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Abstrakt

Tato bakalaiska prace se zabyvd analyzou postupl, jimiz se autofi ve
filmech Idioti a Victoria snazi dosahnout iluze autenticity. Kazdy z téchto
snimkd reprezentuje odlidny princip, jimz lze vytvofit zdani autenticity ve
filmu - zatimco Idioti jdou cestou ndpodoby stylu “amatérskych domaéacich
videi” & formalné nevytiibenych dokumentd, tedy formatd, které si bézné
asociujeme se zaznamem reality; Victorie se snazi o dosazeni takzvané
imerze.

Klicova slova: autenticita, film, victoria, idioti, von Trier, Schipper, imerze

Abstract

This bachelor thesis deals with the analysis of the processes by which the
authors of films The Idiots and Victoria try to achieve an illusion of
authenticity. Each of these films represents a different principle that can
create the illusion of authenticity in a movie. While in The Idiots the author
is imitating the style of "amateur home videos", a format that we commonly
associate with the record of reality; Victorie is trying to achieve the so-
called immersion.
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1. UVOD

Téma autenticity ve filmu jsem si nevybral ndhodou. Tato volba - a volba snimkd
Victoria a Idioti, kterymi se v této praci zabyvam - ma samoziejmé co docinéni s
mymi divackymi preferencemi, ale klicova byla v tomto pfipadé hlavné ma touha
jako aspirujiciho filmare pokusit se odhalit, jakymi konkrétnimi postupy lze v
kinematografii dosahnout iluze autenticity.

Velmi konkrétné jsem se timto tématem zabyval jiz pfi praci na kratkém snimku
Sto dvacet osm tisic, ktery je - velmi zjednodusené receno - pribéhem jedné
exekuce. PFi pfipravé filmu jsem pomérné dlouho a intenzivné hledal zpUsob, jak
tento pribéh zpracovat, tak aby u divaka vyvolaval co mozna nejsilnéjsi iluzi
prozitku podobajici se tomu, jaké je to zaZit exekuci na vlastni kizi.

Nechci posuzovat, do jaké miry se mi tohoto cile podafilo dosahnout, to
koneckonct ani neni pfedmétem této prace. DlleZité vdak je, Ze pfinejmensim v
prvni fazi vyvoje snimku, tedy jesté béhem psani scénare, byl pro mé hlavni
zdrojem inspirace pravé film Victoria, predevsim pak ten fakt, ze se odehrava
cely v redlném case.

Pozdéji, pri rezijni pripravé, mne ale zasadné ovlivnil jiny snimek - Rodinna
oslava Thomase Vinterberga - a to predevSim tim, jak a s jakou intenzitou
dokaze tento film vyvolat dojem, ze Clovék sleduje néco, co nejen ze se skutecné
stalo, ale navic mélo zlstat skryto za zavfenymi dvefmi.

Premyslel jsem tedy nad tim, jakymi prostfedky Rodinna oslava tohoto efektu
dosahuje. A dodel jsem k zavéru, ze rozhodujicim faktorem mdZe byt to, Ze
snimek se z formalniho hlediska v nékterych pasazich v mnohém podoba ,home
videu", tedy formatu, ktery si bézné asociujeme se zaznamem reality. (V tomto
ohledu jsem povazoval za klicové prvky filmu volbu typu kamery (digitalni mini-
DV) a praci se stfihem, ktery jde Casto proti zasadam ,neviditelného” strihu.)

Je logické, ze Victoria, v niz strih zcela absentuje, a ktera je nato¢ena na béznou
digitalni kameru Canon EOS C300, musi dosahovat iluze autenticity na zakladé
odlinych principl nez Rodinna oslava. Jakych, ptate se? V té dobé& jsem dosel
k zavéru, ze onim principem by mohlo byt to, Ze zatimco Rodinna oslava se snazi
o0 napodobu ,zdznamu reality”, Victoria se snazi napodobit realitu. Tak znéla ma
prvni hypotéza a s ni jsem se pustil i do této bakalarské prace.

Pozdéji, pfi konzultacich s vedoucim této prace Petrem Markem, jsme dosli k

zavéru, ze pokud by jednim ze zplsobl, jak dosahnout iluze autenticity, méla



byt ndapodoba estetiky home videa, bylo vhodnéjsi - spiSe nez snimek Rodinna

oslava - zvolit film Idioti, ktery je v tomto ohledu mnohem dusledné&;jsi.

V prvni kapitole této prace se vénuji dosavadni teoretické reflexi pojmu
autenticita ve filmu, a to predevSim prostrednictvim vyctu klicovych hnuti v
kinematografii, jez byvaji s terminem autenticita asociovany. Zaroven se v této
kapitole snaZzim o identifikaci konkrétnich prvkl, jimZz byvad ptisuzovéna
schopnost vyvolavat u divakd iluzi autenticity.

V nasledujicich kapitolach této bakalarské prace pak analyzuji filmy Victoria a
Idioti a snazim se identifikovat prvky, diky nimz tyto snimky dokazi vyvolavat u
divaka iluzi autenticity. Nasledné tyto prvky porovnavam s témi, které vyplynuly
z prvni kapitoly vénujici se teoretické reflexi, a to z toho ddvodu, abych zjistil,
zda Victoria a idioti vyuZivaji k dosazeni iluze autenticity zplsobl odlisnych od
téch, jez lze povazovat za jiz znamé a popsané.

V samotném zavéru se pak snaZim o porovnani zpusobd, jimiz oba analyzované

snimky dosahuji iluze autenticity.

Doufam, ze poznatky, které vyplynuly z této bakalarské prace, dovoli nejen mng,
ale i pfipadnym ¢&tenaiim, lépe pochopit, jaké jsou principy, diky nimz Ize ve
filmu dosahnout zdani autenticity. Zaroven si ale uvédomuji, ze tato prace - i
kvali tomu, Ze se soustiedi ,pouze™ na dva filmy - neni ani zdaleka vy&erpavaijici
a dozajista existuje fada jinych zplsob{, jak dosahnout iluze autenticity neZ jen
ty, které na nasledujicich strankach popisuiji.



2. TEORETICKA REFLEXE POJMU
~AUTENTICITA" VE FILMU

2.1 POJEM ,AUTENTICITA"™ VE FILMU

Pojem autenticita ve filmu lze chapat vicero zpUsoby. Za autenticky mize byt
v urcitém kontextu povazovan film, jenz se vyznacuje historickou presnosti
zobrazeni konkrétni déjinné udalosti; v ramci zanrového snimku, napfiklad
v kriminalnim thrilleru, zase mUZe byt za znak autenticity vyddvana uvéfitelnd
motivace hlavni postavy i fakt, Zze vysSetfovaci metody pouzité ve filmu
odpovidaji skutecnym policejnim metodam. (Sohn-Rethel, 2015 stranky 8-21)

V této bakalarské praci vSak termin ,autenticita® chapu jako vytvoreni urcité
divacké iluze, dojmu ¢i pocitu, ze sleduji skutecnost nebo zaznam skutecnosti,
vidim opravdové lidi v redlnych situacich, ktefi prozivajici pravdivé emoce, a ze
ja jako divak jsem do urcité miry soucasti tohoto prozitku. V tomto smyslu tedy
nelze autenticitu chapat jako objektivni znak filmu, ale spiSe jako subjektivni
prozitek konkrétniho divaka. Vérim vsak, ze existuje urcity soubor filmarskych
strategii, jimiz se jednotlivy autofi snazi dosdhnout oné vysSe zminované iluze.

S timto chapanim pojmu autenticita ve filmu souzni definice, jiz ve své knize
Dokumentarfilm und Authentizitat predkladd Manfred Hattendorf. ,Autenticitu Ize
vnimat jako vysledek uplatnéni konkrétnich filmarskych technik. ,Divéryhodnost'
zobrazenych udalosti zalezi na ucCinku, jez na divdka maji zvolené
kinematografické strategie. Autenticita je zakotvena stejné tak ve formé jako
v divakové vnimani.“ (Granatowska, 2014 stranky 22-23) A pravé na identifikaci
a popis téchto strategii se zaméruji v této praci.

Je dlleZité zminit, Ze v této bakalaiské praci se budu zabyvat pouze autenticitou

ve filmu hraném, nikoliv dokumentarnim.

2.2 DOSAVADNI TEORETICKA REFLEXE POIJMU
,, AUTENTICITA" VE FILMU

Zpusob, jimz filmova teorie (a koneckonct i filmova praxe) vnima autenticitu v
kinematografii, se proménoval v ¢ase s tim, jak se proménoval film jako takovy,
jeho forma, vyrazové prostfedky a v neposledni radé také technické moznosti

tvarcd.



V odborné literature, v niz se na misto terminu autenticita ¢asto operuje s pojmy
Jrealismus" & ,realisticnost", se nejcastéji setkdme s délenim, které vnima vyvoj
autenticity ve filmu chronologicky a z hlediska klicovych hnuti, jez k autenticité a
realismu né&jakym zplsobem sméFovaly & se k nim piimo vztahovaly. Kazdému
z hnuti pak byva pfifazovan soubor prvk( - formalnich a vyrazovych prostfedkd,
produkcnich strategii a podobné - jichz autofi vyuzivali a jimiz smérovali

k dosazeni zdani autenti¢nosti.

2.2.1 PREHLED HNUTI NEJCASTEJI ASOCIOVANYCH S POIMY
AUTENTICITA A REALISMUS
DZIGA VERTOV A SKUPINA KINOKU

»Filmové drama je opium pro lid. Pry¢ s nesmrtelnymi krali a kralovnami
filmového platna! At Ziji obycéejni smrtelnici, filmovani pfi své obvyklé praci! Pryc
s inscenovanim kazdodenniho zivota; filmujte nas neCekané a takové, jaci jsme,"
dovoldval se v manifestu Pfedb&Zné instrukce pro skupinu kinokl z roku 1926,
tedy jesté v ére némého filmu, sovétsky rezisér Dziga Vertov. (Schepelern, 2014
str. 133)

Vertov byva vniman jako prvni filmar, ktery se domahal obratu kinematografie
od inscenovanych prfibéhu k pravdivému zachyceni skutecnosti. Tato jeho snaha
se obvykle ilustruje pfedevdim na sérii filmovych tydeniki ,Kino-Pravda®,
kratkych nenarativnich propagandistickych dokumentd, jez pod Vertovovou
taktovkou vznikaly v prvni poloviné dvacatych let. (Bordwell, a dalsSi, 2007 str.
193) (Muller, 2011 str. 24) Tehdejsi Vertovovy Cernobilé némé filmy, které navic
v ramci Vertovovy teorie kino-oko obsahovaly formalni prvky typu rozdélené
obrazovky (split-screen effect) nebo prolinacich zab&rl (Bordwell, a dalsi, 2007
str. 193), v8ak maji k dne$nimu vnimani autenticity a zpUsobd, jimiz se da iluze

autenticity dosahnout, pomérné daleko.

