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Abstrakt

Tato bakalaiska prace se zabyva pohybem jako vyrazovym prostfedkem trojice vyraznych osobnosti:
Charlieho Chaplina, Bustera Keatona a Rowana Atkinsona. Jde o herce, kteti dokazou pfenést urcitou situaci
postavy pomoci fyzi¢nosti divakovi. Analyzou kodu , které herci ztvarnuji se pokusim ukazat, co je
spojuje a v Cem se lisi. Jaké herecké metody a techniky pomohly t€émto hercim k tspéchu?

Kazdy z vyse jmenovanych je vyjimecnou postavou kinematografie s odliSnym stylem, pfesto je jisté véci
spojuji. Protoze vybrani herci pracovali v jinych ¢asovych obdobich, tuto analyzu a porovnani zasadim do
kontextu némého filmu, kdy technologie reprodukovani synchroniho zvuku nebyla dostupna a herci se
museli vyjadfovat mimikou a pohybem, jako jedinou formou komunikace,, S nastupem zvuku se tato situace

ve filmu méni.

Summary

This bachelor thesis deals with movement as a form of expression. In this thesis I will talk about significant
personalities such as Charlie Chaplin, Buster Keaton and Rowan Atkinson. These actors can broadcast a
certain attitude of character through their physical abilities to the viewer. By analyzing the attitudes of these
personalities, we will also finds out what connects them. What acting approaches have helped these actors to
succeed? Each of them is an exceptional character of a comedy cinematography, with a different style, yet
there are certain things that connect them. Since actors that I picked comes from different period of time, it is
appropriate to put this analysis and comparison into the context of sound and silent film, where sound
transmission was not possible and actors had to express themselves only by their movement, as the only form

of communication with the viewer, then everything changed with inventing sound in cinematography.
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UvVOD

Predavani informaci prostfednictvim pohybu, tedy fe¢ téla a mimika tvare patii mezi mody socialni
komunikace, podobné jako mluvena fe¢ nebo pismo. Kombinace neverbalni a verbalni komunikace
obsahuje jak racionalni, tak emoc¢ni reakce. Budeme-li brat v potaz jen pohyb, mizeme ho popisovat a
rozebirat do detailu, ale nezachytime jeho ,,pravou podstatu®. Pfesto rozumime pohybu a gestu v
urcitém socialnim kontextu, protoZe tento jazyk je sice castecn¢ intuitivni a subjektivni, ale zdroven
podléha fadé sémantickych gest, konvenci a kodl interpretace chovani mezi sd€lujicim a piijemcem
sdéleni. Re¢ je srozumitelna, pokud si pfedem definujeme referenéni body a pojmy. Také v pohybu
nebo tanci lze piesné definovat gesta, polohy a akce, ale poselstvi a vyznéni se méni podle

spolecenského kontextu a momentalni situace.

Pohyb, nebo postaveni téla je archaicky a univerzalni komunikacni néstroj, kterym lidé prenase;ji

celou $kalu emoci - smutek, vztek, radost, sympatie, neptatelstvi, hrozba. Kinematografie umoznila v
zacatcich komunikovat s divakem - podobné jako tomu bylo u dalSich performativnich druhd uméni,

jako je tanec, nebo pantomima — tedy ,,beze slov*. Ale technologie filmu pinesla novou moznost pohyb a
gesto také zachytit, zaznamenat, reprodukovat a pak masové §ifit v komunikacnich systémech. Timto
zptisobem nove vznikajici filmové gesto”, které je rozdilné od hereckého pohybu a gesta v divadelnim
prostoru, pronikalo do riznych socialnich kontextli a zacalo ovliviiovat, inovovat a transformovat stavajici
styly a kédy v nebyvalém métitku. V bakalaiské préaci se zabyvam tim, jak se toto nové ’filmové gesto”,
tento filmovy vyrazovy prostiedek béhem stoleti utvarel a proménoval. Pokusim se to ukazat na ptikladu tii
filmovych tviirct, ktefi jsou povazovani za stylotvorné umélce tak jak dovedou pomoci gest a pohybem téla

komunikovat s divakem.

I kdyzZ se zabyvam zejména vizualitou — tedy pohybem a gestem, beru v potaz také roli zvukového
média ve filmu a zmény, které nastaly s pfichodem zvuku v percepci filmového dila. Odd¢lené se
zabyvam herectvim z obdobi némého filmu (Charlie Chaplin a Buster Keaton) a z obdobi zvukového

filmu - Rowana Atkinsona.

V prvni kapitole se zaméfim na Chaplintiv pfinost ve filmu Moderni doba. Stejnym zptisobem

rozeberu Bustera Keatona na piikladé filmu Frigo na masin¢ a nakonec pojednam tvorbu Rowana Atkinsona.
Protoze pro problematiku gesta je klicovym faktorem nejen herec ale i divak, zminuji také rozdily ve
vnimani u némého a zvukového filmu. Shrnutim hereckého stylu tfi hercti se pokusim oziejmit ¢im jsou

specificti a co je spojuje.



Teoreticky kontext

V piistupu k této problematice jsem se inspiroval uvazovanim a texty piivodem ceského a filosofa a

teoretika médii Viléma Flussera (1920-1991), ktery se proslavil zejména koncepcemi tykajicimi se
”technického obrazu”, aplikovanych na teorie fotografie a digitdlniho uméni. Flusserovy zajmy byly
mnohem $irsi a jeho sémiologické uvahy o gestu byly v roce 2014 sebrany v knize Gestures

(Mineapolis Press). Flusser se jazyku t€la a gestu vénuje i v jinych ¢lancich a publikacich jako jsou napiiklad
Komunikologie (1996, slovensky Bratislava, 2002), nebo v eseji, ktera vysla v ¢eském piekladu ”Gesto
telefonovani, Gesto psani, Gesto filmovani” (pielozil Jiii Fiala, Revolver Revue 2004, €. 56, s. 63-74), kde

se prilezitostn¢ dotyka i filmového média.

Podle Flussera se lidé nedorozumivaji ,,pfirodnim* (pfirozenym) zptisobem, ale vytvareji si specifické
nastroje - symboly, nebo kody uspotadané do systému. Flusser rozeznava dva zakladni modely
komunikaénich mechanismd, kterymi jsou dialog a diskurz. ,,Kazdy dialog je mozno pokladat za sérii
diskurzii zaméfenych na vyménu. A kazdy diskurz je mozno pokladat za ¢ast dialogu®. Gesto je podle
Flussera ,,pohyb téla a v §ir§im smyslu, pohyby nastrojt, pfipevnénych k télu.” Gesto je tak vzdy
»vyrazem umyslu, zaméru“ a tedy také védomé vile a svobody. ,,Efektivita neni vlastnost, kterou se 1isi
pohyb téla od jinych druhti gest (naptiklad od intuitivniho pohybu, odpovidajici efektivni - reflexni reakei).
Flusser tak spojuje prvek svobody v pouzivani gesta s moznosti pretvarky, salby, podvodu, hry, iluze,
protoze ,,gesto obsahuje prvek svobody gestikulujiciho néco ukryt, nebo naopak néco odkryt pied
ostatnimi®. (viz Vilém Flusser, Gestures, Minneapolis, MN: University of Minnesota Press, 2014, in
International Journal of Communication 11(2017), Reviewed by Ratll Rodriguez-Ferrandiz University

of Alicante. Pravé tento paradox, Flusserovo urceni prvku ambivalence u gesta, napéti mezi “pravdou” a
“iluzi” jsou inspirativni v dal$im uvazovani o gestu jako vyrazovém prostfedku, vyuzivaném ve filmovém

jazyku.

