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Anotace

Tato diplomova prace je postavena na kvalitativni obsahové analyze Ctyt kniznich
autobiografii filmovych rezisérii Krzysztofa Kieslowského, Vojtécha Jasného, Romana
rezisérské profese pro vybrané reziséry hranych a dokumentarnich filma. Prace se sklada
ze dvou hlavnich ¢asti. V prvni ¢asti je femeslo filmového reziséra analyzovano z pohledu
osobnostnich ryst rezisérd. V druhé c¢asti je femeslo analyzovano zpohledu vyroby

filmového dila s durazem na tvorbu nameéta a scénara a na rezii herct.

Annotation

This Masters thesis is based on the qualitative content analysis of four autobiographies
of film directors Krzysztof Kieslowski, Vojtech Jasny, Roman Polanski and Juraj Herz.
The goal of this thesis is to find out what are the most important aspects of the craft
of directing for the selected directors of fiction and documentary films. The thesis
consists of two main parts. In the first part, the craft of a director is analysed from the
perspective of personal character traits of the directors. In the second part, the craft
is analysed from the perspective of making a film. The focus of the second part is

on how the directors come up with ideas, create scripts and direct actors.
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UvVOD

Nemyslim si, Ze by [autobiografii filmového reziséra] méli ¢ist jen budouci
filmari ¢i studenti filmové védy. Dokonce se mi zda, ze dulezitéjsi jsou v ni
uplné jiné véci, nez o jakych pojedndva na prvni pohled. Naptiklad [vira
reziséra Vojtécha Jasného], ze zakladem tuspéchu kazdého takového
kolektivniho dila, jakym je film, jsou ptatelské vztahy lidi, ktefi na ném
spole¢n¢ pracuji. Plati-li to o filmu, ktery je i svou hospodéaiskou a technickou
organizaci jakymsi zrozenim nové reality, neplati to pak i o vétSich a velkych
celcich, redln¢ uz existujicich, takovych, jakymi jsou naptiklad narodni
spole€enstvi, staty, mezinarodni vztahy? (Jan Lukes, 1999, 13)
Cilem této diplomové prace je pochopit skrze kvalitativni obsahovou analyzu knizné
vydanych autobiografii rezisérti hranych a dokumentarnich filmt Krzysztofa Kie§lowského,
rezisérské profese (obalky autobiografii v ptilohach ¢. 1-4; Kieslowski, 2013, Jasny, 1999,
Polanski, 1984, Herz, 2015). Pohledl na to, co to je rezisérska profese, je tolik, kolik je
reziséri. Tato prace analyzuje femeslo filmového reziséra v kontextu vybranych rezisérti
sttedni Evropy druhé poloviny 20. stoleti. Prace usiluje o to, alesponn ¢astecné pochopit
tak nesmirné spletitou profesi, jakou je filmovéa reZie, zobecnit a vypichnout nckteré
z dominantnich osobnostnich ryst filmovych reziséra a z oblasti filmové vyroby, kterymi se
pii své praci reZiséti nejintenzivngji zabyvaji. Aby se na Zivot 1 femeslo filmového reziséra
dalo pohliZet co nejucelenéji, tato prace soustfedi svou pozornost na reziséry, ktefi si prosli
vSemi fdzemi svého profesniho Zivota od ranych a vétSinou nelehkych zacatka
az po vrcholnd obdobi, k nimZ u kazdého doslo v riznych fazich kariéry. Pro zdolani
byt knizné vydané autobiografie Ctyt vybranych filmovych rezisért. Fakt, ze samotni reziséti
jsou podepsani pod svymi autobiografiemi jako autofi, beru za zasadni. O slavnych
rezisérech byla napsana jinymi lidmi fada knih a biografii, ale autobiografii 1ze povaZzovat
zanejintimnéjsi formu zpoveédi. A to i navzdory tomu, ze vérohodnost jednotlivych vypovédi
autorti je v autobiografiich potieba brat s ur¢itou mirou obezietnosti, coz bude podrobné&;ji
vysvétleno v prvni ¢asti této prace. Skrze analyzu autobiografii bych se chtél dozvédét,
jaké klicové okolnosti jejich zivota reziséry formovaly i jaké osobnostni rysy u nich
dominovaly. Co se samotné vyroby filmového dila tyce, chtél bych komparaci texti odhalit

konkrétni principy, kterymi se dani tvilrci fidili ve své filmové tvorbe.



Ma prace se da chapat jako konfrontace ndzorG a myslenek vyznamnych
filmait a text této prace je proto protkén fadou citaci jednotlivych rezisérskych osobnosti.
Autobiografie Jasného, Herze a Kieslowského byly knizn€ vydany v ¢eském jazyce a jejich
citace jsou ponechany ve velké vétSing bez jakychkoliv uprav ptesné, jak byly publikovany.
Vzhledem k tomu, Ze autobiografie Polanského v ¢eském jazyce nevysla, jeho citace jsem
do cestiny prelozil z anglického vydani této knihy. Urcité citace jsou umysIné ponechany
delsi, protoze reziséii se v takovych ptipadech vyjadiuji bud’ ke slozité problematice,
kterou by kratSi citace nedokdzala dostatecné jasné vystihnout, nebo v citacich reziséfi
postihuji vice diskutovanych aspekti najednou. Co se metodiky vyzkumu tyce,
prace je postavena na kvalitativni obsahové analyze Ctyf vybranych autobiografii,
segmentaci spoleénych témat, kterych se vSichni analyzovani reziséfi alespont caste¢né
dotykaji, a kone¢n¢ na komparaci témat a jednotlivych vyrokl vybranych reziséri. Jak bude
podrobné vysvétleno v prvni ¢asti prace, obsahova analyza vychazi ze standardni metodiky
kvalitativniho sociologického vyzkumu. Pfestoze zachovavdm formu odborného textu,
svym pfistupem tuto praci ¢astecné priblizuji k autorské eseji. Toto je potfeba brat jako
ur¢itou miru stylizace této diplomové prace. Divod pro tuto polohu je, Ze psat o umélecké
tvorbé je v kazdém piipadé velmi slozity proces. Umélecka tvorba je z principu véci
subjektivni problematika, a pravé moznost interpretovat urcité¢ aspekty umelecké tvorby
subjektivné se zda byt pro zdarnou reflexi profese filmové rezie nevyhnutelné. I proto jsem
zvolil formu kvalitativni obsahové analyzy autobiografii, ktera autorskou interpretaci nejen
dovoluyje, ale pfimo vyZaduje, coZ bude podrobné¢ vysvétleno v prvni ¢asti prace. Ackoliv se
v této praci pohybuji na hran¢ odborného textu, véfim, ze tuto hranu nepiekracuji.

Prace je rozdélena do tii cCasti. V prvni Casti poukdzu na fakt, ze fenomén
autobiografie je v akademickém svété hojné studované téma a na ptikladech nékolika
klicovych studii vysvétlim, jak lze ve vztahu k tomuto literdrnimu Zanru chapat moji
diplomovou praci. Dale prvni ¢ast obsahuje detailni vysvétleni vyzkumné metody
kvalitativni obsahové analyzy autobiografii. V druhé ¢asti diplomové prace je femeslo
filmového reziséra diskutovdno zpohledu jeho osobnostnich rysti. Tato cast je
rozdélena do dvou kapitol. V prvni kapitole je nahlizeno na reZiséry z pohledu jejich
pesimistického a optimistického vidéni svéta a sebe sama. V druhé kapitole je na rezisérskou

profesi nahlizeno tak, ze rezisér muze stit na spektru osobnostnich ryst od pokory

ptes zdravé sebevédomi, piimost a osobni dominanci az po aroganci a egoismus. Zatimco



jedni reziséfi maji stabiln€jsi osobnost, které se drzi po cely zivot, jini na tomto spektru
v riznych obdobich zivota a po riznych zkuSenostech osciluji jednim nebo druhym smérem.

Ve treti ¢asti prace se vénuji femeslu filmového reziséra z pohledu vyroby filmového
dila. Diiraz kladu na jedny z nejdulezitéjSich aspektl rezisérského femesla, kterymi jsou
prace se scénafem a prace s herci. Prvni kapitola druhé ¢asti se zamétuje na zasadni vztah,
ktery reziséti udrzuji se svymi spoluscendristy a dramaturgy. Druhd kapitola analyzuje velké
znalosti jednotlivych rezisérti ve stavbé filmového scénare. Tyto znalosti vychazeji z jejich
vlastni scendristické praxe. Tieti kapitola se zabyva zplsoby, jakymi reziséti vymysleji
naméty ke svym filmim. Ctvrta kapitola se zamé&fuje na dileZitost technického scénaie,
na rezisérovy vysoké naroky na femeslo a kone¢né v souvislosti s aspekty rezisérovy prace
na filmovém place a ve stfizné tato kapitola poukazuje na limity filmového scénate. Posledni
kapitola se zabyvd zasadnim a velice komplexnim aspektem reZisérské profese,

kterym je rezie herct.
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1. CAST

METODIKA VYZKUMU A PREHLED LITERATURY

1.1 STUDIUM AUTOBIOGRAFIE Z RUZNYCH PERSPEKTIV

Fenomén autobiografie se v zahrani¢nim akademickém prostiedi od 70. let 20. stoleti
stal Siroce studovanou problematikou napfi¢ celou fadou disciplin, jako je filozofie,
psychologie, antropologie, sociologie nebo literarni teorie (Soukupova, 2012, 8). V ceském
prostiedi se studium autobiografie zatim omezuje piedevSim na literarni teorii. Literarni
historicka Eva Kli¢ova se ve svém textu o historickém romanu v soucasné ceské literatuie
vénuje okrajové pravé problematice autobiografie, kdyz upozoriuje, ze autofi literdrnich
autobiografii ,,piSou mnohdy o dobé¢, kterou sice zazili, nicméné piSou o ni uz z jistého
¢asového odstupu, kdy minulé¢ udalosti mnohdy podvédomé kontextualizuji (uz vime,
jak vSe dopadne)“ (Klicova, 2019). K autobiografiim jako k literarnimu zanru je Klicova
skepticka 1 z dlivodu, Ze podle ni ,lidské vzpominky navic patii k nejnespolehlivéjsimu
pamétovému médiu® (Klicova, 2019).

Oproti Klicové vénuje naopak velkou pozornost problematice autobiografii literarni
teoreticka Klara Soukupova, ktera napsala dvé hloubkové literarnévédné studie
(Re)Konstrukce subjektivity a casu v Zanru autobiografie a Autobiografie v kontextu teorie
pozicionality (Soukupova, 2012, 2019). Ob¢ prace studuji fenomén autobiografie
z perspektivy literarni naratologie, ale interdisciplinarné vyuZzivaji 1 poznatki z filozofie,
psychologie ¢i kognitivnich véd (Soukupova, 2012, 5). Soukupova vysvétluje, Ze jeji prace
v prvni fadé¢ slouZily k zaplnéni deficitu ¢esky psané literatury o teorii autobiografie jako
takové, kterd v Ceském prostfedim do té doby prakticky neexistovala (Soukupova, 2012, 9,
2019, 9). V druhé tad¢ jeji studie Autobiografie v kontextu teorie pozicionality sva teoreticka
vychodiska prakticky ovétuje v analytickych kapitolach, v nichz podrobuje tii konkrétni
knizn€ vydané autobiografie naratologické analyze, a tyto autobiografie autorka interpretuje
(Soukupova, 2019, 5). Soukupova dochdzi k zavérim, Ze autoii autobiografii sami sebe
ve svych autobiografiich zobrazuji podle urcitého jimi zvoleného ,vzorce a zépletky*

a jejich vypovédi tedy nejsou nezaujatym zaznamem objektivni reality, ale spiSe
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konstruktem ,,narativnich prosttedkt tematickych i kompozi¢nich* (Soukupova, 2019, 6).
Navic, ackoliv autofi autobiografii zpfitomnuji svym ¢tendiiim jejich Casto velice vzdalenou
minulost, jako by se ted’ a tady odehravala znovu pted jejich o¢ima, Soukupovéa zduraziuje
podobné jako historicka Eva Klicova, ze autobiografie vzdy odrazi ,,soucasnou
situaci a pozici piSiciho autora,* a proto vypoveédi autord o vlastni minulosti musi byt nutné
zkreslené mimo jiné uz jen samotnou nedokonalosti lidské paméti (Soukupova, 2012, 5).

Z podobného uhlu pohledu jako Soukupova se zabyva fenoménem autobiografie
1 americky literarni teoretik Timothy Dow Adams. Ten ve své studii Telling Lies
in Modern American Autobiography/ Lhani v moderni americké autobiografii zduraziuje
podobné jako Soukopovd a Kli¢ovd, ze knizn¢ vydavané autobiografie nejsou
nezpochybnitelné zaznamy historické pravdy, ale literdrni konstrukty vytvofené autory
jednak na zadkladé jejich nedokonalé paméti, ale také se zamérem prezentovat sebe sama
ve svétle, v kterém chtéji byt zapamatovani (Adams, 1990). Adams je ale i presto k autorim
autobiografii smiflivy. Ve své studii analyzuje pét autobiografii americkych spisovateld,
ktefi byli v mensi ¢i vétsi mife natfceni z toho, ze nékteré jejich vyroky jsou historicky
nepiesné. Poté, co Adams jednotlivd nafceni sdm zkoumad, dochazi k zavéram, ze obcasné
historické neptesnosti, navic ¢asto vzniklé nevédomky ptirozenou nedokonalosti lidské
paméti, v zadném z analyzovanych pfipadi nepodryvaji autenticnost jednotlivych
autobiografii jako celkti (Adams, 1990, 167). At jiz ¢tenafovou schopnosti ¢ist mezi fadky
nebo zkratka absenci jakychkoliv zasadnich nepravd, Adams dochazi k zavéru, ze celkovy
obraz, ktery jim analyzované autobiografie podavaji, je pravdivy i navzdory obcasnym
nepiesnostem (Adams, 1990, 167). Adams dale cituje spisovatelku Patricii Hampl a diirazné
se zastava autorl autobiografii v tom ohledu, Ze komu jinému bychom méli na prvnim misté
vénovat vetsi pozornost pii reflexi jejich zivotl, neZ pravé jim samotnym (Adams, 1990,
171; Hampl, 1986, 1011). Kone¢né¢ Adams poukazuje i na to, Ze zdsadni 1zi nelze lehce
zakryt v tak vefejném aktu, jakym vydani knizni autobiografie je, a Ze pro ¢tenafe muze byt
silnym pochopenim pravdy uz jen to, kdyZ by sam se svou znalosti minulosti a studovan¢ho
oboru odhalil, ze autor v autobiografii 1ze (Adams, 1990, 172).

Velké pozornosti se dostalo fenoménu autobiografie také v knize Narrative
and ldentity: Studies in Autobiography, Self and Culture/ Narativ a identita: Studie
autobiografie, viastniho ja a kultury, kterd obsahuje sérii eseji zabyvajicich se dulezitosti
toho, jak si lidé pomoci ptibéhtt konstruuji, cemu ftikaji vlastni Zivot

(Brockmeier a Carbaugh, 2001, 1). Akademici z nejriznéjSich disciplin — od psychologie
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a psychiatrie pres filozofii a spoleCenské védy az po filmova studia a literarni
teorii — zkoumaji, jak lidé vnimaji a rozuméji svétu i sami sob& skrze konstrukci
piibé¢hti, a velkou pozornost ve svych esejich vénuji pravé problematice autobiografie.
Diulezitou esej ,,Self-making and world-making”/ ,,Sebe-tvofeni a svéta-tvoreni®
v této knize napsal vyznamny psycholog Jerome Bruner (Bruner, 2001). Na rozdil
od doposud zminénych literarnich teoretikii studuje Bruner autobiografii spise
z psychologického a sociologického hlediska a tvrdi, Ze to, jak ¢lovek chape svij zivot, je
do velké miry omezeno okolim, v kterém Zzije. Bruner piSe, ze ,.kazdy je svym vlastnim
zpisobem projevem kultury. Individudlni psychicka geografie odrazi kulturni geografii
(Bruner, 2001, 33). Jak bude diskutovano v této diplomové praci, Brunerovo tvrzeni
rezonuje silné¢ s obsahem mnou studovanych autobiografii, kde jsou reziséti ve svych
profesnich rozhodnutich, metodach prace, ale i ladénim jejich osobnosti odrazem jejich
okolniho svéta. Jerome Bruner také trefn€ vystihuje, ze lidé, stejné jako autofi autobiografii,
se Casto prezentuji pred ostatnimi i sami pred sebou ne takovi, jaci skute¢né jsou, ale tak,
aby je dana kultura akceptovala (Bruner, 2001, 29). Jak ale ukazu v néasledujicich kapitolach,
napiiklad rezisér Krzysztof Kieslowski se sveéfuje se svymi siln€ kritickymi svétondzory
tak upfimné, Ze u né&j nelze hovofit o tom, ze by mirnil sva stanoviska, aby byl kulturné
akceptovan.

Doposud zminény akademicky vyzkum analyzuje autobiografii spiSe z perspektivy
formalnich a ideologickych hledisek, z lingvistické perspektivy toho, jak autofi pouZivaji
jazyk, nebo z perspektivy toho, do jaké miry jsou autofi autobiografii pravdomluvni. Oproti
tomu je ma studie postavena na kvalitativni obsahové analyze autobiografii vybranych
rezisérii. Tato prace je piinosna jednak z pohledu sociologického, kdy se pfedmétem
vyzkumu stavaji lidskd profese — konkrétné filmova rezie — a predstavy, co si
o své profesi mysli jeji samotni vykonavatelé, tedy jednotlivi filmovi reziséti. Soucasti
tohoto pfistupu je i1 psychologicky rozbor jednotlivych rezisérskych osobnosti. Co se
sociologické perspektivy tyce, sociologové déli vyzkum podle toho, zda se zabyva
mikrodimenzemi, makrodimenzemi nebo soucasné obéma dimenzemi spolecenského Zivota
(Giddens, 2013, 42-43, Jandourek, 2009, 46-47). Z celospolecenského pohledu jsou profese
zabyvajici se filmovym uménim velmi malou skupinou populace, a proto tato prace zkouma
pouze mikrodimenze spolecenského zivota — malé skupiny populace — a nezabyva se

makrodimenzemi spolecenského zivota — populaci jako celkem. Jak bude dale rozvedeno
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v nasledujici kapitole, psychologicko-sociologicky uhel této prace vychazi z tradice
podobn¢ zamétenych akademickych texti.

Kromé psychologicko-sociologické perspektivy ma tato prace dale pfinos pro obor
filmové teorie, konkrétné pro historické badani filmové teorie (historical poetics)
(Rushton a Bettinson, 2011, 132-155). Prace je hodnotnd mimo jiné i v tom, ze se dotyka
historického kontextu filmové vyroby druhé poloviny 20. stoleti v Ceskoslovensku,
Polsku a americkém Hollywoodu. A kone¢né ma tato prace piinos predevSim pro obor
filmové praxe, nebot se data nasbirand v tomto vyzkumu piimo dotykaji tvircich
postuptt konkrétnich filmovych reziséri. Obdobny vyzkum, tedy studium profese
skrze analyzu autobiografii, byl publikovan v roce 2018 v podobé monografie Dietricha
Erbena a Tobiase Zervosena Das eigene Leben als dsthetische Fiktion: Autobiographie
und Professionsgeschichte/ Vlastni Zivot jako esteticka fikce: Autobiografie a profesni
historie (Erben a Zervosen, 2018). Autofi v této studii analyzuji autobiografie konkrétnich
architektl, politikli, védct, spisovateli nebo filozofa s cilem definovat a 1épe pochopit,
jak tyto vyznamné osobnosti vnimaji a vykonavaji svou profesi. Erben a Zervosen
neanalyzuji autobiografie jako pouhé literdrni konstrukty ani jako pouhé dokumentarni
sebevyjadieni jejich autori, ale chdpou je jako soucést Siroké oblasti profesnich,
kulturnich a socidlnich dé&jin. Klara Soukupova, kterd se v Ceském kontextu
autobiografiim intenzivné vénuje =z literarnévédného hlediska, ve své recenzi
»~Kunsthistorické ¢teni autobiografii“ poukazuje pravé na to, Ze obsahova analyza
autobiografii v Erbenové a Zervosenové studii sice nepiina$i nové zavéry pro studium
autobiografie jako literarniho Zanru, ale zato je hodnotna pro obory architektury, politologie
¢1 vytvarného uméni (Soukupova, 2018, 584). V duchu této recenze nema ani predkladana
diplomova prace ambice pfinést nové zdsadni poznatky o autobiografii jako literarnim Zanru.
Na misto toho v terminologii sociologického badani analyzuje obsah vybranych
autobiografii, ktery slouzi jako vyzkumny vzorek pro sbér dat o profesi filmovych rezisért.
Tato vyzkumnd metoda vychazejici z tradice kvalitativniho sociologického vyzkumu je

podrobné vysvétlena v nasledujici kapitole.
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1.2  METODIKA SOCIOLOGICKEHO KVALITATIVNIHO VYZKUMU
NA HRANICI AUTORSKE ESEJE

V této kapitole vysvétluji svou vyzkumnou metodiku kvalitativni obsahové analyzy
autobiografii filmovych reziséri, ktera vychazi ztradice kvalitativniho vyzkumu
v sociologii. Metodika sbéru a zpracovani dat, kterou podrobné¢ objasiiuje Miroslav Disman
v knize Jak se vyrabi sociologicka znalost?, se v uritych aspektech casteCné prekryva
s metodami historického badani (historical poetics) filmové a literarni teorie (Disman, 2007,
Rushton a Bettinson, 2011, 132-155, Culler, 2002, 132). Nicmén¢ vzhledem k tomu,
ze autobiografie rezisérti se v této diplomové praci analyzuji pfedev§im z perspektivy
profese, a nikoliv Cisté z perspektivy literarniho dila ani cisté z perspektivy studia
jednotlivych filmovych dél, sociologickd metodika vyzkumu se zda byt nejvhodnéjsi.
Co se jednotlivych fazi vyzkumu tyce, postupné v této kapitole vysvétlim prvotni motivace
pro vybér dané metodiky, popiSu rozhodnuti u¢inéna ohledné vybéru zkoumaného vzorku,
dale popisu postup pti sbéru dat a konecn¢ také zplsob samotné analyzy a interpretace dat.
Na zéklad¢ analyzy a interpretace dat na konci vyzkumu vznikly kategorie, podle kterych
jsou vytvoreny jednotlivé kapitoly ve druhé a tieti ¢asti diplomové prace. V zévéru této
kapitoly vysvétlim, ze v tradici pfedeslych kvalitativnich sociologickych vyzkumi v sobé
nese prace také prvky volngjsiho stylu autorské eseje.

Prvotni motivy k napsani diplomové prace vychazi z mého zdjmu profesné se
vénovat tvorbé dokumentarnich filma. Zajem, ktery byl mimo jiné podnécovan 1 studiem
na Fakult& socidlnich véd piedeviim v pfedmétech profesora Martina Stolla nebo doktora
Martina LokSika, mé dovedl k cetbé autobiografie polského reziséra Krzysztofa
Kieslowského, ktery byl uznavanym evropskym rezisérem dokumentarnich a hranych filmi
(Kieslowski, 2013). Pii Cetbé jsem si uvédomil, ze pravé Zanr autobiografie nabizi
o celozivotnim vyvoji filmového reZiséra, a to jak z pohledu osobniho, tak profesniho.

Miroslav Disman v knize Jak se vyrabi sociologicka znalost? tadi mezi jednu
ze zédkladnich technik sbéru kvalitativnich dat analyzu osobnich dokumentt a vysvétluje,
ze podobné¢ jako Bogdan a Taylor ve své studii o kvalitativnich vyzkumnych metodach i on
radi pravé autobiografii mezi zdkladni typy osobniho dokumentu:

Osobni dokument je respondentova osobni popisna vypovéd o vlastnim
zivoté, nebo casti tohoto zivota, nebo jednotlivcova ivaha o urcité udalosti,
nebo problému. Konkrétnéji fteceno, jde o takové materidly jako
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autobiografie, deniky, dopisy a dlouhé nestandardizované rozhovory,

zapsané doslovné. (Disman, 2007, 308-309; Bogdan a Taylor, 1975, 96)

Disman ale pfipomina, ze analyza autobiografii patfi mezi kvalitativni vyzkumné metody
pod podminkou, ,,ze tyto dokumenty neslouzi k testovani hypotéz,  ale ,,ze jsou materialem,
ve kterém patrame po existujicich strukturach® (Disman, 2007, 309). Nez vysvétlim,
jak jsem se konkrétnich struktur a kategorii ve vybranych autobiografiich dopatral, nejdiive
je tteba vysvétlit konstrukei mého zkoumaného vzorku.

Konstruovani zkoumaného vzorku je zapocato v kvalitativnim vyzkumu pouze
rozhodnutim, ktery osobnim dokument zaéneme studovat jako prvni (Disman, 2007, 304).
Disman dale pokracuje v definici konstrukce vzorku, kdyz vysvétluje, ze je do néj tieba
postupné ptidavat nové osobni dokumenty:

Rozhodnout o tom, ktery ptipad budeme studovat jako dal$i, mizeme tehdy,

kdyz jsme interpretovali prvy pfipad. Vysledky této prvé analyzy nam

pomohou se rozhodnout, na jaky usek dat, na jakého jedince, instituci,

dokument atd. bychom se m¢li zaméftit v druhém kroku. Vzorek je vytvoren

teprve tehdy, [...] kdyZ dal§i data nepfinaSeji nic nového, dejme tomu

k poznani, jak jsou prodavaci trénovani v uméni presvédcCit zakaznika.

(Disman, 2007, 304)

Po interpretaci prvniho zkoumaného osobniho dokumentu, autobiografie Krzysztofa
Kieslowského, bylo na snaze vmém vyzkumu reZisérské profese zanalyzovat dalsi
autobiografii od filmare, ktery by mél podobné kulturni zazemi jako Kieslowski,
ale soucasné toCil zcela odlisné filmy. Dva filmaii vychazejici ze stejného prostiedi,
ale tocici jiné filmy, mohou do vyzkumu pfinést odliSné pohledy na rezisérské femeslo
ne z divodu odliSnosti jejich kulturniho zézemi, ale Cisté¢ z odlisSnych ndzorGi na to,
jaké filmy a jakym zptsobem se maji toCit. Patrani po autobiografii dal§iho polského reziséra
byl proto nasledujici krok mého vyzkumu. V cestin€, slovenstiné a anglicting, tedy
v jazycich, v kterych jsem schopen text studovat, ptfipadala v tvahu bud’ autobiografie
Andrzeje Wajdy nebo Romana Polanského (Wajda, 1996, Polanski, 1984). Zatimco dilem
by se lépe hledaly paralely mezi filmy Kie§lowského a Wajdy, Zivotem 1 dilem stali
na nejvzdalenéjSich polech proti sobé Kieslowski a Polanski. A to 1 navzdory tomu, Ze oba
reziséii pochazeli ze stejného kulturniho zdzemi. Druhd volba ve vybéru autobiografie proto
padla na Romana Polanského. Nejenze oba reziséfi vyrostli a prvni filmy natocili v Polsku,

oba také prosli obdobnym filmovym vzdélanim, tedy katedrou rezie na polské narodni

filmové Skole v Lodzi. Pres jejich stejné filmové vzdélani byli ale oba reZiséfi zcela jiné
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osobnosti a toc€ili zcela jiné filmy, coz v ptipadé¢ mého vyzkumu slibovalo pestiejsi pohled
na profesi filmového reziséra.

Po cetbé a analyze prvnich dvou autobiografii Kieslowského a Polanského se
ukazalo, ze zkoumany vzorek se bude muset omezit na celkovy pocet ¢ty autobiografii.
Takovy pocet daval na ploSe diplomové prace prostor pro dostate¢né pestrou debatu
o rezisérském femesle a soucasné se ukazalo, Zze to byl maximalni pocet, kdy se debata
jeste nestala pfiliS povrchni a nazory vSech Ctyt reziséri bylo stale mozné diskutovat
v potfebné¢ hloubce. Cesty v patrani za tieti a Ctvrtou autobiografii se mohly ubirat
dvéma sméry. Prvni smér by znamenal sdhnout po autobiografiich rezisérii

vvvvvvvvvvvvv

zkuSenostmi, nez méli Kieslowski a Polanski. Takovych autobiografii byla vydéana
pfedevSim v angli¢tiné¢ celd fada. ReZiséfi Akira Kurosawa, Sidney Lumet, Tony
Richardson, Spike Lee, Luis Bufiuel, Charles Chaplin, ale kone¢né také dilem, geograficky
i kulturn¢ stale dostate¢né¢ odlisni Sergej Ejzenstejn, Andrej Tarkovskij, Jean Renoir,
Federico Fellini, Ingmar Bergman nebo Terry Gilliam a celd fada dalSich — ti vSichni méli
v dobé&, kdy probihal mlj vyzkum, knizn¢ vydané autobiografie (Kurosawa, 1983, Lumet,
1996, Richardson, 1993, Lee, 2006, Buiuel, 2004, Chaplin, 2003, EjzenStejn, 1987,
Tarkovskij, 2009, Renoir, 2004, Fellini, 1986, Bergman, 1991, Gilliam, 2017).

Druhym smérem by bylo vyjit z dvou jiz vybranych reZiséru a pokusit se najit jim
podobné protéjsky, znichz by se jeden podobal Kie§lowskému a druhy Polanskému
jak kulturnim zdzemim, tak i dilem a osobnostnimi rysy. Najit ke kazdému dvojnika bylo
samoziejmé nemozné, protoze nikdo takovy neexistuje. Zajimalo mé, jestli by naptiklad
rezisér, ktery by byl podobny zdzemim a dilem Romanovi Polanskému, sdilel s Polanskym
V poslednim kole konstruovani vyzkumného vzorku jsem proto obratil svou pozornost
na autobiografie rezisérti, kteti ptivodné pochdzeli ze stfedni Evropy. Prostudoval jsem
autobiografie Andrzeje Wajdy, Otakara Vavry, Vojtécha Jasného, MiloSe Formana, Juraje
Jakubiska, Jiftho Menzela, Pavla Juracka, Juraje Herze, Zdenika Podskalského, Marie
Polednakové a konecné i jednoho z nejmladsich zkoumanych — Tomase Vorla (Wajda, 1996,
Vévra, 2011, Jasny, 1999, Forman, 2007, Jakubisko, 2013, Menzel, 2013, Juracek, 2017a,
2017b, 2018, Podskalsky, 2010, Polediidkova, 2013, Vorel, 2017). Aby bylo adekvatni
diskutovat jejich nazory vedle nazort Kieslowského a Polanského, posledni dva reziséii,

kteti by uzavfeli zkoumany vzorek, méli kromé podobného kulturniho zdzemi napliiovat
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také to, ¢eho dosahli jak Kieslowski, tak Polanski profesné: méli mit zrezirovano alespon
deset celovecernich hranych filmt a n¢kolik z nich méli mit promitnutych v mezinarodnim
prostiedi v kinodistribuci. Do uzsiho vybéru nebyla zafazena Véra Chytilova, ktera by ob¢
podminky sice spliiovala, ale jeji kniha Veéra Chytilova zblizka je spiSe biografii nez
autobiografii (Chytilova a Pilat, 2010). Ptestoze kniha o Chytilové obsahuje velkou fadu
citaci v prvni osobé& pifimo od rezisérky, text je vypravén Tomasem Pilatem, a ne samotnou
Chytilovou. V nejuzsim vybéru reziséri Andrzeje Wajdy, Otakara Vavry, Jifiho Menzela,
Milose Formana, Juraje Jakubiska, Juraje Herze a Vojtécha Jasného vznikly nejsilnéjsi
paralely s Kieslowskym a Polanskym v ptipad¢ poslednich dvou jmenovanych — Juraje
Herze a Vojtécha Jasného.