NEOREALISMUS

,Ve filmovém zpracovani je divakim prezentovan trefné vybrany, svou
charakteristikou pUsobici autenticky obraz prostfedi, vystiznd dokumentace ulice,
bytu, mésta, krajiny, nalezité doplnujici znamé dimenze Zivota hrdina. Obraz,
jenz podtrhuje autenti¢nost, Zivotnost a ddvérnou blizkost celého filmu. Je to
redlny, presné znazornény svét - napriklad nejrlznéjsi méstské ctvrti Rima,

Mildna, Neapole takika ve vsech dilech italského neorealismu. Pouziti realnych



exteriérii, pouli¢nich zabérl, znaéné prohlubuje zvlastni intimitu filmu, a jakmile
se tyto obrazy objevi na platn&, zaplsobi jako nahly zavan kazdodenni
skuteénosti," popisuje kouzlo neorealistickych snimkl ve své knize z roku 1975
Yvette Birdova. (Biréova, 1975 str. 167)

Neorealismus, hnuti, jez se rozvinulo v Itdlii po 2. svétové valce, a které lze
chapat do znac¢né miry jako prelomové z hlediska snahy o dosazeni autenticity ve
filmu, byva nejCastéji charakterizovano skrze tri zakladni elementy, jimiz by se
neorealistické filmy mély podle minéni teoretikl vyznaovat - pfiklon
k oddramatizovanym ptib&hdm, jez vychazeji z banality kaZdodenniho Zivota,
nata¢enim na redlnych lokacich a obsazovanim neherctd. (Bordwell, a dal&i, 2007
str. 371) (Schepelern, 2014 str. 133)

.Jsme presvédceni, ze jednoho dne stvorime ten nejkrasnéjsi film, ktery bude
sledovat pomalou a unavenou chizi délnika, vracejiciho se domu z tovarny,"
nastinili v roce 1941 ambice neorealismu jedni z jeho predstaviteld Giuseppe de
Sanctis a Mario Alicata. (Bordwell, a dalsi, 2007 str. 368) Ve skutecCnosti vSak jen
malo filmd povaZovanych za neorealistické splfiuje ona vy$e zmin&na kritéria
vztahovana k neorealismu. VétSina scén je natocCena v peclivé nasvicenych
studiovych dekoracich a jen v nékterych filmech vystupovali skutecni neherci,
povétSinou navic v kombinaci se znamymi hereckymi hvézdami své doby.
(Bordwell, a dalsi, 2007 str. 371)

NOVE VLNY 60. LET

Takzvané nové viny se zacaly rodit pocatkem 60. let, v okamziku, kdy ve
filmovém prdmyslu, pfedevdim v Evropé, dostala $anci Fada mladych reZisérq,
kteri se i diky étosu takzvaného autorského filmu obratili proti zabéhnuté filmové
tradici. (Bordwell, a dalsi, 2007 stranky 453 - 454)

Za priklonem k autenticit®, ktery je v mnoha filmech novovinnych reZiséri
patrny, stal do zna¢né miry i rozvoj filmové techniky. Zdokonalily se kamery,
které ted byly lehké a nepotrebovaly stativ, zrcadlové hledacky meély pohled
totozny s obrazovym polem objektivu a zdokonalila se i filmova surovina, ktera
byla citlivéjsSi a nepotrebovala tolik svétla ke spravné expozici. A rozvoje se
dockala i zvukova technika, diky niz mohly tvlrci nahravat dialogy a ruchy i
v rusném meéstském prostredi. Tato technika sice byla primarné vyvinuta pro
dokumentarni film, brzy se ho ale ujali i tvarci filmu hraného a ,hrany film tak
ziskal takovou svobodu, ktera ho pfiblizovala dokumentarnimu filmu,"“ (Bordwell,
a dalsi, 2007 str. 454)



Reziséfi zacali experimentovat s fragmentarnim a diskontinuitnim stfihem a
rovnéz se rozsifilo pouzivani dlouhych zabérl. Narativni forma filmd byla ¢asté&ji
odvozovana z objektivniho realismu, ktery tak nemél klasickou dramatickou
vystavbu. Oproti neorealismu se jesté prohloubil trend nataceni na redlnych
lokacich, vyuZivdni nehercG a herecké improvizace namisto pevné& daného
scénare. To vsSe vedlo k tomu, ze divacky ucinek hraného filmu se priblizil acinku
filmu dokumentarniho. (Bordwell, a dalsi, 2007 str. 455)

DOGMA 95

Pocatek tohoto hnuti se datuje do roku 1995, kdy dansti filmari Lars von Trier a
Thomas Vinterberg zverejnili manifest Dogma 95, ktery se prezentoval ,jako
,zachranna akce', ktera se (...) chce vzpirat ,jistym tendencim' v dnesnim filmu."
(Schepelern, 2014 str. 132). Dogma 95 odmitlo jednak “méstansky pojem auter,
tj. reZisér coby suverénni tvlrce filmového dila, jednak film jako uméni iluze."
(Schepelern, 2014 str. 132)

Pro filmare, jiz se prihlasili k hnuti Dogma 95, to v praxi znamenalo (nebo
alespon teoreticky mélo znamenat) tocit filmy podle tzv. Slibu cudnosti, seznamu
deseti pravidel, tedy mimo jiné prikaz natacet v redlném prostredi, pouzivat vzdy
rucni kameru ¢ zakaz vyuzivat umélé dosvécovani s vyjimkou jednoho svétla,
které bylo dovolené pfipevnit na kameru, ale také ddraz na jednotu mista a ¢asu
&i zapovézeni zanrovych filmd. (Podrobnéji se hnutim Dogma 95 a jeho zdsadami
budu zabyvat v kapitole vénované snimku Idioti, ktery je jednim
z nejvyznamné&jsich a nejznaméjsich filma vzniknuvsich podle zésad Dogma 95.)
Ze zpétného pohledu - a to hlavné diky prvnim dvé&ma snimkim hnuti Rodinnd
oslava a Idioti — se jevi byt pro ,Dogma filmy" typické predevsSim naturalistické
herectvi, vyuziti digitalni ru¢ni kamery, zamérné Spatné komponované obrazy a
diskontinuitni stfih, tedy estetické a formalni prvky, které spiSe nez ucinky
dokumentarniho filmu pripominaji a evokuji dojem ,home videa", fenoménu, jenz

se zrodil s masovym rozsifenym bézné dostupnych digitalnich kamer.

RUMUNSKA NOVA VLNA

~Tento film je zcela novatorsky diky svému strohému realismu a minimalismu,
diky tomu, jak pouziva neprikraslené dialogy a jak ztvarfiuje nudu, a diky - a to
predevSim - své naprosté odmérenosti; vypada to skoro, jako kdyby rezisér
zapomnél, ze je kamera zapnuta, a takto vznikl cely film." (Ieta, 2010) Takto ve



svém Clanku The New Romanian Cinema: A Realism of Impressions
charakterizovala Rodica Ieta snimek ZboZi nebo penize rumunského rezZiséra
Cristi Puiu; tedy ten samy film, ktery Jaromir Blazejovsky oznacil za ,iniciacni
dilo rumunské nové viny." (Blazejovsky)

Pravé rumunska nova vina je zatim zifejmé poslednim hnutim, jez byva Siroce
asociovano s pojmy autenticita a realismus. Za jeji reprezentanty je povazovana
skupina soudasnych rumunskych reZisérl v ¢ele Cristim Puiu, Cristianem
Mungiu ¢ Corneliem Porumboiu, ,Zadny z filmafl zafazovanych do této skupiny
se ale neciti byt prislusnikem néjaké nové viny a za jejich filmy nestoji zadny
teoretik ani jednotici program," (Tesaf, 2011) Pfesto Ize u snimkd rumunské
nové viny identifikovat Fadu spoleé¢nych tematickych i stylistickych prvka.

Doru Pop ve svém clanku The Grammar of the New Romanian Cinema uvadi, ze
témito spolecnymi stylistickymi prvky jsou: dlouhé zabéry, statickd kamera
(Casto ale v kombinaci s ru¢ni kamerou), sviceni ve stylu Dogma 95, zasazeni do
méstského prostfedi a minimalistické vypravéni. Mimo to je ale snimkim
rumunské nové viny spoleény i diraz na jednotu mista a ¢asu; vétsinou se navic
tyto filmy odehravaji béhem kratkého casového Useku, casto béhem jediného
dne. Véem je spoledny také dalsi ddlezity element - dlraz na kazdodennost, a to
jak z hlediska narativu, tak z hlediska lokaci, na nichz se filmy odehravaji. (The
Grammar of the New Romanian Cinema, 2010 stranky 24-25)

2.2.2 SHRNUTI

Na zakladé tohoto kratkého historického exkurzu lze fici, ze je mozné
identifikovat uréity soubor prvkd, u nichZ existuje - tu vice, tu méné - shoda, ze
se né&jakym zplsobem podileji na vytvafeni iluze autenticity ve filmu.
(Samozrejmé plati, ze ne vSechna hnuti a vSichni autofi vyuzivali vSech téchto

prvkd.)

Tyto prvky jsem rozdélil - pro potfeby analyzy snimku Idioti a Victorie — do tfi

oblasti:

,FORMALNI A PRODUKCNI" PRVKY
- Diskontinuitni (nenavazny) stfih
- Rucéni kamera
- Dlouhé zabéry

- Nataceni v readlném prostredi



,HERECKE" PRVKY
- Vyuziti nehercl
- Naturalistické herectvi

- Improvizace

,PRIBEHOVE" PRVKY
- Zakotveni dramatu v realité
- Vychazeni z kazdodennosti (banalité kazdodenniho zZivota)

- Oddramatizovanost (rozvolnéna narace)

Je samozfejmé otazkou, jestli vyuziti téchto prvkd skuteéné vede ke zvyseni
autenticity divackého prozitku, ¢i zda se nahodou nejedna o pouhou sadu urcité
dobé poplatnych konvenci zamérenou na urcity typ publika a asociovanych
s urcitym typem (zanrem) filmu, predevsim socidlnim dramatem. (Nelmes, 2012)
Lze vdak Fici, Ze vétdina teoretikd - at uz explicitn, & mezi tadky - dochazi
k zavéru, ze autenticita (nebo alespon iluze autenticity) se ve filmu objevuje
v okamziku, kdy snimek - zjednodusené receno - dokaze v divakovi evokovat

dojem, Ze sleduje zaznam skutecnosti.



3. METODA ANALYZY FILMU IDIOTI A
VICTORIA

K analyze snimkd Idioti a Victoria jsem zvolil analyticky esej, metodu, jeZ ve své
knize Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu popisuji David Bordwell a Kristin
Thompsonova, a jez sami autofi zjednodusuji do zkratky TADAP = Teze
podporena Argumenty, které jsou zalozeny na Dokladech A Prikladech.

Ma teze, v tomto pripadé tedy spise zakladni vyzkumna otazka, ktera se vztahuje
k ob&ma zkoumanym filmdm, byla: ,Jakymi prostfedky dosahuje tento film
(iluze) autenticity?". Sekundarni otazkou pak bylo: ,Vyuzivaji tyto snimky
k dosazeni (iluze) autenticity prvkd, jeZ jsem identifikoval na zavér teoretické
casti této prace?"

Abych dosahl komplexniho a zaroven relevantniho zavéru, rozhodl jsem se
analyzu zamérit na tfi oblasti, které se ukazaly podle teoretické Casti této prace
byti klicové pro dosazeni autenticity ve filmu, tedy na oblast formalnich a
produkénich, hereckych a ptib&hovych prvka.