Zdroj: Kommunikologie, Mannheim 1996; Frankfurt 1998, 2000 2003, 2007, Komunikologia, Bratislava 2002.

https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Komunikologie.pdf

Filmovym gestem u némého filmu se zabyval ve 30. letech minulého stoleti naptiklad

literarni teoretik


https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Komunikologie.pdf
https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Komunikologie.pdf

1. CHARLIE CHAPLIN

“Zivot je tragédie pokud ho vidime ve velkém detailu, ale ve velkém celku je to komedie”.

Chaplintiv umélecky talent je ptipisovan jako vliv vychovy jeho rodica, ktefi se zivili jako pouli¢ni
hudebnici. K herectvi se dostal jako osmilety, kdy zac¢inal hrat komedialni burlesky v londynskych
kabaretech a music-hallech. Jiz v Gtlém véku byl znat jeho talent pro pantomimu. Jeden z jeho nejvétsich
uspécht slavil v predstaveni Noc. Ve dvacetitiech letech se odstéhoval do Spojenych stati, kde se v
Hollywoodu seznamil s filmafem Mackem Sennettem. Ten ho pfivedl k podpisu smlouvy se spolecnosti
Keystone, ktera se specializovala na filmovou komedii a skece. Kratce poté vytvoril jednu z nejslavnéjSich
filmovych postav vSech dob — tuldka Charlieho. Své divaky neoslovil dynamickymi ptib¢hy, ale uménim
predat divakovi emoce pomoci gesta a pohybu.Po konci druhé svétové valky se rozesel s Hollywoodem a
vrétil se do Evropy, do Svycarska. Pro jeho tak zvanou ,,neamerickou aktivity “ mu byl odepien piistup do

USA az do roku 1972. Rok ve kterém mu byl udélen Oskar za celozivotni dilo, ktera pfispéla k umisténi na

Hollywoodském chodniku slavy.

1.1 Vyznamné dilo

Moderni doba /Modern times (1936)

Ptibéh filmu Moderni doba zacina v tovarné, kde tulak pracuje jako dotahovac Sroubt. Tato prace mu nedéla
dobie a je odvezen na psychiatrii, ze které po svém ,,vyléceni odchazi s imyslem vratit se zpét do tovarny,
kterou ale nachéazi zavienou. Pfi ndhodném pfipojeni se k pouli¢ni demonstraci a mavani rudou vlajkou je
zavien a osoCen ze sympatii k radikalnimu hnuti. Ve vézeni pomtze prekonat vzpouru a to vede k

propusténi a doporuceni k zaméstnani jako Serif. Protoze se mu v pfidéleném zaméstnani nedaii, nechava se
dobrovolné zatknout, pficemz na cesté zpét policejnim autem do vézeni potkava divku. Béhem okamzitého
zamilovani spolu utikaji a tulak se nechava zaméstnat jako no¢ni hlida¢ obchodu, ve kterém se svou milou
prespava. ProtoZze v obchod¢ piespava i se svou milou, stava se opet vézném. Po odpykani trestu, i se svou
divkou, je zamé&stnan v tovarné, ze které je po stavce opétovné zadrzen a uvrzen do vézeni. Opét na svobodé

si oba dva nachazeji praci v kavarné, kam si pro tulakovu ptitelkyni prichazi policie, poté uprchnou kamsi do

daleko.

zdroj
CHAPLIN, Charles. Mtyj Zivotopis. Vyd. 1. Praha: Odeon, 1967

https://en.wikipedia.org/wiki/Charlie Chaplin

BROZ, Jaroslav. V&&ny tulak Charlie. Vyd. 1. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 2011


https://en.wikipedia.org/wiki/Charlie_Chaplin

1.2. Aalyza

Chaplin odmital dialogy ve filmu, i pfes nastup zvuku svou budoucnost vidél v némém filmu. Ve snimku
Moderni doba se nékolik dialogi odehraje, ale zadny z nich neni explicitn¢ fecen ¢lovékem, ale strojem ¢i
robotem. Jde o metaforu nastupu zvuku, ktery Chaplin odmital. podle jeho piesvédceni zvuk prispél

k ,,dehumanizaci filmu* (citace zdroj) . Chaplin zachytil spolec¢nost po velké ekonomickeé krizi vroce 1921,
kdy lidé pfisli o praci nastupem technologie. Moderni doba je posledni groteskou, kde Chaplin ztvariuje
tulaka, jehoz charakter uzil ve vétSin€ svych dél (jako Tuldk nevystupuje napiiklad v dile Diktator, ve kterém
odkazuje na postavu Adolfa Hitlera. Jeho proslov ,,We are not machines* akcentuje lidskou pfirozenost,
kterou popsal a akcentoval dilezitost svobody). Chaplin chtél Tuldka udrzovat jako univerzalni postavu,
ktera maze hrat v riiznych scénach a filmech. Pokud by Tulak promluvil, jasné by se definoval a svou
postavu by tim zardmoval do néceho co nechtél. Ve filmu buduje atmosféru, kterd navozuje, Ze postava
ztvarnénd Chaplinem promluvi, to se vSak stane az ve vystupu s ,,Nonsense songem®, ve kterém slySime

jeho hlas, ale jeho sd€leni neni srozumitelné. ~

Moderni doba je povazovana za ,,pfechod mezi némym a mluvenym filmem”. Uzavird jednu éru a otevira
nez pohyby vedlejsich postav. Gesta jsou vyzdviZena a provedena vyrazng, tak aby divak nemél problém se
¢tenim scény. Jeho vzhled a pohyby jsou stfedem pozornosti. Ani v tomto snimku nechybéla Tulakova

ikonicka chtize, ktera trochu pfipomina pohyb tuc¢naka nebo chtizi invalidy. .

CHAPLIN, Charles. Myj zivotopis. Vyd. 1. Praha: Odeon, 1967
https://www.youtube.com/watch?v=bwTbZeTx6G8&t

https://thetwingeeks.com/2019/02/04/modern-times-aversion-to-innovation/

ANDRE BAZIN, What is cinema. UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS
Berkeley, Los Angeles, and London 1967


https://www.youtube.com/watch?v=bwTbZeTx6G8&t
https://thetwingeeks.com/2019/02/04/modern-times-aversion-to-innovation/
https://www.youtube.com/watch?v=bwTbZeTx6G8&t
https://thetwingeeks.com/2019/02/04/modern-times-aversion-to-innovation/

1.3. Chaplintiv ptistup

Jeho oblibou bylo vyuzivat dlouhych sekvenci , které dodavaly filmu realisticky dojem a podtrhovaly
komicky efekt. . Kviili dobové cené filmovych pési byly jeho filmy nékladné, ale tento aspekt Chaplin
ignoroval, jelikoz si byl védom sily takovych zabért, které detailngji demonstrovaly situaci a vztahy aktért.
Tim pro divaka bylo snazsi predvidat vyvoj déje a mohl tak zakouSet pocit uspokojeni , kdyz se domysleny
déj skute¢né odehral. S kratkymi zabéry by bylo obtizné uveéfit jistym situacim a nebylo by lehké je
predvidat.

