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Abstrakt 

V této bakalářské práci se zabývám tvorbou fabule a budováním filmového napětí 

prostřednictvím vyprávění v narativním hraném filmu. Naraci zkoumám na 

základě teorie Davida Bordwella představené v knize Vyprávění v hraném 

filmu (slov. Pripoved v igranem filmu, 2012) a Lindy Arnsonové, Scénář pro 21. 

století. Teoretická východiska budu aplikovat na filmu Prolomit vlny (1996) 

režiséra Larse von Triera. Na místech, kde bylo třeba principy vytváření napětí 

ozřejmit podrobněji, uvedu vlastní příklady základních dramatických situací.  

 

 
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. I 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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UVOD 

Po třech letech studia filmové režie v Praze se nemůžu zbavit pocitu, že velká 

část studia filmové režie spočívá v bonmotech (tvrzeních, výroků), které studenti 

nebo profesoři vysloví, protože si je někde přečetli a připadají jim výstižné, nebo 

které odrážejí to, co jsme se naučili v praxi. Téměř všechny jsou vyřčeny 

mimoděk nebo v závěru určitého myšlenkového procesu. “Téhle chyby se musíš 

vyvarovat, tohle není správné a tohle možné, ale hlavně si dávej pozor na…” 

Navzdory tomu, že právě podobné komentáře nebo tvrzení pro mě zpočátku 

představovaly základní studijní literaturu, během studia jsem dospěl k závěru, že 

většina z nich se ve skutečnosti nemusí zakládat na pravdě, čehož jsou si autoři 

podobných výroků občas sami vědomi. 

Jedno takové tvrzení hlásá, že se umělecký film vymyká jasné narativní 

struktuře. Kromě toho, že už samotný pojem umělecký film je diskutabilní, je 

sporná i pravdivost tohoto tvrzení.  

To, jakým způsobem bude film vyprávěn, se pokaždé odvíjí od rozhodnutí 

autorky a vždy souvisí s myšlenkou filmu. Aby totiž autorka co nejlépe ztvárnila, 

o čem film je, (svobodně) zvolí strukturu, která bude hlavní myšlence nejlépe 

odpovídat. Všechny možné strukturní variace jsou tedy pouze rozhodnutí 

autorky. Třebaže existuje pestrá škála filmů (a tedy i pestrá paleta jejich 

struktury), při jejich sledování musíme vzít v potaz fakt, že nutně musí existovat 

jakýsi nejmenší společný jmenovatel, který definuje film jako takový.  
Jestliže filozofie je formulace pojmů ,  pak filmová režie je formulace obrazů. 1

Touto formulací mám na mysli vytváření (filmového) konstruktu, jenž funguje na 

tom principu, který si autorka vymyslí. Co tedy představuje základ, díky němuž 

můžeme objektivně tvrdit, že film funguje, a co nás u sledování filmových obrazů 

udržuje?  

Tyto dvě komplexní teoretické otázky nelze v této diplomové práci zodpovědět 

v celé šíři, ale právě ony byly pro mě při psaní onou pověstnou červenou nití. Ve 

své práci jsem zkoumal pouze principy budování fabule v narativním hraném 

filmu, přičemž jsem se opíral především o neoformalistickou teorii filmového 

vyprávění Davida Bordwella, která je popsána v knize Vyprávění v hraném 

filmu.  K dalším teoretickým východiskům náleží také strukturní analýza scénáře 2

 Viz. DELEUZE, GUATTARI. Co je filosofie?. Praha: Oikoymenh, 2001.1

 BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vyprávění v hraném filmu). Lublaň: UMco, d. d., 2

Slovenska kinoteka, 2012.
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scénáristky a teoretičky vyprávění Lindy Aronsonové, jež je představena v knize 

Scénář pro 21. století a z níž vycházím při popisu kanonického vyprávění. 

Ve své práci se v prvních třech kapitolách pokusím pomocí filmové teorie Davida 

Bordwella nastínit teoretický základ, který se zabývá fenoménem “sledování”. 

Předpokládám totiž, že klíčovým důvodem, proč divák u sledování narativního 

filmu vytrvá, je budování filmového napětí na strukturální úrovni. To se snažím 

dokázat prostřednictvím konkrétních příkladů z filmu Prolomit vlny (1996) 

režiséra Larse von Triera, který jsem si vybral nejen proto, že je považován za 

umělecký film, ale i proto, že dodržuje principy strukturovaného (“kanonického”) 

vyprávění, jemuž by se měl právě umělecký film vyhýbat.  

Aby film mohl fungovat, musí mu divák nejprve věřit, proto v kapitolách 

Konstrukce prostoru a Trvání popisuji základní principy výstavby fabule. 

V následujících kapitolách se zabývám “kanonickým vyprávěním” a 

dramaturgickou analýzou filmu Prolomit vlny, jejímž prostřednictvím podrobněji 

představím strukturu filmu, v němž můžeme najít všechny základní prvky 

klasické (tříaktové) dramaturgie. 

Při sledování dobrých klasických narativních filmů mě totiž pokaždé znovu 

fascinuje schopnost autorů vytvořit příběh, jenž je koherentní, protože divák 

rozumí motivům jednání postav, zajímavý, protože neupadá do klišé, a důležitý, 

protože se vyhýbá pointě a moralizování. 
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NAPĚTÍ A STRUKTURA 

Abych mohl vysvětlit, jak napětí v rámci filmové narace funguje, budu v této 

práci hovořit o narativním hraném filmu, v němž je chápání fabule nadřazeno 

estetickému účinku. Pokud hovoříme o napětí ve fimu, vyvstává před námi 

základní otázka: Co to napětí vůbec je, mezi kým/čím vzniká a na koho cílí? 

Napětí je podle slovníkové definice pocit vzrušení.  Jde tedy o pocit, jenž vzniká 3

jako důsledek nějaké události a je chápán jako napětí mezi původním a 

konečným emocionálním stavem. Poststrukturalistická a neoformalistická teorie, 

jejíž hlavní představitel je David Bordwell, se zabývají percepcí a kognicí 

vyprávění, a proto na otázku citové angažovanosti ve filmovém příběhu 

neodpovídají přesně. Emoce vznikající při sledování filmu vyplývají především 

z očekávání rozřešení vývoje událostí, jeho změny a naplnění pod tlakem 

filmového času.  4

Scénáristka a filmová teoretička Linda Aronsonová na druhé straně s pocity 

usouvztažňuje strukturu: „struktura je emoce”.  Tvrdí, že při psaní scénáře jde 5

především o „ovládání a usměrňování diváckých emocí tak chladnokrevně a 

vypočítavě, aby publikum reagovalo daným způsobem a v danou chvíli přesně 

podle přání scénáristy”.  6

Jak doložíme později, Lars von Trier si je důležitosti struktury příběhu velmi 

dobře vědom. Celou dobu si totiž s divákem pohrává a na pečlivě vybraných 

místech v pečlivě vybraných momentech ho překvapuje. Sám tvrdí: „Koneckonců 

jde o to stvořit vlastní vesmír, něco, co člověk může řídit a kontrolovat.”  7

Aby nedošlo k matení diskurzních pojmů, budeme dále hovořit o vypravěčce, 

která vypravuje, a divačce, která se dívá, neboť základy teorie představím 

v rámci filmu. Když hovořím o sledování filmu, mám na mysli i poslech, neboť 

práce se zvukem (ve zvukovém filmu) je autorčin základní vyprávěcí nástroj. 

 Ze slov. napétost -i ž (ẹ̑) 1. stanje razvnetosti, vznemirjenosti. Slovar Slovenskega knjižnega 3

jezika, SSKJ (Slovník spisovného jazyka slovinského) [online]. [cit. 10.6.2020]. Dostupné z: 
https://fran.si/iskanje?FilteredDictionaryIds=130&View=1&Query=napetost

 Podrobněji o kognici v kontextu neformalistické teorie viz Bordwell, Vyprávění v hraném filmu, s. 4

68.

 Viz ARONSONOVÁ, Scénář pro 21. století, s. 44.5

 Tamtéž, s. 44.6

 BJÖRKMAN, Stig. Trier o von Trierju (Trier o von Trierovi). Lublaň: UMco d. d., Slovenska 7

kinoteka, 2007, s. 29. 
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KONKRÉTNÍ PŘEDSTAVA 

Úlohou autorky filmového vyprávění v nejširším slova smyslu je přetavit 
abstraktní myšlenkovou formu do konkrétní filmové podoby. Autorka filmu tedy 
svoji (abstraktní) vizi a (abstraktní) představu předloží divačce prostřednictvím 
vlastního vidění něčeho určitého, konkrétního. Jestliže se divačka rozhoduje, co 
bude a nebude sledovat, režisérka určuje, co bude a nebude moci být viděno. 
Musí tedy určit, co ukázat a co ne, kdy promluvit a kdy mlčet. Často užívaným 
praktickým nástrojem, jak divačku udržet při sledování narativního filmu, je na 
vyprávěcí úrovni napětí: 

Situace A/1– teoretický popis 

Představme si následující situaci: Existují X a Y, kteří oba chtějí získat A, přičemž 

jsou si vědomi, že A je pouze jedno a je nedělitelné.  

Tato situace je banální, a ačkoli napětí mezi X a Y můžeme předpokládat, nutné 

není.  

Situace B/2- teoretický popis 

Nyní si představme novou situaci: X a Y jsou zavřeni v malém pokoji. Musejí se 

dostat k A, aby z pokoje mohli uniknout, přičemž A je pouze jedno a je 

nedělitelné.  

Napětí se zvyšuje, ovšem stále ho pouze předpokládáme. 

