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ABSTRAKT

Praca porovnava rb6zne pristupy ku konvencnej narativnej Strukture.
Definuje jednotlivé prvky a rozdielnosti v dalSich pouzivanych
Strukturach. Urcuje prvky prvého aktu v trojaktovej sStruktlure a skrze
analyzu filmov o dospievani s r6znymi Strukturdlnymi odchylkami pozoruje
vSeobecné Specifika budovania prvého aktu.

Dalej hlada prepojenia medzi prvym aktom a aktom dospievania.

ABSTRACT

The diploma thesis compares different approaches to the conventional
narrative structure. Defines its components and differencies in between
the other common structures. Names the parts of first act in the three act
structure. Through analyzes of coming of age films with various structural
divergencies it notices general rules of building first act.

The thesis also searches for connections in between first act in narrative

structure and first act as a coming of age in the one's lifetime.
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1. UVOD

Sni malicky, sni

Sni mali¢ky, sni

Hoci lovec v noci

napifia strachom tvoje srdce
Strach je len sen

Tak sni malicky, sni

uryvok z piesne filmu Lovcova noc

Ked som bola eSte na zakladnej $kole a rozpravala som kamaratom pribeh, ¢o sa mi
stal, alebo dej filmu, ¢o som videla, ¢asto som to rozpravanie celé pokazila. Totiz,
ked som prichadzala k pointe pribehu, alebo k prekvapivému zvratu, doslo mi, ze
som im zabudla spomenut’ na zaciatku niektoru z délezitych informacii a tak v strede
rozpravania zrazu nefungoval zvrat a ani pointa, kamarati to nechapali, a ja som sa
musela vracat znovu na zaciatok a pribeh stratil kuzlo.

Dnes, ked vymySlam svoj viastny film, striham v strizni, alebo robim aj pesni¢ku, vzdy
rieSim opéat tento problém. Ako spravne zoradit vSetky &asti pribehu? Co patri na
zacCiatok? A ako prerozpravat vSetky délezité prvky pribehu, tak aby ich divak,

posluchag, vnimal nenutene a plynule v rozpravani?

Vsetky tieto formy, €i uz su to filmy, pesnicky, vtipy, drama v divadle, spdja ich, Zze su
média plynuce v Case. Aby sme si ich pozreli, vypoculi, musime si ich pustit, &i zazit
v Case a vnimame ich jednotlivé Casti v postupnom slede, teda vnimame ich linearne.
Ak napriklad v malbe ¢i fotografii, su vSetky prvky predkladané pred divaka naraz’,
vo filme musia tvorcovia urCit' pre divaka poradie jednotlivych prvkov, ¢im vytvaraju

velku Cast daného ¢itaného vyznamu.

V tejto praci sa sustredim na zaciatok — teda budem hladat’ a snazit sa zadefinovat z
dramaturgického hladiska délezité prvky expozicie narativneho hraného filmu, ci

presnejSie definovaného pojmu prvy akt. Najprv definujem rézne pristupy ku

1 PravdaZe i tu existuje ista postupnost vo vnimani a autor ovpliviiuje, na ¢o sa bude pozerat' divak
ako prvé, ale v kone¢nom ddsledku neovlivni, ako dlho sa divak bude na obraz pozerat, kdezto vo

filme je takyto €as primarne dany dlzkou diela.



konvencnej narativnej strukture, jej jednotlivé prvky a popiSem rozdielnosti v dalSich
pouzivanych Strukturach. Neskor popiSem konkrétne prvky prvého aktu. V posledne;j
Casti prace budem analyzovat prvy akt vo filmoch so Strukturalnymi odchylkami a
inymi Strukturami vobec.

Budem sa snazit vypozorovat, Ci prvky trojaktovej Struktury je mozné najst' i v dalSich

Strukturach a Ci su teda obecne platné.

Aby som svoju pracu zamerala eSte konkrétnejSie, vybrala som si tématicky filmy
zaoberajuce sa problematikou dospievania. Budu to filmy, kde je hlavhym hrdinom
dieta, ¢i dospievajuci / dospievajuca. Hrdina? v nich prechadza zmenou a uz nikdy

nebude taky ako na zaciatku filmu. Bude starsi, dospely, strati nevinnost.

Ide o obdobie prvych zmien a akejsi ,,expozicie” do ludského zivota. Protagonisti
tychto filmov zacinaju vzdorovat rodiCom, ¢&i okoliu, musia sa prvykrat postavit
dospelym, alebo prevziat zodpovednost za seba, ¢i ostatnych, zaujat ulohu
dospelého. Vacsinou zachytavaju deti naivné, ktoré sa musia popasovat s
problémami, na ktoré nie su pripraveneg, ale ked tieto skusky nakoniec zvladnu, vidia
svet okolo seba realistickejSie. NieCo zo svojej naivity stratili, a oblas sa uz

nedokazu plne vratit naspat medzi vrstovnikov do ,,detského” sveta.

Tieto filmy nie su formalne zjednotené jednym Stylom. Naopak. Ide o Skalu formalne
a Strukturalne rozdielnych filmov. Od trojaktovej Struktury, cez epizodické
rozpravanie, filmy so skupinovym protagonistom, az k mozaikovym S$trukturam a
filmovym esejam potlatenym v dejovosti na minimum.

Ide o filmy nostalgické, mnohokrat z Casti autobiografické. Autori sa v nich ohliadaju
za svojimi vlastnymi spomienkami, s odstupom reflektuju zapamatané momenty.
Niektoré z tychto filmov reflektuju samotnu pamat, rozpominanie, C€i akoby

vytvarali ,,spominanie” bez spritomneného dospelého rozpravaca.

Kazdy z tychto Strukturalne a formalne rozdielnych filmov ma zaciatok, Ci ide o

trojaktovu Strukturu alebo mozaikovu. Verim, Ze nikdy nebude fungovat ak nebude

2 hrdina je hlavna postava filmu, €i tiez protagonista, tieto tri pojmy budem striedat, myslim nimi v3ak
to isté — Ustredna postava filmu, ktora v priebehu filmu musi prejst vyvojom, jej pribehom film vo

vacSine pripadov za€ina i kondi



mat’ presne nastaveny prvy akt.



2. DOSPIEVANIE

... MOZno namietnete, Ze umenie, rovnako ako Zivot, nie je ni€ viac, nez mnozstvo
jednotlivych ,,okamihov”, zavesenych v akomsi obrovskom ,,uprostred”, kde nie je ani
zaciatok, ani koniec; nie¢o, comu Kurt Vonnegut hovori ,,sled nahodnych okamihov”,
nahodilo pospajanych.

Ja s tym nesuhlasim. Co zrodenie, Zivot, smrt? Nepredstavuji snad zadiatok,

prostriedok a koniec?...
Syd Field®

Detstvo je pomerne kratke obdobie Zivota v porovnani s obdobim dospelosti. Je to
Cas, kedy sa o nas niekto stara a my sme v idealnom pripade obdarovavani laskou.
Zaroven je to krehka etapa, pretoze sme vydani napospas svojim rodi¢om, Ci
pestunom, eSte sa 0 seba nedokazeme postarat sami. ZaCina narodenim, konci
dospievanim. Je to proces poznavania, vzdoru, formovania vlastného usudku.

