi néz fadime historicky vyvoj, politickou situaci,
kulturni a ideologicky vliv a mnohé dalsi, které si pifimo ¢i nepfimo promitaji do
jejiho formovani napfi¢ cCasovym spektrem. Teorie filmového herectvi byla
nejvyrazn&ji ovlivnéna deéjinnymi udalostmi, technickymi a uméleckymi inovacemi
a Vv neposledni fadé také proménou poetiky filmové teorie, jez se ménily v zavislosti
na lokdlnich zvlaStnostech, které vznikaly na urovni nérodnich kinematografii.
V ramci diplomové prace jsme vSak nasli dulezité deformace a zlomy z oblasti
vSech zminénych kategorii, jeZ lze na generalni Grovni pfisoudit teorii filmového

herectvi jakoZto celku, nebot’ byl jejich projev a vliv patrny u vSech zkoumany

tendenci.

Z historického hlediska mlZeme hovofit o nékolika vyznacnych
deformacich a zlomech, které se jistou mérou promitly do estetiky filmového
herectvi a tudiZ 1 do samotnych teoretickych texti. Na zakladé vychodisek, jichzZ
bylo v diplomové praci dosazeno, mizZete stanovit dilezité deformace a zlomy, jez
jsou uzce spojeny 1 s politickym a ideologickym vlivem. Deformace ovliviiujici
vyvoj teorie filmového herectvi i1 teorie filmu obecné miizeme rozdélit na
deformace revolucni a valecné. Revoluéni deformace se objevuji zpravidla ve
spoleCensky a politicky napjatych obdobich, vnichz se tak projevu silna
celospolecenska tenze, jez prochazi i do oblasti teorie. Jako ptiklad mizeme zminit

napiiklad revolu¢ni tenze v bolSevickém Rusku v desatych letech, které byly

44 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. 1.vyd. Brno: Host, 2009, 280 s., s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.
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sméfovany vyhradné vac¢i vladnouci moci, zatimco ve Spojenych statech se
v sedmdesatych letech objevovaly tenze proti dominantnimu sociadlnimu
a spolecenskému fadu. V prvnim pripad¢ tak dé&jinné udalosti daly za vznik poetice
sovétské montazni Skoly, v pfipadé druhém se revolta projevila vznikem novych
hnuti, jako byl naptiklad feminismus a mnohé dalsi. Mezi valecné deformace pak
zcela logicky tadime obé svétové valky, které se projevili na filmové estetice,
a tudiz rovnomérné i v oblasti filmového herectvi. Jako ptiklad mlizeme uvést
italsky neorealismus, jenz po valce odrazel zejména velmi Spatnou socialni situaci

zeme.

Technické hledisko utvafi deformace a zlomy, které zasahuji 1 do kategorie
esteticke, tudiz tyto dvé oblasti pojedname spolecné. Jako prvni stycny bod tak
mizeme povazovat samotny vznik filmu, ktery se bezprostfedné projevil i v ranych
uvahach o filmovém herci, které zkoumaly jeho ontologickou povahu nejen
vzhledem k filmu ale i k divadlu. Prvotni Gvahy se tak nesou ptfevazné v duchu
vzajemné distinkce filmového a divadelni herectvi. Dal§im stézejnim zlomem byl
rozvoj stiihu a montdze, jez rovnéz tizce souvisi S technickym pokrokem, diky
némuZ bylo mozné fragmentarizovat herecky projev, coz se nejvyraznéji projevilo
praveé v sovétské filmové teorii. S ni je uzce spjat 1 dal$i zlom, a to ptichod zvuku,
ktery byl siln¢ akcentovan pravé v pristupu Vsevoloda Pudovkina, jenZ mél urcujici
vliv i v ramci nasledujicich tendenci, které z néj pfimo Cerpaly. Dal§im zlomem byl
vyvoj kamerové techniky, jez jiz byla v padesatych letech pln¢ pfenosna, avSak
postradala moZznost zvukového zdznamu. Tento technicky pfedpoklad se promitl
zejména do estetiky neorealismu a francouzské Nové vlny, jejichz tviirci pracovali
Vv redlném prostiedi, doslova v ulicich. Poslednich zasadnim zlomem, jenZ miZeme
zaznamenat vV ramci naseho textu je pfichod novych médii predevSim internetu,
ktery vyrazné ovlivnil filmovou estetiku na obecné rovni. Jako konkrétni podobu
jeho vlivu vSak miZeme uvést napiiklad hollywoodsky star systém, jez se velmi

rychle do internetového prosttedi adaptoval.

