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Abstrakt

V této bakalarské praci se zabyvam tvorbou fabule a budovanim filmového napéti
prostfednictvim vypravéni v narativnim hraném filmu. Naraci zkoumam na
zakladé teorie Davida Bordwella predstavené v knize Vypravéni v hraném
filmu (slov. Pripoved v igranem filmu, 2012) a Lindy Arnsonové, Scénar pro 21.
stoleti. Teoretickd vychodiska budu aplikovat na filmu Prolomit viny (1996)
reziséra Larse von Triera. Na mistech, kde bylo tfeba principy vytvareni napéti

ozrejmit podrobnéji, uvedu vlastni priklady zakladnich dramatickych situaci.

In bachelor’s thesis I analyse how the fabula and tension are built through
narrative in fiction film. I approach the study of film narrative through theories
found in David Bordwell’s Narration in the Fiction Film and Linda Aronson’s 21st-
Century Screenplay. 1 apply these theoretical tools to the film Breaking the
Waves (1996) by Lars von Trier. Where the principles of building tension demand
a more detailed explanation, I use made up examples of basic dramatic

situations.
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uvobD

Po tfech letech studia filmové reZie v Praze se nemUZu zbavit pocitu, Ze velkd
¢ast studia filmové reZie spodivd v bonmotech (tvrzenich, vyrokl), které studenti
nebo profesofi vyslovi, protoze si je nékde precetli a pripadaji jim vystizné, nebo
které odrazeji to, co jsme se naucili v praxi. Témér vSechny jsou vyréeny
mimodék nebo v zavéru urcitého myslenkového procesu. “Téhle chyby se musis
vyvarovat, tohle neni spravné a tohle mozné, ale hlavné si davej pozor na..”
Navzdory tomu, Ze pravé podobné komentare nebo tvrzeni pro mé zpocatku
predstavovaly zakladni studijni literaturu, béhem studia jsem dospél k zavéru, ze
vétsSina z nich se ve skutecnosti nemusi zakladat na pravdé, ¢ehoz jsou si autofi
podobnych vyrokl ob&as sami v&domi.

Jedno takové tvrzeni hlasa, ze se umélecky film vymyka jasné narativni
strukture. Kromé toho, Ze uz samotny pojem umélecky film je diskutabilni, je
sporna i pravdivost tohoto tvrzeni.

To, jakym zpusobem bude film vypravén, se pokazdé odviji od rozhodnuti
autorky a vzdy souvisi s myslenkou filmu. Aby totiZz autorka co nejlépe ztvarnila,
o ¢em film je, (svobodné) zvoli strukturu, kterd bude hlavni myslence nejlépe
odpovidat. VSechny mozné strukturni variace jsou tedy pouze rozhodnuti
autorky. TFebaze existuje pestrd $kala filmU (a tedy i pestrd paleta jejich
struktury), pfi jejich sledovani musime vzit v potaz fakt, Zze nutné musi existovat
jakysi nejmensi spolec¢ny jmenovatel, ktery definuje film jako takovy.

Jestlize filozofie je formulace pojmi{1, pak filmova reZie je formulace obrazd.
Touto formulaci mam na mysli vytvareni (filmového) konstruktu, jenz funguje na
tom principu, ktery si autorka vymysli. Co tedy predstavuje zaklad, diky némuz
mUZeme objektivné tvrdit, Ze film funguje, a co nas u sledovani filmovych obrazl
udrzuje?

Tyto dvé komplexni teoretické otazky nelze v této diplomové praci zodpovédét
v celé Sifi, ale pravé ony byly pro mé pfi psani onou povéstnou cCervenou niti. Ve
své praci jsem zkoumal pouze principy budovani fabule v narativhim hraném
filmu, pficemz jsem se opiral predevsim o neoformalistickou teorii filmového
vypravéni Davida Bordwella, ktera je popsdna v knize Vypravéni v hraném
filmu.2 K dal$im teoretickym vychodiskdm naleZi také strukturni analyza scénaie

1 Viz. DELEUZE, GUATTARI. Co je filosofie?. Praha: Oikoymenh, 2001.

2 BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vypravéni v hraném filmu). Lublan: UMco, d. d.,
Slovenska kinoteka, 2012.



scénaristky a teoreticky vypravéni Lindy Aronsonové, jez je predstavena v knize
Scénar pro 21. stoleti a z niz vychazim pfi popisu kanonického vypravéni.

Ve své praci se v prvnich trech kapitolach pokusim pomoci filmové teorie Davida
Bordwella nastinit teoreticky zaklad, ktery se zabyva fenoménem “sledovani”.
Predpokldddm totiz, Ze klicovym dlvodem, pro¢ divdk u sledovani narativniho
filmu vytrva, je budovani filmového napéti na strukturdlni Urovni. To se snazim
dokazat prostiednictvim konkrétnich pFikladG z filmu Prolomit viny (1996)
reziséra Larse von Triera, ktery jsem si vybral nejen proto, ze je povazovan za
umélecky film, ale i proto, ze dodrzuje principy strukturovaného (“kanonického")

vypraveéni, jemuz by se mél pravé umélecky film vyhybat.

Aby film mohl fungovat, musi mu divak nejprve véfit, proto v kapitolach
Konstrukce prostoru a Trvani popisuji zakladni principy vystavby fabule.

V nasledujicich kapitolach se zabyvdm “kanonickym vypravénim” a
dramaturgickou analyzou filmu Prolomit viny, jejimz prostfednictvim podrobné&ji
predstavim strukturu filmu, v né&mZ miZeme najit vdechny zakladni prvky
klasické (tfiaktové) dramaturgie.

PFi sledovani dobrych klasickych narativnich filmd mé totiz pokazdé znovu
fascinuje schopnost autorl vytvofit pfib&h, jenZ je koherentni, protoze divak
rozumi motivim jedndni postav, zajimavy, protoZe neupada do kli§é, a ddlezity,
protoZe se vyhyba pointé a moralizovani.



NAPETI A STRUKTURA

Abych mohl vysvétlit, jak napéti v ramci filmové narace funguje, budu v této
praci hovorit o narativnim hraném filmu, v némz je chapani fabule nadfazeno
estetickému Ucinku. Pokud hovofime o napéti ve fimu, vyvstdva pred nami
zakladni otazka: Co to napéti vibec je, mezi kym/&m vznikd a na koho cili?
Napéti je podle slovnikové definice pocit vzruseni.3 Jde tedy o pocit, jenz vznika
jako dUsledek né&jaké udalosti a je chapan jako napéti mezi plvodnim a
kone¢nym emocionalnim stavem. Poststrukturalistickd a neoformalisticka teorie,
jejiz hlavni predstavitel je David Bordwell, se zabyvaji percepci a kognici
vypravéni, a proto na otazku citové angazovanosti ve filmovém pribéhu
neodpovidaji presné. Emoce vznikajici pfi sledovani filmu vyplyvaji predevsim
z ocekavani rozreSeni vyvoje udalosti, jeho zmény a naplnéni pod tlakem
filmového Casu.4

Scénaristka a filmova teoreticka Linda Aronsonova na druhé strané s pocity
usouvztaznuje strukturu: ,struktura je emoce”.> Tvrdi, Ze pfi psani scénare jde
predevSim o ,ovladani a usmérnovani divackych emoci tak chladnokrevné a
vypoditavé, aby publikum reagovalo danym zplsobem a v danou chvili pfesné
podle prani scénaristy”.6

Jak dolozime pozdé&ji, Lars von Trier si je dQleZitosti struktury pfib&hu velmi
dobre védom. Celou dobu si totiz s divakem pohrava a na peclivé vybranych
mistech v pedlivé vybranych momentech ho prekvapuje. Sdm tvrdi: ,Koneckonct
jde o to stvofit vlastni vesmir, néco, co ¢lovék mlze Fidit a kontrolovat.” 7

Aby nedoslo k mateni diskurznich pojmt, budeme dale hovofit o vypravééce,
kterd vypravuje, a divacce, kterd se diva, nebot zaklady teorie predstavim
v réamci filmu. Kdyz hovofim o sledovani filmu, mém na mysli i poslech, nebot

prace se zvukem (ve zvukovém filmu) je autorcin zakladni vypravéci nastroj.

3 Ze slov. napétost -i z (€) 1. stanje razvnetosti, vznemirjenosti. Slovar Slovenskega knjiznega
Jjezika, SSKJ (Slovnik spisovného jazyka slovinského) [online]. [cit. 10.6.2020]. Dostupné z:
https://fran.si/iskanje?FilteredDictionarylds=130&View=1&Query=napetost

4 Podrobnéji o kognici v kontextu neformalistické teorie viz Bordwell, Vypravéni v hraném filmu, s.
68.

5 iz ARONSONOVA, Scéndr pro 21. stoleti, s. 44.
6 Tamtéz, s. 44.

7 BJORKMAN, Stig. Trier o von Trierju (Trier o von Trierovi). Lublafi: UMco d. d., Slovenska
kinoteka, 2007, s. 29.



KONKRETNI PREDSTAVA

Ulohou autorky filmového vypravéni v nejsirsim slova smyslu je pretavit
abstraktni myslenkovou formu do konkrétni filmové podoby. Autorka filmu tedy
svoji (abstraktni) vizi a (abstraktni) predstavu predlozi divacce prostfednictvim
vlastniho vidéni néceho urcitého, konkrétniho. Jestlize se divacka rozhoduje, co
bude a nebude sledovat, rezisérka urcuje, co bude a nebude moci byt vidéno.
Musi tedy urcit, co ukdzat a co ne, kdy promluvit a kdy micet. Casto uzivanym
praktickym nastrojem, jak divacku udrzet pfi sledovani narativniho filmu, je na
vypraveéci urovni napéti:

Situace A/1- teoreticky popis

Pfedstavme si nasledujici situaci: Existuji X a Y, kteri oba chtéji ziskat A, pricemz
jsou si védomi, Ze A je pouze jedno a je nedélitelné.

Tato situace je banalni, a ackoli napéti mezi X a Y mUZeme predpokladat, nutné

neni.