V' kognitivhej psychologii a psychologii vyvoja Cloveka existuje niekolko tedrii a
smerov - V psychoanalyze Sigmunda Freuda je vyvoj Cloveka v prvom rade
diktovany nevedomim. ,,Ludska psychika je uzavrety energeticky systém, v ktorom
plati zakon o zachovani energie; duSevnej energie - libido je podla psychoanalyzy
sexualnej, pudovej podoby.”™ Vyvoj ¢loveka potom chape ako “prestvanie telesnych
zon, z ktorych jedinec Cerpa uspokojenie.” . Naopak behaviorizmus sa zaobera
ziskanymi schopnostami dietata z prostredia. Prehlasuje notoricky znamy vyrok
zakladatela behaviorismu Johna B. Watsona, Ze z akéhokolvek zdravého
novorodenca vychova podla zadania akukolvek osobnost bez ohfadu na jeho
rodiCov, sklony &i schopnosti. Humanistické pojatie, ktoré reaguje na dve predoslé, sa
snazi zdéraznit vlastni aktivitu jedinca.,,Clovek se vyvija k dosiahnutiu toho
najvy$sieho, ¢oho je schopny.” ,,Vnima svoje idealne ja (teda takého, akym by chcel

byt) a svoje realne ja (ako sa v skutocnosti vidi).”” Jedinou bariérou dalSieho

3 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar. 1. vyd. Praha. Rybka Publishers, 2007. s. 24. ISBN 80-
87067-65-7

4 SSVP [online] 2016 . Vyvojové tedrie. Dostupné z WWW:
<http://www.ssvp.wz.cz/Texty/vyvojovkateorie.html> .
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osobného rastu mdze predstavovat tzv.inkongruence - akasi zrada, hlboké sklamanie
zo situacie, ktora neodpovedala uréitému zameru. S ¢im sa musi jedinec popasovat

a v zivote vyrovnat.

Vek dospievania sa bezZne rozdeluje na tri obdobia: prepubertu, pubertu a
adolesceniu. Prepuberta trva priblizne medzi 9 az 12 rokom, v zavislosti od
prostredia a od pohlavia — u dievCat prebieha spravidla skor. Puberta prebieha od 12
do 15 roku, podla inych od 14 do 16 roku. Adolescentné obdobie sa uvadza medzi 17

az 20, niekde az 22, &i 25 rokom.

Kym v obdobi Skolského veku?® (od 6 do 9 rokov) prevazuju pozitivne nalady, sténické
city a stabilita (podmienkou je pozitivny vztah k dospelym), obdobie prepuberty je
pomalym zacCiatkom zmien plne rozvijajucich sa v puberte. Deti napadne rastu. ,,
...nahanaju sa, Splhaju po stromoch, pokrikuju na seba, su hlu¢né, potrebuju sa
zbavit prebytoCnej energie. Z tuzby po dobrodruzstvach sa Casto dopustaju aj
rozliénych nerozvaznosti. O nasledkoch svojich ¢inov neuvazuju.“® Zacinaju si vS§imat
druhé pohlavie. Chlapci sa chcu pred diev€atami ,,vytahovat”, alebo ich naopak
zosmieSnuju. ,,DievCata reaguju tajomnym chichotom, alebo vyrazne
manifestovanym nepriatelstvom.”’® Zac¢inaju obracat pozornost na seba, uvedomuju
si sami seba, postupne stracaju istotu, su plachi. VSimaju si rodiCov a ucitelov,

prehodnocuju ich normy a hodnoty. Kamarati sa pre nich stavaju dolezitym vzorom.

V obdobi puberty dozrieva hormonalna sustava ¢loveka — pohlavné organy, Stitna
Zlaza, nadoblicky. U diev€at zaCina toto obdobie prvou menstruaciou, u chlapcov
spermatogenézou. Na konci puberty su obidvaja schopni reprodukcie. Rozvijaju sa
vztahy k druhému pohlaviu. Chlapci i diev€ata su zo zaciatku velmi hanblivi, boja sa
odmietnutia alebo posmechu. A tak skupina chlapcov obdivuje jedno diev¢a, dievCata
obdivuju spevaka alebo herca. Neskor stud prekonavaju, prebiehaju prvé stretnutia.

Vznika ,,...rozpor medzi platonickou erotikou prvej lasky a sexualitou, ktora v dnesnej

8 Tiez sa uziva nazvu mladSi Skolsky vek
9 Slovak psychology directory [online] 2016. Predpubertalne obdobie. Dostupné z WWW:
<http://www.psychologia.sk/dospievanie1.php>.

10 tamtiez
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dobe dolieha s velkou intenzitou uz na deti.”" Zarovern dospievajlci by chcel byt
povazovany za dospelého a ak sa k nemu rodiCia chovaju ako k dietatu, Casto
vznikaju konflikty. A tak hfada nové vzory namiesto rodi€ov. Kvéli priatelom a prijatiu
do kolektivu je schopny rodi€om i klamat. Je velmi kriticky a ma vysoké naroky na
hodnotenie inych, k sebe je zhovievavy. Je velmi precitlively na kritiku. Uvazuje eSte

viac o sebe, 0 svojej buducnosti a mieste v spolo¢nosti.

Adolescenia prinaSa upokojenie. Mladi uZz su zvyknuti na rovnopravne
zaobchadzanie. Zacinaju sa na seba divat kriticky, vSimaju si aj svoje vlastné chyby.
Na ostatnych okolo sa pozeraju ,,triezvejSim” pohladom, uznavaju aj ich dobré
vlastnosti. ,,Na podnety prostredia reaguju uz omnoho pokojnejSie, bez sklonu k
rebelantstvu, ale usiluju sa vzdy presadit, alebo vyjadrit vlastny nazor. Nie su ochotni
prijimat ponaucCenie dospelych, bez namietky plnit' ich rozkazy, ale chcu zaujat’ a
vyjadrit svoje vlastné stanovisko.”'? Caka ich 18. rok — v Eurépe pravne vek
dospelosti. Ob¢an dostava vSetky prava a povinnosti dospelého. V kulturach po
celom svete existuju slavnosti, kedy sa stavaju mladi muzi & Zeny dospelymi.
duchovnej sfére (krestanstvo — konfirmacia, judaizmus - bar mitzvah u chlapcov a bat
mitzvah u diev€at, apaCi — slneCna slavnost a dalSie). Podobnym civilnym,
modernym ritualom je stuzkova, kde Ziaci ziskaju na znamenie stuzku - prichadzaju
do délezitého obdobia skusky. Maturita je potom samotnou skuskou — ritualom
(avSak naproti duchovnym rituadlom, je maturita viac formalna,,,vyprazdnena” verzia

toho istého).

Toto je akysi idealny prehlad, pokial ma dieta stabilné prostredie. Zaroven vsak
existuje mnoho vonkajSich Cinitefov, ktoré mézu toto obdobie narusit, ¢i urobit ho
problematickejSim.

Filmy o dospievani, v anglitine tiez zauzivany nazov coming of age, zachytavaju
hrdinov — deti, dospievajucich a mladych, ktorym sa stavaju bezné situacie

dospelého sveta po prvykrat. Vytvara sa plocha pre autorov pracovat s na prvy

11 RICAN, Pavel. Cesta Zivotem: vyvojové psychologie. 3 vyd. Praha. Portal, 2014. s. 189. ISBN 978-
80-262-0772-6

12 Slovak psychology directory [online] 2016. Obdobie adolescencie. Dostupné z WWW:
<http://www.psychologia.sk/dospievanie3.php>.
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pohfad menej dramatickymi i vyostrenymi situaciami ako dospelym hrdinom, ale
vdaka tomu, Ze ide o mladych, eSte ,,nepripravenych” hrdinov, ako divaci chapeme
vnutorny konflikt tychto nenapadnych, ,,detskych” problémov a dbkazeme sa s

postavami lahko stotoznit. Ved sami sme kedysi boli detmi a mnoho z nas ma deti.

2. 1 Zobrazenie dospievania

Zobrazovanie detstva vo filmoch je spaté uz s fotografiou, kde sa deti stali
popularnym artiklom, napriklad uz v sedemdesiatych rokoch 19. storoCia vznika
fotograficka priloha ku knihe Charlesa Darwina Vyraz emocii u ¢loveka a u zvierat.
Jedna z fotografii — fotografia plaCuceho dietata, sa stava tak popularna, Ze
vychadza ako samostatna pohladnica, a len tej samotnej je predanych 300 000

kusov™.

