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ABSTRAKT
Tato bakalarska prace se zaméruje na dramaturgickou stavbu filmového
dila. V prvni &asti je rozebrana dramaturgie po teoretické strance s dirazem na
zakladni pojmy a postupy. Nasledné v analytické Casti prace jsou tyto prvky
aplikované na dva vybrané filmy rumunského reziséra Cornelia Porumboia,
autorského reziséra znamého radikalnimi filmovymi postupy. V zavéru autor na
zdkladé poznatkl z rozbor( zhodnocuje miru, s jakou se konvenéni

dramaturgické postupy objevuji v jeho osobité filmové tvorbé.

ABSTRACT
This bachelor thesis focuses on the dramaturgical structure of a film. In
the first part, the dramaturgy is analyzed theoretically with an emphasis on basic
concepts and procedures. Subsequently, in the analytical part of the thesis, these
elements are applied to two selected films by the Romanian director Corneliu
Porumboiu, auteur director characteristic for his radical approach. In conclusion,
based on previous analytical findings, the author examines the presence of

conventional dramaturgical practices in Porumboiu's original filmmaking.
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1. UvoD

V této bakalarské praci se vénuji filmové dramaturgii, konkrétné vztahu
konvencni dramaturgické teorie a nekonvencni filmové tvorby.

Dramaturgie je zakladni a ¢asto také bohuzel opomijena slozka procesu
vzniku filmového dila. Nejedna se o exaktni védu, naopak jeji svobodné a
intuitivni pouzivani je pro tvirce naprosto zadouci. Do velké miry je zavisla na
osobni interpretaci, presto ma urcité pevné zakonitosti vychazejici z povahy
filmového dila, které ma primarné za cil komunikovat s divakem, vyvolavat s nim
uréitou interakci dle zdméru tvlrce. Dramaturgické pouéky v tomto ohledu slouZi
jako nastroj, kterym lze podporit funkénost vypravéni. Je proto dobré o nich mit
alespon zakladni povédomi, at uz na né mame nazor jakykoliv, to bylo také mou
motivaci pro zaméreni bakalarské prace timto smérem. Zaroven mé ale zajima,
zda jsou tyto postupy podminkou funkénosti filmu. Do jaké miry jsou tedy
napriklad vysledovatelné ve, z mého pohledu velmi fungujici, tvorbé soucasnych
evropskych autorl tzv. "uméleckého filmu". V tomto ohledu jsem vybral jednoho
ze zastupcl rumunské nové viny, ktery se fadi mezi nejvyraznéjsi nekonvenéni
tvlrce soucasnosti.

V prvni Casti této prace tedy na zakladé dostupné literatury vymezim
zdkladni dramaturgické postupy a pojmy, s dirazem na ty, které Ize uzivat pfi
zpétném rozkryvani struktury filmu.

V druhé ¢asti prace se zamé&fim na aplikovani té&chto poznatkd na dva
vybrané filmy rumunského reziséra Cornelia Porumboia. Jeho dva posledni
snimky Poklad (2015) a Métabolisme ou quand le soir tombe sur Bucarest (2013) se na
prvni pohled jevi jako dramaturgicky velmi nestandardni a odvazné.

Skrze dramaturgicky rozbor se budu snazit ve filmech nachazet pfitomnost
tradi¢nich dramaturgickych postupd. Dale budu posuzovat jejich funkénost v
navaznosti na téma filmu, coz bude do velké miry zalozené na mé subjektivni

interpretaci.

Svoji praci koncipuji zejména jako aplikovanou, ktera je myslim vzhledem
k povaze studia nejlogictéjsi a zaroven pro mé osobné nejprinosnéjsi, protoze
osvojeni stavebnich a vypravécich principl filmu je jednim z hlavnich cilt

bakalarského studia na katedre rezie.



2. METODOLOGIE

V literature pojednavajici o scenaristické praci, pokud pomineme
autobiografie, v drtivé vétsSineé prevazuje abstraktni popis funkcnich a ovérenych
postupl, pfipadné dokonce snaha motivovat ¢tenare k tvorbé&. Jen velmi malo
tituld obsahuje exaktnéjsi teoretické pojmy. Vyplyva to patrné z povahy oboru,
ktery je predevsim prakticky, a tedy literatura o ném je koncipovana uzitné.

Moje bakalafskd prace ma za cil opfit se o prvky teorie, kterd miZe slouzit
k zamyslené zp&tné analyze. Pro zvoleni nejvhodnéj&ich pramen( jsem posuzoval
komplexnost pojednani problematiky, ktera nutno dodat neni standardem. Dale
strukturovanost pojednani, jelikoz mnoho knih, pracuje volnéjsim a méné
prehlednym zplsobem, kde se misi nekompletni teorie a subjektivni hledisko.
Naopak erudovanost textu pro mé nebyla méritkem, protoZze pravé pritomnost
konvenénich postupd, je jednou ze sloZek, které chci na vysoce uméleckych a
netradic¢nich filmech autora posuzovat.

Na zakladé toho jsem se rozhodl vychdazet ze dvou stézejnich praci o
scenaristice. Na jedné strané kontroverzni, podle nékterych az bulvarni, Jak psat
film od Syda Fielda. Na strané druhé respektovana autorka Linda Aronson a jeji
komplexni pojednani Scénar pro 21. stoleti. Obé knihy jsou do jisté miry
navodem, ale u obou je mira prehlednosti a komplexnosti pojednani na vysoké
Urovni. Sekundarné budu &erpat i z dalsich titull, jejichz kompletni seznam
uvadim v bibliografii. Pfi tomto procesu budu také vychazet z prednasek
Prakticka dramaturgie 1 a Prakticka dramaturgie 2 Ivo Trajkova a Martina

Dolenského, které jsem béhem studia absolvoval.

PFi rozboru dvou celoveéernich filmG Cornelia Porumboia jsem vychézel ze
strukturni analyzy podle Lindy Aronson, ktera je postavend na Smiley-
Thompsonové modelu’. Zaroven vsak tento postup zabiha do pfiliSnych
konkrétnosti a naopak opomiji zakladni principy pribéhu. Proto jsem s ohledem

na zameér metodiku o nékteré podstatné kategorie mirné rozsifil.

ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014. ISBN 978-80-
7331-314-2. str. 96-99
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3. RUMUNSKA NOVA VLNA

3.1 Strucné déjiny a charakteristika

Termin rumunska nova vina se zacal v médiich objevovat poprvé v roce
2005 po uvedeni snimku Smrt pana Lazaresca reziséra Cristi Puiua v sekci Un
Certain Regard?. Nasledovaly snimky 12:08 Na vychod od Bukuresti (2006)
Cornelia Porumboia a zejména pak 4 mésice, 3 tydny, 2 dny (2007) Cristiana
Mungia, ktery nasledné ziskal hlavni cenu na filmovém festivalu v Cannes. Po
tomto vyznamném Uspéchu se generace rumunskych autord definitivné
etablovala na poli evropského uméleckého filmu. Od té doby je Ucast nékolika
rumunskych filmQ na nejprestiznéjsich festivalech ro¢né témér samoziejmosti.
Snimky rumunské nové viny se vyznacuji nekompromisnim realismem, precizni
praci s vnitrozabérovou montazi, propracovanou mizanscénou a rafinovanou
praci s druhym pladnem. Charakteristické je pro né zkoumani dopadt
komunistického rezimu na rumunskou spolec¢nost. Své postavy stavi pred moralni
dilemata a mnohdy je nechavaji selhat. I pres mezinarodni Uspéchy vsak ve své

domovské zemi &eli nezdjmu divakas.

