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Abstrakt v CJ

Bakalatska prace se zabyva projevy montazniho paralelismu uvnité narativnich
struktur snimkd Ndhoda a Dvoji Zivot Veroniky. Oblasti zajmi je i snaha pochopit
kontext paralelismu a prace snim Vramci historicky kulturnich projevi.
Metodologicky se opiram o naratologické koncepce Seymora Chatmana, tato metoda
se uplatiiuje pii analyze montazniho paralelismu uvnitt narativu dvou zkoumanych
titula. Cilem je postihnuti toho, jak montdzni paralelismus ovliviiuje vyznam
analyzovanych narativu.

Abstrakt v AJ

This Bachelor’s thesis explores manifestations of montage parallelism within the
narrative structures of the films The Double Life of Veronique and The Blind Chance.
The aim of the research is to understand the presence of parallelism and to place it in
the context of historical and cultural expressions. The thesis is based on the
methodological basis of Seymor Chatman's narratological concepts. This method is
used in the analysis of montage parallelism within the narrative of the two researched
titles. The objective of the thesis is to capture how montage parallelism could affect the
meaning of the analysed narratives.
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1. UVvOD

Kieslowského dila nam ptedkladaji kiehkou observaci vnitiku, tichy a nenapadny
ponor do nehmatatelnych jevl. Pti sledovani jeho filma prozivam intenzivni chvéni,
ptibéhy dovedou rezonovat mimo ohraniceny prostor filmové fikce, vynofuji se tam,
kam rozum nesah4, ale ptesto jej rozum citoveé obsahne. Jeho silnd autorska sugesce ma
za nasledek to, Ze jsem se nespokojil s pouhym okouzlenim nad smyslnym prinikem
do jeho snimki, ale mam tu potitebu poodhalit jaké principy vyuziva k tomu, Ze nés
dokaze neznateln¢ vtahnout do obsahlého pocitového rozpolozeni svych postav. Jeho
dila umi vytvofit tzv. moment filmového dotyku. Pocit, Ze protagonisté ve mn¢ rostou a
j& jsem s nimi schopen spoluprozivat emocionalni nuance vseho druhu.

Uvodni omémeni u¢inkem je podstata, nebot’ v kazdém citovém vzplanuti spatfuji
dalezitost pro ovéteni raciondlnich prapocatkli. Kazdy parametr emoce ma svij
zakladni stavebni kamen. V kontextu Kieslowského tvorby je pro mé zasadni otazkou,
jakou funkci ma montdz ve vysledné struktufe piibéhu. Prace se tedy soustfedi na
analyticky rozbor montdze s tim, ze klicovy zfetel bude bran na paralelismus, hledisko,
co poji narativni schémata filmu Ndhoda (Przypadek, 1981, Krzysztof Kieslowski) a
Dvoji Zivot Veroniky (La Double Vie de Véronique, 1991, Krzysztof Kie§lowski).

Volba téchto dvou filmt je zasadni i proto, ze v téchto pfipadech neni paralelismus
pouhym montézné formalnim principem, ale je vtélen do jadra narace, je substancialni
soucasti jeji primarni funkce. Kazdy ze snimkii navic pracuje S jinou strukturdlné
narativni 0sou, paralelismus ma tak v obou filmem svébytna pravidla.

Pozoruhodné je i rozkroceni obou filmi mezi dvé odlisné dekady. Nahoda, ocitajici
se na pocatku problematickych 80. let v Polsku (politické upevnéni rezimu, kulturni
cenzura), sama fesi otazku moralné-politické zodpovédnosti. Druhy titul zase ve svém
zarodku reflektuje vymanéni se z politického sevieni, avSak bojuje s trzni ekonomikou
pocatku 90. let. Uchyleni se k francouzské koprodukci filmu Dvoji Zivot Veroniky
symbolicky ztélesiiuje paralelu mezi Kieslowského lokéalni vazbou k autorské
Kinematografii (systém tradice tvir¢ich skupin) a fungovanim v producentském
mezinarodnim systému (podstata komercniho uspéchu). Paralela je stézejni, Dvoji Zivot
Veroniky v dusledcich mezinarodniho rozkroceni piinasi silngjsi obrat K vnitinimu
obrazu postav. Kieslowsky Vv jeho tvorbé zacina odstupovat od pozadavku, Ze bytosti
jsou konstituovany systémem, bytosti predevsim konstituuje jejich dusevno.

Dalsi z motivaci se vztdhnout ke Kieslowskému je &iry paradox. Re¢ je o Gasto se
opakujicim motivu osudovosti a ndhody — tito zdénlivi reprezentanti narativni udalosti
charakterizuji samotny rukopis autora, tedy nékoho, kdo s nahodou v ramci usporadani
narace nikdy nepracuje — nahoda je neexistujici vypravéci model. VElenéni nahody ¢i
osudovosti do uzavieného filmového tvaru je jinymi slovy vytvotreni funkce pravidla
pfi¢iny a nasledku, které se v dramatickém dile jevi jako ndhoda ¢i osudovost. Vse, co
definuje Kieslowského vyjimecnost (interpersonalita, intersubjektivita, metafyzi¢nost,
transcendentalita) je sekundarni vyjev vykvétajici z primarni schopnosti zdatné¢ho
vypravece.



Montadzni paralelismus je univerzalni pojem, K némuz neexistuje zadna hloubkova
studie, v uménovédném diskurzu se Casto objevuje paralelismus a montaz, avSak
vetSinove souvisi s funkei paralelni montaze a s paralelismy ve vypravéni. Samotny
paralelismus v uméleckém dile lze s trochou nadsazky oznacit jako fenomén,
v prozaickém textu je to jev velmi Casty. Tématem prace je vyzdvihnuti projeva,
vV nichz se montazni paralelismus nejen uplatiiuje, ale je arbitrarnim komponentem
vyznamu. Viktor Sklovksij ve své Teorii prézy odhaluje tyto specifika, jeho studie
reflektuje hlubsi vyznam figury paralelismu a vytvaii tak most do dal$iho uvazovani
nad zcela archaickou formuli. Projevy paralelismu mutzeme také naleznout tieba
ve starém zakoné anebo moravském folkloru — v nadneseném slova smyslu se jedna o
naSe prevzaté dédictvi.

Ve filmové praxi ma obdobny pohled na paralelismus i Daniel Arijon V jeho
Grammar of the film language. Projevy paralelismus jsou pro néj standardizovanym
klasickym vypravécim modelem, v jeho studii se nachazi netradicni hodnoceni
paralelismu skrze divacky filmovou zkusenost.*

Primarn¢ se v praci metodologicky opiram o amerického naratologa Seymora
Chatmana a jeho monografii Pribeh a diskurz — narativni struktura v literature a ve
filmu.? Jak plyne z nazvu podtitulu, medidlniho rozkro¢eni naratologie do oblasti
kinematografie je vyraznym badatelskym posunem sémiotickych teorii. Kategorizace
jeho pojmi je klicova pro segmentaci piibéhu a ucelené;si definici komponentd filmové
narace. Stiithova skladba neni pro Chatmana badatelskym zajmem, proto ve vztahu
k filmové skladbé je dulezita Dramaturgia strihovej skladby: Horizontdalna a vertikalna
Struktura filmového pribehu. Ludovit Labik je reprezentantem pfedné pragmatického
postoje v otazce uspotadani stavby filmového dramatu, jeho monografie je cennym
pfinosem pro kontext montdZe — V praci pifedev§im vnimam podstatnou kapitolu o
strukturach. Pozoruhodna je studie Ricka Altmana (A Theory of Narrative), kde
problematizuje linearitu klasického filmového vypravéni a v§ima si latentniho zptisobu
vedeni paralelismu, jeho revizionistickd ivaha uptednostiiuje téma vedeni analytické
¢asti bakalatskeé prace.

Jsem si védom, ze princip montazniho paralelismu nevytvoii navod, jak excitovat
divéaka, je potfeba mit na paméti problematiku znakovosti film — Kieslowského dilo
neni piibéh, ale komplex mnohacetnych znaki, které umi pozvednout horizontalu
filmového zazitku do vertikalnich vysin. Cilem prace je postihnuti toho, jak zatazeni
montazniho paralelismu do struktury dila ovliviiuje vyznam analyzovanych narativii a
obohacuje chapani vyslednému filmu.

1 ARIJON, Daniel. Grammar of the film language. New York: Hastings House, 1976.

2 Chatmanovska naratologie se hlasi k tradici francouzského strukturalismu, silné je ovlivnéna
francouzskym literarnim teoretikem Geraldem Genettem, ktery rozsiril slozku narace vyprdveni
(discourse) na vlastni akt vypravéni a fazeni udalosti v textu
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2. PARALELISMUS, NARATIV A STRUKTURA

2.1 MONTAZNI PARALELISMUS

Montézni paralelismus vychazi ze zékladni povahy paralelni montéze. Podstatu
paralelni vypravéci strategie spatiuje jako dileZitou Daniel Arijon v knize Grammar of
the film language.® Paralelni mont4Z je prostfedkem k budovani konfliktu pomoci
skladebného kladeni soubéznych ¢i protichudnych déjovych linek vedle sebe, tim
paralelni montaz jako tradicni vypravéci model klasického amerického filmu, souvisi 1
s tim, ze divak tyto vypravéci strategie bezpecné piijima, nebot’ s nimi ma praptivodni
zkusenost diky znalosti pisma a uméni jeho Cteni. Text nas nuti nahlizet na nativné
grafickou podobu ¢ehosi, co obsahuje urcity vyznam. Tato technika ndm dovoluje
interpretovat film a cilen¢ v ném hledat vyznamy, které vzdjemné spojujeme. Bez této
zkuSenosti bychom dle Arijona nedokazali reflektovat filmové paralelismy a piijimat
paralelni uspotadani sekvenci. Ackoliv se filmové paralelismy mohou jevit jako
netradiéni prace s vypravéci osou piibéhu, jedna se o standartni princip.* Arijonova
myslenka podnécuje dal§i smér uvah o paralelnim uspofadani dila s ohledem na
historicky kontext.

