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Uvod

1 Téma a cil prace

Tématem prace bude neoformalistickd analyza narace a stylu v debutu reziséra
(ptivodné producenta) Jakuba Cervenky Hovory s TGM z roku 2018, ktera adaptuje

ptivodné literarni dilo spisovatele Karla Capka z roku 1936.

Snimku Hovory s TGM! se ve své praci chci vénovat z ngkolika diivodii. Za prvé,
jej povazuji vyjimecné pro demytizaci obou postav a snahu o naraci zaloZzenou
pfevazné na konverzaci. Dale se jedna dle mého o velmi zdatilou a specifickou
adaptaci literarni ptfedlohy, kterda se v podstaté skladd zrozhovori spisovatele
a autora knihy Karla Capka s prezidentem prvni ¢eské republiky Tomase Garrigue

Masaryka.

Film zobrazuje setkani spisovatele Karla Capka a ¢eskoslovenského prezidenta
T. G. Masaryka v zahradach zamku v Topol¢iankach. Rdmec piib&éhu tvofi jejich
spole¢na celorocni prace na knize zalozené na jejich rozhovorech a korespondenci.
Knihu Hovory s TGM, Capek ptipravoval k desatému vyroéi Ceskoslovenské
republiky. Tésn& pied dokoncenim vSak hrozi, Ze kniha nebude zkompletovana
a vydana. Filmu dominuje dialog obou postav, které debatuji o svété, politice, Ceském

narodu, ale i o lasce a zenach.?

Snimek byl nominovan na jihlavském mezinarodnim festivalu dokumentarnich
filmt MFDF Ji.hlava na nejlepsi ¢esky a svétovy dokumentarni film, avSak nakonec
ziskal pouze zvl4stni uznani poroty Opus Bonum. Na Ceskych Ivech a Slnko v sieti

byl pak nominovén za kategorii herce v hlavni roli (Martin Huba).?

Cilem prace bude rozkliCovat zadkladni postupy narace a uziti stylistickych
prostfedkti a jejich funkcnost v ramci adaptovani literarniho dila. Dominantou

analyzy bylo zvoleno ptedevsim pouziti technickych prostiedkl a stylu jakymi jsou

! Hovory s TGM [DVD]. ReZie Jakub CERVENKA. Ceska republika, 2018.
2 IMDb. Hovory s TGM: Plot summary. [Citovadno 9. 1. 2020] Dostupné z
https://www.imdb.com/title/tt8336974/plotsummary?ref_=tt_stry pl.
3 IMDb. Hovory s TGM: Awards. [Citovéno 9. 1. 2020] Dostupné z
https://www.imdb.com/title/tt8336974/awards?ref_=tt_awd.



konstrukce mizanscény a uspotradani a vyvoj stiihové skladby filmu, které funkéné
dopliluji narativni slozku snimku. Pravé tyto dominantni a ozvlastiujici prvky by
meély zcela jasné€ poukazat na vztahovou podiizenost nékterych prvki stylu a snahy
docilit adaptovani literarniho dila Hovory s TGM, tedy takového dila, jenz klade svij

primarni diraz na dialog dvou postav.



2 Vyhodnoceni prament a literatury

K analyze pouzivam film na DVD vydaném distributorem Bonton Films v tinoru
roku 2019. O snimku nebyla doposud napsana zadné akademicka préce, nybrz pouze
fada recenzi a ¢lankd. Pravé mnoho recenzentii se ve svych textech shoduji, ze se
jedna o snimek komorni az minimalisticky, zejména hutné zalozeny na dialogu
a snaze demytizovat oba protagonisty. Tomas Stejskal napsal ve své recenzi pro
Aktudlné.cz: ,,VSechny vyrazové prostiedky ve filmu posiluji pfirozené zahrany
dialog, v némz se protagonisté ukazuji jako vicerozmémi hrdinové.“* V recenzi pro
Ceskou televizi Marek Koutesh dokonce poukazuje na jisté podobnosti s filmy
Richarda Linklatera — Pred usvitem (1995) a Pred soumrakem (2004) ¢i snimek Slidil
(1972) Josepha L. Mankiewicze v ohledu jisté az divadelni povaze dila, tedy znatelné
jednoté mista a casu, dvouclenného hereckého obsazeni a striktnimu dirazu na
dialogi¢nost.’ Jindfiska Blahova v recenzi pro Respekt.cz, Hovory s TGM oznacila
zvukovym a scéndristickym filmem, v némz jsou technické aspekty a styl podiizeny
hutné konverza¢ni povaze materialu.® Ve vysledku se viak vyhradné viechny recenze
shoduji na komornosti konverza¢niho formatu filmu a silnému scendristickému

diirazu na charaktery postav a snahu o jejich demytizaci v ramci ¢eské historie.

2.1 Dokumentarni prvky

Snimek Hovory s TGM byl v roce 2018 nominovan na mezinarodnim festivalu
dokumentarnich filmi MFDF Ji.hlava na nejlepsi Cesky a sv€tovy dokumentarni film,
proto je podstatné a Zddouci definovat do jakého zdnru miizeme snimek zatadit. Bylo
by pfili§ jednoduché a pravdépodobné mylné pouze na zaklad€ podobnosti s redlnymi
historickymi postavami a naraci zakladajici si na pravdivych realiich usoudit, Ze
sledujeme dokumentarni film. Jak uvadi Bordwell s Thompsonovou ve své knize

Umeni filmu v kapitole o dokumentarnim filmu: ,,Dokumenty prezentuji samy sebe

4 STEJSKAL, Tomas. Povedeny film Hovory s TGM pfi prochazce parkem obnaZuje Masaryka i Capka.
22.10. 2018. [Citovano 15. 3. 2020]. Dostupné z https://magazin.aktualne.cz/kultura/film/hovory-s-
tgm-film-cervenka-huba-budar-recenze-masaryk/r~d1127cbad60b11e88782ac1f6b220ee8/

5 KOUTESH, Marek. Filmové Hovory s TGM jsou méné tati¢kovské a vice didaktické. 20. 10. 2018.
[Citovano 15. 3. 2020]. Dostupné z https://ct24.ceskatelevize.cz/kultura/2628095-recenze-filmove-
hovory-s-tgm-jsou-mene-tatickovske-a-vice-didakticke

& BLAHOVA, JindFidka. KdyZ Masaryk s Capkem hovofi o Zenach. 29. 10. 2018. [Citovano 15. 3. 2020].
Dostupné z https://www.respekt.cz/kultura/kdyz-masaryk-s-capkem-hovori-o-zenach
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jako typ filmu, ktery je vérny realité. I tak, ale ne vSechny dokumentérni filmy svou
vérohodnost prokazi.“’ V ptipadé Hovorii s TGM v$ak nemiiZeme s presnosti
konstatovat, zda je snimek vérny realité, prestoze se snazi zplsobem adaptovat
stejnojmennou knihu. Problém vyvstava uz pii samotné scénaristické adaptaci, ktera
postihuje a vytvaii spiSe kondenzovany vytah obecnéjSich dialogovych uvah na
nejruznéjsi témata. Bordwell a Thompsonova vystihuji problematiku rozliSovani
fikéniho filmu a dokumentu takto: ,,KdyZz uvazujeme o historickych nebo
zivotopisnych filmech [...], do vétSiny takovych film byvaji pfidany smysSlené
postavy, promluvy nebo akce. Tyto filmy by vSak zlstaly fikénimi, i kdyby se
skute¢nou minulosti timto zkreslujicim zpiisobem nepracovaly. Zélezi totiz na tom,
jak byly nataceny: veSkeré udalosti jsou inscenované a historické postavy jsou
zt€lesnény herci. Stejné tak je dilezité, Ze tyto filmy nijak nepfedstiraji, Ze jsou
dokumentarni. Prezentuji se jako historické rekonstrukce. Podobné jako divadelni hry
¢i romany zalozené na skuteénych udalostech ptedavaji i historické a Zivotopisné

filmy myslenky o d&jinach pomoci fikéniho zpodobnéni.

V soucasné dokumentaristické tvorbé mizeme si povSimnout, Ze dokumentaristé
také obvykle vyuzivaji prostfedkii fikéniho filmu. Jak uvadi americka teoreticka
Patricia Aufderheide: ,,Dokumenty jsou o readlném zivoté, ale nejsou redlnym
zivotem. Nejsou ani oknem do redlného Zivota. Jsou portrétem redlného Zivota,
pouzivajici redlny Zivot jako surovy material, jsou vytvofené umélci a techniky, kteti
¢ini nespocet rozhodnuti o tom, komu bude filmovy pfibéh vypravén a s jakym
ucelem. [...] Dokumentaristé pouZivaji stejné techniky jako filmafi fiktivnich filmi.
Kameramani, zvukovi technici, digitalni designéfi, hudebnici a editofi mohou
pracovat ve viech filmovych Zanrech.“® Pfesnému vymezeni a definice Z4anru
dokumentarnich filmi je tedy v mnoha ohledech obtizné dosdhnout. Bill Nichols ve
své knize Uvod do dokumentdrniho filmu odkazuje k ranym verzim definic skotského
dokumentaristy Johna Griersona: ,,(...) poprvé formulované ve tficatych letech
dvacatého stoleti, podle nichz dokumentarni film pfedstavuje "tvlr¢i zpracovani

skute¢nosti". Tento pohled uznava, ze dokumenty jsou tviirc¢im usilim. Zanechava

7 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 450.

8 Tamtéz, s. 452.

9 AUFDERHEIDE, Patricia. Documentary film: a very short introduction. New York: Oxford University
Press, 2007.s. 2-12.
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rovné¢z nedofeSené zjevné napéti mezi "tvur¢im zpracovanim" a "skutecnosti".
"Tvurci zpracovani" naznacuje svévoli fikce, zatimco "skutenost" nas upominé na
odpovédnost publicisty ¢i historika. [...] Dokument neni ani fik¢éni invenci, ani
faktickou reprodukci, avsak Cerpa z historické reality, odvolava se na ni a zobrazuje
ji ze specifické perspektivy.“!° Nichols mimo jiné v knize uvadi tfi obecné definujici
predstavy o dokumentu, kterym tento zanr zna¢né podléha a) dokumenty vypovidaji
o realité, o tom, co se ve skutecnosti stalo, b) dokumenty vypraveéji o skuteénych
lidech, ¢) dokumenty vypravéji ptibéhy, o tom, co se dé&je ve skuteéném svéte.!!
Z vyse uvedenych predstav miizeme jednoznaéné vyvodit, které definice se vztahuji
k zanrové povaze analyzovaného snimku. Hovory s TGM vypovidaji o realité zitého
svéta, avSak neprezentuji udalosti, takovym zpisobem a poddnim, jak se ve
skute¢nosti staly a nabizeji tedy blize autorskou ptedstavu, o tom, jak se snimany
rozhovor mohl odehravat. V tomto ohledu tvirci vychazeli z pivodné literarni
predlohy prvniho souborného vydani, které Karel Capek v roce 1938 zredigoval
z pivodné velmi rozsahlého &tytdilného spisu.'? Zejména se Stvrtou ¢asti — Mlceni
s Masarykem, v niZ je silné naznaéeno a popisovano, jak pravé debata mezi Capkem
a Masarykem mohla probihat. V rozhovoru pro Info.cz uvadi rezisér a producent
filmu Jakub Cervenka, e pravé i vySe zminény dodatek — Mléeni s Masarykem
poslouzilo podobné jako archivni materidly a korespondence jako jeden ze zdrojd,

z nichZ spole¢né se scénéristou Pavlem Kosatikem &erpali.'?

Jednou z dalSich pfedstav o dokumentu, které Hovory s TGM aktivné vyvraci, je
vypravéni o skute¢nych lidech, v némz vSak redlné postavy zastupuji herci.
Neuvédomuji si neustalou pfitomnost kamery, a proto ani Zddnym zpisobem se na ni
piimo neobraci, ¢imz ponechavaji netknutou c¢tvrtou sténu. Timto dochazime
k posledni predstavé o inscenaci narace, ktera je v ptipadé¢ Hovoru s TGM zejména
dilem tvirci, prestoze dilem zaloZzenym na realité. Piibéh se stava daleko vice

zprostfedkovanim obrazné interpretace toho, co se a jak mohlo stat nez vérohodnou

10 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010. s. 26-27.
1 Tamtéz, s. 27-30.

12 EAPEK, Karel. Hovory s T. G. Masarykem. Praha: Ustav T.G. Masaryka, 2013. ISBN 978-80-86142-
46-3.

13 JANUS, Jan a Jakub CERVENKA. Hovory s TGM jako film? Pavel Kosatik mi fekl, Ze jsem se zblaznil,
vzpomina na nataceni rezisér Jakub Cervenka. 11. 11. 2018 [Citovéno 15. 3. 2020]. Dostupné z
https://www.info.cz/magazin/hovory-s-tgm-jako-film-pavel-kosatik-mi-rekl-ze-jsem-se-zblaznil-
vzpomina-na-nataceni-reziser-jakub-cervenka-37755.html



reprezentaci. Je tedy vice nez patrné, Ze hranice mezi dokumentarnim a fikénim
filmem se v ur¢itych momentech zna¢né stird. Nicméné za pomoci vyse zminénych
teoretickych uvah mtzeme snimek Hovory s TGM oznacit jako hrany film, ktery
pracuje s formou dokumentaristické rekonstrukce. Tvirci metoda oziveni ptivodnich
udalosti skrze rekonstrukéni postup vSak musi dodrzovat dostupnd historicka fakta
a pravdy, aby mohla byt povazovana za vérohodnou. Nichols dale popisuje pouziti
rekonstrukce v ramci vztahu dokumentu a hraného filmu takto: ,,Rekonstrukce
nemuseji historickou situaci prezentovat zcela realisticky, jak tomu obvykle byva
u fikénich filmd. Nekteré dokumenty minulé udélosti opét ozivuji Cisté

stylizovang.“!