Na zavér je nutné dodat, ze analyza nevznikala pouze na zakladé zhlédnuti a
rozboru samotnych filmd, ale vyuzivala i dalSich materidld (knih, €lankd a
rozhovor( s tvlrci), které ptinesly doplfikové informace k pozadi vzniku obou

filma.
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4. IDIOTI

Idioti jsou patym celovecernim snimkem danského reziséra a scénaristy Larse
von Triera, ktery uz v dobé uvedeni snimku do kin, v roce 1998, patfil mezi
znamé a mezinarodné ocenované filmare. Film vznikl podle zdsad manifestu
Dogma 95 (kterému se budu vénovat podrobnéji v nasledujici kapitole) a nékdy
tak také byva oznacovan jako Dogme #2, jelikoz se jedna o druhy film - po
Rodinné oslavé Thomase Vinterberga - jenz byl natocen dle zasad tohoto hnuti.
Idioti, stejné Rodinna oslava, byly v roce 1998 vybrany do hlavni soutéze na
festivalu v Cannes, von TrierQv film v8ak na z4dné ocenéni nedosahl. Zajimavosti
je, ze snimek Idioti je druhou Casti von Trierovi Golden Heart Trilogy (v Cestiné
pieklddané jako Trilogie o Zlatosrdecce ¢&i Trilogie Zlaté srdce), tedy trojice filmd,
jejichz Ustfednim tématem je ,naivni Zenskd dobrota“. (Schepelern, 2014 str.
126) DalSimi dvéma dily této trilogie jsou filmy Prolomit viny (1996) a Tanec
v temnotach (2000).

Snimek Idioti a jeho vyslednda podoba vychazi ze zdsad manifestu Dogma 95,
takze se Ize jen tézko pustit do jeho analyzy, aniz bychom si podrobnéji priblizili i
toto hnuti a pravidla, jimiz se fidilo.

4.1 DOGMA 95

Von Trier s Vinterbergem predstavili manifest Dogma 95 13. brezna 1995 v Pafizi
na konferenci Le cinéma vers son deuxiéme siecle (volné prelozeno
Kinematografie na cesté do svého druhého stoleti) svolané ke stému vyroci
vzniku filmu a zabyvajici se vyvojem a budoucnosti kinematografie.
(Schepelern). ,Text dogmatu, podepsany Trierem a Thomasem Vinterbergem
(ale sepsany predevsim Trierem), stejné jako happening v divadle Odéon (ktery
provazel zverejnéni manifestu - pozn. autora) byly pfijaty jako zertovna
provokace, jako obvykly ironicky vystup v trierovském duchu. Ale vtip spocival
v tom, Ze to bylo minéno vazné." (Schepelern, 2014 str. 133)

Manifest obsahoval soubor 10 pravidel, jejichz dodrzovani mélo podle oficialné
deklarovaného stanoviska vést k navratu k Cistoté filmu a jeho tradi¢nim
hodnotam zaloZzenych na vypravéni pribéhu, vyvoji postav, herectvi a tématu.
Kinematografie se méla odistit zireknutim se drahych spektakuldrnich specialnich
efektd, postprodukénich Uprav a dalsich technickych trikd.
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Tato pravidla von Trier s Vinterbergem nazvali "Slibem cudnosti”:

1. Nataceni musi probihat v redlu, na misté déje. (Nikoliv ve studiu.)
Dovazeni rekvizit neni pripustné. (Pokud je néjaka rekvizita nezbytna pro
pribéh, musi byt zvoleno takové misto nataceni, kde se rekvizita nachazi.)

2. Zvuk a obraz nesmi byt nahravany oddélené. (Smi byt pouzita pouze ta
hudba, ktera hraje v nataené scéné.)

3. Kamera musi byt drzena v ruce. VeSkery pohyb nebo stav klidu, jichz Ize
dosahnout rukou, jsou povolené. (Film se nesmi odehravat tam, kde stoji
kamera; kamera musi natacet tam, kde se odehrava film.)

4. Film musi byt barevny. Specidlni osvétleni je nepripustné. (Pokud
nedostatek svétla nedovoluje natacet, je tfeba scénu vypustit nebo na
kameru pripevnit jednu lampu.)

5. Optické efekty a filtry jsou zakazany.

6. Film nesmi obsahovat povrchni akci. (Vrazdy, zbrané apod. se nesmi ve
filmu objevit.)

7. Casové a geografické odcizeni je zakdzané. (Film se odehrava tady a ted.)

8. Zanrové filmy nejsou pripustné.

9. Format filmu musi byt Academy 35mm, s pomérem stran 1,37:1 (tj. ne
Sirokouhlym). (Tento pozadavek byl pozdéji zmirnén, ze na 35 mm filmu
musi byt pouze finalni kopii, snimek samotny muZe byt nato¢eny na video.
(Schepelern))

10.Rezisér nesmi byt uveden v titulcich.

Slib Cistoty, k némuz se mél podle zdsad Dogma 95 rezisér pfrihlasit, koncil
témito slovy:

“Mimoto prisaham, Ze se jako rezisér zfeknu osobniho vkusu! Nadale uz nejsem
umeélec. Prisaham, Ze se zfeknu vytvareni “dila”, protoze okamzik povazuji za
dulezit&jsi nez celek. Mym nejvy$&im cilem je dostat pravdu z mych postav a
prostiedi. Pfisaham, Ze tak udinim prostiednictvim vSech dostupnych prostfedkd,
a i za cenu porudeni dobrého vkusu a estetickych ohledd. Toto je muj slib

Cistoty.”
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4.2 DOGMA 95 A IDIOTI

K Dogma 95 se krom von Triera s Vinterbergem pridali i dalsi dansti (a pozdé&ji i
zahraniéni) filmafi. Hnuti mé&lo pdvodné v umyslu natodit ¢tyfi filmy s rozpoétem
6 milionl danskych korun a na projekt pfislibila penize danska ministryné
kultury. Ukazalo se vsak, ze obesla Uredni postup, a tak ze statni podpory seslo a
projekt zachranila az Danska televize. Idioti byly nakonec nejdrazsSim
z realizovanych ,dogma-filmG®, kdyz stali 14 miliond danskych korun (pfi
aktudlnim pfepoltu tedy néco pres 40 miliond ¢eskych korun). Scénar k filmu
vznikl b&hem &tyt dnd v kvétnu 1997 a natdéeni probihalo po dobu Sesti tydnl
od poloviny ¢ervna do konce Cervence 1997. (Schepelern, 2014 str. 138)

Neni bez zajimavosti, ze — jak priznal sam von Trier — ani Idioti, ani zadny jiny
film hnuti Dogma 95 ve skutecnosti nebyl natolen tak, aby ze sta procent

respektoval vSechny zasady Slibu cudnosti. (Associated Press)

4.3 ZAPLETKA

Na uvod snimku se setkdvame s Karen, Zenou stredniho véku. Karen se shodou
okolnosti prida ke skupince zhruba stejné starych lidi jako je ona, ktefi na
vefejnosti predstiraji, Ze jsou mentéalné handicapovani. Ziji pohromadé v jakési
komuné v opusténé vile, kterou ma neformalni lidr skupiny Stoffer za uUkol
prodat. (Ve skutecnosti se vSak snazi o pravy opak, aby skupina mohla v domé
zUstat co nejdéle.) Mentalni handicap pFedstiraji ¢lenové tohoto spolecenstvi
proto, aby nasli svého ,vnitfniho idiota" a dokazali tak prekonat zabrany.
Zaroven jde o urcitou provokaci, formu vzepreni se establishmentu a zazitym
konvencim. Karen se pres pocatec¢ni zabrany k predstirani mentalni retardace
nakonec prida.

Film vrcholi ve chvili, kdy Stoffer navrhne, aby nechali svého vnitfniho idiota
vpadnout do jejich kazdodenniho zivota mimo komunitu, to znamend, aby
predstirali mentalni retardaci pred svymi nejblizSimi a v praci. Jediny, kdo se
k této vyzvé nakonec postavi ¢elem, je Karen. Pfijde domd, kde &eka celd jeji
rodina, ktera vibec nevédéla, kde posledni tydny byla a co délala. Vyjde najevo,
ze Karen se pridala ke skupiné tésné poté, co prisla o dité. Film kondi tim, ze

Karen zacne predstirat mentalni retardaci pred zmatenou rodinou.
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4.4 ANALYZA FILMU IDIOTI

4.4.1 FORMALNI A PRODUKCNI PRVKY
MINI-DV KAMERA A VON TRIER JAKO KAMERAMAN

Obrazovd estetika filmu Idioti, a potazmo i to, jak snimek pusobi na divdka a
jaky dojem v ném vyvolava, je do znacné miry definovan uz samotnou volbou
typu snimaci techniky. Snimek je natocen na tehdy bézné dostupnou mini-DV
kameru, coZ je technika, jeZ nikdy nebyla uréena profesionalim, ale slouzila
amatérim k nataeni domaécich videi.

Kvalita obrazu takovéto kamery samozrejmé byla a stdle je - pfi aplikaci
b&Znych standardd pfisuzovanych filmu - ,velmi $patna“, ,nedokonald" a zcela
nesrovnatelnd jak s klasickym (celuloidovym) filmem, tak se soucasnou
krystalicky cistou digitalni kinematografii. (Nutno podotknout, Zze uz v dobé
vzniku snimku Idioti byla k dispozici digitalni technika, ktera umoznovala
filmafim natacet v mnohem vy3$&i kvalit&, neZ jakou nabizely mini-DV kamery.)
Tuto ,nedokonalost" a ,Spatnou kvalitu" obrazu jesté prizivuje jedna ze zdasad
Slibu cudnosti, konkrétné pravidlo, ze specialni osvétleni je nepripustné. Obraz je
tak - i kvdli dpatné optice kamery a automatické expozici - velmi E&asto
preexponovany, nebo naopak podexponovany, coz je néco, co by jinak bylo ve
filmu vnimano - troufnu si Fici, ze i laickym divdakem - jako technicka (a velmi
amatérska) chyba.

Pravé z této ,Spatné" technické kvality a nedokonalosti ovSsem plyne specificka
kvalita estetickd. Von Trier tak dosahuje stylizace, kterd velmi ndapadné
pripomind vzhled ,home videa", fenoménu predevsim devadesatych let, s nimz
mél v dobé vzniku snimku Idioti s velkou pravdépodobnosti zkuSenost prakticky
kazdy divak. A s nimz si ¢lovék - at uz védomé ¢&i nevédomky - asocioval, ze je
zaznamem bézné kazdodenni skutecnosti, nikoliv inscenovanou zalezitosti
vytvorenou profesionaly.

Tuto stylizaci — estetiku napodobujici amatérska domaci videa - samoziejmé jen
podporuje dalsi z pravidel Slibu cudnosti, tedy zasada, Zze snimek musi byt
natadéen z ruky. A vyznamnou roli dozajista hrdl i fakt, ze vétSinu filmu Idioti
(zhruba 80 - 90 % pouzitého materialu) nenatocil profesiondlni kameraman ale
sam Lars von Trier. (Knudsen, 2014) (Je vSak treba dodat, Zze von Trier jako
kameraman pUsobil na nékterych svych predchozich filmech, takZe v jeho
pripadé nejde mluvit o ryzim amatérovi za kamerou. (Schepelern, 2014 str.
144))
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Pohyby kamery tedy nejsou - zcela zdmé&rné& - precizni a snaZi se nepusobit tak,
Ze jsou vedené rukou profesionalniho kameramana. Na druhou stranu kompozice
obrazu je povétSinou - z mého pohledu az prekvapivé - tradi¢ni, zejména
v kontrastu k daldimu z ikonickych snimki Dogma 95 Rodinné oslavy, kde
najdeme mnohem vice netradiénich rakursi a kompozic vymykajicich se b&znym
estetickym standardim.