3.2 Corneliu Porumboiu

Rezisér a scenarista Corneliu Porumboiu se narodil 14. zari 1975 v
Rumunské Vaslui. Po studiich ekonomie absolvoval filmovou akademii I. L.
Caragiale v Bukuresti. V roce 2003 jeho kratky film Cesta do Mésta ziskal druhou
cenu ve studentské sekci Cinéfondation. Jeho celovecCerni debut 12:08 Na vychod
od Bukuresti byl uveden v sekci Directors forthnight a ziskal cenu Caméra d'Or.
Cenu poroty a cenu Firepresci ziskal v roce 2009 za svi{j druhy film Policejni,
adj., uvedeny v sekci Un Certain Regard®. Jeho nasledujici film Métabolisme ou
qguand le soir tombe sur Bucarest byl uveden na Mezinarodnim filmovém festivalu
v Torontu. Jeho zatim posledni snimek Poklad mél premiéru v sekci Un Certain

Regard®.

2 SERBAN, Alexandru Leo: Romanian cinema: from modernity to neo-realism. Film Criticism 34. 2010, ¢. 2-
3.,s. 18.

3 2015: 11 million admissions in Romanian cinemas. Cineuropa [online]. [cit. 2017-09-01]. Dostupné z:
http://cineuropa.org/nw.aspx?t=newsdetail&l=en&did=304708

4  Corneliu Porumboiu. Festival de Cannes [online]. [cit. 2017-08-20]. Dostupné z: http://www.festival-
cannes.com/en/artist/corneliu-porumboiu-1

5 The Treasure (Comoara): Cannes Review. Hollywood Reporter [online]. [cit. 2017-08-14]. Dostupné z:
http://www.hollywoodreporter.com/review/treasure-comoara-cannes-review-796195



4. DRAMATURGICKA TEORIE

4.1 Dramaturgie

Filmova dramaturgie se zabyva stavbou filmového dila. Jedna se o
umeéleckou cinnost, jejimz cilem je najit optimalni strukturu pro vypravéni
urcitého pribéhu. Pojmenovava zakladni principy a ustanovuje na zakladé
empirickych zkusenosti funkéni postupy. Zaroven se z povahy média filmu
nejedna o exaktni disciplinu. Vychazi z unikatni podstaty filmového média, které
je Uzce navazano na fyziognomii a psychologii ¢lovéka, se kterym komunikuje
primarné na emocni roviné, a ma tedy velmi specifické parametry. Zaroven je
vSak v urcitém hledisku velmi konkrétni, mnoho informaci je v ném totiz zakonité
fotograficky zobrazeno, bez moznosti prenechat je na predstavivosti recipienta.

Nutnost, natoz pak minimalni nosnou miru dodrzovani dramaturgickych
pravidel nelze presné stanovit. Primarné o ni mluvime ve spojitosti s tvorbou
scénare (scenarista, dramaturg), ale uplatfiuje se ve vSech fazich procesu vzniku
filmu. At uz z pohledu producenta, ktery napfiklad posuzuje hotovy scénar, &i pro
stfihace, jenz zpétné buduje strukturu filmu z nato¢eného materialu. Pravé ve
fazi stfihu se jedna o klicovou disciplinu, jelikoz film uz neni zkreslen médiem
textu a mizi tak s nim nutné spojena abstraktnost.

Historicky Cerpa z teorie dramatickych uméni a jeji zaklady nastolil jiz
Aristoteles ve své knize Poetika. Nezbytnou slozkou dramatu, coz je v zakladu
platné pro divadlo i film, jsou informaéni zakonitosti vypravéni. Clovék v pozici
divaka potrebuje urcité mnozstvi informaci v urcité souslednosti, aby byl schopen
sloZit si v hlavé pFibéh®. Z toho vychazi, Zze zvolené mnozstvi a poradi informaci
zasadné ovliviuje funkénost vypravéni. Tento zakladni informacni syntax je
pouze jednou z mnoha slozek potencialni funkcnosti filmu, kterou dale definuje
nekonedny vylet parametrd, presto je jeden z nejpodstatné&jsich. Dramaturgie v
tomto ohledu zkouma a sumarizuje mozné postupy a napomaha k nachazeni
reseni. Velmi Casto slouzi spiSe jako zpétna metoda optimalizace, protoze pribéh
od zacatku konstruovany podle dramaturgickych pravidel vykazuje vysokou miru

schemati¢nosti.

6 MISIKOVA, Katarina. Mysl a pibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové narace.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009. ISBN 978-80-7331-126-1. str. 17-18
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4.2 Struktura

Jiz Aristoteles definoval pét hlavnich ¢asti, ze kterych se drama sestava.
Expozice, kolize, krize, peripetie, katarze’. Kazda z téchto fazi je ohranicena
uréitym penzem informaci, které se musi naplnit, aby se pribéh posunul do faze
dalsi. Jedna se tedy o kauzalni sled, ktery funguje pravé v tomto poradi. Filmova
teorie z tohoto Aristotelova zakladu Cerpa v pojeti zakladni dramatické stavby
tzv. tfiaktové struktury, jeZ je zakladem drtivé vétdiny véech filmd. Pro klasickou
triaktovou strukturu je charakteristicka jednota mista, ¢asu a postav, ma jednu
hlavni postavu a jednu dramatickou situaci.

Triaktova struktura je zalozend na jednani hlavni postavy a jeji urcovani se
tedy vztahuje k ni. Toto paradigma ustanovuje, ze déj filmu se sklada ze tri
dé&jstvi a dvou bodl obratu, které tyto &asti predéluji.

Syd Field tato tfi déjstvi nazyva expozice, konfrontace a rozuzleni.
VSechny tyto c¢asti jsou ve spravné souladu pouze v urcitém pomeéru, proto
paradigma ustanovuje i jejich rozsah, ktery se urcuje na pocet stran scénare Ci
minut filmu (v praxi jsou tyto dvé jednotky pfi dodrzeni pfedepsaného
formatovani textu ramcové souméritelné). Pri obecné délce celovecerniho filmu
120 minut a tedy scénare 120 stran je doporucené rozvrzeni stanoveno na tficet
stranek expozice, Sedesat konfrontace a tficet rozuzleni. Prvni bod obratu se ma
nachazet mezi stranami Cislo 25-27 a druhy mezi stranami 85-90°%.

Linda Aronson uvadi termin konvencni narativni struktura, ktery oznacuje
linedrni tfiaktovy model s jednou hlavni postavou, tedy zakladni scenaristické
paradigma podobné jako Syd Field. I obsahové se shoduji, ale jeji pristup neni
tolik dogmaticky. Povazuje tfiakt pouze za jednu z moznych struktur. Dale
jmenuje alternativni vypravéci formy, které se odlisuji po¢tem hlavnich postav,
poctem dé&jstvi a hlavné riznou mirou nelinedrniho vypravéni. Pravé nelinedlnimu
vypraveni ve své knize vénuje hodné prostoru. Vzhledem k tomu, Ze v evropské
kinematografii k takovémuto zplsobu vypravéni tvirci pfili§ neinklinuji,

ponechame tuto slozitou problematiku stranou.

7  NOVOTNY, David Jan. Chcete psat scéndi?. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2000.
ISBN 80-85883-52-x. str. 16-20

8 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénai: zaklady scenaristiky. V Praze: Rybka, 2007. ISBN 80-87067-65-7.
str. 15-17
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Mimo tfiaktu se lze setkat napriklad s pojmy jako epicka struktura, kterou
zname predevsim ze zanru vale¢ného filmu a ktera nesleduje pouze jednu hlavni
postavu, ale soustredi se vétSinou kolem urcité udalosti, kterou stridavé nahlizi z
perspektivy riznych postav. Ma vice neZ jednu dramatickou situaci a mize se
odehrdvat na rznych mistech a v rlizném ¢&ase. Epizodickd struktura naproti
tomu nema zadnou hlavni postavu ani jasnou dramatickou situaci. Sleduje
mnoho postav, v urcéitém vymezeném misté a case, typicky napfriklad osudy v
ramci jedné vesnice na plose vice let. Dale Ize narazit i na terminy mozaikova
struktura a leporelo, u kterych se nezachovava jednota casu ani linearnost
vypravéni. Podstatné viak je, Ze i tyto nekonvenéni zplsoby do jisté miry vzdy

Cerpaji ze zakladni tfiaktové struktury®.

