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ABSTRAKT
Tato bakalarska prace se zaméfuje na analyzu herectvi Klause Kinského ve filmech
Wernera Herzoga. Cilem prace je odhaleni dominantnich postupul, které Kinski
v danych filmech vyuziva pro ztvarnéni rdznych charakterd. Prace se chronologicky
zabyva vSemi péti filmy, na kterych oba spolupracovali. Metodologicky text vychazi z
modifikovaného pojeti neoformalismu, v zavéru pak dochazi ke komparaci a shrnuti
zjisténych poznatkll ze vSech analyz. Kazdy film je uvozen do kontextu, ktery

zastaval ve spole¢né filmografii obou tvarcu.

ABSTRACT
This bachelor thesis focuses on the analysis of Klaus Kinski acting in films by Werner
Herzog. The main goal of the thesis is to discover key method which Kinski used in
order to play different characters in those movies. All five films which they made
together are included in this thesis in chronological order. This text is
methodologically approached as a modified neoformalism and in the end there is a
conclusion from results from all five analyses. Context of flmography position is also

given for each film.
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uvoD

Zalezi jen na tom, co je na platné. | kdyz se herec chova jako zhoubna choroba -

Jako Kinski - tak na tom vubec nesejde. - W. Herzog pro server Masterclass.com

K praci filmového reziséra neodmyslitelné patfi (spolu)prace s hercem. Oba se
podileji na tvorbé filmové postavy a oba mohou vysledek tohoto procesu razantné
ovlivnit. Tato pracovni symbidéza je zakladem pro filmovou tvorbu, nebot
prostfednictvim hercem ztvarnéné postavy divak pfijima déj a situace zamysSlené
rezisérem. Historie filmu nabizi znaéné mnozstvi pfipadu, kdy reziséfi po dobu celé
své kariéry opakované spolupracovali jen s nékolika malo herci, jelikoz v nich nalezli
idealniho partnera. Jednou takovou dvojici je i rezisér Werner Herzog a herec Klaus
Kinski. Na rozdil od vétSiny téchto dvojic vSak jejich spolupraci nelze povazovat za
symbiotickou, nebot byla naplnéna znacnou davnou antipatie.!

V této bakalarské praci se budu zabyvat péti spoleCnymi filmovymi projekty, na
kterych se oba tvlrci spolupodileli. Cilem prace je pak neoformalisticka analyza
hereckého projevu Klause Kinského v kontextu vztahu, ktery mél s Wernerem
Herzogem. Prace si naopak (vzhledem k rozsahu) neklade za cil detailni analyzu
herectvi, nebot’ pro ni by bylo nutné analyzovat vSechny filmy, ve kterych se Klaus
Kinski objevil. Pro potfeby této bakalarské prace je pfedmét jasné omezen péti
snimky (Aguirre: hnév Bozi, Nosferatu, Vojcek, Fitzcarraldo a Zelena kobra)? a prace
by tak mohla slouzit jako zaklad pro dalSi odborny text.

Toto téma prace jsem si zvolil z nékolika duvodu. Pfedné mé jako aspirujiciho
reziséra fascinuji tyto dlouhovéké spoluprace, jelikoz mam za to, ze ¢im déle se oba
tvarci znaji, tim Iépe dokazi vystihnout zamér toho druhého a tim zajimavéjsi pak
muze byt vysledek. Proto chci touto praci odkryt fungovani jedné z takovych dvojic.
Druhym divodem je tematicky rozptyl, ktery Kinski v Herzogovych filmech ztvarrioval
- jeho role od sebe byly ¢asto velmi odliSné a spojovalo je pouze, na prvni pohled
znacné expresivni, herectvi. | z tohoto divodu pokladam za dulezité analyticky se

vénovat vySe zminénym filmum, které tvofi pfedmét této prace.

1 Zaroven je také opredena mnoha myty. Jednim z nich je napfiklad fama, Ze Herzog
reziroval Kinského za kamerou s nabitou a namirenou zbrani. A¢koliv se toto nikdy nestalo,
je napriklad pravda, ze Herzog zcela vazné pfi nataceni filmu Aguirre, hnév BoZi Kinskému
fekl, Zze pokud se pokusi pfed¢asné opustit nataceni, zastreli ho.

2 Rezie Werner Herzog: Aguirre: hnév Bozi (1972), Nosferatu (1979), Vojcek (1979),
Fitzcarraldo (1982) a Zelena kobra (1987).
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Primarnimi prameny jsou vySe uvedené snimky, dale pak dokumentarni filmy
Bfimé snds a Mdj milovany nepritel.4 Metodologicky tento text vychazi z terminologie
a konceptu neoformalismu Davida Bordwella a Kristin Thompsonové, coz dale
rozvedu v nasledujici kapitole. Sekundarni prameny, prostfednictvim kterych chci
doplnit kontext vzniku analyzovanych filmu, tvofi kniha rozhovoru Herzog on Herzog
a webova série Masterclass with Werner Herzog.

V prvni Casti této bakalarské prace predstavim metodologicky postup, kratce
shrnu dalSi prameny a literaturu. V druhé ¢asti se budu zabyvat jednotlivymi filmy
v chronologickém poradi a na zavér provedu komparaci zjisténych poznatk(l, z ¢ehoz
vyjde ustaleny herecky profil (Ci “rejstfik”), ktery v Herzogovych filmech Kinski

vyuzival.

3 Rezie Les Blank: Brimé snd (1982).

4 Rezie Werner Herzog: Mdj milovany nepritel (1999).
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METODOLOGIE

Primarni metodologicky koncept, ktery jsem se rozhodl v praci aplikovat
vychazi z neoformalistického pfistupu k filmu, ktery definovala Kristin Thompsonova
v knize Breaking the Glass Armor® a jehoz €ast vySla v Cestiné v ¢asopise lluminace
pod nazvem Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pristup, mnoho metod.®
Vysledkem neoformalistické analyzy je nalezeni dominanty - .tedy hlavniho
formalniho principu, jehoZz uziva dilo ¢i skupina dél k organizaci prostredku do
Jednoho celku.” Z definice je jasné, Ze Thompsonova hovofi o formalnich postupech
v praci s kamerou, stfihem ¢i mizanscénou, nicméné princip dominanty jde vSak dle
meho aplikovat i na podstatu herecké prace. Hledani dominantniho pfistupu
k hereckému ztvarnéni urcité role se da vylozit analogicky k hledani formalniho
postupu v ramci stavby filmového dila. Thompsonova ani Bordwell v neoformalistické
pfiruéce Uméni filmu’” sice pfimo nenabizi aparat k analyze herecké prace, ale
nékteré jeho aspekty fadi k praci s mizanscénou: ,MozZna si myslite, Ze
a strhujicim zpusobem. Jisté, hlas a zplsob rfeci jsou ve filmu velice dilezité, ale
budeme-li o herci uvazovat v kontextu mizansceny, je tfeba si uvédomit, ze vzdy také
byva soucasti celkové vizualni podoby filmu.”® Dale Thompsonova s Bordwellem
popisuji dilezité prvky hereckého zjevu: Usta, o€i, oboci, ruce a celkové postaveni
teéla. Stejné tak se vénuji kostymim a maskam. Zakladni rozliSeni hereckého projevu
vSak spatfuji v dvou rovinach: funkce a motivace. Zde bych vyuzil definici Kristin
Thompsonové, ktera se tyka neoformalismu jako takového:
 Prostfedek — jakykoliv jednoduchy prvek Ci jakakoli struktura, ktera v uméleckém

dile hraje roli — pohyb, ramcova povidka, opakované slovo, kostym, téma atd.
« Funkce — cil, kterému slouzi v8echny pfitomné prostfedky. Funkce je rozhodujici

pro pochopeni jedineCnych kvalit uméleckého dila, nebot’ zatimco mnoha umélecka

5 THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton,
N.J.: Princeton University Press, 1988. ISBN 0-691-06724-4.

8 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace 29, 1998, ¢. 1, s. 5-36. ISSN 0862397X.

7 BORDWELL, David - THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu.
Prel. Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze, 2011. 639 s. ISBN 978-807-3312-176.

8 Uméni filmu, strana 187.



dila mohou uzivat stejného prostfedku, funkce tohoto prostiedku muaze byt
v kazdém dile jina.

