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Abstrakt:

Diplomova praca sa zaobera jednotlivymi postupmi rézie hercov vo filme z
pohladu sucasnych americkych tutorov v tomto obore, pricom kladie doraz
na pripravu reziséra. Kapitoly sa koncentruju na jednotlivé fazy od
oboznamenia sa s hereckymi sSkolami, cez analyzu scendra, castingovy a
skusobny proces az po nakricanie s hercami. Prdca ma za ciel oboznamit
s technikami, ktoré sa vyuzivaju pri praci s hercom v americkych filmoch.

Klucové slova: rézia hercov, americké techniky rézie hercov, analyza
scenara, herectvo, The Method, Lenore DeKoven, Mark Travis, Judith

Weston, Lee Strasberg, Stella Adler, Stanislavskij.

Abstract:

The thesis focuses on contemporary the American approach of directing
actors in film. It reflects different techniques with an emphasis on
director's preparation. Chapters inquire into the collaborative process -
from getting to know different acting approaches, script analysis, casting,
rehearsal and shooting. The main aim is to illustrate the techniques used
while working with actors in American films. Key words: directing actors,
American techniques of directing actors, script analysis, acting, the
Method, Mark Travis, Judith Weston, Lee Strasberg, Stella Adler,

Stanislavskij.
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UvoD

K mnozstvu aspektov rezisérskej prace sa da pristupovat analyticky, alebo
technicky. Ci uz ide o analyzu scendra, zdberovanie, strih alebo zvukovd
koncepciu. Na filmovej Skole sa tak Student zoznami so sUpravou nastrojov,
ktoré potom pri praci pouziva. Naudi sa rozliSovat velkosti objektivov,
pochopi zakonitosti strihovej skladby a zisti ako funguje koprodukény trh.
Jeden z najesencidlnejsich ndastrojov rezijnej profesie sa vsak tazko udi. Je

nim intuicia, ktoru rezisér potrebuje pri praci s hercom.

Mozno aj preto maju zacinajuci reziséri najvacsie obavy prave z rézie hercov.
Na zaklade skusenosti mnohych studentov a mnia samotnej, na eurdpskych
filmovych sSkolach sa s jej vyucbou takmer nestretnu a ak, tak vacsinou pri
preberani tedrie Stanislavského metddy hereckej prace z prvej polovice 20.

storocCia. Mladi reziséri maju pritom mnozstvo praktickych otazok.

Ako pristupovat k hercovi aby odviedol ¢o najlepsi vykon? Aku pripravu po
hercovi poZadovat? Co vsetko by mal herec vediet aby pochopil pribeh a
postavu? Akym spbésobom skusat aby sa nestratila autenticita? Ako docielit
konzistentny herecky vykon aj napriek chybajucej casovej naslednosti, Ci
technickym vyruseniam? Ako vyvolat v hercovi tu spravnu emdciu? Ako
pristupovat k hereckym hviezdam? Aky vztah s hercom naviazat? Kde zacina

a konci hercova sloboda?

Ked som sa pripravovala na réziu svojho vlastného celovecerného filmu, tiez
som hladala odpovede na tieto otazky a myslela som si, ze sa daju ndjst len
v samotnej praxi. Potom som sa dostala na workshop Jerryho Coyla, ktory mi
ako prvy ukazal, ze aj na pracu s hercom existuju konkrétne nastroje a
techniky, ktoré sa daju naucit. Po tejto sklsenosti som sa do tematiky hlbsie
ponorila a zistila som, ze v USA tento Specializovany obor “rézia hercov”,
nezastal vo vyvoji v minulom storodi, ale vyvija sa dalej.

Vyprofilovalo sa tak niekolko modernych ucitelov tejto Specializacie, ktori

prisli s konkrétnymi a pochopitelnymi pristupmi. Korene ich remesla taktiez
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zvacsa vychadzaju z priekopnika Stanislavského, ¢&i jeho americkych
pokracCovatelov Lee Strasberga, Sanforda Meisnera ¢i Stelly Adler. Na rozdiel
od ich predchodcov, ktori pracovali s divadelnym prostredim, sa sucasni
ucitelia vyhradne koncentruju bud' na rolu filmového reziséra a jeho pristupu
k hercovi, alebo na rolu herca a jeho pristup k role. Aj ked by som citatelov
chcela oboznamit aj so stcasnymi americkymi hereckymi metdédami, budem

sa v tejto praci koncentrovat hlavne na ucitelov rézie hercov vo filme.

Vybrala som si tri najvyraznejsie postavy sucasného tutoringu v tejto oblasti
(Marka Travisa, Lenore DeKoven a Judith Weston) aj preto, lebo svoje
metddy vydali knizne a tak je mozné ich pristupy prakticky porovnavat.
Zaroven su to stdle aktivni uditelia ¢ uz na filmovych sSkolach alebo
sukromnych workshopoch. Lenore DeKoven uci na Columbia University v New
Yorku a mala som td dest zudastnit sa jej workshopu spolu so sikromnou
konzultaciou. Mark Travis a Judith Weston sidlia v Losa Angeles arobia

workshopy po roznych filmovych Skolach po celom svete.

V tejto praci budem postupovat chronologicky. VsSetci sudastni americki
ucitelia rézie hercov vo filme povazuju pripravu pred samotnym nakricanim
za zasadné. Preto sa jej venujem v praci najvyraznejsie.

Na to aby sa rezisér mohol so svojimi hercami zodpovedne vrhnut do
natacacieho procesu, potrebuje byt vyzbrojeny. Mal by poznat rézne herecké
Skoly v ramci ktorych si herci osvojili pracovat; mal by ovladat terminoldgiu,
ktord uplatni ako v analyze scendra, tak pri samotnej rézii. Aj ked sa méze
zdat, Ze analyza scendra s réziou hercov nesuvisi, bez nej je podla
americkych tutorov rezisér strateny v procese skusSania scén, Ci tvorby
charakterov a ich pribehového obliku. Preto analyze scenara venujem cell
kapitolu.

Aj ked sa to v naSom zemepisnom priestore moc nenosi, skuskové obdobie je
podla tedrii americkych ucitelov zasadné. Rezisér tak nielen svojich hercov
spozna, ale ma 3ancu najst konkrétny spdsob prace, ktory potom modze

uplatnit v rdmci nakrtcania.



V jednotlivych kapitoldch budem odkryvat zédkladné otadzky jednotlivych faz
prace reziséra s hercom a porovnavat odpovede americkych tutorov na tieto

otazky.

Skrytym dovodom tejto prace je aj moja vlastna edukacia, preto k teoretickej

¢asti radim kapitolu s vlastnou skisenostou rézie hercov vo filme.

Dufam, ze tato praca bude prinosom nie len mne, ale aj inym rezisérom, ktori

si uvedomuiju zlozitost a zodpovednost prace s hercom.



KAPITOLA 1 HERECKY VYCVIK A ZDROJE

Herec sa snazi o to isté, ¢o rezisér na SirSej, vSepojimajlcej rovine: vytvorit
Zivy obraz ludského spravania. A na to aby sme to dokazali, musime zostrit
nase zmysly a zdokonalit svoje schopnosti vybavovania a precitenia si svojich

zivotnych skusenosti. *

Predtym, nez za¢neme s hercom pracovat, podme sa pozriet aké nastroje k
praci pouziva on. Aké suU pristupy k herectvu a ktoré zakladné herecké

cvi¢enia by mal poznat a vyskusat si aj rezisér?

Kazdy herec pracuje inak a pouziva rozne techniky, aby svojej postave
vdychol zZivot a autenticitu. Zatial, ¢o niektori neuzndvaju Zziadne Skoly a

tréningy, ini sa radi nechavaju skolit, ¢i viest hereckym guru.

Judith hovori* o &tyroch hlavnych ndastrojoch, ktoré herec v radmci svojho
vykonu vyuziva: pamat, odpozorovanie, predstavivost, okamzitd skusenost
(tu a teraz).

Lenore DeKoven vnima® mozog herca ako poditaé, ktory ma pamaétové disky
a ktory reaguje na stimul tak, ako ked stlacite gombik na klavesnici.
Jednotlivé cviéenia tak ukazuju, ako tieto kladvesy v hercovom mozgu stlacat,
aby vyvolali nie len spomienku z minulosti, ale hlavne pocit a emodciu s nim
spojenu.

“Uvolnenie, koncentracia, vyvolavanie spomienok - to su tri rekvizity, ktoré

formuju pociatoény bod hercovho remesla.”

V tejto kapitole si ukazeme z akych pramenov cerpaju dnesni ucitelia rézie

" DEKOVEN, Lenore. Changing Direction: a practical approach to directing actors
2 WESTON, Judith. Directing actors: creating memorable performances for film &

television, Michael Wiese Productions, USA, 1996, s.141
> DEKOVEN, cit. 1,s. 11
* DEKOVEN, cit. 1, s. 11, citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "These

are the three requisites: relaxation, concentration and recall."



hercov v Amerike a aké su najznamejsie herecké vychodiska, ¢i nastroje.
Filmovy rezisér by tieto esencidlne néstroje nemal poznat len kvoli
vSeobecnému prehladu, ale aj preto, aby mohol s hercom ¢o najucinnejsie
pracovat. Idedlne vsak je, ked'si rezisér sam tieto nastroje vyskusa a pochopi

ich vnatornd dynamiku.

1.1 ZAKLADATELIA

Konstantin Stanislavskij bol prvy, kto tvrdil, Ze herec by mal vediet viac, nez
ovladat svoje telo a hlas. Prisiel s hereckym tréningovym programom, ktory
nazval “Systém”. Zalozil ho na “umeni zazZivania”, ktoré malo nahradit
dovtedy pouzivané “umenie prezentacie”. V podstate ide o to, aby herec
nenapodobrioval emdéciu & akciu, ktorl ma v rédmci postavy prezivat, ale
skutoc¢ne si ju zvnutornil s pomocou svojho viastného vedomia a vole, ktoré
tak aktivuj menej kontrolovatelné procesy podvedomia a pocitov

prezivanych v pritomnom okamihu.

Do Ameriky sa jeho metdda dostala v tridsiatych rokoch, kedy Lee Strasberg
zalozil v New Yorku “Group Theatre”, ktoré zasadne ovplyvnilo americké
herectvo dodnes. Strasberg tam vyvinul na zaklade Stanislavského systému
takzvané “metodické herectvo”, ktoré sa Casto nazyva jednoducho “Metdda”,
zalozené vyhradne na psychologickych aspektoch Stanislavského systému.
Hlavnym prvkom "“Metody” je vyvolavanie pocitov z hercovych osobnych
zazitkov, Co Strasberg nazval pouzivanie afektivhej pamate. O svojich

zaciatkoch a o tom, preco vybral tento ndzov sam pise:

“Vzdy som hovoril, ze Metdda jednoducho stoji na principoch a procesoch
Stanislavského Systému. Zadal som pouzivat tieto principy v ranych tridsiatych
rokoch, trénovat a pracovat s mladymi hercami v Group Theatre a potom neskér, na
mojich vlastnych hodinach v Actors Studio. Aj tak som vsak tomu ¢o robime vzdy
hovoril “metdda prace”, pretoze som nikdy nemal rad implikacie slova Systém.
NavysSe, z pohladu mnohych diskusii a nepochopeni toho ¢o Systém je a o nie je,

plus zmatok z ranych a neskorsich obdobi Stanislavského prace, som nechcel aby



Stanislavski zodpovedal za nase vlastné chyby.”

Dalsi ¢lenovia Group Theatre si tiez zalozili svoje techniky, ktoré sa sice
opierali o Stanislavského, ale kazda Cerpala z iného zakladu.

Stanford Meisner si myslel, ze Strasbergova Metdda je priliS sustredend na
vnutorné prezivanie. Herec by podla neho mal ist “zvonka dnu”, nez “zvnutra
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von”. Meisnerova technika si teda zakladala na momentalnom prezitku a

koncentracii na hereckého partnera.

Variaciu jeho esencidlneho cvicenia som si vyskusala na workshope Jerryho
Coyla®. Pozostava z jednoduchej repeticie vety, ktoru si herci hovoria, zatial
¢o sedia oproti sebe a pozeraju si navzajom do oci. Veta napriklad zacina
slovami “ Vidim...”, kde kazdy z nich musi doplnit svoje vlastné slova, pricom
sa sustredi na svojho partnera. Délezitym aspektom je Cas. Herci pritom
najc¢astejsie za¢nl opisovat vizualne prvky jeden druhého ako “Vidim modré
oCi.”. Ked sa tieto opisné charakteristiky za nejaky cas vycerpaju, herci
vadsinou zacénu siahat hlbsie, ako napriklad: “Vidim, Ze si nervdzny.”, “Vidim,
Zze mas strach.” Zmysel tohto cvicenia spociva v zastaveni sebapozorovania.
Herec prestane rozmyslat nad tym, ¢o povie, alebo ako to povie, ale reaguje
na to ¢o vidi a citi spontanne a slobodne. Vyjadruje to zaroven fyzicky a s

pouzitim hlasu. Tak sa vnutorné pocity, ktoré Strasberg vyvoldava pomocou

> STRASBERG, Lee. A Dream of Passion: The Development of the Method, Ed.
Evangeline Morphos, New York: Plume, 1988, s. 84; citat uvadzam vo vlastnom
preklade z angli¢tiny: "I have always stated simply that the Method was based on
the principles and procedures of the Stanislavsky System. I began to use these
principles in the early thirties, training and working with young actors in the Group
Theatre, and then later in my own classes and at the Actors Studio. However, I have
always referred to our own work as a "method of work” because I never liked the
implication of the term system. Additionally, in view of the many discussions and
misunderstandings as to what the system is and is not, plus the confusion about the
earlier and later periods of Stanislavsky’s work, I was unwilling to make Stanislavsky

responsible for any of our faults."”

°FAMU, Praha, 2014-2015
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pamate, demonstruju v Meisnerovej technike hned' v pritomnom okamihu.

Stella Adler, herecka a dalSia ¢lenka Group Theatre, vo svojej technike dava
déraz na predstavivost. Adler bola zaroven jedind z Group Theatre, ktora
Stanislavského osobne stretla a mala moznost s nim pracovat. O tejto
skusenosti hovori:

“ Stanislavskij a ja sme nas$li blizkost reziséra a herecky, ale velmi skoro sme boli
jeden k druhému len hercom a hereckou! Pracovali sme spolu vela tyzdrov. V tom

¢ase odo mna pozadoval niekolko konkrétnych veci. Hlavne objasnil, ze herec musi

A4

mat obrovskl predstavivost, neobyvanli sebavedomim. Pochopila som, ze
Stanislavski bol herec enormne Ziveny predstavivostou. Vysvetlii mi neuveritelnu

potrebu imaginacie na javisku.”’

Z toho vyplyvaju aj jej vlastné herecké cvicenia. V jednom z nich dava svojim
Studentom Ulohu predstavit si, Zze kracaju po ceste v krajine. Maju si vSimnuat
faktickych detailov ako pocasie, smeti na ceste, sSnury na vesSanie bielizne,
alebo nedaleky rybnik. Hovori, Ze scendre Casto opisuju len zakladné fakty,
takze je to na hercoch a ich profesiondlnej zodpovednosti ozivit svoje

vystupenie pomocou svojich predstav.

Stella Adler, ktora sa stala vyznamnou ucitelkou slavnych hercov ako bol
napriklad Marlon Brando, Robert DeNiro a Harvey Keitel, sa k tomu v svojom
texte vyjadruje nasledovne: “Fakty zostani mrtve, dokym nepochopite, ze

kazda vec je ziva. Ako herci, musite prindsat zazrak zivota, nie len ukazovat

7 ADLER, Stella. The Art of Acting, Applause Books, New York, 2000 s. 237; citat
uvadzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "Stanislavski and I soon achieved
the greatest closeness of director and actress, and very soon it was just actor
and actress! We worked together for many weeks. In those periods, there were
certain things he asked me to do. Particularly, he made clear that an actor must
have an enormous imagination, uninhibited by self-consciousness. I understood
he was very much an actor fed by the imagination. He explained the enormous

importance of the imagination on stage."
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zdkladné fakta.”® To znamend, Ze herec nie je primarne nositel informacie,
ako napriklad televizny hlasatel. Jeho zadkladna uloha je vytvorit Zivy obraz

reality a postav, z ktorych sa jeho umenim stanua zivé bytosti.

Sucasni americki ucitelia, ¢i uz herectva alebo rézie hercov, stavaju vacsinou
na tychto zakladnych pristupoch ¢lenov Group Theatre, ktori priamo alebo
nepriamo ovplyvnili niekolko generacii hercov a rezisérov. Rozdiel je vsak v
tom, Ze dnes uz nemusite byt pravoverny jednej technike. A tak si aj dnesni
tutori berd z kazdej metddy to, ¢o potrebuju a modifikuju to podla svojho

uvazenia.

Lenore DeKoven sa k zakladatelom metodického herectva vyjadruje vo svojej
knihe: “Kazdda z technik pod hlavi¢ckou Metdédy mala ¢o ponuknut. A aj ked
vSetky hovorili nie¢o odlisné, islo im o ten isty ciel - vytvorit organickl
pravdu, dramaticku realitu s instinktivnou U¢astou.”

DeKoven svojim Studentom radi vyskusat si ¢o najviac pristupov a vybrat si
tie, ktoré im najviac vyhovuju. Nakoniec si tak vytvoria svoju vlastnu

metddu, radsej nez by nasledovali Metédu s velkym M.

Predstavime si hlavné vychodiska pre hercovu pracu, z ktorych potom

vyplyva aj spdsob prace s hercom pri skiskach alebo na natacani.

® ADLER, cit. 7, s. 67; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglitiny: "The facts
will remain dead until you realize that each thing has life. As actors, you must
give us the miracle of life, not [merely] the [basic] facts”

® DEKOVEN, cit. 1, s. 18; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "Each
had something to offer, which fell under the heading of the Method approach, yet
although they all had points of similarity and the common goals of organic truth,

dramatic reality, and gut-level involvement, each taught something different.”
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1.2 HERCOVA PAMAT

“Nikto si nemdze vyskl$at zivot iného ¢loveka. Kazdy z ndas je pre ostatnych v

podstate cudzinec. A preto, ked herec spravne pouziva svoju vlastnl skusenost,

jeho praca je originalna, $pecifickd a emoéne pravdiva.”*°

Vyuzivanie vlastnej zivotnej skusenosti, ako zdroja pre herecku pracu, je
diskutované vychodisko. Prave tu sa c¢lenovia Group Theatre Casto nezhodli.
Dévodom tejto metddy by nemala byt zaluba v sebe, ale snaha o pravdivost.
Zakladna technika vyuzivania pamate v hereckej praci sa vola afektivna
pamét (affective memory, nazyvanda aj “emoc¢nd pamat”), ktord stoji na
cviceni zmyslovej paméte (sense memory). To spocliva vo vytvarani
imaginarnych objektov cez sUstredenie sa na pat zmyslov - ¢o vidis, ¢o
pocujes, ¢o citi$, ¢oho sa dotykas a aku to ma chut. Koncentraciou na tychto
pat zmyslov si herec vybavuje fyzické pocity, nie intelektudlne. Na zaciatku
cvic¢enia Studenti drzia v ruke redlny objekt, napriklad salku kavy, pri ktorej si
uvedomuju senzorické dojmy - vahu Salky, teplotu, kontury, paru ktora
stipa do tvare, voriu kdvy a tak dalej. Student neméa za ulohu tieto dojmy
pomenovavat v svojej hlave, ale zapamaéatat si realny pocit, ktory citi v
rukach, v nose, na tvari, atd. Potom objekt odlozi a vyvolava si pocity, ktoré
pred chvilou citil. Rekonstruuje kazdy detail, ako keby mal hrncek stéle v
ruke. Cielom tohto cvi¢enia je zostrit si pozorovacie, vybavovacie schopnosti

a zmyslovU koncentraciu.

Ked sa z cvicenia zmyslovej paméate posunieme do cvicenia afektivnej, alebo
emocnej pamate, Student ma za Ulohu vybrat si emocne nabitl udalost zo
svojho zivota. Namiesto toho, aby si vybavoval eméciu tohto zazitku, pouzije

zmyslovi pamat. Toto cvitenie som si vyskUSala na workshope Lenore

' WESTON, cit. 2, s. 142; citat uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "No one
can experience another person’s life. Ech individual is essentially unknown to all
others. Hence, when an actor properly uses his own experience he can do work that

is original, specific and emotionally truthful.”
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DeKoven. Prikdzala mi zavriet o¢i a vybavit si t0 najsmutnejSiu udalost
poslednych rokov. Ked som ju nasla, zacala sa ma pytat otdzky, ja som vsak
mala mlcat. Pytala sa kde sme, aké je pocasie, ¢ mi je zima/teplo, ¢o mam
na sebe - ako vnimam tu latku na pokozke, ¢o pocujem za zvuky, na co sa
pozeram, na ¢om stojim, ¢o mam obuté. Chcela, aby som vsetky tieto detaily
pocitila fyzicky. Po kazdej otdzke mi nechala ¢as si skuto¢ne vybavit to, na ¢o
sa pytala. Po 15 mindtach sa silny emocny stav dostavil akoby nechtiac,
nemusela som si ho vyvolavat, proste tam bol. Ked som sa jej pytala ako
tuto techniku konkrétne vyuzivat pri natdcani, hovorila, ze hercovi tato
technika slUzi sko6r na vycvicenie tzv. svalov, ktoré mu poskytnu priamy
pristup k jeho emociondlnemu Zivotu. Ten potom mozu vyuzivat pri tvorbe

postavy.

S konceptom Afektivnej pamate a zmyslovych cvieni priSiel prvy v Amerike
Lee Strasberg, Cerpajuci zo Stanislavského zakladov. Rozdiel bol v tom, ze
podla Strasberga bola emo¢nd pamat centrom hereckej prace. Tvrdil, Ze
neskorsie fazy Stanislavského Systému boli neefektivhe prave kvoli tomu, ze
sa Stanislavskij posunul daleko od jeho povodného emocného vnutorného
pristupu.!?

Koncentracia na Strasbergovu afektivhu paméat bola neraz kritizovana od jeho
kolegov z Group Theatre. Potencidlne problémy vystihla najma Stella Adler.
Hovorila, ze tu ciha nebezpecenstvo prevratenia hereckého procesu do
nelicencovanej terapie, pretoze mnoho z hercovych sklsenosti pouzivanych
na vyvolanie emécie prameni z traumatickych zazitkov napriklad z ranného
detstva. Studenti sa tak mézu dostat do emodnych krajin, s ktorymi nevedia
narabat. Druhd z jej vyditiek tvrdi, Zze pouzivanie tejto techniky nuti herca,
aby postavu prisposobil sam sebe, namiesto toho, aby seba prisp6sobil
postave. Dalej hovori, Zze ¢&lovek proste nemdze byt na dvoch miestach
zaroven — nie je dobré vytrhnut herca z pritomného okamihu a nutit ho, aby

sa suUstredil na emo&nu substitlciu viac, nez na svojho hereckého partnera. 2

11 STRASBERG, cit. 5, s. 149
12 WESTON, cit. 2, s. 154
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Argumentacia Stelly Adler proti vyuzivaniu afektivhej pamate: “Najvacsi
paradox herectva je, ze herec ma hrat redlne veci v neredlnych podmienkach.
Musite robit vSetko ¢o sa da, aby sa scénicky svet okolo stal realitou a to sa
da len vdaka akcii. Ak sa vraciate do svojich spomienok, vytvarate tym svoju

vlastnu hru, a nie tu ¢o napisal autor.” 3

Pre sucasnych rezisérov to vSak vytvara akurat moznost prace s hercom. Pri
natacani nie je ¢as ponarat sa s hercami do ich spomienok, no pri skiskovom
procese znalost tohto nastroja mdze pomdct tym, ktori nevedia ako sa k

emocii prepracovat.

1. 3 POZOROVANIE

Herec pocas svojej kariéry cCasto dostane rolu, ktorej sa on sam voObec
nepodoba. Pokial ma vierohodne zahrat niekoho z Uplne inej socialnej vrstvy,
povolania, veku ¢i povahy, pravdepodobne zaéne pozorovat spravanie a
fyzické charakteristiky niekoho, komu sa postava podoba. Pouzivanie
pozorovania pre vytvorenie pravdivého charakteru sa ¢asto nazyva pracou “z
vonka dnu”. Napriklad ked 33 ro¢ny Dustin Hoffman hral vo Velkom malom
muzovi 121 ro¢ného dedka, odpozoroval od starSich ludi sp6sob, akym sa

pohybuju, ako si sadaju ¢i vstavaju, kde ich ¢o boli...

Debata o tom ¢ mé herec pracovat “z vonka dnu” alebo “ zvnutra von” sa
vedie v Amerike uz pol storoCia. Praca zalozenda na pozorovani a
napodobovani je najviac spojovana s britskym herectvom v 30. - 40. rokoch,
kde si herci skusali vyrazy tvare alebo pohyby aj pred zrkadlom. Pristup

“zvnutra von” je zase najviac spojovany so Strasbergovou Metddou a so

13 ADLER, cit. 7, s. 139; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "The
great paradox of acting is that the actor must act real things in an unreal,
imaginary setting. You must do everything you can to make the world of the
stage real, and you do that by actions. If you go to your memories you're

creating your own play, not the author’s.”
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Stanislavskim, aj ked samotny Stanislavskij by sa zrejme cudoval tomuto
spojeniu, pretoze jeho dielo nezahrialo iba pracu s hercovym vnutrom, ale aj

jeho zovnajskom a fyzickym prejavom.

Pristup sucasnych ucitelov rézie hercov je vSak menej radikalny. Mozno
preto, Zze stavaju na skusenostiach s roznymi hercami, ktori presli roznym
tréningom. Ako podotyka Judith Weston: “NajlepsSi herci urcite pracuju s
obomi technikami - zvonka dnu i zvndtra von. Marlon Brando je znamy ako
herec, ktory pracoval zvnutra von, ale zjavne nie vzdy. Bol to on, kto trval na

napchatych licach, ked hral Krstného otca.”**

Na tomto konkrétnom priklade vidime, ze vsSetko zalezi hlavne od konkrétnej
postavy a konkrétneho herca. Ak rezisér radsej do svojho filmu obsadi
dobrého herca, ktory vsak nema pozadovany vzhlad, & vek, pozorovanie a

jeho implikdacie sa prirodzene za¢nul v tomto procese uplatfiovat.

1.4 PREDSTAVIVOST

Pri imaginacii sa zhoduju uditelia réznych $kdl naprie¢ ¢asom. Ci uz su to
sucasnici alebo ¢lenovia Group Theatre, vSetci tvrdia, ze predstavivost je pre
herecku pracu esencialna.

Strasberg tvrdil, Ze imaginacia pozostava z troch aspektov: impulzu, viery a
koncentraciel®. Meisner pouzival predstavivost ako nastroj pri priprave herca.
Stella Adler povazovala imaginaciu ako primarny zdroj herectva, do ktorého
zahrnula okrem osobného podvedomia aj kolektivhe nevedomie. Svojim

Studentom hovorila: “ Odteraz musite zit imaginativne. Budete existovat v

Y WESTON, cit. 2, s. 145; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Surely the best actors do both, work from inside out and also from the outside
in. Marlon Brando is known as an actor who works from inside out, but who
actually also works from outside in, it was he who insisted on stuffing his cheeks
to play the Godfather.”

> STRASBERG, cit. 5, s. 94
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imaginativnych okolnostiach. Nie je to tak tazké, ak si pripustite, ze vsetko ¢o

si mOzete predstavit, je do istej miery pravdivé.”*®

Tvrdila'’/, Ze predstavivost umoziiuje hercovi vystlpit z jeho vlastného Zivota
a vstupit do Zivotov inych ludi. Podmienky si uréuje scendr a imaginacia by

mala byt rovnhocennd poziadavkdm scenara.

Najznémejsia technika na vycvi¢enie imaginéacie je improvizécia. Casto sa
pouziva nie len ako uc¢ebna pomocka, ale aj ako nastroj na to, aby sa herci
uvolnili a boli pravdivejsi pri samotnom natacani, ¢i skdsSani. Improvizacia
dava pre¢ hercove retaze daného textu a tak sa mbze plne ponorit do
imaginativheho sveta, z ktorého moze Cerpat, ked sa znova vrati k danej
latke. Standorf Meisner hovoril, Ze imaginativnha skutoénost totiz nemusi
pochadzat z hercovho osobného zivota, méze to byt Cista predstava. Jeden z
pilierov jeho metddy je tvrdenie, ze herectvo je ¢innost, ked ¢lovek hra, tak
vzdy nieco robi." Nato je potrebné sa rovno pytat ,Preco robim tuto ¢innost?”

- a ked' zistite pre¢o, zakUgate tym svoju predstavivost.”!®

Prisiel s pojmom denného snenia, ¢o neznamena len zamyslenie sa po ceste
autobusom. Je to nieCo, Co robi vacsina hercov automaticky. Akakolvek
zmienka o zivote ich postavy nastartuje ich predstavivost, automaticky sa im
za¢nl objavovat obrazy, pribehy a asociacie prameniace ¢ uz len z
neexistujucich imaginacii, alebo z ich vlastnych Zivotov.

Jedno z jeho cviCeni, ktoré sa dnes na rb6znych “Meisnerovskych”

workshopoch uci aj dnes, spociva vo vyuziti scény pre dvoch hercov. Scénu

' ADLER, cit. 7, s. 66; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “From
now on you must only live imaginatively. You will see and act in imaginative
circumstances. To do this isn’t hard if you accept that everything you can
imagine has in it some truth for you.”