Dokazal vyuzit neomezeného prostoru, ktery mu film nabizel, na rozdil od uzavieného podia nebo divadelni
scény. Vyuzil moznosti postavit zabér tak, aby zachytil obraz tak, jak v divadle neni mozné, jako napiiklad

detailni mimiku obliceju.

2. BUSTER KEATON

“Co nevidi kamera, nevidi ani postava”.

Buster Keaton narodil v roce 1895 v mésté Pickway v Kansasu. Jeho rodice byli podobné jako je tomu u
Chaplina varietni umeélci. pfezdivku Buster dostal od Harryho Houdiniho v deseti mésicich pii netimyslném
padu ze schodd. Buster znamené ve volném piekladu ,,nezmar®. Houdini vytupoval jako iluzionista a
spolupracoval s Bustrovym otcem. Od Ctyt roky pozdé€ji vystupoval jako plnohodnotny ¢len rodinného
podniku a absolvovali turné po Anglii. Ve dvaceti letech se Keaton vypravil do New Yorku, kde podepsal
smlouvu s broadwayskou revue ,,The Passing Show of 1917“. V tomto podniku nesetrval dlouho a sptatelil
se s producentem Josephem Schenckem, se kterym natocil prvni film ,,The Butcher Boy*. Dale vystiidal
nekolik dalsich producentt, se kterymi tocil hlavné kratkometrazni snimky, které mu napomohly k cesté do

Hollywoodu. Zaujal zejména kamennym vyrazem v tvari. "Uz jako dité jsem se pouéil, Ze s tim u obecenstva
nejlip pochodim. Filmovi fanousci také zahy objevili v mé praci néco, ¢eho jsem si vliibec nebyl védom. Par
fanouska se ptalo, pro¢ se ten maly muz ve filmu nikdy neusméje. Toho jsme si dosud nev§imli. Prohlédli jsme si

tfi kratké filmy, které jsme spole¢né udélali, a zjistili, Ze maji pravdu. Nebyl to umysl. Soustfed’oval jsem se na to,

predvadéni." (Buster Keaton)

Z kraje druhé svétové valky byl povolan do armady, Po navratu dostal nabidky od spole¢nosti Warner a Fox,

které vSak odmitl a vratil se ke svému ptivodnimu producentovi Schenckovi. Vzapéti natocil sérii ,,dvoucivkovych

grotesek™ zvanych Buster Keaton Comedies.

zdroje a citace:

https:/www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs

https://en.wikipedia.org/wiki/Buster Keaton
KEATON, Buster. Miij nadherny svét grotesky. Vyd. 1. Praha


https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs
https://en.wikipedia.org/wiki/Buster_Keaton
https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs
https://en.wikipedia.org/wiki/Buster_Keaton

2.1. Vyznamné dilo

Frigo na masing€ (1926)

Ptibéh je zasazen do valky Severu proti Jihu, kde se hlavni postava ztvarnéna Bustrem Keatonem pohybuje
mezi dvéma laskami — parni lokomotivou jménem General a divkou Annabelle. Béhem ttoku sevefantl na
Fort Sumter ztrati ob¢ své lasky. . Jakmile se to dozvi, za¢ina neprodlené jednat a vydava se hledat. Protoze
jedna bez planu a spontanné¢, nevédome se ocita za nepiatelskou linii v domé, ve kterém se sesli dva
distojnici sevetant. Tak se ndhodou dozvi kde vézni divku, a kde ukryvaji lokomotivu The General a jaké

plany ma nepfitel . divku, i lokomotivu vysvobozuje a vraci se zpét na jih. Odposlouchané plany prozradi

krajaniim a napomuze tak k vitézstvi v nadchazejici bitve.

2.2. Analyza

Film Frigo na masin€ se vyznacuje odvaznymi kousky Bustera Keatona, pii kterych mu hrozila i smrt pii
pohybu na pohybujici se lokomotivé. Skace z vagonu na vagon, visi na boku vlaku nebo piehazuje vyhybky
¢imz uchvatil ale i vystras$il divaky . Pfestoze tento film nebyl ptivodné povazovan za komedii, ale spiSe za
dobrodruzny a ak¢ni snimek, Keatnova schopnost pohybovat se s lehkosti v nebezpecnych situacich,

vyvolala v publiku nadSeni a zdbavu. Bez kamenné mimiky, by efektu nejspis nedosahl.

zdroje a citace:
HANISCH, Michael, Buster Keaton, Harold Lloyd, Laurel& H:ardy. 1. vyd. Praha: Panorama, 1982
KEATON, Buster. Miij nadherny svét grotesky. Vyd. 1. Praha: Sulc, 1993

8



2.3. Keatontiv ptistup

Hlavnim kli¢em ke konstruovani filmového obrazu a situace pro Bustera Keatona je herecka akce, gesto a
pohyb. Keaton byl hlavné vizualnim vypravécem, v tomto piipadé nemyslim ani tolik kameru, ale fe¢ t¢la.
Nikdy nebyl fanouskem titulkti snazil se je omezovat na minimum. Dobovy film pouzival asi 240 mezi-
titulkd,zatimco Buster Keaton toto ¢islo snizoval na cca 50. Eliminoval ¢etnost mezi-titulkd zejména gesty,
mimikou, pantomimou. Podle Keatona ma herec komunikovat s divakem pouze pohybovou akci. Byl
zastancem toho, Ze by se herec némého filmu nemél nikdy opakovat - kazdy pohyb by mél byt unikatni.
“Kazdy jednotlivy pad nabizi moznost byt kreativnim”. Rikal, Ze na place bylo tém&f padesat procent
improvizace. Nékteré vtipy se mu libily natolik, Ze je Castokrat zopakoval ve stejném gagu. Nékteré skece

m¢l siln¢ promyslené, pak se stavalo, Ze byly technicky nemozné a musel se jich vzdat.

Jednim z pravidel Bustera Keatona bylo, Ze filmovy svét ma byt plochy - pokud kamera néco nevidi, tak tu
véc nemd vidét ani herec To dava prostor prostor k vytvaieni vtipnych situaci, které¢ davaji smysl vizualné
(kamerové), ale ne logicky. fada jeho gagil je zaloZena pravé na tom, Ze jeho filmovy svét je ,,plochy*, to

znamena, Ze se postavy mohou pohybovat doprava, doleva, nahoru, dold, od kamery a ke kamefte.

Keaton . Vytvarel tzv. je “impossible gags” neboli nemozné gagy. DalSim pravidlem, kterym se Buster
Keaton tidil bylo, “Never fake a gag”. Keaton byl pfesvédcen , Ze pokud ma publikum véfit tomu co vidi na

platn€, musi samotnou akci provést doopravdy sdm a bez stiihu. “Pokud toto nedokazeme v jednom zabéru,

vyfadime celou scénu”. technologie nemiiZe soupefit s tim , co je skutec¢né .

zdroje a citace:

HANISCH, Michael, Buster Keaton, Harold Lloyd, Laurel& Hardy. 1. vyd. Praha: Panorama, 1982
HTTPS: YOUTUBE M/WATCH?V= EJXKKB8X

KEATON, BUSTER. MUJ NADHERNY SVET GROTESKY. VYD. 1. PRAHA: SULC, 1993


https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs
https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs

3. ROWAN ATKINSON

“D¢lat néco bézného zabavnym zplisobem”.

