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Abstrakt

Diplomova prace se zabyva vztahem tradi¢niho kanonu dramatické narace a neobvykle
vypravénych artovych filma. Mapuje diskurz literatury uréené scénaristiim a zkouma
teze, ze kterych vychazi. Vysledky zkoumani pak vyuZziva pfi narativni analyze radikalné
vypravénych filmad. Interpretuje odchylky i styéné body mezi témito vyrazné odliSnymi
pristupy k filmové naraci. Zaroven se prostifednictvim stylistické analyzy pokousi najit
vztah mezi nestandardnimi narativnimi postupy a formalnimi rozhodnutimi. Diplomova
prace zaroven zkouma souvislost mezi zpusobem narace a tématy &i obsahy, které

mohou byt ve formé& vypravéni implicitné pfitomné.

Klicova slova
Artova kinematografie, nedramaticka narace, Millenium Mambo, Western, Post

Tenebras Lux

Abstract

This diploma thesis deals with the relationship between the traditional canon of dramatic
narration and unusually narrated art films. It maps the discourse of literature for
screenwriters and examines the theses on which it is based. The research results are
then used in narrative analysis of radically narrated films. It interprets the deviations and
interfaces between these diametrically opposed approaches to film narration and,
through stylistic analysis, tries to find the relationship between the fabula, the structure
of the slat, and the overhead solutions. The thesis also deals with what motivations are

different in the narration in relation to the reflected reality and its topics.
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Art cinema, non-dramatic narration, Millenium Mambo, Western, Post Tenebras Lux
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uvoD

v vrs

V této praci se zaméfim na narativni a stylistické postupy ve vybranych
nestandardné vypravénych artovych filmech v kontextu konvenci a pravidel kanonu
dramatického vypravéni.

Vychodiskem mi pfi tom bude snaha zmapovat a analyzovat diskurz literatury
uréené scenaristim a tradic, ze které vychazi. Cilem prace neni prokazat, Ze literatura,
ktera se obCas oznacuje jako ,scenaristické kucharky®, neni obecné platna. Ale naopak
dikladné analyzovat vztahy mezi konvencemi tradi¢niho vypravéni a odchylkami ve
filmech, které vypravi jinak a tyto konvence prekracuiji.

Opiram se pfi tom o nékolik pracovnich hypotéz. Prvni z nich je, Zze i radikalné
vypraveéné artové filmy, které se na prvni pohled vzpiraji tradi¢ni dramatickym
zvyklostem vypravéni, se mizeme pokusit zkoumat na zakladé jejich vztahu k témto
konvencim a budeme zde nachazet styéné body nebo je mizeme zkoumat
prostfednictvim konvenci, které neguji. Druhou hypotézou je, Ze pfekraCovani
normativnich modeld kdnonu dramatické narace ma své hluboké odavodnéni v obsahu,
ktery se film pokousi komunikovat, a v realité i problémech doby, kterou reflektuje. Treti
hypotézou, kterou bych chtél ovérit, je, Ze absence tradi€nich mechanismu
dramatického vypravéni muze byt vyvazena na urovni rezijnich postupu a stylu.

V prvni Casti se zaméfim na divadelni kofeny, ze které dramaticka narace
vychazi a uvahy ¢i konvence, které se do soucasnosti povaZzuji za relevantni v debatach
o filmové scenaristice. V druhé €asti se budu vénovat jiz konkrétnim proudiim v
literatufe zamérené na psani scénare. Ve tfeti Casti se zaméfim na souCasnéjsi
publikace, které néktera z dogmat klasickeé filmové narace vyvraci. Ve Ctvrté Casti se
dotkneme odbornéjsi literatury, ktera se zabyva specifiky vypravéni v artovych filmech a
v posledni ¢asti se budeme vénovat samotné analyze vybranych filmu.

Pro analyzu jsem zvolil tfi vzajemné vyrazné se liSici filmy, které se na prvni
pohled vzpiraji kanonizovanym konvencim dramatické narace. Snimky poji skute€¢nost,

Ze v poslednich dvaceti letech soutézily na festivalu v Cannes a dostalo se jim



mimoradné pozornosti od odborné verejnosti.' Zaroven jde o filmy, které jsem zvolil z
ddvodu, Ze ja sam je povaZzuji za vyjimecné, nekonvencéni, provokativni a v jistém ohledu
enigmatické. Dale jsem se pfi svém vybéru pokusil o pestrost. Krom skuteCnosti, ze
nejde pouze o tvorbu muzskych rezisért a kazdy z filma je z jiné €asti planety, vychazim
z predpokladu, Ze vSechny tfi filmy uchopuji filmové vypravéni odliSné, reprezentuji jiny
proud v kinematografii. Western (r. Valeska Grisebach, 2017, Némecko - Bulharsko -
Rakousko)? vypravi chronologicky a pfimo se odkazuje na jeden z nejvyraznéjSich
kinematografickych zanru. Post Tenebras Lux (r. Carlos Reygadas, 2012, Mexiko -
Nizozemi - Francie - Velka Britanie)® se zas vyrazné opira o symbolismus i metafyzi¢no
a fabule filmy je nejméné srozumitelna. Snimek nabizi znacnou interpretacni mnohost..
Millennium Mambo (r. Hou Hsiao-Hsien, 2001, Francie — Tchaj-wan)* naopak velice
asociativné a realisticky zobrazuje repetitivni kazdodennost (tehdejSi) soucasnosti.

PFi analyze formalnich a stylistickych prostfedku a interpretaci jejich smyslu se
budu CasteCné opirat o jazyk a nastroje neoformalistické analyzy, které napfiklad
srozumitelné vyklada David Bordwell ve své knize Uméni filmu: Uvod do studia formy a
stylu.®> Zaroven jakozto student katedry rezZie na prakticky zaméreném filmovém oboru
budu vychazet i ze zkuSenosti nabytych z nataceni viastnich filma, ze zkuSenosti
ziskanou praci s herci, pfipravou mizanscény a praci s kamerou atd. Véfim, ze takova
zkuSenost, pfedevsim pfi snaze o dosazeni pfirozenosti, nenucenosti a ,Zzivotnosti“

nékterych obraz( v jistém ohledu pfesahuje pohled profesionalniho analytika (filmového

' Informace o festivalovych ocenéni prebiram ze serveru IMDB.com. www.imdb.com [onling]. [cit.
2019-08-26].

2 Jdaje o originalnim a distribuénim nazvu, rozku vzniku a koproduké&nich zemich ptebiram z:
https://www.kviff.com/cs/program/film/4823848-western/ [online]. [cit. 2019-08-26].

% Udaje o originélnim a distribu¢nim nézvu, rozku vzniku a koproduké&nich zemich pfebirém z:
http://artcam.cz/post-tenebras-lux/ [online]. [cit. 2019-08-26].

‘Udaje o originalnim a distribuénim nazvu, rozku vzniku a koprodukénich zemich prebiram z:
http://nfa.cz/wp-content/uploads/2014/11/Ponrepo-bro%C5%BEura-kv%C4%9Bten-a-%C4%8Derven-201
7.pdf [online]. [cit. 2019-08-26].

5 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Gvod do studia formy a stylu. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.



védce). A myslim si, Ze praveé to je jednou z podstatnych kvalit, ktera v jistém ohledu

spojuje tfi analyzované filmy i jejich tvarce.



1. Kdnon dramatického vypraveéni

Pfi své snaze popsat kanon, ze kterého se ¢asto vychazi pfi vyuce psani
scénarl, bych se rad oprel o spojeni dramatické vypravéni (pfipadné dramaticka
narace), ktery jsem jiz pfedestfel v ivodu. Pojem jsem si vypujcil z pfednasky
némeckého dramaturga Franze Rodenkirchena prfednesené v ramci projektu
iniciovaného Statnim fondem kinematografie Dramaturgicky inkubator (pfednasky
vydala Kancelar Kreativni Evropa v roce 2019 pod jménem Cesty ke scénafi VII:
Dramaturgicky inkubator).® Rodenkirchen hovofi o dramatickém vypravéni a
nedramatické naraci. Toto roz¢lenéni mizeme povazovat za velice uziteéné. Protoze i
kinematografie, ktera se neopira zcela o zaklady lezici v klasickém dramatu, mize mit
ambici néco vypravét (napfiklad vizualnim jazykem). To bude do jisté miry i pfiklad
filma, které budeme pozdéji rozebirat.

Slovo dramaticky nam napovida, Ze pojem ma puvod v dramatickém uméni. A to
dokonce uz v antickém dramatu. | v sou€asnosti pfi zkoumani kinematografie byva
povazovana Aristotelova Poetika’ (a konkrétné jeji dochovana ¢ast pojednavajici o
tragédii) za prazaklad a relevantni pojednani k tématu, které obvykle nechybi v sylabech
vénuijicich se filmové dramaturgii nebo psani scénaru. A nepochybné pravem. Mnohé z

poucek stale maji svou platnost, nebo mohou byt pfinejmensim uziteCné.

Aristoteles definuje pomérné jednoduchou strukturu. Celek podle n& musi mit
zacCatek, stfed a konec. Zdanliveé trivialni konstatovani predjima tfiaktovou strukturu
vypraveni, vyplyva z né€j poradi udalosti i rozdéleni do Casti, které se od sebe odliSuji.
Podstatna je i teze, Ze udalosti a Ciny v tragédii by nemély byt episodicke, ale mély by
byt provazany nutnosti, vnitfni souvislosti a pravdépodobnosti. Aristoteles povazuje za

pfiznak Spatného basnictvi epizodickou strukturu, kdy se jednotlivé udalosti objevuji

6 Cesty ke scénafi VII Dramaturgicky inkubator. Praha, 2019.

" Poetika. Vyd. v Antické knihovné 1. (celkem 8.). Praha: GRYF, 1993. Anticka knihovna (Svoboda). ISBN
80-85829-01-0.



oddélenég, bez toho, aby ze sebe néjakym zplsobem vyplyvaly. Aristoteles tak jinymi

Aristoteles pak rozdéluje déje na jednoduché a zapletené. Jednoduché déje se
vyznacuji souvislosti a prechodem beze zmény. Klicovy je vSak dé&j zapleteny. Zde
Aristoteles pfichazi se dvéma zasadnimi pojmy. Anagnorise (poznani) a peripetie
(obrat). V prvnim pfipadé jde o zménu z nevédomosti v poznani, v pfipadé druhém jde o
zménu udalosti v jejich pravy opak. Peripetie i anagnorise by pak mély vychazet z
pravdépodobnosti nebo nutnosti a mély by souviset s déjem. Nejkrasnéjsi anagnorise
pak ma byt takova, ktera se déje s peripetii zaroven.

Z hlediska struktury jde o figury a pojmy, které mohou byt jisté v mnohém
uziteCné dodnes. Podstatné pak je pfedevsim to, jak Aristoteles definuje déj. Dgj
(mythus) je napodobeni €inu. Sam pak pise: ,Basnici neusiluji napodobovati povahy,
nybrz v ¢inech zahrnuji zaroveri povahy.* Tim se dostavame k jednomu z
nejobvyklejsich uchopeni dramatu jakozto zobrazeni jednajicich postav.

Dale Aristoteles piSe: ,Zakladem tedy a takrka dusi tragédie jest déj, povahy jsou

na misté druhém.*®

Pokud bychom chtéli aplikovat Aristotelovu Poetiku na film, se zajimavou uvahou
pfisel Dick Ross, poradce pro psani scénarl v programu SOURCES 2, ve své
prednasce v Praze u pfileZitosti prezentace programu (pfednasky byly vydany pisemné
za podpory MEDIA pod nazvem Cesty ke scénafi), kdy hovofil o dilezitosti postav ve
scénafich. Dotyka se i problematiky Aristotelovy Poetiky: ,Ja bych se zde chtél zabyvat
roli POSTAV ve filmovém pfibéhu. ZcZasti to vyplyva z mé touhy svrhnout otrockou
oddanost mnoha lektort Aristotelovym principum dramaturgie. Aristoteles, ktery jako

prvni bezpochyby nejsilnéji ovlivnil vyvoj dramatu, pfed dvéma a pul tisici lety napsal:

vvvvvv

8 Poetika. Vyd. v Antické knihovné 1. (celkem 8.). Praha: GRYF, 1993, s. 16. Anticka knihovna (Svoboda).
ISBN 80-85829-01-0.

® Tamtéz.
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snizil ddlezitost postav - alespon jako vychoziho bodu dramatu. Tento pfistup ke
,Skladbé“ vypravéni pretrvava dodnes.“"°

Dick Ross oproti Aristotelovi stavi postavy prfed samotny déj a zaméfuje se
primarné na né. Takovy odklon mlze byt zcela legitimni, vezme-li v potaz, Ze film a
klasické drama jsou dvé odliSné discipliny s naprosto odliSnymi moznostmi, co se
vyjadiovacich prostfedkl tyCe. Zaroven vSak se mizeme ve filmu posunout i tematicky
od toho, €im se Aristoteles zabyval. Namétem nam uz nemusi byt nutné velké Ciny reku.
Sam Aristoteles upozoriiuje, ze dramatiCti basnici nakonec sami pfisli na to, ze
nejkrasnéjsi tragédie se daji psat jen o nékolika urozenych rodech (jmenovité hovofi o

Akmeonovi, Oidipovi, Oretovi, Meleagrovi, Thyestovi a Telefovi).

V Ceském kontextu se vénuje problematice dramatu mj. Jan Cisaf. Jeho kniha
Zaklady dramaturgie’” sice také spada do literatury zabyvajici se predev§im divadlem a
divadelni dramaturgii, pracuje v8ak s postupy, se kterymi se setkdvame i v uvahach o
filmovych scénafich a filmové dramaturgii. Jan Cisaf vychazi z pojednani Otakara Zicha
Estetika dramatického uméni.'? Zich tvrdi, Ze na pocéatku dramatické tvorby je
dramaticka situace. To poslouZilo Cisafovi jako vychodisko pro zaklad jeho teorie
dramaturgie: ,Svym zpldsobem se to da fici i o dramaturgicko reZijni koncepci: na
podétku je dramaticka situace. Rikém-li svym zplsobem, chci tim vyjédrit to, Ze zatimco
autor dramatickou situaci tvofi, ukolem dramaturgického rozboru je tuto situaci v
hotovém dramatickém textu objevit a analyzovat ve vSech jejich slozkach.”?

S pojmem zakladni dramaticka situace dramatu se mizeme setkat (alespon v
kontextu FAMU) pfi rozpravach nad naméty, scénafi i hotovymi filmy €asto. Jan Cisafr ji

vysvétluje podrobné: “Situace je pro nas termin, ktery oznacuje postaveni jedné nebo

10 Cesty ke scénari. Praha, 2005, s. 2.

" CISAR, Jan. Zaklady dramaturgie. 2. dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 1999. ISBN
80-85883-49-X.

12 ZICH, Otakar a lvo OSOLSOBE. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie. 2.(v Panoramé
1.)vyd. Praha: Panorama, 1986. Dramaticka uméni (Panorama).

13 Zaklady dramaturgie. Zaklady dramaturgie. 2. dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 1999, s.
17. ISBN 80-85883-49-x.

11



nékolika osob v urcitém ¢ase a prostoru ¢i souhrnu urcitych podminek nejriznéjsiho
druhu, které charakterizuji stav urcitého jevu. Mluvime napr. o spolecenske,
ekonomické, politické, ale i povétrnostni, ¢i dopravni situaci. (...) Jestlize o situaci
Jjakéhokoliv typu fekneme, Ze je dramaticka, rozumime tim, Ze se v souhrnu podminek
néjakého jevu Ci v postaveni nékterého clovéka nashromazdila rada rozpornych a tézko
fesitelnych momenta. ™

Rozdil mezi dramatickou situaci obecné a dramatickou situaci dramatu pak
spociva v tom, Ze Clovék v dramatu nemuze byt vné situace. ,Musi to byt situace, jejiz
vSechny slozky vedou k jednani ¢lovéka,”® pise Cisar. ,Jednani postav v dramatické
situaci dramatu je jednani, které usiluje fesit ¢inem, skutkem, konkrétni situaci, v niz lidé
- fec¢eno co nejjednoduseji - nemohou dale zit. V tom je dalSi naléhavost dramaticke
situace dramatu. NemuZeme nechat lidem na vybranou, zda budou nebo nebudou
Jjednat. Nemohou-li zit tak, jak ziji, stava-Ili se jejich existence nemoznou, potom prosté
Jjednat za kazdou cenu musi. To je rozhodujici pro postaveni ¢lovéka v dramaticke
situaci dramatu. Dobré drama je takoveé, které vSechny své postavy do takovéto pozice
uvadi.”®
Z tezi Jana Cisare je zjevné, jak stéZejni je pro néj jednani postav (coz je
samoziejme i pro Aristotela). Jednani a aktivita postav se tak stava jednim z pilifQ

kanonu dramatiky.

Divadelni dramaturgii se svym zpUsobem zabyva i popularni kniha Waltera Kerra
z Sedesatych let Jak nepsat hru."” Kerr si v8§ima, Ze New York (a USA obecné) ztraci
zajem divaku o divadlo. Kerr nachazi jasnou pficinu: americti autofi se odcizili publiku
pfi snahach napodobovat norského dramatika Ibsena a ruského dramatika Cechova.

Ameri¢ti dramatici se zacali pfili§ zabyvat spole¢enskymi a politickymi problémy, zacali

4 Zaklady dramaturgie. Zaklady dramaturgie. 2. dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 1999, s.
18. ISBN 80-85883-49-x.

5 Tamtéz.

16 Zaklady dramaturgie. Zaklady dramaturgie. 2. dopl. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 1999, s.
18-19. ISBN 80-85883-49-x.

" KERR, Walter. Jak nepsat hru. 2. vyd. Praha: Orbis, 1963. Knihovna divadelni tvorby.

12



ohledavat ve svych hrach pfili§ vSednost, ustoupili od velkych dramatickych gest a
velkych &inu a zacali se zabyvat spiSe psychologii charakter. D&j zacal v jejich hrach
postradat spad a americké divadlo sice ziskalo v publiku vzdélaného intelektuala, ale
ztratilo prodavacku. Kerr jednoznaéné neubira Cechovovi jisté kvality (zvIast ve
schopnosti postihnout postavy i v mife realismu), ale povazuje ho spole¢né s Ibsenem
za nepifili§ dobry vzor pro budoucnost amerického dramatu. Naopak pfikladnym je podle
Kerra Shakespeare, ktery umi zobrazit velka dilemata a psychologii postav v dramatech
bohatych na akci, zvraty a vyrazné déje.

S Walterem Kerrem tak narazime opét na jeden z leitmotivi debat o dramatické
naraci. Ustupuje kvlli postavam do pozadi dé&j a stava se tim pak vypravéni méné

dramatickym? Muze byt vypravéni prosto velkych €int?

13
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2. Literatura o psani scénaru

2.1. FrantiSek Daniel pred emigraci

Vyraznym pedagogem scenaristiky a zaroven autorem nékolika pojednani o psani
scénare je FrantiSek Daniel. Jeho zasadni pedagogicky pfinos je vyzdvihovan i v
¢astech Deniku Pavla Juracka.'® Pravé scenarista a rezisér ¢eskolovenské nové viny
Pavel Juracek prodel ve vztahu k Danielovi pozoruhodnym vyvojem. Po¢ateCni adoraci

vystfidala (po Danielové emigraci) velice kriticka vyjadreni.

Juracek se mezitim stal filmovym rezisérem a ve své uméleckém smérovani se rozesel
s u€enim Daniela: ,FrantiSek Daniel mé pak az do Ctvrtého ro¢niku utvrzoval, Ze mam
svoji ctizadost obracet k tématu a zpusobum jeho zpracovani. Rozhodnuti stat se
scenaristou jsem bral velice vazné. Danielovy pfednasky mé utvrdily v pfesvédceni, ze
uméni scénare spociva v dobre promyslené expozici, obratné zkonstruovanych
zapletkach a neo¢ekavanych peripetiich, ve schopnosti soustfedit vSechny konflikty do
logické katastrofy a prijit v zapéti s elegantnim rozuzlenim. Jelikoz jsem nepokladal film
za uméni, nenapadlo mé tenkrat, Ze bych se mél ve scénarich pokouset o vic nez o
feseni dramatickych situaci, jejichZ po&et se od Sofokla aZ po nase &asy nezménil. Cetli
Jjsem Krale Oidipa, Sudiho zalamejského, Othella, Lakomce, Divotvorny klobouk, Pani z
namori, Visriovy sad a Obchodnika s des§tém jenom proto, abychom se ujistovali, Ze
dramatické situace zustavaji stale stejné.

V té dobé jsem povazoval Shakespeara za remesinika, jehoz dovednosti pfekonal
Lubitsch, zatimco Moliére toho moc neumél, Cechov si drama pletl s literaturou a Ibsen
otviral oponu v okamziku, v némz by se méla zavrit. VySla Kerrova kniha, ktera me

ubezpecila, ze Daniel ma pravdu, vSechno mi bylo jasné, véfil jsem, Ze mé scénare jsou

18 JURACEK, Pavel, LUKES, Jan, ed. Denik: (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv, 2003. Knihovna
lluminace. ISBN 80-700-4110-2.
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bezvadné, zatimco v povidkach a novelach vyslovim to, ¢im se film nezabyva a co mu
ani neprislusi.“’

Citovana pasaz dobfe ilustruje vyrazny diskurz o tzv. pravidlech filmového
vypravéni. Scenaristika je v tomto diskurzu opét velice zavisla na zakonitostech
dramatu, na antickych vzorech a Kerrova kniha je dokonce vnimana jako relevantni

prispévek k rozpravé nad tématem psani filmovych scénaru.