" ADLER, cit. 7, s. 65

18 SILVERBERG, Larry. Sanford Meisner Approach Workbook Three: Tackling the

Text, A Smith and Kraus Book, 1998, New Hampshire, s. 54
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dostant do ruky len kratky moment pred tym, nez ju maju zahrat. V ramci
tohto ¢asu automaticky pouziju predstavivost na to, aby zistili ¢o sa ich
postavam stalo a v akom emocnom stave sa nachadzaju. Potom pri hrani
tejto scény na seba uz len reaguji a tym padom robia pravdivi &innost,
zalozenu na imaginativnych okolnostiach. Na workshope Jerryho Coyla som
zazila aj obmenu tohto cvicenia, kedy sme rovno pri Citani textu a na zaklade
hereckého partnera, vytvarali tuto imaginativnu realitu, v ktorej sme sa ako

postavy ocitli.

Predstavivost je zakladny stavebny nastroj hercovej prace. Rezisér modze
smerovat a ovladat tento proces, no mal by nechat hercovi vnitornu slobodu,

pretoze prilis velkd moc mo6ze cely proces velmi rychlo znicit.

1.5 OKAMZITA SKUSENOST

Dal$im vychodiskom pre hereckl pracu je existencia v pritomnom okamihu,
pozornost sUstredend na to, ¢o sa deje tu a teraz a aké stimuly dostava z
prostredia a od svojich hereckych partnerov. Na herectvo “z momentu na
moment” sa z americkych zakladatelov sucasnych hereckych pristupov
Specializoval najviac Sanford Meisner, pricom gro jeho prace tkvelo v
opakovacom cviceni. Ako popisuje vo svojej knihe “On Acting”, cielom je
presunut pozornost zo seba inam a tak sa stat pravdivejSim vo svojej
“¢innosti”. Zaklad opakovacieho, teda repetitivheho cvi¢enia zacina pri dvoch
hercoch, ktori sa pozeraju na seba navzajom. Po kratkom case v ktorom na
seba upriamia pozornost a uvolhia sa, jeden z nich dostane impulz, aby
povedal vysledok svojho pozorovania, ako napriklad "mas dlhé vlasy”. Tuto
vetu dvojica doslovne opakuje dovtedy, kym nepride dalSi impulz. “Je to
jednoducho pingpong, ktory vsak tvori zaklad toho, o sa postupne stane

dialdgom plnym emdcii.”*°

19 MEISNER, Sanford. Sanford Meisner on acting, Sanford Meisner and Dennis

Longwell, USA, 1987; s. 22; citat uvadzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
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RozvinutejSou formou repetitivneho cvicenia je zahrnutie svojej osoby, kde
dvojica neopakuje tu istd vetu, ale prispésobi ju svojmu pohladu - “Pozeram

14

sa na teba.”, “Pozerds sa na mna.”, “Pozeram sa na teba.”, “Suhlasis?”,
“Suhlasim.”, “Nepaci sa mi to.”, “"Nepadi sa ti to.”, “Je ti to jedno?”, “Je mi to

jedno.”, “Je ti to jedno?”, “Je mi to jedno!”?°

Variacii na tuto techniku je vela. Judith Weston, ale aj Jerry Coyle ucia na
svojich kurzoch velmi podobné cvicenia, kde napriklad herec pri svojej vete
vynechava akékolvek pridavné meno. Ked chce povedat “mas krasne odi”
povie namiesto toho “mas oci”, jeho partner to zopakuje zo svojho pohladu
“mam odi”. Postupne sa mbzu menit pravidla. Napriklad ak chce uditel, aby
iSli jeho studenti hibsie, da zaciato¢nu formulu “Citim z teba...” a jeho partner
pokracuje “CitiS zo mna...”. Cielom je, aby ucastnici cvi¢enia povedali ako sa
naozaj citia, alebo c¢o vidia bez toho, aby analyzovali odkial' tieto pocity
pramenia, ¢im sa otvaraju nielen sebe samému, ale aj sebe navzajom.
V momente, ked sa od cviceni prejde k dialdgom su herci k sebe navzajom
Uuprimnejsi, dokazu si pozriet vzdjomne hlboko do o&i a reagovat na seba
pravdivo a nie na zaklade toho, ¢o sa piSe v scenari. V svojej vlastnej praci
som toto cvicenie pouzila, ked som mala natdcat scénu, kde sa dve
zamilované postavy zac¢nu prvy krat bozkdavat. Tito dvaja herci sa predtym
vbbec nepoznali a tak sa museli na seba napojit postupne. Vyuzila som tak
cas, kedy sa pripravovali svetlda a kamera a posadila ich oproti sebe, aby
robili repetitivne cvicenie pod mojim vedenim. V ramci tohto “umelého”
konceptu vSak mali Sancu si povedat, ¢o skutocne citia, aki s nervozni a ako
sa hanbia a tym sa nakoniec prepojili a vyuzili tieto pocity nervozity do scény,

kde mali byt aj ako postavy nervdzni z prvej pusy.

“Je to vskutku vyznacné cvicenie. Bez manipulacie alebo tlacenia hercov do
hrani¢nych emocnych miest s plnymi okamzitymi premenami a jednoduchou

hibokou “verejnou samotou”. Zmysel je v tom, aby si herci vybudovali

"This is Ping Pong game. It is the basis of what eventually becomes emotional
dialogue.”
0 MEISNER, cit. 19, s. 23
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sebavedomie tak, aby aj pri naucenych dialégoch boli schopni svoj text
hovorit tak, aby bol Zity z momentu na moment a mal svoj okamzity

emotivny subtext.”?!

Vacsina z nas zije “v momente” pocas svojho dennodenného zivota velmi
maélo. Casto sa pozorujeme, prehodnocujeme, cenzurujeme a vtedy nezijeme
v pritomnom okamihu, “v momente”. Ak sa oslobodime od socidlnych
poziadaviek, sebapozorovania, obavania o vysledky nasho spravania, budeme
nasledovat nase impulzy, vtedy sa dostaneme do pritomnosti, *do momentu”.
Rovnako je to aj s hercami. Rozoznat to je naozaj velmi jednoduché. Herec je
“v_ momente” pokial' je uvolneny, sebavedomy, pozorny, ked spontanne
reaguje na svet okolo seba tak, ako na svoj vnutorny svet. Ked pocuva skor
podtext dialdgov a reaguje na spravanie svojich hereckych partnerov viac,
nez na konkrétne vety, ktoré hovoria. Ked je pristupny, ked hovori
skutoénym hlasom a nie hereckym hlasom. Ked' je vo svojej kozi. Vidno to,
ked sa hercovi pozriete do odi a niekto “je doma”. Herci su schopni byt “v
momente” aj ked hraju v neuveritelnych fantazijnych pribehoch, dany okamih

im nemusi pripominat skuto¢ny Zivot. Staci ak extrémnej situacii uveria.

Judith Weston vo svojej knizke déva Styri rady, ako dostat hercov “do
momentu”:

1. Striktne nasledujte svoje rozmary - do momentu sa herec dostava prave
kazdym vrtochom, ktory beztrestne herec nasleduje. MOze to sice vyvolavat
zvlastne reakcie okolia, v ¢ase natacania, ale to je uz na rezisérovi, aku
mieru slobody na place nastavi. Aby herci poculi svoje rozmary, filmovy plac
by nemal byt zvézujlci a plny tenzie.

2. Musite citit svoje pocity - niekedy herci citia Uzkost, ¢&i strach pred svojim

21 WESTON, cit. 2, s. 149; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "“It’s
quite remarkable excercise. Whitout manipulation or bullying students “go
places” emotionally, with full, instantaneous transitions and a simple deep
"solitude in public.” The purpouse is to build their confidence so that even when
they have memorized lines to say, they will be able to give lines the moment-by-

moment life of an improvised emotional subtext.”
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vykonom. Weston radi rezisérom umoznit hercom pouzit tieto pocity, pretoze
vSetky strachy a rezistencie maju v sebe potencidlnu energiu.

3. Dokym to necitite, nehybte sa a ni¢ nehovorte - treba dat hercovi zvolenie
k tomu, aby nasledoval svoj interny rytmus a impulzy. Ide o to, aby herec
hovoril, pretoze ma ¢o povedat, hybal sa , pretoze chce niekam ist a nie
preto, Zze mu to povedal rezisér.

4. Odpustite si svoje chyby - dobri herci pouzivaju momenty svojich
vlastnych chyb na ukotvenie sa v pritomnom okamihu. Rezisér by mal svojim
hercom dat bezpodmienecn( lasku a slobodu na robenie chyb, pretoze len

tak sU schopni naozaj sa uvolnit a byt “v momente”. 22

Byt v momente umozni hercovi byt slobodnym. Musi sa prestat bat a
ddverovat ¢omukolvek, ¢o vzide z neho alebo zo sveta okolo. Znamena to, ze
akokolvek sa herec doma na rolu pripravuje, v momente, ked' sa povie Akcia,

musi zabudnut na vSetky pripravy a dovolit sdm sebe byt “tu a teraz”.

1. 6 ZHRNUTIE

* Ciara medzi pamatou a predstavivostou je v podstate velmi tenkd. V praxi vaé$ina
hercov vyuziva ako svoju osobnl skisenost, tak aj imaginaciu. Tiez pozorovanie a
okamzitl skusenost. Pri praci na postave potrebuje herec preskimat svoju osobnl
skusenost. Ak pracuje pravdivo, odomykda to jeho predstavivost. Zmyslovd pamaét
ako taka je vlastne cvicenie imaginacie. VSetky herecké techniky su tu vsSak na to,

aby zazali v hercovi iskru.”*

> WESTON, cit. 2, s. 63-67

2 WESTON, cit. 2, s. 155; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "The
line between memory and imagination is in fact very thin. In practice, most
actors use both personal experience and imagination. And observation. And
direct experience too. At some point in his work on a role, the actor needs to
explore personal experience and associations. Working honestly this way unlocks
the imagination. Sense memory itself is an imaginative excercise. All acting

technique is in service of creating a spark.”
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Na to aby herci stvarnili svoje role ¢o najpravdivejsSie a najzaujimavejsie, s
plnou Gc¢astou, maju rozne zdroje. Ci uz su to ich vlastné, alebo vycvicené v
ramci hereckych skol. Pouzitie afektivnej pamate, predstavivosti, pozorovania
a okamzitej skusenosti su tie, s ktorymi sa americky rezisér stretava
najCastejsie. Pre reziséra je dolezité aby tieto pristupy poznal, idealne si ich
sam vyskusal z dévodu komunikacie so svojimi hercami. Mal by si byt isty, ze
ma s hercami spolo¢ny jeden jazyk. Potrebuje tiez poznat hercove vychodiska
s moznostou ich vyuzitia pri praci. Eurépskym filmovym rezisérom, ktorych
herci vacsinou nie su ovplyvneni jednotlivymi hereckymi Skolami s
nadefinovanymi terminmi, mézu tieto konkrétne techniky pomdct pri skasani,
alebo ked sa s hercami pri natacani zaseknlu a sami nemaju vlastné

vychodisko.

Lenore DeKoven spomina aj c¢asovu vyhodu znalosti hereckych technik.
Natacanie filmu ma obrovské Casové obmedzenia na rozdiel od divadla.
“Poznanie toho, ¢o mozete ocakdvat v réamci hereckého tréningu prinasa
rezisérovi $ikovny navod.”%*

Tato znalost mo6ze zaroveri pomoct aj pri vybere herca do konkrétneho filmu,
ktory ma svoj Styl a rozpocet. Ak napriklad rezisér zamysla vela pracovat s

improvizaciou a herec tuto techniku neuznava, je dobré to vediet dopredu.

Vacsina rezisérov ma jednoduchy ciel' - chce, aby herci vytvorili pravdivé a
zivé postavy v jeho filme. Poznanim ich vnutornych nastrojov sa straca
mystérium herectva a tak rezisér ziskava vacsiu slobodu a moc pri praci s
nimi. To v8ak eSte nestadi. Na to aby tieto vnutorné procesy mohol ovladat,

I/ v

potrebuje sa naucit Specialny jazyk.

** DEKOVEN, cit. 1, s. 84; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "The

knowledge of what to expect in terms of training can provide useful guide.”
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KAPITOLA 2. HERECKY SLABIKAR

“Herec hlada také volby, ktoré su jasné, a ktoré zapajaju jeho vlastné podvedomie,
takze méze byt “v momente”, mbze mysliet naozajstné myslienky a citit naozajstné
pocity... Volby vytvaraju spravanie. Spravanie uréuje akym spdsobom hovorit text.

Dialég teda vychadza z volby.” 2°

Ked sa spytate hercov, ¢o po rezisérovi chcu, ¢asto odpovedia, ze chcu aby
rezisér vedel, ¢o chce. Herci ¢asto komentuju rezisérov s tym, ze prilis vela
rozpravaju, alebo opakuju tu istd myslienku dookola. Reziséri si myslia, ze
tym dosiahnu vadsiu zrozumitelnost svojho vyjadrovania, opak je vs$ak
pravdou. Poznam to aj sama zo svojich hereckych skusenosti.

Na to, aby mohol rezisér so svojim hercom ¢o najefektivnejsie komunikovat,
potrebuje hovorit zrozumitelnym, spoloénym a jednoduchym jazykom, ktory
véak neobmedzuje hibku myslienky. Mark Travis vo svojej knihe Directing
Feature Films hovori, ze existuju isté definované terminy, ktoré vacsina
scenaristov a hercov pozna a rozumie im. Nehladiac nato, aky maju za sebou
herecky tréning, aky je zaner filmu. Existuju totiz isté naleZzitosti, ktoré ma

kazda postava v kazdom pribehu.

Lenore DeKoven vidi hercov mozog ako pocditac¢. Ak rezisér stlaci isté klavesy,
vyvola prirodzené procesy ukryté v pamati. Kedze rezisér stlaca tieto klavesy
pomocou jazyka, bolo potrebné vytvorit isty slovnik, ktory bude schopny toto
dosiahnut rychlo a efektivne. Je to teda akasi skratkovitd komunikacia, ktora
dokdaze v hercovi vyvolat ziadani odozvu, bez zbytoéného mucenia zaplavou

slov.

“Pre priamy a okamzity prenos rezisérovych podnetov je treba pouzit

2> WESTON, cit. 2, s. 93; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "The
actor looks for choices that are objective, and that engage his own subconscious
so that he can be in the moment, thinking real thoughts and feeling real
feelings...Choices create behavior. Behavior dictates the way the lines are said.

The lines come out of the choice.”
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univerzalne zrozumitelné a jednoduché slova a frazy.”?®

Judith Weston hovori, ze sa nestaci len naudit herecky slovnik, alebo terminy,
ktoré pouzivaju, ale je treba sa zacdat pozerat novym spésobom na ludské
spravanie. Aby mohol byt herec dobry a odovzdany svojim predstavam, musi
sa v scenari prepojit s nie¢im silnym, presahujicim samého seba. Ak to
nespravi, bude sa len tak viezt postavou. To vSak vaésinou divak velmi rychlo
odhali. Herec s pomocou reziséra teda potrebuje urobit aktivhu volbu, ktora
ozivi jeho vnutorny zivot a tak vdychne zivot aj svojej postave. Podla Judith
Weston existuje trojica trikov, ako spravit tl spravnu volbu: 1. najst najhlbsi
vyznam a posolstvo scendra, 2. napojit sa na neho tak, aby sa nastartovala
predstavivost, 3. spojit sa touto volbou s pravdivou emodciou tak, aby
vnutorny Zivot herca automaticky idiel tam, kam ma ist.?’

V tejto kapitole si ukazeme zakladnu terminoldgiu s ktorou odporucaju
pracovat vSetci americki udlitelia rézie hercov. Filmovy rezisér ma o jeden
dévod na viac, naucit sa tento spdsob komunikacie s hercom. Na rozdiel od
divadelného reziséra je totiz markantne obmedzeny ¢asom. Popri castingu,
skuskach ¢i natacani, sa navyse nejednd o kontinudlny proces. Scény sa
netocia chronologicky za sebou. Ak ma rezisér v rukave funkény a rychly
sp6sob komunikacie s hercami, tak aby v nich vyvolal to, ¢o potrebuje pre
danl scénu, uSetri ako ¢as, tak psychickl &i fyzick( vycéerpanost vsetkych

okolo.

Zakladnymi kamenmi tejto komunikacie su potreby postavy a aktivne
slovesa, pomocou ktorych méze rezisér zrozumitelne rezirovat a vyhnut sa
siahodlhym opisom, &i neinSpirativnemu zdvihani, alebo uberaniu stupnov

hereckej akcie.

%6 DEKOVEN, cit. 1, s. 22; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Simple words and phrases, universally understood, are needed for the direct
and immediate transfer of the director’s suggestions.”
2T WESTON, cit. 2, s. 92
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2.1 ZIVOTNE A SCENICKE POTREBY

Nie len postavy vo filmoch, ale aj my vSetci sme motivovani zakladnymi
potrebami, ktoré nam urcuji, ako sa budeme spravat, & uz momentdlne
alebo celkovo v rdmci nasho Zivota. Tieto potreby ovplyvnuju to, ako sa
rozhodujeme v kazdom jednom momente, ako myslime, ako sa hybeme, Co
hovorime, ako reagujeme na ostatnych.. A nie sme to len my - ludia,
zakladné potreby sa tykaju vsSetkych zivych veci, napriklad rastliny rastu
smerom k sIinku, lebo ho potrebuju. Zakladny princip pochopenia a

vytvorenia postavy spociva v identifikovani a zvnutorneni tychto potrieb.

V literature, &i u réznych ucitelov herectva alebo rézie sa terminoldgia lisi.
Niekto to nazyva need - potreba, niekto objective - ciel / zdmer postavy,
niekto spine - chrbtica / zakladny obluk, alebo core - jadro. Ide vSak o to, ze
kazdy charakter ma svoju zakladnu potrebu, alebo ciel, ktoré sa nemenia
pocas celého filmu. Je to proste to, ¢o od zivota chce. Ide o zasadnu,
Specifickl potrebu, ktoru postava chce viac, nez Cokolvek iné, a dokaze pre
nu vSetko obetovat. Nase Zivotné potreby sa nedaju len tak vypnut ani
v realite. Dokonca sa stava, ze aj ked dostaneme to, ¢o sme chceli, nasa
potreba neskonci. A aj ked si casto uvedomujeme, Zze nieCo jednoducho

nemdzeme mat, neprestadvame to potrebovat.

Judith Weston hovori, Ze zakladna potreba definuje cCloveka. Hovori, kym
Clovek je. A to mdze byt niekedy scasti aj genetické. Dévod, preo sa ndm
zda, ze vela hercov hra vsSade tu istu postavu je, ze vychadzaju zo svojej
osobnej zivotnej potreby. Je tazké, uveritelne zahrat Zivotnl potrebu iného
Cloveka. Niektori zase hraju vsSade tu istu postavu, vyplyvajucu vsak z “tajnej
identity” a jej potreby, ktora je sice ind, nez ich vlastna, zaroven vsak
pristupna ich predstavivosti. Dobrym prikladom je Charlie Chaplin, ktory bol v
skutocnosti iny, nez jeho charakter, ktory tak Uspesne predvadzal. Ciel jeho

tajnej identity, by sa dal definovat ako “potreba vyhnut sa problémom”.28

2 WESTON, cit. 2, s. 101
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Lenore DeKoven v ramci svojej tedérie mozgu ako pocitaca ukazuje, ako
pomenovanie tychto zivotnych potrieb okamzite stlacda v mozgu klavesy,
ktoré automaticky produkuju reakciu. Napriklad “najst ladsku” je jedna zo
zakladnych zivotnych potrieb, ku ktorej sa vztahuje snad kazdy z nas.
Existuju slovd, na ktoré reaguje kazdy mozog. Tu je jej zoznam zakladnych
Zivotnych potrieb, ktoré moézu poméct hercovi a rezisérovi identifikovat
motivacnu silu, ktord pohana postavu :

- dokazat si vlastnu hodnotu

ziskat si svoju cenu

- ziskat bezpecdie

- dokazat, Ze som lepsi

- najst svoju identitu

- oslobodit sa

- prezit

- zachranit sa

- ziskat seba-respekt

- zbavit sa viny

- dokézat si, Ze som muz/Zena
- dokazat svoju zenskost/muznost
- najst lasku

- zni¢it seba alebo ostatnych

- udrzat si niekoho

prekonat pocit nenalezitosti

- prekonat pocit nebezpecdenstva

DeKoven vysvetluje, Ze niekedy staci zmenit jedno slovi¢ko v ramci definicie
Zivotnej potreby a spravanie postavy sa moéze Uplne zmenit. “ Slovicko ndjst
stlaca Uplne iné klavesy v hercovom mozgu, nez slovo dokdzat. Ked pouzijete
slovo zachranit, mbze sa stat, ze dostanete z herca taku prirodzenu
naliehavost, ktorl ste nemohli najst ked ste mu hovorili “skis to viac” alebo

“sprav to intenzivnejsie”. “*°

* DEKOVEN, cit. 1, s. 24; "The word find punches up a different set of buttons in the

actor’s brain than the word prove and when you utter the word save you might well
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Pokial' rezisér obsadi starSieho herca, nez je jeho postava, méze mu poméct
slovo “najst” v ramci definicie zivotnej potreby. Toto slovo spusta
mechanizmy, ktoré vSeobecne mladi ludia prezivaju, pretoze su v obdobi
hladania a objavovania. Naopak, ked je do starsej role obsadeny mladsi
herec, mdze mu zase pomoéct slovo “znovunadobudn(t”, pretoze starsi fudia
sa CastejSie stretdvaju so stratami.

Aj ked vymenované potreby s velmi vSeobecné a da sa povedat, Ze ich
kazdy vo svojich zivotoch prezivame, doblezité je, ktorej z nich davame
prednost. To definuje rozdiely medzi nami a takisto medzi postavami. Clovek
so zivotnou potrebou ndjst’ ldsku, bude v konkrétnej situacii reagovat inak,

nez ¢lovek, ktorého potreba je dokdzat si viastnu cenu.

Mark Travis sa na to pozerd aj z pohladu divdka. Tvrdi*® Ze divaci odhalia
zakladné Zivotné potreby postav uz na zaciatku pribehu. To, ¢o postavy chcu,
chce aj divak, ¢i uz ide o hrdinov, alebo antihrdinov. Pokial' vSak nie je
schopny tieto potreby rychlo identifikovat, alebo mu pridu umelé & prilis
jednoduché, strati zaujem o nas pribeh. Travis hovori, Ze ak sa nam stane, ze
uz sa na film nechceme pozerat, nie je to kvéli filmu samotnému, ale kvoli

strate zdujmu o postavy a ich primarne potreby.

Jeho teoréma potrieb postav ukazuje, ze kazda postava ma okrem zakladnej
zivotnej potreby, ktora sa tiahne celym filmom, isty ciel alebo potrebu, ktora
sa vztahuje len na dizku jedného aktu. KedZe vacsina filmov ma trojaktov
Strukturu, aj postava prechadza cestou dosahovania tychto troch cielov, ktoré
su vSak na rozdiel od zZivotnych potrieb SpecifickejSie. Napriklad vo

filme Matrix chce hlavna postava — Neo, najprv zistit, ¢o je Matrix a odhalit

get an organic urgency in the actor’s response that you failed to get by saying "do

Vw4

more” or "make it more intense”,

30 TRAVIS, Mark. Directing feature films: the creative collaboration between

directors, writers, and actors, Michael Wiese Productions, USA, 2002, s. 29
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tajomstvo skryvajuce sa za skupinou hackerov. V druhom akte potom
potrebuje zistit, ¢ on je ten jediny pravy zachranca skutoéného sveta. V
tretom akte uz chce rozbit cely systém a preto musi porazit Agenta Smitha,

ktory Matrix ochranuje.

“Dolezité je, aby jednotlivé ciele postavy pre kazdy akt podporovali hlavnu
zivotni potrebu postavy. Musia to byt S$pecifické kroky k dosiahnutiu
celkového ciela, uspokojeniu zivotnej potreby. Ak nie su, tak pre pribeh
nefunguju a divaci stratia zaujem.” vysvetluje Travis®!. Pre reZiséra by malo
byt preto esencidlne, tieto potreby spravne identifikovat a sustredit sa na ne,
pocCas celého procesu. Podriaduje sa im nie len herecka akcia, ale vObec

sp6sob spracovania filmu.

VSetci ucitelia sa zhodnu na tom, Zze ak sme nasli postave zivotnu potrebu,
ktora ovplyvriuje vietko, ¢o robi a ako sa sprava, musime tiez najst, aky ma
postava ciel v kazdej jednej scéne. Keby sme to prelozili do praktického
Zivota, tak v kazdej situacii chceme nieco trochu iné a zvacsa to chceme od
niekoho, kto je v tej situacii s nami. Tym sa vytvara zakladné pnutie medzi
ludmi/postavami, pretoze druhd postava bude mat pravdepodobne ciel iplne

rozdielny od toho nasho.

Judith Weston tvrdi, ze tieto scénické potreby su velmi Specifické, ako
napriklad - chcem aby odisiel z izby, chcem aby ma pobozkal, chcem aby sa
zasmial, chcem aby lutoval. Cim su jednoduchsie, tym lahsie sa daju zahrat.
Najlepsie su tie, ktoré obsahuju ako fyzicku, tak emoénl sudast. Ta fyzicka
znamena, ze ak postava dosiahne svoj ciel, je to jasné - druhy herec odide z
izby, dd bozk, zasmeje sa, atd. Takze tu existuje bod, na ktory sa da

jednoducho sustredit, ktory je uchopitelny a lahko predstavitelny. Emocna

1 TRAVIS, cit. 30, s. 30; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "“The
important thing about the objectives for each act is that they must support the
overall objective. The objectives must be specific steps in a valid attempt to
achieve the overall objective. If they are not, then they won’t work for the story

and the audience will lose interest.”
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sucast scénického ciela znamend, Ze dosiahnutie alebo nedosiahnutie tohto
ciela postavi emoc¢nu udalost do vztahu. Bud je to vyhra, alebo prehra.
Napriklad, ak je scénicka potreba postavy, aby jej partner opustil priestor a
on to urobi, tak ma nasa postava pocit vyhry, ale ak to neurobi, tak ma pocit

prehry. V kazdom pripade tento vztah prave prekonal mald zmenu.

Scénické potreby vsak mézu zniet tak isto, ako Zivotné potreby, ktoré
vymenovala vo svojej knihe Lenore DeKoven. Tu k nim dodava dalSie
priklady, ktoré sa mézu hodit v rdmci scénickych potrieb:

ziskat suhlas

zviest niekoho / vSetkych

ziskat niekoho na svoju stranu

zbavit sa niekoho

DeKoven opakuje, ze celd snaha o pomenovanie cielov vyplyva z potreby
skratit a zjednodusit komunikaciu a tak dosiahnut ¢o najlepsi vysledok. Tym,
ze ide vzdy len o jednu vrstvu toho, ¢o herec preziva a robi, potrebujeme
nase vypovede skratit. Casto si reZiséri mylia potreby postavy s vyslednym
dojmom. Hovoria tak hercom, ze maju hrat tento vysledok, ktory je nemozné
zahrat a herec tak musi sédm prist na to, ako sa k tomuto vysledku méze
dostat. Napriklad, ked hovoria hercovi, ze sa snazi ziskat kontrolu. To v3ak
nie je potreba ale to, ako rezisér chce, aby to na nas podsobilo. Cestu k
tomuto vysledku moézu dlazdit aktivne ciele ako - chciet niekoho okuzlit,
zviezt, zastrasit, varovat. Potreba ziskat kontrolu v3ak mobze byt v

skutoénosti potrebou dokazat si, ze som lepsi, alebo potreba sa ubezpedit.

DeKoven nas vo svojej knihe vedie postupnymi krokmi, ktoré maju docielit
najpresnejsSie zadefinovanie toho, ¢o po hercovi rezisér chce, tak aby to
povedal ¢o najucinnejSie a najkratSie: “Teraz mame vsetok potencidl na
vytvorenie toho, ¢omu hovorim kontlUra charakteru: zivotna potreba a
scénickd potreba. Délezité je si paméatat v rédmci tohto slovnika slovo “aby”,

ktoré spdja tieto dve potreby.”>?

32 DEKOVEN, cit. 1, s. 28; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
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Pri konstrukcii kontury je treba si dat pozor na protichodné potreby. Neda sa
mat scénick( potrebu - zachranit sa a zivotnu potrebu - znidit sa. Kontura by
znela “Zachranit sa, aby sa zniéil”. To sa nedd zahrat. Uvadza niekolko
prikladov hratelnych kontur:

- dokazat si vlastn( cenu, aby ziskal lasku

ziskat lasku, aby si dokéazal vlastnd cenu

prekonat neistotu, aby si dokazal, ze je muz

najst vlastnu identitu, aby ziskal pocit bezpecia

oslobodit sa, aby sa zachranil

zbavit sa viny, aby sa oslobodil

najst lasku, aby nasiel hodnotu ako chlap

zbavit sa niekoho, aby si dokazal, ze je lepsi

Je mnoho moznych kombinacii. Délezité je, ze zivotna potreba vedie postavu
od zadiatku, do konca filmu a scénickd potreba, ktord by mala byt
dosiahnutelna, zase vedie postavu celou scénou. Meni sa vSak zo scény na

scenu.