Jak jiz naznacil Arijon, definice pojmu paralelni montaze je z velké Casti
encyklopedickym heslem, je popisem jevu prace se sekvenci uvnitt filmu. Proto v této
praci nalézdm jako vyhodnéjsi pracovat s pojmem montdzni parelelismus, nebot’ nabizi
hlubsi interpretacni rovinu.

Paralelismus odvozeny z feckého par-allélos znamena soubéznost ¢i obdobnost,
jedna se o stylistickou figuru®, samotny pojem nabyva rozséhlych intertextudlnich
promén diky relacim srozvinutym vétnym ¢&lenem privlastku © . Po vzoru
naratologickych studii miiZeme zkoumat paralelismus jako stylotvorny varia¢ni
prostiedek objevujici se jiz v biblickém dvouversi Starého zakona: paralelismus
membrorum?. V tomto piipadé lze pojem rozvétvit do dalsich tii podkategorii na
antiteticky, synonymicky a synteticky. Kazdy zpojmi se vztahuje ke konkrétni
obsahové sdélnosti, ku ptikladu: ,,Bohatstvim se ¢lovék mize vyplatit, kdeZto chudy
vyhrozovani neslycha.” (Pfislovi, 13:8). Konkrétni ptiklad antitetického paralelismu
stavi jednotliva sdéleni do protichiidnych vztaht®. Jsou to pomysiné misky vah, v nichz
kazda nese tihu toho, co stoji na opacné strané€ spektra. Pfislovi obsahuje proporéné
rytmickou kompozici, kde princip paralelismu vytvaii cestu vedouci k srovnani a
hodnoceni, které aktivuje emocionalni ucast Ctenare nad textem.

3 ARIJON, Daniel. Grammar of the film language. New York: Hastings House, 1976, s. 6-11.

4 Tamtéz, s. 11.

5V kontextu této prace se vidy bude hovoftit o figure z pozice gramatiky filmového jazyka, figuru
definujme jako konstruktivni prvek vytvarejici obsahového ramce.

6 Namatkou miizeme hovofrit napi.: o kvantovém paralelismus z nauky o harmonii, o monistickém
paralelismu z oblasti psychologie, v medialnich studiich zase o politickém paralelismu.

7 Preklad pojmu do cestiny by vyznél jako souvztaznost gramatického vétného clenu.

8 VETROVEC, Pavel. Prvni studium Starého zdkona. Praha: Univerzita Karlova, nakladatelstvi
Karolinum, 2020, s. 98.
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V oblasti lidového uméni se pomoci paralelismu vytvarela vnitini provazanost
moravskych folklornich textt:

Hore dédini voda bézi,
ej, s moju milu iny lezi.

Ptipad paralelismu ve vétSiné folklornich texti je dusledkem filozofického
sméfovani k animismu: viru v mystickou provazanost ¢lovéka a ptirody. D¢j, co
provazi lidské konani, je porovnavan se soubéhem ptirody:

Vysoko zpiva slavicek
a esté vysej Janicek,
hory sa cernaju, luky zelenaju,
pod’ Janosko domii, vasi ta volajui.®

Hlavni rysem paralelismu u folkloru je identi¢nost. Kladeni lidského a ptirodniho
na stejnou uroven vytvaii poselstvi v podobé podvédomych relaci o svazanosti jednoty
kosmu'®. Kazdy p¥irodni moment spoludotvafi lidsky vyraz, a to i piesto, Ze je spole¢né
neprovazuje zadna vzajemnd interakce. Tradi¢ni folklorni pisné vyuzivaji paralelismus
jako kli¢ k vyt¢eni vnitiné harmonického souvztahu.

Viktor Sklovskij ve své Teorii prézy ' pracuje s pojmem synonymicky (téz
tautologicky) paralelismus, 2 pfevzaty od literarniho teoretika Alexandera
Veselovského. Synonymicky paralelismus je dle Sklovského kanon vystavby strof ve
finskych eposech. Ptikladem je nésledujici distichon:

Sest zrnicek najde si tam,
sedm semen s piidy zvedne

Paralelismus je pro Sklovského predmétem vyrazu rytmicko-syntaktickych fad,
kde jsou vedle sebe kladeny tzv. nerovné figury, které se jevi v nepfimé souvztaznosti
(Sest zrnicek vs. sedm semen). Sklovskij si v§im4, Ze na tomto piipadé synonymického
paralelismu dochazi k efektu, kdy pfi kladeni ptrekryvajicich se nerovnosti se o to vice
podtrhne to, co maji oba ve shodé — v konkrétnim kratkém finském tryvku tak
nesouvztaznost obou vét pii procesu slu€ovani nabyva nahle nového kontextu, vznika
tzv. diferenciacni dojem. Plodnost, obdarovani, ¢i rast jsou moznym tematickym
vyusténim distance, kterd vola po pfimknuti.

Sklovskému slouZi paralelismus jako pohnutka k bliz§imu zkoumani poetiky ruské
pisné — tam je ¢astym prvkem retardace (opakovani totoznych slov ze strofy do strofy).

9 Vybér moravskych lidovych pisni ze Zalesi a Strani.

10 ARTMINSKI, Jerzy. Jazyk v kontextu kultury: dvandct stati z lublinské kognitivni
etnolingvistiky. Praha: Univerzita Karlova v Praze, nakladatelstvi Karolinum, 2016, s. 47-
48.

11 §KLOVSKI], Viktor Borisovic. Teorie prozy. V Praze: Melantrich, 1933.

12V textu nalezneme jeSté psychologicky paralelismus, coZ je spiSe kuriozita tykajici se
¢tenarského vnimani, v némz dochazi k nepochopeni ptivodné zamysleného vyznamu a
vznika vyznam novy. S obdobnym pojmem se setkdme u Seymora Chatmana, ktery
nehovofii o psychologickém paralelismu, ale o kontingenci, kterou bude blize
specifikovat podkapitola o naratologii.
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Funkce paralelismu a retardace jsou specifické formalni piiklady basnického
oziveni vedouci k vyzdvihnuti podstatného sdé€leni, ze ,,forma si tvori pro sebe
obsah.“*® Obdobné je sestaven film Ndhoda, opakujici se sekvence na vlakovém
nadrazi je ostrou hranici, od které mizeme reflektovat jednotlivé paralelismy. Neustalé
vraceni se na ten samy bod nas nuti narazet do sebe jednotlivé uzaviené déje.

Syntaxe tvofena paralelismy otevira $ir§i formalné obsahovou anabazi.!* Tii piistupy
K praci s paralelismem demonstruji tradi¢ni uzivani napfi¢ historicko-kulturni geografii
a jsou vhodnou inspiraci pro to, jak obsahnout montdzni paralelismus. Ackoliv v praci
reflektujeme umeéni audiovizualni, podstata je velmi blizka zkuSenosti poetické.

Stézejnim rysem pro vytyCeni projevi montazniho paralelismu je zaméteni se na
strukturu a v ni obsazenou dynamiku vztahii mezi zabéry, jednanim, situaci, udalosti,
sekvenci, aktem a piibéhem. Princip montazniho paralelismu je zapouzdien do povahy
vypraveni, prace s nim zbavuje dilo mechani¢nosti a miize mu ptidat nové interpretacni
vIstvy.

13 §KLOVSKI], Viktor Borisovic. Teorie prézy.V Praze: Melantrich, 1933, s. 38.

14 Obohacujici je i monografie Raymonda Spottiswooda, ktery princip paralelismu zase
demonstruje na prikladu protichtidného pouziti nespojitého zvuku s obrazem na snimku Dezertér
viz.: SPOTTISWOODE, Raymond. A Grammar of the Film. London, 1955, s. 182-183.
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2.2 NARATOLOGIE — NARATIV PRiBEHU A DISKURZU

Literarni teoretik Tzvetan Todorov se nepta ,,Co Cini Macbetha vyjimecnym?*,
nybrz poklada otazku: ,,Co déla z Macbetha tragédii? — demonstruje tim podstatny
obrat co piejima americky naratolog Seymor Chatman®®. Chatman pouziva deduktivni
ptistup k odhaleni toho, jakymi prostiedky je utvafeno umélecké dilo (mize se jednat
o divadelni hru, tane¢ni performance, nebo v nasem piipad¢ film). Chatman pracuje se
strukturalné dichotomickym modelem, narativ déli na pribéh a diskurz (po vzoru
francouzského strukturalismu). Piibéh je to, co se v narativu zobrazuje, diskurz zase to,
jak se to zobrazuje. Postupnym ¢lenénim obsahuje kategorie, co se podili na vyvoji
narativu:

jednani
( udalosti
deént _ forma
postavy obsahu
p¥ib&h existenty _ 3
(obsah) prostiedi
lidé, véci atd., jak
jsou predzpracovany — substance
autorovymi kulturnimi obsahu
narativ < kédy
( struktura narativniho } _ forma
pFenosu vyrazu
\ diskurs
vyraz) verbalni
filmova
\_ manifestace baletni — SL’lbstance
panto- vyrazu

mimicka
aj.