Situace C/3 - teoretický popis 

A představme si do třetice toto: Mladý student Sava (X), který je neprávem 

obviněn z vraždy, a bývalý zkorumpovaný policista Tomislav (Y) jsou zavřeni 

v malé vězeňské cele, do níž uniká nebezpečný plyn. K dispozici mají pouze 

jednu plynovou masku, která od jisté smrti zachrání pouze jednoho z nich. 

Když jsem napsal “představme si”, automaticky jsem předpokládal osobu, která 

si situaci představuje, resp. ji v případě filmu sleduje. Všechna narativní umění 

totiž předpokládají vypravěčku a posluchačku/divačku. Příběh může existovat jen 

v tom případě, že ho někdo slyší, což znamená, že bez přijemkyně příběh 

neexistuje.  8

Pokud se zabýváme problematikou vzniku filmového napětí, je nutné si 

uvědomit, že napětí na vyprávěcí úrovni není vytvářeno abstraktními pojmy (v 

našem případě X nebo Y), nýbrž se (většinou) zvyšuje úměrně s informacemi 

 Existence vyprávění je podmíněna dvěma nutnými předpoklady: 1. musí existovat osoba, která 8

vypráví, a 2. osoba, která poslouchá.
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syžetu, který nám vypravěč předkládá. Tím nechci tvrdit, že napětí je pokaždé 

vytvářeno mezi dvěma lidskými entitami, pouze tvrdím, že tyto pojmy musejí být 

popsatelné (tím, že pojem popíšeme, se stane představitelný) a pravděpodobné. 

Třebaže jsem představu na základě výše uvedeného příkladu konkretizoval, 

mnoho podrobností události si čtenářka musela domyslet sama. Každá čtenářka 

si totiž představovala svého Sava i Tomislava a pro každou čtenářku je malý 

pokoj malý podle jejích měřítek. Filmové médium tyto představy zužuje na 

představy autorky, která je vymyslí na základě toho, co si pod Savem, 

Tomislavem nebo malým pokojem představuje ona. Netvrdím, že film abstraktní 

představy nepřipouští, nýbrž že záběr, který autorka zvolí na základě své 

konkrétní představy, zúží divaččinu imaginativní schopnost. Výběr hereckých 

kostýmů, charakterových rysů postav, úhlu pohledu, z nějž budeme situaci 

nazírat, i délky záběru jsou v rukách autorky. Na strukturové úrovni vyprávění 

tak autorčino rozhodnutí ovlivňuje divaččiny možnosti, jak příběh interpretovat. 

Z uvedeného příkladu vyplývá, že nesmějí být abstraktní, neboť se tak před 

divačkou otevírá prostor plný mezer, které narušují konstrukci fabule, jež je 

v narativním filmu cílem.  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TEORIE VYPRÁVĚNÍ 

V rámci teorie vyprávění vznikly dvě (základní) teorie, diegetická a mimetická, 

jež se od sebe odlišují způsoby znázornění. 

Platón ve třetí knize Ústavy rozlišuje mezi dvěma způsoby básnické řeči – 

diegésis a mimésis. Zatímco diegésis se „realizuje výpovědí samotného 

básníka” , u mimésis básníci „vytvářejí výpověď pomocí nápodoby”  a vyprávějí 9 10

ústy dramatických postav.  Zatímco Platón zastává teorii, že narace je ze své 11

podstaty jazykový akt (ústní nebo písemný), mimetická teorie definuje naraci 

jako napodobení nebo znázornění, kde je: „objekt percepce postavený před oči 

pozorovatele”.  Pozorovatelka je v tomto případě subjekt, který je s objektem 12

(světem, který je jí prezentován) propojen prostředictvím „obrazu”.  Pozoruje ho 13

skrze „perspektivu”  (z lat. perspicio: per - skrz, speciō - dívat se neboli “dívat 14

se skrz”), již určí vypravěčka. Bordwell spatřuje problém mimetické teorie v tom, 

že ve většině případů  chápe divačku jako pozorovatelku pasivní. 15

Neoformalistická teorie, jejímiž hlavními představiteli jsou Kristin Thompsonová a 

David Bordwell, tvrdí, že divačka dění ve filmu pouze pasivně, němě nepřihlíží, 

ale aktivně ho vnímá a film ji podněcuje k mentální aktivitě, především 

k vytváření závěrů. Bordwell vychází z konstruktivistické psychologie , podle 16

jejíž teorie jsou senzorické informace nekompletní a mnohoznačné a člověk je 

 PLATÓN, Zbrana dela, Država, Tretja knjiga, (Sebrané spisy, Ústava, Třetí kniha). Celje: Celjska 9

Mohorjeva družba, 2006, s. 1062

 Tamtéž, s. 1062.10

 „hovoří tak, jako by on sám byl Chrýsés, a pokouší se v nás vyvolat co nejsilnější dojem, že ten, 11

kdo mluví, není Homér, nýbrž kněz, stařec”. (Tamtéž, s. 1601). Platón na tomto místě hovoří o 
úvodních verších Ilíady, v nichž se Chrýsés obrací na Agamemnóna s prosbou, aby jeho dceři 
daroval svobodu.

 BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 20.12

 Tamtéž, s. 21.13

 Tamtéž, s 21.14

 Podle Bordwella považuje diváka za aktivního pouze Eisenstein – především na základě jeho 15

tvrzení, že příběh se stane konstruktem, který divák buduje z konfigurace stimulů. Srov. tamtéž, s. 
34.

 „Konstruktivismus je epistemologický předpoklad, který vychází z tvrzení, že je to právě lidská 16

mysl, jež dává realitě, na niž reaguje, smysl a řád.” 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



musí v procesu percepce dotvářet. Toto dotváření se děje na základě tzv. 

nevědomého usuzování.  17

 Srov. BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 55.17
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DIVAČKA A PROCES SLEDOVÁNÍ  FILMU 

Podle konstruktivistické teorie je tedy sledování filmu aktivní psychologický 

proces, který spoluvytváří několik faktorů. Ty Bordwell rozděluje do tří skupin:   18

1) Perceptivní schopnosti 

Ačkoli divačka ví, že sleduje sérii filmových políček z filmového pásu, nevnímá je 

jako políčka, ale jako plynulý pohyb, který se rovná tomu, jejž zná z reálného 

života. Důležité je tedy to, že nemůže překročit svoje „perceptivní schopnosti” , 19

které jí umožňují film jako takový sledovat.  

2) Předchozí znalost a zkušenost 

Při sledování filmu se totiž nutně opíráme o své každodenní zkušenosti, které 

nám slouží jakožto domněnky a rozvíjejí v nás očekávání.   

3) Struktura samotného filmu 

Podle Bordwella je při sledování filmu „cílem diváka zkonstruovat srozumitelný 

příběh […] film mu předkládá náznaky, šablony a mezery, které ho podněcují 

k užívání schémat a testování hypotéz.”  20

Poslední dvě skupiny hrají v úvahách o filmovém napětí podstatnou roli. Když 

totiž ve filmu např. spatříme nůž, jenž leží v krvi (ve skutečnosti jde o barvu 

podobnou barvě krve), na základě svých zkušeností a znalostí dojdeme k závěru, 

že s nejvyšší pravděpodobností došlo k vraždě. Divačka předpokládá hypotézu 

vraždy, která se na základě následující scény ukáže jako (ne)pravdivá. Mezi 

hypotézou a následující scénou tedy vzniká napětí, jež je napětím vyvolaným 

v divačce. Ta si okamžitě začně klást otázky typu: Kdo byl zavražděn? Proč byl 

zavražděn? Je vražedkyně stále na místě činu? 

Sledování (a poslech) je tedy činnost, která vyžaduje aktivní účast divačky, jež 

na základě vzpomínek a předpokladů vytváří očekávání a hypotézy.  Úplné 

umělecké dílo tedy bude „nutně neúplné” , neboť konečného tvaru nabude až při 21

 BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 58.18

 Tamtéž, s. 58.19

 Tamtéž, s. 58.20

 Tamtéž, s. 57.21
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„aktivní účasti příjemce”.   Aby k ní vůbec došlo, musí mít autorka filmu na 22

paměti, že hranice jejího vnímání světa končí tam, kde začíná vnímání světa 

první divačky.  To autorku staví před neustálá rozhodnutí, jestli jsou informace 23

(syžetu), jež do příběhu vnáší, dostatečné k tomu, aby divačka pochopila, o čem 

film je (fabule). 

 Tamtéž, s. 57.22

 Na přednáškách “Postava”, které jsem navštěvoval v zimním semestru 2018 na FAMU, 23

přednášející Ivo Trajkov zdůrazňoval, že „svoboda autorova výrazu je omezena chápáním svobody 
prvního diváka.” TRAJKOV Ivo. Přednáška “Postava” [nepublikovaný příspěvek]. FAMU, Praha, 
2018.
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POROZUMĚNÍ PŘÍBĚHU 

Hlavním cílem narace (v narativním filmu) je ovlivnit způsob, jak divačka příběh 

vnímá. Je důležité brát v potaz, že se příběh neodehrává na plátně, nýbrž 

v divačce. Divačka sleduje konflikt, obrazy, skryté motivace postav a falešné 

indicie režisérky a na základě těchto konkrétních informací (syžetu) vytváří 

příběh (fabuli). Prvky syžetu musejí být koherentní do té míry, že se nevzdálí od 

své vnitřní kauzální logiky, a na jejich základě potom divák fabuli konstruuje.   24

V evropské myšlenkové tradici porozumět filmovému příběhu znamená, že 

divačka rozumí tomu, kde, kdy a proč se něco děje.  Předpokládáme tedy, že 25

divačka “sleduje” film soustředěně, je připravena využít k pochopení vše, co jí 

příběh nabízí (informace syžetu) a prostřednictvím zkušeností a schémat 

zkonstruuje vyprávění (fabuli).  

