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ABSTRAKT

Tato bakalarska prace se zaméruje na rezijni pojeti tzv. druhého planu.
Nejprve je rozebran jeho teoreticky rdmec a formalni prvky, které muize
rezisér vyuzit pri tvorbé druhého planu. V analytické Casti prace jsou tyto
prvky aplikovdny v rozborech dvou vybranych filmQ reZiséra Cristiana
Mungiu z okruhu tzv. Rumunské nové viny, se kterou bakalarska prace
pracuje jako se svébytnym narodné-kinematografickym fenoménem. V
zavéru pak autor zhodnocuje vlastni zkusenost s tématem a shrnuje zavéry

vyvozené z rozboru kinematografickych dél.
ABSTRACT

This bachelor thesis focuses on the director's approach to the so-called
"background action directing". Its theoretical frame and formal aspects,
which can be used by the director when creating the background action, is
discussed in the first part of this work. The focus in the work's analytical
section is on the way these aspects are practically applied. This is shown on
some films chosen from the Romanian New Wave director Cristian Mungiu.
The thesis finishes with the author's evaluation of his own experience with
the given topic and summarises the outcomes of the analysis of the

cinematographic works.
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UvoD

V této bakalarské praci se vénuji rezijnimu pojeti tzv. druhého planu,
tedy sloZzce, kterou povazuji v soucCasné cCeské kinematografii za
opomijenou.

Zabyvat se rezii tohoto zdanlivé podruzného prvku filmové tvorby
mZe na prvni pohled plsobit neatraktivh&, nebot se v ném nepracuje s
hlavnimi nastroji filmového vypravéni jakymi jsou kuprikladu stavba pribéhu
nebo prace s hercem. Presto shledavdam jeho Ulohu velice podstatnou,
protoze vhodna prace s druhym planem dokaze hlavni déni filmu vsadit do
uvéritelnych a realistickych kulis. Lze tak obohacovat pfibéh o emoce a
informace, které by jinak autor pravdépodobné musel opomenout nebo by

je vkladal do déni v prvnim planu.

Doposud jsem se s teoretickym pojetim rezie druhého planu pfilis
nesetkal, proto se v prvni c¢asti této prace pokusim za uziti odborné
literatury tento pojem teoriticky vymezit. Zamérim se predevsim na slozky,
s nimiz Ize v rdmci druhého planu pracovat, a na principy, kterymi divak

tento aspekt rezijni prace vnima.

V druhé cCasti pak budu stejnou problematiku nahlizet z praktického
hlediska. Jednim ze sou&asnych autorl, u néhoz spatfuji velkou dislednost
pfi praci s druhym planem, je rumunsky rezisér Cristian Mungiu. Jako jeden
z predstaviteld tzv. rumunské nové viny, kterd se vyznaluje predevsim
silnym socialnim realismem, si uvédomuje mozZnosti, které skytd prace s
hloubkou obrazu a dénim okolo hlavnich postav. Na prikladech scén z jeho
filmG 4 mésice, 3 tydny a 2 dny (2007), Na druhé strané kopcl (2012) a
Zkouska dospélosti (2016) budu rozebirat prvky a postupy, se kterymi Ize v
druhém planu pracovat, a zkoumat jejich vliv na celkové vyznéni filmu.
Zamérem neni vytvorit strojovy popis okolniho déni, ale spiSe se ve
vybranych scénach zaméfit na rlznorodé aspekty, s nimiz jde pracovat v

ramci rezie dramatické scény.



V zavéru prace pak zhodnotim osobni zkusSenost s rezii druhého
planu, jak v profesiondlnich, tak studentskych podminkach, a predevsim se
pokusim shrnout ziskané poznatky ze zkoumané prace s druhym planem do
avahy nad moznostmi jejiho uziti. Moji snahou je predstavit rezii druhého
planu jako prostor, v némz jde vyrazné pomoci vyznéni filmovych scén, bez
toho aniz by na sebe tyto prvky strhavali pozornost a divak je vnimal pouze
mimodécné.

Rozebirané scény a zminované priklady dopliuji obrazovou pfilohou,

ktera nasleduje vzdy po konci prislusné kapitoly.



DRUHY PLAN

Teoretické vymezeni

Druhy plan jako terminus technicus predstavujici soubor slozek
ovlivilujicich vnimani dalekosahlosti filmového svéta nema v dostupné
literature relevantni oporu a presto je to termin hovorové hojné uzivany
pravé v tomto smyslu'. David Bordwell a Kristin Thompson zminuji
problematiku plani zab&rt v trochu jiném kontextu?. Pfedstavuji plany spise
jako Fezy hloubkou zabé&ru, s nimiz muiZe autor rozli€né pracovat, vizualné
je propojovat a umocnovat na nich praci s prostorem. Dle toho rovnéz plany

déli podle jejich vzdalenosti od kamery.

V nasem teoretickém pojeti vSsak druhy plan nepredstavuje pouze
déni, které je od kamery vzdaleno vice nez sledovana hlavni akce.
Obklopuje jednajici postavy ve vSech smérech a rozpina se donekonecna od
sledované akce. Vytvari dojem reality a dava nam zapomenout, ze déni,
které sledujeme, je pouze inscenované. Rovnéz se nejedna cCisté o praci s
viditelnym prostorem, ale zahrnuje v sobé i praci se zvukem, jeho
umisténim a ve znacné mire i s prostorem intelektudlnim, kdy nam
prostiednictvim jednoduchého symbolu ¢i mikroakce umi pripomenout
zasadni aspekty sledovaného pribéhu nebo doby a spoleCnosti, v niz je

zZasazen.

Zdanlivé se tato definice kryje se samotnou podstatou filmové
mizanscény, rozdil ovSem prichdzi v tom, Ze druhy plan je vSe, ¢emu divak
nema a priori vénovat svou pozornost. Volné feceno se jednd o z podstaty
neviditelnou rezijni slozku, ktera v momenté, kdy je na ni upozornéno,
budto prenasi divakovu pozornost jinam zameérné a nebo je zcela jednoduse

nedokonala.

1 Vlastni zkuSenost jak z profesionalniho filmového prostiedi, tak z prednasek pedagogti katedry rezie
2 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6., str. 198



Divakova pozornost

Druhy plan se pohybuje na zvlastni hrané divakovy pozornosti. Jde o
jevy, které si nema uvédomovat v jednotlivostech, nybrz je podvédomé
vnimat jako slozené celky. PriliSné akcentovany prvek v druhém planu ztraci
svlj plvodni zdmér a pokud to neni pfanim autora, strhnuti pozornosti na
takovy element miZe byt velice rugivé a likvidaéni pro pozornost vi¢i planu
prvnimu.

Tomu, co nejvice vede divakovu pozornost, se ve své diplomové
praci vénuje student FAMU Otakar Senovsky, ktery zmiriuje zakladni prvky?.

Nejdllezitéj&im z téchto prvk( je pohyb, ktery si automaticky
ziskava divakovu pozornost. Druhym je antropocentrické mysleni divaka,
tedy prosta zkusSenost, Ze nejcastéjSim objektem zajmu byva lidska
postava. Tretim je potom ostrost, kterd opticky podtrhuje ddleZitost
zobrazovaného objektu nebo scenerie.

Na tyto parametry je potrfeba pfi inscenovani druhého planu
pamatovat a do znacné miry predevsSim pohybujici se elementy stavét
kompenzacné k tomu, co divak sleduje v planu prvnim. Rovnéz je treba
prvky nasobit a vytvaret mezi nimi vzajemnou rovnovahu; nékolik scén s
timto motivem a jejich podstatu budu rozebirat v kapitole o rezii druhého

planu u filmu Cristiana Mungiu, ktery v tomto ohledu vynika.

Antropocentristické vnimani pak klade jesté vétsi dliraz na dlslednou
praci predevsim v komparsni rezii. Divak je velmi citlivy na jakoukoliv jinou
lidskou bytost pritomnou v zabéru a skrze ni lze také nejsnaze vyjadrit
potfebnou informaci nebo emoci. Divak zkratka lidské postavé rozumi ze
véeho nejsnaze. Za vyrazny ptiklad mize slouZit scéna ve filmu Zvraceny
Gaspara Noe. Zde pri dlouhé jednozabérové sekvenci znasilnéni prichazi v
druhém planu do zabéru postava kolemjdouciho muze. Na chvili se zastavi a
sleduje cely brutdlni vyjev. Nasledné neudéld nic a odchazi. V této jediné

bytosti tak Gaspar Noe metaforicky predstavuje celou spoleCnost a jeji Casty

3 SENOVSKY, Otakar. Uvod do psychologie vizaulniho vnimani, 2007. Bakalaiska prace, FAMU,, str.
20



pristup k sexudlnimu nasili*. Tim, Ze je zde zpodobnéna c¢lovékem a ne
treba bezpecnostin kamerou umisténou v podchodu, se snaze preklene cely

vyjev do obecnéjsi roviny (obr. 1.

S poslednim zminénym voditkem divakovi pozornosti, tedy ostrosti,
Ize rovnéz pfi praci s druhym planem postupovat. Automaticky neplati, ze
druhy plan se nachazi mimo ostrost daného zabéru, i kdyZ tomu tak mdze
mnohdy byt. Prikladem, kterému se budu jesté vénovat do podrobna v
kapitole o filmu 4 mésice, 3 tydny a 2 dny® Cristiana Mungiu, je scéna

vecere ve zminéném filmu.