2.2 Metodologicka vychodiska

V této praci budu metodologicky primdrné vychazet ze zékladi takzvané
neoformalistické koncepce vnimani filmu. Neoformalismus navéazal na smér ruského
literarné-védniho formalismu, ktery se zacal vyskytovat od poloviny prvniho
desetileti az do konce tficatych let 20. stoleti. Viktor Sklovskij, spisovatel, filmovy
teoretik a jeden z piednich ptedstavitelti ruského formalismu popisuje formalistickou
metodu takto: ,,Cilem formalistické metody, nebo alespoil jednim z jejich cilii, neni
vysvétlovat dilo, ale pfitdhnout k nému pozornost, obnovit onu ,orientaci na formu*,
ktera je charakteristicka pro umélecké dilo.“!> Neoformalistickd koncepce vnimani
filmu se oproti tomu lisi tim, Ze se nesnazi na film nahliZet Cisté¢ skrze predem
vybranou metodu a tu jednodusSe aplikovat na umélecké dilo, nybrz pracuje
s neustalou modifikaci této metody. PfedevSim proto, aby jen slepé nepotvrzoval
danou metodu a prvky, které se metody netykaji opomenul, i pfestoze mohou mit
v dile dulezitou roli. ,,Aby se mohl kazdy film pfizptisobit metod¢, potom ho musime
uréitym zpiisobem povaZovat za ,stejny‘, a Siroké predpoklady metody budou
smétovat k zahlazeni rozdilu [...], vysledkem potom je, ze kritik vytvaii dojem, ze

filmy jsou nudné a nezajimavé,“'® tvrdi Kristin Thompsonovd. A pravé

14 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010. s. 33.

15 SKLOVSKI, Viktor. Pushkin and Sterne: Eugene Onegin. In: Victor Erlich (Ed.), 20th Centrury Russian
Literary Critisism, New Haven 1975, s. 68

16 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace.
1998, roc. 10, €. 1, s. 6.
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neoformalismus maé tuto jistou potiebu neustalé modifikace a sebezpochybnovani

v sobé siln& zabudovanou dle Thompsonové.!”

Zejména 1 z tohoto divodu jsem zvolil pro tuto praci pristup neoformalistické
analyzy s konkrétnim zaméfenim na uziti technickych a stylovych prostredk a jejich
funkcnosti v ramci adaptovani literarniho dila. Zakladni metodologicky ptistup budu
primarné utvaiet z eseje Kristin Thompsonové ,,Neoformalisticka analyza: jeden
pristup, mnoho metod,” kterd je soucasti publikace Breaking the Glass Armor:

Neoformalist Film Analysis'®

a byla pielozena do cestiny v ¢asopisu lluminace.
Zaroven budu také Gerpat z knihy Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu'®, na
které se podilela se svym manzelem Davidem Bordwellem, a kterd pro tuto praci
poskytuje zékladni terminologii. K doplnéni terminologie a strukturdlni orientace se
budu odkazovat i na praci Rozbor filmu od Radomira D. Kokese, ktery se taktéz radi
k predstavitelim neoformalismu. V mnoha ohledech se tak doplituje s Uménim filmu,
kdyz ptedstavuje ¢tenatfi moznosti systémové analyzy filmového dila, cehoz dosahuje

uvazovanim o kinematografii jako umélecké formé.?

Dalsim ze stézejnich teoretickych vychodisek je literarné-teoreticka publikace
Roman jako dialog®!, jenz se sklada z nékolika studii ruského literarniho teoretika
Michaila Michajlovi¢e Bachtina, ktery se zabyva plivodem, vyvojem a proménami
romanovych zanrq, v jejichZ stfedu stoji pojem takzvané dialogi¢nosti. Pravé tento
termin povazuji vramci této prace za kliCovy, jelikoz ptfisuzuje urcité vztahy
a kontextudlni rdmce dialogu. Jednoduse feCeno za pomoci takového pojmu budu
schopen podpofit mySlenku vztahové podfizenosti prvki stylu v silné¢ dialogickém

filmovém dile.

V ramci rozboru narace vyuziji knihy Storytelling in the New Hollywood:
Understanding Classical Narrative Technique® od Kristin Thompsonové, z niz budu

Cerpat zejména koncept strukturdlniho rozclenéni snimku do ¢tyt syZzetovych blokt.

7 Tamtés, s. 7.

B THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 1988.

19 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tUvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 640

20 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 11.

21 BACHTIN, M. Michail. Roman jako dialog. Praha. 1980.

22 THOMPSON, Kristin. Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical

Narrative Technique. Harvard: Harvard UP, 1999.
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Prave pouziti takové segmentace syZetu umozni lepsi orientaci pti samotném rozboru
dil¢ich prostfedkt stylu, jakymi jsou napfiklad konstrukce mizanscény nebo
kontinualni stfihova skladba. Pii samotné segmentaci a snaze postihnout piesn¢jsi
popis nekterych stylovych prostiedki pouzitych v analyzovaném snimku vyuziji
programu Cinemetrics, ktery mi umozni nejen jiz zminénou primérni segmentaci
syzetu, nybrz i urcitou vizualizaci filmovych dat a cinemetrickych postuptli za Gcelem
rozklicovat charakteristiky, predevsim techniCtéjsi razu. Extrakce a vizualizace dat
jako primérné délka zabéri nebo celkovy pocet stiihii ve snimku nabidne uplatnéni
zejména v kapitole zaméfujici se na styl, konkrétnéji na praci s kamerou a stfih.
Nicméné pouzitim softwarového nastroje Cinemetrics také podpofim pevné
propojeni tempa a rytmu s konverzacni povahou snimku, tedy Ze rychlost stfihli

a souslednost zdbéru funkéné utvaii prostor dialogu.

Jednim z myslenkovych podkladi tykajici se pojmu mizanscény je publikace
filmového kritika a teoretika Adriana Martina Mizanscéna a filmovy styl’, ktera se
zaobirad problematikou konstrukce mizanscény a odkazuje na teoretiky jakymi jsou
André Bazin, Andrew Sarris nebo José Luis Guarner. Nabizi rizné pohledy na
mnohost pojmu mizanscény a jejiho vnimani v ramci kulturnich zkusenosti ¢i
sémiotiky. Nicmén¢ z hlediska rozboru mizanscény a vztahu s dal$imi aspekty stylu
budu vhodnéji ¢erpat z knihy Stevena D. Katze Film Directing: Cinematic Motion*?,
v niz autor rozliSuje pét zakladnich metod inscenace mizanscény. Konstrukéni aspekt
mizanscény povazuji za podstatnou a ozvlastiujici soucast nejen filmového dila
obecné, nybrz v rdmci Hovoru s TGM ptimo za kli¢ovou, jelikoz znovu dopomaha

vytvaret fikéni svét a dialogicky zaloZenou naraci.

23 MARTIN, Adrian. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2019. ISBN 978-80-7331-510-8.
24 KATZ, D. Steven. Film Directing: Cinematic Motion. USA: Michael Wiese Production, 2004.
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3 Teoreticko — metodologicky ramec

Primarnim metodologickym rdmcem této prace, jak jiz bylo zminéno je koncept
takzvané neoformalistické analyzy nastinéné Kristin Thompsonovou v kapitole
Neoformalisticka filmova analyza: jeden ptistup, mnoho metod v publikaci Breaking

the Glass Armor.

Audiovize je komplexnim médiem, které je funk¢né vystavéno na soucinnosti
n¢kolika riznorodych slozek. Nejednd se tedy jen o spojeni zvuku a obrazu, jak
samotny pojem audiovize mize zavadét. Film je proto potieba chapat jako sourody
celek, jenz kombinuje konstrukci mizanscény, rdmovani a pohyb kamery, hudbu,
kontinuitu stfihu, motivace postav a mnoho dalsich aspektii, které utvareji vyslednou
formu dila. V ramci této analyzy se v§ak budu vénovat nékterym vybranym aspektim
dila vice nez ostatnim, jelikoz dle mého se pravé tyto prvky podileji na vysledné

podobé tohoto konkrétniho dila vice nez jiné a jsou proto podstatou této analyzy.

3.1 Ozvlastnéni a dominanta

Neoformalismus usuzuje, zZe kazdé audiovizualni dilo obsahuje tzv. ozvlastnéni,
tedy uziva jistych narativnich a stylistickych postupti, které by mély na divaka plisobit
ozvlastiujicim dojmem. Dle ruskych formalistl se jedna o estetickou hru, na kterou
pristupujeme skrze umélecka dila, jez se snazi dosahovat takovych ucinkti na nasi
percepci. Rovnéz usiluje o naruSeni automatizace uméleckého ptistupu, jinymi slovy
odrazi snahu umélcii vyhybat se ve velké mife stidle se opakujicim prostiedkiim
narativnim i formalnim.? Pro analyzu takovychto ozvlastiujicich postupti, uziva
neoformalisticky pfistup koncept takzvané dominanty jako jejim hlavnim formalnim
principem. Thompsonova vysvétluje tento pojem v podkapitole Analyza narativniho
filmu: ,Dominanta urcuje, které prostiedky a funkce vystoupi do popiedi jako
dilezité ozvlastiujici rysy a které budou méné dilezité. Dominanta ovlada dilo, fidi
a spojuje podiazené prostiedky do nadfazenych celkti; prostfednictvim dominanty se
k sob& vztahuji stylistické, narativni a tematické roviny.**® Dominantou filmu Hovory

s TGM byly zvoleny takové prvky narace a stylu, které ozvlastiuji percepci celého

25 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden ptistup, mnoho metod. lluminace.
1998, roc. 10, ¢. 1, s. 11.
26 Tamtéz, s. 35.
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snimku zejména na urovni konstrukce ¢asu a prostoru mizanscény, kterd je funkéné
doplnéna vyvojem kontinudlni stiihové skladby a v disledku podporuje diraz
kladeny na dialogi¢nost celého dila. Jednoduse feCeno zminéné dominantni
a ozvlastnujici rysy jsou zde ve vztahové podiazenosti a formuji tak specifickou

podobu narace dialogem.

3.2 Funkce a motivace

Stim se zajisté i poji koncept funkce a motivace uméleckych prostiedki.
Takovymi prostiedky minime jakykoliv jednoduchy prvek ¢i strukturu, které
v uméleckém dile zastavaji néjakou roli — pohyb kamery, réimovani obrazu, kostymy,
stith a mnoho dal§iho. Neoformalist¢ vnimaji vSechny tyto prostiedky média
a formalni organizace potencionalnim ozvlaStnénim a ve vystavbé filmového dila
jsou povazovéany za rovnocenné.?’” Funkce piedstavuje cil, kterému jsou podiazeny
prave vSechny pouzité prostiedky v dile. Zaroven jsme schopni diky funkci rozliSovat

filmy uZivajicich stejnych uméleckych prostredkii, napliujicich viak odligny cil.?®

Umeéleckeé prostiedky, které napliluji pfinejmenSim svou priméarni funkci, jsou
nejdiive vybrany autorem dila a jsou tedy néjak motivovany. Motivace by se dala
oznacit za voditko k odpovédim na otdzky, pro¢ byl konkrétni prosttedek pouzit ve
filmu, pro¢ pravé timto zplisobem a na jakém misté. RovnéZ nabizi interakci mezi
aktivitou divaka a strukturami dila.?’ Mizeme rozliSovat &tyfi zakladni typy motivaci
— kompozic¢ni, realistickou, uméleckou a transtextudlni. Nicméné rusti formalisté
délili motivace pouze na tfi typy., pojem transtextualni motivace poprvé zaclenil do
tohoto rozdéleni David Bordwell, aby jim popsal, jak umélecka dila pfimo maji vliv
na konvence zaloZené ostatnimi dily.*® Kompozi¢ni motivace utvafi soubor pravidel
pro kazdé umélecké dilo. Mimo jiné kompozi¢n€ motivované prvky jsou nezbytné
pfi konstrukci prostoru, Casu a narativni kauzality a slouzi k rozvijeni ur¢itych
informaci, které postupem casu nabyvaji na diilezitosti. V detektivnich ptibézich se
nam piedstavuje v prib&hu vysetfovani nékolik indicii, jenZ ndm pomalu poodkryvaji

pachatelovu pravou totoznost. Realistickd motivace koncepcné funguje na uzivani

27 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace.
1998, roc. 10, €. 1, s. 14.

28 Tamtéy, s. 14.

2Tamtéz, s. 15.