Jak jsme vySe piedeslali, je teorie filmového herectvi teorii velmi
rozmanitou na jednotlivé tendence. Na zaklad¢ vlastni komparace téchto tendenci
jsme v diplomové praci dosli k zavéru, ze v ramci teorie filmového herectvi lze
vymezit tfi vychozi pfistupy k herectvi, které do jisté miry vypovidaji o samotné

povaze jejich jednotlivych konceptii. Tyto pfistupy ptfedstavuji vlastni autorsky
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terminologicky pfinos, ktery je vysledkem vlastni komparace. RozliSujeme tak
ptistupy estetické, konceptualni a metodické. Esteticke ptistupy se zabyvaji
filmovym herectvim z ontologického hlediska, mezi né¢z tadime zejména rané
uvahy, které zkoumaji jeho podstatu, vyznam a funkci. Tyto koncepty tak reflektu;ji
herectvi na urovni deskriptivni. Konceptudlni pristupy jsou Vramci teorie
nejrozsirenéjsi, nebot’ ptfinasi konkrétni koncept filmového herectvi, ktery povazuji
za jediny mozny. Tyto koncepty tak velmi ¢asto maji povahu estetické doktriny, jez
je vramci dané tendence striktné dodrzovana, protoze urcuje, jak by mél filmovy
rezisér s hercem pracovat. Do této kategorie mizeme zafadit tendenci sovétské
teorie, filmového realismu, hollywoodskou tendenci a ¢astecné pfistup francouzské
Nov¢ viny, kterou miizeme ptisoudit i estetickym ptistupim. Posledni slozkou jsou
metodické ptistupy ptinaSejici metodologicky aparat, jak zkoumat filmové herectvi.
Sémioticka, psychoanalytickd, kognitivni a neoformalistickd tendence tak pifinasi
koncepty umoziujici analyzu hereckého projevu na zakladé pfedem stanovenych
premis. Moderni pfistupy zlstavaji na pomezi vSech uvedenych pfistupt. Je tomu
tak zejména proto, ze tak jako ztratila filmova teorie své pevné hranice, ztratila
i teorie filmového herectvi své ptvodni oblasti zkoumani, diky ¢emuz doslo

k jejimu rozmélnéni.

Teorie filmového herectvi od pocatku svého vzniku prosla znacnym
vyvojem, ktery byl ovliviiovan jiz zminénymi deformacemi a zlomy. Na zaklad¢
dil¢ich komparativnich zavért u kazdé z kapitol miiZzeme fici, ze mezi jednotlivymi
tendencemi pievladaly spiSe genetické vlivy, které se riznou mérou zakléddaly na
piimém a nepiimém kontaktu mezi riznymi teoretiky a jejich koncepty.
Kdybychom méli vSechny zminéné tendence mezi sebou vzdjemné komparovat,
bylo by to mozné na tfech vychozich trovnich. Prvni oblast tvofi koncepty ranych
teorii sahajici az do obdobi francouzské Nové viny. V rdmci téchto tendenci byl
totiz filmovy herec v hlavni oblasti zajmu. Jejich spolecnych rysem byl prvek
typologizace hercti, jenz se vSak v odliSnych narodnich, kulturnich a estetickych
kontextech od sebe zna¢né lisil. Na urovni typologické komparace tak vedle sebe
muizeme postavit sovétskou a hollywoodskou tendenci, jeZ se od sebe vzajemné lisi
JiZ samotnou definici hereckého typu. V sovétské teorii totiz predstavuje herecky
typ vétSinou neherce zastupujiciho urcitou spolecenskou tfidu, kde je vniman jako