Narodil se roku 1955 a vyrostl v britském Consettu. Jiz od mala projevoval nadani komika. Jak vyristal,
trval na bézném povolani se stabilnim pfijmem, ale po studijich na vysokych skolach v Newcastelu a
Oxfordu se nakonec na drahu bavi¢e vydal a za¢al psat scénafe pro divadlo Oxford Playhouse. Casem ke
scénaristice pridal i herectvi a prosadil se v seridlu Nezpravy v devét v televizi BBC. Mimo televizni scénu
se prosadil v radiu, kde byl odvysilan jeho pofad The Atkinson Family. Jeho popularita rostla. Obdrzel
ocendni British Academy Award a stal se osobnosti BBC roku 1980. Sehral hlavni roli ve filmu Cerna zmije

z roku 1989 a jeho popularita stoupala.

Vrcholem jeho Gspéchu se stal televizni seriale Mr.Bean, vysilany ve 245 zemich svéta 15 epizod béhem

jednoho roku.

Podobné¢ jako u Chaplinova Tulaka se Mr.Bean stal hlavni asociaci?? ke jménu Rowan Atkinson, s tim
rozdilem, Ze divak spiSe vnimal postavy Charlieho Chaplina a Mr.Beana spis, nez Tuladka a Rowana
Atkinsona. Serial byl vysilan az do roku 1995. O dva roky pozdé¢ji k serialu pridal filmy Mr.Bean: Nejvetsi

filmova katastrofa a o deset let pozd€ji Mr.Bean comeback s filmem Mr.Bean ve filmu: Prazdniny pana

Beana.

Mezitim ucinkoval v hlavni roli neschopného agenta Johnnyho Englishe ve stejnojmenném celovecernim

filmu, ktery stejné jako Mr.Bean zazil navrat v roce 2011: Johnny English se vraci; a v roce 2018: Johnny

English ve filmu: Johhny English znovu zasahuje.

3.1. Vyznamné dilo

Bean (1997)

V tomto filmu Atkinson vystupuje jako ¢len ochranky v londynské galerii. Jeho charakter je stejny, jako v
predeslych snimcich. Pan Bean je dobfe minénym av§ak nemotornym az neschopnym strazcem galerie, toho
si v§ima vedeni a ma v imyslu mu dat vypoveéd’, kromé predsedy, ktery ho ma z n¢jakého divodu stale rad.
Spravni rada se vSak chce pana Beana zoufale zbavit a nechténé ho posilaji do Spojenych statu , aby
londynskou galerii zastupoval pfi odhaleni portrétu Whistlerovy matky v hodnoté 50 miliont dolart. Jeho

navstévu mel na starosti kurator mistni galerie David Langley.

zdroje a citace:
https://en.wikipedia.org/wiki/Rowan_Atkinson

https://www.youtube.com/watch?v=uBUnmdd5-iA - Mr. Bean Master Of Physical Comedy
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3.2. Analyza

Pan Bean pouziva vyrazna gesta a mimiku . Obvykle aby zvyraznil své pohyby a ukazal divakovi, co dé€la.
Jeho tec téla je jednim z hlavnich nastroju, které Atkinson pouziva.. Hlasové a zvukové vyjadieni pouziva
spi§ zfidka; VétSinou, kdyz je pfimo nékym osloven a je nucen hned odpovédét, také je to proto, ze by
divak danou situaci nemusel pochopit, pokud by bylo odehrana pouze feci téla. Obcasné zamumlani je
alternativa mezitulkii ve filmu. Pokazdé, kdyz mluvi, jeho hlas je obvykle slySet nizkym ténem, mluvi
pomalu a nékdy mumla zamérng, tak, aby mu divak opravdu nerozumél, ale nakonec vime co tim chtél
sdélit . K tomu aby divak jesté 1épe porozumél feci téla a herecké akci Rowana Atkinsona, vyuziva rekvizity

a kostymy,, které mu dopomahaji vykreslovat postavu a situace, zarovenii mu to usnadiiuje komunikaci s

divakem.

3.3. Atkinsonuv pfistup

Nikdy nic nenapsal, vzdy improvizoval, naptiklad stal pred zrcadlem a zacal si prosté hrat se svou mimikou,
gesty a pohyby — vSe spontanné. . Vytvotil postavu a charakter, ktery se maze zdat tak trosku hloupy, vypada
divné, a chova se exentricky a vyuziva zvlastnich zplsobi, jak fesit problémy. Pokud postavu chvili
pozorujeme, zjistujeme Ze je vlastn€ chytra a kreativni v tom jak nékteré problémy fesi. Mr. Bean je
anarchista, ale nesnazi se jim byt néjak nucené nebo fale$né, Snazi se aby jeho zivot plynul hladce. Rowan
Atkinson se inspiroval zejména ze svého vlastniho Zivota stejné jako jeho komedialni pfedchtdci (Charlie
Chaplin, Buster Keaton). KdyZ Rowan Atkinson vymyslel postavu Mr. Beana, ptedstavoval si ji jako
devitiletého rebela. Mr. Bean je postavou, ktera sice dodrzuje pravidla a zakony pouze do té chvile, dokud
mu vyhovuji. Ridil se Chaplinovou filozofii co se ty&e natadeni komedie, kterd fika, Ze “Zivot je tragédie,
pokud se odehrava v detailu, ale pokud se zivot odehrava ve velkém celku, je to komedie”. To samé
uplatnoval pfi nata¢eni Mr. Beana. Zabéry na detaily mimiky obli¢eje Mr. Beana casto nebyli viibec
zajimavé. “Pokud chcete zachytit ¢loveka a jeho absurditu, je mnohem efektivnéjsi snimat postavu z vétsi

vzdalenosti”. Rowan Atkinson se plné¢ ztotoznoval s ptistupem Charlieho Chaplina.

Detaily a velké detaily se hodi naptiklad na vtipy, které jsou vypravény verbalng, ale i tak by podle
Atkinsona nemél byt vétsi neZ polo-detail. Cim bliz kamera snima postavu tim vic tragicky vypada, pokud
jde o zanr jako je ten jeho. Samoziejmée tyto techniky skvéele funguji v kinematografii jako takoveé, ale pro
komedii je dillezita celd fec téla, divak potfebuje videt hereckou akci s dostatecnym odstupem. Atkinsonovy
skece jsou Casto rozdelené na jeden zaber nebo dva zabéry. “Neni to jen o vtipnych vécech, ale je to o
normalnich situacich, které¢ délame vtipnym zptisobem”. Podle Atkinsona se divak Casto smé&je vécem, se
kterymi se dokaze ztotoznit, véci které kazdodenné vidime na ulici, ve vlaku a podobné. A i1 kdyz se mohou
zdat urazlivé, Silené, otfepané, stale je to pravda se kterou se miizeme ztotoznit a pak uz zalezi jen na herci/,

jakym zptisobem je publiku ¢i divakovi poda.
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Cim se lisi od jeho piedchiidct, je schopnosti vyuZit pohyb a celkové fyzi¢nosti k upiimnému predani
opravdové povahy ztvarnované postavy divakovi, nejen vyraznymi pohyby a grimasy, ale jeho celkovym

prirozenym pfistupem jeho osob¢ vlastni.