« Motivace — dlvod, ktery dilo poskytuje pro pfitomnost jakéhokoliv konkrétniho
prostiedku. (...) Existuji Ctyfi zakladni typy motivace: kompozi¢ni, realisticka,
transtextualni a umélecka.®

V Uméni filmu pak ohledné herectvi autofi zmifiuji uz jen to, Ze je nutné opustit nase

konvencni tihnuti k realismu a pro potfeby analyzy vztahovat funkce pouze k ucellm,

kterym herectvi slouzi.10
Metodologicky budu v analyzach postupovat od zjevnych aspektl jako jsou
kostymy a li€eni, které sice spadaji pod vytvarnou sloZku mizanscény, ale spoluutvaFi

a spolupodili se na tvorbé filmové postavy. Posléze se budu vénovat dil¢im Castem

hereckého projevu, kinetice pohybu, gestikulaci a praci s mimikou. Ve vSech téchto

slozkach budu hledat sjednocujici prvek (dominantu) a zajimat se o jejich funkci

a motivaci.

Jsem si védom toho, Ze na vysledném dojmu, ktery ovliviiuje divakovo
vnimani hereckého projevu se znacnou mérou podili také zvolena filmova fec.

V takovych to pfipadech se opét budu terminologicky opirat o neoformalismus,

konkrétné z knihy Uméni filmu, pfesnéji z Casti 3 - Filmovy styl.

Pfed kazdou analyzou bych chtél kazdy film kratce uvést do kontextu
spoluprace dvou zminénych tvarcd. K tomu budu primarné vychazet z knihy
rozhovorl Herzog on Herzog,"! které v pribéhu let 2001 a 2002 s Herzogem ved|
americky spisovatel a pedagog Paul Cronin. Cronin s Herzogem zevrubné prochazi
celou jeho filmografii a nechava rezisérovi velky prostor k vyjadfeni se ke vsem
aspektum jeho celozivotni profese. Zvlasté v Castech, kdy se Herzog zmirnuje
o spolupraci s Kinskim, je dle mého nazoru kniha velmi cennym zdrojem informaci,
nebot’ se neboji popisovat ani davérné a razantné kritické vzpominky. Sam Herzog
vSak nebyl ze vzniku knihy zcela nadSeny. Tuto knihu je v8ak nutno chapat jako
soubor vzpominek (bez pejorativniho podtextu) a ne jako teoretické Uvahy o herectvi.

Tento "handicap” bych rad vyvazil souborem vzdélavacich videi, které Werner

9 lluminace, strana 16-17.
10 Umeéni filmu, strana 187.

" HERZOG, Werner a Paul CRONIN. Herzog on Herzog. New York: Faber and Faber, 2002.
ISBN 9780571207084.
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Herzog svolil natoCit pro internetovy portal Masterclass.'?2 V téchto online-lekcich
filmafiny se Herzog vénuje vSeobecné vSem aspektim prace na filmu, od tvorby

4l

scénare, az po obecné rady typu “jak prezit jako filmar”. Primarni pro mé vSak jsou
dvé casti: Working with actors - Creating the Character a Working with actors - On
set. V obou dvou videich Herzog dost Casto a vyrazné zminuje pravé spolupraci
s Klausem Kinskim.

Vyraznymi prameny, které je nutné brat v potaz jsou dva dokumenty, z nichz
jeden sleduje nataceni Herzogova filmu Fitzcarraldo (Bfimé sni) a ten druhy natodil

pfimo Herzog o svém vztahu s Klausem Kinskim (Mdj milovany nepritel).

V této bakalarské praci jsem se rozhodl nevyuzit autobiografickou knihu Kinski
uncut,'3 nebot jsem v ni neshledal zadny aspekt, ktery by rozvijel mnou zamyslené
téma. Kinski v knize popisuje cely svij zivot a sobé vlastnim zpisobem se vyjadfuje
o jednotlivych udalostech. Kniha je sice zajimavym ¢tenim, ale pro odborny text je
pfinejmensim problematicka z hlediska ovéfitelnosti faktl, nebot se autor Casto

stylové i obsahové uchyluje k subjektivni dojmologii.

12 Stejné jako dalSi reziséri, napriklad Martin Scorsese nebo Ron Howard.

13 KINSKI, Klaus. Kinski uncut: the autobiography of Klaus Kinski. New York, N.Y., U.S.A.:
Viking, 1996. ISBN 978-0670867448.
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AGUIRRE, HNEV BOZi

Kinski se snazil byt porad pred kamerou, s tim jeho zufivym oblicejem a ja se mu
snazil vysvétlit, Ze on ale neni vedoucim té expedice... Kinski zuril, Ze se ze me stal

megaloman. Odpovédél jsem: , Tak ted’ jsme prosté dva.” - W. H.

Prvni spoleCny film vznikal v letech 1970-1972, tedy v dobé&, kdy za sebou
tendy osmadvacetilety Herzog jesSté nemél zadny mezinarodné pfijaty projekt,
zatimco Kinski, kterému bylo Ctyficet Ctyfi, platil v Némecku za vyrazného herce. Na
zaCatku sedmdesatych let popudil celé Némecko svou interpretaci Nového zakona,
jehoz pfednes pojal jako happeningovou-solo performace, béhem které urazel
posluchace a divaky. 14

Herzog Kinského znal uz z détstvi, bydlel s nim totiz ve velkém spolecném
byté s dalSimi Sesti rodinami. V dokumentu Mdj milovany nepritel vzpomina na to, jak
Kinski v8echny obyvatele bytu terorizoval a jak prostfednictvim svych vybuchi vzteku
demoloval vSe co mu pfislo pod ruku.

Kdyz Herzog poslal Kinskému scénar k Aguirrovi, rovnou mu také nabidl titulni
roli, s ¢imz Kinski nadSené souhlasil. Kinski vS§ak do Peru na nataceni dorazil pfimo
z ,biblického turné”, pfi kterém se natolik identifikoval s roli JeZiSe, Ze mél problémy
s opusténim jeho charakteru.'® Cely film mél rozpocet 370 000 dolart, z Eehoz tretina
celého rozpoctu Sla pfimo na honorar Klause Kinskiho.

Snimek Aguirre, hnév BoZi se odehrava v Sestnactém stoleti, kdy se skupina
Spanélskych vojaku vydava do hluboké dzungle s cilem najit bajné ElI Dorado
a zbohatnout. Klaus Kinski zde ztvarnil jednoho z vojaku, Aguirreho, kterého
postupné nejvic ovladne touha a ktery se rozhodne pokraCovat v cesté dal, i kdyby to

mélo znamenat zkazu vSeho a vSech.

Poprvé se s postavou Aguirreho setkdvame v uvodni sekvenci, kdy cela
expedice putuje prfes strmé vrcholky hor pobliz Machu Picchu. Aguirre jako jeden
z anonymniho davu sléza uzkou kamenitou cestou. Zdanlivé se neodliSuje od
ostatnich vojaku, ma dlouhé kozené boty, proSivany kabat s kovovymi pfezkami,

z pod kterého rukavy a limcem vyléza rudé Cervena kosile. Ta rozbiji jinak monoténni

14 Pravé videozdznamem z této udalosti také zacina dokument Mdj milovany nepritel. Celé
vystoupeni zachytil v dokumentu JeZis Kristus Spasitel Peter Geyer (2008).

5 Herzog on Herzog, strana 105.
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barevnost, spiSe ladénou do Sedé a hnédé. Na hlavé ma Aguirre pfilbici
s rozepnutym kozenym popruhem. Vhledem k minimalni délce, ve které je postava
v zabéru, je skoro nemozné jakkoli ji dukladnéji analyticky hodnotit. Herzog divakum
zatim ni¢im nedava najevo dulezitost této osoby (jejim jednanim, filmovym
zabérovanim, ani vyraznym kostymem), coZz muze znamenat, Ze funkci takového
zpusobu exponovani hlavni postavy je nutno Cist ve vztahu k okolnimu prostredi
(hory), které prozatim plIni roli protagonisty.

SkuteCnou expozici Aguirreho z hlediska narativu je az nasledujici scéna, kdy
se svéfuje se svymi obavami z expedice. Uz jen jeho umisténi v zabéru pusobi

vyznamotvorné, coz jesté Kinski zdlraznuje svou fyziognomii, viz obrazek ¢. 1.