Herz a Polanski méli obdivuhodné podobnou cestu k filmu, oba prozili z prvni ruky
hrizy druhé svétové vélky, oba se chtéli stit herci a oba na herecké akademie nebyli
navzdory talentu pftijati kvtli fyzickému vzhledu. Oba se po cely zivot vedle filmové rezie
vénovali také herectvi a oba jako reziséfi prosluli v zanru hororového filmu. Podobné silné
paralely vyvstaly mezi Kie§lowskym a Jasnym, ktefi oba zac¢inali a né¢kolik let pracovali
vyhradné jako dokumentaristé. Tato zkuSenost v nich utvrzovala ryze lidsky pfistup
k zivotu i k latkam jejich filmt. Dilo obou se také vymyka klasickym zanrovym definicim.
Co se ocenéni na svétovych festivalech a prehlidkach tyce, oba také patfili k té€ nejvyssi
Spicce filmart ve svych rodnych zemich. U dvojic Kie§lowski-Jasny a Polanski-Herz vznikl
jesté posledni zasadni prvek pojici vSechny Ctyfi reziséry k sobé: zatimco Kieslowski a Herz
pracovali po vétSinu svého Zivota ve svych rodnych zemich, Polanski a Jasny pracovali a Zili
po vétSinu svého Zivota v emigraci. Tato Ctvefice se tedy stala velmi silnou kombinaci
zkoumanych rezisérii, mezi nimiz existovaly na jednu stranu silné paralely a soucasn¢
vyrazné rozdily. Z téchto divodi jsem se rozhodl, ze vzorek kvalitativniho vyzkumu
o profesi filmové reZiséra se bude skladat z autobiografii reziséri Krzysztofa Kieslowského,
Romana Polanského, Vojtécha Jasného a Juraje Herze.

Co se dalsich fazi mého vyzkumu tyCe, Miroslav Disman vysvétluje,
Ze analyza a interpretace dat probihd béhem kvalitativniho vyzkumu nepfetrzité a dochazi
také k velké redukci dat, aby mohly byt vytvoreny kategorie pro data podobného charakteru:

Analyza a interpretace by méla byt nedilnou soucasti kazdé operace tykajici
se sbéru dat. [...] VSechny vynofujici se mySlenky, pfedbézné interpretace
musi byt zaznamenany, 1 kdyZz vime, Ze budou mnohokrat pfeformulovéany.
Totéz plati 1 o poznamkach, tykajicich se metodologie. [...] V kvalitativnim
vyzkumu méame [také] etapu silné formalizované redukce dat. Na rozdil
od kvantitativniho vyzkumu redukce dat do kategorii neni provadéna
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na zaklad¢ apriorné¢ formulovanych hypotéz. Vychodiskem pro vytvateni

kategorii jsou data a interpretace téchto dat. (Disman, 2007, 314, 137)
Opakované preformulovavani dat v pribéhu kvalitativniho vyzkumu souvisi i s tim, Ze ¢asto
musime pro oznaceni dat pouzit ,,dvojité kdédovani*:

Musime se pfipravit na neustalé zmény v kdédovani. Soubor kategorii se

vyviji, je stale tipInéjsi, kategorie jsou postupné presnéji delimitovany. Nekdy

se stane, ze musime pouzit dvojité kédovani [...]: stejny predmeét (odstavec,

véta) spada do vice nez jedné kategorie a je definovan vice nez jednim

kédem. [...] V kvalitativni studii nemusi byt pozadavek, aby pouzité

kategorie byly vzajemné exklusivni, striktn¢ dodrzovan. Smyslem kodovani

tu je, pomoci nam nalézt urcité koncepty, predméty, analytické kategorie,

a ne je pocitat. (Disman, 2007, 319)
Zpracovani dat v mém vyzkumu probihalo pfesné podle Dismanovych instrukci. B€hem
postupného analyzovani ctyf zvolenych autobiografii dochézelo k neustalému
interpretovani a redukci dat s cilem vytvofit jednotlivé kategorie, z kterych vznikly kapitoly
v druhé a tieti casti této diplomové prace. K velké redukci dat muselo dojit naptiklad
v ptipadech, kdy Roman Polanski piSe ve své autobiografii o vzniku filmovych scéndit.
Mist, kde rozebira dramaturgii a stavbu scénaiti svych konkrétnich filmt, je v knize tolik,
ze vybrat nejlepsi ukazku k demonstraci jeho dramaturgickych znalosti byl nelehky ukol.
Obzvlasté ve druhé casti této prace o osobnostnich rysech filmovych reziséri dochézelo
ve velké mife 1 k Dismanové ,,dvojitému kdédovani®, kdy Casto stejné odstavce nebo véty
z jednotlivych autobiografii pasovaly do vice kategorii najednou (Disman, 2007, 319).
Naptiklad v autobiografii Krzysztofa Kieslowského je fada pasazi textu, kde obzvlasté jasné
vychézi najevo nejen jeho silné pesimistické ladéni osobnosti, ale také jeho komplexni
uvazovani o dramaturgii filmovych dél. Redukce dat v podobnych ptipadech byla fizena
logikou, Ze pokud bylo mozZné naptiklad do kapitoly ,,Optimistické a pesimistické ladéni
osobnosti*“ vybirat z n€kolika Kie§lowského citaci, byla vybrana takova pasdz, aby se
nemusela znovu pouzit naptiklad v kapitole ,,Znalost stavby filmového scénate®. Takového
postupu ale neSlo pouzit ve vSech ptipadech, a proto se nékteré citace analyzovanych
rezisérti objevuji na vice mistech diplomové prace.

Co se tyce vztahu mezi vyslednou praci a jeji tezi, je tieba vysvétlit, Ze po analyze
Ctyt vybranych autobiografii doslo ke znaénému zredukovani zkoumanych kategorii, které
byly navrZeny v tezi. ReZiséfi ve svych autobiografiich piSi o kazdé fazi filmové tvorby

tak podrobné a komplexné, ze pokud by se mély v dostatecné mife debatovat vSechny tyto

faze, text by znacné piekrocil vymezenou délku odpovidajici ndrokiim diplomové préce.

19



Oproti navrhu teze se tato prace proto ve vétsi hloubce nezabyva rezisérskou profesi
z perspektivy prace sobrazem a zvukem, rezisérovy prace na nataecim place,
ani z perspektivy rezisérova vztahu k filmovému stfihu, k finan¢nim aspektim nataceni nebo
k prezentaci filma v kinech. Prace se nicméné pozorné soustfedi na diskuzi nad prvni
polovinou kategorii navrhovanych v tezi, které¢ patii ke klicovym aspektim rezisérovy
profese. Prace analyzuje rezisérskou profesi z perspektivy osobnostnich rystu filmovych
rezisérii a z perspektivy jejich obecného postoje k zivotu, dale z perspektivy vymysleni
napadii a konstrukce filmového scénafe a konecné také zperspektivy jednoho
z nejzasadnéjSich aspekt rezisérské profese, kterou je prace s herci. Tyto kategorie
slouzily i jako rozdéleni prace do jednotlivych kapitol. Pfestoze se nejedna o hlavni zdmér
tohoto textu, v debaté nad scénafem se dotknu 1 né€kolika bodli navrzenych v druhé poloving
teze: aspektll rezisérovy prace na place a aspektl jeho prace s filmovym stfihem.

Na zavér této kapitoly je tfeba zdiraznit, ze tato diplomova prace v sobé nese
i prvky voln¢jsiho stylu autorské eseje podobné jako ftada jinych kvalitativnich
psychologicko-sociologickych studii. Ptfestoze se naptiklad psychologicko-sociologicka
esejistickd prace Ericha Fromma Strach ze svobody (1993) nebo studie Anthonyho Giddense
Proména intimity (2012) zabyvaji zcela odliSnymi tématy, po strance metodiky vyzkumu
spojuji tyto dva texty s predkladanou praci pravé paralely tykajici se jejich
esejistického ladéni. Podobné jako Fromm na pozadi odborného studia literatury déjin,
psychologie a sociologie vénuje prostor i vlastnim Givahdm a zamyslenim nad svobodou
jedince v moderni spolecnosti, 1 méa prace v ur€itych pasazich nabizi autorské zamysleni
nad vyroky zkoumanych rezisérii. Jeden z nejvazenéjsich sociologli soucasnosti Anthony
Giddens ve své studii Promeéna intimity do velké miry vyvozuje vlastni zavéry a interpretace
o roli intimniho Zivota v moderni spole¢nosti jako celku na zaklad¢ citaci od ¢asto nahodné
vybranych jedincti spole¢nosti. V terminologii sociologie interpretuji v podobném duchu
nazory jednotlivych rezisérti s cilem dosdhnout obecnéjSich zavéra aplikovatelnych na vetsi
celek socidlni reality — na reZisérskou profesi jako celek.

Volnéjsi styl autorské interpretace je navic v kvalitativnim sociologickém vyzkumu
nejenze mozny, ale jak Miroslav Disman vysvétluje, pfimo nutny, protoZze v takovém
vyzkumu by analyza a interpretace ,,méla byt nedilnou soucasti kazdé operace tykajici se
sbéru dat*“ (Disman, 2007, 314). Jak Disman dale piSe, ,,na rozdil od kvantitativniho
vyzkumu redukce dat do kategorii neni provadéna na zaklad¢ apriorné¢ formulovanych

hypotéz, vychodiskem pro vytvateni kategorii jsou data a interpretace téchto dat™ (Disman,
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2007, 314, 137). Jak dale vysvétluje sociolog Jan Jandourek, volngjsi kvalitativni styl
sociologického vyzkumu, kde vétsi prostor dostava autorova interpretace dat pied exaktnosti
kvantitativnich sociologickych vyzkumi, ma mezi sociology tfadu kritiki, ale také velké
mnozstvi zastdnct (Jandourek, 2009, 23-55). Jak nam Jandourek pfipomina, jednim
Wright Mills, ktery volné&jsi autorsky styl kvalitativniho sociologického vyzkumu brani
ve své slavné knize The Sociological Imagination/ Sociologicka imaginace (Jandourek,
2009, 51, Wright Mills, 2002). Jandourek vysvétluje, ze ,tragédii sociologie podle [Wright
Millse] je, ze neni schopna ¢i ochotna péstovat prave [...] sociologickou imaginaci, kdy je
dalezité propojovat mikroskopické a makroskopické socidlni reality pravé skrze vlastni
autorské zamysleni a autorovu imaginaci (Jandourek, 2009, 51). Zatimco Wright Mills
propojoval svymi uvahami vztahy mezi vladnouci elitou spole¢nosti a konkrétnimi jedinci
ze stfedni tfidy, tato diplomova prace analyzuje nazory jednotlivych rezisért, na zaklade
kterych se autor zamysli nad rezisérskou profesi jako celkem.

Obhajobu volnéjsiho autorského stylu v akademickych textech Ize uzaviit
stanoviskem filozofky Terezy Matéjckovée, kterd zdlraziuje, Ze na rozdil od nékterych
zapadnich zemi je autorska esej dulezity Zanr akademického textu pravé v ¢eskych kruzich,
kde si volngjsi esejisticka forma vydobyla své postaveni diky unikétnimu historickému
vyvoji ¢eského akademického prostiedi:

V Ceském disentu a obecn¢ pted revoluci lidé casto promysleli svou
situaci a neméli pfistup k zahrani¢ni literatufe. Museli Cerpat sami ze sebe.
Tim tady vznikl esejisticky, voln&jsi styl. To je rozdil oproti Némecku,
kde kdyZ chcete vydavat ve slusném nakladatelstvi, musite se vypotfadat
s veSkerou sekundarni literaturou, precizné vrsit poznamky pod €arou...
(Mat¢jckova et al, 2019)

V nasledujicich dvou c¢astech této diplomové prace budou prezentovany vysledky
kvalitativniho sociologického vyzkumu profese filmové rezie provedeného skrze obsahovou

analyzu autobiografii vybranych reZisérii a skrze interpretaci ziskanych dat.
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2. CAST

REZISERSKE REMESLO Z POHLEDU OSOBNOSTNICH
RYSU REZISERA

2.1 NACRT ZIVOTNIiCH A PROFESNICH CEST
ANALYZOVANYCH REZISERU

Nez se obratim k analyze psychologie a povahovych rysi profese filmového reziséra,
je tfeba nejdiive kratce nacrtnou Zivotni cesty analyzovanych rezisérii Vojtécha Jasného,
Romana Polanského, Juraje Herze a Krzysztofa Kieslowského. Znat alesponn ve zkratce
jejich zivotni drahy je nezbytné pro dobrou orientaci v naslednych analyzach.

Vojtéch Jasny se narodil v moravské Kelci 30. listopadu 1925 do rodiny uciteli.
Za druhé svétové valky pfiSel o otce a sém na Moravé pusobil v protifaSistickém odboji.
Ke svému rodnému kraji si vybudoval hluboky vztah a moravska pfiroda a kultura se mu
staly celozivotni inspiraci. Vysokoskolska studia zahdjil na Karlové univerzité¢ jako
posluchac filozofie a rustiny. Po roce ptfesel na katedru kamery na FAMU, kde se seznamil
se spoluzdkem Karlem Kachynou. Po studiich na FAMU zacali Jasny a Kachyna natacet
dokumentarni filmy v tvlir¢im tandemu, v némz putsobili oba jako scenaristé, kameramani
Tam, a pfedevsim béhem cest Sovétskym svazem, se Jasny stava svédkem komunistického
utlaku na tamnich ob¢anech. Pfes sviij kriticky postoj k vlddnoucimu reZimu se ke konci 50.
let dostavaji jak Jasny, tak Kachyna k hranému filmu. Jasného prvni velky Gspéch ptichazi
v roce 1958 s filmem Touha (1958, Jasny), ktery je promitan a ocenén na festivalu v Cannes.
Stejny Uspéch v Cannes zopakuje 1 v nasledujicich letech s filmy AZ prijde kocour (1963,
Jasny) a Vsichni dobri rodaci (1968, Jasny). VSechny tfi filmy Jasny jak reziroval, tak k nim
napsal scénafr. Scénat k filmu Az prijde kocour psal se spoluscenaristy. Pies profesni tspéchy
Jasného potka jesté pred dokoncenim prvniho ze jmenovanych film série osobnich tragédii.
V kratké dobé po sob&é mu zemie na rakovinu matka, jeho manzelka porodi mrtvé dité a brzy
nato také umira na rakovinu. Jasny v autobiografii vysvétluje, ze tato série udalosti byla
tragickym ptelomem v jeho Zivoté, kvili kterému malem sklouznul ,,v do¢asné beznad¢ji

do propastnych psychickych hlubin® (Jasny, 1999, 29-30, 35). Nastésti se ale v tomto tézkém
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obdobi sezndmil se svou druhou budouci manzelkou Kvétou a jejim synem,
diky jejichz lasce se ze svych chmur dostal (Jasny, 35). Tato tragédie piivedla
Jasného 1 na jeho celozivotni duchovni cestu, kdy wvedle kiestanské viry zacal
praktikovat jogu. Kvili politickému natlaku po pfijezdu vojsk VarSavskeé
smlouvy Jasny s manzelkou a nevlastnim synem emigruje nejdiive do Jugoslavie,
poté do Rakouska a Némecka, az nakonec najde sviij novy domov v New Yorku. V zahrani¢i
zije dalSich tficet let a zpatky na rodnou Moravu se natrvalo vraci az na sklonku Zivota.
Diky uspéchiim svych Ceskoslovenskych filml pokracuje kratce po emigraci ve filmové
tvorbé. Byt vétSinu ze svych Sedesati filmt natoc¢il Jasny v emigraci, véhlasem se jeho
eskoslovenskym filmiim vyrovna jen nékolik, jako tfeba celovederni dokument Zivot
schizofrenniho bdsnika Alexandra Mdrze (Jasny, 1976) nebo hrany film Klaunovy nazory
(Jasny, 1976). Vedle nataceni filma Jasny v zahranici také vyucoval filmaiskou profesi
na vysokych Skolach. Vojtéch Jasny zemfel v roce 2019 ve véku 93 let v Prerove.

Roman Polanski se narodil 18. srpna 1933 v Pafizi polskym rodictm,
ktefi tam docasné Zzili. Polanského otec se zZivil uzitym sochatskym umeénim. V Polanského
ttech letech se rodina ptestéhovala zpét do polského Krakova. Druhou svétovou valku maly
Polanski preckal v osamoceni bez rodi¢i na venkové v jiznim Polsku, kde ho ukryla chuda
rolnické rodina. Prvni velka Zivotni rana pfisla po valce, kdyz se dozveédél, ze jeho matka
zemiela v Osvétimi. Polanski proto nadale vyrustal pouze se svym otcem, ktery malého
Romana sice velice miloval, ale vychovaval ho pfisné. 1 pfes pifisnou vychovu stravil
Polanski své povalecné détstvi potulovanim po krakovskych ulicich se svym nejlepSim
kamaradem Piotrem Winowskim. Skrze vysoce inteligentniho a herecky nadaného kamarada
Winowského v sobé 1 sam Polanski objevil herecky talent. Po stfedni umeélecké skole,
kde studoval malbu, se Polanski neuspé$né hlasil na hereckou akademii. Navzdory velmi
dobrému hereckému vykonu byl odmitnut kvili malému vzristu. Z nestésti ale Polanského
brzy dostalo pfijeti na vysokou filmovou Skolu v LodZi. Kratce po Skole Polanski debutoval
socialnim thrillerem Niiz ve vode (Polanski, 1962), ktery je dodnes jednim z jeho
nejocenovangjSich filml a byl promitan na festivalu v Benatkdch a nominovan na Oscara.
Ptes zahrani¢ni ohlasy byl ale film odmitnut polskou kritikou, na zakladé ¢ehoz se Polanski
rozhodnul emigrovat do Patize. V PafiZi Polanski zprvu ptezival predevs§im diky kontaktim,
které v minulosti ziskal s pomoci své byvalé manzelky Barbary Lass, mezinarodné€ uznavané
polské herecky. Polanski se v Patfizi sezndmil s Gérardem Brachem, ktery se stal na cely

zivot jeho nejcastéjSim spolupracujicim spoluscendristou. Z absolutni bidy a chudoby se
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Polanski a Brach dostali po n¢kolika neuspésnych pokusech napsanim scénare k hororu
Hnus (Polanski, 1965), ktery Polanski natocil ve Velké Britanii. I kdyz béhem jeho kariéry
byla vétSina filmi spojend se znacnymi problémy zdlouhavého hledani finan¢nich
prostiedkli, Polanski se po par letech propracoval piedevsim diky americkym filmim
Rosemary ma détatko (Polanski, 1968) a Cinskd ¢tvrt' (Polanski, 1974) do pozice jednoho
z nejrespektovanéjSich svétovych rezisérti. Ve své autobiografii povazuje za nejvyraznéjsi
zlom ve svém osobnim Zzivot¢ moment, kdy byla nedopatienim zavrazdéna jeho téhotna
manzelka a slavna americkd herecka Sharon Tate (Polanski, 1984, 324). Na zaklad¢ této
tragédie Polanski piestal vérit, ze by kdy jesté mohl Zit $t'astny zivot (Polanski, 324). Od dob
nevyjasnéného soudu z roku 1978, kdy byl obvinén ze znésilnéni nezletilé americké divky,
se Polanski odmitd vratit do Spojenych stati a dnes Zije ve Francii. Tam a v dalSich
evropskych statech za poslednich 30 let natoCil velkou fadu uUspéSnych filmu:
od Oscary a v Cannes ocenéného Pianisty (Polanski, 2002) po femesIn¢ mistrné nato¢ené
zanrové filmy Muz ve stinu (Polanski, 2010), Bith masakru (Polanski, 2011) nebo Zaluji!
(Polanski, 2019).

Juraj Herz se narodil 4. zati 1934 do rodiny lékarnika ve slovenském KeZmarku,
kde vedle sebe Zili piatelsky Cechoslovaci, Mad’ati i Némci. Obdobné jako Polanski zazil
jeste jako maly chlapec druhou svétovou valku. V roce 1944 v Osvétimi kvili zdrzeni
dodavky Cyklonu B unikl se svymi rodi¢i jen o vlasek smrti a zbytek valky rodina stravila
v koncentranim tdbote Ravensbriick. Proti veSkerym o¢ekavanim Herz ve své autobiografii
vzpomind, Ze on a ostatni déti se v tdbote ¢asto snazili védomé vytvaret i humorné situace,
coZ jim psychicky ulehCovalo lépe piezit nelidské podminky koncentra¢niho tébora.
Po hriizach nacistického koncentra¢niho tdbora desetilety Herz na konci vélky absolvoval
sam cestu z némeckého Ravensbriicku zpét do KoSic, béhem které piihlizel hororim
pachanym zase pro zménu sovétskou armadou, kdy naptiklad opily rusky vojak pro lahev
vodky zastielil na nadrazi zamé&stnance polskych Zeleznic. Herz a jeho rodice valku prezili.
Po navratu do Kezmaroku v sobé mlady Herz objevil, opét obdobné jako Polanski, herecky
talent. A stejné jako Polanski nebyl pfijat na hereckou akademii kviili nereprezentativnimu
fyzickému vzhledu. Shodou okolnosti se mu ale podatilo dostat na loutkaisky obor prazské
DAMU. S pomoci svého spoluzaka Jana Svankmajera se po §kole uchytil v divadle Semafor,
kde zprvu hral jako herec a pozdé¢ji 1 reziroval. KdyZz ho ale po uspéSnych hereckych
predstavenich obsadil do malé role ve svém filmu rezisér Zbyn¢k Brynych, Herz dal

v Semaforu vypoveéd a zstal u Brynycha jako pomocny rezisér. Po dalSich zkuSenostech,
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které nasbiral jako pomocny rezisér u Jana Kadara, se mu uz relativné rychle podaftilo dostat
k samostatné rezii. Na Barrandové se ucil femeslu od téch nejzkusenéjsich rezisért a jiz jeho
druhy hrany film Spalovac mrtvol (Herz, 1968) patii mezi to nejlepsi, co kdy natocil. Toto
femesIné mistrovské dilo nicméné rychle smétovalo do trezoru kvili svému désivému
obsahu a obavam z moznych spojitosti obsahu filmu s vladnoucim rezimem. Do své pozdni
emigrace v druhé poloviné 80.let Herz stravil dobu normalizace piesouvanim mezi
Barrandovem, Ceskoslovenskou televizi a Bratislavou. Vzdy kdyZ na jednom z mist dostal
zakaz natacet, presunul se tocit na dalsi. Mezi jeho nejocenovanéjsi filmy z téchto let patii
Sladké hry minulého léta (Herz, 1969) nebo Petrolejové lampy (Herz, 1971). Druhy
jmenovany byl posledni ¢eskoslovensky film, ktery se promital v Cannes. Po neustalych
zakazech a opétovnych povolenich tocit bylo posledni kapkou pro Herze i vladnouci rezim
natoCeni jeho postapokalyptického filmu Straka v hrsti (Herz, 1983), ke kterému Herz
prepsal v tajnosti za zady cenzort scénaf. Kdyz se o nataceni filmu doslech prezident Husak,
nechal natdCeni zastavit. Kvili neefektivni pomalé byrokracii se ale zprava dostala
na Barrandov az ve fazi michani zvuku, kdy byl film uZz témét hotovy. S nedodélanym
zvukem film mifil rovnou do trezoru. Po kratké emigraci v Némecku v druhé poloviné
80. let se Herz v 90. letech vratil do Ceské republiky, kde pokracoval ve filmové tvorbg,
ale uspéch ¢eskoslovenskych filml uz nezopakoval. Juraj Herz zemftel v roce 2018 ve véku
83 let v Praze.

A kone¢né nejmladsi z rezisérit Krzysztof Kieslowski se narodil 27. ¢ervna 1941
ve VarSavé do rodiny stavebniho inZenyra a Ufednice. Kie§lowského otec trpél
tuberkul6zou arodina proto musela neustale piejizdét od sanatoria k sanatoriu.
Ptestoze byla rodina kvuli situaci s otcem chuda a déti byly neukotvené kvili Castému
ste¢hovani, Kieslowski vyristal relativné poklidnym Zivotem obklopen milujici rodinou.
Po absolvovani vysoké filmové Skoly v LodZi zacal Kieslowski natdcet dokumentarni filmy,
které¢ do dnesniho dne patii k tém nejlepSim v Polsku. V pribéhu 70. let Kieslowski vedle
dokumentérni tvorby zakousi 1 prvni pokusy v hrané tvorb¢€. Po né€kolika méné vyraznych
filmech nat4ci obsahove i formalné vycizelovany autorsky hrany film Amatér (Kie§lowski,
vysostn¢ autorského stylu nataceni, kdy se jeho filmy po obsahové strance 1 po strance prace
s filmovym jazykem Spatné Skatulkuji do Zanrt. Na pocatku 80. let se Kieslowski setkava
se zasadnim clovékem svého zZivota — Krzysztofem Piesiewiczem, pravnikem,

ktery se mu stane u vSech naslednych filmi nedocenitelnym spoluscenaristou. Silné

25



atmosférické a filozofické filmy Kieslowského a Piesiewicze zaCaly brzy dosahovat
nejvyssich ocenéni. Krdatky film o zabijeni (Kieslowski, 1987) byl ocenén v Cannes, Kratky
film o lasce (Kieslowski, 1988) na festivalu v San Sebastianu. Po padu komunismu
Kieslowski nataci filmy v evropskych koprodukcich se stale stoupajici kvalitou. Byt jsou
velké filmové festivaly znamé tim, ze kazdy z nich se pfi vybéru filml fidi svou vlastni
ideologii a vkusem, Kieslowského filmy se témto formulim zjevné vymykaji (Herz, 2015,
406). Jeho filmy Dvoji Zivot Veroniky (KieSlowski, 1991), T7i barvy: Modra (Kieslowski,
1993) a Tri barvy: Bila (Kieslowski, 1994) jsou postupné ocenény na tfech nejvazenéjsich
festivalech v Cannes, Berlin¢ a Benatkach. V roce 1994 Kieslowski zakoncuje filmovou
drahu svym vrcholnym dilem 77 barvy: Cervend (Kieslowski, 1994). Krzysztof Kie§lowski
byl povéstny workoholik a silny kurak, ktery kvili Setfeni rozpoctu €asto natacel se stejnymi
herci dva filmy nardz, po vecerech mezi natdecimi dny filmy stfihal a prakticky nespal.
Zemiel ve VarSavé v roce 1996 na rakovinu ve véku 54 let.

K ptechodu k samotné analyze psychologie a povahovych ryst filmovych reziséri
bude nyni nejlépe slouzit prave osobnost Krzysztofa Kieslowského. Byt je Kieslowski vidén
pfedev§im jako humanisticky filmaf, zdsadni moment v jeho zivoté ovlivnila politika.
Po uvolnéni poméri v Polsku s pomoci hnuti Solidarita bylo v roce 1981 vyhlaseno stanné
pravo a rychlymi soudy zacali byt neprdvem odsuzovani lidé jako vystraha proti
nekonformité s rezZimem. Podobné¢ jako u nas invazi vojsk VarSavské smlouvy Polsko zazilo
zavedenim stanného prava moralni ranu, ze které se podle Kieslowského Polaci uz nikdy
nevzpamatovali:

Myslel jsem si tehdy — a ostatn€ si to myslim dodnes —, ze stanné pravo
znamenalo poraZzku vSech, prohrali vSichni, nikdo nevyhral. V dob¢ stanného
prava jsme vsichni sklopili hlavy. Myslim, ze dasledky toho neseme dodnes.
Opét jsme ztratili nad€ji. Generace, k niZ patfim, uZ nikdy hlavu nezvedla,
1 kdyz ziskala v roce 1989 vladu a pokouSela se ukdzat, Ze ma jeste¢ dost
energie a nad¢je. J4 uz jsem nikdy poté neuvétil. (Kieslowski, 2013, 120-121)

Kieslowského pesimistické vyhodnoceni dopadu stanného prava je dobré uvést
do kontextu zakladnich povahovych rysti jednotlivych reziséri, vtomto piipadé

pesimistického a optimistickému ladéni osobnosti.
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2.2  OPTIMISTICKE A PESIMISTICKE LADENI
OSOBNOSTI FILMOVEHO REZISERA

Oba polsti analyzovani reziséfi se ve svych autobiografiich ptfiznavaji, Ze jejich
osobnost je neodlucitelné spjata s hluboce zakofenénou skepsi a pesimismem. U Krzysztofa
Kieslowského, zanalyzované cCtvefice jednoho zumélecky nejocenovangjSich,
je celozivotni tendence k pesimismu nejvyrazngj$i. Ve své autobiografii Kieslowski
vyjadiuje t€zkou skepsi na vSech rovinach — k Polsku, osobnimu zivotu i své profesi.