Vyraznym stylistickym prvkem, jejz von Trier vyuziva, je zoom, tedy prvek, ktery
byl op&t pomérné typicky pro domaci videa. Je vdak tfeba zdlraznit, Ze von Trier
zoom nepouziva jako Cisté estetickou manyru, ale nakldda s nim z hlediska
vypravéni funkéné a zcela v duchu toho, jak byva zoom ¢i najezd ve filmu
standardné vyuzivan. Tedy predevéim ke zvydeni dirazu na objekt, k némuz se
kamera blizi, a v pripadé Ze se jedna o postavu k zesileni emoce, jez pravé

proziva.

STRIH, ZAMERNE CHYBY A VZDANI SE KONTROLY
Strih snimku je diskontinuitni a jde zcela zamérné proti zasadam tradi¢niho
Lneviditelného strihu“, jehoz cilem je nestrhavat na sebe pozornost a vytvorit
dojem plynulé neprerusené akce. Von Trier se v Idiotech zjevné snazi o pravy
opak.
Stfih casto nevaze na pohyb postavy nebo prichdzi uprostfed nedokonceného
pohybu kamery. Nerespektuje zazité pravidlo, ze pfi stfihu by se mély zménit
alespori dva ze t¥ elementl - velikost zabé&ru, Uhel, obsah zabéru. Obcas se
dokonce stane, ze postavy jsou po stfihu na mistech, na nichz by se nachazet
nemély. (V jedné scéné se napfriklad Stoffer zvedne z koleckového kresla, nacez
v nasledujicim zabéru na ném opét sedi a pokracuje v hadce.) A na stfih velmi
Casto upozorniuje i zvuk. Nékdy dochazi ke stfihu v okamziku, kdy zazni vyrazny
zvuk a neni v zabéru dokonceny, nékdy se méni zvukova atmosféra v ramci
jedné scény. (Coz do znacné miry vyplyva ze Slibu cudnosti, ktery nafizuje, ze
zvuk a obraz nesmi byt nahravany oddélené.)
VsSechny tyto prvky by v bézném filmu byly vnimané jako chyba, jako vyraz
urcité (amatérské) nedokonalosti, a Ize je tedy chapat jako soucast oné stylizace,
0 niz jsem jiz mluvil vySe. Co je vSak z mého pohledu jesté zajimavéjsi, ze
vSechny tyto prvky jsou obvykle vnimané jako rusivé, majici na divaka zcizujici
efekt - tedy ucinek vytrhavajici pozorovatele z fikéniho svéta snimku a
upozorfiujici ho na fakt, e se divd na film. CoZ je u naprosté vétSiny filmd
samozifejmé povazované za nezadouci, v ramci tohoto snimku tomu ale mdze byt
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naopak. Pfi stylizaci, jez se snazi emulovat estetiku a poetiku ,home videi", tedy
obrazovych materidll, jeZ zpravidla zachycuji skute¢né lidi ve skuteénych
situacich, mdzZe byt fakt, Ze divdka neustale upozorfiujete na to, ze sleduje film,
vlastné vysoce zadouci.

Tuto zdmérnou chybovost, kterd divakim stale ptipomina, Ze se divaji na film,
dale podporuje skutecnost, ze hned nékolikrat vidime v zabéru mikrofon, nékdy
vcéetné zvukarfe a nechybi ani pohled na kameru odrazejici se v bo¢nim okénku
auta.

K vySe uvedenému je vSak jednim dechem treba dodat, ze von Trier sice
porusuje prakticky veskera pravidla neviditelného stfihu, na druhou stranu vsak
respektuje zasady strihu a strfihové skladby jako takové. Z hlediska skladby
zab&rd & vyuZivani principu pohled - protipohled je film vlastné konvenéni.
Snimek sice vytvari zdani urcitého chaosu a nahodnosti stfihu, jedna se vSak
pouze o jakousi fasadu, pod povrchem stoji Idioti na zakladech, jez respektuji
léty ozkousSené zasady filmové redi.

V tomto kontextu je velmi zajimavy von TrierGv popis toho, jakym zplsobem
ptipravoval rozzdbé&rovani a storyboardy svych starsich filmU, a jak probihaly
ptipravy ke snimku Idioti. ,U svych prvnich filmd jsem si hodné véci pfipravoval
ve storyboardech. Byl jsem posedly potfebou mit vSechno pod kontrolou a
myslim, Ze ve filmu Evropa, ktery byl urcitym vyvrcholenim toho pfistupu, snad
neni jediny zabér, ktery by predem nebyl do nejmensiho detailu ve
storyboardech naplanovany. Filmy tohoto obdobi byly velmi technické a jejich
nataceni dost vyclerpavajici. Na vysledku se to ale zas tak moc neprojevilo a
mimochodem: Evropa je mezi mymi filmy urcité tim, ktery se mi libi ze vSech
nejmin. Nebezpeli metody, kdy si vSechno promyslite a predkreslite ve
storyboardech, spocivd vtom, Zze vlastni nataceni uz je pak jen takova
mechanicka realizace. Hrozné na tom je, ze v nejlepsim pripadé se vam z toho,
co jste si predsevzali, podafi zrealizovat nanejvys 70 %." (Tirard, 2014 stranky
130-131)

Od snimku Idioti vSak von Trier podle svych slov vyznamné zménil pristup
k praci, od touhy ,mit vSe pod kontrolou" presSel do v zasadé druhého extrému
,vzdani se kontroly". (Knudsen, 2014) ,Od Idiotl uz viceméné& nepiemyslim o
tom, jak budu tocit, nez opravdu tocit za¢nu. Nic si nepfipravuji. Jsem na place a
to¢im to, co vidim. (...) Pokud chcete postupovat takto, potfebujete samozrejmé
kvalitni scénar. Ten je pro mé na place tak trochu jako bezpecnostni pas. Vim, ze

kdyz se spokojim s natocenim toho, co stoji na papire, tak budu mit nezbytné
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minimum. Mimo tento rdmec si ale mUzu vymyslet, zkoudet nejrizné&jsi véci a
podnikat vyzkumné vypravy. Pro mé osobné se vSechno zménilo ve chvili, kdy
prisly malé digitalni kamery. Zcistajasna jsem uz nebyl jen pasivni rezisér, divak,
co sedi za monitorem a sleduje scénu z odstupu. Presel jsem na druhou stranu
barikady, najednou jsem byl s herci uprostied déni. (...) Kdyz néjaky herec na
pravé strané zacal mluvit, mohl jsem se k nému otocit, a pak zase zpatky
k tomu, ktery mu odpovidal. Tento pristup k rezii je mnohem svobodnéjsi a
instinktivnéjsi. Tocite to, co zrovna chcete tak, jak to zrovna citite, a otazku po
smyslu a koherenci si kladete az pfi stfihu. Tato metoda ma samozrejmeé i své
nevyhody. Kdyz se totiz rozhodnu, Ze kameru otoéim na jednoho herce,
propasnu mozna néco skvélého ve tvari toho druhého, coz se mi pfi tradi¢nim
zpUsobu snimani pohled-protipohled nestane." (Tirard, 2014 str. 131)

Z von Trierova popisu je zfejmé, Ze pFi zplsobu nataceni, jejz zvolil u filmu
Idioti, hraje obrovskou roli faktor nahody a spontaneity, ktery stoji v opozici k
inscenovanosti a predpfipravenosti von Trierovych pfedchozich filmd. Je vdak
ddleZité si uvédomit, Ze von Trier v okamziku, kdy to¢il Idioty, mél uZ za sebou
¢tyti celovelerni filmy a nékolik televiznich projektl, které mély podle jeho
vlastnich slov velmi precizné a peclivé pfipravené storyboardy. ,Kontroly nad
natdéenim" se tak v pfipadé Idiotd vzdaval ¢lovék, jenz mél s filmovou fedi a
s filmovym vypravénim bohaté zkusenosti.

Koneckoncl Peter Schepelern, filmovy teoretik, ktery se von Trierovi a jeho
snimkdm dlouhodobé& vénuje, tvrdi, Ze ,uméleckd kontrola je nevyhnutelnou
soucasti Trierova univerza. Ve vysledku je tento film - pres vsSechny ocividné
improvizované scény a praci kamery, které v mnohém pripominaji zabéry
domaciho videa - v jadru stejné formalisticky jako Evropa, kde byl kazdy zabér
peclivé naplanovan. Jestli to né&co o Trierovi fikad tak to, Ze se nemize komplet

vzdat své vlastni pfirozenosti." (Schepelern)

LOKACE A DLOUHE ZABERY
Hned prvni narizeni Slibu cudnosti zni: ,Nataceni musi probihat v redlu, na misté
déje. (Nikoliv ve studiu.) Dovazeni rekvizit neni pripustné. (Pokud je néjaka
rekvizita nezbytna pro pribéh, musi byt zvoleno takové misto nataceni, kde se
rekvizita nachazi.)" Tyto podminky byly pfi nataceni snimku Idioti splnény, i kdyz
je samozrejmé otazkou, jak doslovné si von Trier tuto zasadu vykladal. Sam
rezisér k tomu v jednom z rozhovor( dodava. ,Jedno z pravidel Dogma uklada,
Ze si nesmite prinést zadné rekvizity, ale vdomé jsme nasli néjaké staré lyze, a
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tak jsme vzali s sebou na skokansky muistek v Holte a nato¢il lyzafskou scénu
uprostred léta - to je Dogma v kostce." (Knudsen, 2014)

Co se tyka daldiho z formalnich prvkd, které vyplynuly z teoretické &asti -
dlouhych zabérd, ty se ve filmu neobjevuji. Samozfejmé& zalezi na tom, jak
chapeme pomérné neurcity termin ,dlouhé zabéry". Pokud tento pojem definuji
pro potreby této prace zabéry, které bez stfihu pokryvaji jednu scénu (obraz)
nebo alespon jeji velkou cast, Ize fici, Ze Von Trier ve filmu Idioti k pouziti tohoto
prvku nesaha.

4.4.2 HERECKE PRVKY
NEZNAMI HERCI

Lars von Trier ve snimku Idioti nepracoval s neherci. Do vSech roli obsadil
profesiondlni herce, ovsem herce nachazejici se teprve na zacatku své filmarské
kariéry a Sirokému publiku tak vesmés neznamé. (Schepelern, 2014 str. 139)
CoZ je strategie, jiz je uréit® mozné povaZzovat za jeden ze zplsobl, jak
dosahnout iluze autenticity. Jedna véc je sice urcitd prirozenost, ktera byva
pfisuzovana projevu nehercd, dilezity vdak mGze byt i faktor ,nezndmé tvare."
Na divdka plsobi jinak, kdyz se v roli objevi zndmy obli¢ej, o némz ¢&lovék
bezpecné vi, ze patfi herci, kterého zna a uz ho vidél v nékolika filmech a jinak,
kdyz je obsazen herec, jehoz tvar vidi poprvé, a jehoz tak vnima pouze v ramci

této role a bez dalSiho kontextu.

