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ABSTRAKT 

Tato práce se zabývá výstavbou jednotlivých vodítek ve filmech španělského 

scenáristy a režiséra v jedné osobě Oriola Paula, konkrétně výstavbou vodítek 

v jeho dvou celovečerních filmech El cuerpo a Contratiempo. Diplomová práce 

nejprve vyjmenovává prvky charakteristické pro výstavbu thrilleru; tvorbu 

antagonisty, protagonisty, a nakonec i thrillerové struktury založené na pěti 

větách podle Jamese N. Freye. Poté se práce věnuje divácké zkušenosti i tzv. 

puzzle filmům, pro které jsou důležité zejména pojmy fabule a syžet. 

Následuje detailní analýza puzzle postupů v obou dílech Oriola Paula založená 

na vytvořených grafech odpovídajících zaznamenaným postupům v dílech. 

Z analýzy jsou vyvozovány závěry o tom, jakým způsobem Oriol Paulo 

překvapuje své diváky a čeho může thrillerový scenárista využívat. 

 

Klíčová slova: Oriol Paulo, El cuerpo, Contratiempo, thriller, puzzle film  



 

 

ABSTRACT 

This thesis deals with the construction of individual guidelines in films of 

Spanish screenwriter and director in one person Oriol Paulo, especially 

guidelines construction in his two feature films El Cuerpo and Contratiempo. At 

first, master’s thesis names elements characteristic for a thriller construction; 

creation of an antagonist, a protagonist, and finally thriller structure based on 

five movements according to James N. Frey. The thesis continues with the 

topic of audience´s experience and so-called puzzle films, for which the 

concepts of story and plot are especially important. The following is a detailed 

analysis of the puzzle procedures in both films of Oriol Paulo based on the 

created graphs corresponding to the recorded methods in his work. The 

analysis concludes how Oriol Paulo surprises his audience and what a thriller 

screenwriter can use. 

 

Keywords: Oriol Paulo, El cuerpo, Contratiempo, thriller, puzzle film   
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ÚVOD 

  Pro svou diplomovou práci jsem si zvolila filmy španělského režiséra 

Oriola Paula, který je schopný zaujmout své diváky bravurně vystavěnými 

thrillery. Dosud je scenáristou a zároveň režisérem celkem tří celovečerních 

snímků. První z roku 2012 nese název El cuerpo (Tělo), druhý z 2016 

Contratiempo (The Invisible Guest) a nejnověji vzniklý z roku 2018 Durante la 

tormenta (Záhadná bouře). První dva snímky mají společný způsob, jakými 

postupy si hrají s divákem, jak mu podbízejí falešná vodítka a jak několikrát 

během děje otočí příběh do překvapivých zvratů. 

 S vývojem filmové řeči i s rozvojem technologií postupem času vyzrává i 

filmový divák, kterého je stále obtížnější zaujmout a hlavně překvapit. Pokud film 

nemá po zhlédnutí zůstat zapomenut, je důležité, aby něčím překvapil, šokoval, 

podněcoval, aby nutil diváka o něm přemýšlet i mimo kino nebo mimo 

obrazovku. Filmy Oriola Paula pro mě tuto podmínku splňují, jsou skládankou, 

která nutí diváka aktivně se do celého procesu zapojovat, a na konci překonávají 

jeho vlastní představy a zanechávají ho s pocitem neúspěchu, že přehlédnul vše 

podstatné a nechal se oklamat hlavními postavami, když se zaměřil na jimi 

prezentovanou skutečnost místo toho, aby hledal jiné možnosti, jak celou 

zápletku rozuzlovat. Tato tři díla Oriola Paula jsou jako jízda na horské dráze, 

kterou divák bude chtít zažít ještě jednou, aby pochopil, jak se mohl ve svých 

domněnkách tolik splést. 

 Ve své práci chci zmapovat postupy u každého ze snímků a dobrat se ke 

způsobu, jakým je pravda ukrytá ve změti vodítek1, abych přinesla návod na 

sestavení úspěšného thrilleru, který po zhlédnutí nezůstane jen jedním 

z nespočtu dalších. Ve svém výkladu budu při rozboru snímků postupovat 

zejména podle knihy Jamese N. Freye How to write a damn good thriller (2010), 

která nabízí cestu, jakou se pustit při výstavbě dobrého díla v tomto žánru. 

Zaměřím se na výstavbu záporné postavy, která by podle Freye měla předcházet 

výstavbě hrdiny, a poté na dějovou linku krok po kroku, tedy na poutavý začátek 

filmů, rozjíždění zápletky, bod zlomu, momentu, kdy hrdina konfrontuje 

zápornou postavu, i na závěr, v němž se vypráví o tom, co se s hrdinou stane, 

 
1 Filmová vodítka je zde potřeba chápat jako indicie pro diváka, které následují jedna po 

druhé a slouží divákům ke správnému čtení skrytých linií příběhu. 
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pokud uspěje nebo pokud je poražen. Do grafu poté zaznamenám prvky, které 

Oriol Paulo používá k manipulaci s divákem. 

 Jakým způsobem je v El cuerpo a v Contratiempo skrývána pravda? Čím 

se mezi sebou filmy podobají a čím naopak liší? Kdo je ve filmech protagonistou, 

tedy hlavní postavou, kdo je jeho antagonistou, kdo zápornou postavou a kdo 

hrdinou? V jaké části filmu se dozvídáme skutečnou pravdu? Zejména na tyto 

otázky budu v dílech tohoto španělského režiséra a scenáristy hledat odpovědi. 
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1 THRILLER 

Na samém počátku práce je důležité stanovit jasnou definici žánru, v němž 

jsou filmy Oriola Paula vystavěny, a tím je právě thriller. Budu se zde zabývat 

strukturou výstavby thrilleru, kterou zakládám na knize James N. Freye How to 

write a damn good thriller (2010), podle níž budu ve třetí části práce rozebírat 

výstavbu filmů El cuerpo (2012) a Contratiempo (2016), abych přehledněji 

zmapovala jednotlivé postupy, jakými filmy Oriola Paula pracují s vnímáním 

diváka. 

„Žánr má konvenční podobu, jež je výsledkem nepřímé 

dohody mezi divákem a filmovými tvůrci. Divákovi je 

předkládán tvar, jehož vlastnosti může na základě své 

předchozí zkušenosti očekávat. Mezi obsahové aspekty 

řadíme typologii postav, povahu prostředí, místo, čas, téma a 

charakter zápletky, ideologii nesenou příběhem atp.“ 

(Zabilanský, 2007) 

Slovo thriller vychází z angličtiny, a když ho člověk vyhledá ve slovníku, 

najde možný překlad jako „napínavý román, napínavý film“. Oba příklady 

charakterizuje přívlastek „napínavý“, který je základem pro tento žánr. Již z toho 

a z předchozí definice pojmu „žánr“ lze odvodit, že postavy budou prožívat 

napínavé dobrodružství nebo samy osobnosti postav budou vytvářet v divácích 

napětí nebo půjde o napínavé prostředí, napínavou ideologii příběhu apod. 

Podrobnou definici thrilleru nabízí Bernard a Frýdlová (1988, s. 446):  

„V podstatě jím označujeme formu kriminálního filmu 

nebo detektivky, zpracovaných tak, aby divák při sledování 

zobrazovaných událostí prožíval silné napětí, většinou 

pramenící ze strachu o osudy hrdinů, ohrožovaných známým 

či neznámým nebezpečím.“  

Podobnou definici by bylo možné nalézt i u žánru hororu, nicméně thriller se 

s ním rozchází právě v reálnosti ohrožení postav – zatímco horor zachází do 

nadpřirozeného světa a hledá za zdrojem nebezpečí neexistující bytosti, jako jsou 

duchové, upíři, vlkodlaci apod., thriller zůstává v nám dobře známém světě, kde 

hrozbou se může stát samotný člověk. „Jinak by se podle významu anglických 
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termínů dal odlišit thriller od hororu tím, že první vzbuzuje napětí a strach, druhý 

hrůzu a děs.“ (tamtéž, s. 446) 

Není žádným tajemstvím, že mistrem thrilleru byl Alfred Hitchcock, který 

v rozhovorech s Françoisem Truffautem uvedl rozdíl mezi překvapením a 

napětím. Jeho příklad je pro svou známost velmi často citován. Jedná se o 

situaci, kdy lidé sedí v místnosti a pod stolem mají bombu. V případě překvapení 

pak ani divák ani postavy o bombě nevědí, a když vybuchne, jde o šokující 

okamžik, o dvě sekundy překvapení. V thrilleru je však důležité hlavně udržovat 

diváky v neustálém napětí. Proto Hitchcock tam, kde to bylo možné, divákům o 

bombě či jiné hrozbě řekl předem, zatímco postavy nechal v ničivém nevědomí a 

celou situaci rozvíjel i několik minut, čímž udržoval napětí, pakliže divák přesně 

věděl, za jak dlouho má k osudové chvíli dojít (Truffaut, 1987, s. 91). Skvělý 

příklad můžeme uvést z jeho snímku Muž, který věděl příliš mnoho (The Man 

Who Knew Too Much, (1934), jenž Hitchcocka tolik fascinoval, že o více než 

dvacet let později sám natočil jeho remake. Rodičům je uneseno dítě, aby si 

únosci zajistili jejich mlčení, protože rodiče se nechtěně dozvěděli o chystaném 

atentátu. V tomto snímku je scéna, kdy matka dítěte vbíhá do opery a ocitá se 

tak před rozhodnutím, zda zabránit vraždě, nebo ochránit své dítě. Hudba 

umocňuje její zoufalství, když pozoruje vraha, jak postupuje ke zvolené lóži, a 

ona si uvědomuje, že je jediná, kdo může neštěstí zabránit. Bije se v ní však 

strach z toho, co se stane s jejím dítětem, pokud opravdu zasáhne. 

  Martin Rubin (1999, s. 4) popisuje thriller jako žánr, o kterém není možné 

uvažovat na stejné úrovni jako u žánrů jiných; např. u westernu nebo sci-fi. 

Thriller je podle něj žánrem příliš širokým, a kromě své vlastní esence zasahuje i 

do žánrů jiných. Podle Rubina čistý thriller prakticky neexistuje. Pro uvedení pár 

příkladů se obrátím znovu k Hitchcockovi a mohu jmenovat psychologický thriller 

(Psycho, 1960), dobrodružný thriller (Na sever severozápadní linkou, 1959), 

kriminální thriller (Provaz, 1948), hororový thriller (Ptáci, 1963) atd. Také Frey 

(2010, s. 12) píše, že thriller je rozdělován do kategorií podle formálních prvků, 

jakými Hollywood vnímá filmové žánry. Thrillerové příměsi dělí podle toho, 

jakému nebezpečí hrdina čelí, tedy pokud stojí proti monstrům, je to hororový 

thriller, pokud proti teroristům jako například v případě Muže, který věděl příliš 

mnoho, bude se jednat o špionážní thriller. Frey dále vytyčuje stále populárnější 

míchání mysteriózního filmu a thrilleru, kdy napínavá záhada je obohacena o 
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nadpřirozené prvky. Mohu zde rovnou předznamenat, že mysteriózní příměs je 

možné najít i v dílech Oriola Paula. 

 Kromě míchání žánru v thrilleru je možné ještě definovat thrillery podle 

míry hrozby. Záleží zde na rozsahu možného ohrožení, tedy zda je ve hře pár 

životů proti tisícům životů (Frey, 2010, s. 48-49). Jako příklad thrillerů s malou 

hrozbou zde uvedu Osvícení (The Shining, 1980) o tříčlenné rodině, jedná se 

tedy o tři životy; ve Vetřelci (Alien, 1979) jde o posádku vesmírné stanice, 

přestože nejvíce se budeme bát o hlavní hrdinku Riplayovou; v Telefonní budce 

(Phone Booth, 2002) jde o jednu postavu, které je vyhrožováno, že nesmí 

opustit budku, jinak bude zastřelena. Pro příklad thrillerů s velkým rozpětím 

hrozby zvolím Zdrojový kód (Source Code, 2011), v němž hlavní postava hledá 

atentátníka ve vlaku, který plánuje velký výbuch v Chicagu, a Slepotu 

(Blindness, 2008) o celé lidské populaci, kde lidé z ničeho nic přestávají vidět. 

 Scenáristovi, který chce vytvořit úspěšný thriller, Frey (tamtéž, s. 9) radí, 

aby vyslal chytrého hrdinu bojovat se zlem a aby se zdálo nemožné zvítězit. 

„Hrdina je statečný; on nebo ona je v příšerných potížích; mise je urgentní; 

sázky jsou vysoké; a nejlepší je, když se hrdina obětuje pro druhé.“ (tamtéž, s. 

11) To jsou podle něj klíčové prvky pro vytvoření kvalitního díla, které je dobré 

mít na paměti již při prvotním námětu. Dále Frey stanovuje návod, jak 

pokračovat ve vývoji thrillerového scénáře, kdy druhým bodem na programu je 

hned po prvotním nápadu vytvoření antagonisty, tedy ještě dříve než vytvoření 

protagonisty. Až když jsou obě postavy, které se spolu v příběhu utkají, 

dopodrobna rozebrané, přichází na řadu struktura thrilleru, kterou Frey rozděluje 

do pěti částí. V následujících podkapitolách se budu jednotlivým krokům věnovat 

detailněji. 

1.1 Záporná postava 

Kdo je to antagonista? Tento pojem je možné nalézt i v medicínském 

slovníku, kde je vykládán jako „opačně působící činitel“ (Velký lékařský slovník). 

Zatímco v medicíně se jedná o biologické působení, ve filmu jde o dvě postavy, 

jejichž osobní cíl se liší a jde proti přání druhého. Jestliže protagonistu označíme 

jako hlavní postavu, bude pro něj antagonistou každá další postava, jejíž 

působení bude bránit protagonistovi v dosažení cíle. Antagonistů tak v příběhu 

může být více, jen jeden z nich však bude hlavním antagonistou, tedy tím, 
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s nímž se hlavní postava musí na konci utkat. Vzhledem k tomu, že Frey (2010) 

přikládá antagonistovi v thrilleru nejdůležitější roli pro vytvoření kvalitní zápletky, 

budu se antagonistou zabývat nejdříve. Každý antagonista nemusí nutně 

znamenat „záporáka“, tedy nemusí být na straně zla. Například hlavní postavou, 

protagonistou, může být zločinec stíhaný svým antagonistou, hodným policistou.  

Protagonista a antagonista se automaticky nerovnají hrdinovi a záporné postavě. 

Přesto však ve svém detailnějším rozboru budu vycházet z antagonistů, kteří 

jsou zároveň i zápornými postavami. Je však nutné mít na paměti rozdíl v obou 

pojmech.  

Linda Aronsonová (2014, s. 73) popisuje otázky pro stanovení dostatečně 

silného antagonisty. Z těch nejdůležitějších pro thriller bych vybrala:  

„Umí naši antagonisté zkomplikovat hlavní postavě život? 