4. POHYBLIVY OBRAZ
Ptijezd vlaku

Za pocatek filmu je povazovan film bratfi Lumiért, zachycujici pfijezd vlaku. Pfestoze se nejedna o slozity
d¢j, ze samotnych pohybt a akti dokaZeme vycist celou pointu dé&je. Divak zpozoruje klidny piijezd vlaku,
spole¢né s chvatem privodciho, cestujicich na odjezdu do prace. Vse je samovysvétlujici - netfeba slov,
zvuku. Zachyceni jednoduché, realistické scény pokracovalo k filmim s komplexnéj$im piibéhem. Natoceni

scény bez zvuku neni filmové naro¢né z hlediska napadu, tvorby, zpracovani a vnimani.

5. NEMY FILM

S pfichodem filmového pasu a schopnosti na néj cokoliv zaznamenat a poustét stale dokola se spustila vina
némého filmu. Zvuk nebylo stale mozné pridat, piestoze o tom mnozi od pocatki snili, tak se film dalsich
tficet let zvuku nedockal. Otevrela se brana novému byznysu. Zacala se zakladat filmova studia, ktera
umoznila vzniku novych povolani jak pro umélce, tak pro techniky. Stejn€ jako kazda inovace vznikla stylem
»pokus omyl“, u filmu tomu nebylo jinak. Pohyb hral, mimo technologii, snad tu nejvyznamnéjsi roli. Podle
Davida Hintona je jakykoliv pohyb tancem. Pomineme-li stereotyp pojmenovani pohybt nebo stavt lidského
téla, lze fici, ze clovek €i zvife ¢i stroj tanci jakymkoliv gestem nebo télesnou reakci. (OvSem za podminky,

kdy filmovy snimek drzi urcité tempo sekvence zabért nebo se timto pravidlem fidi reakce natacencho.

Stejné jako se Zivy tanec drzi tempa a rytmu.)

zdroje a citace:
David BORDWELL. Dgjiny filmu : pfehled svétové kinematografie. Praha: Akademie muzickych umeéni, 2007
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5.1. HERCI — INTERPRETACE A , TLUMOCENI{“

Na uvod kapitoly ujasnim pojem interpretace v kontextu herectvi a tltumoceni dané interpretace hercem
smérem k divakovi. Interpretace piibehu ¢i sd€leni si zada nalezity komunikaéni nastroj a v pripadé filmu je
to herec, ktery predava autorovu vizi divakovi. Uméni miizeme vnimat, jako interpretované a tvorbu
vlastnim pfi¢inénim. Je ovSem na autorovi, jakym zpiisobem povede herce k idedlnimu vykonu dle svych
predstav. Ukolem herce je divakovi poskytnout informace o situaci, d&ji a kontextu (dle instrukci autora),
takovym zptisobem, aby se neodklonil od ptivodniho zaméru, s tim, Ze je Zadouci do jeho vykonu vnést sviij
um a dat predstaveni $ir§i rozmér. Pokud jde o némy film, mél herec k dispozici pouze jeden vyrazovy
prostiedek a to pohyb vlastnim télem. Protoze je pohyb abstraktni, tak se ¢asto d&j ¢i poslani dila odklonilo

od puvodni myslenky, ale nutné to neznamenalo neuspés$nou komunikaci k divakovi. Spojeni autorova

zaméru a hereckého vystupu dava dohromady kolektivni produkt.

5.2.POHYB HERCE

Pro nas ptipad vnimejme pohyb jako komunikacni prostfedek. Jeho cilem je neverbalné€ ptedat pozorovateli
co nejvice informaci k pochopeni obsahu. Pochopeni ale v piipad¢ abstraktniho uméni nemizeme vnimat
jako racionalni akt. Je to empatie — schopnost divaka vzit se do role herce nebo do prostiedi, ve kterém
vystupuje. Typickym abstraktnim pohybovy vyjadiovacim prostiedkem je tanec, ktery ¢asto ani sam tanec¢nik
nedokaze zpétné definovat a popisovat. Co tim chtél fici, jaké pocity, myslenky nebo vnitini stavy svym
vystoupenim divakovi minil poskytnout. ProtoZe se tane¢nik necha svoji prezentaci unést a prechazi v
improvizaci, je v okamziku, své ¢iny si nutn¢ v dany okamzik neuvédomuje a nepamatuje, tudiz stejny

vykon nedokaze zopakovat podruhé.

Protoze herci némych filmu byli ¢asto ptivodem herci divadelni, kde byli zvykli piehravat, tak z pocatku své
zvyky prenaseli do kinematografie. Na divadelnim jevisti ma herec jen jednu pfilezitost, coz znamena, Ze
improvizace, komunikace s divakem na mist¢ a tlak na kvalitu, v herci vyvolali energii a fungovalo kouzlo
okamziku. Takové vykony ale na platné puisobi jiny dojem nez nazivo na jevisti. Protoze piivodem divadelni
herci pfenaseli na platno, jejich vykon ovliviiovalo mnoho aspekttl, tykajici se samotného procesu nataceni a
produkce. Na zabéry je vice ¢asu, vSe je mozné opakovat, misto obecenstva §tab, ktery neustale podporuje a
podili se na findlnim vykonu. Diky tomu, vznikla obliba v kinematografii, jelikoz se vSe zdalo byt

»perfektni“ pro divaka.

Kdyz se podivate na pocatky filmu, cela kinematografie byla postavena na tom, co lze vyjadrit fyzicky. Velké
filmové hvézdy na zacatku filmové éry — Chaplin, Keaton, nebo Fairbanks —, vSichni byli velice pohybove

nadani a nebali se se svym télem pracovat. A dodnes je zakladni pouckou na filmovych skolach, Ze co je ve
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filmu vyjadieno fyzicky, je vzdy siln€jsi nez to, co je vyjadieno verbalné. Ja povazuji tanecni a pohybové

4

5.3. DIVACKA PERCEPCE

Abychom mohli zkoumat pohled, vnimani a dojmy divéka, je dllezité si nejprve ujasnit, jak rozumime
pojmu percepce pohybu ve filmu. Percepce neboli vnimani je kognitivni proces, tykajici se znalosti a
védomosti o okolnim svété. Clovék, ktery pozoruje, uéi se a vnima, pousti do védomi jen uréité vyrazy,
¢emuz se vénuje selektivni psychologie. V lidské vili neni moznost rozhodnout se co budeme vnimat, vse je

fizeno nevédomé.