30 Tamtéy, s. 15.
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prvki, které se snazi podtrhnout hodnovérnost dila, tedy vklada takové prvky, pomoci
nichz mize dosdhnout vétsi realisti¢nosti. V nasem ptipadé¢, tak mizeme zietelné
vypozorovat realistickou motivaci na ztvarnéni obou hlavnich postav — Capka
a Masaryka. Ve filmu vidime herce, ktefi zosobiiuji kulturn¢ zndmé osobnosti, nejen
na zékladé jisté vnéj$i podobnosti a kostymi, ale pfedevsim za pomoci urcitych
znalosti a zkuSenosti, jsme schopni jim ptisoudit jisté chovani, socialni statusy
anazory. Treti a posledni z pivodnich formalistickych motivaci je umélecka
motivace. Takovou motivaci mizeme vnimat v kazdém uméleckém prostiedku,
jelikoz napomaha k vytvofeni samotné podstaty dila — jeho formé.>! Zaroven viak
musime na uméleckou motivaci pohlizet jako na specificky typ motivace, ktery
dokazeme viditelné identifikovat az poté, kdy ostatni tfi typy motivaci vymizi nebo
jsou potlaceny. Umélecky motivované prostfedky mizeme nejsnadnéji rozklicovat
naptiklad u experimentalni kinematografie nebo snimkt pracujicich s abstrakci.
Dopliujici, avSak neméné podstatna transtextudlni motivace funguje za pomoci
odkazii k jinym uméleckym dilim a jejich konvencim, které se snazi néjakym
zpusobem naruSovat ¢i variovat. Po pravu je také povazovana vyjimecnym typem
motivace, jelikoz klade znalostni a zkusenostni narok na divaka. Jinymi slovy, pokud
budeme sledovat snimky spadajici do specifického zanru dokumentarnich filmi, na
zéklad¢ urcitych znalosti a zkuSenosti vime, Ze takové snimky vypravi o skute¢nych
lidech nebo zprostfedkovavaji vypovéd o realité¢ a redlnych situacich a udalosti.
Casto také byvaji prolozeny archivnimi materialy nebo jsou doplnény o mluvené
komentare a rozhovory. Nicméné i z téchto ryst typickych pro dokumentarni filmy
muZeme zcela jasné pozorovat, Ze hranice mezi hranym filmem a dokumentem

v nékterych ptipadech neni na tolik jednoznacna.

3.3 Fabule a syzet

Z hlediska narativni analyzy se mlizeme opfit o metodologicky postup ruskych
formalistti, jenz rozd€luje vypravéni na fabuli a syZet. Thompsonova popisuje syzet
takto: ,,Syzet je v podstaté strukturovany soubor vSech kauzalnich udélosti, jak je
vidime a sly$§ime prezentovat se ve filmu samotném.*** Jednoduse feeno bychom

mohli za syZet povazovat vSe, co ve filmu slySime a vidime, a to v té podobé a potadi,

31 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace.
1998, roc¢. 10, ¢. 1, s. 17.
32 Tamtés, s. 31.
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v jakém to sly$ime a vidime.*> RovnéZz se zde potvrzuje idea neoformalismu, ktera
pozaduje aktivni divakovu participaci pfi sledovani uméleckych dé¢l. Tato myslenka
se da vztahnout i na vztah fabule a syzetu, jelikoz samotny syzet nuti divaka si utvaret
jistou pro n¢ srozumitelnou chronologickou kauzalné propojenou strukturu a prave
takovy konstrukt mizeme povazovat za fabuli. Fabule je tedy jakymsi fetézcem
kauzaln¢ propojenych udalosti, odehravajicich se v néjakém Case a prostoru a syzet

segmentaci fabule na mensi jednotky.

V nadchézejici analytické kapitole se budu vénovat naratologické analyze
a struktufe snimku, tedy vystavbé fabule. S fabuli spojeny termin syzetu vyuziju
v rozdéleni, segmentaci syzetu, kterd mi umozni snimek dekonstruovat na mensi
jednotky, pomoci nichz budu moci vhodné postihnout souvislosti a vztahy mezi
jednotlivymi segmenty, scénami. Rovnéz se domnivam, ze pii rozboru narativni
struktury snimku budu schopen 1épe rozklicovat funkce a motivace dila ¢i uzité

ozvlastiiujici postupy.
3.4 Segmentace syZetu

Pti rozdéleni syzetu snimku na dil¢i ¢asti se budu odrazet z ptistupu narativniho
rozboru klasického filmu roz¢lenéného do Ctyt syzetovych blokt, ktery uvadi ve své
knize Storytelling in the New Hollywood Kristin Thompsonova. V piipadé Hovoru
s TGM miizeme takového narativniho a strukturdlniho rozdéleni dosédhnout
v pfihlédnuti na ndzvy samotnych syZetovych bloki: Gvod (set-up), komplikace déje
(complicating action), vyvoj (development) a vyvrcholeni (climax).>* V ivodni
sekvenci se tak ustavuje ¢as a prostor fikéniho svéta, predstavuji se hlavni charaktery
a Casto také jejich prvotni motivace nebo cile. Pfesun do druhé ¢asti nastava ve chvili,
kdyz se narace zacind komplikovat, tedy pozménuji se napiiklad cile a motivace
postav ¢i dochazi k n¢jaké dramatické zméné a vyvstavaji nové situace. V treti Casti
schématu poté nastava vyvoj, v némz postavy prichdzi do stietu se svymi cili, casto
se zde intenzifikuje akce nebo napéti a predznamenava posledni ¢ast — vyvrcholeni.
To nasledné reflektuje pfimé vyutsténi a rozfeSeni jakékoliv akce, v némz dochézi

k uspé$nému nebo nelsp&snému dosazeni cilfi postav.’ Zvolena segmentace syzetu

33 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 17.
34 THOMPSON, Kristin. Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical
Narrative Technique. Harvard: Harvard UP, 1999. s. 28.

35 Tamtéy, s. 29.
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mi pomiize dostatecné znazornit zejména zakladni rimcovou konstrukci narace, jiz
se bezesporu stavd Masarykovo rozhodnuti knihu nevydat. Zaroven budu schopen
roztazovat jednotlivé syzetové bloky z hlediska stopaze, a tim odvodit dalsi privodni

vlastnosti tykajici se zejména stylu.

S vystavbou fabule souvisi také konstrukce diegetického neboli fikéniho svéta,
ktery je podobn¢ jako fabule konstruovan soucinnosti syzetu a stylu. Podle Radomira
D. Kokese fik¢ni svét ,,pfedstavuje Casoprostor utvareny dilem, a sice ¢asoprostor
zahrnujici v sobé riizné soubory podminek: podminky mozného, hodnotného,
povoleného &i védéného, a zaroven piedstavuje tematickou Groven dila.**® V Umeéni
filmu se pojem fikéniho svéta zaméiuje za koncept filmové diegeze, ktera takto
pojmenovava onen svét, v némz se odehrava fabule.?” Do diegetického svéta tak patii
nejen objekty, které mizeme spatfit v jednotlivych zabérech, ale i takové o nichz
usuzujeme, e existuji i mimo zabér.*® Filmova diegeze je Uzce provazana
a prezentovana skrze prostfedky a prvky stylu, zejména mizanscénou a rdimovanim

a pohybem kamery.

3.5 Dialogi¢nost

Filmovéa narace ovSem vychazi z jiz zavedenych konceptl, zptisobt a styld a jeji
zaklady, jichz funkéné vyuziva a pracuje s nimi muzeme sledovat zejména
v literatuie. Nicméné v ramci audiovizualniho vypravéni je vSak potieba pamatovat
na nutnou odlisnost filmového média od literarniho, a tedy zakladnim vyjadfovacim
prostiedkem filmu se stdva obraz, nikoliv slovo. Takova odliSnost je nejvice
rozpoznatelna v rozdilné funkci dialogu v obou mediich. Zatimco v literatute se
dialogu uziva kromé zakladni charakteristiky postav i jako akceleracniho postupu, ve
filmu pravé casto dialog funkéné retarduje a zpomaluje naraci. Podobné se také
pracuje s popisem, kterému ve filmu rozumime jako vypravéni skrze samotné
snimané obrazy a narace se tedy zrychluje. V literatuie je tomu vSak pfesné naopak,
kdyz popisné pasdze na rozdil pravé od dialogu priméarné zpomaluji jakykoli posun

ve vypravéci strukture dila. Jinymi slovy, dialogi¢nost také hraje velmi podstatnou

36 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 41.

37 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 113.

38 Tamtéz, s. 113.
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roli v narativni struktufe dile i z hlediska ur€ovani tempa a rytmu, které v tomto

konkrétnim piipad¢ analyzovaného snimku sehrava neméné dilezitou roli.

Ptistupem dialogu, piipadné dialogicnosti se zaobirala fada spolecenskych véd,
jakymi jsou naptiklad filozofie, sociologie ¢i socidlni psychologie, pro potieby této
prace vSak budu vychazet z prace ruského literarniho teoretika Michaila Michajlovice
Bachtina. Vyznam jeho dila prertista literarni hranice a Casto byva pravé zminovan
v souvislosti s filmovou naratologii, zejména sjeho terminy dialogi¢nosti,
karnevalizace a chronotopu. Nicmén¢ funkéné vyuzivat budu v této praci pouze jeho
vyzkumu dialogu a dialogi¢nosti, ktery popisuje ve své knize Romdn jako dialog
takto: ,,Dialog v roménu nezahrnuje pouze moment vnéj$i a vnitini interakce mezi
dvéma nebo vice jedinci, svobodnou vyménu nazort v karnevalové otevieném svéte,
v némz jsou docasn¢ zruseny socialni, historické a jiné distance, ale zahrnuje také
moment aktivity pfedmétu promluvy, ktery je pfedmétem, o némz se uz mluvilo,
pfedmétem ,,proslovenym®, rozléhad se smésici socialn€ a historicky rozriznénych
hlast, je dal§im ,,subjektem® v dialogu a podstatnym zptisobem promluvu zevnitf
modifikuje.“*” Dialogi¢nosti se budu vénovat vice pozd&ji v prislusnych kapitolach,
jelikoz se domnivam, ze prave onen diraz na dialog funkéné€ konstruuje specifickou
podobu narace zaloZzenou v tomto pfipadé vyhradné na dialogickém rozhovoru Capka

s Masarykem.

3.6 Postavy

Pokud budeme uvazovat o né¢jakém hybateli a nositeli kauzalnich udalosti narace
musime zminit koncept postav. ,,Pro neoformalistu postavy nejsou skutecnymi lidmi,
ale kolekci sémii ¢&ili charakteristickych rysi.“*® JelikoZ tento neoformalisticky
pohled nenahliZi na postavy jako na realné osoby, Ize diky nému postavy analyzovat
a pfisuzovat jim jisté funkce podobné jako jinym slozkam vystavby filmu. Jinymi
slovy, nékteré postavy mohou v dile existovat proto, aby ndm nebo jiné postave
sdélili n&jakou méné ¢i vice dalezitou informaci. Jiné postavy poméhaji naptiklad
dotvaret prostredi ¢i uméleckou kompozici. Specifickou postavou narace je vypravec,

ktery mize byt fabulovanou postavou, takzvanym dietetickym vypravécem, tedy

39 BACHTIN, M. Michail. Romén jako dialog. Praha. 1980, s. 460.
40 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: jeden pFistup, mnoho metod. lluminace.
1998, roc. 10, ¢. 1, s. 33.
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jednéd se o postavu zasazenou do fikéniho svéta. Takovou tendenci zndme dobie
z literatury, ale i1 ve filmu Casto naléza své misto naptiklad ve formée flashbacka, kdy
postava pomoci subjektivnich voice-overti komentuje udalosti, které ndm flashback
prezentuje. Druhym typem je nediegeticky vypravec, ktery zcela neni vyuzit v dile
jako postava fabule a povazuje se tak obecné za jakysi anonymni ,,bozi hlas.” Ten
byva nejbézngji pouzit v dokumentech.*! Nicméné vramci filmového média
fikéni svét a pomoci expozice, ramovani a pohybu se podili na naplnéni cile dila.

Timto se vSak budu zabyvat detailnéji v dalsich kapitolach.

Rovnéz se budu dale zabyvat i jistou formou demytizace, kterou zde jisté zamérné
1 pro vyznéni snimku tviirci pivodné zamysleli. Podobné jako uz ptivodni dilo Karla
Capka se sestava na zakladé rozhovortl s prvnim eskoslovenskym prezidentem
TomaSem Garriguem Masarykem, tedy jednd se o takové dilo, které pojednava
o skute¢né rozpravé dvou realnych a historicky diileZitych osobnosti. Hovory s TGM
nevypovidaji jen o prezidentové zivot€ a jeho nazorech at’ uZz politickych,
filozofickych nebo nabozenskych, nybrz také o jeho milostném zivoté, chybach
a rozhodnutich. Zaroveii se taktéZ skrze rozmluvy dozvidame i néco o Zivoté Capka
a jeho nédzorech, kterymi ¢asto miiZe zastdvat i pomyslnou opozicni stranu a vytvaret
tak dalSi prostor pro rozvoj dialogu. Ve vysledku nejen plivodni knizni pfedloha, ale
1 snimek boti doposud zaZitou predstavu o jejich osobnostech, a tedy vynaklada snahu

o jejich demytizaci.
3.7 Styl

Filmovym stylem, jak uvadi Kokes je minéno: ,,systematické a rozpoznatelné uZiti
technickych prostfedki a estetickych postupt filmového média, které chce néjakym
zplisobem puisobit na divaka*“*?> Nicméné je potieba dodat, Ze filmovy styl se vzdy
néjakym zpiisobem vztahuje k naroklim souborti konvenci v ramci, kterych vznika.
Takové konvence se vSak Casto mohou ménit a jsou ovliviiovany napfi¢ ¢asem

i prostorem. Rovnéz musime vzdy predpokladat, Zze se filmovy styl podfizuje

narokiim systému samotného uméleckého dila. Jinymi slovy, abychom naplno

41 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 135.
42 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 25.
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pochopili funk¢nost stylistickych prostiedktl, prvka ¢i postupti musime je uvadét do
souvislosti, ipfestoze kazdy jeden znich miZe plnit rozmanité funkce.*’
V zékladnim Clenéni filmového stylu na jednotlivé slozky budu vychazet z publikace
Umeéni filmu, na kterou navazuje Rozbor filmu, jez rozliSuji mezi ¢tyfmi slozkami —
mizanscénou, praci kamery, stiithem a zvukem. Rozd¢leni na dil¢i aspekty stylu mi
umozni v analytické ¢asti rozklicovat dulezité funkce a ozvlastiujici prvky, kterych

autoti vyuzili pii tvorbé specifické podoby snimku Hovory s TGM.
3.7.1 Mizanscéna