Deti su potom pritomné uz od prvych filmov Lumierovcov v kratkych zaberoch na Le
repas de bébe, kde vidime rodinné ranajky Augusta Lumiera s manzelkou a synom,
pozornost je upnuta na dieta a komickost tvori neohrabanost’ detského jedenia, Ci v
Pokropenom kropicovi, kde si maly lapaj vystreli zo zahradnika. Zda sa, Ze deti su
uspechom ako objekty i ako divaci. Len knizka Alica v krajine zazrakov je sfilmovana
az 6 krat do nastupu zvukoveého filmu. Film Jeana Vigo v roku 1933 Trojka z mravov
sa stava dodnes velkym medznikom v ramci zobrazovania detského sveta skrze
chlapCensku triedu na internatnej Skole a ich uspesny pokus o revoluciu. Nahle
vidime deti ako hlavnych hrdinov, sme zasvateni do ich planu zosnovat revoluciu a
zhodit' nespravodlivych a hlupych ucitefov. Vytvara sa kolektivny duch huncutstva a
skrze detaily sa vyjavuju kuzelné momenty — jeden z chlapcov je namesacnym a robi
ostatnym divadelné predstavenie, velka vankuSova bitka, ¢&i vitazny pochod
kamaratov po streche. Mnoho filmov, o ktorych budem hovorit vychadza zo
subjektivneho rozpravania, snazi sa nam sprostredkovat, ¢o deti vidia, ¢o zazivaju,

¢o citia.

13 Fotografia mala nazov Ginx's baby podla knihy Johna Edwarda Jenkinsa, odfotografovana bola
Oscarom Rejlandrom.
LEBEAU, Vicky. Childhood and cinema [online]. London. Reaction books LTD, 2008. location 57.
elSBN 9781861895738



Deti v tychto filmoch rebeluju, voéi rodi€¢om, ucitelom v Skole - vocCi systému a
starym, skostnatelym formam. Nedokazu sa vyrovnat s hodnotami, ktoré systém
nastoluje. Vzdoruju, revoltuju. Vo filme Trojka z mravov, ide o chlapenské hrdinstvo.
Keby..., zas sleduje predstavy uz mladych fudi, na hrane dospelého Zivota, kde
dostava potreba vzbury vaznejsi ton a podrobne vykresfuje idealistické plany a stret

s realitou.

Casto zaZivaju pocity opustenosti a hradanie lasky. Ak je rebélia vykreslena
skupinou neposlusnych deti v Trojke z mravov, tak filmy Nikto ma nema rad, Nahé
detstvo, Ci NaSim laskam individualizuju, €i zameriavaju sa na jedného takéhoto
hrdinu a snazia sa postihnut dovody, kontext, ¢i snad mechanizmus jednania
neposlusného dietata. Antoine z Nikto ma nema rad, je nepochopené, zmatené a
nechcené dieta. Najprv sa snazi vyhoviet rodicom i ucCitelom, neskor sa zaplieta do
koloto€a nedorozumeni, voli utek, stava sa z neho desperat. Frangois z Nahého
detstva je dieta bez rodicov a u ziadneho pestuna nevydrzi, kvoli svojmu
nevyspytatelnému a nastvanému chovaniu. Sam sebe zapri€ifiuje len dalSiu samotu
a opustenost. Film Nasim laskam analyzuje vztah dcéry a otca, skrze jeho
nepritomnost, €i stratu muzského polu rodiny, potom odkryva jednanie pubertalnej
Suzanne. Sklamana laskou a disfunkénymi rodinnymi vztahmi hlada utechu v

chlapcoch a sexe vSade navékol.

Ked rodiCia opustaju deti z vlastnej nedbalosti — Nikto nevie, kvéli dramatickym
situaciam — RiS8a sinka, neCakane zomieraju — Betonova zahrada, Dom naSej matky
alebo deti samé utekaju - Nech Zije republika, vytvara sa konflikt tym, Ze vrhnuté do
sveta dospelych musia mu Celit, aj ked na to eSte nie su pripravené.

Stava sa tak vo vojnovych filmoch, kde je kontrast medzi detskym a dospelym
svetom este zvyrazneny. A deti musia €elit’ hr6zam vojny.

V Risi sinka sa u€i Jim vdaka vojne a strate rodiCov pravidla dospelého sveta a z
rozmaznaného chlapCeka sa stava vypocitavy, ale zaroven i fachetny a silny mlady
muz. V Nech Zije republika je vojna zamienkou pre utek z domova a krajina, v ktorej
sa Pinda tula, sa stava priestorom jeho spomienok a predstav. Vo filme /vanovo
detstvo sledujeme malu sirotu lvana, ktory napriek svojmu veku a vysSke je uz
skuseny vojak. Aby prezil, musel psychicky, i emocionalne vyrast’ velmi rychlo. Vo

vojne nachadza svoje poslanie a ked ho chcu opat’ poslat’ spat’ do Skoly, celou svojou
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silou sa buri a chce zostat na bojisku. Tam, kde ho niekto potrebuje. Chod’ a divaj sa
je expresivnym portrétom dietata, ktorému vojna meni pohfad na svet.

Ak nie su vo vojne, musia cCasto hrdinovia prevziat ulohu rodi¢a. Ked
nezodpovedna matka opusti svoje 4 deti vo filme Nikto nevie, Akira — najstarsi 12
rocny syn nechce surodencov rozdelit socialnymi uradmi a tak spolone celé
mesiace prezivaju sami. Vo filme Dom naSej matky matka zomiera a deti sa potykaju
s neCakanym nahradnym otcom. V Betonovej zahrade sa po smrti obidvoch rodicov

postupne vytvara milenecky par z najstarSich surodencov.

Filmy o prevzati zodpovednosti reflektuju aj muzska a zensku ulohu v spoloénosti,
hladanie vlastnej identity. Chlapci vo vojne su o muzskej ulohe, stereotypoch a
ocakavaniach, ktoré sa na muza kladu. Ivan z Ivanovho detstva spifa vSetky moralne
hodnoty a vo vojne mu to ide, jedine jeho fyzickd postava je eSte detska, &im
upozornuje, Ze do prostredia armady eSte nepatri. Takisto Pinda z Nech Zije
republika hned v prvej replike filmu divakom vysvetluje, ze sa bal, Zze nikdy
nevyrastie a aj ked sa vo filme niekolkokrat meria, fyzicky nevyrastol. Vyrasta po
nastrahach a stretnutiach, ¢o zazil. A tak na konci uz nie je dietatom (i preto Pinda —
rozpravac hovori vetu na zaciatku v minulom ¢ase). Suzanne v NasSim laskam sa buri
voci rodicom tym, Ze sa z nej stava lahké diev€a. Skrze sex a promiskuitu ziskava
slobodu. Anais, protagonistka filmu Tucéné dievéa je neustale konfrontovana so
starSou, atraktivhou sestrou. Ked' s fiou na dovolenke zdiela izbu a musi sa prizerat
sexualnym ,,dobrodruzstvam”, teda odpaneniu sestry jej novym star§im amantom,
reflektuje Anais postavenie zeny, déstojnost a dbéveru v partnera. Film Zazraky
pozoruje 12 rocnu Gelsominu, ako najprv zastava ako nastarSia zo 4 sestier vysadne
muzsku pracu na farme. S prichodom chlapca z detského domova vSak zrazu straca
otcov obdiv, i svoje poslanie a odmenu. Dostava sa do opozicie a musi hladat svoju

Zensku rolu v zivote, aj v spoloCenstve.