Situace B/2- teoreticky popis

Nyni si predstavme novou situaci: X a Y jsou zavieni v malém pokoji. Museji se
dostat k A, aby z pokoje mohli uniknout, pricemz A je pouze jedno a je
nedélitelné.

Napéti se zvysSuje, ovSem stale ho pouze predpokladame.

Situace C/3 - teoreticky popis

A predstavme si do tretice toto: Mlady student Sava (X), ktery je nepravem
obvinén z vrazdy, a byvaly zkorumpovany policista Tomislav (Y) jsou zavreni
v malé vézeriské cele, do niz unikd nebezpecny plyn. K dispozici maji pouze

jednu plynovou masku, ktera od jisté smrti zachrani pouze jednoho z nich.

Kdyz jsem napsal “predstavme si”, automaticky jsem predpokladal osobu, ktera
si situaci predstavuje, resp. ji v pripadé filmu sleduje. VSechna narativni uméni
totiz predpokladaji vypravééku a posluchacku/divaku. Piib&h mize existovat jen
v tom pripadé, Ze ho nékdo slySi, coz znamena, ze bez prijemkyné pribéh
neexistuje.s

Pokud se zabyvame problematikou vzniku filmového napéti, je nutné si
uvédomit, ze napéti na vypravéci Urovni neni vytvareno abstraktnimi pojmy (v
nasem pripadé X nebo Y), nybrz se (vétSinou) zvysuje umérné s informacemi

8 Existence vypravéni je podminéna dvéma nutnymi pfedpoklady: 1. musi existovat osoba, ktera
vypravi, a 2. osoba, ktera posloucha.
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syzetu, ktery nam vypravéc predklada. Tim nechci tvrdit, ze napéti je pokazdé
vytvareno mezi dvéma lidskymi entitami, pouze tvrdim, Ze tyto pojmy museji byt
popsatelné (tim, Ze pojem popiSeme, se stane predstavitelny) a pravdépodobné.

Trebaze jsem predstavu na zakladé vysSe uvedeného prikladu konkretizoval,
mnoho podrobnosti udalosti si ¢tenarka musela domyslet sama. Kazda c¢tenarka
si totiz predstavovala svého Sava i Tomislava a pro kazdou c¢tenarku je maly
pokoj maly podle jejich méritek. Filmové médium tyto predstavy zuzuje na
predstavy autorky, ktera je vymysli na zakladé toho, co si pod Savem,
Tomislavem nebo malym pokojem predstavuje ona. Netvrdim, Ze film abstraktni
predstavy nepfipousti, nybrz ze zabér, ktery autorka zvoli na zakladé své
konkrétni predstavy, zUzi divacCinu imaginativni schopnost. Vybér hereckych
kostymQ, charakterovych rysi postav, Ghlu pohledu, z né&j? budeme situaci
nazirat, i délky zabéru jsou v rukdch autorky. Na strukturové udrovni vypravéni
tak autorcino rozhodnuti ovliviiuje divacciny moznosti, jak pribéh interpretovat.
Z uvedeného prikladu vyplyvd, ze nesméji byt abstraktni, nebot se tak pred
divackou otevira prostor plny mezer, které narusuji konstrukci fabule, jez je

v narativnim filmu cilem.

11



TEORIE VYPRAVENI

V ramci teorie vypraveéni vznikly dvé (zakladni) teorie, diegetickd a mimeticka,
jez se od sebe odliuji zpdsoby zndzornéni.

Platdn ve tieti knize Ustavy rozliSuje mezi dvéma zplsoby bdsnické fecli -
diegésis a mimésis. Zatimco diegésis se ,realizuje vypovédi samotného
basnika”, u mimésis basnici ,vytvareji vypovéd pomoci napodoby”10 a vypravé;ji
usty dramatickych postav.1l! Zatimco Platon zastava teorii, Ze narace je ze své
podstaty jazykovy akt (Ustni nebo pisemny), mimeticka teorie definuje naraci
jako napodobeni nebo znazornéni, kde je: ,objekt percepce postaveny pred odi
pozorovatele”.12 Pozorovatelka je v tomto pripadé subjekt, ktery je s objektem
(svétem, ktery je ji prezentovan) propojen prostredictvim ,,obrazu”.13 Pozoruje ho
skrze , perspektivu” 14 (z lat. perspicio: per - skrz, specid - divat se neboli “divat
se skrz”), jiz urci vypravécka. Bordwell spatfuje problém mimetické teorie v tom,
7e ve vétsiné pripadlts chape divacku jako pozorovatelku pasivni.
Neoformalisticka teorie, jejimiz hlavnimi predstaviteli jsou Kristin Thompsonova a
David Bordwell, tvrdi, Ze divacka déni ve filmu pouze pasivné, némé neprihlizi,
ale aktivné ho vnima a film ji podnécuje k mentalni aktivité, predevsim
k vytvareni zavérl. Bordwell vychazi z konstruktivistické psychologieis, podle

jejiz teorie jsou senzorické informace nekompletni a mnohoznacné a Clovék je

9 PLATON, Zbrana dela, Drzava, Tretja knjiga, (Sebrané spisy, Ustava, Treti kniha). Celje: Celjska
Mohorjeva druzba, 2006, s. 1062

10 Tamtéz, s. 1062.

11 hovoti tak, jako by on sdm byl Chrysés, a pokousi se v nas vyvolat co nejsilnéjsi dojem, Ze ten,
kdo mluvi, neni Homér, nybrz knéz, starec”. (Tamtéz, s. 1601). Platéon na tomto misté hovofi o
uvodnich versich Iliady, v nichz se Chrysés obraci na Agamemndna s prosbou, aby jeho dcefi
daroval svobodu.

12 BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 20.
13 Tamtéz, s. 21.
14 Tamtéz, s 21.

15 Podle Bordwella povazuje divaka za aktivniho pouze Eisenstein - predevsim na zakladé jeho
tvrzeni, Ze piibéh se stane konstruktem, ktery divak buduje z konfigurace stimuld. Srov. tamtéz, s.
34.

16 ,Konstruktivismus je epistemologicky predpoklad, ktery vychazi z tvrzeni, ze je to pravé lidska
mysl, jez dava realité, na niz reaguje, smysl a fad.” BALBI, Juan. Epistemological and theoretical
foundations of constructivist cognitive therapies: post-rationalist developments v Dialogues in
Philosophy [online]. Mental and Neuro Sciences, 2009. 1(1): s. 15-27. [cit. 29.5.2020]. Dostupné
z: http://www.crossingdialogues.com/balbi.htm

12



musi v procesu percepce dotvaret. Toto dotvareni se déje na zakladé tzv.

nevédomého usuzovani.l?

17 Srov. BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 55.
13



DIVACKA A PROCES SLEDOVANI FILMU

Podle konstruktivistické teorie je tedy sledovani filmu aktivni psychologicky

proces, ktery spoluvytvari nékolik faktorl. Ty Bordwell rozdéluje do tfi skupin:18

1) Perceptivni schopnosti

Ackoli divacka vi, ze sleduje sérii filmovych poli¢ek z filmového pasu, nevnima je
jako policka, ale jako plynuly pohyb, ktery se rovna tomu, jejz zna z redlného
Zivota. DUleZité je tedy to, e nemUzZe prekrodit svoje ,perceptivni schopnosti”19,

které ji umoznuji film jako takovy sledovat.

2) Predchozi znalost a zkuSenost
PFi sledovani filmu se totiz nutné opirame o své kazdodenni zkusenosti, které

nam slouzi jakozto domnénky a rozvijeji v nas ocekavani.

3) Struktura samotného filmu

Podle Bordwella je pri sledovani filmu ,cilem divdka zkonstruovat srozumitelny
pribéh [...] film mu predklada naznaky, Sablony a mezery, které ho podnécuji
k uzivani schémat a testovani hypotéz.”20

Posledni dvé skupiny hraji v Uvahach o filmovém napéti podstatnou roli. Kdyz
totiz ve filmu napt. spatfime ndZ, jenZ lezi v krvi (ve skutednosti jde o barvu
podobnou barvé krve), na zakladé svych zkusSenosti a znalosti dojdeme k zavéru,
Zze s nejvyssi pravdépodobnosti doslo k vrazdé. Divacka predpoklada hypotézu
vrazdy, kterd se na zdkladé nasledujici scény ukaze jako (ne)pravdiva. Mezi
hypotézou a nasledujici scénou tedy vznikd napéti, jez je napétim vyvolanym
v divacce. Ta si okamzité zacné klast otazky typu: Kdo byl zavrazdén? Proc byl

zavrazdén? Je vrazedkyné stale na misté Cinu?

Sledovani (a poslech) je tedy cinnost, kterd vyzaduje aktivni Ucast divacky, jez
na zakladé vzpominek a predpokladl vytvaii ocekdvani a hypotézy. Uplné

umélecké dilo tedy bude ,nutné neldplné”?!, nebot kone¢ného tvaru nabude az pfi

18 BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 58.
19 Tamtéz, s. 58.
20 Tamtéz, s. 58.

21 Tamtéz, s. 57.

14



»aktivni Ulasti prijemce”.22 Aby k ni vibec doglo, musi mit autorka filmu na
paméti, Ze hranice jejiho vnimani svéta konci tam, kde zacind vnimani svéta
prvni divacky.zs To autorku stavi pfed neustdld rozhodnuti, jestli jsou informace

(syzetu), jez do pribéhu vnasi, dostatecné k tomu, aby divacka pochopila, o ¢em
film je (fabule).

22 Tamtéz, s. 57.

23 Na prednaskach “Postava”, které jsem navstévoval v zimnim semestru 2018 na FAMU,
prednasejici Ivo Trajkov zdlrazfoval, Ze ,svoboda autorova vyrazu je omezena chapanim svobody

prvniho divaka.” TRAJKOV Ivo. Prednaska “Postava” [nepublikovany prispévek]. FAMU, Praha,
2018.