»Puvodni francouzsky vyraz mise en scéne znamena ,dat na scénu‘ a zpocatku se
pouzival v souvislosti s rezirovanim divadelnich her. Filmovi badatel¢ termin
ptenesli na filmovou rezii a oznacuji jim rezisérovu kontrolu nad tim, co se objevi ve
filmovém okénku [...], kontrolou mizanscény rezisér inscenuje udalost pro
kameru.“* Pro Bordwella a Thompsonovu je tedy mizanscéna konstruovana pro
potfeby snimani kamerou, ovSem nezahrnuje praci sni nad ramec statick¢ho
konceptu obrazové kompozice.* Mizanscénou bychom mohli oznaéit takovy soubor
specifickych stylistickych prvki jakymi jsou prostiedi, rekvizity, kostymy a masky,
osvétlovani, ale 1 herectvi a chovani postav. Praci s témito prvky skrze inscenovani
figur v Case a prostoru*® filmafi ¢ini pomoci interakci prvkii mizanscény mezi sebou
a zachazenim spocCty pland. S mizanscénou také souvisi pojmy realismu
a autenticity, které zajisté ptisobi na chapani divaka velkou silou. V nasem ptipadé
muZeme mluvit o realisticky pojaté mizanscéné uz z hlediska adaptovaného tématu,
jelikoz se jednd o adaptaci literarni predlohy, kterd je zalozena na skutecnych
udalostech a postavach. Snimek se podobné jako kniha odehrava na redlném misté —
zamku v Topol€iankach a jeho ptilehlych zahradach. Ackoli zobrazovany fikéni svét
se muze odliSovat od redlné¢ho predobrazu. Postavy postihuji skutecné diive zijici
osobnosti spisovatele Karla Capka a prvniho prezidenta eskoslovenské republiky
T. G. Masaryka, tedy vzhled, masky a kostymy jejich zpodobitelli, herci jsou
piizptisobeny autenticité¢. Rovnéz 1 jejich chovani, smySleni a ndzory jsou tomuto

podfazeny a ve vysledku maji piasobit vérohodnym dojmem. Nesmime vSak

43 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 27-28.

4 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 159.

45 MARTIN, Adrian. Mizanscéna a Filmovy styl. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2019. s. 46.
46 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 28.

20



opomenout urcitou stylizovanost, které¢ postavy zcela jasné podléhaji skrze osobité
herecké projevy a autorskému zaméru. Tvurci v n¢kolika ohledech silné zdtraziiuji
charakteristické rysy snimanych postav. Detailnéjsi rozbor postav bude nasledovat

v pozd¢jsich castech, konkrétné v analytické Casti této prace.
3.7.2 Prace s kamerou

S filmovym stylem, a jest¢ blize s mizanscénou je neodmyslitelné spjata i prace
s kamerou, pomoci niz dokazi filmatfi tvarovat filmovy material. Kamerova slozka se
tedy sklada z riznych voleb: a) fotografické aspekty zabért, b) ramovani zabért a c)
délky zabéri.*” Fotografické aspekty zabé&rii pracuji predevsim s perspektivou, tedy
jakousi hloubkou pole, ktera urcuje, co je a co neni v zdbéru ostré. V podstaté nabizi
filmaifim néstroj, jak manipulovat s divdky na principu vedeni jejich pozornosti na
filmovém platné a utvafeni vztahli mezi jednotlivymi snimanymi slozkami.
Komunikace a souvislosti mezi riznymi slozkami jakymi jsou prace s hloubkou pole
a pocCty plant mizanscény zde jasné potvrzuje komplexnost filmového stylu.
Manipulace s rdmovanim obrazu mlze vyznamné ovlivnit obraz prostiednictvim:
,, 1. velikosti a tvaru ramu, 2. zpiisobu, jakym rdm urcuje obrazovy a mimoobrazovy
prostor, 3. zpisobu, jakym rdamovani vymezuje obraz ve vztahu k jeho velikosti, thlu
a vySkové pozici a 4. zpusobu, jak se miiZze rdmovani pohybovat ve vztahu
k mizanscéné.“*® Tvar ramu a format mohou velmi siln& ovlivnit percepci divaka
apovazujeme je velmi podstatnym faktorem. V Hovorech s TGM se pracuje
s n€kolika stylisticky ozvlastiujicimi prostfedky, a pravé jednim z nich je 1 pouziti
v soucasnosti jiz pomérné netradicniho formatu 4:3, odpovidajici poméru stran
1,33:1, pomoci kterého se tviirci snazi dosahnout dobové autenticity. Zde se znovu
setkdvame se stiranim hranic dokumentu a hran¢ho filmu. Pfestoze volba
neobvyklého forméatu mize byt Casto motivovana pouze umélecky, v nékterych
ptipadech, zejména tedy v dokumentaristice je pouziti nezvyklého formatu obrazu
obvyklé. A to prave za ucelem podtrhnout autenticitu dila ve smyslu hodnovérnosti,
jenz je zalozena na schopnostech tviircii vhodné vyuzit prostiedkll a evokovat timto
navenek veétsi pravost. Takova snaha je poté nejvice viditelna u dé€l zpracovavajici

témata, udalosti a situace nebo Zivoty postav z historie. V ptipadé Hovorii s TGM

47 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 223.
48 Tamtés, s. 244.
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mizeme zietelné pozorovat jisté historiografické nuance. Specifikum zvoleného
formatu 4:3, v soucasnosti témet nepouzivaného a nahrazovaného Sirokothlym 16:9,
mimo jiné odkazuje na prvni polovinu 20. stoleti, kdy byl pravé tento pomér stran

standartné vyuzivan.

Dalsi stézejni slozkou prace s kamerou je ramovani obrazu a délka zabért, které
obecné patii mezi nejdalezitéjsi prvky stylu, jelikoz zachdzi s tempem, urcuji
dynamicnost a tvirci skrze takové prvky jednoduse ovladaji, co je soucasti obrazu,
na jakou dobu a pro€. V ramovani obrazu se tedy odrazi tvirci vize v ramci aktivniho
vedeni pozornosti divakll a orientace v prostoru a Casu, na kterou je pfi silné
dialogické povaze snimku kladen velky diraz. V ptislusné kapitole se poté pokusim
dokazat, i za pomoci n€kolika nasnimanych a pfiloZzenych zdbérti, snahu autori

o kontinualné¢ motivovanou praci s kamerou, s niz je siln¢ propojena i kompozi¢né

kontinudlni struktura a vyvoj stfihové skladby.

3.7.3 Strih

Mezi dalsi nesporné dilezité slozky filmového stylu patii stfih, ktery mizeme
chépat jako koordinaci dvou samostatnych zabérti, v narativnim filmu vétSinou na
sebe né&jakym zplsobem navazujicich. V disledku tedy stfih ptredstavuje
neopominutelnou slozku v konstrukci €asu a prostoru narace. Technicky za stiih
povazujeme jakékoliv misto, kde se spojuji dvé nezavislé casti filmového materialu,
avSak v této praci budu na stfih nahliZzet zeyména kompozi¢né. O kompozi¢ni
kategorii stfithu mizeme mluvit ve chvili, kdy se stiih stava viditelnym, nebot’
dochazi kjistym elipsdm v snimané akci nebo se meéni pozicovani, zniz je
zaznamenavana. Pro analyzu stfihu a zakladni porozuméni jeho funkcim pouZiji
termin kontinudlni stfihové skladby, kterd se dle Bordwella a Thompsonové ustalila
jako klasicka filmova norma v Hollywoodu jiz v roce 1917.* Kontinudlni stiihova
skladba se snazi stfihovy pfechod mezi zabéry ucinit bezptiznakovy a pro divaka
témé&f neviditelny. Takova skladba se odvozuje obzvlaste ,,a) od analytického stiihu
fizeného pravidlem osy a zabérem/protizabérem a b) od tuzkostného Ipéni na
soudrzném prostorovém uspoiadani scény.“>® Analyticky sttih, jak jiz vyplyva z jeho

nazvu ma funkci analytickou a rozklada tak prostor do ¢asti, jeZ se vzdjemné dopliuji

49 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 32.
50 Tamtéz, s. 32.
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a umoznuje divakim se lépe orientovat. Hovory s TGM pravé ve veEtSin€ scén
vyuzivaji tohoto analytického stfihu, a to zejména diky povaze tématu, ktery
reflektuji. Podobné jako literarni piedloha se snimek soustfedi na konverzaci dvou
postav, dialog tedy tvoii primarni slozku snimku. Kamera snima dv¢ postavy vedouci
rozhovor, tudiz vyvoj stiihové skladby se zde stava dalezitym prvkem pfii orientaci
v prostoru a naraci, pracujicim zejména s technikami zabérlii/protizabéra a pravidlem
osy. Otazce vyvoji stithové skladby se budu vice a detailnéji zabyvat v dalSich

analytickych kapitolach.
3.74 Zvuk

Dalsi slozkou filmového stylu je zvuk, ktery ve filmu mizeme chapat a délit na
n&kolik ¢asti: mluvené slovo, hudbu a ruchy.”! Od po¢atku prvnich zvukovych filmt
z konce dvacatych let 20. stoleti®? se zvukové médium stalo neoddélitelnym od
filmového média, tudiz nesmime opomijet jeho dilezitou funkci nejen slozku stylu,
nybrz i filmového narativu. Nicméné pro takovou analyzu, o niz v této praci usiluji
nepovazuji slozku zvuku natolik vyznamnou k detailnimu rozboru, budu se tedy

predevsim soustiedit na tfi predchozi vySe zminéné slozky stylu.

51 Tamtéy, s. 38.
52 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 347.
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4 Analyticka cast

V predchozich kapitolach jsem jiz naznacil hlavni mySlenky a otdzky, které mi
nabizi dostate¢ny teoreticky a metodologicky podklad a z nichz budu vychazet
v nasledujici analyze. Snimek Hovory s TGM je zajisté vyraznym a ambicidoznim
celovedernim debutem reZiséra Jakuba Cervenky, jenZ specificky adaptuje piivodni
literarni predlohu Karla Capka predstavujici zfilmovany dialog dvou skute¢nych
postav. Na prvni pohled zfetelny diraz na pfirozené dialogické vymény historickych
osobnosti je rimcové konstruovan na Masarykové rozhodnuti nevydat knihu, kterou
s Capkem spole¢né sepisovali. Jednotou mista, dvouélenného hereckého obsazeni
a dirazem na dialogi¢nost by mohlo zavadét taktéz k jisté formé divadelniho
predstaveni. Nicméné zavedené filmové postupy jako napiiklad rdmovani zabért
a s nim spojeny netradi¢ni format 4:3 nebo kontinudlni stfihova skladba odvozena od
analytického stfihu fizeného pravidlem osy a zédb&rem/protizdbérem jen podtrhuji
narativitu konverza¢ni linky jinak téméf bezdéjového snimku. V této narativni
analyze a nasledné rozboru stylu se tak budu snazit dokazat, ze pravé vsechny prvky

a prostfedky narace a stylu jsou podfizeny siln€ zakotfenéné dialogi¢nosti.
4.1 Narativni analyza

Piestoze, jak bylo v pfedchazejicich kapitolach n&kolikrat naznaCovano, Hovory
s TGM patii mezi hrané filmy nachdzime zde zcela jasn€ patrnou historicko-
materialistickou tendenci o jistou formu rekonstrukce. Takové rekonstrukce, ktera
vSak zcela zamérné postrada jakoukoliv vétsi snahu o dramatizaci akci, a proto se tak
mize vypravéni jevit jako bezd&jové. Jak uvadi Jiti Nedéla, zavadéjici piivlastek
bezd&jového film vSak nemiizeme ani s jistotou pfipsat avantgardé ¢i experimentalni
kinematografii, jejichz filmografie byva asto takto oznadovana.>® Priivodni pocit
bezdéjovosti tak sice snimkem prostupuje, avsak je pouze disledkem velmi citelného

zaméteni narace na dialog dvou postav.

Z hlediska naratologické analyzy jsem pro dosazeni komplexni predstavy

o uspotadani narace a prehledu ve struktufe snimku zvolil segmentaci syzetu, ktera

53 NEDELA, Ji¥i. Experimentélni film. 25. 5. 2007. [Citovdno 15. 5. 2020]. Dostupné z
http://25fps.cz/2007/experimentalni-film/
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mi poslouzi jako pomocny néstroj pti rozkli¢ovani rdamcové narativni linky, funkci
a motivaci dila a uzitych ozvlastiujicich postupii. V ramci nasledujici segmentace
syzetu na Ctyfi bloky budu vychazet z metody narativniho rozboru klasického filmu,
ktery predstavila Kristin Thompsonova ve své knize Storytelling in the New
Hollywood. Uvod (set-up), komplikace d&e (complicating action), vyvoj
(development) a vyvrcholeni (climax)>* tvoii zakladni strukturalni rozdéleni, jehoz
nazvy jednotlivych blokli odkazuji k ur¢itym vyvojovym narativnim tendencim. Dil¢i
syzetové bloky nasledné rozttidim do mensich jednotek, ve znacné ¢asti zaméiujici

se na konverzovana témata, ktera tvofi dramaturgickou konstrukci snimku.