Jako schémata označujeme prototypické situace, které film nemusí popisovat, ale 

jimž divačka přesto rozumí. Ty se většinou týkají vztahů (otec-syn, milenci, starý 

pár, šéf- zaměstnanec…) a prostředí (vesnice, chudinská čtvrť, bohatá čtvrť), 

v nichž se aktérky ve vyprávění ocitají. Film (pokud to není jeho cílem), nemusí 

podrobně popisovat vztah mezi otcem a synem, aby divačka pochopila, že 

postavy ve filmu jsou v příbuzenském poměru otec-syn. Když např. v expozici 

syn osloví otce „otče“, divačka předpokládá, že jde o vztah otec-syn. Příkladem 

jendnoho ze schémat ve filmu Prolomit vlny je vztah “zamilované dvojice”. 

Z úvodníh scén se bez doslovného vysvětlení, co vztah “zamilované dvojice” 

znamená, dozvíme, že se Bess a Jan milují. Způsob, jakým je divákům jejich 

vztah prezentován (jak se na sebe usmívají, vzájemně se dotýkají a líbají...), 

divačce umožní na základě kontextu a zkušeností pochopit, že jde o vztah 

“zamilované dvojice”.  

Divačina aktivita zjednodušeně řečeno znamená, že divačka po celou dobu 

směřuje k jednotnosti, logičnosti a snaží se pochopit vztahy mezi postavami, 

dialogy, souvislosti mezi událostmi a záběry. Prostřednictvím svých očekávání a 

 Viz BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 59. 24

 Bordwell správně tvrdí, že stále zůstává nevyřešena otázka, jak je příběh vnímán v různých 25

kulturních prostředích a jestli je schopnost porozumění přirozená nebo naučená. Bordwell vychází 
z teorií kognitivních psycholingvistů Gilliana Cohena, Davida E. Rumelharta, Jeana Mandlera, Nancy 
Johnson a Perryho W. Thorndyka. Výsledky jejich zkoumání, jak vnímáme příběh, rozděluje do tří 
skupin: 1. Předpoklad, že příběh se skládá z událostí, „jejichž aktéři jsou určitým způsobem 
propojeni”.  2. Jsme schopni rozeznat, co má v příběhu podstatný a co druhotný význam. 3. Pokud 
ve vyprávění nějaká informace chybí, diváci si o ní vytvářejí závěry a/nebo se o ní dohadují. S tím 
souvisí zjištění, že pokud události nejsou řazeny chronologicky, divák se snaží informace uspořádat 
do “sekvence”, resp. mezi událostmi „jak anticipativně, tak retrospektivně hledají modelové 
souvislosti.”  Srov. tamtéž, s. 58-59.
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předpokladů vytváří hypotézy, jež se konstantně proměňují na základě informací, 

které jí film předkládá.  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KANONICKÉ VYPRÁVĚNÍ 

Nejobecnější struktura příběhu, kterou v západoevropském světě známe , a 26

která se odpradávna neustále opakuje  je tzv. “šablonovitý” nebo “kanonický” 27

typ příběhu, ve scénáristické literatuře často zmiňovaný jako tříaktová struktura. 

Teoretici se jednomyslně shodují, že obsahuje úvod, konfrontaci (pokračování) a 

rozuzlení (konec), přičemž jejich teorie se liší především ve způsobu podání 

syžetu. 

Linda Aronsonová ve své knize Scénář pro 21. století porovnává s tříaktovým 

modelem „Plán o devíti bodech” Smiley-Thompsonové:  28

PRVNÍ DĚJSTVÍ 

1. Výchozí stav 

2. Hlavní postava 

3. Narušení rovnováhy = EXPOZICE 

4. Plán = jednání jako reakce na narušení rovnováhy 

5. Překvapení, které se změní… (v překážku) = první bod obratu,  
konec prvního dějství 

6. Překážka (pohánějící zbytek filmu) 

KONEC PRVNÍHO DĚJSTVÍ, DRUHÉ A TŘETÍ DĚJSTVÍ 

7. Komplikace = DRUHÉ A TŘETÍ DĚJSTVÍ 

8. Vyvrcholení, vedlejší zápletky = KONEC TŘETÍHO DĚJSTVÍ 

9. Rozřešení = jak svět pokračuje dále 

Bordwell tento model ještě zjednodušuje:  29

Představení postav a prostředí – vysvětlení vzájemných vztahů - cíl - komplikace – 

důsledek komplikace - výsledek - závěr. 

V obou případech struktura předpokládá jednu hlavní postavu. Bordwellův model, 

přestože zjednodušený, ale navíc obsahuje jeden významný prvek – cíl. Ve své 

knize Vyprávění v hraném filmu tvrdí, že „pokud je divák s cílem protagonisty 

 Počátky evropské narativní tradice jsou často spojovány s Illíadou a Odysseou, která paradoxně 26

v kanonickém stylu napsaná není, neboť Odyssea je nelineární a epizodická.

 Tato struktura existovala samozřejmě již dříve, Aristoteles ji v Poetice jen popisuje na základě 27

stávajících narativních textů.

 ARONSONOVÁ, Scenář pro 21. století, s. 50-51.28

 BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 62.29
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obeznámen dostatečně brzy, umožní mu to lépe dosadit časové a modelové 

souvislosti”.  Tím chce Bordwell říci, že má-li hlavní postava cíl, jehož chce 30

dosáhnout, divačka si daleko snadněji zapamatuje, “o čem fim byl”. V takovém 

případě totiž sleduje cíl protagonistky a soustředí se na ty informace ve filmu, 

které jsou důležité pro tvorbu fabule. 

Pro konkretizaci výše uvedené teze můžeme uvést následující příklad: “Chudý 

student Sava vejde do obchodu. Z regálu vezme chléb.”  

Ačkoli si lze představit mnoho možných pokračování této situace, výpověď žádné 

konkrétní pokračování nutně neimplikuje. O chudém studentu Savovi se dozvíme 

pouze to, že vešel (do obchodu) a vzal (chléb z regálu). Pokud k této výpovědi 

přidáme vedlejší větu: “Chudý student Sava vejde do obchodu, aby pro své 

hladové dítě ukradl jídlo. Z regálu vezme chléb…”, dozvíme se, proč chudý 

student Sava do obchodu vešel. V tomto případě budeme nadcházejícím 

událostem věnovat daleko větší pozornost, neboť budeme vědět, s jakým 

úmyslem, tedy za jakým cílem chudý student Sava do obchodu vešel. Tento 

příklad dokládá, jak může protagonistův cíl proměnit vnímání pokračování 

příběhu. Jestli je to pro příběh dobré či špatné, samozřejmě záleží na rozhodnutí 

autorky.  

Hlavní postavou směřujcící k cíli je ve filmu Prolomit vlny Bess, jež během celého 

filmu touží být co nejblíže své lásce, Janovi. Po osudovém neštěstí, při němž Jan 

utrpí těžké zranění, nemůže kvůli fyzické neschopnosti poskytnout Bess tělesnou 

lásku. Bess začne věřit tomu, že když bude nabízet své tělo neznámým lidem, 

invalidnímu Janovi tak pomůže. Jejím cílem je tedy Janovi pomoci a navzdory 

tomu, že při sexu s cizími muži trpí, ve své snaze nepřestává. Napětí (a zároveň 

nepříjemný pocit) tedy způsobuje to, že divačka Bessin cíl zná, ovšem zároveň 

po celou dobu doufá, že v něj Bess přestane věřit, a tedy přestane i “jednat”. 

Ačkoli má divačka k dispozici mnoho informací o Bessině citovém rozpoložení, 

nemá informace o tom, k čemu přesně její cíl vede. To může jen předpokládat, 

resp. vytvářet tzv. hypotézy.  

 Tamtéž, s. 62.30
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VYTVÁŘENÍ HYPOTÉZ 

Během sledování filmu divačka po celou dobu vytváří hypotézy a „vytváří a 

testuje očekávání týkající se dalšího pokračování příběhu”.  Izraelský literární 31

kritik Meir Strenberg rozlišuje dva typy hypotéz: 1. hypotézu zvědavosti 

(curiosity hypothesis), která se týká předchozího dění ve filmu (např. kdo je 

vrah), a 2. hypotézu očekávání (suspense hypothesis), jež anticipuje události 

budoucí (např. zdali dojde k další vraždě).  Obě tyto hypotézy jsou pro budování 32

napětí důležité a jedna bez druhé takříkajíc neexistuje. Vyprávěčka si s divačkou 

neustále pohrává a manipuluje jí, takže si vytváří mylné hypotézy, které další 

scéna vyvrátí. Jako příklad si vezměme kriminální film, při jehož sledování si 

řekněme drahnou dobu myslíme, že víme, kdo je vrah, což se ve druhé polovině 

ukáže jako hypotéza chybná. K pochopení hypotézy očekávání je důležité vzít 

v potaz, že na vyvrácené hypotéze vypravěčka už další očekávání stavět 

nemůže. To v konkrétním případě znamená, že v okamžiku, kdy divačka zavrhne 

hypotézu, že Sava je vrah, přestane ji Sava jakožto vrah zajímat. Ihned si tedy 

znovu položí otázku, kdo vraždil, a vytvoří si hypotézu novou.  