Zakonitosti flmového vypravéni se Daniel pokusil postihnout spole¢né s MiloSem
V. Kratochvilem v knize Cesta za filmovym dramatem.?® Publikace je poznamenana
dobou svého vydani (v knize nechybi ani nékolik citatd Vladimira lljice Lenina jakozto
prispévkl k tématu pravdivost filmového uméni) a krom zakonitosti flmového dramatu
se zabyva mimo jiné i navody, jak pfi psani scénafe postupovat nebo ryze technickou
problematikou (leva a prava strana scénare atd.).

Cesta za filmovym dramatem stoji do velké miry na Aristotelové Poetice. Autofi
ho nékolikrat cituji i parafrazuji. Drama také chapou jako jakysi celek, ktery, aby byl
krasny, musi mit urcitou stavbu, kompozici. Ve svém pojeti dramatu se opiraji o zname
pojmy expozice, kolize, krize, peripetie a katastrofa.

FrantiSek Daniel s MiloSem V. Kratochvilem nikterak neodbocuji od tradi€nich
principt dramatu: ,Dramatik ma k dispozici pouze a jediné jednani; jinymi prostredky
neprobudi skute¢ny zajem divakuv a jeho kompozicni mistrovstvi se projevi pravé v tom,
Jak dovede toto jednani zintenzivnét, jak dovede kazdé scény vyuZit k zostreni
zéakladniho konfiiktu.“?’ Opét se setkavame s jednanim jako se zakladnim stavebnim
kamenem dramatu. Konflikt je pak disledkem pusobeni protichdnych sil. Jde o
dramatickou srazku, ktera podle autoru je zdrojem rozvoje, hybnou silou a zakladem

syzetu: ,Jenom déj a protidéj tvori jednotnou celistvou udalost.”??

'® Denik: (1959-1974). Praha: Narodni filmovy archiv, 2003, s. 636. Knihovna lluminace. ISBN
8070041102.

20 DANIEL, Frantisek a Milo$ Vaclav KRATOCHVIL. Cesta za filmovym dramatem. Praha: Orbis, 1956.

2 DANIEL, Frantidek a Milo$ Vaclav KRATOCHVIL. Cesta za filmovym dramatem. Praha: Orbis, 1956, s.
126-127.

22 DANIEL, Frantidek a Milo$ Vaclav KRATOCHVIL. Cesta za filmovym dramatem. Praha: Orbis, 1956, s.
87.
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Autofi opét pracuji i s pojmem zakladni situace. Chapou ji jako kolizi - rozpornost,
ktera si zada vyfeSeni. Jde o moment ve struktufe vypravéni, ze které pak vyplyva
samotny konflikt.

V souladu s Aristotelovymi tezemi o tom, Ze d&je maji vyplyvat jeden z druhého,
Kratochvil s Danielem trvaji na tom, Ze v zakladnim konfliktu nebo v charakteru postav
se nesmi projevovat nahoda. Neni to dramatické feSeni. Dilo pak ztraci svou celistvost a
prestava byt (spoleCenskym) vyjadfenim autora s pevnym ideové-tématickym zakladem
(tedy subjektivnim pojednanim néjakych otazek).

To je podstatna mySlenka v Danielové a Kratochvilové pojeti dramatu. Tématu i
ideji za dilem, zpusobu, jakym odrazi film skuteCnost, a jak si bere svét na paskal,
prikladaji velkou dulezitost. Upozoriuiji, ze takova abstrakce vychazi ze zrcadleni
konkrétnich véci, jednani a jejich uspofadani. Neni dle nich nic horSiho, nez kdyz se
snazi dramaticky umélec uchopit néjakou ideju abstraktné. Ale takto budovana konkrétni
skute€nost musi byt pevnou stavbou (protoze drama se dle jejich slov nepiSe, ale stavi).

Je zajimavé, Ze pro ideovou soudrznost - pro fungovani celku - pak vnimaji jako
nutnost, aby se dramatik vyvaroval nahodam v zakladu dramatu. A vlastné implicitné tak
podmiriuji myslenkovou vypovéd pfi¢innym zfetézenim udalosti, déji (jak fika
Aristoteles), které vyplyvaji jeden z druhého a jsou pravdépodobné. Pravé nahoda
pfitom (jak si ukazeme pozdéji) je pomérné obvyklym prostfedkem, se kterym pracuji
nékteré artoveé filmy. Nutnost a nahodilost ve vztahu k reflektované skuteCnosti je

stéZejnim mistem, kde se €asto rozbihaji rizna paradigmata vypravéni.

2. 2. Frank Daniel po emigraci

V anglosaském kontextu se pak setkavame v souvislosti s FrantiSkem Danielem
(nebo Frankem Danielem) ¢asto s né€im, Cemu se fika sekvencni metoda. Bohuzel
zpravy o ni jsou dohledatelné pouze ze sekundarnich zdroju od Danielovych studentd.
Frank Daniel zfejmé nikdy nepublikoval po emigraci text o sekvenéni metodé, kterou

mél vyvinout, kdyZ ved| scenaristicky program na USC.2 V knize Screenwriting: The

= [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Screenwriting#The_sequence_approach
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Sequence Aprpoach? Paul Joseph Gulino piSe, Ze metodu predstavuje v knizni formé
poprveé on. Jeji autorstvi pfisuzuje ovSem Franku Danielovi.

Z pfedmluvy knihy Gulina, kterou napsal jeden z Gulinovych a Danielovych zaku,
uspésny hollywoodsky scenarista Andrew W. Marlowe, je zcela zfejmé, jak nekriticky byl
Daniel jako pedagog pfijiman: ,Jsem v mnohém zavazany Franku Danielovi, mému
instruktorovi na USC, a sekvencni metodé, Zze ze mé udélali lepSiho vypravéce a lepSiho
scenaristu.”

Se zminénou metodou i s entuziasmem mnohych Danielovych zaku, jsem mél
moznost se setkat v pfednaskovém cyklu Den FrantiSka Daniela, ktery byl pfipraven v
ramci industry programu Mezinarodniho filmového festivalu v Karlovych Varech.
Sekvencéni metoda byla tézistém vétsiny prednasek.

Podle Gulina v kapitolach vénovanych uvodim do sekvenéni metody vyvinul
Daniel sekvencni systém, kdyz pfi praci se studenty vyplynuly problémy pfi aplikovani
rozSifené tfiaktové struktury (postavené na tom, Ze prvni akt ma zhruba 30 minut, druhy
akt 60 a treti opét 30 minut). Sekvence déli film do kratSich 8-15 minutovych celku.
Kazda sekvence ma mit jednoho protagonistu a ma do jisté miry fungovat jako
samostatny film. Prvni akt by mél sestavat ze dvou sekvenci, druhy akt ze Ctyf a treti akt
opét ze dvou.

Gulino vysvétluje, Ze sekventni metoda ma svuj plvod v rané kinematografii, kdy
se od desatych let dvacatého stoleti zacalo pracovat s delSimi filmy sloZenymi z vicera
filmovych kotoucu. V poc€atcich nebylo mozné vétSinou vyménit civku ihned, a tak bylo
pro zajem obecenstva nutné, aby jednotlivé role mély svoji vlastni uzavienou strukturu.
Skutecnost, Ze tento pfistup prezil i v dobé, kdy kina maji 2 projektory a pfechod mezi
jednotlivymi rolemi je zcela hladky, svédc¢i, podle Gulina, o hlubSim vyznamu této

struktury, ktera byla objevena nahodou fyzickymi limity filmové role.

2 GULINO, Paul Joseph. Screenwriting: the sequence approach. New York: Continuum, c2004. ISBN
08-264-1568-7.

2 GULINO, Paul Joseph. Screenwriting: the sequence approach. New York: Continuum, c2004, xiv. ISBN
08-264-1568-7.

17



Paul Joseph Gulino se ¢aste¢né vymezuje vici aristotelovskému pojeti dramatu a
knize Syda Fielda Jak napsat dobry scénar.?® Narazi na problematiku jednoty déje i
tiiaktové struktury, které se diky ohromnému vlivu knihy Syda Fielda staly jakousi
normou prebiranou i ostatnimi autory scenaristickych manuald.

Gulino tvrdi, Ze na urovnich jednotlivych sekvenci i na urovni filmu jako celku je
tfeba pracovat s pfipravou ocekavani. K témto ucelim maiji scenaristum slouzit &tyfi
nastroje: 1. Telegrafovani, 2. Houpajici pohnutka, 3. Dramaticka ironie a 4. Dramatické
napéti.

Telegrafovani je zaloZzené na explicitnim pojmenovani toho, co se stane.
Napfiklad kdyz si dvé postavy domluvi schizku. Houpajici pohnutka je pak vyjadreni
zameéru, hrozby a oCekavani, kdy se divak nutné pta, jak to dopadne. Dramaticka ironie
zase pracuje s rozporem mezi tim, co vi divak a nevi postavy (coz ovliviiuje jejich
oCekavani). Dramatické napéti ma pak byt nejsilnéjSim nastrojem a Frank Daniel to
podle Gulina popisuje nasledovné: ,Nékdo néco hodné chce a ma potize to ziskat.”?

Paul Joseph Gulino tvrdi, Ze prvni dvé sekvence jsou soucasti expozice. Na
konci sekvence A, ve které nam je zpravidla pfedstaveny protagonista a jeho bézny den,
ma byt nutné divaka jesté pfed samotnou expozici né¢im ,zahackovat®, aby byl zvédavy
a mél diivod se koukat dal. Na konci sekvence se ma odehrat néjaky bod utoku, nebo
podnécujici incident, ktery nam poprvé predstavi stopu nestability v pivodné
vybudovaném rutinnim zivoté. V sekvenci B, ktera konci s prvnim aktem (v prvni Ctvrtiné
filmu), se protagonista zpravidla pokousi fesit destabilizujici element, ktery pfisel na
konci sekvence A. Mlze oCekavat, Zze s jeho vyfeSenim se vSe vrati do starych kolejich.
Dusledky takového pocinani v8ak odhali mnohem vétsi problém, ktery je koncem
prvniho aktu a je zdrojem hlavniho dramatického pnuti v aktu druhém.

V sekvenci C pfichazi pokus vyresit nejjednodussim zptisobem nastaly problém.
Pokud je pokus uspésny, bude vést k dalSimu problému. V sekvenci D se protagonista

vyrovnava s dusledky neuspéchu z pfedchozi sekvence a pokousi se jesté jednou najit

% FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar: zaklady scenaristiky. V Praze: Rybka, 2007. ISBN
80-870-6765-7.

27 GULINO, Paul Joseph. Screenwriting: the sequence approach. New York: Continuum, c2004, s. 10.
ISBN 08-264-1568-7.
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néjaké fesSeni. Konec Ctvrté sekvence zpravidla vede k prvni kulminaci. Muze jit o
odhaleni nebo zvrat, ktery &ini protagonistav ukol jesté t&z8i. Uspésné scénare v tomto
bodé dokazi nabidnout divakovi néjaky naznak odpoveédi na dramatickou otazku,
zatimco vyvoj udalosti jde opaénym smérem.

| v sekvenci E protagonista pracuje na novych komplikacich. A i zde maze dojit k
néjakému naznaku uspéchu ¢&i selhani (a zpravidla ne tak vyraznému jako v pfipadé
prvni kulminace). V sekvenci F tak ma protagonista vyCerpana vSechna snadna feSeni a
dochazi k druhé kulminaci. Ta mlze byt zableskem skute¢ného feSeni filmu, nebo
Castéji dojde k prevraceni cild.

V sekvenci G pfichazi zcela novy problém, ktery mize prevratit napfiklad
dosavadni jednani protagonisty. A v sekvenci H dochazi ke kone¢nému a finalnimu
vyfeSeni problému. Posledni sekvence zaroven obsahuje vétSinou i néjaké formy
epilogu, které umozni vSe dofict, uzavfit nékteré linky a daji divakovi $anci popadnout
dech.

Paul Joseph Gulino pfiznava, ze sekvenéni metoda nemusi byt nutné dogmatem
a Ze existuji mnohé uspésné filmy, které ji variuji, €i porusuji. Pojima ji spiSe jako

jednoduchy a efektivni nastroj.

Je zajimavé, Ze s jeji aplikaci jsem se v ¢eském prostfedi nikdy nesetkal. Ackoliv
FrantiSek Daniel byva ¢asto zmifiovany v kontextu nasi tradice filmového vypravéni.
Napfiklad z anglicky psané wikipedie®® i z mé zku$enosti s pfednaskami jeho
americkych zaku b&éhem Dne FrantiSka Daniela se zd4, Ze v americkém kontextu je
spojovan nejCastéji s touto metodou. Jednim z vysvétleni tohoto rozporu by mohla byt
odliSnost americké a evropské kinematografie. Paul Joseph Gulino aplikuje zpétné

zminénou strukturu vyhradné na hollywoodské filmy a na prvni pohled je jim blizsi.

Ve své pfednasce pfi prilezitosti workshopu SOURCES (vydané textové

prostfednictvim MEDIA Desk Ceska republika jako Cesty ke scénafi Il) se producent a

2 [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Frank_Daniel
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feditel vzdélavaciho programu Arista Stephen Cleary rozhovofil o rozdilu mezi
evropskym a americkym filmem: ,Nékolikrat dnes vecer uslySite spojeni ,americka teorie
scenaristiky“ a ,,evropska teorie scenaristiky®, a ja bych chtél proto vysvétlit, co
znamenayji. KdyZz mluvim o ,americké teorii scenaristiky“, nemam tim na mysli jen
obecné ideje, jak napsat dobry filmovy scénar, coZz bychom mohli nazvat americkym
vzorcem scénafe, mam na mysli spis obecnou hollywoodskou - nikoli americkou, ale
hollywoodskou - filozofii scenaristiky, tykajici se pristupu k psani, ktery ob¢as pfipomina
konverzaci v autoservisu, kdy Ize s pfibéhem zachazet jako s motorem auta,
vymontovat ho, rozebrat na soucastky, ty vyleStit a zase je do auta vratit zpatky. Kdyz
pouZzivam spojeni ,americka teorie scenaristiky“, mam tim na mysli zpGsob analyzovani
a definovani scénart, ktery umozriuje psat a produkovat filmy v prumyslovém méritku
pro vétsinové publikum. To je tedy ,,americka teorie scenaristiky.“

,Evropska teorie scenaristiky“ je néco uplné jiného, ne snad proto, Ze by zatim
neexistovala, nebo lépe receno nebyla zatim objevena a analyzovana, ,,evropska teorie
scenaristiky“ je filozofie a fungujici praxe, kterou si pro sebe evropsti scenaristé v
nadchazejicich letech vypracuji, teorie, ktera jim umozni psat filmy, které pravidelné
zaznamenavayji uspéch u divaka v celé Evropé i jinde, ale které jsou zviastni a jiné nez
filmy z Hollywoodu. Evropska teorie scenaristiky napomutze obnové evropského filmu,
nikoli filmu svarlivého, téZce sponzorovaného, uméleckého a pro uzky okruh divaku, ale
Jako oadvétvi, které pini dulezity kulturni, spolecensky, ekonomicky a duchovni cil,
odvétvi, které Evropanim vypravi pfibéhy o jinych Evropanech a o tom, jaci jsou, co
tomu predchéazelo a kam sméruji.“?

Stephan Cleary se dotyka zasadnich rozdild mezi americkym a evropskym
filmem. Chapeamerickou kinematografii jako nastroj, kterym vyrazné diverzifikovani
Ameri¢ané pochazejici z nejriznéjSich koutl svéta nasli spole¢nou identitu. Diky tomu
vznikly dvé archetypalni postavy, kovboj a méstské ocko: ,Bylo to tak ucinne, ze
skutecné témeér nikdo na svété nezna historii Divokého zapadu jinak nez z filmu;

napriklad se nevi, Ze pétadevadesat procent kovboji na Zapadé bylo ¢erné pleti nebo

2 Cesty ke scénafi Il. Praha, 2005, s. 7-8.
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byli Mexicané. Nejenze se to nevi, ale i kdyz to vite, zda se, Ze na tom moc viastné pfrilis
nesejde.“°

PFi této uvaze o tom, Zze Ameri¢ané mohou chapat svoji kinematografii jako
vlastné jakysi spole¢ny jednotici mytus o sobé& samych, je mozna zajimavé premyslet

nejenom o tom, co nékteré scenaristické brozury nabizi, ale i o tom, o Cem nepisi.

Ztetelné je to pravé v praci FrantiSka Daniela. Kniha Cesta za filmovym
dramatem se potyka se znatelnym dobové poplatnym ideologickym vykladem obsahu,
namétl a témat, které by film mél reflektovat. V knize pfitomna kapitola ,Thema - idea“®'
ovSem i tak zUstava relevantni. V podani autort knihy je tvar¢i proces pojaty jako
doposud nejisté autorské puzeni vyresit néjakou palCivou otazku, ktera na sebe bere
konkrétni podobu utrzkud lidskych osudd, scén, srazek, stézejnich déjovych moment
atd.

Je pozoruhodné, Ze kdyz Paul Joseph Gulino piSe o sekvenéni metodé Daniela,
zcela opomiji obsah a téma. Stavi pouze mozné figury, nastroje a uspofadani. Z této
perspektivy mize hollywoodsky scenarista skutecné pfipominat automechanika (Ci v
spiSe konstruktéra), ktery hleda, jak nejlépe zkonstruovat co nejrafinovanéjsi problémy,
zvraty a udalosti, kterymi by svého (Casto archetypalniho) protagonistu protahl. V knize

také chybi kapitoly vénované vyznamu postav.

2. 3. Syd Field

Paul Joseph Gulino psal svoji knihu Screenwriting: The Sequence Approach (jak
vyplyva z textu) obeznameny s nejznaméjsi scenaristickou pfiruckou Syda Fielda Jak
napsat dobry scénar. Proto skuteCnost, Ze oba dva autofi si pro potvrzeni svého modelu
vypravéni zvolili stejny film Cinska &tvrt - Chinatown, 1974% reziséra Romana

Polanského, nemusi byt nutné nahoda. Paradoxni to ovéem je v tom, Ze ackoliv Cinska

30 Cesty ke scénari Il. Praha, 2005, s. 7-8.

3 DANIEL, Frantidek a Milo$ Vaclav KRATOCHVIL. Cesta za filmovym dramatem. Praha: Orbis, 1956, s.
46-50.

%2 Pri uvadéni v8ech distribuénich nazva filma a rokl uvedeni vychazim z webového databaze
www.csfd.cz - [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z: www.csfd.cz
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¢tvrt je velice slavny film, dalo by se polemizovat o jeho modelovosti. Tim Darmstader?
upozorfiuje, ze protagonista ztvarnény Jackem Nicholsonem spiSe bofi tradicni
predstavu hrdinného detektiva. Protagonista téméF polovinu filmu stravi pochroumany s
naplasti na nose a sklouzava do vulgarit. Nemotorné pocinani a zasadni chyby
detektiva nakonec vedou k tomu, Ze film (v rozporu s plvodnim scénafem) konci
nestastné.

Cinska &tvrt je vSak netypicka i pojatym hlediskem vypravéni. Film je celou dobu
pevné svazany s perspektivou protagonisty a nikdy ji neopousti. Pro testovani
modelovych struktur vypravéni je to zfejmé vyhodné, ale zaroven to pomiji skutecnost,
Ze vétSina soucasnych (i komerc&nich) filmu pracuje s vice hledisky. VétSinou vypraveéni
pfechazi mezi riznymi hlavnimi a vedlejSimi postavami, a film tak midze zajimavé
pracovat s rozdélenim informaci mezi jednotlivymi postavami a divakem. Zda se, Ze
vybérem filmu Cinska &tvrt’ autofi scenaristickych manuald obchazi mnohem
komplexnégjsi problematiku.

Syd Field, kdyZ pojima strukturu vypraveéni, hovofi o paradigmatu. Jeho
paradigma se sklada z expozice, konfrontace a rozuzleni (a opét pracuje s pomérem 30
minut - 60 minut - 30 minut). Ani Syd Field nezastira, Ze jeho tfiaktova struktura je
inspirovana Aristotelem. Zarover i Syd Field pracuje s pojmem dramaticka situace,
pfidava vSak jesté dramatickou premisu (to ma byt o ¢em film pojednava).

V expozici (kterou oznacuje jako dramaticky kontext) ma podle Fielda scenarista
30 minut €as na to, aby pfedstavil dramatickou situaci, premisu a nastolil vztah mezi
hlavni postavou a dal$imi charaktery obyvajicimi svét dramatu. Zaroven vSak Field Fika,
Ze dramaticka premisa, dramaticka situace a hlavni postava by méli byt pfedstaveny
bé&hem prvnich 10 minut (protoze prvnich 10 minut vétSinou rozhoduje o tom, jestli se
nam film libi).