4.2.1 Prvni déjstvi

Uvodni dé&jstvi v klasické tifaktové struktufe mé za cil seznamit divéka se
svétem filmu a nastavit pocatecni parametry pribéhu. Podle Syda Fielda musi byt
divak na plose priblizné tficeti minut seznamen s kontextem pribéhu a
porozumeét, jaka v tomto svété funguji pravidla. Klicové v tomto ohledu je
predstavit hlavni postavu a stav, ve kterém se pravé nachazi. Na Uspésnosti
provedeni prvniho déjstvi zavisi identifikace divaka s postavou, tedy schopnost
emocionalné se navazat na postavu a spolu s ni prozivat déj filmu. Prvni déjstvi
ma napliovat charakteristiku stabilni faze pribéhu hlavni postavy, ktera vytvari
pole pro naslednou destabilizaci'®. Soué&asti prvniho dé&jstvi mize byt i prolog,
tedy sekvence udalosti, které se odehravaji jesté pred zapocnutim hlavniho déje
filmu. Zejména v americké konvencni kinematografii se Casto vyuziva tzv. hook,
jedna se o zaclenéni atraktivni scény, ktera divaka navnadi na sledovani, upouta
jeho pozornost. Méla by byt umisténa na zacatek, nejpozdéji do patnacté minuty
filmu. Spravny hook by mél predjimat hlavni déjovou linku filmu. Logicky
nemUze byt zcela samoudelny, jelikoZ by divdka zmatl a odved! by jeho
pozornost nezadoucim smérem. K prvnimu déjstvi se také vaze pojem inciting
incident, je to udalost, ktera hlavni postavé prinese problémy, které je nucena

resit.

9 ARONSON, Linda. Scéndr pro 21. stoleti. Praha: Akademie mizickych umeéni v Praze, 2014. ISBN 978-80-
7331-314-2. str. 44-47

10 NOVOTNY, David Jan. Chcete psdt scéndi?. 2., dopl. vyd. Praha: Akademie miizickych uméni, 2000.
ISBN 80-85883-52-x. str. 16-20
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4.2.2 Prvni bod obratu

V navaznosti na inciting incident, ktery prindsi urcity problém a
destabilizaci svéta hlavni postavy, prichazi kolem tficaté minuty filmu prvni bod
obratu, kdy se zasadné méni smérovani pribéhu. Jde o klicovy moment, kdy se
postava rozhodne zmeénit nepriznivy béh udalosti a zacne jednat. Zaroven tento
moment stanovuje cil hlavni postavy, za kterym se rozhodne smérovat v
prab&hu druhého déjstvi. Ve vétsiné pFipadl tvofi prvni bod obratu ve spojeni s
inciting incident zapletku celého filmu. Jeho hlavnim parametrem je, ze by mél
byt prekvapivy, ale zaroven vérohodny. Podle poucek se ve filmu nejcastéji
objevuje ve formé detailu Ci polodetailu na hlavni postavu, ve kterém premysli a
dochazi k rozhodnuti. Nasledky tohoto rozhodovani poté reprezentuje ciny. Prvni
bod obratu startuje pribéh a preklenuje prvni a druhé déjstvi. V tomto momentu
se vSak hlavni postava ¢asto nerozhodne spravné, coz na plose druhého déjstvi

postupné zjistuje.

4.2.3 Druhé déjstvi

Prostredni a nejdelsi ¢ast pribéhu je ve znameni prekazek, které musi
hlavni postava prekonavat na cesté k cili. Tyto peripetie by mély eskalovat a
postupné postavu dovést az na samotné dno'!. Tento moment se nazyva
midpoint a charakterizuje se jako bod, ze kterého neni cesty zpét. Hlavni postava
vSak musi vSe prekonat a jit stale za svym cilem, nabyté zkusSenosti ji vSak
postupné méni a dochazi poznani.

Vzhledem k rozsahu druhého déjstvi, jakozto poloviny celého filmu, je to
nejcastéji také prostor pro vedlejsi déjové linie. Je bézné, Zze ma film vice
dé&jovych linii, které se navzdjem proplétaji a podpiraji. Dllezité je zachovat
hierarchii téchto linii a podle toho jim vénovat adekvatni prostor, aby se divak ve
spletitosti d&je neztratil. Druhé déjstvi by mélo nabizet velké mnoZstvi zvratd,
které udrZzuji pozornost a posouvaji d&j kupfedu. DlleZitym prvkem je
vérohodnost, divak by mél byt zvraty prekvapovan, ale v mnoziné
pravdépodobnosti, aby rozhodnuti vSech postav v idedlnim pripadé vytvarela

dojem nezbytnosti.

11 ARONSON, Linda. Scéndr pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014. ISBN 978-80-
7331-314-2. str. 85-91
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4.2.4 Druhy bod obratu

V tomto bodé se hlavni postava nachazi nejblize selhani, coz ji vyburcuje k
¢inu, ktery znovu prevrati béh udalosti. Zakladnim principem je, ze ve druhém
bodé obratu by mélo pfrijit rozhodnuti opacné tomu v prvnim bodé obratu. Tato
kontrapozice vyjadfuje zkuSenost, kterou postava nabyla ve druhém déjstvi, a
jejich kontrast predstavuje vyvoj, kterym prosla. V pfipadé, Zze body obratu si
nejsou navzajem opacné, pribéh stagnuje a nevytvari se prostor pro dalsi
smérovani pribéhu. Pokud nejsou body obratu opacné, nemusi to ale byt nutné
chybou. Druhy bod obratu Uzce souvisi s vyznénim celého filmu, tak jako prvni
bod obratu spoluurcuje zapletku pribéhu, tak druhy bod obratu spoluurcuje jeho
vyusténi. Velmi Casto je vSak obtizné jej presné urcit, jelikoz hlavni postava cCini
mnoho rozhodnuti, zejména v evropské kinematografii neni pritomnost druhého
bodu obratu vzdy pravidlem. Souvisi to také s tim, do jakého konce film sméfuje.
U konvencni kinematografie je to zpravidla stastny konec, ¢imz vznika nutnost
nechat hlavni postavu, na zadkladé zkusenosti nabytych v druhém déjstvi,
prehodnotit prvotni rozhodnuti z prvniho bodu obratu a tentokrat se rozhodnout
spravné. Misto svych wants, zacit nasledovat své needs. Naplnéni tohoto principu
vytvaii u divdka dojem dokon&enosti a zadostiucinéni. U filmU se $patnym, &i
nejasnym koncem naopak druhy bod obratu neni bezpodminecnou nutnosti,
protoze film ma Casto zamér vzbudit na konci v divacich jiny nez harmonicky

pocit.

4.2.5 Treti déjstvi

Posledni déjstvi je vyusténim pribéhu. Jeho hlavnim obsahem je dovést
pribéh do cile. Musi dojit k vyvrcholeni, po kterém se navrati svét hlavni postavy
zpét do rovnovahy, ale v néem je zménény oproti situaci v prvnim déjstvi. Jak
je jiz naznaceno vySe, strukturu tretiho déjstvi velmi ovliviiuje, zda je konec
filmu Stastny, ¢i nikoliv. Oba pFistupy maji za cil vyvolat u divaka opacné
emocionalni pfijeti a podporit tak téma filmu. Spatny konec mGze byt napriklad
podporen zamérnou dramaturgickou chybou, za ucelem posileni pocitu frustrace.