V obecném kontextu lze vnimat kofen narativu (narrative) jako béznou zkusenost
organizace podnétli ve prospéch porozuméni svéta kolem nas — zastupcem je bézna
komunikace, touha po vzdélani, historie, uméni. Konkrétni ptipad filmového narativu
V nas vytvari schopnost proniknout a porozumét piedstavé trojrozmérného svéta
utvoreného z dvojrozmérné souhry svétla a stint.'® Narativ obsahuje substance — kédy,
o souvisi s nasi kulturni zkuSenosti. Kody napomahaji vyjadieni ptib&éhd, diskurzu
narativniho pfenosu. Pro analyticky prinik do filmt Ndhoda a Dvoji zZivot Veroniky je
potfeba chapat predstavu narativu a jeho vétveni uvnitf schématu filmu, ¢lenéni
narativu a podkategorie pribéhového segmentace vytvaii navod, jak mohou
V montdznim uspoiadani dila byt chapany vztahy mont4dzniho paralelismu na trovni
vysSich obsahovych sdéleni, a jak jsou jimi podporovany zespod, pii pohledu na

A4

nejnizsi vypravéci jednotky. Zaroven je nutné deklarovat, co se za t€émito pojmy skryva.

15 CHATMAN, Seymour. Pribéh a diskurs: Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host, 2008.
16 Tamtéz, s. 101. Srov.: BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. Rourtledge,
1992, s. 33.
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2.3 TERMINOLOGIE DLE CHATMANA

Terminologické ¢lenéni dle Chatmana neni dogma, ale z pozice naratologickych
studii vyrazn¢ vyc€nivd. Chatman je zndmy svou letitou praxi upfesiiovani
navrhovanych terminti a snahy dosahnout dokonale ptresnych vykladi vyznama. Tim,
Ze se nase prace zabyva montaznim paralelismem, vytahuji jen ty stézejni a rozsifuji je
o dalsi souvislé interpretace, CO jsou podstatné pro projevy montazniho paralelismu
uvnitt narativu.

Piibéh (story) je zprostiedkovani déje pomoci vypravéni ve fikénim rameci.
Vypravéni je prezentace pribéhu. Piibeh je osa kauzalniho fetézeni a Casové prostoroveé
organizace dynamickych a statickych udalosti a jejich nositel (protagonistl), ,.kterou
rekonstruujeme z narativniho textu pomoci odpovédi na otazku: A co se stalo
potom?*!’ Aristotelés spatiuje pro p¥ib&h dilezity aspekt holonu, nutnosti uzaviené
provazanosti celku, ptibéh je ze své podstaty nevyhnutelnd komplexnost. Dle Umberta
Eca je to dano antropologickou povahou uvédomeéni si existence smrti, naSe byti je
védomim zacatkem, sttedem a koncem. Krom nezbytného aristotelovského
strukturadlniho pozadavku spatfuje Chatman za hlavni elementy pfibéhu uddlosti a
existenty.

Udalosti (events) indexuji jednani (actions) a deni (happenings). Udalosti pfibéhu
jsou konfiguraci osnovy, ¥ v ptibéhovém schématu konstituuji dg&j, ¥ ptipravuji
zakladni hybnou pidu pro incident. Udalosti lze nazyvat nejmensimi stavebnimi
jednotkami piibéhu. Kazda zudalosti by méla generovat zménu stavu za pomoci
jednani nebo déni. Jednanim se rozumi veSkeré fyzické a psychické pohnutky
vyplivajici napiimo z chovani protagonisty. Déni je vnéjsi sila zpusobujici pohyb
protagonisty, napiiklad zemé&tieseni, povoden, valka atd. Chatman vyrazné poukazuje
na fakt, Ze tyto udalosti musi byt zietézeny souvztaznosti, 1 kdyz se jejich pti¢innost
muze jevit na ose piib&hu explicitné nebo implicitné. Chatman apeluje na nutnost
kauzality, bez niz by nemohlo vzniknout vypravéni. Udalosti se fidi hierarchickou
logikou, pokud neni kauzalita pfisné logicky vedena, nastava kontingence. Kontingence
je jinymi slovy dosazovani si vlastniho ptfib&hu tam, kde neni. Tato dedukce prameni
Z jiz popsané reciprocity ptibéhu, divacké touze po odpovédi na ,,a co se bude dit dal?*

Existenty (existents) vypliuji druhou komponentu piib&éhu, jsou zastupovany
protagonistou®® (character) a prostfedim (setting). Existenty skladaji prostor p¥ib&hu,

17 KUBICEK, Tomas, Jiti HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: strukturdini analyza vyprdvéni.
Praha: Dauphin, 2013, s. 33-34.

18 Osnovu oznacuje Aristotelovo mythos. V americkém tradi¢nim vypravécim modelu nese stejny
vyznam plot - Syd Fieldovo paradigma plot pointti viz.: FIELD, Syd. Screenplay. New York, NY:
MJF Books, 1998, s. 143-159.

19 S pojmem déj se bude v analytické ¢asti prace hojné pracovat. Podstatou déje je to, Ze oznacuje
jenom tu skutec¢nost, ktera je dramatickou akci a vypliva ze systému dramatu (nutnosti
dramatické situace) a podili se na jeho vystavbé. Déj neoznacuje Zadnou jinou skutecnost viz.:
CISAR, Jan. Zdklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 71.

20 Bakalarska prace presouva terminologicky zajem z Chatmanem popsané postavy (character) na
protagonistu. Postava ve filmu nemusi existovat, protagonista ano. Protagonista je hlavni hybnou
silou kauzality vypravéni, bez protagonisty neexistuje déj viz.: EGRI, Lajos. The art of dramatic
writing: its basis in the creative interpretation of human motives. [Newly rev. ed.]. New York:
Simon and Schuster, 1960, s. 106.

14



nebot’ udalosti neobsahuji prostorové naroky. Existenty zjednodusen¢ feceno zasazuji
ptib¢h do kontextu.

Druhy zakladni proud narativu — diskurz (discourse) je vyraz dila, jedna se o
vypovéd, co predstavuje zakladni slozku autonomni formy vyrazu, obdobou je
Aristotelovo diegésis. Chatman rozSifuje diskurz na primou prezentaci dila a
zprostredkovanou. Zprosttedkovana prezentace narativu je reakci na otdzku, zda kdyz
existuje vypravéni, nemél by existovat i vypravec? O pritomnosti vypravéce hovori
jako o mnarativnim hlasu. Pfitomnost vypravéce se odvozuje od prokazatelné
komunikace s divakem dila. Realny autor filmu neni vypravéc, vypravééem mize byt
pouze narativem implikovany autor vytvarejici piimou ¢i nepfimou komunikaci
s recipientem (ktery rovnéz muze byt v roli implicitniho recipienta).

Chatman kapitole o diskurzu vénuje rozséhly prostor, vypravéctuv hlas komplikuje a
doklada na dalsich ptikladech prace s nim (skryty vypravéc, manipulace ve vypravéni
vypravécem, nespolehlivy vypravéc) a nasledné zkouma jejich hlubsi sémantické
vztahy napfic¢ celym narativnim procesem. Podstatné je pak pro Chatmana hledisko —
perspektiva, podle které se vypravéni skrze vypravéce realizuje. Ve filmu se jedna o
nastroj ¢itajici mnohé moznosti. Film disponuje nékolika informa¢nimi kanaly, skrze
které 1ze toto hledisko naplnit (napf. auditivni charakter, ve kterém zvukové roviny
mohou pracovat nezavisle na sob¢). Proud diskurzu je pro tcely této prace spiSe
ukazkou navazani na chatmanovy avahy, snimek Ndhoda a Dvoji Zivot Veroniky jsou
diskurzem pfimé prezentace dila. V analyze bude siln€ zastoupen narativ piib&éhu.

Samotny ptibéh ale nestaci, stfihova skladba je ptedevsim vztahovou vazbou, tou se
Chatman nezabyva, proto si dovoluji zatadit do prace 1 prakticky dramaturgicky ptistup
pojeti strukturdlnich vztahti dle Labika, které¢ Chatmanovské komponenty umoZni
zaclenit do kompozice.
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2.4 STRUKTURALNI VZTAHY DLE LABIKA

Aby existoval montazni paralelismus, musi existovat vztah, a nemysli se jim pouze
rovinny vztah mezi predchozim a nasledujicim zabérem, ale otevieny hyperbolicky
systém vztahovych mnozin mezi komponenty ptibéhu. Pragmaticky pfistup Ludovita
Labika rozsituje vztahovost do ¢ty zakladnich stupiiti strukturalnich rovin filmového
vypravéni.?! S ohledem na Labikovo piisobeni ve stiihové praxi v sob& strukturalni
roviny nesou pozadovany kli¢ k priniku do stéZejnich montaznich aspekti dila.

1) Nejvétsi plochu zabira makrostruktura, v ramci filmového dila jde o
usporddani vztahu mezi ptibéhem (ve filmové minisérii nebo serialu ve vztahu
S ptibehy), aktem, sekvenci a scénou. V naratologickém sféfe je to vztah
diskurzu a pfibéhu s udalostmi a existenty.

2) Mezostruktura je prisecik vztahi mezi makrostrukturou a mikrostrukturou
— tvofena je beaty?? ve vztahu k scénam, sekvencim a aktim. Z pozice
naratologie jsou zkoumany vztahy existentll a udélosti s jednanim a dénim.

3) Mikrostruktura je uvnitt filmovych udalosti, zkoumani vztahti mezi
jednanim anebo vztahtt mezi dénim, vSe v provazanosti s protagonistou a
prostfedim. Ve filmovém uspoiadani celku lze jednoduse fict, Ze se jedna o
zkoumani vztahi mezi zabéry, které ale nevytvairi udalost. Mikrostruktura
souvisi i s vnitrozabérovou montazi, ale musi v narativu pouze napliiovat
jednani nebo déni, nesmi pfesahovat do vyssi roviny narativu, to by se pak
nejednalo o mikrostrukturu.