4.1.1 Segmentace syZetu

Uvod: Setkani Capka s Masarykem
(prosttedi zahradni cesty a altdnu, jasné pocasi)

Do 2. minuty: Ustavujici sekvence prostoru a casu

2.-11. minuta: Sezndmeni s postavami, jejich motivacemi a cili

Komplikace: Kniha nevyjde

(prostiedi zahradniho altdnu, jasné pocasi)

12. minuta: Capek se dozvida, Ze kniha nevznikne a diivody za tim stojici

14. minuta: Snaha presvédcit Masaryka o opaku se upozad’uje
Vyvoj: Prochazka v prirodé a rozmluva nad tématy

15. minuta: O rodiné
(cesta zahradami)

18. minuta: Role spisovatele/ucitele
(u rybnika)

20. minuta: Otazka Zivota a smrti, naboZenstvi, cirkev
(kaple u rybnika)

26.-37. minuta: Statnost, politika, situace v Evrop¢

(posezeni u zahradni sidla, prasna cesta, pted zficeninou hradu)

54 THOMPSON, Kristin. Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical
Narrative Technique. Harvard: Harvard UP, 1999. s. 28.
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27. minuta: Potizeni fotografie
(pted zahradnim sidlem)

32. minuta: Capek s Masaryk ukryvajici se pied destém
(jeskyné, ptehanka v lese)

40. minuta: Osobni zivot Masaryka
(louka, posezeni u stromu)

45. minuta: Capek a jeho vztah k Olze
(u tekouciho pottcku)

48. minuta: Konfrontace a naruSeni vztahu
(cesta lesem do prvni poloviny kopce)

50. minuta: Masaryk litujice svych chyb

(cesta lesem, druha polovina kopce)

Vyvrcholeni: Masaryk svoli k vydani knihy

(prostfedi zahradniho altanu, znovu jasné pocasi)

54. minuta: Masaryk seznamuje Capka se svym tajnym milostnym Zivotem
59. minuta: Filozoficka tvaha nad pravdou
64. minuta: Capek mezi fe¢i presvédei Masaryka o publikaci jejich spoleéné

knihy

Z vyse rozepsané segmentace syzetu miiZzeme jasné vypozorovat rdmcovou
konstrukci narace, ktera se soustiedi okolo vydani Capkovy knihy. Pfi samotné
segmentaci jsem piikro€il k pouziti softwarového nastroje Cinemetrics, jenz mi
naskytl pohled na cinemetricka data, kterych pozdéji vyuziji zejména v rdmci analyzy
prostfedktl stylu. Pfedstava o primérnych délkach zabért a celkového poctu stiihti
mi také pomohla 1épe rozklicovat vysledny rytmus, ktery je pravée siln€ navazan na

dialogickou povahu snimku.

Uvodni sekvence v ramci nékolika minut piedstavuje ustfedni postavy Capka

a Masaryka, ustavuje prostor a ¢as v némz se snimek odehrava. V n¢kolika zaberech
také muizeme odvozovat na zdkladé urCitych vnéjSich podobnosti realistické
ztvarnéni skuteénych historickych osobnosti. Ackoli tviirci v tomto ptfipadé kladou
jisté znalostni naroky a aktivizuji divdka zcela bezpochyby uzivaji realistické
motivace. Konfrontace mezi postavami ohledné vydani jejich spole¢né knihy poprvé
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nastini ramcovou narativni linku, kterd nasledné ptechazi téméf az do konce snimku
do pozadi. Piesto nalezneme v prabéhu snimku nékolik scén, v nichz Capek
konfrontuje Masaryka ohledn¢ jeho rozhodnuti, avsak bez jakékoliv vétsi odezvy.
Skrze vyse uvedenou segmentaci jsme také schopni vypozorovat, zZe vyvojovy tieti
blok vyplituje podstatnou ¢ast stopaze snimku, pii niz jsme prakticky neustale
v pohybu mezi riznymi prostiedimi fikéniho svéta. Pravé tyto pfechody mezi
scénami stfidajicimi rizna prostiedi ramuji jednotlivé bloky s vymezenym tématem
dialogu, v nichz nésledujeme postavy a jejich myslenky sméfujici z bodu A do bodu

B a dale.

V zavérecné ¢asti se postavy navraci nejen do ivodem nadnesenych roli, nybrz i do
ustavujiciho prostiedi altdnu v zahradach letniho sidla, v némz se odehravala ivodni
sekvence. Dostavd se nam taktéz findlniho vyusténi rdmcové narativni linky
vénované jejich spolené knize, kdyz Masaryk mezi fe¢i Capkovy odsouhlasi jeji
vydani. Snimek vyuzZiva formu zacykleni ramcové narace, kterd je vyplnéna pravé
vySe zminénymi tematickymi bloky dialogu. Sledovdnim této scénaristické
a dramaturgické metody mizeme odvodit, Ze pouziti konfronta¢ni taktiky o nevydani
knihy bylo vyvoldno uméle za uc¢elem dramatizace namétu. Z hlediska navraceni se
do ustavujiciho prostiedi zahradniho altdnu miiZeme pozorovat zejména prostorovou
a tematickou zacyklenost, pomoci nichz tvirci dociluji znovu ustanoveni pomyslného
statusu quo ze zacatku snimku. Takovym rozhodnutim jesté vice podtrhuji své
dramaturgické snazeni pokryt pomérné velké mnozstvi komplexnich témat, pfi cemz
ramcova narativni linka o nevydani knihy skrze téméf celou stopdz snimku utvari
pozadi. Pojem statusu quo by se v§ak mohl jednoduSe aplikovat i na rozvijejici se
vztah mezi postavami Capka a Masaryka v pribéhu snimku. Ackoli v nékolika
scénach miizeme pozorovat ¢astecné naruseni nebo promény vztahu mezi charaktery
ke konci snimku se zcela jednozna¢né navraci do roli, které jim byly autory jiZ na

zacatku pfirazeny, tedy obnovuje se status quo.

S konstrukci fabulované narativni linky tzce souvisi taktéz konstrukce
diegetického svéta. Jednota Casoprostoru utvafeného soucinnosti syzetu a stylu
dovytvafi realistickou predstavu dietetického, tedy snimaného a obklopovaného,
svéta odehravajictho se v zahradich letniho sidla prezidenta Ceskoslovenské
republiky v Topol€iankéach. Fikéni svét snimku timto urcitym zplsobem formuje

predstavy divackych publik o snimaném a zobrazovaném svété fabule. Na zékladé
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raznych pouzitych soubort znakii a vzor ¢i zkuSenostnich a znalostnich narokt
smyslové odkazuje na takové pouziti, které¢ evokuji redlnou predpodobu skute¢ného
svéta. Americky filmovy teoretik Dudley Andrew ve své knize Concepts in Film
Theory akcentuje povahu konstrukce realistické diegeze takto: ,,Bez ohledu na to, co
se objevi na filmovém platn€, publikum takové vjemy instinktivné pietvoii do
reprezentace pro né¢ néfeho povédomého. Film, kterému se dafi uspokojivé
reprezentovat tak mizeme nazyvat realistickym. Takovy film rozklada svét do obraza
usporadané¢ do vzorci, které pro nds maji néjaky smysl, jelikoz takové obrazy
a vzorce existuji i v nasi kultute. Proto bez jakékoliv vétsi namahy dokazeme ve filmu

identifikovat takové, jenz jsme jiz v nasi kultuie identifikovali jako dulezité.“*

V ramci konstrukce syzetu taktéZ nesmime opomenout pfidanou materidlni
hodnotu jako jsou tivodni a zavéreéné titulky, uvozujici mistopisny titulek nebo
zavéreCny dodatek popisujici historicka fakta o vzniku knihy. Pfidany nediegeticky
materidl, tedy takovy materidl, ktery neni soucasti fikéniho svéta jesté¢ dopliuje ve
27. minuté zakomponovani dobové fotografie, jejimuz vzniku ve snimku pftihlizime.
Zde je opét patrna realistickd motivovanost pouzitého prvku, kterd vyzdvihuje
kladeny diraz na autenticitu. Jejim pouzitim také tviirci vyuzivaji jisté transtextudlni
motivace a odkazuji tak, k jiz zminénému filmovému Zanru dokumentu, v nichz je

vyuziti dobovych fotografii nebo archivniho materialu pomémé b&znou praxi.>®

Hovory s TGM prezentuji udalosti v linedrni podobé. Nenachazime zde tedy zadné
paralelné vyvijené narativni linie, nybrz pouze jednu, sledujici konverzaci Capka
s Masarykem. PfestoZe snimek také pracuje v jisté mife s Casovymi vypustkami,
nevynechava takové udalosti, jakymi jsou napiiklad pfesuny z jednoho mista na
druhé. Z téchto vétSinou nepodstatnych ¢innosti vytvari dilezity konstrukéni prvek
realného Casu a narace zaloZené na dialozich. Snimek se i podle vyjadfeni autort
odehrava na poli pfiblizn€¢ dvou hodin, ¢emuz vystavba ¢asu fikéniho svéta témer
odpovidd. V uvodni sekvenci se také dozvidame o autonehodé a nasledné
hospitalizaci here¢ky Olgy Scheinpflugové, ktera je pro Capka velmi blizkou osobou.
V nésledujicich letech se dokonce stava Capkovou manzelkou, takovou informaci

vSak snimek logicky neakcentuje. Zminka o vztahu s Olgou a jeji hospitalizaci

55 DUDLEY, Andrew. Concepts in Film Theory. Oxford: Oxford UP, 1984. s. 47.
56 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 451.
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postupem casu nabird na dulezitosti, jelikoz utvaii paralelu k Masarykovu
milostnému zivotu a v n¢kolika momentech posiluje redlnou motivaci konstrukce
casu. Capek se totiz v prib&hu rozhovoru s Masarykem nékolikrat obraci pohledem
na své hodinky a nerv6ézné upozoriiuje na svou ¢asové tizivou situaci, kdy musi
stihnout vlak. Piihlédnuti na &as fikéniho svéta skrze Capkovy hodinky tak vhodng
dodava snimku tempo a ptedstavu o vystavbé Casoprostoru narace, kdy jinak celkovy

rytmus snimku je udavan skrze dialogické vymeény.

4.1.2 Postavy

Jak jsem jiZ nastinil v teoreticko-metodologické kapitole primarnimi hybateli
anositeli kauzaln€ propojenych udalosti narace jsou postavy. Neoformalismus
nepovazuje postavy skute¢nymi lidmi, nybrz souborem sémt, a proto je mozné je
analyzovat jako jeden z mnoha dil¢ich prvki funkéné se podilejicich na konstrukei
filmu. Hovory s TGM je v prvni fad€ snimkem dvou postav — historickych osobnosti,
které se aktivné podileji na konstrukci déje a spolecné tvoii partnery v dialogu, okolo
nichz se utvaii veskery prostor fikéniho svéta. Konverzaéni stiet téchto dvou, na

skute¢nych realiich zalozenych, postav miizeme vnimat jako ustfedni téma snimku.

Realisticky motivovaného ztvarnéni skute¢nych historickych postav se nam
dostava zejmeéna skrze nazornou prezentaci pro né typickych vnégjSich atributl na
pozadi souboru paralelné zobrazovanych zabért. V knize Characters in Fictional
Worlds v kapitole o stereotypech a naratologické analyze filmovych charaktert
nalezneme odkaz na praci italského spisovatele a teoretika Umberta Eca, ktery
popisuje ur€ité prvky charakterizace postav. Eco podle vSeho rozpoznava charaktery
omezené jistym schématem, okamzité rozpoznatelné na zaklad€ n€kolika rozlisnych
vlastnosti. Rovnéz rozvadi myslenku konstrukce postav, kterd je dle ného ptimo
propojena s naplnénim narativnich funkei. Jednoduse fe¢eno ptiznava, ze charaktery
postav jsou konstruovany a definovany na zaklad¢ jiz zminénych atributl a svych

narativnich roli, které jsou jim od poc¢atku dany.>’

Snimek ustavuje nejdfive postavu spisovatele Karla Capka, ktery se objevuje hned

v prvnim zabéru snimku a nasledné navazuje 1 zabéry na postavu prezidenta

57 SCHWEINITZ, J6rg. Stereotypes and the narratological analysis of film characters. In: Eder, Johanna;
Jannidis, Fotis; Schneider, Ralf. Characters in Fictional Worlds: Understanding Imaginary Beings in
Literature, Film, and Other Media. Berlin: De Gruyter, 2010. s. 279.
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Masaryka. V prubéhu snimku miizeme pozorovat autory zcela jasné stanoveny
a vybudovany vztah mezi obéma postavami zejména z hlediska jimi vedeného
dialogu. Postava Masaryka tedy zamérné ziskava nejvice prostoru, piestoze
i o Capkovy se postupem &asu dozvidame nové prohlubujici informace. Vztah mezi
postavami, jak jsem jiz nastinil diive prochdzi v pribéhu snimku proménami.
V piihlédnuti k segmentaci syzetu, k nejvice viditelnému naruseni vztahu dochazi ve
48. minuté, v niz Capek konfrontuje Masaryka nepifjemnymi otazkami na jeho
ptivod. Masaryk nasledné oso¢i Capka z jeho doposud podlézavého chovani a udava
na pravou miru povahu jeho role spisovatele. Capek naslednd znovu konfrontuje
Masaryka s tézkosti jeho zZivotnich rozhodnuti a chyb, na¢ez Masaryk zapo¢ne svym
monologem nejdelsi a siln€ subjektivni zabér celého snimku. Vyvojova linka vztahu
mezi obéma postavami rovnéz prochazi proménami v disledku postupného odhaleni
novych informaci. Divak podobné jako pravé jedna z postav se soucasné dozvida
o vztazich se Zenami postavy druhé. V piipadé Masaryka se jednalo o blizkou
ptitelkyni Oldru Sedlmayerovou, u Capka o jiz zmin&nou umélkyni a pozdg&ji také
manzelku Olgu Scheinpflugovou. Postavy postupem casu a pod naporem novych
informaci nachazeji k sobé pochopeni. Rovnéz jsou zde patrné promény v ramci
dialogického vztahu mezi postavami, kdyz v Givodni ¢asti jsou rovnomérnymi
partnery v dialogu, v pribéhu snimku se vsSak situace méni. Po opusténi tivodni
ustavujici sekvence dostava v dialogu logicky vice prostoru postava Masaryka, ktery
je prave skrze své slovem reflektované myslenky a nazory hybatelem narace. Postava
Capka vsak nepiechazi do pozadi, jelikoZ aktivné predhazuje Masarykovy nové a
nové podnéty k dialogu. Jednoduse fedeno se tak postava Capka blizi nejvice roli
aktivniho posluchace podobné jako divak sleduje snimek a klade si urcité otazky.
Nicméné v zaveéreéné cCasti snimku se znovu navraci do svych pfedem danych

narativnich roli.