Zvlastni kapitolu tvori oteviené konce, Casté reSeni u kratkometraznich
filmQ. U otevfenych koncl plati, Ze by divdka mél zanechat ve stavu, kdy mu
nabizi idedlné dvé potencialni konkrétni reSeni, ale nestanovi, které z nich se
skutecné stalo. Nechava divaka zamérné v nejistoté, ale dava mu na vybér.

13



Pokud ma film otevieny konec ve smyslu nejasného vyusténi v nepreberném
mnozstvi moznosti, zanechava ho ve stavu zmateni a frustrace, ktera je v tomto
pripadé ke Skodé.

Z dramatického hlediska je pak klicova pritomnost katarze. Jiz podle
Aristotela drama na recipienta pUsobi skrze dvé esencialni emoce - soucit a
bazen. V zavérecné fazi dramatu proto musi prijit moment katarze, pri kterém
dochazi k emocionalnimu vyvrcholeni téchto emoci, a tim se divak od téchto
vasni ocistuje, a prib&h muze skondit. Jeji intenzita se poji na identifikaci divéka
s hlavni postavou, protoze na ni zavisi, jak silné divak tyto emoce skrze hlavni
postavu proziva.

Soudasti tietiho d&jstvi mize byt také epilog, tedy sekvence udalosti,
ktera naznacuje, jak se osudy postav filmu odvijeji dal po konci dramatického
oblouku pribéhu. Epilog je v konvencni kinematografii vétSinou spise
harmonizujiciho charakteru, kdy divak dostava komfortni objem informaci a

muUzZe se tak s klidnym pocitem odpoutat od svéta filmu.

4.2.6 Smiley-Thompsonova metoda

Jednd se o pomucku pfi psani nebo zpétné analyze scénare, kterd v deviti
bodech pokryva nezbytné slozky konvencni narativni struktury!?. Podle Smiley-
Thompsonovy metody deviti bodd musi prvni d&jstvi definovat vychozi situaci a
hlavni postavu. Nasledné musi dojit k naruseni rovnovahy, na které hlavni
postava reaguje vytvorenim planu. Prvni bod obratu Smiley-Thompsonova
metoda definuje jako prekvapeni, které se méni na prekazku. Druhé a treti
déjstvi je reprezentovano bodem komplikace, tedy vyctem vsech prekazek na
cesté k cili. Bod vyvrcholeni oznacuje, jak pfibéh dopadne a rozrfeseni popisuje,

jak bude svét filmu pokracovat dale.

12 ARONSON, Linda. Scéndr pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014. ISBN 978-80-
7331-314-2. str. 51-52
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4.3 Postava

Drama je definovano jednanim postav a bez jednani neni dramatu®’.
Postava je tézistém filmového vypravéni, pres kterou divak vnima svét filmu.
Definuje ji jeji cil, za kterym ma potiebu jit a prekonavat kvili nému prekazky.
Na své cesté za cilem musi projit postava vyvojem. Pri prekonavani prekazek se
musi néemu ucit, aby mohla na konci dojit novému poznani. Tento pomysiny
oblouk se klene od zacatku ke konci filmu a kulminovat by mél nejdrive v jeho
stiredu'®. Konvencni teorie pfisuzuji postavé dva nezbytné parametry - v
anglic¢tiné wants a needs. Vnéjsi smérovani (wants), za kterym postava aktivné
jde, a vnitini potifeba (needs), kterou skutecné potrebuje a uvédomi si to az pred
koncem filmu. Stanoveni t&chto dvou navzajem propojenych parametrd u véech
dilezitych postav dava pfib&hu hybnou silu, diky které je divdk schopen
postavam porozumeét.

Postavy v dramatu poznavame skrze jejich ¢iny a rozhodnuti. Oproti
literature ve filmu nestaci urcitou vlastnost konstatovat, pak se jevi nucené.
Skrze toto poznavani si k postavam vytvari divak urdity vztah. Divak ma
prirozenou tendenci se s postavou identifikovat, pokud jedna kladné. Pojem
identifikace je klicovy zejména u hlavni postavy, pres kterou by mél divak nazirat
svét filmu. Toto splynuti védomi divaka a filmové postavy souvisi s povahou
filmového média, které umi komunikovat na emocionalni Urovni®®. Identifikace
vSak vzdy nemusi byt autorskym zamérem, naopak existuji postupy, jak divaka
od pribéhu zcizovat, aby pfi sledovani filmu méné zapojoval emocionalni centra a
zUstal v pozici racionalniho odstupu.

Spravné urceni hlavni postavy je stézejni, velmi Uzce to souvisi se
strukturou filmu, jelikoz v teorii plati, Ze oba body obratu maji byt navazany
pravé na hlavni postavu, jeji rozhodnuti a nasledné jednani. Divak zaroven ma
tendenci ulpivat pozornosti na postavach, kterym rozumi a které délaji z jeho
pohledu spravna rozhodnuti, proto je pfi neopatrném zachazeni mozné

nezamérné ztratit hlavni postavu.

13 DANIEL, Frantisek a Milo§ Vaclav KRATOCHVIL. Cesta za filmovym dramatem. Praha: Orbis, 1956. str.
59-60

14 MATHAUSOVA, Milena. 12 padii scendristiky: scéndristicky slabikdr. Praha: Victoria Publishing, 1996.
ISBN 80-7187-071-4. str. 37

15 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové narace.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009. ISBN 978-80-7331-126-1. str. 165-169
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5. ROZBORY FILMU

5.1 Métabolisme ou quand le soir tombe sur Bucarest
rok vzniku: 2013
stopaz: 85 min

rezie a scénar: Corneliu Porumboiu

5.1.1 D&j

Filmovy rezisér je uprostred procesu nataceni svého celovecerniho filmu.
Zaroven ma milostny pomér s jednou z hlavnich herecek, které by rad pridal do
filmu scénu, ve které se objevi naha a kterou povazuje z vyznamového hlediska
za dQleZitou. Pred vykonnou produkéni predstird zdravotni problémy, aby odloZil
nataceni a mohl s here¢kou v soukromi zkoudet. Na plose nékolika dnd, které tim
ziskd, scénu spolecné opakované zkousi a cizeluji, paralelné s tim pokracuje
jejich pomér, ktery se zda byt spjaty vice s filmem, nez s nimi samymi. Produkce
filmu vsSak tlaci, aby nataceni pokracovalo. Scénu se vSak stale nedari nazkouset
k rezisérové spokojenosti. Herecce je nabidnuta role v jiném filmu, ktery se ma
brzo natacet, a jejich pomér s rezisérem se blizi postupné k rozpadu. Poté, co
scénu nakonec natoci, se ji rezisér rozhodne dalsSi den pretocit s mensim
ddrazem na hereé&inu Ulohu. Film koné&i v maskérné, kde se here¢ka ptipravuje
na svUj posledni nataceci den. Jeji angazma ve filmu stejné jako pomér s

rezisérem je u konce, ackoliv nataceni filmu pokracuje dal.

5.1.2 Postavy

Ve filmu lze jasné definovat hlavni postavu reziséra, nejedna se vSak o
klasického protagonistu. Ve filmu neucini nic, za co by byl hoden néasledovani. Na
plose filmu nevznika identifikace s hlavni postavou, divak je ve vztahu k postavé
stejné jako ke zbytku celého filmu udrZzovan ve zcizeném odstupu. Postava
reziséra je posedla autenticitou svych scén, jedna se o strohou osobu, ktera pfilis
neprojevuje své city. Jeho rezie i pomér s hereckou je mechanického razu. Jeho
motivaci je dovést scénu k dokonalosti. Je zaujaty pouze svym filmem a k
herecce pfistupuje pouze jako k rekvizité, kterou vyuziva jak v ramci filmu, tak
na osobni, fyzické Urovni.