Jsou si hlavní antagonisté s protagonistou, co se síly, 

inteligence atp. týče, přinejmenším rovni? Jdou si tvrdě za 

svým cílem, který je, alespoň zpočátku, v naprostém 

protikladu s protagonistovým?“  

Podobně o hlavní postavě mluví i Sebastián Jahič (2020, s. 19):  

„Nejdříve a především, Antagonista musí oplývat 

vznešeností. Nesmí být opovrženíhodný, naopak, dynamika 

příběhu stojí na tom, že antagonista převyšuje protagonistu 

a všechno, co představuje. … Není-li výzva, nebude ani 

intenzita.“  

Oba autoři tak podporují důležitost, již Frey antagonistovi připisuje. 

Ve filmech většinou patří naše pozornost protagonistovi, hlavní postavě, 

jejíž cestu k cíli sledujeme. Antagonista, ten, který se staví proti protagonistovi, 

na sebe nestrhává tolik pozornosti, často bývá stínem v pozadí, a vyloupne se na 

světlo až ve chvíli finálního utkání. Takový antagonista je většinou natolik silný, 

ať už fyzicky, psychicky nebo materiálně, že se zdá být hlavní postavou 

neporazitelný, tedy protagonista bude muset překonat veškeré své limity, aby 

v boji zvítězil. Jako příklad proti sobě můžu postavit nezkušenou Clarice 

Starlingovou a masového vraha Buffalo Billa v Mlčení jehňátek (The Silence of 

the Lambs, 1991), osamělého milionáře Nicholase van Ortena obraného o celý 
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svůj život i jmění firmou CRS ve Hře (The Game, 1997) nebo Riplayovou ve 

vesmírné stanici proti monstru, které nezná, ve Vetřelci (Alien, 1979). 

Jiní antagonisté, v mých příkladech antagonisté a „padouši“ v jednom, 

dokážou být natolik geniální, že stojí s hrdinou téměř bok po boku, baví svou 

přítomností, zvyšují napětí situace. Zmínit můžu například Jokera z Temného 

rytíře (The Dark Knight, 2008) – diváci mu sice nefandí, nicméně jeho hra 

s Batmanem je pro ně fascinující. Bude to i Francis Dolarhyde ve filmu Červený 

drak (Red Dragon, 2002), který po vzoru Hannibala Lectera rozjíždí hru proti 

detektivovi Willu Grahamovi. Oproti jiným záporným postavám má kromě 

geniality i dávku šílenství a fascinuje svým úsilím „přeměnit se“. Dokáže si získat 

i sympatie svým vztahem se slepou kolegyní. Když už byl zmíněn, rovnou uvedu 

i Hannibala Lectera z Mlčení jehňátek. Přestože pomáhá mladé Clarice 

Starlingové s případem a není jejím hlavním protivníkem, je velmi atraktivní 

zápornou postavou díky své bystrosti a charismatu. Čím atraktivnější a 

nebezpečnější postava je, tím bude i napínavější film. U thrillerů toto pravidlo, 

vzhledem k důležitosti napětí, platí dvojnásob.  

Frey (2010, s. 41–47) popisuje zápornou postavu, „padoucha“ v thrilleru, 

jako egoistickou osobu, která je připravená rozdrtit každého, kdo se jí postaví do 

cesty. Jediný, s kým může mít slitování, je člen její rodiny, jinak jde bezohledně 

za svými cíli, a přestože fandíme hrdinovi, jsme fascinováni jeho protivníkem. 

Záporná postava podle Freye vytváří zápletku za zápletkou, vytváří tu možnou 

budoucnost, kterou náš hrdina musí zmařit, aby porazil zlo. Oproti hrdinovi navíc 

u záporáka nemusíme znát jeho nebo její důvod, proč dělá to, co dělá, nebo jak 

se stal zabijákem. Může se to stát kvůli nějaké ráně jako např. v Temném rytíři 

Harvey Dent, který ztratí svou milovanou a popálí si tvář benzínem, a proto 

přijde o svou víru v dobro. Záporák může vzniknout i vlivem nesprávné výchovy, 

jakou působila na Francise Dolarhyda jeho babička ve filmu Červený drak. 

Záporák se může záporákem i narodit jako v případě Vetřelce. Zatímco u hrdiny 

divák potřebuje navázat citové pouto, aby s hrdinou lépe prožíval fiktivní zážitek, 

se zápornou postavou jen málokdy sympatizujeme, proto její pozadí není tolik 

podstatné. Většinou tedy místo jeho minulosti vidíme jen ambice dosáhnout 

svého, touhu po moci, a stačí nám to. Záporák může někdy předstírat, že mu na 

někom záleží, je chytrý, umí taktizovat, ale na konci musí pro diváka vždy přijít 

pocit zadostiučinění. 
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Za doplnění stojí postřeh Jahiče (2020, s. 20-21), který u záporné postavy 

zdůrazňuje jako jeho nejdůležitější vlastnosti moudrost, odvahu, krásu a moc. 

K tomu přidává ještě jedno důležité pravidlo a tím je osamocenost. Záporná 

postava, přestože je často obklopována svými následovníky, je pořád sama, 

protože jí nikdo není roven. Tato samota je patrná například u Jokera z Temného 

rytíře, který se sice obklopuje svými přisluhovači, ale je schopný se kohokoliv 

z nich bez zaváhání zbavit. Vidí sám sebe jako jediného možného vítěze, který se 

s nikým nedělí. 

1.2 Hrdina proti záporné postavě 

Teprve po vytvoření antagonisty obrací Frey pozornost na hlavní postavu. 

Jako jsem upozornila na rozdíl mezi antagonistou a zápornou postavou, i v této 

kapitole musím upozornit na rozdíl mezi protagonistou a hrdinou. Jelikož 

antagonista je tím, kdo se staví protagonistovi do cesty k dosažení cíle, je 

protagonista postavou, jejíž úspěch či neúspěch divák s napětím pozoruje. 

Protagonista je tedy hlavní postavou příběhu, nicméně to nám předem neurčuje, 

že jeho morální hodnoty jsou nutně v hranicích, které vymezuje společnost jako 

„dobré“. Například v thrilleru Telefonní budka je protagonista Shepard vězněn 

svým antagonistou v telefonní budce a ten mu hrozí, že pokud budku opustí, 

bude zastřelen. Hlavní hrdina byl ale do budky vybrán z nějakého důvodu – je to 

totiž arogantní byznysmen, který podvádí svou ženu, a je tudíž do budky nalákán 

samozvaným ochráncem spravedlnosti, aby si odnesl ponaučení. Ve filmu Leon 

(Léon, 1994) je hlavní postavou nájemný vrah. Jake Gittes v Čínské čtvrti 

(Chinatown, 1974) je nájemný detektiv, který nerespektuje morální hranice a 

ostatních lidí si neváží. Protagonista je tedy kdokoliv, komu někdo zastoupí jeho 

přirozenou cestu k cíli. Shepardova svoboda je omezena, nesmí opustit telefonní 

budku, Leon přijme pod svá křídla mladou dívku, jejíž rodina byla zavražděna. 

Když je Gittes podveden a jeho čest jako detektiva je ohrožena, musí očistit své 

jméno. 

„Protagonista je obvykle něčím na způsob nevyhraněného, 

nediferencovaného kluka, či člověka ještě jen čekajícího na svou příležitost, tedy 

kohosi, koho můžeme označit za průměrného…“ (Jahič, 2020, s. 22) Tato 

skutečnost působí, že protagonista není dostatečně silný na to, aby se postavil 

antagonistovi, nicméně protagonista a zejména protagonista-hrdina svou sílu 
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teprve musí odhalit. Jeho obyčejnost je velmi důležitá, získává sympatie diváka, 

který si připadá stejně obyčejný, umožňuje mu se s ním ztotožnit. Protagonista 

často ani neví, že se stane součástí nějakého dobrodružství, je do něj vržen bez 

předchozího varování a musí jednat okamžitě. Will Graham v Červeném drakovi 

je již v důchodu, když jej kolega požádá o pomoc ve vyšetřování masakru dvou 

rodin. Ve filmu Na sever severozápadní linkou Alfréda Hitchcocka je zase hlavní 

postava nešťastnou náhodou zaměněna za někoho jiného, čímž je zatažena do 

světa, v němž musí sebrat všechny síly, aby získala zpátky svůj život.  Ve 

Vetřelci je Riplayová nucena postavit se monstru z vesmíru, které proniklo na 

palubu její posádky. Tyto změny v životech postav se dějí z ničeho nic, ale 

jakmile jednou jsou, již se koloběh událostí nedá zastavit. „Existence 

protagonisty je tedy zpravidla jakýmsi reakcionářstvím: potřebou neutralizovat 

antagonistu, tuto anomálii, tuto nebezpečnou hru, toto cosi vykračující 

z obvyklého řádu věcí.“ (tamtéž, s. 22) Bez antagonisty by neexistoval ani 

protagonista, jelikož by se neměl čemu postavit. Jakmile protagonista zneškodní 

antagonistu, má možnost vrátit se zpět ke svému životu. 

Protagonistou tedy může být opravdu kdokoliv, jehož cestu k cíli sledujeme. 

Jak je to ale s hrdinou? Už od dětství z pohádek vyplývá, že hrdinou se může stát 

každý. Nejspíš všichni bychom si v hloubi duše přáli hrdinou být. Jaké jsou však 

poznávací znaky toho, že je někdo na cestě k tomu, aby se hrdinou stal? 

Podle Freye (2010, s. 102-104) musí mít hrdina určité znaky. „Je odvážný, 

ne nutně hned od samého začátku, ale brzy svou odvahu najde.“ Will Graham 

v Červeném drakovi se bojí o svůj rodinný život, ale i tak brzy poslání přijímá. 

„Je také dobrý v tom, čím se živí.“ James Bond je nejlepší špion, který se nebojí 

ničeho. „Hrdina má speciální talent, který může i nemusí využít proti 

záporákovi.“ Borden v Dokonalém triku dokáže přede všemi utajit, že má dvojče, 

díky kterému jsou jeho triky neprohlédnutelné. „Hrdinové jsou chytří a mají své 

zdroje, aby se dokázali postavit proti chytrosti a zdrojům záporáka.“ Bruce 

Wayne v Temném rytíři zdědil po rodičích obrovské jmění, využívá skryté 

možnosti svého obrovského pozemku a jakožto veřejně známá osobnost má 

spoustu známých i možností, jak získat, co potřebuje. „Hrdina si s sebou nese 

nějakou ránu z minulosti.“ V Mementu (2000) Leonard přišel o ženu a teď se honí 

za jejím vrahem. „Hrdinové stojí mimo zákon a vytvářejí si svá vlastní pravidla.“ 

Keller Dover ve Zmizení (Prisoners, 2013) bere vyšetřování zmizení své dcery do 
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vlastních rukou a pouští se i do mučení podezřelého, aby získat dítě zpět. 

„Hrdinové jsou ochotní se obětovat – zatímco záporák se obětuje jen pro sebe, 

hrdina je připravený obětovat se pro jiné.“ V Mlčení jehňátek proniká Clarice 

Starlingová do úkrytu Buffalo Billa úplně sama bez zálohy, aby ochránila 

unesenou dívku. Pokud u některých hrdinů některá z vlastností neplatí, například 

že hrdina není statečný, jedná se většinou o komediální prvky. 

Nakonec si dovolím Freye (2010, s. 110) ještě citovat: „V každém případě 

se ujistěte, že vaše kladná i záporná postava jsou dobře sehrané. Není to jen 

důležité – je to kritické pro vytvoření dobrého thrilleru.“ 

1.3 Struktura zápletky thrilleru 

Trojaktová struktura Syda Fielda je nejznámějším scenáristickým modelem 

výstavby scénářů. S tím, že příběh musí mít začátek, prostředek a konec, přišel 

již Aristoteles podle toho, jak je to i v přírodě, a jak je to zřejmé z většiny 

vyprávěných příběhů, dokonce i z těch nejkratších vtipů. Pokud by některá část 

chyběla, divák by se cítil ošizen nebo zmaten. Ve scénáři se tyto části u Syda 

Fielda pojmenovávají expozice, konfrontace a rozuzlení. Frey s Fieldem 

nesouhlasí a přichází s pěti částmi příběhu. Rozdíl souvisí zejména s rozložením 

jednotlivých částí, které by neměly být časově omezeny, ani v přírodě to tak 

podle Freye nefunguje. Rozeberu zde tedy detailněji pětiaktovou strukturu 

zápletky podle vzoru Jamese N. Freye (2010, s. 121-132), kdy Frey místo slova 

„acts“ raději používá pojem „movements“, který přejímá ze skladby symfonie, 

tedy místo, aby thriller měl pět aktů, mluví o nich jako o pěti „větách“. 

Na úplném začátku, v první větě děje, musí být strhující otevření příběhu, 

něco, co divákem otřese natolik, že nebude schopný se odtrhnout. Na začátku 

filmu Na sever severozápadní linkou je Roger Thornhill unesen z hotelové 

restaurace. Nolanův Temný rytíř začíná bankovní loupeží klaunů pod vedením 

Jokera. Zmizelá (Gone Girl, 2014) od Davida Finchera začíná zmizením Nickovy 

manželky Amy. 

Ve druhé větě děje se rozbíhá zápletka, která naruší život protagonisty, nutí 

ho k obraně. Rogera Thornhilla se pokusí zavraždit Vandamm, když ho opije a 

posadí za volant, protože si ho ztotožní s vymyšleným americkým agentem. 

Thornhill nejprve brání svou verzi toho, co se stalo, ale dovede ho to jen k tomu, 

že je obviněn z vraždy, kterou nespáchal. Batman je zvyklý bojovat proti 
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padouchům, avšak když Joker napadne jeho vlastní večírek, je konfrontován s 

novou výzvou. Nick se pokouší tvářit, že je nad věcí, pomáhá v hledání své ženy, 

ale přitom vypadá v očích policie i veřejnosti stále víc a víc podezřele. 

Ve třetí větě dochází k obratu, často až k symbolické smrti a znovuzrození, 

kdy se hrdina přestane bránit a rozhodne se sám přejít do útoku. Thornhill se 

vydává po stopách falešné identity vymyšleného tajného agenta, aby obhájil 

svou nevinu, cestou se zamilovává. Batmanův přítel povoláním policista je 

napaden a všichni si myslí, že zemřel. Batmanovi je jeho „smrt“ vyčítána. 

Rozhodne se proto najít Jokera. Nick si zaplatí právníka, aby mu pomohl bojovat 

s obviněním, že zabil Amy. 

Ve čtvrté části hrdina konfrontuje „záporáka“, ten téměř vyhraje, ale 

nakonec je ve vyvrcholení poražen. Thornhill se utká s Vandammem, aby 

zachránil svou milou. Batman se utká s Jokerem, zabrání hromadnému neštěstí a 

Jokera uvězní. Nick se setká s Amy, ví, že na něj vše nahrála, ale veřejnost ani 

policie mu nevěří, bojují o to, zda se Nickovi podaří odejít či nikoliv. 

V páté větě se pak vypráví o tom, co se stane s hlavními postavami 

v důsledku hrdinova vítězství nebo porážky. Thornhill si svoji milou bere za 

manželku. Batman na sebe bere vinu za činy, které nespáchal, aby ochránil 

Gottham před zkázou. Amy je těhotná a Nick přese všechno zůstává, aby 

vychoval své dítě. 