Pre mnoho filmov je signifikantna kdesi v pozadi nostalgia a laska, s akou zobrazuju
prostredie hrdinov. Casto ide o autobiografické filmy. Vela z nich ramuije rozpravaé

— dospely hrdina, ktory spomina na detstvo, napriklad vo filme Stoj pri mne, &i Stary
dom uprostred Madridu. Film Dlhy deri konci je bludenim v takychto spomienkach,
bez formalneho ramovania rozpravacom. Ide o hfadanie délezitych, ¢i na prvy pohlad

neddlezitych momentov, o detaily koberca v obyvaCke, na ktorom protagonista
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sedava, svetlo a spev jeho mamy pri umyvani riadu, zabery dazda. | Zrkadlo je

podobnym filmom — spomienkou.
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3. NARATIVNA STRUKTURA CELOVECERNEHO FILMU

,,Liek musi byt sladky, pravda pekna... A tomuto vrtochu sa Clovek poddal od Cias
Adama...Vlastne... mozno je to vSetko prirodzené a tak to ma byt... Ved v prirode je
mnozstvo vSelijakych ucelnych podvodov a iluzii...”

uryvok z poviedky Doma Antona Pavloviéa Cechova™

Od prvého filmového premietania bratmi Lumiérovcami preslo 121 rokov. Filmové
médium je vSak stale pomerne mladé v porovnani s inymi dramatickymi umeniami —
divadlom, literaturou. Filmova Struktura prirodzene vychadza z teorie dramy a snazi
sa v priebehu 20. storoCia vypozorovat, ¢o je Specifickymi moznostami filmového
meédia. Zaroven reaguje na skusenost divakov a na ich poziadavky v ramci Citania

filmovej re€i. Zavadzaju sa pravidla konven&ného filmového rozpravania.

3. 1 Hladanie

V zacCiatkoch kinematografie ide o neskusenych divakov i tvorcov. Su tvorené len
velmi kratke filmy a o Strukture sa takmer neda hovorit. Prvé narativne filmy su
kratke jednozaberové skeCe predvadzané v Sirokych zaberoch a zobrazuju akciu
frontalne, ako na divadle. Ked v roku 1900 tvoria narativne filmy len 12 percent
produkcie v roku 1908 uz je to 96 percent produkcie.'® Specifika filmového média su
eSte len postupne objavované. Prvé scenare ani Struktura pri tychto stale kratkych
filmoch nie je dochovana. Az postupné osvojovanie moznosti strinovej skladby otvara
tvorcom moznosti filmovej reci. Priblizne od 20. rokov sa zacCinaju dochovavat' prve
scenare celovecCernych filmov. Vynalez zvukového filmu potom mierne degraduje
tento pokrok, ale v priebehu nasledujucich desatroci sa filmovy jazyk prudko vyvija a

film si sam vychovava svojich divakov, Coraz skusenejsich.

To spatne ovplyviiuje i samotné konvencie filmového rozpravania a ponimania

Struktary filmu. Film teda najprv bojuje, aby sa vyslobodil z pravidiel literatury a

14 CECHOV, Anton Pavlovié. Za stmraku. 1. vyd. Bratislava. Eurépa, 2008. s. 35. ISBN 978-80-
89111-41-1

15 PRICE, Steven. A History of the screenplay. 1. vyd. Hampshire. Palgrave Macmillan, 2013. s. 24.
ISBN 978-0-230-29181-2
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divadla a neskdér ma €o docinenia s konvenciou televizneho Specifického rozpravania
(napriklad omnoho CastejSie pouzivanie detailu, pretoze televizie su malé),
hudobnych videoklipov, ¢&i reklam (zrychlenie temporytmu a opat zavedenie
rapidmontaze v mainstreamovej tvorbe), alebo vplyv internetu a youtube, ktory este

len pocitime v najblizSich rokoch.

Naproti literature, kde autorovi staCia ako vyrobné prostriedky pero a papier,
popripade pisaci stroj €i pocCita¢ a divadlu, kde je treba scéna, herci a rekvizity, je pre
vytvorenie filmu nutné mnozstvo drahej suroviny, techniky, lokacii a Specializovanych
profesii. Takéto vysoké naroky na vyrobu zvySuju naroky na poistenie vynosu
producentov. Investori - producenti si chcu byt isti, Ze film bude mat komercny
uspech, a Ze sa im nielen vratia naklady, ale na filme zarobia. Takéto zaruky sa
hladaju v atraktivhych filmovych trikoch (od Meliésa az po dnedné akéné a sci-fi
filmy), & vo vybere znamych hercov (filmovymi Studiami vytvarany a podporovany
medialny kult hollywoodskych hviezd). Ale hlavne, hlada sa paradigma, pre co

najfunkénejsi konstrukt filmu.

3. 2 Konvencna narativna Struktura

Filmari — odkedy vytvaraju filmy dlhSie nez par minut, potrebuju konstrukciu. Vznikaju
rézne ,,recepty” na konvenénu a uspesnu narativnu Struktaru filmu. Snazia sa ¢o
najpresnejSie zistit' ako udrzat’ a viest divakovu pozornost a eméciu a pripominaju
nam, ¢o, ako a kedy mdézme, €i by sme mali pouzit, aby sme divaka znovu a znovu

prekvapili a zaroveii v iom vyvolali pocity, ktoré uz zazil'®.

16 | ked divak v skuto€nosti tieto schémy davno intuitivhe pozna a prichadza prave kvéli nim do kina —
vid. princip Z&nrovych filmov, remakov, €i televiznych seridlov. Umberto Eco v knihe Medze
interpretacie pise: ,,...Pri seridli ma clovek dojem, Ze si uziva novosti pribehu (ktory je vzdy
rovnaky), zatial€o v skutoCnosti vSetok pbézitok plynie z opakovania narativnej schémy, ktora
zostava konstantna. Serial v tomto zmysle reaguje na infantiini potrebu pocuvat stale rovnaky
pribeh, nechat sa uteSovat ,,navratom Rovnakého”, len povrchne zamaskovaného. Seridly nas
(konzumentov) utesuju, pretoZze odmenuju nasu schopnost predvidat. Sme Stastni, kedZe
objavujeme vlastnd schopnost uhadnut, ¢o sa stane. Sme uspokojeni, pretoze znovu a znovu
nachadzame to, o sme oCakavali. Tento Stastny vysledok nepripisujeme samozrejmosti narativnej
Struktury, ale naSej predpokladanej schopnosti predpovedat. Nemyslime si:,,Autor postavil pribeh

tak, aby som mohol uhadnut koniec,” ale: ,,Prejavil som taky dévtip, Ze som dokazal koniec
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V réznych Castiach sveta predstavuje konvenéné - teda tradicné, vzité rozpravanie,
rozdielne $truktary. V Azii, v arabskych krajinach, & v Afrike st vyuZivané iné typy i
stereotypy rozpravania, nez sa bezne pouzivaju u nas. Tak ako sa meni i vkus
obyvatelov v ramci Zanrov, ¢i obecne chapané znaky'. To ¢o budem popisovat’ ako
konvencnu Strukturu, vychadza z priruCiek eurépskych a severoamerickych autorov a
zameriava sa prevazne na priklady kinematografii tychto svetadielov. V ostatnych

Strukturach su vzdy aspon s€asti pritomné prvky platiace i pre Strukturu konvencnu.

V priebehu vyvoja kinematografie teda vznikd mnozstvo systémov a receptov na
konvencnu Struktaru. Za vsetky spomeniem tri hlavné, ktoré vyznamne prispeli k
vhimaniu konstruovania filmového diela. V prilozenych schémach su jednotlivé
samostatné schémy. Ich prekrytim pochopime vzty¢né délezité momenty, ktoré ich

spajaju.