Pro ucely této prace priddvam do roviny mikrostruktury specifickou
kategorii prologu, ackoliv prolog nevytvaii jednani ani d¢j, figuruje jako
sobé&sta¢na mikrostruktura. V kontextu paralelismu se nepfimo dotyka jadra
ptibéhové sdélnosti, obsahuje mozny smér vedeni ptibehu.

4) Vnitrookénkova dramaturgie — specifickd kategorie, Vv niz mlZeme
sledovat vztahy mezi vizualnimi komponenty a digitdlnimi efekty v rdmci
jednoho okénka zabéru. Tuto strukturu vniméam jako neefektivni viici vyzkumné
otazce. Presto je potiebné uvést specificky strukturalni stupen, abychom
oziejmili Labikovo smysleni o strukturach.

21 LABIK, Ludovit. Dramaturgia strihovej skladby: HorizontdIna a vertikdlna $truktiira filmového
pribehu. Zlin: VERBUM Publishing, s. 58.

22 Beat neboli diraz je strukturalni zvrat stojici na Grovni jednani v ramci udalosti. Lze jej popsat
jako moment zmény stavu smérovani protagonisty, vyjadrit se da vSemi komponenty filmové
feci. Nastin primitivni situace a beatu uvnitr néj: Dité place; dité dostane bonbon - beat - dité se
zaCne usmivat.
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Viceurovitové ¢lenéni vztahli mezi strukturami napomuze zpfitomnénim projevii
montdzniho paralelismu 2 u Kieslowského dél. Na tomto zakladé Ize dojit
k uvédoméni, jaké vypravéci strategie je potfeba podniknout, aby se stal paralelismus
plnohodnotnym partnerem V piibéhu a jak je ho potieba budovat v mikrostrukturalnim
uspotradani, aby mohl vykvést a pln€ se projevit v makrostruktufe a nasledné se stat
klicovym parametrem celkového filmu.

23 Definice montaZniho paralelismu zni: Paralelni souvztaznost strukturalniho usporadani
filmového dila, v némz se vyskytuje stylisticka figura paralelismu. Ta je vyznamotvorna a
zpritomiiuje se na ose vypravéni za pomoci skladebnych principt, které 1ze vysledovat v roviné
mikrostrukturalnich, mezostruktrualnich a makrostrukturalnich vztaha.
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2.5 PARALELISMUS V NARATOLOGICKEM DISKURZU

Labik spolecné s Chatmanem vytvafi pomyslnou demarkac¢ni linii, vysledné
postiehy obou teoretickych smysleni spatfuji jako obohacujici pro montazni
paralelismus, ackoliv zcela paradoxné, ani jeden o vyznamu paralelismu nehovofi.
Jejich ptistupy vSak vytvati hybnou pidu pro jeho detailni prazkum. Pokud bychom
hledali dal$i inspirativni projevy pfitomnosti paralelismu ve filmové vypravécich
tendenci z pozice naratologie, nalezneme jej u teoretika, kterého Chatman vécné
podroboval kritice.

Chatmanova studie je cCasto porovnavana s induktivnim  pfistupem
Davida Bordwella,?* u néhoz je podstata ptisuzovana aktivaimu divakovi. Tento aktivni
divak rekonstruuje ptib¢h na zakladé prezentovaného syzetu a fabule, aktivita je vedena
kognitivnimi procesy — jednd se model vytvareni divackych hypotéz a jejich
postupného ovefovani. U Bordwella je zajimavosti, Ze se v pozd¢jsich studiich vénuje
pravé otazce paralelismu. Stépeni uspofadani vypravéni bylo v 90. létech trendem,
proto se Bordwell uchylil sepsat studii Film Futures, ve které nalezneme jeho systém
sedmi konvenci modelu vétvicich se pfibéht a jejich vztah Kk linearnimu vypravéni
klasického filmu.?® Bordwell vytvaii kategorizaci, ktera izce souvisi s zanrovymi kody
a spise popisuje jev paralelismu, nikterak vSak jeho Géinek nebo povahovy vyznam.

Dal3i obohacujici naratologickou koncepci je Altmanova A Theory of Narrative.?
Altman zkouma narativ z paradigmatického hlediska a prichazi s pojmem dual — focus
— narrative (dvou ohniskovy narativ), piechodnocuje jim stavajici model klasického
hollywoodského narativu a v§ima si jeho skryté dualnosti. Linearné vypravéné piibéhy
klasického hollywoodského filmu v sobé ukryvaji paralelismus, jeho projev je nejvice
zfetelny v navaznosti na scény milostnych romanci, kdy madme moznost porovnavat
mezi sebou oddélené linie obou milenci, i kdyz zakladni vypravéci osa prezentuje jiny
typ udalosti. Altmanova teorie nam ozfejmuje silny argument, ktery je pro nami
zkoumana Kieslowského dila podstatny generator ristu paralelismu. Paralelismus se ve
filmu odviji od protagonisty. To, co zastupuje klasicka milostna romance, latentni
paralelismus a neustala potieba srovnavani obou svétu partnert, vytvaii zcela védome
film Nahoda a Dvoji Zivot Veroniky.

24 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin
Press, 1985.

25 Nékteré narativni tendence soucasného hollywoodského filmu. CIN E P U R / Casopis pro
moderni cinefily [online]. Cinepur [cit. 1.07. 2021]. Dostupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=851

26 ALTMAN, Rick. A Theory of Narrative. New York: Columbia University Press, 2008.
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3. NAHODA

3.1 PARALELISMUS A NAHODA

Podstatnym zarodkem pro praci s montaznim paralelismem je komplexita
charakteru Witka — protagonisty Ndhody. Aby mohl film pracovat s moralnim
konfliktem, ktery je rozkroceny naptic politickym, nabozenskym a socialnim spektrem,
pottebuje jej ztélesnit jako jednani protagonisty, ktery svym pocinanim dokaze
znazornit vnitini rozpor pramenici z uvédomeéni si vlastni individuality. Kieslowsky se
rozhodl vytvofit protagonistu, jehoz vlastni dialekticky rozpor konstituuje ptibéch.
Pokud bychom se pokusili charakterizovat komplexnost protagonisty Witka, dojdeme
Kk podstatnym neslucitelnostem. Witek véfi v Boha, ale ndbozenstvi je pro ngj
nepodstatné. Witek se chce vénovat medicing, ale Witek nespatiuje v mediciné smysl.
Witek chce byt politicky aktivni, ale politicka aktivita mu nepfipada dilezita. Jak
S témito rozpory nalozit?

Silny charakterovy rozptyl mize vytvafet dojem nepravdépodobnosti, proto je
klicem Kk jeho uchopeni paralelismus. Paralelismus vytvafi falesny pocit, ze je Witek
rozkroCen do tfi riiznych postav, které vzdy fesi urCitou variaci jednoho dilematu
(politickou angazovanost, Iékaiskou etiku, viru v Boha). Vznika dojem, ze jeden Witek
neni Witkem druhym, a tfeti Witek neni tim prvnim ani druhym. Ve skutecnosti je
Witek enesci vSech tfi, je jednim komplexem — i proto je filmovy piibéh formalné
epizodicky strukturovany.

Vyznam paralelismu se ukryva v tom, co jsem ovéfoval v druhé kapitole na zaklade
Sklovského hodnoceni finského eposu. T#i vrstvy charakteru protagonisty na sebe
vzajemné nereaguji, nestietavaji se, ale koexistuji na totozné piibéhové ose a jsou
vtéleny do jednoho protagonisty. Jejich vzajemné kontrasty napomahaji jejich nutné
myslenkové syntéze (vznika diferenciacni dojem), z niz vyusti vysledek protagonistova
vnitiniho konfliktu. Zaroven se timto synonymickym paralelismem posiluje téma
filmu, které lze pojmenovat jako odpovédnost za spolecenské ciny. Vytvarenim
neustalych srovnavacich linek posiluje ptibéhovou rovinu a rozdmychava otazku ,,a jak
s touto zkuSenosti hrdina naloZzi?*

Protagonistova komplexita navic ziskava kontext diky podstatnému
retrospektivnimu sdéleni. Dozvime se, ze Witek mél dvojce, které spole¢né s jeho
matkou zemielo pii porodu. Witek se narodil jako prvni, proto udajné piezil. Toto
protagonistovo védomi vytvafi leitmotiv paralelismu. Witkovy paralelni svéty maji
svoji podstatu, jelikoz Witek nikdy nebyl na svété sam. Vzdy zde existovala kopie jeho
ja, vzdy byl fyzicky spojen s nékym, koho nikdy nespatiil — tim se rozsifuje schéma
paralelismu a samotnd provazanost tél a dusi. Toto uv€domeéni je stéZejni 1 pro dalsi
praci s protagonistou ve filmu Dvoji zivot Veroniky.
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3.2 NAHODA JAKO PRINCIP

At je hra ndhodnych prvkl v hrdinové osudu sebespletitéjsi, pouhd nahodilost je
v dobrém filmu vzdy jen zdanim.“?’ Ndhoda jiz svym nazvem svadi k tomu, abychom
interpretovali Witkovo pocitani jako dusledek nahody a osudu. Ve skutecnosti
Kieslowski vymyslel princip, ktery ma silné zastoupeni ve vypravéni a opodstatiiuje
jednani protagonisty. Vytvoril motiv vlaku, ktery ztélesiiuje Cisté tematicky charakter
Witkovy cesty. To, Ze nenastoupi do vlaku neznamena, ze se stane 1ékafem. Sekvence
na nadrazi je dénim, které generuje jedndni. Jednanim se rozumi V prvni epizodé¢
rozhovor s komunistickym funkcionafem, ktery vytvoii udalost. Tou je Witkovo
rozhodnuti vstoupit do strany a tim se generuje déj a zarodek moralniho konfliktu.
Piedchozi déni (jizda vlaku) a jednani (dialog s komunistou ve vlaku) tak kauzaln¢
vstupuje do volby jeho dalSi zivotni cesty, je samotnym ztélesnénim potieby
protagonisty ucinit zivotni zménu. Teprve az se jeho cesta vycerpa, tak ji musi se v§i
ritualnosti podstoupit znovu a jinak.