Druhé déjstvi, tedy konfrontace, ma mit pfiblizn& 60 minut. ,V pradbéhu druhého

déjstvi narazi hlavni postava na jednu prekazku za druhou a tyto pfekazky ji znemozriuji

3 TOTEBERG, Michael, ed. Lexikon svétového filmu. Praha: Orpheus, 2005, s. 89. Lexica. ISBN
80-903310-7-6.
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uspokaojit jeji dramatickou potrebu.“* (Ceho chce hlavni postava dosahnout.). | pro
Fielda je zakladem dramatu konflikt, ktery buduje postavu, nasledné déj a pfibéh.

Rozuzlenim nazyva Syd Field posledni déjstvi, které trva 30 minut a pfibéh
rozfeSi (da odpovédi na otazky). Kliové pro pfechody mezi jednotlivymi déjstvimi ve
fieldovském paradigmatu jsou tzv. body obratu. Dochazi na né nékolik minut pfed
pfechodem a jejich prostfednictvim dojde k pooto€eni pfibéhu jinym smérem a tykaji se
prfedevsim sméfovani protagonisty.

Field rozliSuje mezi vzorcem a formou. Tvrdi, ze vS§echny dobré scénare
odpovidaji tomuto paradigmatu, ale nejde o vzorec, ktery by generoval stale stejné
vysledky prostfednictvim variovani prvkd. Jde jen o univerzalni formu. Pochybovace o
platnosti pak vybizi k tomu, aby tento vzorec otestovali.

Je pravda, Ze Field narozdil od Gulina nezlstava jen u struktury a nastroju. Ve
své knize rozpracovava kapitolu zabyvajici se tématem scénaru. Jeho pojeti pojmu
téma vSak nema nic spole€ného &i sblizujiciho se s pojmem idea (tak jako tomu je v
Cesté za filmovym dramatem v uvazovani Daniela a Kratochvila). Téma je v pfipadé
Syda Fielda kratké vyjadreni v nékolika vétach vztahuijici se k déji a postavam - zakladni
napad, o kterém film pojednava. Tématem muze byt napfiklad novinovy titulek, ktery se
stane predlohou filmu.

Pro Fielda je opét velice dulezity konflikt (konflikt je drama, piSe), jednani a
postavy. Pomérné dlouze se ve své knize vénuje hledani dramatické potreby postav,
jejich konflikta, jejich povahovym rysim, vlastnostem a psani jejich Zivotopist. Vytvari
tak pomérné mechanicky manual, jak postavu stvofit a pfipadné lehce psychologizovat
utvarenim Zivotopisu. Zda se vsak, Ze i v pfipadé Syda Fielda plati Aristotelovo pravidlo,
Ze déj je pred postavou.

Charakter je tak spiSe nastrojem dramatu a zfejmé by se nemohlo ve fieldovské
metodice stat, Ze by téma (spiSe ve smyslu ideje) mohlo vyrlstat z charakteru

samotného.

3 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar: zaklady scendristiky. \V Praze: Rybka, 2007, s. 19. ISBN
80-870-6765-7.
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3. Soucasné scenaristické publikace zamérené na netypické formy

narace

3. 1. Scénar pro 21. stoleti

V predchozich kapitolach jsme se setkali s riznymi pfistupy k dramatické naraci
ve filmech i divadelnich dramatech. Pres rlizné rozdily v modelech by se dalo fict, Zze v
mnohém zUstavaji pravidla dramatu nakonec vzdy stejna. Potykame se nejCastéji s
tfiaktovou strukturou, ktera je rozvedena zpravidla v podobnych pomérech a s body
obratu, které d&j sméfuji jednim smérem. V centru vypravéni je jedna hlavni postava,
ktera se projevuje jednanim, ocita se v dramatickeé situaci, ktera ji k jednani nuti a feSi
vnitini konflikt. Zaroven je evidentni, Zze nékteré druhy filmové (a posledni dobou i
televizni) dramatiky a to i vesmés komercné uspésné pracuji s odliSnymi postupy.

Jednou z nejuspésnéjsich knih zabyvajicich se novymi moznostmi vypraveéni je
Scénar pro 21. stoleti od Lindy Aronson.* Ta se mimo jiné vénuje nékterym filmam,
které pracuji s nekonvencni naraci.

Pfi disledné&jSim zkoumanim vsak zjisStujeme, ze se nikterak vyrazné od svych
pfedchiddcu neliSi a mnohdy je dokonce cituje (napfiklad Franka Daniela).

Linda Aronson se vehementné vymezuje vuci tomu, Ze by tfiaktova struktura byla
jedina mozna. Své postoje opira o svoje zkuSenosti z televize. Vi, Zze divaci maji radi
pfibéhy s vice postavami a s flashbacky. Pfipomina, Ze i sam Aristoteles ocenoval
Homérovu Odysseiu, pouze ji nepovazoval pro jeji epizodi¢nost vhodnou pro divadlo.
Linda Aronson soudi, ze ve filmové tvorbé tomu muaze byt jinak.

Proto také rozdéluje konvencni a nekonvencni narativni strukturu. Pfipomina, ze
body obratu v kazdém vypravéni nam maji pouze slouzit k tomu, abychom divaka
neopomneéli v€as prekvapit odhalenim, ¢i zvratem udalosti, pokud ho nechceme nudit.

Strukturu vypravéni by mély determinovat tedy pfedevsim emoce, kterymi scenarista

% ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014. ISBN
978-80-7331-314-2.
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provadi divaka. Aronson tuto tezi vztahuje na konvencni i nekonvenéni narativni
strukturu.

Aronson pfi svém zkoumani obou druhl narativnich struktur prebira tradi¢ni
pojmoslovi a je pfesvédCena, Ze vSechna alternativni vypravéni nakonec z klasické
tfiaktové struktury vychazi: ,Pokud ovSem chceme napsat film, ktery tomuto modelu
neodpovida, napf. filmy s nékolika hlavnimi postavami (jako Americka krasa - American
Beauty, 1999, Traffic - nadvlada gangu ¢i Crash), filmy s flashbackem (jako Pokani -
Atonement, 2007, Milionarf z chatrée - Slumdog Millionaire, 2008, ¢i Oban Kane),
komplexni nelinearni filmy (jako Pulp Fiction: Historky z podsvéti, 21 Gramu - 21 Grams,
2003, Sladke zitrky - The Sweet Hereafter, 1997, Osudovy dotek - The Butterfly Effect,
2004) ¢i jakykoliv jiny snimek s komplikovanéj$i expozici, vice hlavnimi postavami,
skoky v ¢ase nebo vice naracemi, konvencni linearni Sablona nebude fungovat. V téchto
pfipadech potrebujeme alternativni vypravéci formy. Pfekvapivé je, Ze vdechna
alternativni vypravéni funguji na principu rozdéleni, znovusloZeni a nékdy také zkraceni
Ci zdvojeni konvencni triaktové vypravéci struktury, takze je Ize naplanovat a napsat v
rozumném céase.

Je tedy zfejmé, Ze se Aronson tradiCnich struktur a pravidel nezfika, pouze véfi v

V popisovani pravidel tfiaktove struktury je pfitom pomérné striktni. Prvni bod
obratu podle ni uréuje, o ¢em je druhé déjstvi, druhy bod obratu musi byt vzdy
zasadngjSi nez ten prvni. Jednotlivé komplikace v druhém déjstvi se musi od sebe lisit,
aby pfibéh nebyl repetitivni a divaka nenudil. Nuda divakim podle Aronson hrozi i v
pfipadé, Zze se protagonista v druhé ¢asti druhého bodu obratu nerozhodne vzdorovat.
Pokud bude postava jen trpét, hrozi, Ze ji divaci nejprve budou litovat a pak o ni ztrati
zajem. Proto je nezbytné, aby se v nejhorSim bodé utrpeni rozhodl hrdina své situaci
vzdorovat a divaci se do né&j tak mohli vcitit. Divaky je nutné prekvapit tim, Ze se z
protagonisty stane bojovnik.

| v dalSich pravidlech pfevzatych z teorii dramatu je Aronson neuprosna. PiSe, Ze

postavy se v dramatu vyhradné projevuji jednanim. Oproti tomu v literatufe se

% ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014, s. 46.
ISBN 978-80-7331-314-2.
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charaktery projevuji tim, co citi. Vyznam postav pro drama pak dale rozviji. Pracuje s
kategorii filmu, které jsou postavené na charakterech. Ale ma tim na mysli napfiklad
bondovky nebo filmy s Mr. Beanem. Dé&j se pfizpusobuje postavé tak, aby ukazal, co v
postavach je. Zasadni nepochopeni tohoto pravidla podle Aronson je, kdyZz se
scenarista pokusi postavit film pouze na zajimavych charakterech. To nikdy nestaci:
LFilmy potiebuji silnou udalostni linii, aby mohly zobrazit své postavy, jak jednaji." V
opacném pfipadé (a nedéje se zfidka, piSe) vznikaji nezajimaveé filmy, kde jsou postavy
uzaviené ve vécné se opakujicim vychozim stavu. Neprochazeji zadnym vyvojem.

Linie udalosti je pak pojem, ktery Linda Aronsonova pouZziva ve dvoijici s pojmem
linie vztahu. Nékteré filmy postavené na dé&ji mohou slouzit pouze k tomu, aby zobrazily
vztah. Pfikladem muze byt napfiklad film Svédek - Witness, 1985. Napinava zapletka je
zde vybudovana predevsim proto, aby film mohl zobrazit vztah policisty z velkomésta a
Zeny z amiSské komunity.

S témito pojmy pak koresponduji pojmy vnitini a vnéjsi oblouk. Vnitini oblouk je
postaveny na vyvoji postavy. Aronsonova je pfesvédcena, ze filmy, které obsahuji
zaroven vnitrni i vnéjs$i oblouk, musi fungovat podle pevnych pravidel. Vnitfni oblouk
musi byt vyfeSen az po vnéjSim oblouku. Ale zaroven by mély nasledovat velice brzy po
sobé, aby se divak nezacal nudit.

Néktefi teoretici, tvrdi Aronson, jsou pfesvédceni o tom, Ze vSechny filmy
obsahuiji vnitini a vnéjsi vyvoj: ,Jejich tvrzeni stavi na predpokladu, Ze vSechny kultury
Jsou optimistické, jenze cela fada kultur je naopak fatalisticka a reflektuje své
presvédceni i ve filmech. 8

Je otazka, jak takové tvrzeni Aronsonové mame chapat. Mame-li si to preloZzit
tak, ze nékteré filmy nepracuiji s vnitfnim vyvojem postav, protoze jejich kultury nejsou
optimistické a nevéfi na mozny vnitfni vyvoj postav, tak jde v kontextu knihy o pomérné
prekvapivou myslenku. Proména postavy byva pomérné ¢asto oblibenou mantrou
scenaristiky (a zjevné nejblizsi ekvivalent k tomu bude Aristotelovské anagnorise).

Aronson zde mozna stavi spojitost mezi narativnim filmem, zplisobem jeho vypravéni a

37 ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014, s. 80.
ISBN 978-80-7331-314-2.
% ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014, s. 79.
ISBN 978-80-7331-314-2.
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kulturou, ktera svoji tvorbou vyjadiuje néjaké presvédcCeni o lidské povaze. Pfipoustéla
by tak, ze se kanonizovana pravidla dramatické narace mohou ménit a posouvat v

zavislosti na kulture.

Obecné je mozné pfiznat, ze Aronson chape film jako uméleckou disciplinu, ktera
se pokous$i néco vyjadfrit, Ci sdélit. Ve své knize jde nepochybné mnohem dal nez Paul
Joseph Gulino nebo Syd Field. Film ma byt podle ni o dvou vécech: 1. Sled udalosti a 2.
Poselstvi. Dulezité ma byt oboji. Poselstvi pak definuje jako témata a hlubsi vyznamy.
Definice poselstvi je zamérné Siroka, aby mohla obsahovat cokoliv spojené s
filozofickym nazorem na Zivot. ,Zabér definice je schvalné rozsahly, nebot pojem
Lposelstvi® je natolik popisny, Ze scenaristum neustale pfipomina, aby jejich pfibéh
nepostradal urcity moralni nazor nebo vzkaz. V opaéném pfipadé si proti sobé poStvou
publikum, které se bude domnivat, Ze filmu chybi pointa.*®

Je ziejmé, Ze pfistup Aronsonové je didakticky a jeji vymezeni tematické roviny
filmu a jeji redukce na pojem ,poselstvi“ muze pusobit lehce zuzujicim a silné
poucovatelskym zpusobem. Jako by ,poselstvi, které ma film pfinaset, mélo na konci
filmu pfinést néjaky silny svétonazor &i postoj ke svétu. Mozna je to skute¢né
podminéné kulturné.

Kinematografie vSak muze naplnovat i jiné funkce. Napfiklad klast nepfijemné
otazky a naopak se pokusit pevné svétonazory svych divaku néjak problematizovat. |
FrantiSek Daniel s MiloSem V. Kratochvilem v Cesté za filmovym dramatem hovofi v

souvislosti s ideji a tématem spiSe o otazce nez o odpovédi.

Aronson se pak dale zabyva specifickymi odchylkami od konvenéni tfiaktové
struktury. VétSinou vSak jde o rizné variace pracujici s jinym uspofadanim pfibéhu,
ktery stoji v jadru na kanonickych pravidlech dramatu. Analyzuje, jak pracovat se
skupinovym protagonistou, s dvojici hrdinu, s paralelni naraci, s mozaikovitou
strukturou, s flashbacky, s nelinearné vystavénymi filmy a s moznymi kombinacemi

téchto smérl. Kazdy postup proklada dislednou analyzou néjakého vzorového filmu a

3% ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2014, s. 41.
ISBN 978-80-7331-314-2.
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svym zpUsobem tak de facto katalogizuje rizné narativni moznosti. Za zminku stoji
tfeba i to, Ze si obCas v8ima nékterych dulezitych specifik flmového média a nezlstava
tak pouze u scénare. Je si védoma toho, ze je podstatné napfiklad pro udrzeni orientace
v nenarativni mozaice filmu 21 gramd - 21 grams (2003) pracovat s vizualnimi indiciemi,
které nam usnadfiuji orientaci v pfibéhu.

Je na misté upozornit, Ze se Linda Aronson zabyva témér vyhradné filmy
americkymi popfipadé britskymi a navzdory uméleckym ambicim mnohych z nich jde
vétsinou o divacky velice vstficné a dobre pfijaté filmy. Aronsonova do popfedi vzdy
klade déj a udalosti, které jsou hlavnim motorem vypravéni. Je mozné se domnivat, ze
jeji pfesvédceni a modely nejsou bezezbytku prenositelné a pfitom obecné platné ve
vSech kinematografiich.

Bylo by zfejmé chybné se pokousSet chapat knihu Scénar pro 21. stoleti jako
definitivni a osvicenou odpovéd na pfilis konzervativni americké scenaristické brozury
se schopnosti zahrnout i nékteré napfiklad modernistické a postmodernistické evropské
artové filmy. Pfes velice zevrubnou praci (podepfenou nejriznéjSimi diagramy, modely a
tabulkami) pfi analyze alternativnich forem vypraveéni a jeji nasledné katalogizaci jde
predevsim o dalSi knihu, ktera velice didakticky vysvétluje étenarim, jak napsat scénar.
To se projevuje uz v samotném zacatku knihy, kdy autorka vysvétluje, kde brat napady,
jaky typ mysleni pfi psani uplatrfiovat a jaké jsou procentualni poméry jednotlivych

tvarcich aspektu.

Kniha Lindy Aronson tak neni pfispévkem do debaty o nedramatické naraci. V
jejim pojeti je nekonvenéni narativni struktura pouze zpUsob jiné strukturalni skladby
klasické dramatické narace. Scénar pro 21. stoleti je tedy v jadru velice konzervativni
publikace, ktera nepfinasi rozieSeni pro filmové scénare vyraznéji orientované na

postavy a méné na déj.
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3. 2. Alternative Scriptwriting: Beyond the Hollywood Formula

V knize adresované prevazné scenaristim Alternative Scriptwriting: Beyond The
Hollywood Formula®® Ken Dancyger a Jeff Rush do detailu shrnuji nékteré z vyse
popsanych konvenci dramatické narace, aby mohly nac¢rtnout mozné alternativy. Ve
zkoumani odliSnych moznosti vypravéni vSak postupuji jinak nez Linda Aronson.

Pfedesilaji hned v Uvodu tfi zasadni vychodiska, se kterymi pracuji pfi psani
knihy. 1. Filmovy scenarista se nemuze vymanit z kontextu mnohem S$irsi tradice
vypraveéni (napf. divadlo, literatura), o ¢emz svéd¢€i mnoho scenaristd, ktefi pisi i pro jina
média. 2. Radi by scenaristu chapali vic nez jako technika struktur. 3. Aby ¢lovék mohl
prekracovat konvencni struktury vypravéni, musi jim nejprve do detailu porozumét.

V knize se tedy vénuji nejen alternativnim modelum, ale i dikladnému popisu
klasickych konvenci tfiaktového vypravéni. Dotykaji se tak zarover zakladnich pojmu a
problematik jako je téma, konflikt, jednajici postava, kulminace, poznani, peripetie, body
obratu a mnoho dalSich. Pfitom si jsou védomi, Zze je mozné s témito aspekty vypravéni
pracovat odliSné a takova prace mize mit zasadni konsekvence na vyznéni dila i to, jak
se vztahuje k realité, kterou se pokousi popsat.

Upozornuji, Ze ani ve vypravéni neexistuje nic takového jako je neutralni forma:
»,Nic neni neutralni; forma je neoddélitelné spojena s obsahem. Neexistuje nic takového
Jako jako jediny spravny zpUsob, jak vypravét pribéh, protozZe volba formy je tvarci
rozhodnuti. Scenaristova volba formy sdéluje elementarni pocit a perspektivu, ktera
zasadnim zpusobem urcéuje, jak budeme rozumét pribéhu.“*' Dancyger a Rush se tak
dostavaji do rozporu s fieldovskym pojetim jedné formy, ktera je univerzalni, umoznuje
nekonecéné variovani a odpovidaji ji vSechny dobré scénare. Nejen tim, Ze poukazuji na
jiné mozné formy, ale pfedevsim zdlraznénim provazanosti formy a obsahu.

Dancyger a Rush vnimaji aristotelovskou tfiaktovou definici postavenou na

zacatku, stfedu a konci za pfili§ vagni. Konzervativni tfiaktova struktura, ktera je

40 DANCYGER, Ken a Jeff RUSH. Alternative scriptwriting: beyond the Hollywood formula. Fifth Edition.
Abingdon, Oxon: Focal Press, 2013. ISBN 978-0-240-52246-3.

“ DANCYGER, Ken a Jeff RUSH. Alternative scriptwriting: beyond the Hollywood formula. Fifth Edition.
Abingdon, Oxon: Focal Press, 2013, s. 32. ISBN 978-0-240-52246-3.
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dominantni v mainstreamové kinematografii ma podle nich kofeny v konceptu well-made
play (francouzsky piéce bien faite)*? dramatika Eugena Scriba z dvacatych let
devatenactého stoleti. Charakteristické pro ni je navrat k uplnému pofadku bez
jakychkoliv nedofesenych otazek nebo strukturalnéjSich hrozeb pro spoleénost, coz
mélo své opodstatnéni v tehdejSich historii ovlivnénych naladach stredni tfidy
Francouzl a Angli¢an(l. Takovy model vypravéni nazyvaji Dancyger a Rush restorativni
tfiaktova struktura.

Vlastnosti restorativni triaktove struktury v jejich pojeti se neliSi od toho, co
popisuje napfiklad Syd Field. Opét se pracuje se stejnymi poméry stran scénare vUuci
aktim. Pfedély jednotlivych aktl maji na svédomi body obratu.

Ve sve kritice restorativni triaktové struktury si autofi vSimaji nékterych uskali.
Jednani vzdy slouzi jako vyjadfeni konfliktu postavy. Fyzicky svét je pfitom podfizen
reflexi vykoupeni protagonisty. V dusledku toho jsou dopady jednani vzdy méné dualezité
nez jejich motivy. V ramci vykoupeni dochazi i k obnové okoli (svéta) postavy.
Protagonista se tak nikdy nedostane do takovych potizi, abych se z nich nemohl v
zaveru vymanit.

Tuto tendenci autofi vysvétluji na kontrastu restorativni tfiaktové struktury vuci
hfe Kral Lear od Williama Shakespeara. Kral Lear dojde k poznani svych omyll az ve
chvili, kdy nelze nic délat a vSe se fiti ke zkaze.

Opacny typ vychyleni vici restorativni tfiaktové strukture spatfuji autofi v dilech
nékterych americkych spisovatell souCasnosti, ktefi tematicky zpracovavaji kamennou
neteCnost vnéjSiho svéta, omezené moznosti jedince se vyjadfit a nemoznost nalezeni
jasné odlisitelnych etickych imperativl. Restorativni tfiaktova struktura funguje jinak: ,Je
to moralisticka forma vypravéni se zakladni premisou, Ze dobré pohnutky vitézi a svét je
srozumitelny, konzistentni, zvladnutelny a vnimavy vici dobru a pravdé. Vysledkem je,
Ze externi okolnosti jsou vzacné nahodilé, misto toho jsou spise zaslouzené. Postava ve
triaktovych scénarich, nejenomze ma osud ve svych rukou, ale dokud je ochotna priznat

své chyby, nasledky jejiho po¢inani mohou byt smazany.™?