RIZENA IMPROVIZACE

,Podporoval jsem herce, aby pfichazeli s vlastnimi dialogy. Mdj plvodni ptistup
se vlastn& podobal matefské $kolce: ,Pojd’ a vyzkousej si, co mize$ a na co mas
chut.! Ale vSechno ma svoje meze, jak jsem se presvédcil stejné jako spousta
lidi pfede mnou. Herci potfebuji kostky, s kterymi si mtZou hrat. Ve skutenosti
jsme nakonec zavrhli vSechny improvizované fragmenty, které jsme udélali bez
jakéhokoliv planu. Improvizace bez planu je jako hrat tenis bez tenisového
micku," popsal von Trier. (Knudsen, 2014)

Z von Trierova vyjadifeni je zfejmé, Ze hercim dopfal prostor k improvizaci,
ovsem jednalo se pouze o diléi improvizaci probihajici v ramci predem
pripravenych a promyslenych scén, kdy herci védéli, jak ma scéna probihat, kdo
ma na koho reagovat, co ma zhruba fici a k ¢emu ma scéna dojit. Nad ramec

toho vSak herci méli svobodu, jak a co presné fici, jak zareagovat a podobné.
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Von Trier taky koneckoncl pfiznavd, Ze film ve vysledku odpovidad plvodnimu
scénari. (Knudsen, 2014)

Dulezitym prvkem préace s herci na filmu Idioti byl podle véeho i samotny fakt, ze
se snimek natacel na digitalni kameru, coz na rozdil od soucasnosti nebylo v roce
1997, kdy film vznikal, zdaleka bézné. Von Trier popisuje, ze ve filmu jsou
,minutové zabéry, kvili kterym kamera béZela celou hodinu, coz je
s 35milimetrovou kamerou nepredstavitelné.“ (Tirard, 2014 str. 131) V tomto
kontextu mi prijde vhodné zminit myslenku, nebo mozna lépe re¢eno pozorovani,
0 néjz se v rozhovoru pro Casopis Cinepur podélil Béla Tarr. ,Zacneme treba tocit
desetiminutovou sekvenci a najednou se vytvofi atmosféra, napéti a herec
nemuUZe prestat, takZe pak to nemlzeme prerudit ani my. U takového dlouhého
zabéru nastava uplné jinad psychologicka atmosféra, ktera je mnohem narocnéjsi
pro herce i pro cely stab, ale co tim ziskavame, je uplné jina kvalita.“ Von Trier
v Idiotech tedy nepracuje s dlouhymi zdbéry ve findlnim stfihu, potazmo
s plusobenim dlouhych zabé&r( na divaka, pracuje ovéem s dlouhymi zabéry na
samotném nataceni a - jak popisuje Tarr — se specifickou atmosférou, kterou
tato metoda na place vytvari.

Vsechny tyto vyse uvedené strategie vedou ve vysledku ve snimku Idioti k velmi
prirozenému naturalistickému hereckému projevu, ktery je zcela oprostén

jakékoliv ,divadelnosti®.

4.4.3 PRIBEHOVE PRVKY

REALITA BEZ BANALITY

V teoretickém Uvodu jsem jako klicové ,pribéhové" prvky identifikoval ,zakotveni
dramatu v realité" a ,vychazeni z kazdodennosti." O film Idioti Ize Fici, ze je
pevné zakotveny v realité, a to hned na nékolika Urovnich. Fikéni svét, v némz se
pribéh odviji, plné respektuje a napodobuje pravidla fungovani svéta skutecného.
Odehrava se v realistickych lokacich, s realistickymi rekvizitami, a i herecky
projev se snazi o co nejvétsi prirozenost - herci se chovaji a reaguji tak, jak by
ve stejné situaci reagovali skutecni lidé. A i samotné postavy, jejich motivace a
situace, v nichz se nachazeji, jsou realistické.

To ale zaroven neznamena, ze by pribéh snimku vychazel z kazdodenni (banalni)
reality. Naopak. Situace, v niz skupina dospélych lidi Zije pospolu v jakési
komuné, aby mohli predstirat mentalni handicap, je zjevné zcela vyjimecna, a
nejspis se nebudu mylit, kdyz feknu, ze jen zcela zanedbatelné mnozstvi lidi ma

podobnou zkusSenost, natoz aby se jednalo o jejich kazdodenni rutinu.
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Lze se samoziejmé bavit o tom, zda snimek nezobrazuje kazdodennost téchto
konkrétnich postav v této konkrétni situaci. I v tomto pripadé si vSak myslim, ze
nelze mluvit o kazdodennosti. Situace, jimZ jsou postavy vystaveny, miZeme jen
tézko povazovat za takové, s nimiz se musi vyporadavat opakované den co den.
Obvykle jde o okamziky, které postavy stavi do pozice mimo jejich komfortni
zonu a vyviji na né tlak, at uz jde o natlak na né samotné &i vztah mezi nimi.
Jako priklad jde uvést celou fadu scén, at uz je to obraz, kde jednu postavuji
nechaji ostatni ,hlidat" motorkafri, scénu, kdy do domu pfijdou skutecné postizeni
lidé, ¢i okamzik, kdy si nastvany otec prijde vyzvednout svou dceru. A v tomto
vycCtu by se dalo pokracovat jesté dlouho.

KAREN A TI DALSI

V teoretické Casti této prace jsem uvedl, ze prvkem casto spojovanym
s autenticitou ve filmu je i urcitd oddramatizovanost. V Cestiné se v tomto
kontextu muUZeme nejéasté&ji setkat s terminem ,vyprazdné&nd narace". Zdenék
Holy jako kli¢ovy element filmd s vyprazdnénou naraci vidi oslabenou vazbu mezi
pricinami a nasledky, kdy se nam nedostava informaci o pric¢inach a nasledcich
probihajiciho déje, a kdy nezname motivaci postav, jelikoz nezname priciny jejich
jednani. Chybi pry i expozice v tradi¢nim slova smyslu, kterd by predstavila
zakladni dramatickou situaci. (Holy, 2005)

Je zirejmé, ze snimek Idioti tuto definici nenaplfiuje. Nedochazi zde k oslabeni
vazby mezi pri¢inami a nasledky. Chovani postav je srozumitelné a vychazi ze
srozumitelnych motivaci. Nechybi ani expozice, v jedné chvili Stoffer dokonce
Karen - potazmo divakim - explicitn& vysvétluje, pro¢ se skupina chova, tak jak
se chova.

Snimek idioti sice nemd na prvni pohled vyrazny déjovy oblouk, ma vsak
v zasadé klasickou stavbu, kterou Linda Aronsonova nazyva ,vypravénim se
skupinovym hrdinou". ,Ze strukturniho hlediska jsou filmy se skupinovym
hrdinou pribéhem o nékolika lidech, kteri se vydavaji na stejnou cestu, pricemz
pribéh prechazi od jednoho k druhému jako pfi Stafetovém zavodé, a kazda
postava reaguje na misi, uvéznéni ¢i obnoveni vztahu jinak." (Aronsonova, 2014)
Podle Aronsonové ma tento typ snimkd vzdy tzv. makropfibéh, tedy ,zastfedujici
zapletku, kterd predvede téma celého filmu a vSechny pfribéhy propojuje.*
(Aronsonova, 2014) Toto téma je podle Aronsové u téchto filmd vzdy stejné, a to

preziti skupiny.
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Toto tvrzeni plati i pro snimek Idioti, kde je rozpad skupiny tematizovan a
anoncovan prakticky od samého zacatku prostfednictvim kvazi-dokumentarnich
zpovédi jednotlivych &lenl skupiny. K tomu ma vak samoziejmé kazda z postav
svou vlastni pribéhovou linku prficemz linka nékterych je vyznamnéjsi, jiné
dostavaji méné prostoru. Nejvyraznéjsi je bezesporu pribéhova linka Karen, jez

cely film ramuje.

MLUVICI HLAVY

Vyraznym dramaturgickym prvkem, jejz jsem zmifoval o nékolik Fadkd vyse,
jsou tzv. mluvici hlavy, tedy zpovédi jednotlivych postav pfimo do kamery, které
bofi takzvanou ctvrtou sténu. Tedy vyrazovy prvek typicky pro dokument, jenz
se v hraném filmu objevuje pouze tehdy, pokud se dany snimek snazi tvarit
pravé jako dokument. (Coz lze dozajista vnimat jako jednu z filmarskych
strategii, jak dosahnout iluze autenticity.) A podobné jako u napodobovani stylu
,home videi“ i zde jde o snahu vyuzit a napodobit formu, jiz si ¢lovék bézné
asociuje se zaznamem skutecnosti.

Zajimavé je, Ze von Trier ve vysledku neni dulsledny ve vytvafeni iluze ani
jednoho z té&chto formatl - home videa a dokumentu. (Pro srovnani mdzeme
uvést snimky, které jsou v tomto ohledu naopak zcela disledné - Zdhada Blair
Witch (home video, respektive found footage) a Co délame v temnotach
(dokument)).

4.4.4 SHRNUTI ANALYZY FILMU IDIOTI

Jakymi prostredky tedy tento film dosahuje iluze autenticity?

Formalni stylizace napodobujici estetiku home videa tedy formatu, jejz si
divak asociuje se zdznamem autentické neinscenované skutecnosti. (Do tohoto
bodu zahrnuji volbu kamery; praci s kamerou; sviceni, respektive spise
nesviceni; diskontinuitni stfih a praci se zvukem.)

Tato stylizace viak neni zcela dlslednd v tom smyslu, Ze film se nesnazi navodit
dojem, Ze neni snimkem hranym, ale sestavenym z found footage videi. Navic
vyuziva ,mluvicich hlav", vyrazového prostredku typického pro dokument, nikoliv
home videa.

K tomuto bodu si dovolim pridat jesté jakousi ,poznamku pod carou“. Home
videa natacena na Mini-DV kamery byla typickym a Siroce rozsifenym produktem

amatérské videoprodukce v letech minulych a v soucasnosti jde o do znac¢né miry
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mrtvy fenomén. Pokud tedy plati tvrzeni, Ze tato stylizace vyvolava iluzi
autenticity z toho dlvodu, Ze napodobuje format, jejz si lidé asociuji se
zaznamem skutecnosti, mél by tento Uclinek byt vyrazné oslaben v okamziku,
kdy film sleduje pfislusnik mladsi generace, jez s Mini-DV home videy nema
prakticky zadnou Zitou zkuSenost. Zaroven by ale na takového clovéka mél mit
podobny U&inek (vyvolavajici iluzi autenticity) vyuziti formatd typickych pro
soucasnou amatérskou videoprodukci v Cele s videy natacenymi na mobil na

vysku (Instastories apod.).

Zcizujici efekt vyvolany predevsim diskontinuitnim stfihem. Tedy efekt
povazovany ve filmu obecné za spiSe nezadouci, v tomto pripadé vsSak (dost
moznad) slouzici ku prospéchu kyzeného ucinku snimku na divaka. A to v tom
smyslu, ze v okamziku, kdy clovék sleduje film napodobujici format, ktery si
asociuje se zaznamem autentické reality, muZe byt Zadouci mu neustdle
pripominat, ze jde o film. Hypoteticky se tak totiz jesté posiluje iluze, ze sleduje

zaznam skutecnosti.

Role nahody. Z rozhovor( s von Trierem, které jsem v analyze uvedl, je zfejmé,
ze pri nataceni hrdla velkou roli ndhoda a urcitd spontaneita, k niz dochazelo
v ramci rizené improvizace. To se tyka jak prace s kamerou, tak prace s herci,

potazmo s dramatickou vystavbou scén a dialogd.

Naturalisticky, nestylizovany herecky projev v kombinaci s obsazenim

sice profesionalnich ovéem pomérné neznamych herci.

Zakotveni filmu v realité, coz se tyka jak pravidel fikéniho svéta, tak vyuziti

realnych lokaci a rekvizit, ale i uvéritelné motivace a chovani jednotlivych postav.

Vyuziti dlouhych zabérti béhem nataceni, z nichz ovSem ve finalnim stfihu

byly pouzity jen kratké fragmenty.