Ve všech výše zmíněných filmech by však bylo možné dohledat i 

trojaktovou strukturu podle Syda Fielda. Frey sám sice s Fieldovými akty a body 

obratu není ztotožněn, svým pětidílným schématem je však nepopírá, nýbrž 

nabízí alternativní pohled, jak se na stavbu díla dívat. 
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2 PUZZLE FILM 

 Filmy Oriola Paula by se daly zařadit do skupiny tzv. puzzle filmů. Slovo 

puzzle zná snad každý od dětství, kdy trávil čas skládáním různě tvarovaných 

dílků skládačky dohromady. Na tuto zábavu odkazuje i název „puzzle“ filmů, tedy 

filmů, do nichž se divák musí aktivně zapojovat, v mysli propojovat jednotlivé 

kousky, a teprve na konci, kdy získá všechny potřebné informace a před ním 

bude skládačka spojená do jednoho celku, získá na dílo nový pohled; pochopí, co 

se na jednotlivých puzzle dílcích skrývalo. 

V kontextu puzzle filmů nabývají zvláštní důležitosti dva základní termíny, a 

to fabule a syžet. Fabule označuje celý příběh, od začátku až do konce, ve 

chronologickém pořadí, jak se odehrával. Nejedná se pouze o informace, které 

byly ve filmu zobrazeny, ale také o všechny, co si divák sám odvodí.  

„Vyprávění tedy rozumíme díky tomu, že rozpoznáváme 

jednotlivé události a chápeme je jako řetězec příčin a 

následků, který se odehrává v čase a prostoru. Jako diváci 

však děláme i něco jiného. Často dovozujeme události, které 

ve filmu nejsou explicitně přítomny, a uvědomujeme si, že 

film obsahuje i věci, jež do světa příběhu nepatří.“ (Bordwell 

a Thompson, 2011, s. 113) 

Syžet je pak zobrazením fabule, kromě diegetického materiálu obsahuje taky 

nediegetický, tedy ten, který nemá reálný zdroj v zobrazovaném, jako je např. 

hudba. Pomocí syžetu si tvůrce může s fabulí hrát, vynechat její část, ukázat ji 

v jiném pořadí, může utajovat pravdu.  

Bordwell a Thompson (2011, s. 113-114) definují fabuli a syžet následovně:  

„Soubor všech událostí ve vyprávění – ať už explicitně 

uvedených nebo vyvozených divákem – nazýváme fabulí. … 

Termín syžet se používá k popsání všeho, co můžeme ve 

filmu promítaném před námi vidět a slyšet.“  

Právě uspořádání syžetu hraje v „puzzle“ snímcích důležitou roli, pravidla, 

podle nichž syžet vypráví, se stávají pravidly pro diváka, podle jakých indicií má 

skládat příběh dohromady. Pro příklad, jak těšně a rozdílně vedle sebe mohou 

syžet s fabulí existovat, uvedu z Hitchcockových filmů dílo Provaz, kde je celý 
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příběh vyprávěn v jednom záběru. Divák se dozvídá něco málo o zázemí 

jednotlivých postav, což určitým způsobem vybočuje a utváří obraz o jejich 

minulosti, která by se dala považovat začátkem fabule, ale jinak jsou obě složky 

téměř totožné, syžet se pokouší kopírovat fabuli. Hitchcockova Rebecca (1940) 

naopak zobrazuje život dívky, která se provdá a přestěhuje se na manželovo 

sídlo. Celý film začíná jako vzpomínání hlavní postavy na dům, který ji doteď 

děsí. To, že na konci dojde k neštěstí, tak divák ví již od samotného začátku. 

Syžet se dál vzdaluje od fabule také tím, že protagonistka rozplétá tajemství 

okolo smrti manželovy předchozí ženy Rebeccy, tedy odhaluje tak fabuli, která se 

odehrála ještě před začátkem syžetu, před začátkem hrdinčina vyprávění. 

Warren Buckland (2009, s. 3) o puzzle filmech hned v úvodu píše, že jejich 

uspořádání událostí není jen složité, ale je přímo komplikované a matoucí, 

události mezi sebou nejsou jen protkané, ale jsou pevně zapletené. Dále 

Buckland (tamtéž, s. 6) píše, že puzzle filmy mohou zahrnovat nelineární 

vyprávění, časové smyčky nebo různé časoprostorové reality. Vystupují v nich 

postavy, které jsou schizofrenní, ztratily paměť, jsou nespolehlivými vypravěči 

nebo jsou mrtvé, aniž by to samy věděly – zde autor naráží na Šestý smysl (The 

Sixth Sense, 1999), kde hlavní postava „zapomněla“, že zemřela hned na 

začátku celého příběhu. Otázkou toho, zda puzzle filmy jsou něčím novým či se 

stále jedná o jistou skupinu filmů klasického vyprávění, se zabývají v knize 

Impossible Puzzle Films Miklós Kiss a Steven Willemsen (2017, s. 18-21). Autoři 

souhlasí s definicí Bucklanda, nicméně ji považují za příliš strohou a požadují její 

rozšíření. Filmy dle nich nejsou charakteristické pouze tím, že jsou složité, ale že 

skýtají i nové kognitivní výzvy.  

Takto nadefinované znějí puzzle filmy složitě, nepředstavitelně, proto bude 

vhodné jejich vlastnosti ukázat na konkrétním příkladu. 

Zářným příkladem autora, který si pohrává s divákem pomocí syžetu, je 

Christopher Nolan. Dokáže vytvořit příběh, jenž by sám o sobě byl příběhem 

obyčejným, ale formou, kterou od svého tvůrce získá, baví diváky, kteří se rádi 

pustí do hry s tvůrcem – dokážeš mě ošálit, nebo tvoji hru rozklíčuji? Nolan 

diváky vodí za nos různými způsoby. V Mementu jim pouští příběh pozpátku, 

prozradí jim vždy jen pár minut, jelikož hlavní postava přišla o svoji krátkodobou 

paměť a udrží tedy vždy jen patnáct minut, než se jí paměť znovu vynuluje. 

V Dokonalém triku (The Prestige, 2006) Nolan postupně odkrývá soupeření dvou 
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kouzelníků (a pokud opomeneme skutečnost, že se příběh neodehrává úplně 

lineárně), můžeme říct, že ukazuje divákovi všechno podstatné, co se děje, 

nepodstrkuje mu falešné informace, jen jaksi „zapomíná“ zmínit, že jedna 

z postav má ve skutečnosti dvojče. V Počátku (Inception, 2010) pak vypráví o 

zloději, který krade z podvědomí jiných lidí skrz jejich snění a který rozjede akci, 

kde je potřeba zajít až do několika úrovní snu ve snu. 

Jeho tvorbu rozebírá ve svém článku Nolanovy staronové příběhy Radomír D. 

Kokeš (2010) a mimo jiné v něm nastiňuje i základní principy puzzle snímků. 

Mluví zejména o tom, jak se puzzle vyprávění zdá být něčím nevídaným, něčím 

novým, zatímco ve skutečnosti jsou jednotlivé příběhy k vidění již bezpočtukrát 

předtím, „jen“ v jejich případě byla obměněna forma, jakou jsou jednotlivé 

informace prezentovány. Puzzle filmy necílí na novost, jen na originální formu 

podání. Konkrétně o Nolanovi Kokeš píše:  

„Christopher Nolan dokonale ovládá schopnost esteticky 

mnohem podnětnější, na které podle ruských formalistů stojí 

atraktivita, ba podstata umění: ozvláštňovat. Umí 

zprostředkovat věci staré a zavedené jako nové a atraktivní.“ 

 Přestože se tedy u způsobu odvyprávění puzzle filmů může zdát, že u nich 

přestávají platit pravidla běžná pro klasické filmy, opak bude pravdou. I tyto 

filmy se řídí normami tvorby příběhu, mají začátek, prostředek a konec, jak to 

vyžaduje Syd Field, mají protagonistu i antagonistu, jak si je představuje 

Sebastián Jahič, a situace jsou založeny na příčině a následku, jak jsou diváci 

zvyklí již z probírání historické kauzality na základních školách. „Sebevědomí a 

nespolehliví vypravěči, zpětně se přepisující vyprávění, rozvětvená vyprávění s 

mnoha postavami nebo s několika paralelně se odvíjejícími liniemi – to vše už je 

tu velmi, velmi dlouho.“ (Kokeš, 2010) Toto potvrzují také Kiss a Willemsen 

(2017, s. 22): „I ty nejvíc matoucí filmy se často spoléhají na narativní prvky 

klasického vyprávění, aby mobilizovali známou diváckou zkušenost a udrželi tak 

jeho ponoření a zapojení do díla.“ 

 Kokeš ve svém článku zdůrazňuje jako důležitou touhu diváka cítit se 

chytře, když zvládne zkonstruovat složitý příběh, který mu Nolan předkládá. 

Nolan to prý ví, a tak bere diváka jako sobě rovného, jako důležitější součást 

procesu, než je tvůrce samotný. 
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Jak jsem uvedla na začátku, důvodem obecného výkladu vlastností tohoto 

typu filmu jsou snímky Oriola Paula, které by se k puzzle filmům daly přiřadit. 

V případě El cuerpo a Contratiempo se jedná o vrstvení potencionální pravdy, o 

vytváření domněnek, jak se události mohly odehrát, o zaplétání reality se lží a 

fantaziemi. Takto obecné shrnutí stavebního principu Paulových filmů se podobá 

zmíněným strukturám filmů Nolanových, tedy i v jeho případě můžeme beze 

sporu mluvit o puzzle filmech. 
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3 HRA S DIVÁKEM VE FILMECH ORIOLA PAULA 

Díla španělského režiséra a scenáristy Oriola Paula jsou dechberoucí, 

propletená, šokující. Jak vyplývá z předchozí kapitoly o puzzle filmech, jeho díla 

nejsou vyloženě novátorská, nicméně přinášejí divákům něco neotřelého a 

zajímavého formou, co zůstane v mysli i po jejich zhlédnutí. Přesto je tvorba 

autora v českých i zahraničních médiích reflektována relativně málo. Pokusím se 

tedy z různých dohledaných střípků nejprve poskládat dohromady co 

nejucelenější obraz o jeho životě a díle. 

Oriol Paulo se narodil v roce 1975 v Barceloně. Paulův zájem o psaní thrillerů 

vychází z jeho dětství, kdy se díky své babičce dostal ke čtení knih Agathy 

Christie a sledování filmů Alfréda Hitchcocka. Jeho babička byla velká milovnice 

detektivek a napínavých filmů a neměla nikoho, s kým by si o nich povídala. 

Svým zájmem k tomuto žánru přivedla i svého vnuka. Oriol Paulo býval tak 

zabraný do čtení nebo sledování, že se bál i mrknout, aby něco nezmeškal. Když 

tedy vytváří scénář, má na mysli to, že by chtěl svým divákům předat 

srovnatelně intenzivní pocity. (Fan, 2019) Na otázku, jaké filmy si myslí, že dělá, 

Paulo odpovídá:  

„Myslím, že dělám thrillery, jejichž cílem je vyzvat 

diváka. Rád bych si myslel, že mé filmy se vracejí do doby, 

kdy mi bylo 14 a četl jsem v posteli mysteriózní romány, 

které mě udržely vzhůru až do rána, než byla záhada 

vyřešena. Snažím se vnést stejný pocit do svých filmů.“ 

(Green, 2019) 

Dále se české i zahraniční zdroje shodují, že Oriol Paulo vystudoval nejprve 

audiovizuální komunikace na univerzitě Pompeu Fabra v Barceloně a poté ještě 

získal titul z režie na losangeleské univerzitě (United Agents). Do roku 2002 se 

Paulo prezentoval krátkými snímky, kdy k většině si psal scénáře a zároveň je 

režíroval. Zmínila bych zejména jeho první snímek z roku 1998 McGuffin. Roku 

2006 dokončuje televizní film Ecos o ženě, které zmizí dcera a ona začne slyšet 

hlasy lidí, kteří již nežijí. Jeden z hlasů patří holčičce ve věku její dcery a vypadá 

to, že ji může přivést k rozřešení celé záhady. (IMDb) 

Jeho prvním velkým projektem a zároveň počinem, díky němuž se mu 

podařilo prorazit, byl scénář k filmu Los ojos de Julia z roku 2010 pod režií 
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Guillema Moralese o slepnoucí ženě, jež pátrá po pravdě okolo zdánlivé 

sebevraždy své sestry, kterou údajně doprovázel muž, jehož tvář nikdo nespatřil. 

Již v tomto scénáři jsou předznamenány Paulovy vyprávěcí postupy. 

Protagonistka Julia se ocitá v situaci, kdy svět kolem ní přestává dávat smysl. 

Vídá tajemného muže, jemuž nevidí do tváře, ale nikdo jiný si ho nevšímá. 

Urputně se drží svého přesvědčení, že se jedná o tajemného přítele její sestry, 

ostatní si však myslí, že je jen paranoidní. Pravdu a iluzi je nesnadné rozlišit; 

příběh zachází až do oblasti mysteriózního, čímž se velmi podobá Paulovu 

dalšímu dílu El cuerpo. Divák je na pochybách, čemu má věřit. I sama hrdinka 

postupně získává nové a nové informace z různých zdrojů, které se však 

navzájem liší, a musí si vybírat, čemu je ochotná věřit. Podobně jako v El cuerpu 

i v Contratiempu je nakonec zápletka objasněna racionálně. Jde tedy o hru mezi 

realitou a fantazií i mezi pravdou a lží. Oproti dvěma dalším zmíněným 

scénářům, které rozeberu později, však vnímám rozdíl v postavení diváka 

k postavě a informacím, jelikož v Los ojos de Julia je divák obehráván stejně jako 

postava Julie, podobně jako bude později v Secuestro oklamána Patricie, zatímco 

v El cuerpu i v Contratiempu postavy skrývají před diváky informace, tedy 

postavy obehrávají diváky spolu s autory. Julia i Patricia jsou však spolu s diváky 

podvedeny jinými postavami.  

Dva roky po Los ojos de Julia dokončil Paulo scenáristicky i režijně svůj 

vlastní a zároveň první celovečerní snímek El cuerpo, který je do češtiny 

překládán jako Tělo. V roce 2016 pokračoval dalším scenáristickým i režijním 

počinem v jednom, kterým byl film Contratiempo, jenž dosud nemá žádný český 

překlad, ale do angličtiny je překládán jako The Invisible Guest.  