Vedlejsi postavou je pravé herecka, ktera se zda byt smirena se svou roli

rezisérova nastroje a k této roli pristupuje s chladnokrevnou samoziejmosti,
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stejné jako k jejich poméru. Do jisté miry se jedna o prazdnou nadobu, kterad se

v . . O . v v v . v 7 7 s
podrizuje jeho vuli ve vSech smeérech, a presto si paradoxneé zachovava svoji
hrdost.

V telefonnich hovorech se svym partnerem, ktery neni ve filmu vibec

v 7 . 7 7 O . v 4 v . Ié O v
zobrazen, opakovane s ledovym klidem zapira svuj pomer, ¢cimz ani k ni nemuze
divak z moralniho hlediska identifikacné prilnout, a tak tim neni ohrozena
suverenita hlavni postavy.

Vedlejsi postavy dulezité z dramatického hlediska jsou dvé. Vykonna
produkcni, ktera, ackoliv upozadénad, supluje svoji funkci antagonistu. Opakované
vyvolava na hlavni postavu Casovy tlak a zosobriuje hrozbu ve filmu
nezobrazeného kolosu nataceni. Druhou je jiny rezisér, kterého Ustredni par
potka pFi vecefri v restauraci a narusi jejich homogenni svét nabidkou role v jeho

novém pripravovaném filmu.

5.1.3 Téma

Jedna se o kritickou sondu do filmarského prostredi, velmi odliSnou od
jinych film& podobného razu, které maji tendenci latku spide idealizovat. Na
samotném nataceni se ve filmu nikdy neocitneme, je pritomno pouze na pozadi a
uddva filmu ¢asovy rdmec. Béhem vzajemnych rozhovord hlavniho dvojice
postav Casto narazi na Uvahy nad filmem a Zivotem obecné. Za téma povazuji
rezisérovu posedlost dokonolosti (oné scény), ktera ovSem ma spise negativni
vlastnosti - vyprazdnénost, povrchnost, labilita. Jedna se Porumboiovu chladnou
studii vztahu reziséra a jeho filmu, toho jak film (nebo jakakoliv posedlost)
ovliviiuje do né&j zainteresované osoby, jak prorlstéd a ovliviiuje jejich osobnost.
A to pro Porumboia typickym, velmi chladnym a odpsychologizovanym

o]
zpusobem.

5.1.4 Forma a styl

Pojeti je velmi radikalni, jelikoz cely film se sestava pouze ze sedmnacti
dlouhych zabérd s primérnou délkou necelych pé&ti minut na zabé&r. Nejdelsi z
nich dosahuje délky presahujici devét minut. VétSinoveé jsou zabéry reseny
staticky, mensi ¢ast vnitrozabérovou montazi, ktera ale neni prebujeld, naopak
velmi subtilni az stroha. Stejné strohé je i scénografické reseni, prevazné se
pohybujeme v poloprazdnych a barevné nevyraznych interiérech. Pouze jednou
se ocitame v exteriéru a to sice v nevyrazné nocni ulici pfi ¢ekani na taxi.
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5.1.5 Struktura

Z dramaturgického hlediska Ize ve filmu najit prvky klasické triaktové
struktury. Hlavni postava prochazi obloukem a na konci se ocitd tam, kde zacala,
tedy zpét v procesu nataceni. Nelze fici, ze by doslo k identifikaci s hlavni
postavou, prestoze zajem o ni vznika. Dé&j filmu je situovan kolem oné nahé
scény, ktera je vlastné jedinou dokoncenou déjovou linii. Prvni bod obratu
prichazi v momentu, kdy se rezisér rozhodne predstirat zdravotni potize, aby
ziskal ¢as na scénu, kterou povazuje za podstatnou. Druhym bodem obratu je
moment, kdy se naopak onu scénu rozhodne pretoéit a ubrat jeji dileZitost. Z
filmu neni jednoznacné patrné, zda je jeho zajem o scénu ryzi, i je jeho snaha
pouze zastérkou k prohloubeni poméru s hereckou. Citovy odstup vSech postav
nadm zabrafiuje v hlubsim porozuméni, zda mél jejich vztah pro nékoho z aktért
néjaky vyznam. Presto pravé vztah k oné nahé scéné a vztah k herecce se
prolinaji a vytvari hlavni déjovou linii filmu. Stejné tak jako vztah s hereckou

ochabuje, tak scéna prichazi o svoji dileZitost.

Toto urceni hlavni déjové linie potvrzuje expozice filmu, ktera je
vmeéstnana pouze do Uvodniho zabéru filmu, témér Sest minut trvajici jizdy
autem nocnimi ulicemi mésta. Z kontextu rozhovoru se dozviddme, Ze se jednd o
reziséra a jeho here¢ku. Od zadatku v rdmci rozhovoru probiraji rezisériv zamér
pridat do filmu nahou scénu, ¢imz se okamzité nastoluje hlavni déjova linie.
Scéna zacina uprostred probihajiciho dialogu, coz je dramaturgicky vyhodny
postup, ktery automaticky divaka, ktery se snazi dohnat informacni deficit,
vtahuje do déje. Scéna kondi jejich polibkem, coz dava najevo, ze mezi
postavami neni pouze profesni vztah. Tento prekvapivy moment v této zkracené
expozici nabourava rovnovahu nastoleného svéta rezisér-herecka prekvapivou
skutecnosti, Ze jsou zaroven milenecky par, a tim vzbuzuje zajem divaka.

Hned nasledujici scénou je jiz zminéna scéna obsahujici prvni bod obratu.
Rezisér se rozhodne predstirat zdravotni potize s bfichem, aby ziskal ¢as na
nahou scénu, o které predtim mluvi pfi jizdé autem. Sedi v byté a premysili pfi
snidani slozené pouze z kavy a cigarety, nasledné se odhodla k ¢inu. Tento zvrat
je znazornén tim, ze si vezme z kuchynské linky vidlicku a silou si ji tlac¢i do
bficha, aby si zplsobil bolest, patrné kvlli autenticité budouciho telefonatu s

produkci, coz koresponduje s jeho rezijni posedlosti autenticitou.
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Tato klicova scéna je informacné velmi strohd a necitelna. Presto z
hlediska dramaturgické teorie je to vlastné klasicky prvni bod obratu. Sledujeme
postavu, ktera se k néemu rozhoduje a poté vykona Cin, kterym zméni béh

udalosti. Timto, jiz po deseti minutach, kondi prvni déjstvi filmu.

Druhé déjstvi je ve znameni snahy o pokoreni oné scény, kterou rezisér
nuti here¢ku pordd dokola opakovat do nejmensich detaild a nikdy neni
spokojeny. V meziCase spolu travi ¢as v auté, pri jidle nebo sexu. Jejich pomér,
stejné jako pripravovana naha scéna, se nikam neposouvaji. Ve druhém déjstvi
je proto klicova pritomnost jiz zminénych dvou dramaticky podstatnych
vedlejSich postav, které davaji déji dynamiku, protoze obé reprezentuji vedlejsi
déjové linky a zaroven nezbytné komplikace. Diky nim se jinak staticky dé&j

druhého déjstvi posouva kupredu.