Mark Travis to nazyva interné a externé ciele, s ktorymi sa postava
vyrovnava zaroven. Zatial ¢o externé vidime a sU pod kontrolou rezZiséra,

interné sa odohravaju vo vnutri herca a tym padom su pod kontrolou herca.

2. 2 AKTIVNE SLOVESA

Pokial méme za ciel dokonale zanalyzovat, ¢o to znamena hrat postavu, di
vytvorit charakter s jej osobitym spbsobom spravania a myslenia, musime
okrem zadefinovania jej potrieb aj rozlozit jej spravanie z momentu na

moment. Toto spravanie nazyvaju americki ucitelia “actions”, Cize akcie.

"Now we have the potential for constructing what I call the outline for the
character: the life need and scene need. The important thing to remember with
this vocabulary is the phrase “in order to”, which is the connective tissue linking

the two need.”
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KedZe sa to vzdy tyka naSich aktivnych rozhodnuti, ktoré robime casto zo
sekundy na sekundu. Ak rezisér dokaze pomenovat tieto akcie, umozni mu to
in0 Uroven komunikacie s hercom. Namiesto toho, aby po hercovi chcel
vysledok jeho emociondlnych pochodov, je mu cez “akcie” schopny konkrétne
odovzdat vnutorné pochody, ktoré si jednoducho pochopitelné a daju sa

zahrat.

“Nase spravanie z momentu na moment sa riadi podla toho, ¢o chceme v ramci

scény a to sa riadi podla toho, ¢o chceme v rdmci Zivota postavy.”>

Ako hovoril Meisner, hranie je ¢innost. Preto pouzivat pri rézii hercov slovo
“byt” je neefektivne. Napriklad “byt vtipny” je pasivny vyrok. Herec potrebuje
vediet ¢o ma robit a nie, ¢im byt. To sa hra velmi tazko. Takze namiesto
toho, aby mu rezisér povedal nech je vtipny, efektivnejSie bude ak mu povie,
nech nas zabava. Cim sa dostdvame ku konkrétnemu vyjadreniu “akcii” a

tym su aktivne slovesa. “Zabavat” je jedno z nich.

Nie vSetky slovesa su vsak aktivne. Niektoré vyjadruju vysledok a niektoré
potrebuji slovad na to, aby ich bol herec schopny zahrat. KIi¢ k aktivnym
slovesam, kvoli ktorym sa nemusi menit text, ale naopak pomahaju hercovi
vytvorit podtext; je otdzka, ¢i je dané sloveso hratelné aj bez akychkolvek
slov. Aktivne slovesa vzdy lezia pod dialdgom a dodavaju mu Specificky

vyznam.

Ak vie rezisér spravne pomenovat ¢innost postavy, jej akciu, vytvara tak z
charakteru na papieri aktivhu a mysliacu zivli bytost, ktord je oddelend od
hercovej osobnosti a ma svoju vilastnu integritu. Vyber akcii dava rezisérovi a
hercom obrovskd moc nad napisanym textom, ktord méze a nemusi byt v

sulade s cielom scenaristu.

 DEKOVEN, cit. 1, s. 31; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"What we do on a moment-to-moment basis is in order to get what we want in

the scene, which is in order to get what we want in the life of the character."
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Lenore DeKoven a Judith Weston vo svojich knihach pondkaju zoznam
aktivnych slovies, ktory je v prilohe tejto prace. Obidve dodavaju, ze aktivne
slovesd maju vyjadrovat emocionalny efekt a nie konkrétne fyzicky.
Napriklad sloveso “vyhnut sa” sa neda zahrat, pokial na scéne naozaj niec¢o
nelezi v ceste. “Plakat”, alebo “smiat sa” je manifestdcia emodcie, ale nie
¢innost v ramci nasho ponimania. Iné neaktivhe slovesa, ako napriklad
“presveddit” sa nedaju zahrat bez slov a tak si mimo zoznam aktivnych
slovies. Zlozitejsie su napriklad “fascinovat” obsahuje v sebe viacero ¢innosti,

alebo “dominovat” vyjadruje vysledok, ktory je taktiez nehratelny.

“Je dblezité pamatat na skusku ohriom, ktorou je otdzka: vyvolava to
okamzite v €loveku nieo, ¢o sa da dosiahnut aj bez pouzitia slov?”3* pise

DeKoven a tym dava rezisérom zakladny filter pre volbu aktivnych slovies.

Casto sa herec, ¢i reZisér po¢as natdcania stretdva s vetou “urob to viac”,
alebo “urob to menej”. Je to jedna z najpouzivanejsich viet v ramci rézie
hercov, napriek tomu, Ze je absolitne nekonkrétna. Kolko méa herec pridat,
aby to bolo viac? A nebude to potom az prilis vela? Rezisér si takpovediac ladi
herca, akoby sa jeho praca dala merat na nejakej Skale. Nehovorim, Ze sa
nakoniec nemdze stat zazrak a rezisér dostane to ¢o chce, zaberie to vsak
neprimerane viac ¢asu (kym sa herec vyladi), ako keby sa vyjadril pomocou
aktivnych slovies. Keby napriklad namiesto “urob to menej” povedal “nestras,
ale zneisti ho”, herec okamzite pochopi pripomienku.

Lenore DeKoven vo svojej knihe ponuka mozné alternativy k rézii pomocou
“viac/menej”. Je to akasi stupnica slovies (nie vsetky su vsak doslova

prelozitelné):

bublat - vriet - soptit - explodovat
konfrontovat - vzdorovat - provokovat - poburit

bavit - zabavat - predvadzat - prehravat

3 DEKOVEN, cit. 1, s. 40; citat uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "It is
important to bear in mind that acid test: does it immediately make one think of

something that one can pursue without speaking?"
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varovat - strasit - ohrozit - napadnut

vyskusat - preskiumat - preverit - vySetrit

Nie kazdé aktivne sloveso musi fungovat na kazdého herca. Pokial mu herec
nerozumie, alebo po vysloveni tohto slovesa ma herec len prazdny pohlad, je
to signal pre reziséra aby sloveso nahradil takym, na ktoré bude mat herec

okamzitl reakciu.

2. 3 DALSIE VRSTVY PRE VYTVORENIE A OZIVENIE POSTAVY

Ked herec vie, aké ma jeho postava potreby a akcie, ¢o tvori zakladnu kostru
tvorby charakteru, je nadase pridat dalSie vrstvy. Mnoho hercov sa pysni
tym, ze nikdy tedriu herectva nestudovali a su schopni cely tento vedecky
vyzerajuci proces robit instinktivne. Je to sice mozné, ale mo0ze sa aj stat, ze
ich instinkty nestacia hibke postavy, po ktorej tuzi rezisér. Preto by mal byt
sam schopny rozumiet svojim postavam, akoby to boli zivi ludia v celej svojej
komplexnosti. Mark Travis dokonca navrhuje, aby neskor pri natacani rezisér

hovoril len k postavam a nie k hercom.

Lenore DeKoven definuje vrstvy, ktorymi je treba obalit kostru postavy
tvorenu z jej potrieb a akcii:

- emocny zivot - vSeobecne a aj Specificky scénu po scéne (vracia sa z
pohrebu a zaziva hlboky smutok)

- fyzicky zivot - vSetky telesné prejavy ako opitost, slepota ¢i bolest

- Upravy charakteru - vsetko, ¢o otvara v hlavach hercov obrazy (akoby
kracal po rozzeravenom uhli, akoby pred sebou videl len hmlu), ¢i konkrétne
forma reci, dialekt, atd.

- environmentalne podmienky - ked sa napriklad postava pristahuje z dediny

do velkého mesta, Zije v extrémnych teplach, alebo zime...>®

35 DEKOVEN, cit. 1, s. 44
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2. 4 ZHRNUTIE

Nie len reziséri, ale ¢asto aj herci podliehaju rézii orientovanej na vysledok.
Sami sa casto pytaju, C¢i by rezisér chcel, aby boli milsi, vtipnejsi,
sarkastickejsi, atd. ... Judith Weston radi odpovedat na tieto otdzky otazkou.
Prinutit herca rozmyslat inak, pracovat inym smerom. Ak je herec zakliaty v
tom, ze niekoho hra, nikdy nevytvori postavu pravdivo. Pristup reziséra je
kli¢ovy, pretoze herci s zvyknuti pracovat pod réznym vedenim a naladit sa
na novy spodsob prace. Ich nepatricné otazky Casto vyplyvaju z prace s inymi

rezisérmi. Preto ma rezZisér absolitnu moc, vytvorit iné pravidla hry.

Podla americkych uditelov vedenia hercov je dblezité komunikovat s hercom
tak, aby v fom vzbudil Zivot, iskru. VSetci poukazuju na primarnu rolu
potrieb postavy, ktoré si musi rezisér spolu s hercom definovat. Potreby sa
hlavne delia na Zivotné - tie ktoré sa snazi postava dosiahnut pocas celého
filmu, a na scénické - tie ktorymi sa riadi postava v ur¢itom momente. Lenore
DeKoven spaja tieto potreby do jednej vety, aby scénické a zZivotné potreby
boli hratelné zaroven, a aby herec neustale vedel, za ¢im jeho postava kraca.
Na vytvorenie pravdivej akcie v pritomnom okamihu sa pouzivaju aktivne
slovesd. Tie samozrejme pramenia z potrieb, no ide o momentalne
nastavenie toho, ¢o postava “robi”. Aktivne slovesd musia byt hratelné aj bez

slov.

Rezisér spolu s hercom po zadefinovani tychto zakladov postavy nandsa
dalSie vrstvy. Pretoze ak uvazujeme o postave, ako o zivom cloveku s
komplexnou psychikou, nedd sa uspokojit so zdkladnymi prvkami. Tento
herecky Slabikar vsak znova oslobodzuje reziséra a dava mu nové nastroje na
smerovanie herca. Nato, aby mohol hercom poméct vytvorit postavy a
zakotvit ich do sveta, potrebuje este vediet, ¢o tento ich svet obsahuje.
Odkial' prichadzaju a kam presne idd. Aké maju vztahy. To vSetko a viac
obsahuje analyza scendra, ktorej by mal rezisér venovat dostatok ¢asu pred

nakrdcanim.
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KAPITOLA 3 ANALYZA SCENARA

"Konflikt medzi pripravou a spontannostou neexistuje. U¢elom pripravy je mat jasno
a doverovat pritomnému okamihu; prejst si fazu vsSetkych svojich priemernych

napadov, takze ked sa ocitnete na skuske, alebo na natacani, budete pripraveny

mat uZ len tie najlep$ie napady."*®

Nato, aby mohol rezZisér Uspesne zacat spolupracovat s hercom, musi sa
najskor pripravit. O reZisérskej priprave nad scenarom sa casto hovori, ale
malokedy zacinajuci rezisér vie, ¢o to presne znamena. Herci maju vo zvyku
rezisérov kritizovat za nepripravenost, alebo tvrdia, ze reziséri nevedia, ¢o
chcl. Nejde len o to aky dojem rezisér na hercov zanechad, ale o to, Ci dokaze
pomenovat svoje intuitivne rozhodnutia. Americki ucitelia rézie hercov kladu
na poriadnu analyzu scenara velky dbraz. Preto tomu aj v tejto praci venujem

samostatnu kapitolu.

Judith Weston hovori, ze slova na papieri - ¢i uz ide o dialdég, alebo o popis
deja - su akési vodzky k ukrytému svetu spravania sa a pocitov postav.
Rezisér spolu s hercami ma povinnost tento svet odkryt a pouzit ako
vychodisko svojej prace. Nato, aby sme scenaru naozaj porozumeli, je
potrebné vojst do tohto skrytého sveta, vytvorit ho a uverit mu. Jednou zo
zakladnych premis je dokonale spoznat scenar, na ktorom ide rezZisér
pracovat. Tvrdi, ze v momente, ked sa rezisér rozhodne na danom projekte
pracovat, nezdlezi na tom, ako kvalitny scenar je. Ide o to, pristupovat

k nemu ako k dobrej a nosnej latke, prestat hodnotit a napoijit sa.*’

Mark Travis to prirovnava ku klinickej analyze najdolezitejSich elementov

36 WESTON, cit. 2, s. 165; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"There is no conflict between preparation and spontaneity. The purpose of
preparing is to be ready to meet and trust the moment, and to go through your
mediocre ideas, so you will be ready, once you get to rehearsal and the set, for
your great ideas."
> WESTON, cit. 2, s. 163
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pribehu, ktorej cielom je vySpecifikovat kazdud jednu suciastku.

Aby mohol rezisér vébec nejaky pribeh rozpravat, musi pochopit, ¢o su jeho
postavy za ludia a ¢o sa im vlastne deje. To mu da zaklad na komunikaciu s
hercami.

Nastroje na rezisérsku analyzu scenara sa liSia od tych, ktoré sa pouzivaju pri
pisani scenara. Nejedna sa tu o kategorizovanie postav v ramci deja, skor o
ich ozivenie do ludskej podoby, ktora je uveritelnd pre kazdého z nas. Rézia

je teda adaptaciou scendra na platno.

Ako vSak ma postupovat rezisér, ktory scenar napisal. Judith Weston hovori,
Zze tym neodpaddva jeho povinnost analyzy scenara, ba naopak. Mysli si, ze
by mal rezisér postupovat rovnako aj so svojim vlastnym scendrom. Mal by
sa odlepit od svojej role scendristu a spravat sa, akoby scenar napisal niekto
iny. Bez toho nebude schopny dbéverovat svojim postavam natolko, aby im
poskytol Uplne nezavisly zivot, nepripusti si inU interpretaciu, nez svoju
vlastni a tak nebude schopny poclvat ani hercov a ich napady, ktoré z
charakteru v scenari robia zivého Ccloveka. Preto dalej v tejto kapitole
nerozliSujeme medzi autorskym rezisérom, ktory si scenar napisal sam ‘pre

seba’ a rezisérom, ktory pracuje s ‘cudzou’ latkou.

V tejto kapitole si ukazeme rbzne postupy analyzy scenara, ktoré moze
rezisér pouzit. Tato disciplina je miestami az vedecky zlozitd a tak sa do tejto
prace nevojde kazdy jeden postup, o ktorych sa piSe v knihach. Napriklad
Judith Weston ma celkom zlozity spb6sob analyzy, pride mi vSak natolko
zaujimavy a konkrétny, ze som sa rozhodla v podkapitolach 3.2 - 3.8,

nacrtnut niektoré kroky, ktoré rezisérom odporuca.

Aj ked sa mdze zdat, Ze analyza scendra nepatri do umenia rézie hercov, je
to jeho zadkladnd sucast. Ako budeme vidiet v dalSich kapitolach, priamy
kontakt s hercom vyrasta z rezisérovho porozumenia pribehu a postav v ich

prirodzenom ¢i neprirodzenom svete.
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3. 1 "THROUGHLINE"

Lenore DeKoven tvrdi, ze najdolezitejSim krokom reziséra je vytvorenie
takzvanej throughline, malého odseku viet, ktoré maju vystihovat rezisérov
umysel, Ci viziu pri tvorbe filmu. Podstatné to je hlavne z toho dovodu, aby
cely profesionalny tym vratane hercov robil rovnaky film. Aby bolo vSetkym
jasné, €o rezisér chce a vidi v latke, ktord spracovava. Pomaha to vsak aj
samotnému rezisérovi v ujasneni zanru, Struktiry ¢i v ramci vyberu hercov

pri castingu.

DeKoven to zdoOvodnuje takto: “Tato dobrovolna disciplina myslienkovej
kondenzacie a prenosu tychto myslienok z podvedomia do vedomia, cez
artikulovanie do napisanych viet, je podla mna najdélezitejSim krokom v
procese rézie.”*® Dalej vysvetluje ako konkrétne skondenzovat svoj scendr a

viziu do vystizného odseku viet.

Rezisér musi pocas tvorby svojho filmu riesit tolko parcidlnych veci, az mu
hrozi, ze postupom casu a uloh strati svoju zakladnu viziu. Throughline mu
tak dava konstantny zaklad, ku ktorému sa modze kedykolvek vratit, Ci
vztahovat v rdmci kazdého rozhodnutia.

Throughline vsak nie je ani popis deja, ani anotacia ¢i prezentacna veta,
ktord pozivaju producenti pri predavani filmu. Je to syntéza vlastného
usudku, toho ¢o komunikuje rezisér hercom a ostatnym spolutvorcom, spolu
so zakladnym odkazom scenaristu.

DeKoven piSe, ze kazda throughline by mala odpovedat na tieto otazky:

1. Kto je protagonista a kto je antagonista? (Protagonista posuva pribeh
dopredu, antagonista mu v tom brani.)

2. Ktoré dalSie postavy su na strane protagonistu a ktoré na strane

3 DEKOVEN, cit. 1, s. 53; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "This
self-imposed discipline of actually condensing ones’ thoughts and transfering
them from the subconscious to conscious level by writing them down, translating
them into a useful and articulate sentence, is in my opinion the most important

part of the director’s process."
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antagonistu?

3. Aky je zaner filmu? (Komédia? Drama? Satira?...)

4. Co je zadkladny pribehovy oblik? Kde je najvy$si bod, bod najvacieho
risku, ¢i bod obratu?

5. Aké 3pecifikd pombzu vsetkym pochopit rezisérovu viziu materidlu?

(Lokécia? Casové obdobie? Politické a socidlne pozadie?)>®

Pri pisani throughline musi rezisér vediet ¢o chce, aby si mysleli divaci potom,
¢o vyjdu z kina. DeKoven odporuca presny postup pisania tohto odseku,
s ktorym sa ma rezisér podelit so vSetkymi svojimi spolupracovnikmi. Najprv
je treba preditat scendr najmenej tri krat. Pri druhom ¢itani by si rezisér mal
zacat zapisovat slova, ktoré mu vystupuju z textu. Bez nejakého konkrétneho
klic¢a, Cisto na zdklade instinktov. Po precitani scendra, sa na slovd pozriet
znova od zadiatku v zmysle kontinuity. Zistit, & je v nich viditelnd nejaka
spojitost, alebo smer uvazovania. Pridat k tymto slovdm dalSie, ktoré
odkazuju k pribehovej linke, alebo k vyvoju postavy. Napisat si prvy nacrt
viet s pouzitim tychto slov. Pri tretom d¢itani otestovat pouzitelnost
“throughline” a polozit si otazky: Vystihuje pribeh? Identifikuje to zdkladné
prekazky v ramci posunu pribehu? Poskytuje informaciu o Strukture? O
postavach? O mieste kde sa to odohrava? Pombze vo volbe potrieb pre

hlavné postavy? Dokaze to zorientovat vsetkych filmovych spolupracovnikov?

Mark Travis to vidi podobne ako DeKoven. Hovori, ze dva zakladné kroky pri
analyze scendra su, odpovedat si na otdzku - o ¢om vlastne pribeh je a ¢o je
rezisérov uhol/pristup k rozpravaniu tohto pribehu. Zaroven vsak pripomina,
ze Clovek si nikdy dokonale na tieto otazky nezodpovie a preto sa ich sam
seba bude pytat od zadiatku prace az do dokoncenia filmu. Ide teda o akysi
vztah reziséra k textu, a ten sa ¢asom vyvija. Zdbrazfiuje, ze rezisérov
pristup k latke musi byt velmi osobny. Kazdy rezisér by mal iny dévod

rozpravat ten isty pribeh. Preto si musi tito svoju potrebu verbalizovat.*°

3% DEKOVEN, cit. 1, s. 51
0 TRAVIS, cit. 30, s. 78-81
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3. 2 CITANIE SCENARA

Zatial, ¢o kazdy z americkych ucitelov ma svoj osobny pristup k jednotlivym
krokom analyzy scenara, vSetci sa viac menej stretavaju v zakladnych
cieloch. Zdoraznuju, ze zoznamenie s latkou je jednou z najdélezitejSich uloh
reziséra, pred tym, nez predstupi pred hercov a inych spolupracovnikov.
Odporucaju niekolkonasobné precitanie scenara, pricom pri kazdom citani sa
dostava rezisér hlbsSie aj vdaka roznym typom poznamok, ktoré by si pri

¢itani mal zapisovat.

Judith Weston hovori, ze prvé Citanie zanecha v rezisérovi len pocity a dojmy,
ktoré su vSak velmi hodnotné. Aj ked sa hned neodkryju vsSetky moznosti
konkrétnej latky, rezisér je schopny vidiet, Ze tam moznosti si. Prvé dojmy
naznacuju, aky osobny vklad je schopny rezisér filmu poskytnut. Po prvom
precitani by mal byt schopny vyjadrit, o éom (pre neho) film vlastne je a

preto je dobré si pri ¢itani zapisovat poznamky tychto prvych dojmov.

3.3 SKRTANIE SCENICKYCH POZNAMOK

Predtym, nez sa rezisér pusti do druhého, uz hlbsSieho citania, mal by si
preskrtat scénické poznamky?' zahrnuté v texte. Weston tvrdi, Ze tieto
poznamky by mali byt taktiez adaptované. Scenaristi ich ¢asto zahffiaju do
svojho popisu deja, aby ulahcili ¢itanie producentom. Pre reziséra by vsak
nemali predstavovat Ziadny zavazok. Naopak, je to jeho praca, vdychnut

zivot situdcii z papiera. Akym sp6sobom vsak s tymito poznamkami pracovat?

Judith Weston ponuka zoznam Siestich typov scénickych poznamok, na ktoré

sa zamerat. Rezisér na takdto pripravu potrebuje akurat ceruzku, s ktorou si

*l Anglicky pojem stage directions prekladdm ako scénické poznamky, pretoze mi
pride najblizSi zmyslu. Ide vSeobecne o text, ktory je mimo dialégov a popisuje
okrem deja rézne Specifika, ¢i uz vnutorného Zivota postav, ich pohybu, alebo

priestoru v ktorom sa nachadzaju.
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bude jednotlivé poznamky Skrtat, kridzkovat alebo podciarkovat tymto
sp6sobom:

1. Popisy vnutorného zivota postav - vsetky su vo forme pridavnych mien,

prisloviek, indikuju vnutorné premeny, emocné mapy, Ci psychologické
vysvetlenia, ktoré nie sU pre herca hratelné. Napr. “nemdze odvratit zrak”,
“urobi vnutorné rozhodnutie”... SU to presne tie veci, na ktoré by mal prist
rezisér spolu s hercami a vytvorit tak vnitorny svet postav. Takéto poznamky
treba Skrtnut.

2. Popisy telesného prejavu postav, ktoré nemaju ni¢ spolocné s

konsekvenciami pribehu - vymyslenie pohybu, ktory stelesiuje emocné

pochody je prave praca reziséra a jedna z najvacsich vyziev herectva a rézie.
Priklady: “pozrie sa na hodinky”, “nekonecne si vyzlieka kabat”. Ak sa v texte
nachadzaju také popisy fyzickych akcii, ktoré su nie¢im inSpirativne, je dobré
si ich zvyraznit, pripisat otaznik a neskodr vyskusat na skUskach. Ostatné

preskrtnut.

3. Popisy osobnych veci postdv - m6zu to byt hodinky, kabat, ¢i akykolvek
objekt. Pre ludi a postavy su ich osobné veci velmi dolezité. Pokial rezisér
najde klu¢, ako tieto objekty napisané v texte, slizia na odkrytie zZivota
postavy, mal by si ich zakrizkovat. Iné mdze skrtnut.

4. Popisy faktov, ktoré sa tykaju zivotov postav v minulosti - tie sa rozdeluju

do dvoch kategoérii: a) fakty, ktoré sa spominaju v ramci dialogu - tie treba
Skrtnut prave preto, lebo uz st v dialégu; b) fakty, ktoré sa nespominaju v
ramci dialdgu ¢&i iného deja - mbzu niest zaujimavu alebo potrebnl informaciu
a treba si ju zakruzkovat. Té potom rezisérovi moze byt uzitoénd, alebo ak sa
neskdr ukaze, ze nie je, moze ju Skrtnut tak i tak. Priklady: “Naposledy sa v
tomto meste stala vrazda pred 25 rokmi.”, “Mal v Skole samé jednotky”.

5. Popisy konkrétnych obrazov - vizudlne spracovanie filmu by malo byt na

rezisérovi a kameramanovi, Ci scénografovi. Pokial sa vsSak v scenari
nachadzaju konkrétne obrazy, ktoré rezisérovi davaju pridanu hodnotu, mali
by sa zakruzkovat. MOzu totiz poskytovat kli¢ k jednotlivym témam pribehu.

6. Popisy dejov, ktoré odkazuju na emocny stav postav - to su deje, ktoré

maju konzekvencie v pribehu a mali by v texte zostat aj potom, ¢o v nich

rezisér Skrtne vsSetky opisné slova. Priklad: “V kope bielizne zufalo hlada
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zbra” - tu je treba Skrtnut slovo “zufalo”; alebo “Nedokaze odvratit zrak” -
treba prepisat na: “Neodvracia zrak”, ¢m sa predide psychologizujicim
vysvetleniam. V podstate treba z popisov spravit dej a v momente, ked' si ho
takto podrobne rezisér vypreparuje, mal by si ho zvyraznit.

Treba vediet rozliSovat medzi moZnymi scénickymi poznamkami, ktoré treba
brat ako moznosti a tak by mal byt pri nich otaznik; a medzi dejom, pretoze,
tak sa rezisér dostane k tym akcidm, ktoré sa nespominaju v dialdogu a

predsa su dbleZité pre pribeh. 2

Po takomto zdsahu do scendra v nom najdeme mnozstvo kruzkov, skrtnuti i
otaznikov. DOlezité je, ze zakruzkované slova si bude treba vypisat a
pretriedit, zatial ¢o podc¢iarknuty/zvyrazneny material dava rezisérovi klu¢ k

fyzickému a emocnému zivotu postav.

3.4 CITANIE NAHLAS A PARAFRAZOVANIE

"Chcem vés povzbudit k tomu aby ste ¢itali scenar (potichu alebo nahlas) tak dasto,
ako sa len da pocas analyzy, pred-produkcie a skusok. Zakazdym si predstavuijte, ze
to je po prvykrat. Uvolnite svoju mysel od napadov, ktoré ku vam prichadzaju, aby
ste sa mohli vratit k vnimaniu zaciatoénika. Vase vlastné napady a otazky, ktoré pri

¢itaniach nastand, vas mozu aj velmi prekvapit.”*?

Podla Weston, cditanie scenara nahlas, dava rezisérovi dobry pristup k jeho
prvym dojmom. Mal by sa spriatelit so slovami leZiacimi na papieri, aby sa
tak dostal k svojim ndapadom a otazkam, ktoré su urcujuce. Mbze si scenar

precitat nahlas sam, alebo s niekym blizkym. Weston hovori, Ze pri ¢itani by

42 WESTON, cit. 2, s. 167- 170

43 WESTON, cit. 2, s. 190; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
"Finally I want to strongly encourage you to reread the script (silently or aloud)
as often as you can throughout script analysis, pre-production and rehearsal.
Each time pretend it is the first time. Free your mind of the ideas you are coming
up with, so you can return to the beginner’s mind. You may be surprised at the

ideas and questions that will come to you."
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sa rezisér nemal snazit hrat postavy, alebo sa prili§ poc¢avat. Mal by si skor
uzivat text a “citit ho v puse”. Daldou vyhodou &itania nahlas je, Ze reZisér
tak zacina proces privlastinovania si postav. Podla nej, tak ako kazdy herec by
mal mat na konci procesu postavu dokonale privlastnen( aj rezisér. Ten by si
tiez mal privlastnit vSetky postavy vo filme. Aj ked v tomto momente analyzy
scenara este netusi, aké nesie text vyznamy, zacina sa proces ozivovania

slov na papieri.

Inou technikou, ktord spdja reziséra s jeho vlastnou intuiciou je
parafrazovanie. Znamena to prerozpravanie Casti textu, ako su dialégy, alebo
monoldgy, vlastnymi slovami. Weston odporuca robit toto parafrazovanie v
prvej osobe, takZze nehovorit o postave ako o “nej” ale ako o sebe. Cielom je
sa znova dostat blizSie k privlastneniu si postdv a najst intuitivnhe napady,
ktoré sa nezrodia z intelektudlneho rozboru. Toto cvi¢enie mbze tiez pomébct
rezisérovi pri praci s hercom. Ak sa stretne s odporom, alebo potrebuje
odomknut jeho statickl interpretaciu postavy, mdze sa ho spytat: “Co si o
nej/nom myslis? Paci sa ti? Mas ho/ju rad?”, pokial' sa stretne so samymi
negativami zo strany herca k postave, méze mu navrhn(t: “Povedz znova to

isté s tym, Zze namiesto On pouzijeS zameno Ja”.

S parafrazovanim pracuje Mark Travis v ramci samotného nakrucania,
k ¢omu sa dostaneme. Pristupov je mnoho, je vSak podstatné vediet o

roznych moznostiach a ich vyuziti.

3. 5 TECHNIKA TROCH MOZNOSTI

Popri Citani scendra sa rezisér urcite stretne s vetami, ktoré nechape, alebo
mu k postave Ci filmu nesedia. Mnoho rezisérov ma tendenciu tieto riadky
hned prepisovat. Judith Weston vSak radi, aby sa predtym na moment
zastavili. Hovori, Ze “logika mdze byt prekazkou predstavivosti a aj vety,

ktoré sa vdm najprv nemusia pacit, mdzu byt zlato.”** MéZu totiZz poskytovat

4 WESTON, cit. 2, s. 188
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pristup k vyznamom, ktorym sa rezisér brani.