zastupce masy ve spolecnostisilné ovlivnéné politickou ideologii, zatimco
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hollywoodsky star systém chape typ jako ztélesnéni jedine¢nosti individuality, ktera
je vniména jako komodita v ramci silné konzumni spolecnosti. Geneticky vliv
sovétské teorie se pak silné odrazi pii formovani realistického herce italského
neorealismu, ktery vSak pii srovnani vykazuje jiz odlisSné znaky. Neorealisticka
tendence totiz herce chape jako individualitu a ne jako soucdst masy, jez na
konkrétnim osudu ¢lovéka ztélesnuje Spatné socidlni podminky, jimiz byla v té dobé
italskd spole¢nost zmitana. Filmovy herec v ramci tendence francouzské Nové viny
tak zaziva jisté uvolnéni, nebot’ jiz neni svazan silnymi politickymi a socialnimi
vlivy. Z ptivodniho pojeti typu tak zdstava pouze vyznam vizualni podoby herce,
ktery jiz nereaguje na ideologické ptredpoklady, nybrz odpovidd uméleckym
intencim reziséra. Na zdkladé¢ uvedenych srovnani tak muzeme fici, Ze teorie
filmového herectvi spjatd v tomto obdobi s fenoménem typologizace, vnéasela na
pocatku na obecné analogické roviné do jednotlivych tendenci vice méné shodné
predpoklady, jez vsSak byly na =zakladé narodné-kulturnich predpokladi
a naslednych genetickych vlivii dale specificky formovany. Diky témto sekundarné
modelujicim systémim tak vzniklo v rdmci tendenci mnozstvi riznych koncepti,
které vSak na prvni pohled nevykazuji prvky vzajemné shody. Jedna se naptiklad
0 geneticky vliv Miinsterbergova konceptu na kognitivni tendence kladouci rovnéz
diraz na emoc¢ni stranku herectvi ¢i pfistupy sahajici hluboko do oblasti divadelni
tradice zdlraznujici vyznam neverbélnich pfedpokladid hereckého projevu, které

ovlivnily rané formy filmového herectvi.

Druhé oblast zavére¢né komparace piedstavuje novéjsi tendence, V jejichz
poptedi zajmu nebyl apriori herec, ale vzajemna souhra a koexistence mezi nim
a divakem. Divak se tak stava spoleCnym jmenovatelem téchto tendenci, z nichz
nékteré se vzajemné ovliviiuji na genetické urovni. Jednou z prvnich tendenci
zabyvajici se divackou recepci byla sémiotika, kterd divdka vnimala jesté
s Castenym odstupem. V poptedi zajmu tak jesté zistaval herec jakozto hlavni
distributor vyznamt, zatimco divdk byl pouze jejich pasivnim piijemcem.
Kognitivni tendence vSak v porovnani stim pfinesla nova vychodiska, nebot
utvorila z divdka aktivniho ptijemce, jehoz psychologické ptedpoklady jsou
dominantnim prvkem pii recepci dila. Stimto predpokladem se setkavame
I U neoformalistickych tendenci, které vSak namisto psychoanalytickych aspektd,

vici nimz se striktn€ vymezovaly, zacaly vztah mezi hercem a divdkem vnimat na
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urovni silnych kognitivnich procest, kdy divak =zastal aktivnim cinitelem.
K proméné doslo vSak na trovni jeho vlastnich psychologickych ptedpokladu, jez
jiz nebyly zkoumdany optikou psychoanalyzy, ale na urovni emocniho ramce

utvarejiciho se mezi hercem a divakem.