Kinski je oproti hereckému protéjSku nahrbeny (zde se pravdépodobné

projevuje Herzogovo puavodni pfani, aby Aguirreho hral herec s hrbem) a témér
hmatatelné z néj vyzafuje spiklenectvi. Vhledem k tomu, Ze je v ramu obrazu i dalSi
herec, nabizi se, Zze divak bude obé osoby porovnavat. Kinski vyuziva svych velkych
oCi a predklonu hlavy, takze stavbu vort v dali sleduje jakoby z podhledu, zatimco
druha postava je napfimena a jeji pohled pusobi pfirozené. V této fazi se proménuje
také funkce kostymu, ktery v pfedchozi scéné nepusobil nijak vyznamné. Pfilba se
najednou zda velkd a nepadnouci, jakoby se pod ni Aguirre schovaval. Vyznam ma
i umisténi postavy pfed pozadi rozboufené feky, ktera v druhém planu pini

metaforickou funkci vi&i povaze hlavniho hrdiny. Nicméné jak scéna pokraduije,
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proménuje Kinski rysy ve tvafi, ¢imz se zcela méni divakovo cteni protagonisty.
Pouhym povolenim mimickych svalli, jemnym narovnanim téla a t€kanim ocima ma
divak poprvé moznost zachytit drobnou predzvést, ze které se pozdeéji vyklube
Aguirrovo Silenstvi.

Jeho energi¢nost pak Herzog zobrazuje hned v nasledujici scéné, kdy hrozi,
Ze Cast expedice uvizne v blaté z rozboufené feky. Aguirre vpadne mezi otroky
z plvodniho obyvatelstva a zaCne je popohanét k praci. Zde se uz zcela projevuje
sila a kuraz Kinského, nebot mezi unavenymi otroky pulsobi jeho postava jako
uragan. Zcela bez zabran popada jednoho Clovéka za druhym a tfese s nim do
takové miry, ze témér povali celou skupinu.16

Pokud zlstaneme u rozboru celé postavy, stoji za povSimnuti fakt, jakym
zpusobem se Kinski pohybuje. Aguirre se vétSinou z mista na misto pfesunuje
houpavou chizi, nebo pohybem hrani€icim s plizenim. Pfi chlzi tak postava pusobi
jakoby opile, coz vSak jen ve vysledku dodava na pocitu, Ze neni sebejisty a Ze jeho
psychicky stav neni vyrovnany. Ac¢koli nam Herzog nikdy neukaZze fakt, Ze by Aguirre
trpél néjakou fyzickou deformaci, zplsob jeho pohybovani se rozhodné naznacuje
opak. To také podporuje kostymni slozka, nebot Herzog s kostymnimi navrhafi
udélali jeden z rukavl Aguirrovy koSile delsi, aby tak vznikl dojem, Zze ma postava
jednu pazi kratSi. Stejné tak povésili Aguirrovi me¢ témér na uroven hrudi (misto k
pasu), coz opét jen utvrzuje dojem nevyrovnanosti.

Herzog €asto nechava v obraze jen Kinského tvar, jelikoz jde na ni pozorovat
vzrastajici Silenstvi az nakonec bezmoc. Pro srovnani uvadim tfi momenty, ze

zacatku (obr. €. 2), stfedu (obr. €. 3) a konce filmu (obr. €. 4)

16 Kinski byl nechvalné znamy svou vybusnou povahou i tim, ze kdyz byl v roli, tak nebral
ohledy na své herecké kolegy. Napfiklad béhem nataceni filmu Aguirre, hnév BoZi zranil
Kinski nékolik komparzistd, kdyZ do nich ve scéné plenéni domorodé vesnice skute¢né
Svihal ostrym mecem. V dokumentu Mdj milovany nepritel jeden z nich ukazuje jizvu na
hlavé, kterda mu od té doby zlstala.
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Jsem Hnév Bozl!

Kdo mé bude nasledovat?

Tvar Klause Kinského je jednoznacné nejvyraznéjSim prvkem filmové postavy
a Herzog ji proto nechava i bez vyrazného liceni. V ramci juxtapozice totiz znovu
uplatiuje kontrastni princip, kdy se ostatnim ¢lenim expedice s postupem ¢asu méni
prostfednictvim make-upu rysy ve tvafi. Na obliCejich se jim objevuji modfiny,
podlitiny, Spina, pot, ale Aguirre zGstava az do samého konce filmu stale stejny. Méni
se jen jeho vyraz (viz vySe). Funkce tohoto pfistupu je jasna, dava totiz divakovi pocit
ur€ité "nadrazenosti” hlavni postavy a Herzogovou motivaci pro tento postup zcela
jisté bylo podpofit téma filmu - cilem filmu nebylo ukazat, Ze Aguirre je stejny jako
vSichni ostatni a zjednoduSené feceno, obsahem filmu neni roadmovie o skupiné
dobrodruhd, ktefi jsou postupem Casu stale vice strhani, ale o vzestupu a padu
Clovéka, ktery véfil, Ze byl vyvoleny - a aby mél film dostate¢nou silu, divak tomu
musi veéfit. Andreas Rost v Lexikonu svétového filmu piSe, ze ,Navzdory své silné vili
musi Aguirre, ktery je ve scénafi popsan jako fanaticky, posedly a bezmezné
ctizadostivy, nutné ztroskotat.”1”

Poslednim aspektem, kterému bych se chtél vénovat v ramci analyzy

hereckého ztvarnéni, je zpusob verbalniho projevu. Postava Aguirreho obecné mluvi

17 TOTEBERG, Michael, ed. Lexikon svétového filmu. Praha: Orpheus, 2005. Lexica. ISBN
80-903310-7-6. Strana 18.
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velmi malo, dulezité tedy je, jakym zplUsobem véty napsané Herzogem Kinski
herecky interpretuje.’® V celém filmu neni jedind replika, kdy by Aguirre pfimo
v dialogu navazoval na pfedchozi text. Naopak, pfed kazdou promluvou si dava na
Cas, ¢imz vice vynika jeho pohled a vznika tak dojem, Ze nad svymi slovy notné
premysli. Pfikladna je pro tento princip hned druha, jiz zminéna scéna ze zacCatku
filmu, kdyz Aguirre pronasi obavy o budoucnosti expedice. Posledni replika pred
Aguirreho reakci zni: ,Odtud to bude snaz$i.” Odpovéd v podani Klause Kinského
v8ak zazni az po tfinacti sekundach: ,Ne. Vsichni zemreme.” Cas mezi témito dvéma
replikami je v8ak Kinskym pIné vyuzit: nejprve se na kapitana pomalu otoci (coz je
jesté stale v podstaté konvencni pfistup), posléze si jej opét velmi pomalu dvakrat
prohlédne odshora dold o¢ima, mirné se k nému nahne a pak potichu, ale razné
pronese vySe zminénou vétu, natez se znovu pomalu odvrati smérem k fece.

Kinski velmi ¢asto pouziva v hereckém rejstfiku témér Sepot, coz opét pfispiva
ke zvySeni divacké ostrazitosti, nebot tichym vétam obecné pfikladame v nasSem
bézném Zivoté atribut tajemstvi, ktery podnécuje nasi pfirozenou zvédavost.'® Ve
filmu Aguirre misty také kFiCi, ale fev je v téchto pfipadech vétSinou logicky svazan
s exponovanymi misty narativu a nepusobi na divaka tedy nijak vyznamotvorné.
Aguirre poprvé uvédomi, jak kfehkou (az nulovou) obranu jim poskytuje prostfedi
voru a kdyz jednoho z jeho muzl zabije otravena Sipka vystielena z neznamého
mista neproniknutelné anonymni dZungle, rozkfiCi se excentricky na vojaky: ,Stfilejte,
délejte hluk!”

Pokud bych mél kratce shrnout cely rozbor herectvi Klause Kinského ve filmu
Aguirre, hnév BoZi (dlkladnéjSi zavér a komparace probéhne az v posledni kapitole
po v8ech analyzach), dominantnim pfistupem se mi jevi ddraz na fyziognomii (téla

i tvare) a prace s tempem verbalniho projevu.

18 Nutno podotknout, Ze Herzog béhem dvou dni napsal osnovu scénare, ve které byl
voiceover vypravéce a vétsina Aguirrovych vét, nicméné zbytek promluv se improvizoval
pfimo na misté a ¢asto se stavalo, Ze herci (a neherci) nevédéli ani deset minut pred
zacatkem nataceni, co budou ve scéné fikat.