Technika troch moznosti by sa mala pouzit pri kazdej vete, ktord nedava
rezisérovi zmysel, alebo sa mu nepaci. Rezisér by si mal spravit rychly
zoznam troch moznych vyznamov tejto vety, bez toho aby sa pokusal o
spravnu odpoved, alebo hodnotil svoje ndpady. Len tak sa mdze napojit na
svoju intuiciu a zdroje leziace hibsie, nez vedoma mysel. Cielom nie je najst
spravny vysledok, ale napojit sa. Tak rezisér nestrati hlavu, ak jeho herci

niektoré vety hned nepochopia, alebo ich inak interpretuju.

Podobne ako s parafrdzovanim, aj technika troch moznosti sa dé uplatnit pri
praci s hercom. Pokial' herec odporuje svojmu textu, nechce ho povedat,
alebo sa na neho nevie napojit, rezisér sa ho mbze spytat na mienku, ¢o by

mohla veta znamenat podla jeho postavy.

3.6 Z BODU NA BOD

“Cim slobodnej$i a plynulej$i budete mat dialdg so scendrom, tym viac sa vam

vyjasni vaga osobna vizia filmu.”*®

Mark Travis radi zacat podrobnl analyzu scendara tak, ze si rezisér vlastnymi
slovami vypiSe udalosti v pribehu tak, ako idu za sebou, “z bodu na bod”.
Tento popis deja je urceny len a len rezisérovi a je dolezité, aby to robil
pisanou formou a nie len v predstavach. Podla Travisa je to “jednoduchy
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a vela-objavny proces” *°, pri ktorom sa mbze mnohé vyjavit.

Po takomto zhrnuti, by sa mal rezisér zamerat na jednotlivé akty scenédra a

znova pisanou formou si zadefinovat ich Struktiru a integritu. Tak zacne

4> TRAVIS, cit. 30, s. 87; citat uvddzam vo vlastnom preklade z anglitiny: "The
more free-floating dialogue you have with the script, the more you are going to
clarify your own personal vision of your film.”
* TRAVIS, cit. 30, s. 82
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rezisér objavovat svoje osobné prepojenie s pribehom.

Navrhuje cvienie, kde si ma rezisér zobrat akukolvek scénu zo scenara a
zacat o nej pisat. Nerozmyslat nad tym, ¢o napisat a ako. Nepldnovat, len
zacat pisat o postavach, ich vztahoch a odkial kam sa scéna ubera. O
zadiatku a konci scény. Nechat svoje myslienky plynut a nebat sa ich. Tvrdi,

Ze sa tak mbzu objavit napady, ktoré by ¢loveka inak nenapadli.

Nasledne by sa mal podla Travisa, rezisér zamerat na postavy, ich ciele a ich
prekdzky. Ku kazdému charakteru by mal napisat odsek, kde sa zameria na
jeho Zivotné potreby/ciele, ktoré sa pocas pribehu nemenia a su vacsinou
vSeobecné a hlboko zakorenené v ludskej podstate. Po identifikovani potrieb
vSetkych postav v scenari, by sa mal zamerat na eSte mensie sekcie, ako su
sekvencie a scény. Tu je dblezité si pripomenut, ze ciele a potreby v ramci
mensich celkov scendra musia podporovat zivotné ciele/potreby postav.
Travis navrhuje, aby sa rezisér pozrel na kazdu scénu a uistil sa, ze scénické
potreby kazdej postavy podporuju zivotné potreby. Ak nie, treba zvazit tieto
scény, alebo ich interpretovat znovu - inak. Zaroven nabdada, aby sa rezisér
uistil aj v tom, Ze kazda scéna v scenari tam je preto, aby podporila cely
pribeh. Ak to tak nie je, treba s tym nieco robit, pretoze nepotrebnd scéna
moze film nie len zbrzdit ale zmenit celkovy dojem. Travis tvrdi, Ze ¢ uz ide o
zle napisané scény, alebo zle uchopené, je to zodpovednost len a len

reziséra.

Po zvazeni vSetkych scén a potrieb postav, by malo nasledovat zadefinovanie
prekdzok, bez ktorych by pribeh ako taky neexistoval. Malo by sa zacat pri
prekdzkach v ramci celého filmu, ktoré musi kazdd postava zdolat a
postupovat k prekdazkam v ramci kazdého aktu, sekvencie a scény. Prekazky
pri tom moézu byt rézne. Napriklad postoj vedlajsej postavy, alebo politické a
socialne prostredie, v ktorom sa hlavna postava ocitd, a nakoniec su to
prekazky, prameniace z vnutra postav. Tie prinasaju pribehu najhlbsi
vyznam.

Podla Marka Travisa, by sa mal rezisér pri kazdej scéne spytat tieto Styri
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zakladné otazky:

1. Preco je tu tato scéna?

2. Co sa stane ked'ju vyhodim?

3. Ako dblezita je tato scéna pre cely pribeh?

4. Co musim v rdmci tejto scény dosiahnut aby som sa uistil, Ze podporuje

cely pribeh??’

3. 7 FAKTY A OBRAZY

“Tvrdim, ze fakty a obrazy su nemenné, pretoze nie si predmetom interpretacie; su

dané scenarom.”®

Dalsim $tddiom analyzy scendra je podla Judith Weston rozkli&ovanie faktov
a obrazov, ktoré tvoria kostru scenara. Nato, aby rezisér scenar uplne
pochopil, by mal mat tieto fakty a obrazy logicky zoradené podla ich
prirodzeného poradia. Weston hovori, Ze sU to akési magické kluce k svetu
skrytému pod slovami. Ak sa rezisér zasekne v ramci svojej kreativity, moze
sa jednoducho vratit k faktom a nastartovat sa tak znova. SU vybornym
odrazovym mostikom pre hercov a pomdzu vyhnut sa hddkam s hercami. Ak
herec dezinterpretuje fakty a obrazy, je jednoduché mu ich ukazat, lebo su
napisané cCierne na bielom. Pokial vSak herec prinesie interpretaciu postavy
zalozenu na faktoch a obrazoch, ale inU nez ma rezisér, je podla Weston
doblezité pocuvat s otvorenou myslou, pretoze je mozné, ze bude jeho pristup

dokonca lepsi, nez rezisérov pévodny.

Ako si v3ak definovat tieto dané prvky scenara? Najprv si treba uvedomit, ze
fakty su udalosti, ktoré sa stali v minulosti, alebo nesu informaciu spred

zacCiatku scény. Udalosti su veci, ktoré sa stanu pocas scény, a v momente

4 TRAVIS, cit. 30, s. 101
“8 WESTON, cit. 2, s. 191; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "I
call the facts and images of the script immutable because they are not subject to

interpretation; they are in the script."
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ich diania sa z nich stavaju fakty. Napriklad: “Juraj je chleba” - je udalost v
scéne. Pre scénu nasledujicu je faktom, ze “Juraj mal ranajky”. Fakty vsSak
nie sU pocity alebo vztahy. VSetko, ¢o je spojené so stavom mysle postavy

nie je faktom. Je to interpretacia, i volba.

Definicia faktov je nieCo ako detektivna praca, na ktoru platia zakony sudu.
To znamena, ze popri hladani faktov v scenari, by sa mal rezisér zamerat na
podrobnl evidenciu toho, ¢o je dokazatelné. Treba si davat pozor na to, ze

postavy sa chovaju ako zivi ludia, tym padom nie vzdy hovoria pravdu.

K odhaleniu faktov mézu rezisérovi pomdct otdzky. Judith Weston povazuje
vytyCenie otazok za najdodlezitejsi vysledok analyzy scendra. Tvrdi, ze by si
mal rezisér zaznamenat kazdu jednu otazku, ktord sa mu objavi v mysli. Ak
rovno preskodi k zdverom, je dobré si ich pisat vo forme otdzky. Namiesto
“toto sa zjavne stalo v minulosti”, si napisat “stalo sa toto v minulosti?”. Ak
sa vyskytne viac, ako len jeden vyklad, neda sa to brat ako fakt.

Weston hlavne vyzdvihuje jednu déleziti otdzku: “Co postava nehovori?”
Vzdy ked niekto v pribehu nieCo nedopovie, alebo je preruseny inou

postavou, je treba sa pytat: ,Co chcel dotyény pdvodne povedat?"

Weston podotyka: “Existuju dva dévody pre tento zdanlivo chaoticky pristup.
Prvy je, ozivit nase pribehové predstavy. Ak si dovolite fantazirovat na
zaklade faktov, dovoli to materidlu povedat vdm o ¢om vlastne je. Druhym
dévodom je, pripravit sa na robenie rozhodnuti.”*® Preto by reZisér mal

stravit nad scenarom potrebny ¢as a dovolit si tento pozvolny proces.

Dal$im spdsobom, ako sa dopatrat k faktom a odpovediam na otazky je

vyskum. Podla Weston su tri sposoby vyskumu v ramci tejto faze:

4 WESTON, cit. 2, s. 197; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
"There are two purposes to this seemingly chaotic approach. One is to bring our
story imaginations to life. Allowing ourselves to “daydream” around the facts of
the script gives us the opportunity to let the material tell us what it is about. The

other purpose is to prepare ourselves to make choices."
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- vyskum scenadra - niekedy je odpoved napisana v scenari a staci si ho znova
precitat

- externy vyskum - vsSetko ¢omu rezisér v scenari nerozumie a tyka sa
faktov, si treba vyhladat. Napriklad pomocou internetu.

- interny vyskum - je to proces sebaspytovania. Kazdy rezisér by mal spojit
analyzu scendara s tym, ¢o sam zazil a ¢o o Zivote vie. Ak sa jedna o detstvo
postdv, mal by sa vratit do svojho detstva a zistit, ¢ mu to mbéze pomdct

odhalit isté odpovede. Tak sa do filmu dostdva originalita a rukopis.>°

Daldim krokom je odhalit obrazy skryté v scendri. Vdaka cviceniu volnych
asociacii moéze rezisér odomknut poklad, ktory sa skryva v obrazoch. Tieto
asociacie prichadzaju z rezisérovej osobnej pamate, sklisenosti, znalosti a
pozorovani. Tak sa da vytvorit akysi nevedomy material, z ktorého sa da
Cerpat pri ozivovani postav a ich osobnych situdcii.

Existuju dva typy obrazov v scenari na ktoré sa treba zamerat: tematické
obrazy scenaristu a osobné obrazy kazdej jednej postavy. Najprv si treba
vytycit slova, ktoré tieto obrazy reprezentuju, a potom pouzitim techniky
volhych asociécii, nechat mysel unasat bez cenzuiry okolo tychto obrazov. Nie
vSetko je absolUtne pouzitelné, no aj takych desat percent pomdze vytvorit

pravdivy a zZivy obraz realneho sveta.

V momente vytvorenia kostry scendra na zaklade faktov a obrazov, je podla
Judith Weston délezité obalit tato kostru mé&som, tvorenym volbami. Ako
hovori: " Délezitym faktorom pri tvoreni rozhodnuti je neustale vnimat ¢o sa

skryva medzi riadkami.””?

0 WESTON, cit. 2, s. 199
>l WESTON, cit. 2, s. 205; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “The
most important thing to remember when looking at possible choices is that we are

looking at what might be going under the lines."

47



3.8 "MASO"

Weston popisuje presné kroky tvorenia tohto “masa”, ktoré nesk6r pomaha
ako rezisérovi, tak hercom. Jej sp6sob je podobny ako popisuje Mark Travis,
¢i Lenore DeKoven, no podrobnejsi. Spomeniem tu tie konkrétne kroky, ktoré

v ich technikach nie su obsiahnuté.

Judith Weston odporuca ¢i uz rezisérom, alebo hercom vytvorenie osobnej
historie kazdého charakteru. SuU to akési fakty, ktoré sa nenachadzaju v
scenari, a prave preto nejde o ich pravdivost, ale o to ¢ rozvijaju hercovu
predstavivost a doveru v pritomny moment. Histériu charakteru je najlepsie
vymyslat na zaklade otdzok. Pokial ni¢ v scendri nebrani verzii histérie
postavy, tak je dolezité & dand minulost funguje v rédmci vygenerovania
konkrétneho spravania hercov. Herci navzajom nemusia suhlasit s
minulostami postdv, ktoré hraju ini herci, pretoze aj ludia si pamé&taju svoju

spolo¢n( minulost ¢asto dvomi rozdielnymi sp6sobmi.

Rezisér by mal vediet, ¢o sa stalo v ¢asovej medzere medzi scénami. Ide
o to, aby sme do scény neprichadzali ako na zaciatok niecoho, ¢o sa bude
diat, ale ako keby sme vstupili do miestnosti, kde sa uz nieco deje. Tak sa
dostane do filmu istd textlra zivota, ktord pomdha hercom uverit svetu do

ktorého sme ich umiestnili.

Weston na rozdiel od Travisa tvrdi, ze definicia potrieb postav je délezita
hlavne pre proces skusania, kde sa tieto ciele mézu pokojne predefinovat.
Preto vyzyva rezisérov, aby si spisali ¢o najviac moznosti scénickych potrieb
jednotlivych charakterov, a potom sa riadili tym, ¢o jednoducho rezonuje a

funguje spolu s hercami.

Rezisér by si mal poznamenat k dialégom aj “aktivne slovesa” pre jednotlivé
postavy v scénach. D6vodom je to, aby nereziroval hercov na zaklade
ocCakavaného vysledku, ktory sa hercom tazko hra. Aktivne sloveso sa mdze

niekolko krat pocas scény zmenit. Weston vs$ak radi mladym rezisérom
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nepristupovat k tejto technike mechanicky. Netreba si pisat aktivne sloveso

ku kazdej vete.

Netreba zabldat na predmety, ¢i fyzické objekty, ktoré hercom pomdhaiju
vytvorit origindlny charakter. SU tak ddlezité, ze sa ¢asto moze zdat, Ze sa
tieto objekty stdvaju samostatnymi postavami. Napriklad, ked sa pribeh
odohrava v davnej minulosti, predmety, s ktorymi ludia v danej dobe Zili,
pomahaji hercom na vlastnej kozi zazit dennodennu fyzickd realitu minulosti
a tak sa do postavy uveritelne dostat. Napriklad do sveta bez digitdlnych

technolégii patria zakonite iné predmety nez do stcasnej doby.

3.9 ZHRNUTIE

“Nenechajte sa rusit scénickymi popismi - zamerajte sa na vztahy. Nahradte
pridavné mena slovesami, obrazmi, faktami, udalostami a fyzickym Zivotom. Vedzte
o éom je va$ film, kto sU jeho postavy a budte schopni podlozit vase napady
evidenciou. Majte alternativy, v pripade, Ze vase najlepsie ndpady nebudl fungovat.
Stale ditajte scenar a premyslajte o nom. Herci najlepSie reaguju na rezijné

poznamky, ktoré obsahujd vhiad a porozumenie latke.” 52

Dévodom analyzy scendra a pripravy reziséra by nemalo byt
“predrezirovanie” si filmu, ale ziskanie sebavedomia a znalosti. Pokial pozna
rezisér svoje postavy a pribeh spredu dozadu a odhora dolu, mé& moznost sa
pri tvorbe filmu, & skdSobnom procese uvolhit a pracovat na zaklade
momentalnych impulzov. Tato priprava mu skratka dava zaklad pre

kreativitu.

52 WESTON, cit. 2, s. 234; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
"Don’t be distracted by stage directions - concentrate on relationships. Replace
adjectives with verbs, images, facts, events and physical life. Know what the
movie is about, who the characters are, and be able to back up your ideas with
evidence. Have alternatives, incase your favorite ideas don’t work. Keep
rereading the script and rethinking and deepening your ideas. The directions that

I think most actors respond to best are the ones that show insight."
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Po dbkladnej analyze scendara, by teda rezisér mal mat napisan( throughline
filmu, mal by mat spracované scénické poznamky tak, aby nepracoval s tymi,
ktoré sa nedaju zahrat, alebo obmedzuju jeho kreativitu a tie, ktoré ho
inSpiruju, by mal mat riadne vyznacené. Deje, dialdgy a procesy, ktorym
nerozumel by mal premliet cez spytovanie, napriklad technikou troch
moznosti. Mal by si prejst kazdli scénu zvlast tak, aby si bol isty, ze do
pribehu patri; mal by najst vSetky fakty a obrazy, ktoré mu scenar pontka a
tie, ktoré nechape, by si mal dostudovat alebo dotvorit. V dalSej faze by mal
preskimat vrstvy, ktoré z pribehu robia jedine¢ny a pravdivy obraz ludi
a sveta, v ktorom ziju. Rezisér by mal mat scenar nacditany tak, aby rozumel
ako jeho celku tak jednotlivostiam, ktoré celok tvoria. Je uz na samotnom
rezisérovi, ako k analyze konkrétne pristupi. Tieto kroky vsak poskytuju
konkrétnu pomoc, hlavne tym, ktori nemaju svoj vlastny spb6sob prace so
scenarom. Bez poriadnej analyzy skratka nemozno pristipit k praci s hercom
zodpovedne. Vsetky dalSie procesy v ramci tvorby filmu sU tym ohrozené,

.....

castingu sa po prvykrat stretne so zivymi hercami.
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KAPITOLA 4 CASTING

Vela reZisérov a ucitelov rézie tvrdi, Zze casting hercov je jeden z
najdolezitejsich procesov rezijnej profesie. Hovori sa, ze dobry casting je 80 -
90 percent Uspechu filmu. Vacsina rezisérov vie, ze bez dobrého vyberu a
zladeného kolektivu hercov, mdze dopadnut aj ten najlepsi scenar ako velmi
zly film. Lenore DeKoven tvrdi, ze ¢im viac je rezisér pripraveny a ¢im
StruktUrovanejsie k tomu pristupuje, tym lepsi bude vysledok. Judith Weston
pise o objektivhych kritéridch, ale zaroven pripusta, Zze su reziséri, ktory
vSetky potrebné kroky robia intuitivne a ti by svoj pristup menit nemali,
pokial' maju dobré vysledky. Ostatni by mali nasledovat isté instrukcie, aby
svoju intuiciu vycvicili na Uroven, kedy zZiadne konkrétne rady potrebovat
nebudld. Samozrejme tento proces vyzaduje aj istu davku Stastia a mbze byt
obmedzeny réznymi restrikciami - od rozpoctu, cez producentské poziadavky,

po marketingové potreby, ako obsadenie hviezdnych tvari a podobne.

Vacsina americkych ucitelov rézie hercov vsSak vyzdvihuje jednu doélezitu
otdzku, ktord by si mal rezisér poloZit pred celym procesom castingov: “Co
na svojom castingu konkrétne hladate?”. Tvrdia, Ze vacsina rezisérov ¢aka na
ohurujuce vykony, ktorych sa vsak nikdy nedockaju a preto byvaju casto
sklamani. SuU totiz upnuti na svoju ideu postavy, ktoru si vyfantazirovali.
Veria, ze ta postava zrazu vojde do miestnosti a bude jasné, ze je to ona.
Bude vyzerat, pdsobit, hovorit ako ten, koho maju v hlave.

Judith Weston hovori jasne, ze “casting a herecky vykon su dve rozdielne
veci, dve rozdielne schopnosti.”*® Preto by si mal dat reZisér pozor a zdravo
nastavit svoje o¢akavania.

Vela hercov je dobrych pri castingu a potom na place nefunguju, avsSak
u mnohych hercov to funguje opacne. Dokazu obrovské vykony, ale nie su
schopni byt skasani.

Reziséri by mali byt pocas svojho castingového procesu aktivni a velmi

>3 WESTON, cit. 2, s. 235; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
"Audition is not a performance. Auditioning and performing are two separate

skills.”
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pritomni. Na ¢o konkrétne by mali reziséri mysliet a ako sa na casting

spravne pripravit?

V tejto kapitole si ukaZzeme konkrétne spdsoby ako sa na casting pripravit,
ako vybrat tie najlepsie scény a ako pracovat s hercom v ramci obmedzeného

casu.

4. 1 PRIPRAVA

“Jeden z najddlezitejich aspektov castingového procesu je vasa schopnost si “pred-
vizualizovat” kazd( postavu. Nejde len o aspekty fyzické, typové, vekové, & rodové,

ale hlavne o tie, ktoré sa tykaju temperamentu, zivotného postoja, citlivosti a

rytmu.”>*

Aby rezisér vedel, koho hladd a ¢o je za cCloveka postava, ktorlu sa snazi
obsadit, potrebuje jasny a konkrétny popis. Mark Travis odporuca si napisat
ako popis postavy, tak aj popis herca, ktorého hlada. Tieto dva popisy
nemusia byt rovnaké, pretoze to, ¢o rezisér potrebuje od herca nie je to isté,
¢o potrebuje od postavy. Travis tvrdi, ze je treba dbat na to, aby rezisér
neobsadil herca do role, ktoril nema Sancu zahrat - napriklad herec, ktory
nema fyzické predpoklady, nemdze hrat atléta, alebo intelektudla nemdze
hrat niekto bez vSeobecného rozhladu. Judith Weston ¢i Lenore DeKoven
vSak vyzdvihuju obsadzovanie “proti typu”, ¢o znamenda, ze herec a jeho
postava su uplne ini ludia, & rovno svoje opaky. Weston hovori, ze UspesSné
obsadenie “proti typu” otvara hercovu skrytu dusu. Ak vsetko funguje, herec
tak oslobodzuje svoje skryté skutocné ja. Herci to zvac¢sa maju radi, pretoze
je to pre nich vyzva a prilezitost. Podla Weston, rezisér spozna spravne

atypického herca na rolu tak, ze herec najde v postave aspekt, ktory bude

>* TRAVIS, cit. 30, s. 152; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z anglitiny: "One
of the most important aspects of the casting process is your ability to
previsualize each character, not only in physical, type, age, and sex, but also in

terms of temperament, attitude, sensibility, and rythm.”
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rozvijat jeho predstavivost a napojenie na tieto imaginativne zdroje.

Herci a reziséri Casto odsudzuju typologicky casting, teda vyberanie herca
podla typu. Mark Travis vSak tuto terminoldgiu upresnuje: “Nie je to
vyberanie herca podla vyzoru, veku, hereckych schopnosti, ¢i skiusenosti. Je
to vyberanie herca na zaklade Zivotnej skdsenosti.”>

Zivotna skusenost reziséra nasmeruje k tomu, ¢o herec postave prirodzene
prinesie. Preto by sa vzdy pred castingom mal spytat séam seba, ¢o by mal

mat jeho herec pre tuto postavu prezité.

Vsetci uditelia odpordcaju oslovit castingového reziséra. Aj ked tato profesia
nie je v naSich koncinach dostatoCne rozSirend a reSpektovana ako v
Amerike, aj v Cceskoslovenskom prostredi po6sobi niekolko kvalitnych
castingovych agentur, ktoré si zalozili castingovi reziséri. Nikto ini nema tak
velky prehlad o hercoch, ich su¢asnom posobeni a ich schopnostiach. Su
schopni poskytnut iny pohlad na postavy, ¢o mbéze rezisérovi pomoct v jeho
pripadnom zaseknuti nad svojou predstavou. Castingovy rezisér vsSak tiez
moze k projektu pristupovat zo zlého konca, a preto je podla Marka Travisa
dblezité si vybrat toho spravneho. Aké by mal mat kvality? Hlavne by mal
vidiet pred sebou rovnaky film ako vidi rezisér. Jeho entuziazmus by nemal
byt umely, ale naozajstny a skepticizmus zalozeny na faktoch. Pokial' aj
Uspesdny castingovy rezisér nie je schopny prepojit sa s viziou reziséra, nema
zmysel s nim spolupracovat. Jedna z véeobecnych kvalit je respekt k hercom.
Pokial' si herci obklopeni timom, ktory si ich vazi, podaju zasadne lepsi
vykon. Aj to je dévod najst si castingového reziséra, ktori ma s rezisérom
spolo¢ny nahlad na hercov a vazi si jeho spésob prace. V neposlednej rade je
podstatné najst ¢loveka, ktory ma pristup k réznym typom hercov z réznych
prostredi. Ci uz ide o divadlo, mladé talenty, hercov z regiénov, typologicky
zaujimavych nehercov a podobne. Travis piSe, ze len dobry vyjednava¢ moze

byt dobry castingovy rezisér, pretoze on je bod, v ktorom sa pretinaju

> TRAVIS, cit. 30, s. 155; citat uvddzam vo vlastnom preklade z anglitiny: "It’s
not casting by look, age, ethnicity, acting ability, or experience. It’ casting by life

experience.”
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zaujmy hercov, reZiséra, agentov a producentov.>®

Predtym, nez sa vsak reZisér zac¢ne bavit so svojim castingovym rezisérom
o tom, akych hercov zavolat, musi mu predniest ¢o presne chce. DeKoven
tvrdi, ze ¢im Specifickejsi rezisér je, tym menej pouziva opisného balastu,
tym rychlejsi je proces. Vysledok by nemal byt prili$ dihy, naj¢astejsie ide asi

o dve vety.

Pretoze sa praca venuje americkému pristupu, zadefinujeme si, ¢o su
klasické americké kategoérie, podla ktorych maju castingovi reziséri
rozdelenych hercov:

a) deti - dievéata/chlapci, vek od 7-15

b) mlady muzi (pre hlavné postavy) - vek 16 - 24

c) mladé Zzeny (pre hlavné postavy) - vek 16 - 23

d) muzi (hlavné postavy, "leading”) - vek 24 - 50

e) zeny (hlavné postavy "“leading”) - vek 23 - 45

f) Specificki (“character”) muzi - vek 50 a viac

g) Specifické (“character”) zeny - vek 45 a viac

V angli¢tine sa pouzivaju dve zasadné slova pre casting hercov, ktoré su
takmer neprelozitelné do slovenciny - “leading” znamena hlavny, teda urceny
pre hlavnu rolu, myslia tym herca, ktory je schopny uhrat Sirok( $kalu. Druhé
slovo je “character” Co su vacsSinou herci starsi, alebo niec¢im Specificki - v
amerike to vacsinou znamena, Ze nie su priliS pekni a atraktivni, aby mohli
hrat hlavné postavy. Tato Specifickost vsak méze byt vyhodou, ako napriklad

Steve Buschemi je “character actor”, alebo Dani de Vito.

Sucasné priklady popisu postavy z americkych castingovych agentur vyzeraju
nasledovne:

“Je to manzel “Shay”, oblieka sa do drahych hipsterskych veci. Je
sofistikovany, citlivy, ale vybudny, a scestovany dost na to, aby sa citil vSade

III

v pohode. Niekto ako Anthony Bourdain. Je priliS “cool” na to, aby Studoval.

® TRAVIS, cit. 30, s. 150-151
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Byval zavisly na drogach a je hrdy na svoje pady. HLAVNA POSTAVA">’

“Muz okolo styridsiatky, beloch. Chudy, Slachovity, zavisly. Niekto ako
“Ratso” z “Polno¢ného Kovboja”. VEDIAISIA POSTAVA">8

“Tridsiatnik, tichy a intenzivny, uctovnik, Casto lieta medzi Los Angeles a Las
Vegas, kde navstevuje svoju rodinu cez vikendy. SuZovany viacerymi
démonmi, lie¢i sa z alkoholizmu/gamblerstva/sexudlnej zavislosti, nezije s
manzelkou. Ako vSetci, ktori urobili v zivote vela chyb, on a Ronnie maju
silné prepojenie. Ma zdravé ego a odkedy bol schopny dostat sa zo svojich
zavislosti a zmenit svoj zivot, mysli si, ze ma liek na vSetky problémy ludi
okolo. HLAVNA POSTAVA">

>’ Emailova koreSpondencia s americkym hercom Jacobom Pittsom, datum:

30.5.2017; citat uvadzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "He's Shay's husband,
an Expensively dressed hipster. He is sophisticated, sensitive yet edgy, and worldly
enough to fit in anywhere. Think Anthony Bourdain. He’s too cool for school. An ex
drug addict who’s proud of the low moments in his life. Tray's complete antithesis in
every way...SERIES REGULAR"

*® Emailovd kore$pondencia s americkym hercom Jacobom Pittsom, datum:

30.5.2017; citat uvadzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "Male, early 40s,
Caucasian. Thin, wiry, drug addict. Think 'Ratso’ from 'Midnight Cowboy.
RECURRING GUEST STAR"

** Emailovd koredpondencia s americkym hercom Jacobom Pittsom, datum:

30.5.2017; citadt uvadzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "Mid-Late 30s, quietly
intense, an accountant, he is a regular on Flight 1710 between Los Angeles and Las
Vegas where he visits his family on the weekend. Plagued by more than a few
demons, he's a recovering alcoholic / gambler / sex addict who is separated from his
wife. As people who have both made a lot of mistakes in their past, he and Ronnie
have a strong connection. He’s got a healthy ego, and since he was able to clean
himself up and turn his life around, he assumes he has the answers for everyone’s
else’s problems too ...SERIES REGULAR ALL SHOWS PRODUCED"
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Nie je to vyber najlepsSich popisov, skor takych, ktoré sa najcastejsie
vyskytuju v emailoch hercov od svojich agentov. Ako je vidno, dolezité je
dostat ¢o najviac $pecifickych informacii do ¢o najkratSieho textu. Rezisér
modze svojmu castingovému rezZisérovi poslat pokojne Sirsi popis, ak
potrebuje, a potom spolu s nim najst tie detaily, ktoré postavu ¢o najviac

definuju, aby herec a herecké agentury pochopili koho rezisér hlada.