Tteti oblasti, kde mizeme v ramci zavérecného srovnani sledovat teoreticky
dialog, je oblast zahrnujici pfistupy akcentujici jako herce, tak i divdka. Jedna se
0 teoreticky nesmirn¢ podnétnou oblast neverbalni komunikace, ktera je svym
zptisobem piftomna ve vétsing konceptii*®. Neverbalni prostiedky hereckého
projevu se S§iii prostiednictvim pfimého i nepifimého genetického vlivu, nebot
Vv tomto piipadé¢ by typologicky vliv ani nebyl mozny. Neverbalni aspekt totiz
predstavuje stézejni aspekt hereckého projevu, ktery byl zdiirazitovan jiz u Denise
Diderota a velkou mérou pak v ramci repertoarového divadla u Delsarta a Auberta,
kteti dokonce pro ucely divadelnich pfedstaveni vytvoftili systémy kodifikovanych
gest, kterd byly herci vyuzivany. Explicitni odkaz na tato kodifikovand gesta
nalézame naptiklad u Richarda Dyera, ktery na zakladé¢ emblematickych gest
jakozto jednoho z prosttedkli buduje obraz herce ve smyslu znakového systému.
Vliv divadelnich forem je na Grovni neptimého vlivu patrny i v konceptech Baldzse
a Lukdcse, ktefi vychazeli z ptedpokladu némého filmu, kde bylo hercovo ,,télo*
jedinym prostiedkem artikulace mezi nim a divdkem. Jako prostfedek distribuce
vyznamu chape hercovo ,,t¢lo*“ 1 sémiotika, kterd se v radmci vlastnich analyz
soustied'uje mimo verbalni pravé na neverbalni projev, jenZz skytd obrovsky
vyznamovy potencial. Ve srovnani s pfedeslymi koncepty pfindsi odlisné hledisko
kognitivni tendence, kterd chape lidské ,,t¢lo* a jeho projevy jako prostiedek pro
ptenos hercovych emoci smérem k divakovi, jeZ umoZni jeho vlastni identifikaci
S city a proZitky postavy. V soucasné dob¢ je neverbalni aspekt hereckého projevu
pfitomen na genetické Grovni vlivu také v ramci ,, performance studies“, které jej
nenahlizeji z estetického hlediska, nybrz z perspektivy kazdodenniho Zivota, ktera

824

piinasi nova teoretickd vychodiska a nové podnéty pro dalsi vyzkum.

Vlastni komparace vySe uvedenych tendenci tak potvrzuje dialogickou
povahu teorie filmového herectvi, kterd je uskuteciiovdana napti¢ zkoumanym

spektrem. Jeji rozmanitost a riznorodost tak odpovida stanovenému cili diplomové

465 Objevuje se u ranych divadelnich tradic, v ranych tendencich u Baldzse a Lukdcse, v ramci
sémiotiky, neoformalismu, kognitivismu a v soucasné dobé i v ramci , performance studies”.
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prace, na zakladé néhoz byly postihnuty jednotlivé oblasti vyvoje teorie a zaroven
I jeji dialogi¢nost, ktera byla diky komparativni metodé¢ zdaraznéna. Filmové
herectvi tak jiZ neni nazirano jako abstraktni entita ¢i mentalni konstrukt, ale jako
mnohovrstevnatd heterogenni teorie sloZzena z dilCich tendenci, kterd neni stabilnim
konstruktem, nebot’ s vyvojem filmové teorie muze dale ménit svou podobu

v souladu s interkulturnimi a estetickymi pfedpoklady.
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Zavér