Komparsni rezie

Historicky se uziti komparsni rezie vyvijelo od mimoradné masovych
scén, kde jednotlivec byl zdmérné rozpustén v kolektivu a jako jediny nemél
zadného vyznamu. ® Zpravidla ¢im vétsi dav se ve filmu podafilo vytvofit,
tim plsobivéjéi efekt scéna vyvoldvala. Jerzy Plazewski se v své Filmové
rec¢i, v kapitole pojednavajici o statistech, zminuje o divakové fascinaci
stadni a odosobnénym pojetim lidského davu, které je fascinujici ¢imsi
nelidskym. Jednak samotnou nezmérnou hmotou lidi a zaroven i novou
osobni zkusSenosti, kterad do té doby Casto neskytala mozZnost vidét tolik lidi
pohromadé. Dale vSak uvadi, ze predevsim ve velkych epickych pribézich
bylo tézko rozeznat, zda se jedna o vyjadreni autorova pojeti ve vztahu
hrdina - okolni svét, Ci prosté megalomanii producenta, ktery si mohl
dovolit fascinovat ohromnou lidskou hmotou. Rovnéz reziséfi, casto si
vé&domi jakou silu mize zobrazeny div na platné vytvaret, zdmé&rné tvoii na
platné bezduché a mnohdy az geometrické Utvary, ¢imz uz zcela povahu

¢lovéka v druhém planu potiraji. ’

K odliSnému stanovisku a tedy i k individualizaci komparsniho herce

dochdzi v novém pojeti filmu, které predstavuji predevsim autofi rané

ZVRACENY, r. Gaspar Noe, 2002

4 MESICE, 3 TYDNY A 2 DNY, r, Cristian Mungiu, 2007.
PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova rec. Praha: Orbis, 1967. str. 311
PLAZEWSKI, Jerzy. Filmovd rec. Praha: Orbis, 1967. str. 312
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sovétské kinematografie. , Ve filmu nebyva ani jedna epizodni Uloha, ktera
by se v tom nebo onom zabéru nestavala Glohou hlavni* 8 uvadi nestor
sovétskych reziséru a hercl Vladimir Rostislavovi¢ Gardin. Vyjadfuje tak
poZzadavek, aby statisté uz vice nebyli vyuzivani pro vytvareni dojmu davu,
nybrz pro zpodobnéni odliSitelné slozky lidské spolecnosti. V pripadé
Sergeje Michailovi¢e Ejznstejna pak dochazi k prerodu pfimo v jeho tvorbg,
kdy v jedné scéné Krizniku Potémkin se kompars vali dynamikou davu (obr.
2), nebo spise lidské rfeky, az po moment, kdy v jednotlivych postavach
rozeznavame konkrétni lidské bytosti: matku s ditétem , ucitelku, muze v
klobouku (obr. 3). Diky individualizaci téchto postav uz spatfujeme, ze se
nemusi jednat o pouhé predstavitele lidské masy, ale o jedine¢né bytosti.
Nejednd se zde o praci s druhym planem v pravém smyslu slova, nebot
Kriznik Potémkin ma spie kolektivniho hrdinu, ale jednd se o dlleZity
moment, v némz se prace s davem prevraci v praci s mnozstvim

individualit.

S treti podobou pojeti komparsni rezie prichazeji predstavitelé
neorealistické kinematografie®. Rovnéz mnohdy pracuji s davem zaplnujicim
prostor, ale nezfidka k tomu vyuzivaji osob, které ani nevédi, Ze jsou
filmovany. NeorealistiCti autori se vSak v rdmci moznosti pracovat s lidskou
masou nespoléhaji pouze na nevédomou prirozenost filmovanych osob, ale
vhodné je doplnuji vybranymi komparsisty, diky ¢emuz pak mohou snaze a
predevsSim kontrolované vytvaret konfrontaci hlavni postavy s okolnim
svétem. Ve filmu U bran Malapagy (1949) se ve scéné na trzisti na predem
vybrané komparsisty obraci Jean Gabin jako predstavitel muze, jehoz trapi
bolavé zuby (obr. 4). Autori se tak nemusi obavat, ze jim prirozend reakce
nic netusSiciho kolemjdouicho pokazi zabér, ale zaroven mohou tézit s
prirozeného chovani vsSech ostatnich osob. Pravé prvek autentického
komparsisty mize vytvofit parametr nadhody, ktery byl do té doby v hrané

kinematografii vzacny.

8 GARDIN, V.R. Vospominanija, tom 2 Nakl. Goskinoizdta, Moskva 1952, str. 39.
9 PLAZEWSK]I, Jerzy. Filmova rec¢. Praha: Orbis, 1967. str. 313
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Chaos zZivota

Oproti tomu se pozdéji s tendenci opoustét principy cinema-verité, at
uz pro produkéni i technické obtize, objevovala potfeba prvek nahody v
komparsni rezii znovu uméle vytvaret. MiloS Forman ve svych pamétech
zminuje situaci, kdy se jako asistent rezie na filmu Dédecek Automobil
Alfréda Radoka pokousel zrezirovat druhy plan v historizujici scéné. Tato
spoéivala v prijezdu historického vehiklu parkem, ktery mél byt sledovan
davem zvé&davcl. Poté, co rozmistil véem pfitomnym Ulohy, jak se maji
chovat vi¢&i hlavnimu objektu zdjmu, shledal, Ze jejich chovani je pfili§
strojené a nevérohodné. Nechal proto scénu nékolikrat opakovat, aby zjistil,
co je s ni v neporadku. Po nékolikatém opakovani uz jednoho z pfitomnych
komparsistl prestala bavit neschopnost mladého tvirce a z placu jednoduse
odesel skrze snimany prostor. Teprve tento kfizny a neplanovany pohyb dal
Formanovi pochopit, co je s jeho pojetim v neporadku (obr. 5). Forman
uvadi: ,Uz jsem védél presné, co ve scéné chybélo. Jak jsem ji nareziroval,
byla pfrilis dokonala, prilis abstraktni a teoriticka. Ve vSech kinozurnalech, co
jsem kdy vidél, byli vzdycky lidé, ktefi kolem hlavni atrakce, at uz byla

poutava nebo Sokujici, prosté jenom nevsimavé prosli."1°

Dalsi slozky prace s druhym planem

Autofi mnohdy opomijeji, ze prace s komparsem neni to jediné, s ¢im
Ize v druhém planu pracovat, a ze lze uplatnit vSechny slozky filmové
mizanscény, kuprikladu tak, jak je uvadi David Bordwell a Kristin
Thompson''. DileZitd je predevsim prace s okolnim prostorem, potazmo
dekoraci. Zde se da bez pouziti jediné postavy vyjadrit velké mnozstvi
emoci a informaci, které mohou divakovi nendapadné pomoci ve vnimani
zobrazovaného. Jako priklad s nenapadnou praci s dekoraci prostoru v

druhého planu Ize uvést film Navrat Idiota, ¢eského reziséra Sasi Gedeona.

10 FORMAN, Milo§ a Jan NOVAK. Co jd vim?: rozsirené a aktualizované vydani autobiografie. 3.,

pfeprac. a dopl. vyd. Prelozil Jiti JOSEK. Praha: Argo, 2013. ISBN 978-80-7432-326-3., str. 118.
11 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeni filmu: uvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych umeéni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.
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Ten zobrazuje mésto obklopujici hlavni postavy zcela bez pritomnosti
jediného auta (obr. 6 a 7). Jakkoliv mdZeme v tomto snimku mluvit o jisté
stylizaci, tak na prvni pohled rezisér nepredklada divakovi nic neobvyklého.
OvsSem neustald pritomnost prazdnych ulic a absence vozidel predstavuije
meésto v jiném duchu, nez jak je na né divak zvykly, zaroven vSak nemusii
na prvni pohled poznat, v ¢em je rozdil.

Mezi daldi slozky mdZe mimo komparsni herectvi a dekoraci patfit
kuprikladu prace s kostymem, maskou, osvétlenim a v neposledni radé se
zvukem. VSechny tyto nastroje davaji autorovi Sirokou paletu moznosti, jak
Ize pracovat s druhym planem. VétSina z nich také bude zminéna v

rozborech film{ Cristiana Mungiu.
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FILMY CRISTIANA MUNGIU
Osobnost reziséra

»Nikdy nezaclinam postavami, ale pribéhem jako celkem. Snazim se
mit pribéh, ktery je velice realisticky a uvéritelny a ktery v sobé obsahuje
mnoho drovni. Kuprikladu kompromis bylo jedno z témat, které jsem mél
na mysli, kdyz jsem psal Zkousku dospélosti. Mnozi si zarover mysli, Zze to
je film o korupci. Ve findle je to jedno, pouze chci mit svoje filmy natolik
komplexni, jak je to jen mozné.“

Cristian Mungiu se narodil roku 1968 v rumunskych Jasech a nejprve
se vénoval studiu angli¢tiny. Teprve po par letech profese pedagoga se
prihlasil do Bukuresti na filmovou akademii, kde vystudoval hranou rezii.
Béhem studii se Zivil jako pomocny rezisér, coz mu pomohlo nazirat rezijni
praci i jiného Uhlu a kde se poprvé setkal i s rezii druhého planu, predevsim
na zahrancinich filmech, které se v Rumunsku natacely v devadesatych
letech. **

V dobé jeho absolvovani zazivala rumunska kinematografie ty
nejtézsi casy. V roce 2000 nevznikl v rumunsku ani jeden domaci hrany
snimek a i sit kinosald se zvolna zacdinala rozpadat. Stat nijak nepodporoval
domaci kinematografii a ani divaci neméli o domaci snimky zajem. V tomto
tvréim prostfedi se véak mozna pravé proto zanedlouho za&aly objevovat
snimky, které byly nové ve své syrovosti a realisti¢nosti. Jednim z prvnich
autort, ktery na sebe upozornil byl Cristi Puiu, druhym pak Corneliu
Porumboiu. Cristian Mungiu pak volné& doplfiuje tuto trojici pfednich tvircl
tzv. rumunské nové viny. Tito autofi tezili predevsim z naklonosti filmového
festivalu v Cannes, ktery je pro svét objevil. Vitézili nejprve ve vedlejsich
programovych kategoriich, jakymi jsou studentské Cinéfondation, Ci uz

profesionalni Un Certain Regard a Quinzaine. Precizni prace s zanrem

12 GRANJAVIE, Amir. As close as possible to reality. Interview with Cristian Mungiu. [online].
Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/as-close-as-possible-to-reality-an-interview-with-
cristian-mungiu

13 BEAR, Liza. Interview with Cristian Mungiu. Bomb Magazine. [online] Dostupné z:
http://bombmagazine.org/article/6923/cristian-mungiu
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socidlniho dramatu a predev&im vysoké realistické zpodobnéni pribéhd pak
vyneslo Cristianovi Mungiu i nejcennéjsi trofej v podobé Zlaté palmy pro
snimek 4 mésice, 3 tydny a 2 dny.