15



POROZUMENI PRIBEHU

Hlavnim cilem narace (v narativnim filmu) je ovlivnit zpdsob, jak diva¢ka ptib&h
vnima. Je dlleZité brat v potaz, e se pfib&h neodehrdvd na platné, nybrz
v divacce. Divacka sleduje konflikt, obrazy, skryté motivace postav a falesSné
indicie rezisérky a na zakladé téchto konkrétnich informaci (syzetu) vytvari
pribéh (fabuli). Prvky syzetu museji byt koherentni do té miry, ze se nevzdali od
své vnitfni kauzalni logiky, a na jejich zakladé potom divak fabuli konstruuje.2*

V evropské myslenkové tradici porozumét filmovému pribéhu znamena, ZzZe
divacka rozumi tomu, kde, kdy a pro¢ se néco déje.2> Predpokladame tedy, ze
divacka “sleduje” film soustfedéné, je pripravena vyuzit k pochopeni vse, co ji
pribéh nabizi (informace syzetu) a prostfednictvim zkuSenosti a schémat
zkonstruuje vypravéni (fabuli).

Jako schémata oznacujeme prototypické situace, které film nemusi popisovat, ale
jimz divacka presto rozumi. Ty se vétdinou tykaji vztahl (otec-syn, milenci, stary
par, $éf- zaméstnanec...) a prostfedi (vesnice, chudinska c¢tvrt, bohata ctvrt),
v nichz se aktérky ve vypravéni ocitaji. Film (pokud to neni jeho cilem), nemusi
podrobné popisovat vztah mezi otcem a synem, aby divacka pochopila, ze
postavy ve filmu jsou v pribuzenském poméru otec-syn. Kdyz napf. v expozici
syn oslovi otce ,otle", divacka predpoklada, ze jde o vztah otec-syn. Prikladem
jendnoho ze schémat ve filmu Prolomit viny je vztah “zamilované dvojice”.
Z uvodnih scén se bez doslovného vysvétleni, co vztah “zamilované dvojice”
znamena, dozvime, Ze se Bess a Jan miluji. ZpUsob, jakym je divdkim jejich
vztah prezentovan (jak se na sebe usmivaji, vzajemné se dotykaji a libaji...),
divacce umozni na zakladé kontextu a zkusSenosti pochopit, ze jde o vztah
“zamilované dvojice”.

Divacina aktivita zjednodusené receno znamena, ze divacka po celou dobu
sméruje k jednotnosti, logi¢nosti a snazi se pochopit vztahy mezi postavami,
dialogy, souvislosti mezi udalostmi a zabéry. Prostrednictvim svych ocekavani a

24 \/iz BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 59.

25 Bordwell spravné tvrdi, Ze stale zUstava nevyiedena otazka, jak je pfib&h vniman v rlznych
kulturnich prostredich a jestli je schopnost porozumeéni pfirozena nebo naucena. Bordwell vychazi
z teorii kognitivnich psycholingvistl Gilliana Cohena, Davida E. Rumelharta, Jeana Mandlera, Nancy
Johnson a Perryho W. Thorndyka. Vysledky jejich zkoumani, jak vnimame pribéh, rozdéluje do tfi
skupin: 1. Predpoklad, Ze ptibéh se sklada z udalosti, ,jejichz aktéfi jsou uréitym zplsobem
propojeni”. 2. Jsme schopni rozeznat, co ma v pfibéhu podstatny a co druhotny vyznam. 3. Pokud
ve vypravéni néjaka informace chybi, divaci si o ni vytvareji zavéry a/nebo se o ni dohaduji. S tim
souvisi zjiSténi, ze pokud udalosti nejsou fazeny chronologicky, divak se snazi informace usporadat
do “sekvence”, resp. mezi udalostmi ,jak anticipativné, tak retrospektivné hledaji modelové
souvislosti.” Srov. tamtéz, s. 58-59.
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predpoklad( vytvaFi hypotézy, jez se konstantné promé&niuji na zékladé informaci,

které ji film predklada.

17



KANONICKE VYPRAVENI

Nejobecnéjsi struktura pribéhu, kterou v zapadoevropském svété znamez26, a
ktera se odpradavna neustdle opakuje?? je tzv. “Sablonovity” nebo “kanonicky”
typ pribéhu, ve scénaristické literature ¢asto zminovany jako tfiaktova struktura.
Teoretici se jednomysIné shoduji, Zze obsahuje Uvod, konfrontaci (pokracovani) a
rozuzleni (konec), pfi¢emz jejich teorie se li§i pfedevsim ve zplsobu podani
syzetu.

Linda Aronsonova ve své knize Scénar pro 21. stoleti porovnava s triaktovym

modelem ,,Plan o deviti bodech” Smiley-Thompsonové:28

PRVNI DEJSTVI

1. Vychozi stav

Hlavni postava

Naruseni rovnovahy = EXPOZICE

Plan = jednani jako reakce na naruseni rovnovahy

v s W

Prekvapeni, které se zméni... (v prekazku) = prvni bod obratu,
konec prvniho déjstvi

6. Prekazka (pohanéjici zbytek filmu)

KONEC PRVNIHO DEJSTVi, DRUHE A TRETi DEISTVI

7. Komplikace = DRUHE A TRET DEJSTVI

8. Vyvrcholeni, vedlejsi zépletky = KONEC TRETIHO DEJSTVI

9. RozfeSeni = jak svét pokracuje dale

Bordwell tento model jesté zjednodusuje:2e

Pfedstaveni postav a prostfedi - vysvétleni vzadjemnych vztahd - cil - komplikace -

dlsledek komplikace - vysledek - zavér.

V obou pFipadech struktura predpoklada jednu hlavni postavu. BordwellGv model,
prestoze zjednoduseny, ale navic obsahuje jeden vyznamny prvek - cil. Ve své

knize Vypravéni v hraném filmu tvrdi, Zze ,pokud je divak s cilem protagonisty

26 Pocatky evropské narativni tradice jsou casto spojovany s Illiadou a Odysseou, kterd paradoxné
v kanonickém stylu napsana neni, nebot Odyssea je nelinedrni a epizodicka.

27 Tato struktura existovala samoziejmeé jiz dfive, Aristoteles ji v Poetice jen popisuje na zakladé
stavajicich narativnich textd.

28 ARONSONOVA, Scendr pro 21. stoleti, s. 50-51.
29 BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 62.
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obeznamen dostatecné brzy, umozni mu to |épe dosadit Casové a modelové
souvislosti”.30 Tim chce Bordwell fici, ze ma-li hlavni postava cil, jehoz chce
dosahnout, divacka si daleko snadnéji zapamatuje, “o ¢em fim byl”. V takovém
pripadé totiz sleduje cil protagonistky a soustredi se na ty informace ve filmu,
které jsou dlleZité pro tvorbu fabule.

Pro konkretizaci vySe uvedené teze mlZeme uvést nasledujici priklad: “Chudy
student Sava vejde do obchodu. Z regalu vezme chléb.”

Ackoli si Ize predstavit mnoho moznych pokracovani této situace, vypovéd zadné
konkrétni pokraCovani nutné neimplikuje. O chudém studentu Savovi se dozvime
pouze to, ze vesel (do obchodu) a vzal (chléb z regalu). Pokud k této vypovédi
priddme vedlejsi vétu: “"Chudy student Sava vejde do obchodu, aby pro své
hladové dité ukradl jidlo. Z regalu vezme chléb...”, dozvime se, pro¢ chudy
student Sava do obchodu veSel. V tomto pripadé budeme nadchazejicim
uddlostem vénovat daleko vétsi pozornost, nebot budeme védét, s jakym
umyslem, tedy za jakym cilem chudy student Sava do obchodu vesel. Tento
priklad doklddd, jak muZe protagonistiv cil proménit vnimani pokracovani
pribéhu. Jestli je to pro pribéh dobré ¢i Spatné, samozrejmé zalezi na rozhodnuti
autorky.

Hlavni postavou smérfujcici k cili je ve filmu Prolomit viny Bess, jez béhem celého
filmu touzi byt co nejblize své lasce, Janovi. Po osudovém nestésti, pfi némz Jan
utrpi t&2ké zranéni, nemuze kvili fyzické neschopnosti poskytnout Bess t&lesnou
lasku. Bess zacne vérit tomu, Ze kdyz bude nabizet své télo neznamym lidem,
invalidnimu Janovi tak pomdze. Jejim cilem je tedy Janovi pomoci a navzdory
tomu, Ze pfi sexu s cizimi muzi trpi, ve své snaze neprestava. Napéti (a zaroven
nepfijemny pocit) tedy zpUsobuje to, Ze divacka Bessin cil znd, ovéem zarovef
po celou dobu doufa, Zze v néj Bess prestane vérit, a tedy prestane i “jednat”.
Ackoli ma divacka k dispozici mnoho informaci o Bessiné citovém rozpolozeni,
nema informace o tom, k ¢éemu piesné jeji cil vede. To miZe jen predpokladat,
resp. vytvaret tzv. hypotézy.

30 Tamtéz, s. 62.
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VYTVARENI HYPOTEZ

Béhem sledovani filmu divacka po celou dobu vytvafi hypotézy a ,vytvari a
testuje ocekavani tykajici se dalSiho pokracovani pribéhu”.3! Izraelsky literarni
kritik Meir Strenberg rozliSuje dva typy hypotéz: 1. hypotézu zvédavosti
(curiosity hypothesis), kterd se tyka predchoziho déni ve filmu (napf. kdo je
vrah), a 2. hypotézu ocekavani (suspense hypothesis), jez anticipuje udalosti
budouci (napf. zdali dojde k dalsi vrazdé).32 Obé tyto hypotézy jsou pro budovani
napéti dllezité a jedna bez druhé takfikajic neexistuje. Vypravécéka si s divackou
neustale pohrava a manipuluje ji, takze si vytvari mylné hypotézy, které dalsi
scéna vyvrati. Jako priklad si vezméme kriminalni film, pfi jehoZz sledovani si
feknéme drahnou dobu myslime, ze vime, kdo je vrah, coz se ve druhé poloviné
ukaZe jako hypotéza chybnd. K pochopeni hypotézy ocekavani je dilezité vzit
v potaz, ze na vyvracené hypotéze vypravécka uz dalSi ocekdavani stavét
nemuZe. To v konkrétnim ptipad& znamend, Ze v okamziku, kdy diva¢ka zavrhne
hypotézu, ze Sava je vrah, prestane ji Sava jakozto vrah zajimat. Ihned si tedy
znovu polozi otazku, kdo vrazdil, a vytvori si hypotézu novou.