Kieslowski na prvnich strankéach své autobiografie popisuje svlij vztah k Polsku jako
lasku v dlouholetém manzelstvi, ve kterém ,manzelé o sobé vSechno védi, maji jeden
druhého tak trochu plné zuby, ale jakmile jeden z nich umfe, o mésic pozd¢ji umira i ten
druhy* (Kieslowski, 12). Kieslowski dale zduraziiuje, ze jeho osoba je od Polska
neodlucitelna:

Abych pravdu fekl, nedokazu si predstavit Zivot bez Polska. Je mi t¢Zko, kdyz
jsem na zapad¢, i kdyz tam mam velmi dobré Zivotni podminky; ale kdyz
[v Polsku] jedu autem, 1lidé mi ho pomtzou roztlacit a v obchodé tikaji ,,dzien
dobry*“. At je to jakkoliv, kdykoliv pfemyslim o své budoucnosti, predstavuji
si ji jediné v Polsku. (Kieslowski, 12)

S védomim, Ze je reZisér tak hluboce spojen se svou rodnou zemi, je pro néj zajisté

v

o to bolestivéjsi vyporadat se se svymi nazory na Polaky jako na narod. Kieslowski je velmi
kriticky k postoji Polaki k praci:

Ten na$ narodni pocit, Ze jsme byli stvofeni k néfemu vys$Simu, nez je
uklizeni zé&chodl, udrzovéani ulic v Cistoté, spravné asfaltovani nebo
instalovani vodovodnich trubek tak, aby neprotékaly. To je trapné pfizemni.
K tomu jsme viibec nebyli stvofeni. My jsme totiz pupek svéta. Jsem
presvédcen o tom, Ze nas vztah k praci prameni ve velké mitfe z absurdniho
pocitu nadfazenosti. Prace to je néco nepodstatného. (Kieslowski, 183)

Nejenze Kieslowski tvrdé hodnoti narod Polakt jako liny a s pocitem nadfazenosti, t¢Zkou

skepsi citi 1 k polskym redliim, jakou je tfeba polské hlavni mésto:

Kdyz premyslim o tom, co je Polsko a kdo jsou Polaci, jak je to krasné
a bajecné, ze mame cCest, kterd nam nedovoluje zit v podruci a nedovoli
nikomu nas zotro¢it —, a vidim VarSavu, osklivé, nesmysIné vyprojektované
mesto, jak komunikacné, tak architektonicky, a vibec, naprosto stupidné
vyteSené, premyslim, jestli je dobré byt takovym narodem. (Kieslowski, 128)

A na otdzku, ,jestli je dobré byt takovym narodem,” si odpovida a pesimisticky soud

pfesouva od narodu k celému svému Zivotu:

27



Citim hotkost nebo mozna litost nad Zzivotem, ktery mé& obklopoval,
obklopuje a bude obklopovat a ktery je takovy, jaky je, ve kterém je vSechno
marné, kterému chybi uroven, neexistuje zddna pravda, jenom klam. Mluvim
o polském zivoté, k némuz jsem odsouzen a pravdépodobné ho az do konce
stravim zde. Citim velkou litost k té€ zemi, z niZ pochdzim, a nikdy ji neutecu
ani neujedu, neni to mozné. K sobé samému, jako ¢asti tohoto naroda, citim
stejnou litost. (Kieslowski, 127-128)

Stejné pesimisticky jako ke své zemi a narodu je Kieslowski i ke své profesi:

Asi bych mél s timhle povolanim pfestat. Zacina se mi nedostavat néceho,
co je pro délani filmi nezbytné — trpélivosti. Nemam trpélivost s herci,
s kameramanem, s poc¢asim, s ¢ekanim, s tim, Ze nic nevychazi tak, jak bych
opravdu chtél. Soucasné to nemtizu dat najevo. Zrovna ja to nemtzu udélat.
Stoji m€ hodn€ namahy ukryvat ptfed Stdbem, Ze nemam trpélivost.
(Kieslowski, 9)

Jak jiZz bylo feceno v tvodu, Kieslowski byl notoricky workoholik, ktery malo spal,

protoze konstantné pfes den natécel filmy a po vecerech je stfihal. Z nésledujici citace z jeho

autobiografie Ize postiehnout, Ze za jeho pesimistické vidéni svéta je ¢astecné zodpoveédny

1 jeho workoholismus, ktery ho ke konci zivota dostihnul:

V podstaté celou dobu jsem jenom pracoval. Nemél jsem ¢as zit. Nemam cas
— ale ani dost zvédavosti v sobé — na to, co pro m¢ bylo kdysi tak dulezité
—na pozorovani Zivota. Kdysi jsem potfad n¢kde coural, dival se, poslouchal,
ptihlizel. Ted uz na to nemam trpélivost. Co jsem mohl poznat, jsem poznal,
a co jsem nepoznal dosud, uz jisté nestihnu. (Kieslowski, 180)

Vrcholu jeho negativniho vidéni svéta a vlastni reZisérské profese v dobé&, kdy patfil

k nejrespektovanéjsim evropskym reZisériim, se dotyka, kdyZz odsuzuje volbu svého

povolani:

Upfimné feceno, filmy délam proto, Ze nic jiného neumim. Volba, jiZ jsem
tehdy ud¢lal, byla Spatnd. Pravdépodobné tehdy nemohla byt jind. Dnes vim,
ze byla Spatna. Je to velmi téZké povolani. Velmi stresujici, velmi inavné
a vraci nesrovnatelné¢ mén¢ uspokojeni v porovnani s usilim, které mu ¢loveék
veénuyje. (Kieslowski, 66)

Aby Kieslowského pesimismu nebylo malo, vedle skepse ke své zemi, narodu a profesi,

hodnoti se zna¢nou skepsi i svilj osobni Zivot, své pratelské vztahy:

Za poslednich ¢tyti pét let bych mohl spocitat kolegy, s nimiz se setkavam
ve VarSaveé, na prstech jedné ruky. Ne proto, Ze nemam cas, ale proto,
Ze nemam zadnou zvlastni potiebu je vidét. Ani oni takovou potfebu nemaji.
Vsechny ty vztahy se prosté rozpadly. [...] Po stanném pravu se vSechno
rozpadlo. (Kieslowski, 127)
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Krom toho, ze se Kieslowski ve své autobiografii opakované vraci k tomu, Ze za hlavni zdroj
své rezignace na zivot povazuje vyhlaSeni stanného prava v Polsku v roce 1981, neni pochyb
o tom, ze Kieslowski byl velky pesimista obecné i bez ohledu na politické prostiedi,
ve kterém zil. Sdm si je svého osobnostniho sklonu k pesimismus védom a jak sam tvrdi,
castecné ho ma podédeény nebo alespont odkoukany od svého otce:

J& byl ostatné pesimista vzdycky. Stejné jako mij otec. [...] Otec byl tézce

nemocny. Nemohl vydé€lavat na svoji rodinu, mél pro sviij pesimismus velice

padné divody. Nemoc a to, co se snim stalo, jeho pesimismus jen

prohloubily. I j& zaZivdm véci, jenz mij pesimismus prohlubuji, pfestoze mé

potkalo tolik dobrého. (Kie$lowski, 124)

»VeEci, jenz mij pesimismus prohlubuji,“ uz byly v pfipadé KieSlowského dané
do souvislosti se stannym pravem a s jeho dopady na polskou spolecnost. Nicméné¢ ten pravy
diavod Kieslowského hlubokého pesimismu je tieba jesté zkomplikovat faktem, ze jako
humanisticky filmar se cely zivot snazil vyzdvihovat vzneSené stranky lidského charakteru.
Do jist¢ miry se Kieslowski o to vice musel citit podvedeny, kdyz jeho dlouholeté
humanistické snahy a vira v dobro ¢lovéka byly zbourany represivnimi zésahy polského
vladnouciho rezimu. Pravé vtomto duchu Ize chapat KiesSlowského slova,
kdyz v autobiografii vysvétluje: ,,Moje znechuceni, hotkost nebo uréity pesimismus vici
Zivotu vyplyvaji pravé z toho, Ze zameéry, jez jsem mél, byly sice dobré, ale zaptisobily
Spatné* (Kieslowski, 124). NezZ Ze by zaméry v jeho filmech zapisobily ptimo ,,Spatné®,
jak Kieslowski sam sebe piisn¢ odsuzuje, miizeme souhlasit, ze zaptsobily nedostate¢né.
Stannému pravu nezabranily.

Piestoze 1ze pfisoudit za zdroj Kie§lowského pesimistické natury pfedev§im Zivot
straveny v totalitnim rezimu, kde se musel vice ¢i méné stat konformnim stejné jako jeho
spoluob¢ané, v podobnych podminkach il a tvofil v Ceskoslovensku i Juraj Herz a jeho
natura se zcela jist€ za pesimistickou nedd oznacit. I kdyz je pravdou, ze 1 Herz si byl
samoziejmé védom toho, ze , komunismus dokéazal znicit lidi na mnoho zptsobt,* zvlaste
pak po zkuSenostech, kdy se napftiklad dozvédé¢l, ze Statni bezpecnosti ho udavali jeho
nejbliZsi spolupracovnici, jako byl jeho pomocny rezisér (Herz, 324).

I Herz si v8imal Spatnych mezilidskych vztahli mezi spoluobCany své zemé. Jeden
z piikladt, kdy Herz kritizoval Cechoslovaky, je jeho popis natdeni filmu v Bulharsku,
béhem néhoz poprosil turisty, aby na par minut vylezli z vody a nechali $tdb natoc€it zabér:

Zajimavé bylo, Ze zatimco Némci disciplinované poslechli, Cechoslovaci
brblali a vzdycky se mezi nimi nasel nékdo, kdo nam nechtél vyjit vstric: ,,J&
nikam nejdu, ja jsem si to tu zaplatil!*
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»Prosim Vis, je to jen na deset minut. Natocime zab¢r a zase se budete

koupat.

Kdyz ostatni vidéli, Ze jeden z nich v mofi zGstal a plave, naskakali zase

zpatky a zacalo to nanovo. (Herz, 231)

Herz zde zdlraziiuje nejen neochotu Clovéka pomoci Clovéku, ale konkrétné neochotu
Cechoslovaki pomoci Cechoslovakim. Stéle je ale tieba zdlraznit, Ze oproti tvrdé skepsi
Kie$lowského je toto Herzovo lamentovéani nad malosti Cechoslovékii spise ismévné. Herz
kritizoval ¢eskou mentalitu jesté jednou, kdyz mu cesti operni zpévaci odmitali béhem
zkousek zpivat zady k publiku, coz pro zahrani¢ni zpévéaky nebyl problém:

Pro mé to bylo velké pouceni o ¢eské mentalite, na kterou jsem za téch par

let v Némecku uz trochu pozapomnél: i kdyz néco umim, a umim to vyborng,

stejn¢ se snazim hledat zptisob, jak si to co nejvic zjednodusit. V tomhle se

opravdu trochu li§ime od zemi lezicich zdpadné od naSich hranic. Tam je

kazda ptekazka jenom vyzvou, jak pfedvést své schopnosti. (Herz, 420)

Uz z tonu, kterym Herz malost svych spoluobcantl kritizuje, je citit, Ze sice s jejich Spatnymi
vlastnostmi nesouhlasi a chtél by je jich zbavit, ale soucasn¢ zlistava nad véci a neni mozné
tvrdit, ze propada pesimismu jako Kieslowski. Nelze tedy zobeciiovat, ze zivot
v komunistickém reZimu musi z ¢lovéka nevyhnutelné udélat pesimistického skeptika.

Je zajimavé, Ze 1 druhy analyzovany reZisér, ktery pochéazi z Polska, ma v sobé
podobné jako Kieslowski zakofenény pesimismus. V pfipadé Romana Polanského je ale
tteba zdlraznit, ze jeho sklon k pesimismu ma vzdy velice jasné pfiCiny v realité, ktera se
k nému nejednou zachovala velmi tvrdé. Navic jsou Polanského sklony k pesimismu
vybalancovany stejné silnymi sklony k celozivotnimu optimismu, kdy se rezisér dokézal
pfes nepfizné svého osudu prenést a jit Zivotem dél se vzptimenou hlavou. Prvni silné
pesimistické obdobi ve svém zivoté prozil Polanski jako asi desetilety chlapec, kdyz se
za valky sam bez rodicu skryval u rolnické rodiny Buchalii na venkové v jiznim Polsku.
Na Polanského dopadly chmury, kdyz se vracel osamocenou pfirodou od vzdalenych
sousedu, kde se docasné ukryval kviili s¢itani lidu, které v kraji provad¢li nacisté:

Nekonecna chiize zpét k Buchalim pro mé byl ten nejhor§i moment mého
dosavadniho zivota na venkové. Byla zima, foukal vitr a moje osamoceni
bylo jest¢ umocnéno ponurou opusténou krajinou. Ptipadal jsem si, jako Ze
mé nikdo nechce a nebyl diivod, aby se to zménilo. KdyZ jsem zmateny,
unaveny a v depresi doSel kone¢né k Buchalim, starda Buchalova si ani
nev§imla mé potfeby po utése a lidské naklonosti. JednoduSe jenom
konstatovala: ,,Nejsi ve stavu, abys vecetel, bylo by ti akorat blbé. Chvili
pockej.

Jak jsem byl nastvany na ni i1 na cely svét, jen jsem ji odseknul: ,,Stejné
nemam hlad,“ a odesel jsem do postele, kde jsem v placi usnul. (Polanski, 44)
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Tento velky smutek malého chlapce, ktery bez rodici piezival valku v ukrytu na venkove,
je jedinou vyraznou zminkou Polanského vyjadiujici jeho néklonost k velkému smutku,
ktery uz znovu nezazil az do doby premiéry svého prvniho filmu Niiz ve vode (Polanski,
1962). Krom¢ této udalosti Polanski stravil relativné S$tastné mlddi plné poulicniho
potulovani s kamarady po Krakové. Druhé ze tii nejvyraznéjSich a v t& dob¢ zdéanliveé
bezvychodnych obdobi zazil Polanski ve svych tficeti letech, kdyz polské autority neptijaly
jeho hrany celovecerni debut Niiz ve vode (Polanski, 1962). Polanski se rozhodl emigrovat
do Francie, coz mu bylo umoznéno diky francouzskym konexim jeho byvalé manzelky
Barbary Loss:

Jaro ten rok pfiSlo hodné pozd¢ a na horadch v Sudetech jesté stile lezel

Spinavy namrzly snih po zimnich boutich. Pochmurné pocasi presné odrazelo

moji ndladu. Jak jsem fidil, ud¢€lal jsem si takovou osobni Gcetni rozvahu.

Zdéalo se, ze se jednd o samd pasiva a zadnd aktiva. Mij film byl

propaddk a opustila mé Zena. Zemftel mi jeden z mych nejdrazsich ptatel

Andrzej Munk a jen o vlasek jsem sam unikl smrti v autohavarii. V Patizi

jsem nemél byt a necekaly m¢ tam ani Z4dné jiné vyhledy — natoz potom

penize, protoze odména za Niiz ve vode mi byla vyplacena v nesménitelnych

zlotych. Z jedné naprosté nejistoty jsem odjizdé€l do druhé. (Polanski, 182)
Nicméné Polanski se po né€kolika tydnech ze svych chmur z ni¢eho nic zcela dostal a v jeho
zivoté opét zavladl optimismus, coZ bylo typické pro jeho pesimistickd obdobi. Po jedné
ztady telefonickych hadek, které vedl se svou byvalou manzelkou Barbarou,
se k Polanskému v Patizi ndhle navratil optimisticky pohled na svét:

Potom se stala zvlastni véc. Bylo to, jako by se roztrhla néjaka neviditelna

pouta. Citil jsem se lehce — volny jako ptak. ,,Tohle je Patiz,* fekl jsem si.

Mé¢I jsem talent, pratele a cely zivot pied sebou. VySel jsem z telefonni

budky, loudavé se coural ulici a u toho si piskal — v naprosté harmonii sam

se sebou 1 s okolnim svétem. Dokonce i stromy v parku Monceau se zdaly

byt zivéjsi nez pred tim. (Polanski, 185)
V dobré nalad¢ se Polanski pustil do tviir¢i prace a se svym spoluscenaristou Gérardem
Brachem zacal ptipravovat scénarfe svych budoucich filmt. Tak, jak se tedy Polanskému
do cesty stavély uspéchy nebo netspéchy, rezisérovy nalady kolisaly mezi optimistickymi
a pesimistickymi. Je ale tfeba podotknout, Ze Polanského piehrSel pozitivni energie a chut’
jit do vSeho po hlavé v prvni poloving€ jeho Zivota znacn¢ pievladaly. Optimisticka povaha
zivelného Polanského prosla trvalou proménou po tragédii, kterd se ptihodila jeho druhé

manzelce Sharon Tate. Béhem kratkého pobytu Polanského v Londyné, se do jejich

Hollywoodské vily vloupala skupina nésilnikt, kterd dostala za ukol zavrazdit pivodniho
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majitele vily. Vrahové ale nevédéli, Ze predesly majitel pronajal vilu Polanskému a sam uz
v ni nebydlel. Kvili tomuto nedopatieni v dobé nejvétsi Polanského slavy v Hollywoodu
byla jeho t€hotnd manzelka Sharon i se svymi tfemi dalSimi ptateli v roce 1969 zavrazdéna.
Polanski v autobiografii popisuje trvalou zménu své osobnosti z vécného optimisty
do vécného pesimisty:

Smrt Sharon je tim nejvyraznéj$im predélem mého Zivota. Nez zemfela,

plavil jsem se klidnym nekone¢nym moiem nadéje a optimismu. Po jeji smrti

jsem se pii kazdém pocitu Stésti citil provinile. [...] Zhnul ve mné

neuhasitelny ohen sebevédomi, kviili kterému jsem se mohl stat dokonalym

v ¢emkoliv, co m¢ napadlo. Tato sebedivéra byla vrazdou a jejimi dozvuky

siln€ podryta. Nejenze jsem se fyzicky zacal podobat svému otci, ale dokonce

jsem si pfivlastnil nékteré jeho povahové rysy jako je jeho hluboce

zakofenény pesimismus, véénou nespokojenost se zivotem, silné zidovské

pocity viny a jeho ptesvédceni, ze kazdy radostny zazitek ma svou dan. [...]

Stale pokracuji v Zivoté profesionalniho bavice, stile vypravim veselé

ptibehy a jako herec se pied lidmi pfedvadim. Stale se hodné sméju a rad se

obklopuji lidmi, kteti se sm¢ji, ale hluboko v srdci vim, Ze mé opravdova

radost opustila. [...] Citim, Ze jsem ztratil prdvo na nevinnost, pravo ryze si

vychutnat radosti Zivota. (Polanski, 324, 450)

Polanského vypovéd je tak upfimna, az je mraziva. Je zarazejici, kolik paralel
najednou vyvstava mezi povahovymi rysy zdanlivé tak odliSnych rezisérii, jako jsou
Polanski a Kieslowski. Byt' Polanského na jeho Zivotni cesté optimismu zastavila osobni
tragédie a Kieslowského osobni zZivot zasahla politickd situace, oba béhem Zzivota pievzali
pesimistické ladéni svych pesimistickych otcli a obéma zacal ptipadat po urcitych Zivotnich
zkuSenostech jejich pesimismus nezvratny.

Debatu o pesimistickém a optimistickém ladéni rezisérskych osobnosti
analyzovanych v této praci nejlépe uzavie osobnost Vojtécha Jasného. Toho, ktery sam sebe
vzdy povazoval za zasnéného lyrika, formoval siln€ jeho rodny vychodomoravsky
kraj a srdecnd povaha mistnich lidi. Rodic¢e ucili Jasného od raného mladi lasce k lidem,
zvifatlim a rostlindm a ke krasam Zivota obecnég. Jasny byl veden k optimistickému vnimani
prochéazel béhem dokoncovacich praci na filmu Touha (1958), kdy mu po smrti maminky
porodila manzelka mrtvé dité a sama kratce nato zemiela. Pfestoze Jasny celil po emigraci
dokonce 1 fyzickym tutokim na svou osobu, kdyZ ho chtéli zabit sovétsti agenti, Jasny

tiné, pokusSeni sklouznout v docasné beznadéji do propastnych hlubin®“ své

vlastni psychiky (Jasny, 34-35). Jasny piSe, Ze za to, Ze sam nespadl do nenavratnych stavi
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pesimismu a skepse vdeci jen lasce jeho nové partnerky a jejimu synovi (Jasny, 35). Jasny
je tedy pted lidskym pesimismem obezietny a byt se mu samotnému vyhnul, velmi dobie
chape jeho realnou existenci u jinych lidi. Jasny ma pochopeni i pro pesimismus zapii¢inény
tizivou politickou situaci, ktera tolik umocnila zivotni skepsi Krzysztofa Kieslowského.
Jasny piSe:

Vzpomerite si sami na sebe za doby husdkovského strachu, na své obavy,

ze ztratite bydlo, kdyz to ¢i ono neudé¢late, to ¢i ono nepodepisete! A kolik

lidi se ohnulo a podepsalo — vétSina naroda. (Jasny, 68)

Kdyby neslo o ceskoslovenskou politickou situaci, ale polskou, tato citace by mohla
byt vynata stejné¢ dobfe z autobiografie Kieslowského. Zatimco Kieslowski by ale
nad takovymto chovanim svych spoluobCani uz zlomil hal, Jasného citace pokracuje
nad¢jeplné:

Ted jde o to, aby se ohnuti napiimili a pokrouceni narovnali. Je to skoro

nemozné, je to jako preskocit sviyj stin, ale duchovné to mozné je. O tom by

mél u nas nékdo natocit film. (Jasny, 68)

Natocit o nécem, co je témetf nemozné, film, ktery by pomohl divakiim piekrocit stin jejich
ohnutych charaktert, je velice optimistické ptani.

Vojtéch Jasny se ve své autobiografii zeSiroka vénuje také filmovym Zanrtim,
které podle né&j vychazeji ze zivota. A proto lze konstatovat slovy Vojtécha Jasného,
ze ,,neexistuje v Zivote¢ akt, ktery by nebyl, vidén jako celek, soucasné tragicky i1 komicky*
(Jasny, 187). Propojeni lidského optimismu a pesimismu s filmovymi Zzéanry
komedie a tragédie by také vysvétlovalo, pro¢ ze Ctyf analyzovanych reZisérii nejvice
pesimisticky ladény Kieslowski jako jediny za sviij Zivot nenatocil zddnou komedii, zatimco
Jasny, Herz i Polanski ano. Je tfeba v zavéru této kapitoly nicméné piipomenout,
Ze prestoze Jasny tvrdi, ze tragédie a komedie jsou ,,vskutku neoddé€litelné a jedna bez druhé
neuplné,” Kieslowského spiSe ponufe ladéné filmy dosahly velkého ocenéni a dokazuji,

ze silné tragické ptibéhy mohou fungovat i ve své netplnosti bez komedialnich prvki.
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2.3 KDE REZISER STOJI NA SPEKTRU OD POKORY
PRES ZDRAVE SEBEVEDOMI, PRIMOST A OSOBNi DOMINANCI
AZ PO AROGANCI A EGOISMUS

Rezisérska profese ptivadi ¢lovéka do situaci, v nichz rezisér déla neustale néjaka
rozhodnuti. Nezfidka se v takovych momentech musi umét zachovat dominantné, aby sva
rozhodnuti prosadil. V takovych situacich rezisér ¢asto odpovida na otazky slovem ,,ne®.
Rezisér se také Casto dostava do stfetu s rliznymi autoritami — vaZenymi scenaristy,
spisovateli, herci nebo tfeba producenty a fediteli filmovych spole¢nosti. I v kontaktu
s témito lidmi rezisérska profese obCas vyzaduje dominanci bez ohledu na to, jak moc
vyznamny druhy ¢lovék je, nebo zda svym dominantnim chovanim rezisér nemtze druhou
stranu urazit.

Roman Polanski a Vojtéch Jasny ve svych autobiografiich piSou o ptipadech, kdy se
museli postavit autoritdim a odmitnout je. Kdyz mél napiiklad Polanski problém sehnat
novou praci po premiéte svého prvniho filmu Nz ve vodeé, dostal od americkych producentt
nabidku, jestli by jeho UspéSny cernobily film v polStiné nechtél pietocit ve Spojenych
staitech barevné a v anglictiné s americkymi hereckymi hvézdami. Polanskému to
z uméleckého hlediska ptiSlo smé$né, producenty proto odmitnul a rad¢ji se potykal dale
s nelehkym hleddnim dalsi prace ve Francii a Britanii. Jasny zase pro zménu pise o tom,
ze vedeni Barrandova mu pred natacenim ¢ernobilého filmu Touha (1958) neustale nabizelo,
aby film nato€il na barevny filmovy material. Piestoze byl barevny material v t¢ dobé
exkluzivni zboZi a kdejaky rezisér by po ném okamzité sdhnul, Jasny byl ve své suverenité
a presné definovanych vytvarnych nazorech neoblomny a §éfy Barrandova odmitl:

,»Ne,“ fekl jsem, ,,napsal jsem Touhu Cernobilou, az budu mit barevny piibéh,

ohlasim se.* (Jasny, 25)

V jiné situaci zase Jasny vysvétluje, Ze byt dominantni a vzdorovat autoritdm, jako jsou
pro reziséra tieba producenti, se vyplaci 1 naptiklad pti obsazovani hercii:

Navic jsem se béhem sve celoZivotni filmaiske praxe naucil, ze se nekdy

vyplaci byt tvrdohlavy. Casto jsem naSel nejlep$i obsazeni az tésné

pred nata¢enim, kdy uz byl producent ze me ,,na nervy*. (Jasny 152)

Jasny poukazuje na to, Ze na osobni dominanci se da nahlizet také jako na odvahu

riskovat a nemit strach z izolace, ktera se rezisérovi miize postavit do cesty:

Bud’te sami sebou a véite v sebe sama, ve sviij talent a praci. Stane se vam
Casto, ze zlstanete se svou virou uplné¢ osaméli, a pak to chce
vydrzet 1 takovou izolaci. Pomoc a porozuméni nakonec jisté¢ ptijdou,
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pro nejvic nadané a originalni autory je ale nékdy samota a izolace i nutna.

Az se v ni ocitnete, vzpomeiite si na ma slova. (Jasny, 54)

Ze Ctyt analyzovanych autobiografii vychazi velmi vyrazné najevo piredevSim
u Juraje Herze, Ze rezisér se Casto dostava do situaci, kdy je tieba zachovat se dominantné
pro prosazeni svého stanoviska. V mnoha ptipadech, které Herz v autobiografii popisuje,
souviselo jeho dominantni chovani k druhym s tim, ze se Herz nechtél nechat odmitnout.
Pro pochopenti, jak rozmanité mizou byt pro profesi reziséra situace, v kterych se musi umeét
zachovat dominant¢, poslouzi profesni zivot Juraje Herze jako idealni ptiklad.

Pted realizaci filmu Panna a netvor (Herz, 1978) bylo domluveno, Ze Herz na konci
nataceni bude moci zapalit dekoraci zamku, jak predepisoval scénat. Zapaleni dekorace mélo
byt vrcholem filmu. Herz se ale dostal do velkych konfliktii s vedenim Barrandovskych
ateliérl, kdyz mu vedeni na posledni chvili pozar zakdzalo s odlivodnénim, Ze dekorace je
postavena ve dievéném ateliéru a je tedy pfrilis velké riziko, ze spolu s dekoraci by mohl
shotet cely ateliér. Herz byl v situaci, ze by zapalenim dekorace zamku mohl zptsobit velké
finan¢ni Skody i ohrozit lidské zivoty. Na druhou stranu mohl bojovat za natoceni dilezité
scény ve svém filmu, které kdyby se vzdal, mohl vyznéni filmu dost oslabit. V t&zké situaci
jednal Herz velmi dominantné, nenechal se rozhodnutim $éfii studia usnesenym na posledni
minutu odmitnout a vedeni Barrandova se postavil:

Vzal jsem scénaf, oteviel ho na obrazu pozaru a polozil ho pied $éfa hasict:

»lenhle scéndi je schvalen. Je tam napsano, ze zamek lehne popelem.

V technickych listech je uvedeno, Ze dekorace zamku je postavena v ateliéru.

A vy jste to podepsal, coZ znamend, ze jste to bud’ necetl, nebo jste si to

neuvédomil. To je ale ted’ uz jedno, ten film nemtiZe jinak skon¢it. Ja to prosté

musim zapalit.“ (Herz, 282)

Herz dekoraci opravdu zapalil, hned po zastaveni kamery hasi¢i poZar uhasili a ateliéru se
nic nestalo. Scéna by nebyla nato¢ena, pokud by se Herz nezachoval rozhodn¢ a dominantné
vici svym nadiizenym.

Uplné jiny piiklad osobni dominance reZiséra nastal pii bulharské Gasti natadeni
filmu Morgiana (Herz, 1972), b&hem kterého si Herziiv $tdb prochdzel Silenymi
produkénimi podminkami. Bulhati ceskému Stabu jesté pred nata¢enim stacili ponicit drahé
rekvizity 1 kostymy nebo herce odvazeli po natdfecich sménach zpét do hoteli
polorozpadlymi autobusy bez sedacek nad nebezpenymi Utesy mote. Nepiijemnosti

v Bulharsku eskalovaly, kdyz jeden vecer po naro¢ném nataecim dni $tdb né€kolik hodin

Cekal v restauraci na vecefi, nacez bulharsti ¢iSnici naservirovali celému §tdbu polosyrova
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kufata. Prestoze ostatni Clenové Stabu nechtéli s Bulhary vchazet do novych a novych
konflikt, Herz se nebal byt opét dominantni:

»Juraji, dej uz pokoj. Nam je to jedno, my se jen chceme najist.*

,»Ano, ale ta kufata jsou syrova a miizou mit v sob¢ bakterie.” Asi pét minut

jsem marné volal na ¢iSniky. Nikdo nepfiSel, tak jsem vzal misu se svym

kufetem a hodil jsem ji na zem, s finCenim se rozpadla na kusy. Za prvni

misou letéla druha a pak tfeti. Po paté mise kone¢né ¢iSnici dorazili. Pochopil

jsem, Ze nejsou zvykli na cukr, ale na bi¢. Jak vidé€li rozbité misy a kutata

na zemi, zacali se uklanét a uctivé omlouvat. (Herz, 230)

Juraj Herz se béhem své rezisérské prace dostal do konfliktu i s fadou vazenych
osobnosti filmového svéta. Kdyz byl Herzem osloven do titulni role ve Spalovaci mrtvol
herec Rudolf Hrusinsky, roli odmitl, protoze se obaval, ze kvili velkému mnozstvi zabéri
nebude mit ve filmu co hrat, ale bude pted kamerou pouze postavat jako kus nabytku. Herz
se nenechal odmitnout a pravidelné za HruSinskym dochazel do jeho oblibené pivnice Zlata
husa na Vaclavském namésti, kde HruSinského piesvédcoval, ze bez néj film tocit nebude.
Poté, co Hrusinsky na roli Herzovi kyvl, zacal chodit pro zménu za Herzem rezisér Otakar
Véavra, ze HruSinského ve stejném terminu pottebuje do jin¢ho filmu. Navzdory tomu,
ze Vavra zkouSel na Herze stejnou taktiku jako Herz na HruSinského, Herz se vaZzenému
starSimu kolegovi postavil a HruSinského uvolnit ze svého filmu nenechal (Herz, 180-183).

Do situaci osobni dominance se reZisér miZe dostat i s mezinarodné uznavanymi
herci. Herz ve své autobiografii vénuje znac¢nou pozornost konfliktu, ktery mél béhem
nataceni francouzského seridlu Maigret (Herz et al, 1991-2005) se slavnym francouzskym
hercem Bruno Cremerem. Poté, co si Herz odmitl nechat mluvit od Cremera do velikosti
zabéri nebo pohybu kamery, konflikt téchto dvou muzi vyvrcholil, kdyz Herz pfi nata€eni
scény béhem parného 1éta od Cremera vyzadoval, aby si sundal sako, protoze Herz chtél
ve filmu ukazat jeho zpocenou kosili. Podle Herzovych slov se Cremer, ktery tou dobou
ptibral, vzboufil a trval na tom, Ze chce scénu natocit jinak a Ze sako si na sob¢ urcité necha:

,» Lentokrat si nenechdm od tebe poroucet, Juraji. Nato¢ime to po mém.*
,V poradku, Bruno. Zadny problém.* Otocil jsem se ke Stabu. ,,Stop! Ja
odchdzim, rezii prebird pan Bruno Cremer. On to doto¢i,” a odesel jsem pry¢.
(Herz, 421, 424)
Spor mezi Cremerem a Herzem musela nakonec urovnat producentka, kterd Cremerovi

sdélila, aby nechal Herze v klidu pracovat. I v tomto piipad¢ neni mozné vnimat Herzovu

dominanci proti Cremerovi jako pouhou aroganci, ale jako nutnost dosédhnout cile své
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profese — natocit dobry film. Jak Herz dopliiuje, i samotny Cremer si po nataceni uvédomil,
ze Herzova dominance slouzila dobrym tmyslim:

Bruno Cremer byl sice trochu urazeny, ale ptrestal mi mluvit do rezie. Kdyz

pak vid€l hotovy film, zase m¢ objimal, mn¢ ale bylo jasné, Ze tohle urcité

bude posledni Maigret, kterého jsem tocil. (Herz, 424)

Herz zkratka nemél strach z zadné autority, a tak se lze v jeho autobiografii dale
docist, ze kdyz Karel Gott chodil pozd¢ na zkousky Herzova kabaretniho piedstaveni,
Herzovi ned¢lalo problém Gotta obhrouble napomenout slovy: ,,Co se, do prdele, déje,
Karle?* (Herz, 154). Nebo kdyz Herz délal pomocného reziséra na filmu Transport z rdje
(Brynych, 1962) rezisérovi Zbyinikovi Brynychovi a Brynychiiv spoluscenarista Arnost
Lustig do toho rezisérovi zacal mluvit, jak by to tocil on, Herz Lustiga zpacifikoval slovy:

»Poslouchej, Arnoste, fekl jsem mu, ,,nejlepsi autor je mrtvy autor, protoze

se do toho nesere.“ Arnost to kupodivu néjak spolkl a stali jsme se kamarady.

(Herz, 131)

Herz se nezalekl ani autority véhlasného spisovatele Ladislava Fukse pfi ptipravach filmu
Spalovac Mrtvol. Kdyz Fuks na Herze naléhal, Ze si vyzaduje obsadit jednu z jiz Herzem
obsazenych filmovych roli svym pfitelem, Herz Fukse dominantn¢ odmitl:

Bouchnul jsem scénatfem o stil: ,, Tak vi§, co Ladiku? Tady mas ten scénaf a

natoc si to sam.*

On se sebral, rozc¢ilené odesel, ale pak se samoziejmé vratil. ,,No tak dobfe,

tak si to udélej, jak chces.” (Herz, 176)

Jak je tedy zfejmé na ptikladech Juraje Herze, ale 1 Vojtécha Jasného a Romana
Polanského, schopnost byt dominantni je u rezisérské profese ¢asto nezbytny osobnostni rys,
jak nenechat zaSlapat do =zemé sva vlastni stanoviska dalS$imi dominantnimi
spolupracovniky. Aby se ale rezisérova dominance nestala samoucelna, autobiografie
zkoumanych rezisérii dokazuji, Ze rezisér by mél mit i schopnost poznat, kdy ustoupit,
kdy by m¢l jit jeho ndzor a dominantni chovani stranou. Stejné€ jako Juraj Herz dokaZze byt
dominantni, umi byt stejné tak i velkorysy a ustoupit jinym lidem, pokud takové chovani
pomuze natacenému filmu.