Vzhledem k tomu, že oběma snímkům se budu věnovat detailně v jejich 

vlastních podkapitolách, přejdu teď rovnou k dalšímu scénáři z roku 2016. Film 

nese název Secuestro, pod festivalovým překladem v češtině je uveden jako 

Únos, režíroval jej Mar Targarona. Uznávané právničce Patricii zmizí syn, a když 

je nalezen, tvrdí, že ho unesli. Za únosce označí Charlieho, ale ten je pro 

nedostatek důkazů propuštěn. Vypadá to však, že poté Patricii se synem stále 

pronásleduje a pokouší se vniknout i k nim domů. Patricia tedy vezme situaci do 

svých rukou a požádá dávného milence, aby Charlieho postrašil. Ve snímku je 

patrný Paulův styl zejména v pohrávání si s pravdou a skutečností; je to slovo 

proti slovu a záleží na divákovi, které straně nakonec uvěří. V první polovině 
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filmu se hraje hra – opravdu byl chlapec unesen? Odpovědí na to je, že nebyl; 

utekl, když ho šikanovali ve škole, Charlieho tvář zahlédl předtím jen na 

fotografii. Mezitím již však Patricia požádala milence o pomoc a Charlie je místo 

postrašení omylem zavražděn. Muži, kteří od milence dostali za úkol Charlieho 

postrašit, teď vydírají Patricii o šest miliónů euro, jinak se mrtvoly nezbaví a 

vraždu jí připíšou. Když se Patricia pokusí prchnout, unesou jí syna a peníze 

požadují dál. Nastává druhá hra s divákem – opravdu je Charlie mrtvý nebo se 

Patricii jen bývalý milenec pokouší okrást o šest miliónů? Odpovědí je, že 

všechno byla jen hra, Charlie je stále živý, drželi ho v zajetí, než získají 

požadované peníze. Patricia tak přišla o veškeré své finance. A čím to, že se 

divák nechal obehrát? Střelba na Charlieho nebyla ukázána přímo, pouze 

výstřelem přes okno, který byl slyšet ve zvuku a projevil se jen jako světelný 

záblesk. Potom však Patricia obdržela hovor od pomocníků svého milence a ti jí 

celou situaci popsali. Samotnou vraždu, která se nikdy nestala, tak divák viděl 

pouze jejich očima během jejich převyprávění, ale přijal ji jako pravdu. 

Paulovým nejnovějším počinem je pak Durante la tormenta, neboli Záhadná 

bouře z roku 2018, kdy se mamince malé holčičky Vere podaří přes televizi 

propojit s chlapcem z minulosti a jejím zásahem se vše v budoucnosti odehraje 

jinak. Po ranním probuzení tak Vera zjišťuje, že její dcera se nenarodila. Paulo tu 

rozehrává hru – opravdu došlo ke změně v čase nebo to vše na Veru zahrál její 

manžel, který je jí pravděpodobně nevěrný? Durante la tormenta se od 

předchozích snímků liší. Na jejím pozadí je také nevyřešená vražda, ovšem je 

upozaděná a hraje se spíše s paralelními časy. Film se tak stává spíše 

mysteriózním bojem Very o získání své dcery zpět. 

Pokládám za důležité zmínit autory, jež Oriol Paulo vnímá jako své vzory. 

„Právě teď jsou mými dvěma nejobdivovanějšími tvůrci Fincher a Nolan, dva 

režiséři, kteří přesahují žánr a pokusili se dosáhnout narativní dokonalosti.“ 

(Green, 2019) Z režisérova vyjádření lze vyvodit, že Paulovi jsou puzzle zápletky 

blízké, obdivuje jedny z hlavních tvůrců puzzle filmů a sám chce svoji tvorbu 

držet v tomto směru. 

Oriol Paulo má se svými díly velký úspěch zejména v Číně, kde oproti 

evropskému publiku vydělal na filmech nesrovnatelné peníze. Například za 

Contratiempo vydělal ve španělsku 3,9 miliónů dolarů proti 26 milionům v Číně. 

Paulův producent Mercedes Gamero to vysvětluje tím, že Paulův styl zaměřený 
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na vyprávění místo na speciální efekty dobře kontruje produkci velkých studií. 

Paulo také rozprodává svá autorská práva na díla, takže po světě vznikají 

remaky. Například práva na remake pro El cuerpo si odkoupily produkční 

společnosti z USA, Jižní Koreji, Jižní Afriky a Indie. Na Durante la tormenta mají 

práva čtyři asijské státy včetně Číny. Sám Paulo k tomu říká: „Pravdou je, že 

jsem neviděl žádné remaky kromě jednoho z Itálie na Contratiempo. Remake se 

mi nelíbil, a tak jsem se na jiné nedíval. Pocit, že někdo předělává něco, co jsi 

vytvořil, je divný.“ (tamtéž, 2019) 

V současné době Paulo vytváří pro internetovou televizi Netflix osmidílný 

napínavý seriál El inocente. Již předtím má na svém kontě spolupráci na scénáři 

a na režii seriálu Nit i Dia z roku 2016. 

V následujících podkapitolách se zaměřím na El cuerpo a Contratiempo. 

Tento konkrétní výběr je založen na tom, že se jedná o dva celovečerní snímky, 

u nichž Oriol Paulo byl jak scenáristou, tak i režisérem; snímky jsou tedy typicky 

autorské a jsou si také strukturou velmi podobné, proto na nich půjde nejlépe 

stanovit, jakých postupů pro hru s divákem se Oriol Paulo drží. 

3.1 El cuerpo 

Prvním celovečerním filmem, u nějž se Oriol Paulo podepsal pod scénář i 

režii, se stal El cuerpo z roku 2012. Jedná se o thriller, v němž je vzhledem 

k zápletce možné rozeznat zdánlivě mysteriózní prvky. 

Film se odehrává během jedné deštivé noci v márnici, ze které zmizelo tělo 

zesnulé ženy Mayky. K případu je povolán inspektor Jaime, jenž je 

pronásledován vzpomínkami na vlastní rodinou tragédii, k níž došlo před mnoha 

lety. Případ jako by v něm tyto vzpomínky oživoval. Jaime zve k výslechu 

manžela zemřelé Alexe, čímž případ vzápětí nabírá obrátky novým směrem, 

jelikož Jaime začne Alexe podezírat, že nešlo o obyčejné úmrtí, ale že svou 

manželku sám zavraždil. Rozpoutá se hra mezi oběma postavami. Alex svou 

ženu opravdu zabil, ale musí se policii pokusit přesvědčit o opaku. V márnici se 

však začínají dít podivné věci, vynořují se důkazy, které Alex ukryl, a ten si 

začíná být jistý, že jeho žena Mayka ve skutečnosti nezemřela, ale připravila na 

něj tuto hru. Příběh místy zachází až do nadpřirozena, kdy přestává být zřejmé, 

zda Mayka je mrtvá, zda je živá a hraje s Alexem hru na kočku a na myš, či zda 

v tomto díle mrtví mohou vstát a chodit. 
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Skutečnost, jak se vše v příběhu odehrálo, však vychází z reálného světa, 

žádné nadpřirozené prvky se v něm doopravdy neobjevují. Detektivovo trauma 

z minulosti je spojeno se ztrátou jeho ženy během automobilové bouračky, kdy 

do nich narazilo cizí auto, jehož řidič nezastavil na červenou. V autě byla kromě 

Jaimeho i jeho dcera a žena. Manželka utrpěla vážná zranění a potřebovala 

okamžitou pomoc, aby přežila. Řidič druhého auta však od tragédie odjel, a než 

Jaimeho a jeho rodinu našli, manželka zemřela na svá zranění. Ani Jaime ani 

jeho dcera nebyli schopní identifikovat poznávací značku auta. Teprve po letech 

si dcera vzpomněla na detail z druhého auta, a když se Jaime vydal po horké 

stopě, objevil Alexe a Mayku. To oni je tenkrát srazili a z místa činu ujeli. Celý 

příběh, celá podivná hra, jež se v márnici odehrává, tak není ničím jiným, než 

detailně naplánovanou pomstou od Jaimeho a jeho dcery Evy, aby dohnali 

matčiny vrahy ke spravedlnosti. 

Ve druhé kapitole o puzzle filmech, jsem zmiňovala, že puzzle filmy jsou 

originální svou syžetovou strukturou, ale z hlediska děje si hrají s příběhem, 

který již byl mnohokrát ztvárněn. Proto než se pustím do detailního rozboru díla 

podle Freyovy příručky k napsání dobrého thrilleru, pokusím se o srovnání jeho 

děl s filmy, v nichž mohl Oriol Paulo čerpat inspiraci. Jak bylo zmíněno výše, 

velkými referencemi jsou pro autora zejména Christopher Nolan a David Fincher, 

proto je vhodné zde uvést nejprve jejich díla. 

U Nolana bychom možnou podobnost mohli nalézt ve snímku Memento 

z roku 2000, jehož hlavní postava se honí za vrahem své manželky. Podobný je 

tu tedy cíl postav, touha pomstít svou ženu. Dále stojí za zmínění film Sledování 

(Following, 1998). Zde je podobný princip hry jedné postavy na druhou, tedy 

postava je zde podobně jako Alex chycená ve hře jiné postavy, která se na ni 

snaží hodit vraždu. Díky dokonalému plánu je však nemožné uniknout. 

 Z Fincherových filmů bych uvedla Hru (1997), kdy se investiční bankéř 

upíše organizaci, která dává možnost prožít si dobrodružství na zakázku, načež 

přijde o všechno, co kdy měl. Film se nachází na pomezí pravdy a lži, tedy zda je 

bankéř stále součástí svého dobrodružného příběhu nebo zda jej organizace 

okradla o celý jeho život. Podobně Alex v El cuerpo je zmítán mezi realitou a 

domněnkami, kdy si již není jist, zda opravdu zabil svoji ženu, nebo se ocitl v její 

hře, kterou mu chce Mayka zničit život. 
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 Filmem, v němž proti jiné postavě vznikne tajné spiknutí, je i belgický Loft 

(2008). Podobně jako Alex v El cuerpo i zde je postava, proti níž její přátelé 

sehráli divadlo jako Jaime v márnici, ne úplně čestným člověkem. Nikdy se sice 

neuchýlila k vraždě, ale bez zaváhání ubližovala všem svým blízkým, proto 

dostane za vyučenou. I zde je hlavní konflikt postav v tom, zda mít milenky či 

zůstat se svými ženami. El cuerpo však z mého pohledu přichází 

s propracovanějším dávkováním informací. 

 La cara oculta z roku 2011 obsahuje podobný prvek zdánlivého 

nadpřirozena jako El cuerpo. Když Adrianova přítelkyně Belén odejde, vstoupí do 

jeho života servírka Fabiene. Kolem Adriana se však motá policie a Fabiene slyší 

ze všech stran, že její nový přítel Belén možná zavraždil. Sama Fabiene je v bytě 

svědkem podivných věcí a šramotu v trubkách, které ji přivádějí až k myšlence 

toho, že by v domě mohl být duch. Zvítězí však realita, protože Belén je zavřena 

v tajném pokoji, o kterém nikdo neví, zabouchla si klíč, a protože je místnost 

zvukotěsná, může komunikovat jen skrz trubky. 

3.1.1 Rozbor podle Freye 

Po vzoru Freye se budu nejprve věnovat antagonistovi, manželovi Mayky, 

Alexovi. Alex pocházel z chudších poměrů než jeho žena, byl učitelem chemie, 

práce ho nenaplňovala. Vyjel si na dovolenou, aby si vyčistil hlavu, a tam se 

setkal s bohatou, úspěšnou a charismatickou Maykou, svou budoucí ženou. 

Alex s Maykou si nejdřív užívali života. Oddávali se alkoholu i drogám. 

Jeden večer nedávali pozor a nabourali jiné auto, z místa činu však ujeli a 

zanechali osoby ve druhém autě bez telefonu a možnosti přivolat si pomoc. Další 

část jejich života pak není příliš zřejmá, jisté však je, že Alexe manželství 

s Maykou začalo postupně vysilovat, často se hádali, Mayka se nad něj 

povyšovala, dávala mu najevo, že bohatství je její a u moci je tudíž ona. Pak 

jeden den, kdy měl Alex zrovna přednášku, se objevila Carla, studentka, která 

Alexovi okamžitě padla do oka. Nejprve ji jen doučoval, ale postupně se z nich 

stali milenci. Alex chtěl svou ženu opustit, ale věděl, že Mayka by ho obrala o 

všechno. Carla už však nebyla ochotná dál na něj čekat, proto musel Alex jednat 

rychle. Rozhodl se zbavit ženy a získat současně i její majetek. Zabil ji jedem ve 

víně, jedem, který nezanechává výraznou stopu; jako chemik v tom uměl chodit. 
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Moudrost, odvaha, krása a moc. To jsou základní čtyři vlastnosti, které 

Jáhič přisuzuje antagonistovi. Alex rozhodně chytrostí oplývá, je chemik, kromě 

přednášení na univerzitě pracuje ve firmě své ženy jako ředitel. O jeho odvaze se 

dá spekulovat, jelikož odehrávající se události ho vyvádí z rovnováhy, nicméně si 

troufnul zabít svou ženu, aby dosáhl své svobody, bohatství a lásky, proto (sice 

nemorálním způsobem) odvážný také bude. Alex splňuje i třetí bod, jelikož krásu 

mu nikdo neupře. Mezi ním a mocí stála jeho manželka, která jediná jej mohla 

vyhodit z postu ředitele své firmy, jak mu i sama zdůrazňovala, nicméně s její 

smrtí Alex získal firmu i zbytek majetku pro sebe. Antagonista by měl být také 

osamocený. Alex takový je, i v manželství se cítil být sám, rodinu sice má, ale 

nesvěřuje se jí. Alex splňuje i podmínky pro zápornou postavu, svou ženu zabil 

bez výčitek, udělal to, aby dosáhnul moci. Záporné postavy jsou ochotné riskovat 

jen pro sebe, případně pro nejbližšího člena rodiny, kterého v tomto případě 

může suplovat Carla, tedy ve skutečnosti Jaimeho dcera Eva, jelikož ona je 

osobou, kvůli níž se Alex rozhodl konečně jednat. 

Alex je nicméně záporákem podivným, vyvolává v divákovi protichůdné 

emoce. Vražda manželky se nedá omluvit, nicméně se tu pro ni nabízí i 

pochopení ze dvou důvodů. Jednak Mayka by Alexe zničila, kdyby se s ní pustil 

do rozvodového řízení. V tom by měl divákovy sympatie, nicméně Alex nebyl 

ochotný prchnout, protože na to měl až příliš rád Mayčiny peníze, tady tudíž 

z morálního hlediska u diváka prohrává. Druhý důvod sympatií diváka je však 

zásadnější – Mayka Alexe v manželství psychicky terorizovala, srážela jeho 

vlastní hodnotu, předhazovala mu jeho vlastní nedostatky. Tato podoba jejich 

manželství vyvolává v divákovi k Alexovi jisté sympatie. Ty sice poněkud sráží 

Alexova chladnost a lhostejnost k bývalé ženě, nicméně pochopení pro jeho čin 

se drží až do finále, kdy se divák dozví, že o patnáct let dříve nechal Alex 

s Maykou zemřít Jaimeho ženu. V tu chvíli se vše, co se ve filmu událo, vyjeví 

jako zasloužený trest. 

Proti Alexovi stojí Jaime jakožto protagonista, tedy hlavní postava, jejíž 

cestu k cíli divák sleduje. Jaime je stárnoucí detektiv, který se na začátku 

příběhu právě vrací z dovolené, kdy jel za svojí dcerou Evou. Ta jediná z rodiny 

mu zbyla po smrti jeho ženy při automobilové bouračce, kterou způsobili Mayka 

s Alexem. Jaime je detektivem a je velmi úspěšným, vede vyšetřovací tým a je 

uznávaný svými mladšími kolegy, kteří jsou ochotní nabídnout mu svoji podporu 
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ať již v práci či v soukromém životě. Jaime má svoji slabinu, léčil se ze závislosti 

na alkoholu, byl kvůli tomu i suspendován. Sedm měsíců před začátkem příběhu 

však přešel na kafe. 

Jak se však na konci ukáže, Jaime je mnohem chytřejší, než jak byl po 

celou dobu vyšetřování prezentován. Vše, co se děje, je jeho a Eviným plánem. 