Vy&e popsanou hypotézu Bordwell nazyvd ,makroocekavani”.33 Vypravéd mize
jednotlivym castem pribéhu vénovat mensi pozornost, ¢imz vyvola vznik
»dalekosahlejsich hypotéz tykajicich se dileZitych sekvenci udalosti”.3* Bordwell
definuje jesté jeden typ formulovani hypotéz, jez se vztahuji k ,mikroskopickému
procesu déje od okamziku do okamziku”.35 Prikladem této hypotézy vytvarejici
napéti je situace, kdy mlady student Sava, ktery je nepravem obvinén z vrazdy,
a byvaly zkorumpovany policista Tomislav (Y) bojuji o plynovou masku, ktera
jednoho z nich zachrani pred smrti. Divacka patrné spravné predpovi, ze se
k masce jako prvni dostane Sava, ale uz napr. neodhadne, Ze se pritom tezce
zrani. Timto (bandlnim) “rozuzlenim” vypravécka ziskd ¢as a “udrzi” divaccinu
pozornost.

K vytvareni tzv. mikrohypotéz dochazi pri sledovani filmu Prolomit viny neustale.
Jelikoz je divacka obeznamena s cilem hlavni protagonistky, Lars von Trier si s ni
muUZe neustdle pohrdvat, resp. ji manipulovat. Jako piiklad uvedme scénu

(50:27), v niz dojde k nestésti na naftarské plosiné. Divacka olekava (tusi), ze

31 Tamtéz, s. 64.

32 Srov. tamtéz, s. 65.
33 Tamtéz, s. 65.

34 Tamtéz, s. 65-66.
35 Tamtéz, s. 65.
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se néco stane, tj. vytvofi si hypotézu, nebot ji to naznacduji syzetové informace
z predchozich scén.

Ve scéné sledujeme skupinu dé&Inikd na naftafské plogin&, mezi nimiZ je i Jan. Pfi
praci se néco pokazi. Divdk se to dozvi ze zabé&ru na tachometry pfistroju, jejichz
ruCicky se zacnou zbésile otacet. SkuteCnost, ze nastala zavazna komplikace,
potvrdi osoba, kterd tachometry sleduje a zacne nervézné kricet: ,Vybuch, béz
pry¢!” (50:46) VsSichni délnici kromé Terryho (Janova pfritele, kterého zname
z Uvodnich scén ze svatby), jenz prikaz neslySel, se rozuteCou. Jan se snazi
Terryho pfivolat, mezitim ovSem dojde k explozi, ktera Terryho odmrsti na zem.
Jan se ke svému priteli, jenz lezi na zemi v bezvédomi, dostane jako prvni.
Zatimco kolem nich créi nafta, Jan se ho pokousi privést k védomi. Kdyz se mu to
podafi, oba se rozesmé&ji, jsou Stastni, Ze se nikomu nic nestalo. Vypada to, ze je
po vSem, ale k nejvétsimu nestésti teprve dojde. Trubka, z niZ se vali nafta, uderi
Jana do hlavy a Jan upadne do bezvédomi. (51:41)

Lars von Trier si je velmi dobre védom, Ze divacce zasadi nejsilnéjSi emocionalni
uder v okamziku, kdy to nejméné cekda. Sam rika: ,Vzdycky jde o to, kdy a co se
stane.”36

Divacdinu hypotézu, Zze dojde k nestésti, nejprve témér zavrhne a teprve tésné
pred koncem scény potvrdi. Aby jeji pozornost na mikrourovni udrzel, neustale

vytvari dalsi a dalsi napéti a dramaticky potencial situaci vyuziva do krajni miry.

Udrzet divacCinu pozornost tak, aby film sledovala az do konce, je hlavnim cilem
a ukolem vypravécky. Podle Sternberga je vypravéni ,dynamicky systém
vzajemné soupérficich informaci, ¢imz dochazi k procesu tzv. zadrzovani”.3”
Zatimco Vikor Sklovskij ho pFirovnava k ,tocitému schodisti pinému hracek, psich
vykall a rozevienych de&tnik(, v&eho nejrizné&j$iho haraburdi, které nam

zabranuje stoupat nahoru”.38

Jelikoz se filmové vypravéni odviji v ¢ase, ktery je kontinudlni a nemdzeme ho
pretocit zpét, velmi casta technika, jiz vypravécka k udrzeni divac€iny pozornosti
VyuZiva, je zadrzovani informaci. Divacka hypotézy o pribé&hu udalosti potvrzuje

nebo vyvraci v zavislosti na informacich, které ji vypravéni nabidne. Vyvraceni

36 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 125.

37 Viz STERNBERG, Meir, Expositional Modes and Temporal Ordering in fiction, Baltimore: Johns
Hopkins University Press, ©1978. s. 245-246. V Bordwell, Vypravéni v hraném filmu, s. 66.

38 iz SKLOVSKIJ, Viktor On the Connection between Devices of Syuzhet Construction and General
Stylistic Devices, Twentieth Century Studies, €. 7/8, prosinec 1972, s. 54-61. V Bordwell, Vypravéni
v hraném filmu, s. 66.
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hypotézy vyvold nova ocekavani a divacka zacne vytvaret hypotézu novou
(divacka hypotézu zavrhne - vrahem neni Sava - vytvori se oCekavani - kdo tedy
je vrah - divacka zformuluje novou hypotézu - vrah je se vsi pravdépodobnosti
Tomislav).

Podle Bordwella je velka cast divacciny aktivity vyvolana formulovanim
“platnych”, “neplatnych” a “nejistych” hypotéz:

Nypravéni v nas vyvolava ocekavani pouze proto, aby je vzapéti nenaplnilo, a to
daleko ¢&asté&ji, nez si uvédomujeme. Uréuje, jakym zplsobem se sezndmime
s informacemi, které nase domnénky vyvrati, podnécuje divaka k tomu, aby si
vtvarel Usudek a odhadoval, co se stane, a potom ho upozorni, Zze ve svych
Uvahach zasel prilis daleko. Zadrzuje zakladni informace, zatimco “blaboli” (vyraz
R. Barthese) o nedlleZitostech a nuti nds drzet se pfedem urlené casové
sekvence (ve filmu ¢&i jiném “casovém uméni”), coz nasi moznost porozuméni
limituje, takze se mylime pouze kvQli ¢asovému tlaku. Narativni uméni
nemilosrdné vyuziva toho, zZe pfi jeho vnimani ma prijemce tendenci vyvijet
mentalni aktivitu, tedy neustdle ovérovat svoje hypotézy.”3°

Vypravéni ovdem nemuZe informace zdrzovat donekoneéna, nebot divacka

ocekava rozuzleni neboli slovy Davida Bordwella: ,Vypravéni spéje ke konci”.40

39 BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 67.
40 Tamtéz, s. 67.
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FABULE TVORENA POMOCI SYZETU A STYLU

~Narace je proces, kde syzet a styl ve vzajemné interakci vedou a usmeérnuji

divaka pri konstruovani fabule, resp. pribéhu.”41

Fabule je podle Bordwella ,maginarni konstrukt”42, ktery sestava z narativnich
udalosti. Jde o koneény vysledek ,pfijimani naznakd ve vypravéni, vyuziti
schémat*3 a vyvozovani a ovéFovani Usudkl a hypotéz”.44 Jednd se tedy o
~verbalni synopsi”45 neboli zjednodusené receno fabule je to, “o co v pribéhu

”

jde”. To znamend, Ze fabule neni filmova udalost ani ,hmotné pritomna na
platné”.46

Vysvétlit, o co ve filmu jde, je ukolem “syzetu” nebo “zapletky”, ktery filmovi
teoretikové popisuji jako systém, jenz ve filmu ,slouzi k usporadani jednotlivych
prvkd - udalosti pfibéhu a stavu véci”.47 SyZetem se tedy rozumi déni, scény,
zvraty a odbocky ve vypraveéni, zadrzovani informaci a odhaleni, to znamena

véechny konkretni prvky, na jejichz zakladé mdzeme vyvozovat fabuli.

Styl Bordwell chape jako systém, ktery pomoci filmovych technik napomaha
syzetu spole¢né zkonstruovat fabuli v souladu s organizacnimi principy, na jejichz
zdkladé narace funguje. Za styl oznadujeme mizanscénu, zpulsob zabé&rovani,
stiih a zvuk, tedy vSechny techniky, které definuji flm jakozto médium. Styl a
syzet koexistuji. Syzet jako proces “dramaturgicky” a styl jako proces
“technicky”.48

Syzet tedy tvori situace a udalosti, zatimco fabule v divacce vznika tak, ze mezi

udalostmi vytvari vazby, které funguji na principu kauzality - aby Sava v malé

41 Tamtéz, s. 80.

42 Tamtéz, s. 80.

43 Schémata, ktera se béhem konstrukce pribéhu uplatiiuji, Bordwell déli na: 1. prototypy
(rozpoznavani typizovanych postav, d&jd, prostfedi), 2. procedury (vysvétleni motivaci,
Casoprostorovych a kauzalnich vazeb), 3. Sablony “kanonicky pfibéh”. Tamtéz, s. 80.