3. 2. 1 Pataktova Struktura - Pyramida

Aristoteles v Poetike piSe: ,,Celé je to, o ma zadiatok, stred a koniec.”"®

Quintus Horatius Flaccus — rimsky basnik obhajuje v diele Ars Poetica pataktovu
Strukturu. Neskoér toto rozdelenie vyuZila renesan¢na drama, zakonom sa stalo v
klasicizme a fungovalo i v romantickej drame.’® V roku 1863, kedy Ibsen a Cechov
zacinaju experimentovat’ opat' s troj a Stvoraktovou Strukturou, nemecky dramatik a
spisovatel Gustav Freytag obhajuje pataktovu Struktaru v knihe Technika dramy
skrze model pyramidy. Tato byva neskor aplikovana i na film. Pozostava z piatich

Casti: expozicia, stupajuca akcia, klimax, klesajuca akcia a rozuzlenie / odhalenie Ci

uhadnut navzdory autorovej snahe ma zmiast.”
ECO, Umberto. Meze interpretace. 2. dotisk 1. vyd. Praha. Karolinum, 2009. s. 96. ISBN 978-80-
246-0740-5

17 Napriklad ked v azijskej kinematografii je postava cela v bielom implikuje to pre azijskeho divaka
pohreb, ktory sa odohral i odohra.. Pre Eurépana by to mohlo znamenat svatbu, & by nemusel
vnimat vdébec dané oblecenie ako znak Specialnej udalosti / ritualu.

18 ARISTOTELES. Poetika, Retorika, Politika. 2. vyd. Poetiky, 1. vyd. Retoriky, Politiky. Bratislava.
Tatran, 1980. s. 22

19 CISAR, Jan. Zaklady dramaturgie. 3. vyd., 1. vyd. (oba diely v jednom zvézku). Praha. NAMU,
2009. s. 24. ISBN 978-80-7331-146-9
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katastrofa.

Obr. 1 (zdroj: vytv. autor)
Prvy akt pozostava z ,,nastavenia” situdcie - vychodzi stav®® (anglicky set up),

predstavuje postavy a prostredie a konCi s naruSenim rovnovahy (anglicky inciting
incident). Na priklad vo filme E. T. MimozemS&tan, ktory ma presne 121 minut, najprv
vidime v kratkosti prichod E. T. na Zem - skupina mimozemstanov zbiera rastliny v
opustenom lese. Jeden z nich sa zatula prili§ daleko od skupiny a do toho
prichadzaju vladni agenti. Mimozemstania unikaju a tento jeden z nich — E. T. uviazne
na Zemi. Dalej sledujeme protagonistu filmu Elliota, 10 roéného chlapca. Je z beznej
americkej rodiny strednej triedy, Zije v rodinnom dome. Je typicky ,,otloukanek”.
Chcel by patrit do partie starSieho brata, ale ten si z neho robi len Zarty. Ked sa Elliot
stretava zocCi voCi s E. T. - dochadza k naru$eniu rovnovahy v jeho svete. Elliot v

dalSej scéne hlada E.T.. ZaCina druhy akt.

V druhom akte sa komplikuje problém vytvoreny naruSenim rovnovahy a frustruje
protagonistovu snahu. Zistujeme, Ze Elliot je bez otca. Elliot prinasa E. T. domoyv,
chce, aby unho E. T. zostal. Mysli, Ze bude mat kamarata a vypini prazdno po
odchode otca od rodiny. Elliot by ho chcel mat sam pre seba, maximalne sa chce
vychvalit s mimozemstanom pred starSim bratom, ale o E. T. sa dozvie aj mala

sestra. Zarovenn po E. T. patraju agenti, a zaroven je Elliot s E. T. prepojeny

20 Tento preklad sa pouziva v ¢eskom vydani knihy Scénaf pro 21. stoleti Lindy Aronsonovej, v
sloven€ine som nena$la Ziadnu preloZzend knihu, ktora by =zahffiala dostatoéné mnoZstvo
prelozenych pojmov, budem teda poupravovat pojmy primarne s tejto knihy, zdaju sa mi

najpresnejsie.
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emocionalne — citi to, o E. T. robi. VSetko sa komplikuje, ked sa E. T doma sam

opije, €im je opity aj Elliot v 8kole a na hodine urobi chaos so Zabami.

Treti akt je vyvrcholenim, v ktorom sa vSetky doterajSie uspechy a Stastie
protagonistu, jeho fikény svet (kariéra, osobny Zivot atd.) obracaju na neuspech kvéli
problému nastolenému v prvom akte. Klimax v tretom akte prichadza v troch
rovinach: 1. Ked E. T. prehlasi, ze chce ist domov a nezostava s Elliotom. E. T.
zacCina hovorit' a uz nie je Elliotovo ,,domace zvieratko”. 2. Ked tajni agenti odhalia, v
ktorom dome je ukryty E. T. 3. Ked sa zaCina zhorSovat Elliotov zdravotny stav tak
akouE. T.

Vo Stvrtom akte sa nestastie protagonistu prehlbuje a Celi nasledkom tretieho aktu.
Stvrty akt méze kongit bodom najvadSieho napétia, konfrontaciou s uhlavnym
nepriatefom a s nejednoznacnym vysledkom. Elliot odvaza E. T. do lesa, aby
nadviazal spojenie s domovom. Pokus je neuspesny, E. T. vyzera omnoho horSie,
Elliot tiez. Tajni agenti — antagonisti vnikaju do domu. Elliot i E. T. su na pristrojoch,
zhorSuje sa im zdravotny stav. Ked uz je E. T. smrti blizko Elliota ,,odpaja”, ten sa
rychlo zotavi, ale E. T umiera. Elliot je na dplnom dne a Ilu¢i sa s mitvym

mimozemstanom.

V piatom akte, v rozuzleni potom vidime nasledky rozhodnuti a uzatvaraju sa vSetky
vedlajSie zapletky (anglicky subplots). E. T. sa prebudza, jeho lod sa porho vracia.
Treba ho opat dopravit’ do lesa. Elliot, jeho brat a ich priatelia riskuju a vitazia. E. T.

odchadza domov. A Elliot uz nie je ako predtym. Nie je sam.

3. 2. 2 Osemsekvenény systém

FrantiSek Daniel, filmar a pedagdég poésobil na FAMU a neskdr v emigracii na
American Film Institute, University of Columbia a University of Southern California.
Znama je jeho téoria rozdelenia filmu do ésmich sekvenci.

Film premietany na filmovom pase je rozdeleny do jednotlivych kotucov. Kazdy kotuc
35mm, (najviac rozsireného profesionalneho formatu) ma dizku priblizne 300 metrov,
¢o znamenalo priblizne 10 — 11 minuat filmu. V zaciatkoch kinematografie bola v

kazdom kine len jedna premietaCka a po odpremietani jedného kotu€a sa urobila
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prestavka, kym sa vymenil za dalSi a film mohol pokraCovat. Tym prirodzene pre
divakov vznikali oddelené dramatické sekvencie. Comu sa museli prispdsobit i
filmovi tvorcovia a tak strihaci pocitali s tym, Ze scénu treba ukoncit ku koncu kotuca,
a nemat ju rozdelenu v strede do dvoch kotuCov, aby sa nerozbila kontinuita a
dramaticky naboj celej sekvencie. Neskor kazdé kino obsluhovalo dve premietacky,
takze bolo mozné film z pasu sledovat kontinualne- tak ako je tomu dodnes. | tak
vzdy na konci kotu€a zasahoval do premietania fudsky element — premietac, ktory
prelnul (kazdy svojim Stylom, niekto nenapadne, niekto napadnejsSie, a Casto sa
mohlo neodpremietat niekolko poslednych poli¢ok) film do dalSieho kotuca. Pre
strihaCov teda stale platili zasady technické: nedat na koniec kotu€a doélezitu
informaciu, bez ktorej by sa divaci nezaobisli a ukon€ovat' scénu, ak je to mozné, na
konci kotuca.

To isté platilo i pre hudbu.