Kromé& silného pribéhu a $pi¢kové herecké akce se Mungilv rezijni um
projevuje v praci s hloubkou prostoru daného zabéru, v &em? si buduje svij
rukopis predevSim ve spolupraci s kameramanem Olegem Mutu. Jimi
pojimany prostor kazdého zabéru skytd mnoho moZznosti pro vytvareni
druhého planu, ¢ehoz Mungiu plné vyuziva. V nasledujicim rozboru druhého
planu tfi jeho filmd se pokusim ukazat postupy, které vedou k tviréi praci s

druhym planem a filmovym svétem obecné.

4 MESICE, 3 TYDNY A 2 DNY (2007)

Déj filmu 4 mésice, 3 tydny a 2 dny se odehrava nejmenovaném
rumunském velkomésté roku 1987, tedy dva roky pred padem Ceausescova
rezimu a je inspirovan skute¢nymi udalostmi z blizkého okoli Cristiana
Mungiu. ,Pribéh jsem se dozvédél pred patnacti lety od divky, ke které
mam velmi blizko. Takze to je osobni pribéh, o kterém jsem si nikdy
nemyslel, Ze o ném natolim film, stejné jako postavy na konci filmu"'* Dé&j
se todi kolem dvou hlavnich hrdinek, studentek vysoké sSkoly Otilie a Gabity.
Gabita je téhotnad a chce podstoupit potrat, ktery je v zobrazované dobé

nelegdlni a tvrdé postihovan.

Prace s dekoraci

Hned v Uvodni scéné filmu je divakovi predstaveno prostredi, v némz
Ziji obé dvé hlavni hrdinky, tedy studentska kolej socialistického Rumunska.
V této scéné lze pozorovat jemnou praci s dekoraci, kterd obklopuje
hlavni hrdinku zatimco prochazi v ramci jednoho patra studentskych koleji
nékolika rozlicnymi prostredimi v podobé div¢iho pokoje, chodby, umyvaren

¢i improvizované podoby Tuzexu v pokoji afrického spoluzdka.

14 SMITH, Damon. Once upon a time in Romania. Filmmaker. [online]. Prosinec 2008, [cit. 16. 1.
2016]. Dostupné z:
http://filmmakermagazine.com/archives/issues/winter2008/4months.php#.VpmMUgkreG4.
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Autor v neokdazalych detailech dokresluje charaktery predstavovanych
osob. Zejména se jedna o zarizeni pokoje hlavnich postav, kdy knihovnicku
bojacné Gabity doplfuje o nabozensky symbol v podobé malého krizku (obr.
8), ¢imz potrhuje jeji nejistotu z chystaného potratu. Rozdilny temperament
obou Zen je pak v témze prostoru vyjadren sérii fotografii, které zdobi stény
nad obéma jejich postelemi. Zatimco nervézni Gabitu obestira mnozstvi
expresivné velkych detaild tvafi, Otilie m& misto na spani obloZené
fotografiemi chladnych polarnich zvirat (obr. 9). Autor tak predesila jakési
dusevni zalozeni obou Zen, které se pak béhem nasledného déni ve zbytku
filmu prevrati. Podobné pracuje s dekoraci u méné vyznamnych postav,
jako u mladika, ktery prodava drobné tuzexové zbozi. Ten ma ve svém
pokoji vylepenou vlajku afrického statu, z néhoz pravdépodobné pochazi.
(obr. 10) Za praci s vytvarnym prostiredkem se da& povazovat i jeho
predstaveni ro¢niho obdobi, v némz se pribéh odehrava. Béhem celé prvni
scény padaji za oknem snéhové viocky, u kterych Ize vzhledem k jejich

velikosti predpokladat, ze jsou ve filmu pouzity umélé.

Bez vSech zmin&nych detaild by se divak pfi sledovani prib&hu
snadno obesSel, avSak Mungiu s témito drobnostmi zaplfiuje prostor s
promysSlenosti, ktera presahuje pouhou snahu zaplnit snimany prostor
vhodnymi rekvizitami. Zaroven k nim ale nijak nepfitahuje divakovu

pozornost a nechava predmeéty splynout v jeden celek dekorace.

Komparsni rezie

Jedna z nasledujicich scén filmu dobfre ilustruje pcelivou praci s komparsni
rezii. V této sekvenci sleduje divak Otilii, jak prichazi do budovy
polytechnické vysoké skoly, jiz studuje, a hleda svého pritele Adiho. Chce si
od ného vzit penize a domluvit se na planech na odpoledne.

Tato scéna pojednand v jediném zabéru trva presné 5 minut a
vystfidd se v ni 29 komparznich Gloh. To mizZe pro komorni scénu na
chodbé& 3koly plsobit jako zbyteéné& velké ¢&islo, ovdem Mungiu je
rovhomérné umistuje do celé situace, aby kolem hlavnich postav nikdy

nebylo 'prazdno'. Zaroven vsSak tyto postavy nikdy netvori néjakou
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homogenni skupinu lidi ¢i pfimo dav, kazdad je pojedndana s peclivou

individualnosti.

Kamera nasleduje hrdinku pfichazejici do patra a prochazejici dlouhou
chodbou Skoly, na jejimz konci nalézd svého pritele, pohovofi s nim a
prilehlym schodistém opét odchazi. Cristian Mungiu spolecné s Olegem Mutu
zde muZou diky vhodnému vybéru lokace a zdbé&rovani neustdle drzet
postavy v zabérech s hlubokou perspektivou. V pripadé mista, kde probiha
jejich dialog, Ize dokonce pracovat s hloubkou dvou prostord, tedy chodby,
niz Otilie prisla, a druhého schodisté. Zaroven vsak postavy do tohoto
prostoru nejsou umistény samoucelné pro vyuziti obrazovych moznosti
mista. Od schodisté jsou oddéleni prosklenou sténou a chodba ubihajici
dozadu je svételn& ztlumena, oba mladi lidé tak pUsobi, e maji v rdmci

moznosti relativni soukromi. (obr. 11)

Zabér zacind pohledem na schodisté, v némz hned v prvni vteriné
filmu prochazi tmavé odény muz a vytvari tak jakousi Uvodni 'stiracku'
celého zabéru. (Obr. 12) Vystoupa po schodech a pokracuje chodbou.
VSechny lidé, které nasledné potka maji zadanou néjakou hereckou ulohu a
vzdy je u nich pracovano s kostymem, rekvizitou a jedine¢nou trajektorii
jejich pohybu. PovétSinou predstavuji pedagogy a studenty, v mensi mire
pak mdZeme vidét zaméstnance Ustavu a i nékolik zcela civilné vyhlizejicich

postav.

Kostym komparsistt je vétdinou zvolen jednotné, témér kazdy ma na
sobé bily plast. Tomuto barevnému pojeti odpovida i kostymni ztvarnéni
postav bez plaste, které maji vzdy jednoduché civilni obleceni s previladajici
bilou nebo cernou. Dokonce i Otiliin pritel Adi na sobé ma cerny oblek s
bilou kosili a ¢ernou kravatou. Jedinym barevnym prvkem je tu pak jako po
cely film Otiliin zeleny svetr. Zde Mungiu ukazuje, ze prace s kostymem

komparzu miZe nendpadné akcentovat pozornost k hlavni postavé.

Obdobné je to i s rekvizitou; autor Casto vklada postavam do ruky
tlustou knihu, kterou listuji. Pokud postavy knihu nemaji, vétSinou nékam

jdou a pokud ani nikam nejdou a nemaji ani knihu, necha je Mungiu v
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néjaké zdanlivé neobvyklé pozici - kupfikladu sedi na schodech (obr. 13 a
14) Aby vsSak nedoSlo k automatizaci vSech komparsnich uloh, které by se
daly rezirovat vyluéné podle tohoto pravidla, nechava v zavéru projit
udrzbare nesouciho veliké stafle (obr. 15).

Jeho zrfejmou snahou je ozvlastnit postavy, které dotvareji svét okolo
Otiliina problému, aby kazdy z nich byl vniman jako plnohodnotna postava,

0 niz divdak nema bohuzel ¢as se dozvédét vic.