44 Tamtéz, s. 80.

45 Tamtéz, s. 80.

46 Tamtéz, s. 80.

47 Tamtéz, s. 81.

48 Srov. tamtéz, s. 80-86.
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vézenské cele prezil, potfebuje plynovou masku.
,Pro udalost plati to, co je dlsledkem predchozi udalosti, jednani postavy nebo
néjaké obecné zadkonitosti.”49, pficemZ uddlost muZe byt i spojenim dvou,

v nékterych ptipadech véech t¥i predpokladd. V pFipadé vézeriské cely dvou:

1. Predchozi udalosti (zacal uchazet plyn)
2. Obecné zakonitosti (v pfipadé Uniku plynu potfebujeme masku).

Syzet v kanonickém pfibéhu zjednoduduje proces ztvarnéni vztahd na principu
kauzality tak, Ze nas podnécuje k linedarnimu kauzalnimu uvazovani. Ackoli
véechny syZetové informace vytvareji linedrni linii, autorka mize dodat i né&které
faleSné stopy, aby divacku zmatla a jesté vice aktivovala. Syzet (konkrétni
udalosti ve filmu, které sledujeme) je fabuli nadfazeny a divaky podnécuje
udalosti spojit v sekvenci. Tim jim ukazuje, Ze se fabule odehrava v urcitém
c¢asovém rozmezi (trvani) a udalosti jsou jedinecné, nebo se naopak opakuji
(sekvence). To, abychom z udalosti fabule vytvofili sekvenci (fad), divadkdm
sugeruje syzet. VSechny popsané aspekty jim tak mohou konstrukci fabule jak
usnadnit, tak ztizit. Udalosti fabule jsou také predstaveny v urcitém prostorovém
ramci. Usnadnit konstrukci prostoru fabule jim muZe syzet, pokud divakim poda
informaci o prostfedich, v nichz se aktéfi ptib&hu pohybuji. Ale syzet mize
porozuméni fabule zkomplikovat, pokud divakim informace o prostoru a &asu

skryje, pozdrzi i je zavede na faleSnou stopu.>9

,UCelem syZetu tedy neni dovolit ndm konstruovat fabuli v né&jakém logicky
prvotnim stavu, nybrZ dobrat se k ni zvlastnim zplsobem, napt. tak, Ze vzbuzuje
ocekavani, podnécuje nasi zvédavost a pripravuje prekvapeni”.5!

PFi tom mu pomahaji stylistické procesy, jez fabuli konstruuji tak, ze nejlepsim
moznym zpusobem vytvafeji systém syZetld, které divdka vedou po schodisti
nahoru.

Divacka si paradoxné zplsob narace i stylistické prvky uvédomi az ve chvili, kdy
nefunguji, resp. nejsou v souladu s ptibéhem. B&hem sledovani filmd (pfedevsim

téch, které maji stylistické prvky vyrazné) se nam cCasto zda, ze existuji

49 Tamtéz, s. 83.
50 Srov. tamtéz, s. 80-86.
51 Tamtéz, s. 84.
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okamziky, které neslouzi konstruovani fabule, ackoli jsou soucasti narace.
Thompsonova tyto prvky nazyva ,nadbytecnosti”.52

TrebaZe kanonicky pifib&h ve vétsiné pripadd s nadbyteénostmi nepracuje a
vSechny prvky slouzi naraci (kazdé pro¢ ma své protoze), jsou to paradoxné
pravé nadbytecCnosti, které si z filmu vétSinou zapamatujeme. Prikladem
nadbytecnosti ve filmu Prolomit viny jsou Bessiny pohledy do kamery.
Brechtovsky zcizovaci efekt nehraje v pribéhu zadnou roli (nenapomaha nam
rozumét fabuli) a nezapadd do struktury. Funguje jako védomi, Zze sledujeme
film, ktery je (za)hrany. Narace tedy zahrnuje i nadbytecnosti.

52 Tamtéz, s. 85-86.
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VZNIK SYZETU

Syzet formuje nase vnimani (percepci) pomoci: ,1. kontroly mnozstvi informaci
fabule, k nimZ mdme pristup 2. stupné& dlleZitosti, kterou predloZzenym
informacim md0zeme pfisoudit a 3. formalni soulad mezi prezentaci syZetu a
informacemi fabule.”>3

Idedlni syzet tedy eliminuje informace do té miry, ze umozni zrekonstruovat
fabuli. To znamena, ze syzet neuvadi vSechny informace (udalosti), nybrz si
v idedlnim pripadé pohrava s mezerami, které nam umozni pribéh interpretovat
po svém. Mezera mUZe byt ¢asova & prostorova a diky ni zaéne divak usuzovat,
co se stalo mezi jednou a druhou udalosti zobrazenou ve filmu. Priklad (velmi
nazorné zobrazenych) mezer ve filmu Prolomit viny predstavuji kapitoly, kterymi
Lars von Trier vypravéni rozbiji. Sedm kapitol a epilog sklddaji nejddlezit&jsi
obdobi v zivoté hlavni postavy Bess.

Bordwell syzet definuje jako ,proces, ktery vytvari, udrzuje nebo uzavira mezery
v udalostech fabule.”>* Mezery ve vypravéni nas vedou po schodisti nahoru a
zaroven buduji oCekavani. To je na Urovni vypraveéni daleko patrnéjsi v zanrovych
filmech, jako jsou kriminalni ¢i detektivni filmy, pfi jejichz sledovani si zacneme
klast otazky jako “Kdo je vrah?" nebo “Vypatra ho detektiv?”. Tfrebaze mezery ve
vSech filmech vyvolavaji v divakovi Uvahy, které mu pomahaji konstruovat fabuli,
syzet mu napovida, ¢emu musi vénovat pozornost, informace opakuje a zdmérné
nas navadi Spatnym smérem, a tim jeho hypotézy koriguje.5> Napéti se na Urovni
struktury vypravéni vytvaii na zakladé dvou obecnych narativnich principd,

zadrzovani a redundance.

Aby syZet vibec mohl s mezerami pracovat (tedy aby autorka ptib&hu mohla
uréitou informaci vynechat), musi nejprve vystavét pevny zaklad, na némz
budou divaci hypotézy formulovat. Ten v teorii vypravéni nazyvame expozice.
Vétsinou (i v pripadé filmu Prolomit viny) obsahuje velké mnozstvi informaci
nebo podle Bordwella upozornéni, ktera se pozdéji v pribéhu ukazou jako
podstatnd pro porozuméni fabule. Porozuméni pribéhu umoznuje ,dohoda o

53 BORDWELL, Vypravéni v hraném filmu, s. 87.
54 Tamtéz, s. 88.
55 Srov. tamtéz, s. 84-86.
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pravdivosti vypravéce”.s6 To znamend, ze jsou syzetové informace v expozici
predstaveny jako néco, o ¢em divak nepochybuje a na jehoz zakladé teprve
dojde k zapletce. Ve filmu Prolomit viny se hned v prvni scéné dozvime, ze se
Bess ocitla v konfliktu (prozatim nevinném) s bezprostfednim okolim, a ve scéné
druhé, Ze je blaznivé zamilovana do Jana, za néjz se za par minut (filmového
¢asu) provda. Na tomto pevném zakladé (schematicky vztah zamilovaného paru
a okoli, které Bess nerozumi, ale prozatim ji neodsuzuje) bude konflikt teprve
vystavén. Ten neocekavané vypukne (coz je pro kanonické vypravéni
charakteristické) mezi zamilovanou dvojici a okolim, které Bess zacne zavrhovat.

56 Tento vyraz zminoval TRAJKOV Ivo na prednaskach Prakticka dramaturgie, které jsem
navstévoval v roce 2018 na FAMU. Bordwell v knize Vypravéni v hraném filmu pouziva
Sternbergerlv vyraz “rétorika anticipacnich zaruk”. Tamtéz, s. 88.
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MELODRAMA PLNE “"NAHOD”

Jelikoz nasim cilem je popsat funkce pribéhu a strukturni napéti v melodramatu
(konkrétné ve filmu Prolomit viny), ve kterém jsou informace o dusevnim stavu
hlavni postavy dilezit&j$i nez infomace o predchozich udalostech, je konstrukce
pribéhu podrfizena emociondlnimu Gcinku. Toho je dosaZzeno predevsSim
prostfednictvim explicitnich (dajd, jez vypovidaji o emocionadlnim rozpoloZeni
filmovych postav. Tim se zanr melodramatu priblizuje , vSevédoucimu pohledu”s?
- divak vidi vic nez jednotlivé postavy, a tim v ném film vyvolava kyzené emoce.

Melodrama jakozto Zzanr se tedy opird o ,primarni efekt”s® a odhalovani
predchozich udalosti naopak upozaduje. V melodramatu ndas zajimaji udalosti
budouci a reakce osob, které jsou zapleteny do konfliktu. Podstatnym prvkem
napéti se stava zadrzovani informaci a nahody, které do pribéhu vnaseji
prekvapeni.

Ve filmu Prolomit viny je prvni nahoda Janova fatalni nehoda. Bess, o niz se
z expozice dozvime, ze je do Jana blaznivé zamilovana, netrpélivé pocita dny,
které zbyvaji do jeho pfijezdu domdQ. Jan totiz na mésic odjel za praci na
naftafskou plosinu. Jednoho dne ji pfi praci (Bess zametd prostor, kde se
s Janem brali) prekvapi Janlv pfitel, ktery ji oznami, Ze se vratil pred&asnég,
protoze si zranil ruku. (46:01) Na tomto misté Lars von Trier divacku upozoriuje,
7e JanQv dFivej&i ndvrat, o nmZ Bess sni, je mozny. V dal&i scéné Bess v kostele
prosi Boha, aby ji Jana co nejdfive vratil. Nasleduje scéna z nafatfské plosiny,
kde doslo k havarii, pfi niz Jan utrpi nebezpecna zranéni.

A&koli Janovu nehodu (51:40) oznalujeme za nadhodu, je presto dllezité zminit,
ze divacka je diky (syzetovym) informacim, které ji von Trier poskytne, predem
pfipravena na to, e se néco zlého muiZe stat. Tim se sice oslabi efekt
prekvapeni, ale vytvofi se napéti, nebot divacka predpoklada, ze dojde
k né¢emu, co pribéh udalosti fataln& zméni.

Funkci nahody je udrzovat v nas zajem o nasledujici béh udalosti a umoznuje
»~zanrové konvencni prilezitost k prekvapeni.”s®

To plati i v pripadé filmu Prolomit viny a Jlanovy nehody, ktera zasadnim
zplsobem ovlivni jeho vztah s Bess. Snaha vyfesit vznikly problém je potom
hnacim motorem po cely zbytek filmu.