Vlakové nadrazi je tedy bod, nevyhnutelnost, které ma silu ptredné v tom, Ze vytvari
otazku: ,,Co se stane poté, co Witek vlak stihne nebo nestihne.“ Witek podnika cestu,
na jehoz konci nikdy nedojde poznani, proto se v ptibéhové roviné znovu vraci na
pocate¢ni bod snazeni — na vlakové nastupisté, kde znovu ustanovuje jednani. Konflikt
neni v tom, zda Witek stihne vlak nebo ne, ale jaka pfi¢ina v déni a jednani ovlivni dalsi
Zivotni cestu Witka. Vlakové nadrazi vytvaii most do paralelismu — stejnou situaci, ale
zZ podstaty jiny vysledek umoznujici tyto svéty stavét mezi sebe a klast si otazku: ,,jakd
je idealni zZivotni cesta Witka? ““. Nefiguruje zde proto z4dnd nahoda ani osud, vzdy se
jedna Cisté o vysledek konfigurace dialektického rozpolozeni protagonisty a jeho
neustale tendence ménit svlij postoj k zivotu. Jeho Zivotni cestu mu neukazuje zadna
vyss§i moc ¢i sila, ale protagonista Si ji sam urcuje svym konanim. Osud je vzdy v rukou
protagonisty.?®

Vysledna smrt béhem leteckého nestésti se opét jevi jako zasah vyssi moci a osudu,
ve skutecnosti opét souvisi s komplexnim vybudovanim protagonisty. Jakakoliv jeho
rozhodnuti maji fatalni nasledek, vSechny jeho pocinani kon¢i nezdarem, kazda
alternativni cesta vice problematizuje jeho ptivodni rozhodnuti, proto je vysledna smrt
nevyhnutelnym vyuGsténim, a zaroven tvrdym razitkem narativu. Smrt je silnou
deklaraci mySlenky, Ze neangaZovat a pohodli vyvérajici z tfettho poznani jsou
piedobrazem fatality, ktera jiz definovala samotny protagonistiav zivot (Smrt matky a
dvojcete).

27 BIRO, Yvette. Teorie filmové dramaturgie: (o dramati¢nosti filmu). Praha: Ceskoslovensky
filmovy ustav, 1975, s. 197.

28 Zajimavy je rozhovor s knézem pti druhé epizodé, kdy Witek vypravi o tom, co se mu prihodilo
a je konfrontovany otazkou: ,Nenf to véc ndhody?“ Witek odpovi ,Nékdy si myslim, Ze je.”
Vypravéni tuto neexistujici vypraveéci strategii neustale prizivuje.
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3.3 MIKROSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNIHO PARALELISMU
NAHODY

Ptedchozi podkapitoly ndm umoznily zabydlet se v stéZejni podstaté Nahody, v tom,
co predné reprezentuje. Nyni poukdzu na nékteré sté¢zejni vyznamotvorné paralelismy,
co jsou zabudovany v mikrostrukturalnim uspotradani.

Ndahoda se svém prologu nastavuje parametr paralelismu, avSak tim, ze paralelismus
ze své podstaty nabyva az po zhodnoceni makrostrukturalni kompilace, tak se v poc¢atku
muze jevit jako nekoncepéni manévr. Podstatny je ale proto, ze v pozdé&jsi fazi déje
vytvoii dualezity emocionalni kontakt s protagonistou. Pro ucelnéjsi prinik do
mikrostrukturdlnich vztaht ptikladam strukturdlni osu Ndahody a mista, V nichz se
s montaznim paralelismem pracuje. Cervené jsou body vyskytu montazniho
paralelismu, tloustka znaci intenzi zastoupeni, modré $ipky znaéi mista, jimiz se
budeme zabyvat v ramci mikrostruktury. Jednotliva patra zna¢i epizodické linky.

PRVNI EPIZODA DRUHA EPIZODA TRETI EPIZODA

Prolog nas vtahuje do traumatizujicich zabéri, co jsou provazany s lyrizujicimi
momentkami z détstvi. Segmentace jednotlivych vyjevii z prologu muze vytvaret
chaos, ale pti dikladnéjsim odkryti pojednava o tenké hranici mezi Zivotem a smrti, uz
vrané fazi nam predvoj déje poodhaluje charakter nevyhnutelné volby. Obsahuje
primarng paralelni tendenci, ale samotny paralelismus obsdhne az po n¢jakém case. Ve
skladebném uspotadani je prolog podstatny v tom, ze nas informuje o diferenciacnim
skladebném principu paralelismu, ktery cti po cely zbytek dila.

Narativni tendence montdZniho paralelismu se poprvé objevi ke konci prvniho
déjstvi:

S0
e le——————————

PRVNI EPIZODA DRUHA EPIZODA TRETI EPIZODA

Protagonista v tomto momentu dochazi do prvniho bodu uvédomeéni si vlastni
morality. V piedchozich scénach byl manipulovan k ¢intim, které vrcholi tim, Ze zradi
divku, sniZ mé& milenecky pomér. Divka je zdisentu a Witek to sdéli svému
prorezimnimu nadiizenému. S touto udalosti se zrodi Witkliv zasadni vnitini moralni
konflikt. A prave hned po tomto uvédomeéni se objevuje prvek montazniho paralelismu,
a to beéhem jednani, kde se milence (kterou udal) svéfuje o traumatické vzpomince na
jeho narozeni.
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Obr. 1) Witek se sveruje milence Obr. 2) Witkova vzpominka

Tento sdileny vjem umociiuje moralni boj pfedevS§im v nds. Witek z lidského
hlediska selhal, stal se z n¢j udavac, navic udal osobu citové nejblizsi, ale zaroven se
s divkou setka, vyzna ji lasku a sdili s ni novy traumatizujici zazitek. Retrospektivni
vzpominka z porodu je montazni moment, ktery vyobrazuje Witkovo rozpolcenost jako
nevyhnutelny okamzik vstupu na svét. Aby on mohl zit, muselo jeho druhé j& zemfit.
Dochazi zde k obratu, kdy je tézké jednozna¢né hodnotit pocinani protagonisty.
Podminuje tedy Witkova existence zanik ostatnich, je jeho ¢in logickym vyusténim
jeho smétovani? Tim, ze Witek nastolené dilema nefesi, vznika dramatickd tenze
vyverajici ze statiCnosti protagonisty. Vysledkem staticnosti je Witkovo prvni selhani,
vyusténi prvni epizody ptib&hu.

Jak si mizeme v§imnout, paralelismus svou povahou neni naplnén v navaznosti na
skladebné uspofadani dvou zabérd, je v ném zastoupeny, ale formovan mize byt az na
zakladé jednani. Pokud bychom neznali kontext v podobé sekvence udani, nemohli
bychom jej natolik problematizovat a stavét retrospektivni vzpominku na troven
mileneckého dialogu a néasledné na uroven udani.

Vratime-li se k ptibéhové ose, je pozoruhodné, vV jakych bodech se paralelismus
objevuje. Prace s nim je na urovni mikrostruktury zna¢né exponencialni, zjednodusené
by se dalo fict, Ze ¢im vic jsme zapusténi do protagonisty a déje, tim mame silné;si
moznost prohlubovat narativ prvky paralelismu. MontdZni paralelismus je tedy mozné
oznacit jako bod, ale s védomim, Ze tento bod vytvafi ze své podstaty plochu, ktera se
promita na mezostrukturalni Girovni.
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3.4 MEZOSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNIiHO PARALELISMU
NAHODY

V mikrostrukturalnim uspotfadani jsme se vénovali siln¢ otdzce moralky, pro
mezostrukturdlni vztahové vazby se obracime k otazce viry. Determinanty déje jsou
postavy, které piijdou s Witkem do kontaktu a ukazuji mu pravdu, kterou si on sam
piivlastni. Projev montazniho paralelismu je protkan velkou ¢asti druh¢ a tieti epizody
pravé proto, Ze se hodnota determinanti méni a my diky zkuSenosti z prvni epizody
vytvatime jejich souvztazné hodnoceni a prahneme po novém uvédomeéni. Nalezneme
zde ohromny pocet beati co zpfitomfiuji paralelismus. Namatkou mizeme hovofit o
momentu, kdy Witek nestihne vlak, nebo kdy se nehodla etablovat v systému (moment
napadnuti ptisluSnika milice), ¢i kdy zaéne pomahat tisknout nelegaln¢ knihy. Mezi
témito lokalnimi konflikty se rozpina dalsi, globalni aspekt paralelismu, a tim je ona
vira.

Jakkoliv byl Witek v prvni epizodé politicky systémovy, tak o tolik vyrazné je
antisystémovy v té nasledujici. Witek se setka s protirezimnim knézem, zepta se ho na
smysl Zivota. Knéz mu odvéti, Ze jej nalezne bud'to ve stranické politice, nebo ve vife
v Boha. V této scéné je zabudovan aspekt paralelismu. Otazka ohledné smyslu byti
Vv prorezimnim aktivismu je z pozice knéze absolutné zbyte¢na, ale z pozice vypravéni
nezbytna. Tento moment nas vraci totiz zpét k moralit¢ Witka z prvni epizody a my
vime, ze tehdy dopadla neuspésné. Ve skutecnosti se knéz ptd, zda nenastal nejvyssi
¢as uchyleni k vife v Boha, nebot’ pfedchozi snazeni nevedlo k pfiznivému ucinku.