Von Trier ve snimku Idioti vyuZil mnoha prvkd, jeZ jsem v teoretické &asti této
prace identifkoval jako obvykle spojované s vytvarenim iluze autenticity ve filmu.
~Novym" prvkem je v tomto ohledu snad jen volba typu kamery jako klicového
estetického elementu. Predpokladam vsak, ze jde spise o zalezitost, na niz neni

v teoretickych reflexich vénujici se autenticité kladen takovy dlraz, neZ Ze by
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samotni filmafi nezvaZovali volbu kamery, ve smyslu ddleZitého estetického
elementu, jenz hraje roli i pfi utvareni iluze autenticity. Mnohem vyznamnéjsi -
nez jakého prostoru se ji dostava v teoretické reflexi iluze autenticity ve filmu -
se dle mého také ukazala role ndhody. Ta se v literature vétSinou omezuje pouze
na hereckou improvizaci, zde se vSak da vztdhnout i na praci s kamerou a se
zvukem, jez se projevu nasledné i ve vysledném stfihu, jenz nevychazi z predem
ptipravenych storyboardd, a do urcité miry tak na natdceni na lokacich a praci s
rekvizitami, kdy ¢lovék musi vychazet z toho, co mu konkrétni prostor ,dovoli* a
nemdZe si ho pfizplsobovat k obrazu svému do takové miry jako je to pfi
nataceni bézné.

Na druhou stranu je treba fici, ze z hlediska stfihové a dramaturgické skladby
jsou Idioti vlastné docela konvencnim filmem, ktery se v téchto oblastech
nepousti do zasadnich experimentl. A nelze vystopovat ani né&jaky pFiklon ke
kazdodennosti, jez byva s ,autentickymi® filmy cCasto spojovan, jelikoz Idioti si
vybiraji za svou zdakladni dramatickou situaci, situaci zcela extrémni a

vyjimecnou.
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5. VICTORIA

Sebastian Schipper, némecky rezisér a herec, ktery se proslavil zejména svou
roli ve filmu Toma Tykwera Lola bézi o Zivot, se jako rezisér dockal mezinarodni
ohlasu az se svym ctvrtym celovecernim snimkem Victoria z roku 2015. Tento
film se proslavim predevsim tim, ze a¢ ma 138 minut, nenajdeme v ném jediny
stfih. Cely se odehrava v redlném &ase mezi pll patou a sedmou hodinou ranni v
berlinskych Ctvrtich Kreuzberg a Mitte. Ve filmu nejsou pouzity zadné triky, takze
se na rozdil treba od snimku Birdman natacel vskutku v jediném zabéru. Podle
vlastnich slov mél Schipper k dispozici penize pouze na tfi pokusy, samotnému
natadeni tak predchazely poctivé ptipravy. NeZ tvirci pFistoupili k “prvnimu
pokusu” méli pry cely film natoceny po desetiminutovych Usecich, a pokud by
zadné ze tri ostrych jeti nevyslo, plan B byl kone¢nou podobu filmu sestfihat z
onéch desetiminutovych Usekl. (Tato verze vak podle slov reZiséra
“nebyla dobra”.) Schipper nakonec pouzil posledni treti verzi a film po svém
uvedeni slavil, pfedevSim v domacim Némecku, velky Uspéch. Snimek dostal na
Berlinale, kde se predstavil v hlavni soutézi, Stfibrného medvéda za vyjimecny
umélecky prinos pro kameramana filmu Sturla Brandtha Grgvlena. Victoria pak
zcela ovladla Némecké filmové ceny za rok 2015, kde dostala cenu pro nejlepsi
film, rezii, herecku v hlavni roli (Laia Costa), herce v hlavni roli (Frederick Lau),
kameru a hudbu (Nils Frahm). Prestoze byl film povazovan za hlavni favorita na
snimek, ktery N&mecko vysle do bojui o Oskary za nejlepsi neanglicky mluveny
film, byla Victoria kvili vysokému poétu anglickych dialogl nakonec z tohoto
boje diskvalifikovana. (Lattanzio, 2016)

5.1 ZAPLETKA

Film zac¢ind v jednom z berlinskych klub(, kam si na party vyrazila Victoria,
Spanélska divka, ktera zije v Berliné. Vyrazila si sem sama, bez doprovodu.
V klubu Victoria narazi na skupinu mladikd, ktefi se sice nedostanou dovnit¥,
jelikoz je nepusti vyhazovac, ale stadi mezi dvefmi divku pozvat, at jde s nimi pit
jinam. Mladad Spanélka je osaméld natolik, e se k muzim piidd. B&hem
nasledujici zhruba hodiny Victoria nejdfive popiji s mladiky na stfese jednoho
z berlinskych ¢&inzak( a poté ji jeden z nich, Sonne, doprovodi do kavarny, v niz
pracuje. Zatimco film zdanlivé sméruje k romanku mezi Victorii a Sonnem, pfrijde

pomérné necekany zvrat. Ukaze se, Zze muzi musi pod tlakem okolnosti jesté tu
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noc vykrast banku. Victoria se k nim prida a skupina banku skutecné vykrade.
Nepodafi se jim vsSak uniknout policii, ktera je po chvili dostihne a nasledné i
obklici. VSichni muzi pri prestrelce postupné umiraji. Jediné Victorii se podafi

uprchnout a zachranit se.

5.2 ANALYZA FILMU VICTORIA

5.2.1 FORMALNI A PRODUKCNI PRVKY
JEDEN DLOUHY ZABER

“Ukradl jsem tuhle myslenku Francisi Fordu Coppolovi, ktery v Cannes prohlasil o
Apokalypse: ,Tohle neni film o Vietnamu, tohle je Vietnam.’ Takze ja nékdy
fikdm: ,Victoria neni film, neni to o bankovnim prepadeni, to je bankovni
prepadeni,” (Lattanzio, 2016) prohlasil v jednom z rozhovorl Schipper. To je
bezesporu vcelku odvazné tvrzeni, je vSak pravdou, ze jak ja sam, tak rada lidi, s
nimiz jsem mél moznost o tomto snimku hovofit, se shoduje, ze Victoria nabizi
velice silny, intenzivni, a predevsim vskutku autenticky zazitek. Divak jako by ani
nesledoval dé&j filmu. ProZiva ho. Jako by on sdm byl jednim z aktérd. I kdyZ tim
nejpasivnéjSim z nich. Otazkou je, ¢im film této iluze autenticity dosahuje? Je to
tim, ze je natocen cely v jednom zabéru?

~Nekoukame na film mozkem a nekoukdme na néj ani srdcem. Myslim, ze film
sledujeme nervovym systémem," (Robinson, 2015) fika k tomu sam Schipper. A
kameraman Grgvlen dodava: ,Lidi, kteri film vidéli, nemysleli na kameru a na to,
ze tam neni strih. To, Ze se film odehrava v redlném case, déla néco s vnimanim.
Nepripadas si pak manipulovany." (Canon-Europe, 2015)

Ve Victorii z logiky véci absentuje stfih. Pritom pravé montaz je podle mnoha
teoretikd i praktikd filmu tim, co z kinematografie déla svébytnou formu uméni.
To by (s odkazem na klasiky montazni Skoly) znamenalo, ze divacky zazitek je u
filmu do znacné miry utvaren intelektualnim - i kdyz tfeba podvédomym -
procesem spojovani dvou prvkd do tetiho vyznamu. (Tento proces pfinejmensim
v elementarni roviné funguje u véech tradi¢nich filmd: napf. postava si obléka
bundu + postava si bere klicky od auta = postava se nékam chysta jet autem.
Nebo: postava se nékam diva + na stole lezi dort = postava ma chut na dort.)
To samozfejmé neznamena, ze by divacky zazitek u filmu mél byt néjakym
zpUsobem ¢isté raciondlni, zbaveny emoci. Nabizi se v8ak Uvaha, Ze v pfipadé
snimku Victoria vychazi onen divacky zazitek z odli§ného zplsobu vnimani - jak

koneckonct naznacovali i samotni tvirci filmu - ktery je oprostén o jakousi
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”

nutnost rozumét filmové reci, umét si ji “prelozit” a blizi se “obycejnému
vnimani svéta kolem nas.

Zda se, ze scéna (v tomto pripadé cely film) natocend v jediném nepreruseném
zabéru vytvari iluzi podobnou tomu, jako by clovék sam byl na misté déje a
sledoval vSe vlastnima ocima. Roli zfejmé hraje subjektivni postaveni
pozorovatele, ktery - na rozdil od scény vypravéné pomoci stfihu - ma jen
omezeny prehled o okolnim déni dany svym postavenim a vliv ma i fakt, Zze Uhel
pozorovani se neméni, pokud ho nezméni sam pozorovatel, v tomto pripadé
kamera (jez musi vykonat pohyb v redlném case). Stejné jako ve skutec¢ném
Zivoté se nemeéni ani ohnisko, které autofi ve Victorii zvolili tak, aby se co nejvice
blizilo pohledu lidského oka. VSe se navic odehrava v redlném case a filmovy cCas
se tak shoduje s tim skute¢nym.

Zjevné dochazi k absolutni subjektivizaci vypravéni: nemizeme - na rozdil od
b&Zného filmu - byt na dvou mistech zarover, vidét tu stejnou véc z vice Uhld,
z pohledd rdznych pozorovateld, ¢ z vétsiho odstupu nebo vét&i blizkosti.
Zajimavé vsak je, ze tato subjektivita vypravéni neni navdzana na zadnou
z postav, ale na kameru, potazmo divaka. Film je tedy vlastné vypravén
z divakova subjektivniho pohledu, ktery se stava tichym pozorovatelem udalosti

A\

»pPfimo na misté." “Kamera je jako moucha na zdi, jako dalsi postava,” (Canon-
Europe, 2015) dodava k tomu kameraman Grgvlen.

Nutno vSak dodat, ze tento subjektivni pohled divéka je pohled ,nedobrovolny".
Divdk si nemUze vybrat odkud se na scénu diva, pohled je mu vnucen. CoZ je

faktor, ktery mdze jit proti kyzenému efektu, tedy dosaZeni zdani autenticity.

JENOM ZADNE CHYBY

Victoria je natocenad rucni kamerou bez pouziti steadicamu. Autofi podle
Grgvlenych slov disledné tesili, jak dosdhnout toho, aby kamera (mysleno pohyb
kamery) na sebe co nejméné upozornovala. ,Dokud jsem se hybal s herci,
vSechny ty roztfesené véci trochu zmizely, protoze kamera se stane soucasti
jejich pohybu. Nejvic jsem se bal toho, ze mi utecou a ja je budu muset nahanét.
To by najednou byly pohyby kamery poradné vidét. V nékterych momentech je
kamera i tak hodné roztfesend, ale to tak néjak vychazi, protoze kdyz dojde na
dramatické scény a herci zacnou byt rozruseni a vyvedeni z miry, tak ja se za¢nu
také hybat rychleji a jakoby rozrusenéji. Je to urcity druh symbidzy s herci,"
(Canon-Europe, 2015) fika Grgvlen.
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Ackoliv Grgvlen se Schipperem priznavaji, ze k nataceni chtéli pristupovat vice
jako k dokumentu, nez hranému filmu (Canon-Europe, 2015) zjevné se snazili
vyhnout jakymkoliv chybam typu mikrofonu ¢i ¢lena stabu, jenz by se objevil
v zabéru. Tedy chybdm, ke kterym mdze v uréitém typu dokumentu dochdzet,
jez by ale v hraném snimku narusovaly iluzi, Ze fikéni svét je svétem skutec¢nym.
(Coz je samoziejmé ve filmu zcela bézné, zminuji to zde v kontextu snimku
Idioti, kde von Trier zvolil pfistup opaény.) ,Kazdy z té&ch zabé&rd mél technické
chyby, ale byly to malé véci, jako ze jsem se zachytil o dvere, nebo Ze mikrofon
udélal nékde stin. (...) toho si nastésti nikdo kromé mé nevsiml!™ (Canon-Europe,
2015) pfiznava Grgvlen. Tvlrci se tedy zjevné snazili vyhnout se ¢emukoliv, co
by u divaka mohlo vyvolavat zcizujici efekt, upozornit ho na fakt, ze sleduje film,
a vytrhavat ho z fikéniho svéta snimku.