57 Tamtéz, s. 108.
58 Tamtéz, s. 108.
59 Tamtéz, s. 110.

28



29



TRVANI

Jednim ze specifik sledovani filmu je to, ze filmové médium nadm neumoznuje
preskakovat scény, vracet se nebo zhlédnout nesrozumitelnou pasaz jesté
jednou. Divacka spoléhd na to, co vidi a co je ¢asové dopredu uréené. Cetba se
tedy od filmu podstatné lisi v tom, Ze Cteni je ,analyticky proces, osvobozeny od
gasového omezeni”.60 B&hem cetby se k pre¢tenému muizeme znovu vracet a
pokousSime se pochopit, co nam autorka chtéla sdélit. Zakladnim rysem filmu je
naproti tomu skuteénost, Ze divaéka nemdzZe trvani narace ovlivnit. A pravé to je

klicové k pochopeni vyznamu konstruovani a chapani fabule.61

Vedle filmového a projekéniho casu, ktery je definovan zacatkem a koncem
projekce, rozliSujeme ve filmovém vypravéni dva typy trvani. Cas, ktery je vidén
na platné a odpovida c¢asovym obdobim, jez film dramatizuje, Bordwell nazyva
Cas syzetovy. Ten ve filmu Prolomit viny hraje podstatnou (dramaturgickou) roli
v prvni ¢asti snimku, kdy Bess netrpélivé ocekdva Janlv ndvrat. Ve druhé ¢&asti,
po Janové nehodé, neni syzetovy Cas ostfe vymezen a divacka presné nevi, kolik
¢asu mezi Janovym navratem a koncem filmu uplynulo. Pokud bychom méli
syzetovy Cas v tomto filmu definovat, rekli bychom, ze dramatizuje obdobi od
svatby Bess a Jana az do (Bessina) pohrbu. Trvani fabule se oproti tomu
neodehrava na platné, nybrz (jako celad fabule) v divacce, ktera ji pri sledovani
filmu Prolomit viny vnima daleko obsahleji, nez jak je ve snimku predstavena.
Aby byla expozice viibec mozna, museli se Bess s Janem sezndmit, musel zemfit
Bessin bratr..

Vztah mezi trvanim fabule a syzetu je ve filmu obcas ztvarnén. Jako priklad
muUZeme uvést Bessin kalendar, z n&jz Ize pomoci syZetové udalosti vycist, kolik
¢asu uplynulo od té doby, co Jan odjel za praci.

K trvani vypravéni musi nejprve trvat scéna a pred ni zabér. Ten trva tak dlouho,
jak dlouho trva déj, jejz zabér zachycuje.62 Jinymi slovy zabér trva tak dlouho,
dokud nesdéli to, co musi. V dlsledku toho zredukuje filmovy rytmus (stfih
riznych zabérl, tedy sdéleni) nade znalosti a diktuje ndm, jak rychle musime

premyslet, ¢imz urcuje, o em a jak budeme uvazovat.

60 Tamtéz, s. 55.
61 Srov. tamtéz, s. 55.

62 Srov. tamtez s. 87.

30



Jelikoz Ukolem syzetu je predstavit divakovi informace také pomoci mezer, jez do
vypraveéni zacleniuje, je ve filmu naprosto obvyklé, Ze je fabulativni ¢as neustéle
zkracovan. Toho je dosazeno pomoci elipsy, diky niz jsou informace syzetu
zhusténé, takze nedochazi k jejich zadrzovani. To znamena, ze scéna, kterad trva
celou noc, je zpodobnéna ve dvaceti minutach.63

Priklady zhusténi se ve filmu Prolomit viny diky stylu, jimz je vypravén, objevuji
velmi Casto. Pohfeb venkovana (26:00) trva ve fabulativnim cCase daleko déle nez
ve filmovém. Dozvime se, Ze zesnuly bude odsouzen k véénému peklu, coz Jan,
cizinec, jemuz jsou nabozenské zvyky malého venkovského spolecenstvi cizi,
neschvaluje. Udalost, kterd v redlném ¢ase trvd minimalné pdl hodiny, predstavi
von Trier v minuté a pll a zredukuje ji (k pochopeni dal$ich filmovych udalosti)
na to podstatné. Inofrmace syzetové linie, Ze totiz venkovské spolecenstvi
hiigniky odsuzuje k vé&nému peklu, se mize ve 26. minuté zdat neddlezitd, ale
kdyz Jan na konci filmu nedopusti, aby duchovni k véénému peklu odsoudili i

Bess, stane se pevnou soucasti pribéhu.

63 Srov. tamtéz, s. 123.
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KONSTRUKCE PROSTORU

Pro naraci je kromé casové konstrukce podstatna i konstrukce prostorova. Ta se
v porovnani s ¢asovou snadnéji porusuje, nebot divacka se pfi sledovani filmu

neopira ani tak o ni, ale spiSe o kauzalni syzetové vazby.64

Podle Bordwella definuje prostor v kanonickém pribéhu realismus. To ovSem
neznamena, ze prostor musi byt realisticky, nybrz pouze to, ze musi platit
kompozi¢ni nutnost. Vystiznym prikladem je ve filmu Prolomit viny sal v
nemocnici, kde operuji Jana. Pfi tomto zakroku, od jehoz Uspésnosti se odviji
dalSi pokracovani pribéhu, jsou pouzity chirurgické nastroje. Pokud divacka véri,
ze jde o nastroje skutecné, vyvola v ni film, tfrebaze se jedna o fikci, pocit, ze je
ukotven v realité.

PFibéh filmu je zasazen do minulosti, a sice do 70. let minulého stoleti. Aby tedy
divacka uvérila, ze opravdu jde o tuto dobu, musi ji o tom film presvédcit. Toho
Ize nejlépe dosahnout prostrednictvim scénografie, ktera duch doby odrazi. Na
otazku, pro¢ se snimek rozhodl zasadit do minulosti, von Trier odpovédél:
»Jednim z dQvod{, pro¢ jsme ptib&h zasadili do minulosti, konkrétné& do 70. let,
bylo to, Ze jsme chtéli zdlraznit skute¢nost pfib&hu. Pokud totiz pfib&h zasadite
do néjaké jiné doby, automaticky ziska vétsi vahu”.65> Jedna se tedy o dalsi lest,
jejiz pomoci autorka o3ali divacku, aby vypravéni uvéfila. Jediné tak totiz mize

nerusené konstruovat fabuli.

Do konstrukce prostoru kromé scénografie spadaji i kostymy, které predstavuji
podstatny syzetovy prvek. Tim, jak dana osoba ve filmu vypada, je naznaceno,
co je zac. Jeji vzhled je totiz to, Ceho si divacka vSimne jako prvni. Pokud v ném
dojde k nahlé zméné, jez neni motivovdna, muze to vést k narudeni vystavby
fabule, ehoZ si je Lars von Trier dobfe védom. Bess, ktera vyristala v prostém a
navenek uzavieném prostredi, se na zacatku filmu obléka tak, Zze s okolim
splyva. Barva jejiho oblecCeni (Cerna, Sedivda a hnéda) jsou zaroven barvami
prostredi, jehoz je soucasti. Bess zpocatku cti cirkevni i |ékarské autority a nijak
nepochybuje o spravnosti jejich jednani &i pravidel, jez prosazuji. V kostele

nemluvi (jelikoZ to Zzeny nesmi) a pohrebni obrad (na némz duchovni zesnulého

64 Srov. BORDWELL, Vyprdvéni v hraném filmu, s. 146.
65 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 119,
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odsoudi k v&&nému peklu) povaZuje za normalni. Bess: ,Anthony pljde do pekla,
to vi kazdy.” (26:51)

Po pfichodu Jana a prohloubeni konfliktu mezi ni a okolim se Bess zacina oblékat
jinak, coz jeji okoli prijima s nevoli - rezisér tento motiv do filmu vnasi postupné
a promyslené. Jeji zivot i jeji pfistup k nému fatalné proméni Jan, ktery je pro
spolecenstvi cizincem. Predtim, nez odjede za praci na naftarskou plosinu, daruje
ji barevné sSaty, které na symbolické roviné znamenaji jinakost. To podtrhuji i
slova Bessiny Svagrové: ,Hezké barvy, ze? Takové veselé.” (31:17). Tento symbol
neplsobi nasilné a neni ojedinély. Zplsob oblékani je totiz motiv, ktery se ve
filmu objevuje po celou dobu. Cim vic se blizime katastrofé (a tim konci filmu) a
v ¢im vétSich problémech se Bess ocita, tim barevnéji/vyzyvavéji se oblékd a tim
vice se odcizuje spolecenstvi, jehoz nepostradatelnou soucasti byla na zacatku
snimku.
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STYL VE FILMU PROLOMIT VLNY

AZ doposud jsme se stylem kromé tzv. nadbytecnosti nezabyvali. Trebaze je film
Prolomit viny vyrazné& narativni (styl je podfizen vystavbé& fabule), zplsobem
podani syzetu se od filmu tohoto typu lisi.

Manifest Dogma 95, ktery podle von Triera vznikl jako disledek roz&éarovani nad
filmovymi tvlrci a jejich burzoazni individualnosti, byl pfedstaven vefenosti na
parizské konferenci v roce 1995. ,Zda se mi, Ze za poslednich 20 let - ne,
Feknéme 10 let - je film nesmysl. A co s tim mQzeme délat? Udélal jsem trochu
papirovani - jmenuje se Dogma 95.”66

Ackoli dansky filmovy kritik Piil Morten povazuje Dogma 95 za Trierovu dalsi
promyslenou PR provokaci: ,,Uplynul mésic, aniz by se von Trier objevil na titulni
strané novin, a nyni zfejmé dosSel k ndzoru, ze je ¢as na navrat..."67, nelze popfit
vliv, ktery Dogma 95 na kratkou dobu ve svétové kinematografii mél.
Dokumentarni styl, v némz je snimek Prolomit viny nato¢en, mizeme oznadit za
odrazovy mlstek von Trierovy tvorby tomuto manifestu poplatny. Ten se projevil
uz v serialu Kralovstvi (1994-1997) a dosahl svého vrcholu ve snimku Idioti
(1998).