42 [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Well-made_play

4 DANCYGER, Ken a Jeff RUSH. Alternative scriptwriting: beyond the Hollywood formula. Fifth Edition.
Abingdon, Oxon: Focal Press, 2013, s. 36. ISBN 978-0-240-52246-3.
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Jinymi slovy Dancyger a Rush si uvédomuiji, ze restorativni triaktova struktura v
sobé zahrnuje implicitni poselstvi €i néjakou pfedstavu o vztahu jedince k vnéjSimu
svétu. Protagonista sméfuje k vykoupeni a s vyfeSenim problému se obnovi i fad jeho
alternativy. V pfipadé Krale Leara jsou Skody a chyby protagonisty nenapravitelné.
Druhou alternativou je svét, ve kterém protagonista nad okolnim svétem nema moc
nebo se v ném nedokaze zorientovat.

Dal8im z omezenich restorativni tfiaktové struktury je absence zjevného
vypravéce, ktery by (narozdil od literatury) mohl upozornovat na méné evidentni
skuteCnosti. Vypravéc je implicitné pfitomen v samotné strukture.

Dancyger a Rush se nepokouseji vytvofit taxativni seznam rliznych strategii,
které by nahrazovaly ¢i variovaly restorativni tfiaktovou strukturu. SpiSe nastifiuji
nékteré z moznosti: V uvodu knihy upozorriuji na dvouaktovou strukturu filmu Olovéna
vesta - Full Metal Jacket, 1987 od Stanleyho Kubricka. Za absenci tfetiho aktu, ktery by
navratil udalostem fad, je zjevna autorska vypovéd. RozfeSeni by ve filmu o valce
pusobilo nepatficné a poskytovalo utéchu, ktera nema se zamysSlenym vyznénim filmu
nic spolec¢ného.

Dancyger a Rush popisuji nékolik riznych variaci na restorativni tfiaktovou
Strukturu. Prvni z nich je ironicka tfiaktova struktura. Pojem vysvétluji na oblibeném
modelovém filmu Cinska ¢tvrt - Chinatown, 1974 a na filmu Absolvent - Graduate, 1967.
Tyto snimky nas svoji tfiaktovou strukturou ubezpecuji o pfedvidatelném vyvoji udalosti.
Zaveér je vsak jiny. Tragicky konec v Cinské ¢tvrti jsme jiz zminili. V pfipadé filmu
Absolvent je vyznamny posledni zabér, ktery trva dost dlouho na to, aby se dvojice v
autobuse zacala chovat rozpacité. Znejistujici je pak takovy ,happy end” i pro divaka.
Dopadlo vse tak Stastné, jak se zdalo? Vyusténi takovych filma, je tak v jistém ohledu
podvratné vaci dosavadnimu médu vypravéni.

Prehnana ironicka tfiaktova struktura se zas tyka filma, které s jistymi excesivnimi
a nepatficénymi motivy pracuji po celou dobu vypravéni. Pfikladem muze byt Modry

Samet - Blue Velvet, 1986 Davida Lynche, ktery je podvratné znepokojivy uz samotném
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az pitoreskné idylickém vykreslenim svéta pfed jeho naruSenim (napfiklad zpomalené
zabéry na Stastné hasice). Film tak pusobi podvratné po celou dobu.

DalSim z podvratnych zpUsobu, jak narusit tfiaktovou strukturu vypravéni, ktera
organizuje udalosti v pfibéhu, je pfiznat postavam, Ze jsou soucasti filmu. Z filmare se
tak stava antagonista.

Dale rozliSuji nete¢nou triaktovou strukturu pro filmy, ktera nevede k tomu, Ze by
se protagonista néjakym zpusobem v zavéru promeénil &i poucil.

Upozoriuji na ironickou dvouaktovou strukturu, ktera postrada zlom na konci
prvniho aktu. Pfikladem takového filmu je napfiklad Ona to musi mit - She’s Gotta Have
It, 1986 Spika Leeho. Zde nas flashbacky ¢astecné odrazuji od tfiaktového Cteni.
Zaroven chybi prvni akt, protoze zjisténi, Ze protagonistka neni v monogamickém
vztahu, neni dusledkem nového rozhodnuti.

Jako pfiklad jednoaktové struktury autofi uvadi film Jima Jarmusche Podivnéjsi
neZ raj - Stranger than Paradise, 1984. ACkoliv je film rozdélen do tfi ¢asti, sméfovani
protagonisty v kazdé z nich, at uz se nachazi kdekoliv, je vZzdycky stejné. VSude se citi
byt cizincem a nepatficné.

Autofi zaroven uvadi, Ze je mozné tyto pfistupy kombinovat. Zafnym pfikladem

jsou filmy, které toCi Jean-Luc Godard.

Ackoliv Dancyger a Rush rozliSuji nékolik alternativ k tradi¢nimu tfiaktovému
modelu, nepovaZzuji to za nejpodstatnéjsi téma. Naopak upozorriuji na to, ze se vétSina
americkych publikaci zabyvajicich se psanim scénarl vénuje az pfili§ samotné strukture
vypravéni. Jeden z divodl nachazi v tom, Ze se mozna o struktufe mnohem lépe
pojednava, uci a piSe, nez o hlubSich aspektech vypravéni jako je napfiklad téma,
hloubka postav a konflikt. Druhym divodem podle nich mize byt popularita
strukturalismu na konci sedmdesatych a na zaCatku osmdesatych let. Podle nich se
pfili§ mnoho strukturalistickych uvah v té dobé v USA soustfedilo pfedevSim na

syntagmatickou linii, ktera se odehrava v ¢ase a sleduje vyvoj.**

4 Toto jejich tvrzeni je prekvapivé s ohledem na to, Ze zaklady strukturalismu nestoji pouze na
syntagmatické linii. Ferdinand de Saussure napfiklad ve svém Kurzu obecné lingvistiky se zamé&foval i na
paradigmatickou linii, ktera je pro strukturalistické mysleni velice podstatna. Viz SAUSSURE, Ferdinand
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Autofi rozliSuji pojmy narativni a anti-narativni. Rozdily mezi t€mito pfistupy
ilustruji na srovnavaci studii ,dvou Steven(” - Stevena Spielberga a Stevena
Soderbergha. Spielbergovu klasi¢téji a vyrazné divactéji orientovanou tvorbu nikterak
nekritizuji. VSimaji si, Ze i on velice zajimavym zpusobem pracuje s postavami, nebo
napfiklad s hodnotami a tématy. Jeho filmy jsou vS8ak pohanény primarné déjem.
Postavy jsou az na druhém misté. Zaroven Spielberg buduje vSe tak, aby co mozna
nejsilnégji posilil ustfedni konflikt.

Oproti tomu vétSina anti-narativni nezavislé tvorby Stevena Soderbergha funguje
jinak. Jeho postavy jsou pasivnéjsi. A¢koliv Spielbergovy postavy v sobé maji jistou
vahavost, nakonec ji pfekonaji a rozhodnou se pro hrdinské jednani. Sodenbergovy
postavy jsou zpravidla obycCejni lidé, ktefi selzou.

Soderbergh zfidka kdy pracuje s antagonisty. Kdyz uz je ve své tvorbé ma, byvaji
podobné lidsti a zranitelni jako protagonisté.

Anti-narativni pfistup se podle Dancygera a Rushe projevuje v ztiZzené identifikaci
s protagonistou. Soderbergh sleduje své postavy z odstupu. Struktura jeho filmu neni
linearni a vypravéni ¢asto neni uzaviené. Pokousi se oslabovat zaméreni na cil u svych
postav.

Pozoruhodné je, ze Dancyger s Rushem opakované pfi snaze definovat, co jsou
narativni prvky v tvorbé Stevena Spielberga, upozorfiuji na optimistické vyznéni.
Soderberghlv anti-narativni pfistup je oproti tomu podle nich temny, pesimisticky. Z
tohoto pohledu chapou pojmy sojené se strukturou vypravéni (narativni a anti-narativni)

jako uzce provazané s obsahem a celkovym vyznénim filmu.

V kapitole vénované aktivnim a pasivnim postavam se Rush s Dancygerem
dotykaji problematiky jednani. Nej¢astéjSimi filmovymi protagonisty jsou aktivni a
energetické postavy s jasnym zacilenim. Stavaji se sice méné predvidatelné, ale pro
divaky jsou velice atraktivni. Autofi si dobfe uvédomuiji, Ze realny svét je mnohem

barvitéjSi a nesetkavame se v ném pouze s aktivnimi jednajicimi postavami. Existuji i

pasivni a reflexivni lidé.

de. Kurs obecné lingvistiky. Vyd. 3., upr., V nakl. Academia 2. Praha: Academia, 2007. Europa
(Academia). ISBN 978-80-200-1568-6.
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Mozné vychodisko nachazeji v praci s dramatickou postavou. Dramaticka
postava se podle jejich kategorizace liSi od bézné filmové postavy. Nemusi byt nutné
vzdy principialné aktivni a energeticka. Co ji pfiméje k jednani je teprve dramaticka
situace.

Zcela pasivnim postavam ve stfedu vypravéni se vSak doporucuji Dancyger s
Rushem vyhnout. V takovém pfipadé je nutné jejich pasivitu kompenzovat jinymi
aktivnimi postavami. Za nemozné povaZzuji vypravét pfibéh, kde jsou vSechny postavy

na stejné urovni pasivity (vyjimkou jsou filmy Andyho Warhola).

Je zjevné, Ze z dosud zminénych publikaci uréenych scenaristim Alternative
narace. Autofi si jsou dobfe védomi nejriznéjSich promén filmového vypravéni
(pfedevSim v americkém nezavislém filmu). Ve své prevazné prakticky zamérené knize
se zaroven oteviené opiraji o mys$lenky z publikace Narration In Fiction Film* Davida
Bordwella. Nevychazi také jen z Cisté americké filmové produkce.

Ackoliv jsou pfesvédceni o nezbytnosti dukladného porozumeéni tradini tfiaktové
struktufe a dalSim pravidlim dramatické narace, nechapou je dogmaticky. Vyraznéji nez
Aronson reflektuji vztahy mezi odchylkami od standardniho kanonu a idejovym

vyznénim.

4 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison, Wis.: University of Wisconsin Press, 1985.
ISBN 02-991-0170-3.

34



4.Teoreticka reflexe odchylek od dramatické narace

UziteCna pro pochopeni vyznamu v rozdilech mezi postupy, se kterymi bézné
pracuje artova kinematografie a pravidly, které nam nabizi tradi¢ni publikace vénuijici se
se psani scénarl, mize byt teoreticka literatura reflektujici vypravéni v nékterych
obdobich artového filmu. V knize Narration in Fiction Film se Davida Bordwella zabyva i
specifikami vypravéni artovych filmd. Andras Balin Kovacs se zas v Screening
Modernism: European Art Cinema, 1950-1980% Uzeji zaméfuje na filmovy modernismus
a v jedné z kapitol se zkouma pfimo na specifika vypravéni, definuje nékteré spole¢né
prvky a kategorizuje nékteré z postupu.

Ackoliv obé publikace se zabyvaiji starSimi filmy nez zkoumame (v Bordwellové
pfipadé predevsim s ohledem na dobu vzniku, v pfipadé Kovacse kvuli specifickému
Casové vymezeneé etapé kinematografie), mohou nam byt velmi uzite¢né v uvahach nad
povahou a vyznamem odchylek kanonu tradi¢ni dramatické narace. PfedevSim v
rozdilech se pak odkryvaji i implicitni vyznamy, které forma tradi¢ni dramatické narace

muze nést.

4.1. Narration in Fiction Film

David Bordwell ve své knize rozdéluje nékolik specifickych médu narace:
Klasicka narace, historicko-materialisticka narace (sovétska skola), narace artové
kinematografie, parametricka narace. Samostatnou kategorii je pak Jean-Luc Godard,
ktery podle Bordwella je schopny neustale pfepinat mezi nejriznéjSim narativnimi mody
(s touto myslenkou se setkavame i v knize Alternative Scriptwriting. Je pravdépodobné,
Zze Dancyger s Rushem v Bordwellové knize i v tomto inspirovali). Zajimavé je, Ze se
David Bordwell pfi analyzach moda vypravéni neopira o zadné strukturni vzorce (jako

napfiklad tfiaktova struktura), ale spiSe zkouma aspekty samotné narace.

46 KOVACS, Andras Balint. Screening modernism: European art cinema, 1950-1980. Chicago: University
of Chicago Press, c2007. ISBN 978-0-226-45165-7.
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Klasickou naraci (znamou tfeba z hollywoodskych filmu) definuje prosté:
Psychologicky motivovany jedinec se snazi vyfesit problém nebo dosahnout néjakého
cile. Béhem tohoto pocinani vstupuje do konfliktu s jinymi postavami nebo s externimi
silami. PFfibéh kon¢&i rozhodujicim vitézstvim nebo vyfeSim problému a dosahnutim (Ci
nedosahnutim) cill. Kazdé takové vypraveéni je roz¢lenéné do sekvenci (zde nachazime
jistou podobnost s pozdni metodou Franka Daniela).

Sekvence jsou i zde postavené na zfetézeni pfi€in a nasledkd. Postavy se
pokousi v pribéhu sekvenci feSit problémy, ale vzdy musi na konci zUstat alespon jedna
véc nedofeSena, aby motivovala pfechod do dalSi sekvence.

Linearitu ovSem Bordwell nechape pouze jako zfetézeni pficin a nasledkau.
Druhou jeji vlastnosti je pohyb smérem k ukon€enému souboru znalosti.

Klasicka kinematografie vychazi podle Bordwella z romana, povidek a z
divadelniho zanru well-made drama a realistické motivace postav jsou uzce propojeny s
rozvrzenim motivaci dosazenych prostfednictvim principu pfi¢in a nasledku. Vedle toho
vypraveéni artového filmu vychazi z modernismu v literatufe a zabyva se otazky jako je
definice skute€nosti, nemoznosti poznat zakony svéta, nejasnosti lidské psychologie.

Charakteristické pro takoveé filmy je, Ze se pokousi ,oddramatizovat® vypravéni
vyobrazovanim vypjatych momentl vedle trivialni skute¢nosti. Bordwell si vS§ak nemysli,
Vnima to spise jako odliSny kanon realistickych motivaci.

Bordwell nachazi mnoho prvk, kterymi se vypravéni artovych filmu vyznacuje:
syzet neni tak redundantni; expozice byva zpravidla zpozdéna; rozvolnéni pfic¢in a
nasledku; epizodicka konstrukce syzetu; eliminace deadlinu; pfibéh neni tolik
motivovany zanrem a je t€zSi ho Zanrové zaradit; zaméreni na charakter a lidsky stav
spi$ nez na déj; rozsahlejsi zastoupeni riznych mentalnich stavd (sny, vzpominky,
fantazie...); sebevédomé nakladani se stylistickymi a narativnimi technikami; trhliny v
narativnich motivacich a chronologii; subjektivni realita, ktera se dotyka déje; vétsi
uzivani nahody jako motivace; pozornost v pfibéhu sméfuje spisSe k psychickym reakcim
nez k akcim; propojeni obrazu je €asto spiSe symbolické nez realistické; radikalni

manipulace s asovou souslednosti; vy$Si nejasnost v interpretovani pfibéhu; oteviené

36



konce; podfizeni déje rétorickym (nejCastéji politickym) argumentim; zjevny politicky
didaktismus; princip kolaze; dominuje styl nad vypravénim; a serialova konstrukce.
Andras Balint Kovacs ve své knize Screening Modernism tyto vlastnosti artovych
filmG od Bordwella prebira a dale je déli do dvou kategorii. Prvni z nich jsou takové
zvlastnosti, jejichz pasobenim vznika vicevrstevnaty popis charakterd, prostfedi nebo
a nasledku k informacim, které souvisi nepfimo nebo nesouvisi vibec s kauzalitou.
Podle Kovacse jsou takové prvky nezbytnosti (a€ nestaci) k tomu, abychom mohli
dosahnout néjaké umélecké kvality (v zapadnim kontextu) a tykaji se i klasického filmu.
Druhou kategorii tvofi prvky dotykajici se principu abstrakce, reflexivity a

subjektivity a jsou tedy vlastni pfimo modernistickym proudiim v uméni.

Vedle narace v artovém filmu David Bordwell jesté zvlast stavi pro nas velice
uzite€ny pojem parametricka narace. VVychazi z terminu parametr, kterym se mysli néco,
co by sam Bordwell oznacil za filmovou techniku. SGm zaroven pfipousti, ze by
parametricka narace mohla byt fazena k do narace artovych filmd. Presto jsou specifika
parametrické narace pro Bordwella natolik zasadni, Ze povazuje za uZiteCné je
kategorizovat zvlast.

Jejim specifikem je, Ze filmovy styl pracuje napfi€ vypravénim s vzorci, které se
liSi od potfeb systému syzetu. Jednim z nejCitelngjSich pfikladd maze byt Godarddv film
Zit svijj zivot - Vivre sa vie. 1962. Film je roz&len&n do dvanécti kapitol a kazda z nich
pracuje s odliSnymi formalnimi postupy. Rezijni rozhodnuti tak upozorfiuji na sebe
samotna a film nam predstavuje nejruznéjsi variace toho, jak natoc€it scénu bez toho,
aby to souviselo pfimo s potfebou vypraveéni.

Parametricka narace muze intereagovat se syzetem a stylem na tfech rGznych
urovnich. V prvnim pfipadé styl zcela dominuje. Vzacnym pfikladem muze byt film
Wavelenght, 1967 Michaela Snowa. Kde parametry kamery (délka objektivu, svétlo,
barva) zcela dominuji nad zapletkou.

V druhém pfipadé jsou na stejné urovni. Bordwell zmiriuje Dreyeruv film Slovo -

Ordet, 1955. Pohyby kamery zde jsou zcela nezavislé na potfebach pribéhu.
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V poslednim pfipadé vystupuje fabule a syZet do popfedi. Pfikladem muaze byt jiz
zminény film Zit svij Zivot, ale tfeba také Fassbinder(iv Katzelmacher, 1969, ktery
pracuje s vyraznou kombinatorikou formalnich vzorcu, které stavaji zfejmym stylistickym
principem.

Bordwell shrnuje pojem parametricka narace takto: ,,Parametricka narace
ustavuje rozlisitelné vnitrni normy, které Casto zahrnuji neobvykle omezeny rozsah
stylistickych mozZnosti.™’

Parametricka narace se tak stava pro nas zajimava predevsim tim, ze stavi
paralelni systém narace nezavisly na syzetu, ktery mize do jisté miry muze v jistym
pfipadech nepochybné kompenzovat vyrazné oddramatizované vypravéni, predstavovat

k nému jistou ozvlastriujici alternativu se samostatnou hodnotou.

Je zjevné, Ze mnohé z Bordwellem definovanych specifik vypravéni artového
filmu (pfiCemz sam pfiznava, Ze ne vSechny artové filmy musi nutné pracovat s artovou
naraci) jsou v rozporu s tradicnim kanonem dramatické narace. Mnohé z
vyjmenovanych atributd jsou kritizovany jiz Aristotelem (napfiklad epizodi¢nost), pozdéji
napfiklad Walterem Kerrem (vypustky). Artovy film se mize vzdavat nastroju dramatické
narace, které popisuji napfiklad Syd Field nebo Frank Daniel (eliminace deadlin(). Z
¢eho prameni takova odliSnost artovych filmu od téch klasicky vypravénych nam Iépe

osvétli studie Andrase Balinta Kovacse.

4.2. Screening Modernism

Ackoliv David Bordwell si v§ima nékterych tematickych rozmérd narace u
artovych filma (typicky pfevazujici téma odcizeni, psychologie jednotlivcl atd.), Andras
Balint Kovacs se ve své knize Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980
dostava na tomto poli dal. Pfestoze se zabyva pfevazné modernistickymi evropskymi
autory, dafi se mu v kapitole vénované naraci v moderni kinematografii pojmenovat
nékteré podstatné tendence, které nam mohou byt uzite€né i v obecnéjSich uvahach o

nedramatické naraci v sou¢asném artovém filmu.

47 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison, Wis.: University of Wisconsin Press, 1985, s.
288. ISBN 02-991-0170-3
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Jako myslenkové vychodisku mu pfitom slouzi francouzsky filozof Gilles Deleuze
a jeho dvé zasadni knihy Film 1: Obraz-pohyb*® a Film 2: Obraz-¢as.*® Funkci moderni
kinematografie podle néj ma byt obnoveni viry jednotlivct ve svét, nahrazeni tradi¢ni
vazby jednotlivce a svéta vazbami novymi. Kovacs sam to popisuje nasledovné: ,Jinymi
slovy, podivame se, jaké formy moderni kinematografie vytvorila, aby vypravéla pribéhy
absentujici tradicni jistotu ve vérohodnost pricin a nasledkt lidského jednani. Moderni
artova kinematografie je bytostné narativni, ale jeji narativni formy jsou zaloZeny na
interakcich nepoznanych nebo jen vyjimecné pritomnych v klasickem uméleckém filmu,
protoze nestoji na fyzickém kontaktu, ale na jinych podobach mentalni odezvy. Tyto
neobvyklé lidské interakce determinuji specifické narativni vzorce v moderni artové

kinematografie. “°

Pfestoze se Kovacs zabyva kinematografii modernistickou, uvédomuije si, ze
neklasické narativni metody se posléze objevily i v periodé postmoderny (kterou
vymezuje osmdesatymi az devadesatymi lety) a to nejenom v evropském artovém filmu,
ale i v hollywoodskych filmech. Pfikladem muze byt napfiklad film Pulp Fiction (1994),
filmy reZiséra Davida Lynche nebo bratrd Coend. Ti vSichni do svého dila podle
Kovacse inkorporovali prvky modernistické narace. Prikladem pfedmodernich vyjimek
pak jsou napfiklad filmy Jasudziré Ozua nebo Kendzi Mizoguciho (které ¢asto v
souvislosti s naraci artového filmu zmifuje v knize Narration in Fiction Film i David
Bordwell).