Mungiovo vedeni divdkovy pozornosti zaroveri plsobi, Ze si je dobfe
védom, jak snadno by takto individualisticky pojednané postavy mohli
strhavat pozornost a proto peclivé pracuje s jejich rytmem ve filmu. Do
momentu, nez si Otilie sedne vedle pritele, ji pfi jeji cesté rovhomérné
obklopuje mnozstvi postav a pohyb kamery v prostoru pomaha stirat
pripadnou automatizaci komparsni akce. V hlavni ¢asti scény je vSak zabér
témeéF staticky a tehdy prochazeji komparzisté v pozadi hrdini s témé&F
absolutni pravidelnosti. V levém odkrytém prostoru zabéru putuji lidé
stfidavé po schodech nahoru a doll a v pravém zase nechdva studenty, aby

se volné srocovali u dveri (pravdépodobné zkousejiciho pedagoga).

Zaveér scény pak provazi oddalovany odchod Otilie, kde Munigu opét
pracuje s hloubkou zabé&ru a pfedevsim pohybem komparzistl naznaduje, Ze
se scéna blizi ke svému konci. Muz v bilém plasti, ktery celou dobu sedél v
pozadi, se ma k odchodu a na uUplny zavér opét neostra postava v ¢erném
prochdzi tésné pred kamerou v opacném sméru nez na zacatku, ¢imz

vytvari finalni 'stirdcku' zabéru.

Nadnesené receno, cely tento slozity proces obsahujici velké mnozstvi
rezijni prace je ve filmu predevsSim proto, aby sam o sobé nepritahoval
divdkovu pozornost. Jde o podporu hlavnimu ukoly scény, tedy predstavit
Otilii s jejim pritelem a exponovat jeich vztah, ktery je pro film a nasledné

déni velice ddleZity.
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Intelektualni kontext

O nékolik scén dale se Otilie vydava na sraz s gynekologem, ktery ma
provést potrat. Zna misto srazu, které predstavuje krizovatka u staré
cerpaci stanice, ale Iékafe nenachazi. Vyptava se proto pumpare a béhem
jejich rozhovoru v pozadi prijizdi ocekdvana postava gynekologa.

Takto popsanou scénu by bylo mozné natocit zcela bez pridani dalSich
vyznamd v druhém planu. Cristian Mungiu ov&em tuto scénu vyuZil pro
demonstraci doby, ve niz se snimek odehrava, a opét dobrfe nepfimo
pracoval s divakovou pozornosti. Jestlize tedy stézejnim bodem rozboru
prvni zminované scény byl vliv dekorace na divakovo vnimani, u druhé pak
komparsni rezie, zde je to kombinace obojiho slouzici inteluktalnimu

kontextu filmu.

Scéna je pojednana ve velkém celku, jemuz vizualné dominuje
c¢ervenomodra Cerpaci stanice, u niz se odehrava dialog Otilie s pumparem.
V pozadi pak vidime nékolik ¢inZovnich dom@ a predevsim vylohu obchodu,
pred nimz stoji fronta tvorena nékolika osobami. (obr. 16)

Tato fronta miZe v malém predstavovat celou konzumni podstatu a
bidu Rumunska 80. let dvacatého stoleti, do nichz Mungiu pribéh zasadil.
Rozpadly néapis nad vylohou zni ALIMENTARA, coz je dodnes rozsifena sit
rumunskych prodejen potravin. Fronta je tvorena ze samych zen postarsiho
véku, které cekaji az se prodejna otevre. Z ostatniho déni ve snimku vsak
neni patrné, ze by se jednalo o brzkou ranni dobu nebo o vikend; naopak,
ve Skole evidentné probihala vyuka Ci zkouskové obdobi a denni svétlo v
zimni obdobi davéa predpokladat, Zze scéna se odehrava nejpozdéji v brzkém
odpoledni. Pfesto zde Mungiu umistuje nepohybujici se frontu zZen drzicich

nakupni tasky.

Stejné jako u drive zminéné scény, i v tomto pripadé Cristian Mungiu
zabér uzavira kromé herecké akce i akci komparzni. Nechava prejit v pozadi
pres cely zabér zleva doprava zenu mirici do fronty za ostatnimi. Sotva

ovSem prichazi do mista v pravém okraji zabéru, tak v témze misté pfrijizdi
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do zabéru dervené auto s ocekavanym lékarem. Jakkoliv divak
pravdépodobné celou dobu sleduje hovorici Otilii, rezisér mu v druhém
planu nenapadné vede komparsistkou pozornost do bodu, v némz se objevi

nova postava filmu.

Absence druhého planu

Jeden z aspektl prace s druhym pldnem Cristian Mungiu pouziva
predevsSim v zasadni scéné predstavujici velkou ¢ast filmu, kdy dochazi k
pripravé potratu a aktu samotnému. Celou situaci umocrniuje tim, ze zde s
7a4dnym prvkem druhého planu totiz nepracuje vibec. Jestlize byl divak
doposud zvykly na ¢asté hemzeni postav ¢&i jinych prvkd v druhém planu (a
Mungiu je pouzivd témér v kazdém zabéru; v této praci jsou zminény
predevsim ty vyznac¢né), zde hlavni tfi postavy umistuje do holych stén
hotelového pokoje. Divakovi razem nezbyva nez se plné vénovat drsnému
konfliktu vSech tfi za¢astnénych, u néhoz je drzen dlouho, a pfi absenci déin
v pozadi a jiz tradi¢ni hloubky prostoru zcela pfichazi o moznost ulevy.
Nachazi se tak v podobné situaci jako hlavni hrdinky, které se z ulic a
verejnych budov plnych pochmurénho zivota dostavaji do izolace
spole¢ného problému. (obr. 17)

V ramci rumunské nové viny takto Casto pracuje predevsim Corneliu
Porumboiu, ktery zejména v pripadé svého filmu Policejni, adj. mnohdy
vypousti jakoukoli komparsni rezii nebo jinou praci s druhym planem a
nechava za pomoci snimani objektivy s dlouhym ohniskem postavy utopit v
samoté prazdnych prostredi. Neda se ovSem v jeho pfipadé mluvit o ztraté
dojmu realistického filmového svéta obklupujiciho hlavniho hrdinu, ale diky
jiné estetice snimani tento rozmér mnohdy snadno obchazi. V pripadé
Mungiova snimani je vSak na snadé si myslet, ze by jeho zabéry bez uziti

druhého planu plsobily pFili§ préazdné.
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Druhy plan v ostrosti

Pri pfichodu Otilie na oslavu matky jejiho pritele pracuje ze zacatku
rezisér v druhém planu predeviim se zvukem oslavencd, které sly$ime v
pozadi. Pribéh k nim ovSem sméruje a divak vi o jejich existenci. Presto pfi
dlouhé scéné seznamovani a telefonovani v predsini je neustdle odkryty
pohled o obyvaciho pokoje, kde se dobre bavi pratelé matky (obr. 18) Autor
nam celou dobu pfipominad ucel Otiliiny navstévy, pred niz ona utika ve
snaze kontaktovat Gabitu toho ¢asu osamocené cekajici na vyvolani potratu

gynekologickou sondou.

Sama scéna oslavy pojima ovéem druhy plan UpIné jinym zplsobem,
nez s jakym doposud Mungiu pracoval, a poprvé opousti obvyklou hloubku
zabé&rl. Pozadi celé scény tvoi velka celosténna knihovna, kterd kontrastuje
s tématem, o némz celd spolecnost hovori; tedy ze na venkové, ze kterého
Otilie pochazi, nejsou zadni vzdélani lidé. Otilii je téma neprijemné a nebyt
daleko vétsiho problému probihajicimu v hotelovém pokoji, patrné by se i
urazila. Takto jen sedi a snaZi se rychle prezit oslavu matky, nebot svou

pritomnost slibila.

Jeji umisténi ve stfedu zabéru, prace s osvételnim, Otiliin kostym a
celkové komponovani zabéru délaji z jeji mucednického pohledu vyrazny
stfedobod celého vyjevu (obr. 19). Je diskutabilni, zda postavy které ji
obklopuji, se daji bez vyhrad povazovat za druhy plan. Presto se Cristian
Mungiu pokousi s nimi tak pracovat. Jejich Stébetanim a zdanlivé
nedlleZitymi tématy, kterd propujuji vdechny zG&astné&né kromé Otilie, je
nechava pocitové slévat v jednu velkou nepfijemnou masu lidi, ktera Otilii
obklopuje. Divak citi Otiliinu touho po samoté a jeji bezradnost jakou se
nucené obcas zapoji do debaty. Pro Cisté vnimani zabéru jako ukazky prace
s druhym planem zde predevsSim absentuje rozmér toho, ze by zminéné
déni jen doplfiovalo hlavni naplfi scény. Presto je dilezité uvédomit si tento

rozmér jako moznou naplni prace s druhym planem.
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Kontrast atmosféry

V nasledujici silné emotivni scéné dialogu s pritelem jsou postavy
opét zajaty ctyrmi sténami malého pokoje. Rezisér tak opét prenasi
pozornost ne reSeny problém. Za zminku tak stoji snad jen posledni scéna
filmu, v niz Otilie pfichazi za Gabitou, kterd se Sla najist do hotelové
restaurace. Zde prekvapena Otilie nachazi po otresné zkusSenosti zcela
netec¢nou Gabitu, kterd si dava k vecefi vnitfnosti, poté co ze sebe vypudila
¢tyf a pll mésiéni plod. Zeny si mi¢ky uvédomuji svdj vztah po probé&hlé
udalosti, jako kontrapunkt jim slouzi svatba, ktera se odehrava ve vedlejsim

sdle hotelu a divak spatfuje pouze obrysy veselicich se svateb&anl (obr 20).
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NA DRUHE STRANE KOPCU (2012)

Film Na druhé stran& kopcl vypravi komorni pfib&h dvou divek, které
se po letech shledavaji ve mésté&, odkud obé& pochazi. Vyristaly spole¢né v
détském domoveé a zatimco jedna se vydala hledat praci do Némecka, druha
se stala fadovou sestrou v nedalekém pravoslavném klastere. Jejich
setkani, ale neni takové jaké si jej obé predstavovaly a dochazi tak
predevsim ke konfliktu s mistni nabozenskou skupinou, kterad se jevi jako

rigidni spolecenstvi, které neodpousti zadné pochybeni ve vztahu k bohu.