Trebaze byl film Prolomit viny natocen v roce 1996, tedy rok po vydani Dogmatu
95, deset pravidel Slibu Cistoty nezachovava.t® Jediny bod, ktery dodrzuje, a
zaroven nejvyraznéjsi stylisticky prvek ve filmu, je ruéni kamera, na niz byl
snimek natocen: ,Kamera musi byt drzena v ruce. Je povolen jakykoli pohyb
nebo nehybnost dosazitelna v ruce.”s9

Styl, jimz byl film natocen, Trier popisuje jako ,syrovy a dokumentarni”, ktery
melodrama ,[...] naruduje a popira”, co? znamena, ,[...] Ze mlZeme pfibé&h
prijmout takovy, jaky je.”70 Na otazku, pro¢ se rozhodl pravé pro néj, odpovida:
~Pokud bych ho natocil konvec¢nimi technikami, byl by podle mého nazoru
nesnesitelny. Obvykle si Clovék vybere ten styl, ktery podtrhne pribéh. My jsme

66 STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took on
Hollywood, Santa Monica, CA: Santa Monica Press LLC, 2003, s. 70.

67 MORTENE, Piil. Information. V STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg,
and the gang that took on Hollywood, s. 68.

68 Cely Slib Cistoty je uveden v kapitole Poznamky.

69 VON TRIER, Lars, VINTERBERG, Thomas, The Vow Of Chastity. Kopenhagen, Brezen 1995. V
STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took on
Hollywood, s. 23.

70 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 193.
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to udélali presné naopak. Zvolili jsme styl, jenz stoji k pribéhu v protikladu a
podtrhuje ho co nejméneg."’1

Tim von Trier naznacuje, Zze si je velmi dobrfe védom melodramatického
potencialu pFibéhu. Bessina nepochopitelnd laskavost, (kterd je zaroven
vzhledem k jeji postavé ve filmu koherentni), kvQli niz dojde ke konfliktu
s okolim, které ji nechce ani nemUze rozumét, pohani cely film.

JToCili jsme velmi dlouhé scény, pficemz si ani dvé nebyly podobné. Herci se
mohli po scéné pohybovat, pokud chtéli, a nikdy se nemuseli drzet zadného
predem stanoveného planu.”72 Tim von Trier porusil pravidla prostorové
kontinuity a soustredil se na herecky projev, ktery je ve filmu nositelem emoci.
,KdyZz jsme scény strihali, nasim jedinym cilem bylo vystupriovat intenzitu
hereckého projevu, takze jsme se nezabyvali tim, jestli mame ostry obraz,
dobrou kompozici nebo jestli jsme neprekrocili neviditelnou osu pohledu.”73
Disledkem toho jsou ¢asové skoky v jednotlivych scénach, které paradoxné
nutné jako skoky v case nefunguji, spise je Ize oznacit za kompresi nebo zuzeni
zabéru pouze na jeho vypovédni hodnotu, dileZitou pro vystavbu fabule. A&koli
podle von Triera vznikal film spontanné a bez obrazkového scénare
(storyboardu), ,[..] kazdy obraz a kazdy stfih byl promysleny. Nic nebylo
ponechdno nahod&.”74 Tim tvrdi, Ze navzdory nepfedvidatelnym pohleddm
kamery a ostrym stfihim fadi udalosti syZetu podle promys$leného
dramaturgického modelu. ,Daleko zabavnéjsi (nez se pevné drzet klasické
dramaturgie) je pokusit se do filmu vnést napéti trochu sofistikovanjéjSim
zpUsobem a jesté trochu $roub utdhnout.”7s

71 Tamtéz, s. 193.
72 Tamtéz, s. 202.
73 Tamtéz, s. 202.
74 Tamtéz, s. 196.
75 Tamtéz, s. 126.
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DRAMATURGICKA ANALYZA FILMU PROLOMIT VLNY

V rezisérské explikaci k filmu Prolomit viny Lars von Trier piSe:

,UZ dlouho jsem chtél natodit film, ve kterém jsou vSechny hnaci sily “dobré”. Ve
filmu by mélo byt pouze “dobré”, ale protoze to je ¢asto nepochopeno nebo
zaménovano s nééim jinym, nebot je pro nas pfili§ vzacné se s nim setkat,
vznika napéti.”76

Film se odehrava na pocatku sedmdesatych let 20. stoleti v malé pobozné
komunité na zapadnim pobrezi Skotska. Hlavni postavou filmu je mlada a
nevinna divka, ktera se provda za starSiho a zkuSenéjsiho Jana. Novomanzelé se
vasnivé oddavaji télesné lasce, ktera je pro Bess néco zcela nového. V ocich
ortodoxniho okoli je Jan nezkrotny cizinec, ale Bess prinasi nejen radost do
Zivota, ale pravé i mnoho “nového". Mlady par je ocividné stastny a zda se, ze
jejich lasku nemdze nic zlomit.

Jan musi kratce po svatbé odjet na jeden mésic za praci na naftarskou ploSinu.
Bess po ném touZi a nemdzZe se dockat, aZz ho znovu uvidi, proto prosi Boha, aby
ji Jana co nejdrive vratil.

Jeji modlitby jsou zanedlouho vyslyseny, ovSem ne tak, jak si predstavovala. Po
explozi na naftaiské ploginé se Jan vrati domU se smrtelné t&Zkym Grazem hlavy.
Operace dopadne Usp&3né&, Jan preZije, ale pravdépodobné zlstane do konce
Zivota ochrnuty.

Janovi je jasné, ze uz nikdy nebude moci Bess télesné uspokojit, a proto ji naridi,
aby si nasla milence. Bess na to zpocatku v Zzadném pripadé nehodla pfistoupit,
ale zanedlouho ji napadne, Ye moZnd pravé splnéni Janova piani dopomize
k jeho uzdraveni. Bess tedy za¢ne svoje t&lo nabizet cizim muzdm, Janovi se dafi
lépe, a tak Bess ve svém promiskutitnim chovani nepolevuje. Tim se ovSem
dostane do konfliktu s komunitou, jejiz soucasti byla. Ve vire, ze Janovi pomaha,
se nechava dal a dal ponizovat a je kvili zdravi svého muze pFipravena riskovat

vlastni zivot.

.Jednou z myslenek filmu bylo ovérit, jak by divaci reagovali na krajné
provokativni a naprosto neuvéritelny pribéh. Pokud by ho totiZ obecenstvo pfrijalo

76 VON TRIER, Lars. Breaking The Waves. Londyn: Faber and Faber, 1996. s. 20.
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a “stravilo” ho, znamenalo by to, Zze se nam to podafrilo. Nikdy jsem ale nemél

v umyslu publikem manipulovat.”77

Film splfiuje schéma kanonického pribéhu. V expozici se divacka seznami s Bess,
katolickym prostfedim, v némz zije, i jejim manzelem, antagonistou Janem.
Jejich idylicky vztah piny té&lesné lasky narudi Janlv odjezd. Dochdzi tedy k
“naruseni rovnovahy” a zaroven nastava konec expozice. Osaméla Bess prosi
Boha, aby ji Jana vratil, resp. “jednd v reakci na naruseni rovnovahy”, diky
gemu? vznikne “prekvapeni, které se zméni v prekazku”. Janlv navrat a jeho
invalidita, kvdli niz se jejich vztah zméni, predstavuji prvni bod obratu a konec
prvniho déjstvi. Janovo prani, aby si Bess nasla milence a o télesnych prozitcich
mu vypravéla, je ¢ast druhého déjstvi. Kdyz Bess uveéri, ze nabizenim svého téla
cizim muzdm mdZe Janovi pomoct, vyvstanou “komplikace”. Okoli zaéne Bess
zavrhovat, ale Bess véri, ze Janovi svym promiskuitnim chovanim pomaha, a tak
v ném pokracuje az do “vyvrcholeni”, kdy da v sazku vlastni zivot, aby zachranila
ten Janlv. Tak nastdvd “konec tfetiho d&jstvi”. Roziedeni neboli “jak svét
pokracuje dale” predstavuje epilog, v némz se dozvime, Ze Jan se zazracné

uzdravil a znovu zacal chodit.78

Film je rozdélen do sedmi kapitol, ale ty nutné nekoresponduji s dramaturgii
filmu. SlouZi predev&im ¢asovym skoklm (trvalym a docasnym mezerdm), které
film rytmizuji. Kapitoly pro Bess predstavuji kliCové Zivotni etapy a nabizeji Cas
k ivaham o tom, co uz bylo receno. V souvislosti s tim Lars von Trier uvadi: ,Je
dilezité v&dét, v jakém poradi uvést postavy na scénu nebo Fadit za sebou
udalosti. To je naprosto zasadni k udrzeni napéti. Tim nemam na mysli pouze
horory, ale vSechny mozné typy napéti, které vznikne mezi dvéma lidmi

v dramatické situaci.”79

Pro Bess, jeZ zije v ortodoxni vesnici, kterd ma z cizincQ strach, Jan pfedstavuje
néco nového, a to ji plni nadsenim. Cizinec, ktery ve vesnici neni vitany, Bess
¢ini Stastnou. Janovy zku$enosti a lehkost, s niZ vnima svét, je véechno, o ¢em
kdy snila. Jejim cilem po celou dobu filmu je byt s Janem. Ackoli je jeji prani po
modlitbé vyslySeno, neni naplnéno. Z Jana se stane invalida, je cynicky a zlostny.

77 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 28.
78 Pouzité terminy jsou prevzaty podle Lindy Aronsonové: Scénar pro 21. stoleti.
79 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 125.
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Bess uvéfi, e mu mdze pomoct a pravé jeji vira je hnacim motorem filmu, ktery

vrcholi katastrofou.

Napéti se na strukturni Urovni v melodramatu Prolomit viny vytvari predevsim
uvniti dvojiho konfliktu. Prvni se odehrdva v Bess, jeZ Janlv poZadavek ,pro jeho
dobro” prijme navzdory tomu, Ze sama nechce. Jedna proti sobé v presvédceni,
7e pomUze druhému. Jeji agapé (nesobeckd laska) ji vzene do narude smrti.
Druhy konflikt je Bessin konflikt s okolim. Dochazi k nému postupné&, nardsta
v pfimé umére s jejim promiskuitnim chovanim. Okoli, které ji predtim rozumélo
a pecovalo o ni, se od ni (paradoxné) v jeji vife zacne vzdalovat a zavrhovat ji.
Trebaze ji na zacatku nabozenska komunita dovoli provdat se za cizince, na konci
filmu (2:06:40), kdyz promluvi v kostele, ji ze svého stifedu vyloudi.