Kovacs se v nékolika podkapitolach zamérfuje na nékteré vyrazné projevy,
kterymi se €asto vyznacuje vypravéni modernistickych filma. Za jednu takovou vyraznou

vlastnost povazuje odcizeni abstraktniho jedince. Clovéka, jehoz minulost a vnitni

‘8 DELEUZE, Gilles. Film 1 Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000. Knihovna lluminace. ISBN
80-700-4098-X.

4 DELEUZE, Gilles. Film 2 Obraz-¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. Knihovna lluminace. ISBN
80-700-4127-7.

% KOVACS, Andras Balint. Screening modernism: European art cinema, 1950-1980. Chicago: University
of Chicago Press, c2007, s. 57. ISBN 978-0-226-45165-7.
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pohnutky nedeterminuji, co se mu stane. Pomaha si pfitom eseji Carla Gustava Junga
Duse moderniho c¢lovéka.®' Abstraktni jedinec ma pak byt narativnim ztvarnénim duse
moderniho ¢lovéka: ,musim fici, ze Clovek, ktereho oznacCujeme za moderniho, a ktery
tedy Zije v bezprostredni pritomnosti, stoji na vrcholu nebo na kraji svéta: nad sebou ma
nebe, pod sebou celé lidstvo s jeho historii ztracejici se v prvopocatecni mize, pred
sebou propast veSkeré budoucnosti. (...) Ten, kdo dosahl védomi souc¢asnosti, je nutné
osamoceny. ,Moderni“ ¢lovék je v kazdé dobé ¢lovékem osamocenym, (...) Ano, zcela
moderni je teprve tehdy, kdyz se dostane na nejzazsi kraj svéta (...) pred nim pak
prislusné nic, z néhoz se jesté muze stat vse.?

Odcizeny abstraktni jedinec je osvobozeny od touhy, od socialni determinace a
od potieb, které by ho vedly k fyzickému jednani. Je zcela pohlceny svym vnitfnim
svétem, ktery ho v§ak nemotivuje k jednani. Zustava vzdy jistym zpusobem
neproniknutelny. Pfiklady takovych postav mohou byt hrdinové filmu Felliniho,
Antonioniho, Bergmana, Jancso6a a nebo charaktery v ranych dilech Godarda (Vojacek,
U konce s dechem, Zit svijj Zivot, Bléznivy Petticek). Pfedmodernim projevem takového
jedince pak muze byt napfiklad Buster Keaton.

Jako zajimavy pfiklad pak uvadi Kovacs filmy Woodyho Allena. Allen se zoufale
pokousi ztvarnit odcizeni v tradiCnim narativnim paradigmatu. Jeho filmy tak mohou byt
chapany jako kritika faleSného ztotoznéni uméni a modernismu v kinematografii.

Ve filmu je pfitomnost odcizeného abstraktniho jedince podle Kovacse
komplikovangjsi. Narozdil od literatury se nemuize postava ve filmu zcela oprostit od
fyzické pfitomnosti. Vzhled i socialni pfisluSnost se tak nutné projevuji v obraze.

Socialni pfisludnost pfitom je velice dllezita. Odcizeni abstraktni jedinci obvykle
Ziji ve méstech, byvaji to umélci, bohémové, intelektualové. Mohou byt pfislusnici vyssi
spole€enské tfidy, nebo naopak niz8i spolecenské tfidy. Ale neméli by byt pfilis svazani
s materialnimi problémy, nebo tfeba s tim, ze chodi pravidelné do prace. Musi mit

moznost se volné pohybovat.

5 JUNG, Carl Gustav. Duse moderniho ¢lovéka. Vyd. 2. Brno: Atlantis, [2001]. ISBN 80-710-8213-9.

52 JUNG, Carl Gustav. Duse moderniho ¢lovéka. Vyd. 2. Brno: Atlantis, [2001], s. 35-36. ISBN
80-710-8213-9.
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Kovacs soudi, Ze absence nebo nedostatek jedincovych vazeb k vnéjSimu svétu
mu pak propujéuji ohromnou mentalni svobodu. Takova svoboda ma pak zasadni
dusledky tykajici se pfibéhu o téchto lidech. Prvnim je urcita pasivita nebo neschopnost
jednani. Druhou je pak nepfedvidatelnost jejich reakci a jednani. Z toho vyplyvaji podle
Kovacse dvé zcela zasadni charakteristiky modernich narativl: Velky vyznam nahody a
oteviené konce.

Odcizeny abstraktni jedinec se tak v mnohém vzpira tomu, aby se stal klasickym
protagonistou, jak ho zname z nejkonzervativnéjSich scenaristickych manuald. Jeho
povaha se zcela odli§na od aktivniho hrdiny, ktery je svymi vztahy a vazbami pevné
ukotven ke svétu, ve kterém Zzije. Bézny protagonista ma cile a motivace, je schopny
jednat a dobfe vykonstruované dramatické situace ho uvedou v pohyb. Vykofisténost
odcizeného abstraktniho jedince je stav, ktery nedava pfrilezitost k dramatické naraci.

DalSi podstatnou vlastnostni narace v artovém filmu je nahoda. Zmifuje ji ve
svém vyctu David Bordwell a Kovacs jeji roli rozviji. Uvédomuije si, Ze nahoda je
kinematografii v jistych formach vlastni. Samotné nataceni nebude nikdy pod kontrolou
a nahoda vzdy bude hrat roli. A i v klasickém filmovém vypravéni nalézame prvky
nahody. Zainym pfikladem mohou byt filmy Alfreda Hitchcocka. Série nedorozuméni a
nestastnych nahod zpravidla uvadi v pohyb dé&j. Muze to byt také spoleCenska nebo
pfirodni katastrofa, ktera uvede dé&j v chod. Pfesto vSak tyto pfibéhy buduji relativné
zakladé zanrovych oCekavani.

V modernistickych filmech ovSem nahoda zpochybriuje jasny kauzalni fad a
vyjadfuje jistou nepfedvidatelnost svéta. Kovacs soudi, ze zatimco klasické vypravéni
ukazuje, jak spoleCenské usporadani maze inkorporovat jednotlivce bez ohledu na to,
jak je extravagantni, modernistické vypravéni ukazuje, jak je svoboda jednotlivce
neslucitelna se spoleCenskym usporadanim a drti ho. Postmoderni vypravéni pak
ukazuje, Ze spoleCenské usporadani je vzdy nepfedvidatelné pro vSechny a svoboda se
manifestuje v alternativnich (virtualnich) vesmirech (pfikladem mize byt Nahoda -
Przypadek, 1987 od Krzysztofa Kieslowského nebo Lola béZi o Zivot - Lola rennt, 1998

od Toma Tykwera).
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Tykweruv film je, podle Kovacse, vybornym pfikladem vyuziti nahody. Film zjevné
tak mélo byt“. Film vedle sebe sklada tfi alternativni rovnocenné reality.

Pravé neurcitost, nahodilost i mozné paralelni reality vychazejici z role nahody ve
vypravéni se uzce dotykaji dalSi podstatné charakteristiky modernistického stylu
vypraveéni. Tim jsou podle Kovacse oteviené konce.

V klasickém vypravéni se pfibéh uzavira znovuustanovenim radu, popfipadé
ustanovenim fadu nového. V mnoha modernistickych filmech je vSak uzavieni
zabranéno. Ackoliv existuje mnoho modernistickych filmu, které kon¢i standardnim
uzavienim (filmy Felliniho, Tarkovského, U konce s dechem atd.), je mnoho filma, které
standardnim uzavfenim déje a ustanovenim nového poradku nekonci. Pfikladem muze
byt Truffautv film Nikdo mé nema rad, nebo filmy Luise Burnuela. Sam Kovacs povazuje
za jeden z nejradikalnéjsich prikladl otevieného konce Formanav film Cerny Petr.

Casto oteviené konce souvisi s jakymsi zamé&rnym vyjadienim nejistoty, &i
nepredvidatelnosti. Kovacs ovSem vnima neukonéenost modernistickych filma jako

bytostné spjatou s celkovou strukturou narace a dramaturgie.

Kovacs upozornuje, Ze zpravidla délime vypravéni na linearni a nelinearni podle
toho, jestli d&j sleduje chronologické poradi zietézeni pfiin a nasledku. Kovacs si vSak
vypujCuje jiz zminénou Bordwellovu definici linearity v naraci zaloZzené na uzavieném
souboru relevantnich informaci, ke kterym vypravéni sméfuje. Na konci filmu tak nic
neohrozuje zpUsob, jak byly véci vyfeSeny.

Motivy a cile jednani se objevuji za doprovodu vyraznych zmén. Na zaCatku
dochazi k podstatné proméné toho, jak véci ve svété pribéhu bézné chodi a na konci
dochazi k podstatné zméné, po které se nestane nic podstatného, co by mohlo ohrozit
stabilitu toho, k ¢emu jsme dosli. Prostfednictvim toho mizi i cile a motivace
protagonisty. Konec filmu je vysledkem vyfeSeni konfliktu. Tato linearni trajektorie

zaloZena na vyfeSeni problému vSak neni jedind mozna.

Existuji zpUusoby vypraveéni, kdy na konci vime vic, nez na za¢atku, ale nikdy se

nedozvime, jak feSit hlavni problém pohanéjici zapletku, protozZe se pfibéh dostane
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zpatky na svUj zaCatek. Takovému vypraveéni fika kruhova trajektorie. Pfikladem muze
byt napfiklad film Zlodé&ji kol, 1948 od Vittoria de Sicy. Protagonista se pokousi vyresit
problém, ale nakonec selhava a ocita se opét na zaCatku bez jakékoliv nadéje vedouci k
feSeni. Konci ve slepé ulicce a pfibéh spiSe poukazuje na podstatné viastnosti konfliktu.
Charakter bud nemuze dosahnout svého cile, nebo tu neni cil, kterého by mohl

dosahnout.

Krom linearni a kruhové trajektorie popisuje Kovacs jesté trajektorii spiralovitou.
Zde se objevuje problém, ktery byt mize byt Caste¢né vyfesSen, spousti dalsi konflikt,
ktery nakonec reprodukuje pavodni problém v jiné situaci. Konflikt se tak neustale vraci.
Prikladem muaze byt napfiklad milostny vztah ve filmu Jules a Jim. D&j se neustale vraci
k nemoznosti milostného trojuhelniku, ktery se sice objevuje v rliznych konstelacich a za
riznych situaci, vzdy je ale znemoznéno postavam najit uspokoijivé fesSeni. Proto v
mnoha pfipadech je spiralovita trajektorie ukonena nahlou smrti protagonisty. Filmy se
spiralovitou trajektorii ovSem mohou mit i konec otevieny (Kovacs uvadi filmy Nikdo mé
nema rad a Sladky Zivot). Film s kruhovou trajektorii a otevienym koncem je pak podle

Kovéacse napfiklad Cerny Petr.

Kovacsova analyza vypravéni v modernistickych filmech nam tedy jasné ukazuje,
Ze vypravéni se mlze oprostit a asto oprostuje od konvenci tradiéni dramatické narace
Cerpajici pfedevsim z pravidel klasického dramatu. A zaroven nas posouva mnohem dal
nez jen k pfeskupeni, kombinovani a variovani klasické tfiaktové struktury, na které se
zamérfuje napfiklad Linda Aronson.

Jeho studie se totiz nevaze jen na analyzu formalnich postupl ve vypravéni
nelinearni (Ci nedramatickeé) narace. Poodhaluje nam samotnou pfi€inu tohoto odklonu,
ktera nestoji pouze na snaze o ozvlastnéni. Je bytostné spjata s tim, co takovy typ
pfibéhu chce fict, s jeho tématy, se zplsobem, jakym zrcadli vyobrazeny svéti s jeho

proménami.
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5. Konkrétni pripadové studie

5. 1. Post Tenebras Lux

Carlos Reygadas je jednim z nejvyraznéjSich zastupcu sou¢asného artového
filmu. A Post Tenebras Lux je v jeho filmografii dilo, které neni pouze umélecky velice
ambiciézni, ale v mnoha ohledech velice kryptické. Mnohoznacnost obrazu a slozité
hledana spojitost mezi nimi by mohla leckoho vést k domnénce, Ze se jedna o
nenarativni film nebo pfimo experimentalni film. To vSak popira sam Carlos Reygadas.
V rozhovoru uvadi: ,Moje film jsou vZdy neskutec¢né narativni. (...) VZdy zde jsou jasné
propojené linie.”*® A skute¢né navzdory jisté divacké nevstficnosti mizeme v pripadé
filmu Post Tenebras Lux nalézt jasné a srozumitelné vypraveéni.

Post Tenebras Lux pracuje s vypravénim, které je nelinearni, fragmentarni a
odstfedivé. Reygadas se opira o elipsy v dé€ji, nesdéluje mnoho podstatnych informaci a
Casto zatajuje kontext jednotlivych obrazt. Samostatné scény byvaji mnohoznacné a
vysoce symbolistni, ¢asto jsou propojeny a fazeny nikoliv na zakladé chronologické
posloupnosti, ale spiSe na zakladé vyznamového ¢i emocionalniho kontrapunktu nebo
souladu (coz je jeden z atribut artové narace, kterou zmifiuje ve svém vyc¢tu Bordwell).
Stavéni scén vedle sebe tak nakonec €asto vytvafi zcela nové vyznamy.

| pfes nejriznéjSi skoky v Case, scény, u kterych si nemusime byt jisti, k Cemu se
pfesné vazou, a sekvence, u kterych nedokazeme urcit, zda jsou snem, pfedstavou,
alternativni realitou, symbolem, flashbackem, nebo flashforwardem, nalézame jednu linii
vypraveni, ktera je vypravéna ziejmé chronologicky (i zde se vSak najde prostor
pochybovat). A dokonce jeji fabule ma jistou provazanost pfic€in a nasledkd a dokonce
nalézame mnoho charakteristik spoleCnych s kanonem klasické dramaturgie (jak filmové
tak divadelni).

Ve stfedu vypraveéni je rodina. Muz Juan, jeho manzelka Natalia, mala dcera Rut

a syn Eleazar. Pro dramaticky konflikt je pak podstatny jesté byvaly zaméstnanec

%3 [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z:
https://troybordun.wordpress.com/2014/05/30/approaching-carlos-reygadass-post-tenebras-lux-2012/#_ftn
ref
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Juanovy rodiny Siete. Ziji na venkové na statku obklopeni zvifaty a plati n&kolik
mistnich lidi, ktefi se jim staraji o domacnost. Plvodné z venkova nejsou, coz vyplyva z
jedné scén z vanocni oslavy, kde se jim kvuli pfestéhovani se na venkov sméji jejich
blizci (a je to scéna, u které nevime, jestli je budoucnosti, snem, predstavou, alternativni
realitou).

Rano se Juan s Natalii vzbudi. KdyZz si hraji s détmi, pusobi jako Stastna rodina.
O néco pozdéji vSak Juan zacne nezfizené bit psa a Natalia ho musi okfiknout. Pfes
den navstivi terapeutickou skupinu, kam ho vezme byvaly zaméstnanec, dnes
dfevorubec, Siete. Siete vlivem traumatického détstvi v minulosti propadl drogam a
alkoholu. Pokousi se dostat zpét na nohy, aby se jednou mohl vratit ke své zené a
détem, které opustil. Juan mu fekne, Ze vyhledal terapeutickou skupinu kvuli své
zavislosti na pornografii a ted ani nemuze mit sex se svou Zenou.

Vecer Juan feSi, ze byl se psem u veterinare, ktery jeho pfibéhu nevéfil. Juan
nechape, proc€ je ke psum nasilny, a Natalii slibuje, Ze s tim pfestane. Zarover chce po
Natalii sex. Ta ho odmita kvali infekci. Juan navrhuje tedy analni sex. MI€eni a Spatna
komunikace eskaluje v pasivné agresivni narazky a nakonec ve vzajemné obvinovani.
Juan Natalii vyCita nedostate€ny sexualni Zivot, Natalia se rozplace, coz Juana motivuje
k dalSimu obvifiovani. Natalia tedy zane hrozit odchodem. Nakonec se domluvi, ze to
vyfeSi druhy den na plazi.

Cestou pry¢ si uvédomi, Ze zapomnéli koCarek. Natalia se omlouva, Ze na to
nemyslela, Juan je jiz klidn&jsi. Otaci auto. V restauraci najdou El Jarra s rodinou, ktery
mél hlidat dim, zatimco jsou pry¢. Juan necha Zenu s détmi v restauraci a sam jede k
domovu. Doma nachyta Sieteho s dalSim ¢lovékem, jak je okradaji o véci. Dochazi na
hadku, Juan slibuje, Ze Sieteho neuda, kdyz toho necha. Siete ho vSak nakonec
postreli.

Juan se po néjakém Case zotavuje ze zranéni, ale pfichazi o plici a je pfipoutan
krasné&jsi. Zivot vidi vdude. Vyjadfi litost z toho, jak se k ni choval. Sieteho neudal (tvrdi,
Ze si uto€nika nepamatuje). Siete se vraci ke svému domu a naléza tam svoji Zenu a

déti. Je dojat a prosi je, aby zUstali. Dozvi se, Zze jeho $éf (zfejmé Juan) je zkontaktoval.
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Siete jde navstivit Juana. Pfed domem naléza uz jen samotné déti. Ty mu sdéli,
Ze jejich otec umfrel, a tak si museji hrat sami. Siete odchazi ke svému domu. Jeho
rodina je pryC. Siete jde pred les a utrhne si hlavu. Pak zaCne prSet.

V takto narysované fabuli uz mizeme vidét zarodky konfliktd, dramatického
Jednani, anagnorise i peripetii.

Zaroven vypreparovat z déje takovou fabuli neni viibec jednoduché. Pokud
zakladni aristotelovska poucka spociva v tom, Ze postavy se projevuji jednanim, zde
mnoho jednani nenalézame. Ve skuteCnosti o postavach, o zvratech v jejich osudech,
jejich problémech a minulosti se dozvidame pfedevsim z toho, co ony samy feknou.
Vyklad pak jesté stéZuje moznost, Zze mohou |hat.

Kdyz se svéfuje Juan Sietovi, Ze je zavisly na pornografii, je dost mozné, Zze mu
Ize. MUze to byt jenom zastérka, protoze neni na skupinové terapii pfipraven pfiznat, ze
ma sadistické sklony vuci zvifatim. Nebo to muze byt cesta, jak se svéfit o
neuspokojivém sexualnim Zivoté s Natalii bez toho, aniz by pfiznal, Ze problém je v jejim
odmitanim (takhle to muze vypadat, Ze on sam nechce, protoze ma pornografii). Projev
zavislosti na pornografii ve filmu nikdy nevidime a ani jiné postavy o tom nemluvi.
Zaroven se vSak ve filmu vyskytuje scéna (odehravajici se v nejasném Case), kdy par
navstivi swingers party. A Juan je ten, kdo aktivné vysviékne Natalii z ruCniku, vySle ji si
lehnout a soulozit s jinymi muzi, zatimco on se diva. Coz by napovidalo tomu, Zze ma
problém s voyeurismem.

Stejné tak o mozné smrti Juana se dozvime od déti, které to povi Sietovi témér
mimochodem. Mze to byt détska hra, nebo jejich neporozuméni svétu. Zaroven je vSak
mozné, Ze Juan skutec¢né zemfel a vyjevy z jeho pozdéjSiho Stastného Zivota, které
vidime v prubéhu filmu, mohou byt jen pfedstavou, promarnénou pfilezitosti, alternativni
realitou.

A ani skute€nost, ze Juan nechal vyhledat rodinu Sieteho, nevime s jistotou.
Zena Sieteho fikala, Ze to byl jeho $éf. Siete mé&l ve filmu nadfizenych vic, a Ze $lo o
Juana muzZe byt pouha domnénka. Zena mu to pfimo nepotvrdila. A pokud to byl Juan,
tak neni jasné, jestli se toho dopustil pfed, nebo po nehodé.

VySe popsany zakladni déj se odehrava jen ve velmi kratkém Casovém useku a

postavy v ném Casto nejednaji. SpiSe jen mluvi a existuji. Zaroven pfi rekonstrukci této
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fabule je téZké se opfit o pojmy, jako je protagonista. Film je ve vypravéni velice
odstfedivy a soustfedi se na mnoho vedlejSich postav a stfipkl z jejich Zivota.

Najit hlavni postavu mezi nejvyrazné&jSimi aktéry neni viibec jednoduché. Juan je
postava, ktera mozna nejvic jedna, je postielen, aktivné bije psy a ma problém. Zaroven
je v8ak Casto sniman z odstupu v celcich a pfes nejruznéjsi prekazky.