U debaty nad tvorbou hudby ke Spalovaci mrtvol se Herz v autobiografii svétuje,
ze svlj mindrdk, Ze se nikdy nenaucil hrat na Z4dny hudebni néstroj, nahrazoval
tim, Ze skladatelim hudby ke svym filmim dost detailn¢ ptedepisoval svou piedstavu,
jak maji hudbu komponovat (Herz, 192). Ptestoze skladatel Zdenck Liska nedodrzel témét

zadny z pozadavkl Juraje Herze, Herz byl k LiSkovi velkorysy a uznal svou vlastni chybu:
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Tam, kde jsem chtél muziku, Zadn4 nebyla, tam, kde jsem si pfedstavoval

ticho, fvala naplno a bylo to skv¢lé. Liska byl nejen vynikajici skladatel,

ale vlastn¢ také dobry dramaturg. Jedinou véc, kterou udélal tak, jak jsem

chtél, byla atmosféra, ale jsem si jisty, ze to bylo proto, Ze jsme se nahodou

shodli. Kdybych mél opa¢ny nazor, stejné by to udélal po svém. Ta néznost

je totiz nadhern¢ absurdni. [...] Se Zdeilkem Liskou jsem mél prosté

neuvéfitelné Stésti. (Herz, 192)

Schopnost piejit z tvrdé dominance, kterou Herz zaujal naptiklad k herci Bruno Cremerovi,
az po uznani, ze v ptipad¢ hudby ke Spalovaci mrtvol se Herz zcela zmylil, poukazuje jednak
na velmi komplexni soubor osobnostnich vlastnosti, kdy rezisér podle situace vyuzije bud’
rysu profese reziséra vibec — pfimost, tedy postaveni se k jakékoliv véci bez pietvarky,
kriticky s otevienyma ocima, odvazn¢ a upfimné. Ze vSech Ctyf analyzovanych rezisérti
pusobi praveé Juraj Herz jako ¢lovek, ktery si zhola na nic nehraje. Herz je v kazdé situaci
maximalné analyticky a kriticky. Dominantni je ve chvilich, které to vyzaduji, ale ptesto
neni zahledény sam do sebe a umi ustoupit a uznat chybu, pokud zjisti Ze chybu ud¢lal.
Sila Herzovy osobnosti lezi pravé v této odzbrojujici schopnosti byt za kazdé okolnosti
az prizemn¢ upfimny ke druhym i sdm k sob¢.

Vedle skutecnosti, ze dominantni chovéani reZiséry Casto chrani a pomaha jim
dosdhnout uméleckych potfeb a poZadavkil,, mize se také stat, ve vétSin€ piipadl v jejich
neprospéch, Ze se zacnou chovat dominantné 1 v situacich, v kterych nejen Ze neni tfeba
se chovat dominantné, ale je to pfimo nevhodné. O takovémto nevyvéazeném sklonu
k dominanci lze hovofit jako o egoismu. Profesni i osobni Zivotni cesta Romana Polanského
je zajimavy piiklad osobnosti, ukteré se v raném mladi michal pfirozeny sklon
k dominantnosti se stydlivosti. Tyto vlastnosti se u Polanského v rané dospélosti vyvinuly
az do Casto piehanéného egoismu. Byt’ se u Polanského jista forma elitafstvi a nadfazenosti
drzi po cely jeho Zivot, po osobnich tragédiich, které v dospélosti zazil, jeho egoismus
castecné ustoupil a z Polanského se pozdé¢ji stala vice vyvazena rezisérska osobnost
se zdravou mirou sebevédomi 1 pokory.

Polanski ve své autobiografii piSe, Ze od rané¢ho détstvi byl pfirozené dominantni
a vzdy ,,muselo byt po jeho*:

Rozciloval jsem se po kazdé, kdyz mé [otec] drzel na eskalatorech do metra.
Dupal jsem a fialovél zufivosti. To stejné se stavalo, kdyZ mi zkousSel sebrat
jeho drahocenny fotoaparat, ktery jsem vSude tahal jako auticko na hrani.
(Polanski, 12)
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Polanski se v autobiografii dale ptiznava, ze chtél byt od nejranéjsiho mladi slavny:

V Krakové jsem se nemohl divat na cyklistické zadvody, aniz bych si u toho

sam sebe nepiedstavoval jako budouciho vitéze zdvodu. Nemohl jsem se

divat na film, aniz bych si sam sebe neptedstavoval jako hereckou hvézdu

nebo jesté 1épe jako reziséra za kamerou. Kdykoliv jsem vidél vyborné

divadelni ptedstaveni, nemél jsem v sobé nejmensich pochybnosti, ze diive

nebo pozd¢ji budu stat uprostied jevisté ve VarSavé, Moskvé nebo,

proc by ne, piimo v samotné Pafizi. (Polanski, 9)
Prestoze Polanského ego s vékem rostlo, jeho okoli to ve skutecnosti pfili§ nepodporovalo.
Polanski, ktery od détstvi hral v profesionalnim divadle, piSe, Ze feditelka divadla svédomité
potlacovala rlst ega jak u néj, tak u ostatnich détskych herci:

Maria Billizanka méla jasné ndzory na vychovu détskych hercti. Nechtéla

zadné hvézdy, 7adnéa nafouknutd ega. Trvala na tom, abychom brali vazné

Skolu a nepovazovali se za né¢jakou vylu¢nou rasu. ,,Bézte domu délat ukoly,*

vyzivala nés. (Polanski, 70)
Kdyz Polanski v jednom divadelnim pfedstaveni vyhral cenu za détské herectvi, Billizanka
mu to zatajila: ,,O mnoho let pozd&ji mi Billizanka fekla, ze cena byla udélena mné, ale jeji
odpor povzbuzovat mlada ega ji pfinutil o tom pomlcéet™ (Polanski, 72). Polanského rodina
nejenze rust jeho ega také nepodporovala, ale dokonce jeho ego do jisté miry pfimo
podryvala:

Moji ptatelé a rodina, ktefi se mym divokym ambicim vysmivali, mé

povazovali za klauna. To mou touhu bavit a rozveselovat jesté vice posilnilo

a ja se chopil role klauna se v§i distojnosti. (Polanski, 9)
Polanského touha stat se slavnym hercem stala v protikladu k jeho stydlivosti, predev§im
vuci opaénému pohlavi. Kdyz se jako chlapec ukryval za valky na venkové u Buchald,
netroufal si oslovit venkovskou divku, kterd se mu libila: ,,Pfed odchodem z domu jsem si
nasadil frajersky Cepici, jak to délali starsi kluci, ale vZzdycky jsem byl pfilis stydlivy s [Julii]
mluvit™“ (Polanski, 43). O par let pozd¢ji uhanéla nactiletého Polanského jeho kolegyné
z hereckého souboru. Polanski popisuje, jak se nervové zhroutil, kdyz ho divka, kterd se mu
libila, zatdhla na galerii divadla:

Kdyz jsme vysli nahoru, dokonce 1 ja jsem si uvédomil, Ze ode mé& divka
o¢ekava néco vic, nez jen ze ji ukazu kolekci svych papirovych manaskda.
Na puil cesty do galerie mé ale zradily nervy. Rekl jsem ji n&jakou trapnou
vymluvu a utekl pry¢. Nez jsem stacil dojit domd, litoval jsem toho. [...]
Nejrads$i bych sam sebe nakopal, Ze jsem si nechal ujit hotovou véc.
(Polanski, 82)
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Polanski nicmén¢ zacal na svém sebevédomi sdm pracovat. Ucitel, ktery se vysmival jeho
fyzickému vzhledu, Polanského donutil k tomu, Zze zacal posilovat, a série odmitnuti
na prakticky vSechny vysoké skoly krom posledni filmové Polanského jako osobnost pry
paradoxné posilnila (Polanski, 98). Obklopen také svymi sebevédomymi kamarady jako byli
Piotr Winowski nebo Marek Hlasko, u kterych Polanski obdivoval pravée jejich sebedtvéru,
Polanski se sam stal velice sebejisty. Kdyz se nyni pfeneseme o dvacet let dopfedu, Polanski
se se svou stydlivosti pfed zenami z ranych let proménil v sebevédomého muze,
ktery dokonce zacal dodavat sebevédomi slavnym americkym hereckam, napiiklad své
druhé budouci manzelce, hollywoodské here¢ce Sharon Tate:

To, co zcela protifecilo klidnému vyrazu jeji krasné tvare, byl jeji détinsky

navyk okusovat si nehty, coz se k ni viibec nehodilo. Popichoval jsem ji,

Ze nejen ze to nevypadd moc pékné, ale hlavné to prozrazuje dost velky

nedostatek jejiho sebevédomi. (Polanski, 252)

Osobnost Romana Polanského poukazuje také na velmi zajimavy vztah mezi
sebevédomim, spolecenskou dominanci a pfimosti lidského jednani. Polanski se
v autobiografii pfiznava, ze i poté, co emigroval do Francie a m¢l za sebou natoceny prvni
celovecerni film NuZ ve vodé ocenény na festivalu v Benatkdch, on ani jeho novy

spoluscenarista Gérard Brach se neuméli ve spole¢nosti chovat sebevédomé:

Ani po ocenéni v Benatkach a v Tours nés nebral Zadny producent v Patizi
vazné. Ja a Gérard jsme byli v sebepropagaci hrozni. Ja jsem stale vypadal
jako stfedoskoldak a mluvil francouzsky se silnym polskym ptizvukem.
Byl jsem straSny ve vedeni nezavaznych spolecenskych konverzaci
a z elegantniho chovani Francouzil jsem v sobé nemél nic. Maly Gérard,
jehoz konverzacni metody byly stejné pfimé jako ty moje, plisobil jest¢ méné
schopné. Zkratka jsme zcela selhali v prezentaci naseho sebevédomi. Vim,
ze to byl [producent Pierre] Roustang, kdo ndm nejvice pomohl ptekonat ty
tézké casy. Byl jediny, kdo ve mné vidél potencial uspéchu a nechtél o ngj
piijit. (Polanski, 193)

Polanski sice na jednu stranu tvrdi, Ze sebevédomi souvisi se schopnosti vést nezavazné
spolecenské konverzace, ale na druhou stranu Ize z jeho slov vy¢ist, ze tato schopnost jeste
nemusi znamenat, ze ¢loveék je soucasné i schopny jednat s druhymi lidmi napfimo. Bylo by
proto pfesnéjs§i o Polanském fict, Ze sice mozna v zaCatcich kariéry nebyl tak dobry
v nevdzanych konverzacich, ale na druhou stranu mu nechybéla komunika¢ni pfimost.
A jak uz bylo zminéno na ptipad¢ Juraje Herze, ptimost je ve skutecnosti silny rys reZisérské

osobnosti. Byt o sobé Polanski tvrdi, ze kvlili neschopnosti vést nezavazné konverzace si
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o ném Francouzi mysleli, ze byl mélo sebevédomy, ve skutecnosti se ale mozna Polanski
z jisté perspektivy ve své piimosti choval upifimnéji a méné povrchné nez oni.

Konecné je tfeba poukazat na to, Ze navzdory své rané stydlivosti pfed Zenami
a upfimnému jednani s lidmi byl Polanski ze vSech analyzovanych reziséri v jistych
rovinach nejvétsi egoista. Naznaky jeho prehnané sebelasky se objevuji uz v jeho
détskych snech o vlastni slavé. Dalsi piiklady egoismu by bylo u Polanského mozné
hledat i v momentu, kdyz chtél ve filmu Nz ve vodeé vedle spoluautorstvi na scénafi a rezii
obsadit sdm sebe do hlavni herecké role. Jeho kolega Jerzy Bossak ho od takového
rozhodnuti zrazoval: ,Kazdy rezisér bude u svého prvniho filmu pted kritiky velmi
zranitelny, [...] takze kvlili odpovédnosti za scénaf, rezii a jednu ze tii hereckych roli bych
mohl byt naiceny z egomanie” (Polanski, 174). A¢ Site Polanského uméleckych ambici
muze byt zapticinéna spise velkym mnozstvim talentii nez egomanii, v jeho vztahu s prvni
manzelkou hereckou Barbarou Loss o jeho pfehnané sebestfednosti nelze pochybovat.
KdyZ jeho prvni manzelka dostala ve Spanélsku hereckou nabidku, Polanski ji donutil

nabidku odmitnout hlavné na zaklad€ svého sobectvi:

Jeden z diivod, proc jsem nechtgl, aby natiela ve Spanélsku filmy, byly mé

vyhlidky, ze bych bez ni musel zit dlouhé tydny a meésice. Byl jsem

dostatecné sebestfedny, aby mé& zranilo, Ze ji ani nenapadlo se nad tim

zamyslet. (Polanski, 156)

Polanski se také rad staval stfedem pozornosti druhych lidi a choval se
pred kamarady casto povySené. Jesté jako student na filmové Skole v LodZzi mél moznost
vyjet do Francie. Polanski popisuje, jak pfed odjezdem uspotadal vecirek pro své spoluzaky
v socialistickém Polsku, aniZ by o jeho cesté do Francie véd¢li. Na konci vec€era ho sledovali,

jak si bali kuft:

Hodil jsem dovnitt néjaké obleCeni, kufr jsem zavtel, sebral ho a zamifil
ke dvetim. ,,Tak se tady m¢jte,* ekl jsem. ,,J4 musim do Patize.” (Polanski,
136)

Po tomto lehce arogantnim odjezdu Polanski v autobiografii dale piSe, Ze kdyZ uZ ve Francii
byl, zajel se podivat i na filmovy festival do Cannes ,,uz jenom z diivodu, abych se mohl
vychloubat, ze jsem tam byl* (Polanski, 141). Po névratu Polanski pokracoval
v uspokojovani své sebestrednosti:

3

Kdyz jsem se vratil do Lodze, byl jsem ,ten, co se zrovna vratil z Pafize.*
Moje nové skvostné obleceni — neZehlici koSile a cerné boty s ostrymi
Spickami — to jest¢ utvrzovalo. VSichni byli nedockavi slySet o tamnich
autech, holkéch a filmech. V tomto potadi. Pfedehraval jsem pfed kamarady
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Jamese Deana, Marlona Branda a filmy, které jsem tam vid¢€l. Po dlouhé dny

jsem byl hlavni atrakci Skoly. (Polanski, 142)

Polanského sebestiednost byla dale prohlubovana i jeho oblibou v materidlnim pifedhanéni
se s ostatnimi. Polanski v autobiografii hrd¢€ pise o svém novém francouzském skttru znacky
Peugeot, ktery si v socialistickém Polsku nacerno pofidil, jako o svém novém ,,socidlnim
statutu™ (Polanski, 149). O nékolik let pozdé€ji se zase ve své autobiografii hrd¢ chlubi,
ze ptijel se svou druhou manzelkou Sharon Tate na festival v Cannes v roce 1968 ve svém
novém Ferrari s kalifornskymi poznavacimi znackami (Polanski, 297). Polanski také pise,
ze kdyz ho v Sedesatych letech v Kalifornii navstivil jeho otec, byl kriticky prave
k Polanského extravagantnimu zivotu a oblibé v honosném luxusu. Otec Polanského
varoval, Ze bublina extravaganci, v které rezisér zil, ,,m0ze prasknout ptes noc* (Polanski,
277).

V podobném duchu jako Polanského otec se k extravaganci, bohatstvi, ale predevsim
prehnanému sebevédomi a egu stavi prakticky vsSichni ostatni analyzovani reziséfi. Jisté
sklony k Polanského pfehnané mladistvé sebestiednosti a sebevédomi mél 1 mlady Juraj
Herz, ktery se pfiznava, Ze béhem natdceni svého prvniho celovecerniho filmu mél také
pifehnanou miru sebevédomi:

Ja si ale viibec nepfipoustdl zadny strach anebo pochybnosti. Cim je ¢lovek

mladsi, tim je sebevédoméjsi, a ja mél tehdy sebevédomi na rozdavani. [...]

Cim vic jsem toho o nataceni véd¢l, tim vic jsem tu svoji suverenitu ztracel.

To uz tak byva. (Herz, 156)

V ptipadé Juraje Herze je jesté tfeba dodat, Ze jeho mladistvé sebevédomi a Castd dominance
pfed druhymi byla urcité podpofena i jeho cholericnosti. Sam Herz se k tomu ptiznava,
kdyz komentuje, jak se v mladi choval, kdyZ nebylo po jeho:

Tak jsem se sebral, otocil se, odeSel a generalku jsem viibec nevidél. To byl

jeden zprvnich vystielkli mé cholerické povahy, ktera se ale po case

zklidnila. (Herz, 244)

Proti silné Herzové tendenci fesit situace dominantné, a jesté vice proti Polanského
mladistvému egoismu stoji s velmi zdravé vyvazenym sebevédomim Vojtéch Jasny.
Ten apeluje na pokoru: ,,Film je kolektivni Gsili a ¢im vic se reZisér dovede zbavovat své
jeSitnosti nebo egoismu, tim 1épe vidi, slysSi a citi a vyjadifuje opravdovy smysl Zivota“
(Jasny, 18). Pravé byt skromny je podle Jasného nejen ta lepsi, ale také t€zsi a odvaznéjsi

cesta, ke které on vybizi:
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Chce to ovsem také kurdz — ne drzost, kuraz spojenou s poctivou skromnosti.
Vsichni reziséfi trpici velikasstvim nakonec ztroskotali, 1 ti, které kritikové
docasné oslavovali jako génie. Takovému géniovi se doli padd nelehko,
ale kazdy musi, zivot se vini jako kfivka kardiogramu, nahoru a dold, nahoru
a dolt. (Jasny, 90)
Autorita u spolupracovnikli, kterou rezisér ke své praci potiebuje, se neda vynutit
ani prehnanou dominanci, ani aroganci, ale jen svou kompetenci délat praci

dobie a ta vychazi ze znalosti profese:

Svou autoritu jako reziséra poznate podle toho, jak se na vas lidé divaji,

co a jak se ptaji. Neda se vynutit, je dana vasimi znalostmi, [pfipravenosti,

talentem,] porozuménim pro spolupracovniky a schopnosti nachdzet feSeni

i tehdy, kdyZz uz se zda, Ze se zddna nenajdou. (Jasny, 111, 158)

Podobné jako svym velkym pesimismem stoji rezisér Krzysztof Kieslowski oproti
svym kolegim 1 na nejvzdalengj$im konci spektra mezi dominanci a tichou pokorou.
Kieslowski ve své autobiografii piisobi jako zté€lesnéni Jasného tvrzeni, Ze respekt si reZisér
ziska jen znalosti, pfipravenosti a talentem. Kieslowski je ve svych projevech i nazorech
na dominanci reziséra strohy. Jedina zminka, kde Kieslowski mluvi o své osobni dominanci
je jeho konstatovani, ze kone¢né rozhodnuti na place musi udélat rezisér:

Samoziejmé, Ze jsem to nakonec ja, kdo rozhodne, co vezmu a co ne. N¢kdo

o tom rozhodovat musi. Od toho je tu rezisér. (Kieslowski, 184)

Kromé tohoto jednoho piipadu Kieslowski nejenze nepiisobi piehnané sebevédomé,
ale ve skutecnosti pusobi, az jako kdyby zddné sebevédomi nemél, a snad ho pro vykonavani
své profese ani nepotieboval. Jeho osobnost se v autobiografii projevuje antidominantné,
témet az submisivné. Kieslowski je tvrd€ sebekriticky. Tvrdi, Ze jeho rozhodnuti nestoji
na jeho vuli, ale na kompromisech:

Neustale délam néjaké kompromisy. V soukromém zivot¢ i v tom profesnim,

v tom zase délam umélecké kompromisy. (Kieslowski, 47)

Oproti Polanského piesvédCeni o vlastnim talentu Kieslowski stoji na opaéném polu,
kdyZ o sob& ptremysli, pro€ ho pfijali na filmovou Skolu v Lodzi:

Byl jsem naprosty pitomec. Nechéapu, pro¢ mé ptijali. Urcité proto, Ze jsem
Sel ke zkouSkam tiikrat. [...] Abych vSak fekl pravdu, byl jsem potad dost
naivni kluk — ve skutecnosti uz jsem byl dospély, bylo mi pétadvacet.
Ale potad jsem byl dost naivni a nedlvtipny. V kazdém ptipad¢€ si moc dobie
pamatuji, jak se m¢é zeptali na té posledni zkouSce-pohovoru, na jejimz
vysledku zalezelo, zda mé pfijmou, nebo ne, jaké jsou prosttedky mezilidské
komunikace. Odpovédél jsem: trolejbus, autobus. Byl jsem svatosvaté
pfesvédcen, ze je to spravn€. A oni si zfejmé mysleli, Ze otdzka byla tak
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hloup4, ze jsem na ni odpovédél sarkasticky nebo ironicky. A ziejmé diky

tomu jsem se do Skoly dostal. Ale ja si skute¢né myslel, ze prostfedkem

mezilidské komunikace je trolejbus. (Kieslowski, 35, 36)
Kieslowského sebekriti¢nost nicméné nevychdzi zjeho nizkého sebevédomi. Mnohem
padnéjsi diivody jsou spise jeho absolutni snaha hledat pravdu, a to i za cenu, Ze pravda bude
kriticka k jeho vlastni osob€. Tento postoj vychéazi najevo v jeho nazoru na autobiografie:

Vsichni ted’ neustale piSou vzpominky nebo d¢€laji rozhovory. Politici,

umélci, nejriznéjsi hrdinové televiznich skandall a tak dale. VSichni neustéle

pisou, jak byli fantasti¢ti. Nevi se, kdo byl ten zly. Nenajdete rozhovor nebo

knihu, kde by n¢kdo ptiznal n&jakou vinu. Kazdopadné je ve veiejné

vypovédi ze svého uhlu pohledu kazdy vypovidajici v poradku. Jina véc je,

jestli se dokaze podivat do zrcadla a pfiznat se k riznym chybam,

které v zivoté udélal. Ziidkakdy jsem vidé€l, aby n¢kdo vetejné prohlasil,

ze néco bylo jeho vinou $patné anebo nekompetentni. (Kieslowski, 107)
Na zédkladé jeho tuhlu pohledu tedy Kieslowski neni nesebevédomy, ale pouze
upfimny a maximalné kriticky. A to i sam k sobé. Konecné je v této kapitole potieba
vyzdvihnout obrovskou pokoru Krzysztofa Kieslowského. Ta vychazi najevo v momentu,
kdyz se Kieslowski svétuje, ze ma strach z lidi, ktefi nékoho poucuji:

Mam strach z lidi, ktefi chtéji ¢loveéka né¢emu ucit nebo mu ukazat cil — mné

anebo komukoli jinému. Nevétim, Ze je mozné nékomu ukazat cil; kazdy ho

musi najit sam pro sebe. Z takovych lidi mam panicky strach. [...] Mam

panickou hriizu z téch lidi, stejné€ jako se bojim politikti, knéZi, ucitell, vSech

téch, ktefi davaji pouceni, ktefi védi. Jsem hluboce ptesvédéen o tom,

ze ve skutecnosti nikdo nevi. (Kieslowski, 43)
Krom¢ vysoké inteligence a analytického az filozofického uvazovani nad svétem
vychéazi najevo z Kie$lowského tvrzeni, Ze ,nikdo nevi,” predevS§im obrovska pokora.
A proto uz ¢tenate Kieslowského autobiografie neptekvapi, Ze rezisér neptisuzuje uspéchy
ve svém Zivoté svoji osobé, ale Stésténé. KdyZ se porovndva se svymi méné uspé€Snymi
kamaréady z détstvi, piSe o §tésti, které se jim nedostalo:

»ME¢l jsem prosté trochu Stésti. Jednou nebo dvakrat v zivoté, to je vSechno.

Oni ho zrovna neméli.” (Kieslowski, 24)
Pfestoze muze obzvlast mezi svéraznymi osobnostmi Polanského a Herze putsobit
Kieslowski jako osobnost slabé, coz o sobé ve své autobiografii také piSe, je tieba
pfipomenout, Ze jako jediny dosahl takovych uméleckych tspéchti, ze byl za jednotlivé dily
své filmové trilogie 77 barvy ocenén na tiech nejvazengjSich a mezi sebou znacné

soupefivych festivalech v Benatkach, Berliné a Cannes (Kieslowski, 136). Jestli néco,
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tak pravé odkaz dila Krzysztofa Kieslowského tyto tfi prestizni festivaly vice spojuje,
nez rozdé€luje.

Z analyzy vybranych autobiografii vychazi jako velmi vyrazny délici rys
rezisérskych osobnosti jejich pesimistické nebo naopak optimistické ladéni.
Cela autobiografie Kieslowského je protnuta silnou pesimistickou naladou, kterd zabarvuje
jeho néazory na cely profesni i osobni zZivot. Zadumanost a pocitova tézkost Kieslowského
textu vychazi obzvlasté jasné najevo v kontrastu s Vojtéchem Jasnym, jehoz optimismus
ovlivituje zpisob nadéjeplného uvazovani a argumentace v jeho autobiografii. Roman
Polanski a Juraj Herz osciluji mezi optimistickym a pesimistickym ladénim v riiznych fazich
jejich zivotl. Bylo by nejspis spekulaci urcit, zda jednotlivi reziséti ladéni své osobnosti
podédili od svych predkid, a to mélo nasledné vliv na to, jak jednali ve svém Zivotg,
nebo zda jejich povahu ovlivnilo v prvé fadé prostiedi, ve kterém zili. Pfestoze z analyzy
autobiografii nelze jasné urcit, jestli ,kulturni geografie* predurcila ,,individualni
psychickou geografii* tviirci nebo naopak, urcité je mozné fict, ze tyto dvé geografie se
vzajemné zrcadli. Lze tedy potvrdit tvrzeni psychologa Jeroma Brunera, Ze ,,individudlni
psychicka geografie odrazi kulturni geografii“ a Ze kazdy rezisér ,je svym vlastnim
zpisobem projevem kultury* (Bruner, 2001, 33). Proto je tfeba vidét ve vyvazeném
osobnostnim ladéni Romana Polanského jak odraz bezstarostnosti a uspéchi, které prozil
poloviné 60. let, tak odraz tragédie vrazdy jeho manzelky. I navzdory moZzné vrozené
tendenci Krzysztofa Kie§lowského k pesimismu je zase tieba vidét jeho osobnost jako odraz
doby stanného prava v Polsku v 80. letech a nasledného nekontrolovatelného divokého
nastupu konzumni spole¢nosti v 90. letech, kterd okamzité a nekriticky odsoudila pfedchozi
rezim. Prestoze Juraj Herz sam proZil rany sovétské invaze v roce 1968, byl také schopny
dale pokracovat v relativné Uspé€Sné tvir¢i cinnosti, protoze podle potieby migroval
mezi Barrandovem, Ceskoslovenskou televizi a Bratislavou. Stejny Juraj Herz,
ktery navzdory obvinénim, ze bagatelizuje vazné véci, ptipomina, Ze byl soucasné svédkem
horor koncentracnich tabori, ale v tomto Sileném prostiedi zazil z perspektivy malého
kluka také hodné legrace. Vyvazena osobnost jeho ,,individudlni psychické geografie®
se proto také zda byt odrazem jeho ,kulturni geografie“. Sdm Jasny vidi odraz svého
nadgjeplného vidéni svéta ve své duchovni cesté, na kterou se vydal, a v hluboké lasce,

kterou citil ke své celozivotni partnerce Kvété a svému nevlastnimu synovi Petrovi (Jasny,
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32-35). Jak bylo také feceno, osobnostni ladéni téchto reziséri pfimo ovliviiovalo Zanry
filmu, které reziséfi nataceli.

Z analyzy osobnostnich ryst vybranych reziséra dale vyplyva, ze rezisér by m¢l
byt mistrem v piechdzeni mezi dominantnim chovanim vi¢i druhym lidem a naopak
pokorou a schopnosti ustoupit druhym podle rezisérova tisudku, co nejvice pomiize v dany
moment tvuréimu procesu. Obzvlasté¢ v piipadé¢ profese filmového reziséra je toto
pfechazeni mezi dominanci a ustupkem nesmirné komplexni ¢innost, protoze rezisér je
neustale v osobnim kontaktu s lidmi ze §tdbu, s kterymi velmi slozitym zplisobem pietvari
fyzicky svét skladajici se z hercti a rekvizit do podoby filmového dila. Analyzovani reziséfi
dokazuji, ze v tomto velice delikatnim sofistikovaném procesu vzniku filmu jsou dalsi
nezbytné vlastnosti schopnost analytického mysSleni, stim spjatd vysoka inteligence,
sebekriticnost a piimost lidské komunikace, kterd rezisérim poméaha v smysleni a jednani
vedoucimu k podstaté véci. Na zaklad¢ analyzy osobnostnich rysi vybranych rezisérti by se
dalo fict, ze reziséti si nemiizou dovolit zdlouhave a ve sluSnych frazich jenom krouzit kolem
feSeni problému. Reziséfi véci povrchn€ ,neokecavaji,“ ale jednaji vzdy pfimo,
aby se co nejrychleji dostali k podstaté. Nutnost po takové piimosti vychazi pravé z velké
prakti¢nosti a komplexnosti jejich profese. Kone¢né je tieba jesté vyzdvihnout, ze dulezity
osobnostni rys, ktery vSechny analyzované reziséry spojuje, je jejich silné humanni zaloZeni.
To lze spatfit bud’ ptimo, kdyZ se Jasny a KieSlowski hlasi k hodnotam, jako je soucit
k lidem, nebo nepiimo, kdyZ Herzova a Polanského autobiografie ukazuji absenci jakékoliv
formy nenavisti téchto dvou tviirci vici lidem a svétu navzdory téZkostem, kterymi si oba

muzi béhem svého zivota prosli.
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3. CAST

REZISERSKE REMESLO Z POHLEDU VYROBY
FILMOVEHO DiLA

3.1 ZASADNI ROLE SPOLUSCENARISTU A DRAMATURGU

VSichni analyzovani reziséfi zrealizovali vétSinu svych filmi na zaklad¢é scénaii,
které napsali v tvlir¢im tandemu s dalSimi lidmi. Stejné dulezité je ale zdiraznit, Ze ani jejich
spoluscenaristé pro reziséry nepsali scénare sami, ale spole¢né s nimi. Vyjimkou jsou prvni
filmy Krzysztofa Kieslowského, ke kterym si psal scéndfe sam, ale které, nutno dodat,
nebyly Casto pravé kvili slabinam scénéte uspésné, coz Kies§lowski sdm na né€kolika mistech
autobiografie ptfiznava. Druhou vyjimkou jsou ceskoslovenské filmy Vojtécha Jasného,
ke kterym si Jasny vétSinou psal scénare sam. Jak ale v pfipadé Jasného bude diskutovano,
ani jeho naméty nepfiSly pfimo z jeho vlastni hlavy a sdm Jasny pfifazuje znacné zasluhy
za vznik jeho scénait velké fad¢ dramaturgi.