Rezisér potom dostane dostatok fotografii roznych hercov, réoznych uUrovni a
skusenosti. Je doOlezité, aby sa okrem fotky rezisér zameral na popis
hercovych skisenosti. Tu sa mu zide znalost réznych hereckych 3$kdl a
pristupov. Ako sa v tejto praci spomina, rezisér mdze rychlo pochopit, aky
spdsob prace tomu ktorému hercovi vyhovuje, a tak urychlit a spresnit

komunikaciu s nim.

4.2 ROZHOVOR

Pristupy k tomu, ako robit casting a na kolko kol, si rézne. Lenore DeKoven
tvrdi, ze pred tym, nez rezisér zacne herca skusat na konkrétnu postavu, by
ho mal najprv nazivo stretnUt. Zdbérazriuje, aby Ziaden rezisér, ani mlady a
zadinajuci, nerobil castingy u seba doma. Okrem toho, Ze to mdze byt pre
ludi, ktori reziséra nepoznaju, ohrozujuce (hlavne pre zeny), vytvori to velmi
neprofesionalnu atmosféru.

Ked' si teda rezisér vybral hercov na zaklade obrazkov a informacii, nastava
¢as prvého zozndmenia. Na ¢o sa zamerat? DeKoven a Weston hovoria, ze z
reziséra sa pri tejto Cinnosti stava tak trochu psycholdg, ale hlavne dobry

pozorovatel.

DeKoven radi: “Pozorujte ako herec vchadza: Co robi jeho telo? Cakda, kym
mu bude usadeny, alebo sa hrnie k najblizSej stolicke? Pozera sa herec na
vas, alebo na vsSetko, len nie na vas? Aky ma postoj? Ako sedi?.. Inymi

slovami, Studujte herca pozorne a tak sa dozviete, ¢o najviac o jeho
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inStinktivnom spravani, eSte pred tym neZ zaéne rozhovor.” ©°

Toto pozorovanie neverbdlneho prirodzeného spravania herca moze dat
rezisérovi informaciu o tom, ako blizko je osobnost herca k osobnosti
postavy, na ktord ho chcete skisat. DeKoven navrhuje par konkrétnych
otazok, ktoré pomOzu rezisérovi zistit o hercovi viac, nez zjavné suché fakty:
“Aka rola, ktoru ste hrali, vam dala najviac satisfakcie a naplnenia? S ktorym
rezisérom sa vam pracovalo najlepsie a pre¢o?” Ide o to zistit, ¢ herec a jeho
oblUbené metddy suhlasia s tymi, ktoré pouziva rezisér. Napriklad ak herec
nenavidi improvizaciu a rezisér ju naopak preferuje, je dost dolezité
dozvediet sa tieto veci dopredu. Pokial interview pokracuje dobre, mb6ze sa
rezisér zacat pytat SpecifickejSie a osobnejsie otdzky suvisiace s postavou,
ktor( by mal herec hrat. Napriklad rodinné pomery, ¢i zivotné skuisenosti. Je
dobré si vSimat aj otdzky, ktoré sa opyta herec, alebo &i vObec nejaké otdzky
vyslovi. Na zaklade popisu zivotnych potrieb postavy a throughline, &i inych
popisov, ktoré si rezisér spravil pri analyze scendra, moze teraz rychlo a
jasne vidiet ako daleko je hercova Zivotna sklsenost, osobnost a instinkty od

osobnosti postavy.

Po takomto kratkom interview sa rezisér rozhodne, & chce vidiet herca
postavu hrat, alebo nie. Ak nie, DeKoven radi nevodit herca za nos. Vela
rezisérov sa lGc¢i s hercami so slovami, ze im zavolaju, alebo iba so suchym
“dakujem”, ¢o nechdva herca visiet vo vzduchu. Pokial rezisér vie, ze herca
do svojho filmu nepouzije, mal by ho s Uctou odmietnut. Ak toho nie je
schopny, tak by sa to mal podla DeKoven naucit, pretoze na praci vo filme
moze zavisiet hercovo zivobytie, & dalSie rozhodnutia. Preto si zasl(zi

vysledok vediet ¢o najskor. Jedno z Uctivych odmietnuti mdze zniet takto:

® DEKOVEN, cit. 1, s. 86; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Watch ho the actor enters: What is the body doing? Does the actor wait to be
told to take a seat or does the actor hurl himself to a nearest chair? Does the
actor look at you or at anything but you? What is the posture of the actor? How
does he sit?...In other words study the actor intently and learn all you can about

his/her instinctive behavior even before the conversation begins.”
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“Dakujem velmi pekne, ospravedifiujem sa, ale teraz vdm nemdzeme nic
ponuknut. Mozno budeme moct spolupracovat na inom projekte v
buducnosti.”

Ti, ktori vstupnym rozhovorom prejdd, by mali podla DeKoven dostat cely
scenar. Mozné scény, na ktoré sa maju pripravit a ¢as a miesto castingu.
DeKoven ¢i Mark Travis neveria v “cold reading”, citanie bez akejkolvek
znalosti materidlu. Tvrdia, Ze to len preveri hercove Skolské znalosti Citania a
neukaze ani naznak toho, ako herec s textom pracuje.

Pokial sa herec zaéne pytat konkrétne veci k postave, je dobré mu
odpovedat, ale neprezradit prili§ vela o potrebdch postavy a podobnych
analyzach. Ak ho rezisér za¢ne rezirovat uz pred prvym d&itanim, ochudobriuje

sa o hercovu kreativitu a predstavivost.

Takyto rozhovor spominaju vo svojich pristupoch aj Mark Travis ¢i Judith
Weston, no prichadza v procese neskor. Je tak na rezisérovi, castingovom
rezisérovi a producentovi, rozhodnut sa akymi konkrétnymi krokmi
postupovat. Predtym, nez sa vSak vrhne do samotného castingového

procesu, musi si vybrat scény, ktoré mu budu jednotlivi herci hrat.

4.3 VYBERANIE SCEN A PRIPRAVA NA PRVE CITANIE

“Vyberte také scény, ktoré niekam smeruji, ktoré v sebe obsahuju

premenu...Vyberte scény, ktoré obsahuji in0 postavu a daju sa d¢itat s nejakym

¢lovekom”8?

Ako vybrat tie spravne scény? DeKoven a Weston radia nepouzivat pri
castingu monoldgy, pretoze nuatia herca do vztahu k neviditelnej entite, i
faloSnej situacii. Najma je vSak pravdepodobné, Zze sa herec necha viest

nejakym hereckym ucitelom, ktory s nim monolég skusal, a tak sa rezisér

61 WESTON, cit. 2, s. 239; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “Pick
the scenes that go somewhere, that have some transition in them...Choose

scenes which are called “sides”, for the actors to read with another person.”
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pripravuje o moznost spontdnnych reakcii, ¢i jeho vlastnej kreativity. Treba
teda vybrat scény, ktoré daju hercovi pédu na ukazanie svojho vlastného
umenia. DeKoven a Weston radia, vyhnut sa prili§ hysterickym, akénym, d&i
vrcholovym scénam. Tie sa modzu pouzit neskdr, na poslednom kole, pri
zaverecnom vyberani poslednych kandidatov. Weston spomina, ze pokial nie
je v scenari pre herca dobrd scéna na casting, rezisér mdze vybrat scénu z

iného scenara, alebo hry pre tieto Ucely.

Mark Travis tvrdi, ze herec mdze byt najlepsi, len pokial je dostatocne
informovany. Ak sa mda na casting riadne pripravit a ukazat reZisérovi
pravdivy charakter, potrebuje tieto texty. Tie pripravi bud rezisér, alebo
castingovy rezisér, zalezi na dohode:

1. Odsek o projekte - kratky uvod o pribehu a pladnovanom spracovani.
Netreba byt prili$ detailny, je véak dobré ukdzat svoje nadSenie, ktorého sa
herci radi chytia.

2. Odsek o postave - ¢im kratsi a Specifickejsi, tym lepsie

3. Scenar - zdlezi na rezisérovi, ale netreba posielat scenadr kazdému hercovi
hned na zadiatku. V istom momente by vSak mal mat k nemu herec pristup.
Poskytne mu to slobodu dbjst na svoju vlastnu interpretaciu postavy a deja.
4. List od reZiséra - Travis radi nastavit osobnl a otvorend komunikaciu s
hercom hned pri prvom kontakte s hercom. V kratkom liste mbze rezisér
podakovat hercovi za moznost vidiet ho na castingu, méze ho ubezpedit, Ze
sa bude snazit poskytnit mu priestor a ¢as, aky len bude mozny a podporit

ho v slobode klast otdzky, pokial nie¢omu nerozumie. %2

Ak teda rezisér vybral scény a poslal cez svojho castingového reziséra
vyuzivaju priestory castingovej agentlry), najst cloveka, ktory bude s
hercami dialdgovu scénu citat. Weston a DeKoven radia najat si herca, ktory
vSak bude dopredu vediet, Ze nie je skisany na ziadnu rolu, je tam preto aby
vypomohol ostatnym hercom na castingu. Herec pre cCitanie je dblezity nie

kvoli rezisérovi, aby mal lepsi pocit z Citanej scény, ale aby skusany herec

2 TRAVIS, cit. 30, s. 161-163
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mal na koho reagovat.

Judith Weston vo svojej knihe definuje zdkladn( vlastnost, ktord by sa aj
vdaka najatému hercovi - ,predditacovi® v hercovi mala objavit: “Jedna z
najdolezitejsich veci, ktord ako reziséri hladate, su herci, ktori pocuvaju.
Musite mat podmienky nato, aby ste videli ¢ herec stavia na tom, ¢o mu
dava jeho herecky partner. To znamena, Ze potrebujete cloveka, ktory mu

bude davat impulzy, na ktorych sa da stavat.” ©3

Pokial' nie je mozné najat herca pre Ulely castingového ¢itania, DeKoven radi
vybrat takd scénu a ¢asové nastavenie, aby sa kandidati na dve rdzne role
mohli stretnit v jednej scéne.

Co sa tyka cCasovania, DeKoven odsudzuje tzv. cattle calls - castingy, na
ktoré sa zavola priliS vela hercov, ktori potom ¢akaju hodiny na svoj vystup.
Je to podla nej nerespektovanie hercov, ale a hlavne je to kontraproduktivne,
pretoze herci nie s v takychto podmienkach schopni zo seba dostat slusny

vykon.

4.4 CASTING

“Pozorujte herca ako jastrab, odkedy sa ocitne vo vasej pritomnosti. Cim viac o fiom

a jeho praci zistite, tym bude jednoduchsSie rozhodnutie. Detailné pozorovanie je

najlepsia cesta, ako sa dozviete ¢o najviac.”®*

63 WESTON, cit. 2, s. 239; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angliétiny: "One
of the most important things you want to look for when you’re casting is actors
who listen, so you need to be able to see whether the actor plays off what he is
getting from his scene partner. This means the person reading with him has to
give him something to play off.”

® DEKOVEN, cit. 1, s. 90; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Watch the actor like a hawk from the moment of entry into your presence. The
more you can learn abou the actor’s instrument, the easier the choice will be.

Careful observation is the best way to educate yourself.”
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Aj ked sa samotného castingového procesu moézu zucastnit viaceri ludia, ako
producenti, castingovy reziséri, asistenti a tak dalej, podla Travisa su tu traja
naozajstni Ucastnici a to je rezisér, herec a “predcitac” (najaty herec na
¢itanie dialdgov). Preto je dobré tomuto obsadeniu nastavit odpovedajlci
priestor. Travis tvrdi, Ze vSetkych pozorovatelov je treba umiestnit za chrbat
reziséra, aby mal herec priamy pristup, bez rusivych elementov. Potom sa
treba uistit, ¢i mda herec dostatok priestoru pre pohyb a nakoniec sa
rozhodnut, kde bude umiestneny predcita¢. Kedze herec hra takmer vsetko

smerom k hereckému partnerovi, je dolezité, kde ten sedi.

Na ¢o konkrétne vsak treba davat pozor? Podla Judith Weston by sa rezisér
nemal zameriavat na vykon, ale na tieto atribaty:

1. herecké schopnosti - kombinacia talentu a nadobudnutych schopnosti ako

- narabanie s intuiciou, citlivost, bytie v pritomnom okamihu, Uprimnost a
sloboda; schopnost zahrat jednoduchy Umysel, hrat proti jasnému podtextu,
byt Specificky, schopnost zahrat premenu zrozumitelne, Uplne a uveritelne;
fyzické schopnosti ako expresivita, pohyb a flexibilita; zmysel pre humor,
vkus, instinkty; nebojacnost, ddvera, oddanost, emoc¢nd a fyzickd vydrz a
potreba hrat.

2. Ci je spravny pre danu rolu - aj ked' vyzor je délezity, este podstatnejsie je,

¢i sa dany herec dokaze prepojit s zivotnymi potrebami a pohlfadom na svet
svojej postavy, Ci rozumie udalostiam, ktoré postave zmenili Zivot; ¢i ma
uroven inteligencie, zmyslu pre humor, a inych Specifickych schopnosti
postavy.

3. & mdze s rezisérom spolupracovat - herec musi byt schopny prijimat

rezisérovo vedenie; rezisér a herec musia mat vzajomny reSpekt, mali by sa
vediet vzajomne podporovat ¢i spochybriovat tak, aby nasli najlepsie riesenie.
Weston hovori, ze by mal rezisér hladat hercov, ktori si otvoreni svojim
pocitom, impulzom, otvoreni prekvapeniam, materidlu, ostatnym hercom a
novym pohladom.

4. castovat vztahy tak ako samotné postavy — porozumiet vztahom postav v

scenari, ich spravaniu a skusenostiam je dbélezité pre vytvorenie skupiny, ako

napr. rodiny, ktord ma vo filme fungovat ako samostatna entita. Preto treba
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mysliet na obsadenie skupiny hercov, nie len individualne role. Weston radi
mladym rezisérom, najst si svojich hercov a podobne, ako rbzni velki reziséri,
ktori mali vo vacésine filmov svojich rovnakych hercov, rast spolu s nimi. Radi
si vypestovat skupinu hercov, s ktorymi sa rezisér naudi dokonale
spolupracovat, pretoze podla nej rezisér nikdy nebude na 100 percent
schopny spoznat, & je herec pre rolu ten spravny, ak s nim pred tym

nepracoval. ®°

Mark Travis uvadza podobny zoznam atributov, na ktoré by sa mal rezisér
zamerat pocdas castingu - pochopenie scendra, odvaha, originalita, jasna
znalost postavy a jej potrieb, nezistnost, Uprimnost. Hovori, Zze pri prvom
¢itani ide hlavne o hercovu schopnost interpretacie a predstavivosti. Nejde
o to, Ci sa priblizuju rezisérovej vizii postavy.

Travis tvrdi, Ze :“Ak vam ide schopnost hrat a podat vykon, vas lakmusovy
test musi byt casting ako taky. Schovajte si rozhovory a iné druhy skimania
na fazu dva.”®®

Na prvom Citani by podla Travisa mali herci mat dostatok ¢asu na
sebaprezentaciu (10 - 15 minut kazdy). Rezisér by mal predstavit vSetkych v
miestnosti a viest herca pocas celého procesu. Je dblezité aby si rezisér
uvedomoval svoju aktivnu rolu pocas tohto procesu, mal by vSak prenechat
kontrolu aj hercom. Pokial chcl hned zacat citat, alebo sa pred tym chvilu
porozpravat, mali by dostat moznost zacat tak, ako chcu oni. Pred kazdym
¢itanim by mal rezisér umoznit hercom sa na moment zzit s okolim a
priestorom.

Lenore DeKoven tvrdi, ze pokial sa herec pyta priliS vela otazok pred
zaciatkom ditania, je dobré mu odpovedat a potom ho jednoducho poprosit,
aby zacal scénu. Zaroven tvrdi, ze herci su ako Spongie, ak je zla atmosféra,

alebo je rezisér nervdzny, herec sa na to prirodzene naladi. “ Pretoze napatie

®5 WESTON, cit. 2, s. 236-238

® TRAVIS, cit. 30, s. 169; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "The
bottom line is acting and performance ability, you primary litmus test must be
the audition itself, saving the interview and othe areas of exploration for phase

”

two.
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znizuje prudenie krvi do mozgu, napatd atmosféra vam bude branit, vidiet

67 upozortiuje DeKoven.

hercov najlepsi vykon.
Pred prvym d¢itanim nie je potrebné herca nijak rezirovat. Naopak, rezisér
potrebuje vidiet hercove volby pre danu situaciu a charakter. Weston tvrdi,
ze hlavnu informaciu nesie to, na ¢o herec v texte reaguje. Pre hercov je
prijemnejSie, ak rezisér uvedie dopredu, ze ho zacne rezirovat az pri druhom
¢itani, lebo inak sa moze herec zlakn(t, Zze jeho prvotné volby boli zI€é, alebo,
ze nie€o pokazil. Pred druhym c¢itanim, by mal podla Weston rezisér pouzivat
aktivne slovesa a popisy potrieb postdv, nez prednasat ocakavany vysledok.
Herec by mal byt schopny svoj vystup po rezijnych pripomienkach zmenit
aspon v istych aspektoch. Pokial rezisér vidi, ze herec potrebuje Cas, je dobré
mu dat par minat po vysloveni pripomienok. Weston upozorriuje, ze by mal
rezisér vnimat ¢i herec je schopny ponat obrazy. Napriklad ak hovori o
svojom aute, ¢i naozaj hovori o aute, alebo len recituje napisanu vetu.
Takisto by sa mal zamerat na realitu pritomného okamihu a podla toho vidiet,
¢i herec je naozaj “v momente”, & jeho premeny su pravdivé alebo umelo

vykonstruované.

DeKoven zase zdOraznuje, ze najsilnejSia vodzka rezisérovi da sumar toho,
ako rychlo a dobre bol herec schopny spracovat rezisérove pripomienky.

Mark Travis pridava, ze pokial herec dobre reagoval na oboje Citania, mé6ze
mu reZisér skusit dat ¢itat inG scénu, ¢ sa s nim do vacdej hibky porozpravat
o postave a projekte. Podla Travisa, by si mal rezisér po kazdom hereckom
vystupeni napisat, alebo nadiktovat par poznéamok, kde zosumarizuje jeho
plusy a minusy, ¢ ho moznosti obsadit do inej postavy.

V ramci castingu je mozna aj improvizacia a zalezi na rezisérovi ako s tymto

nastrojom chce pracovat.

®7 DEKOVEN, cit. 1, s. 92; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Because tension reduces the blood supply to the brain, a tense atmosphere will

stad in the way of your seeing the actor’s best work.”
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4.5 "CALL BACK"

“Call back” je pouzivany vyraz aj v ¢eskoslovenskom filmovom ¢i reklamnom
prostredi a znamena druhé kolo, alebo doslovne “zavolanie spat”. Tu by mal
rezisér - sparovat hercov, dostat sa s nimi do hibky origindlneho materidlu,
skusit novy materidl a zacat rezirovat hercov. Nato, aby si mohol rezisér
skusit rézne kombinacie hercov, potrebuje Specifické scény, kde budu
figurovat obe postavy. V ramci tychto scén by mal rezisér, podla Weston,
zistit ¢i funguje “chémia”. Pri réznych kombinaciach totiz uvidi, ako spolu
herci komunikuji, a kedZe rezisér musi castovat ako role, tak aj vztah, ten

by mal byt medzi dvoma hercami citit.

Lenore DeKoven tvrdi, Ze by mal rezisér pocas call-backu odhalit tieto
zakladné veci:

1. Ci sa herec citi uvolneny v reZisérovej pritomnosti?

2. Ci herec reaguje na svojho hereckého partnera? Ci reaguje rozdielne, neZ
pri prvom citani?

3. Prinasa nové napady na tento casting? Vyrastla jeho postava od prvého
citania?

4. M4 herec fyzické a vokalne vlastnosti nato, aby mohol postavu hrat?

VSetci traja uditelia prace s hercom radia, v tomto bode s hercom zacat
pracovat, rezirovat ho a dokonca vyskusat extrémy, ako svojej rézie, tak
jeho schopnosti. DOlezité je, aby herec reagoval na réziu, bol schopny
spolupracovat. Pokial' herec prili$ odporuje a nie je schopny komunikovat, je
vhodné zvézit jeho obsadenie, pretoze pristup jedného klu¢ového Eloveka
moze skazit celé nakricanie. V pripade skl3ania hercov sa medze nekladu,
treba vSak dbat na to, Ze pre herca je casting casto prili3 odhalujicim a
niekedy aj ponizujucim zazitkom pokial sa nenachadza v citlivej a
reSpektujlcej atmosfére. Pri rozhovore by mal rezisér brat na vedomie to, ze
pokial' sa neodhali sdm, nemdze oclakavat, ze sa mu bude osobnostne
obnazovat herec. Napriklad veta “povedte mi nieo o sebe” je pre herca

vacsinou stresujuca a rezisér nikdy nedostane otvorenu a slobodnu odpoved,
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ak nepovie niecCo o sebe sam.

Pokial' chce rezisér obsadit hereck( hviezdu, ¢asto nemé moznost castingu.
Hviezdy Cakaju na ponuky, ako aj finanéné ohodnotenie. Judith Weston radi
mladym rezisérom tuziacim po obsadeni velkych hercov, nech si najdu cestu
k nim cez niekoho iného nez agenta. Su totiz aj také herecké hviezdy, ktoré

radi hraju v nizkorozpoctovych snimkoch, ak ich postava zaujima.

4.6 ZHRNUTIE

"W ramci analyzy scenara ste odhalovali spravanie postav, v ramci castingu
potrebujete zistit, ¢i je herec schopny uveritelne ozivit toto spravanie. A to
nie je to isté, ako zameriavanie sa na vykon.”®® Weston takto pripomina
rezisérom, aby nehladali dokonaly vysledok, ale vSimali si subtilnejsich veci,

ktoré sa potom zurocia pri natacani.

Castingovy proces hlavne potrebuje, aby rezisér bol pripraveny a pritomny.
Pri priprave by sa mal rezisér zamerat nie len na vyber spravnych scén, ale aj
na zadefinovanie svojich o¢akavani a toho, ako mé postava vyzerat a pdsobit.
Zivotna sklsenost pomaha hercom pribliZit sa k postave, preto by sa rezisér
nemal bat, byt s hercami osobnejsi a ked’ je na to spravny ¢as, porozpravat
sa s nimi. Rezisér musi dbat na to, Ze aj herci sa na casting pripravuju a mal
by im dat priestor tUto pripravu zurodit. Tak sa mdze dozvediet, ako funguje
hercove myslenie a praca. Pri samotnych castingoch je podstatny aj priestor
a nastavenie. Napriklad najatie herca - predclitata mdze rezisérovi ulahdit
vyber. Pri vyberani hercov by mal byt rezisér maximalne vnimavy, mal by si
pisat pozndmky a odpovedat si na zadkladné otdzky spojené s potrebami

postavy, vztahov a rezijnej prace.

®8 WESTON, cit. 2, s. 241; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “You
will have been looking in script analysis, at the behaviors of the character, so you
want to find out in casting whether the actor has the capability to create

behaviors believably. This is not the same as looking for performance.”
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Ked' si vyberie tych spravnych hercov do svojho filmu, jeho predpripravna
praca nad scendarom a s hercami nekondci. Prichddza to obdobie, ktoré sa v
nasich koncinach casto bohuzial' vynechava - skdsanie. Filmovy reziséri si
niekedy myslia, 7e ked nie su v divadle, skUSanie je zbyto¢né. Podia

americkych ucitelov prace s hercom je to vSak naopak.
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KAPITOLA 5 SKUSANIE S HERCAMI

Predpokladd sa, ze v tomto bode je rezisér plne pripraveny zacat pracovat s
hercami. Pozna ich jazyk, ich techniky, spravil si pripravu nad scenarom a
vybral spravnych hercov do postdv, ktoré uz teraz dobre pozna. Aby
zuzitkoval véetky tieto pripravné kroky, musi nastavit $tyl, dizku a spdsob
skuskového obdobia. Na rozdiel od divadla, kde sa skusa od 4 do 8 tyzdnov,
pri filme sa to liSi projekt od projektu. Velkym elementom su samozrejme
peniaze a Cas zucastnenych, no vOla reziséra ma obdobnu vahu. Su reziséri,
ktori neskusaju pred natacanim vobec a vyuzivaju cas priamo pred natocenim
scény, ako napriklad Alfred Hitchcock. Zo skusenosti mnohych hercov i mna
samotnej viem, ze do tejto skupiny patri aj vacsina ceskoslovenskych
rezisérov, ktori si s hercami niekedy precitaju scenar, ale skiskové obdobie
pred filmovanim je velka vynimka.

Na druhej strane je velké mnozstvo svetoznamych rezisérov, ktori skusaju
pred natac¢anim minimalne dva tyzdne. Napriklad Oliver Stone zobral svojich
hercov do Viethamu 6 tyzdriov pred tym, ako zacali filmovat vojnovy film
Platoon, alebo herci z HBO seridlu Pacifik, museli prejst pravym vojenskym
vycvikom z prvej svetovej vojny pred tym, nez boli ubytovani v 5

hviezdickovych hoteloch, po¢as samotného natacania.

Ucitelia rézie hercov proces skusania povazuju za klucovy. Ako hovori Lenore
DeKoven: “V ramci tohto obdobia moézZe skratka rezisér so svojimi hercami
nechat kreativitu len tak pradit, a nedokdzem si predstavit, pre¢o by niekto

chcel tito moznost vynechat z procesu.” ®°

Niektori herci a reziséri tvrdia, Ze “neveria” v skusanie pre film, pretoze to
zabija spontannost a pravdivost hereckej akcie. Judith Weston vsak

upozornuje, ze skusanie nema funkciu schématizovat a memorizovat, ale

® DEKOVEN, cit. 1, s. 101; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny:
"This period is the one in which the director and the team can really let the
creative juices flow, I can’t imagine why anyone would want to be deprived of

the opportunity of including it in the process.”
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otvorit moznosti, ktoré sa ukryvaju v scenari a najst ich emo¢na a fyzickd
Struktdru. Hlavne vSak dat hercom moznost hrat. Podotyka, ze to ale
neznamena, ze skiskové obdobie nemdze byt frustrujliice a neuspokojivé. Ak
rezisér od hercov ocakava vykony a dokonalé pochopenie postdv, tak sa
moze rychlo sklamat. Ako pise: “Ciel ski3sok je zistit, ¢o mdze fungovat pred
kamerou, byt napadity. Co hladdme na skuskach je informdcia a nie
vykon.”’® Preto sa treba na tito fazu pozerat ako na stcast procesu, v ktorej
su vsetci slobodni a kde herci maji moznost pouzit svoju predstavivost bez

akéhokolvek pnutia.

Mark Travis uvadza devat hlavnych bodov filmovej rézie, na ktoré treba
pamatat aj na zaciatku skiSobného obdobia:

1. O ¢om je pribeh?

2. O ¢om je konkrétna scéna, na ktorej sa pracuje?

3. Preco je tato scéna vo filme?

4. Co musi reziser dosiahnut v scéne, aby fungovala v rdmci celého filmu?

5. Aké su potreby, prekazky, ciele, obluky, akcie, nastavenie, priestory pre
¢istl prirodzenost, risky, zaujmy jednotlivych postav?

6. Ako by mal rezisér scénu postavit, aby niesla esencidlnu dynamiku a
podton scény?

7. Ako tuto scénu zachytit, aby dosahovala zamyslanl esencidlnu dynamiku?

8. Ako znovuobjavit pribeh, ktory je ukryty vo vytvorenom materiali?

9. Ako zoradit materidl, aby tvoril najdynamickej$iu verziu pribehu?”?

Do momentu skusok, by mal mat ujasnené body 1 az 4 a v ramci skasok, by
sa mal zamerat na body 5 a 6. Ci uz ski$obné obdobie trvd par dni, alebo
tyzdiov, pristup by mal byt rovnaky. Travis rozdeluje skusky na cast

predprodukcie (pred natacanim) a produkcie (pocas natacania). V obdobi

70 WESTON, cit. 2, s. 247; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “"The
purpose of rehearsal is not to "nail it” but to get ideas about what will work in
front of the camera. In rehearsal we are looking for information, not
performation”

"L TRAVIS, cit. 30, s. 183-184
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predprodukcie, by sa mal vytvorit zéklad k skiskam v obdobi produkcie.

V tejto kapitole si ukdzeme ako k sklsSaniu pristupovat a ¢omu sa vyhnut.
Skuskovy proces totiz nie je len slepé nasledovanie scendra, ale naopak,
zurocCenie ako rezisérovej pripravy na scenari, tak jeho vedomosti v rdmci

pouzitia konkrétnych slov a roznych technik vedenia hercov.

5.1 SKUSOBNY PLAN

Kazdy rezisér a ucitel ma trochu inu predstavu o tom, ako ma idedlny
skiSobny proces vyzerat. Zhoduju sa vS$ak v tom, Ze okrem pripravy nad
scenarom, je dobré si naértnut konkrétny plan zalozeny na skuto¢nom case,
ktory moéze rezisér s hercami stravit. Travis dokonca radi, spocitat si hodiny,
aby mal rezisér jasn( predstavu o akom obnose prace potom rozmyslat.
Weston trva na tom, aby si rezisér bol isty, ¢o konkrétne v ramci skusok chce
dosiahnut a kam doéjst. Reziséri ako Roman Polanski, alebo Sidney Lumet
mali obyc¢ajne naplanované skusobné obdobie tyzden pred natdCanim. Ostatni

hovoria najcastejsie o dvoch pracovnych tyzdnoch.