Mnohem vyraznéji je €asto v blizkych zabérech snimana Natalia, ktera ale sama
o sobé tolik nejedna. Spise existuje, nebo se nachazi ve viditelném diskomfortu. A
nakonec i jeji vyhruzka opusténim Juana se ukaze byt plana. Stava se pro nas vSak
jakymsi emocionalnim pravodcem. Pfes ni prozivame mnoho scén. Kamera snima jeji
tvar v zabérech z Casu, kdy jsou déti uz vétsi. Vzdy vystupuje do popredi jeji matefska
laska k obéma détem, kterou Casto projevuije i fyzickou akci. Nefunguje jako dramaticka

Proti hypotéze o tom, zZe je Juan hlavni postava, svédci jesté jedna skuteCnost.
Na konci filmu vypravéni opusti. Dozvime se, Zze mozna zemrel (a mozna ne), ale ve
filmu to neni nikdy zobrazeno. Pfibéh je dohran se Sietem.

Pravé Siete si nese tragicky osud. Spachal zlo€in a az ve chvili, kdy jeho obét
(mozna) zemfe, se dozvida o tom, jakym zpisobem mu pomohla v jeho Zivoté dat
dohromady zase rodinu. To on prochazi tragickou anagnorizi. Pfi snaze konfrontovat se
s Juanem (zadat o odpusténi?) pfijde znovu o svou rodinu a nakonec mu nezbyva nic
jiného, nez si utrhnout hlavu a zmoknout. Stava se tak jedinou doopravdy jednajici
postavou.

Pokud bychom pfijali tezi Lindy Aronsonové, Ze za kazdym nelinearné narativnim
filmem se skryva tradic¢ni tfiaktova struktura, mohli bychom se timto zpusobem podivat i
na vysSe vypsanou strukturu. A skuteCné bychom mozna i pfes skoky v perspektivach a v
zamérném omezovani informaci mohli najit jakysi naznak zkracené tfiaktové, popfipadé
dvouaktové struktury. V jistém smyslu by se totiZ dalo Fict, Ze chybi expozice. Rad je
narusen pfili§ brzy. Uz v samotné uvodni scéné, ktera je (a nebo také neni) zlym snem
dcery Rut, dochazi k naruseni fadu. Scény se postupné zmocriuje temnota. A do domu
pfichazi postava, kterou muzZzeme chapat jako dabla.

Nebo samotnou expozici a predstaveni svéta v jeho bézném fadu mizeme najit v

ranu, kdy rodina vstava. PrestoZe jde jen o nékolik malo minut poklidné rodinné idylky:
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Naha Natalia vstane z postele, kde pokojné spala vedle svého manzela, oblékne se do
Zupanu a jde vytahnout spici Rut. BEhem nékolika minut uz obé déti dovadi v posteli
rodicu a ty si s nimi vesele hraji. Prvni naznak né€eho znepokojivého v jejich svété
nastane az v okamzik, kdy Juan stale je$té v Zupanu zacne surové bit svého psa a
Natalia ho musi okfiknout.

Ve skute€nosti ovéem vime, Ze v pfirozeném fadu této rodiny bylo néco v
nepofradku uz dlouho a béhem dalSich scén (které jsou pravdépodobné zaznamem
jednoho jediného dne) skryté zlo v rodiné teprve odhalujeme. Mozna nastalo s jejich
prestéhovanim na venkov. Mozna v okamziku, kdy se stal (nebo nestal) Juan zavisly na
pornografii. MoZzna v okamziku, kdy zacal byt surovy ke zvifatim, nebo v dobég, kdy mu
Zena zacCala poprveé odpirat sex.

Nabizi se také ¢teni, Ze svét béZného nenaruSeného fadu predstavuji scény s
odrostlejSimi détmi. Nevime, jestli jde o skuteCnou budoucnost, nebo pfedstavu, Ci
alternativni realitu, ale jsou ve filmu rozesety bez ohledu na chronologické vypravéni.
Ukazuji svét, jaky by mohl byt (nebo bude).

Pokud bychom z tohoto prizmatu pfijali, Ze expozice je pojata mnohem volné&ji a
nejde jen o ustanoveni svéta pred prvnim zauzlenim, pfed objevem néceho, co narusuje
rovnovahu ve svété hrdinu, ale Ze jde o obecné reprezentovanou ideu poklidného Fadu,
ktera se odehrava mimo konflikt v rodinném zivoté protagonist, mohli bychom chapat v
jistém ohledu film jako tfiaktovy. Prvni bod obratu by pak tedy bylo vyjeveni nasilnické
povahy manzela a jeho sexualni frustrace.

Pokud bychom pfibéh Cetli perspektivou Sieteho, zfejmé by prvnim zlomem byl
moment odhaleni jeho minulosti, jeho hfichu a jeho touhy se jednou vratit ke svym
détem. Siete ma v jistém ohledu nejCiteln&jSi motivace.

Druhym bodem zlomu a pfechodem do tfetiho aktu by pak ziejmé byla situace,
kdy je Juan zastfelen Sietem. Je to zlomovy bod pro obé postavy. Ve tfetim aktu Juan
prozie a najde cestu, jak si uzivat zivot. Zarovern v ném prochazi postava Sieteho
pfechodem z nevédomosti do védomosti (anagnorize).

PFi jistém snazeni tak nepochybné muzeme rekonstruovat ve filmu Post

Tenebras Lux pozUstatky struktury tradi¢niho dramatu. Ve skutecnosti je vSak velice
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tézké o filmu Fict néco definitivniho, protoze velice radikalné nechava oteviené dvere k
nejraznéjSim moznym &tenim.

Interpretacni rozvolnénost je jeden z nejzajimavéjSich aspektd filmu Post
Tenebras Lux. Pfestoze tu nachazime jakousi pevnou kostru, ke které se mizeme do
néjaké miry emocionalné vztahnout a jejimz prostfednictvim jsme schopni precCist hlavni
konflikty (konflikt manzelského paru), mnoho informaci a scén nas mate ve &teni
snimku. A neni to pouze pomérné znejistujici prace s informacemi, které nam postavy o
svych problémech sdéli.

Ve filmu se objevuji scény, které se jen velice slozité spojuji s pfibéhem a nabizi
mnohdy zcela protichtdné ¢&teni. Jednou z nich je jiz zminéna scéna swingers party.
Druhou jsou pak scény, ve kterych vystupuje anglicky (s britskym pfizvukem) mluvici
rugbyové druzstvo chlapcu. Tyto scény nabizeji rozsahlé spektrum moznych vykladi od
snahy to pfifadit pfimo k samotnému déji (napfiklad minulost postav), pfes metaforické a
symbolické ¢teni az po moznost scény chapat jako jakysi emocionalni kontrapunkt.

Pozoruhodnou scénu swingers party napad| napfiklad britsky filmovy kritik
periodika The Guardian Peter Bradshaw ve své recenzi.®* Oznadil ji za chladné az
cynicky vykalkulovany Sok. Reygadas se podle Bradshawa pokou$i zastfit nudny a
pastyisky rozmér samotného filmu. Scéna skutecné ve filmu vyCniva, v SirSim kontextu
vSak zas tolik nepfekvapuje. Mnoho soucasnych artovych filmafu pracuje s explicitni a
nekonvencni sexualitou, a narusuji tak tradiéni pfedstavy o milostném Zivoté, katolické
moralce i o tom, jak ma byt zobrazovana. Staci se podivat napfiklad na film Zvraceny -
Irrévirsible, Gaspara Noého, 2002; Twentynine palms, 2003 Bruna Dumonta; Zivot
Adéle - La Vie d'Adele, 2013 Abdellatifa Kechicheho atd. Bourani tabu lidské sexuality a
jejiho zobrazovani se stalo v jistém ohledu pfiznacné pro festivalovy film.

PFitom scéna krom toho, Ze je Sokujici, otevira mnoho otazek k interpetovani
pfibéhu. Mizeme to chapat jako snahu prozit sexualitu z pozice frustrovaného
impotentniho Juana budoucnosti. Muze jit o zpusob sexualniho vztahu, ktery mél par
pred hlavnim déjem pfibéhu. Ale muze se jednat také o dal$i ze zpUsobu, kterym vztah

Juana a Natalie nasel znovu svoji rovnovahu - nasli novy zpusob sdilené intimity a

5 [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z:
https://www.theguardian.com/film/2013/mar/21/post-tenebras-lux-review
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prekonali problémy, které v budoucnosti vedou k harmonickému rodinnému Zivotu.
Kazda z téchto interpretaci nam umozriuje proniknout do zhlédnutého pfibéhu jinym
zplusobem a chapat osudy manzelského paru v jiné perspektivé.

Podobné zajimava je pak pfitomnost rugbyového druzstva. Objevi se jednou v
prub&hu snimku pfi pfipravach na zapas a poté v samotném zaveéru filmu. Mladi chlapci
prohravaji proti mnohem silng€jSimu tymu. O pfestavce se hecuji a radi se. Jeden z
cesta k jejich vitézstvi. Chlapci se pusti do hry a film kon¢&i. To pusobi pfedevsim jako
velice pozitivni vyznéni filmu. Jen par minut pfed tim si Siete utrhl hlavu. Chlapci vSak
nabadaji k tomu neprestat véfit. Véfit v soudrznost tymu (mize to byt mozna i metafora
rodiny, coz je nepochybné jedno z velkych témat filmu) a dat se do boje. Je to velice
silny kontrapunkt k metafyzickému zavéru, kde jsme krom trhani hlav vidéli fitici se les.

Metaforickému &teni nahrava skutecnost, Zze by neslo v kontextu Reygadasovy
tvorby o zcela vyjimeény postup. V zavéru aktualné posledniho snimku Nase doba -
Nuestro Tiempo zavére€na scéna zobrazuje vyostieny konflikt mezi byky, ktery nekonci
dobfe. Jde o (mozna lehce popisnou) zcela jasnou paralelu k pfedchozimu déji s
milostnym trojuhelnikem se dvéma muzi.

Ruku v ruce s narativnimi postupy, které se pokousime analyzovat, jdou
stylistické a rezijni postupy, které zasadné posouvaji ¢teni fabule a syzetu.

V samotném uvodu zacCiname scénou, ktera je mozna snem (protoze v jedné z
nasledujicich scén Rut fekne Natalii, Ze se ji zdalo o zvifatech). Mala Rut pobiha po
plani mezi zvifaty. Pobiha a rizné zakopava. Vzhledem ke svému véku je jesté
nemotorna a pusobi tim velice autenticky. Kamera pfitom snima divku z ruky, volné se s
ni pohybuje a zabira ji zhruba z urovné jeji vysky. V zabérech Rut zpravidla cupita
smérem ke kamefe, ktera se spolu s ni pozvolna posouva a pokous$i se odhadnout jeji
nevyzpytatelny pohyb. Casto Rut vypadne ze zabéru, protoZe se nedekané rozbéhne
jinym smérem a kamera se ji pokouSi dorovnat. Tyto zabéry se stfidaji s pohybem
kamery smérem ke zvifatim. Vzhledem k pohybu a navaznosti je tak mizeme chapat
jako subjektivni pohledy Rut. Mezi zabéry najdeme i rizné Svenky sledujici pohybuijici
se zvifata nebo celky Rut. VétSina zabérq, ktera nesleduje Rut, je stfihové navazana,

aby pusobily jako jeji subjektivni pohledy.
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Zcela klicovy a v jistém ohledu nepfehlédnutelny aspekt v pojeti scény (a i zbytku
filmu) pak maiji zvolené objektivy. Kameraman Alexis Zabe zvolil $ir§i 25mm objektivy,>®
které jsou po stranach zameérné zplosténé a vytvari tak lom. Deformované objektivy,
které vytvafi v obraze viditelné artefakty, a akademicky format obrazu jsou nepochybné
jednou z nejviditelnéjSich zvlastnosti Reygadasova filmu.

Samotna Sife objektivii ovSem ma svoji velice podstatnou roli. Krom skute¢nosti,
Ze vzhledem k své hloubce ostrosti usnadfiuji praci s ostfenim v nepfedvidatelnych
situacich a pfitom jsou vyhodnéjSi pfi praci s men§im mnozstvim svétla, zdarazriuji
znatelné pohyb. To jesté umocriuje zpusob, jak Zabe komponuje nékteré prvky (zem,
holCicku, v jiné scéné treba hibet koné) blizko k objektivu a tim viditeIné zkresluje
prostorové vztahy. Vznika tak dojem jakési imprese. Film upozorniuje na svuj vlastni
zpusob snimani a prozrazuje médium (to samoziejmé jesté umocnuji obrazové
artefakty) a oprostuje se od néjakého striktniho pojeti realistiCnosti.

Podobné pozoruhodna je v této scéné i prace se svétlem. V pribéhu obrazu
dochazi k soumraku, coz znacné ovliviiuje barevnost scény. Ve chvili, kdy je slunce uz
davno za horizontem, vystupuji do popfedi louze na planiné, které odrazi stale jesté
svétlé nebe a jednotliva zvifata se na pozadi louzi proménuji ve zlovéstné siluety.
Nakonec i mala Rut se stane siluetou. V zavéru scény se uplné setmi a jeji silueta
vystupuje ze tmy jen v okamziku, kdy se zablyska na obloze. Toto setméni ma pro
scénu nepochybné velky vyznam a v ramci jakési ,emocionalni“ expozice vytvafi
pfedzvést néCeho temného.

Uvodni scéna je pak pro film charakteristicka i zpisobem stfihu. Ten neni
primarné vyznamotvorny a nepodfizuje se nutnosti vypravéni a sdéleni. Rut ve scéné
spise existuje a film ji zobrazuje v jejim byti. Stfihova skladba je tak opét spise
podfizena néjaké impresi a strukturovana spise pocitové nez na zakladé néjaké potieby
jednotlivymi dopfedu vymyslenymi zabéry logicky provést divaka vSemi nezbytnymi
souvislostmi.

Film pracuje se dvéma dominantnimi stylistickymi mody. Prvni z nich vychazi z

fwvewvivs

% [online]. [cit. 2019-08-26]. Dostupné z:
https://troybordun.wordpress.com/2014/05/30/approaching-carlos-reygadass-post-tenebras-lux-2012/#_ftn
ref
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sekvencich, které se vztahuji néjak k ustfedni fabuli, se pracuje ¢asto se statickou
kamerou. Film vyrazné pracuje s napétim mezi dlouhymi detaily a celky. V jedné z
potyCku, uték a nakonec zastreleni ve velkém celku, ktery nas emocionalné odcizuje.
Naopak ve scéné odehravajici se po zastfeleni, kdyz nezname jesté dalsi Juanlv osud,
sledujeme dlouhé polodetaily na staré muze, ktefi koufi a hraji Sachy. Kamera a stfih
nam dlouho neodhaluji, kdo je vSechno této seanci pfitomen. Kamera zUstava dlouze na
jednom mluvicim muzi bez stfihu a posléze na dalSim. Filmova fec tak vyrazné
komplikuje orientaci v prostoru. Az teprve v samotném zavéru scény se témér
mimochodem rozpovidaji muzi o Juanovi, a my tak zjiStujeme, jakym zplsobem se
zotavuje ze svych zranéni.

Staticka kamera Casto vytvafri v celcich nepfiméfenou vzdalenost od
protagonistl, a déni tak vyrazné zcizuje. Casto také pracuje s prahledy a nejriizngjsimi
bariérami mezi kamerou a jednajicimi postavami.

Toto napéti mezi dvéma znacné odliSnymi zpusoby snimani a stfihu mize mit
vyraznou spojitost s myslenkovou rovinou filmu a s jeho pisobenim. Hlavni déj je Casto
zcizovan, komplikovan, popisovan v dialozich jinych postav a jsou nam zatajovany
nejruznéjsi informace. Impresivni scény s ru¢ni kamerou naopak ukazuji svét filmu v
jeho zivosti. Soustfedi se na pfitomny okamzik. Vypravéni téchto scén je také
odstfedivé, ale pfedevsim v tom, Ze €asto utika vaci fabuli k podruznym vécem: k
osudim jinych postav, k jejich momentim, drobnym detailum.
zfetézeni néjakych udalosti s néjakym uspokojivym vyusténim a nasi touhou po
obnoveni fadu a vyreSeni konfliktu, ale vztah tohoto pfibéhu ke svétu kolem. Reygadas
déla vSe proto, abychom pfilis neutikali k samotné fabuli - brani nam vSemi dostupnymi
prostfedky. Naopak se Casto soustfedi na autenticitu samotnou. Na drobnosti a
pfitomny okamzik. Upina se Casto k pfirodé a k zivlum, které jsou samy o sobé
autentické. Ukazuje nam dlouhé scény z vanocniho rodinného vecirku, ktery je
preplnény nejraznéjSimi lidmi, k nimz pfibéh vzdy na nékolik vtefin utika. Vedle
bohatych uspésnych lidi na vano€nim vecirku pak vidime opilé mexické délniky, ktefi se

raduji na vesnické zabavé. Muzeme tak vnimat jistou pfitomnou (a¢ explicitné
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nepojmenovanou) socialni nerovnost.

Podstatné pak pro vyznéni filmu neni skutec¢né to, jak vyresi Juan s Natalii své
problémy, ale vztah této linie k té druhé, ktera je impresi pfitomného okamziku.
MysSlenkové Post Tenebras Lux pak stoji na tom, Ze neni zcela jasné, v jakém vztahu
tyto stfipky autenticity k zakladni fabuli jsou. Muze to byt jasna budoucnost, sen,
predstava, alternativni realita. A kazdy z vykladl nam nabizi trochu jiné ¢teni filmu, ale
ve skute€nosti nas vSechny provokuji k hledani a analyzovani vztaht. Ke komparaci
téchto rdznych €asti a jejich promysleni. Vznika tak zamérné a podnétné napéti.

Milan Kundera ve své eseji Zneuznané dédictvi Cervantesovo pise: ,Duch
Je vécna pravda romanu, ale je ji ¢im dal méné slyset v hluku jednoduchych a rychlych
odpovédi.® Post Tenebras Lux neni roman ani epicky Utvar, ale Carlos Reygadas se
pokousi filmovymi prostfedky o totéz. Vytvafi komplexni obraz svéta v jeho slozitosti a
nejasnosti, ktery pfesahuje bézna dramaticka feSeni. Postihuje autentické a pomijivé
okamziky, které se mu dafi skladat v podnétnych kolazich vedle konstruovanych

zapletek, a odkryva tak neCekané vztahy.

5. 2. Millennium Mambo

Na prvni pohled by se mohlo zdat, Ze film Hou Hsiao-Hsiena Millennium Mambo
oproti filmu Post Tenebras Lux nabizi srozumiteln&jSi naraci bez takového mnozstvi
odbocek a s ne tak vyraznou interpretacni rozvolnénosti. Syzet filmu je ovSem
obdobnym zpusobem radikalni a film muzeme oznadit i pfes vyraznéjsi chronologické
usporadani déje za nedramatickou (a nelinearni) naraci. V otazkach budovani dramatu v
tomto pfipadé narazime na podobné potize. Zaroven ackoliv jsou struktura i styl obou
filmu vyrazné odliSné, nachazime nékteré zcela shodné esencialni vlastnosti.

Film tématizuje roli vypravéni uz svoji uvodni scénou. Ve zpomaleném zabéru
kamera sleduje bezstarostnou Vicky, jak se energeticky v tanci vydava podchodem.

Protagonistka nam ve voiceoveru odvypravi znacnou ¢ast pomérné prosté fabule:

% KUNDERA, Milan, UHDEOVA, Jitka, ed. Zneuznavané dédictvi Cervantesovo. VV Brné: Atlantis, 2005, s.
29. ISBN 978-80-7108-258-3.
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Rozesla se s Hao-Haem, ale on ji vzdy vystopuje, zavola ji, pfemluvi ji a nakonec se k
sobé vrati. Ma v bance urcity obnos penéz a fika si, ze kdyby je pouzila, mohla by ho
opustit navzdy. To bylo pred deseti lety. V roce 2001.

Velkou Cast pfibéhu se pak dozvime v dalSich voiceoverech o deset let starsSi
protagonistky: Vicky se v Sestnacti letech utrhla ze fetézu. Zacala brat drogy. Poznala v
klubu Hao-Haa a dala se s nim dohromady. Ten ji nevzbudil zamérné na zavére¢nou
zkousku ve Skole, a ona tak nikdy nedokoncila stfedni Skolu. Hao-Hao ji nevzbudil
zameérng, protoze se bal, ze by jej opustila.

Hou Hsiao-Hsien si v jistych ohledech pocina doslova antinarativné. Ve filmu sice
existuje ustfedni konflikt; cilem Vicky je emancipace od Zivota, ktery vede, od Hao-Haa.
Neni toho ovSem dlouho schopna. Film vS§ak mnohé potencialné dramatické situace
rozbiji tim, Zze nam je vypravécka avizuje dopfedu. Sdéli nam tak, Ze Hao-Hao ukrad|
hodinky svému otci, ze jeho otec ho udal policii, policie pfijde k nim domu, prohleda
jejich byt a najde stvrzenku ze zastavarny. Na policejni stanici nakonec skon¢i oba dva.
O nékolik minut nam pak film ukazuje scénu, jak Hao-Hao telefonuje s otcem, odchazi z
domu, kam pfijde pozdéji policie prohledat jim byt. Kauzalni fetézec pfi€in a dusledku
zname. Filmové vypraveéni tak opousti praci s napétim vyvérajim z o€ekavani. Snimek
nam ani neukazuje dramatické momenty jako nalezeni listku ze zastavarny, pfipadné
sceénu na policejni stanici.