CelovecCerny film mal priemerne 8 kotuCov. Z tohto javu ¢&i ,,nevyhody” potom
vychadzal FrantiSek Daniel i pri svojich prednaskach. Chapal jednotlivé role ako
dramatické celky, za malé filmy vo vnutri velkého. Kazdy kotu¢ - sekvencia by mala
mat svoju vlastnu trojaktovu Strukturu. A kazdé rozuzlenie — treti akt sekvencie
vytvara situaciu, ktora je prvym aktom dalSej sekvencie. Zaroven v celkovej Strukture
filmu je prvé dejstvo tvorené dvomi prvymi sekvenciami, druhé dejstvo dalSimi Styrmi

sekvenciami a posledné dve sekvencie vytvaraju tretie dejstvo.

Obr. 2 (zdroj: vytv. autor)
A — na zaciatku hacik (anglicky hook), udalost, €i spésob zobrazenia, ktory navnadi
divakovu zvedavost — v E. T. Mimozemstanovi je to scéna prichodu mimozemstanov
a neCakany odchod, kedy zanechavaju jedného z posadky opusteného na planéte.

Je treba ukazat hlavnu postavu a jej prostredie v beznom zivote — status quo, pred
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tym nez zacCne pribeh. Elliot a jeho rodina. Podivné zviera v kdlni. Prva sekvencia
konCi s naruSenim rovnovahy. Elliot, a my divaci s nim, stretava prvy krat E. T.

zblizka.

B — protagonista sa snazi znovu nastolit predoslu naruSenu rovnovahu. Nedari sa
mu to a dostava sa do eéte zloZitej$ej situacie. Dalsi deni, ked v lese hlada E. T. , vidi
tajnych agentov. Elliot hovori surodencom a mame o E. T., a mama mu radi, nech sa
k nemu nepriblizuje a vola niekoho z nich. ESte je cesty spat. VSetko by bolo ako
predtym, Elliot by bol sam a smutny. A tak sa rozhodne E. T. vziat domov, ¢im konci

prvy akt.

C — Protagonista sa pokusa vyrieSit problém, ukazany na konci prvého aktu. Elliot
musi rieSit ako skryt v dome mimozemstana. Najprv s nim zostava doma sam.
Surodenci zaginaju zdielat tajomstvo- zistuju, Zze E. T. ma nadprirodzené sily. Dalsi
den ale musi ist' Elliot do Skoly, E. T. nik nekontroluje, ten sa doma opije, a tym, ze

zacali byt s Elliotom prepojeni i ten je v Skole zrazu opity a spdsobi velku neplechu.

D — Vidime, Ze rieSenie z minulej sekvencie je naniC a protagonista sa snazi o jeden
i niekolko zufalych pokusov ako zas nastolit rovnovahu, aby bolo vSetko tak ako na
zaciatku filmu.

E. T. zaCina hovorit. Prva kulminacia (anglicky midpoint) prichadza, ked E. T.
oznamuje, Ze chce ist domoyv, Elliot mu vysvetluje, Ze jeho domov je tu. Nakoniec
pochopi. Dej sa pootaca inam a bratia sa sustredia na plan, akym privolat
mimozems&tanov. Medzitym agenti objavuju u koho je E. T. a zaroven E. T. sa

prihorSuje zdravotne, takisto aj Elliotovi. E. T. zaCina zostrojovat’ pristroj.

E — Protagonista znasa nasledky prvej kulminacie. Niekedy je v tejto sekvencii
predstavena nova postava, postavy alebo sa objavuju nové moznosti. Tato Cast tiez
Casto pracuje s vedlajSimi zapletkami.

Maskovany E. T. odchadza s chlapcami na Halloweena kontaktovat mimozemstanov.
Prvykrat letia na bicykli. AvSak volanie zlyhava. Nadranom sa Elliot budi sam,
prihorSilo sa mu. Brat nachadza E. T. v zlom stave, odnesie ho domov a s pravdou

vyjde von pred mamou. Do domu vstupuju agenti.
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F — Posledna sekvencia 2. aktu a druha kulminacia. Protagonista vyCerpal vSetky
[ahSie varianty. Divak by mal byt Coraz viac presvedcéeny, ze vie ako film skon¢i, i
ked ten Casto dopada presne opacne. Elliot a E. T. su na pristrojoch. Elliotovi sa
polepSi, E. T. zomiera. AvSak nahle, ked uz nik nedufa sa E. T. prebudza.

Mimozemstania prichadzaju.

G — Tato sekvencia ukazuje problémy zdanlivého vyrieSenia, ktoré nacrtla predosla
sekvencia. Stavky su zvySené. Cas tladi na protagonistu. Pribeh je videny v novom
svetle a protagonista mozno bude musiet zmenit svoje ciele. Ak Elliot cely ¢as hladal
priatefa a vlastne nechcel E. T. pustit domov, teraz skutoCne bojuje za jeho jedinu
zachranu — navrat. Preto ukradnu auto, utekaju pred celym mestom, policiou, aj

tajnym agentom.

H — Spbdsobené napatie (anglicky tension) je skuto¢ne vyrieSené. VSetky zostavajuce
vedlajSie zapletky su vyrieSené. MOZe nastat’ kratky epildg. Posledna sekvencia
mdze (vizualne) pripominat prvu sekvenciu. Vesmirna lod' pristdva na tom istom
mieste. Nastava luCenie s E. T. Ich spojenie s Elliotom navzdy zostane. Uz nie je

sam. Jeho vztah s bratom sa zlepSil, zaplnil miesto v srdci po smutku po otcovi.

3. 2. 3 Trojaktova Struktura

Rozdeluje film do troch Casti. A opat’ sa vracia k tomu najstarSiemu — k Aristotelovmu
vyroku — ,,Celé je to 6o ma zadiatok, stred a koniec.”?'

Pre film tento model popisalo obrovské mnozstvo autorov. Medzi nimi Syd Field. Ako
jeden z prvych popisal podrobnejSie dnes uz zauzivané komponenty trojaktovej
Struktury.

Syd Field, na konci sedemdesiatych rokov skuseny editor, Cital scenarov v
Hollywoode, piSe knihu Ako napisat dobry scenar, kde rozpracuvava trojaktovu
Strukturu pre filmové dielo. Pre kazdy akt stanovuje presny pocet minut (30 — 60 —
30). Zaroven zavadza body obratu, ktoré tvoria medzniky jednotlivych dejstiev a

midpoint - milnik medzi prvou a druhou ¢astou druhého aktu.

21 ARISTOTELES. Poetika, Retorika, Politika. 2. vyd. Poetiky, 1. vyd. Retoriky, Politiky. Bratislava.
Tatran, 1980. s. 22
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Obr. 3 (zdroj: vytv. autor)
Prvy akt opat zahffia expoziciu protagonistu, postav a jeho prostredia. Elliot, jeho
rodina a priatelia — teda to, ze medzi brata a kamaratov nezapada ale, Ze je z
,,obyCajného sveta” - stredna trieda. A exponuje prichod E. T. na Zem.
NarusSenie rovnovahy — Elliot sa stretava s E. T. zoCi voci. AvSak je to len prvy signal
zmeny, ktora sa definitivne specati prvym bodom obratu.
Elliot prezradza doma, ¢o sa mu stalo. Nik mu neveri a mama mu prikazuje, ak by
eSte E. T. videl, Ze sa nesmie priblizovat a ma hned zavolat niekoho iného.
V prvom bode obratu je postaveny do situacie, kde je rozvité uz predstavené
narusenie rovnovahy a protagonista musi jednat - ma sa rozhodnut. Elliot v noci
znovu vycCkava E. T.. Ked E. T. prichadza Coraz blizSie, Elliot m&ze utiect, dokonca
potichu vyslovuje: ,,Mama, mama.” , ale prikaz mamy niekoho zavolat nakoniec
nepocuvne a voli zdanlivo najlepSie rozhodnutie. Elliot E. T. prijima a berie ho do
domu. Prvy akt by nemal presiahnut 30 minut filmu. Prvy bod obratu by mal nastat

medzi 20 — 30 minutou, uvadza sa dokonca presne 27. minuta.