Z pohledu spoluprace mezi rezis€rem-scenaristou a spoluscenaristou je jednim
z nejvyrazngjsich tviréich tandemi Krzysztof Kies§lowski a jeho spoluscenarista Krzysztof
Piesiewicz. Kieslowski v autobiografii vyzdvihuje svlij vztah s Piesiewiczem ne pouze jako
vztah profesni, ale ptedevS§im jako vztah pratelsky. KdyZz Kieslowski jejich vztah
v autobiografii popisuje, kromé jejich pratelstvi vychazi najevo 1 Piesiewiczova
premyslivost a zplisob uvazovani, které se vymykaji filmovym konvencim:

Nejenze umi [Piesiewicz] vypravét, ale taky pfemyslet. Travime spousty
hodin rozhovory o naSich znamych, Zenach, détech, lyzich nebo autech.
A také spolu vymyslime piib&hy pro filmy. Casto ma pravé [Piesiewicz]
prvotni napad. Neékdy se zda byt nezfilmovatelny, ¢emuz se samoziejme
branim. (Kieslowski, 130)

Kieslowski se branil i napadu, kdyZ za nim pfiSel Piesiewicz s ndpadem zfilmovat biblické

Desatero:

Potkali jsme se s Piesiewiczem na ulici. Byla zima. PrSelo. Ztratil jsem jednu
rukavici. Piesiewicz fekl: ,,Je tfeba zfilmovat Desatero, musi§ to natocit.*
To je piece Sileny népad. (Kieslowski, 130)
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Kieslowski ovSem dale vysvétluje, ze pies prvotni Sok se mu ndpad nakonec
zalibil a spolu s Piesiewiczem napsali deset scénaii k desetidilnému televiznimu serialu
Dekalog (1988, Kieslowski). Paty dil seridlu, ktery Sel v prodlouzené verzi i1 do kin
pod nazvem Kratky film o zabijeni (1988, Kieslowski), znamenal pro Kieslowského velky
mezinarodni prilom a mimo jiné mu pifinesl dvé ocenéni z festivalu v Cannes.
Vsechny filmy, které od t¢ doby Kieslowski zreziroval, vznikly podle scénait, které napsal
spolecné s Krzysztofem Piesiewiczem, vCetné Kieslowského vrcholné trilogie 77 barvy.
I u téchto tii filmu stoji Piesiewicz jak za spoluautorstvim scénafti, tak za prvotnim namétem
(Kieslowski, 204).

Velmi podobnym zplsobem pracoval na svych scénafich i Roman Polanski
s tim rozdilem, Ze spoluscenaristl za zivot vystiidal n¢kolik. Jednim z téch pro Polanského
k jeho dilezitému debutu Niz ve vode. Student humanitni fakulty, amatérsky boxer,
basnik a osvétlova¢ jazzovych koncertd Jerzy Skolimowski zacal poméhat Polanskému
s psanim scénafe vzdy po vecerech béhem Skolimowského tydenniho pfijimaciho fizeni
na filmovou Skolu v Lodzi. Polanski roli svého pracovitého spoluscenaristy povazoval
za zasadni:

Skolimowski byl stimulujici a invenéni spolupracovnik. Vyuzil kazdého

momentu, co mohl, aby mi scénaf pomohl vyvinout. Mofili jsme se s tim

nonstop do pozdnich rannich hodin, zatimco horké letni mésice ubihaly.

Jeho ptinos NoZi ve vodé byl zasadni. Byl to on, kdo trval na tom, Ze dé&j,

ktery se mé¢l piivodné odehrat béhem ti ¢tyt dnti, by se mél zhustit do dvaceti

¢tyt hodin. (Polanski, 157)

Jeden ze svych nejdelSich pracovnich vztahli mé&l ale Polanski po své emigraci
do Francie az se spoluscenaristou Gérardem Brachem, se kterym spolecné napsali scénate
k deviti zrealizovanym filmim. Polanski a Brach se seznamili v PafiZi v dobé&, kdy byli oba
finan¢né 1 profesné na dné. Polanski u spoluprace s Brachem vyzdvihuje dulezZitost jejich

spolecného zplisobu uvazovani, humoru a Brachovu vytrvalost a flexibilni pfistup k psani:

J& a Gérard jsme méli spoustu podobnych napadi, stejny smysl
pro humor a absurditu. I pfestoze jsem véd€l mnohem vic o filmovém jazyce
a psani nez on, ucil se rychle. Byl také velice pfizpisobivy a vilbec mu
nevadilo hodit nefunkéni napad do koSe a zacit se v§im od znovu.

(Polanski, 190)

Juraj Herz pracoval na scénafich se spoluscendristy podobné jako Kieslowski

a Polanski s tim rozdilem, ze s nikym nepracoval trvale. At to byla Hana Bélohradska
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nebo spisovatel Ladislav Fuks, Herz stfidal spoluscendristy od filmu k filmu.
O to rozmanitéj$i zkuSenosti ale o spoluautorstvi scénaiti nasbiral. V kontrastu
ke Kieslowskému a Polanskému naptiklad to, Ze ackoliv se muze rezisér se spoluscenaristou
pratelit a oba si muzou lidsky rozumét, prace na scénafi se jim i tak dafit nemusi.
Herz takovou zkuSenost zazil pfi psani jedné nezrealizované komedie s MiloSem
Macourkem (Herz, 256). Na rozdil od svych kolegli Herz natocil také hodné filmu,
u kterych se spoluautorstvi scéndit nezicastnil vibec. Herz nckolikrat v autobiografii
opakuje, ze by se sam napsat scénat neopovazil (Herz, 168). Jediny adaptovany scénaf,
ktery napsal za svou kariéru sam, byl k filmu Pasadz (Herz, 1996).

Vojtéch Jasny hlavné béhem emigrace zazil fadu podobnych spolupraci na scénaii
jako zbyli reziséfi, nicmén& dva zjeho ti nejuznavangjsich filmi v Ceskoslovensku,
Touhu a Vsechny dobré roddky, natocil podle svych vlastnich scénafi. Jasny tvrdi a sam je
toho dikazem, ze stejn¢ jako si kazdy rezisér muize najit svou cestu koncentrace
se spoluscendristou, mize si stejn¢ tak najit zplsoby, jak se koncentrovat sam se sebou,
pokud je rezisérem a scendristou v jedné osob¢ (Jasny, 53). Je tieba ale dodat, Ze byt je Jasny
pod scéndtem ke Vsem dobrym rodakim podepsan sam, v autobiografii zdlraziuje,
ze ptibéhy o jednotlivych postavach mu pomadhala sbirat jeho maminka mezi skutec¢né
Zijicimi lidmi, zatimco on byl na studiich v Praze (Jasny, 22). Pokud reZisér piSe scénaf sam,
Jasny pfipomind, tak 1 v takovém ptipad¢ je nezbytné vyhleddvat pomoc v konzultacich
s dramaturgy, ke kterym se zde Jasny odkazuje jako ke svym ,,rddctim*®:

I kdyz uz jste hotovymi reziséry, pofad potiebujete radce. [...]
Proto zdlraznuji nutnost dobrych uciteli a radcti: muzete tak urychlit
svij vyvoj (Jasny, 78, 79).

O pottebé role dramaturgli nema pochyb ani Krzysztof Kieslowski. Od dob dlouho
pred spolupraci s Piesiewiczem, kdy psal Kieslowski jesté scénate sam, aZ po samotny konec
své kariéry, Kieslowski v nésledujici dlouhé 6d€¢ na dramaturgy a kolegidlni chovani
vyzdvihuje roli dramaturgl z fad ptétel a jinych reziséra jako zcela nenahraditelnou:

VSichni jsme si navzajem a soukromé svoji praci schvalovali. Byly to krasné
Casy. Pratelili jsme se spolu, bylo nas n€kolik, mozna dokonce vic nez deset
pratel. Vté dobé se tocily ,,filmy mordlniho neklidu“. Ptételili jsme se
s Agnieszkou Hollandovou, Wojtkem Marczewskym, Krzyskem Zannusim,
Edkem Zebrowskym, Felkem Falkem, Januszem Kijowskym, Marcelem
Lozinskym a také s Andrzejem Wajdou. Spousta lidi rizného veku,
s riznymi zkuSenostmi, kazdy z nas mél za sebou jinou praci — méli jsme
pocit, Ze si navzajem néco piinasSime. Vypravéli jsme si ndpady, Cetli scénéie,
pfemysleli nad obsazenim, nad nejriiznéj$imi feSenimi. TakZe jsem sice psal
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svilj scénafr sam, ale ten mél vlastné né€kolik spoluautorti. Mnoho lidi mi
davalo napady, aniz by védéli, ze jsou jejich autory, prosté jen tim,
ze se v urcitou dobu objevili v mém zivoté. Dodneska si navzdjem ukazujeme
nesestithané a nesmontované filmy. To ndm ztlistalo. Ale uz nemame ten pocit
pospolitosti a takové blizkosti jako tehdy. Koneckonct jsme se vSichni rozjeli
po svéte. Ziidkakdy na sebe mame Cas. Ale vlastné dodneska o kazdém
scénaii rozmlouvam s Edkem Zebrowskym nebo Agnieszkou Hollandovou.
Dokonce jsme to v ptipadé trilogie 77i barvy udé€lali o néco profesionalnéji.
Souhlasili s tim, Ze s nimi budu konzultovat scénéfe. Vice nez dva dny jsme
sed¢€li nad jednim scénafem. Potom nad druhym. A potom minuly dalsi dva
dny nad tfetim. Nepochybné je jest¢ mnohokrat poprosim o pomoc.
(Kieslowski, 96-97)
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3.2 ZNALOST STAVBY FILMOVEHO SCENARE
A VELKA PRAKTICKA ZKUSENOST SE PSANIM SCENARU

Podle nazori a zkuSenosti analyzovanych rezisérii se uspéch nebo pad kazdého filmu
odviji od kvality scénafe. Kdyz Kieslowski negativné hodnoti sviij film Ndhoda (1987,
Kieslowski), pise, Ze ,,zakladni nedostatky byly ve scénafi, jak to tak obvykle byva*
(Kieslowski, 104). O svém filmu Jizva (1976, Kieslowski) piSe, ze ,jako v kazdém
nepodafeném filmu to zaCalo zfejmé uz scénafem® (Kieslowski, 93). At to tedy byly
osamocené pokusy nad scénaii k filmim Ndahoda a Jizva nebo pies vice nez deset velice
uspésnych scénaiti napsanych spolecné s Piesiewiczem v piipad¢ Krzysztofa Kieslowského,
dlouhé dva roky vysedavani se spisovatelem Ladislavem Fuksem nad scénafem ke Spalovaci
mrtvol nebo tieba vlastni piepis komplikovaného scénaie k filmu Pasdz v ptipadé Juraje
Herze, autorstvi a konzultace scénait Touha, Vsichni dobri rodaci a fady dalSich v ptipadé
Vojtécha Jasného, nebo devét scénaili napsanych s Gérardem Brachem a spoluautorstvi
mimo jiné nad scénatem Cinskd ctvrt v piipadé Romana Polanského — to, co viechny &tyfi
analyzované reziséry spojuje, je vyborna znalost stavby dramatického déje ziskand bohatou
zkusenosti s psanim scénari.

Dobry ptiklad toho, jak miZe reZisérova spoluprice na scénafi vypadat,
jakd ma uskali a jaké znalosti u toho musi reZisér ovladat, je spoluprice Romana
Polanského a Roberta Towna na scénaii k uznavanému filmu Cinskd ctvrt (1974, Polanski).
Roman Polanski piSe, Ze prvni verze scénafe, kterou dostal od Roberta Towna, v sobé sice
skryvala dobry film, ale nejdiive bylo potieba cely scénar komplikované piepsat:

[Producent] Bob Evans mi dal objemny scénaf k piecteni. PfestoZe scénar
piekypoval napady, skvélym dialogem a mistrovskou charakterizaci postav,
soucasn¢ trpel prehnané spletitym déjem, ktery se neustale stacel do vSech
moznych sméra. [...] Scénat jednoduSe neslo natocit tak, jak jsem ho dostal,
navzdory tomu, Ze na jeho vice nez 180 strandch se skryval Gzasny film. [...]
Scénat vyzadoval masivni zkrdceni, drastické zjednoduSeni déje a ofezani
nékolika postav, které byly sice krasné napsané, ale nijak neptispivaly k akci
filmu. (Polanski, 347-348)

Kromé schopnosti kriticky analyzovat stavbu filmového scénare musel byt Polanski schopny
také vyjednat uskute¢néni potfebnych zmén s piivodnim suverénnim autorem scénafe

Robertem Townem a spolecné s nim scénaf prepsat:

Towne pracoval na scénaii Cinské ctvrti dva roky a povazoval ho pravem
za své dosavadni nejlepsi dilo. Protoze jsme se ale znali dostatecné dobte,
mohl jsem k nému byt uptimny. [...] Pfirozen€ byl mymi vyhradami zklaméan.
[...] Jestli se mél [ale] stat z Cinské ctvrti film, znamenalo by to dva
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mésice velmi intenzivni spoluprace. Bylo tfeba cely scéndf kompletné

rozebrat a poskladat ho znovu dohromady. [...] Po osmi tydnech prace,

kdy jsme pracovali osm hodin dennég, jsem mél pocit, ze jsme [konecné]

vytloukli skvély technicky scénai. (Polanski, 347-348)
Krom¢ toho, Ze se Polanskému podaiilo pfesvédCit ptvodniho respektovaného
hollywoodského autora ke spolecnému piepsani scénare, Polanski jest¢ dale vysvétluje,
ze se nakonec neshodli na tom, jak napsat a posléze natocit dvé dilezité scény filmu.
Béhem psani nechali situaci otevienou, ale béhem natidceni Polanski ob€ scény natocil
po svém, na coz mél podle svého nézoru jako rezisér neoddiskutovatelné pravo (Polanski,
348). Krom¢ ocividné znalosti a praxe, kterou mél Polanski v oblasti psani filmovych
scénait, vychazi zpiikladu Cinské ctvrti také najevo, Ze hlavni kvality filmu jsou
pro Polanského silny dobfe srozumitelny d&j a vyrazné jasné pochopitelné dramatické
postavy, které déjem hybou.

Stejné jako Polanski v ptipadé Cinské ctvrti i vSichni ostatni reziséfi vénuji
v autobiografiich zna¢nou pozornost nejen analyzam struktury scénaiti ke svym jednotlivym
filmim, ale Polanski, Kieslowski a Jasny také vyjadiuji tfadu svych obecnéjsich
pfesvédceni a teorii o stavbé filmového d¢je, kterymi dokazuji svoji kompetenci v tvorbé
scénafi. A tak Kieslowski naptiklad piSe, Ze béhem svého profesniho Zivota se naucil
rozumét tomu, Ze je lepsi snaZit se co nejvice premyslet pii psani scénafe jen o jedné hnaci
linii pfib&hu a vymotat se z pasti touhy psat soucasné i o n€jaké jiné linii (Kieslowski, 122).
Dalsim z obecnéjSich pravidel, kterymi se Kieslowski pii psani fidil, je uvaZovani
nad scénafem v kazdé fazi psani jako nad celkem (Kieslowski, 95-96). Kieslowski nejdiive
napiSe kratky rozsah celého filmu tfeba jen na jednu a pill strany. Poté za¢ne shrnuti celého
filmu rozepisovat do delsiho formatu asi dvaceti stran textu. KdyZz konecné zacne
rozepisovat jednotlivé scény do scénare, kazdou scénu rozepiSe vzdy ve stejné hloubce
jako vSechny ostatni. Nikdy se mu tak nestane, Ze by jednu scénu rozepsal neumérné
podrobné na ukor ostatnich scén. A az ve fazi, kdy jsou rozepsané jednotlivé scény
bez dialogti, vepiSe do scén dialogy — a to navic jenom tam, kde se bez dialogii neobejde
(Kieslowski, 96). V kazdé fazi a verzi scénaie je pro n¢j tedy zasadni udrzet vSechny scény
filmu ve spravnych proporcich viici sobé€, a proto o filmu vzdy uvazuje spis jako o celku,
nez jako o jednotlivych scénach (Kieslowski, 95-96, 167). Byt pouzivad jinou
terminologii, nez jsou slova ,,synopse‘ nebo ,,scénosled,” obdobn¢ pfemysli nad scéndiem
jako nad celkem 1 Vojtéch Jasny (Jasny, 53). Oproti Polanskému, pro kterého je d&j

spolu s postavami nejdiilezitéjsi ¢asti jeho filmi, Kieslowski nato€il nékteré filmy témer
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bez d¢je, jako naptiklad Dvoji Zivot Veroniky (1991). Kie$lowski v autobiografii debatuje
nad stavbou scénafe a vi, ze u filmu bez déje musi vsadit na jiné kvality:

Ve Veronice prosté hraji na city, o nic jiného nejde. Ve skute¢nosti tam neni

zadna akce. Kdyz nato¢im takovy film, tak samoziejmé& hraju na city

(Kieslowski, 171)

Stejné jako je znaly stavby filmového scénare Polanski a Kieslowski, 1 Vojtéch Jasny
se v autobiografii detailné vénuje scenaristickym aspektiim rezisérské profese. Pro Jasného
jsou hlavni stavebni prvky filmového scénare postavy, pfib¢h a filmovy zanr (Jasny, 51).
Znat postavy, které jsou pro Jasného vzdy inspirované lidmi z redlného zivota, pro ngj
pfedstavuje prvni fazi vzniku scénatfe. Z dobré znalosti postav vychdzi podle Jasného dg;.
Zanr si kazdy tviirce voli sam. Ve svych ivahach o tom, co to Zanr je, Jasny opakované tvrdi,
Ze zivot je ve svém souhrnu ve stejné miie komicky jako je tragicky (Jasny, 187). V tvahach
o zanru se dale obraci az k Sokratovi a jeho pojeti dramatického uméni, v némz jsou ob¢
zakladni formy — tragédie a komedie — identické, a je jen na autorovi scénafe, jestli odvypravi
svij pfibéh komicky nebo tragicky (Jasny, 188). Jasny piSe, Ze ,pravd komedie neni
ulehceni, ale zbytek trpké pravdy* (Jasny, 187). Vojtéch Jasny také vysvétluje, ze zatimco
v tragédii hrdinu obdivujeme, v komedii knému citime sympatie (Jasny 188).
Nevysvétlenou zahadou tragédie pro Jasného je, Ze hrdina tragédie musi vzdy prohrat
(Jasny, 189). — At se tedy jednd o analyzy konkrétnich scénaii nebo obecnéjsi uvahy,
analyzovani reZiséti dokazuji, Ze jejich profese vyZzaduje hluboké znalosti stavby filmového
scénare.

Dutlezity fenomén, ktery ve vztahu ke stavbé dramatického dila vidi jednotlivi
reziséti podobné, je zvlastni postaveni dialoglh ve scénafi. Byt vSichni s dialogy pracuji,
shoduji se, ze s dialogy je tfeba jednat obzvlast' opatrné a s rozvahou. Kdyz Polanski
popisuje, jakym zpisobem se béhem let zdokonalovala jeho a Brachova schopnost
psat spoleCné¢ scénafe, o dialogu se v autobiografii zmiluje jako o zbytnosti,
na kterou by ve scénafi mélo dojit jen v momentech, kdy si se scénou nelze poradit jinak:

J& a Gérard jsme si na sebe uz dost zvykli a myslim si, Ze to bylo vidét. Scénaft

byl vystizny. VétSina filmu si vystacila bez jakéhokoliv dialogu.

(Polanski, 196)
Podobny odstup od dialogu jako od ne vzdy vdééného vyrazového prostfedku filmoveé
feCi si pii psani scénafe drzi 1 Kieslowski. Dialogy piSe se znacnou mirou obezietnosti

az ve chvili, kdy je cely scénai hotovy a on potiebuje doplnit mista, kde se nelze vyhnout
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tomu, aby dramatickd postava promluvila. I on se snazi byt v dialogu pfesny a vystizny,
jak to jen lze:

Zda se mi ptirozené, ze v urCité chvili musim napsat dialog. Nékdo vejde
do pokoje, rozhlédne se a uvidi nékoho jiného. Pfijde k nému a musi néco
fict. V tu chvili je tfeba napsat s vétSim odstupem: jméno, dvojtecka... Tehdy
pfemyslim, co ma v té scéné fict a pro€. A jak. Snazim se predstavit postavu
a premyslim, jak by se v takové situace zachovala. (Kieslowski, 96)

Slozitost dialogii a jejich nelehkou pozici ve scénaii Kieslowski ¢asto diskutuje 1 s herci:

Herci ¢asto méni dialogy, méni situace. Rikaji, Ze se chtéji objevit v né¢jaké

vvvv

myslim, ze maji pravdu, tak jim vyhovim. (Kieslowski, 97)

Nejenze Kieslowski dialogy s herci diskutuje, ale z hercti, kterym véfi, déla 1 spoluautory
dialogti. Kieslowski vysvétluje, Zze piesné takova byla situaci pti vzniku dialogl ve filmu
Amatér (1979), které napsal spolec¢n¢ s hlavnim hercem filmu Jerzym Stuhrem:

Uz doptedu jsem pocital s tim, Ze spolu napiSeme dialogy. Je to skvély herec

a inteligentni ¢lovek, takze jsem pocital s tim, ze bude védét, s pomoci jakych

slov, vétné stavby, gramatiky nebo aforismil bychom méli postavu vystavét.

Napsal jsem nastin dialogii. Ale skutecné dialogy jsme psali s Jurkem tésné

pfed nataenim. Vzdycky vecer. Mam takovy systém. VzZdycky vecer

pracujeme na tom, co budeme délat rano. A teprve tehdy vznikaly skute¢né

dialogy, z jeho a mych néapadu. (Kieslowski, 184)

I Vojtéch Jasny je s dialogy opatrny, kdyZ naptiklad tvrdi, ze filmova komedie, podobné
jako jiné Zanry, neni skutecné hodnotny film, pokud je zaloZena na dialogu (Jasny, 192).
Obzvlaste sloZitou se tvorba dialogil jevi pro reziséry v jiném nez rodném jazyce. Jasny si
na tvorbu dialogh vybiral v zahrani¢i specializované kolegy. Svého spoluscenaristu,
vyznamného spisovatele Heinricha Boélla, nechal napsat vSechny dialogy do svého filmu
Klaunovy nazory (1976), stejné jako v Americe si k sobé vzdy pfiibral na tvorbu dialogi
mistniho rodaka (Jasny, 63, 74).

Ptes rezervovany postoj k filmovému dialogu ve scénéfi a ve filmu je tteba presunout
pozornost k filmové te¢i jako takové, jejiz specificnost v kontrastu s literaturou,
divadlem a jinymi formami uméni vyzdvihuje ve své autobiografii pfedevs§im Vojtéch Jasny.
Na rozdil od literatury, ktera se sklada z psaného textu, filmovy scénai by mél byt piehled
jednotlivych vyrazovych prostiedkt filmové feci, které budou béhem realizace filmovym
Stabem vyrobeny. Ve scénafi proto nejde z principu o psany text tak jako v literatute. Jasny
upozoriuje, ze textovy soupis déju a dialogl neni jedind moznost z4pisu scéndie. On sadm

v ptipravach filmu tvoii i zvukové partitury a scénar barev, ktery ¢asto skicuje (Jasny, 121-

54



122, 125). Jasného prace se vSemi t€émito formami scénaie — od psaného pies zvukovy
az po skicovany — pfipomina sice zdanlive jasny ale nesmirné dilezity a ¢asto podcenovany
fakt o vzniku scénéfe:
Scénafe nevytvaii ani pero, ani psaci stroj nebo [pocitac], ale vznikaji v lidské
mysli. [...] Napady pro filmové scény a ptibéhy vznikaji v nasi mysli, nejdiive
je vidime se dit a zatneme uvazovat, co o sob¢ vypovidaji, a pak teprve
zaCneme psat. (Jasny, 65)
Jasny tedy ve svych tvrzenich usiluje pfedevsim o oddéleni filmového scénare od literatury
a vyrazového prostfedku psaného textu k specifickym vyrazovym prostiedkim filmovym
—k filmové feci:
Rozsifenym omylem je tvrzeni, ze filmovy scénaf je literarni dilo a ze se
scénate daji Cist jako romany. Tak to neni: scénaf je sice zaklad filmu,
ale to nejsilngjsi se v ném nedd nékdy ani napsat, ani naznacit. To se musi
udélat na misté s herci na scéné, v samotné situaci vzniku filmu. Romény
muzeme odlozit, ¢ist opakovang, a znovu si vSechno evokovat v mysli. Cteni
scénafil vyzaduje znalost filmového femesla a filmové feci. (Jasny, 54)
Velikosti zdbérti, pohyby kamery, barvy, zvuky, mluvené slovo, herecké vykony, rozmisténi
hercti v kompozici, prace se svétlem, stiihem, prace s ¢asem a dalsi téméf nekonecny vycet
jinych elementd — soubor prvki filmové feci je tak obrovsky, Ze nejdilezitéjsi povinnosti
reziséra je ,,rozvijet neustdle svou vlastni filmovou fe€ a tim i sviij styl, podle potieb toho

kterého filmu* (Jasny, 82). Jasny pokracuje, Ze bez znalosti filmové feci:
neni mozné ani psat scénafe, ani toCit filmy. Kazdy musi zacit pracovat
na rozvoji své filmové fec¢i od samého pocatku studia a usilovat o jeji
zdokonalovani den co den, mimo jiné také neustalym srovnavanim svych
vysledkt se zakladnimi dily svétové kinematografie. (Jasny, 54)
Jasného apel ucit se filmové feci skrze predesla dila kinematografie a srovnavat
vysledky vlastni filmové tvorby s témito dily rezonuje s ndzorem Kieslowského na to,

co z profese filmové reZie mize studenty naucit filmova skola:

Ve skute¢nosti se toho ale moc naucit nedd, samoziejmé s vyjimkou historie.
V tomto oboru neexistuje jind cesta nez praxe. Jde o to, aby Skola studentovi
zajistila moZnost divat se na filmy a hovofit o nich. To je hlavnim poslanim
filmové skoly. Nic jiného. Clovek se musi divat na filmy. (Kieslowski, 37)
V tomto ohledu byli vSichni analyzovani reziséti ovlivnéni jinymi filmy, kterymi se ucili
filmové feci. KieSlowski se hlasi k filmim rezisérii Kena Loache, Ingmara Bergmana,

Federica Felliniho nebo Orsona Wellese. Juraj Herz obdivoval a ucil se z filmu reziséra

Andrzeje Wajdy, Andrzeje Munka, Aleksandra Petrovice, Roberta Rosselliniho, Vittoria
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De Sicy a Felliniho. Vojtéch Jasny obdivoval Roberta Bressona, Jean Renoira, Carla
Dreyera, Akira Kurosawu nebo Felliniho a Bergmana. Z ¢eskych filmi obdivoval dilo Jana
Spaty, v némz byla podle Jasného autobiografie ,,sila lidskosti a talentu nejvétsiho u nas®
(Jasny, 1999). Polanski obdivoval mimo jiné Luise Bufiuela, Kurosawu, Felliniho
film &8 a piil (1963, Fellini) a Wellsova Obcana Kanea (Welles, 1941). Jako jeden z mala
rezisért se Polanski v autobiografii odvazil kritizovat uznédvana dila historie kinematografie
a priznava se, ze m¢l problém napiiklad se slavnym Bergmanovym filmem Sedma pecet
(1957, Bergman):

[Film Sedma pecet] s minimalistickym herectvim, stfidmou kamerou
a strnulymi dialogy mél takovou troven komplikaci, kterym jsem nebyl
schopen porozumét — nebo pfinejmensim ne po prvnim shlédnuti. Bergman
se asi fidil principem, ze cokoliv, co je pfili§ lehké na pochopeni,
je ploché a nudné. M¢l pozoruhodny talent vyvolat v publiku pocit, Ze jestli
komplikace jeho filmu nepochopili, je to jejich chyba. (Polanski, 141).
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3.3 NAMETY, NAPADY, MYSLENKY - O CEM REZISERI TOCI FILMY

Sféra, kde se jednotlivi reziséfi rozchdzeji nejvice, jsou naméty,
jaké nataceji a zplsob, jak naméty vymysleji, nez je zaCnou rozepisovat do scénail.
Polanski a Herz jsou v namétech vétSiny svych filmi méné osobni a latka,
kterou zpracovavaji, je Casto prevzata od jinych autori. Ve své tvorbé se drzi relativné
standardnich filmovych Zanrt, které nicméné cCasto realizuji s femeslnou bravurou.
Jasny ve svych Ceskoslovenskych filmech vychazi z velmi osobnich pohnutek, byt jeho
zanrové pojeti ,,lidské komedie,” jak zanr tragikomedie svych filmd sam nazyva, je opét
tradi¢né&jsiho razeni (Jasny, 193). V tomto ohledu se Jasny Zanrove povazuje za nasledovnika
filmait jako byli Jean Renoir nebo Federico Fellini (Jasny, 193). Osobni naméty
s hlubokymi filozofickymi piesahy a soucasné¢ zdnrové nejslozitéji uchopitelné filmy
vymysli a natac¢i Krzysztof Kieslowski, coz potvrzuje jeho jedinecny zpisob ve volbé
naméta a jejich nasledném rozpracovani do scénaru.

Co se filmu Juraje Herze tyce, prakticky vSechny byly natofeny podle knih nebo
scénafll jinych autord. Byt se na vétSin€ podilel 1 jako scendrista, Herz se svymi
spoluscenaristy pouze piepisoval jejich knihy nebo jiz diive vzniklé verze scénafi.
Jediny scénaf, ktery napsal sdm k filmu Pasdz (1996), byl také podle pfedlohy knihy.
I vysledné filmy byly kombinaci standardnich zénrt: horor, komedie, pohadka,
psychologické drama, thriller nebo krimi. Byt naptiklad jeho film Spalovac mrtvol byl
zvlastni kombinaci dramatu, komedie a hororu, a po formalni strance Slo o vytiibeny
neobvykly film, po obsahové strance nepiekracoval klasické Zanry. Zatimco Jasny
nebo Kieslowski nikdy nefesili, Ze by nechtéli opakovat Zanr, ve kterém natocili pfedchozi
filmy, Herz nikdy nehledal jeden sviij Zanr nebo osobity styl, ale naopak usilovat o to,
vyzkouset zanrl co nejvice: ,,Nikdy jsem nechtél opakovat to, co uz jsem udélal, a vzdycky
jsem se snazil hledat jiny styl*“ (Herz, 196). I pfes snahu vyzkousSet co nejvice zanrt mél
ale Herz jednoznaéné nejvétsi sklon toc€it filmy zanru hororu. Herz nejednou fesil problémy
s cenzory a fediteli studii, ktefi od néj chtéli natoc€it naptiklad pohadku, ale Herz se svym
sklonem pro straseni a skoro az nevédomky opakované pfemeénil pohadky na horory:

»Podivejte se, co nam lidé pisi,” ukazovali mi potom stohy dopist. ,,Vy jste
nas podvedl. Slibil jste pohadku a natocil jste horor. A ne jeden, ale hned dva
za sebou!*

,»M¢€ to moc mrzi, fekl jsem jim, ,,ale ja to jinak neumim.“ To jsem ale lhal.
Nemrzelo mé to a dodnes, kdyZ mi dospé€li muzi a zeny tikaji, jak se pfi téch
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filmech bali a strasilo je to v noci, mam z toho trochu Skodolibou radost.

Ale nemohu za to, strasim prosté rad. (Herz, 291)

Je zajimavé, ze Herz v autobiografii pise, ze vliv na jeho zajem o horory mé¢l ¢astecné i jeho
vlastni fyzicky vzhled. Jako mladému herci v loutkovém divadle mu byly Casto piisuzovany
role zlych Magamonii nebo strasidelnych vezirti a pravé v téchto rolich objevil svou oblibu
ve straSeni (Herz, 83).