Vykonna produkéni reprezentuje tlak nataceni, proti kterému se musi
hlavni postava vymezit, coz dava druhému dé&jstvi vibec vzniknout. Zajimavé je,
Ze se s ni seznamujeme poprvé pouze pres telefon pfi scéné, kdy se hlavni
postava rozhodne predstirat zdravotni potize s bfichem. Vykonna produkéni je
poté pritomna ve filmu jesté dvakrat, tentokrat jiz osobné. Nejprve v lobby
hotelu, kdy znovu dostava hlavni postavu pod tlak tim, ze musi jit k doktorovi a
svoje zdravotni potize zdokumentovat, kvdli pojistnému pokryti finanénich ztrat z
odlozeného nataceciho dne. Podruhé, v poslednim zabéru filmu, kdyz ji rezisér v
maskérském karavanu za pritomnosti doktora Uspésné obelsti patrné
zfalSovanym videem z vysetreni. Cela tato déjova linka slouzi pouze jako
podplirna k lince se zkougenim nahé scény, béhem filmu ji nevénujeme
pozornost jindy nez v téchto vyjmenovanych scénach. Nikde ve filmu neni
naznaceno, kde si faleSné video z vysetreni opatfil, ¢i snad dokonce zda na onom
vysSetreni ve skute¢nosti sém opravdu nebyl. I hlavni postava, zda se, neni timto
tlakem pfilis rozrusena. Dramaturgicky tento tlak ale citime a celd linie vytvari
napéti a tim i zadjem. Tato linie je uzavfena pouze formalng, fakticky se ale

odpovédi nedockame.

Stejné tak jako vysSe zminéna vedlejsi postava dava vzniknout prvnimu
obratu, druha vedlejsi postava, tedy postava jiného reziséra, se kterou se
ustredni par potka pfri vecefri v restauraci, pripravi pole pro obrat druhy.
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Tento jiny rezisér si k nim prisedne a vypravi o svém filmu, ktery pravé
pripravuje. Zaroven projevuje zajem, aby v se v jeho novém filmu herecka,
kterou zde potkava poprvé, uchazela o hlavni roli. Ta se k zajmu stavi otevrené a
tim se déj filmu presouva do findlni faze, jelikoz roztoceny film protagonisty-
reziséra, ktery byl doposud jedinym sledovanym svétem, bude nasledné
nahrazen dalsim filmem, dalsim svétem. Poprvé se tim otevre urcita zacyklenost
procesu vzniku filmu a konecnost jejich aktualniho stavu a vztahu. PFi jejich
dialogu v restauraci po odchodu vedlejsi postavy jiného reziséra a pfi nasledném
cekani na taxi si navzajem neprimo stanovi, ze jejich vztah se blizi ke svému
konci. Rezisérova skryvana Zarlivost a herecCina chladnost dava pocit, Zze mezi
hereckou a vedlejsi postavou jiného reziséra dojde k podobnému pracovné-
osobnimu vztahu. Tento naznacovany kolobéh nenabizi vychodisko, pouze
divakovi dava moznost prozivat s postavami depresivni konec jednoho cyklu.
Tato scéna je dramatickym vrcholem druhého déjstvi, ktery pripravuje pole pro
druhy bod obratu. Ten prichazi pri vecernim rozhovoru mezi rezisérem a
herec¢kou v hotelu. Rezisér ji sdéluje, ze onu nahou scénu, jejiz nataceni
mimochodem neni ve filmu vibec nikdy zobrazeno, by rad pretodil s mensim
dlrazem na postavu here¢ky. Tento druhy bod obratu sice rdmcové splfiuje svoje
konvencni nalezitosti, presto je konvencim jiz nadobro vzdalen svym subtilnim
pojetim. V tomto bodé, kdy bézné filmy spektakularné vrcholi, je Métabolisme ou
quand le soir tombe sur Bucarest velmi strohy. Hlavni postava prehodnocuje svij
avodni zamér nastaveny v bodé obratu jedna a dostavame se ke konci filmu.

V souladu s tim je tfeti déjstvi dohrou velmi subtilni. Postava reziséra bez
vysvétleni predklada vykonné produkcéni video z vysSetreni a vyhyba se postihu.
Po jejich odchodu se v tomtéz karavanu zacne pripravovat herecka na posledni
nataceci den. Jeji epizoda ve filmu kondi stejné jako svét, ktery jsme sledovali,
tim tento film konci.

Na plose celého filmu jsou v rdmci rozhovorQ verbalizovény Gvahy na téma
filmu i mimo néj, které nelze presné dramaturgicky pojmenovat a nezapadaji do
zadného ustaleného systému. Presto jsou po strance divacké atraktivity
rovnocenné, ne-li prevysujici, pravé analyzovanou déjovou linii. Tyto intelektudlni
debaty spolu s vyprazdnénou déjovou linkou vytvareji dojem, Ze film
Métabolisme ou quand le soir tombe sur Bucarest se pohybuje na pomezi filmu a

avahy.
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5.1.6 Smiley-Thompson metoda

1. vychozi stav

Rezisér a herecka todi film

2. hlavni postava

Rezisér

3. naruseni rovnovahy

Rezisér a hereCka maji mezi sebou pomér

4. plan

Natocit nahou scénu

5. prekvapeni

Rezisér prerusi nataceni, aby mohl scénu zkouset
6. prekazka

Rezisér musi dolozit vySetreni

7. komplikace

Scéna se nedari

Vztah se neposouva

Produkce chce, aby podstoupil vysetreni

Jiny rezisér nabizi herecce roli

8. vyvrcholeni

ReZisér se rozhodne scénu pretolit bez dirazu na here¢ku
9. rozreseni

Nataceni filmu pokracuje dal, uloha herecky stejné jako pomér jsou u konce

5.1.7 Shrnuti

Film vykazuje prvky klasické triaktové struktury. Prvni bod obratu Ize
jasné urcit, prichazi vsak nestandardné brzy. Druhé déjstvi je pomérné
vyprazdnéné. Druhy bod obratu je velmi nendpadny a v nedostate¢ném
kontrastu k prvnimu. Téma filmu neni jednoznacné. Antagonista je upozadény.
VSechny tyto zjisténi souhrnné dokazuji autorovu schopnost pracovat s
dramaturgii velmi svobodné, pouze za ucelem podporeni funkénosti svého

nekonvencniho zameéru.
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5.2 Poklad
rok vzniku: 2015
stopaz: 89 min

rezie a scénar: Corneliu Porumboiu

5.2.1 Déj

Costi pracuje v kancelari, ma hypotéku a rodinu. Jeho syn se na zakladni
Skole potyka se Sikanou. Costi mu vypravi pohadky o Robinu Hoodovi a udi ho,
jak se agresorim postavit. Jejich celkem oby&ejny Zivot narudi navstéva
souseda, ktery zada o pdjéku 800 eur, jelikoZ se nachazi na pokraji exekuce kvili
nesplacenym puj¢kam. Costi jej odmita s tim, Ze tolik penéz ani nema. Poté se
ho v8ak soused rozhodne zasvétit do svého zoufalého planu. Za vypljéené
penize chce opatrit detektor kovu, aby patral na zdédéném pozemku po ukrytém
pokladu, o kterém mu pred svou smrti fekl jeho dédecek. Nabidku rozdélit se o
pripadny nalez Costi prijima a postupné da dohromady penize a opatri i
specialistu s detektorem kovu. Po dlouhé anabazi hledani se specialista ukaze
jako neschopny a po hadce se sousedem odjizdi. Po nékolikahodinovém kopani
se muzdm opravdu podafi najit Zeleznou truhlu. Hned za plotem pozemku je
chyti policejni hlidka, ktera prijede na udani. Nalezeny poklad se musi totiz vzdy
nahlasit k posouzeni, zda se nejedna o narodni dédictvi, na které by mél narok
stat. Na policejni stanici truhlu otevrou a zjisti, ze je plna starych némeckych
akcii, nalez si tedy muzi mohou ponechat. Po jejich ndvratu je Costlv syn
zklamany, ¢ekal klasicky zlaty poklad. Druhy den se jejich nepodarena vyprava
razem zmeéni na kolosalni Uspéch, kdyz se dozvi, Ze akcie maji obrovskou cenu. Z
¢asti ziskanych penéz Costi nakoupi ve zlatnictvi mnoZstvi &perk{, aby udélal
synovi radost. Na détském hfiéti nechd syna otevfit truhlu, aby mél svj vysnény
poklad. PFihlizejici déti se o ¢ast §perkl zaénou pretahovat, ale Costi jim je po
vzoru Robina Hooda nechava. V détskych rukou se Sperky za tisice eur méni v

hracku a kamera se otoci smérem k obloze, kde zrovna prazi slunce.