Tviirci snimku oba charaktery vérohodné rekonstruuji kombinaci vnéjSich
a vnitinich podobnosti — typologii fyzického vzhledu a jejich nazora reflektujicich
redlné¢ piedlohy historickych osobnosti. Prezentuji Masaryka v jeho typickém
uniformnim obleéeni, s ¢epici a brylemi a Capkovy dosazuji do ruky atributy jakymi
jsou htl, cigarety nebo pozndmkovy blok. Pravé tyto zminéné atributy spolehlivé
a funkéné dotvaii realistickou motivaci tviirci zachytit zndmé postavy vérohodné.

Ackoli se vSak nachazime v zanru hraného filmu, nikoliv dokumentu, spravné
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predpokladame, ze i snimané setkani a dialog je inscenovanou udalosti. Pravé proto
také pozorujeme urcitou snahu zahrnout Siroké pole nazort a myslenek, kterd by
v pfirozeném a nenuceném dialogu mohla pisobit nepatficné a prehnané. Masaryk
zde tedy dostava nejvice prostoru, v némz at’ uz v soucastech dialogu nebo svych
monologickych pasazich poskytuje soubor nézorti a historicko-faktickych informaci.
Dozvidame se nejen o jeho dceti Elise, ale pozdéji jsou také nastinény obrysy vztahi
k celé jeho rodin€. V monolozich Casto popisuje tehdejsi vysoké politiky a vlivné
muze snimiz byl v kontaktu v zahrani¢i nebo nasledné¢ po nastupu do ufadu
prezidenta. Nejsilnéji vyznivajicim motivem celého snimku je vSak patrné reflexe

osobniho a milostného zivota, ktery je praveé i neptimou pii¢innou nevydani knihy.

Masarykovym rovnocennym partnerem do dialogu zde byva piedstavovana
postava Capka, kterému se pies Masarykovy ¢asté monologické sekvence nedostava
mnoho prostoru ke slovu, kolik by v pratelské konverzaci bylo zdhodno. Ve vysledku
tedy postava Capka mnohdy funguje daleko lépe jako katalyzacni prvek, ktery:
a) pfedznamenava ptechod k dal§imu tematickému bloku konverzace, b) rozviji
myslenky a nazory do vétSich sekvenci a ¢) nabizi kontrast skrze opozi¢ni postoj.
Ptesto se v druhé poloving snimku dozvidame dal$i podstatné rozsitujici informace
ohledné jeho vztahu k Olze Scheinpflugové, pomoci nichz jsme schopni utvofit si
bliZ8i pfedstavu o jeho postavé, pfipadné dosadit do paralelniho vztahu k postavé

Masaryka.

Hovory s TGM zajisté vyuZzivaji a odvozuji 1 jiné charaktery, které pomahaji 1épe
a vérohodnéji konstruovat fikéni svét snimku. Jednou ztakovych postav je
i prezidentiv syn Jan, o kterém Masaryk referuje jako o zaletniku a londynskému
velvyslanci, a ktery se ve snimku objevi jen letmo a zady ke kamete. V tomto ptipadé
miZeme pozorovat zietelnou transtextudlni a realistickou motivaci tviircii dosadit do
filmu dalsi skute¢né Zijici historickou osobu, piestoze zde figuruje spiSe jako pouhy
referen¢ni odkaz. V pribéhu snimku se dale objevuji 1 dalSi epizodické postavy
jakymi jsou zahradnik, sluzebna anebo fotograf. Zadna z nich viak nema4 ani z daleka
podstatnou funkci z hlediska narativni konstrukce dila, nybrz vyhradné slouzi
realistické motivaci v konstrukci vérohodného fikéniho svéta. Takovou funkci jesté
vice podtrhuje postava fotografa, ktera je zde pouzita jako stézejni prvek kauzalni
pfic¢iny vedouci ke vzniku skute¢ného dobového materidlu, tedy fotografie

zachycujici Masaryka s Capkem stojicich pied letnim sidlem v Topol&iankach.
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Jak jsem jiz zminil v pfedchozi teoretické kapitole, specifickou postavou narace se
stava vypravéc. Ten mize byt fabulovanym dietetickym charakterem, tedy postavou
piimo zasazenou do fikéniho svéta nebo vypravécem nediegetickym, jehoz hlas
piichazi z prostoru mimo fabulovany svét a netvoii tak postavu fabule. V. Hovorech
s TGM roli vypravéce zastupuje v celé mife kamera, kterd svym pohybem, expozici
a ramovanim vytvari fikéni svét a podili se tedy na naplnéni cild a funkci
audiovizualniho dila. Praci s kamerou se budu vénovat detailnéji v nasledujicich

v kapitolach analyzy stylu.

S konstrukei postav a fikéniho svéta rovnéz souvisi i jejich dané funkce ve
vystavbé audiovizudlniho dila. Nejmotivovangj$i funkci snimku spjatou s charaktery
dila mtizeme povaZovat snahu o uréitou demytizaci obou postav narace — Capka
i Masaryka. Tvar¢i snaha rozvratit zavedené minéni o osobnosti Masaryka jako
historického symbolu demokracie, vdzeného stitnika a spofddané¢ho muze zde
funguje obzvlast’ v ramci jisté formy zlidStovani jeho charakteru ¢i pfednesenim
otazek rozpacitosti prezidentova charakteru. Neméné¢ podobné¢ snimek z hlediska
demytizace také pracuje s postavou Capka, kterého stavi do role prostého &lovéka

lidu, ktery jen dostal moznost vést dialogickou rozpravu s prezidentem republiky.

4.2 Stylova analyza

V druhé casti neoformalistické analyzy snimku Hovory s TGM se po analyze
narativni zamétim na jednotlivé prvky a prostiedky stylu, kterych film vyuziva pfi
vystavbeé narace. Nasledné pfipojim rozbor funkei a motivaci ozvlastiujicich prvk,
pomoci néhoz budu moci 1épe pochopit tviirci zdmér z hlediska adaptovani literarni
pfedlohy snimku. Pravé diky takovému dekonstrukénimu postupu budu schopen
jasné rozkli¢ovat dominantu dila, jiz bylo zvoleno zejména konstrukce mizanscény
a usporadani a vyvoj stiithové skladby. Tyto technické prostiedky zna¢né ozvlastiuji
divackou percepci, proto v této kapitole pfipomenu jiz piedstavené typy motivaci. Na
nich poté se pokusim dokazat ur¢itou vztahovou podiizenost prvki a prostiedki stylu
naraci zaloZené na dialogic¢nosti. JelikoZ se v ramci této kapitoly soustiedim na
funk¢nost jednotlivych prvka stylu, jejiz konstrukci povazuji za ozvlastiujici, vyuziji
zde také analyzu funkci a motivaci. Takovy rozbor by mél pomoci Iépe rozklicovat

autorské zadmeéry, tedy jakou zastavaji funkci v celém snimku a pro¢ tvirci takto
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volili. Nicméné nebudu se uchylovat k detailnimu a komplexnimu popisu kazdého
prvku a jeho funkce a motivace, nybrz analyze podrobim pouze takové aspekty
snimku, kterych tvlirci vyuzili za ucelem ozvlastnéni a podpory dialogické narace.
Nejdiive se seznamime s mizanscénou, kterd je uzce spjata se samotnou rezii, tedy i
celkovym vyznénim snimku. Pod takovy pojem muzeme zahrnout konkrétni razné
kontrolované a inscenované vlastnosti fikéniho svéta jakymi jsou: prostiedi, figury,
osvétlovani, rekvizity, masky, kostymy, ale i herectvi nebo chovani snimanych
postav. Casto také hodnotime mizanscénu dle toho, nakolik ndm piipada realisticka,
to vSak nemiizeme povazovat vhodnym a dostatecnym métitkem kvality, pfestoze
nékteré filmy s mizanscénou pracuji a vyuzivaji ji tak, aby se co nejvice pfiblizili
realnému piedobrazu.>® Inscenaci figur v Gase a prostoru tviirci dosahuji uréitych
interakci mezi jednotlivymi prvky mizanscény a dalSich prostiedka stylu, proto je
potfeba analyzovat funkci mizanscény, jak je motivovdna a jakou zastava roli

k ostatnim filmovym postup.

Inscenovanim snimanych udalosti miizeme postihnout pojem mizanscény, tedy
takového prostoru pred kamerou. Abychom vSak dokazali dostate¢né vystihnout
komplexnost filmového média nesmime opomenout stézejni roli prace s kamerou,
pomoci niz tvirci rozhoduji o jistych vlastnostech snimaného a tvarovaného
materialu. ,,V otazkach onoho ,jak* se se pak miZe filmat rozhodovat pro konkrétni
volby ve tfech oblastech: 1. fotografické aspekty zabéru, 2. ramovani zéabéru
a 3. délka zabé&ru.*> Pravé témito tfemi oblastmi se budu vénovat v kapitole vénujici
se praci s kamerou, jelikoZ se jedna o kli¢ové prvky stylu, které urcuji zékladni formu,
pracuji s tempem a dynamikou — jednoduse fidi, co je soucasti obrazu, na jakou dobu
a proc€. Pfestoze vychazim v zakladnim rozdéleni filmového stylu z publikace Uméni
filmu Kristin Thompsonové a Davida Bordwella, kteti rozliSuji Ctyfi jednotlivé
slozky, v této analyze nepovazuji posledni, ¢tvrtou slozku zvuku za podmétnou
k detailnéjSimu rozboru. Posledni analyzovanou slozkou stylu tedy bude stiih, ktery
chapeme jako koordinaci dvou samostatnych zabért, a jehoz role je ve vystavbé
narace ¢asu a prostoru nezanedbatelna.®® Jak jsme si jiz naznacili v predchozich

kapitolach textu, pojem mizanscéna prochdzel v pribéhu let ur€itymi proménami,

58 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 160.

%% Tamtéy, s.223.

80 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015. s. 31.
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zejména v teoretickém chapani a uchopovani takto komplexni ¢asti podilejici se
nejen na konstrukei stylu, ale i narace. I v sou¢asném svété filmové teorie se tak stale
na mizanscénu nahlizi riznymi pohledy, které se mohou dopliiovat ba dokonce
opozi¢né vyvracet. Filmovy kritik José Luis Guarner ze Span€lského Film Ideal tvrdi,
ze mizanscéna neni pouze technickou metodou, ale i zptisobem nahlizeni a vystizeni
vztahu k lidem a jejich vztahu ke svétu.®! Naproti tomu jiny kritik, Gérard Legrand
povazoval za zékladni jednotku filmové stylistiky zabér, zatimco stfihu mezi
jednotlivymi zabéry pfisuzuje spise technickou a prechodovou funkci.®? Uvozuje tak
daleko vice stézejni roli kamery, skrze niz miZze tvirce specificky rozvijet snimané

prvky a rozvijejici se vztahy mezi nimi.

Kazdé¢ audiovizualni dilo pracuje n¢jakym zpiisobem s prostfedim, v némz se dany
svét filmu odehrava. Snimek Hovory s TGM zprostiedkovava formou historické
rekonstrukce ptibéh odehravajici se ve svéte, ktery se shoduje se svym redlnym
ptedobrazem, pfestoze se mize v n€kterych detailech lisit. Zajisté tak tvlirci nemuseli
pii tvorbé fikéniho svéta prikrocit k pouziti jakykoliv specidlnich efektti. Nicméné
nesmime opomenout historickou dataci, snimek se totiz odehravéa v minulosti a svym
déjem reflektuje autorskou vizi jednoho dne roku 1928. Na prvni pohled patrna
historickd vyprava filmu a snaha o hodnovérné ptipodobnéni se historické skute¢nosti
se vétSinou potkava s vy$Simi rozpocty a naroky. V ptipadé Hovoru s TGM vSak
tvlrei vyuzili dialogické povahy narace, jednoty mista a dvouclenného hereckého

obsazeni v prospéch minimalistického pojeti.

Rémec prostfedi snimku tvofi zahrady a pfilehlé okoli letniho sidla prezidenta
Ceskoslovenské republiky v Topol&iankach. Pfesnou polohu se dozvidame hned
v uvodni seznamovaci sekvenci, kdy se ndm dostava mistopisného uvedeni fikéniho
svéta skrze nediegeticky titulek. K pfesnému popisu referujiciho konkrétni historické
zasazeni dochdzime v momenté, kdyZz kamera v detailu zabere Masarykovu ruku
drzici Lidové noviny s datem stfedecniho rana 26. zati 1928. V tivodu snimku se nam
také odhaluje stéZejni prostfedi zahradniho altanu, v némz se Capek s Masarykem
v ramci snimku poprvé setkdvaji a zacinaji konverzaci. Kli¢ové prostiedi altanu

muizeme chapat jako ustavujici prvek a narativni katalyzator, jelikoZ je ndm zde

61 MARTIN, Adrian. Mizanscéna a Filmovy styl. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2019. s. 34.
62 Tamtéz, s. 39.