Volba naméti Romana Polanského je s vyjimkou jeho prvnich Ctyf filmi velmi
podobna zpiisobu prace Juraje Herze. Polanski tocil filmy piedev§im podle originalnich
scénafi jinych scenaristii nebo podle knih a divadelnich her jinych autort. I on se podilel
u vétsiny filmil na ptepisech origindlnich verzi scénari, aby dosahl vytiibengjsi filmové feci,
lepSiho spadu déje a jasnéjSich postav. V pribéhu jeho kariéry, a to pfedev§im v jejim
samotném zacatku, napsal spolu se spoluscendristy nékolik scéndit podle jejich vlastniho
autorského namétu, jako byly filmy Niiz ve vode (1962), Hnus (1965) nebo Ples upirii (1967,
Polanski). I v téch se ale tito tvirci ve vétsing pripadi drzeli tradi¢nich Zanru thrilleru, hororu
nebo komedie. Piestoze tvorba Herze a Polanského se ve vétsSiné piipadti neda oznacit
za ryze autorskou, je tfeba pfiznat, ze oba reziséfi byli vyjimecni ve svém femeslném
mistrovstvi, diky kterému patii jejich filmy ve svych zanrech €asto k t€ém nejocenovanéjSim.
Napftiklad Polanského cist€¢ Zanrovy film, horor Hnus zjeho rané¢ho tvlrc¢iho obdobi,
byl ocenén na festivalu v Berlin€ (Polanski, 222).

Jasného naméty k filmlim jsou uzce spojeny sjeho dokumentarni tvorbou,
které se vénoval Sest let pied tim, neZ zacal délat hrané filmy (Jasny, 71). Dokumenty toc¢il
se spoluzakem z FAMU Karlem Kachyiou, pro néZ oba spolecné psali scénare, spole¢né
filmy reZirovali a spole¢né dé€lali 1 kameru:

Pozdéji jsme byli zvani k hranému filmu na Barrandov, ale odmitali jsme,
az pozname vice Zivot. A udé¢lali jsme dobte: vSecko ma sviyj Cas a je tfeba
to v&dét. Ja jsem si chtél psat scénaie pro své autorské filmy, a také jsem to,
jak zndmo, dokazal. Dokumentérni filmovani, skoro denné s kamerou v ruce,
bylo mi k tomu tou nejlepsi ptipravou. [...] Natocil jsem hodné€ hranych filma
po celém svété a nikdy jsem pifi tom neopomijel vénovat se také tvorbé
dokumentarni jako jedinému zplisobu, jak si ponechat smysl pro realny zivot
a naucit se jej videt i1 slySet filmove. Pro scendristy a reziséry v jedné osobé¢
—nebo scendristy a reziséry — je tento zpusob tvofeni nepostradatelny. (Jasny,
197, 59)

A préveé poznavani zivota, kterému se Jasny ucil v dokumentarnim filmu, byl 1 zékladni

princip pro tvorbu Jasného ndméth v hranych filmech:
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Tvrdim, Ze nejsilngj$i filmy mizeme napsat a natoCit jen tehdy,
kdyz vychazeji z naseho zivotniho poznani. [...] Vymyslet si a nutit se k psani
bez znalosti postav a prostiedi nevede k ni¢emu dobrému. (Jasny, 51, 53)

To, co Jasného pro jeho ndméty zajimalo z Zivota nejvice, byli 1idé a jejich ptibchy:
»Nesbirame v zivot¢ fakta pro sviij scéndr, ale ptib¢hy postav, jejich konflikty, dobrodruzstvi

a lasky* (Jasny, 52). Jasného zajem o postavy z realného zivota zrcadli 1 jeho zpiisob prace

vvvvvv

dramaticka postava:

Vezmeme-li kterékoliv téma naseho zivota a chceme-li o ném psat a z toho
materidlu natdcet film, pljde predev§im o to, ,,necucat si“ piibéh z palce,
ale odvodit jej z hlavnich i1 vedlejsich postav, kterymi jsme se pro nas filmovy
pfibéh inspirovali. Tak wvznika filmova povidka: zpostav a jejich
zazitkli a akci, mySleni a cili. Takze zaCatek psani toho, co se bude
postupné stdvat scéndfem, ma tfi nejdalezitéjsi zaklady: postavy,
ptibeh a filmovy Zanr, filmovou formu. [...] A k tomu do vinku toho psani:
PredevSim musime Zzivot znat, stadle pozorovat, sbirat material, dé¢lat si
poznamky nebo tocit na video. A poznavat postavy a zivot do hloubky a mit

lidi a pfirodu radi. (Jasny, 51)
Jasny také zduraziuje, Ze Zivot musi mit reZisér na vlastni kiizi odZity, Ze znalost zivota se
,herodi z teoretickych predstav, ale z praxe, proto vSechno, o ¢em chci psat, musim nejprve
poznat*“ (Jasny, 60). Jasny piSe, ze ,pravda je v konani“ (Jasny, 67). Dale ale také
upozoriuje, Ze:
1 kdyz piSete ze zkuSenosti pifimo autobiografické, nelze se spokojovat
s prostou kopii skutecnosti, sholym naturalismem. Vzdycky je nutna
transformace, pretvotreni vychozich zazitkl fantazii, intuici, imaginaci,
podvédomim. (Jasny, 60)
Jasny tedy vidi realny Zivot pouze jako namét, samotny scénaf uz je umelecké piebasnéni
on¢ reality. A nejenZe rezisér pouze nekopiruje realitu v hraném filmu, ale necini tak

ani ve filmu dokumentarnim:

Uz jsem tekl, Ze ze Zivota si bereme materidl a inspiraci, ale pretvaiime je,
nikdy jenom nekopirujeme. I kdyZ budete to¢it dokumentarng, pouZijete pak
ve stithu ¢i montdZi jen malé ¢asti, navic v jiném kontextu ¢i vztahu.

S

Tedy 1 dokumentarni material pretvarite stfihem. Montdz je hlavni sila
kinematografie. (Jasny, 65)

A praveé proto, ze realny Zivot je pouze inspiraci, tak pro Jasného nejelementarnéjsi prvek
scénafe — dramatickd postava — miize byt poskladana zlibovolného mnozstvi postav

redlnych:
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Kdyz piSete postavu, najdéte si pro ni v zivoté vice piredobrazu.
Tieba Veselou vdovu z Roddkii, kterou hrala Drahomira Hofmanova, jsem
zkombinoval z n€kolika skute¢nych Zen, které jsem poznal v mém rodisti,
pridal néco z Dorotky Chytlavé ze Shakespearova Jindficha IV, ale ani to mi
nestacilo — nakonec se Veseld vdova stala az jakymsi And€lem smrti.
Ale divaci postavu jako lidsky charakter chapali a pochopili, u nés
doma i vSude ve svéte, kde jsme Roddky spolu s nimi vidéli. (Jasny, 59-60)

A pravé proto neni divu, Ze namétem i k ostatnim postavam nejocenovanégjsiho Jasného
filmu Vsichni dobri roddci byli Jasnému pred napsanim scénate redlni lidé z jeho rodného
kraje (Jasny, 22).

Jeden z poslednich dulezitych aspektl, o kterém Jasny v autobiografii piSe, Ze by m¢l
namet i scénaf filmu mit, je prostota. V nasledujici delsi citaci Jasny uzavird, jak mu film
Vsichni dobri rodaci, ktery povazuje za svij nejprostsi, ptfinesl na zaklad¢é své prostoty,
inspirace redlnym Zivotem a vytiibenou filmovou feci nejvétsi profesni uznani:

Kdyz jsem psal jesté v Ceskoslovensku své kontroverzni scénate, védél jsem,
ze musim prorazit i venku, aby mé doma nechali na pokoji, meli
respekt a umoznili mi tocit dal. Dostat tfeba na festivalu v Cannes vyznamnou
cenu znamenalo mit ve filmu nejméné sedm — a jeste 1épe deveét — myslenkove
1 filmatfsky vynikajicich scén, které pti projekci sklidily potlesk divak.
Pokud si dobie vzpomindm, Touha tam méla sedm potleskii a Kocour
asi dvanact. Zato Roddci ani jeden: v sile bylo celé pfedstaveni ticho,
7ze by bylo slySet padat Spendlik. Skoncila projekce, znovu ticho
— a pak teprve pfiSel jeden dlouhy, velmi dlouhy, neutuchajici buracivy
potlesk. V tu chvili jsem pochopil, Ze jsem natocil docela jiny film nez dosud.
Jiti Trnka mi po Kocourovi tekl: ,,Ale ted’, Vojtisku, mizete délat velmi
prosté filmy.* Pochopil jsem, co tim mysli a s tou myS$lenkou jsem psal a tocil
Rodaky. V té prostoté byla sila: ne sedm, devét nebo dvanact potleskd,
ale jeden dlouhotrvajici. Zivot se opakuje, mnohé situace jsou zdanlivé
mechanicky podobné, ale nikdy uplné stejné, a kde je duchovni sila a vize,
tam se najde neopakovatelnost, kterou vy mizete stvofit. Zejména kdyz je to
pfibéh z vaseho zaZzitého a zkuSenostmi prosetého materidlu, v némz se
nakonec objevi prave to, co je jedine¢né. Takové filmy jsou vic nez bézna
filmova produkce, moznd ze i vic nez zivot sdm. Nezapominejte ale,
Ze to vSe nové, silné a originalni musi byt uz ve scénafi, vcetné role barev,
jsem natocil na vlastni ndmét a podle vlastnich scénafi a skoro vzdycky
sklidily i1 ceny na festivalech. VétSina scendristli z fad literat ¢i dramatikil
neovlada totiz filmovou te¢, a 1 kdyZ si scéndf upravite podle svého,
vzdycky je to uz jen ¢astené feseni, kompromis: dilo neni poc€ato od semene.
(Jasny, 64-65)

V této manifestaci za prosté filmy inspirované zivotem lze Jasného tvrzeni, Ze adaptované

scénafe jsou vzdy ,,uz jen Castecné feSeni, povazovat za jeho moznou vyhradu k tvorbé
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filmafd, jako byli Juraj Herz nebo Roman Polanski. Pravé fada jejich scénatti byla totiz
kniznimi adaptacemi.

Co se tykd zanru Jasného filmt, ten se skrze svou autobiografii celozivotné
hlasi k tomu, ze se snazil vybirat a tocit filmy zénru ,,bozské a lidské komedie®.
Byt bez vysvétleni zni Jasného oznaeni az nejasné vznesene, toto slovni spojeni oznacuje
tragikomedii, zdnr Jasnému nejblizsi:

V zivoté je ve stejnou dobu stejné tragiky jako komiky. Kdo je puzen,

jak by ftekl Sokrates, démonem humoru, bude vidét spi§ to komické

a pokouset se o komedii, kdo je puzen démonem tragédie a dramatu, bude se

pokouset o tragédii. Kdo je basnik, pokusi se moznéa o oboje, ackoli jinak

mnozi tragické od komického piisné oddé€luji. Naopak genidlné spojovat je

dovedl Chaplin. [...] Ti nejvétsi umélei dovedou dat do kazdé scény svého

filmu dobré 1 zI¢, protoZe jen srovnanim dobrého a zlého se vyjevi rozdil mezi

nimi, zivotni hodnoty a Zzivotni pravda. Ta pfitom neni kus né&ceho

neménného, ale neustale se vyvijejici princip, jak v nds samych na zemi,

tak v jinych dimenzich vesmirného fadu (Jasny, 191, 67).

Podobnost, jenz existuje mezi vybérem latek u Herze a Polanského, existuje ve stejné
velké mife i mezi Jasnym a Kieslowskym. Stejné jako Jasny, Krzysztof Kieslowski se

po vysoké skole n€kolik let vénoval vyhradné tvorbé dokumentarnich filmu:

Po Skole se ukazalo, Ze kazdy z nds ma jiny vkus a zajmy. Ja se co nejrychleji
zacal zabyvat dokumentem. Chtél jsem délat dokumentarni filmy. To¢il jsem
je dlouhd 1éta. (Kieslowski, 47)

Podobné jako u Jasného i po Kieslowského zkuSenostech u dokumentu se mu redlny zivot
staval vychozim bodem ke tvorbé scénati jeho pozdéjsich hranych filmd:

Zivot kazdého &lovéka je ptibéh. Pro¢ by se mél vymyslet n&jaky novy déj,

kdyZ uZ existuje vnaSem Zivoté? Je tfeba ho prosté jenom zachytit.

(Kieslowski, 66)

Kieslowski dodava, ze chtél tocit filmy o skutecnych lidech se skute¢nymi problémy:

ey

Jak lidé 7iji a pro¢ tak Ziji. Ze viibec neziji tak dobte, jak by méli. Ze neZiji

tak dobfe, jak o tom piSou v novinach. Takové filmy jsme délali. (Kieslowski,

44)
Stejn¢ jako Jasny piSe, ze rezisérské talenty jsou rizné a ,,dobré je, kdyz si uvédomite,
kdo vlastné jste, Kieslowski ke své debaté o volbé ndmétii ze Zivota pfidava poznatek,
Ze pro psani autorskych scénait je dilezité poznat a rozumét své vlastni osobnosti:

Vzdycky ptesvédcuji mladé kolegy, které u¢im psat scénaie nebo reZirovat,
aby se pokusili skute¢né pozorovat svijj vlastni Zivot. [...] Radim jim, aby se
pokusili pozastavit nad tim, co se vjejich Zivoté stalo dllezZit¢ho,
co zpusobilo, ze sedi ted” a tady na téhle zidli, tohoto dne, obklopeni lidmi,
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kteti jsou tady. Co se stalo? Co je sem skutecné ptivedlo? Celd véc spociva
v tom, aby ¢loveék pochopil, aby to védél. Tim to vSechno zacina. Léta prace
bez takové analyzy vlastni osobnosti jsou v podstaté promarnénd. [...] 1ja se
pokousel uvédomit si, co mé¢ sem privedlo, a myslim, Ze bez takové
opravdové, hluboké, nelitostné analyzy se vibec nemizu zabyvat
vypravénim piibéhii. Protoze pokud c¢lovék nerozumi vlastnimu Zivotu,
nemuze porozumeét Zivotu postav, o kterych chce vypravét, nemtize pochopit
zivot jinych lidi. Své o tom védi filozofové. Ale museji o tom veédét také
umélci, pfinejmensim ti, ktefi vypraveji ptibchy. (Jasny, 182; Kieslowski, 42)

Co se tyka konkrétnich naméth filma Krzysztofa Kie§lowského, ze vSech
analyzovanych rezisérii jsou jeho naméty, které hledal a vybiral spoleéné se svym
spoluscenaristou Krzysztofem Piesiewiczem, nejhtife zataditelné do klasickych filmovych
zanr(. Formou 1 obsahem jsou Kieslowského filmy velice rafinované a filozofické.
Krom toho, ze Kieslowski Cerpd inspiraci k filmiim z redlného Zivota podobné¢ jako Jasny,
Kieslowského nejvice neinspiruji konkrétni lidé, ale myslenky. Ve své pfirozené skromnosti,
ale snad i z uptimného ptfesvédceni povazuje myslenku jako zdroj ndmétu u svych hranych
filmi za vadu:

Dokumentarni film se vyviji pomoci myslenek autora. Hrany film se rozviji
pomoci déje. A tak si myslim, Ze mi z obdobi dokumentu zistalo, Ze se moje
hrané filmy rozvijeji spiSe s pomoci myslenky nez déje. A to je ziejmée jejich
hlavni vada. Protoze kdyz se néco déla, ma se to jednoduse délat disledné;
jenze ja nedokdzu vypravét dej. (Kieslowski, 93)

Byt’ je zajisté dilezité vnimat mySlenky jako vychozi bod vSech Kieslowského namétd,
jeho kritiku nad vlastni neschopnosti vypravét déj je tieba brat s velkou rezervou,
protoze Kieslowského mistrovska trilogie 77 barvy je jak myslenkové, tak déjoveé velmi
vyspélé a zdatile uskute¢néna.

Myslenka je pro Kieslowského zasadni také jako pojidlo, které v dlouhé chaotické
vyrobé filmového dila drzi jednotlivé ¢asti filmu pohromadé a béhem celé doby nataceni
zlstava dilezitou pfipominkou plivodniho zaméru, pro ktery se reZisér rozhodl v ndmétu:

Velice ¢asto na seminafich se studenty rozebirdm soubéznost, ktera existuje
mezi prvni mySlenkou na téma daného filmu a vyslednym efektem. Existuje
néjaka prvni myslenka, n€jaky prvni pocit smyslu, divod, pro¢ by ten film
mél byt natocen. A potom — po roce, dvou nebo péti — se objevi vysledek.
Ten se ve skutecnosti shoduje pravé jenom s tou prvni myslenkou. Viibec se
neshoduje s tim, co se pozd¢ji déje. Vznikaji charaktery, hrdinové, postavy,
déj, vstupuji do toho herci, rekvizity, svétlo, kamera, tisice jinych véci,
kvali kterym c¢lovék musi udélat spoustu tUstupkti a kompromisi.
Musi souhlasit se spoustou nevyhodnych véci. A nikdy to neni takové,
jak si predstavoval v dobé€, kdy pracoval nad scénafem, kdy piemyslel
o filmu. Zato prvni mysSlenka je vlastné jen takovy zlomek mysSlenky,
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spiS jenom pocit; a je dobfe, kdyz se shoduje s vysledkem. Je dobré si to
uvédomit, umét opsat film jednou vétou. (Kieslowski, 94)

Aby paralel mezi obéma reziséry nebylo malo, ve velmi podobném znéni ve své
autobiografii parafrazuje Kieslowského koncept ,,jedné fidici myslenky* také Vojtéch Jasny:
Zavérem chci fici, ze pro kazdy scéndf je vzdycky nejdilezitéjsi jeden urcity
moment, ndpad, myslenka, a ty rozhodnou o jeho kvalité. U Kocoura to byl
napad s barvenim lidi podle charakterd. U Roddkii zase véta fimského
kardindla, ktery pfed nékolika staletimi tekl, ze v zivoté Cloveéka piijde
vzdycky okamzik rozhodovani, at’ jde o zivot, svobodu, lasku ¢i svédomi.

Nasel jsem knizeCku toho kardinala v jednom antikvariaté na Smichové
a ta véta mi napovédéla fesSeni skladby a viibec podoby zavérecné verze Vsech

dobrych rodakii. (Jasny, 74)
Vedle jedné myslenky fidici celé filmové dilo Kieslowski v autobiografii také vysvétluje,
ze byt u sebe nosi ,,rezisérsky zapisnik®, kam si piSe nejriznorodéjsi postiehy a népady,
malokdy se k zapisniku ve skute¢nosti vraci, protoze hluboce véfi, ze ,,pokud lovek vymysli
néco opravdu dobrého, v paméti to zistane* (Kieslowski, 99). A odkud napady ptichazeji?
Kieslowski pise, Ze:

ze vSeho, ¢eho jsme se do té doby v zivoté dotkli. Nevymyslim si zapletky.

Vymyslim piibéhy, ale pfedevsim néco spise citim a chapu, nez verbalizuji

v zépletkach. Zapletky ptichdzeji pozdéji. Neexistuji Z4dné takové véci,

kter¢ by ve mné vifily dlouhou dobu a ja je musel nezbytné vyslovit,

jinak bych se utrapil. (Kieslowski, 98).

Kieslowski a jeho spoluscenarista Piesiewicz jsou ve svych namétech velice hloubavi
a filozoficti, coz je zfejmé z Kieslowského popisu jejich filmovych hrdint:

[Moji] hrdinové se zabyvaji tim, ¢im se obvykle zabyva vétSina lidi.

Soustfedil jsem se jen vic na to, co se déje uvnitt nich samych, nez co je vidét

zvngjSku. Predtim jsem se velmi Casto zajimal o svét, ktery je obklopoval.

O vSechny vnéjsi okolnosti. Jaky maji vliv na lidi a jak lidé ovliviluji to,

co je kolem nich. Ted’ se stale Castéji zajimam o lidi, ktefi pfichazeji domd,

zamykaji dvefe zevnitf a jsou sami se sebou. [...] Pokud bych mél jesté néco

dodat k tomu, ze to¢im filmy o clovéku, ktery néco hledd a dost dobfe nevi,

co to je, fekl bych, Ze to¢im filmy o paradoxu Zivota. (Kieslowski, 134, 149)
Prace s vnitinimi stavy hledajicich lidi miZe nabyvat nejriznéjSich forem a podob
v namétech konkrétnich filmi, které spole¢né Kieslowski s Piesiewiczem vymysleli.
V ptipad€ Dvojiho Zivota Veroniky (1991) se jedna o znac¢né abstraktni namét, kde hlavni
hrdinka zjisti, Ze néco nepojmenovaného, co bylo jeji a hluboce osobni, objevil jeji novy
partner, odhalil to a vyuzil — pak uz to ale nebylo jeji a ztratilo to svou tajemnost,

uz to nebylo osobni (Kieslowski, 167). Kieslowski dale rozvadi tento abstraktni namét:
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Je to film o citlivosti, pfedtuse a tézkych, iraciondlnich vztazich mezi lidmi,

které neni snadné pojmenovat. Neni mozné ukazat ptili§ mnoho — zmizelo by

tajemstvi. Neni mozné ukdazat pfili§ malo — nikdo by nerozumél. [Je to film

o] hledani proporci mezi skutecnosti a tajemstvim. (Kieslowski, 157)

Z Gpln¢€ jiného thlu Kieslowski vysvétluje, co byl namét k jeho vrcholnym tiem
filmtm 77 barvy: modra (1993), Tri barvy: bila (1994) a Tri barvy: cervena (1994). Jednalo
se o dalsi velice komplexni, silné humanisticky a navzdory Kieslowského tvrzeni i znacné

filozoficky namét:

Modra, bila, ¢ervena: volnost, rovnost, bratrstvi. To je takovy obecny napad.
Kdyz jsme zfilmovali Dekalog, pro¢ bychom nezkusili i tohle. Népad byl
Piesiewiczilv. Ze by mozn4 stalo za to vyzkouset, jak funguji ta tfi slova dnes
mezi lidmi, v intimni, osobni sféfe, ne ve filozofické, politické nebo
spolecenské oblasti. V politickém 1 spoleCenském programu cely zapad
realizoval pravé tato tii hesla. Upln¢ jinak to ale vypada v osobni oblasti.
Proto nam pftiSel na mysl ten film. (Kieslowski, 204)
Kieslowského autobiografie byla sepsana v dobé€, kdy rezisér jeste stiihal posledni dva filmy
z trilogie 77 barvy. Pro svou zdanlivé velmi komplikovanou stavbu si byl proto nejisty,
jak dopadne ptedevsim posledni film 77 barvy: cervena:

Barva plni dramaturgickou roli, nikoli dekoraéni. [...] Cervend ma velmi

komplikovanou stavbu. Nevim, jestli se upln¢ podaii pfenést cely napad na

platno. [...] Jestli se ukédze, Ze neni mozné ptenést tu mysSlenku na pléatno,

znamena to bud’, Ze je film pfili§ primitivni na to, aby takovou stavbu unesl,

anebo my vSichni, ktefi ten film nata¢ime, nemame dost talentu, abychom ho

udélali dobfte. (Kieslowski, 199)
Kieslowski si tedy zvolil nelehky kol pfi tvorbé svého posledniho filmu. Nicméné jeho
odvaha se mu vyplatila a jeho cela trilogie v ¢ele s poslednim filmem 77 barvy: cervena
se stala jeho nejoceniovangj$Sim dilem. Jasného citace jeho némeckého spoluscenaristy,
spisovatele a drZitele Nobelovy ceny za literaturu Heinricha Bolla, ze ,,umélec, ktery ptestal
riskovat, pfestava byt umélcem,* rezonuje siln€ prave v piipadé odvazného a posledniho
filmu Krzysztofa Kieslowského (Jasny, 64). Samotny Vojtéch Jasny ve své autobiografii
fadi Kieslowského film 77 barvy: cervena (1994) mezi nejlepsi filmy historie
kinematografie:

Ze vsech krasnych duchovnich filmi Kie§lowského mam nejradéji tenhle,
jeho [...] posledni a nejprostsi, s vybornym stdrnoucim Jeanem-Louisem
Trintignantem. Mistrovské dilo sou€asné kinematografie a vyzva mladym
ke hledani duchovnich hloubek a vySek. (Jasny, 224-225)
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Kieslowski na zavér pomérné vécné vysvétluje, Ze nejveétsi motivaci pro volbu jeho namétii

byla obecné snaha porozumét:
[Byla moznost] d¢€lat takové filmy, které se tehdy daly vidét vSude: [Cisté
prorezimni,] militaristické a tak dale. Také bylo mozné tocit o lasce, o pfirod¢
anebo o tom, Ze je néco pékné nebo jesté peknéjsi. A nakonec bylo mozné
pokusit se pochopit. Tuhle cestu jsem si vybral j&. Mam to v povaze.
(Kieslowski, 180)
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3.4 OD TECHNICKEHO SCENARE A ,,FILMOVEHO INZENYRSTVI“
PO LIMITY SCENARE A ,,NABOJ“ FILMOVEHO PLACU A STRIZNY

Schopnost obratné pohybovat s kamerou, vhodné zabérovat, pracovat se zvukem,
sttthem, filmovym napétim nebo zru¢né manipulovat s prakticky jakymkoliv jinym
vyrazovym prostfedkem filmové feCi — femeslné mistrovstvi, kterého pii vyrobé svych
zanrovych filmi dosahli Juraj Herz a Roman Polanski, nevychdzi ani tak z jakéhosi mytu
neuchopitelného génia téchto dvou vyznamnych rezisért, ale v ptipad¢ obou muzi se jedna
o zcela védomé ambice a usilovnou praci. Dulezitym nastrojem k dosazeni femeslné
brilantnosti byla pro tyto reziséry prace na posledni f4zi scendristického procesu — konstrukei
technického scénare. Juraj Herz ve své autobiografii vysvétluje, ze vypracovavat technicky
scénaf se naucil jako asistent rezie od svych starSich kolegl, reziséra Zbyika
Brynycha a kameramana Jana Cuiika:

Pravé u [Brynycha] jsem se naucil psat co nejpecliveji technicky scénér.
Brynych tzce spolupracoval s vybornym kameramanem Janem Cuiikem. Tti
mesice pred natdCenim si kazdy zdbér zahrdli. Lezli po zemi, pobihali
sem a tam, mlatili se, a tak si predstavovali kazdy zabér. Jaka bude
kompozice, kde budou kantny — kraje zabért, a to vSechno samoziejme¢ také
napsali. V technickém scénaii pak bylo Uplné¢ vSechno vcetné velikosti
objektivi, poctu lidi v komparsu a tak dale. Jakmile dopsali technicky scénaf,
film byl v podstaté hotovy, staCilo ho jenom nasnimat. [...] Bral jsem to
jako samoziejmost, Ze takhle se prosté pfipravuje kazdy film. Proto mé trochu
az na place a zbyte¢né tim ztraceji Cas, ktery je pfi natdceni velmi drahy.
(Herz, 125-126)

Dalsi velky zastance technickych scénait Vojtéch Jasny Sel v peclivosti jest€¢ o krok
dal a mezi fazi psani technického scénare a samotné vyroby filmu pfifazoval jesté jeden
mezistupenl, kdyz tocil kratké vyseky technického scénare jako zkusebni film:

Nez ptistoupite k vlastnimu nataceni, vyhrad’te si ¢as na zkuSebni film. Mize

to byt jen nékolik peclivé vybranych scén, na nichz si mizete ovéfit zvoleny

styl, obsazeni postav, kostymy, barvy a dekorace nebo realné prostiedi,

kde chcete natacet. USettfite si tak mnohou pozd¢jsi svizel a rozcvidite se

v praci se Stabem a hlavné s kameramanem. (Jasny, 101-102)

Velka preciznost v pripravach, ktera predchézela vyrobé¢ jejich femeslné dokonalych
filmt, navazuje u Herze a Jasného na vyspélou barrandovskou kulturu nataceni filma
ve Ctyficatych a padesatych letech, jeZ byla na svétové Urovni. Jak vazn€ se bral

na Barrandové sebemensi detail pfipravy filmu, vystihuje Herzova piihoda pfed natacenim

s Bedfichem Bat’kou, kameramanem slavného Vlacilova filmu Marketa Lazarova (1967):
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[Batka byl] puntickar, jakého jsem jesté nevidé€l. Jednou jsme se pohadali
tak, ze jsme spolu tii dny nemluvili. Zacalo to tim, Ze jsem fekl: ,,Pfijde
doktor a sedne si do kiesla...*

,Ne do kiesla,” odpovédel Batka. ,,Pohledové by tam byla lepsi pohovka.*
»Ale prosim tebe, samoziejme, ze to musi byt pohovka.”“ To ovSem jesté
nebyla prava hadka. Ta piiSla az v okamziku, kdy jsem fekl: ,,Bedfichu,
tak se na to ted’ vykasleme a na nataceni uvidime, jestli ho posadime do kiesla
nebo na pohovku.* Tohle ho upln¢ rozbésnilo, ja ani nevédel, Ze je tak tézky
cholerik: ,,To nepfichazi v ivahu! To se musi rozhodnout ted’! Ted’ mame cas
a nestoji to zadné penize. Na place uz musime vSechno pifesn¢ veédeét!*
V tom mél samoziejmé pravdu, ale to jsem uznal az po téch tfech dnech,
kdy jsme kolem sebe chodili a nepromluvili na sebe ani slovo. (Herz, 158-
159)

Po rocich asistovani a zkusenostech ziskanych od starsi generace filmait se Herzovi
podafilo, Ze jiz jeho druhy celovecerni film Spalovac mrtvol (1968) se fadi mezi femesiné
nejvyspelejsi Ceskoslovenské filmy viibec. Formalni naro¢nost tohoto filmu byla do detailu
navrzena jiz v technickém scénéfi:

S [kameramanem Stanislavem] Milotou [...] jsme napsali absolutné podrobny

technicky scénaf. Odjeli jsme do hotelu v Maridnskych Léaznich, aby nas

nikdo nerusil, a naprosto piesné jsme se domluvili na zpisobu snimani.

Problém byl ale v poctu zdbérti. Tehdy byl primérny technicky scénaf

rozepsan asi tak na Ctyfi sta zab&éri a my jich méli dvanact set. Scény pfitom

plynule piechazely jedna do druhé. V jednom obraze za¢ne Kopfrkingl
mluvit, otd¢i se ale k nékomu, kdo uz je v dalSim obraze a dialog

tak Kopfrkingl dokon¢i k nému. TakZe jsme to museli napsat naprosto

pfesné, opravdu zabér po zabéru. Kdybychom se nemohli spolehnout

na technicky scénaf, na place bychom to nikdy nedali dohromady.

(Herz, 181)

Jak pracovni postupy Juraje Herze dokazuji, femeslnd bravura v jeho vrcholném dile
vychézela z az védecké pedantnosti, se kterou sestrojil technicky scénat jako detailni navod
pro natoCeni dvanacti set zabérd. Slovni spojeni jako ,,védeckd pedantnost* ¢i pifimo
»inzenyrska preciznost* vystihuji nejen Usili, které vénoval konstruovani svych technickych
scénafi Juraj Herz, ale jesSté trefnéji vystihuji Polanského ambice pfi vyrob¢ jeho femeslné
neméné vyspélych filml. Jak jiz bylo nastinéno v debaté nad Polanského spolutiCasti
pfi konstrukci technického scénéte k filmu Cinska ¢tvrt, i on usiloval o vysokou femeslnou
uroven svych filmi zcela v€édomé, a to jak zhlediska stavby piibéhu, tak z hlediska
samotného nataceni. V tomto ohledu neni nezajimavé, Ze Polanski byl manudlné velice
zruény Cloveék a jiz od raného mladi mél velké zalibeni v technice. Jako maly kluk
konstruoval elektrické zvonky, radia nebo dokonce jednoduché motory, a stejné tak ho

fascinovala fotograficka a filmova technologie (Polanski, 26, 57, 38). Jeho vztah k technice
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1 zruénost v manipulaci s ni se projevovala u tvorby filmi, pfi niz byl maximalné naro¢ny
ve vSech fazich vyroby, aby obrazova, pohybovd i zvukova technika maximalné
obohacovala rozmanitost filmové feci (Polanski, 156, 220, 272). Polanski v autobiografii
vzpomina, ze hollywoodsti producenti jeho femesIné puntickarstvi — spocivajici v preciznim
vybéru a uziti objektivii, kamerové techniky ale i dekoraci, rekvizit a kostymi — povazovali
za prehnané, ¢asové piili§ naro¢né a tim padem i drahé manyry. Séf studia Paramount,
ktery musel opakované trpét Polanského nedodrZzovani nataCeciho planu béhem nataceni
filmu Rosemary ma detatko, mluvil o Polanského femesIné preciznosti jako o ,,manickém
perfekcionismu vySinutého Poldka* (Polanski, 272). Kdyz Polanski v autobiografii pise,
co byly jeho pohnutky pro natoceni filmu Niiz ve vode, sam pouziva termin ,,inzenyrsky*,
kompromisy. ReZisér piSe, ze jeho ambici bylo, aby byl film Niiz ve vodeé ,,zkonstruovany
ptisné racionalné, s inzenyrskou piesnosti a az formalisticky* (Polanski, 156).