Vsichni jsme limitovani svou odbornosti, zkuSenosti a vrozenymi piedpoklady hodnotit situace. Pfi jisté
situaci je odbornik ovlivnén a lajk si jistych jevii nemusi v§imnout, praveé z divodu neznalosti. Chiropraktik
si v§ima postoji nebo chiize — lajk vidi pouze stojici nebo pohybujici se postavu. Mim si je védom gest a
symbolll obli¢eje — neznaly si v§ima nevédomé vyrazi, ale nedokaze nad nimi pfemyslet/meditovat svym
pri¢inénim. Tane¢nik vnima abstraktni vyjadieni a pocity prezentujiciho tane¢nika — netane¢nik mozna oceni
dovednost a praci s télem, ale samotného ho nenapadne uvazovat nad emocnimi projevy, pokud nejsou

pohyby zfetelné interpretované. VSe co neznalého pozorovatele projevu pohybu nevédomeé zasdhne, piejde

bez hlubsiho pov§imnuti a zamysleni. Zptisobené emoce citi, ale nedokaze je popsat a odivodnit.

Selektivni vnimani clovek zapojuje i ve vztahu k uméni, at’ statickému nebo pohybovému. V ptipadé filmu,
bézny divak sleduje pfedev§im narativ a povahy postav. Sled obrazii vnima jako komplexni celek a pouze v
pripadech, které se dotknou jeho osobni zkuSenosti nebo odbornosti, dokaze ocenit a pochopit situaci, a v
nekterych pripadech ji dokéaze i explicitné odiivodnit. Znalci filmu vnimaji rizné aspekty filmového vytvoru,
jako stiih, kamera, prace s herci velmi kriticky, piesto komplexné, jako kazdy bézny divak. Jeho odbornost
mu vSak mize zkazit nebo posilit zazitek. Stejn¢ tomu mtize byt naopak u laika, ktery mize byt ochuzen
svoji nevédomosti, naptiklad u experimentalnich snimkii. Tuto situaci mizeme analogicky pfirovnat k
vnimani architektury. Laik mtize snadno piehlédnout architektonicky skvost, za kterym pfijizdé€ji nadSenci z
celého svéta. Odbornik vytvor oceni do posledniho detailu a nevadi mu obraz sledovat hodiny, film vidét
mnohokrat nebo nekolikrat navstivit stejna mista.

Po vyjasnéni vnimani ¢lovéka bézné situace se mizeme vénovat vnimani divaka némych filmt — bez feci,
hudby, zvuku a ruchi

Na pocatku némych filmi divak zvukovy doprovod nemél k dispozici. Z divéka se stava pozorovatel, ktery
nevnima nic jiného nez vizualni slozku filmu. Miizeme se na takovou situaci podivat jako zjednoduseni
dnesniho ozvuceného filmu. Vypustime zvuk a nezbude nam nic jiného nez-li vnimat vizual. Pro vizual

neexistuje samovysvétleni, pokud je dlouhotrvajici. V ptipadé¢ kratkého vizualniho dojmu je ¢asto snadné
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dobrat se vyznamu. V kapitole Nehybny obraz jsme se vénovali prvnimu filmu zpracovany bratry Lumiéry,

vvvvv

misté zminit je, Ze se jednalo o prvni kamerové zabéry a lidé nic podobného piedtim nevidéli. Zamysleme se
nad tim, jakych dojmt divak nabyl mimo obdiv inovace. Jedna se o prosty staticky zabér, z podobné
perspektivy, jakby na misté Cloveék stal sam, pouze bez zvuki a ruchil. Vse je bézné, neprekvapujici a

nepodnécujici zadné otazky.

Pokud se zabyvame dlouhym ¢asovym usekem, mnozstvi pojatych informaci se zvétSuje a tim se sniZuje

divakova Sance na pochopeni umélcova umyslu.

Interpretace a zprostfedkovani umélcem, ktery do svého vykonu vénuje emoce, které vizualné nelze

komunikovat s divakem doslovné, tak aby situace pozbyla komentatu.

Vezmeme-li némy film a porovname komplexni dojem divakt z jednotlivych scén, dobereme se podobnych
zavérd, ale rozebereme-li film jako celek, zjistime, Ze se jednotlivé interpretace lisi.

Divék zvykly na neozvucené filmy vénuje svou pozornost na déni na platn¢ a vnima vse zrakem, ktery
podnécuje emocni reakce a dojmy. Dokazal z takového zazitku extrahovat a zapamatovat si dojmy ze scén,
ze kterych si z odstupem od shlédnuti filmu utvaiel bud’ nové dojmy nebo se v téch prvotnich jesté vice

utvrdil.
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6. ZVUKOVY FILM

Historicky prvnim zvukovym filmem byl The Jazz Singer z roku 1927, ve kterém tcinkoval v t¢ dob¢
popularni zpévak Alan Jolson. Tento pfelomovy snimek byl vytvotfen spolecnosti Warner Bros, ktera
bojovala o pteziti a uchylila se k prehlizenému synchronnimu spojeni zvukového zaznamu s filmem. Risk se
bratrim Warnerovym vyplatil a jejich spolecnost opét zacala rtist. S postupnym rozsifovanim zvukového
filmu bylo nutné aktualizovat vybaveni kin z technického hlediska. Nékterym konkuren¢nim spole¢nostem
Warner Bros trvala i nékolik let nez se stihly ptizpisobit.

Ten kdo se neadaptoval, zkrachoval a byl nucen s filmem skoncit, ten kdo zmény piijmul byl schopen, v
kariéte pokracoval. I Charlie Chaplin a Buster Keaton se s piechodem vyporadali. Keaton vzal zvuk jako
vyzvu a pustil se do néj s vervou se spole¢nosti MGM. Oproti nému Chaplin otalel a dé¢lal to pouze to

nejnutngjsi pro setrvani v oboru. Do dnes zndma scéna z prvniho filmu MGM ,,Singing in the rain®, sklidila

senzacni uspéch i s Keatonem ve vedlejsi roli.

Buster Keaton si svou nejvétsi slavu, z pocatku éry zvukového filmu, prozil po filmu Free and Easy v roce
1930. Keaton hral dilezitou roli v Sifeni filmu do zahranici, jelikoz se stal jedinym hercem, ktery film
namluvil do némciny, francouzstiny a Spanélstiny. Pfestoze jeho ptizvuk nebyl pro rodilé mluvci

nejpiijemnéjsi, jeho vykon byl postacujici. Casem se k filmiim piidavaly titulky nebo dokonce dabing.

Keaton védél, ze pokud chcete dostat film mezi co nejvice lidi, je zapotiebi inovaci.

Chaplin — Kritik zvukového filmu

S nastupem zvukovych filmu, pfezdivanych ,,talkies, se od Chaplina ocekavalo, ze se do revoluce zapoji.
Ten vSak prohlasil, Ze je neptitelem ,talkies* a ze nikdy takovy film nenatoci. Protoze byl ve své dobé sam

sob¢ producentem a rezisérem, nedélalo mu problém stéale se vénovat némému filmu a byl jednim z
poslednich, ktery je to¢il. Prvnim diivodem, pro¢ netocit film se zvukem byla postava Tuléka, kterou
vymyslel a ztvarnoval. Piestoze uvazoval o alespon ¢aste¢né mluveé nebo mumlani Tuldka, neudinil tak,
protoze si byl védom, Ze Tulak ztracti svou autonomii. Je to postava, ktera mize ptisobit v riznych situacich
a scénafich, ale pokud by figuroval v dialogu, jasn¢ by se tim vymezil.