Judith Weston hovori, ze si treba najprv zorganizovat scény pre potreby
skisSania. To znamena, ze ide o kontinudlne akcie, aj ked su v scenari
oddelené ako rozdielne scény, pretoze sa jedna o iny priestor. Napriklad, ked’
scéna zacina v restauracii, pokracuje pred restauraciou a nasledne v aute, je
potreba ju skusat ako jednu kontinudlnu scénu. Rezisér by si mal vybrat
takého kontinualne scény, ktoré chce sklsat, aby sa nespoliehal na to “¢o
stihne”. Vacsina filmov sa totiz natda nechronologicky, preto by sa prave pri
skUsani malo postupovat chronologicky, aby si rezisér spolu s hercami nasli
zakladny pribehovy oblik. Moznost vyberu scén je napriklad, skasat vsetky
scény jedného vztahu v ramci jedného dna tak, aby sa vSetci mohli sustredit

na vztahovy obluk.

Pldn sklsania by mal mat svoje priority. Mark Travis a Judith Weston
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vyzdvihuju tieto:

- herecké obsadenie by malo od reziséra dostat komplexny pocit celého
pribehu a pochopit viziu reziséra

- mal by sa nastavit rytmus, podtdn, Styl rozpravania pribehu a jeho postav

- mali by sa otvotit otazky, tykajlice sa konkrétnych scén a s nimi spojenych
faktov, obrazov, emocnych vrcholov atiez otazky, o c¢om v podstate
jednotliva scéna je

- zamerat sa na osobnu histériu jednotlivych postav

- vytvorit Specifické vztahy medzi postavami a medzi hercami

- preskimat vztahy medzi hercami a rezisérom

- objavit zdkladné scénické body, ako zaciatok, stred a koniec a ako s nimi
pracovat

- vyber scén by mal obsahovat prave tie, ktoré nesu zdsadné emocné a
pribehové obraty, alebo tie, ktoré maju konkrétne problémy

- porozumiet Struktlre a zédkladnému obliku scény

- zaoberat sa nenapisanymi scénami, ktoré moézu byt pre postavy a pribeh

dblezité

Pri planovani ski$obného obdobia, by mala rezisérovi pomdct kompletna
priprava pri analyze scenara. Mal by vediet, kde lezia jeho priority a tie, v
ramci daného ¢asu, spravne roztriedit. Zaroven vsak Judith Weston radi tento
pripraveny plan zahodit a nenosit si ho na skisky aby rezisér mohol fungovat

v rdmci pritomného okamihu.

Lenore DeKoven zdo6raznuje, ze jednoduché veci ako jedlo a pristup reziséra
mozu nastavit cely proces tvorby filmu a naladu v ramci tymu. Aj ked sa to
moze zdat zvlastne, je ddlezité aby herec nebol hladny. Pokial bude riesit
svoje primarne fyzické potreby, neposunie sa dalej nez ku svojmu hladnému
zaludku. DeKoven hovori, Zze aj ked produkcia nema peniaze na dobré jedlo,
je treba zaistit ¢o ide, aj ked by to mali navarit sami tvorcovia. Pokial' maju
herci dostato¢ny prisun tekutin a potravin, m6zu podla DeKoven objavovat
dalSie svoje rozmery. Takisto doporuduje rezisérom pripravit nahlady do prac

vytvarného tymu, aby mohli svojim hercom ukazat “look” pripravovaného

70



filmu, & kostymy, ktoré budl nosit. To pomdze ludom, ktori prave do

projektu vstupuju, dostatoéne sa s nim prepojit a citit sa jeho stcastou.

5.2 PRVE STRETNUTIE A PRVE CITANIE

Dokonca aj ti reziséri, ktori pred natacanim neskusaju, ¢asto chcu so svojimi
hercami a timom absolvovat ¢itanie scendra. Jedna sa o preditanie celého
textu, kde kazdy herec cCita svoju postavu a urceny clovek, alebo rezisér
dopifia nevyhnutny popis deja. Treba poznamenat, Ze v tomto momente uz
ma rezisér starostlivo vyskrtané tie scénické poznamky, ktoré do procesu
nepatria. Okrem Cditania vSak ide o omnoho dodlezitejSiu udalost a tou je,
zoznamenie sa s ludmi a s latkou. Herci maju casto strach a stres zo
spoluprace, ¢i uz s inymi hercami, alebo rezisérom, ktorych osobne
nepoznaju. Takéto stretnutie dokaze tento stres signifikantne ubrat a
presunit pozornost zo seba na samotn( latku. Ako piSe Judith Weston:
“Cielom je vyvolat nadsenie pre projekt, dovolit hercom sa prepojit medzi

sebou a s materidlom a poéut napisané slova nahlas.””?

Ako zacat? Travis aj DeKoven hovoria, ze na prvu “¢itacku” je dblezité pozvat
vSetkych, nielen hercov. To znamena sStab a hlavne kreativny tim, ktory
obsahuje kameramana, producentov, scénografa, strihaca, scenaristu,
asistenta rézie. Tito ludia sa budl zdsadnym spbsobom podielat na filme a
rezisér by mal chciet, aby si medzi sebou vytvorili déveru a hlavne aby robili
ten isty film. Pokial si kazda zlozka predstavuje vysledok trochu inak, je tazké
sa vyhnut sporom a nekoneénym dohadovaniam. Tu ma rezisér prilezitost
nastavit cestu, ktorou sa vSetci budl uberat. Prave preto by si rezisér v ramci
pripravy nad scendrom mal zosumarizovat “trhoughline”, respektive kratky
uvod - o ¢om film je, ako ho vidi, ako chce viest hercov a pracovat s dal$imi

zlozkami. Lenore DeKoven hovori, Ze nezalezi na tom, Ci je rezisér nervozny,

72 WESTON, cit. 2, s. 250; citadt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “"The
purpose is to generate excitment about the project, to allow the actors to begin

bonding with each other and the material, and to hear the words spoken.”
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alebo ma pochybnosti. Ak je neisty, mal by sa v tomto momente prinutit
predstupit pred cely tim a zvladnut predniest svoje predstavy tak, aby mu
jeho ludia mohli déverovat. Kazdy jeden tvorca, ¢ uz ide o kameramana,
alebo herca ma svoje vlastné strachy a pochybnosti. Rezisér by sa sice nemal
pretvarovat, pretoze v blizkej spolupraci sa to rychlo prezradi, ale mal by si
uvedomit, Zze on je lider, akokolvek mu to méze byt v danom momente

neprijemné.

Po predneseni “throughline”, ktoru si pripravil, by mal dat priestor na otazky
a reakcie. Toto je idedlna chvila na dohady ohladom nezrovnalosti a
nepochopeni. Pokial je ich prilis vela, naznacuje to fakt, ze jeho “throughline”
potrebuje este doladit. Kazdopadne by mal rezisér nechat S$tdbu dostatok

casu na to, aby sa dosiahlo vzajomné porozumenie.

Mark Travis navrhuje hrat na prvom stretnuti hru s loptou. Ide o jednoduch
hru, kde si vSetci zucastneni (pozor, nembzu byt v miestnosti ziadni
pozorovatelia) sadnu do kruhu a hadzu si navzajom loptu. Travis tvrdi, ze uz
by mali vSetci vediet vzdjomné mena a tak kazdy, kto hadze loptu povie
nahlas meno toho komu ju hadze. Samozrejme, tdto hra ma Gcel zapaméatat
si mena a tvare ludi, takze sa nepredpokladd, ze si vzajomné mena uz kazdy
zapamatal. Pokial' sa vSak az prili§ nedari, Travis doporucuje vyvolat
dobrovolnika, ktory mena zopakuje. To isté sa po koliesku s menami robi v
ramci kolieska s profesiami. Podla Travisa si tak kazdy dobre zapamatd, kto
¢o robi a ako sa vol3, ¢o je pre spolupracu klucové.

Viem si predstavit, ze to niektorym ludom modze prist nedbstojné, alebo
krkolomné ¢i ponizujuce. Prave preto, je podla mna =zaujimavé pre
ceskoslovenské filmové prostredie, ze v Holywoode su aj respektovani
tvorcovia schopni hadzat loptou a hrat sa. Takéto hry vsSak nie su
podmienkou.

Druhym cielom tohoto stretnutia, by malo byt podla Travisa predstavenie nie
len rezijnej vizie, ale aj predstav a prispevku celého stadbu. Hovori, ze by si
vSetci mali sadnut k stolu a kazdy jeden Ucastnik, aj ked to je asistent

asistenta, by mal povedat ¢o tomuto projektu prindsa.
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Po predstaveni a spolo¢nej debate o filme prichddza faza samotného citania
scenara. Lenore DeKoven odporuca, rozlidit sa so vSetkymi, okrem hercov (a
mozno scenaristu). Travis a Weston tvrdia, Zze je dobré nechat si v miestnosti
aj Sirsi tim, pretoze je to prvykrat, ¢o je mozné zazit publikum a jeho reakcie.
Rezisér ma tak moznost sledovat z prvej ruky, ako kompletny text funguje na
ludi, aj ked sU to spolupracovnici. Taktiez odporicaju mat v miestnosti
nezaujatého herca, ktory bude ¢itat vSetko, okrem dialdgu tak, aby si mohli

zucastneni predstavovat dej.

Je dblezité povedat hercom, ze sa pri Citani nejedna o herecké vykony. Ako
piSe Travis: “Pri Citani nechcete plny herecky vykon. Cielom je, aby vsetci
poculi scendr a napojili sa na pribeh, postavy, rytmus a ton. Citanie nie je od

toho, aby zapdsobilo, ale aby sa vsetci sustredili na latku.” 73

Podla Judith Weston je najlepsie, aby sa nesedelo za stolom, pretoze stol
pOosobi ako bariéra. Zaroven odporuca, aby rezisér upozornil hercov, ze sa
mozu po miestnosti pohybovat ako chcl, a Ze scénické poznamky, & popis
deja nie je dany, ale ohybny materidl, s ktorym sa bude dat pri skiskach

pracovat. Ide o to vytvorit vztahy, nie splnit to, ¢o kdzu slové na papieri.

5. 3 SUKROMNY ROZHOVOR S HERCAMI

Lenore DeKoven do svojho prvého dna skuUsSania zahffia okrem (itania
scendra a vyjasnenia si throughline aj zaciatok spoluprace s kazdym jednym
hercom. Predtym, nez sa zacne skulsat odporuca si s hercami vyjasnit Zivotné
potreby ich postav. Aj v tomto bode rezisér vychadza zo svojej pripravy pri

analyze scenara, otazkou vsak je, nakolko UspesSny so svojimi volbami bude.

73 TRAVIS, cit. 30, s. 191; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "You
don’t want full-out performance. The purpose of the reading is for everyone to
hear the script and get a feel for the story, the characters, the rhythms and tone.

The reading is not intended to impress anyone but rather to focus everyone.”
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Treba pripomenut, Ze kazdy herec sa na film pozera len cez svoju postavu, ta
je pre neho najdolezitejSia a tu vnima najsilnejsie. Rezisér nemobze od neho
oCakdavat celkovy nahlad. Prave preto, volba Zzivotnej potreby postavy je

kli¢ova a herec s fiou musi suhlasit, aby ju bol schopny zahrat.

DeKoven po spolo¢nom precitani scendra radi, stretnit sa s kazdym hercom
zvlast na kratky rozhovor. Sikromie je podla nej lepsie prave kvéli tomu, aby
si navzajom nezasahovali do svojich volieb, ked sa jednda o bytostné

nastavenia postav.

Pokial' herec nesuhlasi s rezisérovou predstavou Zivotnej potreby postavy,
DeKoven navrhuje povedat hercovi, nech sa vyskisaju obe varianty a uvidia,
ktord viac funguje. PiSe: “Verim, Ze je vzdy Ziadlce dat hercovi Sancu
vyskusat si svoje napady, aj ked sa nezhoduju s tymi vasimi...A nikdy neviete

- mozno sa vam stane, Ze hercova verzia bude lep$ia volba, nez ta vasa”’*

Pri tomto sukromnom stretnuti sa vSak mobze stat aj to, ze herec
neporozumie, ¢o od neho rezisér chce. Nebude chapat vyrazy ako “Zivotné
potreby”, alebo bude tvrdit, Ze on takto nepracuje. Nepanikarte, hovori
DeKoven. Herec len ukazuje, Zze pouziva iny slovnik zalozeny na svojom
vycviku, ¢i Skole. Alebo, ze jeho sp6sob prace prameni z prace v pritomnom
okamihu, “z momentu na moment”. Rezisér tu mbze skusit nahradit svoje

A\Y

vyrazy inymi, napriklad “celkovy ciel v ramci celého scenara”, alebo " sila,
ktora ovplyvnuje celé tvoje spravanie”, alebo iné. Druhd vec je, ze rezisér uz
svoj nahlad na postavu a jeho Zivotnu potrebu vyslovil a aj ked herec tvrdi,
Zze tomu nerozumie alebo takto nepracuje, tieto slova pocul a zapisali sa mu
do jeho mozgového pocitaca. To znamena, Ze aj ked' si toho nebude vedomy,

moze to mat zasadny efekt.

’* DEKOVEN, cit. 1, s. 106; citat uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "I
believe it is always more desirable to give the actor a chance to try out his ideas
even if they disagree with yours...And you never know - you might discover that

the actor’s choice has merit and might possibly be a better choice than yours.”
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5.4 SKUSANIE SCEN

Pokial si rezisér spravil plan skisok na zaklade c¢asu, ktory na ne ma, vsetci
sa uz zoznamili avedia, o kto od projektu caka, prichadza jedna z
najzaujimavejsich faz rezijnej prace. Americki ucitelia hovoria, ze skuskové
obdobie je jedno velké hladanie, kde sa nemdze este ni¢ pokazit. Preto by
mal k tomu rezisér pristupovat s lahkostou, nebyt perfekcionista. Mal by sa
sustredit predovsetkym na uveritelnost. Nemal by o¢akavat od hercov znalost
textu pred skudsanim. Niektori ho vediet budd, niektori nie. Judith Weston
piSe, ze zakladny princip je uistit sa, ze herci dokazu pocuvat a pracovat tak,

aby nasli autentické spojenie s materidlom. Ako skimat s hercami text?

“PreskUmajte otazky, problémy a mozné vynamy jednotlivych replik a vyrieste

Struktaru scény.”””

DeKoven tvrdi, Zze proces by mal byt rovnaky, akoukolvek scénou sa
rozhodne rezisér zacat: zrevidovat si throughline s hercami, potom si precitat
celll scénu od zaciatku do konca. Nasleduje zopakovanie vybratych Zivotnych
potrieb postav. Pokial sa vyskytuju spory nad vybratymi potrebami, DeKoven
navrhuje precitat scénu so spornymi moznostami a spolo¢ne sa nad nimi
zamysliet. Dalej by mala nasledovat diskusia o scénickych potrebach postav.
Treba pamé&tat, Ze scénické potreby su vzdy v spojitosti s potrebami
zivotnymi a mali by Zivotné potreby podporovat.

DeKoven radi, sledovat oéi svojich hercov vzdy, ked rezisér navrhne nejaku
novu cestu. OCi herca podla nej, vzdy prezradia ¢o sa odohrava vovnutri.
Pokial' ma herec prazdny pohlad, znamena to rezistenciu, alebo neldast. Ak
zmurka, znamena to, ze spracovava, ¢o prave pocul. Pokial trochu rozsiri
ocnice, moOze to znadit nové pochopenie, alebo nie¢o podstatné. Nevedomé
prikyvovanie znamena stotoznenie sa s volbou. Odporuca druhé precitanie

scény, po vybrati scénickych potrieb.

’> WESTON, cit. 2, s. 251; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angliétiny:
“"Explore questions, problems and possible meanings of individual lines, and solve

the structure of the scene.”

75



Mark Travis priamo k skusaniu scén pristupuje az po absolvovani niekolkych
cviceni a hier s hercami. Napriklad vo svojej knihe ponuka znamu hru, ako
predlohu k pochopeniu pribehu. Ide o vymyslanie pribehu v ramci skupiny.
Kazdy z hercov sa na istu chvilu ocitne v strede kruhu a posunie prave
tvoreny pribeh dopredu. Na konci vyberie, kto bude pokracovat. Travis
hovori, Ze po par takychto pribehoch, by sa herci mali zahrat td istd hru s
tym, ze rozpravaju pribeh filmu na ktorom pracuju. Timovo tak mézu dojst

na to, ¢o by im rezisér musel vysvetlovat mnohymi slovami.

Travis vo svojej skusacej schéme tvrdi, ze by sa v prvych dnoch mali
preskimat vsetky histérie postdv, mozné osobné konexie postav a hercov na
zaklade osobnej skusenosti. Podla neho by si mal rezisér uvedomit, ze uhly
pohladu scendristu, reziséra a herca su tri rozne. Rezisér musi chdpat vsetky
tri a na zaklade toho, reSpektovat ¢as a spdsob prace s latkou. Kli¢om je
nastavit doveru medzi vSetkymi zGc¢astnenymi a re$pekt rdézneho druhu
prezivania a myslenia. DeKoven apeluje na Cas a tvrdi, ze historie postav by
sa mali preberat skor na fajéiarskych pauzach. Zaroveri by vSak mal rezisér
dat svojim hercom pocit, Ze je otvoreny akymkolvek otdzkam a potrebdm
rozpravat sa o ich postavach. Herec si totiz potrebuje vytvorit vrstvy svojho
charakteru. Vysvetluje to takto: “VSetky vase odpovede sa v hercoch
postupne usddzaju a postupne vytvaraju subtext, ktory ddva postavam hibku
a dimenziu, ktorda v nas vzbudzuje pocit, Ze sa pozerdme na nieco

pravdivé.”’®

Travis veri, Zze herci musia svoje postavy a ich vztahy autenticky zazit a na to
pouziva velmi improvizujuci a interaktivny proces. Jeho do6vody pre
improvizaciu su:

- preskimat ¢o sa stalo “pred tym”

’® DEKOVEN, cit. 1, s. 205; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Whatever answers you offer are sure to reside in the actor’s subtext eventually,
giving the character the depth and dimension that make us believe we are seeing

something real.”
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- preskimat aspekty vztahu
- otestovat napisand scénu’’
Podla Travisa by vS8ak improvizacia mala byt vzdy kontrolovana. Rezisér by
mal vediet ¢o improvizdciou chce dosiahnut a ¢o konkrétne preskimat a
preverit. Napriklad, pokial film vchadza do zivotov postdv, ktoré maju isté
puto, je dobré improvizativne zistit, kde toto puto vzniklo a rozohrat

imaginativnu situaciu, ktord ozrejmi hercom tento vztah.

Kazdopadne, po precitani scény vyvstava otdzka, ako velmi ist do priestoru.
Lenore DeKoven odporuca pohyb a priestor ako dalSiu fazu skusania scény. V
anglictine existuje slovo “blocking”, ktoré casto, bez prekladu, pouzivaju aj
reziséri u nds. Znamena to konkrétny pohyb hercov v scéne, v ndvaznosti na
priestor a kameru. Ide o to, odkial kam herec kraca, kde sa otaca, aké
fyzické pohyby vykonava. DeKoven hovori, ze by herci minimalne v tejto faze
mali vyuzivat priestor organicky, na zaklade svojich akcii a potrieb. Vela
rezisérov si mysli, Ze to je ich hlavna praca, povedat hercovi ¢o ma konkrétne
robit. Americki uditelia vedenia hercov vSak vyhradne nesuhlasia s tymto
ponimanim rezijnej profesie, pretoze takyto pristup robi z hercov robotov a
zabija proces kreativity. DeKoven podotyka: “Predtym, nez sa herci zacnu
hybat, musia mat jasnl predstavu o geografii danej scény.””® Znamena to, Ze
potrebuju Specifické informacie o umiestneni, kde su dvere, oknda, nabytok a
rekvizity, ktoré maju pouzivat. DeKoven doporuéuje zoznamit hercov s
rekvizitami, ¢&m skbér je to mozné, pretoze modzu stimulovat kreativne
rozhodnutia hercov. Niekedy mézu mat vlastné ndpady na rekvizity, ktoré

scénu mozu posunut do organickejsej roviny.

Tu sa rezisér dostava k pouzitiu hereckého Slabikdara a nastrojov, ktoré si
pripravil poCas analyzy scenara. Namiesto toho, aby hercom oznamoval

vysledok, ¢i “blocking” rozpohybuje ich pomocou aktivnych slovies a akcii, Ci

7 TRAVIS, cit. 30, s. 206
’8 DEKOVEN, cit. 1, s. 110; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Before the actors can begin to move, however, they must have a clear idea of

the geography of a given scene.”
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potrieb, ktoré ich motivuji. Weston vS$ak varuje, nehovorit vsetky tieto
nastroje naraz. Herec nedokdze spracovat naraz histériu postavy, spolu s
potrebami, aktivhymi slovesami, obrazmi a faktami. Hovori, ze je dobré
vSetko postupne davkovat a tak nanasat vrstvy, ktoré robia spravanie herca

v scéne pravdivejsim.

Daldie slovo, zloZité na preklad, s ktorym sa kazdy v americkom filmovom
priemysle casto stretdva je “beat”. Pokial si otvorite anglicky original
akéhokolvek scendra, stretnete sa s tymto slovom ¢asto. V Ceskoslovensku
sa v scenaroch neopouziva a malokedy reziséri vyuzivaju tento nastroj, ktory
pomaha ako pri analyze scenara, tak hlavne pri praci s hercom. Kazda scéna
obsahuje nejaki emocnu udalost, nie¢o sa v nej deje medzi postavami.
Zodpovednostou reziséra je rozpoznat tito emocénu udalost, najst kde presne
je a prepojenim tychto udalosti tak vznika pribeh. Slovom “beat” sa casto
rozumie zmena v nalade, v rytme, alebo pauza. Toto slovo vSak povodne
vzniklo nedorozumenim medzi hercami a rezisérom v dvadsiatych rokoch.
Vraj ked jeden rusky rezisér ucil v New Yorku, Studenti sa ho pytali, ako
konkrétne pracuje so scénami. On odpovedal “bit by bit”, ¢o znamena po
troskach. Oni vSak rozumeli “beat by beat” a tak sa zauzival tento vyraz do
slovniku ako hercov, tak scenaristov a rezisérov. Tieto “beaty” teda
znamenaju kusky scén. Malé sekcie, na ktoré sa scéna dda rozlozit. Akym
spdsobom? Najprv treba zistit, o ¢om scéna je a ¢o je jej centrdlna emocna
udalost. Kazdd zmena témy, ¢i zmena smeru v scéne sa da oddelit beatom. O
¢o sa vsak usiluje rezisér je rozpoznat tri zakladné beaty v scéne - zaciatok,
stred a koniec. Niekedy scéna obsahuje dva alebo Styri. Tri nie su pravidlo,
hoci zvadsa to tak je. Polas skusok Judith Weston radi rozlozit scénu na
“beaty” a tak pracovat na sekcidch. Hovori, Zze by sa malo najprv pracovat na
prvom “beate”, po istej dobe a uspokojivej rezijnej praci prejst k dalSiemu
“beatu”, ale pocas jeho skuUsania sa nevracat do prvého “beatu”. A takto
postupovat dalej. Podla Weston je toto srdce skusSok, takto sa daju odhalit
podtexty, vytvorit premeny, pracovat s objektami, ndjst pohyb a podobne.
DeKoven tiez varuje pred skusanim celej scény naraz a navrhuje skuasat

scény po “beatoch”. Jej spdsob je vsak trochu iny. Radi druhy beat skusat
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spolu s prvym, ako ked sa niekto uéi zahrat skladbu na klaviri. Ddlezité v3ak
je, ze po naskusani “beatu” alebo sekcie scény, by sa mal ako rezisér, tak aj

herci citit bezpe¢ne s vyvojom a spracovanim scény.

DeKoven ma radu pre zacdiatok scény. Hovori tomu “jump ball” a metaforicky
to znamena, dat hercovi do rik loptu na rozohranie hry. Ide o to, Ze potom
¢o sa identifikuju zivotné a scénické potreby, a ndjdu sa spravne aktivne
slovesd, vyplynie z tychto slovies konkrétna aktivita, ktord herec robi pri
zacCati scény. DOlezité je, aby herci slepo necakali na zaciatok svojej repliky,
alebo narezirovaného pohybu, ale uz na zaciatku kazdej scény mali ¢o robit v
navaznosti na prostredie a dalSie postavy v scéne. Napriklad, pokial je
niekoho zivotna potreba “ziskat ldsku” a scénickd potreba je “dokazat si, ze
je Zzena”, vyber aktivneho slovesa mdze byt “obvinit”. M6ze obvifiovat, aby si
dokazala, Ze je Zena, pretoze chce ziskat lasku. Ak ma Zena v scéne

|"

povedzme zehlit partnerove tricko, tak jej “jump ball” aktivita mdze byt
“obvifiovat tricko”, ktoré Zehli. Znie to sice absurdne, ale je to perfektne
predstavitelné, ze si Zzena do partnerovho tricka bude vkladat emdcie a boje,
ktoré preziva s partnerom a ak obvifuje jeho, svojim pohybom pri tejto
aktivite - Zehleni, je schopna telesne stvarnit tento stav mysle. To stadi na
odrazenie sa do deja scény. Pokial kazda postava v scéne ma svoju “jump
ball” aktivitu, nikomu sa nestane, ze bude ¢akat na repliku, & uz svoju alebo

niekoho iného.

DeKoven vsak taktiez zdbrazriuje, ze nie je dobré nechat sa prili§ strhnat
réznymi schémami a ponechat hercov existovat v pritomnosti, hrat a samych
si ndjst svoje vlastné volby. Pripomina, ze ak herci naozaj pracuju na baze “z
momentu na moment”, tak si nie s schopni zapamatat, ¢o konkrétne robili
a tak, by si mal rezisér pri tychto chvilach zapisovat kratke poznamky, ktoré
mu pomOzu sa neskoér vratit k tomu, ¢o sa v hercovom “momente” zrodilo.
Tiez upozornuje, aby nedaval rezisér hercom aktivhe sloveso ku kazdej
replike. Tak ho zbavuje jeho vlastnej kreativity a nenechdva priestor na

spolupracu.
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Pri komunikacii s hercom je dbélezité byt citlivy. Viaceri uditelia zddraznuju
davat hercom pripomienky pozitivnym spdsobom. Pokial' herca rezisér zahlti
tym, ¢o nema robit a ¢o sa mu nepadi, tak sa herec mdze uzavriet. Namiesto
toho je dobre pouzivat otdzky, alebo odporucania. Napriklad sa spytat, &i by
neskusili eSte takuto variantu. Judith Weston hovori, Ze herec by si mal
rezisérove napady privlastnit, alebo by mal mat dokonca pocit, Ze su jeho
vlastné. Len tak rezisér uvidi, ¢i jeho ndpady naozaj funguju a su spravne.
Pripomina, ze by rezisér nemal hovorit hercom, ako sa maju citit. Namiesto
toho, by mal pouzit vSetky ndstroje, aby zobudil hercovu predstavivost a

vnutorny Zivot.

Pokial' rezisér stadle nie je spokojny so smerovanim skusanych scén, Mark
Travis navrhuje dalSie nastroje, ktoré mdze rezisér so svojimi hercami vyuzit.
M6ze napriklad zmenit prekazky v scéne. Tu sa zase oplati mat dokoncen
analyzu scendra, ktord tieto prekazky identifikuje. Zmenou prekazky, moze
rezisér docielit organicki zmenu v hercovom prejave bez toho, aby ho
reziroval pomocou vysledkov. Daldou poméckou méZe byt zmena “chvile pred
zactiatkom scény”. Co presne robili postavy pred tym, neZ sme sa do scény
dostali. Tu sa Travis prekryva s DeKoven, ktord navrhuje menit “jump ball”
akciu, ¢o je v podstate skoro to isté. Ide o to, ze ako postavy vstupia do
scény, ovplyvni celd scénu a na to je potreba mysliet. Iny spdsob na zmenu
charakteru scény je navrhnlUt jednému, alebo viacerym hercom zmenu
spdsobu dosahovania svojich potrieb. Namiesto natlaku mozu pouzit
vyjednavanie a tak dalej. Alebo moze rezisér znasobit naroky, respektive to,
o ¢o postave v scéne ide a ¢o sa mbze stat, ak nedosiahne svoj ciel. Iny
sp6sob na vyvolanie nového pristupu herca lezi v podtextoch - internych
monoldgoch, ktoré sa odohravaju postave v mysli pocas scény. Nakoniec
moze rezisér siahnut po fyzickej akcii, ktord zakonite vyvold reakciu druhej
postavy. Namiesto nervézneho chodenia po miestnosti, mdze napriklad
postava v pokoji sediet na gaudi. Jej herecky partner tak pride s inou
reakciou na toto spravanie. Jeden z najefektivnejsich nastrojov vsak lezi
podla Travisa v improvizacii. Rezisér mdze navrhnut hercom zahrat scénu

vlastnymi slovami a to ich printti, ponorit sa hlbSie do svojich postav, aby
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mohli mysliet a reagovat ako tieto postavy. Okrem improvizovania danej
scény, moze rezisér navrhnut improvizovat aj dej, ktory sa odohral pred
touto scénou a to mbze pridat skdsanej scéne Uplne inl dimenziu, pretoze

herci pochopia, z ¢oho vychadzaju ich vztahy a stav mysle.