Polanski dale vysvétluje, ze kvili svym ambicim vytvaret formalné dokonalé filmy,
musel byt nutné kriticky k fad¢ filmi francouzské nové viny, které nejenze s formalnimi
strankami filmu zna¢né experimentovaly, ale Casto jimi pfimo opovrhovaly. Polanski véfi,
ze ne vzdy se jednalo o autorské piesvédceni opovrhovat formélnimi strankami filmu,
ale o pokrytectvi autorti, jejich profesni neschopnost, poptipadé o kombinaci obojiho:

Filmy nataceli velmi levné a ve velkém mnoZstvi ptipadi dost nekvalitné
mladi nezkuSeni amatéfi. VéEtSina z nich byly propadéky, ale ty, co uspély,
otfasly dosavadni piedstavou, jak se maji tocit trhaky. [...] Producenti dost
hazardovali, protoze kdyby si nechali ujit n€jakého zcela neznamého reZiséra
nebo néjaky pochybny nesrozumitelny scénaft, bali se, Ze by pfisli o mozny
zisk a uspéch. Svou roli ale hraly i1 pocity intelektudlni namyslenosti.
Aby nebyli osoceni ze Spatného vkusu, filmovi kritici oslavovali pfehnané
intelektudlni filmy, které byly nejen velmi pomalé a nudné, ale plisobily také
velmi snobsky. J4 jsem se nikdy nestal soucasti nové viny a ani jsem o to
nestal. Byl jsem pfilis velky profesional a perfekcionista. PrestoZe se mi libily
filmy jako Nikdo me nema rad (Truffaut, 1959), U konce s dechem (Godard,
1960) nebo rané filmy Clauda Chabrola, ostatni filmy meé vydésily
amatérskym zpracovanim a pfiSernym femeslem. Koukat se na ty filmy
pro m¢ byla téméf forma muceni. (Polanski, 189)

Podobn¢ jako Polanski otevien¢ a tvrdé kritizuje femeslné nedostatky fady filmi
francouzské nové viny, Juraj Herz ve své autobiografii vzpomina, ze Cesky rezisér Martin
Fri¢ vyzdvihoval Herzovu femeslnou zdatnost v porovnani s filmati nové viny, které Fri¢

povazoval za femeslné ,,podvodniky* (Herz, 174-175).
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V kontrastu k filmiim novych vin by se dalo ptat, jestli Herzovy a Polanského filmy
nemtizou postradat jakousi jiskru zivota ¢i spontanni energii neoCekavaného, kdyz jsou
jejich autofi hnani ambici ,,inZzenyrské*“ dokonalosti a pedantsky pfi nataceni spoléhaji
na technické scénare. Na takovou otazku by mohl odpovédét Vojtéch Jasny, podle kterého
technické scénadfe nejenze neubiraji spontanni energii pfi natdCeni, ale dokonce
pro ni vytvafeji vice prostoru:

Precizni technické scénéfe [...] mi [dovolovaly] improvizovat, protoze jsem

mél cely film v hlavé. Improvizovat z neznalosti a nouze je nesmysl a chaos,

ale 1 to nékteii oslavuji. (Jasny, 111)

Zatimco Vojtéch Jasny nepochybuje o tom, Ze rozumnym zachazenim s technickym
scénafem si jako reZisér neubird prostor pro improvizaci béhem nat4ceni, ale naopak si ho
vytvarfi, ve svych uvahach o filmovém scénafi jako takovém, bez ohledu na to, jestli se jedna
o0 scéndf literarni nebo technicky, upozoriiuje na limity filmového scénéie, kterych by si mél
byt rezisér védom. PfestoZe je na zéklad€ nazorl analyzovanych rezisérii mozné tvrdit,
ze bez jejich schopnosti vyprodukovat kvalitni scénaf 1ze jen t€zko natocit dobry hrany film,
reziséii na nckolika mistech svych autobiografii upozornuji, aby se psani scénafe
nepiikladala vétsi dulezitost nez samotnému nataceni a stiihu. V této souvislosti pfichazi
Vojtéch Jasny ve své autobiografii s velmi trefnym konceptem ,néaboje*, ktery je
alfou a omegou nad€asového filmu a kterého nelze v ptipadé filmového dila dosahnout
ve scénafi. Takoveého naboje 1ze podle Jasného dosahnout pouze ve fyzickém svété s pomoci
herct, kamery, svétla a zvuku a posléze je mozné tyto naboje jesté umocnit skrze manipulaci
s nato¢enym materidlem ve stfizné:

Plati ale, Ze vSechno sice musi byt v zdrodku uz ve scénafi, jenze papir je
papir, kdezto film vyzaduje naboj stvofeni neboli asponi tu jednu kapku zivé
vody. [...] To nejlepsi se doma nad papirem vétSinou nevymysli. [...] Josef
von Sternberg nékde napsal, ze je velmi tézkeé, skoro az nemozné, vyjadrit
ve scénafi opravdovou vizualni silu scény. A mél pravdu: mnohé miiZeme jen
naznacit. Konkrétni inscenacni podoba scény se da jen tézko popsat a kdo
popisuje prilis, stvofi scéndf nudny a neptehledny. Psat dobré technické
scénafe vyzaduje proto mistrovské rezisérovo umeéni. Hraje v ném kazdy
detail a celek, zvuk i1 barva, kostym 1 atmosféra, ale vSechno musi byt
vyjadfeno stru¢n€. (Jasny, 98, 144, 57)

PrestoZe je v této citaci nartnuto, Ze v technickém scénafi se lze zivelnosti odehravajici se
na filmovému place dotknout, nebo lépe feceno se lze ve scénaii pokusit predpovedét
okolnosti, ze kterych by mohla zivelnost vyvérat, Jasny zdlraziuje, ze urcité véci na papitre

filmaf zkratka nevymysli. V riznych pasazich své autobiografie dava ptiklady, ze takovou

69



zivelnosti, ,,nabojem* filmového placu, mize byt vyjimeéné sehranad akce hercii, Casto
improvizovana v kombinaci se spravnym svétlem nebo pohybem kamery. V Jasného
terminologii byvaji Casto nabojem filmu herci ,,vyzafovaci®, jako byl podle Jasného
naptiklad herec Jan Werich, ktefi jsou svym charismatem nebo specifickym vystupovanim
schopni ve zlomku vtefiny vytvofit na place vétsi umélecky dojem, nez by kdy autor mohl
vymyslet ve scénafi (Jasny, 93). Proto film vytvoreny podle skvélého scénare, ale natoceny
na place bez ,,naboju*, zistava podle Jasného maximélné dobrym femeslnym pocinem,
prazdnou formou bez vyssiho smyslu:

Existuji kinematografické potence, které se nedaji do scénaie ani napsat.

Musi se zrodit v samotném procesu tvofeni, to vSak piedpoklada, aby na néj

tvlirce byl pfipraven vlastnimi sny a vizemi. Kdo je nema, ziistane jen dobrym

femeslnikem. (Jasny, 93)

Prestoze Krzysztof Kieslowski nepouziva ve své autobiografii ptimo slovo ,,naboj*,
ceni si na place podobnych nehmatatelnych spontannich momentt, ¢asto improvizovanych
s herci a uskutecnénych v souhie s dal§imi elementy filmové feci, které nejenze vnuknou
zivot nataéenému materialu, ale okamzit¢ dodaji smysl i jeho vlastnimu Zivotu. Kieslowski,
ktery své rezisérské povolani ¢asto vnima jako neseriozni Zivobyti, tvrdi, Ze tohoto trapného
pocitu ho dokaZou zbavit pravé situace odehravajici se na filmovém place, jez evokuji
Jasného koncept momentu s ,,ndbojem*:

Casto se ve chvilich pochyb objevuje néco, co pfinejmensim na chvili
zplsobuje, Ze ten trapny pocit mizi. MiZou to byt tieba jen ctyfi mladé
francouzské herecky: na ndhodném misté, v nepatficném obleceni,
s oznaCkovanymi rekvizitami a partnery — hraji tak krasné, Ze se vSechno
stava skutecnosti. Odrtikaji n¢jaké repliky, usmivaji se nebo se trapi — a ja
najednou rozumim, k ¢emu to vSechno je. (Kieslowski, 10)

Kieslowski ve svych uvahach ptrenasi kvality podobné Jasného konceptu ,,ndboje*
1 déle do faze filmového stfihu. Po prvotni pfeméné filmového napadu na filmovém place
ze scénafe do natocené¢ho materidlu pfichazi dalsi prerod filmového napadu ve filmové
sttizn€. Stejné jako naboje zplacu se nedaji vymyslet ve scénafi, 1 stith je podle
Kieslowského v ur¢itém smyslu nepiedvidatelny a ryze jedinecny proces, ktery nelze zcela
pfedpoveédét ani ve scénafi, ani na filmovém place. V logice tohoto fetézeni plati,
ze vychozi napad sice nutné¢ vychazi ze scénare, ale je pro dobro véci, kdyz se v procesu
nataceni a stithu od ptivodnich zdméri vyznacenych ve scénafi posune nékam dal:

Nataceni, to je jen sbirani materialu, vytvafeni moznosti. Snazim se
ho vést tak, abych si zachoval co nejvétsi manévrovaci moznosti. [...]
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Ten neuchopitelny, tézko popsatelny duch filmu se rodi teprve ve stfizné.
Proto jsem tam také sedél v dobé natdCeni [Dvojiho zZivota] Veroniky
po vecerech i po nedélich a potom po skonceni natdCeni tak dlouho,
jak jen to slo. (Kieslowski, 185-186)

V nasledujici citaci Kieslowski dale vysvétluje dlouhy a komplexni proces stiihu svého
filmu Dvoji Zivot Veroniky a zavadi pozornost k limitim filmového scénare. Protoze psani
scénare, stejné jako nataceni na place, jsou pro Kieslowského ,,pouze evoluénimi fazemi
kone¢ného filmového dila, rezisér se béhem stiihu nejenze nemusi bat nerespektovat tad
scén a akci, jak byly pfedepsany ve scénaii, ale musi takové scény nebo akce upravit
nebo piimo odstranit, pokud zjisti, Ze pokyny ze scénafe jsou chybné:

Snazil jsem se dat dohromady co mozna nejrychleji prvni sestfihanou
verzi, vibec jsem piitom nedbal na detaily. Tato verze se shodovala
se scénafem a se zménami, které jsem v ném udélal na place béhem nataceni.
Po promitnuti prvni verze se ukazalo, kolik hlouposti, opakovanych
scén a plytkosti bylo ve scénati. Takze jsem co mozna nejrychleji udélal verzi
druhou, vyrazné zkratil scény, vyhazoval jsem a ptrehazoval jejich potadi.
Vétsinou se ukazalo, Ze jsem to piehnal. Ve tieti verzi jsem se vétSinou vracel
k tomu, co jsem vyhodil, a pomalu se to zac¢alo podobat filmu. Je§t¢ nemél
zadny rytmus a nebyl potadné poskladany, ale uz se zacinal objevovat stin
jakéhosi fadu. V této fazi jsem délal projekce kazdy druhy den, nékdy kazdy
den, pracoval jsem smateridlem a zkouSel nejriznéjSi moZnosti.
Timto zplisobem vzniklo sedm, osm, mozna 1 vice verzi, kazd4 z nich byla
v podstaté jiny film. Z téch zmén a Castych projekci se vynoftil dost jasny
obraz a film dostal obrysy. Teprve tehdy jsme zacali pracovat na detailech,
hledali mista, jak film pospojovat, jeho rytmus a atmosféru. Patiim k t€ém
reZzisérim, ktefi se velmi lehce rozlouci s velkymi kusy materidlu. Neni mi
lito dobrych scén ani dobfe zahranych postav. Kdyz se ukaze, Ze jsou ve filmu
zbyte&né, bez milosti je vyhodim. [...] Cim jsou lepsi, tim snaze se s nimi
lou¢im, vim totiz, Ze jsem je nevyhodil kviili jejich nizké kvalité, ale proto,
ze nejsou potieba. (Kieslowski, 185-186)

Kromé vytyceni limitd toho, co uz nedokéaze vyslednému filmu dodat filmovy scénaf,
vychézi z debaty rezisérii o femesIné preciznosti a o jejich praci na place a ve stfizné najevo,
ze tito reziséfi chdpou svou profesi velmi Siroce. Jak sam Kieslowski vysvétluje, to,
co povazuje za svou profesi on jako rezisér hranych filmt puasobici v druhé poloviné
20. stoleti ve stiedni Evropé, zna¢né pievySuje tradiCni definici reziséra napiiklad
v Hollywoodu. To, ze Kieslowski povazuje sdim sebe ve velké mife stejné tak za reziséra
jako za stfihace, by se pry tieba v Hollywoodu nemohlo stét, protoze podle jeho vlastnich
slov by ho tam jako reziséra do filmové stfizny ani nepustili (Kieslowski, 190). Dale jsou to
1 velké zasahy analyzovanych rezisérii do tvorby scénaitli, jez rozSifuji zizeny pohled

na rezisérkou profesi, u niz by hlavni dominantou mélo tradi¢né byt predev§im vedeni herci,
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zatimco rezisér by realizoval scénaf jiného autora, a posléze by natoceny material predal
do rukou jin¢ho stfihac¢e. Analyzovani reziséii dokazuji, Ze neodmyslitelnou soucasti
profese filmové rezie, tak jak ji oni chépali a praktikovali, je velka spolutcast na tvorb¢

scénare a na stithu.
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3.5 REZISER A HERECTVI

Ackoliv se tustiedni ¢ast jejich prace skladdala z prace s herci a ackoliv Kieslowski
v autobiografii piSe, Ze ,,miluje herce* a velky obdiv jim vzdava i Jasny, ani jeden z téchto

J& A

dvou rezisérii nebyli herci, byli to scendristé a reziséfi (Kieslowski, 185). Zato Roman
v divadlech a filmech jinych rezisérii. Polanski dokonce hral sam sobé v nékolika
filmech, které soucasn¢ i reziroval. Polanského a Herzovy postiehy o herectvi jsou tedy
0 to pfinosnéj$i pro diskuzi nad rezijnim uvazovani o herectvi.

At se jednd o jeho ptirozené herecké nadani nebo cirou radost z napodobovani
druhych lidi nebo dokonce jen pouhou nahodu, Ze se setkal v mladi stim spravnym
kamaradem, ktery v ném zajem o herectvi v ten pravy moment zivota probudil a do jisté
miry ho i herectvi naucil, Roman Polanski ve své autobiografii popisuje dlouhy vycet
hereckych gagt, scének a hereckych vtipk, kterym se po cely zivot s velkou chuti vénoval
1 mimo filmovy plac. Zajem o tyto herecké vystupy objevil v Krakoveé skrze détského
kamarada Piotra Winowského v paté tfidé zékladni Skoly. Podle vlastnich slov Romana
Polanského byl pro jeho Zivot solitér a rebel Piotr Winowski jednim z nejvlivnéjSich lidi,
které potkal:

Ja a Piotr Winowski jsme se stali blizkymi kamarady, pfestoZe jsme pochézeli
z upln¢ jinych pomérd. On byl potomek z kruht vyssi stiedni tfidy varSavské
inteligence. Jeho otce houslare zabili ve valce. Jeho matka, kterd vlastnila
restauraci a cukrafstvi, byla nesmirné sofistikovanid spolecenskd déma,
ktera byla hrda na to, Ze zna vSechny dulezit¢ lidi. Zmalovana a spiSe
nevkusné elegantni [pani Winowska] méla zna¢nou nadvahu a trpéla
problémy s jatry. Sdm Piotr utrpél v raném mladi n¢jakou formu kostni
tuberkuldzy. Nasledkem nepodatené operace mél pravou nohu zna¢né kratsi
nez levou a proto kulhal. Byl to vysoce inteligentni, zvédavy a az destruktivné
kriticky €lovek plny Zivota. [...] Opovrhoval jakoukoliv formou ambici, [...]
z principu odmital délat jakékoliv domaci ukoly, a byl az k smrti rozmazleny
svou matkou. Jeho nejoblibenéjsi zdbava spocivala v praktickych vtipech,
kdy radd napodoboval ostatni a délal ze sebe Saska. Byl také jednim
z nejlepSich nenucenych pfirozenych herctli, které jsem kdy potkal. [...]
Kdyz jsme spole¢né SasSkovali, nasi nejvétsi inspiraci byly americké grotesky
a kreslené postavicky z Disneyho filmu. (Polanski, 60, 62)

At uz §lo o napodobovani hercli z americkych filmt z Cannes, které Polanski pfedehraval
svym spoluzdkiim v LodZi, nebo komickou fe¢, kterou svému Stdbu pronesl na své
narozeniny na lodi béhem nataceni filmu Niiz ve vodé, Polanského herecké nadani se u néj

projevovalo cely Zivot v oby¢ejnych kazdodennich situacich:
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Kdyz jsem mél proslov, vstal jsem a zacal hrat parodickou shakespearovskou
tiradu o nespravedlnostech zivota. Protoze jsem Umyslné¢ nacasoval sva
teatralni gesta spatn¢, vSechna Slehacka z dortu postupné skoncila na mych
rukou. Maly Kuba Goldberg se do scénky ptipojil a zacal mi olizovat prsty
jako by byl pes. Kapitan lodi Kijek [znechucen¢] odesel od stolu. (Polanski,
177)

Polanski v kazdodenni radosti z vtipnych scének neustaval ani jako uznavany rezisér,
kdy si tfeba kratil dlouhé chvile s hercem a kamaradem Peterem Sellersem béhem dovolené

v Pafizi:

Vymysleli jsme si takovou posetilou hru. Sellers, ktery ptedstiral, ze byl
vesnicky hlupdk, usedl za volant svého nového Rolls Royce a piedstiral,
7e poprvé v zivoté Fdi. Ja jsem hrél instruktora Fizeni. ,,Slapni na pravy
pedal,” fekl jsem, ,jemné — ne, to bylo piili§, zistain takhle. Ted otoc¢
volantem doleva — doleva — tak a sta¢i. Ne, to je moc. Tak a ted’ jed’ rovné,
ted’ ten druhy pedal... vic. Ted’ zvedni nohu — obé€ nohy. Ted’ otacej volantem
doprava, dokud nefeknu stop...“ Petera neptestavaly takové blbosti nikdy
bavit. (Polanski, 294)

V kontrastu s Zivelnou posetilou energii Romana Polanského je pon¢kud absurdni predstavit
si, ze by se naptiklad vazny pesimisticky ladény Kieslowski nebo tak distojny clovek,
jak plisobi ve své autobiografii Vojtéch Jasny, oddavali takovému blaznivému SasSkovani.

Polanski popisuje, ze si ve svych tfinacti letech uvédomil béhem herecké scénky
na skautském tabote, ze objevil sviij pfirozeny herecky talent a smér, kterym se profesné
v dospélosti vyda:

Kazdy vecer koncil zpivanim u ohné a kratkymi scénkami. PrestoZe jsem se
styd€l v minulosti zicCastnit, rozhodl jsem se, ze se odvazim celit moznosti,
s Piotrem Winowskym, mé schopnosti napodobovat ostatni a nekonecné
hodiny prosezené v kin¢ se nyni mély uplatnit. Jeden vecer jsem se piihlasil,
ze pfednesu komicky monolog, ktery jsem si pamatoval z minulého tabora.
Ttepotajici svétlo z ohnisté bylo dostate¢né silné, abych vidél zvédavé tvare
mého publika. Byl jsem si védomi tipyticiho se jezera pod nami a vétru,
ktery Sustil listim obrovskych dubi, jenZ mé obklopovaly. Jakmile jsem
scénku zacCal hrat, moje zdbrany jako by zmizely. [...] Byl to pocit,
ktery zazijete jednou za Zivot: objeveni pfirozené¢ho talentu poskytovat
potéSeni druhym lidem. PfestoZe jsem byl maly tfinctilety kluk a vypadal
jsem jako jest¢ mnohem mladS$i nez moji vrstevnici, pocitil jsem najednou
pfival sebevédomi, jak jsem si uvédomil, Ze mam sdm sebe kompletné
pod kontrolou. Uz béhem této scénky jsem veédél, ze piesné tomuto se chci
v budoucnu vénovat: hrat pro ostatni, vyvoldvat v nich smich a byt
zaslouZzenym a uznavanym stfedem pozornosti. [...] Objevil jsem své
povolani. (Polanski, 66-67)
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Polanského nizky vzriist napomohl tomu, Ze nebyl pfes sviij herecky talent ptijat na hereckou
akademii, a misto toho proto mohl zamiftit ke studiu rezie na filmové skole v Lodzi (Polanski,
96). Herectvi nicméné¢ zlstalo pro Polanského cely zivot takovou vasni, ze kdyz se na konci
sv¢ autobiografie ohlizel zpét za svym Zivotem a polemizoval, co by zménil, kdyby mohl zit
jesté jednou, napsal, Ze by se vice vénoval herectvi a méné rezii (Polanski, 449).

Stejné jako Polanski i mlady Juraj Herz v sobé objevil uz v raném détstvi sklony
vystupovat pred lidmi:

V obyvacim pokoji jsme méli pianino, u n¢j matka sedavala skoro kazdy den.

Hrala vétSinou operetni skladby, ja stal vedle ni a zpival jsem. To jsem m¢l

velmi rad. (Herz, 35)
Podobné jako Polanski i Herz mél herecké prozieni, béhem kterého si uvédomil, Ze se chce
herectvi a rezii vénovat profesiondlné. Herz v autobiografii popisuje, jak slozit¢ musel
bojovat za to, aby mohl hrat v divadelnim pfedstaveni na zakladni §kole ve slovenské Lubici.
Nejvetsi motivaci pro Herze bylo, Ze ten zak, ktery by hral postavu hlavniho skauta, musel
béhem predstaveni polibit spoluzacku, do které byl Herz zamilovany. Pfestoze byl nakonec
Herz obsazen do nejvétsi role Vodnika, diky ptirozené herecké Sikovnosti a hlavné diky
ambici polibit svou spoluzacku presveéd¢il maly Herz svou ucitelku, aby ho nechala soucasné
zahrat jak roli libajiciho skauta v prvni poloviné predstaveni, tak roli Vodnika v té druhé.
ProtoZe Herzova milovana divka neuméla zpivat, tak b€hem piedstaveni jenom otevirala
pusu, a i misto ni za oponou zpival maly Herz. Toto pfedstaveni se mu stalo osudné:

[S predstavenim] jsem byl spokojen, protoze se stalo, co jsem chtél. V prvnim

jednéni jsem polibil Elenu Stalmaskovou. [...] Vodnik se mné¢ stal osudnym,

protoze jesté nekolik let na mé& déti po ulicich kiiceli ,,kva, kva*“. Mn¢ to ale

nevadilo, protoZe to bylo moje prvni divadelni vystoupeni a od té chvile jsem

mél jasno: ,,Tohle je mlj osud. Chci hrat a tfeba 1 rezirovat, v divadle

a u filmu.” (Herz, 72)
A konecné 1 k rezii se Herz dostal stejné jako Polanski kviili svému nereprezentativnimu
vzhledu. Na pfijimackach na hereckou akademii v Bratislavé byl odmitnut se slovy:
,Herecky to nebylo Spatné, ale co byste s tim, jak vypadate, hral ve slovenském repertoaru?“
(Herz, 83). Herz proto misto herecké akademie zamifil na divadelni fakultu do Prahy odkud
uz chybél jenom krok k filmu na Barrandové. V mensich rolich jako herec se ale Herz
objevoval béhem celé své kariéry jak v divadle, tak ve filmu.

Po nahlédnuti do mysli hercti skrze herce-reziséry Romana Polanského a Juraje

Herze nyni obratime pozornost k herctim cCisté z perspektivy rezisérské profese. Prestoze

bohaté herecké zkuSenosti z prvni ruky méli jenom Herz a Polanski, prace s herci byla
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prace s herci je moment jejich obsazeni. Polanski, Herz 1 Kieslowski vyzdvihuji dilezitost
svych pomocnych reziséra, ktefi jim byli nejednou ndpomocni pii obsazovani hercii
(Polanski, 224; Herz, 423; Kieslowski, 80). Jak obrovskd miize byt pro reziséra pomoc jeho
asistentll pii obsazovani je dobfe vidét na piikladu, kdy Kieslowski shan€l do filmu neherce
na roli no¢niho vratného mezi skute¢nymi varSavskymi vratnymi. Jeho pomocny rezisér
prosel béhem nékolika let na sto padesat tovaren ve Varsavé a Kieslowskému ukazal jen
nejvhodnéjsich deset (Kieslowski, 80). Vojtéch Jasny je s asistenci pomocnych rezisérii
pii obsazovani vice opatrny: ,,Aniz bych podcenoval kvality této profese, hledam si vzdy
pecliveé herce také sam* a v kazdé zemi, kde toc¢im, ,,si vytvaiim sviij vlastni herecky archiv*
(Jasny, 101). Podobné jako jeho kolegové je i Jasny pii obsazovani hercli nanejvys narocny.
Pro jeden film mu ned¢la problém objezdit vSechna divadla v zemi, aby naSel ty nejvhodné;jsi
herce pro své scénéie (Jasny, 101). Polanski zdlraznuje, ze spravné obsazeni herct
je pro n¢j tak dulezité, ze s definitivnim rozhodnutim ¢ekd klidné az do poslednich minut
pfed samotnym natd¢enim. Dokonce kdyz zjisti i béhem samotného natdceni, Ze obsadil
n¢jakého herce Spatné, radéji ho za chodu nataceni ptreobsadi, nez aby se spokojil
s nevhodnym obsazenim (Polanski, 225). Polanski v autobiografii vysvétluje, Ze byl
nékolikrat svédkem ve filmech svych kolegt, Ze Spatné obsazeni kompletné znicilo jejich
filmy (Polanski, 300).

V ptipadé, Ze herci jsou obsazeni spravné, Kieslowski je toho ndazoru,
Ze na samotném natdCecim place neni tfeba s herci nijak komplikované jednat ani pftilis
mluvit:

SnaZim se herciim nefikat pfiliS. V podstaté jim chci fict jednu dvé véty, nic

vic. Poslouchaji to vSechno velmi pozornég, zvlasté v pocatecni fazi filmu.

Kdyz jim toho feknu moc, pfili§ se na to spoléhaji, a pak se z toho nemizeme

vymotat. Takze rad¢ji mluvim co nejmin. VSechno je napsané ve scénafi.

Mluvime spolu celé hodiny, ale o né¢em jiném. Co nového? Nebo: Jak se ti

spalo? Rad¢ji posloucham, co mi fikaji [oni]. (Kieslowski, 184)

Z perspektivy spravného obsazeni profesionalnich hercii mliZze pro reZiséra nastat
velice ptijemna bezproblémova spoluprace, kterou vSichni zminéni reZiséfi zazili. Polanski
vyzdvihuje nadéni, peclivost a profesionalitu Catherine Deneuve a Jacka Nicholsona, dvou

z mnohych herct, které reziroval:

Pracovat s Catherine Deneuve bylo jako tancit tango s mimoiadné dovednou
taneCnici. VE&déla presné, co jsem od ni na place vyzadoval a okamzit€ byla
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schopnéd vtélit se do své postavy — dokonce do té miry, ze ve chvili,
kdy nataceni skoncilo, sama se stala odtazitou a trochu blaznivou [jako jeji
filmova postava]. [...] Jack Nicholson je nespoutany. Miluje vecerni zabavu,
nikdy nechodi do postele diiv nez nad ranem, rad posloucha hudbu a koufi

v

marihuanu. Vstdvat brzo rdno na natdCeni je pro ngj jesté tryznivéjsi

nez pro m¢; ale kdyz piijde na nataceni, znd vSechny svoje repliky i repliky

vSech ostatnich postav. A je tak vyjimecné dobry herec, Ze i ta nejhlie

napsana hollywoodska replika zni razné, kdyz ji fikéa on. (Polanski, 215, 352)

I se zdanlivé spravné obsazenym a nadanym hercem ale nemusi byt prace
tak bezproblémova, jako zazil Polanski s Deneuve nebo Nicholsonem. Kieslowski aspekty
prace s herci problematizuje, kdyz narazi na to, ze ani mezi schopnym rezisérem a schopnym
hercem nemusi fungovat stejna chemie:

Pfi nataceni téchto filmil jsem se poprvé setkal s mnoha herci. Zjistil jsem,
ze nekteré jsem dost dobte neznal a klidné je nemusim znat dal, protoze to
nejsou mi herci. Casto se stava, Ze potkate herce, ktery se vam zda skvély,
a pfi praci se potom ukaze, ze nerozumi, nepracuje, nepfemysli na stejnych
vInach, na nichZ vysilate, na nichZ pracujete vy. Spolupréce je prosté vyména
informaci, vyména proseb. (Kieslowski, 144)
O podobné komplikaci pfi praci s herci, o nenaladéni se na sebe nebo na roli v rezisérove
scénafi, mluvi 1 Juraj Herz:

Zatimco pro mé takovy dialog jasné charakterizuje spisovatele zahledéného

jen do svych knih, Jaromirovi [Hanzlikovi] se zdal nelogicky. ,Jak to,

ze manzel nevi, Ze jeho zena uz deset let nepije?* Obcas se stava, Ze herec

roli prosté neciti, a mnohokrat jsem si ovéfil, ze nema smysl v takovém

piipadé¢ herce néjak ,,pfitesavat®. (Herz, 445)

Juraj Herz v autobiografii dale poukazuje na komplexnost prace ve vedeni herct,
kdyzZ vysvétluje, Ze i1 dva skvéli profesiondlni herci, jakymi byli Rudolf HruSinsky a Vlasta
Chramostova, mohou ve spole¢nych scénach narazit na odliSny zplsob herecké prace
1 ptesto, ze kazdy sam za sebe hraje vyborng. Problém spocival v tom, Ze HruSinsky béhem
nataceni filmu Spalovac mrtvol nerad zkouSel a podaval zdaleka nejlepsi vykony pii svych
prvnich dvou klapkach, tplné nejlepsi vykon pfi klapce prvni. Naopak Vlasta Chramostova
byla jako divadelni herecka nejlepsi az po veétsim mnoZzstvi hereckych zkousek. Herz mél
tedy na vybér ve spolecnych scénach ude€lat bud’ kompromis v herecké kvalité a nechat
HruSinského nebo Chramostovou podat horsi herecky vykon nebo mél moZznost natocit

scény tak, aby se v jednom zabéru oba herci museli potkavat co nejméné:

Resil jsem to tedy tak, Ze jsem zadal zabéry rozdélovat. Nékolikrat jsem
nato€il scénu s Vlastou a potom jednou s Rudolfem, samoziejmé pokud
nenastal néjaky technicky problém. Spolecnych zabért, kde by byli oba, neni
ve filmu moc. V tomto smyslu to bylo dost zvIa$tni nataCeni. NaStésti ostatni
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herci byli natolik dobii, Ze se pfizpusobili podle potieby, bud Vlasté,

kdyz hrali s ni, nebo Rudolfovi, kdyz ptihravali jemu. (Herz, 183-186)

Herz si mezi svymi postiehy na aspekty rezisérovy prace s herci ve své autobiografii jeste
opakovan¢ v§ima, ze herci ,,komici mohou byt v dramatickych rolich skvéli, zatimco naopak
to byva n¢kdy problém* (Herz, 215).