Jeho dcera Eva se vydávala za Carlu, aby získala od Alexe potřebné informace, 

poté jej spolu s Jaimem vmanipulovali do svého plánu. Nejprve se tedy zdá, že 

Jaimeho cílem je vyšetřit zmizení těla z márnice a usvědčit vraha, ve skutečnosti 

se však ukáže, že jde o usvědčení vraha i jeho následné potrestání smrtí. 

Jaime je hrdina, ale je pomstychtivý hrdina. Protagonista by dle dříve 

rozebrané kapitoly o hrdinovi měl být nejprve slabší než antagonista a svou 

vnitřní sílu by měl teprve nalézt. Pokud se na tuto skutečnost zaměříme 

pozorněji, bude zřejmé, že to, co divák v El cuerpo sleduje, je spíše závěrečné 

utkání zloducha a hrdiny, protože od automobilové havárie měl Jaime celých 

patnáct let na to, aby našel svou sílu a získal možnost svoji ženu pomstít. 

Jaké znaky hrdiny tedy Jaime splňuje? Jaime je odvážný, je dobrý v tom, 

čím se živí. Jeho speciální talent můžeme vnímat různě. Buď o něm nemáme 

žádné informace a není tudíž pro boj s Alexem důležitý, anebo se za jeho 

speciální talent dají považovat schopnosti, které Jaime využil při plánování tak 

komplikované pomsty. Jaime je chytrý a má své zdroje, aby se mohl Alexovi 

postavit. Bude jimi jednak jeho dcera, jednak policejní oddělení. Jaime si s sebou 

bezpochyby nese ránu z minulosti, bude jí jeho zemřelá žena. Jaime jakožto 

hrdina stojí mimo zákon, sám určuje, jak bude trest pro vrahy jeho ženy 

vypadat. Zda je Jaime ochoten obětovat se i pro jiné lidi než svou vlastní rodinu, 

nevíme, nicméně zranit vrátného, jak se stalo hned na začátku filmu, nebylo jeho 

plánem. Některé z výroků by mohly platit také pro Alexe, nicméně Alex pro Carlu 

nebyl ochotný od ženy utéct, jedině obětovat Mayku, aby získal i peníze, tedy je 

ochotný obětovat se hlavně pro sebe, a stojí i mimo zákon, nicméně výhradně ze 

sobeckých důvodů. 

Alex jako záporák, který odjel od autohavárie, je tvůrcem hrdiny Jaimeho, 

jelikož narušil jeho předchozí život a donutil ho tak jednat a stát se hrdinou. 
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Dalším krokem teď bude rozebrat obecně skladbu filmu, než se pustím do 

jeho detailního rozboru. Vezmu-li tedy celý film Oriola Paula a rozeberu ho podle 

struktury Freye, měla bych získat pět vět díla. 

Tou první bude zoufalý útěk vrátného z márnice a obeznámení Jaimeho se 

skutečností, že někdo ukradl tělo zesnulé ženy. Druhou větou bude ta část filmu, 

kde si Jaime zve do márnice Alexe a postupuje krok po kroku, aby zjistil, zda je 

možné, že jeho žena nezemřela na selhání srdce, ale že byla zavražděna. Ve třetí 

již Jaime nehledá obecné informace o možném zmizení těla, ale pokouší se Alexe 

usvědčit z vraždy, pokouší se získat jeho přiznání. Jako čtvrtá věta by se dal 

označit poslední rozhovor Jaimeho a Alexe v márnici. Zde dojde k 

psychologickému souboji – získá Jaime Alexovo přiznání nebo nikoliv? Tuto část 

symbolizuje i jejich fyzický souboj – Alex strčí do Jaimeho, ten mu dá pěstí. 

Jaime následně přiznání získává, tedy vyhrává nad svým protivníkem. V páté 

větě je pak vše rozuzleno, Jaime odhaluje Alexovi svůj plán, jeho jednotlivé 

kroky a divák se dozvídá, jak to s postavami dopadne. Alex zemře před očima 

Jaimeho a Jaime získá vnitřní klid. 

Nyní se pustím do detailního rozebrání děje filmu a pokusím se rozklíčovat 

jednotlivé prvky, které slouží ke klamání diváka. Zjistím, zda bude možné 

definovat detailněji konkrétní postupy. 

3.1.2 Grafický rozbor 

Nyní se budu detailněji zabírat rozborem jednotlivých prvků, které Oriol 

Paulo využívá při manipulaci s divákem. Navrhuji rozlišit sedm konkrétních 

postupů, díky nimž jednotlivá vodítka dávají smysl až na samém konci příběhu. 
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Jako nejdůležitější vnímám to, že hlavní postava skrývá svůj skutečný cíl. 

Vypadá to, že detektiv Jaime je vytrhnut ze svého běžného života ve chvíli, kdy 

z márnice zmizí tělo zemřelé Mayky. Jaime sám se pouští do vyšetřování a 

utvrzuje diváka v tom, že jeho cílem je najít tělo a usvědčit vraha, kterým se zdá 

být Mayčin manžel Alex. Jaime však až do závěrečného rozuzlení skrývá své 

skutečné poslání – potrestat vrahy své ženy. Celá situace, která se v márnici 

odehrává, je jeho vlastním vykonáním trestu na vinících. Jaime předstírá, že je 

na místě činu (v márnici) poprvé; ve skutečnosti to však byl on, kdo tělo ukradl a 

zakopal v lese. Jaime nepracuje sám. Jeho pomocnicí je jeho dcera Eva, která 

pod falešným jménem Carla navázala vztah s Alexem a pomáhá Jaimemu. Tvoří 

tak tým – Jaime manipuluje Alexem a všemi svými kolegy na místě činu; Eva 

komunikuje s Alexem přes mobil a podstrkuje proti němu důkazy za zdmi 

márnice. Celá tato linie je značena v grafu šedou barvou; je to vše, co je plánem 

Jaimeho a Evy, oba posouvají ostatní postavy jako figurky na šachovnici, směrují 

je tam, kde je potřebují mít. Šedou barvou jsou tak zaznačeny všechny lži, které 

vysloví, jejich manipulace ostatními a je to i jejich vlastní předstírání – u Jaimeho 

předstírání, že vyšetřuje případ, u Evy předstírání, že je Carlou, tedy úplně jinou 

osobou. 

Proti tomu stojí tmavě zelená barva. Tato zelená naopak značí chvíli, kdy 

Jaime a Eva přestanou hrát svou hru a Jaime začne říkat jen pravdu; tmavě 

zelená barva je chvílí, kdy Jaime odhalí celý jejich plán. 
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Z grafu je patrné, že postup znázorněný šedou barvou naplňuje takřka 

celý film, zatímco postup znázorněný tmavě zelenou se objevuje až od cca 98. 

minuty. Přechod mezi nimi je přelomový. Od chvíle, kdy Jaime začne mluvit 

pravdu, všechny lži jdou stranou. Jaime si může dovolit vše odhalit, protože již 

dosáhl toho, co potřeboval – s Evou přiměli Alexe k vraždě své ženy, protáhli 

Alexe hotovým peklem v márnici, usvědčili ho a nakonec jej nechali zemřít 

stejným způsobem jako on svoji ženu. 

Jak je ale možné, že Paulo dokázal mást své diváky až do tak pozdní 

minuty filmu? 

Vděčí za to ostatním postupům vyznačeným v grafu. 

Pokud ještě zůstanu u Jaimeho a Evy, důležité tu bude zejména dávkování 

informací o smrti Jaimeho ženy, Eviny matky. Tato dějová linie, která se 

odehrála před lety, je znázorněna černou barvou. Objevuje se tedy celkem 

třikrát. V prvním bodě je pouze naznačeno, že Jaime propadl alkoholu poté, co 

zažil nesmírnou životní bolest a zůstal sám. Tato situace se odehrává pouze 

v rozhovoru. V druhém černém bodě již vidíme mladšího Jaimeho, jak běží do 

márnice, vzpomíná na svůj rodinný život a dívá se na tělo své zemřelé ženy. 

Jeho manželka má velmi potrhaný obličej a Jaime se psychicky hroutí. Zůstává 

však utajeno, jak konkrétně k tomu došlo; divák jen ví, že se jednalo o stejnou 

márnici a podobně deštivou noc. Teprve v linii znázorněné zelenou barvou, kdy 

Jaime již vykládá všechny své karty na stůl, se objevuje poslední černě značená 

část, v níž je odhaleno, že Jaime s rodinou byli sraženi jiným autem. Řidič však 

ujel, přitom kdyby jim zavolal pomoc, všichni by přežili. Dcera si po letech 

vzpomněla na detail z druhého auta a Jaime se rozhodl pomstít. Motiv msty tak 

byl nastíněn již dvakrát předtím, nicméně teprve při poslední části začíná být 

jasné, že jeho přítomnost v márnici nebyla náhodná. Za volantem druhého auta 

totiž seděl Alex s Maykou. 

Eva s Jaimem mají také na svědomí nastrčené indicie značené v grafu 

žlutě, které mají v Alexovi vyvolat vzpomínky na Mayku. Jejich cílem je donutit 

Alexe, aby začal pochybovat o tom, zda jeho žena skutečně zemřela, a aby z něj 

tak snadněji získali přiznání k vraždě. Alex, který pak jedná paranoidně a říká 

před Jaimeho kolegy věci, které se zdají být absurdní, tak ztrácí na důvěře a pro 

Jaimeho je snazší přesvědčit všechny okolo, že Alex na ně hraje podivnou hru. 
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Tyto indicie jsou narážkami na soukromý život Alexe, o kterém Mayka neměla 

vědět. Prvním důkazem a prvním žlutě značeným bodem v plánu je jed, kterým 

Alex svou ženu otrávil, což v něm vyvolává pocit, že Mayka o jeho plánu věděla 

předem. Následuje obálka se vzkazem, s přepsanou sms zprávou, jež Alex 

obdržel od své milenky Evy. Dále mu Jaime říká o nastaveném heslu v márnici, 

kterým je datum, kdy se Alex s Evou potkali. Poté nachází náramek, který se 

používá pro identifikaci mrtvol a nese na sobě jméno Carla, tedy Evino falešné 

jméno. Další indicií je pak mobil u mrtvoly Javiera Alonsa. Mobil má Alexovi 

připomenout, jak byl s Maykou v restauraci, kde Mayka zdravila cizího muže, o 

kterém tvrdila, že je to její právník. Jaime Alexovi později podstrkuje znovu 

jméno Javiera Alonsa, soukromého detektiva, kterého si Mayka najala. Alex si 

jméno spojuje s mužem z restaurace a je si jistý, že Mayka věděla o jeho 

románku s Carlou. V tom ho utvrzuje i Eva, která údajně našla pode dveřmi 

obálku, ve které byl disk s jejich společnými fotkami. Dokonce přehrává Alexovi 

kus jejich rozhovoru a tvrdí, že Alex musel mít napíchnutý telefon. Tyto všechny 

indicie se v Alexově hlavě postupně spojují a vytvářejí novou alternativní realitu 

– Mayka věděla o jedu, byla tedy opatrná a není jisté, zda ho vypila. Navíc si 

najala soukromého detektiva, který Alexe sledoval a zjistil tak vše o jeho milé 

Carle. Alex si vše vysvětluje tak, že Mayka nyní chce jemu zničit život tím, že mu 

připíše neuskutečněnou vraždu. V sázce navíc Alex vidí i život Carly, pásek na 

mrtvolu s jejím jménem je toho jasným důkazem. Alex vidí slepě a Evě plně 

důvěřuje, proto si už neuvědomuje druhý možný výklad, tedy že indicie znala i 

Carla. Věděla o toxinu, kterým chce Mayku otrávit, měla u sebe sms, kterou od 

ní obdržel, také znala datum, kdy se poznali, záznam jeho hlasu nemusel 

vzniknout jeho napíchnutým telefonem, ale prostě tím, že ho ona nahrála. Divák 

je oklamán spolu s Alexem, protože ani on neví, že nikdo jako Carla ve 

skutečnosti neexistuje. 

Žlutě značené indicie u Alexe vyvolávají dvě reakce. První z nich jsou 

vzpomínky na Mayku, které jsou značeny světle zeleně jako pravdivé vzpomínky. 

Alex si je postupem večera pořád víc a víc jistý, že se jedná o Mayčinu pomstu. 

Červeně jsou proto zaznačeny okamžiky, kdy si představuje věci, které se nikdy 

neodehrály. 

První vzpomínka na Mayku nevychází od Alexe, ale z domácího videa, 

které sledují Mayčiny sestry, aby si zemřelou připomněly. První Alexova vlastní 
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vzpomínka na Mayku je vyvolána při nalezení podstrčeného jedu, vybavuje si, 

jak svou ženu otrávil. Z grafu je patrné, že většina žlutých indicií odstartovala 

Alexovo vzpomínání na život s manželkou, na zlomové okamžiky v jejich vztahu. 

Mayka je v těchto vzpomínkách prezentována jako slídivá žena, která sleduje 

každý pohyb svého muže, do všeho vidí, ráda hraje hry a manipuluje Alexem. 

Tato prezentace Mayky pomáhá odlákat pozornost od faktu, že nastrčené důkazy 

mohou pocházet také od Evy; jen utvrzuje diváka i Alexe v jeho přesvědčení. 

Alex pak na vzpomínky reaguje výjevy vlastní fantazie – jsou značeny 

v grafu červeně. Představuje si, že Mayka nespala, když si psal se svou 

milenkou, ale sledovala ho. Začíná se mu o Mayce i zdát, jak mrtvolně bledá stojí 

za ním. Všechny výjevy jsou ukázány i v obraze a vzbuzují tak dojem 

pravdivosti. Divák nejenže ví, že Alex si myslí, že jeho žena nespala, divák i vidí, 

že Mayka má otevřené oči. Stírá se tím hranice mezi realitou a fantazií. V grafu 

je možné si všimnout, že první dva červené body jsou závislé na podstrčených 

indiciích a Alexových vzpomínkách na Mayku. Třetí bod značí právě Alexův sen, 

který není skutečný, ale znamená to, že již má Alex tuto variantu v hlavě – 

Mayka to na něj celé nějak nahrála. Ve druhé polovině filmu, již Alex 

nepotřebuje, aby mu byly předkládány další důkazy. Staví na tom, co do teď 

viděl a zažil, a snaží se předložit Jaimemu možnou variantu toho, jak se to celé 

odehrálo. Mayka nevypila víno, které jí dal, ale napila se jiného toxinu, čímž si 

způsobila utlumení životních funkcí. Byla prohlášena za mrtvou, ale poté se 

s pomocí Javiera Alonsa probrala a uprchla z márnice. Díky podstrčeným 

důkazům a manipulaci ze strany Evy i Jaimeho se nakonec Alexe podaří 

přesvědčit, že Mayka žije. Alex nechce jít sedět za její vraždu, když si myslí, že 

se mu ji ve skutečnosti nepodařilo provést, proto dá Jaimemu své přiznání, 

jelikož doufá, že pak policie bude hledat Mayku a Alex nebude muset do vězení. 