9 Ticha mluva a Sepot jsou ale samoziejmé ¢asto motivované i diegeticky, nebot se vojaci
snazi v dZzungli neupoutat pozornost.
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NOSFERATU: FANTOM MOCI

DalSi spoluprace pokraCovala o sedm let pozdéji, roku 1979, remakem?20
kultovniho dila némeckého expresionismu od Friedricha Wilhelma Murnaua - Upir
Nosferatu.2! Herzog oproti Murnauovi pouzil (nyni samoziejmé& uz ve zvukovém
filmu) jména postav pfimo z literarni pfedlohy a obsadil Klause Kinského do role
hlavniho antagonisty pfibéhu.

Ten byl také udajné ze spoluprace na filmu nadSeny, i kdyz podle Herzoga
stale prozival obCasné zachvaty vzteku. Samotna postava hrabéte Drakuly je ve
filmu na platné pouze minoritni ¢ast stopaze (asi sedmnact minut z celkovych sto
sedmi), ale cely dgj filmu spéje pravé k témto scénam. Hrozba Nosferatu je uz od
zaCatku filmu témér fyzicky hmatatelna a Kinski se v roli mohl poddat vyrazné
stylizaci, o které se budu zminovat dale v textu. Film nepfehlédnutelné vychazi
z tradice expresionismu, ktery jakozZto umélecky smér v kinematografii dominoval
témér celym dvacatym letim devatenactého stoleti.

Vzhledem ke stylizaci Ize hned na zacCatku analyzy stanovit pfedbéznou
dominantu, kterou je kostym a maska. Postava hrabéte Drakuly sice vychazi z tradic
subzanru upirskych filmi (jedna z vedlejSich kategorii hororového zanru), ale jeji
zevnéjSek zaroven Herzog modifikuje pro svou aktualizovanou verzi. Drakula
v Herzogové filmu neni na prvni pohled pouhym monstrem a kdyZz se s nim divak
(stejné jako protagonista) poprvé setkava, vystupuje ze stinu jako stary muz
v Cerném plasti s tmavym kloboukem na hlavé (viz obrazek &. 5) a teprve
v nasledujicim blizS§im zabéru si zatneme v§imat znepokojujicich atributll jeho tvare

a rukou (obrazek €. 6).

! A

1 l Jste ocekavan. |
Hrabé Drakula?! Vitejte na meémthradu.'#
| ———

20 Sam Herzog se vSak oznacovanim za remake brani. Oproti tomu v8ak pfiznava, ze
plvodni Murnaovo dilo povazuje za nejlepsi némecky film vibec a ze sam se timto
zpracovanim chtél jen napojit na filmovou tradici své zemé. Herzog on Herzog, str. 152.

21 Rezie Friedrich Wilhelm Murnau: Upir Nosferatu (1922).
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U Drakulova plasté je dulezité zminit také material, ze kterého je vyroben. Dle
meho se s nejvétsSi pravdépodobnosti jedna o latku typu sametu, nebot témér
neodrazi svétlo a postava hrabéte tak vzdy plsobi, jakoby, vystupovala pfimo ze tmy
a svétlo pohlcovala.22 Zaroven vSak tento princip plni i druhou funkci ve vztahu
k lieni, nebot daleko vice zvyraziuje bilé udy, které z kabatu vystupuji. AZ na
sejmuti klobouku se kostym ve filmu neméni a Drakula zGstava do konce porad ve
svem “stejnokroji”. Na samotném konci filmu se pouze zméni typ sviceni, takze
prfedchozi efekt ztraceni se ve tmé je invertovan a tentokrat se v ném naopak odrazi
skoro vSechna svétla ve scéné.

Maska, kterou na sobé Kinski po dobu filmu nosi, je taktéZz minimalisticka,
avSak o to ucinnéjSi. Drakulovu nezivotnost Herzog zobrazuje kompletné bilym
makeupem z néjz vystupuji pouze rudé rty (neustale oteviené tak, aby z nich
vyCnivaly dva nepfirozené dlouhé Spi¢aky) a odi, jez jsou ohraniCené temnymi stiny.
Drakulova hlava tak vypada témér jako lebka, pouze na nékolika mistech stéle jesté
pokryta masem. Proménou prosly i Kinského usi, které Herzog pomoci drobnych
prostetickych uprav modifikoval tak, aby tvarem pusobily jako netopyfi kfidla. Kinski
si také denné musel holit hlavu, aby podobnost s umrI€i lebkou byla vyraznégjsi.

Mimo hlavu jsou ruce jedinymi dalSimi prvky Drakulova téla, které ma divak
moznost spatfit. V. momentu prvniho setkani (okamzik o kterém jsem se jiz zmifoval)
je ma Kinski volné slozené, takze pusobi jakoby se stafecky opiral o hil. Az po chuvili,
kdy s nimi poprvé pohne, jemné pohybem zvyrazni nepfirozené dlouhé nehty
pfipominajici zvifeci paraty. Daleko vyraznéji je nasledné, tentokrat uz zcela
inscenované, Kinski pouzije hned v nasledujici scéné u jidelni tabule kdyz hrabé
Drakula saha pro vino. Herzog nechava Kinského sedét v druhém planu a ten se tak
musi pro vino na stul mirné natahnout, diky ¢emuz je celému pohybu dodan dlraz.
Ten je podpofen také tim, Ze ruka s vinem je nejsvétlejSim mistem v ramu kameru
a automaticky tak na sebe strhava pozornost (obrazek €. 7).23

VSech dosud zminénych prvku vyuziva Herzog zvlasté v hororovych pasazich,

kdy nej¢astéji prostfednictvim hry se stiny ustanovuje Drakulu jako nebezpeéné

22 Kameraman Jorg Schmidt-Reitwein v nékterych tmavych scénach musi pouzivat silného
kontra sviceni, aby zdUraznil linii Drakulovy postavy a $lo tak poznat, kde konci tma a zacina
osoba.

23 To vSe jesSté Herzog podporuje vhodné zvolenou kompozici, nebot misto, kde se Drakula
natahuje pro vino, je v priseciku pohledovych linii obou postav. Divak tak kopiruje pohled
Jonathana (postava na obrazku ¢&. 7 vlevo) a ma tak moznost stejné jako on prozit udiv nad
nelidskym zjevem hrabéte Drakuly.
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monstrum. Pro pfiklad bych rad uvedl dva momenty, z nichZ v prvnim z nich dochazi
k prvnimu setkani postavy Lucy Harkerové (v podani Isabelle Adjani) a hrabéte
Drakuly. V této scéné sedi Lucy ve své loznici u stolu a ¢eSe si vlasy. Po nahlém
otevieni dvefi se v chodbé pfed mistnosti zhmotni na zdi Drakullv stin, ktery se po
opétovném zavieni pfenese na vnitfni stranu dvefi. Jak se Drakula k Lucy pfiblizuje,
stin se stale zvétSuje, ale stale nevidime nic ze skute¢né postavy. Herzog pofad
vyuziva jen obrys Drakulovy hlavy s jeho nelidskyma uSima a jeho zvifeci paraty.
Zajimavy okamzik nastane ve chvili, kdy se stin z obrazu kone¢né vytrati a divak
Ceka, ze v nasledujicim momentu vstoupi do obrazu uz sam Drakula. Kdyz se
z pravé strany ramu skuteCné do obrazu vsune Drakulova ruka, divak ji v prvni
okamzik (dle zazitych konvenci) poklada uz za skuteCnou Cast Drakulova téla.
Nicméné zahy se ukazZe, Ze se stale jesté jedna o stin, nebot skuteCna paze
nasleduje az po chvili. Vrzeny stin je navic daleko veétsi, takze dochazi
k monumentalizaci hlavni postavy. Tento princip je nejoCividnéji patrny ve chvili, kdy
Drakula nosi rakve z lodi do starého kostela. Pfi prichodu méstem jej Herzog
nechava nasvitit tak, aby na okolnich domech vynikl kolosalni stin, ktery plni funkci

zduraznéni hrozby (obrazek ¢. 8).