A praveé diky ,snaze vyhnout se ¢emukoliv, co by mohlo vyvolat u divaka zcizujici
efekt® a prvkim, o nichz jsem mluvil vy$e, tedy ,vypravéni v jednom
nepreruSovaném zabéru a z toho vyplyvajici striktni subjektivité" a ,aspektu
realného cCasu" se - dle mého nazoru - dari snimku Victoria dosahnout takzvané
imerze, tedy jevu, o kterém se mluvi predevsim v souvislosti s pocitacovymi

hrami a virtualni realitou.

~Pojem imerze znamena ponoreni se do néceho, pocit vtazeni do urcité situace,
ponoreni se do ni. Imerze odkazuje ke specifické technické kvalité pocitacovych
her (jejich imerzivnosti) a ke specifickému typu psychologického zazitku, ktery
hry pfinddeji svym hra¢im, ponékud odlidnému od toho, co vnimame v jinych
umeénich (tam hovorime spiSe o vtazeni do déje, participaci, identifikaci
s postavami, pocitu zaujeti /engagement/ apod.) Pojem imerze se pouziva
v riznych, lehce odlidnych vyznamech a kontextech a leckdy se aplikuje i na jina
umeéni (imerzivni kinematografie, imerze ve vytvarném uméni atd.), ¢imz
se ponékud rozmlzuje." (Bendova, 2013)

Je otazkou, zda v souvislosti s imerzivnimi filmy, kam krom Victorie lze Fadit
snimky jako vejdi do prdzdna & Gravitace, mizeme stale mluvit o filmu jako o
,vypravéni pfib&hi", a jestli neni na mist& se k nim vztahovat spie jako
,atrakci®. V pfipadé Victorie a dalSich imerzivnich filmQ se divadcky zaZitek -
s urcitou mirou nadsazky - blizi spiSe projizdce na horské draze, nez cetbé knihy
¢i zhlédnuti divadelniho predstaveni. Do urcité miry tak jde vice o prozitek

Jfyzicky® & ,neurobiologicky®, nez prozitek intelektudlni. Koneckoncl, jak
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priznava rezisér Victorie Sebastian Schipper, jeho cilem bylo primarné nechat

Clovéka prozit prepadeni banky, nikoliv o tom vypravét.

PRIPRAVA ANO, KONKRETNI ZABERY NIKOLIV

Jak ze Schipperovych, tak z Grgvlenovych verejnych vyjadreni je zrejmé, ze pred
natacenim neexistovalo nic, co by se alespon vzdalené blizilo storyboardu Cci
predem pripravenému rozzabérovani. Schipper dokonce podobné jako von Trier
mluvi o ,vzdavani se kontroly." ,Odpovédi je vzdat se kontroly na ukor svych
hercl, na Ukor kameramana a vloZit energii do improvizace." (Robinson, 2015)
Nicméné jak oba tvldrci pfiznavaji, celou akci méli peclivé nazkoudenou a
nato¢enou po mensich ¢astech. Navic vysledny film je ,az" tretim pokusem. Oba
ptedchozi méli tvlrci moznost v klidu shlédnout a poucit se z nich. ,V&dé&li jsme,
jaka bude akce, ale nemohli jsme védét presné, jak se bude dialog rozvijet.
Rozdélili jsme film do deseti ¢asti a nacvidili kazdou zvlast. (...) To byla pro mé
skvéla prilezitost, jak zjistit, co funguje a co ne. Herci si viceméné mohli délat, co
chtéli. Nemél jsem naplanované zadné specifické pohyby kamery, jen jsem
zhruba védél, jak nasednout do auta a jak z néj pak zase vystoupit, a jelikoz
jsme to trénovali, tak moje télo uz jako by néjak védélo, co délat," (Canon-
Europe, 2015) popisuje ptipravy Grgvlen. I zde tedy, podobné jako u Idiotd,
muUZzeme mluvit a jakési Fizené improvizaci pfi praci s kamerou, kdy sice
neexistovalo pfedem pripravené rozzabérovani, ale veskeré pohyby kameramana
byly poctivé nacvicené predem. Presto zde vyznamnou roli hrala nahoda a
spontaneita na place, jelikoz herci méli relativni volnost pohybu, a kameraman
tak vzdy musel reagovat na to, jak se kterd situace v konkrétni okamzik

rozvinula.

DOKUMENT?

Jak jsem jiz nékolikrat zminil, autofi proklamuji, ze chtéli k nataceni pristoupit
jako k dokumentu. ,Dokument" je samoziejmé Siroky pojem, pod nimz si lze
predstavit velmi odli$né snimky. Rada dokument( se dnes - at uz jde o pouzité
formdlni a vyrazové prostiedky & inscenovani obrazi - v mnohém nelisi od
hrané produkce, ale vychazejme z predpokladu, ze Grgvlen se Schipperem méli
na mysli predstavu dokumentu jako syrového a nestylizovaného zaznam
skutec¢nosti. V tomto kontextu je zajimavé, ze snimek ma relativné vyraznou
vytvarnou stylizaci, kterd se nesnazi napodobit obvyklou predstavu o estetické
stylizaci dokumentu.

28



Sam Grgvlen priznava, ze ho vysledny vzhled filmu nejdrive trochu prekvapil:
~Nas kolorista, Pana Argueta, rychle pochopil, jak k filmu pfistoupit, a vytahl
barvy a kontrast mnohem vic, nez jak bych se ja, kdy byl byval odvazil. A to
tomu dalo Uplné jinou dimenzi. Kdyz jsem to poprvé vidél, uplné mé to to
ohromilo. (...) J& bych byl byval vtomhle ohledu mnohem konzervativnéjsi."
(Canon-Europe, 2015)

V tomto kontextu je také potieba zminit, ze film Casto pracuje s nediegetickou
hudbou, coz rozhodné nebyvd povazovano za prvek asociovany s iluzi
autenticity. Bylo by zajimavé vidét, jak by film plsobil bez takto relativné
vyrazné stylizace, a zda by to ve vysledku na ,autenticité" divackého prozitku

pridalo, ¢i zda by tomu nahodou nebylo naopak.

NATACENI BEZ POVOLEN{

Nataceni probihalo na realnych lokacich v berlinskych ctvrtich Mitte a Kreuzberg,
a jak Schipper priznava, na vétSiné z nich se natacelo bez radného povoleni,
protoze si to produkce zkratka nemohla dovolit. (Robinson, 2015) Filmafri si tedy
ani vétsinu lokaci nemohli upravit k obrazu svému, nebo jen castecné. Schipper
jako pfiklad uvadi, Ze vyménili lampy v gardzich a na jednom z billboardl, aby
meéli vice svétla. Obraz prestrelky se natacel na soukromych pozemcich, aby bylo
mozné mit scénu pod kontrolou, a pro scény odehravajici se v ulicich mél
Schipper k ruce tucet asistentl reZie, ktefi zastavovali chodce a vytvareli
»bublinu® pfemistujici se spolu s akci. (Robinson, 2015)

5.2.2 HERECKE PRVKY

NEHRAT, ZIT

PfestoZe snimek mda skoro dvé a pul hodiny, scénaf nebyl podle slov Schippera
delsi nez dvanact stran a neobsahoval zadny dialog. (Robinson, 2015) Samotné
nataceni tak bylo z hereckého hlediska do znacné miry improvizaci, ovSem
improvizaci v rdmci predem pripraveného schématu, ktery udaval, jak a kam se
mda dand akce vyvinout. (Lattanzio, 2016) ,Misto abych hercim vsechno
vysvétlovat a popisoval jim kazdou drobnost, nutil jsem je, aby pochopili své
postavy, a aby rozvijeli své role béhem nataceni." (Lattanzio, 2016)

Jako priklad toho, jak s herci pracoval, uvadi Schipper, scénu, v niz skupinka
slavi, ze se jim podafilo vykrast banku. ,Pracovali jsme na téhle scéné pékné

dlouho, protoze dlouho to nebyla oslava. Hybali se tak, jak méli, ale ja jim rikam:
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,musite zacdit blaznit' a to oni nedokazali. Bylo to celé takové robotické. (...)
TakZe, kdyz jsme &li tocit posledni ze tfi pokusd, Fikdm jim: nemdZete ,hrat,
musite si projit vSemi témi emocemi doopravdy. Musi to byt skute¢nost, ve které
jste a kterou zrovna prozivate." (Lattanzio, 2016) Opét se tedy jednalo o jakousi

V7 . . . o . . . 7 7
Fizenou improvizaci s durazem na velmi naturalistické herectvi.

ZNAME NEMECKE TVARE

Ve filmu nejen Ze nevystupuji neherci, ale nelze fici ani to, ze by ve snimku hraly
neznameé tvare. AC se nejedna o mezinarodni hvézdy, predevsim Frederick Lau a
Maximilian Mauuf uz pred natacenim Victorie patfili v Némecku k Casto
obsazovanym hercim, a to jak ve filmu, tak i v televizi. Oba se mimo jiné objevili
v pomérné Uspésném snimku N&s vddce. Prvni jmenovany za roli v tomto filmu
dokonce obdrzel na Némeckych filmovych cenach ocenéni pro nejlepsiho herce
ve vedlejsi roli.

Je samoziejmé otazkou (pro samostatny vyzkum) nakolik obsazeni ,,znamych
tvai™ poskodi zdani autenticity ve filmu, a zda by Schipper nenaplnil sv(j zdmér
,nhedélat film o prepadeni banky, ale udélat pfrepadeni banky" |épe, kdyby obsadil

meéné zname herce.

5.2.3 PRIBEHOVE PRVKY
PROLOG NEBO EXPOZICE?

Jak je patrné z predchazejiciho textu, Schipper zvolil velmi radikalni pfistup ke
psani scénare. Nez pristoupil ke zkouskam s herci, existoval jen
nékolikastrankovy naért akce bez dialogl a vyvoj scénafe a jednotlivych postav
tak do znacné miry probihal az béhem hereckych zkouSek. To se dozajista
vyrazné odrazilo i ve vysledné dramatické strukture filmu, kterou rozhodné nelze
povazovat za tradi¢ni ¢i modelovou.

Film ma z dramaturgického pohledu dvé velmi odliSné casti, pricemz za bod
zlomu by se dala oznacit 50. minuta filmu, tedy okamzik, kdy do kavarny za
Victorii a Sonnem vtrhnou zbyli mladici, protoze, jak se dozvime pozdé&ji, musi
vykrast banku.

Na prvni ¢ast filmu Ize nahlizet ze dvou Ghld. Jednak je mozny pohled, Ze jde
v zasadé o snimek s rozvolnénou naraci. Ne snad Ze by zde byla az tak oslabena
vazba mezi pri¢inami a nasledky, ale chybi zde zakladni dramaticka situace.

Jak pise David Mamet ve své knize On Directing Film, film by mél v divakovi

predevsim vytvaret ocekavani, aby ten se bal, co se stane s hlavnim hrdinou,
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nebo mu pral, at zvlddne cestu, na kterou se vydal, a podobné. Jinak jde jen o
sled scén bezcilné jdoucich za sebou. (Mamet, 1991) Tento prvek ocekavani
Victoria ve své prvni Casti postrada. Jediné, co posunuje déj kupredu, je mozny
vztah mezi Victorii a Sonnem, tedy linka, jez do znacné miry utvari osu celého
filmu.