V této sekvenci je beat tvofen stiihem, ktery zapo¢ne novou reflexi Witkova vztahu
K svétu.

Obr. 3) Witkovi je prezentovana vira Obr. 4) Witek viru prijima
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Beat se stava reprezentantem montdzniho paralelismu, pfesahuje do vyznamu celé
scény a vnimani celistvé zakladni d&jové linie.?® Opét si dopomiizu strukturalni osou,
na které je ¢ervenou barvou vyzna¢en moment beatu, zelena barva znaci, kde se tato
zména projevi:

a
>

, ' POTLACENI
VIRA VE VIRA V BOHA ViRy
STRANU

a

PRVNI EPIZODA DRUHA EPIZODA TRETi EPIZODA

Vsimnéme si, jak kazdé zésadni rozhodnuti stoji ve stiedu jednotlivych
epizodickych linek. Scéna beatu je vyjimeéna pravé v tom, ze Vv sobé ukryva dualni
retroaktivismus, paralelismus v ném nabyva dvou hodnot. Nejprve skrze souvztaznost
sprvni epizodou, kde vyvstava mySlenka konfrontace politického pisobeni
s nabozenstvim. Scéna pfijeti viry nevytvaii pouhou moznost volby, ale posiluje
protirezZimni naladu a deklaruje ptesvédceni, Ze je potieba vést systémovy boj (Witkovo
nelegélni tisknuti zakézané literatury), ktery je spojeny s duchovnim ptesvédcenim.
Jedna se o vyrazny krok ve vyvoji d&je. Pfedchozi Witek jednal v pfedem vytyCenych
systémovych kolejich, pfihlaseni do strany bral jako spole¢enskou vyzvu. V sekvenci s
beatem podnikl diraznéjsi obrat k individualismu, ktery pied né&j postavil novy druh
prekazek.

vvvvv

ateismus proti nabozenstvi, ale nejen to. V kontextu uplynulého pfib&hu jesté provéiuje
tuto neslucitelnost s politickym uvédoménim a politickou stati¢nosti. Udalosti ve treti
epizod¢ jsou sumarizaci veskerych paradoxt vyvoje déje. Witek plni ptani otce, zvoli
s cestu, které se od zac¢atku vyhybal a kterd v ném nepodnécuje Zadny moralni konflikt,
naopak, aktivuje jeho pasivni angazovanost.

Beat se v piipadé tieti d&jové epizody odehrava béhem dialogu, kdy Witek
nepodepise petici za propusténi studenta z disentu, ktery tiskl nelegalné knihy. Zaroven
ihned v ten samy moment se dozvime, ze Witek ani netouzi vstoupit do strany, ze
dokonce nevéii ani v Boha. Protagonista popira veskeré jeho ptedchozi Gsili, aby se
mohl vénovat Usili novému, tim je budovani vlastni rodiny — nové, vyssi patro
individualismu. Takto vedeny paralelismus podnécuje otdzku, zda ma ideologicky
pluralismus definovat ¢loveéka a zda neangazovanost mize problematizovat Witkovo
cestu. K ¢emu jeho veskeré usili smétovalo? Pred nami se vyobrazuje pocit faleSného

vitézstvi, Witkovi ma co chce, nehleda zadnou vyssi pravdu skrze ideologické hodnoty.

Ptiklad prvniho beatu je ukotven do mezostrukturalnich vazeb, vytvati paralelismus
k sekvencim systémového uvédomeéni, rozhodnuti ptijmout viru rezonuje s predchozim
rozhodnutim stat se ¢lenem strany. Druhy ptiklad beatu z tfeti epizody souvisi s tim
pfedchozim zminénym, ale navic generuje vstup do makrostrukturalnich vztahi, nebot

J 4

rezonuje na plose filmového pribehu a vytvaii souvztaznost k epizodickym celkiim.

29 Zakladni déjova linie zni: Witkovi sdéli otec, Ze v Zivoté nemusi délat to, co po ném chtél. Witek
zacne hledat svoji vlastni cestu.
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3.5 MAKROSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNiHO PARALELISMU
NAHODY

Jaky ma tedy vztah montazni paralelismus v celkové roviné piibéhu mezi
jednotlivymi disproporénimi epizodickymi liniemi? Neni nahodou, ze prvni epizoda je
nejdelsi, nebot’ se zde musi definovat vztah protagonisty k svétu, k otci, k moralce,
k Zenam a tim tak ustanovovat podhoubi pro praci s paralelismem. Nasledujici
epizodické linie Cerpaji z toho, co jiz bylo vybudovano (proto Ize znovu argumentovat,
ze se nemiiZze jednat o tfi piibehy). Paralelismus se neodehrava pouze na ideové urovni
zakladni ptibéhové osy, nofi se do podtémat, které ale pracuji uvniti systému totozné,
jako v té hlavni. Piiklad maze byt ztrata otce a nalézani autority, co jej zastoupi
(komunisticky funkcionaf, posléze knéz, nakonec de¢kan fakulty), nebo hledani
milostného vztahu, co Witka vykoupi ze samoty.

Vazby mezi jednotlivymi paralelismy na urovni scén nejsou fazeny vedle sebe, ale
vzdalen¢é od sebe. | pfesto na sebe scény narazeji a podnécuji ke srovnavani. Tato
dedukce vychazi ze silnych rozpori, které souvisi s vlastni moralitou ¢loveéka. Vira,
politika a etika jsou zastupci spolecenské volby, ktera rozviji status bytosti. Rozvétveni
do tii vzajemné se podminujicich rovin zivotnich cest ¢ini tfi nejednoznaéné pohledy
na ideovy konflikt.

Paralelismus je tendenci k hledani vé¢né otazky nasi spolecenské odpovédnosti,
v piibéhu se zrcadli kody, jez rezonovali tehdejSim polskym narodem. Dobové
ambivalentni politické klima se integrovalo do pfibéhu a nasledné daleko za ng;.
Paralelismus ve svém zavéru miize popohnat myslenku stojici nad ramcem filmového
narativu, jakdkoliv zména naSeho j& vradmci systétmu nenabizi vychodisko,
vychodiskem se tak miiZe stat jediné zména systému.*® Tato revoluéni idea potrhava
tenden¢ni uvahu nad dilem Ndhoda a dava mu patiicny revoluéni nadech. Jenze forma
montazniho paralelismu z n&j nedini prvoplanovou agitaci, ale predné jim manifestuje
vSechna uskali ¢lovéka determinovaného jakymkoliv fadem.

30 HALTOF, Marek. Krysztof Kieslowsky a jeho filmy. Praha: CASABLANCA, 2004, s. 75.
25



4. DVOJI ZIVOT VERONIKY

41 PARALELISMUS A DVOJi ZIVOT VERONIKY

,, Citim, jako kdybych nebyla sama*. Protagonistka filmu Dvoji Zivot Veroniky
vyikne vétu, ktera v sobé nese hlubsi povahu 0 dualni existenci. Ponor dovnitt bytosti
a citového spektra je klicovy pro princip ptibéhu a jeho az poetizujici ramec. Monolog
definoval jeho postoj vici spolecenskému systému, Veroniku definuje jeji postoj vici
vlastni bytosti — do narativu silné vstupuje predusevnélost.>* Dvoji Zivot Veroniky
kontext svéta nendpadné vypousti, prakticky se odehrava v univerzélni atmosfére, ve
které se s patfi¢nou lehkosti dokaze pohybovat pouze protagonistka Veronika (esence
Weroniky a Veronique). Kieslowsky buduje jinou metodiku paralelismu, nebot’ v tomto
ptipadé¢ mu nejde o diferenciacni dojem, ktery stavi na rozporech dvou svéti, ale o
synteticky paralelismus, jehoz podstatou je vytvafet soudrzny paralelismus jedné
existence. Veroniky se narodili stejny den, poji je laska k zpé&vu, stejné ritualy, obé maji
vrozenou vadu srdce. Tim se buduje jinak vedena komplexnost protagonistky nez u
Witka.

Zpusob vedeni paralelismu je v ptipadé védomi protagonistky Veroniky opaény, nez
jaky byl u Witka. Witek vi, ze zde existovala kopie jeho samotného, ale zarovei je mu
ziejmé, ze tato kopie uz neexistuje. V d¢ji ale existuji dals$i dvé kopie jeho samotného,
jenze protagonista o jejich existenci nema tuseni. Polska Weronika tusi, ze zde existuje
uréitd kopie ji samotné, s kterou ale neni fyzicky provazana (propipol Witkova
skutecného dvojcete), ale sdili spole¢né dusevni pouto, a to i1 presto, Ze jedna verze
Veroniky v prubéhu déje zemte. Ptibéh tedy pracuje s jinak nastavenym parametrem
paralelismu, ktery se jevi na mnoha mistech az metafyzicky. Opét je potieba mit na
pam¢éti, ze orientaci v takto spletitém systému lze uskutecnit pouze s tim, Ze Veronika
bude jednou protagonistkou. Vypravéni se navic striktné drzi tii aktové struktury.
Stejné jako film Ndahoda obsahuje pouze jeden piibéh, jehoz zakladni d€jova linie zni:
Protagonistka miluje zpev, ale pro jeji Zivot je riskantni, proto hleda novou alternativu,
kterd je pro ni bezpecnd a kterou by mohla milovat.