K manipulaci diváka přispívají ještě postupy značené jako modré body A, 

B, C, D a E. Jedná se o situace, které Paulo rozděluje do více částí, čímž utajuje 

kus pravdy. Jedna část bez druhé nemusí nést stejný význam jako každá zvlášť, 

podobně jako černě značená linie o smrti Jaimeho ženy. Bod A je situace okolo 

hlídače z márnice, kterého nejprve srazí auto, poté si policisté pouštějí záznam 

z kamer, na němž hlídač před něčím prchá, a nakonec jde o samotné svědectví 

hlídače, o tom, jak to celé bylo, když byl svědkem únosu těla. Bod B značí auto, 

které Jaime nechal Evě před nemocnicí, aby ho mohla využít pro dokončení jejich 
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plánu. Bod C je okamžikem, kdy Eva přimíchala Alexovi do pití jed, což se ovšem 

dozvídáme až na samém konci, nejprve to vypadá, že mu pouze připravila nápoj. 

Bod D je okamžikem, kdy Alex má Evu na telefonu a myslí si, že ji srazilo auto, 

protože telefonní spojení se přerušilo. Může si to myslet i divák, jelikož až na 

konci filmu vidí, že situace nebyla ukázaná celá, tedy že Eva se autu vyhnula a 

sama spojení přerušila. Poslední bod E je symbolem pro situaci, kterou nejprve 

vypráví Alex Jaimemu, že svěřil Evě v posteli své největší tajemství. Eva pak 

plakala, ale Alex si to vysvětluje tak, že už dál nechtěla s Alexem zahýbat Mayce, 

že chtěla vážný vztah. Na konci se však dozvídáme, že Eva plakala, protože jí 

Alex svěřil, že ji jako malou srazil autem, při čemž zemřela její matka. Tyto 

situace tedy přispívají Jaimemu a Evě v jejich hře, odhaluje se nejprve jen ta 

část, kde o jejich plánu není naznačeno víc. 

Z rozboru je tedy zřejmé, že nejdůležitějším prvkem bude Jaime a Eva, 

kteří předvádí velké divadlo nejen na ostatní postavy, ale i na diváka. Tyto dvě 

velké lži táhnoucí se přes celý film, tedy že Jaime vše přichystal a nevyšetřuje 

případ doopravdy a že Carla je ve skutečnosti Jaimeho dcerou Evou, jsou 

doplňovány dalšími menšími intrikami během filmu. Je to, jako by měl Jaime 

rozehranou velkou šachovou partii a jen si občas narovnal figurky, aby byly 

přesně uprostřed políček. 

V grafu jsou ještě zelené křížky. Ty označují nápovědu pro pozorného 

diváka, jak může vše číst, jsou to tedy informace, které Oriol Paulo divákům 

nabízí, čímž částečně odhaluje podstatu celého dobrodružství v márnici, odhaluje 

skutečnou tvář Jaimeho a Evy. První podivností je, že detektiv jen tak opustí své 

auto u nemocnice a nenechá se rovnou zavést na místo vyšetřování kolegy. 

V sedmé minutě pak Jaime říká svým kolegům, že ten, kdo nechal zapnutou jen 

jednu kameru, je buď nešika nebo si s policisty hraje. Mluví tedy o sobě. Při 

prvním rozhovoru s Alexem pak detektiv naznačuje, že se nejspíš jedná o něco 

osobního, že se někdo chce pomstít Mayce nebo Alexovi. Zde tedy Jaime opět 

vypouští pravdivou informaci. Když pak Alex najde první nastrčený důkaz, 

kterým je jed, Jaime na chvíli vypadne ze své role vyšetřujícího a násilně na 

Alexe vybuchne. Tato situace je podivná jak pro Jaimeho kolegy, tak pro diváka. 

Pátý bod, kdy se zdá být něco jinak, se týká Evy, která Alexovi volá z auta u 

nemocnice. Není podezřelé jen to, že sedí v autě a nemocnice není vidět, ale i její 

vlastní chování. Eva najednou není vyděšená jako v předchozích scénách, ale zdá 
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se být vypočítavá, jako by něco skrývala. Další křížek pak symbolizuje Evu, když 

přibíhá zmoklá domů. Běží pěšky, auto nikde není. V osmdesáté minutě dává 

Jaime Alexovi dokonce pěstí; tento případ je pro něj osobní. Poslední křížek 

symbolizuje okamžik, kdy se Alex po objevení Mayčina těla pokusí utéct, ale 

Jaime ho z nějakého důvodu nehoní. Jde za ním v klidu, jako by nikam 

nespěchal. Divák na rozdíl od Jaimeho totiž neví, že na Alexe začíná účinkovat 

podaný jed, a proto moc daleko neuteče. 

 Zhodnotím nyní jednotlivé barvy a jejich umístění v grafu. Šedá barva, 

která označuje způsob, jak Jaime se všemi manipuluje, je tedy na hlavní ose až 

do 98. minuty. Největší plocha šedé barvy bez přerušení se objevuje na začátku, 

tam mají Jaime a Eva možnost rozehrát svůj trik. Po 35. minutě dostává svůj 

prostor Alex, kdy reaguje na podstrkované indicie a vzpomíná na Mayku. Po 50. 

minutě se pak Jaime s Alexem o prostor střídají, jednotlivé intervaly jsou kratší, 

čím víc se blíží finále. 

 Z grafu je také patrné, že Jaime říká pravdu až na úplném konci, dříve pro 

ni nebylo v příběhu místo, protože pravdou by se Jaime mohl prozradit. Objevují 

se jen drobné náznaky od autora filmu znázorněné křížky v grafu, které 

naznačují divákovi, že by vše mohlo být jinak. 

 Žlutě značené indicie se objevují po expozici filmu a startují jednak 

Alexovy vzpomínky na Mayku, jednak jeho představy o smyšlené realitě. 

 Alexovy vzpomínky začínají s první indicií a končí při jeho závěrečném 

doznání se. Začínají cca 25 minut po začátku filmu a končí na 85. minutě, tedy 

25 minut před koncem. Po jeho finálním doznání je na řadě Jaime, aby odhalil 

svůj cíl, své soukromí. 

 Svým představám a fantaziím propadá Alex nejprve v polovině filmu, kdy 

ho začíná přemáhat strach kvůli podstrčeným důkazům a začíná být paranoidní; 

nakonec Jaimeho intrikám propadne a druhá část představ se objevuje ke konci 

filmu, kdy má Alex strach, že Mayka ublížila Evě, a požaduje po Jaimem pomoc. 

Alexovy falešné představy, které jsou divákovi filmem názorně ukázané, stírají 

hranici mezi realitou a fantazií a svádějí divákovu pozornost od pravé povahy 

celého příběhu. 

Modře značené scény rozdělené na části se objevují nejvíce na začátku a 

uprostřed, kdy dávají prvotní představu o tom, jak věci mohly být, a až na situaci 
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s vrátným, který se probere ještě ve chvíli, kdy jsou všichni v márnici, je pravá 

podstata modrých situací odhalena až v posledních minutách, až ve chvíli, kdy už 

osa zezelenala, protože Jaime přestal hrát před Alexem divadlo a řekl mu celou 

pravdu, aby si vychutnal chvíli svého vítězství. 

 Nakonec černá barva znázorňující úmrtí Jaimeho ženy se objevuje celkem 

třikrát a vždy se během té scény odhaluje o trochu víc, proto divák až do finále 

neví, že vrah Jaimeho ženy nebyl potrestán, tudíž není znám ani Jamieho motiv 

k tomu, aby ho divák mohl podezírat, že by mohl být strůjcem celého večera. 

 Budu nyní stejně rozebírat i Contratiempo a nakonec porovnám, v čem se 

vodítka shodují či liší, a zda jsou si struktury filmů něčím podobné. 

3.2 Contratiempo 

Druhým celovečerním filmem, pod který se Paulo podepsal scénářem i režií, 

je film Contratiempo z roku 2016. Jedná se opět o thriller, jen tentokrát bez 

mysteriózní příměsi. 

Za mladým podnikatelem Adriánem obviněným z vraždy své milenky Laury 

přichází úspěšná právnička Virginia Goodman, aby spolu připravili obhajobu jeho 

případu. Příběh je hned na začátku ohraničen časem tří hodin, během kterých 

bude vypovídat důležitý svědek a Adriána poté budou chtít vyslechnout. 

Obhajoba musí být hotová do té doby. Adrián byl nalezen se zavražděnou Laurou 

v hotelovém pokoji, v místnosti nikdo kromě nich nebyl, okna byla zavřená a bez 

klik, za dveřmi byli svědci. Přesto Adrián tvrdí, že s nimi byl v místnosti ještě 

někdo další, kdo vraždu spáchal; on sám je nevinný. Virginia zůstává k projevům 

jeho lítosti chladná a vytahuje své vlastní důkazy. Ukazuje se, že ve hře není jen 

jedna vražda, ale rovnou dvě. Než se Adrián ocitl v hotelovém pokoji s Laurou, 

kam je přivedl vyděrač, způsobili automobilovou havárii, při které zemřel mladý 

chlapec. Adrián potopil jeho tělo v kufru auta. Podle nich mrtvý chlapec již 

budoucnost neměl, ale oni by si zničili tu svoji. Virginia postupně odkrývá více a 

více z Adriánovy minulosti a ukazuje se, že všechno mohlo být i úplně jinak. 

Virginia s Adriánem hrají jeden na druhého divadlo, které musí dospět k prohře 

jednoho z nich. 

Odhaluje se, že chlapcova smrt nebyla jen nehoda, nýbrž vražda, jelikož při 

nehodě nezemřel a Adrián jej mohl zachránit. Místo toho ho utopil. Do hotelu 
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nebyl vlákán vyděračem, nýbrž Laurou, která nedokázala unést jejich společnou 

vinu a chtěla, aby se s ní přiznal k tomu, co spáchali. Adrián zahnaný do kouta 

neviděl jiné východisko než ji zabít. Vše nakonec Virginii přiznává, cítí úlevu, 

když jí svěřuje svůj osud, protože vidí její schopnosti a věří, že jej dokáže 

osvobodit i přesto, že je viníkem. 

Jak ale Virginia dokázala Adriána přesvědčit k přiznání? 

Kde získala všechny informace o tom, co se stalo? 

Pravdou je, že za Adriánem nepřišla Virginia, nýbrž Elvira, matka 

zavražděného mladíka. Když policie jí a jejímu muži odmítla pomoct, vzali věci do 

svých rukou. Od Laury se dozvěděli celou pravdu, po její smrti věděli, že nesmí 

Adriána nechat uniknout spravedlnosti. 

Jelikož i Contratiempo je možno definovat jako puzzle film, zkusím jej 

přiblížit k filmům, v nichž lze nalézt jisté podobnosti. 

Contratiempo může být přirovnáno k Nolanovu Sledování z podobného 

důvodu jako El cuerpo, tedy Adrián je zatažen do Elviřiny hry, aniž by o tom 

věděl, buduje případ sám proti sobě. 

Zatímco spíš (Mientras duermes, 2011) se Paulovu snímku podobá zejména 

hlavní postavou. Stejně jako Adrián i César je protagonistou snímku i zápornou 

postavou v jednom. César cítí radost jen ve chvíli, kdy jsou lidé kolem něj 

nešťastní. Jeho antagonista, dívka, které si přeje zničit život, však nedostane 

možnost stát se hrdinou, jelikož během celého příběhu netuší, že je Césarovou 

obětí. 

 Elviřin motiv, tedy motiv rodiče, který bojuje za své dítě, je možno také 

nalézt ve více snímcích. Uvedu zde například Tajemství jejich očí (Secret in Their 

Eyes, 2015), kde na konci příběhu vychází najevo, že matka zavražděné dívky 

chytila jejího vraha a třináct let jej držela v kleci, aniž by na něj promluvila. Ve 

Zmizení z roku 2013 se pak otec při pátrání po své zmizelé dceři uchýlí 

až mučení, k činu za hranou lidskosti, aby ji dostal zpátky. 

Filmů o právnících, kteří jsou manipulováni svými klienty, je také více. 

Uvedla bych Prvotní strach (Primal Fear, 1996) a Obhájce (The Lincoln Lawyer, 

2011), kde oba klienti jsou viní ze zločinů, z nichž jsou obviňováni, ale přede 

všemi hrají divadlo o opaku. 
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3.2.1 Rozbor podle Freye 

V Contratiempu se to má s hlavní postavou a jejím protagonistou složitěji 

než v El Cuerpu. Protagonistou, člověkem, jehož cíl sledujeme, je tu Adrián – 

chce získat takový plán obhajoby, aby s ním vyhrál u soudu. Jeho advokát Felix 

proto najal Virginii Goodman, která za svou kariéru neprohrála jediný případ. 

Antagonistou k Adriánovi, člověkem, který mu stojí v cestě a brání přímému cíli, 

se tak stává Elvira přicházející v převleku. Pokud jí Adrián dá své přiznání, bude 

svým antagonistou poražen.  

Elvira má rakovinu, žila v ústraní se svým manželem Tomásem a již 

dospělým synem. Její syn je však nejprve pohřešovaný, poté obdrží přiznání od 

Laury, že jejího syna zabili. Když je však i Laura zavražděna a Adrián je natolik 

bohatý a vlivný, že je zřejmé, že se mu podaří vyhnout trestu, Elvira jakožto 

hrdina musí povstat a dosáhnout spravedlnosti pro syna i pro Lauru. 

Elvira jako antagonista je schopná zkomplikovat protagonistovi život, sama 

o sobě prohlašuje, že je chytřejší než on, tedy přesahuje jej v inteligenci, což je 

pro antagonistu důležité, a jde si nekompromisně za svým cílem, tedy za 

získáním přiznání od vraha svého syna. Její cíl usvědčit Adriána je tak 

v naprostém protikladu k protagonistovi, který se naopak usvědčení potřebuje 

vyhnout. Elvira jako antagonista je pro Adriána obrovskou výzvou. 

I jako antagonista je Elvira postavou již by divák rád viděl uspět. Elvira je 

sice antagonistou, ale je zároveň i hrdinou.  

Jaké znaky hrdiny Elvira splňuje? Elvira je odvážná, sama a neozbrojená se 

vydává k vrahovi dvou lidí. Jejím speciálním talentem je herectví, dokáže díky 

tomu Adriána přesvědčit, že je někým úplně jiným. Elvira je velmi chytrá žena, 

která je schopná pohotově reagovat na vzniklé situace. Také má pomocníka, 

svého muže Tomáse, který vše sleduje z protější bytovky a nahrává jejich 

rozhovor jako důkazní materiál. Ránou z minulosti je v případě Elviry smrt jejího 

syna. Elvira se pro přiznání vydává sama, bez policie, lehce za hranou zákona, 

protože přiznání získává nečestným způsobem. Elvira je ochotná obětovat se 

nejen pro svého syna, ale i pro Lauru, kterou vnímá jako oběť i přes fakt, že byla 

zapletena do zmizení jejího syna. 

Protagonistou je Adrián, úspěšný podnikatel se slibnou kariérou, avšak po 

obvinění z vraždy jej opustila žena s malou dcerkou a vypadá to, že může přijít i 
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o svoji kariéru. Adrián si za své problémy může sám, protože si rád užíval života 

a prchal od svých povinností ke své milence Lauře. 