Druhym diivodem, proc se postavil proti zvuku byl ten, Ze jakykoliv sluchovy vjem nici ticho a tim

také jedno z nejstarSich uméni — pantomimu.
Ptestoze Chaplin o svych filmech relativné rozhodoval jeho nadfizeni a kolegové na négj tlacili, aby dodal

film se zvukem. Chaplin se s tim vypotadal tak, ze filmy daval do distribuce se zvukovym doprovodem,

ktery sim komponoval. S takovym, doprovodem, ktery nerusi pantomimu. Ukazal tim, Ze neni jen
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vyjimecnym hercem, ale také skvélym skladatelem.

Po dokonceni filmu Moderni doba, ktery jiz byl natocen za éry zvuku, se rozhodl ke zvuku nakonec
pfistoupit. Jeho diivodem byly déti, které nerozuméli némym filmim a nechapali, pro¢ se postavy
dorozumivaji pouze gesty a posunky. Prohlasil ,,Tfebaze dobry némy film byl uméle¢té;jsi, musel jsem
ptiznat, ze zvuk postavy vic zpfitomnuje.” Uznal tim, Ze i sebevétsi odpiirce musi jednou ustoupit. Jeho

prvnim zvukovym snimkem se stal Diktator a nasledovali dalsi: Monsieur Verdoux, Svétla ramp, Kral v New

Yorku a Hrabénka z Hongkongu. Dokézal se se zvukem nakonec vypotadat jako umelec i jako clovek.

zdroje:

David BORDWELL. D¢jiny filmu : prehled svétové kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007
CHAPLIN, Charles. Mj Zivotopis. Vyd. 1. Praha: Odeon, 1967
SUCHY, Ondrej. Exkurze do kralovstvi grotesky. 1. vyd. Praha: Prace, 1981

http://cinepur.cz/article.php?article=1262 - ZPUSOBY PROZITKU FILMOVE SEBEREFLEXIVITY
http://cinepur.cz/article.php?article=1371 Hranice filmové fikce
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6.1. HERCI — INTERPRETACE

V ptechazejici kapitole Némy film, podkapitole herci, jsme se zaméfili na piechod herectvi divadelniho do
filmového. Predmétem vsak bylo zejména Sance opakovat sviij vykon tolikrat, dokud autor a herec nebyli

spokojeni s vysledkem, ktery se co nejvice mél priblizit pivodnimu zaméru. Nebyl vSak zminén aspekt

mluvené¢ho slova, kterym se budeme zabyvat v této kapitole.

Prechod divadelniho herce na neozvuceny filmovy snimek sebral herci moznost komunikovat s divakem

verbalné a omezil ho na gesta, mimiku a fe¢ téla.

S ptichodem zvukového filmu na konci dvacatych let, herec dostal sviij hlas zpét. Protoze je jednodussi (a
ptirozengjsi) v§e komunikovat slovy, komunikace pohybem pfestala byt vyrazna a prociténa, jako v némém
filmu. Protoze si toho autofi byli védomy, pfizptisobili tomu i vyber herct. Naroky pfestaly byt kladeny na
préci s télem, pohybem a mimikou, ale stacila dobra barva hlasu a schopnost ptislusn¢ artikulovat.
Kinematografie po vstupu mluveného slova se stala jest¢ daleko oblibengjsi, protoze se komplexni piib&hy

daly jednoduse predavat publiku.

Pfi hercovo soustfedéni na fec, ustala koncentrace na pohyb a jeho vyrazy, které dokresluji cely dé&;.

Na ptikladech typt hercd, vlastniho déleni, vysvétlim jednotlivé pristupy k praci s t€lem a feci.

”Ptirozeny” (organicky) — Charlie Chaplin

Herec je sam sobé vzorem a inspiraci ke ztvarnéni postavy. Do charakteru se pouze stylizuje svou naturu, ale
nedovoli prebiti umélého charakteru jeho vlastni. Jeho vlastni osobnost je siln€j$i nez-li postava ztvarnovana.
Jeho pohyby a stavy téla se pfiblizuji pohybiim jemu vlastnim z vSedniho Zivota. Nesnazi se vytvotit umely

dojem. Zamérem je zaptjceni jeho téla postave ztvarnované.

Flexibilni — Buster Keaton
Technicky zalozeny herec, ktery se vZzije do jakékoliv polohy role a nebere ohledy na svou pfirozenost.
Dokaze se plné kontrolovat v ramci své postavy, drzet jeji tvar a skriptu. Jeho mobilita je kontrolovana jeho

pri¢inénim a snazi se ji ovladat takovym zpiisobem, jakym by podle jeho predstav takova postava skutecné

délala.

Spontani — Rowan Atkinson
S nadséazkou feceno, je spontanni herec takovy, ktery hraje sam sebe. Podléha impulziim a nedrzi se skriptu.

Jeho sila je v bezprostfednim reagovani na situace a pfirozeny dojem. Akce-schopnost a schopnost

Mrwe
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6.2. DIVACIKA PERCEPCE

V kapitole Némy film jsem zminil, Ze pro divaka neexistuje jednoznacné vysvétleni dlouhého uryvku ¢asti
pribéhu. K pochopeni jednotlivé scény divakovi staci mezi-titulky, které mu vysvétlily dé&j. Ale pokud si
divak vysvétleni nestihl precist nebo ho zmeskal, zacal se v d€ji ztracet.

Ve zvukovém filmu neni tieba zadnych mezi-titulkd, protoze samotny zvuk, dialogy a ruchy funguji jako
pravodce filmem. Divak je schopen vnimat jadro ptibéhu, i kdyZz zrak odvrati od obrazu nebo filmu nevénuje

svou Uplnou pozornost.

Pro divéka je snazsi nevnimat tolik ¢as zvukového filmu, protoze je jednodussi ho pozorovat, kvili své
poutavosti co se tyka dialogt a zvuki okoli, které¢ vnimadme podvédomé, zatimco u némého filmu

pozorujeme pouze obraz a monoténni hudbu.

Je lidskou pfirozenosti pozorovat a poslouchat, takze zvuk si ve filmu nasel své misto témét ihned.

Naptiklad snimek The Jazz Singer zpocatku divaci brali jako atrakei, jako néco co pfijde a pomine.
Nedomysleli vsak opravdovy ptinos takového dila. Tieba to vnimali jako film, ke kterému byl pustén

gramofon se zvukem a vnimali dvé véci najednou oddélené. Prichodem dalsich zvukovych filmu se oteviela

brana novému umeéni, které se stalo rychle popularni.

Moznost promluvit k divakovi skrz film ovlivnil obsazovani herci do filmu. Divak rychle zpozoroval, ze
oblibeny herec jiz neni tim co byval, kviili jeho barvé hlasu. (tomu se snazil vyhnout Chaplin se svym

Tuldkem) Na druhou stranu oteviel cestu zpévakim a ne tolik pohybové nadanym hercim.