Rozpolcenosti protagonisty si mohl Kieslowsky dovolit iracionalni krok, ktery ma
ale funk¢ni piibéhovou hodnotu — zabil hrdinu, aby si hrdina uvédomil, Ze musi nalézt
novy smysl vlastniho fungovani. Kdyby se rozhodl Kieslowsky vypravét dva ptibéhy a
pracovat s dvéma protagonisty, nedocilil by vyznamu paralelismu, docilil by pouze
toho, Ze by nabizel srovnani dvou izolovanych pfibéhd. Ze své podstaty by nebylo
mozné hledat vztahové parametry na tirovni udélosti a jednani, protoze by kazda udalost
a jednani slouzila jinému piib&hu. Opét se zde jevi paralelismus jako idealni princip pro
uchopeni narativu.

31 Otakar Zich hovofi o konstituci dramatické postavy, kde se pti dramatické situaci objevuje
predusevnélost - specificky druh dramatické aktivity. Aktivita vyrista z fyziologického kotrene
osobnosti. Objevuje se tam, kde schazi intelektualni slozka, nabyva zde slozka intuitivni - na
urovni jednani tim generuje misto otazky ,k ¢emu* otazku ,proc*. Vyklad jednani nelze
intelektualné kategorizovat, ale je potieba jej s dramatickou postavou (protagonistou)
spoluprozit, viz.: ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Panorama, 1986, s. 135.
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4.2 MIKROSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNIHO PARALELISMU
—DVOJI ZIVOT VERONIKY

V mikrostrukturalni analyze si znovu pomuzu strukturdlni osou, na niz se vyskytuji
body montazniho paralelismu. Prvni akt patii polské verzi Weroniky, druhy a tieti akt
patii francouzské verzi Veronique. Modra Sipka znaci misto zkoumaného paralelismu.

o bww o

1 AKT 2 AKT 3 AKT

Dvoji Zivot Veroniky nas svym prologem daleko vice zasazuje do globalniho
vyznamu montazniho paralelismu. Zatimco Ndhoda pracovala s prevazné
retroaktivnim principem a vice komplikovanou intepretaci, Dvoji Zzivot Veroniky
S pfimym vyobrazenim vytvaii usnadnéné ¢teni a pomaha 1épe uchopit téma filmu.

Obr.5) Weronika Obr. 6) Veronique

Jak si l1ze v§imnou z téchto dvou zabéri, montaz rozehrava princip paralelismu,
klade oba svéty synteticky vedle sebe. Jev paralelismu by nebyl mozny, kdyby
V jednotlivych obrazech nezaznival matefsky jazyk obou dévcat, mame tak ihned
moznost porovnat polstinu a francouzstinu, dva odli$né svéty, co se vzdjemné poji Cisté
na emocionalni bazi. Jeden zabér za¢ne hovofit o nééem, co dopovi ten nasledujici.
Jevu montazniho paralelismu nastoluje téma dvojzna¢nosti. Jednou stranou mince je
Weronika, druhou Veronique. Obé navzajem sdili stejnou hodnotu, ale stoji na
opacnych stranach, ¢emuz odpovida i reverzni komponovani polské Weroniky. D¢j se
zacne generovat az vV momenté, kdy o sobé za¢nou veédét.
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Nyni se zamé&ime na stézejni moment montazniho paralelismu v prvnim aktu,
vyznacen je modrou Sipkou.

~

1 AKT 2 AKT 3 AKT

Paralelismus je zakomponovany v sekvenci, kterd spoludotvaii vyraz jedndni
Weroniky, stava se reprezentantem déje. Sekvence v sobé zaznamena dvoji rozpor,
ktery je podstatny pro vytvoteni udalosti ptibéhu. Jednani predurcuje rozhodnuti, ze se
Weronika chce vénovat zpévu, potfebé vnitiniho uméleckého projevu. Montazni
paralelismus nastava ve chvili, kdy jde Weronika na konkurz do uméleckého sboru.
Béhem cesty potka své druhé ja, Veronique.

32

Obr. 7) Weronika vidi kopii sama sebe Obr. 8) Veronique projizdi v autobuse

Tato situace poprvé deklaruje zhmotnéni vnitinich pocitt do vné&jsi podoby.
Protagonistka potvrzuje, zZe jeji zivot je determinovan zivotem jinym, jeji nitro nachazi
adresata, jeji vlastni teorie se méni v praxi. Weronika tim do ur€ité miry vyfesila
neustaly konflikt myslenky existence sdilené duse a stvrdila tim, Ze je pfipravena se
uchylit k dal$im vnitinim pohybtim. A neni ndhodou, Ze se setkani s kopii sebe samotné
odehrava piesné v moment, kdy Weronika stoji pifed prvni konsekvenci jejiho
dosavadniho snazeni, tim je konkurz o misto ve shoru. Dilezité rovnéz je, Ze si
Veronique nevsimne Weroniky, jedna cast protagonisty vi néco, co ta druhd ne —
podstatny rys pro dal$i vyvoj ptibehu.

Tendence montazniho paralelismu ilustruje to, co reprezentoval v prologu.
Dvojznacnost je faktickou deklaraci zivota Veroniky — celku dvou zen. Sekvence
obsahujici moment duality ptipravuje pevnou ptdu pro nastupujici incident. Weronika
sice uspgje vV konkurzu a naplni tak sviij umélecky chtic, ale v ten samy moment zacne
mit problémy se srdcem. Cim vice zpiva, tim vice srdce trpi.

32y predchozi sekvenci jsme se dozvédéli, Ze Weronika se na svété neciti sama, vstupuje do nové
situace s niterni zkuSenosti.
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Dvoji rozpor reaguje s pocitem rozpolcené duse a paralelni existence — montazni
paralelismus vytvoii most do druhého aktu, kde smrt Weroniky dava nadé&ji pro zivot
Veronique. V této oblasti je mozné zkoumat paralelismus skrze mezostrukturalni
vztahy, nebot’ v druhém aktu ma poc¢inani protagonisty silnéjsi zastoupeni v udalostech
a ptibéhu (podobné jako u Witka v druhé epizod¢).

43 MEZOSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNIHO PARALELISMU
—~DVOJI ZIVOT VERONIKY

Hned zkraje druhého aktu se protagonistka Veronique vyrovnava se svym
alternativnim zanikem. Ackoliv 0 smrti Weroniky nevi, intenzivné ji proziva (v ramci
ptibéhu tento prozitek nékolikrat zopakuje, napiiklad ve scéné, kdy sdéli svému otci,
ze se na sveté najednou citi sama). Obdobné jako druha epizoda prahla po Witkovo
zméngé, stejné tak je vedena vstupni sekvence francouzské Veronique. Prvnim beatem
je prohlaseni, ze Veronique se zpévem konci, ¢imz neptistoupi na myslenku vlastniho
zaniku, zaroven zcela zasadné méni hodnotu svych dosavadnich snazeni, musi ji tedy
nééim vyplnit — i proto ma Veronique znacné vétsi prostor ve vypravéni. Intuitivné
smyslejici Weronika se méni na nevyrovnanou, ale piesto racionalné opatrnéjsi
Veronique. Vypravéci strategii je nyni prohlubovani psychickych relaci protagonistky,
jeji pohnutky zacinaji udavat smér udalosti. Smér se za¢ne napliiovat v momentu
zasadniho beatu souvztaznému k montaznimu paralelismu:

pd
ITHTHIN M T A

1 AKT 2 AKT 3 AKT

Veronique mifi na Skolni besidku, kde sama sleduje v pfeneseném vyznamu moment
Weroniky smrti. Loutkové divadlo ztélesnuje zanik duse a jeji nanebevzeti. Zanik,
V némz se rodi nova sila:

Pozn.: priklady ilustraci nejsou sousedici zabéry

Obr. 9) Zanik duse Obr. 10) Nanebevzeti
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Scéna tak potvrzuje uvédoméni Veronique, Ze jeji volba byla spravna, zaroven
pfinasi srovnavaci paralelismus k fatalismu Weroniky. Podstatny beat se odehrava
VvV moment¢ nasledujicim, pii pohledu na loutkare.

Obr. 11) Pohled Veronique na loutkare ~ Obr. 12) Loutkariiv pohled na Veronigue

A%

Moment piesunu t&€zisté zajmu z osudového podobenstvi nad ramec inscenace, na
strijce déni — loutkate — vytvaii podstatny ustanovujici incident vstupujici do nového
jednani postavy, kterym je Vv intenzich vnitfniho projevu koncentrace citového
vzplanuti. Beat generuje touhu po lasce. Pfistoupeni obou na flirt (loutkai se za¢ne
intenzivné zajimat o Veronique) vytvari udalost, ktera je opét problematizovana tim, ze
Veronique chce city k loutkafi projevit na plno, ale nejde ji to. Loutkaft své city dava
najevo, ale jsou faleSné. Montazni paralelismus v této roviné udalosti zapftiCiiiuje
neustaly vnitini boj protagonistky, kdy je mezi jeji snahu vné&jsiho citové projevu
stavéno vnitini védomi samoty. Jako by si nyni uvédomovala tu zasadni ztratu
Weroniky. Chybi ji Weroniky spontannost a entusiasmus.

Opét se d&je to samé, co jsme zaznamenali v piipadé Nahody. Jednoducha déjova
linka vstupuje do obtiZzného hodnoceni vnitinich relaci protagonistky. K vyslednému
zhodnoceni usilovani protagonistky a celkovému vyznamu paralelismus dojde pfi
odhaleni makrostrukturalnich vztaht.
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4.4 MAKROSTRUKTURALNI ANALYZA MONTAZNIiHO PARALELISMU
—DVOJI ZIVOT VERONIKY

Posledni analyticka kapitola zhodnocuje vztah na trovni jednotlivych akt. Pro
uplnost je zde pfilozena osa s vyznacenym mistem projevu zavéreCného momentu

montazniho paralelismu.