Filmové herectvi pfedstavuje oblast filmového badani, jejiz vyzkumné pole
se Siroce rozprostira napfi¢ filmovou teorii. Z divodu zachovani vlastni koherence
textu proto bylo téma diplomové prace zzeno na oblast teorie filmu, v ramci niz
byly zkoumany dil¢i reflexe filmového herectvi. Cilem diplomové prace bylo
zmapovat, kriticky vyhodnotit a komparovat jednotlivé koncepty, které se
Vv chronologickém vyvoji filmové teorie objevuji. Pro tvorbu metodologického
aparatu prace byl vybran koncept Petra Vaclava Zimy, jenz je nastinén ve stati
Komparatistika®®®. Tento koncept byl pro ucely diplomové prace vhodné zvolen
zejména z toho divodu, Ze poskytuje ucinna teoreticka vychodiska a metodologické
nastroje, diky nimz je mozno metodu komparace uplatnit také v rdmci filmové
teorie. Zimovo moderni komparatistické hledisko tak umoznilo provést srovnani
nejen na urovni narodni estetiky, ale rozsifit jeho hranice na nadnarodni uroven
zkoumani na ose zdpad — vychod, kterou Oldfich Kral*®’ vymezil pro americkou
a evropskou estetickou tradici. Pred zahajenim samotné komparace v$ak bylo nutné
redukovat lingvistické hledisko Zimova konceptu ve prospéch kulturné-spole¢enské
perspektivy, diky niz bylo mozné provést komparaci na koherentni Grovni, ktera
nebyla nijak naruSovéana sociolingvistickymi zvlastnostmi jazyka, jez by tak mohly

byt samostatnym pifedmétem jiné odborné prace.

Pfed samotnou komparaci, jez byla jako dil¢i zavér provedena na konci
kazdé kapitoly a jako hlavni zavér na konci diplomové prace, vSak bylo nutné splnit
dva zakladni pfedpoklady, bez nichz by srovnani nebylo mozné. Za prvé bylo
dalezit¢ kazdou ze zkoumanych tendenci uvést do historického a estetického
kontextu v ramci vyvoje filmového stylu a teorie. Druhym stéZzejnim bodem pak byl
vyklad jednotlivych teoretickych konceptl a jejich vyvoje v rdmci kazdé z tendenci,
diky némuZ bylo mozZné urcit sty¢né body pro dil¢i i zavérecnou komparaci.
V ramci kazdé z tendenci tak byla zachycena urcité teoreticka linie teorie filmového
herectvi, ktera byla na zakladé uréeni genetickych a typologickych vztahd, nasledné

komparovana s piedeSlymi tendencemi. Zde se pak nejvyraznéji projevil

46 7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.

467 KRAL, Oldfich. Vyznam srovndvaci poetiky. In SVATON, Vladimir, HOUSKOVA, Anna, KRAL,
Oldfich (ed). Mezi okrajem a centrem. Praha: Univerzita Karlova, 1999.
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produktivni charakter kategorie vlivu®*®®, Dil¢i komparativni zavéry splnily sviij
ucel, nebot’ rozkryly konkrétni sit’ kontaktovych vztahu a analogii, diky ¢emuz pak
mohla byt provedena generalni komparace v zdvéru prace, ktera na jejich zakladé
jiz sledovala pouze dominantni estetické pfistupy, jejichZz vzajemna interakce
podnitila formovani teorie filmového herectvi jakozto dynamicky se rozvijejici
dialogické teorie. Na zdkladé nastinéného postupu tak doslo k naplnéni

vyzkumnych cila, které si diplomova prace vytycila ve svém tvodu.

V ramci diplomové prace byly rovnéz sledovany vyzkumné otazky, jez byly
definovany v metodologickém uvodu prace. V ramci kazdé z kapitol proto byl
uréen vychozi spoleCensko-kulturni kontext, jenz rozkryval zejména historické
vztahy mezi vyvojem filmu a filmovou teorii, jejichz nesporny vyznam umoznil
reflektovat problematiku filmového herectvi v ramci jednotlivych konceptl
Z odborné-teoretického hlediska. To ozfejmilo zejména teoreticky pojmovy aparat,
jenz byl explicitné ptfitomen v kazdé z tendenci. Otazka samotné promény poetiky
filmového herectvi byla reflektovana jako soucast dil¢ich komparativnich zavéra
I vramci generdlni komparace, diky ¢emuz bylo mozné konkrétné pojmenovat
a teoreticky nastinit jednotlivé promény, které se na dialogickém poli teorie

filmového herectvi v pribéhu let odehravaly.