Výše popsanou hypotézu Bordwell nazývá „makroočekávání”.  Vypravěč může 33

jednotlivým částem příběhu věnovat menší pozornost, čímž vyvolá vznik 

„dalekosáhlejších hypotéz týkajících se důležitých sekvencí událostí”.  Bordwell 34

definuje ještě jeden typ formulování hypotéz, jež se vztahují k „mikroskopickému 

procesu děje od okamžiku do okamžiku”.  Příkladem této hypotézy vytvářející 35

napětí je situace, kdy mladý student Sava, který je neprávem obviněn z vraždy, 

a bývalý zkorumpovaný policista Tomislav (Y) bojují o plynovou masku, která 

jednoho z nich zachrání před smrtí. Divačka patrně správně předpoví, že se 

k masce jako první dostane Sava, ale už např. neodhadne, že se přitom težce 

zraní. Tímto (banálním) “rozuzlením” vypravěčka získá čas a “udrží” divaččinu 

pozornost.  

K vytváření tzv. mikrohypotéz dochází při sledování filmu Prolomit vlny neustále. 

Jelikož je divačka obeznámena s cílem hlavní protagonistky, Lars von Trier si s ní 

může neustále pohrávat, resp. jí manipulovat. Jako příklad uveďme scénu 

(50:27), v níž dojde k neštěstí na naftařské plošině. Divačka očekává (tuší), že 

 Tamtéž, s. 64.31

 Srov. tamtéž, s. 65.32

 Tamtéž, s. 65.33

 Tamtéž, s. 65-66.34

 Tamtéž, s. 65.35
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se něco stane, tj. vytvoří si hypotézu, neboť jí to naznačují syžetové informace 

z předchozích scén.  

Ve scéně sledujeme skupinu dělníků na naftařské plošině, mezi nimiž je i Jan. Při 

práci se něco pokazí. Divák se to dozví ze záběru na tachometry přístrojů, jejichž 

ručičky se začnou zběsile otáčet. Skutečnost, že nastala závažná komplikace, 

potvrdí osoba, která tachometry sleduje a začne nervózně křičet: „Výbuch, běž 

pryč!” (50:46) Všichni dělníci kromě Terryho (Janova přítele, kterého známe 

z úvodních scén ze svatby), jenž příkaz neslyšel, se rozutečou. Jan se snaží 

Terryho přivolat, mezitím ovšem dojde k explozi, která Terryho odmrští na zem.  

Jan se ke svému příteli, jenž leží na zemi v bezvědomí, dostane jako první. 

Zatímco kolem nich crčí nafta, Jan se ho pokouší přivést k vědomí. Když se mu to 

podaří, oba se rozesmějí, jsou šťastní, že se nikomu nic nestalo. Vypadá to, že je 

po všem, ale k největšímu neštěstí teprve dojde. Trubka, z níž se valí nafta, udeří 

Jana do hlavy a Jan upadne do bezvědomí. (51:41) 

Lars von Trier si je velmi dobře vědom, že divačce zasadí nejsilnější emocionální 

úder v okamžiku, kdy to nejméně čeká. Sám říká: „Vždycky jde o to, kdy a co se 

stane.”  36

Divaččinu hypotézu, že dojde k neštěstí, nejprve téměř zavrhne a teprve těsně 

před koncem scény potvrdí. Aby její pozornost na mikroúrovni udržel, neustále 

vytváří další a další napětí a dramatický potenciál situací využívá do krajní míry.  

Udržet divaččinu pozornost tak, aby film sledovala až do konce, je hlavním cílem 

a úkolem vypravěčky. Podle Sternberga je vyprávění „dynamický systém 

vzájemně soupěřících informací, čímž dochází k procesu tzv. zadržování”.  37

Zatímco Vikor Šklovskij ho přirovnává k „točitému schodišti plnému hraček, psích 

výkalů a rozevřených deštníků, všeho nejrůznějšího haraburdí, které nám 

zabraňuje stoupat nahoru”.  38

Jelikož se filmové vyprávění odvíjí v čase, který je kontinuální a nemůžeme ho 

přetočit zpět, velmi častá technika, již vypravěčka k udržení divaččiny pozornosti 

využívá, je zadržování informací. Divačka hypotézy o průběhu událostí potvrzuje 

nebo vyvrací v závislosti na informacích, které jí vyprávění nabídne. Vyvrácení 

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 125.36

 Viz STERNBERG, Meir, Expositional Modes and Temporal Ordering in fiction, Baltimore: Johns 37

Hopkins University Press, ©1978. s. 245-246. V Bordwell, Vyprávění v hraném filmu, s. 66.

 Viz ŠKLOVSKIJ, Viktor On the Connection between Devices of Syuzhet Construction and General 38

Stylistic Devices, Twentieth Century Studies, č. 7/8, prosinec 1972, s. 54-61. V Bordwell, Vyprávění 
v hraném filmu, s. 66.
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hypotézy vyvolá nová očekávání a divačka začne vytvářet hypotézu novou 

(divačka hypotézu zavrhne – vrahem není Sava – vytvoří se očekávání - kdo tedy 

je vrah – divačka zformuluje novou hypotézu – vrah je se vší pravděpodobností 

Tomislav).  
Podle Bordwella je velká část divaččiny aktivity vyvolána formulováním 

“platných”, “neplatných” a “nejistých” hypotéz:  
„Vyprávění v nás vyvolává očekávání pouze proto, aby je vzápětí nenaplnilo, a to 

daleko častěji, než si uvědomujeme. Určuje, jakým způsobem se seznámíme 

s informacemi, které naše domněnky vyvrátí, podněcuje diváka k tomu, aby si 

vtvářel úsudek a odhadoval, co se stane, a potom ho upozorní, že ve svých 

úvahách zašel příliš daleko. Zadržuje základní informace, zatímco “blábolí” (výraz 

R. Barthese) o nedůležitostech a nutí nás držet se předem určené časové 

sekvence (ve filmu či jiném “časovém umění”), což naši možnost porozumění 

limituje, takže se mýlíme pouze kvůli časovému tlaku. Narativní umění 

nemilosrdně využívá toho, že při jeho vnímání má příjemce tendenci vyvíjet 

mentální aktivitu, tedy neustále ověřovat svoje hypotézy.”  39

Vyprávění ovšem nemůže informace zdržovat donekonečna, neboť divačka 

očekává rozuzlení neboli slovy Davida Bordwella: „Vyprávění spěje ke konci”.  40

 BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 67.39

 Tamtéž, s. 67.40
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FABULE  TVOŘENÁ  POMOCÍ SYŽETU A STYLU 

„Narace je proces, kde syžet a styl ve vzájemné interakci vedou a usměrňují 

diváka při konstruování fabule, resp. příběhu.”  41

Fabule je podle Bordwella „maginární konstrukt” , který sestává z  narativních 42

událostí. Jde o konečný výsledek „přijímání náznaků ve vyprávění, využití 

schémat  a vyvozování a ověřování úsudků a hypotéz”.  Jedná se tedy o 43 44

„verbální synopsi”  neboli zjednodušeně řečeno fabule je to, “o co v příběhu 45

jde”. To znamená, že fabule není filmová událost ani „hmotně přítomna na 

plátně”.  46

Vysvětlit, o co ve filmu jde, je úkolem “syžetu” nebo “zápletky”, který filmoví 

teoretikové popisují jako systém, jenž ve filmu „slouží k uspořádání jednotlivých 

prvků – událostí příběhu a stavu věcí”.  Syžetem se tedy rozumí dění, scény, 47

zvraty a odbočky ve vyprávění, zadržování informací a odhalení, to znamená 

všechny konkretní prvky, na jejichž základě můžeme vyvozovat fabuli. 

  

Styl Bordwell chápe jako systém, který pomocí filmových technik napomáhá 

syžetu společně zkonstruovat fabuli v souladu s organizačními principy, na jejichž 

základě narace funguje. Za styl označujeme mizanscénu, způsob záběrování, 

střih a zvuk, tedy všechny techniky, které definují flm jakožto médium. Styl a 

syžet koexistují. Syžet jako proces “dramaturgický” a styl jako proces 

“technický”.  48

Syžet tedy tvoří situace a události, zatímco fabule v divačce vzniká tak, že mezi 

událostmi vytváří vazby, které fungují na principu kauzality – aby Sava v malé 

 Tamtéž, s. 80.41

 Tamtéž, s. 80.42

 Schémata, která se během konstrukce příběhu uplatňují, Bordwell dělí na: 1. prototypy 43

(rozpoznávání typizovaných postav, dějů, prostředí), 2. procedury (vysvětlení motivací, 
časoprostorových a kauzálních vazeb), 3. šablony “kanonický příběh”. Tamtéž, s. 80.

 Tamtéž, s. 80.44

 Tamtéž, s. 80.45

 Tamtéž, s. 80.46

 Tamtéž, s. 81.47

 Srov. tamtéž, s. 80-86.48
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vězeňské cele přežil, potřebuje plynovou masku.  