34



nastinéna hlavni zapletka a zaroven zde dochazi k jejimu vyieSeni. Na prvni pohled
pomérné strohé prostiedi altanu zaroven vhodné slouzi kompozici soustiedici se na
dialogické vymeény mezi postavami. Autorsky zamér vytvofit minimalistické
prostiedi ¢itajici pouze nékolik rekvizit zajisté utvaii poklidny prostor k dialogu bez
jakékoliv snahy odvadét divackou pozornost mimo ramec konverza¢niho aktu.
Vyuziti pomérné nizkého poctu rekvizit znacné posiluje diraz kladeny na vyobrazeni

postav, a piedevsim realistickou motivovanost dila.

Typicky realisticky motivovanymi prvky mizanscény jsou jiz zminéné kostymy
a masky, pomoci nichz autofi citeln¢ odkazuji k readlnym ptredobraziim postav. Nejen
slovensky herec Martin Huba ztvariiujici postavu Masaryka, ale i ¢esky herec Jan
Budaf vroli Capka sice podléhaji autorské stylizaci, piesto jsou vérohodné
rekonstruovany skrze fyzicky vzhled a kostymy. Postava prezidenta T. G. Masaryka
zde tedy vystupuje jako star$Si muz s vousy ve svém typickém uniformnim odévu,
s Gepici a brylemi. Oproti tomu postava spisovatele Karla Capka disponuje vice
zastupnymi atributy, které odkazuji k jeho redlné ptedloze. Vychazkova hil, pouzdro
plné cigaret anebo pozndmkovy blok charakterizuji postavu Capka daleko vice
transtextualné, kdyz praveé takové predméty na zaklade€ urcitych zkusenosti a znalosti
uvadime ve spojitosti s Capkem. Jednim z podstatnych a rozvijejicich se priichozich
motivii podobné jako Capkovy hodinky je zakomponovani romantické balady
Ramona, kterd lemuje tivod 1 zavér snimku. Pisen slySime z gramofonu, jenz se
nachazi v prostiedi zahradniho altanu a jiz v tvodu nas seznamuje s dynamikou a
rytmem prostupujiciho celym snimkem. Podobné jako k tanci i k dialogu jsou
zapotiebi dva lidé, podobné jako piseft vzpomina i Masaryk se obraci do minulosti,
podobné jako Capek i Masaryk seznamuji divaka se svym milostnym Zivotem i pisefi
ladnym tonem vyprdvi romanticky ptibéh. Bez gramofonové desky a pfistroje
bychom se nedockali takového metaforické pfipodobnéni, které v pozadi pro divaka

nevédomky stanovuje hranice a tempo narace.

Velkou ¢ast vypravéni vSak také stravime na cestach spolecné s postavami, kde se
vystiidd nékolik typicky pfirodnich prostiedi. V téchto variujicich prostfedich
fikéniho svéta se tvilirci z hlediska narace vhodné zaméiuji na postavy a jejich dialog,
piicemz prostiedi ustupuje do pozadi druhého planu. Nicméné to neznamend, ze by

se snimané prostiedi stdvalo nepodstatnym z hlediska vystavby fikéniho svéta.

35



Naopak nerusici a poklidné piirodni okoli letniho sidla funkéné podporuje realistické

motivace tvurcu a autenticitu vérohodného zobrazeni fikéniho svéta.

Kontrolou mizanscény a jeji inscenaci tvirce utvaii udalosti, které nasledné
zaznamenava objektivem kamery v rdmci jednoho zabéru. Steven D. Katz ve své
knize Film Directing: Cinematic Motion rozliSuje pét zékladnich metod inscenace
mizanscény: a) postavy, akce anebo udalosti vypliuji cely zabér (staging across the
frame), b) postavy a akce jsou zachyceny v n¢kolika prostorovych planech (in-depth
staging), c¢) postavy jsou umistény v kruhu (circular staging), d) zdbéry jsou
konstruovany dle riznych lokaci (zone stagging), €) scény jsou strukturovany dle
pohybu postav, uréovany prostorovou organizaci (man-on-man staging).®> Té&chto
vysSe zminénych metod vyuziji v nasledujici odstavcich pro detailnéjsi a komplexni
rozbor funk¢éniho propojeni mizanscény a praci s kamerou, které povazuji za
podstatnou a ozvlastiiujici soucast pti postihnuti narace zaméfené na dialog. Snimany
a zobrazovany materidl formuje tvir¢i prace s kamerou, pomoci niz jsme schopni
divacky pfijimat a vnimat nejen prostor fikéniho svéta. Kompozicné motivované
ramovani zabérl a zejména pouziti kontinudlniho stylu dopoméaha funkéné utvaiet
spolehlivou orientaci v prostoru a ¢asu, ktera je prvotné organizovana za pomoci Cisté
linedrni prezentace udalosti. Kontinudln€ motivovanou praci s kamerou nedochazi
k dezorientaci divaka ani odvedeni jeho pozornosti od sledovani dialogické narace a

kauzality.

V Gvodnich zabérech (establishing shots) jednotlivych scén je prezentovano
prostiedi fikéniho svéta a aZ nasledné se dockavame detailnéjSich zabérti na postavy
¢1 dilezité aspekty mizanscény. V dialogu se za pouziti zminéného kontinudlniho
stylu stfidaji zabéry na oba ucastniky konverzacniho aktu, ktefi jsou ¢asto zamérné
pozicovani v protilehlych stranach snimaného obrazu. Takové strukturalizace
prostiedi se vyuziva zejména v uvodni a zavérecné sekvenci, v nichz jsou postavy
inscenovany obvykle, aby vypliiovaly celé zadbéry. Tviirci aktivné vyuZzivaji principu
zéabéru a protizabéru (shot/reverse shot), kdyz se vzajemné stfidaji a dopliuji zabery
snimajici mluvici a naslouchajici postavu. Autoti Hovorii s TGM v sousledu téchto
zabéri také vyuzivaji kombinaci zabérG polocelku a polodetailu s obfasnym

prolozenim detailu na néjaky diilezity predmét ¢i akci.

63 KATZ, D. Steven. Film Directing: Cinematic Motion. USA: Michael Wiese Production, 2004. s.39.
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Obrazek 1: polocelek snimajici obé postavy Obrazek 2: polocelek zamérujici se na
Masaryka

V polocelcich na okénkach 1 a 2% miizeme soucasné pozorovat postavy i jejich
prostfedi, které je obklopuje. Radmovanim od kolen nahoru tvirci dosahuji
vyvazenosti mezi zobrazovanim postavy a jejich bezprostfedniho okoli. Pfestoze
snimany prostor podléhé inscenaci postav a akce do nékolika prostorovych plant,
tviirci zde zcela zfetelné soustfedi sviij pohled na postavy. Na piilozenych okénkach
také mizeme sledovat praci s prostorovymi plany a hloubkou pole. Na okénkach 2—
6 kamera snima zrovna mluvici postavu, kterd se nachazi v prvnim a jediném plné
zaostfeném planu mizanscény. Ostatni plany jsou rozostfené, pomoci ¢ehoz tvirci
mohou aktivné vést divackou pozornost na postavu nebo v jinych piipadech na

dilezity predmét.

Obrazek 3: Masaryk v polodetailu Obrazek 4: Capek v polodetailu

Jednoznacnosti definovaného Casoprostoru a diirazné orientace je docileno skrze

ramovani obrazu, pii némz tvurci striktné dodrzuji pravidlo osy, tedy sto osmdesati

64 Zdroj okének: Hovory s TGM [DVD]. Rezie Jakub CERVENKA. Distribuce: Bontonfilm, 2019.
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stupfitl. V jednotlivych prostfizich na postavy Masaryka a Capka autofi vyuZivaji
principu zab&ru a protizabéru (okénka 3-6%%), kterym aktivné vedou pozornost divaka
na mluvici postavu. Podobné¢ jako se pii dialogu stfidaji jednotlivé mluvni akty
a feCova pasma, kamera a nasledné stiih dynamicky udavaji snimku podobny rytmus.
Rovnéz piitomnost a ndvaznost ocniho kontaktu mezi postavami, které vedou
konverzaci v ramci scén piihodné posiluje kompozi¢ni ndvaznost a napomaha lepsi

orientaci v utvareni predstavy jednoty prostoru.

Obrazek 5: Masaryk ve zvétseném Obrazek 6: Capek v polodetailu
polodetailu

Tendence pfisuzovat nékterym prvkim ramovani, jakymi jsou thly, vyska nebo
velikosti, vyznamy vSak neni absolutni.’® Nicméné az v kontextu snimku mizeme
usuzovat jaké funkce a motivace takové prostiedky a postupy stylu napliuji.
Ptikladem bych uvedl dva zabéry, které predstavuji koncept podhledu, tedy snimani
figur zespoda. Podhledu je v§eobecné ptifazovana funkce nadfazenosti, nybrz nemusi
tomu tak byt pokazdé. V prvnim zabéru (okénko 7) se jedna o lehky podhled, ktery
umoziuje pozorovat obé zicastnéné postavy skryvajici se pred deStém v piilehlé
jeskyni. Pouziti konkrétniho uhlu podhledu zde neni motivovano vztahem
nadfazenosti, ale snahou zobrazit piihliZejici postavy v bezprostfednim okoli

skalniho utvaru, z n¢hoz stale krapi kapky deste.

5 Tamtéz.
66 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 254.
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Obrazek 7: Lehky podhled Obrazek 8: Vztah nadrazenosti

V druhém zébéru (okénko 8) mulzeme pozorovat jasné viditelny vztah
nadiazenosti Masaryka nad Capkem, ktery si z jejich rozhovoru pise poznamky.®’
Na tomto konkrétnim piikladu se miizu také pokusit podpofit svou tezi o provazanosti
ramovani zabért s dialogem, kdyZ se ob¢ snimané postavy umérné i neumeérne stiidaji
v konverza¢nim aktu nebo dokonce dochazi k monologickym pasazim. Takové
sekvence poté zcela jasné samy o sob& formuji nejen rozvijejici se vztah mezi
postavami, nybrz i pomijivost vztahu nadtfazenosti. Vyuziti stejnych uméleckych
prostredktl tak nutné nemusi vést ke stejnému vyznamu a funkci. Nicméné v pribéhu
snimku mizeme pozorovat urcitou formu v uzivani podhledd, kdyz kamera c¢asto
stavi do pomysIného vztahu nadfazenosti postavu Masaryka. Ten je totiZ nejcastéji
hlavnim aktérem mluvniho aktu, kdyz dokonce v né€kterych scénach ptechazi od
dialogu k monologu. Podhledu tudiZ tvlirci v mnoha scénach aktivné vyuZivaji

k vyjadreni roli i€astniki feCovych pasem.

Jednou z dalSich velmi dynamickych a privodnich vlastnosti rdimovani obrazu je
jeho pohyblivost ve vztahu ke snimanému materilu.®® V piipadé Hovorii s TGM se
nam nabizi rovnou nékolik scén, v nichz autofi vyuzivaji jizdy kamery z jedné pozice
do druhé. Pfi¢inou pouziti kamerovych jizd jsou bezpochyby casté pfesuny postav
mezi nékolika variujicimi prostfedimi fikéniho svéta (viz. segmentace syzetu).
Kamera se pohybuje témét pokazdé vyhradné v zavislosti k pohybu postav, jejichz
pozice ve vztahu k rdmu obrazu prochédzi proménami. Podobné jako se vyviji vztah

mezi postavami, kamera akcentuje takové promény napiiklad zménou v jejich

67 Zdroj okének: Hovory s TGM [DVD]. ReZie Jakub CERVENKA. Distribuce: Bontonfilm, 2019.
68 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 258.
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pozicovani, kdyz Masaryk v nékolika scénach uprostfed dialogu vstane ze Zzidle.
Pouziti plynulého sledujiciho zdbéru davéa vyniknout kontinuité a zejména odkazuje
k soutasné Masarykové roli nadiazenosti nad Capkem. V nékterych zabérech
Masaryka s Capkem kamera snima zeptedu, v jinych z profilu nebo dokonce zezadu.
Autofi timto opét potvrzuji piedstavu o plynulosti vypravéni a casoprostoru fikéniho
svéta, jelikoz takové kamerové jizdy tvori nejdel$i zabéry vysledného snimku.
Hovory s TGM vyuzivaji tedy dlouhych zdbéri zejména béhem presunti z jednoho
mista na druhé, avsak existuje i druha o to vice dilezita funkce jiz tvilirci pii pouziti
delsich zabéra podléhaji. Délka zabért neustale ovlivitluje rytmus snimku a zachazi
s tempem, u kterého miizeme rozkli¢ovat snahu tviircti evokovat stfidavou povahu
dialogu. Priimérna délka zabérh se v jednotlivych segmentech obecné zvysuje, a to
ptedevsim v disledku vyS$i miry Masarykovych monologl, v nichz reflektuje

pomérné velké mnozstvi témat a svych nazort.