Druhy akt — stred, pokraCovanie, kedy sa nasledne postupne odhaluje, ze
rozhodnutie protagonistu prinieslo so sebou mnozstvo peripetii, s ktorymi sa musi
potykat. Ukazuje sa, Zze skryt doma mimozemstana pred mamou a ked ho hladaju
tajni agenti je tazké, neskdr nemozné. V midpointe priblizne v 60. minute filmu sa
odhaluje, Zze E. T. sa potrebuje dostat’ spat domov, ¢im sa vytvara nova uloha a dej
sa pootaca inym smerom. Ukazuje sa, Ze mimozems$tan, ktory nepatri na zem
pomaly zomiera, a ze Elliotovi sa prihorSuje s nim, pretoZe su prepojeni.

Na konci druhého aktu prichadza druhy bod obratu, kedy sa protagonista dostava do

najhorSich patalii. Va¢sinou vidime jeho najvacsiu prehru, v tomto bode je najblizSie
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smrti Ci zufalstva. Dochadza k vyvrcholeniu (anglicky climax). Obidva tieto body
predstavuju zlomy v smerovani deja, dramatické vrcholy filmu. Elliot takmer zomiera.
A spojenie, ktoré sa vytvorilo medzi nim a E. T. sa preruSuje. Zomiera E. T.. Druhy
bod obratu je prepojeny s prvym. Ked v prvom sa Elliot rozhodol prijat
mimozemstana, v druhom onho navzdy prichadza. Takisto odpoveda na ulohu, ktora
bola nastolena v midpointe — podari sa E. T. utiect? Nie zomiera na planéte.

Druhy akt by mal trvat priblizne 60 minut (v hollywodskych filmoch, v eurépskych

menej). Druhy bod obratu by mal nastat medzi 80. — 90. minutou filmu.

V tretom akte protagonista zvadza zavereCny boj a dochadza k vyvrcholeniu filmu,
ktoré odpoveda na otazky nastolené v prvom bode obratu. Mal by trvat’ priblizne 30
minut.

E. T. nakoniec oziva a Elliot musi podstupit posledny boj s dospelymi, aby
mimozemstanovi pomohol. Podari sa im to a to je skuto¢na odpoved na otazku

prvého bodu obratu — E. T. je zachraneny a Elliot je obohateny touto skusenostou.

Ked porovnhavame vSetky tri rozdielne systémy, je v nich mozné vycitat mnozstvo
rovnakych bodov, éasto sa pre ne pouZije iné slovo, ale vyznamovo sa stretavaju. Co

mdzme vidiet' i z prilozeného obrazku.

Obr. 4 (zdroj: vytv. autor)
Trojaktova Struktura popisuje, ale zaroven hovori aj o pocte postav a zakladnych
dramatickych situaciach. Konkrétne urCuje, Ze ide o jeden set postav - jeden

protagonista, jeden hlavny antagonista, pomocnici obidvoch a jedna dramaticka
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otdazka, ¢&i zakladna dramaticka situacia dramy?, ktora pohana film. Linda
Aronsonova pomenuvava trojaktovu Strukturu ako konvencnu:,,konvencnou
narativnou Strukturou chapeme chronologicky rozpravané trojaktové dielo s linearnou
chronologickou Strukturou, jednym pribehom, jednou dramatickou situaciou a jednym
protagonistom, ktory sa vydava na napinavu cestu za nejakym ciefom.”?* Syd Field
potom popisuje tuto Strukturu podobne, avSak vynechava slova ,,chronologicky”: ,,
Tato zakladna linearna stavba, Struktura, je formou scenara, a ako taka urCuje
vSetkym prvkom dejovej linie ich pevné miesto.”*

Isté vSak je, Zze tento ,,konvenény model je najrozSirenejSou, najefektivnejSou,
najzakladnejSou formou a predovSetkym najbezpecénejSou formou, pretoze v rychlom

tempe a so stupriujucim napatim mieri k zaveru.”®

Existuju i dalSie narativne Struktury, liSiace sa od trojaktove;.

22 V anglosaskych priru¢kach pre scenaristov sa tento pojem nespomina, ale v tradicii dramaturgie a
v knihach Ceského estetika Otakara Zicha a dramatika Jana Cisafe ma velmi délezity vyznam.
Cisar piSe:,,Postava dramy vytvori dramatickd situaciu, produkuje ju a ustanovuje uplne sama.
Tym, Ze v nejakej situacii — teda za istych okolnosti, v ur€itom €ase a priestore - u€ini rozhodnutie,
ktorym definivne a s kone¢nou platnostou doslova a do pismena dotvori &i stvori dramaticku
situaciu, ktorej nesnesitefnost’ je vysledkom jej vlastného jednania. Dalo by sa to povedat skoro
ako bonmot: Dramatické postavy si svojim rozhodnutim stvoria neznesitelnd situaciu, aby
veskerym svojim daldim jednanim usilovali tuto neznesitefnost’ likvidovat, odstranit, zrusit.”

Cas a priestor ,, Spoluvytvaraji v samej podstate onu neznesitelnost postavenia ¢loveka. Alebo
este lepSie: Cinia ju eSte neznesitelnejSou. ZvySuju napatie, ktoré obsahuje postavenie postav a
zaroven su oba tieto prvky schopné preniest tento svar do SirSich suvislosti.” Zakladna dramaticka
situacia moze byt vo filme, vtedy je takmer vzdy totozna s prvym bodom obratu, alebo sa mohla
stat’ pred filmom, teda vo fiktivnom svete postav pred zacatim filmu a vo filme postavy rieSia jej
dosledky.

CISAR, Jan. Zéklady dramaturgie. 3. vyd., 1. vyd. (oba diely v jednom zvézku). Praha. NAMU,
2009. s. 26. ISBN 978-80-7331-146-9

23 ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha. NAMU, 2014. s. 44. ISBN 978-80-7331-
314-2

24 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar. 1. vyd. Praha. Rybka Publishers, 2007. s. 16. ISBN 80-
87067-65-7

25 ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha. NAMU, 2014. s. 45. ISBN 978-80-7331-
314-2

21



3. 3 Dal8ie narativne $truktury

Ak za konven¢nu Strukturu povazujeme trojaktovu, su ostatné Struktury
nekonvencné?

Ako som uz spomenula, mnohi anglosaski autori priruciek pre scenaristov pouZzivaju
vynatky z Aristotelovej Poetiky ako dbkaz, Ci obhajobu, pre svoju ,,najefektivnejsiu”
paradigmu. Ale paradoxne mézeme najst Aristotela na obidvoch stranach, i pri
obhajobe trojaktovej Struktury, i inych.

Aristoteles iba tvrdi:,, Co je celé, ma zacCiatok, stred a koniec.” Zaroven obdivuje
Strukturu Homérovej Oddysei, (ktora vznikla omnoho skér nez sa Aristoteles narodil)
a ta ma Strukturu epizodicku. Aristoteles len podotyka, Ze pre divadlo a predvadzanie
je taka Struktura menej vhodna.?®A ani,, Sen noci svétojanskej nema len jedného
hrdinu, ani Cechov nenapisal svoju hru o jednej sestre ale o troch.”?’

Aj trojaktova Struktura pracuje s jednym setom postav a jednou dramatickou

situaciou vacsinou vo vnutri filmu. Ostatné budu vzdy Cast tejto pouCky poruSovat.
3. 3. 1 Epicka

Filmy, ktoré maju viacero zakladnych dramatickych situacii a pracuju s viacerymi
setmi postav. Vacsinou postihuju vacsie Sasové Useky. Casto sa odohravaju za
vojnovych €ias. S detskymi hrdinmi je takyto film napriklad XX. Storocie, kde v prvej
Casti sledujeme protagonistov ako deti a v druhej ako dospelych muzov. Film
zachytava aky vplyv maju politické a spoloCenské zmeny dvadsiateho storoCia na ich

Zivoty a vztah.
3. 3. 2 Epizodicka

V epizodickej Strukture vidime jeden set postav a jedného protagonistu, ktory
prechadza urcCitou cestou — epizddami, ktoré vSak nemusia mat’ jasne znamu jednu
zakladnu dramaticku situaciu. Su to ¢asto road movies a takisto vela coming of age
filmov. Napriklad filmy ako Nahé detstvo, DIhy deri konéi, Nikto ma nema rad, Duch

ulov, Zazraky, Stoj pri mne.