Při jejich posledním setkání jim ale pod kola skočil jelen a srazili se 

s protijedoucím autem. Druhý řidič zemřel a oni museli volit mezi tím, jestli 

přivolat pomoc a přijít o své životy, přičemž by Adrián ztratil ženu i dceru, 

protože by byl románek odhalen, nebo zda se zbavit těla a nechat vše při 

starém. Pro Adriána to nijak morální problém nebyl; když u jezera, kde chtěl 

potopit auto s mladíkem zjistil, že muž ještě dýchá, nezdráhal se jej utopit. 

Oproti tomu Laura nemohla žít se svými výčitkami a snažila se přimět Adriána 

k přiznání. Pro své bezpečí Adrián zabil i ji. 

Adrián má se svým antagonistou vyrovnané síly; je bohatý, pohledný, 

vychytralý. Oproti Elviře vyniká svou finanční situací a mocí, kterou mu finance 

přináší. Je to zdatný manipulátor. Svou schopností manipulovat Adrián vede 

diváka, kam potřebuje. Dokáže zahrát emoce, které ve skutečnosti necítí. Tím se 

vyrovná Elviře i po herecké stránce. Síly jsou tedy v rovnováze. 

Adrián je ochotný udělat vše pro svou rodinu – i zabít, aby si je udržel. Pro 

ostatní už by se ovšem nerozdal, svou milenku zabije bez váhání jen proto, aby 

ochránil svoji svobodu. 

Adrián stvořil hrdinu – Elviru. 

Nyní rozeberu Contratiempo tak, abych získala pět vět díla podle vzoru 

Freye. 

První větou bude seznámení diváka se situací, setkání Adriána a Elviry. 

Adrián je obviněný z vraždy, z hotelu nevedla ven jiná cesta než dveře pokoje, 

přesto Adrián tvrdí, že je nevinný a že to na něj někdo nahrál. Dvojice má tři 

hodiny na to, aby přišla s řešením obhajoby. Druhou větu startuje Adriánovo 

vzpomínání na autohavárii, při které zemřel mladík. Aby mohl být Adrián 

zproštěn obvinění, musí přiznat svůj druhý zločin. Ve třetí větě se Adrián 

s Elviřinou pomocí aktivně pokouší najít možného viníka, který spáchal vraždu 

v hotelu. Ve čtvrté větě Adrián vyloží své karty, aby získal Virginiinu ochranu. 

Elvira požaduje, aby jí přiznal, jak se všechno stalo. Chvíli to vypadá, že Elvira 

psychické napětí nevydrží a ukáže svoji tvář, když se dozvídá o smrti syna, ale 

nakonec se udrží a dotáhne doznání až do úplného konce. V páté větě pak Elvira 
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odhaluje svoji pravou tvář a je zřejmé, jak to s Adriánem jako hlavní postavou 

dopadne – tedy půjde do vězení. 

3.2.2 Grafický rozbor 

Při rozboru druhého Paulova filmu Contratiempo jsem jako u předešlého 

rozboru určila sedm konkrétních postupů, které Paulo používá při manipulaci 

s divákem. 

 

 Opět tu máme postavu, která skrývá svůj pravý cíl. Elvira přichází 

k Adriánovi obviněnému z vraždy své milenky v hotelovém pokoji, z nějž se 

nedalo odejít jinak než dveřmi, na které bušila policie. Přesto Adrián tvrdí, že je 

nevinný, že v pokoji s nimi byl ještě někdo další a že vraždu nespáchal. Elvira se 

představuje jako Virginia Goodman, úspěšná právnička, která jde pomoci 

Adriánovi vyhnout se vězení. Tato linie je v grafu zaznačena šedou barvou. Elvira 

předstírá, že je někým úplně jiným. Ve skutečnosti je to herečka z amatérského 
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divadla a matka zavražděného chlapce, která chce získat vrahovo přiznání a 

očistit tak synovo jméno, jenž Adrián pošpinil, aby zakryl pravdu o jeho zmizení. 

Vše, co se odehrává u Adriána doma, kam za ním Elvira přichází, se děje podle 

předem přichystaného scénáře. Elvira manipuluje Adriánem a pokouší se ho 

dotlačit k přiznání. Až téměř do finále se jí daří udržet roli nezaujaté obhájkyně. 

Plete tím hlavu nejen Adriánovi, ale i divákovi. Divák spolu s ní odkrývá minulost, 

jak se vše s Adriánem skutečně odehrálo, ale co se týče Elviry, zůstává ve 

stejném nevědomí jako Adrián. 

 Opakem k šedé barvě je tmavě zelená, která symbolizuje chvíli, kdy si 

Elvira přestává hrát na Virginii Goodman a odhaluje svou pravou totožnost a s ní 

i svůj skutečný cíl. Z grafu je patrné, že teprve po devadesáté páté minutě 

odhaluje Elvira svou skutečnou tvář, do té doby nese graf pouze šedou barvu. 

Tmavě zelená se objevuje až v posledních pěti minutách, kdy Elviřino velké 

odhalení je i vyvrcholením celého příběhu, překvapením, které vše završí dřív, 

než jej divák stihne vstřebat. 

 K Elviře se dále pojí v grafu ještě žlutá barva – jsou jí značeny předměty a 

informace, kterými Elvira manipuluje Adriána k přiznání. První z nich je na ose 

hned na začátku filmu a jedná se o chvíli, kdy Elvira říká Adriánovi o svědkovi, 

který je právě přivážen k soudu. Svědectví tohoto člověka bude natolik klíčové, 

že Elvira s Adriánem by měli obhajobu raději vyřešit co nejdříve. Mají na to tři 

hodiny. Touto první manipulací, strachu Adriána ze svědka a tlaku rychle 

ubíhajícího času, dosahuje toho, že se jí Adrián začne svěřovat. Po úvodní 

expozici je dalším žlutým bodem manipulace chvíle, kdy Elvira pokládá před 

Adriána článek o zmizení mladíka, čímž jej od vraždy v hotelu posunuje směrem 

ke svému synovi. Ve třetím bodě manipulace se Elvira vrací zpátky ke svědkovi, 

aby Adriánovi připomněla ubíhající čas a přiměla ho posunout se blíž k pravdě. 

Po šedesáté minutě Elvira manipuluje Adriána k přiznání se z vraždy jejího syna 

– vysvětluje to tím, že aby dávalo smysl, proč byl Adrián vydírán v hotelu, musí 

policie vědět o prvním těle. Za příběhem vraždy mladíka se může skrývat 

vysvětlení, kdo touží po tom, aby šel Adrián do vězení, čímž by se objasnila 

záhada v hotelovém pokoji. Následně v pátém žlutém bodě nabízí Elvira 

Adriánovi řešení jeho situace – přizná, že potopil do jezera tělo mrtvého chlapce, 

což bude pro policii motivem, aby z vraždy v hotelu obvinila Tomáse, otce 

mladíka. Tomás si zmizení syna s dvojicí spojil a rozhodl se pomstít tak, že Lauru 
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zabije a Adriána nechá sedět za její vraždu. Elvira postupuje podle předem 

vymyšleného plánu, protože má u sebe připravený další novinový článek, který 

má Adriána jen utvrdit v tom, že Tomás mohl být v hotelu přítomný. Až později 

Adriánovi prozradí, že článek je ve skutečnosti podvrh. Pro svůj účel však článek 

poslouží, Adrián je ochotný přijmout Elviřinu verzi příběhu. Před osmdesátou 

minutou filmu se Elvira vrací k informaci o svědkovi; již zná jeho totožnost. Je 

jím řidič, který viděl Adriána a Lauru na místě nehody s mladíkem. Elvira má vše 

vymyšlené. Nastraží do auta náramek Laury a všechnu vinu hodí na zemřelou. 

Adrián bude tvrdit, že na místě nehody nikdy nebyl, bude to jeho slovo proti 

slovu svědka. Jediné, co je k tomu potřeba, je, aby jí Adrián řekl polohu, kde 

potopil mladíka s autem. Šikovnou manipulací tak dostává z Adriána informace, 

které potřebuje k uctění synovy památky. K poslední manipulaci se Elvira uchýlí 

před koncem filmu, kdy Adriánovi ukáže Tomáse v okně přes ulici. Chce tím 

získat Adriánův obdiv a důvěru, což se jí daří, protože Adrián je přesvědčený o 

jejích schopnostech jako právničky. Je si jistý, že ta žena ví všechno, a proto ji 

nikdo nemůže překonat. Je ochotný dát jí všechna přiznání jen, aby mu pomohla 

získat svobodu. 

 Elviřina manipulace vyvolává u Adriána dvě reakce. Nejprve jí líčí situace, 

jak se podle něj odehrály – ve skutečnosti však pozměňuje skutečnost a buduje 

vše ve svůj prospěch. Teprve na konci jsou všechny tyto situace odhaleny znovu, 

tentokrát tak, jak se doopravdy staly. V grafu jsou zaznačeny modrou barvou. 

Bod A odkrývá situaci okolo vraždy, která se v hotelu odehrála. Z Adriánova 

pohledu byl v hotelu ještě někdo další. Před osmdesátou minutou mu pomáhá 

Elvira tuto situaci dál dofabulovat, aby dávala smysl u soudu. Vypadá to, že 

v hotelovém pokoji mohl být s dvojicí i Tomás. V úplném závěru je však ukázáno, 

že Adrián si vše vymyslel, ve skutečnosti Lauru zavraždil on. Pod bodem B se 

skrývá autohavárie, kdy s Laurou srazili mladíka. Adrián svádí všechno na Lauru, 

to ona ho navedla, aby nevolali policii. Na konci se však divák dozví, že to byl 

Adrián, kdo Lauře nedovolil přivolat pomoc. Bod C značí chvíli, kdy Adrián potopil 

auto, aby havárii zamaskoval. Na konci se však přiznává k tomu, že mladík ještě 

žil; Adrián ho i tak zatlačil s autem do jezera, tedy ho utopil. V bodě D Adrián 

vzpomíná na své další setkání s Laurou. Ukradla mladíkovi peněženku a zařídila, 

aby to vypadalo, že mladík vykradl banku a je na útěku. Laura Adriánovi 

vyhrožovala, že ho stáhne s sebou, pokud něco řekne. I tato situace je nakonec 
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odhalena jako nepravda, Adrián sice vypráví o skutečné situaci, ale vynechal, že 

to byl on, kdo vydíral Lauru a kdo ukradl mladíkovi peněženku. Situace E je o 

tom, jak byli Adrián s Laurou vlákáni do hotelu. Vypadá to jako něčí 

komplikovaný plán, jak je vydírat, ale ve skutečnosti to byla Laura, která chtěla 

Adriána přimět k přiznání, aby rodičům mladíka dopřála klid. Tyto modré situace 

jsou tedy Adriánovou verzí skutečnosti, která je divákovi předkládaná jako 

pravdivá a manipuluje tak s jeho čtením dalších vodítek. 

 Adrián ještě reaguje tím, že líčí pravdu, skutečnou situaci tak, jak se 

odehrála. Toto vzpomínání je na ose značeno světle zelenou. Pravda podporuje 

jeho modré verze příběhu, vytváří uvěřitelný most. 

 Adrián také manipuluje jak divákem, tak se o to pokouší u Elviry, která 

však zůstává téměř celou dobu chladná. Adrián přidává poznámky o tom, jak je 

mu všechno líto, jak neměl na vybranou, že si to nikdy neodpustí a občas 

dokonce i pláče. Jeho manipulace je na ose značená červenou barvou. Červené 

Adriánovo a šedé Elviřino předstírání jdou ruku v ruce až do osmdesáté minuty. 

Tam pak Adrián začíná s přiznáním, odhaluje svoji pravdu dřív než Elvira to, kým 

doopravdy je. 

 Důležitou je pak také černá linka Tomáse, kdy Tomás nejprve pojímá 

podezření, že Laura může mít něco do činění se zmizením jeho syna. Policie mu 

však nepomůže, proto nakonec oslovuje přímo Adriána a žádá jej jako otec otce 

o pomoc, aby mohl pohřbít svého syna. Adrián mu nevyhoví a má za to, že tím 

to je s Tomásem vyřešené. Na konci se však divák dozví, že se Tomás ve 

skutečnosti rozhodl vzít spravedlnost do svých rukou poté, co se jemu a jeho 

ženě ozvala Laura a přiznala jim, co se doopravdy stalo. Když ji Adrián zabil, 

Tomás a Elvira se rozhodli získat přiznání sami. 

 Posledním znakem v grafu jsou zelené křížky. Naznačují situace mířené na 

pozorného diváka. Jedná se o chvíle, kdy něco ve filmu, jako by nesedělo. Tyto 

náznaky mají nabízet stopy k tomu, jak číst příběh jinak. První zelený křížek se 

objevuje hned na začátku, kdy Elvira jede ve výtahu v převleku za Virginii 

Goodman a poupravuje si oblek. Dívá se na sebe do zrcadla a je vidět její 

nervozitu. Ve dvanácté minutě pak říká Elvira Adriánovi, že on není vychytralejší 

než ona, tedy ona je tím, kdo celou hru kočky s myší řídí. Ve třetím bodě si divák 

může všimnout muže za oknem na druhé straně ulice. Je příliš malý, než aby se 
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dal rozeznat, ale kamera jej zřetelně akcentuje. Další důležitou indicii pak 

poskytuje Tomás při rozhovoru s Laurou – on a jeho žena se znají 

z dramatického kroužku, umí se tedy namaskovat, umí zahrát divadlo. To je klíč 

k rozuzlení Elviřiny pravé totožnosti. Dalším upozorněním pro diváka mohou být 

Lauřiny vlasy. Náhle je má krátké. Tato indicie může být zřejmá zejména všem 

divákům, kteří jsou si vědomi, že ve filmu není nic dáno náhodou. Dalším bodem 

je novinový článek, který Elvira podstrkuje Adriánovi – chce, aby si ji, Elviru, 

spojil s tím, že mohla být v hotelu během vraždy. Pozorný divák si ale již teď 

může všimnout, že v odrazu zrcadla se Elvira nenachází, je to tedy falešná fotka, 

podvrh určený k manipulaci. Když pak Elvira získá polohu potopeného auta, 

podívá se z okna. Vidí Tomáse na druhé straně ulice. To, že o jeho přítomnosti ví, 

je podezřelé. Následuje Elviřin výbuch zlosti, když se dozví, že její syn byl ještě 

živý, když jej Adrián potopil s autem. Elvira v tu chvíli vypadne ze své pozice 

obhájkyně, je příliš osobní, příliš rozrušená. V posledním bodě, ještě před 

závěrečným rozuzlením, že Elvira ve skutečnosti není Virginia Goodman, může 

diváka zarazit její rychlý odchod od Adriána, její spěch a emoce. Zelené křížky 

tedy značí situace, kdy Elvira vypadne ze své role Virginie Goodman a pozorného 

diváka může napadnout, že za jejím chováním se může skrývat víc. 

Když nyní zhodnotím umístění jednotlivých prvků v grafu, bude mě 

nejprve zajímat začátek a konec přetvářky a lží, jak u Elviry, tak u Adriána. 