5.5 IMPROVIZACIA

Ako hovori Judith Weston, improvizacia poskytuje dvere do podvedomia. Je
to “svaty nastroj”. Akykolvek podvedomy materidl pri improvizacii vyvstane,
musi byt reSpektovany. Neexistuje z/d improvizacia a rezisér by si mal dat
pozor na to, aby svojim hercom neublizil ak bude ich nevedomé rozhodnutia
prili§ komentovat.”®

Weston vo svojej knihe definuje rozne druhy improvizacie, ktoré su pri
skuskach, alebo natacani uzitocné.

1. parafrdzovanie - hrat scénu “vlastnymi slovami”

2. improvizacia zalozend na faktoch - rezisér si vyberie niekolko faktov z
danej scény a nechda hercov slobodne improvizovat na ich zaklade. Nemaju
nasledovat pribeh filmu, ani hovorit repliky, stadi ak zostani vo svojich
postavach

3. improvizacia na vytvorenie minulosti postav - ide o improvizaciu scén,
ktoré nie su v scenari a odohrali sa v minulosti danej postavy. Napriklad John
Cassavetes s hercami pracoval na mnohych scénach, ktoré nemal v iumysle
do filmu vébec zakomponovat.

4. pred-scénicky “beat” - ako pise Travis, ide o par chvil predtym, nez zacina
scéna. V istom momente improvizacie mdze rezisér povedat hercom, nech
zacnu s dialogom.

5. paralelnd udalost alebo vztah - improvizacia zalozend na “¢o by bolo
keby”. M6Ze pomoéct pri scénach, ktoré vyzaduju silné emdcie. Je potrebné
zacat s niz$imi narokmi v ramci improvizacie a stupriovat ich postupne.

Paralelnd udalost moze byt nie¢o, ¢o postava zamysla urobit, ale nespravi to.

" WESTON, cit. 2, s. 264
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V rdmci improvizacie sa to dé preskimat. Napriklad, ked sa niekto niekomu
vyhraza, ze ho zbije a je to prili$ teatrdlne. Skusit si v rdmci improvizacie
tuto scénu dokoncdit (bez toho, aby sa niekomu nieco stalo, samozrejme).

6. ticha improvizacia - ddva vztahom textlru. Ked' sa zadefinuje fyzicky svet,
nechat v fnom postavy spolu existovat bez slov. Weston hovori, ze takato
improvizacia m6ze byt uzitoc¢na pri natacani, tesne pred zacatim scény.

7. improvizécia s tretou osobou - do situacie, kde sa dve postavy zhovaraju o
tretej, rezisér dosadi tu osobu, o ktorej sa zhovaraju, tak ze tam bude s nimi
pritomna.

8. improvizadcia - akykolvek ndpad na improvizaciu mdze niekam viest.
Weston povzbudzuje rezisérov, nech si vymyslaju svoje cesty, pripomina
vSak, ze je dobré stavat improvizaciu viac na fyzickych a faktickych veciach,

nez na abstraktnych a psychologickych zakladoch.®°

Treba pamatat, ze improvizacia nie je herecky vykon. Improvizacia poskytuje
informacie a vedie k hratelnym volbam. Ak rezisér najde cestu k scéne cez
improvizaciu, niekedy to staci hercovi pripomenut, odzrkadlit to, ¢o sa zrodilo

a on si na zaklade svojej emoc¢nej pamate spomenie.

Improvizacia je nastroj veduci k slobode a zivotu. Na zaklade vlastnej
skusenosti viem, ze pokial rezisér nevie kam pomocou tohto nastroja
smeruje, mdze sa stat, Ze sa strati spolu s hercami. Zrazu to nie je hodnotné
vychodisko, ale cesta do nikam. A odtial' sa tazko dostava zpat. Preto si
myslim, Zze by poskytnuté rady mohli poméct takym rezisérom, ktori radi
tvoria volnym sposobom, Ci chcl od hercov auteintické vykony zalozené na
ich vlastnom vklade. Ako mlady rezisér viem, zZe je to velmi vabivy spoOsob
prace. No aj ked som v svojom filme tvorila scény na zdklade improvizacie,
musela som si dat pozor na hodnotny text napisany v scenari. Nechcela som
aby dobre premyslené repliky boli nahradené inymi, menej vypovedajucimi.
Svojim hercom som preto pri scénach, ktoré wvyuzivali improvizaciu

pripominala, ¢o je potrebné v scéne zachovat.

8 WESTON, cit. 2, s. 264-267
82



5. 6 ZHRNUTIE

Michael Caine vo svojej UspeSnej knihe “herectvo vo filme” piSe o jeho
skusenostiach a radach pre herca pri skuskach: “Sposob skusania vo filmoch
absollUtne zdlezi na rezisérovi. Ale pretoze rezisérova hlava rieSi vsSetky
aspekty tvorby filmu, necakajte ziadne velké uznanie alebo zndmky suhlasu
pocCas skusok. Pokial vdm rezisér ni¢ nehovori, znamena to, Zze to robite
pravdepodobne spravne.”8?

Dalej uvadza, Ze by sa herci nemali hanbit hybat pri skiskach tak, ako chcu,
pretoze kamera sa da vzdy prispbsobit. Mali by vSak podla Caina vzdy

poslichat reziséra, pokial po nich chce konkrétny pohyb.

Americké knihy, ktoré radia réznym profesiam vo filme, vzdy adresuju
Citatela ako svojho kolegu, alebo Studenta. Je zaujimavé porovnavat tie,
ktoré adresuju rezisérov s tymi, ktoré adresuju hercov. Na tomto priklade
hned vidime, Ze reziséri vacsSinou nedavaju svojim hercom dostatok
informacii a pritomnych poznamok. Nie je spravne nechat herca tapat, ¢i robi
nieco spravane, alebo nie. Ucitelia, ktori sa zameriavaju na rezisérov, preto
casto opakovane apeluju na komunikaciu s hercom. Judith Weston pise, ze
akakolvek komunikacia s hercom, s ktorym rezisér pracuje na projekte, je
rézia. Neznamena to, Zze by sa mal rezisér kontrolovat ked ide s hercami
vecer na pivo, ale Zze by si mal s hercami vystavat také vztahy, ktoré budu
ich vykony posuvat dopredu. Skisobné obdobie je prave Sanca tieto vztahy

nastavit tak, aby sa mohli rozvijat.

Mnohé zo spomenutych skisobnych technik sa daju uplatnit pri samotnom

natacani. Je to na rezisérovi a produkcii, kolko je ¢asu a akym spOsobom sa

81 CAINE, Michael. Acting in film: an actor's take on movie making, Applause
Theatre Book Publishers, USA, 1997, s. 48; citat uvadzam vo vlastnom preklade
z angli¢tiny: “In movies, the form of rehearsal depends entirely on the director.
But since the director’s mind is on all aspects of the film, don’t expect any
paricular accolade or sign of approval during rehearsals. If your director isn’t

saying anything to you, that means your work is probably fine.”
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nau¢i s hercami pracovat. Je vS$ak dobré vediet o réznych moznostiach,
pretoze aj velkym rezisérom sa stava, ze nie s kazdou scénou vedia ¢o robit,

ked herci nedokazu splnit jeho zadania.
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KAPITOLA 6 NATACANIE

Ako hovori nie len Mark Travis “priprava znamena vsSetko”. Tento vyrok sa
tyka rezisérov dvojndsobne, pretoze pri filme sa musia pripravovat so
vSetkymi zlozkami, na rozdiel od kohokolvek iného, kto na projekte pracuje.
Potom, ¢o ma rezisér dokoncené vsetky prace na scenari, skusky s hercami a
pripravy so svojim tvorivym tymom (kde vsSetci pracuju na tom istom filme)
su pred rezisérom dve Ulohy: vyrobit potrebny materidl a spracovat ho do
vysledného filmu. Ako piSe Mark Travis: “Najprv situaciu vytvorite a potom ju
zachytite.”®? Dalej podotyka, Ze zdsadny rozdiel je ten, Ze sa pribeh prestava
odohravat len v predstavach, ale deje sa priamo pred ofami reziséra. Je to
akysi moment zrodenia, ktory vsSak vacsSinou vsetci zazivaju rozlozeny na
Casti, scény, ktoré sa netoclia v chronologickom poradi. Rezisér je ten, ktory
neustale drzi v hlave celok, aj ked’ sa v pritomnosti zaobera suciastkami.

Vacsina kniziek od americkych ucitelov rézie hercov sa zaobera z 90 percent
prave touto pripravou, pretoze bez nej rezisér nema zbrane do boja.
DeKoven dokonca nevidi nijak velky rozdiel medzi réziou hercov vo filme a v
divadle. Zdsadna zmena je podla nej prave v pritomnosti kamery, ktorej musi
herec dat vsetko, ¢o v ramci procesu skisania dosiahol. Podotyka, ze v tomto
momente je najzasadnejSim tvorivym vztahom pre reZiséra vztah s
kameramanom. Casto vSak zoberie reZisérovi aj tUu pozornost, ktord by mal
dat hercom. Ako ma teda rezisér vyladit svoju pozornost a ¢as tak, aby
dosiahol najlepsie vysledky? Ako presne pouzit pripravu v kratkom

stresujucom case, sustredenom na rozhodnutia?

Judith Weston odpovedd, ze natacanie by malo byt brané ako rozsirenie
skusky, ktord je slobodnd a bez natlakov. NajlepSie je, pozerat sa na
natacanie ako na dobrodruzstvo. Je potrebné, aby boli herci pravdivi,
emociondlne Zivi, aby existovali v pritomnom okamihu. Ziadny rezisér
nechce, aby pred kamerou zrazu zacali hrat s velkym H. Ak je odpovedou na

predchadzajuce otazky vytvorenie Specifickej atmosféry, potom je dolezité

8 TRAVIS, cit. 30, s. 239; ; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:

"First you create and event and then you record the event.”
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vyrieSit aj otdzku, ako tuto kreativhu atmosféru udrzat uprostred kolosu
technikov, nestihania, cdasto zlého pocasia a inych natacacich stresov?
Weston radi: “Vytvorte si taky magicky kruh, ktory ste mali na skuskach a
pretvorte si svoj vztah s hercami tak, aby bol hlavnym faktorom ich prace.” 8
Nehovori, ako presne to spravit, pretoze kazdy rezisér je iny a zdalezi to na
jeho vlastnej osobnosti a dynamike. Niektori reziséri su hravi, ini sa chovaju
rodiCovsky, niektori st ako generadli, ini su zase skoro neviditelni. Kazdy ma

svoj spOsob prace a nema zmysel ho presne naordinovat.

Z pohladu herca je vztah s rezisérom extrémne ddlezity. Lenore DeKoven
tvrdi, ze vadsina hercov hrd prave pre rezisérov, preto by si mali byt toho
vedomi a nenechavat ich bez odozvy. Herec Michael Cane vo svojej knihe
piSe, ze suU zli a dobri reziséri a herec sa nieCo nauc¢i od kazdého.
NajdolezitejSie je podla neho byt profesiondlny, ¢o znamena, Ze hercova
sebadbvera je len ¢ast jeho profesionality. “Za v$etkych okolnosti, az kym
vas nebude rano cakat pred domom limuzina, rezisér je vas manzel. Bud' sa
ho naudite milovat, alebo to predstierajte.” 8

Samozrejme, ¢im viac sa herec a rezisér poznaju zo skuskového obdobia,
tym jednoduchsie je tento vztah nastavit. Ani to vSak nie je ultimatne
tvrdenie. Caine napriklad pise, ze u Woodyho Allena nikdy nevedel, co je
skisSka a Co ostra. Natacali od samotného zaciatku na velmi dlhé zabery.
Alebo od rana skusali scénu, ktord sa odohrava po celom bardku. Spolu s
kamerou sa herci ladili na ten spravny pohyb a tato sto krat omielana skuska

sa zrazu premenila na natacanie, a tak herci zostali uvolneni po celtu dobu.

Faktom vs$ak je, ze kazdy herec reaguje na pritomnost kamery trochu inak.

Skuseni profesionali st malokedy vykolajeni, ale napriklad primarne divadelni

8 WESTON, cit. 2, s. 281; citdt uvadzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Recreate the magic circle that you had in rehearsal, and reestablish your
relationship with them as a primary factor in their work.”

8 CAINE, cit. 81, s. 122; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "For
better or worse, until the limo stops picking you up in the morning, you're

married to that director. Either you learn to love him, or you fake it.”
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herci mézu byt znepokojeni. DeKoven varuje, ze niekori herci m6zu byt tak
neisti, kvoli tlaku na okamzity vykon, Zze za¢nu skryvat svoje aktivne volby,
alebo znizovat ich intenzitu. Ini ich zase prili$ zvyraznia. Tvrdi, ze problém je
jednoducho rieSitelny pomocou vyberu aktivheho slovesa a akcie. Namiesto
“hraj menej” pouzit jedno zo slovies, ktoré by mal mat rezisér uz v tomto
momente v rukave. “Vsetko ¢o potrebujete, aby ste vratili scénu tam, kde ste
ju nasli na skuske, je kratka pripomienka potrieb a aktivnej volby postavy, na

ktorej ste sa zhodli na skike a mate ju zapisanu v scenari.”®®

V tejto kapitole sa zameriame na aspekty komunikacie s hercom, tak aby
rezisér nepozadoval len o¢akdvany vysledok, ale pomohol hercovi priblizit sa
k tomuto vysledku. Predstavime si hlavné atributy, na ¢o sa ma rezisér pocas
natdcania s hercom zamerat a na ¢o si davat pozor. Povieme si, ako sa da
pristupit k skiskam na placi tak, aby viedli herca do stavu bytia v postave a
predstavime si cvienia, ktoré moézu poméct rezisérovi dostat herca do

situacie.

6.1 KOMUNIKACIA S HERCOM NA PIACE

Pojem “result directing” znamena, Ze rezisér vie presne, aky vysledok
niekoho prace potrebuje a na zaklade odkomunikovania tohto vysledku ho
dostane. Toto vSak plati na dorozumievanie sa so vSetkymi spolupracovnikmi
pri filme, az na hercov. Celé umenie rézie hercov je v podstate spb6sob, ako
sa vyhnut tomuto druhu rezZirovania. Na hercov skratka nefunguju takéto
prikazy, pretoze na rozdiel od inych profesii, hercova praca nie je zalozena na
vykone. Jeho praca spociva vo vytvoreni zivého, dychajuceho a mysliaceho
¢loveka/postavy, v ktorej sa pévodny charakter herca strati. Rezisér chce od

herca aby sa stal postavou. Podla Marka Travisa to vSak chce radikalne iny

8 DEKOVEN, cit. 1, s. 147; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglitiny: "A
brief reminder to the actor od the needs or an action choice found previously ,
and noted in your script, in a given moment is usually all it takes to get the

scene back to what you arrived at in rehearsal.”
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pristup. Hercovi sa nepodari stat niekym inym, pokial' mu rezisér bude hovorit
len vysledky tohto procesu. Bude to stale herec, ktory hra, Ze je niekto iny.

Co mu teda treba povedat?

Travis veri, Zze pred nakricanim by mal rezisér komunikovat s hercom o
postave. Postava vznika v spolupraci medzi scenarom, rezisérom a hercom.
Pre jej vytvorenie je teda potrebné hovorit s hercom. Aj pre rozlisknutie
scény a tiez o pribehu treba hovorit prave s hercom. No ked sa nataca a
reziruje, treba zastavit komunikdciu s hercom a zhovarat sa uz len s
postavou. Ako piSe: “Hovorte k postave. Rozpravajte sa s tym, kto netusi, ze
je vo filme. Rozpravajte sa s tym, kto zije v scéne, nie s tym, kto sa snazi
rozplynit v postave. Nechcete v scéne vidiet herca..Chcete vidiet Zziv(
bytost.”8®

Vychodiskova myslienka k tomuto pristupu je, ze pokial rezisér reziruje
herca, dostane hrajuceho herca. Pokial' vSak reziruje postavu, dostane
postavu, nie hrajucu, ale proste existujucu.

Podla Travisa, emdcie vznikaju na zéklade okolnosti. Clovek generuje emdcie
na zaklade svojej minulosti, svojho ciela, prekazok a ocakavani. Takze rezisér
nemdze chciet vytvorit emdciu, ale okolnost, ktord vedie postavu k emocii.
Ak teda berieme postavu ako zivého cloveka, ktory netusi, ze je vo filme,
nedd sa od neho chciet nieco citit. Postava rozmysla hlavne o tom, ¢o chce
dosiahnut v dalsi moment svojho Zivota. Travisova radikdlna myslienka
spociva v tom, Ze by mal reZisér prestat rezirovat, ale zacat koucovat. Co je
to koucing? “Koucing je modifikacia spravania cCloveka, tak akoby ste to udili

dieta. Kou¢ing je nabaddanie postavy, hladat iny vysledok.”®’

8 TRAVIS, cit. 30, s. 317; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: "Talk
to the character. Talk to the person who has no idea that he’s in a movie. Talk to
the person who is actually in the scene, not the person who has lost himseld into
the character. You don’t want to see actor in the scene..You want to see the
character.”

8 TRAVIS, cit. 30, s. 318; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Coaching is modifying the behavior of the character just as you would with a

child. Coaching is urging the character to seek a different result.”
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Zakladny rozdiel je aj v pristupe ku kazdej novej klapke. Namiesto toho, aby

|\\

sa herec pytal “ako to mam tentokrdt zahrat?” by sa mal pytat “Co mam
urobit inak aby som sa viac pribliZil k svojmu cielu?/Co mam robit aby som
dostal to ¢o chcem?” Tato modifikacia je potom koucovana rezisérom. Travis
varuje, ze nevyhodou tohoto pristupu je, ze rezisér si nikdy nemoze byt Uplne
isty, ¢o postava v nasledujucej klapke spravi, prave preto, lebo to nevie ani
samotna postava. Dobra sprava je, ze cokolvek spravi, bude to pravdivé a

nebude to hrané.

Takyto spb6sob prace vsSak Travis uplatfiuje az pri natacani. Dokonca hovori,
Ze pri castingu by mal reZisér pouzivat “result directing”, teda rezirovanie na
zaklade chceného vysledku. Pretoze casting je nieCo ako pracovny pohovor,
nie je to este praca samotnda. Jeho vykon je podany na zaklade instinktu,
intuicie, predstavivosti a bytia v pritomnom okamihu. To vSak na vytvorenie
postavy nestadi. Pokial teda herec prejde tymto pohovorom, svoju pozornost
za¢ne upriamovat na akusi inkarndciu do postavy. Pri natdcdani mu teda

rezisér pomdze, pokial nebude neustale oddelovat jeho osobu a postavu.

Pri natdcani svojho filmu “Spina”, som tento pristup ¢asto uplatfiovala. Herci,
z0 svojej sklsenosti, maju tendenciu hovorit o svojej postave v tretej osobe.
“Ona sa citi takto, ona by chcela toto...” Je to akoby sme ohovarali niekoho za
rohom. Bez toho, aby som hercom vysvetlovala nejaké tedrie som ich proste
pri natdcani zacala oslovovat menom postavy a hovorila k nim v druhej
osobe. Neviem posudit nakolko im to pomohlo, musim v3ak povedat, ze to
zjednodusilo komunikaciu. Postava zrazu nebola niekde za rohom, nemali
sme pocit, Zze sa bavime o niekom, kto s nami nie je, ale Zze sa bavim “s
niekym”, kto Zije a citi priamo predomnou. Ked sme scénu dotocili, pochvalila
som vsSak herca a nie postavu. Myslim, ze pokial rezisér nad tym prilis
nerozmysla a prirodzene si osvoji tento pristup, bude naturadlne citit, kedy a
ako sa s kym rozpravat. Samozrejme, z mbjho pohladu, to netreba prehanat.
Pri obede je pauza a nebudem sa hrat, Ze si ddvam kavu s postavou. Ide o

priamu akciu rézie pri natacani a skusani pred klapkou.
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6.2 SPRIEVODCA VEDENIM HERCOV PRI NATACANI

Pri nakriicani musi rezisér simultanne riesit niekolko veci. Mal by vSak vediet,
na ¢o konkrétne davat pozor pri konkrétnej profesii. Co sa tyka hercov, ktori
sU vyhradne v jeho starostlivosti, by podla Judith Weston a Lenore DeKoven
mal vediet par zakladnych pravidiel, ¢ nastrojov s ktorymi operovat, aby

dostal od nich zelany vysledok.

1. nie¢o povedat hercovi vZdy pred a po klapke - herci potrebujl
pozornost reziséra, pretoze hraju pre neho. Nato, aby sa s mnozstvom
klapiek nestratila ¢erstvost hereckej akcie, je treba pracovat s varidciami. Pri
dokladnej analyze scenara si rezisér zaznamenal svoje mysSlienky a prave
teraz ich moze uplatnit. Weston piSe: * Ak sa hercova praca na scéne nelepsi,
tak sa z pravidla horgi.” 88

Neznamena to vsSak to, aby rezisér nakladal na herca viac a viac poziadaviek,
pretoze sa mdze stratit. Pouzitie aktivnych slovies a definovanie scénickych a
zivotnych potrieb je slovnik, s ktorym by mal operovat. Weston odporica ako
variaciu, dat hercovi viac slobody, alebo naopak zjednodusit jeho akciu,
pokial sa herec dostal prili§ do svojej hlavy. Je dobré s hercami hovorit
osamote, alebo aspon tak, aby to ostatni nepoculi. Je to akési sukromie na
verejnosti, ktoré by sa mal rezisér naucit vytvorit, aby chrénil svojich hercov.
Pokial' rezisér naozaj nema ¢o povedat, Weston radi vytvorit aspori ocny
kontakt, aby zostali rezisér a herec na seba napojeni. DeKoven hovori, ze ak

ni¢ iné, je dobré vysvetlit hercovi, preco sa ide nakricat dalSia klapka.

2. nechciet po hercovi aby akciu zopakoval - aj ked herec dosiahol
vysledok, ktory rezisér potreboval a klapku treba zopakovat z inych dévodov,
je podla Weston ddlezité namiesto “urob to Uplne rovnako”, povedat “toto je
dobrad cesta, zostan naladeny”. Ide o to posuvat pozornost dopredu a nie

dozadu.

8 WESTON, cit. 2, s. 283; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z angli¢tiny: “If

an actor’s work on a scene is not getting better it is getting worse.”
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3. nenechat’ herca zle hrat - je to vyhradna praca rezZiséra, sledovat a viest
svojich hercov. Spoliehaju na neho, lebo sami seba nevidia. Ak rezisér vidi,
ze jeho herci prehravaju, Zze nie su v pritomnosti, Zze su pod tlakom, ze ich
dialdg je nepravdivy, musi zakrocit. Ak je treba rychlu opravu, Weston
doporucuje pouzit “opak”. Chciet po hercovi opa¢nu akciu, aj ked to nemusi
fungovat v ramci celkovej Struktiry postavy a pribehu, takato poziadavka

vyvola isty Sok, ktory moze priblizit hercov blizSie k pravde.

4. pouzivat jazyk sudhlasu - nie len Weston, ale aj ini uditelia zd6éraznujq,
aby si rezisér daval pozor na S$tyl komunikacie - pouzivat pozitivne
pripomienky. Je to jednoduché, namiesto “Nezatvoril si dvere na spravnu

repliku.” povedat: “ Bolo by fajn zavriet dvere trochu skor.”

5. byt dprimny - herci chcl vediet, ¢ sU dostatoéne dobri. Nema zmysel,
aby rezisér svojich hercov klamal a vymyslal si len preto, aby sa citili dobre.
Ked' si nastavi rezisér Uprimny vztah s hercom, méze mu povedat aj negativa
tak, aby ho neuzavrel. Nejedna sa vsSak o kritiku, ale o slova typu “este nie
sme tam, kde by som chcela; skisme to inak; nieCo tomu chyba, povedz,

ako by som mohla pomdct;...”

6. nepouZivat’ “result direction” - o nevyhodach rézie na zaklade
pozadovania vysledku som pisala v predchadzajucej podkapitole. Pokial' vSak
ni¢ nefunguje a rezisér musi pouzit tento spdsob, je dobré na to herca
pripravit, povedat mu, Ze predkladd vysledok, ku ktorému by sa rezisér rad

dopracoval zvnutra.

7. uistit’' sa, Ze herci dostavaju pripomienky iba z jedného zdroja -
vSetky vyhrady, kritiky a pripomienky od ludi zo sStabu, produkcie a
kamerovej sekcie by mali ist k rezisérovi a ten by mal usudit, ¢o hercom
povedat. Rezisér by mal byt ten, ktory zahaji, ale aj stopuje hereckl akciu.
Herci by mali dostat pokyn, Ze aj ked v ramci ostrej klapky urobia chybu,
nikdy nemaju zastavovat akciu, pokial rezisér nepovie stop.

S tymto som sa casto stretdvala pri nakricani svojho filmu, pretoze Stab a
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herci mali k sebe velmi blizko, bolo Casto pre vsSetkych prirodzené sa spolu o
filme zhovarat. Ked' vSak prislo na réziu hercov, musela som par krat poprosit
ostatnych tvorcov, nech nehovoria hercom pripomienky. Aj ked' som o tomto
pravidle nevedela, sama som zistila, Zze napriklad scenaristi maju tendenciu
vysvetlovat podinanie postav zosiroka a to hercom velmi nepomaha. Naopak
to bolo prinosné pocas skuskového obdobia, pretoze herci mali Sancu

pochopit celt hibku Iatky, na ktorej §li pracovat.

8. pokyn “akcia” - pokial rezisér odstartuje scénu ako na pretekoch, tak
herci dostanl pocit, ze maju zacat hrat. Je lepSie, ak rezisér nechd herca
naladit sa na spravnu atmosféru a emodciu a potom v rédmci nej povedat
“akcia”. V Kapitole o skuskovom procese je uvedenych niekolko moznosti,
ako uchopit ¢as tesne pred zacdatim scény, tieto nastroje sa daju vyuzivat aj
pri natacani.

S tymto pristupom som mala v ramci natacania tiez bohaté skisenosti. Bud’
som pouzivala improvizaciu tesne pred scénou, v ramci ktorej som zahajila
akciu, alebo som pouzila jednu z jednoduchych Meisnerovych technik, kedy
sa herci pozerajui navzajom do oci a snazia sa na seba napojit. Ked som tocila
s nehercami, zistila som, ze najlepsSie je, ked ani nevedia, kedy sa vlastne
zacalo tocit a tak som sa dohodla s hereckou, ktord v scéne hrala ich
doktorku, ze ked’ jej dam signal, zacne scénu tak, aby si nevsimli, ze uz je to
naostro. Toto velmi dobre fungovalo. Myslim, si, ze to je rezisérovi aj
prirodzené, pretoze pokial preziva scénu spolu s hercom, ladi sa na jej

atmosféru spolu s nim a tak nie je potrebné robit trénera.

9. stat’ pri kamere - aj ked je to v dnednej dobe uz celkom nevidané, vsetci
ucitelia rézie hercov odporucaju nepozerat popri akcii na monitor, ale stat pri
kamere tak, aby mohli vnimat herca a vsetko ¢o robi.

S tymto pristupom by urcite polemizovalo mnoho rezisérov, je vSak pravda,
ze herec potrebuje citit rezisérovu pritomnost. Z mojej hereckej sklsenosti
viem, ze nebolo prijemné pracovat s rezisérmi, ktori stali v druhej miestosti a
hovorili mi pripomienky do vysielacky. Zo sklsenosti rezisérskej sice pozeram

na monitor, lebo chcem vidiet vysledny tvar aj s pohybom kamery, ale
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snazim sa mat ho vzdy velmi blizko kamery, aby som bola jednak vedla
kameramana a zaroven blizko svojim hercom. Na kazdej lokacii to vSak nie je

mozné.

10. dat’ hercom povolenie zlyhat - je to jeden z najsilnejSich nastrojov
reziséra pri rézii hercov. Ako hovori DeKoven, natlak a tenzia spodsobuju
nedokrvenie mozgu a uz len tato telesna predispozicia znemoznuje hercovi
uvolnenie, ktoré potrebuje na to, aby bol v pritomnom okamihu, aby
existoval ako postava. ReZisér mdze tuto tenziu uvolnit cez svoj pristup. Ak
sa hercovi nedari, alebo sa zasekol pri nejakej replike, rezisér mu mobze
povedat, Ze to nie je koniec sveta. Mbze taktiez pouzit taktiku variantov.
Pokial sa nezhoduje s hercom alebo producentom na uchopeni scény, mozu

sa natocit oba varianty a tym mizne tlak na konsenzus a nedorozumenie.