Na zaklad€ postihnuti specifik jednotlivych promén, tak miiZzeme fici, Ze
promény probihaly budto: 1. Na turovni adaptovani ptvodniho teoretického
konceptu do nové oblasti zajmu, jako tomu bylo naptiklad u Jindficha Honzla ¢i
Bély Balazse vramci prevzeti premis z divadelni tradice; 2. Na trovni
pfeinterpretovani plivodniho konceptu filmového herectvi, jenz byl obohacen
0 nova teoretickd vychodiska, coZz mlZeme spatfit naptiklad v rdmci kognitivni
tendence, ktera vychazela z ptivodniho konceptu Huga Miinsterberga ¢i v ramci
neoformalistické tendence, jeZ se inspirovala u sovétského formalismu a prazského
strukturalismu; 3. Na trovni pfeinterpretovani konceptu pochazejiciho z jiné
teoretické oblasti, jenz byl vyuzit pro teorii filmového herectvi, coz probihalo
naptiklad v pfipadé¢ sémiotiky ¢i psychoanalyzy, jez poskytly sva teoreticka
vychodiska a metodologicky aparat pro formovani nového pftistupu k filmovému

herectvi.

48  7IMA, Petr Vaclav. Komparatistika. In TURECEK, Dalibor (ed). Ndrodni literatura
a komparatistika. Brno: Host, 2009, s. 105-237. ISBN 978-80-7294-305-0.
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Treti vyzkumna otazka vlivu ndrodni kultury a identity do teorie byla
vV kone¢ném srovndni nejvice problematickou oblasti, nebot’ se do samotné
komparace promitala jen misty pouze v ramci pocatecnich tendenci sovétské teorie,
filmového realismu, hollywoodského star systému a francouzské Nové viny, které
se rozvijely v tésném sepjeti s ndrodnim zazemim, které predstavovalo dominantni
ideologickou perspektivu, jez se do podoby jednotlivych konceptii promitala.
U ostatnich tendenci, jako je rand tendence, sémiotickd, psychoanalyticka,
neoformalistickd, kognitivni tendence a oblast modernich smért badani, narodni
hledisko postradame, nebot’ jejich jednotlivé koncepty se jiz nerozvijely jako
soucast narodni teoretické diskuse, nybrz jako soucast SirSi nadnarodni diskuse,

kterd jiz nebyla ve své podstaté limitovana hranicemi jednotlivych stati.

Hlavni motivaci pro tvorbu diplomové prace byl nejen autoréin osobni
zdjem o problematiku filmového herectvi v ramci teorie filmu, ale zejména
nedostatecné zpracovani tohoto tématu, které je v akademickém prostiedi ptitomno
pouze prostifednictvim teoreticky uzce profilovanych monografii, dil¢ich analyz
a pripadovych studii, jez vSak postradaji Sirsi teoreticky ramec. Diplomova prace je
pro teorii filmu piinosem pravé proto, ze piedstavuje problematiku filmového
herectvi v SirSim teoretickém kontextu, ktery je navic obohacen i o historické
hledisko, jez tak umoziiuje herectvi chéapat Sir§Sim métitku. Vlastni badatelsky pfinos
diplomov¢ prace spociva v ucelném vyuziti komparatistick¢ metody, kterd pomohla
poukdzat na interkulturni povahu teorie, jeZ byva cCasto v teoretickych textech
opomijena. Vyznam tak nepfisuzujeme pouze umélecké povaze konceptd, jejichz
existence by nebyla mozné bez silnych kulturnich a velmi casto také politickych
vlivil, které vzajemné interferuji na narodni a dokonce i nadnarodni tirovni. Zde
muizeme zafadit napiiklad vlivné koncepty sovétské teorie filmu i divadla, jejiz vliv
byl velmi silny napii¢ ¢asovym spektrem. Méné silny vliv pak mliZeme spatiovat
napfiklad u tendence filmového realismu, jejiz predpoklady se promitly do
formovani premis francouzské Nové viny. Pfi tvorbé studii tohoto typu proto na
tento aspekt musi byt brat vzdy zietel. Ze zaveéretné komparace totiz vyplyva, ze
srovnani nelze provadét na vzorcich interkulturné izolovanych od svych pivodnich
kofent. Na zaklad¢ toho tak mizeme dojit k zaveru, ze rovnéz neni vhodné v ramci
teorie filmového herectvi komparaci provadét pouze na nékolika selektivni metodou