Tento film patii ze tfi jmenovanych snimk{ Cristiana Mungiu jist& k
tomu nejkomornéjsSimu. VétSinu scén predstavuji vyjevy ze Zivota v
klastere, které nejsou na priklady prace s druhym planem nikterak hojné.
OvSem pravé uzavrenost sakralniho prostfedi a otevienost mésta, kam
postavy pravidelné dojizdéji, dava v kontrastu téchto dvou prostredi

vyniknout praci s druhym planem.

Kompars jako plynouci dav

Hned v prvnim zabéru filmu je cesta radové sestry Voichity vlakovym
nadrazim zpodobnéna metaforicky jako jeji cesta proti proudu vsSech
ostatnich postav (obr. 21). Mungiu tak vzacné pracuje s komparzem jako s
davem a ne jako se skupinou individualit. Odpovida tomu stavba zabéru,
kdy kamera sleduje Vochitu prochazejici nastupistém, kde ji 'obtékaji'
vSichni kolemjdouci. Ti jsou zaroven vytvarné pojednani v podobném
duchu; vétsina z nich je obletena do ¢ernych kabatd a vzhledem k zimé&, v
niz se film odehrava, jsou vsichni zakukleni do Sal a Cepic. Mungiu ovsem
jako by se bal tento dav pojednat pfFilis monokompositné&, umistuje na konec
nastupisté, k némuz Voichita mifi, muze v reflexni zelené vesté mavajiciho
signalizacnim praporkem (obr. 22) U ného potom vesSkery napor cestujicich
koné&i a Voichita se miZe setkat se svou pfitelkyni (obr. 23).

Tato scéna by se tak s védomim nasledujiciho pribéhu dala vykladat
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metaforicky, zpodobnuje Voichitu v jejim rozhodnutim odejit z bézného
Zivota a stat se reholnici v pravoslavném klastere. Teprve, kdyz Vochita

projde timto davem, najde na jeho konci svoji détskou lasku Alinu.

Fyzicky prostor druhého planu

Scéna zminéna v predchozim odstavci v sobé kromé metaforického
pojeti nese i jeden aspekt ryze technicky. Tedy svoji produkéni naroc¢nost.
Nejde pouze o proudici dav komparsistl, ale predevsim provoz celého
nadrazi, které podléha potrebam reziséra, ktery ve scéné pracuje i s
projizd&jicimi vlaky. Zadny z téchto prvkd, zde vdak neni davan na odiv,
pouze zcela slouzi vypravéni o setkani dvou divek.

Podobné velkolepé pojatd je i jedna z nasledujicich scén filmu, kdy
sestriCcky privazeji do mésta jidlo pro détsky domov. Scéna opét ve svém
jadru je jednoduchd, sestry se pozdravi s mistnimi, ktefi jim pomohou z
auta vynést jidlo, poté sami berou jednu z prepravek a vydavaji se k
domovu. Zde potkavaji chlapce, kteyr je zve dal.

V této zdanlivé prosté scéné je treba si povsSimnou prostoru, ktery
Mungiu vyuziva. Hned v prvni poloze zabéru vidime za stojicim autem do
dalky ubihajici ulici, kde skupina déti hraje fotbal a kolemjdouci je sleduji
(obr. 24 a 25). Poté, co se divky vydaji k déstkému domovu, otevira se
kolem nich jesté nékolik rozlehlych prostor, kde je rovnéz patrna prace s
druhym planem (obr. 26). Nasledné vchazeji do ulicky mezi dvéma domy,
kde je v jednom z oken patrna tvar zeny, kterd je sleduje (obr. 27). V
zavéru se pak dostavaji na nové dosud nevidéné prostranstvi, které rezisér
opét zaplnuje komparsem i dekoracemi v podobé aut a dalSich rekvizit.
(obr. 28)

Aspekt, ktery chci v této scéné akcentovat, je nadnesené receno
schopnost ukocirovat vlastni megalomanii. Po historickém uspéchu filmu 4
mésice, 3 tydny a 2 dny, mél Cristian Mungiu o néco snadnéjsi pristup k
lukrativnim koprodukcim a pen&zim vibec. Diky tomu si mdze dovolit pro
nataceni pouzit cely jeden kus méstské ctvrti, jako je tomu v tomto pripadé,
kdy se jednd o nékolik hektarl mésta zabranych samotnym nataddenim.

Mungiu vSak s témito moznostmi nepracuje nijak okazale, ba naopak je
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dava do sluzeb zcela béznych scén, v nichz ovSem takto jesté vice

podtrhuje jejich realisti¢nost.

Zvuk jako odlisujici prvek

Obecné zpracovani mésta je v tomto filmu velice decentni a jednou z
vyraznych slozek, jiz toho dosahuje je prace se zvukem. Mnohé scény z
klastera doplnuje v pozadi klidnym hucenim vétru, ve vypjatych scénach
potom Stékotem psa. Ve meésté ovSem nechava hluk okolniho prostredi
obklopit postavy velice tésné. Nejpatrnéjsi je to ve scéné navstévy Aliny u
jeji byvalé péstounské rodiny (obr. 29) Cela situace se odehrava v na prvni
pohled klidném domé, predevsim v jeho predsini, ¢i zimni zahradé. Mungiu
zde tlak mésta a situace samotné, nebot Alina pozaduje po svych
p&stounech své ulozené penize, vytvari pomoci zvuk( automobill, které
rychle mijeji okoli domu. V celé sekvenci vSak neni patrné jediné auto.
Rezisér s pomoci zvukového mistra tak vytvareji v divakovi pnuti, protoze
sice intenzivné slysi néco prirozeného avsSak neprijemného, ale predevsSim
nema nikdy moznost zdroj zvuku spatfit. Obdobné je pojedndna scéna v
nemocnici, kde, ac v noci, silné hudi divakem nevidéné pristroje (obr. 30), ¢i
scéna v mycce aut, kterd je celda podlozena zvukem hadice na tlakovou
vodu.

Mungiu v tomto filmu pracuje se zvukem i opac¢ném principu. Zhruba
v druhé poloviné filmu, kdy se Alina jevi jiz jako presvédcena o vyznamu
boha a zacind se stavat nejposlusnéjsi reholnici klastera, sledujeme scénu
obéda. Nejprve zacina zcela civilné, kdy sestry kromé Aliny pripravuji obéd
a v pozadi nenapadné stéka pes. Kdyz vsichni v Cele s autoritativnim
knézem zasedaji k obédu, Stékot psa ustane a rozlehne se v okoli uklidiujici
zpév ptakd. Idylicky pojednané prostiedi pak slouzi jako ostry kontrapunkt,
k naslednému déni, kdy se do mistnosti vriti starsi sestra, aby upozornila na

to, ze Alina zeSilela a snazi se rozbit oltaf. (obr. 31 a 32)
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ZKOUSKA DOSPELOSTI (2016)

Film Zkouska dospélosti vypravi pribéh doktora Romea Aldeu, jehoz
dospivajici dcera Eliza se pravé chysta skladat maturitu. Na této zkousce
zavisi jeji dalSi osud, predevSim je ve hre jeji studim na univerzité v
Cambridgi. Eliza je den pred maturitou prepadena a témér znasilnéna, coz
vyrazné narusi div€inu psychickou rovnovahu a schopnost soustredéni.
Romeo se ale odmitd vzdat snu o dcefiné odchodu ze zkorumpovaného
Rumunska na studia do zahrani¢i, k nimz je potfeba vyborny primér. Do té
doby zasadovy a vSeobecné vazeny |ékar se zaplétda do systému znamosti,

Uplatkd, sluzeb a protisluzeb.

Drive zminény snimek 4 mésice, 3 tydny a 2 dny déli od Zkousky
dospélosti témér deset let Mungiova rezijniho vyvoje. Navzdory tomu, Ze
oproti prechozim filmim tentokrat misto kameramana Olega Mutu pracoval
na filmu Tudor Vladimir Panduru, opét se v plné mire projevuje jeho

schopnost pracovat s prostorovou hloubkou zabéru.

Prostredi bez hlavnich herct

Jiz v prvnim zabéru, ktery predstavuje prostredi sidlisté nevelkého
transylvanského meésta, v némz zije hlavni hrdina, je patrny promysleny
postup pfi vytvareni druhého planu. V prostém zabéru na panelové domy
sledujeme dva komparsisty, kterak kraceji z jedné strany na druhou. Oba
vychazeji témér ve stejnou dobu, mifi k sobé a mijeji se. Tim se vyrusi
moznost povaZovat jednoho z nich za dilezitou postavu, nebot jim je
vénovano stejné mnozZstvi pozornosti, stejna rychlost i stejna trajektorie,
jen s opaénym znaménkem. Posléze se i z jinych mist sidlisté vynoruji lidé,
ktefi nékam mifi. Budto jsou to jednotlivci, Casto se zavazadlem, nebo
matky vedoci déti do Skoly. Cely vyjev je pak rytmizovan praci délnika ve
vykopu. Mungiu zde tak jako v predchozich filmech s minimem konkrétnich

informaci presné predstavuje prostredi, v némz se cely nasledujici film (ale i
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Mungia tvorba obecné) odehrava; volné by se dal nazvat jako 'upachténa
kazdodennost' (obr 33).