11. zladit energie - kazdy herec pri natacani ¢aka nekoneéné hodiny. To mu
moze znizit, alebo nezdravo zvysit energiu, s ktorou potom pracuje v réamci
natdcania. Weston radi, ze rezisér moze Uroven hercovej energie regulovat
svojim vlastnym nastavenim. Ak je energia herca nizka a je unaveny,
nastavit si vlasntl energiu vyssie a naopak. Ked su herci prili§ vycéerpani,
c¢asto pomaha fyzicka aktivita. Existuju rozne cvicenia, od hadzani lopty, cez
boxovanie do vzduchu, ako “sa nahodit”. Pokial je herec v danom momente z
nie¢oho nestastny, alebo sa dostane do konfliktu s niekym na placi, je dobré
tuto emdciu pouzit v ramci hereckej akcie. “Zmerite problémy na moznosti,

nie zlyhanie,” hovori Weston. &

12. nezahltit herca technickymi poZiadavkami - aj ked je samozrejme
dolezité, aby herecky vykon bol zachyteny na kamere, v doostrenom zabere
a dobrom svetle, aby bolo pocut a rozumiet; je dobré pamatat na zékladnu
fuknciu scény. Kazdy scéna musi niekam napredovat a to bez dobrého herca
nejde. Reziséri, ktori reziruju na zaklade technickych poziadavkov pohybu

hercov v scéne, tazko dosiahnu hercovu kompletnl pritomnost a vtelenie sa

8 WESTON, cit. 2, s. 288; citdt uvadzam vo vlastnom preklade z anglictiny:

"“Turn problems into opportunities, not failures.”
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do charakteru, pretoze ich hlavnid mentalnu aktivitu zahltia mnozstvom
poziadaviek. Rezisér by v rédmci moznosti mal dat hercovi priestor istej

slobody, aby mohol potiahnut scénu dalej.

13. scény s vysokym emocnym narokom, sex a nasilie - takéto scény sU
naro¢né pre kazdého herca, akokolvek skuseného. Predpisany plac, sex Ci
nasilie su Specidlna vyzva a kazdy herec k nim pristupuje trochu inak.
DeKoven pise, Ze to je na rezisérovi, aby zaistil pre herca tie najvhodnejsie
podmienky, ktoré vyzaduju priestor, ticho a ¢as na placi, aby sa mohol
pripravit. Weston radi porozpravat sa s kazdym hercom osamote o spOsobe
natacania tejto scény a nasledné prejdenie si choreografie pred natacanim so
vSetkymi hercami v scéne. DeKoven podotyka, ze je ¢asto dobré naplanovat
scény, ktoré vyzaduju pla¢ ¢i iné emociondlne vrcholy na koniec dna
nakrucania, kedy sU herci vycerpani. Unava spdsobuje vacsiu zranitelnost a
tak ma herec blizsi pristup k svojim pocitom. Scény, ktoré obsahuju nasilie,

musia byt supervizované profesionalom v tejto oblasti.

14. nebat sa ukondit natacanie scény, aj ked’ herec nie je spokojny -
herec nedokdze zvnutra odhadnut svoju najlepSiu klapku, ¢asto si tu
najlepsiu, kde bol najprirodzenejsi ani nepamé&ta, lebo proste existoval v
pritomnom momente. Ak sa herec snazi precitit nie¢o viac, nez v scéne ma
byt, a rezisér je spokojny, rezisér ma svaté pravo pokracovat v natacani

dalSieho obrazu.

15. byt inventivny - Ziadny rezZisér sa nikdy v ramci rézie hercov nepomylil.
Otazkou je, ako spravit z chyb nové moznosti. Aj napriek dokladnej priprave
rezisér nie je povinny natocit scénu tak, ako si ju pripravil a naskusal.
Neznamena to, ze priprava bola nani¢. Je vSak dobré, byt koncentrovany a
rozhodovat sa podla danej situdcie. Weston tvrdi, ze analyza scenédra je
rezisérova prva verzia filmu, sklsanie je jeho druha verzia a prvy zaber je

jeho verzia tri a tak dalej. *°

% WESTON, cit. 2, s. 282-290; DEKOVEN, cit. 1, s. 141-148
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6.3 HERECKE SKUSKY NA PIACE

Pristup k skusSaniu na placi sa liSi nie len na zaklade Stylu a pristupu reziséra,
ale aj na zadklade ¢asu na jednotlivé obrazy, &i pristupnostou hercov. Mark
Travis ma vsak par rad, ako v idedlnom pripade pristupovat k skisaniu s
hercami popri natacani.

Pokial' ma rezisér na natacani tych istych hercov, ktori maja prist aj na dalsi
den nakrucania den, Travis odporuica, po skonceni prace s hercami, sadnut si
na 10 az 15 minat a preditat si scény, ktoré sa maju nasledujuci deri natacat.
Pokial' s v prostredi, kde sa bude nakricat, tak sa moézu aj prejst
priestorom. Rezisér mdze svojim hercom pripomenut zakladné ingrediencie
jednotlivych scén, ktoré nasli a prediskutovali v ramci skiskového obdobia.
Prinosné je prediskutovat vSetky otazky a strachy v tomto momente, aby si
ich herci nenosili na natdcanie. Po tejto chvili herci mézu ist domov
sustredeni na to, ¢o ich caka.

Rano, ked pridu herci na plac, Travis radi, aby rezisér svojich hercov privital.
Nie preto, aby sa im zapacil, ale preto, ze herci po noci premyslania nad
scénami mbzu mat nové napady a otazky. Je fajn to prejst s nimi predtym,
nez sa zacnu nakricat samotné obrazy. Travis vSak nemysli sediet a
analyzovat, ale stravit par minat napriklad pri kadve, kde rezisér a herci maju
Sancu podelit sa o to, ako sa citia a ¢o si myslia. Zaroveri podotyka, ze na
hercov sa spravidla lepi rezisérova nalada a nastavenie a tak by si mal byt
vedomy, kam svojich hercov podvedome taha, vzhladom na scény, ktoré s
nimi ide nakrucat.

Predtym, nez nakracaju herci na plac, je dobré im pripomenut ich postavy.
Co sU ich ciele, potreby, prekazky, ide o lahki konverzaciu, kde rezisér

nebadane posunie hercov od seba k svojim postavam.

Pri samotnych skuskach pred nakrdtenim scény je dolezité, aby sa nic¢ iné
nedialo. Aby sa neriesili svetla, scéna, aby sa nediskutovalo v ramci stabu.
Okrem reSpektu k praci hercov, ide hlavne o to poskytnut im prostredie, v

ktorom mozu pracovat ¢o najlepsie.
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Z vlastnej hereckej sklsenosti viem, Ze toto nie je vzdy zvykom. Casto sa mi
stavalo, ako herecke, ze pri skiskach bola miliarda ludi, ktord si rieSila svoje
problémy a tak som si musela svoju samotu na verejnosti posunut do
absolutneho maxima. Dokonca raz, pri natacani detailu, v ktorom som sa
mala rozplakat si zvukari hovorili vtipy, pretoze sa prave netodil zvuk. Po
tychto skusenostiach som prirodzene vedela, ze musim od tohto zlozvyku
svojich hercov uchréanit pri natacani mojho filmu. Musim podotknut, Ze to
nestacilo povedat spolupracovnikom raz, ale pripominat im tento, pre nich

niekedy novy, sp6sob prace, priebezne.

Travis piSe, ze v ramci prvych sklsok, by rezisér nemal pozadovat plny
herecky vykon. Ide skbér o vytvorenie scény v ramci prostredia, aby vsetky
ostatné zlozky videli, ¢o scéna obsahuje a mohli sa na to pripravit. Rezisér by
mal davat pozor na pohybové spracovanie scény, tzv. “blocking” v ramci
toho, ako sa herci vztahuji k sebe a prostrediu. Popri tejto skiske mébze
rezisér pozerat na scénu so svojim kameramanom z réznych uhlov, aby nasli
najlepsi sposob zachytenia situacie. Ak sa vsSetci vratane hercov, zvukarov a
kameramana citia so scénou komfortne je nacase odist a nechat pripravit
lokdciu na nakrucanie. Na placi tak zostanu vsetky technické profesie a pre
reziséra a hercov je toto posledny cas na pripravu. Rezisér to preto moze
vyuzit na skusanie. Travis podotyka, ze spdsob tejto skusky zavisi na troch
faktoroch - case, ktory na to je, druhu scény a dispozicii a temperamente
hercov. Kazdopadne netreba herca nutit nieco robit. Je dobré dat mu
priestor, aby mohol byt sdm so sebou a naladit sa tak, ako potrebuje. Travis
hovori, Ze toto je individualne a zalezi na konkrétnom hercovi. Dolezité vSak
je si uvedomit: “Cokolvek herci robia tesne pred samotnym natacanim scény,

ovplyvni ich herecky vykon.”?

Ked' je vSetko pripravené a rezisér spolu s hercami su zavolani spat na plac,

potrebuju svoju pozornost ¢o najviac sustredit na scénu, postavy a ich

91 TRAVIS, cit. 30, s. 253; citdt uvddzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Whatever the actors are involved in prior to the actual filming of the scene will

affect their performance.”
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potreby. Samozrejme, kazda scéna vyzaduje iny druh konkrétnej pripravy a
tak Travis ponuka niekolko cvi¢eni, ktoré moéze rezisér tesne pred scénou

pouzit:

1. "Co chces?” - toto cvi¢enie pomaha hercovi sustredit pozornost na potrebu
postavy. Rezisér sa postavi pred herca a pyta sa ho dokola, ¢o chce. Herec
ma odpovedat z pohladu postavy. ReZisér sa nemusi zastavovat a pocuvat,
ale pokracovat v pytani. Cvi¢enie najlepSie funguje, ak herec prestane

rozmyslat ale odpoveda intuitivne.

2. simultalna konverzacia - cvicenie poklada postavy do priameho konfliktu a
pomaha sustredit pozornost dvoch postav na ich individudlne pohlady. Herci
sa postavia oproti sebe a vyberu si jednu konkrétnu vec, ktoru postava v
danej scéne robi, ktora ich vlastnej postave vadi. Pravidlo je hovorit naraz a
cielom kazdého je prinutit toho druhého, aby prestal rozpravat a pocuval.

Dizka cvi¢enia determinuje jeho efekt.

3. “pep talk” - toto cviCenie by mal herec robit osamote. Kedze kazda
postava ma svoje Specifické potreby v danej situacii, tzv. scénické potreby, v
ramci “pep talk” herec hovori sam k sebe ako postava a snazi sa sam seba
presveddit, ze je schopny tieto potreby a ciele dosiahnut. Jednoducho sa

povzbudzuje.

4. histéria vztahu - cvi¢enie dodava scéne zakladny element daného vztahu.
Vela vztahovych scén ma vo filme, podobne ako v Zivote, podobu dialdgu,
kde postavy nevyjadruju svoje zakladné strachy a pocity k druhému, ale
hovoria o niecom Uplne inom. Napriklad sa hadaju o upratovani, ale v
skutoCnosti ide o strach, Ze stratia jeden druhého. Cvienie pozostava v
kratkej improvizacii pred scénou, kde si postavy naplno povedia, ¢o ich trapi

a s tymto pocitom potom mézu vstupit do scény.

5. subtext - cvi¢enie pomaha sustredit pozornost na emocionalny podtext

scény. Rezisér sa spyta postavy, ¢o by najradsej druhej postave povedala ale
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nemoOze, pretoze odozva by bola zniCujuca. Tato veta je najhlbsi a
najpravdivejsi pocit postavy. Rezisér potom poprosi hercov zahrat scénu tak,
aby po kazdej replike povedali tito jednu vetu. Toto cvi¢enie je mozné pouzit
aj pri samotnom natacani, kedy napriklad herec, ktory nie je v zébere povie
raz za Cas tuto vetu a tym zostri emociondlne sustredenie herca, na ktorého

je namierend kamera.

Ked je vsSetko pripravené a herci sa vratia namaskovani na plac, Travis
odporuca zahrat si scénu raz alebo dva krat, pred prvou klapkou. Praca s
kamerou v ramci hereckej akcie je uz ina disciplina. Lenore DeKoven vsak
odporic¢a eSte v ramci skuskového obdobia pripravit sa s hercami na
zaberovanie tak, ze v ramci scény bude rezisér a jeho pohlad reprezentovat
kameru a tak uvidi, ¢i skisany pohyb v ramci scény sedi aj pre obraz. Takéto
vyuzitie hereckych skisok moze byt dobré aj na tvorenie storyboardov pred

natacanim.

6.4 ZHRNUTIE

“Pripravujte sa do vycéerpania. Koncentrujte sa. Potom to nechajte ist. Netlaclte.

Zabdavajte sa. Je to predsa najlep$ia praca na svete.”®?

VSetci ucitelia, ktorych citujem v texte sa zhoduju, ze je vela rezisérov, ktori
by mali viac vnimat svojich hercov. Z mojej skisenosti sa vela reZisérov
hercov boji, alebo hanbi. Weston vSeobecne odporica, aby sa reziséri pred
hercami vyjadrovali zrozumitelnhejsie, aby sa zamerali na fakty a obrazy a
vyhli sa siahodlhym vysvetlovaniam. ReZisér sa skratka nesmie bat, dat
postave zivot aj mimo hranice kamery. Nesmie sa bat zapojit so svojimi

vlastnymi zivotnymi skldsenostami a pocitmi.

%2 WESTON, cit. 2, s. 290; citdt uvadzam vo vlastnom preklade z anglictiny:
"Prepare exhaustively. Concentrate. Then let it go. Don’t aim. Have fun, even.

It’s the greatest job in the world.”
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Pri nakrucani je rezisér vystaveny najvacSiemu tlaku, pretoze sa na neho
spolieha velké mnozstvo ludi r6znych profesii. Aby toto obdobie ¢o najlepsie
zvladol, musi byt pripraveny, ale musi vediet aj improvizovat. To, ¢o
potrebuje rezisér od hercov - existovat v pritomnom okamihu - musi dokazat
aj on sam. Rézia sa skratka neda naucit, tak ako sa nedd naudit niekoho Zit.
To vSak neznamend, Ze nastroje a spbdsoby, ktoré vynasli ludia v rovnakej

profesii skiisenostou, by sa nemali odovzdavat dalej.

Mne samej vzdy najviac pomohli praktické konkrétne rady. Popri vlastnom
natacani som sa sama toho vela naucila a viem, ze pokial by som tuto pracu
pisala predtym, mozno by som v rukave mala omnoho viac zolikov na pracu s

hercom.

Rezisérovi mbézu pri natacani pomoct konkrétne rady, ktoré sme si v tejto
kapitole predstavili, uz len z dévodu Setrenia c¢asu. Hlavne vSak z dbévodu
natocenia dobrého filmu. Nikto z tvorcov nechce, aby herci hrali zle. Preto ma
rezisér moc, tento proces zasadne ovplyvnit a s hercami pracovat citlivo, ale
s jasnym cielom. Skusky, cvicenia, improvizacia ¢i komunikacia s hercom na

placi su kli¢ové nastroje reziséra v snahe, dostat herca tam, kam potrebuje.

Pocas skuskového obdobia rezisér spozna svojich hercov, ako pracuju, aké
pripomienky vnimaju, ktoré cvicenia na nich funguju. Tato informaciu by si
mal zobrat so sebou na natdcanie a potom pomocou spominanych
jednoduchych trikov, by mal tuto skisenost zurocit tak, aby herec podal ¢o
najlepsi vykon. Dobra sprava je, ze aj ked to Casto vyzerad ako boj, vSetkym

ide o ten isty ciel - natocit dobry film.
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MOJA OSOBNA SKUSENOST S REZIOU HERCOV

Ked" som sa chystala na nakrlcanie svojho prvého celovecerného filmu
“Spina”, vedela som, e bez vybornych hercov méj film nebude dobry, kedZe
pribeh stoji z velkej Casti na vnutornom prezitku. Rozhodla som sa teda
pristupit k tomu Uprimne a otvorene tak, aby sme si s hercami navzajom
verili. Zobrala som teda svoj hlavny cast spolu so scenaristkou na svoju
chatu v horach. Boli sme tam spolu tyzderi, museli sme rubat drevo, chodit
po vodu, varit na peci... Uz len takato trochu extrémna situacia nas zblizila,
pretoze sme museli ¢isto len prezit na mieste odseknutom od civilizacie. Na
chatu som vytlacila pre kazdého scenar a zobrali sme si aj kopu materidlov,
vratane skutoénych pribehov [udi, ktori mali skisenost s rovnakou vecou, s
akou bojuje hlavna hrdinka vo filme. Nemala som sice pripravenu ziadnu
konkrétnu techniku, ale teraz spatne vidim, ze som pouzila mnohé z tych, o
ktorych tu piSem. Scendr sme si najprv precitali. Existenc¢né aktivity, ako
staranie sa o teplo a jedlo, nam dali ¢as na preberanie minulosti postav, ich
potrieb, nastavenia a tak dalej. Potom vecer sme pri ohni skusali r6zne
techniky improvizédcie. Bolo perfektné sledovat, ako v mojich hercoch
postupne vznikaju postavy, ktoré vo filme nakoniec hrali. Aj ked som este
nevedela, akd bude geografia scén, aké budli mat rekvizity a tak dalej,
podarilo sa nam skumat vnatorny zivot a vztahy medzi postavami.
Znamenalo to tiez, ze sme sa vSetci navzdjom dost otvorili a hovorili si
osobné veci, ktoré suviseli so situaciami vo filme. Skidsala som s nimi aj par
zakladnych Meisnerovych cviceni, ktoré si velmi oblubili, pretoze este
nezazili, ze by po nich niekto chcel tak silné a Uprimné napojenie medzi
sebou. Keby som sa mohla vratit spat do tohoto skiskového obdobia, urcite
by som si zapisovala viac pozndmok, ktoré z improvizacii a citania vyvstali,
aby som si ich pamatala pri natacani. Vydefinovanie zivotnych a scénickych
potrieb, by mi tiez na zaciatku pomohlo, pretoze je to jednoduchsia schéma,
ako hladat to isté tisicimi slovami.

KedZe samotné nakrlcanie bolo rozlozené do troch obdobi, ktoré sa viac
menej nakrucali chronologicky, mala som Sancu sa s predstavitelkou hlavnej

postavy stretn(t vzdy, pred kazdou fazou. Robila som to iba s fiou, pretoze
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cely film sa pozera na svet jej optikou. Ona udava tén a pribeh, a tak som
vedela, ze ak chcem kalibrovat film a herecké vykony, musim ist primarne
cez nu. Sadli sme si vzdy nad tu cast, ktord bola pred nami v ramci
natacania. Prechadzali sme spolu scénu po scéne tak, aby herecka vedela, ¢o
v kazdej scéne preziva. Definovali sme si scénické potreby a aj aktivne
slovesa pri niektorych momentoch. Robila som to na zaklade otazok. Ked
sme si spolu scénu precitali, tak som jej nehovorila ako to vidim ja, ale pytala
som sa, €o preziva v tejto scéne ako postava. Pokial som mala ako rezisér
inl predstavu, nez bola jej odpoved, doladila som to pomocou dodania
odliSného nahladu, alebo ndvratu do minulosti postavy.

Na natacanie som si s producentmi vydobila vacsie mnozstvo nakrucacich
dni, nez je bezné. Vyhoveli mi na ukor komfortu Stabu. Vedela som, Ze cas je
kli¢ovy, hlavne ked sa chystam natacat svoj prvy film a nie som si Uplne ista
“v kramflekoch”. Cas na réziu hercov a ich vykony bol véak jeden z hlavnych
dovodov tohto rozhonutia.

Nedd sa povedat, Zze som si nasla nejak( ultimatnu techniku. No zistila som
rozne dolezité veci. Napriklad ¢o s hercami robi kamera a stres. Stalo sa mi
aj, ze som jedného herca pocas natacania preobsadila. Obsadila som ho na
zaklade skusenosti, td vSak nezahfnala jeho alkoholizmus. Musim povedat, ze
to stdlo za tie peniaze a nadmahu, pretoCit s novym hercom par scén.
Zaujimavé bolo, Ze moja priprava s hlavnou hereckou sa naozaj pocas
natacania zurodila. Aj ked mala toho vo filme najviac, mala som pocit, ze ju
rezirujem najmenej. Cas a ndmaha vlozena do vytvorenia vzdjomného vztahu
a porozumenia sa pri nakrdcani oplatili. Na vyvolanie emdcii pri extrémnych
scénach, napriklad ked sa podrezdva, som volila rozne techniky. Casto
fungovali telesné cvi¢enia pred zaberom. Niekedy stacdilo dat hercom ¢as nech
sa do scény dostanu. Pri scéne znasilnenia som vyhodila vacsinu stabu za
dvere a v izbe zostali len esencialny tvorcovia. Bolo to velmi neprijemné a
naro¢né natacanie v ten der. Nikto nechce trpiet, alebo sa pozerat ako niekto
trpi. Pre film vSak tato scéna znamenala zakladny pilier. Doblezité tu bolo
vnimat hercov a ich potreby, tak ako postavy a ich potreby. Nakoniec sa do
filmu dostali hlavne prvé klapky. Cim viac extrémne scény opakujete, tym

menej pravdivé su. Po tejto skusenosti som vedela, ze sa pri dalSej
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emocionalne narocnej scéne musim s hereckou a kameramanom dostatoc¢ne
pripravit. V scéne sa postava rozpomina na traumatick( udalost znasilnenia,
rozbija zrkadlo a dostava hystericky zachvat. S kameramanom sme sa
rozhodli nakricat cely obraz na jeden zaber, ¢o bola pre mna jedind moznost
ako zachytit ¢o najpravdivejsi herecky vykon. Na pomoc sme si zavolali
profesiondla, ktory ukdzal ako rozbijat zrkadlo. VSetko sme dopredu
starostlivo s hercami a kamerou nachodili, a tak vdaka tejto telesnej pamati
sa mohla herec¢ka naplno vrhnut do svojich pocitov. Najlep$ia klapka bola
druhd. Vo filme je tato scéna prestrihana "jump-cutmi", no vychadza z

jedinej klapky.

Zistila som, ze kazdy herec sa rezisuje trochu inak. Dokonca, Ze kazdy herec
ma iné Casovanie pre svoju “najlepsiu” klapku. Na zaklade poznania svojich
hercov, som mohla naplanovat nakricanie zdberov podla toho, ktorym viac
idu prvé klapky a ktorym tie, ktoré sa nakricaju neskor.

Pri nakrdcani som pouzivala r6zne techniky, ktoré som si aj vymyslala priamo
na place na zaklade scén a hercov, ktorych som mala rezirovat. Moja
predosla skusenost herecky, sa v rézii hercov zurocila na 100 percent.
Pristupovala som k jednotlivym vyzvam pomocou otazky, ktord som kladla
sama sebe: “Co by teraz pomohlo mne ako herec¢ke, keby som mala hrat to
¢o moji herci?” Jednoducho som sa vzivala nie len do postav, ale aj do hercov
tak aby som zistila akym spbsobom im mézem ¢o najviac pomdct. Herci mi
neskor povedali, Zze im tento pristup velmi vyhovoval a pomahal im nie len pri
emocionalne tazkych scénach.

Predstavitelka hlavnej hrdinky potom ziskala cenu za Art Film Feste 2017 za

hlavny herecky vykon v Spine, ¢o ma velmi potesilo.

S mnohymi svojimi hercami z filmu nadalej udrziavam vztahy a dufam, Ze s
niektorymi budem nadalej spolupracovat. Pretoze ako potvrdzuje Judith
Weston, najlepsie sa reziruju ti herci, s ktorymi rezisér uz mal tu Cest

pracovat.
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ZAVER

Byt rezisérom nie je len remeslo. Nestaci sa naudit ovladat jeden pristroj, i
spdsob prace. Povolanie reziséra vyzaduje flexibilitu a otvorenost. V ramci
jednotlivych $tadii rézijnej prace musi ovladat hned niekolko profesii. Musi
chapat stavbu pribehu, strih, pracu s obrazom, organizaciu ¢asu, vytvarné
aspekty obrazu, zvuk, a tak dalej. Jedna z tychto zakladnych dovednosti je
praca s hercom. Dalo by sa povedat, Ze v ramci tohoto odvetvia potrebuje
vacésiu znalost, nez len vlastnl predstavu vysledku a prijemné vystupovanie.

Musi sa stat psycholégom, kamaratom, rodi¢om a uditefom svojich hercov.

V tejto praci som sa venovala konkrétnym radam ako k praci s hercom
pristupit a ako sa na nu poriadne pripravit. Ako opakuji americki tutori,
“priprava je vsetko”, a tak vé&csia Cast tejto prace reflektovala prave tento

pristup.

Moja praca tak odpoveda na fundamentalne otazky uchopenia terminoldgie,
analyzy scenara, castingového a skusobného procesu, a vyuzitia tychto stadii
v ramci samotného nakrucania.

Z pristupu jednotlivych sucastnych americkych ucitelov rézie hercov vo filme
som porovnala a vysvetlila hlavne konkrétne rady a spdsoby prace. Sama
totiz viem, ze tie m6zu dat zadinajucim rezisérom najviac. Strategicky som
vychadzala najma z kniziek tychto praktikujucich ucitelov, ktori svoje rady

spisali na zaklade vela-ro¢nych sklsenosti.

Rezirovat hercov sa vSak neda naudit z knizky. Zaklad lezi v samotnej praxi.
To je aj dovodom zamerania prace na praktické rady, ktoré sa daju
zUzitkovat pri tvorbe filmu. Dozvedeli sme sa ako pouzivat herecké cvicenia,
ktoré typy improvizacie sa hodia na konkrétne scény, ako hladat a
komunikovat potreby postavy a ako v hercovi vybudit ziadany vykon. Jeden
zo zakladnych pilierov je v$ak vztah reZiséra s hercami.

Rézia je teda organicky proces a okrem konkrétnych krokov, ktoré si rezisér

moze pripravit, bude vo svojej tvorbe vystaveny nutnosti pracovat intuitivne,
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improvizovat a nechat sa inSpirovat pritomnym okamihom. To potvrdzuje aj
moja skusenost. Cim viac viak rezisér o praci herca vie, tym lepsie ho méze

viest.

Na zaver by som chcela podotknut, Ze dobry rezisér sa spozna nie len na
zaklade svojej sady nastrojov, ale aj na zaklade vlastnej osobnosti. V radmci
rézie hercov sa viac nez kdekolvek inde, ukazuje nutnost osobného rozvoja.
Rezisér musi byt otvoreny svetu a ludom aby ho mohol reflektovat a so
svojimi hercami vytvarat Zivé postavy plné rozporov, tak ako to pozndme v

Zivote.

Jeden z cielov tejto diplomovej prace je oboznamit zacdinajlcich rezisérov v
eurdpskom kontexte s technikami a pristupmi uditelov z krajiny, ktord
mohutnym spdsobom ovplyvnuje aj nasu tvorbu, Ameriky. Tieto techniky su
univerzalne a ponukaju praktickl cestu rézie hercov. Je uz potom na kazdom
konkrétnom rezisérovi ako a kde ich pouzije. Prinajmensom by vsak tato
praca mala upozornit na fakt, Ze rézia hercov je naro¢na a obsiahla disciplina
a nemala by sa podcefiovat. Ziadny reZisér nemdze ocakavat zazraky pri

nedostatocnej priprave ¢i praci s hercom.

Dufam teda, ze mdze poslizit ako novy pramen pre prax, ¢i zaklad pre dalsie

badanie v ramci rézie hercov vo filme.
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PRILOHA

vyber aktivnych slovies podl'a Lenore DeKoven a Judith Weston®3

Ziadaj
presved¢
prehovor
vyprovokuj
podniet
Vyzvi
vyhrazaj sa
vychvaluj sa
stazuj sa
prikaz
nariad’
privolaj
diriguj
inStruuj

uc

nauc

urob kazanie
blafuj

klam
vymam
pripomen
odrad’
znechut
povzbud’

zotri

okuzli
lichot
flirtuj
zved
omam
osIn
maznaj
upokoj
doberaj si
podpichuj
rozvesel
obvin
vynadaj
nachytaj
varuj
upozorni
napomen
potrestaj
vysmievaj
rob si srandu
podcenuj
napadni
preskumaj
vysetri

patraj

snivaj
Spekuluj
nalakaj
pokaz
obvin
hambi sa
odsudzuj
obtazuj
zastrasuj
vydieraj
donut
zatlac na
posmievaj sa
doberaj si
potlacuj
uzatvor
uvazni
pokaraj
varuj
dohovor
zastras
spacifikuj
vysvetli
odpust

pozdrav

> DEKOVEN, Lenore. Changing Direction: a practical approach to directing actors

in film and theatre, Focal Press, 2013, USA, s. 39

“WESTON, Judith, Directing actors: creating memorable performances for film &
television, Michael Wiese Productions, 1996, USA, s.302-303
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uraz
schlad’

zmier

otup
odmietni
zneucti
zlahdi
podravaj
testuj

priznaj

pros
zaprisahaj
manévruj
masiruj (ego)
maz med okolo huby
oslavuj
zelektrizuj
Sokuj
hypnotizuj
lakaj

flirtuj
zvadzaj
vystavaj

dovrs

pozoruj
snivaj
predaj
obtazuj
ryp
otravuj
trucuj
stazuj sa
kAuc
prelsti
podniet
navnad
odvaz sa
Vyzvi
angazuj,
nechaj sa vtiahnut
posun
vypocuvaj
naznac
pretlac sa
kontroluj
kalkuluj
zmocni sa
ozZiv

zosil
vystupnuj

dotkni sa

uzdrav
pohlad’
dotkni sa
drz
vyslobod’
lutuj
hraj
vykric
obran sa
revoltuj
toleruj

kapituluj

vyjednavaj

bojuj
oponuj
pobav
zabav

Saskuj
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Evidendéni list

UZivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouZil pouze ke studijnim G&eldm

a prohlasuje, ze ji vzdy radné uvede mezi pouzitymi prameny.

Jméno

Instituce

Datum

Podpis
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