zvolenych tendencich, nebot’ vztahy mezi koncepty jsou natolik provazané a slozité
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konstruované, ze mohou sahat az do obdobi nckolik desitek let pozpatku.
Diplomovéa prace tak zdiraziluje piedevSim multiverzalni charakter teorie
filmového herectvi, ktera tak neni pouze jednotnym univerzalnim konceptem, nybrz

bohat€ vrstvenou a rozmanitou teorii.

Dalsi ptinos prace spoc¢iva v ptivodnosti teoretického aparatu, jenz v zavéru
prace vyustil, na zdkladé¢ doposud dosazenych komparativnich poznatkd. Autorka
proto do kapitoly generadlni komparace zahrnula svou vlastni perspektivu pro
kategorizaci jednotlivych tendenci teorie filmového herectvi, jejichz povaha na
zéklad¢ uvedenych konceptti zna¢né liSi. Autorka proto navrhla vydélit v ramei
teorie tfi mozné pfistupy k filmovému herectvi, které podavaji priméarni obraz
0 daném konceptu. Definuje proto: 1. Estetické ptistupy, kde fadime zejména rané
tendence; 2. Pristupy metodické, kam patii sémioticka, psychoanalyticka,
neoformalistickd a kognitivni tendence; 3. Ptistupy konceptudlni, mezi néz fadime
sovétské teorie, tendence filmového realismu, hollywoodskou tendenci a tendenci

francouzské Nové viny.

Dil¢i badatelsky pfinos prace muzeme spatfit nejen v uvedené deklaraci
dialogi¢nosti teorie filmového herectvi, ale také v samotném kontextudlnim
ukotveni jednotlivych konceptd v ramci tendenci, jejichz zevrubnd interpretace
umoznila na obecné roviné stanovit jejich zékladni teoretické rysy a formulovat
premisy, které pak v komparaci s dal$imi pfistupy umoznily rozkryt vzajemné
shody a antagonismy mezi tendencemi. Kontextudlni ukotveni a interpretace
teoretickych konceptt, jeZ byly nezbytnym krokem pied provedenim komparace,
umoznily nad rdmec plivodnich prament (teoretické koncepty), které byly
pfedmétem komparace, roz$ifit oblast metatextualni literatury o vyznamné
relevantni zdroje, jez byly v praci vyuzity po podrobném heuristickém mapovani
vyzkumného pole vramci kazdé ztendenci. Tato sekundarni literatura tak
predstavuje zékladni teoreticky korpus, jenZ by mohl byt vyuzit jako vychozi bod
pro dalsi teoretické badani, jez by mohlo byt rozvinuto jako samostatnid prace

v ramci n€kterého z dilCich piistupt.

Diplomova prace neni vycCerpavajici komparaci vSech moznych koncepti
filmového herectvi. Jeji vyznam tkvi v uvedeni do problematiky teorie filmového

herectvi, jejiz vyvoj je demonstrovan na stéZejnich tzv. velkych teoriich zvolenych
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v souladu s vyvojem teorie filmu, které nastinuji hlavni teoretické problémy, jez by
bylo vbudoucnu mozné dale prohloubit vramci komparatistickych studii
vénovanych vyvoji jednotlivych koncept v ramce kazdé ztendenci, jimz tak
diplomova prace ptinasi ucinné metodologické nastroje a vychodiska, diky nimz by
mohla byt teorie filmového herectvi do budoucna pojednavana jako legitimni oblast

zajmu filmové teorie.
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