1 AKT 2 AKT 3 AKT

Veronique naplno projevila svou citovou vasen K loutkafi. Dostavame se do bodu
jejich déle trvajiciho poméru. Loutkaf figuruje v ptibéhu jako prostiedek ke konfrontaci
nitra Veronique s vné&j$imi obrazy skutec¢nosti. Podobné jako tomu bylo pfi loutkovém
ptedstaveni, tak je tomu i v momenté, kdy loutkaf nalezne fotografii, na niz je Weronika
z prvniho aktu. Fotografie je hmatatelnym dilkaz o existenci alternativni verze
Veronique. Paralelismus zde nabyva nefekaného ucéinku: nabourava rozpolozeni
vnitin¢ vedené dynamiky vztahi obou Veronik, silné zastoupeny nehmatatelny pocit
sounalezitosti je nyni ptetaven do veiejné sdilené podoby. Nasledné loutkat konfrontuje
Veronique s dal§im podobenstvim jejiho vlastniho ja, duplikatem loutky, ktera slouzi
pro piipady, Ze se originalni loutka rozbije:

Obr. 13) Veronique pozoruje duplikat Obr. 14) Duplikat jejiho viastniho ja

Kombinace fotografie a ivahy o rozbité loutce nevytvaii pouze formalni zastoupeni
paralelismu, ale nuti protagonistu hodnotu paralelismu vztahovat k obrazu svému. Tato
konfrontace vyusti do absolutni citové vyprahlosti. Loutkaf vyrobil duplikatni verzi
Veronique a napsal o ni hru. Ta tematizuje vsechny hluboké pocity, které loutkafi
predtim svéfila. Protagonistka je konfrontovana s faktem, ze loutkat zneuzil jejich
niternich pocitii a pouzil je jako podklady pro vlastni pfedstaveni. Veronique byla
oloupena o autonomni dusevni vlastnictvi. Subjekt vlastniho poznani se pietavil na
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objekt a tim zavrs$il konstrukt dusevniho paralelismu. V piib&éhové roviné tak nastala
druha smrt Weroniky, nyni vSak zanikla definitivné, a to uvniti Veronique.

Podobné jako Witek ziskaval zkuSenosti na trovni moralni, socialni a duchovni
cesty, tak totozn¢ prochazi jednotlivymi citovymi segmenty piibéhu Veronique. Prvni
akt pfinesl silny boj uméleckého zapalu. Druhy akt zépolil se zeslabenim jeho intenze,
¢imz oteviel moznost prichodu citovému vzplanuti, které bylo v priubéhu tietiho aktu
uhaseno. Intrapsychicky zajem o protagonistku vytvari proud neustalého hledani naplné
subjektivnich prozitki. Montazni paralelismus zavedl Dvoji Zivot Veroniky K jeho
vlastni reflexi. Ktomu, Ze je protagonistce prozrazeno, ze paralelismus byl vzdy
nastrojem jejiho vlastniho jednani. VSechna rozhodnuti mu byla podfizena. U
Veronique se nikdy neuskutecnil spontdnni emociondlni rust, vzdy byl determinovan
zkuSenosti syntetického paralelismu, o kterém protagonistka nevédéla, ale presto byl
figurativné obsazen d¢ji.

Montazni paralelismus na makrostrukturalni rovni zazehava prizma znovustvoreni
¢loveéka, které se rozklada na urovni samotné existence protagonistky. Podporuje ji
z vnittku a dava neustadlou moznost opétovného ustanoveni jeji citové vazby
k objektivnim a subjektivnim elementim vné&jsiho a vnitiniho svéta. Paralelismus ve
filmu Dvoji Zivot Veroniky neni nastroj volby (jak jim byl v Ndhode), ale poznani,
pomaha ndm vstoupit do mist, bez nichz bychom nemohli odkryvat pravou povahu
Veroniky duse.

Je potfeba zminit, Ze narativ by si sdm nevystacil s pouhou reflexi citd, zakladni
dé&jova linie je rozprostiena do dalsich dil¢ich. Na zakladé jednani vedlejsich postav se
mnohdy fes$i sekundarni dilemata, co mnohdy obohacuji zakladni dé&jové schéma.
Pozoruhodné na Kieslowském je piedevsim to, Zze v obou filmech nerezignuje na
dramaticky dé;.

Paralelismus mutzeme obsdhnout i mimo ramec narativu, tyka se piimo osudu
samotného autora. Jak trefné poznamenal Slavoj Zizek, sam Kieslowsky se pozdéji ocitl
ve stejné situaci jako Weronika. Jeho srdce zacalo selhavat, a on stejné zlstal vérny
umélecké ¢innosti, coz mélo silny vliv na jeho predéasny konec.3® Polska Weronika je
esenci Kieslowského. Autor filmu je loutkafem, co si timto dilem vyrobil duplikat sebe
Sama.

33 Z1ZEK, Slavoj. The Fright of Real Tears : Krzysztof Kieslowski Between Theory And Post-
Theory. London: British Film Institute, 2001, s. 240.
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5. ZAVER

Princip montézniho paralelismu nam umoznil sledovat vztahy napfi¢ rovinami
strukturdlniho usporadani dila, jeho projevy byly v obou snimcich silné zastoupeny
diky zésadni volbé dualisticky vedenych rozporii u protagonisti. Montazni
paralelismus je v narativu zastoupen existenty, protagonisté ze své podstaty musi byt
rozpolceni do vice postav. Aby mohl vzniknout S tim souvisejici d€j, musi byt tento
rozpor problematizovan na ose vypravéni. Teprve zde je mozné aplikovat princip
montazniho paralelismu. Pokud neni soucasti tematické roviny narativu, je jeho
pfitomnost oslabena a mize byt neefektivni. Volba vyzkumu paralelismu pravé padla
na tituly, kde se paralelismus vkrada do tématu a kde je plnohodnotnym komponentem
piib¢hu.

Paralelismus je stylotvorna figura, rekonstruujeme ji pomoci interpretace.
Weronika nikdy nefekne, ze je rozkroc¢ena do dvou postav, Witek nemuze fict, ze je
jednim komponentem tfi celkii. Paralelismus procesuje tyto myslenkové aktivity — jeho
vedenim muzeme hodnotit souvztaznost k vysledné kompozici a postihnout zameér
osobitého pouziti.

NaSe dva piiklady nam ukazaly dva druhy principu montazniho paralelismu
(diferenciacni a synteticky). Jakkoliv vedeny paralelismus vzdy buduje vyslednou
myslenku — Nahoda hovotila o systému: pocinani cloveka uvnitt systému piinasi zkazu,
je potfeba neménit ¢loveka, ale systém. Nabizi feSeni V podobé obecné teze. To je dano
tim, Ze protagonistovo pocindni se zacyklilo do nemozZnosti nelezeni spravné Zivotni
cesty (protagonista tezi nenachazi, nachazime ji pouze my). Dvoji Zivot Veroniky
ukazuje, ze kazdy citovy zapol Zivi jeho zanik, Veronika neni zacyklenou postavou, ale
hluboce se rozvijejici. Paralelismus objektivizuje tajemno vnitini signalti obou Veronik
a dava moznost tyto signaly kategorizovat. MontaZni paralelismus je v tomto piipadé
nastroj pro popsani nepopsatelné emoce, pomocna berlicka, jak se zapustit do vnitinich
pochoduti protagonistky — k racionalité pfeduSevnélosti. Montazni paralelismus je ve
vysledku vzdy zakotfenén do roviny jednani, udélosti, jeho vztah v mikrostruktralnim,
mezostrukturalni a makrostrukturdlnim uspotfadani vytvari ucinek, co stoji nad jeho
vlastnim narativem (védomi, co jim ziskdme my, neziskaji nikdy protagonist¢).

Zajem o emocionalitu Dvojiho Zivota Veroniky je logicky smér, Kieslowsky
Vv pocatku 90. let nepotieboval vést boj proti establishment, proto se zac¢al vénovat vice
citim. Nejedna se ale o z4dny zéasadni obrat, jeho piedchozi filmy vzdy pracovali
s komplexnim protagonistou, ktery nejdiive hleda otazky v sobé samém a az nasledné
se obraci k politické, ¢i duchovni aktivité. Humanni aspekt stal vzdy v centru udalosti.

Prace ve svém zavéru tak nabizi pohled na funkci specifické figury a jak jsme
zjistili, tato figura neni nikterak novatorska, naopak je nejvyraznéji zastoupend ve
vzdalenych historickych kontextech, je poznatkem o nads samotnych a reflektuje nas
postoj k uchopeni sd€leni, obohacuje rozptyl naseho chapani a utuzuje vztah k dilu.

Zavérecnym slovem je dulezité se navratit k podstaté, proc tato prace vznikla.

Veskerou energii Cerpala z Kieslowského kreativity a nesmazatelného odkazu. Autora
muzeme podrobit vSelijaké kritice, mize nam vadit jeho presptilisna symbolika, dlouze
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vedené dialogy nebo jeho neustala touha klast vice otazek nez odpovédi. Rozhodné mu
ale nemizeme odepfit to, Ze jeho filmy maji neskute¢nou silu.

Tato prace je vénovana vSem, ktefi maji své tvarci vzory. Tito vzory nam déavaji
alespon zrnko nadé&je, ze se jim tiecba jednou muzeme pfiblizit. Vysledek je tak
pomyslnou oslavou nad tvar¢im uvazovanim Krzysztofa Kieslowského a jednim
velkym vyf¢enym vzkazem diku.
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