5.2.2 Postavy

Costi je klasickym pripadem protagonisty, sic jeho rozhodnuti zapojit se do
hledani pokladu je motivovano az vidinou finan¢niho prospéchu. Jeho pocatecni
motivaci jsou tedy penize, ackoliv neni tlacen nutnosti. V tomto ohledu neni jeho

motivace z dramaturgického hlediska klasicka. VSechna jeho dalsi rozhodnuti
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postupné ale spéji k moralnosti, ¢imz Porumboiu vytvaFi stupnujici se potiebu
divacké identifikace s hlavni postavou. Vytvari tim vyvoj postavy, ktery vyvrcholi
altruismem na détském hristi, kdy se ddmysIné& propoji postava Costiho a pFibéh
o Robinu Hoodovi, ktery je zminén na zacatku filmu.

Oproti tomu vedlejsi postava souseda, je dramaturgicky mnohem
Citelnéjsi, je hnan okolnostmi, které jsou ve filmu jasné stanovené a
srozumitelné. Naopak ale postava neprochazi témér zadnym vyvojem.

DalSi postava specialisty s detektorem kovu je spiSe komického razu bridila
a mimo drobného konfliktu se sousedem je spiSe prostfedkem k dosazeni cile

ustredni dvojice, nez skutec¢nou postavou s dramatického hlediska.

5.2.3 Téma

Nazev filmu Poklad primo odkazuje k déjové naplni celého filmu, zaroven
vSak reprezentuje v obecnéjsi roviné ideu cile. Film pojednava o procesu cesty za
pokladem jako o principu. Tematicky film vnimam jako podobenstvi cesty k
urcitému cili. Ve chvili, kdy Costi dosahne cile, uvédomuje si, ze jej vlastné
nepotreboval. Dostavuje se katarzni pocit vykoupeni, ze nalezeni pokladu je
zadostiucinénim samo o sobé a nabyté bohatstvi vlastné neni skutecné

podstatné.

5.2.4 Forma a styl

Hyperrealisticky rezijni pristup Cornelia Porumboia v tomto filmu vrcholi.
Film je postupem prace zobrazenym do nejmensich procesnich detaild,
ozvlastnény o svérazny situaéni humor. V tomto ohledu je dilezita prace s
filmovym Casem, kterd ma na divaka az mucivy efekt, ale zaroven je i zdrojem
komicna. Prace s kamerou je podobné jako v ostatnich filmech autora velmi
subtilni a minimalisticka. Oproti predchozi autorové tvorbé je ale film formalné

konven&néjsi, ackoliv strukturou zGstava autor dale radikalni.
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5.2.5 Struktura

Prvky zakladni triaktové struktury jsou patrné i v tomto druhém pripadé.
Je zde pouze jedna hlavni postava, vypravéni je linearni. Body obratu v tomto
pripadé jsou v protikladné vazbé. Prvni bod obratu predstavuje Costiho
rozhodnuti pomoci sousedovi s hledanim pokladu. Cilem je nalezeni pokladu.
Druhy bod obratu prichdzi patrné az na samém konci, kdy dojde poznani, ze
poklad nepotrebuje a vymysli plan, jak s nim nalozit. Film témér postrada treti

déjstvi, jelikoz dale nema jasny smér, kam by mohl pokracovat.

Expozice ptedstavuje hlavni postavu v rodinném kruhu. Diraz je zde dan
na Costiho vztah se synem, ktery je obéti Sikany spoluzakl ve &kole. Prvnim
zabérem filmu se ocitame, stejné jako u predchoziho filmu, uvnitf auta a v
rozbéhnutém dialogu. Kdyz vecer ¢te Costi synovi pribéh o Robinu Hoodovi, ktery
se vyznamove vaze na samotny zaveér filmu, jsou preruseni prichodem souseda.
Znovu tedy pfilis neztracime Cas rozsahlym exponovanim vychozi situace.
Tentokrat je vSak toto naruseni rovnovahy klasic¢téjsi povahy, jelikoz Costi zprvu
zadost o pomoc odmitne, prijme ji az napodruhé. Toto zdvojeni je funkéni prvek,
ktery vytvari napéti a zaroven podporuje vérohodnost. Rozhodnuti ale pfichazi
brzy, hned v nasledujicim zabé&ru v rozhovoru se Zenou. Dulezité je, Ze Costiho
presvédci az vidina penéz, i kdyz sousedova zoufald otevrenost v jeho rozhodnuti
také hraje roli. Prvni bod obratu je tak znovu umistén velmi brzy, a to jiz v 10.
minuté filmu. Od této chvile maji postavy stanoveny cil a hlavni déjovou linii.
Nasledné zacina druhé déjstvi, které je oproti pouckam paradigmatu v
neprimérené prevaze oproti zbylym dvéma. Z toho vychazi i celkové divacké
vnimani celého filmu jako dlouhé a vycerpavajici cesty plné prekazek, coz je
pravdépodobné zameérné, protoze to koresponduje s tématem filmu.

Po strukturni strance je druhé déjstvi prikladné. Mnozstvim prekazek a
zvratQ, kterym musi postavy &elit, by se témé&f vyrovnalo standardni komeréni
produkci. Povaha prekazek je ale neobyé&ejné banalni a zvolenym zplsobem
vypravéni jde autor proti primarni atraktivnosti, coz je pomérné odvazné a
zajimavé reseni. Hyperrealismus typicky pro rumunskou novou vinu tak dostava
novy rozmér, kdyz samostatnou vedlejsi déjovou linii pfedstavuje napriklad
snaha Costiho uvolnit se z prace. Tento banalni Ukon je vSsak kompletné a

prikladné vystavén a eskalovan, dokud nevyvrcholi konfrontaci se Séfem.
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Ten Costimu skuteéné divody nevéfi a vnucuje mu, Ze se z prace uléva jisté
kvali milostnému poméru. PFekvapivym vyvrcholenim této komplexné vystavéné
dialogové scény je moment, kdy se Costi musi priznat k neexistujicimu
milostnému poméru, aby ho Séf nechal na pokoji. S podobnou peclivosti
Porumboiu buduje cely proces hledani pokladu, ktery se tak svoji délkou dostava
z hlediska divackého zazitku témér na fyzickou Uroven. Coz je znovu priklad
velmi sofistikované dramaturgické prace s divackym ocekavanim, diky kterému
je nasledné objeveni pokladu opravdu prekvapivé. K tomuto vrcholu dojde v 61.
minuté filmu. V momenté, kdy mohl potencialné pribéh koncit, je treba pridat
dalsi komplikace v podobé policejni kontroly. Tento zvrat je ovSsem nedostatecné
dramaturgicky pfipraven, a proto se jevi na hrané vérohodnosti, coz je nasledné
kompenzovano nedostatecné - verbalni cestou, kdy policista rekne, ze pfrijeli na
udani. Tragikomicka zastavka na policejni stanici vede ke zjisténi, ze v truhle
neni zlato, ale Ufedni listiny. Po ndvratu Costiho domd, je syn zklamany, Ze
nenasel opravdovy zlaty poklad. Navstéva banky nasledujiciho dne a nasledné
zjisténi, Ze se jedna velké bohatstvi definitivné ukoncuje dlouhou série

komplikaci a prekazek druhého déjstvi.