18



Jesté, nez prejdu ke gestikulaci a mimice, chtél bych se pozastavit u toho,
jakym zplasobem Kinski tentokrat pohybové pojal svou roli. Jak uz vyplyva z textu
vySe, Drakula je stylizovan do podoby starého muze, ¢emuz Kinski (ve svych
padesati tii letech!) pfizplsobuje tempo a svou vnitini energii. Jako Drakula se
pohybuje vétSinu ¢asu velmi pomalu a obezietng, kazdy jeho krok plsobi, jako by na
néj musel vydat velkou davku energie. Opét se zde projevuje Herzogova motivace
stavét vedle sebe kontrastni osoby a situace, takZze dojem kfehkosti nejvice vynika
v momentech, kdy napfiklad Drakula provazi Jonathana po svém hradu. Kinski ale
do postavy dostava kromé jisté rozvaznosti (ve spojeni s pomalymi pohyby)
i znejistujici prvek, nebot’ eliminuje veSkeré pfirozené pohyby - nejvyraznégji toto
pUsobi pfi chlzi, nebot’ Kinski zcela potlacuje jemné kyvani svého téla a jeho kroky
pak ziskavaji na jist¢é umélosti. Vysledek potom pulsobi, jakoby Drakula nad zemi
témér levitoval.

Veskeré pohyby, které Drakula vykonava, Kinski prodluzuje. Napfiklad, kdyZ si
seda s Jonathanem ke stolu, jen pouhy pohyb jeho usazeni trva pres sedm sekund.
Kinski tim v postavé vytvafi hrliizostraSné napéti, které se potvrdi ve chvili, kdy se
Jonathan fizne do prstu a hrabé& Drakula uciti krev. V ten okamzik zmobilizuje své
sily a nebyvale rychle a energeticky se chce na ranu podivat (a vysat ji). Z celé scény
pak Drakula Kinského prostfednictvim vychazi jako pavouk, ktery klidné ¢eka na

svou Kkofist.
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Tento moment vSak neni jedinym pfikladem, kdy se zcela zméni energi€nost
zkoumané postavy. Podobnou kinetiku Kinski probouzi v roli i ve scéné, kdy Drakula
pfenasi rakve na pevninu. Jednak uz samotny fakt, Ze on sdm uzvedne rakev jakoby
to bylo pirko (kontrastné ke scénam, kde je nosi nékolik muz() pusobi désivé a divak
si okamzité tvori pfedstavu o jeho nelidskeé sile. Mimo to Kinski poprvé za celou dobu
filmu béha a ani jeho dalSi pohyby nejsou zpomalené. Byt toto mizeme chapat jako
narativni disledek plynouci ze situace, kdy se Drakula béhem cesty lodi nasytil na
namornicich, ¢imz se mu vratila Cast sil. Kinski vSak nespoléha pouze na
prvoplanovy efekt, ktery je disledkem rozdilné energi¢nosti predtim a potom. Opét
pridava do Drakulovych pohybu néco navic, ¢imz roli pfidava na hloubce. Napfiklad
kratky okamzik, kdy se (uz s rakvi v podpazi) Drakula zastavi pfed opusténim lodi, na
okamzik ustrne a rozhlédne se po no¢nim Londyné&, dodavaji postavé osobnostni
rysy, které z ni délaji skute€nou bytost (v pfeneseném slova smyslu) a zbavuiji ji
umélosti a automatic¢nosti, nutné vedouci k bagatelizaci. Sam Herzog chtél postavu
hrabéte Drakuly oproti plvodnimu filmu polidstit, nebot Murnalv upir mu pfipadal
jako hmyz, takZze s nim divak nemohl projit celou existencialni tisni.24

Z hlediska mimiky je Kinského prace na roli velmi umirnéna a pravdépodobné
nejvic ze vSech spole¢nych filma je diraz kladen pouze na jeho vyrazné oc€i. Kinski
stejné jako u celkové figury minimalizuje veSkeré projevy na nutnosti a nechava
pusobit svou bile nali¢enou tvar. Témér po celou dobu filmu nelze v jeho obliceji Cist
Zadnou vyraznou emoci (coz je pFistup, ktery se vyrazné odliSuje od pfedchoziho
filmu Aguirre, hnév BoZi, kde naopak proména emoci v tvafi byla dalezitym prvkem
hereckého projevu) kromé dvou momentd - tim prvnim je uz zminény okamzik
Jonathanova fiznuti se do prstu. Kinski v Drakulové témér letargické tvari zacne
velice jemné pohybovat svaly v okoli nosu, coz plusobi jakoby nasaval pach Cerstvé
krve.25 Po chvili Kinski pfidava také zkfiveni rti podporujici Drakulovu touhu po
ochutnani rany. Ve stejné scéné, ale uz poté, co Drakula skuteCné zaCne
Jonathanovi sat krev (se zaminkou pfed hrozici otravou), se upiriv obli¢ej semkne
do strnulosti, diky ¢emuz se efektné zdarazni Zily, které ma Kinski na ¢ele. Cely vyjev
pak plsobi, jakoby Drakula vydaval do této ¢innosti znacnou energii, nebot je pro néj

néco nepopsatelné vyznamného.

24 Herzog on Herzog, strana 155.

25 Cely okamzik je jesté podporen stfihovou skladbou, kdy v okamziku Fiznuti Herzog
vyuziva prostfihu na polodetail, ve kterém Drakula Skubne hlavou smérem k Jonathanovi.
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Druhy pfipad vyraznéjSi prace s mimikou je az na samotném zaveéru, kdy se
Lucy chysta obétovat, aby Drakula béhem sani jeji krve zapomnél na vychod Slunce
a byl tak zniCen rannimi paprsky. Lucy lezi odevzdané na posteli, ale kdyz se k ni
poprvé Drakula nenasytné vrhne a ona ze strachu sepne ruce, Kinski hned reaguje
jemnou, avSak kompletni zménou vyrazu. Z plavodni bestie, ktera se dere na svou
kofist Kinski pouhym uvolnénim mimickych svall zcela zméni naladu situace. Ta se
razem promeéni tak, Zze v Drakulové vyrazu lze poprvé za cely film vycCist starost,
litost, ale i néhu - atributy, které do té doby postavé hrabéte Drakuly nikdo
nepfisuzoval. KdyZz posléze Lucy opét pusti ruce podél téla, zméni se také jesté
jednou Drakullv vyraz. Tentokrat, coZ je podpofeno jesté gestem, se do scény
dostava chti¢ a informace o tom, ze Drakula mozna po Lucy touzi i jinak, nez jen jako
po potravé. Samotné kousnuti je pak nézné az laskavé, nebot na rozdil od vyse
zminéné scény Kinski nezatina tolik svaly v obli¢eji. Tim padem mu tolik nevystupuji
zily na hlavé a cely okamzik ma zcela jiny kontext.

Hrabé Drakula opét nema ve filmu pfilis textu, ale Kinski vyuziva svuij herecky
rejstfik tak, aby do promluv dostal co nejvic z osobnosti postavy. Pfedné vSechny
repliky pronasi stejnou hlasitosti a nedava tim padem dlraz na zadna konkrétni
mista. Jeho promluvy pak plsobi odosobnéné az monologicky (to je podpofeno
i scénafem, nebot Casto poklada otazky na které si poté sam odpovida), jakoby jej
mluva vyCerpavala. Na rozdil od pfedchoziho filmu ale tentokrat nedéla tak vyrazné
pomlky mezi replikou jiné postavy a jeho odpovédi. Pouze ton jeho hlasu a upfeny
pohled napovidaji, Ze hrabé Drakula nema zajem na konverzaci, protoze ji povazuje
za nutnou Cast pred Cinnosti, ktera jej zajima vic. Mimo slova jesté stoji za zminku
nonverbalni zvuky, které Kinski v roli vydava napfiklad ve chvilich, kdy Drakula uciti
Jonathanovu krev. Tyto zvuky nemaji s feCi nic spolecného a jejich funkce je pouze
takova, aby podpofila nelidskou a zvifeci sou¢ast osoby hrabéte Drakuly.