Millennium Mambo se naopak, kdyz odbylo vypravéni napinavé situace ve
voiceoveru, muze plné soustfedit na zcela jiné aspekty zobrazovaného okamziku.
Snimek tak exponuje situace v jejch vdednosti, nahodilosti a ritualnosti. Zkouma
mnohem subtilnéjSi emoce. Zmateni Vicky, nenapadné dusno, které je mezi obéma
partnery, nepatficnost, technicicnost a vSednost okamziku, se kterym policisté vstupuji
do domu.

Vicky je ve vSech ohledech pasivni protagonista. Nejedna, spiSe existuje a
neprojevuje se vyraznym dramatickym jednanim, které by meénilo jeji situaci. V pripadé,
Ze uz Hao-Haa opusti, neni to ve filmu zobrazené, vidime spiSe stavy nez jejich zmény.
Nevidime postavy se rozhodovat a jednat. Film se na misto toho soustfedi na néco

jiného.
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Casto jsou scény v domacnosti mezi Hao-Haem a Vicky zobrazovany za
podkresu monoténniho a repetitivniho techna, které je diegeticky pfitomné z DJského
pokoje Hao-Haa. Ukazuje to jistym zpusobem jejich rutinni mechanicky Zivot piny drog,
dlouhych vecirkd, hadek a usmifovani. Jejich zivot jako by zeSedivél a zlstal bez
skute¢ného prozivani. Hou Hsiao-Hsien tento stav dokaze umocnit praci s mizanscénou
a choreografii postav. Hadky ustfedni dvojice jsou plné pfechazeni z pokoje do pokoje,
fyzického kontaktu a odchazeni.

Dlouho sledujeme, jak Hao-Hao hleda ukrytou drogu, pfipravuje si ji a dava se do
koufeni. Je to dlouhy proceduralni ukon. KdyZ ho zpozoruje Vicky, chce koufit taky a
snazi se mu nadobu, ze které koufi, vzit. Hao-Hao se brani. Po chvili pfetahovani ji
aparat da, at si to daji napul. Kdyz se to vSak Vicky pokusi pfipalit, Hao-Hao ji zabrani.
Ona uhne a zkusi to znovu. To se nékolikrat opakuje, dokud ji Hao-Hao nesebere
nadobu a neodejde s ni sam na pohovku, kde opét zaCne koufit. Vicky mu to nakonec
sebere a splachne. Podobny donekonec¢na opakuijici se rytmus akce sledujeme v
riznych obménach i v jinych scénach. Jakysi monotdnni tanec, mambo, kde za kazdym
krokem nasleduje krok zpét. Tento motiv je pfiznacny pro nejvSednéjsi okamziky i pro
cely zakladni narativ filmu.

Vyrazna proména v tempu i rytmu vypraveéni pfichazi s objevem postavy Jacka
na zacCatku druhé tfetiny filmu. Velice ambivalentni charakter stoji ve svété Vicky v
opozici k Hao-Haovi a pfedstavuje jakési zazemi, reprezentuje urcity klid, pfinasi radost
a v oCich Vicky v sobé nese i jistou moudrost. Samo o sobé je to pfitom paradoxni,
protoze Jack je velice rozporuplnou postavou. Jde evidentné o Clovéka, ktery se
pohybuje v organizovaném zloC€inu a ma na svédomi spoustu moralné problematickych
¢ind. Jack je pfitom postava, v jejiz linii nachazime mozna nejvyraznéjsi prvky dramatu.

Pfi prvnim nastupu Jacka opét zazni elektronicky podkres od Lim Gionga A Pure
Person, ktery ve své barvitosti a pozitivni energii i néznosti pfedstavuje vyrazny
kontrapunkt k mechanickému technu, které zname jako diegetickou hudbu z DJského
pultu Hoa-Hoa. Par okamzik( po projizdéni se méstem v auté s Jackem, kde v tunelech
rytmicky pulsuje osvétleni a Vicky si bezstarostné uziva jizdu vyCnivajic ze stfesniho

okénka, se setkava na baru s japonsko-taiwanskymi bratry. Vicky pak vypravi o
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zasnézené vesnici v Japonsku, kam kazdy unor jezdi bratfi pomahat babic¢ce v
restauraci pfi tamnim filmovém festivalu.

Film se obrazem pozvolné pfesouva do Japonska. Pfitomna je tam i Vicky, ktera
popisuje babicku bratrt. Jen nenapadné postava v pozadi restaurace v neostrosti,
zatimco kamera Svenkuje po pokrmech, které babiCka za pultem restaurace pfipravuje.
O chvili pozdéji si v dobrém rozmaru nechava Vicky otisknout vliastni tvar do snéhu.
Béhem celé sekvence opét hraje A Pure Person. BEhem sekvence se opét ozve
monolog z uvodni scény o Cetnych rozchodech s Hao-Haem a penézich, které ma v
bance a mohla by je pouzit kone¢né k emancipaci. Z promluvy se stava svého druhu
refrén.

O chvili pozdéji se vSak opét ocitame v Tchaj-pej, kde na schodech na Vicky
¢eka Hao-Hao, jak v jednom z pfedchozich voiceoverl avizovala, ze vzdy déla, kdyz se
zpozdi na cesté domu z prace. Pravdépodobné v Japonsku vubec nebyla a pfedchozi
sekvence je flashforwardem, pfipadné snovou pfedstavou o tom, jaké by to mohlo byt.
Do Japonska se Vicky dostane az v samotném zavéru filmu. Do budoucnosti (oproti
zobrazovanému déji) jsme se tak presunuli takfka asociativné pfes zminku o bratrech ve
vzpominkach o deset let starSi vypravécky.
vypraveni. | u ostatnich scén si nemuzeme byt jisti jejich Casovou posloupnosti. Neni
vSak dllezita. Zdani jakékoliv linearity rozbiji voiceover, ktery jako by asociativhé
vypravél silné emocionalni momenty ze vztahu, ktery se odehral pfed deseti lety.

Teprve v posledni tfetiné filmu, kdy Vicky definitivné opusti Hao-Haa, zacne se ve
vypravéni objevovat jakysi fad a pfehlednost. Vicky najde uto€isté u Jacka. Uvafi ji jidlo,
nabidne ji klidnou praci v jeho podniku. Film dokonce zaCne pracovat Castéji se
stfihovou skladbou a scény z Jackova bytu se stavaji prehlednéjsi.

Zatimco je Vicky opila v baru, Jack fesi problém s jednim ze svych kumpana.
Opila Vicky se po ném sapa a chce s nim pit, zatimco Jack skute€né jedna. Necha
Vicky doprovodit svymi lidmi k sobé domu, aby vyfeSil mezitim problém.

Kdyz Jack pfijde domu, sbali si pistoli a pokousSi se postarat se o Vicky, ktera

stale spi. Rano Jack zmizi kvili problémum do Japonska a necha Vicky vzkaz, ze by
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déj, ktery naivni Vicky vibec nevnima a nechape.

Pokud bychom méli fabuli roz¢lenit do tfi aktl s dvéma body obratu,
pravdépodobné& bychom neuspéli. Museli bychom vyjit i z informaci, které nam Vicky
fekla v uvodu, a které v3ak de facto nejsou soucasti fabule. V prvnim aktu by potkala
Hao-Haa. Bod obratu by byl jeho znemoznéni ji vystudovat Skolu. Jeji nekonecné
rozchody by pravdépodobné byly druhym aktem, ty by vrcholili utékem k Jackovi, coz by
bylo vyvrcholeni tfetiho aktu a obrat déje neCekanym smérem. Jeho zmizeni a nasledna
cesty Vicky za nim, kdy ho nenajde, by pak bylo vyvrcholeni déje a neCekana cesta do
japonské vesnicky Jubari by byl samotny konec. Novy fad se nastolil s emancipaci
Vicky.

Snaha podmanit vypraveéni filmu Millennium Mamba pravidlim a strukturam
dramatické narace je vSak v mnoha ohledech marné. Vicky je pasivni protagonista, ktery
se snazi vymanit z jednoho stavu existence do stavu druhého. Zarovern pro to mnoho
nedéla. Jeji cil a motivace je emancipace. Za antagonistu bychom mohli oznacit
Hao-Haa. Ve skutecnosti viak v pfipadé nejednajici a pasivni VIcky (jejiz nejednani je
jesté zdlraznéné v kontrastu k dramatickému zivotu Jacka) je mnohem zajimavé;si
antagonista ona sama. Sledujeme jeji vnitini konflikt a Hao-Hao je pouze jeho vnéjsi
projev. Film to pfitom pravé skrze metaforu tance mamba a neustalého rytmu ,tam a
zpatky“ velice dobfe tematizuje. Millennium Mambo se tak nepokousi postihnout svét
hrdinu prostfednictvim dramatického oblouku. Zrcadli skute€nost v né€em mu mnohem
bliz§im - v nekone¢ném preslapovani na misté, které se stava leitmotivem na vSech
urovnich vypraveéni.

Teprve v samotném zavéru ucini Vicky rozhodnuti. Pfijme nabidku a vyda se do
Japonska za Jackem. Ten ov8em zmizi beze stopy a Vicky se musi vyrovnat s timto
neCekanym obratem. V jejim vypravéni v zavéru prevladaji dojmy a atmosféra nad
déjem. Pouze nam vypravi, ze se Jack nikdy neobjevil a ani neozval, zatimco my vidime
zabéry z jizdy po silnici smérem do Jubari. Oznami nam, Ze tu zimu v Tokiu snéZilo.
Vypravi, jak bloumala ulicemi s mobilnim telefonem, ktery ji nechal Jack. Ze preplnéné
ulice byly pIné pracujicich, studentl, zen v domacnosti a ona predstirala, Ze je jednou z

nich. Jedla nudle, koukala na televizi. Kolem krku nechavala viset Jacklv kabat, ktery
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vonil po cigaretach a vodé po holeni. V obrazu uz vidime, jak se Vicky v rozverné
naladé uci japonsky na ulicich v Jubari. Vypravovany pfibéh ve voiceoveru je tak v
emocionalnim kontrapunktu k tomu, co vidime.

Zminka o chladnych zimach v Jubari ji ve voiceoveru asociaci dovede k
snéhulakim a snéhulak ji pfipomene jednu chladnou milostnou zkuSenost s Hao-Haem.
Doufala pfi milovani s nim, ze zmizi jako snéhulak, az vyjde slunce. Ten den byl velmi
smutny a i po mnoha letech si na to ob¢as vzpomene. Vypravéni zakoncuje Vicky tim,
Ze to se stalo pred deseti lety. V roce 2001. Toho roku silné snézilo v Jubari.

Hou Hsiao-Hsien tak relativizuje Casovou posloupnost i vyvoj jako takovy. VSe je
ve vzpominkach a pocit zUstava stejny. Vypravéni se donekonecna vraci na stejné
misto. Zminka o roce 2001 se objevuje ve vypravéni na konci, uprostied i na zacatku.
Funguje jako refrén a i film ma svoji strukturou mozna blize k basni.

Pouze obraz napovida, ze se Vicky mohla skutecné vymanit ze svého zivota a
odjet do Jubari. Ve vypravéni o tom neni jedina zminka. Az posledni véta filmu naznadi,
Ze toho roku snézilo v Jubari. Hou-Hsiao-Hsien tak umocriuje pojeti pfitomnosti. Pracuje
spiSe s lyrickym vykreslenim a pojetim skute€nosti, ztvariuje soubor emoci v
pfitomnosti bez toho, aby nutné byly fazeny v néjakou kauzalni déjovou posloupnost.
Takovy lyrismus je pak vyrazné umocnén formalnim zpracovanim.

Styl filmu je v mnoha ohledech vyrazny a znaéné umocnhuje repetitivni
bezvychodnou atmosféru a pfitomny okamzik. Zatimco v Post Tenebras Lux na sebe
kamera poutala pozornost Sirokymi objektivy, Millennium Mambo se vyznacuje naopak
objektivy dlouhymi. Hloubka ostrosti je znané snizena a prostorové vztahy se zkracuiji.
Ve vétsiné scénach je kamera uchycena k jednomu bodu a ve scéné se pohybuje pouze
prostfednictvim motivovanych i nemotivovanych Svenkd.

Pohyb kamery je velice pomaly (vzhledem k délce objektivl to vyzaduje
promyslené umisténi kamery a choreografii), coz znacné pomaha utvaret atmosféru
filmu. Kamera v8ak zarovern svym pohybem opakuje zakladni rytmicky princip celého
filmu. Postavy chodi tam a zpét a kamera se ze své pozice neustale pohybuje mezi

rdznymi mistnostmi, nebo postavami komponovanymi do hloubky prostoru.
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| ve zdanlivé jednoduché akci, jako je situace s kouzelnikem, kamera nachazi zpUsob,
jak opakovany pohyb tam a zpét provést. V tomto pfipadé Svenkuje po vertikale mezi
tvari stojiciho muze, ktery déla kouzla s mincemi, fascinovanou tvafri sedici Vicky a
rukama kouzelnika.

Jde zaroven o jednu ze scén, ve které se vice stfiha (pfestoze kamera zlstava
na podobné pozici). To se nejCastéji déje ve scénach, které plsobi spiSe pozitivné. Na
zacatku ve scéné s kouzelnikem, pfipadné v momentu, kdy Vicky najde uto€isté u
Jacka. Stfih a s nim spojena zména zabéru pusobi uvolnéné, svobodné. Oproti tomu
mnoho scén s repetitivni akci jsou zamérné komponované do jednoho dlouhého zabéru.
Film nas nechava vytrpét dlouhé a bezvychodné akce v celém jejich trvani. Na pocitu
frustrace se podili kamera i tim, Ze €asto prejde do slepych mist, kdy nam napfiklad
zada jedné postavy zakryji postavu druhou, pfipadné momenty, kdy kamera dlouze
Svenkuje pfes prazdny prostor. Formalné se tak film pokousi navodit, co
nejbezprostiedné;jsi prozitek Casu.

Na zivosti nékterych scén se pak podili autentické zalidnéni mizanscény
komparzisty (¢asto komponované do hloubky prostoru). Jejich vétSinou nikterak
dramaticka akce umocriuje dojem Zivosti. Kamera mezi nimi volné preostfuje. Kamera
se v jejich sledovani chova nékdy, co se tyCe zajmem o akci a postavy, odstredivé.
Postavy nas odvadéji od jinych postav k riznym drobnym dé&jam, a vznika tak spise
portrét prostredi.

Pfitom orientace v déni a postavach nebyva vzdy jednoducha. To se nejvice
projevuje ve scénach hadek a fyzickych potyCek, kterych se ucastni vice lidi. | zde
kamera navozuje autenticky zmatek a chaos. Casto nezaostfuje lidi, pfipadné je
nezabira ¢elné a tim vytvafi spiSe dojem fyzické akce a chaosu nez prehledné
vybudovanou rvacku. Jde totiZ vice o pocit a zménu atmosféry nez o to, aby Sarvatka
néjakym vyraznym zplisobem posunula dg;.

Neobvykla je i prace se zvukem a hudbou. VétSina scén pracuje s diegetickym
hudebnim podkresem a voiceoverem, pfipadné s nediegetickou hudbou. Uprostied
dlouhych scén film volné pfechazi mezi jednotlivymi stopami. PFi vypravéni tak ¢asto

ustupuje synchronni stopa do pozadi, ruchy a dialogy se tlumi, aby se do popfedi dostal
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hlas vypravécky. KdyZ se odmigi, synchronni stopa se opét pozvolna navrati. Casto tak
neslySime mnohé dialogy a pfichazime k nim az v prabéhu.

VSechny vySe zvolené formalni prostiedky nas tak odvadi od zaméreni se na
vypravéni, orientaci v déji a zajem o kauzalni vyvoj véci. Film naopak stavi do popfedi
soucasny stav, jeho (bezvychodnou) atmosféru a rutinnost. Hou Hsiao-Hsien pfitom
dokaze pomoci prace s herci dosahnout zintenzivnéni pfitomného okamziku a navozeni
naprosté civilnosti v hereckém pocinani.

Esence filmu Millennium Mamba nestoji v samotném vypravéni, které
predstavuje jen jakysi (znacné cyklicky) ram pro umocnéni imprese z daného okamziku.
Nesledujeme postavy pro jejich jednani, ale spiSe pro jejich byti a pro jejich emocionalni
svét. ACkoliv jde o nepochybné narativni film s vybudovanymi postavami a protagonistka
nékam smérfuje, tézisté filmu neni ve sledovani dumysinych prekazek a v tom, jak se s
nimi postavy rafinované vyporadaiji, ale v jejich pocitu ze sou€asného Zivota.

Vicky je odcizenou postavou. Nema budoucnost, preziva v utiumeném modu a
jeji vazby ke svétu jsou dost poskozené. Zda se vSak, Ze z toho mozna nasla cestu,

kdyz v Japonsku pfiSla o svoji otupélost a navazala opét pozitivni vztah ke svétu.

5. 3. Western

Na prvni pohled se film Western rezisérky Valesky Grisebach od ostatnich
zkoumanych filmu vyrazné lisi. Film je strukturovan chronologicky a vypraveéni je pevné
svazané s mi€enlivym protagonistou Meinhardem. Samotny nazev odkazuje k
vyraznému zanru s jasnymi pravidly. NejruznéjSi charakteristiky a figury westernovych
filmG zde skute¢né mlizeme nalézt. Ze stylistického hlediska pak snimek plsobi
veristicky a pracuje s mnohem méné vystfednimi formalnimi prostfedky.

Western je narozdil od ostatnich analyzovanych filma vypravény chronologicky.
Zaroven je z hlediska cill a motivaci postav, zfetézeni pficin a nasledku, budovani
konfliktu i ve zplsobu ukonéeni nedramaticky narativni. Meinhard ma ve své
neukotvenosti také blizko k odcizenym postavam z modernistickych filmd. Zaroven
zpusob, kterym Valeska Grisebach buduje svét svého filmu, na co se zaméfuje a co
postihuje, stavi Western mnohem bliz filmdm Millennium Mambo a Post Tenebras lux,

nez by se mohlo na prvni pohled zdat.
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Usttedni postavou je némecky délnik Meinhard. Byvaly legionaf (alespori to o
sobé tvrdi). Film ma rychlé tempo, jednotlivé scény jsou velice kratké a snimek je tak
husty na obrovské mnozstvi situaci.

Neni tak vibec snadné popsat zakladni fabuli, protoze se dé&j sklada spise z
ohromného mnozstvi malych situaci a motivy jednani byvaji spiSe jen naznaceny:

Némecti délnici pfijedou do Bulharska. Od pocatku vznika pnuti mezi
Meinhardem a vedoucim stavby Patrickem. Dochazi k nékolika potyCkam mezi mistnimi
a délniky: Patrick pfi snaze o flirt ponizi mistni divku Vieru. Mistni jim ukradnou viajku.
Meinhard objevuje koné a na nékolikaty pokus se mu podafi sblizit se s lidmi z mistni
vesnice. PfedevSim s Adrianem. Mezitim maji délnici problémy s vodou i s rozkradenym
Stérkem a nemohou pokracovat v praci. Meinhard ve volném Case uci Adrianova
synovce na koni, poznava mistni Zenu, dovida se, jak funguje rozvadéc vody: Bud ji
maji vesnic¢ané, nebo délnici.

Nakonec jedou do vesnice i ostatni délnici. Patrick se pokousi o Vieru, do které
se zfejmé zamiloval. Meinhard najde zazemi v bulharské vesnici, vymeéni si Adrianem
bolestné zivotni pfibéhy a nakonec se vzajemné pfijmou za bratry. Patrick ukradne
koné, aby zménil pfivod vody. Cestou zpét spadne s koném ze strané a necha smrtelné
zranéného koné v kamenolomu. Mezitim se Meinhard velice sblizi s mistni zenou.
Pfitom eskaluje konflikt mezi nim a jeho kolegy.

KdyZ rada vesnice feSi s Patrickem, kdo vypnul vodu, Adrian pfizve Meinharda.
Preklada Viera, kterou se Patrick pokusi pozvat na rande. Patrick zaroven nabizi, ze by
mohl vyhloubit studnu, aby méli vodu vSichni. Znamenalo by to mésic bez vody pro
vesniCany. Patrickovi se posmivaji kolegové za jeho flirt a on snasi nelibé ztratu autority.
Meinhard najde zranéného koné a s Adrianem zvife utrati. VeCer se pak Meinhard
postavi v potyCce se zbrani za Adriana proti mistni mafii, a ziskaji tak stérk pro stavbu.