Komparsni rezie jako funkcni chaos

Zvlastni pozornost co do prace s druhym planem si zaslouzi tfi scény
v policejni sluzebné&, kde ma Romeo pfitele v podobé policejniho distojnika.

Prvni scéna pojednava vyslech Elizy v doprovodu jejiho otce. Divka je
nucena vypovidat o velmi choulostivém aktu pokusu o znasilnéni, zatimco
se ji situaci nepriliS Uspésné snazi ulehdit jeji otec (obr. 34). Zde Mungiu
vyuziva rozmisténi postav v prostoru predevSim k navozeni tisnivé
atmosféry divCiny vypovédi. Kromé ctyr jednajicich postav této scény
(dcery, vyslychajiciho, otce a jeho pfitele distojnika)  zaplfiuje zabér
dalSimi postavami, které tak tvori tlak na dvojici dcery a otce sedicich ve
stfedu sluzebny. S pribyvajici delikatnosti div¢iny vypovédi pak do té doby
pouze statujici policisté vykonavajici kazdodenni rutinu zbystfuji a vnimaji

divéinu vypovéd.

Z&bér je dlleZity predevsim pro dlsledné rozdéleni do pland, v nichz
se postavy pohybuji. Zab&r ma aZ osm horizontélnich fezd ustupujicich v
prostoru a v kazdém z nich se objevuje lidska postava, z niz je v zadnich
planech nejCastéji patrnd pouze hlava. Toto mnozstvi postav spolecné s
podobiznou mozného pachatele na obrazovce pocitaCe vytvari v divakovi

pocit, Ze Eliza je vystavena neustalému pohledu vSech ostatnich.

V nasledujicim zabéru hovori Romeo s pritelem policejnim
dUstojnikem. Jeslize byla scéna setkdni Otilie s pFitelem z filmu 4 mésice, 3
tydny a 2 dny rozebirdna pro presnou komparsni rezii, zde jiz Mungiu
vytvari témér matematicky model prace s komparsnim pohybem. Romeo s
policejnim dUstojnikem po témé&F celou dobu zab&ru neopusti svéd mista na
okrajich zabéru (obr. 35) mezi nimi se pak odehrava komparsni akce, ktera
rytmizuje celou scénu; prinasi neustaly chaos, ktery ovSem nikdy divaka

nevyru$i z ddleZitého rozhovoru dvou hlavnich jednajicich postav.
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Mungiu prostor zabé&ru opét pomysiné rozdéluje na nékolik segmentd.
Krajni segmenty vypliuji oba jednajci herci a stfred mezi nimi pak déli na
dalsich nékolik vrstev. Pfedevsim jde o dvé mista, do nichZ pevné umistuje
dalsi postavy - jednim z nich je uUredni okénko, u néjz po vétSinu zabéru
cosi vyfizuje zena stredniho véku v biloSedé kostkované kosili, druhym
potom misto zhruba ve stfedu zabéru, kde stoji mlady policista a zfejmé
obsluhuje pocita¢. Tyto dva body predstavuji konstanty, které stale nékdo
zapliuje. Stoji-li na nich postava uz prilis dlouho, odchazi, aby na stejném
mist& byla ihned nahrazena jinou postavou a misto tak nikdy nezlstalo
prazdné; v pripadé Zzeny v biloSedé kostkované kosili je to Zena v biloSedém

pruhovaném triku.

Kromé pevnych bodu existuje v prostoru i nékolik tras, po nichz se
neustale nékdo pohybuje. Predevsim je chodba umisténa zhruba meazi
obéma vytyéenymi pevnymi body a potom samotna chodba, v niz oba muzi

stoji.

V celkovém pojeti pak Mungiu vytvari neustaly pohyb v chodbach a
na pevnych vytycenych bodech. Sotva jedna postava projde mistnosti, jina
vchazi ze dvefi umisténych v jiné Casti. Pro jesté vétsi pestrost se ze stojici
postavy stava postava jdouci, které je v zapéti na svém pevném misté
nahrazena jinou postavou. Kupfikladu postava policisty v zeleném tricku
nejprve projde prostorem, aby zasla do dveri umisténych na konci chodby.
Pozdéji opét vyjde, aby na zadnim pevném bodé vystfidala mladého
policistu u pocitace. Nakonec prichazi k obéma hlavnim postavam, aby jim
ukazadla mozné podoby pachatele sestavené podle identikitu (obr. 36).
Mungiu tak drzi své pravidlo, Zze narocné komparsni scény ukoncuje
vstupem plvodné nevyznamné postavy do dé&je.

Timto velice peclivé vytvorenym modelem komparsniho pohybu,
ktery soustavné zapliuje déni v druhém planu, Mungiu vytvari jakysi
dojem obecného pohybu pozadi, kde na sebe Zadna z komparsnich uloh

nestrhava pozornost diky dodrzené kontinuité déni.

Treti scénou je pak navstéva Romea opét u pritele policejniho
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dUstojnika v kanceldfi. Zde uZ se Mungiu v rezii druhého pladnu dostava do
mirné, avsak stale velice nendpadadné a relistické stylizace, ktera je v
tomto filmu znatelnéjsi nez v jeho zimnénych prechozich filmech.

Po celou dobu probihd mezi obéma postavami pomérné intimni
rozprava o starnuti a smylu Zivota. Ta je zpocatku naruSovana jen zvuky
pristrojd, zvon&nim telefonu a rachotem tiskarny. Sotva policejni dustojnik
dovysvétli svou zivotni teorii o nddobach s kulickami vstava od stolu a jde
pokracovat v policejni praci. Rdzem se v jeho kancelari objevuje policista,
ktery mu predava materdly a i v prosklené sténé za nim se nahle vynofi dva
policisté, ktefi tam intenzivné pracuji (obr. 37 a 38).

Mungiu jakoby timto postupem oddélil intimni rozpravu dvou muzu a
probudil v divakovi pocit, Ze zase pUjde o procesni zaleZitosti policie. Pokud
by se dalo fici, ze do tohoto momentu pracoval hyperrealisticky, zde si jiz

mirné pohrava s divakovou pozornosti.

Druhy plan jako prvek stylizace

Obdobné je i to ve dvou nasledujicich scénach, kde opousti pole
Cistého realismu a pracuje s druhym planem jako (velmi mirné)
stylizovanym prvkem.

Jde v prvni fadé o scénu na détském hristi, kde Romeo premysli, zda
prekroCi hranice svych moradlnich zasad ve prospéch své viastni dcery (obr.
39).

Zde Cristian Mungiu opousti psychologicky propracované pojeti
druhého planu a jednoduse obklopuje Romea mnozstvim houpajicich se
déti, z nichz podstatni ¢ast z nich se nechazi v prostoru mezi nim a divakem
a vytvareji dojem pomysiného kyvadla. V tomto zabé&ru je dilezitd prace se
zvukem - neni v ném slySet zadny konkrétni dialog a rytmicky pohyb déti
na hiisti doprovazi rytmické vrzani fetézl a lozisek houpaéek a predevsim
kostelni zvon, ktery po celou dobu trvani zabéru odbiji v dalce. Romeo je
tak vystaven metaforické situaci, kdy premitd zda vytocit zkorumpovaného
mistniho podnikatele, kteyr by u mohl pomoci se situaci ohledné jeho dcery

a pritom mu tika cas.

Jesté stylizovanéjsi v druhém planu je pak scéna opét s pritelem
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policejnim dlstojnikem. Ten je na pocatku zdbéru probuzen policistou nizsi
hodnosti, nebot ho pfiSel navstivit Romeo. Cely vyjev vypada jako u nékoho
doma, pripadné na volnéji zarizené policejni sluzebné. Sotva ovsem
policejni dlstojnik prechazi k oknu a zadina si povidat s Romeem, spatfime
v pozadi hory a volnou krajinu. Postupné se v druhém planu odhali, kde oba
muzi vlastné stoji (obr. 40). Jejich stanovisté predstavuje horni stanice
sedackové lanovky, kterd je obsypana policisty. Nikde v celém dialogu
nepadne ani jedna zminka, o tom pro¢ jsou pravé tam a jak se k nim
Romeo dostal. Ten tedi pouze svoji narlstajici paranoiu a pfitel policejni
dUstojnik jej uklidfiuje. Z dostupnych materidld neni mozné posoudit, zda
scéna neni reliktem néjakého predchoziho motivu, ktery byl ve stfizné
eliminovan, je vSak zaroven mozné, ze se jedna o Mungiovu Skodolibou hru
s divakem. Pfedpokladd, Ze sledované déni je natolik zajimavé, ze jej mize
umistit do jakéhokoliv kontextu bez jediného voditka na minulé nebo i
nasledujici scény. Cristian Mungiu jakoby dava najevo svoji jistotu rezijnim

vedenim a testuje divakovu pozornost.