Barevně půlené body šedé a červené ukazují, jak proti sobě Elvira s Adriánem 

seděli v místnosti a každý z nich nedával najevo, jaká je jeho pravda. Oba hráli 

na toho druhého hru. Adrián je první, kdo s divadlem přestane a začne říkat jen 

pravdu, která je zaznačena světle zelenou. Tento zlom nastává v osmdesáté 

minutě filmu, teprve poté může dojít ke všem dalším rozuzlením. Elviřino 

odmaskování přichází teprve ve chvíli, kdy už si divák myslí, že zná všechny 

detaily případu, tedy až po devadesáté páté minutě filmu.  

Adrián říká část pravdy i před tím, než se ke všemu přizná. Některé 

situace, které se odehrály v jeho prospěch, říká bez přikrášlení. 

Žlutě značená manipulace Elviry se děje nejprve na začátku, kdy se 

pokouší přimět Adriána mluvit, poté nejvíce manipuluje těsně před Adriánovým 

finálním přiznáním. 
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Modré situace, které v Adriánově vyprávění vyznívají jinak, než když je 

divák zná z Lauřina pohledu, nejsou odhaleny dříve, než se Adrián ke všemu 

přizná. Dříve divák nezná jinou variantu, a ta Adriánova mu tudíž může připadat 

pravdivá. 

Linie Tomáse, značená černě, je podobně jako u modrých bodů dělena na 

tři části. Tato linie je vyprávěna podle pravdy, ovšem poslední, co se divák dozví, 

je skutečnost, že Adrián o něm již neslyšel. Je to sice pravda, ale to, že o něm 

Adrián již neslyšel, nutně neznamená, že Tomás nepokračoval v pátrání po svém 

synovi. Až Elvira po Adriánově přiznání odhalí, že jej Tomás celou dobu sledoval. 

Divákovi i Adriánovi je tak utajena skutečnost, že kromě policie je ještě někdo 

další, kdo by se mohl Adriánovi postavit do cesty. 

V následující kapitole porovnám grafické zobrazení obou filmů. 

3.3 Výsledky výzkumu 

Oba filmy Oriola Paula mají velmi podobnou strukturu. Porovnám nyní jejich 

postavy a poté i rozložení prvků v grafech. 

Dalo by se říct, že oba filmy jsou závěrečným utkáním hrdiny s padouchem. 

Hrdinové – Jaime a Elvira, vznikli oba mnohem dřív, než film začal, a divák až 

zpětně skládá dohromady jejich minulost. Jaimemu i Elviře byl zabit někdo blízký 

při automobilové nehodě. Ani jeden z řidičů – Alex a Adrián, se nepostavili čelem 

svému činu, pokusili se z místa nespatřeni prchnout. Paradoxem v obou 

případech je skutečnost, že přímo při nehodách nikdo nezemřel, a kdyby byla 

přivolána okamžitá pomoc, neexistoval by ani hrdina ani padouch. V El cuerpo 

srazil Alex Jaimeho s jeho rodinou – Jaimeho žena byla vážně zraněna, ale měla 

šanci přežít. Alex však ujel a nechal rodinu bez možnosti přivolat si pomoc. 

V Contratiempo Andrián přesvědčil svou milenku, aby potopili auto s mrtvým 

mladíkem. Těsně před potopením auta však Adrián zjistil, že mladík stále žije. 

Kdyby dvojice neprchla z místa činu, ale přivolala pomoc, měl šanci přežít. Jak 

Alex, tak Adrián tedy nejsou jen účastníky nešťastné nehody, ale svou snahou 

vyhnout se zodpovědnosti se stávají vrahy. Alex je Adriánovým předstupněm, je 

vinen trestným činem neposkytnutí pomoci, protože od nehody odjel. Oproti 

němu Adrián utopí mladíka v kufru auta, což už je vražda. Alex a Adrián jsou si 

pak podobní tím, že ačkoliv se oba nakonec uchýlí i k zabití dalšího člověka, 
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necítí se ani tak být viníky jako spíš oběťmi, kterým někdo neprávem bere jejich 

svobodu. 

Jaime a Elvira musí oba přihlížet nečinnosti policie. V případě Jaimeho se 

jedná o její neschopnost vrahy jeho ženy nalézt; v případě Elviry pak o její 

neochotu, jelikož policie je podplacena Adriánovým právníkem a tím se případ 

uzavírá. Pokud hrdinové chtějí získat spravedlnost pro své milované, musejí se o 

ni postarat na vlastní pěst. Ani jeden z nich na to není sám. Jaime má svou dceru 

Evu, která pod jménem Carla osloví Alexe a manipuluje jej do Jaimeho hry. Elvira 

má svého muže Tomáse, který s ní vše připravil a její hru s Adriánem sleduje 

z okna domu přes ulici. 

Hrdinové pak hrají největší hru – nejen na padouchy, ale i na diváky, až do 

samého konce neprozrazují svůj pravý cíl. 

Alex se pokouší manipulovat policií, ale k divákovi je ve svých vzpomínkách 

upřímný. Adrián oproti němu manipuluje jak okolím, tak i diváky, ovšem Elvira, 

která zná pravdu, není ochotná na jeho hru přistoupit. Oba padouchové si však 

v počátku získávají divákovi sympatie. Alex toho dosahuje pravdou, v níž je 

ponižován svojí ženou; Adrián svými lži, pláčem a zmanipulovanými 

vzpomínkami, které však působí velmi uvěřitelně. 

Vrátím se zpátky k úvaze, že oba filmy jsou závěrečným rozuzlením neštěstí, 

které se odehrálo v minulosti a při němž se hrdinové stali hrdiny. Celá 

dobrodružství se odehrávají během několika hodin. V El cuerpo se jedná o jednu 

noc v márnici, o něco málo více než osm hodin, které Alexovi zbývají poté, kdy 

mu Eva přimíchá do pití jed. Jaimemu stačí na vyšetřování takto málo času, 

poněvadž se vše odehrává podle jeho scénáře. V Contratiempo je stanoven limit 

tří hodin na to, aby Elvira a Adrián společně vymysleli obhajobu. Tři hodiny na 

získání Adriánova přiznání si stanovuje Elvira, která má vše dopodrobna 

naplánováno. Aniž by to tedy záporné postavy věděly, hrdinové je mají v hrsti od 

samého začátku, jen to Alex, Adrián ani divák netuší. 

Nyní se zaměřím na jednotlivé body v grafu. Šedou barvou je v obou 

případech zaznačeno předstírání obou hrdinů, že jejich pravým cílem je něco 

jiného než potrestání vraha. U Jaimeho jde o předstírání vyšetřování zmizelého 

těla z márnice, u Elviry předstírání, že přišla pomoci vybudovat vhodnou 

obhajobu. Šedou jsou značené intriky okolo skrývání tohoto cíle, tedy manipulace 
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okolními postavami i diváky hrdiny, je to veškeré jejich lhaní a předstírání; 

tahání za nitky, aby potrestali zápornou postavu. Jaime i Elvira se pokoušejí 

udržet svou hru až do samotného konce a oběma se jim to daří až do chvíle, kdy 

už jejich odhalení neznamená prohru, nýbrž zadostiučinění. 

Kromě hrdinů se přetvařují i hlavní postavy obou filmů. Jaimeho jsem již 

zmínila, v Contratiempu však hrdina a hlavní postava nejsou jeden a ten stejný 

člověk. Hlavní postavou je tu Adrián a ten nepředstírá svůj pravý cíl, protože tím 

v každém případě je, aby byl zproštěn viny. Adrián se přetvařuje, aby skryl svoji 

vinu; jeho předstírání a lži jsou značeny červenou barvou. 

Zatímco Elviřino odhalení totožnosti jakožto hrdiny na konci změní to, kdo se 

v její hře stane vítězem – tedy ona, jelikož má doznání; ve chvíli, kdy odhalí 

pravdu Jaime a Adrián jako hlavní postavy, divák se dozví rozuzlení všech částí 

příběhu. V grafech je tedy možné si všimnout, že rozuzlení většiny modrých 

situací i černě značených linií se v obou filmech odehraje teprve ve chvíli, kdy 

hlavní postavy začnou odhalovat pravdu o sobě samých. 

Díky postupnému odhalování linie hrdinů (černě značeno) zůstává skryt 

pravý cíl Jaimeho a Elviry. Nejpodstatnější část černé linie, nejdůležitější 

informace, je tak odhalena teprve ve chvíli, kdy hlavní postavy začínají mluvit 

pravdu. Stejně tak modře značené situace jsou ve většině případů odhaleny až 

ve chvíli, kdy hlavní postavy odkládají přetvářku stranou. V případě Jaimeho 

značí modrá barva okamžiky, z nichž je divákům ukázaná nejprve polovina. 

Teprve po odhalení druhé poloviny se ukazuje, jak bravurně Jaime Alexem 

manipuloval. Adrián proti tomu v prvních polovinách situací vykládá lži, převrací 

skutečnost ve svůj prospěch. Teprve, když začíná mluvit pravdu, může vyplout 

na povrch, že ta stejná situace proběhla jinak podle toho, co Adriánova milenka 

řekla Elviře ze svého pohledu. Modré situace tedy skrývají půlku pravdy o 

hlavních postavách. 

Žlutě značená manipulace zápornými postavami pak končí ve chvílích, kdy 

Jaime a Elvira dosáhnou přiznání svých protivníků. 

Zajímavý může být ještě rozdíl mezi červenou linií u Alexe a u Adriána. 

V případě El cuerpo se zachycují červenou nepravdivé informace, které Alex 

ovšem nepodstrkuje úmyslně jiným postavám, ale sám sobě a začíná se v tom 

ztrácet. Jeho představy se kumulují až k přesvědčení, že jeho žena přežila a 
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tohle celé na něj hraje. Spolu s ním se v tom může ztratit i divák. Proti tomu 

Adrián cíleně lže a předkládá falešné informace, o nichž ale sám ví, že pravdivé 

nejsou. 

Další podobnost ve filmech je možné najít v zelených křížcích – v obou 

grafech odkazují na linii hrdiny a naznačují, že by Jaimeho i Elviřin cíl mohl být 

ve skutečnosti jiný, než se zdá. Zdánlivou výjimku tvoří pouze indicie v 

Contratiempo v podobě Lauřiných zkrácených vlasů – i to však odkazuje na linii 

hrdinů, protože Lauře vlasy vypadávaly pocitem viny, proto Laura s krátkými 

vlasy již nechce tajit pravdu, ale přiznat se policii. Nejprve se však spojí s Elvirou 

a Tomásem. Dále je možné si všimnout, že v obou grafech se poslední vodítko 

v podobě zeleného křížku objevuje ve chvíli, kdy hrdina odkrývá své karty; tedy 

ve chvíli, kdy se šedá barva mění na tmavě zelenou. 

Obecně lze shrnout, že k velké manipulaci diváka kromě již vyjmenovaných 

postupů přispívá i vizuální zobrazení situací, které se nikdy nestaly. Například 

v El cuerpo se Alexovy představy zhmotňují, Alex si svou mrtvou ženu 

představuje živou a divák tuto alternativní možnost vidí s ním. Když pak třeba 

Eva tvrdí Alexovy, že našla pod dveřmi obálku s nahrávkami, divák tuto situaci 

vidí opět pouze v Alexově představě, ale přijímá ji za skutečnou. Tento princip je 

pro Paula známý již ze scénáře k filmu Secuestro, kde údajná vražda nebyla 

ukázána v okamžiku, kdy se měla stát, ale až poté v rozhovoru s vyděračem, kdy 

je situace i ukázána, ovšem o pravdivosti se dá spekulovat. V Contratiempu se 

pak tento princip využívá zejména při vyprávění Adriána o autohavárii, kdy 

z osoby své milenky dělá bezcitnou ženu, která neváhá zbavit se všech důkazů a 

vydírat i jeho samého. Vyprávění je opět podpořeno obrazem a vizuální záznam 

dodává příběhu na uvěřitelnosti; předkládanou lež tak divák může přejímat jako 

pravdu. 

Neprohlédnutelnost postav, časté předstírání, že jsou někým jiným, a 

ukázání neuskutečněných situací spolu s dalšími rozebranými prvky pomáhají 

Paulovi s manipulováním divákem. 
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4 ZÁVĚR 

 Oriol Paulo jakožto režisér, který se ubírá směrem puzzle filmů, využívá 

k manipulaci diváka několik postupů, jež v různých variacích uplatňuje v obou 

rozebíraných filmech – v El cuerpo i Contratiempo. 

 Za nejdůležitější prvek, jímž jsou filmy protkány, je možno určit fakt, že 

hrdinové ve filmu skrývají svůj hlavní cíl a že protagonisté manipulují divákem, 

když před ním skrývají pravdu. Důležité jsou i postavy, které se uchylují ještě dál 

než jen ke skrývání svého cíle; předstírají, že jsou úplně jinými osobami. Tato 

neupřímnost postav je podpořena i obrazem, kdy jejich lži jsou představeny jako 

skutečnost. K obehrání diváka přispívá také odhalování jen části situace, kdy její 

vynechaný závěr by dával vyprávění jiný smysl, a pomáhá i opatrné odhalování 

skutečného cíle hrdinů, který je řečen teprve ve chvíli, kdy již autor „vykládá 

karty na stůl“; tedy divák nedostává příležitost spojit si vše dohromady dříve. 

 Jak to, že se divák necítí ošizen, že mu bylo zabráněno rozklíčovat pravdu 

dříve než na samotném konci? Oriol Paulo rychlým sestřihem ve finále ukazuje, 

že všechny podstatné informace měl divák přímo před sebou; tedy prezentuje to 

jako jeho vlastní volbu nechat se autorem ošálit. 

 Největší rozdíl mezi filmy je v rozdělení protagonisty a antagonisty. V El 

cuerpo je hlavní postavou zároveň hrdina, který vznikl poté, co jeho antagonista 

a záporná postava v jedné osobě narušila jeho běžný život. V Contratiempo je 

protagonista zápornou postavou a antagonista, jeho protivník, je naopak ten, 

koho chce divák vidět uspět, protože v tomto antagonistovi se ve skutečnosti 

skrývá hrdina. 

 Filmy jsou si podobné zejména strukturou, v obou lze najít podobná 

vodítka, konkrétně tedy postavy, které utajují svůj pravý cíl nebo to, jak se vše 

odehrálo; situace rozdělené na více části, kdy jedna bez druhé nemůže mít 

stejný význam, nebo situace vyprávěné z jednoho pohledu, které se z pohledu 

někoho jiného mohou ukázat jako nepravdivé. Dále jsou zde hrdiny podstrkována 

falešná vodítka, která mají záporné postavy posouvat směrem, jakým to 

hrdinové potřebují pro vykonání své vlastní spravedlnosti; filmy zobrazují linie 

minulosti hrdiny; obsahují vodítka, která Paulo poskytuje pro pozorné diváky a 

která naznačují pravou totožnost hrdinů. 
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 Oriol Paulo ve svých snímcích z dějového hlediska nepřichází s velkými 

novinkami, ovšem forma, jakou skrývá cíle postav, jaké využívá možnosti syžetu, 

dělá z jeho příběhů napínavou podívanou a láká diváka, aby se nechal oklamat. 

Oriol Paulo v obou snímcích přichystal pro diváka zamotané puzzle skládačky, 

které při dalším rozvíjení by již mohly být divácky neúnosné. 

 Mně osobně Oriol Paulo nabízí cestu, jak vytvořit film v jednoduchém 

prostředí, ale se silnou zápletkou, která stojí na historii postav. 
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