„Pro událost platí to, co je důsledkem předchozí události, jednání postavy nebo 

nějaké obecné zákonitosti.” , přičemž událost může být i spojením dvou, 49

v některých případech všech tří předpokladů. V případě vězeňské cely dvou:  
 

1. Předchozí události (začal ucházet plyn)   
2. Obecné zákonitosti (v případě úniku plynu potřebujeme masku).  

Syžet v kanonickém příběhu zjednodušuje proces ztvárnění vztahů na principu 

kauzality tak, že nás podněcuje k lineárnímu kauzálnímu uvažování. Ačkoli 

všechny syžetové informace vytvářejí lineární linii, autorka může dodat i některé 

falešné stopy, aby divačku zmátla a ještě více aktivovala. Syžet (konkrétní 

události ve filmu, které sledujeme) je fabuli nadřazený a diváky podněcuje 

události spojit v sekvenci. Tím jim ukazuje, že se fabule odehrává v určitém 

časovém rozmezí (trvání) a události jsou jedinečné, nebo se naopak opakují 

(sekvence). To, abychom z událostí fabule vytvořili sekvenci (řád), divákům 

sugeruje syžet. Všechny popsané aspekty jim tak mohou konstrukci fabule jak 

usnadnit, tak ztížit. Události fabule jsou také představeny v určitém prostorovém 

rámci. Usnadnit konstrukci prostoru fabule jim může syžet, pokud divákům podá 

informaci o prostředích, v nichž se aktéři příběhu pohybují. Ale syžet může 

porozumění fabule zkomplikovat, pokud divákům informace o prostoru a času 

skryje, pozdrží či je zavede na falešnou stopu.  50

 

„Účelem syžetu tedy není dovolit nám konstruovat fabuli v nějakém logicky 

prvotním stavu, nýbrž dobrat se k ní zvláštním způsobem, např. tak, že vzbuzuje 

očekávání, podněcuje naši zvědavost a připravuje překvapení”.  51

Při tom mu pomáhají stylistické procesy, jež fabuli konstruují tak, že nejlepším 

možným způsobem vytvářejí systém syžetů, které diváka vedou po schodišti 

nahoru. 

Divačka si paradoxně způsob narace i stylistické prvky uvědomí až ve chvíli, kdy 

nefungují, resp. nejsou v souladu s příběhem. Během sledování filmů (především 

těch, které mají stylistické prvky výrazné) se nám často zdá, že existují 

 Tamtéž, s. 83.49

 Srov. tamtéž, s. 80-86.50

 Tamtéž, s. 84.51
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okamžiky, které neslouží konstruování fabule, ačkoli jsou součástí narace. 

Thompsonová tyto prvky nazývá „nadbytečnosti”.  52

Třebaže kanonický příběh ve většině případů s nadbytečnostmi nepracuje a 

všechny prvky slouží naraci (každé proč má své protože), jsou to paradoxně 

právě nadbytečnosti, které si z filmu většinou zapamatujeme. Příkladem 

nadbytečnosti ve filmu Prolomit vlny jsou Bessiny pohledy do kamery. 

Brechtovský zcizovací efekt nehraje v příběhu žádnou roli (nenapomáhá nám 

rozumět fabuli) a nezapadá do struktury. Funguje jako vědomí, že sledujeme 

film, který je (za)hraný. Narace tedy zahrnuje i nadbytečnosti. 

 Tamtéž, s. 85-86.52
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VZNIK SYŽETU 

Syžet formuje naše vnímání (percepci) pomocí: „1. kontroly množství informací 

fabule, k nimž máme přístup 2. stupně důležitosti, kterou předloženým 

informacím můžeme přisoudit a 3. formální soulad mezi prezentací syžetu a 

informacemi fabule.”  53

Ideální syžet tedy eliminuje informace do té míry, že umožní zrekonstruovat 

fabuli. To znamená, že syžet neuvádí všechny informace (události), nýbrž si 

v ideálním případě pohrává s mezerami, které nám umožní příběh interpretovat 

po svém. Mezera může být časová či prostorová a díky ní začne divák usuzovat, 

co se stalo mezi jednou a druhou událostí zobrazenou ve filmu. Příklad (velmi 

názorně zobrazených) mezer ve filmu Prolomit vlny představují kapitoly, kterými 

Lars von Trier vyprávění rozbíjí. Sedm kapitol a epilog skládají nejdůležitější 

období v životě hlavní postavy Bess.  

Bordwell syžet definuje jako „proces, který vytváří, udržuje nebo uzavírá mezery 

v událostech fabule.”  Mezery ve vyprávění nás vedou po schodišti nahoru a 54

zároveň budují očekávání. To je na úrovni vyprávění daleko patrnější v žánrových 

filmech, jako jsou kriminální či detektivní filmy, při jejichž sledování si začneme 

klást otázky jako “Kdo je vrah?“ nebo “Vypátrá ho detektiv?”. Třebaže mezery ve 

všech filmech vyvolávají v divákovi úvahy, které mu pomáhají konstruovat fabuli, 

syžet mu napovídá, čemu musí věnovat pozornost, informace opakuje a záměrně 

nás navádí špatným směrem, a tím jeho hypotézy koriguje.  Napětí se na úrovni 55

struktury vyprávění vytváří na základě dvou obecných narativních principů, 

zadržování a redundance.  

Aby syžet vůbec mohl s mezerami pracovat (tedy aby autorka příběhu mohla 

určitou informaci vynechat), musí nejprve vystavět pevný základ, na němž 

budou diváci hypotézy formulovat. Ten v teorii vyprávění nazýváme expozice. 

Většinou (i v případě filmu Prolomit vlny) obsahuje velké množství informací 

nebo podle Bordwella upozornění, která se později v příběhu ukážou jako 

podstatná pro porozumění fabule. Porozumění příběhu umožňuje „dohoda o 

 BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 87.53

 Tamtéž, s. 88.54

 Srov. tamtéž, s. 84-86.55
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pravdivosti vypravěče”.  To znamená, že jsou syžetové informace v expozici 56

představeny jako něco, o čem divák nepochybuje a na jehož základě teprve 

dojde k zápletce. Ve filmu Prolomit vlny se hned v první scéně dozvíme, že se 

Bess ocitla v konfliktu (prozatím nevinném) s bezprostředním okolím, a ve scéně 

druhé, že je bláznivě zamilovaná do Jana, za nějž se za pár minut (filmového 

času) provdá. Na tomto pevném základě (schematický vztah zamilovaného páru 

a okolí, které Bess nerozumí, ale prozatím ji neodsuzuje) bude konflikt teprve 

vystavěn. Ten neočekávaně vypukne (což je pro kanonické vyprávění 

charakteristické) mezi zamilovanou dvojicí a okolím, které Bess začne zavrhovat. 

 Tento výraz zmiňoval TRAJKOV Ivo na přednáškách Praktická dramaturgie, které jsem 56

navštěvoval v roce 2018 na FAMU. Bordwell v knize Vyprávění v hraném filmu používá 
Sternbergerův výraz “rétorika anticipačních záruk”. Tamtéž, s. 88.
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MELODRAMA PLNÉ “NÁHOD” 

Jelikož naším cílem je popsat funkce příběhu a strukturní napětí v melodramatu 

(konkrétně ve filmu Prolomit vlny), ve kterém jsou informace o duševním stavu 

hlavní postavy důležitější než infomace o předchozích událostech, je konstrukce 

příběhu podřízena emocionálnímu účinku. Toho je dosaženo především 

prostřednictvím explicitních údajů, jež vypovídají o emocionálním rozpoložení 

filmových postav. Tím se žánr melodramatu přibližuje „vševědoucímu pohledu”  57

- divák vidí víc než jednotlivé postavy, a tím v něm film vyvolává kýžené emoce.  

Melodrama jakožto žánr se tedy opírá o „primární efekt”  a odhalování 58

předchozích událostí naopak upozaďuje. V melodramatu nás zajímají události 

budoucí a reakce osob, které jsou zapleteny do konfliktu. Podstatným prvkem 

napětí se stává zadržování informací a náhody, které do příběhu vnášejí 

překvapení. 

Ve filmu Prolomit vlny je první náhoda Janova fatální nehoda. Bess, o níž se 

z expozice dozvíme, že je do Jana bláznivě zamilovaná, netrpělivě počítá dny, 

které zbývají do jeho příjezdu domů. Jan totiž na měsíc odjel za prací na 

naftařskou plošinu. Jednoho dne ji při práci (Bess zametá prostor, kde se 

s Janem brali) překvapí Janův přítel, který jí oznámí, že se vrátil předčasně, 

protože si zranil ruku. (46:01) Na tomto místě Lars von Trier divačku upozorňuje, 

že Janův dřívejší návrat, o němž Bess sní, je možný. V další scéně Bess v kostele 

prosí Boha, aby jí Jana co nejdříve vrátil. Následuje scéna z nafatřské plošiny, 

kde došlo k havárii, při níž Jan utrpí nebezpečná zranění.  

Ačkoli Janovu nehodu (51:40) označujeme za náhodu, je přesto důležité zmínit, 

že divačka je díky (syžetovým) informacím, které jí von Trier poskytne, předem 

připravena na to, že se něco zlého může stát. Tím se sice oslabí efekt 

překvapení, ale vytvoří se napětí, neboť divačka předpokládá, že dojde 

k něčemu, co průběh událostí fatálně změní. 

Funkcí náhody je udržovat v nás zájem o následující běh událostí a umožňuje 

„žánrově konvenční příležitost k překvapení.”  59

To platí i v případě filmu Prolomit vlny a Janovy nehody, která zásadním 

způsobem ovlivní jeho vztah s Bess. Snaha vyřešit vzniklý problém je potom 

hnacím motorem po celý zbytek filmu. 