34






OSOBNI ZKUSENOST V PROFESIONALNI TVORBE

Rezie druhého planu je povétSinou v kontextu ceské kinematografie
svérovana pomocnému rezisérovi Ci asistentovi rezie a Castokrate se jedna
spise o pouhou koordinaci komparsnich hercl, tak aby vytvareli dojem
reality okolniho svéta.

Tuto pozici jsem zastaval na nékolika filmovych projektech, z nichz
zminim dva, které se od sebe liSily predevsSim osobou reziséra a produkcénim
zazemim.

V prvnim pfipadé se jednalo o dva dily televizni serie Ceské stoleti,
rezirované Robertem Sedlackem. Zde mél de iure na starosti rezii druhého
planu pomocny rezisér, de facto vsak jeho prace obndsela predevsSim
koordinaci vSech slozek Stabu a okrajové se vénoval komparsni rezii a to
pfedevsim v podobé&, Ze na pokyn tu kameramana tu reZiséra umistoval
kostymované jedince do zabéru podle potfeby; to vSe bez néjaké vétsi
predchazejici koncepce. Resil jsem tuto problematiku s reZisérem
Sedlackem a byla mi svérena komparsni rezie nékolika scén, z niz vybiram

dvé, které dle mého soudu nebyly feseny dobfre.
Nevhodné reseny druhy plan

Prvni predstavovala Uvodni scénu z dilu Posledni hald, kdy postava
Vaclava Havla opousti po konspira¢nim telefonatu budovu posty ve VIcicich
na Trutnovsku®. Scéna byla pojednana z velké Casti v dlouhych zabérech s
vyraznym pohybem kamery skrze nékolik prostredi a jeji hlavni ucel tkvél v
zobrazeni tajicich ledd reZzimu (Havel nepokryté telefonuje s Pavlem
Tigridem ve verejné hovorné) a soucasné v konstrastu nekonformniho Havla
s obyvateli VI¢ic na sklonku 80. let 20. stoleti. Scéna Ccitala nékolik
epizodnich a komparznich roli, at to byla Zena za pfepazkou, nékolik lidi v
hale posty, délnik opravujici fasadu budovy posty a v posledni fadé dva
délnici svacici pred samoobsluhou. K dispozici byla i historickd podoba

svétské pouti a projizdéjici traktor. Kyzenou situaci a jeji druhy plan jsem se

15 POSLEDNI HURA, Ceska televize, 2014, r. Robert Sedlagek
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snazil vyjadfit pfedevsim praci s komparsem, nebot na pohyb kamery di

dekoraci jsem zdaleka vliv nemél.

Pocet komparsistl nebyl velky a ¢asové moZnosti omezené. V prvnim
zabéru (obr. 41 a 42) slouzil veskery pohyb komparsu navozeni dobové
atmosféry: muz na kole tésné miji kameru, maly chlapec si hraje s
houpackou, délnik opravuje budovu posty'®, do které vchazi zena. Dva
délnici tlaci kolo do kopce, ze kterého pfijizdi traktor. Za nim v tésném
zavésu jede ve svém voze hlavni hrdina. Do tohoto momentu vse funguje
pomérné zdarné, divdak se seznamuje s prostfedim, které je mu

predstavovano zivé imeérné mistu a dobé.

Od momentu, kdy postava Vaclava Havla vystoupi z vozu, je nahle ve
svété zcela osirely (obr. 43). Pfesné v tomto momentu chybi postava nebo
jiny element, ktery by nendpadné narusil divakovu pozornost a nenechal
postavu dramatika na platné tak osamocenou.

V nasledujicim zabéru Vaclav Havel telefonuje z posty Pavlu Tigridovi
a pred¢itd mu svij projev, patrné pro vysilani radia Svobodna Evropa. Stoji
u telefonniho automatu v chodbé, za niz se otvird hluboky priizor ven (Obr
44.). Za celou dobu jeho telefonatu se nikde okolo postavy neodehraje
zadny jiny pohyb. Venkovni prostor postrada jakoukoliv komparsni akci a
zaroven nikdo telefonujiciho dramatika nemine v chodbé ¢i jinak
nekonfrontuje s pritomnosti okolniho svéta. Na tak jednoduchém detailu, by
se dal zcela jisté blize vysvétlit cely vztah hlavni postavy k situaci. Ma
strach? Je suverénni navzdory dosluhujici totalité? Vyjadreni veskerych
emoci tak z(Ostdvd pouze na hereckém vykonu hlavniho predstavitele.
Teprve, kdyz po dokonceni hovoru prochazi postovin Urednik s balikem, je
jeho pritomnost akcentovana pohybem kamery a miji Havla pravé v
momenté, kdy do sluchatka nic nefrika. Pritomnost alespon jednoho
predstavitele okolniho svéta je sice pro scénu dlleZita, zaroven vdak tato
komparsni Uloha neni dle mého soudu dobfe pojedndna. Herec plsobi
nevérohodné, zvlastné se usmiva a mechanicky plini Ukol, ktery mu asistent

rezie zadal, tedy projit chodbou s balikem. (obr. 45).

16 Tento patrné nejsypamtictéjsi element byl ovSem vedlej$im produktem potiebu zamaskovat
ahistorickou podobu rekonstruované elektrické skiiné
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Dramatik dotelefonuje a odchazi k prepazce zaplatit postovni
Urednici. V mistnosti sedi u stolku jesté jedna pani a vypliuje listek.
Postava postmistryné Ceka za prepazkou na svoji akci, neexistuje zde zadny
parazitni pohyb, predstava, Ze Zena za prepazkou ma na praci i jiné véci, ze
existuje i jiny svét, s nimz by se dalo prostrednictvim posty spojit (obr. 46).

Po banalnim dialogu nad probéhnuvsi transakci Havel vychazi z posty
ven, kde se zdravi s mistnimi, pfedstavovanymi zednikem, dvéma svacicimi
délniky a panem s bicyklem (obr. 47). Predevsim Uloha pana s bicyklem je
zvlastni a svym umisténim do prostoru vytvari spiSe dojem dekonstrukce

reality, nebot stoji uprostfed travniku a necini zhola nic.
Neherecka komparsni rezie

Obdobnou situaci predstavuje Uvodni scéna z dilu Je to jen
rock'n'roll’, kde mladez pali na nabrezi Vitavy knihy Bohumila Hrabala. Zde
chci ve struénosti zdQraznit pouze dvé véci. Predev&im opét druhy plan
omezeny na pritomnost starSiho paru, ktery z bezprostredni blizkosti
mladez pozoruje (obr. 48). Stoji v misté nelogicky a to celou dobu trvani
scény bez jakéhokoli vyvoje nebo vztahu k zobrazované a patrné asi
nestandardni situaci. Naopak zcela funkéné zde naopak pUsobi hejno labuti,
které slouzi jako vyborny priklad fungovani druhého planu. V poslednim
zabéru sekvence (obr. 49) obklopuji z vody mladez jako tiché neposkvrnéné
publikum a zcela prevysuji prfitomnost postarsSiho paru. Pritom nejde o
nahodny jev, ale o vyslovny zamér reziséra Sedlacka, ktery je chtél v
zab&ru mit; na to konto se nékolik ¢lend &tabu jalo shanét staré petivo a

7 e

zcela ndhodné a o pfirozenost jejich chovani nemizZe byt pochyb.

Podobny princip zplsobeny predevéim produkénimi nedostatky
jsme uplatnili pii nataceni filmu Spina Terezy Nvotové. Ve scéné, kdy hlavni
postavu jeji matka rano veze ke skole, jsme nataceli pred stredni Skolou ve
vSedni den za provozu. Redlni studenti chodili do Skoly a tésné pred

vstupem do zabéru byli upozornéni, aby se nedivali do kamery a sli v klidu

17 JE TO JEN ROCK'N'ROLL, Ceska televize, 2014, r. Robert Sedlagek
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do &koly. N&ktefi se chtéli predvadét, jini se stydéli, kazdopadné neplsobili
v druhém planu strojené a poslouzili tak dobre situaci, kterd se odehravala

v prvnim planu.

S obéma vySe zminénymi situacemi jsem se ve v profesionalnich
Stabech rGznych filmd i seridll setkaval pravidelné. O nedostatek ¢asu a
finan¢nich prostiedk( $lo spie aZ v druhé fadé&, prvotni byl vzdy nezajem o
tuto slozku rezijni prace. PredevSim pro ni neexistoval zadny plan. Z
produkéniho hlediska se vé&délo, kolik ma byt kde komparsistd (a v
historickych latkach i nalezitych rekvizit), ale tim veskera pfiprava koncila.
Nijak scénaristicky, vytvarné ani zvukové jsem s plany na podporeni

vyznéni scény prostrednictvim druhého planu nesetkal.
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STUDENSTSKA TVORBA

O to vice jsme se snazili na tuto problematiku pripravit ve
studentskych filmech. Prvné jsme se ji naplno vénovali, kdyz student
katedry reZie Damidn Vondrasek realizoval svdj hrany film druhého roéniku
Vézeni. Oslovil mne, zda bych mu mohl byt u filmu ndpocen predevsim jako
koordinator sloZzek Stabu a komparsni rezie. Rozebirali jsme problematiku
vice a postupné jsem vytvareli na zakladé scénare a znalosti lokaci moznou
Skalu komparsniho a jinak parazitniho déni, kterym bysme posilili potfebnou
atmosféru filmu a vyznéni jednotlivych scén. Velkou inspiraci nam byla
pravé tvorba rumunské nové viny, jejiz druhé plany a hloubky z&bé&rl jsme
studovali. S touto byt malou pfipravou se nam pfi nataceni dafilo
postupovat daleko rychleji a pomahat tak hereckym vykonim v ,prvnim
planu® nebot razem byly zasazeny do daleko funkénéjsi ndpodoby svéta.
Nejednd se samozfejmé pouze o umanutost reziséra s asistentem, nebot
jsme museli do tohoto uvazovani nad filmem prizvat i ostatni slozky filmu v

Cele s kameramanem.