Konflikt tedy neni jen vnitfni drama hlavni protagonistky Bess, nybrz i jeji
konflikt s mocenskymi strukturami, které ji obklopuji a jejichz je soucasti. ,Bess
se musi stfetnout napr. s autoritami ze zdravotnického prostredi a musi k nim

zaujmout postoj odpovidajici jeji vSeprostupujici dobroté.”80

Konec filmu plsobi symbolicky. KdyZ Jan s prateli ukradne Bessino t&lo a zabrani
tak duchovnim, aby ji odsoudili k véénému peklu, postavi ji na misto svétice, jez
zemrela kvili své nezlomné naivni dobrot&. Vyznam uderl zvonu, které si kazda
divacka mdzZe interpretovat po svém, v rdmci dramaturgie podtrhne informace
syzetu, z niz se dozvime, Ze skotskd nabozenska komunita k uctivani boha zvony
nepotrebuje, coz Bess komentuje slovy: ,Mam rada kostelni zvony” (23:21).

80 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 197.
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AUTORCIN VSTUP

Evropska filmova tradice chape autorku jako rezisérku, ale ve skutecCnosti
autorka naklada s informacemi syzetu a za to, co divacka vidi, kdyz film sleduje,
je pouze Castecné odpovédna. Svoji vizi, tedy vidéni tématu, jejz film zpodobnuje
na platné, zprostredkovava divacce rezisérka, tim padem divacka vidi to, co si
rezisérka preje.

Techniky stylu, které ma rezisérka k dispozici, jsou celkovd mizanscéna,
postaveni kamery a délka zdbéru. Do mizanscény samoziejmé spada osvétleni,
scénografie a kostymy, které maji pri vystavbé fabule zasadni vyznam.
Koexistence vSech té&chto prvkd by méla v nejlep$im ptipadé udrzet divadéinu
pozornost az do okamziku, kdy se rozezni zvony.81

Na otdzku Stiga Bjorkmana, co by podle svého nazoru von Trier oznacil ve své
tvorbé za jedinecné, rezisér odpovédél: ,Asi to bude znit domyslivé, ale doufam,
ze divaci uvidi, ze kazdé zobrazeni obsahuje myslenku.”82 To, co von Triera nuti
vypravét, jsou jeho vnitfni strachy, obavy a nejistoty.83 Jeho filmy vznikaji podle
jeho vlastnich slov proto, ze si vytyci ukol: ,Pomyslim si [...] Ted" bych mél
vytvorit néjakou tragédii. [...] A potom si polozim otazku, co mi pripada tragické.
NapF. co ve mné vyvolava pocit Uzkosti. Kdyz chci ztvarnit néco hrlzostradného,
vyberu si néco, ¢eho se bojim ja sam. Patram ve své niterné databazi a vytahnu
z ni néco, co mdzu vyuzit.”s4 85

Vychodiskem pro Prolomit viny byla jeho touha ztvarnit nevinnou hrdinkusé: “S
kym se ma tato nevinna hrdinka setkat a jakym udalostem ji mam vystavit? Musi
mit k sob& protivahu, coz mdze byt jeji muz Jan, ktery tedy musi mit protikladné
vlastnosti atd. [...] Potom jde uz o krajné banalni proces - tedy pouze o to, ze se
Clovék drzi klasické dramaturgie. Je to jako matematicky vzorecCek. A ja se
musim rozhodnout rozhodnout, jestli ho pouziju. A i kdyz se snad vzepru pfilis

81 Film Prolomit viny kon&i surrealistickym vyzvanénim zvond.
82 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 196.

83 Srov. tamtéz, s. 27.

84 Tamtéz, s. 27.

85 Niternou databazi ma na mysli predevsim motivy z détstvi, které podle jeho slov predstavuji
zaklad pro jeho inspiraci.

86 Film se mél pdvodné jmenovat Amore Omnie (Laska je véechno), coz je epitaf, ktery si hlavni
hrdinka stejnojmenného filmu Carla Th. Dreyera Getrud pfala mit vytesany na nahrobku. Dreyer
pro Triera v celé jeho tvorbé predstavuje nejsilnéjsi inspiracéni vliv.
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velkému mnozstvi dramaturgickych pravidel, zakladni dramatugii mam porad v

sob&. MUZeme ji Fikat zdravy rozum.”s?

87 BJORKMAN, Trier o von Trierovi, s. 28.
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Ve své diplomové praci jsem se pokusil objasnit stézejni principy, na jejichz
zakladé vznikad hrany narativni film. Aby vypravéni viibec mohlo existovat, musi
byt nejdfive pribéh vypravén, a je tedy nutna pritomnost nékoho, kdo ho aktivné
vnima.

TrebaZe se mUlze takovy teoreticky diskurz zdat nepotfebny, implikuje
vyznamnou skutecnost, Ze totiZz vypravéni neexistuje pouze diky vypravécce, ale
predevéim i diky divadce. Na to se (v pribé&hu studia filmové rezie) astokrat
zapomina. Je zdQrazfiovédna dlleZitost autorky a ne jeji idey, pfi¢emz se
dostatecné nezkoumd zplsob autoréiny prezentace vize druhému (divadce).
Proto jsem se zabyval predevsim vztahem mezi divackou a tim, co vidi, a nikoli
mezi autorkou a tim, co vypravi. Vztah diva¢ky a obrazl (tim, co vidi) zadin
expozici, jeZ musi byt uvéfitelnd a (ve vétdiné pripadd) jasna, nebot ptedstavuje
prvni kontakt divacky s filmem.

Jelikoz film je casoprostorové uméni, které svét (tfebaze naturalisticky
zpodobnény) vzdy konstruuje v urcitém neopakovatelném casovém vyseku,
divacka pomoci syzetovych informaci usuzuje o predchozich udalostech
(fabulativni c¢as), k nimz muselo dojit, aby mohla nyni sledovat (presné) dané
(filmové) déni.

Jak bylo popsano vyse, pfi tvorbé fabule predstavuje zdakladni divacin nastroj
formulace hypotéz (zvédavosti i ocekavani) a soucasné predkladani a zadrzovani
syzetovych informaci (na jejichz zadkladé divacka hypotézy formuluje) stézejni
autorcin nastroj, jehoz pomoci vypravéni buduje. Aby divacka mohla fabuli
vytvorit, syzetové informace se museji vyskytovat Casto, opakovat se, byt
dostatecné jasné. Zaroven se ale nesméji vyskytovat nebo opakovat pfrilis ¢asto a
nesmeéji byt pfrilis jasné, aby divacka udrzela pozornost az do konce (filmu).
Jednim ze zpUsobd, jak toho docilit, je vybudovat napéti, které pfedstavuje téma
této diplomové prace. Na konkrétnich prikladech filmu Prolomit viny jsem se
pokusil dokazat, ze napéti na vypravéci Urovni je klicovy prvek narativniho filmu.
Melodrama (film Prolomit viny), mi poslouzilo jako priklad budovani napéti
prostrednictvim konfliktu vnitfniho (konflikt samého se sebou) a vnéjsiho
(konflikt s okolim) hlavni postavy, kterd se psychicky i fyzicky ni¢i kvili vy$$imu
cili, 1dsce k muzi. V (tomto) filmu napéti rezisér buduje tak, ze divacku po celou
dobu nuti vytvaret si hypotézy (ocekavani). Jelikoz divdk vi o emocionalnim
rozpolozeni hlavni protagonistky, k niz mame diky jeji laskavé povaze blizko, a
protoze se udalosti (jeji sexudlni aktivity) ve své brutalité stupnuji, divacka pfri
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aktivnim sledovani filmu doufd, ze pro ni (Bess) nakonec pribéh dopadne dobre.
Lars von Trier si je jejich hypotéz a tedy i struktury filmu (az priliS) dobre védom,
a proto pribéh tésné pred koncem (opét) zvrati tak, Ze jeji prani nevyslysi, a
zaroven naplni o¢ekavani, ze sleduje (kvalitni) melodrama. Jak rika sam rezisér:
,Bylo by nudné vytvofit néco, co by lidé vibec necitili.”ss

Cilem této diplomové prace nebylo sepsat prirucku pro budovani napéti ve filmu,
nybrz (znovu) se pokusit pochopit, na co se ve skutecCnosti divame, kdyz
sledujeme film. Tato otdzka sice mUze pUsobit banaln&, ale podle mého nazoru je
velmi dlleZitd proto, Ze pokud si ji polozime, zaéneme se tazat po podstaté

filmového média a tim soucasné vytvaret nové podminky ke ztvarfiovani prib&hd.

88 Tamtéz, s. 127.
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POZNAMKY

VON TRIER, Lars, VINTERBERG Thomas. Slib Cistoty (Vow of Chastity).
Kopenhagen: Brezen 1995.89

1.

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

Zvuk a obraz nesmi byt nahrdvany oddélené. (Smi byt pouzita pouze ta
hudba, ktera hraje v natalené scéné.)

Kamera musi byt drzena v ruce. Je povolen jakykoli pohyb nebo nehybnost
dosazitelna v ruce. (Film se nesmi odehravat tam, kde stoji kamera; kamera
musi natacet tam, kde se odehrava film.)

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

. Optické efekty a filtry jsou zakazany.

Film nesmi obsahovat povrchni akci. (Vrazdy, zbrané apod. se nesmi
vyskytovat.)

. Casovy a geograficky posun je zakazan. (Film se odehrava tady a ted.)

Béckové filmy nejsou pfipustné.

Format filmu musi byt Academy 35mm, s pomérem stran 1,37:1 (tj. ne
Sirokouhlym). (Tento pozadavek byl pozdéji zmirnén pouze na finalni kopii,
aby umoznil i nizkorozpoctové produkce.)

10. RezZisér nesmi byt uveden v titulcich.

89 \V STEVENSON, Jack. Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took
on Hollywood, s. 22-23.
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