Dominantnimi prostfedky hereckého projevu Klause Kinského je ve filmu
Nosferatu - Fantom noci pfedné mimicka drobnokresba a stejné jako v pfedchozim
filmu také schopnost pracovat s kinetikou vlastniho téla s pfihlédnutim k fyzickym

(a dramaturgickym) vlastnostem vyobrazované postavy.26

26 Jen zajimavosti je, ze sam Herzog o hereckém vykonu Klause Kinského prohlasil, Ze si je
jisty, Ze i kdyby dal k hledani jiného herce milion dolar( a padesat let, stejné by nikdo
nenasel nikoho leps$iho. Herzog on Herzog, strana 158.
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VOJCEK

Herzog zacal Vojcka tocit prakticky hned po konci nataceni pfedchoziho filmu.
Situace v komunistickém Ceskoslovensku byla pro zahraniéni filmafe dost
komplikovana a jelikoZz se zde uz natacely Casti Nosferatu, Herzog nechtél ¢ekat na
vyfizeni povoleni a tak jen ufadim oznamil, ze stale pokracuje ve stejném nataceni,
zatimco uz davno todil jiny film.

Vojcek je adaptaci fragmentu némeckého dramatu z devatenactého stoleti od
autora Georga Buchnera. Kinski ve filmu ztvarfiuje postavu prostoduchého Vojcka,
ktery nakonec ze Zarlivosti zabije svou milou jménem Marie. Nataceni mélo zacit
hned na druhy den po skonCeni produkce Nosferatu, ale Stab musel pocCkat nez
narostou Kinskému vlasy.2” Takto mala ¢asova prodleva mezi dvéma rolemi byla pro
Kinského, ktery byl zvykly svymi rolemi zit jeSté dlouho po nataceni velmi naro¢na.
V dokumentu Mdj milovany nepritel o nataceni mluvi predstavitelka Marie Eva
Mattesova jako o vyCerpavajicim, ale zminuje, Zze Kinski dokazal vyCerpani vyuzit
a vlozit do ztvarnované postavy tak, aby ji naplnil kiehkosti.

Hlavni protagonista je ve Vojckovi pfedstaven hned uvodni titulkovou
sekvenci, ktera se vS8ak obsahem, naladou i formalnim zpracovanim zcela odliSuje
od zbytku filmu. Postava Vojcka v ni pod vojenskym drilem az nesmysiné cviCi se
zbrani i bez ni a neustale se diva pfimo do kamery. V nékolika zabérech Herzog
dokonce snima déni pfed objektivem zrychlené.

Vojcklv kostym je tentokrat bilo Sedy, s ¢ernymi botami a opaskem. Dulezitym
prvkem je také vojensky baret, ktery si Vojcek nékolikrat ve filmu sunda, ¢imz vznika
dojem dvou odliSnych svétl - oficialniho vojenského a osobné intimniho. Nijak jinak
se kostym opét neproménuje a Vojcek se cely film pohybuje v tomto vojenském
stejnokroji. Proména povahy charakteru pomoci nasazovani a sundavani pokryvky
hlavy je vyuzita i ostatnimi postavami ve Vojckové fikénim svété. Kdyz si z Vojcka
délaji legraci jeho ”"nadfizeni”, sundavaji mu Cepici pravé tak, aby jej odhalili
a zostudili. Bez ni totiz pusobi Kinského hlava s kratkymi svétlymi vlasy kifehce az
smésné. Zaroven kostym je na konci filmu také pfedmét, prostfednictvim kterého se
odhali Mariina vrazda - lidé v hospodé si vS§imnou zakrvacené kosSile.

Mezi uvodni sekvenci a zbytkem filmu vSak dojde k vyrazné proméné liceni.

Na zacCatku je Vojcek strhany, poti se a tmavy make-up mu zvyraziuje vrasky

27 PQvodné byla role Vojcka nabidnuta Brunovi Schleinsteinovi, ale Herzog si to béhem
preprodukce rozmyslel a roli misto toho nabidl Kinskému.
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v obliCeji (Kinski efektu pomaha tim, Ze vyrazné svrastuje Celo a opét zatina nékteré
mimické svaly). V jednom z polodetailt, kdy se Vojcek/Kinski ¢elné diva pfimo do
kamery, si jde vSimnout, Ze ma dokonce jednu polovinu obliceje mirné nateklou.
Odpovéd na otazku proC nabizi sam Herzog: ,Béhem zabéru, kdy Vojcek déla kliky
do néj ma kopnout jeho nadrfizeny. Klaus mi fekl, Ze do néj musi opravdu kopnout, ze
to nemuze jen pfedstirat. (...) Kinski byl nakopnuty tak silné, aZz mu zacala otékat
tvar. Videl jsem to a rekl: ,Klausi, nic nedélej, nehybej se, jen se na mé podivej.” Byl
jesté stale vycerpany z téch kliku, ale zahledél se do kamery s takovou silou, Ze to

udalo tén zbytku filmu.”?8 (viz obrazek €. 9)

28 Herzog on Herzog, strana 160.
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fwvewvivs

Herzog jej nechava béhat a cvicit, coz jsou Cinnosti, které Vojcek po zbytek filmu uz
neprovadi. Naopak. Zbytek filmu je zaroven snimany dlouhymi (az &tyfminutovymi)
zabéry a to vzdy v jednom konkrétnim prostfedi. VSechny postavy tak v zabérech
bud stoji, sedi, nebo se pohybuji jen minimalné. Vojcek je tentokrat od mimo uvodni
sekvenci pohybové utlumeny, jeho gesta jsou ladné plynuld a oproti ostatnim
postavam tak pusobi az snové. Kinski se ¢asto pohledem a celym sméfovanim téla
odvraci od spolujednajicich herci a nastavuje svidj blouznici vyraz na kameru,
smeérem k divakovi. Tato stylizace misty plsobi vyrazné teatralné, ale divak tim ma
opét moznost sledovat probouzejici se Vojckovo Silenstvi (tentokrat vzbuzené
zarlivosti).

Cela herecka koncepce Kinského interpretace postavy Vojcka souvisi
s Herzogovym zamérem dvojiho vyobrazeni, o kterém jsem se jiz zmihoval vyse.
Kinski dokaze Vojckovi dodat potfebnou miru razance a energicnosti, ktera je
nutnosti pro jeho vojenskou profesi. Kinski chodi vzpfimené, razné a kdyZ se zastauvi,
aby zasalutoval, tak nepohne zadnym jinym svalem. Oproti tomu ve chvilich, kdy jej
szira Zarlivost, se jeho fyziognomie razantné proménuje. Kinski Vojcka nechava
shrbeného, neustale popochazejiciho, dokonce misty hledajiciho spravné tézisté.
Pro srovnani uvadim dva rizné tyto dva protipdly na obrazcich 11 a 12.

Tyto promény se vétSinou déji ze scény na scénu, avSak Herzog Kinského

schopnost "promény” vyuziva nékdy i v ramci jednoho souvislého zabéru, aby byl
divak svédkem Vojckovy niterni devastace v realném Case.

Proména se samoziejmé netyka jen drzeni téla, ale projevuje se i v jemné
gestikulaci a mimice. Vojckovu kifehkost Kinski zobrazuje vétSinou praci s rukama,
kdy si je bud mne, nebo zatina v pést. KdyZz Vojcek mluvi o svych pfedstavach
a vidinach o prirodé, nediva se ostatnim postavam do oCi a mluvi ke kamere
(dokonce ani ve scéné Mariiny vrazdy ji nehledi do oc€i, ale diva se nékam mimo, do
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prirody). Pfed dllezitou promluvou mnohdy beze slov zamumla, jakoby se néco bal
fict nahlas a teprve poté promluvi. Kinski timto zddrazhuje existenci Vojckova
vnitiniho svéta, kterému jednak nerozumi ostatni postavy, ale kvili vySe uvedenému
postupu si ani divak nemlze byt zcela jisty, jestli pfed nim Vojcek taky néco
neskryva.

Na rozdil od predchozich filmi je Vojcek postava s pomérné vyraznym
podilem textu. Mluvi prakticky v kazdé scéné a soucasti role jsou i dlouhé vnitfni
monology. Ty vSak Kinski prakticky vzdy pronasi tichym zasnénym hlasem, kterym
jesté vice Vojckovu postavu polidstuje a pro divaky je tak snazsi se s ni identifikovat.
Hlas Vojcka se méni az v predposledni scéné filmu, kdy se po Mariiné vrazdé vraci
do hospody. KdyZz se ostatni vSimnou jeho zakrvacené koSile, zaCne ztézka
oddechovat a pronaset: ,Co chcete? Co je vam potom? Uhnéte! Copak si myslite, Ze
jsem nékoho zavrazdil? Ze jsem vrah? Co éumite? Na sebe &umite,” naez vyb&hne
ven na misto vrazdy hledat zahozeny naz. PFi tomto kratkém monologu, ktery Kinski
opét pronasi s klidem a v pomalém tempu, se uz vSak postava Vojcka diva viem
ostatnim pfimo do oci.