Film se odehrava v nékolika velmi specifickych prostredich v cele s
véznici. Zde nam velmi poslouzila samotna autenticita prostredi, kterou
jsme vhodné doplfiovali o komparsisty nezfidka z fad vézil. Vzdy jsme se
jich ptali na jejich zvyky a bézné ukony, které provadéji, coz nam pomohlo
zaplnovat jinak klaustrofébni prostor véznice. Kazdé z komparsinch postav
jsme se snazili vysveétlit i jeji psychologii, odkud jde a kam, jaky ma vztah k
hlavni postavé nebo k ostatnim véziillm. Mnohdy mél tento proces za
nasledek, Ze tfeba jen upravili rychlost své chlize, ale i to byl p¥inos pro

autentické pojednani filmového svéta véznice. (obr. 50 a 51)

Podobné jsem s komparsem pracovali i ve scéné, kdy hlavni hrdina
prichazi vyzvednout déti ze Skoly. Détem jsme nechali vSechny jejich hracky
a $kolni pomlcky a snaZili se je zamé&stnat tak, aby vibec nevnimali, Ze
probihd natadceni. Tehdy vznikali nejvérohodnéjsi akce v druhém planu,

nebot bez neustalé kontroly nad svym vlastni obrazem ¢&lovék plsobi daleko
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prirozenéji. Ucitelkdm jsme vysvétlovali s jakou emoci zabérem prochazi a
za jakym cilem prochazeji prostorem. Mnoha z nich pak pridala vyraz nebo
pohyb, ktery nas prekvapil svou vérohodnosti. (obr. 52)

VSe vySe zminéné se pak ve vysledném sestfihu projevi minimalné, v
podobé fragmentu nebo nejasné siluety v neostrosti. VSe se ovSem scita a

pomaha vytvaret fungujici okolni svét.

Kdyz jsem posléze pripravoval jsem sv(j bakaldfsky film Clovék
Kilimandzaro, jehoz velka Cast se odehrava v provozu nemocnice, stali jsme
s asistentem rezie Damianem Vondraskem pred problémem, jak v
omezeném cCase a rozpoCtu co nejvérohodnéji pojednat obraz fungujiciho
zdravotnického zarizeni. Méli jsme dle lokaci a technického scénare
pfipraven i scénar pro druhy plan, nebot jsme uz nenataceli ve funkénim
provozu, ale v prazdném kridle budovy kladenské nemocnice. Velkou c¢ast
toho, kde se postavy nachdazeji a jaké prostredi je formuje, jsme se snazili
sdélit pravé pomoci prace s druhym planem a minimalizovat tak potrebu
sdélovat tyto vjemy pomoci dialogd nebo zcela nazornych vyjevi. Od
pocatku jsme tento fakt zohlednovali uz pri kostymni, vytvarné a predevsim
zvukové pripravé. Snazili jsme se mit neustdle na paméti, Ze situaci hlavni
postavy muUzeme velmi posilit, pokud ji umistime do spravné a vérohodné

fungujiciho okolniho svéta.

S komparsni rezii podle principt, jeZ jsme odpozorovali z prace
Cristiana Mungiu, jsme se snazili pracovat predevSim ve scénach z
nemocnic¢nich chodeb. V obou vybranych scénach hlavni postava doktorky
prochazi v doprovodu zdravotni sestry prostorem, ktery bylo tfeba zaplnit
prvky vytvarejicimi dojem funkéni nemocnice.

V prvni zminéné scéné jsme tedy dbali na rytmus, s nimz se ostatni
postavy v zabéru objevuji a do kazdych dvefi, které pravidelné lemovali
chodbu, jsme umistili rGzné komparsni akce. (obr. 53), divak je tak pfi
pohybu kamery a hlavnich postav objevuje postupné a ziskava neustaly
dojem o zaplnénosti nemocnice. Obdobné jsme se snazili pracovat i s
hloubkou prostoru a umocnovani rychlosti pohybu hlavni postavy, kdy jsme
v protismeéru nechali projit jinou postavu (obr. 54)

Tento postup jsme vsSak neuhlidali pri zabérech v ordinaci, kdy je
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vidét do chodby otevienymi dvermi. Jakkoli ¢asové i prostorové scéna
navazuje na drive zaplienou chodbu, v tomto zabéru ji chybél jakykoliv
pohyb (obr. 55)

Vyuzivat prvky druhého planu jsme se pokouseli i mimo pole
komparsni rezie a to predevsim v dekoraci a ve zvuku.

Hlavni postava doktorky v pribéhu filmu Fesi svij mozny odchod za
praci do zahranici a jednou z jejich motivaci ma byt i neutéSenost prostredi,
v némz zije. Tento motiv jsme se pokouseli umocnit ve scéné, kdy se hlavni
postava navraci spoleéné s manzelem dom{ z prace. Vybrali jsme vhodné
nevabné lokace v okoli Kladna a premysleli nad prvky, které by jesté vice
zvyraznili nd§ zamér. Nakonec jsme presvéddili skupinu délnikd, ktefi podél
silnice spalovali vétve a listi, aby sv{j oher rozdmychali a nasledné udusili,
¢imz vznikla silné koufici hromada vétvovi. Podél ni jsme pak nechali projet
auto s hlavnimi predstaviteli a vyrazné tak prohloubili bezutéSnosti jejich
okoli (obr 56).

Podobné jsme s okolim pracovali i ve zvukové slozce. Kuprikladu pfi
scéné odehrdvajici se ve venkovni kufarn&, kde nasi hrdinové fesi svij
osobni vztah v{¢& praci v nemocnici, jsme postavy umistili do prostiedi
zelenajici se zahrady. Vizudlné je sice od rozkvetlych strom( oddé&loval
dratény plot, presto se nadm tento symbol nezddl dostatecné podporeny.
(obr 57) Teprve az ve zvukovém mixu jsme zacali idylickou atmosféru
nabourdavat prvky industralniho mésta, korespondujicimi kuprikladu se
zminénou scénou s hofici hromadou vétvi. Dodanim zvuk( stavby,
dopravnich prostifedkd a ruchd nemocnice jsme vytvofili potfebnou
kontrastni atmosféru vidéného a citéného.

Posledni pFiklad prace s druhym pldnem na snimu Clovék
Kilimandzaro predstavuje urcity intelektualni zamér béhem filmového
vypravéni neustdle pfipominat africké motivy, které se vazou k nazvu filmu.
Ten vychazi predevsSim z nazvu pisné Kilimandzaro od Karla Zicha, ktery je
ve filmu prezentovan jako oblibeny autor hlavni hrdinky a zminéna pisen
pak zazniva v zavéru filmu. Vkladali jsme tedy do dé&je rGzné prvky, které k
nazvu maji nepfimo odkazovat, at uz je to kostym pfitomnych sboristek a
jejich tanednikd (obr. 58 a 59), dernodské spiritudly, které ptitomny sbor

V.

zpiva, ¢i samotné zpodobnéni africké hory v podobé kalendare umisténého
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na sesterné (obr. 60). Africky motiv jsme se rovnéz snazili zapojit do
dialogu hlavni herecké dvojice, pfi debaté o mozné cesté na dovolenou, zde
vSak prenesni afrického motivu do prvniho planu, tedy rozhovoru hlavnich

postav, uZ pUsobilo pfili§ okaté a doslova prvoplanové.
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ZAVER

V této bakalarské praci jsem se vénoval tématu tzv. druhého planu. Z
teoretického vymezeni, rozboru prace s druhym planem ve filmech Cristiana
Mungiu a shrnuti vlastnich zkusSenosti s touto rezijni slozkou vyplynul, ze v
ramci komplexniho sledovani filmového dila nemGze byt druhy plan vniman
jako samostatna slozka.

Rovnéz druhy plan nepredstavuje nastroj reziséra, kterym by se daly
napravit chyby, které vznikly v primarnich slozkach filmu, jakymi jsou
podani ptib&hu, vedeni herct &i logickd a emocionalni vérohodnost pFedsta-
vovaného svéta. Lze jim vsSak vSechny tyto aspekty nalezité podpofit,
predevsim kdyz Cast z nich autor presune do déni mimo cinnosti hlavnich
postav.

V soucasné ceské kinematografii mnohdy neni kvalitni praci s druhym
planem vénovano dostateéné& prostoru. Pfedevdim je to zplsobeno
prehlizenim této reZijni discipliny a navyklému zplsobu pFemysleni o
filmové mizanscéné a jeji realizaci, kdy byvaji tyto aspekty v kombinaci s
produkénii komplikacemi opomijeny. Bylo by vhodné zafazovat praci s
druhym plédnem jako soucast pfipravy scénafe, nebot jiz zakomponovanim
druhého planu do scénare (alespofi technického) se miZe velmi usetfit ¢as

straveny realizaci druhého planu az pfi natac¢eni samotném.

Své domnénky jsem chtél rovnéz podlozit odpovédmi na otazky
tykajicich se rezie druhého planu, kterd jsem zaslal Cristianu Mungiu.
Bohuzel az do vyprseni doby, kdy bylo mozné na tomto textu pracovat,

neodpovédeél.
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