 Tamtéž, s. 108.57

 Tamtéž, s. 108.58

 Tamtéž, s. 110.59
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TRVÁNÍ 

Jedním ze specifik sledování filmu je to, že filmové médium nám neumožňuje 

přeskakovat scény, vracet se nebo zhlédnout nesrozumitelnou pasáž ještě 

jednou. Divačka spoléhá na to, co vidí a co je časově dopředu určené. Četba se 

tedy od filmu podstatně liší v tom, že čtení je „analytický proces, osvobozený od 

časového omezení”.  Během četby se k přečtenému můžeme znovu vracet a 60

pokoušíme se pochopit, co nám autorka chtěla sdělit. Základním rysem filmu je 

naproti tomu skutečnost, že divačka nemůže trvání narace ovlivnit. A právě to je 

klíčové k pochopení významu konstruování a chápání fabule.  61

Vedle filmového a projekčního času, který je definován začátkem a koncem 

projekce, rozlišujeme ve filmovém vyprávění dva typy trvání. Čas, který je viděn 

na plátně a odpovídá časovým obdobím, jež film dramatizuje, Bordwell nazývá 

čas syžetový. Ten ve filmu Prolomit vlny hraje podstatnou (dramaturgickou) roli 

v první části snímku, kdy Bess netrpělivě očekává Janův návrat. Ve druhé části, 

po Janově nehodě, není syžetový čas ostře vymezen a divačka přesně neví, kolik 

času mezi Janovým návratem a koncem filmu uplynulo. Pokud bychom měli 

syžetový čas v tomto filmu definovat, řekli bychom, že dramatizuje období od 

svatby Bess a Jana až do (Bessina) pohřbu. Trvání fabule se oproti tomu 

neodehrává na plátně, nýbrž (jako celá fabule) v divačce, která ji při sledování 

filmu Prolomit vlny vnímá daleko obsáhleji, než jak je ve snímku představena. 

Aby byla expozice vůbec možná, museli se Bess s Janem seznámit, musel zemřít 

Bessin bratr… 

Vztah mezi trváním fabule a syžetu je ve filmu občas ztvárněn. Jako příklad 

můžeme uvést Bessin kalendář, z nějž lze pomocí syžetové události vyčíst, kolik 

času uplynulo od té doby, co Jan odjel za prací.  

K trvání vyprávění musí nejprve trvat scéna a před ní záběr. Ten trvá tak dlouho, 

jak dlouho trvá děj, jejž záběr zachycuje.  Jinými slovy záběr trvá tak dlouho, 62

dokud nesdělí to, co musí. V důsledku toho zredukuje filmový rytmus (střih 

různých záběrů, tedy sdělení) naše znalosti a diktuje nám, jak rychle musíme 

přemýšlet, čímž určuje, o čem a jak budeme uvažovat. 

 Tamtéž, s. 55.60
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Jelikož úkolem syžetu je představit divákovi informace také pomocí mezer, jež do 

vyprávění začleňuje, je ve filmu naprosto obvyklé, že je fabulativní čas neustále 

zkracován. Toho je dosaženo pomocí elipsy, díky níž jsou informace syžetu 

zhuštěné, takže nedochází k jejich zadržování. To znamená, že scéna, která trvá 

celou noc, je zpodobněna ve dvaceti minutách.  63

Příklady zhuštění se ve filmu Prolomit vlny díky stylu, jímž je vyprávěn, objevují 

velmi často. Pohřeb venkovana (26:00) trvá ve fabulativním čase daleko déle než 

ve filmovém. Dozvíme se, že zesnulý bude odsouzen k věčnému peklu, což Jan, 

cizinec, jemuž jsou náboženské zvyky malého venkovského společenství cizí, 

neschvaluje. Událost, která v reálném čase trvá minimálně půl hodiny, představí 

von Trier  v minutě a půl a zredukuje ji (k pochopení dalších filmových událostí) 

na to podstatné. Inofrmace syžetové linie, že totiž venkovské společenství 

hříšníky odsuzuje k věčnému peklu, se může ve 26. minutě zdát nedůležitá, ale 

když Jan na konci filmu nedopustí, aby duchovní k věčnému peklu odsoudili i 

Bess, stane se pevnou součástí příběhu.  

 Srov. tamtéž, s. 123.63
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KONSTRUKCE PROSTORU 

Pro naraci je kromě časové konstrukce podstatná i konstrukce prostorová. Ta se 

v porovnání s časovou snadněji porušuje, neboť divačka se při sledování filmu 

neopírá ani tak o ni, ale spíše o kauzální syžetové vazby.  64

Podle Bordwella definuje prostor v kanonickém příběhu realismus. To ovšem 

neznamená, že prostor musí být realistický, nýbrž pouze to, že musí platit 

kompoziční nutnost. Výstižným příkladem je ve filmu Prolomit vlny sál v 

nemocnici, kde operují Jana. Při tomto zákroku, od jehož úspěšnosti se odvíjí 

další pokračování příběhu, jsou použity chirurgické nástroje. Pokud divačka věří, 

že jde o nástroje skutečné, vyvolá v ní film, třebaže se jedná o fikci, pocit, že je 

ukotven v realitě. 

Příběh filmu je zasazen do minulosti, a sice do 70. let minulého století. Aby tedy 

divačka uvěřila, že opravdu jde o tuto dobu, musí ji o tom film přesvědčit. Toho 

lze nejlépe dosáhnout prostřednictvím scénografie, která duch doby odráží. Na 

otázku, proč se snímek rozhodl zasadit do minulosti, von Trier odpověděl: 

„Jedním z důvodů, proč jsme příběh zasadili do minulosti, konkrétně do 70. let, 

bylo to, že jsme chtěli zdůraznit skutečnost příběhu. Pokud totiž příběh zasadíte 

do nějaké jiné doby, automaticky získá větší váhu”.  Jedná se tedy o další lest, 65

jejíž pomocí autorka ošálí divačku, aby vyprávění uvěřila. Jedině tak totiž může 

nerušeně konstruovat fabuli. 

Do konstrukce prostoru kromě scénografie spadají i kostýmy, které představují 

podstatný syžetový prvek. Tím, jak daná osoba ve filmu vypadá, je naznačeno, 

co je zač. Její vzhled je totiž to, čeho si divačka všimne jako první. Pokud v něm 

dojde k náhlé změně, jež není motivována, může to vést k narušení výstavby 

fabule, čehož si je Lars von Trier dobře vědom. Bess, která vyrůstala v prostém a 

navenek uzavřeném prostředí, se na začátku filmu obléká tak, že s okolím 

splývá. Barva jejího oblečení (černá, šedivá a hnědá) jsou zároveň barvami 

prostředí, jehož je součástí. Bess zpočátku ctí církevní i lékařské autority a nijak 

nepochybuje o správnosti jejich jednání či pravidel, jež prosazují. V kostele 

nemluví (jelikož to ženy nesmí) a pohřební obřad (na němž duchovní zesnulého 

 Srov. BORDWELL, Vyprávění v hraném filmu, s. 146.64

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 119.65
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odsoudí k věčnému peklu) považuje za normální. Bess: „Anthony půjde do pekla, 

to ví každý.” (26:51) 

Po příchodu Jana a prohloubení konfliktu mezi ní a okolím se Bess začíná oblékat 

jinak, což její okolí přijímá s nevolí - režisér tento motiv do filmu vnáší postupně 

a promyšleně. Její život i její přístup k němu fatálně promění Jan, který je pro 

společenství cizincem. Předtím, než odjede za prací na naftařskou plošinu, daruje 

jí barevné šaty, které na symbolické rovině znamenají jinakost. To podtrhují i 

slova Bessiny švagrové: „Hezké barvy, že? Takové veselé.” (31:17). Tento symbol 

nepůsobí násilně a není ojedinělý. Způsob oblékání je totiž motiv, který se ve 

filmu objevuje po celou dobu. Čím víc se blížíme katastrofě (a tím konci filmu) a 

v čím větších problémech se Bess ocitá, tím barevněji/vyzývavěji se obléká a tím 

více se odcizuje společenství, jehož nepostradatelnou součástí byla na začátku 

snímku.  
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STYL VE FILMU PROLOMIT VLNY 

Až doposud jsme se stylem kromě tzv. nadbytečností nezabývali. Třebaže je film 

Prolomit vlny výrazně narativní (styl je podřízen výstavbě fabule), způsobem 

podání syžetu se od filmu tohoto typu liší.  

Manifest Dogma 95, který podle von Triera vznikl jako důsledek rozčarování nad 

filmovými tvůrci a jejich buržoazní individuálností, byl představen veřenosti na 

pařížské konferenci v roce 1995. „Zdá se mi, že za posledních 20 let - ne, 

řekněme 10 let - je film nesmysl. A co s tím můžeme dělat? Udělal jsem trochu 

papírování - jmenuje se Dogma 95.”   66

Ačkoli dánský filmový kritik Piil Morten považuje Dogma 95 za Trierovu další 

promyšlenou PR provokaci: „Uplynul měsíc, aniž by se von Trier objevil na titulní 

straně novin, a nyní zřejmě došel k názoru, že je čas na návrat…” , nelze popřít 67

vliv, který Dogma 95 na krátkou dobu ve světové kinematografii měl. 

Dokumentární styl, v němž je snímek Prolomit vlny natočen, můžeme označit za 

odrazový můstek von Trierovy tvorby tomuto manifestu poplatný. Ten se projevil 

už v seriálu Království (1994-1997) a dosáhl svého vrcholu ve snímku Idioti 

(1998).  

Třebaže byl film Prolomit vlny natočen v roce 1996, tedy rok po vydání Dogmatu 

95, deset pravidel Slibu čistoty nezachovává.  Jediný bod, který dodržuje, a 68

zároveň nejvýraznější stylistický prvek ve filmu, je ruční kamera, na niž byl 

snímek natočen: „Kamera musí být držena v ruce. Je povolen jakýkoli pohyb 

nebo nehybnost dosažitelná v ruce.”  69

Styl, jímž byl film natočen, Trier popisuje jako „syrový a dokumentární”, který  

melodrama „[...] narušuje a popíra”, což znamená, „[...] že můžeme příběh 

přijmout takový, jaký je.”  Na otázku, proč se rozhodl právě pro něj, odpovídá: 70

„Pokud bych ho natočil konvečními technikami, byl by podle mého názoru 

nesnesitelný. Obvykle si člověk vybere ten styl, který podtrhne příběh. My jsme 

 STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took on 66

Hollywood, Santa Monica, CA: Santa Monica Press LLC, 2003, s. 70.