Co se tyka problému spjatych s kvalitou herectvi, Roman Polanski si sam jako
profesionalni herec utvrzoval béhem zivota své poznatky o kvalité herectvi i1 skrze zdanliveé
nesouvisejici okolnosti. Polanski vysvétluje, ze si v 60. letech, kdyz Zil jesté v Londyné,
uvédomil v souvislosti se sexem, ze herec podava své nejlepsi vykony, kdyz u hrani
na herectvi vlastné pfili§ nemysli, je klidny, beze strachu a v harmonii sam se sebou:

Poprvé v zivoté jsem se citil zcela uvolnény v pfitomnosti s opacnym
pohlavim. Doslo mi, ze pfi milovani, stejn¢ jako v herectvi, sportu nebo
hudbg, je kli¢ k dobrému vykonu byt uvolnény a v pohodé€. Do té doby jsem
proto musel byt spiSe neuspokojivy milenec — pfili§ kieCovity a majici
ptiliSny strach z odmitnuti. (Polanski, 218)

Co se problému kvality herectvi tyCe, Polanski se ve své autobiografii dale vyhradil
proti hereckym schopnostem amerického herce Johna Cassavetese, kterého reziroval
ve filmu Rosemary ma detatko a ktery se pozdéji sdm stal velice uznavanym rezisérem,
o kterém se prohlaSovalo, ze byl vyjimecné schopny prave ve vedeni herct:

Cassavetes zpochybiioval kazdy aspekt mé rezie a neustdle se se mnou
dohadoval o tom, jak ma pronaSet své repliky. Brzy jsem odhalil, Ze nema
zadné nadani pro charakterizaci dramatické postavy. Mohl hrat jenom sam
sebe a byl zcela ztraceny, kdyZ na nohou zrovna nemél svoje milované
tenisky. (Polanski, 270)

Ptestoze Polanski je ke schopnostem budouciho uznavaného reZiséra Cassavetese znacné
kriticky, Polanského nardzka na Cassaveteseho neschopnost hrat, kdyZ na sob& nemél svoje
tenisky, rezonuje v popisu velmi podobné situace, kterou si jako herec zazil na vlastni kizi

Juraj Herz:

Nasel jsem si kostym, ktery mi byl trochu maly, trochu mé skrtil, kalhoty mi
byly kréatké, ale jakmile jsem si ho oblékl, najednou jsem piesné vedél,
jak tu svoji figuru hrat. Bylo to néco neuvétitelného a mél jsem pocit,
jako bych zazival prevtéleni. Nikdy pfedtim ani potom se mi nestalo,
ze by mi kostym tak pomohl ve vykresleni figury. Bez n¢j by ma postava byla
uplné jind a docela urcité horsi. Uvédomil jsem si, Ze kostym muize hercim
neuvéfitelné pomoci. (Herz, 404)

J A

Mezi ostatnimi poznatky o rezijni praci s herci, kterymi se reZiséfi v autobiografiich

zabyvaji, si Juraj Herz také vS§ima aspektu tvaii n€kterych hercl. To, Ze pii obhlidkach
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divadel rezisér vidi na vlastni o¢i spoustu hercii, jest¢ neznamend, ze nemuze piehlédnout
vyraznou filmovou tvar:

Prohlédl jsem si tu Sedou mysku. Bylo k neuvéteni, ze na fotografii mize

vypadat tak sexy. U filmu se obCas o nékom fekne, ze ho ma kamera rada,

to znamena, Ze na platn€ vypadd mnohem lépe nez ve skutecnosti. NeZ jsem

vidél nazivo Janu Plichtovou, nevéfil bych, jak moc mulze kamera

také nc¢koho milovat. Na fotografii vypadla neuvéfitelné smyslna,

ptfestoze v realit¢ byla sice mila a pfijemnd, ale naprosto nezajimava. [...]

Jakmile se ale objevila na platné, byl to zazrak. (Herz, 201)
Herz tedy vlastné doporuCuje u tvaii neznamych hercii, kterou Jana Plichtova
pted obsazenim v jeho filmu Sladké hry minulého léta byla, aby rezisér nepodcenil ptinosy
kamerovych zkousek, protoze se muze stat, ze pii hereckych obhlidkach rezisér prehlédne
nezajimavou tvar, ktera by se ale ve filmové kamete mohla stat ,,zdzrakem*. Herz se kone¢né
s herci dotyka i takovych experimentl, pfi nichz rdd a Casto ve svych filmech pouziva
,»zVvIastni, trochu surrealistickou véc, kdy jednoho herce obsadi do n¢kolika vzajemné spolu
nesouvisejicich roli — stejna tvar se tak prekvapiveé objevuje v jiném prostiedi (Herz, 345).

Vojtéch Jasny u vztahu rezie a herectvi jesté podtrhava, ze reziséii by se méli s herci
ptatelit a ze znalost herectvi je zasadni 1 pro tvorbu scénarti (Jasny, 71). Byt to mize
znit nadnesené, tak Jasny je také jediny z analyzovanych rezisérl, ktery mezi herce fadi
1 zvifata a jako s herci s nimi také pracuje (Jasny, 88). Kone¢né jak jiz bylo zminéno v debaté
nad ,,naboji* filmového placu, velky vyznam herectvi ptiklada ve chvilich svych osobnich
pochybnosti o seridznosti rezisérskeého povolani Krzysztof Kieslowski. Kieslowski,
ktery své reZisérské povolani casto vnima jako neseridzni zivobyti, tvrdi, Ze tohoto trapného
pocitu ho dokaze zbavit pfedev§im pravé dobie zahrana hereckd situace pied kamerou,
coz nejlépe vystihuje tato jiz jednou pouZité citace:

Casto se ve chvilich pochyb objevuje néco, co pfinejmensim na chvili
zpusobuje, Ze ten trapny pocit mizi. MiZou to byt tfeba jen Ctyfi mladé
francouzské herecky: na nahodném misté, v nepatficném obleceni,
s oznaCkovanymi rekvizitami a partnery — hraji tak krdsné, Ze se vSechno
stava skutecnosti. Odrtikaji néjaké repliky, usmivaji se nebo se trapi — a ja
najednou rozumim, k ¢emu to vSechno je. (Kieslowski, 10)
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ZAVER

Pokud =ze vzorku Cctyf analyzovanych autobiografii reziséra Krzysztofa
Kieslowského, Vojtécha Jasného, Romana Polanského a Juraje Herze shrneme,
jakymi osobnostnimi rysy zvoleni reziséii disponovali a jaké postupy a ndzory
v autobiografiich sdileji o vymysleni napadu, tvorbé scénarii, praci na place a ve stiizné
a o vedeni herct, je mozné vytvoftit profil idedlniho filmového reziséra tak, jak by ho videli
tito Ctyfi vyznamni reziséfi.

Co se tyka vyroby filmového dila, analyzovani reziséti se shoduji, ze nad¢asovy film
rezisér bez pomoci spoluscendristil nebo alespont dramaturgli zkratka nenato¢i. Spolutviirci
scénafe pro reziséra nejsou pouze profesni kolegové, ale v prvni fadé¢ velmi blizci,
snad piimo ti nejblizsi pratelé. Reziséfi se také shoduji, Zze neni dobrého filmu bez dobrého
scénafe. Protoze scénaf v prvé tadé nevznikd na papife, ale v hlavé, tviirci scénare
mohou vymyslet skvély scéndt i1 v absolutni chudobé, jak dokazuje pfipad Romana
Polanského a jeho nejvérnéjsiho pfitele a spoluscendristy Gérarda Bracha, kterym na zac¢atku
jejich spolecné cesty z absolutni bidy a chudoby pomohly pravé jejich spole¢né napsané
scénafe. A zatimco se filmy rodi v hlavé€, divaci se na né divaji na platné. Film se tedy
nesklada ze slov napsanych na papifte, ale z vyrazovych prosttedkt filmové feci. VSichni
analyzovani reZiséfi se shoduji, Ze nejlepsi zplisob, jak se filmové feci ucit, je praxe nataceni
spojend se studiem piredeslych vyznamnych dél kinematografie. Co se tyka psani scénare
— nebo Iépe feceno psani ndvodu, jaké vyrazové prostiedky filmové fec¢i béhem nataceni
pouzit — analyzou autobiografii vychazi najevo, Ze schopnost vytvofit dobry scénaf je
podminéna také znacnou praxi ve tvorbé scénaii. A s praxi pfichdzi nabyté znalosti stavby
dramatického dila. Co se konkrétnich stavebnich postupli tvorby scénate tyce, Kieslowski
jako rezisér zdUraziuje, ze scéndr je ve vSech fazich vzniku potfeba vnimat z perspektivy
celku, a ne pouze z perspektivy dil¢ich scén. VSichni analyzovani reziséti se také shoduyji,
ze rezisér by mél byt obzvlasté opatrny pii préci s dialogy a védét, ze kdyz se ve filmu pfilis
mluvi, ubira se tim prostor ostatnim a Casto silnéj$im vyrazovym prostfedktim filmové feci.
Byt je Jasny ve svém pfesvéd€eni z analyzovanych reZiséri jediny, jeho ndzor, Ze ty nejlepsi
filmy jsou stejné tragické jako komicke, rezonuje v jeho autobiografii velmi siln€. Nejlepsi

filmy jsou podle n¢j tragikomické, protoze takovy je i Zivot sdm.
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A pravé zivot je pro Kieslowského a Jasného nejvétsi inspiraci pro tvorbu jejich
scénai,, cemuz se naucili béhem své bohaté praxe v natadCeni dokumentdrnich filmu.
Pokud by m¢l Clovék z autobiografie Vojtécha Jasného extrahovat jedno jeho nejhlubsi
piesvédCeni o profesi filmového reziséra, potom by zjistil, Ze rezisér musi mit predevsim
zivot, lidi, zvitata a ptirodu rad. A stejné¢ jako je prosté toto Jasného presvédceni, Jifi Trnka
Jasnému radil, Ze jeho filmy maji byt také prosté. Polanski a Herz, kteti se drzeli klasickych
filmovych zanrl, by od idedlniho reziséra vyzadovali, aby mél film za kazdych okolnosti
silny d&j a dobie charakterizované dramatické postavy. Kieslowski by s timto tvrzenim
pokorn¢ souhlasil a dodal by, Ze nejvétsi chybou jeho nejocenovanéjsich filmua bylo prave
to, ze on postavil nad d¢j filmu myslenku. Je ale tieba dodat, ze Kieslowski je v tomto soudu
ptili§ sebekriticky a vhodnéjsi by bylo uvést, Ze jeho komplexni, ale pfesto silné vyttibené
déje byly navic fizeny jesté¢ myslenkou. Jednou z mnohych takovych myslenek bylo v jeho
oslavované trilogii filmt 77 barvy aplikovéani politicko-spolecenskych hesel volnost,
rovnost, bratrstvi do intimni zény osobniho zivota. Takovy nekonvenc¢ni ptistup k filmovym
namétim reflektuje Jasného presvédCeni, ze reZisér prestdva byt umélcem ve chvili,
kdy ptestava riskovat. VSichni analyzovani reziséti by se shodli, Ze pies dilezitost filmového
scénafe je tfeba vénovat stejnou pozornost také ostatnim fazim nataceni, protoze opravdova
sila filmového dila vznikd az skrze ,,néboje* hereckych akci a dalSich souvislosti
odehréavajicich se na filmovém place. Kieslowski by vedle naboje placu vyzdvihl
1 jedineCnost procesu filmového stiithu, kde podle néj teprve vznika ten skute¢ny tézko
uchopitelny duch filmového dila. Z vyse popsaného vyctu schopnosti, kterymi musi filmovy
rezisér podle analyzovanych autobiografii disponovat, je zftejmé, Ze vybrani reZiséti chapou
svou profesi velmi Siroce. Kromé vysostné rezijni ¢innosti, kterou je vedeni hercii a §tabu
na place, musi reZisér také skvéle rozumét scendristické a sttihacské profesi. VSichni reZiséfi
se také shoduji, ze v otazkach kvality femesIného provedeni by se nemély délat kompromisy
v zadné fazi vyroby filmu. Ke krajnosti v téchto uvahidch dochazi Roman Polanski,
ktery o vyrobé filmu ve své autobiografii piSe dokonce jako o ,.filmovém inzenyrstvi®.
Nezbytnym dokumentem pro dosazeni vysoké femeslné urovné filmového dila je
pro analyzované reziséry technicky scénaft.

Z analyzovanych autobiografii vychézi také najevo, Ze jednim z nejzékladnéjSich
akce zbavuje reziséra, jako byl Kieslowski, mozné obavy, Ze se vénuje neseridznimu

zivobyti. AC ma reZisérova prace s hercem spoustu zakrutll a variaci, vSichni analyzovani
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je obsadit spravného herce. Pokud tak rezisér u€ini, béhem prace s takovym hercem uz toho
nemusi tolik fikat. Staci se spiS jenom divat a poslouchat. Pokud rezisér spravného herce
neobsadi, natoc¢i Spatny film. Jasny, Kieslowski a Polanski by k vybéru herce jesté doplnili,
ze stejné jako se vSemi Cleny S$tabu, je 1 ve vztahu reziséra k herci dulezitym prvkem
pratelstvi.

Analyza osobnostnich rystt vybranych rezisérii ukazala, ze filmovy rezisér muize
bud'to oscilovat v riznych etapach zivota a profesni kariéry mezi pesimistickym
a optimistickym ladénim své osobnosti, nebo po cely zivot tihne k jedné stabilnéjsi poloze.
Zvlaste¢ v dichotomii mezi pesimismem a optimismem analyza C¢tyf rezisérskych
autobiografii potvrzuje tvrzeni amerického psychologa Jeroma Brunera, Ze ,.kazdy je svym
vlastnim zpiisobem projevem kultury. Individudlni psychickd geografie odrazi kulturni
geografii“ (Bruner, 2001, 33). Na zakladé¢ jeho autobiografie by se pravé proto dalo tvrdit,
ze Kieslowského ptirozenou tendenci k pesimismu prohloubila kultura stanného prava
v Polsku, kterd jemu i vétSin¢ zbylého polského obyvatelstva ohnula patet. Jasny a Polanski,
ktefi oba ze svych utlacovanych zemi emigrovali, by mohli namitnout, Ze kazdy rezisér ma
do ptivétivejsi kultury. Kieslowski by ale navzdory svému nadmérnému pesimismu mohl
namitnout, Ze prave zastat tam, kde je sice ¢loveék utlatovany, ale kam také patii, prinasi
nejhodnotngjsi tvirci vysledky. Juraj Herz by mohl namitnout, Ze Zit jenom na jednom
ze dvou protip6lii optimismu a pesimismu neni potieba, at’ uz Zije rezisér v jakékoliv kultute,
protoZe se da neustéle oscilovat nékde mezi témito dvéma extrémy. At se reZisér prikloni
k jakémukoliv ladéni své osobnosti, jisté je, ze se muze uvniti své kultury chovat
klidné 1 proti pifesvédceni psychologa Brunera, ktery tvrdi, Ze lidé se Casto prezentuji tak,
aby je dand kultura akceptovala (Bruner, 2001, 29). Kieslowski je se svou tvrdou
sebekriticnosti a otevienosti piikladem reZiséra, ktery se neboji prezentovat sebe sama
uptimné, 1 kdyz to obnasi praveé nepfijeti kultury, ve které zije.

Jak se zanalyzy autobiografii dale ukéazalo, rezisér béhem vykondvani své
profese a vriznych fazich svého Zivota miize zaujmout vSechny pozice na spektru
od pokory pies zdravé sebevédomi, pifimost v komunikaci a osobni dominanci
az po aroganci a egoismus. Z vyjmenovanych poloh sami reziséti nejdiiraznéji vyzdvihuji,
nebo z jejich chovani nejvice vystupuje najevo, ze rezisér musi byt schopny komunikovat

napiimo a nebat se vchazet do konfliktl, pokud jinak nelze dosahnout jeho tvlrcich zdmért.
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Jasny pfipomind, ze rezisér muze zlstat ve svém upiimném piesvédCeni nékdy 1 sdm
vizolaci a ze ani toho neni tfeba se obdavat. Rezisér ale také musi umét byt
sebekriticky a uznat, kdyz nemé pravdu on, ale jeho spolupracovnici. Egoisticky
si prosazovat sv¢ je poloha, kterou vétSina rezisérti nedoporucuje. Piedevsim Vojtéch Jasny
a Krzysztof Kieslowski poukazuji v kazdém jednani na pokoru a kuraz — ne drzost, ale kuraz
spojenou s upiimnou pokorou. Autorita reziséra vychdzi ze znalosti a nelze si ji vynutit.
Kieslowski zduraziiuje, Ze ,,nikdo nevi®, a proto nabada reziséry k eliminaci absolutnich
soudt vici lidem a jejich ¢intim. Tento rezisér je také ptrikladem, Ze sebevédomi se nemusi
vzdy projevovat hlasit¢ a ze jeho zdravd mira v sobé zahrnuje také schopnost byt
sebekriticky. A kone¢né prizemné upiimny Juraj Herz by urcité¢ s humorem vyzdvihnul,
7e nikdo v&etné reZisérii by se nemél brat ptili§ vazné. Zivot sam je totiz vétsi nez jakykoliv
jeden rezisér. Jasny a Kieslowski by profil idedlniho reziséra zakoncili slovy, ze dobry
rezisér je predevsim dobry cloveék. Prestoze ze sociologického hlediska je tato prace
omezena pouze na mikrodimenze spolecenského zivota — na jednu lidskou profesi filmové
rezie — historik Jan Lukes, jehoZ citdtem tato diplomova prace zacala, v nésledujicim citatu
vysvétluje, Ze analyzovanym rezisérskym autoritdm je tfeba v jejich autobiografiich vénovat
pozornost 1 z §irSiho celospole¢enského hlediska hlavné a v prvé fadé proto, Ze byli dobii
lidé:
Byt uclitelem, mentorem, navic v oblasti uméni a moralky, znamena

odedavna byt autoritou pfedevsim v pfistupu k problémim, nikoli jen v jejich

.....

zviklavat hodnoty, které reprezentuji, protoze je vyslednici nesmirné

dramatického useku lidskych d&jin, v nichz Casto pravé ty nejvetsi autority

tragicky selhaly. O to vétsi cena je vSak téch, kteti z vyhné doby vysli se cti,

ktefi v zaru dé&jin dokazali najit sebe sama, nezpronevéfit se svému lidstvi.

Oni ptedstavuji v chaosu [zacatku] tohoto divného stoleti mentalni oporu —

ne ideologové, politici, média, ale tito moudii stati muzove, divajici se nékdy

na nas svet uz tak trochu z druhé strany. (Lukes, 12)

Pravé autobiografie se v této diplomové praci ukazaly byt hodnotné zdroje
pro sociologicky vyzkum lidskych profesi, konkrétné profesi filmové rezie. Jak bylo
vysvétleno v prvni ¢asti, vtomto ohledu tato diplomova prace navazuje predevSim
na vyzkum Dietricha Erbena a Tobiase Zervosena, ktefi autobiografie vyznamnych
kulturnich osobnosti také zvolili za vyzkumny vzorek pro analyzu lidskych profesi v jejich
knize Das eigene Leben als dsthetische Fiktion: Autobiographie und Professionsgeschichte/

Viastni Zivot jako esteticka fikce: Autobiografie a profesni historie (Erben a Zervosen, 2018).

Stejn¢ jako Erbenova a Zervosenova studie vychazi tato prace z presvédceni, ze knizni
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autobiografie jsou hodnotnym vyzkumnym materidlem pro studium profesnich, kulturnich
a socialnich d&jin. Protoze tato prace analyzovala vybrané autobiografie primarn¢ z hlediska
obsahu jednotlivych knih, a ne z hlediska literarniho Zanru, je tfeba pfijmout vyhradu
literarni teoreticky Klary Soukupové, ze vyzkum zalozeny na obsahové analyze nemiize
pfinést nové zasadni zaveéry pro studium autobiografie jako literarniho zanru (Soukupova,
2018, 584). I presto tuto vyhradu ale je mozné tvrdit, ze tato diplomova prace stvrzuje
nekteré vyzkumné nalezy literarniho teoretika Timothyho Dowa Adamse. Z jeho studie
Telling Lies in Modern American Autobiography/ Lhani v moderni americké autobiografii
vyplyva, Ze zanr autobiografie nelze zdiskreditovat jako zdroj hodnotnych informaci
pro studium kulturnich dé&jin navzdory upozornénim prezentovanym napiiklad Klarou
Soukupovou a literarni historickou Evou Kli¢ovou, které se ve svém studiu zabyvaji
mimo jiné tim, ze autobiografie jsou podle nich psany na zdklad€ nespolehlivé paméti
jejich autort a Ze je tieba tento Zanr vnimat ne jako objektivni zdznam pravdy, ale jako ume¢le
vytvorené textové konstrukty, v kterych se autofi Casto prezentuji v lepSim svétle. Stejné
jako Adamsem analyzované autobiografie americkych spisovatell v jeho knize, v kontextu
mnou analyzovanych autobiografii filmovych reziséri nelze tvrdit, Ze ojedin€lé historické
nepiesnosti podryvaji autenti¢nost jednotlivych textl jako celkd (Adams, 1990, 167). Tvrdé
sebeodsuzujici soudy Krzysztofa Kieslowského, ktery se Casto ve své autobiografii oteviené
vnima jako slaby €lovek, nebo Polanského ptfiznani se k egoismu, zajisté nejsou témito
autory predkladany se zamérem zkréslovat svou vlastni minulost. Jak bylo popsano vyse,
tato diplomova prace reflektuje také koncepty ,.kulturni a psychické geografie® psychologa
Jeroma Brunera (Bruner, 2001).

V prvni Casti této prace bylo zdliraznéno, Zze vedle piinosu pro historické badani
filmové teorie ma tato prace pifinos predev§im pro filmovou praxi. Protoze tvorba kazdého
reziséra je velmi subjektivni problematika, psat o takové tvorbé nutné posouva tuto
diplomovou praci na hranu akademického textu a autorské eseje. V tomto ohledu je tieba
pfipomenout stanovisko filozofky Terezy Matéjckoveé, podle které si volngjsi esejisticka
forma drzi v ¢eském akademickém prostiedi diilezité misto (Matéjckova et al, 2019). Prostor
pro autorskou interpretaci hdji v kvalitativnim vyzkumu i vyznamny sociolog Charles
Wright Mills (Wright Mills, 2002). Co se tyce metodiky obsahové analyzy kvalitativniho
sociologického vyzkumu, kterd byla v této praci zvolena, je tieba dale pfipomenout,
ze déleni prace do konkrétnich kapitol vySlo ne z pfedem stanovenych hypotéz, ale ze sbéru

dat v analyzovanych autobiografiich a z jejich interpretace, jak ptedepisuji pravidla
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kvalitativniho sociologického vyzkumu (Disman, 2007, 314, 137). Proto naptiklad déleni
na pesimistické a optimistické ladéni osobnosti, diiraz na tvorbu scéndfe nebo na femeslnou
preciznost vychazi zanalyzy mého vyzkumného vzorku konkrétnich c¢tyt rezisért.
Tyto aspekty jsou vyrazné piitomné a Siroce diskutované ve zvolenych autobiografiich,
a praveé proto ovlivnily i samotné déleni prace do jednotlivych kapitol. Do budoucna
se otevira fada okruhti, které by na tento vyzkum mohly navazat. Zajimava perspektiva
vyzkumu by byla analyzovat rezisérskou profesi z perspektivy osobnostnich rysi, tvorby
scénafe a vedeni hercli v podobném rozsahu jako tato diplomova prace, ale na odliSném
vzorku zkoumanych rezisérii. Obohacujici by byl i vyzkum, ktery by analyzoval ve vétsi
hloubce nazory mnou vybranych ¢tyt rezisérii na aspekty rezisérské profese souvisejici
s obrazem, zvukem, stfihem, rozpocty a financemi nebo prezentaci filml v kinech.
Neprobadané a velice zajimavé pole vyzkumu je analyza rezisérské profese z pohledu Zen
rezisérek. A posledni otdzka, kterou se slusi na zavér tohoto vyzkumu o profesi filmového
reziséra polozit, je, jak by mohlo byt pfinosné provést podobné analyzy autobiografii
1 u dal$ich profesi, jakymi jsou naptiklad ucitelé, 1ékafi, statni tfednici nebo cela fada jinych

povolani.
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SUMMARY

The findings of this thesis based on the sociological qualitative content analysis
of the autobiographies of the four film directors are:
- Directors either remain their entire live being mostly optimistic or pessimistic individuals
or they oscillate between the two modes depending on the specific circumstances they are
living through at any specific moment. The analysis demonstrates that directors are very
skilled in being able to both dominate other people in order to push forward their creative
agendas and at the same time they are able to step back and listen to others if this helps
making their film better. All directors come across as highly intelligent, analytical minds
who communicated very directly with the others. Direct communication helps them get
to the core of a problem without any unnecessary hesitation or without much delay. This is
especially important because film-making is a fast and expensive enterprise. Especially
Jasny and Kie§lowski were identified as highly moral, life and people loving individuals
with a great deal of humbleness and personal courage.
- Regarding the actual making of a film, directors most value their professional
collaborations with fellow screenwriters. They also highly value the fact they are friends
with them. Directors have vast experience in screenwriting and have excellent knowledge
of how a story should be build.
- Whereas Polanski and Herz are great craftsmen of classic genre films of high quality, Jasny
and Kieslowski celebrated success of their films even though their approach is more
experimental and spiritual.
- As much as they are aware of the importance of a script, directors emphasize also
the importance not to underestimate the actual process shooting a film during which the real
magic of the cinematic art takes place. Kieslowski adds that another form of unique magic
occurs when the film undergoes the editing process.
- The four analysed directors all strive for the highest possible quality of film craft
(i.e. formal quality/ technical quality) in all phases of the film-making process. Polanski goes
as far as claiming that film should made with an “engineer’s precision”. The necessary tool
for achieving this is the shooting script.
- Directors agree the most important aspect of directing actors is casting them right. The rest
of the process is more about the directors carefully listening to the actors rather than speaking
to them excessively.
- The findings of this thesis reflect Timothy Dow Adams’ findings that the literary genre
of autobiography can be taken as an authentic source of information even despite possible
cases of historical inaccuracy occasionally presented by the authors of autobiographies
(Adams, 1990). The thesis also affirms Jerome Bruner’s findings that “individual psychic
geography reflects the cultural geography” and that everyone is, “in his or her own way,
an expression of the culture” (Bruner, 2001, 33).
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V této praci bych chtél shrnout, co nejvyznamnéjsi Cesti a svétovi reziséti ve svych
autobiografiich pisi o filmovém femesle. Vedle obsahil samotnych autobiografii bych se
chtél v préci castecné dotknout i problematiky autobiografii jako takovych. Co Ctenati
mohou nabidnout a co jsou jejich limity. Autobiografii svétovych reziséri bylo
v angli¢tiné napsano na desitky, o Ceskych reZisérech znatelné¢ méné, ale fada téch
nejvyznamnéjsich rezisért, jako byli Vavra, Forman, Chytilova nebo Jasny, autobiografie
napsala. Problematikou autobiografie jako literarniho Zanru a jejiho postaveni mezi
ostatnimi zanry se zabyva velké fada teoretickych studii psanych ptfedevsim v angli¢ting.
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zvukem, ale také obecnéji, jaké postaveni pro né€ film ma v Sir§im kontextu spolec¢nosti a
jejich zivotll. Ve své praci bych chtél pouzit jako primarni zdroje vyzkumu autobiografie
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vybranych rezisérii a vzajemn¢ je mezi sebou porovnat. Chtél bych komparaci textl
odhalit konkrétni aspekty, které je vedly a principy, kterymi se dani tvirci fidili ve své
filmové tvorbé. Chtél bych odhalit, co vybrané reziséry spojuje a co je rozd¢luje. Fakt, ze
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3. Rezisér a ostatni profese (Jak reziséti definuji své vlastni postaveni mezi ostatnimi
Cleny Stabu.)

4. Namét, scénar (Jak se rodi napad pro film az po jeho realizace pfi nataceni.)

6. Obraz a zvuk (Co pro reziséry znamena obrazové-vytvarnd a zvukova stranka
filmu. Jak s ni nakladaji.)

7. Nataceci ,,plac’, spoluprace s lidmi (Jedna z nejzésadné&jSich fazi filmi je jeho
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Bresson, Robert (2009) Notes on the Cinematograph. Sun & Moon Press.

Fellini, Federico (2015) Making a Film. Contra Mundum Press.

Forman, Milo§ a Novak, Jan (2007) Co ja vim aneb Co mam delat, kdyz je to pravda?.
Bookman.

93




Chaplin, Charles (2003) My Autobiography. Penguin Classics.

Chytilova, Véra a Pilat, Tomas (2010) Vera Chytilova zblizka. XY Z.

Jakubisko, Juraj (2013) Zivé stitbro. XYZ.

Jasny, Vojtéch (1999) Zivot a film. Narodni filmovy archiv.

Kieslowski, Krzysztof a Stokova, Danuta (2013) Kieslowski o Kieslowském. Academia.
Kurosawa, Akira (1983) Something Like An Autobiography. Vintage Books.
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zpracovani; u vSech titulll je nutné uvést stru¢nou anotaci na 2-5 fadku):

Adams, Timothy Dow (2009) Telling Lies in Modern American Autobiography.
University of North Carolina Press Enduring Editions.

Timothy Down se ve své studii zabyva otazkou, do jaké miry je se da véfit autobiografiim.
Na prikladech péti autobiografii tvrdi, ze autofi téchto knih €asto 1Zou. To, co o sobé&
zataji, popiipadé to, o ¢em piimo 1Zou, fekne podle Timothy Dowa na autora autobiografie
¢asto vic, nez kdyz o sobé& autor napise pravdu.

Brockmeier, Jens a Carbaugh, Donal (2001) Narrative and Identity. Studies in
Autobiography, Self and Culture. John Benjamins Publishing Company.

Autofi této studie se zabyvaji otdzkami, jak narativni vypravéni formuje nae porozuméni
zivota a jakou roli vypraveni hraje pii sebeidentifikace ¢loveka ve spoleCnosti. Skrze eseje
od vyznamnych akademikli se studie zabyva témito otdzkami i1 z perspektivy
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Carriere, Jean-Claude (2014) Vypravet pribeh. Limonadovy Joe.
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Vyznamny svétovy scendrista vypravi o femeslu filmového scendristy a své spolupraci
s vyznamnymi svétovymi reziséry, mezi které patii 1 Milo§ Forman.

Rushton, Richard a Battinson, Gary (2010) What is Film Theory?. Open University Press.

Kniha seznamuje ¢tenare se souc¢asnym stavem filmové teorie a sumarizuje hlavni odvétvi
filmové teorie jako jsou neoformalismus, autorska teorie, fenomenologie nebo queer
studies.

Smok, Jan (1986) Skladba fotografického obrazu. Statni pedagogické nakladatelstvi.

Vyznamny ceskoslovensky filmovy pedagog se ve své studii vénuje problematice
obrazové kompozice, kterou Smok, stejn¢ jako nespocet vyznamnych rezisérl, povazuje
za kli¢ovy vyrazovy prostiedek filmové feci.

Diplomové a disertaéni prace k tématu (seznam bakalafskych, magisterskych a
doktorskych praci, které byly k tématu obhdjeny na UK, pfipadné dalSich oborové
blizkych fakultach ¢i vysokych Skolach za poslednich pét let)

(Re)Konstrukce subjektivity a casu v zanru autobiografie

Komparace valecnych fotografii a metodiky prace Patricka Chauvela a Jamese
Nachtweye

Medialni reflexe ndavratu reziséru 60. let do hrané filmové tvorby po vynucené tvirci
pauze v dobé normalizace

Medialni obraz danského rezZiséra Larse von Triera v kontrastu popularniho a odborného
magazinu

Zivotopisné autorské knihy Petra Sise a jejich ohlas v médiich
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