Ve Vojckovi je dominantnim prvkem v ramci Kinského herectvi snaha
o minimalismus a to jak verbalni tak non-verbalni. Nejvétsi diraz je zde kladen na

kontrast mezi vnitrnim a vnéjSim stavem hlavni postavy.
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FITZCARRALDO

Po deseti letech od prvni spolecné spoluprace na filmu Aguirre se Herzog
s Kinskim vratil zpét do jihoamerické dzungle na natacCeni projektu, ktery se stal
pravdépodobné nejznaméjSim Herzogovym filmem kvili produkéni naroénosti
a famam obestirajici celé nataceni. Cely prubéh sleduje v dokumentarni filmu Les
Blank (Bfimé sni), ve kterém se primarné vénuje nejexponovanéjSim momentim:
snaha transportovat pfes kopec skuteCny tisicitunovy parnik, tragicka umrti
komparzistd a ¢&lend Stabu nebo slozita kulturné-politicka situace s mistnimi
domorodymi indiany. V nékolika momentech vSak zachytava i Kinského zachvaty
vzteku (konkrétné vuci vedoucimu produkce Walteru Saxerovi),2® coz poskytuje vhiled
do Silenosti a naroCnosti spoluprace s timto hercem.

Nataceni provazely i problémy z hlediska castingu - pavodni roli mél ztvarnit
Jason Robards, se kterym se také natocila témér tfetina filmu, nez mu lékafi zakazali
dalSi ucast na projektu.30 Herzog dokonce zvazoval, Ze by titulni roli ztvarnil sam:
wFitzcarralda bych hral, kdyz by nebyla jina moznost, ale byl bych dobry Fitzcarraldo,
protoze to, co chce udélat hlavni postava ve filmu, je pfesné tim stejnym, co musim
délat ja, jako rezisér.”3" KdyzZ roli nabidl Kinskému, ten nad$ené souhlasil, ale po
pfijezdu do Peru a spatfeni strmého kopce, po kterém chtél Herzog/Fitzcarraldo
pretdhnout parnik, pfestal projektu véfit a az do chvile, nez se parnik béhem kliCové
scény skute¢né pohnul, byl pry doslova nejnegativnéjsi silou na nataceni.3?

Prvni setkani s postavou Fitzcarralda je oproti pfedchozim filmim
spole€¢né s damskym doprovodem ze tmy pfiplouva na pramici ke bfehu a spécha na
operu, ve které zpiva Fitzcarraldlv idol, italsky zpévak Enrico Caruso. Béhem této
kratké scény nas tvlrci seznami témér se vSemi aspekty hlavni postavy, které
zminim od vnéjSich po vnitini:

Dobra fyzicka kondice, nebot’ zapal s jakym Kinski v roli padluje a po vystupu

bézi, je od vSech pfedchozich filmU dost odliSny. Poté, co obé postavy vybéhnou na

29 Coz je shodou okolnosti ¢lovek, ktery pfi nataceni Vojcka Kinského tak silné nakopl.

30V té dobé jesté byla ve scénafi role Fitzcarraldova spolecnika, kterého hral Mick Jagger. S
preobsazenim role Klausem Kinskym se role pomocnika vyskrtla a Jagger pokracoval na
turné s Rolling Stones.

31 Herzog on Herzog, strana 173.

32 Tamtéz.
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bfeh, mame moznost poprvé si prohlédnout Fitzcarraldav kostym: bily oblek, ktery
ma vSak k eleganci daleko, nebot na ném jednak za cestu ulpély nejriznéjSi skvrny,
ale zaroven je také zvaleny a pusobi jakoby v ném nékdo uz nékolik dni spal. Herzog
vyuziva i podobny postup z Aguirreho, protoZze sako na nékolika mistech plsobi
velkym, nepadnoucim dojmem - rukavy maiji sice délku spravnou, ale celkova délka
a zvoleny material zpusobuji, Zze sako vypada vic jako kuchafsky pracovni kostym.
Stejny princip Herzog zavadi i v ramci pokryvky hlavy, nebot slamény klobouk je opét
fadové vétsi, nez by mél a Kinského hlava se pod nim ztraci. Klobouk ma zaroven
jinou barvu od zbytku kostymu (je bézZzovy s hnédym vzorem), takze k postavé
Fitzcarralda nezapada ani po strance barevné harmonie a pfinasi tak do obrazu

minimalné nehodici se prvek (obrazek €. 13).

O dalsi funkci kostymu se je$té budu zminovat dale, ale zde jesté chci zminit
vnitfni aspekty, které se hned z prvni scény o postavé dozvime. Fyzicka kondice neni
jediny atribut vyplyvajici z energeti€¢nosti, se kterou Kinski tuto situaci ztvarnil.
Zaroven se tak dozvidame o Fitzcarraldové odhodlanosti a cilevédomosti. Kinského
pohyby nejsou jen rychlé, ale v urcitych mistech trhané a kdyz chyta za ruku svuj
doprovod, tak jde poznat i sila, kterou do toho vnasi. VSim tim se odliSuje zaCatek
Fitzcarralda od pfedchozich spole¢nych filmu, jelikoz zde je poprvé jasné definovana

hlavni postava se vSemi jejimi vlastnostmi.33

33 Fiztcarraldo ve scéné dokonce hned pronese vétu o Ustfedni zapletce celého filmu -
o touze vybudovani opery mésté obklopeném dzungli.
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Kostym protagonisty zlstava opét po vétSinu filmu stejny a minimalisticky,
dalezitym prvkem je vSak barva - bily oblek s kosSili a tmavou vazankou je v pfimém
kontrastu se vSemi pfirodnimi barvami, které se v dZzungli objevuiji. Fitzcarraldo je tak
opticky podvédomé eliminovan a na divaka se pfenasi pocit, Ze protagonista do
prostiedi fikéniho svéta nepatfi. To vdak pusobi psychologicky i opacné, jelikoz timto
barevnym vylou€enim ma divak menSi duvéru ve Fitzcarraldiv plan a podcenuije jej
stejné jako dalSi postavy ve filmu.

Na rozdil od pfedchozich filmd je Kinski v tomto snimku herecky nejméné
stylizovany a dominantnim rysem se stava snaha o pfirozenost. Pohybové se to
projevuje uz od zacatku, kdy Kinski vSechna gesta provadi horlivé a misty az
prekotné. Kdyz napfiklad pro néco saha, ne vzdy se hned trefi nebo pfi zastaveni se
na misté jeSté kousek popochazi. Tyto drobnosti napliuji postavu Fitzcarralda
upfimnou lidskosti.

Do kontrastu s tim pak pusobi okamziky, kdy protagonistu posedne touha
postavit operu - Kinski v téchto okamzicich Siroce otevie oci, zpevni celé télo i tvar
a se strnulym uzasem (Ci jistou formou pychy) se za¢ne oddavat opernim tonim.
Kdyz Fiztcarraldo vyleze na véz kostela a doslova jej posedne vidina vybudovani své
vlastni opery ve mésté Iquitos, divak jeho freneticky stav pfijme daleko samozfejméji,
nebot jej do té doby poznal jako skuteCného Clovéka se skuteCnymi tuzbami a sny.
| v této zminéné scéné dominuje Kinského schopnost mimického hrani. Na kostelni
vézi totiz poprvé v prazdné zabéru spatfime jen detail Kinského obliCeje, na kterém
se odehraje cela geneze Sileného napadu (obrazek €. 14). Jak zabér pokracuije,
Kinski za€ina improvizovat, jelikoz mu Herzog nedal pfed scénou pfesné pokyny.
Postupné zvySuje intenzitu hlasu, jakoby prvni napad fikal jen sam sobé&, ale po
vlastnim pfesvédceni chce svij plan vyifvat do celého mésta. Zabér kondi tim, jak
Fiztcarraldo agresivné tluCe kladivem na kostelni znovu a freneticky pfitom kfiCi

a macha hlavou.