 MORTENE, Piil. Information. V STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, 67

and the gang that took on Hollywood, s. 68.

 Celý Slib čistoty je uveden v kapitole Poznámky.68

 VON TRIER, Lars, VINTERBERG, Thomas, The Vow Of Chastity. Kopenhagen, Březen 1995. V 69

STEVENSON, Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took on 
Hollywood, s. 23.

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 193.70
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to udělali přesně naopak. Zvolili jsme styl, jenž stojí k příběhu v protikladu a 

podtrhuje ho co nejméně.”  71

Tím von Trier naznačuje, že si je velmi dobře vědom melodramatického 

potenciálu příběhu. Bessina nepochopitelná laskavost, (která je zároveň 

vzhledem k její postavě ve filmu koherentní), kvůli níž dojde ke konfliktu 

s okolím, které ji nechce ani nemůže rozumět, pohání celý film.  

„Točili jsme velmi dlouhé scény, přičemž si ani dvě nebyly podobné. Herci se 

mohli po scéně pohybovat, pokud chtěli, a nikdy se nemuseli držet žádného 

předem stanoveného plánu.”  Tím von Trier porušil pravidla prostorové 72

kontinuity a soustředil se na herecký projev, který je ve filmu nositelem emocí. 

„Když jsme scény stříhali, naším jediným cílem bylo vystupňovat intenzitu 

hereckého projevu, takže jsme se nezabývali tím, jestli máme ostrý obraz, 

dobrou kompozici nebo jestli jsme nepřekročili neviditelnou osu pohledu.”  73

Důsledkem toho jsou časové skoky v jednotlivých scénách, které paradoxně 

nutně jako skoky v čase nefungují, spíše je lze označit za kompresi nebo zúžení 

záběru pouze na jeho výpovědní hodnotu, důležitou pro výstavbu fabule. Ačkoli 

podle von Triera vznikal film spontánně a bez obrázkového scénáře 

(storyboardu), „[…] každý obraz a každý střih byl promyšlený. Nic nebylo 

ponecháno náhodě.”  Tím tvrdí, že navzdory nepředvídatelným pohledům 74

kamery a ostrým střihům řadí události syžetu podle promyšleného 

dramaturgického modelu. „Daleko zábavnější (než se pevně držet klasické 

dramaturgie) je pokusit se do filmu vnést napětí trochu sofistikovanjějším 

způsobem a ještě trochu šroub utáhnout.”  75

 Tamtéž, s. 193.71

 Tamtéž, s. 202.72

 Tamtéž, s. 202.73

 Tamtéž, s. 196.74

 Tamtéž, s. 126.75
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DRAMATURGICKÁ ANALÝZA FILMU PROLOMIT VLNY 

V režisérské explikaci k filmu Prolomit vlny Lars von Trier píše: 

„Už dlouho jsem chtěl natočit film, ve kterém jsou všechny hnací síly “dobré”. Ve 

filmu by mělo být pouze “dobré”, ale protože to je často nepochopeno nebo 

zaměňováno s něčím jiným, neboť je pro nás příliš vzácné se s ním setkat, 

vzniká napětí.”  76

Film se odehrává na počátku sedmdesátých let 20. století v malé pobožné 

komunitě na západním pobřeží Skotska. Hlavní postavou filmu je mladá a 

nevinná dívka, která se provdá za staršího a zkušenějšího Jana. Novomanželé se 

vášnivě oddávají tělesné lásce, která je pro Bess něco zcela nového. V očích 

ortodoxního okolí je Jan nezkrotný cizinec, ale Bess přináší nejen radost do 

života, ale právě i mnoho “nového“. Mladý pár je očividně šťastný a zdá se, že 

jejich lásku nemůže nic zlomit.  

Jan musí krátce po svatbě odjet na jeden měsíc za prací na naftařskou plošinu. 

Bess po něm touží a nemůže se dočkat, až ho znovu uvidí, proto prosí Boha, aby 

jí Jana co nejdříve vrátil. 

Její modlitby jsou zanedlouho vyslyšeny, ovšem ne tak, jak si představovala. Po 

explozi na naftařské plošině se Jan vrátí domů se smrtelně těžkým úrazem hlavy. 

Operace dopadne úspěšně, Jan přežije, ale pravděpodobně zůstane do konce 

života ochrnutý.  

Janovi je jasné, že už nikdy nebude moci Bess tělesně uspokojit, a proto jí nařídí, 

aby si našla milence. Bess na to zpočátku v žádném případě nehodlá přistoupit, 

ale zanedlouho ji napadne, že možná právě splnění Janova přání dopomůže 

k jeho uzdravení. Bess tedy začne svoje tělo nabízet cizím mužům, Janovi se daří 

lépe, a tak Bess ve svém promiskutitním chování nepolevuje. Tím se ovšem 

dostane do konfliktu s komunitou, jejíž součástí byla. Ve víře, že Janovi pomáhá, 

se nechává dál a dál ponižovat a je kvůli zdraví svého muže připravena riskovat 

vlastní život. 

„Jednou z myšlenek filmu bylo ověřit, jak by diváci reagovali na krajně 

provokativní a naprosto neuvěřitelný příběh. Pokud by ho totiž obecenstvo přijalo 

 VON TRIER, Lars. Breaking The Waves. Londýn: Faber and Faber, 1996. s. 20.76
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a “strávilo” ho, znamenalo by to, že se nám to podařilo. Nikdy jsem ale neměl 

v úmyslu publikem manipulovat.”  77

Film splňuje schéma kanonického příběhu. V expozici se divačka seznámí s Bess, 

katolickým prostředím, v němž žije, i jejím manželem, antagonistou Janem. 

Jejich idylický vztah plný tělesné lásky naruší Janův odjezd. Dochází tedy k 

“narušení rovnováhy” a zároveň nastává konec expozice. Osamělá Bess prosí 

Boha, aby jí Jana vrátil, resp. “jedná v reakci na narušení rovnováhy”, díky 

čemuž vznikne “překvapení, které se změní v překážku”. Janův návrat a jeho 

invalidita, kvůli níž se jejich vztah změní, představují první bod obratu a konec 

prvního dějství. Janovo přání, aby si Bess našla milence a o tělesných prožitcích 

mu vyprávěla, je část druhého dějství. Když Bess uvěří, že nabízením svého těla 

cizím mužům může Janovi pomoct, vyvstanou “komplikace”. Okolí začne Bess 

zavrhovat, ale Bess věří, že Janovi svým promiskuitním chováním pomáhá, a tak 

v něm pokračuje až do “vyvrcholení”, kdy dá v sázku vlastní život, aby zachránila 

ten Janův. Tak nastává “konec třetího dějství”. Rozřešení neboli “jak svět 

pokračuje dále” představuje epilog, v němž se dozvíme, že Jan se zázračně 

uzdravil a znovu začal chodit.  78

Film je rozdělen do sedmi kapitol, ale ty nutně nekorespondují s dramaturgií 

filmu. Slouží především časovým skokům (trvalým a dočasným mezerám), které 

film rytmizují. Kapitoly pro Bess představují klíčové životní etapy a nabízejí čas 

k úvahám o tom, co už bylo řečeno. V souvislosti s tím Lars von Trier uvádí: „Je 

důležité vědět, v jakém pořadí uvést postavy na scénu nebo řadit za sebou 

události. To je naprosto zásadní k udržení napětí. Tím nemám na mysli pouze 

horory, ale všechny možné typy napětí, které vznikne mezi dvěma lidmi 

v dramatické situaci.”  79

Pro Bess, jež žije v ortodoxní vesnici, která má z cizinců strach, Jan představuje 

něco nového, a to ji plní nadšením. Cizinec, který ve vesnici není vítaný, Bess 

činí šťastnou. Janovy zkušenosti a lehkost, s níž vnímá svět, je všechno, o čem 

kdy snila. Jejím cílem po celou dobu filmu je být s Janem. Ačkoli je její přání po 

modlitbě vyslyšeno, není naplněno. Z Jana se stane invalida, je cynický a zlostný. 

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 28.77

 Použité termíny jsou převzaty podle Lindy Aronsonové: Scénář pro 21. století.78

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 125.79
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Bess uvěří, že mu může pomoct a právě její víra je hnacím motorem filmu, který 

vrcholí katastrofou.  

Napětí se na strukturní úrovni v melodramatu Prolomit vlny vytváří především 

uvnitř dvojího konfliktu. První se odehrává v Bess, jež Janův požadavek „pro jeho 

dobro” přijme navzdory tomu, že sama nechce. Jedná proti sobě v přesvědčení, 

že pomůže druhému. Její agapé (nesobecká láska) ji vžene do náruče smrti.  

Druhý konflikt je Bessin konflikt s okolím. Dochází k němu postupně, narůstá 

v přímé úměře s jejím promiskuitním chováním. Okolí, které jí předtím rozumělo 

a pečovalo o ni, se od ní (paradoxně) v její víře začne vzdalovat a zavrhovat ji. 

Třebaže jí na začátku náboženská komunita dovolí provdat se za cizince, na konci 

filmu (2:06:40), když promluví v kostele, ji ze svého středu vyloučí.  