Druhym pohledem, jimz Ize na prvni ¢ast filmu nahlizet, je, ze se jedna o ve své
podstaté expozici, na jejimz konci dochazi k predstaveni zakladni dramatické
situace: mladici musi vykrast banku a Victoria se k nim prida. To by vSak
znamenalo, ze je tato expozice neprimérené dlouhda, alesponn vzhledem
k jakémusi vSeobecné pfijimanému chapani expozice (v tradi¢ni filmové
strukture), ktera by u celovecerniho filmu méla mit okolo tficeti minut.

At uz vnimame prvni ¢ast jako svého druhu prolog s odliSnou dramatickou
stavbou oproti zbytku filmu, ¢i jako expozici, druhda c¢ast snimku je
z dramaturgického hlediska relativné tradi¢ni. A to nehledé na to, zda ji mame za
v zasadé samostatny celek, nebo ji chdpeme jako druhé a treti déjstvi filmu.
Stejné jako Idioti i Victoria se da& povazovat za ,vypravéni se skupinovym
hrdinou" a i zde je zastfeSujicim makropribéhem otazka preziti skupiny, v tomto
pripadé dokonce doslovna. Hlavni linka je vystavéna okolo postavy Victorie, jejiz
pribéh - stejné jako pfibéh Karen v Idiotech - film ramuje.

VSEDNI ZANROVKA

Klicovym elementem vypravéni filmu Victoria je néco, co napfi¢ touto praci
nazyvam banalitou kazdodennosti. Tento element zde ma dvoji rozmér.
Obvyklejsi zplsob, jak chapat ,banalitu kazdodennosti® ve filmu je: snimek
nezobrazuje vyjimecné, ale naopak bézné rutinni situace ze Zivota postav a
potazmo i bézné rutinni situace, které zaziva vétSina z nas. V tomto ohledu u
Victorie opét plati ono rozdéleni na dvé Casti. Prvni, jez nejdrive ukazuje Victorii
na party, a posléze jak se seznamuje se skupinou mladikd, pije s nimi na stfede
a poté s jednim z nich sedi v kavarné pred oteviraci dobou, se urcité dava
povazovat za pomérné vsedni, i kdyz ne tfeba kazdodenni, zkusenost postavy. A
asi i velka c¢ast lidi zhruba ve Victoriiné véku, ma podobnou zkusenost z vlastniho
zivota. O druhé casti snimku se totéz fici rozhodné neda. Vykradani banky a
nasledna prestrelka s policii rozhodné nepatfi mezi vsedni udalosti ani v Zivoté
Victorie, ani v zivoté bézného divaka. Ve skutecnosti se jedna spise o zapletku,

kterou si spojujeme se zanrovym filmem (,krimifilm“), nez se snimkem, jenz

31



snazi dosahnout iluze autenticity v tom smyslu, jak jsem ji definoval na zacatku
této prace.

Druhym moznym pohledem na ,banalitu kazdodennosti® je chapat ji jako
banalitu a vsSednost, s niz jsou vyobrazeny a vypravény jednotlivé situaci ve
filmu. Tento rozmér ,banality kazdodennosti* je diky aspektu redlného Casu ve
Victorii vSudypfitomny. Zadna ze scén neni redukovéna jen na ,vyznamné"
momenty, kliCové z hlediska vypravéni, jez posouvaji pribéh kupredu.
S postavami musi divak ujit kazdy metr, vystoupat s nimi kazdy schod.
Sebebanalnéjsi a - z hlediska vypravéni pribéhu - sebezbytecnéjsi situace Cci

moment jsou ve Victorii pfitomné, pokud jsou soucasti dané situace.

REALITA A MOTIVACE

~Nékdy se mé lidé ptaji: ,Jaké filmy té inspirovaly?' (...) Moje inspirace ale byla
prosté bankovni loupez, odtud jsem zacal. Denni snéni o bankovni loupezi a
potom pfemysleni o tom, jak muZu nato¢it film, ktery by byl zajimavy,"
(Lattanzio, 2016) rika o filmu Shipper. Je samozrejmé otdzkou, do jaké miry jde
o uprimné prohlaseni a do jaké miry o urditou sebeprezentaci. Nicméné je
pravdou, ze film Victoria je velmi realisticky, at uz z hlediska pravidel fungovani
fikéniho svéta, tak z hlediska lokaci, rekvizit a hereckého projevu. A realisticky je
zde podle vdeho i zpusob, jak postavy vykradaji banku, stejné jako postup
policie, jez je sleduje.

Z mého pohledu v8ak s timto, jinak striktné realistickym zplsobem vypravéni,
koliduje uvéritelnost motivace Victorie v okamziku, kdy se prida k bankovni
loupezi. Ze by divka, kterd se bala ukrast pivo v obchodé&, $la o pll hodiny
pozdéji dobrovolné vykrast banku a chovala se tak chladnokrevné, jako by to byl
jeji denni chleba? Toto je z mého pohledu problematické zejména vzhledem k

ultrarealistickému kdédu, v némz je cely film vypravén.

5.2.4 SHRNUTI ANALYZY FILMU VICTORIA

Co jsou tedy ony hlavni prvky, jimiz snimek Victoria dosahuje iluze autenticity?
Vypravéni v jednom neprerusovaném zabéru a z toho vyplyvajici striktni

subjektivita, kterd ale neni subjektivnim vypravénim z pohledu zadné z postav,

ale subjektivnim pohledem kamery, potazmo divaka.
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Aspekt redlného c¢asu vyplyvajici z absence strihu, tedy primarné technického
(formalniho) prvku, jenz se vSak vyrazné promita i do dramatické akce, ktera tak
neni sestavend pouze z momentl ,funkénich® pro vypravéni pfib&hu, ale

obsahuje mnozstvi ,banalnich" vSednich situaci.

Snaha vyhnout se c¢emukoliv, co by mohlo vyvolat u divaka zcizujici
efekt, at uz jde o vyrazné pohyby kamery, &i ,klasické" chyby jako stin v

zabéru, jejz vrha mikrofon.

(Tyto tfi vySe zminéné prvky jsou z mého pohledu klicové pro dosazeni imerze.)

Role nahody a fFizena improvizace, pricemz ona improvizace se nevztahuje
pouze k herecké akci, ale ve velké mire i k samotnému vyvoji scénare a praci

s kamerou.

Zakotveni filmu v realité, coz se tyka jak pravidel fikéniho svéta, tak vyuziti
realnych lokaci a rekvizit a také jednani postav. (Ovsem s drobnym ,ale", jez

miri k uvéritelnosti motivace hlavni postavy.)

Naturalisticky herecky projev.

Z prvkl spojovanych s iluzi autenticity ve filmu absentuje ve Victorii ze zfejmych
ddvodu diskontinutni stfih. Schipper také nesahl k obsazeni nehercd, jinak ale
v zdsadé vyuziva prvkl, jez jsem identifikoval v Gvodni ¢asti této prace. Velmi
vyraznym faktorem, o némz ale re¢ nebyla, je aspekt redlného ¢asu, coz je
z hlediska Victorie zcela klicovy element vypravéni. Jde ovSem o prvek, jenz je
v zésadé implicitn& pfitomen pfi pouziti ,dlouhych zabé&rd". Otdzkou je nakolik
k autenticité prozitku prfispivd pomérné vyrazna vytvarna stylizace snimku a
nediegeticka hudba, jiz vyuziva. A za pozornost zcela jisté stoji i fakt, ze v druhé
¢asti snimku se objevuje zapletka, jez byva obvykle zpracovana formou
zanrového filmu a pro néj typickych vyrazovych prostfedkl. Tento typ zapletky

rozhodné nebyva spojovan s iluzi autenticity ve filmu.
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6. ZAVER

Z analyz snimk{ Idioti a Victoria vyplyva, Ze mnoho prvk{, jez oba filmy
vyuzivaji k dosazeni iluze autenticity, je jim spolecnych. Jak von Trier, tak
Schipper v prib&hu celého procesu nataceni kladli diraz na princip, jejz jsem si
dovolil pojmenovat ,Fizenou improvizaci®. U obou dvou filmi méli herci moznost
improvizovat ovSem jen v ramci predem vymezené akce, o niz védéli, kam ma
smeérovat. Zaroven vSak méli relativni volnost v tom, jak k danému cili dojit. A
podobné& oba tvlrci pracovali i s kamerou. Namisto striktniho, predem
pripraveného rozzabérovani, které by bylo nasledné dodrzeno, vznikaly zabéry
vice organicky v ramci dané situace pfimo béhem samotného nataceni. Je
zfejmé, Ze pFi tomto zplsobu nataéeni hraje velkou roli faktor ndhody, na druhou
stranu vSe probiha v kontrolovaném prostiedi pfredem pripraveného ramcového
planu.

Oba tvlrci také zjevné kladli velky diraz na ptisné zakotveni filmu v realité, at uz
se to tyka pravidel fikéniho svéta, tak lokaci, rekvizit, hereckého projevu, Ci
realisticnosti postav a jejich chovani. (Pouze u Victorie je v tomto ohledu
problematickd motivace hlavni postavy.)

Pokud se podivdme na jednotlivé prvky spojované s iluzi autenticity, které tvirci
ve snimcich Idioti a Victoria vyuzili, izolované, zjistime, ze autofi nesahli k pouziti
74dného radikadlné nového ¢&i odlisného zplsobu navozeni iluze autenticity oproti
t&m, jeZ jsem identifikoval v teoretické &asti této prace. DlleZité viak je si
uvédomit, e u obou t&chto snimkd tvlrci nepracovali s jednotlivymi prvky
oddélené, ale vyuzivali jich ve vzajemné souhre. Oba reziséri pritom vychazeli -
dost moznd nevédomky - ze dvou odlinych principl, jak dosahnout iluze
autenticity ve filmu. Tyto principy miZzeme oznadit jako ,napodoba" a ,imerze".
Zatimco zakladnimi predpoklady pro dosazeni imerze se zda byt subjektivni
vypravéni z pohledu divaka (respektive z pohledu prvni osoby jako napfiklad u
Vejdi do prazdna), vypravéni v redlném case a snaha co nejvice potlacit cokoliv,
co by mohlo vyvolat zcizujici efekt; u napodoby jde predevsim o napodobeni
formatu, jejz si divak asociuje se zaznamem autentické skutecnosti, pricemz
ptipadny zcizujici efekt mdZe byt naopak Zadouci.

U imerze je mozné identifikovat formalni prvky, jez tento pristup vyzaduje: rucni
kamera a absence stfihu; u napodoby to tak snadné neni. Ackoliv v pripadé

Idiotd jsou zjevné kli¢ovymi formalnimi prvky ruéni kamera a diskontinuitni stfih,
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je mozné si predstavit, ze predevsim diskontinuitni stfih nemusi byt nutnou
podminkou pro dosazeni napodoby. Hypoteticky se nabizi i moznost, Zze by oba
principy, napodobu a imerzi, Slo vyuzit zaroven, ve vzajemné symbidze.
Pfikladem mdZe byt scéna (dejme tomu tfeba dopravni nehoda), jiz nékdo
z Gc¢astnikd nataci na mobilni telefon. Je v8ak otdzkou, jak v takovém to pfipadé
pracovat se zcizujicim efektem.
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