The church remainsicloseakitil
this town has its‘m)‘era house:
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Rozdilem od pfedchozich filmu je i zména v hlasovém rejstfiku.34 Kinski voli
prakticky vSechny varianty a moznosti, jakym zpUsobem pfednaset svij text. Ve
Fitzcarraldu jsou mista, kde Kinski mluvi pomalu, rychle, tiSe, nahlas, opatrne,
bojacné... Mam za to, Ze tento postup opét pfispiva k vétsi divacké identifikaci,
jelikoz z Fiztcarralda déla normalniho Clovéka a ne stylizovanou postavu. Pouze na
konci, kdyz jeho plan zklame a je nucen se vratit zpét do Iquitos, zjemni Kinski
promluvy jak temporytmicky, tak dynamikou. Vysledny dojem je pak takovy, Ze se
Fiztcarraldo vratil sice porazeny, ale vnitfné klidngjsi.

Dominantni princip je v tomto pfipadé dany jiz od samého zacatku filmu: ddraz
na pfirozenost se kterym je spjaté vyrazné rozSifeni hereckého rejstfiku (ve vSech
jeho aspektech) a snaha vyobrazit postavu jako obycejného C&lovéka, pomoci

zdanlivé nedokonalosti (vySe zminéné presSlapovani, opakované pohyby atd.).

34 Tim nemam na mysli, Ze film byl natd¢eny v angli¢tiné kvali lepSim moznostem
mezinarodni distribuce.
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ZELENA KOBRA

Posledni spoluprace Kinského a Herzoga se odehrala pét let po Fitzcarraldovi,
v roce 1987. Herzog zménil prostfedi z nehostinné jihoamerické dzungle na
vyprahlou africkou Ghanu a zasadil do ni historicky pfibéh bandity, ktery zacne
podnikat s otroky. Produkce Zelené kobry byla opét problematicka a to jednak
z hlediska podnebi (nékdy bylo takové vedro, Zze se nedalo vibec vychazet ven), ale
Herzog zaroven vzpomina, Ze se jednalo o nejhorSi spolupraci s Kinskim vibec a Ze
uz béhem nataceni bylo obéma jasné, Ze toto bude jejich posledni spoleCny
projekt.35
vystfida hned nékolik. V prvni ¢asti filmu, kdy potkavame F. Manoela de Silvu jako
neohrozeného banditu, ma volnou bilou koSili, pfes ni pas s naboji a pfes pul téla
pfehozenou tmavozelenou tuniku. Vyraznym prvkem jsou také Kinského dlouhé
svétlé vlasy, z nichz mu visi Cerveny provazek s uvazanymi plisky.

Hned, co se de Silva dostane do lepSi spoleCnosti, zméni se i kostym - tmavé
kalhoty a bila kosSile sice zUstanou, ale misto naboji a tuniky ziska tmavé sako. | tato
drobna zména jednoho kusu zpusobi, ze Kinski pfestane pulsobit jako stereotypni
lupi€ a povySi na spoleCensko-hierarchickém ZebfiCku.

Poté, co de Silva vstoupi do obchodovani s otroky (a tim padem de facto i do
namornictva) znovu nastava zména kostymu do vojenského kapitanského
stejnokroje. Divakovi touto uz druhou vyraznou zménou, ale stale v prvni tfetiné
filmu, Herzog dava najevo, Ze de Silva je Clovék, kterd nema pevny cil, nazory ani
povahu. ZjednoduSené lidové feCeno "méni kabat, jak je potfeba”. De Silvav
mocensky pad je pak znazornén tim, Ze pfijJde o vyrazny, aZz napoleonsky, klobouk.
V rozepnutém namoinickém saku de Silva zUstava az do konce filmu. Pro ilustraci

pfikladam podoby jednotlivych kostymu (obrazky €. 15, 16, 17 a 18).

35 Kinski napfiklad v nékterych scénach trval na tom, aby byly podfizeny jisté stylizaci do
Zanru spaghetti-western(. Herzog toto odmital a dochazelo tak k dal$im tahanicim na place.
CITACE 209
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Z hlediska pohybu hlavni postavy je Kinski v roli umirnény a misty az
letargicky. V kombinaci s dlouhymi velkymi detaily na Kinského obli¢ej vznika vic
dojem unavy a ocCekavani, nez rozvahy (jako tomu bylo napfiklad v Aguirrovi).
Jedinymi misty, kde se projevuje Kinského energi¢nost, jsou chvile zapasu
s domorodci. De Silva se vrha s Silenym vyrazem ve vzteku na krk jednoho
z Afri¢anu, ale jelikoz tuto jeho rovinu jako divaci doposud nezname, jevi se nam spi$
jako pfipominka dob, kdy byl de Silva mlady muz a takto impulzivhé mozna jednal
Castéji.

Unava se da &ist po celou dobu i v Kinského obli¢eji. Oproti ptvodnim filma je
minimalizovano herectvi pomoci mimiky v obliCeji. ZjednoduSené by se dalo fict, ze
témér po cely film ma Kinski jeden vyraz, ktery jej sice Cini tajnosnubnym (zvlasté pfi
naduzivani obli¢ejovych detail), na druhou stranu vSak zplostuje postavu a ubira ji
na pfirozené lidskosti. Kromé& exponovanych dramatickych momentd tak Cteme
Kinskému ve tvafi jistou formu ztrapenosti, ktera vzhledem k ostatnim aspektim

pusobi vici postavé misty melancholicko-nostalgicky (pfiklad na obrazku €. 19).
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Za vyjimec€nou a vybocuijici z celého filmu Ize vSak povazZovat finalni scénu, ve
které se de Silva snazi odtahnout malou lodku z plaze do mofe. Kinski v této scéné
zcela podlehne utrpeni a vyCerpani hlavni postavy a vSe odehraje opét primarné jen
v obli¢eji. Dramatické zatinani zubu se stfida s okamziky, kdy povoli vSechny svaly
v obliCeji, jakoby si de Silva na kratké momenty uvédomoval, Ze na odtazeni lodé
sam nestaci. Kdyz pak vyCerpany padne do vody, kde si s nim zacnou pohravat viny,
jedna se o jeden z nejsilngjSich koncl hlavnich postav, které jsem kdy vidél.

Sam Herzog o posledni scéné fika, ze ,to byla posledni scéna, kterou jsem
spolu kdy tocili. Dal do ni tolik intenzity, Ze se po nataceni zkratka rozsypal. Ackoli
Jjsme to citili oba, stejné za mnou pfiSel a rekl: Uz nemiZzeme pokracovat. Skoncil

Jjsem.”36

36 Herzog on Herzog, strana 293.
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ZAVER

V této bakalarské praci jsem provedl analyzu hereckého projevu Klause
Kinského v péti filmech, které natoCil s rezisérem Wernerem Herzogem.
Metodologickym vychodiskem pro mé byl neoformalismus, modifikovany pro potfeby
hledani dominantniho pfistupu v herecké praci pro ztvarnéni konkrétni role.

Vysledky analyz se pomérné vyrazné promenovaly a tim padem odhalily i Sifi
postupl, které Kinski pro jednotlivé charaktery vyuzival. V majoritni ¢asti pfipadud
pracuje s celkovou energii a kinetikou hlavni postavy. Je si pevné védom
fyziologickych moznosti a limita, které by dany charakter mél mit. Ve spojeni
s Herzogem dodavali postavam také atribut fyzické deformace, ¢imz se zvyraznila
i urcita duseni vlastnost.

Stejnou mérou Kinski pracuje se svou mimikou, ¢ehoz opét vyuziva Herzog
v pfipadech, kdy chce zobrazit proménu charakteru v jednom zabéru. Kinski
nejCastéji pracuje se svym vyraznym pohledem a se svaly v okoli ust tak, ze jen
jemnym povolenim &i zatnutim svalu dokaze vyrazné zménit cely svij vyraz.

VétSina analyzovanych filmu je silné stylizovana, takze z hlediska verbalniho
herectvi Casto dochazi k umélé limitaci hereckého projevu. V takovych pfipadech se
nejvice projevuje Kinského schopnost vhodné nafasovani repliky do temporytmu
sceény, aby opét podpofil vnitfni charakteristiky postavy.

VSechny zminéné postupy Herzog Casto pouziva v kontrastu s ostatnimi
postavami, z Eehoz mi vyplyva, ze chtél zdlraznit Kinského individuality. Ostatné ani
on se nesnazi byt hereckym partnerem pro zbytek obsazeni, naopak, jeho postava

ma byt vzdy naprosto jedinecna.
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