Druhy den zjiStuje Meinhard, ze Patrick ma na svédomi smrt koné (ten se
vymlouva). Na stavbu dorazi stérk. Meinhard jde do vesnice. Potka Vieru. Nabidne ji
doprovod a pomérné cilevédomeé s ni flirtuje. Ve€er se s ni vyspi v pfirodé. Po
Meinhardovi vyjede muz, nad kterym vyhral spoutu penéz v kartach. VecCer ho pak

napadnou némecti délnici, kterym se ubrani. Zustava spat mimo zakladnu.
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DalSi den rano ho najdou vesni¢ané, pfivezou ho na mistni zabavu. Je zde i
Patrick. Meinhard se snazivé pokous$i zapojit se do déni, ale plisobi kiedovité. Zena, o
kterou usiloval, ho ignoruje a z narazek vesnianu je zfejmé, Ze se rozkfikla informace o
jeho noci s Vierou. Meinhard se ostentativné bavi s Vierou a kouka pfitom na Patricka.
Vecer Meinharda napadnou vesni€ané. Adrian se ho zepta, co tu hleda, a vysvétli mu,
Ze takové jsou uz vesnice. Meinhard se nevzdava a kieCovité se roztanci s ostatnimi do
folklornich rytmd. Tim film kondéi.

Naijit zakladni body obratu, které hybou d&jem, by nebylo vibec jednoduché.
Mnoho informaci se dozvidame témér mimochodem. Okolnosti jako absentujici Stérk
nebo problémy s pfivodem vody se ¢asto dozvidame pouze z utrzkd zaslechnutych
rozhovoru. Film sestava z mnoha drobnych linii. Zaroven ackoliv je protagonistou
Meinhard, Patrick je v né€em mnohem cilevédoméjSi postava s jasnégjsi linkou a
motivacemi.

Pokud bychom analyzovali Patrickovu milostnou linii, jeho motivaci muze byt
ziskat Vieru. V expozici se s ni seznami a znemozni se. O néco pozdéji se dozvidame z
jeho telefonatu, ze chybi Stérk, voda a pfitelkyné opousti Patricka. To je prvni natoceni
déje jinym smérem. Patrick je najednou plné motivovany o mistni divku usilovat. A
opakované se o to pokousi. Omluvi se ji. Pozve ji na rande. A kdyz nakonec Viera Ceka
na Patricka, ziska ji Meinhard. V zavéru filmu to da Patrickovi Meinhard jasné najevo
(anagnorize). Patrick se tak stava tragickou postavou.

Vedle toho ma vnitfni psychologickou dynamiku, ktera se odhaluje v mnohem
jemnéjSich naznacich a pohledech. Patrick se obava o zachovani své respektované
dominantni pozice mezi kolegy. Tu pfirozené naruSuje pfitomnost tajemného a vzdy
mi&iciho byvalého vojaka Meinharda. Sikandzni vystupovani vigi Meinhardovi tak ma
zcela jasné kofeny v obavach Patricka. Touha si dokazat své postaveni mezi muZzi pak
ziejmé pohani i Patrickovo konani, kdyz se pokusi vyfesit problém s vodou a nechténé u
toho zmrzaci koné.

V pfipadé Meinharda je asi jeho nejvétSi motivaci touha nékam patfit. Jeden zlom
pfichazi v okamziku, kdy zaCne nachazet domov mezi Bulhary. Druhy zlom pak v

okamziku, kdy zjiStuje, Zze pofadné nepatfi nikam. Pfesto se v8ak nevzdava a groteskné
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popira svoji vlastni pfirozenost, kdyZ se na konci pokousi imitovat tanec na rytmy lokalni
hudby.

Pfesto vSak bychom pravdépodobné nenasli néjaké jasné roz&lenéni do tfi aktu.
ReZisérka takovy pfistup razantné odmita vyraznym gestem, kdyz se bé&éhem prvnich tfi
minut filmu pfesuneme s Meinhardem ostrym stfihem z némecké ubytovny do bulharské
svUj vyvoj a narazime na mnoho explicitnich i implicitnich konfliktd, film nestoji primarné
na pevném fetézu pficin a dusledku v hlavnim pfibéhu. Jde spiSe o portréty zasazené
do epizodické struktury, které propojuje vnitini vyvoj postav.
nedoslovena. Rostouci konflikt mezi Meinhardem a Patrickem byva ukazovan spiSe ve
statickych stavech, nez v jejich proménach. A neni ve filmu néjak explicitné
pojmenovany, ani pfili§ dovysvétleny. Kdyz Meinhard pochopi, Ze za smrt koné muze
Patrick, jde do vesnice a zacne flitovat s Vierou a nakonec se s ni vyspi. Touto akci
spalil mosty nejen pro Patricka, ktery zfejmé nikdy nepfekousne, Ze Vieru mél jeho sok
Meinhard, ale i sam pro sebe. Meinhard si znicCil potencialni Sanci pro milostny vztah s
Zenou, kterou ziejmé skuteCné chtél, a zaroven si tim do jisté miry zaviel dvefe do
vesnice, kam chtél patfit.

Pfesto tato linie zUstava spiSe jen tuSena nez vyslovena. Film zcela jasné
nesdéluje, ze Meinhardovo pocinani bylo aktem msty. Mohlo jit i o0 shodu okolnosti.
Zaroven jedina konfrontace, ktera mezi Patrickem a Meinhardem probéhne, je v

Film se opira o konvence Zanru. Meinhard by se mstil na Zzené za koné. Ale bez
jasné provazanych déjovych konsekvenci. Western jako zanr je tak spiSe jen referencni
pudorys, skrze ktery muzeme Cist pnuti a konflikty, které jsou pouze naznacené. Film
sam o sobe je spiSe portrétem toxické maskulinity, ktera zabrafiuje muzim piné se
emocionalné otevrit a dojit do uspokojivého stavu.

Hlavni protagonista je pfitom v dusledku maskulinniho prostfedi a konvenci
muzského svéta svym zpusobem odcizeny abstraktni jedinec. Prakticky nejedna a
pokud jedna, nezname s jistotou jeho motivace. Nema zadné vazby na okolni svét.

Nema rodinu ani pratele. Jeho minulost je nejasna a chybi mu koncept budoucnosti, ke
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kterému by mohl sméfovat. Kvuli tomu, Zze na stavbé neni mozné pracovat (kvali
chybéjici vodé a Stérku), se muze volné pohybovat a bloumat svétem pfibéhu.

Ma vSak jistou nadéji, ze tento emocionalné plochy a od vztahu vyprazdnény stav
muze zmeénit, Ze se mize stat Bulharem. To je podobné jako v pfipadé Vicky z filmu
Millennium Mambo jeho zakladni motivace: Vyprostit se z plosténého svéta a zacit
skute€né zit. Zatimco Vicky musela ziskat vnéjsi motivaci (nahly odjezd Jacka a jeho
pozvani do Japonska), Meinhard je cilevédoméjsi a stale se pokousi. OvSem nakonec
sam sebe sabotuje (a presto se nevzda).

Z formalniho hlediska je film mnohem méné napadny. Veristicka ru¢ni kamera
stfida témeér kvazidokumentarné snimané akce s Sirokymi zabéry postav v krajiné (v
odkazech na westernovy zanr). Jednotlivé obrazy jsou komponovany tak, aby
navozovaly co mozna nejvétsi autenticitu. Ram obrazu €asto nepfirozené feze tvare a
objekty tak, aby komponovani pusobilo co mozna nejvic nahodile. Kamera vyhradné
ramuje akci pomoci pohybem motivovanych Svenk, jako by se jen pokousela zachytit
akci, ktera se pravé ted déje.

To umocnuje i velice rychly stfih, ktery setrvava na akcich vétSinou jen kratce a
rychle stfida uhly, ze kterych je déni snimano. Mezi riGznymi ukony je hodné elips, coz
vytvafi dojem zhusténosti. Podobné rychle se stfidaji i rGzné scény, které Casto jako by
nemeély zaCatek, stfed a konec - vnitfni dramaturgii, ale byly pouze né&jakym nahodnym
vysekem z reality.

Dojem pfirozenosti a dokumentarnosti umocriuje i skute¢nost, Ze film nepracuje s
zadnym napadnym svicenim. Coz je dané ziejmé i tim, Zze vétSina akci se odehrava
venku. Svételna atmosféra je tak spiSe budovana ¢asovymi podminkami (spousta
dlouhych scén je natoCena pfi stmivani). No¢ni scény jsou zase ob&as svicené pomoci
prirozenych zdroju svétla ve scéné (napfiklad pracovni svétla déiniku).

Veristicky styl filmu je velice dulezity, protozZe i v tomto pfipadé (podobné jako u
pfedchozich analyzovanych filmu) hraje ohromnou roli navozeni dojmu autenticity a
prozivani pfirozeného okamziku. Tomu by napovidala i skladba a délka jednotlivych
scén. Zatimco razné pracovni konflikty, stfety a problémy se objevuji ve filmu jen jako by
mimochodem, momenty, ve kterych se délnici (a hlavné Meinhard) szivaji a travi Cas s

mistnimi Bulhary (ve westernovém c¢teni filmu s ,indiany”), jsou znatelné delSi. NejdelSi
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sekvence zacinajici Meinhardovou navstévou ve vesnici a koncici druhy den rano pfi
jeho odchodu ma témér 15 minut.

Civilni, vérohodné a nenucené momenty vytvarejici pocit sounalezitosti jsou
pravym tézistém filmu. Zcela zasadni pro vypravéni pak je skute€nost, Ze si obé strany
vzajemné nerozumi. Kazda strana mluvi jinym jazykem a Casto si tak vzajemné vypravi
tytéz véci. Jejich porozumeéni se vztahuje na nékolik gest a par internacionalnich slov.
Dialog a komunikace tak ani nemuze byt nastrojem vymeény informaci a posunu déje
kupfedu. Pokud bychom vysli z bordwellovského pojeti pfedani informaci sméfujiciho k
ziskani kone¢né znalosti, nemohli bychom ¢ist film jako linearné narativni.

Tyto sekvence totiz neslouzi k tomu, abychom prostfednictvim pfi€in a nasledkd
dospéli v déji dal. ACkoliv je nepopiratelné, ze jisty déjovy vyvoj probéhne: Meinhard
upevni svUj vztah s vesnici a zbratfi se s Adrianem. Kli¢ova jsou vSak vyobrazeni
okamziku, vyjadfeni emoci sounalezitosti i davéry, které Meinhard ve filmu poprvé
zaziva. Film tak vérohodné portrétuje emocionalni stav postav skrze plsobivé
vérohodné vystizeni pfitomného okamziku.

Je tedy zjevné, ze podobné jako v ostatnich filmech i zde se v jistém ohledu
pfibéh dostava do pozadi. Déje jsou strukturovany jinak a v celkovém vyznéni filmu
nejsou tim nejpodstatnéjSim. Valeska Grisebach se pokousi téemér filozoficky pojednat
mnoho témat, které se tykaji sou€asného svéta. Mluvi o odcizenosti a vykorenénosti
soucCasného Clovéka. Dopomaha si pfitom portrétem muzského kolektivu a takrka
vSednich a zcela nevyznamnych situaci. Vyhyba se dramatickym jednanim, které by na
sebe strhavaly pozornost. Naopak skrze mnohé nedoslovené motivy spiSe provokuji
otazky, nez aby davaly jasné odpovédeély, nebo rysovaly dojem né&jakého jasného
usporadaného svéta.

K tomuto vyznéni si v zavéru dopomaha i otevienym koncem. Problémy délniku
se nevyreSily. Konflikt mezi Meinhardem a Patrickem dal trva. Meinhard se dal bude
pokousSet patfit mezi Bulhary, ackoliv je ve svém snazeni smé&sny a dojemny zaroven.
PFibéh tak vlastné kon¢i tam, kde za¢al. Meinhardovo dilema se nedafi vyfesit a jeho
problém zlstava nadale stejny a porad se vraci: Nikam nepatfi, nikoho nema. Ackoliv se

dal snazi.
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ZAVER

Ackoliv to nebylo zamérem a pfi vybéru jsem se snazil o co mozna nejvetsi
pestrost, je zjevné, Ze vybrané filmy toho spolu maji spole€ného mnohem vic, nez se na
prvni pohled zda. VSechny snimky i pfes vyrazné odliSné stylistické uchopeni a odliSnou
strukturu syZetu sdili podobna témata i tendence.

Filmy jsou spiSe orientované na postavy nez na dé&j. Oproti aristotelovskému
modelu protagonisty, ktery by se projevoval pfedevSim Ciny, se zde setkavame s
postavami, které jsou uvéznéné ve vlastni nehybnosti a na okolnosti svéta, ve kterém
Ziji, nemaji témér zadny vliv. Chybi jim zadzemi nebo se citi odcizeni. Pasivni
protagonisté jsou jednim z nejzieteln&jSich odklon od konvenci dramatické narace.
Souvisi to se snahou postihnout specificka témata soucasnosti.

PfestoZe problematika spojena s pojmem odcizeny abstraktni jedinec, jak ho
popsal Kovacs, se dotyka jinych ¢asovych a spoleCenskych okolnosti, nachazime jisté
sty€né body. Filmafi se v 21. stoleti pokous$eji postihnout postaveni Clovéka, ktery se citi
vykofenény, postrada silné vazby ke svétu a nema moc ovlivnit okolnosti své existence.
Moznosti i podminky se mozna promeénily, ale pocit odcizeni jako vyrazné téma
pretrvava.

Protagonisté nami analyzovanych filmu sdili spole¢né jistou pasivitu a
neschopnost vymanit se ze sou€asného stavu. Maji (kromé Vicky) moznost volné
bloumat svétem. V pfipadé Meinharda diky nemoZnosti pracovat na stavbé, Juan zas
protoZe je dostateCné zajistény. Vicky se pohybuje noCnim zivotem i sdilenym bytem.
Maji narusené vazby ke svému okoli a film tematizuje jejich snahu se této tendenci
navzdory vlastni pasivité vymanit.

Otazku vztahu formy syzetu nebo fabule k jedincovi a jeho vlivu na svét, ve
kterém se vyskytuje, postihl na poli romanu uz Milan Kundera ve své knize z roku 1960

Umeéni romanu.®” Kunderovu knihu je tfeba Cist s jistou obezietelnosti, protoze je

5" KUNDERA, Milan. Uméni romanu: cestg Vladislava Vancéury za velkou epikou. 2. vyd. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1961. Dilna (Ceskoslovensky spisovatel).
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zatizena dobou vzniku. Mnoho z vykladl spoleCenskych pohybu promitajicich se do
analyzy uméleckych dél je tak znacné ideologicka.

Kundera si vSiml, Ze historicky pferod a nastup kapitalistické spoleCnosti vyrazné
proménil epiku. Ukazuje to na srovnani Balzacovych romanu, které jsou plné na
dramatického jednani, zvratu a faleSnych Slechticu. Postavy jeho knih maji jaksi blize k
déjinnym udalostem a jsou jich pfimo uc¢astni. Vedle toho Vancurllv roman Pekar Jan
Marhoul popisuje pfibéh utrpeni a chudnuti viceméné pasivniho hrdiny, ktery je drceny
neuprosnym (kapitalistickym) svétem, nad kterym nema zadnou moc.

Kundera piSe: ,Rlzna spolecenska latka poskytuje tedy ruzné pfileZitosti pro
epické zpracovani. Spole¢nost riznych historickych udobi neni jakoZto romanova latka
stejné vyhodna. Hegel ve své Estetice rozebira viastnosti, které davaji urcité
spoleCenske latce potencionalni epicky charakter. A jako hlavni epickou vlastnost
spolec¢enskeé latky zdurazriuje svobodnou individualitu v§ech postav. Jediné ze
svobodného lidského ¢inu se muzZe zrodit déj.“%®

Kundera tvrdi, ze Flaubert uz nemohl psat jako Balzac, a kdyby se o to pokusil,
bylo by to nevérohodné: ,Fabule Lesku a bidy kurtizan je v Balzacove podani plna
spole¢enského obsahu. O tficet let pozdéji by podobné fabulovany pribéh - pfedstiral-li
by, Ze je ze soucasnosti - byl plny v rozporu s poznavacimi naroky romanu; byl by jen
planym romantismem; faleSnym unikem, ktery se pozdéji stane podstatou tzv. brakové
dobrodruzné literatury.“®

Nabizi se tak nutné otazka, jestli pfi feSeni dramatické povahy narace v
kinematografii nefeSime velice podobnou problematiku. Jsou velka jednani a €iny néco,
co skute€né charakterizuje nasi skutecnost? Jsou protagonisté z filma postavenych na
vyraznych déjich, dramatickych situacich a srozumitelnych konfliktech skute¢né vzdy
dobrym odrazem skutec¢nosti? Jsou postavy, které jsou schopné jednani, a které se
nakonec proméni, vérohodné? Nebo jsou ,faleSnym unikem®, ktery nam spiSe ukazuje,

jakymi bychom jsme chtéli byt?

%8 KUNDERA, Milan. Uméni romanu: cesta Vladislava Vancury za velkou epikou. 2. vyd. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1961, s. 15. Dilna (Ceskoslovensky spisovatel).

% KUNDERA, Milan. Uméni romanu: cesta Vladislava Vancury za velkou epikou. 2. vyd. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1961, s. 21. Dilna (Ceskoslovensky spisovatel).
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Presto v§ak nami analyzované filmy zUstavaji v né€em spjaté s aristotelovskou
tradici. ACkoliv postavy ve stfedu vypravéni byvaji méné dramatické a méné aktivni, tato
absence jejich jednani byva velice dimysIiné kompenzovana. Pasivni protagonisty
vyvaZzuji postavy v pozadi. Juan ma Sieteho, Vicky ma Jacka a Meinhard Patricka.
Postavy, které se ocitaji (narozdil od naSich protagonistl) ve skuteénych dramatickych
situacich. Aktivni vedlejSi postavy ¢aste¢né vyvazuji déjovost, zaroven predstavu;ji
kontrapunkt k hlavnim postavam. A tak i ve filmech nedramatické narace dochazi k
jakési snaze najit ve vypraveéni protivahu k pasivnim reflektivnim charakteram, kterymi
se film zabyva.

Pasivita ustfednich postav ma svUj hluboky smysl. Jde o portrét stavu ¢lovéka,
ktery zfejmé odrazi jisty stav spoleCnosti. Filmari pfedstavuji velice komplexni
emocionalni svét svych hrdinu. Zaroven vsak ve vSech pfipadech tuto ne€innost
prozivanych okamzikl. V Post Tenebras Lux to jsou flashforwardy, v Milllennium
Mambo napfiklad scéna s kouzelnikem nebo béh ve zpomaleném zabéru doplnény o
hudbu a ve Westernu pfirozeny ¢as mezi Meinhardem a mistnimi obyvateli vesnice.
vyjadfeni pfed vrstvenim dé&jovych zvratd €i budovanim dramatickych situaci dramatu,
které by pfimély postavy jednat. Protoze pravé tento obraz prozivani je soucast
emocionalniho portrétu zobrazovanych charaktert a zaroven i jakysi kontrapunkt k
samotné unylosti hlavnich postav. Od zobrazovani pfibéhu v jejich Case a vyvoji utikaji k
pfitomnosti, k impresi.

VSechny filmy pfitom spojuje neuvéfitelné autenticka herecka akce. A vSichni
zminéni filmafi dosahuiji této pfirozenosti a zesileni pfitomnosti osobitymi formalnimi
prostfedky. Je viak evidentni, Ze jde o néco, co je komplementarni s vypravénim a
vyvazuje to svym zplsobem nejrliznéjsi elipsy i nedostatek jednani. Nejde o pouhy
ornament, ale o obsah, ktery ma silu doplnit postradajici déjovost a bylo by zfejmé tézke

ho postihnout v néjaké scenaristické ,kucharce®. Jde o specifikum filmu jako média.

VSechny zminéné filmy pracuji s do urcité miry otevienymi konci. Nesnazi se nas

dovést do stavu, kdy se fad vrati do pofadku, ale naopak na nas spiSe apelovat,
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pripoutat nasi pozornost k podminkam ¢&i stavim postav a nechat tyto otazky oteviené i
po skonceni filmu. Je dost mozné, ze tradicni tfiaktove filmy by na takovy apel nestacily,
protoze by nas ukolébaly navratem k ustanoveni uspokojivého pofadku. Forma a
struktura vypravéni v sobé nese obsah.

VSechny analyzované snimky se na néjaké urovni pokousi nechat mnohé otazky
oteviené, pfizvat divaka do procesu hledani odpovédi, nutit ho promyslet otazky
vyobrazeného svéta. Zde se tak potvrzuji teze zastupce frankfurtské Skoly Theodora W.
Adorna, ktery se ke kinematografii stavél velice kriticky a dobfe rozumél tomu, ze
ustalené formy i povaha samotného média pfinasi pfedem pfipraveny obsah. Ve své
eseji Schéema masoveé kultury pise: ,Jisté, ze kazdé fixované umélecké dilo je beztak
pfedem rozhodnuto, ale uméni se snazi silou vlastni konstrukce zrusit tizivou vahu
artefaktu, zatimco masova kultura se ztotoznuje s kletbou pfedem daného rozhodnuti a
radostné ji naplruje.“®

Analyzované filmy se neztotozfuji s tihou vlastni konstrukce. Naopak se ji snazi
odvaznou praci se syZetem i vyraznymi stylistickymi rozhodnutimi zru$it a vymanit se z

determinace pfedem urceného sdéleni.

8 ADORNO, Theodor W. Schéma masové kultury. Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 24. Oikimené
(OIKOYMENH). ISBN 978-80-7298-406-0.
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