V tuto chvili prichazi interpretacné komplikovany druhy bod obratu a treti
déjstvi. Costi se rozhodne s pokladem nalozit tak, ze nakoupi Sperky, které
nasledné prinese ukazat synovi na détské hristé. Neni ovSem na prvni pohled
jasné, zda Sperky predstavuji vSechny ziskané penize, ¢i zda jen jejich ¢ast. Za
ziskany milion eur, pti primérné cené jednoho $perku 2000 eur, by muselo byt v
truhle pres pét set kusd perkd, aby utratil véechny ziskané penize. Z ¢ehoz
vychazi, ze se z jeho pohledu jednalo o postradatelnou ¢astku, malou c¢ast
finan¢niho obnosu, ktery ziskal. Akt podéleni se s détmi o poklad odkazuje na
zminku o Robinovi Hoodovi v Uvodu filmu, nasledny dlouhy odjezd kamery spolu
s ironizujici zavérecnou pisni, nema zcela jednoznacny vyklad, presto prinasi

velmi intenzivni pocit Ulevy a vykoupeni po narocné cesteé k cili.
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5.2.6 Smiley-Thompson metoda

1. vychozi stav
Obycejny rodinny zZivot

2. hlavni postava

Costi

3. naruseni rovhovahy
Soused chce pUjc¢ku

4. plan

NepUjéit sousedovi

5. prekvapeni

Soused chce hledat poklad
6. prekazka

Najit poklad

7. komplikace

Opatrit penize

Zajistit si volno v praci
Ziskat detektor kovu
Prekonat technické potize
Policejni kontrola

Poklad neni zlato, ale listiny

8. vyvrcholeni

Listiny maji velkou cenu, Costi dosahl cile-pokladu

9. rozreseni

Costi na pokladu nelpi a rozdéli se s détmi

5.2.7 Shrnuti

Film vykazuje prvky klasické triaktové struktury. Prvni bod obratu Ize

jasné urcit, prichazi vsak nestandardné brzy. Druhé déjstvi je po dramaturgické

strance presné a prehledné. Druhy bod obratu je komplikovanéjsi na urceni i

vyklad, prichazi pozdé, ale je v kontrapozici k prvnimu bodu obratu. Téma filmu

neni zcela jednoznacné. Absentuje klasicky antagonista.
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5.3 Srovnani filmu

Zkoumané filmy vykazuji spolecny zakladni prvek, triaktovou strukturu s
klasickym prvnim bodem obratu. Diky tomu vzdy zacne druhé déjstvi, coz je
velmi podstatné hledisko funkéni stavby. Déale uz se filmy zietelnéji rozchazeji na
ploSe druhého déjstvi po strance mnozstvi a konvencnosti komplikaci. Do jisté
miry se ale opét stfetavaji v druhém bodé obratu, tentokrat ale v dysfunkcnosti z
hlediska klasické teorie. V prvnim pripadé je druhy bod obratu pfilis subtilni, v
druhém pripadé neni pfili§ jednoznaény. V obou ptipadech to zptsobuje zkracené
treti déjstvi.

Oba filmy maji jasné patrnou hlavni postavu, ktera jde za urcitym cilem.
Obé& postavy jsou svym zplsobem aktivni. Vymezeni zakladni dramatické situace
u nich ale neni snadné, jelikoz jejich motivace nejsou prilis Citelné, presto jsou
obé postavy znatelné motivované urcitou vnitini potfebou. V tomto ohledu Ize u
obou filmu spatfovat ndznak wants a needs. Témata filmU nejsou v obou
pripadech jednoznacnad, ale maji spolecny raz cesty za urcitym cilem, kterého
nikdy nedosdhnou o&ekavatelnym zplsobem. K cili se jejich snaZeni ale v obou
pripadech dostane, a proto je klenba pribéhu dokoncena. V obou pripadech v
momentu dosazeni cile prekvapivé prichazi az katarzni relativizace. Tento prvek
necitelnosti a ndsledného prekvapovani divéka je jednim funkénich postupd,
ktery Porumboiu opakované vyuziva.

V obou filmech je divak drzen v emocionalnim odstupu, vypravécimi i
formalnimi prostiedky. I bez vyuZivani konvenénich postupl na zaujmuti divaka,
vSak filmy udrzi pozornost diky precizni stavbé informacni souslednosti. Divak
ma pouze minimalni nutné mnozstvi informaci, aby se mohl drzet pribéhu. Na
zbytek je nuceny prichazet sam.

Na filmech je znat silny rukopis ve vSech slozkach. Z konvencniho
dramaturgického hlediska vykazuji filmy podobné prvky dysfunkcénosti. Presto na

to na vysledny dojem z filmu jako celku nema zadny fatalné negativni vliv.
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6. ZAVER

V této praci jsem se zaméril na praktickou dramaturgii a stavbu filmového
dila. Na zakladé ziskanych poznatkd jsem proved! analyzu dvou vybranych filmG
rumunského reziséra Cornelia Porumboia, Poklad (2015) a Métabolisme ou
quand le soir tombe sur Bucarest (2013). Timto procesem jsem zkoumal
pritomnost konvenénich dramaturgickych postupl v radikalnich filmech sou¢asné
evropské umélecké kinematografie. Z provedené analyzy, inspirované Smiley-
Thompsonovou metodou deviti bodd podle Lindy Aronson rozsifené o dalsi
kategorie, jsem zjistil zakladni splnéni nalezitosti konvencni narativni struktury
(tfiaktové struktury), avsak nenaplnénou ve vsech bodech.

Z dramaturgického hlediska je zakladnim stavebnim kamenem funkcnosti
zkoumanych filmQ precizni prace s prvnim bodem obratu, ktery postavam
stanovuje jasny cil a je spoustéem dramatu. Toho vsSak autor vyuziva k tomu,
aby v dalSich fazich vypravéni mohl byt uvolnénéjsi a svobodnéjsi. Corneliu
Porumboiu se evidentné pfri tvorbé scénare nedrzi dramaturgickych poucek, ale
pouze jimi podpira svoje nekonvencni zaméry. S dramaturgii ve svych filmech
tedy pracuje velmi svobodné. Jeho filmy jsou svoji ¢astecnou necitelnosti velkou
vyzvou pro divaka, aby hledal odpovédi na otazky, které Porumboiu peclivé klade
a peclivé nedorikava. Jedna se o promyslenou hru s divakem, ktery se i pres
nepristupnost pojeti neprestava zajimat o postavy a budouci déj. Ackoliv z
dramaturgického hlediska nejsou filmy konvencné ukoncené, divacky dojem je
presto celistvy.

Z téchto divodl Ize konstatovat, Ze pfitomnost dramaturgickych poucek
ve filmech Cornelia Porumboia byla ¢astecné prokazana, ¢imz se potvrdil
predpokladany vysledek zkoumani. Jako hlavni devizu prace shledavam, zZe jsem
mél prilezitost sesumarizovat a rozsifit své znalosti, které jsem nabyl po dobu
studia. Negativnim zjisténim je, Zze dostupna literatura se k dané problematice
stavi velmi uvolnéné a neexaktné, misty si dokonce navzajem protireci. Coz
snahu o analyti¢t&jsi ptistup velmi komplikuje. A¢koliv je dramaturgie tvaréi a
umeéleckou cinnosti, alespon v zakladnich principech by mohla byt dle mého
nazoru ucelenéjsi. Z profesniho hlediska jsem se utvrdil v tom, Ze intuitivni prace
s latkou je smysluplna cesta, kterd mize pfinaset pozoruhodné a pfitom funkéni

vysledky.
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