S délkou zabéri taktéZz uzce souvisi klicova slozka filmového stylu — stiih.
Koordinace dvou samostatnych vétSinou na sebe plynule navazujicich zabérh
postihuje vztahy mezi zabéry a posiluje konstrukci ¢asu a prostoru narace z hlediska
kompozi¢ni funkce. Soucasti pouzitého kontinualniho stylu je i takzvany kontinudlni
stfih, ktery se odvozuje od stfihu analytického a je fizen jiz zminénymi pravidlem osy
a principem zabéru a protizabéru. Hlavni funkci kontinudlni stfihové skladby je
vypravét piibéh v jasnych souvislostech a za podpory mizanscény a praci kamery
zprostiedkovat narativni kontinuitu.®* Cilem se poté stdva plynulost vnimani
Casoprostoru a snimanych udalosti a akci prezentovanych skrze jednotlivé zabéry.
V Hovorech s TGM je konstrukce jednozna¢né definovaného cCasoprostoru
organizovana a podfizena chronologické prezentaci fabulovanych udélosti, tedy
dialogu postav. V nékterych ptipadech, kdyz piihlédneme ke kompozicnim
a prostorovym vztahlim mezi jednotlivymi zdbéry, miZeme zpozorovat vyuZiti
takzvané subjektivni kamery. Tviréiho filmového postupu zprostiedkovavajiciho
publiku moZznost vZzit se do situaci a postav tim, ze jim nabidne schopnost vidét fikéni
svét oima jedné z postav se nam dostava v nékolika scénach. V prvnim dvou zabéru
na okénkach 9-10 kamera nejdiive snima Masaryka v polodetailu divajiciho se mimo

diegeticky svét, tedy mimo snimany obraz. AZ néasledné se dozviddme za pouziti

69 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. s. 304.
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subjektivni kamery, ze Masaryk pozoruje svého odnékud ptichdzejiciho syna Jana.
Tvurci takto ptihodné vyuzivaji techniky subjektivniho snimani a funkéné podporuji
nejen prostorovy vztah mezi zabéry, nybrz i realistickou motivaci, kterd se skryva

v jinak pro naraci nepodstatné postaveé Jana Masaryka.

Obriazek 9: Masaryk v polodetailu Obrazek 10: Subjektivni kamera v pohledu
na J. Masaryka

Na dalSich dvou okénkach 11-12 vztahu zabéri mlzeme zpozorovat znovu
pobdobné prostorové vazby, avSak tvirci zde zachazi daleko vice s uméleckou
motivaci. Masaryk ukazuje Capkovy dva identické pary bryli a pta se jej, zda
rozpozna pravé ten jeho. Capek viak zvoli $patn&, nadez mu Masaryk nislednou
ukdzkou nasazenim bryli prezentuje, pro¢ tomu tak je. Deformace obrazu za pomoci
rozostfeného vidéni vSech pland v pohyblivém ramu skrze subjektivni kamerovy
pohled bryli explicitné vyjadiuje, jak se Capek ve své volbé zmylil. Rozostiené vidéni
vSak také mulZeme metaforicky vztdhnout k dramaturgickému uchopeni scénéate
¢itajici mnoho témat, kdyZz se autoriim v ramci dila podafilo nastinit pouze pomyslné

obrysy téchto nesmirn¢ komplexnich myslenek, nazora a informaci.

Obriazek 11: Capek v polodetailu Obrazek 12: Subjektivni kamerovy pohled
skrze bryle
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Kontinualniho stylu autofi snimku pifithodn€é vyuzivaji také pii skryvani
casoprostorovych mezer a vypustek, které jsou zde pfitomny jen v nékolika
momentech presouvajicich postavy mezi prostiedimi fikéniho svéta. Trvani udalosti
fabule je tak v linedrni prezentaci syzetu obCasné prolozeno eliptickym stfihem.
S takovymi momenty, kdy autofi zdmérné vypoustéji piesuny postav z jednoho mista
na druhé, snimek pracuje pomérné Casto a umérné ke zobrazované akci. Nicmén¢
z hlediska narativni struktury eliptické stfihy funkéné ukoncuji a zapocCinaji nové

mnou nastinéné tematické bloky dialogu (viz. segmentace syzetu).

Stith v8ak nejvyrazngji ovliviiuje délku zabéri a zachdzi tak s ur€itym tempem a
rytmem podobné jako dialog a popis v literatufe. Jak uvddi Bordwell
s Thompsonovou, filmovi tviirci béhem urcovani délky jednotlivych zabért pracuji
isjejich vzajemnymi vztahy, pomoci nichz tak mohou stfihu pfidélovat urcity
rytmus.”® Pro detailngji rozbor a presnéjsi popis stylovych prostiedkd kamery
a stfthu jsem vyuzil softwarového programu Cinemetrics, ktery mi umoznil 1épe
rozkli¢ovat a postihnout urcité funkce a postupy, zejména v ramci kontinualniho stylu

a rytmickych vztahii mezi zabéry.

HLT]

] ”l I hiss:

Obrazek 13: Cinemetrics

7 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. V
Praze: Nakladatelstvi Akademie muzickych umeéni, 2011. s. 298.
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Z prilozeného cinemetrického grafu, mizeme zcela jasn€¢ pozorovat sestupnou
tendenci v pramérné délce zabért (PDZ), kterd na zacatku snimku v priméru
dosahovala Sesti az sedmi vtefin. V Gvodni sekvenci tak milizeme pozorovat
intezifikaci i z hlediska vétSiho poctl sttiht, ktery je disledkem pravidelného stiidani
zabéru a protizabéru. Ackoli se jednd o seznamovaci scénu s postavami, fikénim
kdyz jsou obé postavy vtéméf rovnomérném dialogickém vztahu. Nicméné
v prub¢hu filmu se primérna délka jednotlivych zabéri postupné prodluzuje, jelikoz
tvirci poskytuji daleko vétsi prostor postavé Masaryka. Z jednoznacného tivodem
naznaceného dialogického vztahu se snimek daleko vice odvraci od klasické podoby
konverzace k monologickym ¢éastem, v nichz pravé Masaryk reflektuje jiz zminéné
tematické bloky nazori a myslenek. Délky pouzitych zdbérti se tedy prodluzuji
a funkéné podfizuji rytmu dialogu a pohyblivému ramu, kdyz jizda kamery vyuziva

sledujiciho zabéru pohybujicich se postav.

Ocekavané kraceni délky zabérGi v zdvérecné CcCasti piichazi v kontrastu
s pfedchazejici kamerovou jizdou, kdy je Masaryk nepfijemné konfrontovan
Capkem. Frontalni jizda se nasledn& preorientovava na postavu Masaryka v dlouhé
monologické pasazi, vniz se Masaryk reflexivné vyznava ke svym Zivotnim
rozhodnutim a chybam. Neustale pohyblivy ram zabé&ru se pieléva ze strany na stranu
vyjadiujic stfidavou povahu vztahové nadfazenosti a roli v dialogu podobné jako
s timto pracuje funkce podhledu. Dramaticka scéna ptichdzi v kontrastu k zavéru
snimku zejména z hlediska délky, jelikoZ se jedné o nejdelsi zabér snimku. Zavérecna
cast Hovoru s TGM ptinasi zkraceni délek zabért, av§ak podobné jako se vyviji vztah
mezi postavami 1 zde mizeme zpozorovat zménu. Zpocatku vyuzivaného principu
zabéru a protizabéru tvirci v nékolika poslednich minutach pfistupuji daleko vice
k rAmovani postav spole¢n¢ do jednoho polocelku. Takova tendence miize
reflektovat vzajemné pochopeni a porozuméni, kterého postavy Masaryka a Capka
nabyly pribéhem celého snimku. Rovnéz se dockavame rozuzleni ramcové narativni
linky o nevydani knihy, kdyz Masaryk mezi fe¢i Capkovy s pochopenim odsouhlasi
publikaci knihy. Filmovy rytmus se tedy v zavéru snimku znovu zpomaluje a nechava

tak volné vyplynout rozfeSeni zapletky ptibehu i vztahu postav.
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Cilem této prace bylo prostfednictvim neoformalistické analyzy snimku Hovory
s TGM rozkli¢ovat dulezité a ozvlastiujici prostiedky a prvky stylu, kterymi jsou
funk¢ni soucinnost a konstrukce mizanscény, kontinudlniho stylu kamery a stfihové
skladby v ramci siln¢ dialogické narace dila. Za pomoci provedené naratologické
analyzy a nasledné¢ analyzy stylu jsem byl schopen potvrdit svou piedstavu

o dominantnosti vySe zminénych prostiedki a prvki stylu.

rowr

V prvni ¢asti naratologické analyzy jsem se nejprve zaobiral segmentaci syzetu na
dil¢i Casti, pfi némz jsem aplikoval pfistup narativniho rozboru klasického filmu
rozdeleni do Ctyt syZetovych blokti dle Kristin Thompsonové. V ptihlédnuti k pouzité
segmentaci mi bylo umoznéno rozkli¢ovat rdmcovou narativni linku linedrniho
vypraveéni a dramaturgicko-scénaristickou snahu pokryt v dialogu znacné mnozstvi
témat. Pfi samotné segmentaci syzetu jsem vyuzival softwarového programu
Cinemetrics, pomoci kterého jsem dokazal odhalit rytmické, casoprostorové
1 kompozicni vztahy mezi zabéry, které funkéné dotvareji vystavbu dialogické
narace. Nasledné jsem se zaméfil na rozbor postav, které aktivné participuji na
konstrukci vypravéni a spolecné tvofi partnery v konverzaci, okolo niZ se utvari
veSkery prostor fikéniho svéta. Konverzacni povaha setkdni téchto dvou, na
skute¢nych redliich zalozenych, postav formuje stfedni motiv snimku. Urcitd forma
dokumentaristické rekonstrukce, jiz autofi vyuZili pfi interpretaci vztahu historickych
osobnosti prezidenta TomaSe Garrigue Masaryka a spisovatele Karla Capka
bezpochyby podléha realistickym motivacim. Nicméné v ramci autorského zaméru
soustiedit film okolo rozhovoru dvou postav se tvlirci neubrani jisté stylizace udéalosti
1 vlastnosti postav. Realistickd motivovanost je v§ak nejvyraznéji patrna v prezentaci
reality fikéniho svéta, jehoz snimani byva diirazné podtizeno prostorové orientaci

a vérohodné rytmizaci dialogu.

V druhé casti této prace jsem se soustiedil na postizeni dillezitych a stéZejnich
aspektl stylu — mizanscény, kamery a stfihu, jenz nejvyraznéji souvisi s predstavou
o dominanté¢ dila. Zprvu navazuji na konstrukci fikéniho svéta skrze prvky
mizanscény, jejiz vystavba propojuje kompozi¢ni, realistické, ale i v urCité mife
transtextudlni motivace. Minimalistické prostfedi vyuzivajici variujiciho pfirodniho
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prostiedi poskytuje neruSici prostor ke konverzaci, v némz je divackd pozornost
aktivn¢ vedena na postavy fabulovaného diskurzu. Kontrolou snimané mizanscény
a inscenovanim figur v Casoprostoru diegetického svéta dosahuji skrze ramovani
a pohyb kamery. Tviirci vyuzivaji kontinualniho stylu, pomoci néhoz jednoznacné
definuji kompozi¢ni vlastnosti prostoru a kauzalné propojuji udalosti narace. Snimani
postav béhem dialogu se tedy odrdzi na principu zébéru a protizabéru, plynulého
pohybu kamerovych jizd a ndvaznosti o¢niho kontaktu mezi postavami. Zvlastni
funkci snimek pfifazuje, znovu ve vzdjemném souladu s povahou zfilmované
konverzace a rolich ucastniki mluvniho aktu, podhledu. Obc¢asné piechody od
dialogu k monologickym c¢astem tedy kamera ramuje z hlediska aktivni role
mluvciho a zasazuje jej do nadfazeného vztahu k pasivni roli, kterou obvykle praveé
zastava postava Capka. V posledni &asti stylistické analyzy potvrzuji dominantnost
kontinualniho stylu, zejména kontinualni sttihové skladby, jenz ¢inné formuje tempo
a rytmus snimku odkazujiciho ke stfidavé povaze dialogu a monoténnosti monologu.
Proménnou délky zabéri, kterd se od pocatku filmu zvysuje tviirci predurcuji ptechod
od siln¢ dialogickych pasazi k monologim postihujicich n¢kolik témat zejména
z Masarykova zivota. Na rozdil od postupné zvysujici se délky zabérd, mizeme
pozorovat sestupnou tendenci v rychlosti a poctech stfihil, jenz se nepatrné zvysuje
az se zavéreCnymi minutami, v nichz dochdzi k vyfeSeni narativni zapletky 1 ustaveni

vztahu mezi postavami.

Vyse provedenou analyzou jsem byl schopen vystihnout a potvrdit svou hypotézu
o dominanté dila, kterou bylo zvoleno pouZiti prostfedkli stylu, jakymi jsou
konstrukce mizanscény, uspofadani a vyvoj stithové skladby filmu, které funkéné
dopliuji narativni slozku snimku. Soucinnosti a funkénim propojenim vSech aspekti
stylu zejména konstrukci mizanscény a kontinudlnim vyvojem stfihové skladby
autofi snimku v témét vSech ohledech podporuji dialogi¢nost dila. Do poptedi tedy
vystupuji a percepci snimku znacné ozvlastiuji prostiedky stylu, které aktivné fidi a
propojuji podifazené prostiedky do nadfazenych celkll a utvaii tak komplexni
piedstavu o dialogu. Piesto dominantni prvky stylu pfechdzeji do podfazené role,
jelikoz jejich hlavni funkci je naplnit neobvyklou formu narace zalozené na
konverzaci dvou postav. V uplném zavéru se snimany Casoprostor z daleka nejvice
otevirda divacké percepci, kdyz pozorujeme odchazejici postavu Capka za tont
romantické balady Ramona mimo obrazovy prostor. Zavérecné nediegetické titulky
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nastifuji historicky kontext navazujicich udalosti a oteviené predavaji k interpretaci

obsah autorského diskurzu o vztahu dvou osobnosti ¢eskoslovenské historie.
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