Konflikt tedy není jen vnitřní drama hlavní protagonistky Bess, nýbrž i její 

konflikt s mocenskými strukturami, které ji obklopují a jejichž je součástí. „Bess 

se musí střetnout např. s autoritami ze zdravotnického prostředí a musí k nim 

zaujmout postoj odpovídající její všeprostupující dobrotě.”  80

Konec filmu působí symbolicky. Když Jan s přáteli ukradne Bessino tělo a zabrání 

tak duchovním, aby ji odsoudili k věčnému peklu, postaví ji na místo světice, jež 

zemřela kvůli své nezlomné naivní dobrotě. Význam úderů zvonu, které si každá 

divačka může interpretovat po svém, v rámci dramaturgie podtrhne informace 

syžetu, z níž se dozvíme, že skotská náboženská komunita k uctívání boha zvony 

nepotřebuje, což Bess komentuje slovy: „Mám ráda kostelní zvony” (23:21). 

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 197.80
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AUTORČIN VSTUP 

Evropská filmová tradice chápe autorku jako režisérku, ale ve skutečnosti 

autorka nakládá s informacemi syžetu a za to, co divačka vidí, když film sleduje, 

je pouze částečně odpovědná. Svoji vizi, tedy vidění tématu, jejž film zpodobňuje 

na plátně, zprostředkovává divačce režisérka, tím pádem divačka vidí to, co si 

režisérka přeje. 

Techniky stylu, které má režisérka k dispozici, jsou celková mizanscéna, 

postavení kamery a délka záběru. Do mizanscény samozřejmě spadá osvětlení, 

scénografie a kostýmy, které mají při výstavbě fabule zásadní význam. 

Koexistence všech těchto prvků by měla v nejlepším případě udržet divaččinu 

pozornost až do okamžiku, kdy se rozezní zvony.  81

Na otázku Stiga Björkmana, co by podle svého názoru von Trier označil ve své 

tvorbě za jedinečné, režisér odpověděl: „Asi to bude znít domýšlivě, ale doufám, 

že diváci uvidí, že každé zobrazení obsahuje myšlenku.”  To, co von Triera nutí 82

vyprávět, jsou jeho vnitřní strachy, obavy a nejistoty.  Jeho filmy vznikají podle 83

jeho vlastních slov proto, že si vytyčí úkol: „Pomyslím si […] Teď bych měl 

vytvořit nějakou tragédii. […] A potom si položím otázku, co mi připadá tragické. 

Např. co ve mně vyvolává pocit úzkosti. Když chci ztvárnit něco hrůzostrašného, 

vyberu si něco, čeho se bojím já sám. Pátrám ve své niterné databázi a vytáhnu 

z ní něco, co můžu využít.”   84 85

Východiskem pro Prolomit vlny byla jeho touha ztvárnit nevinnou hrdinku : “S 86

kým se má tato nevinná hrdinka setkat a jakým událostem ji mám vystavit? Musí 

mít k sobě protiváhu, což může být její muž Jan, který tedy musí mít protikladné 

vlastnosti atd. […] Potom jde už o krajně banální proces – tedy pouze o to, že se 

člověk drží klasické dramaturgie. Je to jako matematický vzoreček. A já se 

musím rozhodnout rozhodnout, jestli ho použiju. A i když se snad vzepřu příliš 

 Film Prolomit vlny končí surrealistickým vyzváněním zvonů.81

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 196.82

 Srov. tamtéž, s. 27.83

 Tamtéž, s. 27.84

 Niternou databází má na mysli především motivy z dětství, které podle jeho slov představují 85

základ pro jeho inspiraci.

 Film se měl původně jmenovat Amore Omnie (Láska je všechno), což je epitaf, který si hlavní 86

hrdinka stejnojmenného filmu Carla Th. Dreyera Getrud přála mít vytesaný na náhrobku. Dreyer 
pro Triera v celé jeho tvorbě představuje nejsilnější inspirační vliv.
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velkému množství dramaturgických pravidel, základní dramatugii mám pořád v 

sobě. Můžeme jí říkat zdravý rozum.”  87

 BJÖRKMAN, Trier o von Trierovi, s. 28.87
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ZÁVĚR 

Ve své diplomové práci jsem se pokusil objasnit stěžejní principy, na jejichž 

základě vzniká hraný narativní film. Aby vyprávění vůbec mohlo existovat, musí 

být nejdříve příběh vyprávěn, a je tedy nutná přítomnost někoho, kdo ho aktivně 

vnímá.  
Třebaže se může takový teoretický diskurz zdát nepotřebný, implikuje 

významnou skutečnost, že totiž vyprávění neexistuje pouze díky vypravěčce, ale 

především i díky divačce. Na to se (v průběhu studia filmové režie) častokrát 

zapomíná. Je zdůrazňována důležitost autorky a ne její idey, přičemž se 

dostatečně nezkoumá způsob autorčiny prezentace vize druhému (divačce). 

Proto jsem se zabýval především vztahem mezi divačkou a tím, co vidí, a nikoli 

mezi autorkou a tím, co vypráví. Vztah divačky a obrazů (tím, co vidí) začíná 

expozicí, jež musí být uvěřitelná a (ve většině případů) jasná, neboť představuje 

první kontakt divačky s filmem.  

Jelikož film je časoprostorové umění, které svět (třebaže naturalisticky 

zpodobněný) vždy konstruuje v určitém neopakovatelném časovém výseku, 

divačka  pomocí syžetových informací usuzuje o předchozích událostech 

(fabulativní čas), k nimž muselo dojít, aby mohla nyní sledovat (přesně) dané 

(filmové) dění.  
Jak bylo popsáno výše, při tvorbě fabule představuje základní divačin nástroj 

formulace hypotéz (zvědavosti i očekavaní) a současně předkládaní a zadržování 

syžetových informací (na jejichž základě divačka hypotézy formuluje) stěžejní 

autorčin nástroj, jehož pomocí vyprávění buduje. Aby divačka mohla fabuli 

vytvořit, syžetové informace se musejí vyskytovat často, opakovat se, být 

dostatečně jasné. Zároveň se ale nesmějí vyskytovat nebo opakovat příliš často a 

nesmějí být příliš jasné, aby divačka udržela pozornost až do konce (filmu). 

Jedním ze způsobů, jak toho docílit, je vybudovat napětí, které představuje téma 

této diplomové práce. Na konkrétních příkladech filmu Prolomit vlny jsem se 

pokusil dokázat, že napětí na vyprávěcí úrovni je klíčový prvek narativního filmu. 

Melodrama (film Prolomit vlny), mi posloužilo jako příklad budování napětí 

prostřednictvím konfliktu vnitřního (konflikt samého se sebou) a vnějšího 

(konflikt s okolím) hlavní postavy, která se psychicky i fyzicky ničí kvůli vyššímu 

cíli, lásce k muži. V (tomto) filmu napětí režisér buduje tak, že divačku po celou 

dobu nutí vytvářet si hypotézy (očekávání). Jelikož divák ví o emocionálním 

rozpoložení hlavní protagonistky, k níž máme díky její laskavé povaze blízko, a 

protože se události (její sexuální aktivity) ve své brutalitě stupňují, divačka při 
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aktivním sledování filmu doufá, že pro ni (Bess) nakonec příběh dopadne dobře. 

Lars von Trier si je jejích hypotéz a tedy i struktury filmu (až příliš) dobře vědom, 

a proto příběh těsně před koncem (opět) zvrátí tak, že její přání nevyslyší, a 

zároveň naplní očekávání, že sleduje (kvalitní) melodrama. Jak říká sám režisér: 

„Bylo by nudné vytvořit něco, co by lidé vůbec necítili.”   88

Cílem této diplomové práce nebylo sepsat příručku pro budování napětí ve filmu, 

nýbrž (znovu) se pokusit pochopit, na co se ve skutečnosti díváme, když 

sledujeme film. Tato otázka sice může působit banálně, ale podle mého názoru je 

velmi důležitá proto, že pokud si ji položíme, začneme se tázat po podstatě 

filmového média a tím současně vytvářet nové podmínky ke ztvárňování příběhů. 

 Tamtéž, s. 127.88
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POZNÁMKY 
 

VON TRIER, Lars, VINTERBERG Thomas. Slib čistoty (Vow of Chastity). 
Kopenhagen: Březen 1995.  89

1. Natáčení musí probíhat v reálu, na místě děje. Dovážení rekvizit není 
přípustné. (Pokud je nějaká rekvizita nezbytná pro příběh, musí být zvoleno 
takové místo natáčení, kde se rekvizita nachází.)  

2. Zvuk a obraz nesmí být nahrávány odděleně. (Smí být použita pouze ta 
hudba, která hraje v natáčené scéně.)  

3. Kamera musí být držena v ruce. Je povolen jakýkoli pohyb nebo nehybnost 
dosažitelná v ruce. (Film se nesmí odehrávat tam, kde stojí kamera; kamera 
musí natáčet tam, kde se odehrává film.) 

4. Film musí být barevný. Speciální osvětlení je nepřípustné. (Pokud nedostatek 
světla nedovoluje natáčet, je třeba scénu vypustit nebo na kameru připevnit 
jednu lampu.)  

5. Optické efekty a filtry jsou zakázány. 

6. Film nesmí obsahovat povrchní akci. (Vraždy, zbraně apod. se nesmí 
vyskytovat.)  

7. Časový a geografický posun je zakázán. (Film se odehrává tady a teď.) 

8. Béčkové filmy nejsou přípustné. 

9. Formát filmu musí být Academy 35mm, s poměrem stran 1,37:1 (tj. ne 
širokoúhlým). (Tento požadavek byl později zmírněn pouze na finální kopii, 
aby umožnil i nízkorozpočtové produkce.)  

10. Režisér nesmí být uveden v titulcích. 

 V STEVENSON, Jack. Dogme uncut: Lars Von Trier, Thomas Vinterberg, and the gang that took 89

on Hollywood, s. 22-23.
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