6.3.ROZDIL MEZI DIVAKY ZVUKOVEHO A NEMEHO FILMU

Pii sledovani némého filmu byl divak veden zejména pohybem a vizualnim dojmem z filmu, ktery mohl, ale
nemusel byt doplnén hudebnim doprovodem. V obdobi zvukového filmu je linie déje vedena dialogy, ruchy
a hudbou, ktera divaka navadi k tomu jak film vnimat a jak ho interpretovat. S tim je ale divakova pozornost

odvedena od feci téla.

zdroj:
http://cinepur.cz/article.php?article=1371 Hranice filmové fikce
http://cinepur.cz/article.php?article=1262 - ZPUSOBY PROZITKU FILMOVE SEBEREFLEXIVITY
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7. KOLIZE: Chaplin, Keaton, Atkinson

Jejich tvorba pfipomina kazdodenni situace se kterymi se dokdzeme ztotoznit, pristupy obou byly
ale rozdilné. Chaplin dbal na syrovost a prosté piedani reality divakovi véetné vSech radosti a
smutk. Skvé€le se mu povedlo ukazat divakim, Ze i slavni zazivaji stejné situace. Oproti nému se
Keaton opiral o absurdni pfedani reality, které tla¢il do krajnich mezi a situace piehanél az za miru
bézného. Uzitim jiz zminénych ,,impossible gags* ukazal, Ze nejde vSe brat tak vazné a jistym
zpusobem se mu dafilo zleh¢ovat kazdodenni lidské utrapy. Prehnany, piesto vSak decentnimi a
vkusnymi obraty déji dostaval hrdinu do zaludnych situaci, ze kterych se musel nésledné dostavat,

casto kaskadérskymi kousky.

Schopnost okamzité reagovat na nenadalé situace ve filmu spontanné byla vlastni vS§em hercti, kterymi se v
této praci zabirame. Nejen improvizace pii naplanované a naskriptované akci, ale i samotny scénar nemusel
byt pripraven. Néco vzniklo nadSenim a zdpalem na mist€ a jiné véci fadnou piipravou. Touto kombinaci

dokazali drzet linii déje a presto piekvapit a pobavit divaka. V ptipadé nepovedeného vtipu byli schopni

obratit situaci ve svillj prospéch a ptizplsobit se.

D4 se tici, ze Charlie Chaplin se improvizaci dostal na filmové platno a provazela ho celou jeho kariérou.
Keaton oproti tomu nebyl schopen natac¢et, dokud neznal konec piibéhu. Potieboval védet, jakym smérem si

muze ¢i nemize dovolit jit. Poté byl improvizace schopen. Atkinsonova schopnost spontanniho chovani byla

%
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ZAVER

Cilem prace bylo vyjasnit si ptistupy filmovych tviirci Charlieho Chaplina a Bustera Keatona, pficemz jsem
kladl dtiraz na divakovo vnimani pohybu v rozdilnosti némého a zvukového filmu. Herci, ktefi byli

vyznamni zejména v obdobi némého filmu, jehoz byli prikopnici, ale jejich tvorba pfesahovala az do éry

zvuku. Rowan Atkinson je hercem, ktery piebral jejich pfistupy a aplikoval je v soucasnosti.

Chaplinova realita, Keatonova absurdita a Atkinsonova improvizace jsou klicové prvky, které pomohly
ukazat, ze pohybova komunikace mé na divaka stejn€ velky efekt v dobé bez i se zvukem. Dialogy a ruchy
vedou divaka piibéhem, ale zasadni dojmy zplsobuje mimika, gestikulace a fec t€la.Mezi nejlepsi
komedialni herce patfi ti, ktefi umi pfedat charakter pomoci svého téla a ne ti, ktefi vtip ptfedavaji pouze

verbalné. Pokud herec neumi mluvit skrze své télo, ztraci kontakt s publikem, tak tomu bylo a je i v

divadelnim herectvi.

Co takové herce spojuje je moznost neomezeného filmového prostoru, prilezitost ukazat takovy obraz, ve
kterém svou fyzi¢nosti vystihli emoci, dojem, naladu nebo situaci. Ned¢€laji vtipné véci zamérné prehnané,
ale vykladaji bézné situace komicky. Kazdy pohyb provadé;i unikatné, vytvaii jej silou okamziku a rychlou
reakci. UnéSeni sebe samého okamzikem pti samotném nataceni a védomim, Ze to co vznikne na miste

improvizaci mize byt lepsi nez pfedem uméle ptipravené situace.

21



Pouzité literatura:

BROZ, Jaroslav: Vé&&ny tulak Charlie. Vyd. 1. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 2011,
HANISCH, Michael: Buster Keaton, Harold Lloyd, Laurel

& Hardy. 1. vyd. Praha: Panorama, 1982

CHAPLIN, Charles: Mij Zivotopis. Vyd. 1. Praha: Odeon, 1967

ANDRE BAZIN: What is cinema. UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS
Berkeley, Los Angeles, and London 1967

KEATON, Buster: Miij nadherny svét grotesky. Vyd. 1. Praha: Sulc, 1993

SUCHY, Ondtej: Exkurze do kralovstvi grotesky. 1. vyd. Praha: Prace, 1981

David BORDWELL. D¢jiny filmu : piehled svétové kinematografie.

Praha: Akademie muzickych umeéni, 2007

Flusser, Vilém: KOMMUNIKOLOGIE, Mannheim 1996; Frankfurt 1998, 2000 2003, 2007,
Flusser, Vilém: KOMINIKOLOGIA, Bratislava 2002.

Flusser, Vilém, Gestures (Mineapolis Press, 2014)

Gilles Deleuze, Film 1 / Obraz-pohyb, Narodni filmovy archiv, Praha 2000

Internetové zdroje:
www.csfd.cz — Ceskoslovenska filmova databaze

https://en.wikipedia.org/wiki/Buster Keaton

https://en.wikipedia.org/wiki/Charlie_Chaplin

https://en.wikipedia.org/wiki/Rowan_Atkinson
https://www.youtube.com/watch?v=uBUnmdd5-iA - Mr. Bean Master Of PhysicalComedy
https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs - Buster Keaton - The Art of the Gag
https://www.youtube.com/watch?v=bwTbZeTx6G8&t=35s - Charlie Chaplin Movie talks

https://www.lookchup.com/ - Origin of Mr. Bean

https://thetwingeeks.com/2019/02/04/modern-times-aversion-to-innovation/
http://cinepur.cz/article.php?article=1262 - ZPUSOBY PROZITKU FILMOVE
SEBEREFLEXIVITY

https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Komunikologie.pdf

22


https://www.kosmas.cz/autor/1833/gilles-deleuze/
https://www.kosmas.cz/nakladatelstvi/596/narodni-filmovy-archiv/
https://en.wikipedia.org/wiki/Buster_Keaton
https://en.wikipedia.org/wiki/Charlie_Chaplin
https://www.youtube.com/watch?v=uBUnmdd5-iA
https://www.youtube.com/watch?v=UWEjxkkB8Xs
https://www.youtube.com/watch?v=bwTbZeTx6G8&t=35s
https://www.lookchup.com/
https://thetwingeeks.com/2019/02/04/modern-times-aversion-to-innovation/
http://cinepur.cz/article.php?article=1262
https://www.ucl.cas.cz/edicee/images/data/prirucky/obsah/pruvodce/Komunikologie.pdf