26 tamtiez

27 tamtiez
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3. 3. 3 Mozaikova

Ide o film s viac nez jednym setom postav. Na rozdiel od epickej Struktury nemusi
mat zakladnu dramaticku situaciu, ale vacSinou ju ma. Napriklad film Trojka z
mravov, Magndlia, ma jedného z protagonistov i malého chlapca v televiznej sutazi,
ale zbytok ostatnych protagonistov je dospelych. Filmy Nashville, Svatba, Gosford
park s dospelymi hrdinami.

,,vVacsina tychto filmov rozprava o nejakom celospoloenskom fenoméne a jeho

dopade na rézne vrstvy spolo¢nosti skrze rovnocenné pribehy.”?

3. 3. 4 Leporelo

Viac nez jeden set postav a zdanlivo nemusi byt Ziadna zakladna dramaticka
situacia. Ide o spolo¢ny koncept ¢i mysSlienku, ktora jednotlivé Casti prepaja. Filmy

ako Kava a cigarety, Ci Ty, ktory Zije§ s dospelymi protagonistami.

Vo vSetkych tychto Strukturach je vzdy do istej miery mozné vypozorovat prvky
trojaktovej Struktury. ,,.Dramaticka Struktura skoro od prvych zaznamenanych dram
tiahla k trojaktovej Strukture. Ci je to grécka drama, pataktova Shakespearova hra,
Stvoraktovy televizny serial alebo sedemaktovy Movie-of-the-week, vzdy vidime
jednoduchu trojaktovu Strukturu. Zaciatok, stred, a koniec — alebo expoziciu v prvom
akte, vyvoj pribehu v druhom akte, smerovanie k vyvrcholeniu a vyrieSeniu dramy v

akte tretom.”®

28 ARONSON, Linda. Scénar pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha. NAMU, 2014. s. 135. ISBN 978-80-7331-
314-2

29 SEGER, Linda. Making a good script great. 3. vyd. Los Angeles. Silman-James Press, 2010. s. 20.
ISBN 978-1935247012
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4. KOMPONENTY PRVEHO AKTU

Prvy akt je zaciatok filmu, zaciatok pribehu. Divakovi ukazujeme vsetky prvky filmu, s
ktorymi budeme pracovat.

Su nimi postavy — protagonista, antagonista a dalSie vedlajSie postavy, motivy v
dejovej linke, formalne postupy, prostredie, ktoré charakterizuje postavy. Tymto
vSetkym definujeme ich bezny Zivot, aby mohol za¢at pribeh — teda vychylenie z
,,bezného zivota”. Nie€o nové, nie€o €o uvedie nase postavy do pohybu a tie musia
jednat.

Ak by sme tak neurobili a niektory z prvkov by sa zjavil neskér, doslo by u divaka k
naru$eniu potladenia neviery® (anglicky suspence of disbelieve) a pdsobil by dany

prvok v Strukture na danom mieste rusivo.

4. 1 Nastavenie

V mnohych priru¢kach sa tato Cast' diela vola expozicia. Zvolila som vSak pojem
nastavenie (anglicky set up), ktory pouzivaju ini autori. Pojem expozicia jedni chapu
ako Cast' prvého aktu, ini tak nazyvaju cely prvy akt, takze jeho pouzitie mbéze byt
mylne chapané. Pri pojme nastavenie je definicia jasnejSia. A domnievam sa, Ze

presnejsie odkazuje k svojmu vyznamu v Struktdre pribehu.®'

Ide o Cast’ deja, priblizne prvych 10 minut, v ktorych ,,nastavujeme” pravidla fikéného
sveta. Predstavujeme postavy a ich bezny svet. Takisto sa nastavuje Styl filmu - jeho
formalne postupy, €i Zaner, v ktorom bude rozpravany.

4. 1. 1 Hacik a prolog

Hacik (anglicky hook) by sa mal tiez objavit do prvych 10 minut filmu. Je to atraktivny

moment vo filme, prvok scény, Ci cela scéna, ktora nas divakov primeje sledovat’, ¢o

30 Na zaciatku filmu autori uzatvaraju dohodu s divakom o pravidlach fikéného sveta, ktory mu
predstavuju. Na zaklade toho méze divak posudzovat uveritefnost pribehu. Divak zarovern aktivne
pozastavuje svoje logické myslenie v ramci pribehu a pristupi i na prvky pribehu, ktoré nie su v
realite mozné, napriklad, ze postavy mézu lietat’ a robi tak kvoli pdzitku z pribehu

31 Ak by som v praci ob&as pouZila pojem expozicia, budem nim mysliet synonymum nastavenia

24



bude dalej. ,,Zahackne nas” a nedovoli nam odist, i prepnut, zastavit film. Napriklad
film Stary dom uprostred Madridu zaCina zaberom na tmavu pokojnu obyvacku, vo
zvuku su pocut hlasné vzdychy milujuceho sa paru kdesi za dverami spalne, kamera
sa pomaly hybe a zabera schody, po ktorych schadza malé dievCatko. Postavi sa
pred dvere spalne a naCuva. UZ to je pre nas podivny, atraktivny obraz. V tom
pocujeme ako otec prestava hovorit, Zena sa zlakne, na muza hovori, ten nereaguje,
dodychal. Obraz v nas zrazu vyvolava nové otazky - o sa stalo? Co na to
diev€atko? A €o sa stane dalej? Scéna potom dalej pokraCuje a ma esSte niekolko

zvratoy, ale uz tu sme ,,zahacknuti”.

Hacik mbéze byt vybudovany na principe velkého kontrastu, prekvapenia, Ci zahady.
Vo filme Lovcova noc vidime ,,rozpravkovy obraz” mierumilovnej starSej pani (Lillian
Gish, dvornej hereCky Davida Warka Griffitha) rozpravajucej malym detom uryvok z
Biblie na pozadi hviezdnej oblohy, ¢im navodzujeme istu atmosféru bezpecia. Popri
rozpravani vidime malé deti hrat sa na schovavacku. O to vacsi Sok &i zvedavost v
nas vytvara nimi najdena mftvola. Ked sa presuvame stale eSte vo zvuku s
komentarom starSej pani z Biblie, ktory poukazuje na faloSnych dobrodincov, k
hlavhému antagonistovi filmu, ktory vedie nonSalantne rozhovor s Bohom o svojich
vrazdach, vytvara sa juxtapoziciou Sok a prekvapenie v nas divakoch.

Iba mftvola samotna v nas nebude vyvolavat udiv, az jej uloZzenim do kontextu

udalosti, sa z nej stava atraktivny prvok prvej scény.

Ulohou prolégu je uviest nas do témy a ukazat nam, na o sa mame v budicom
pribehu sustredit. Je to uzavreta scéna &i sekvencia na zaciatku filmu. Nemusi byt
nutne zaciatkom deja, ani s nim nemusi na prvy pohfad suvisiet. Dokonca méze byt
v Uplne inom Zanri a asovom obdobi neZ zbytok filmu. Casto byva od zbytku filmu

oddelena titulkami.

Vo filme Nech Zije republika sa maly chlapec meria a vo voiceoveri vravi: ,,Bal som
sa, ze nikdy nevyrastiem a zostanem do smrti Pindou.” Tento film je prave o jeho
ceste za dospelostou, o tuzbe vymanit sa a zarovef niekam zapadnut. Ked' vidime
Pindu behom filmu niekolkokrat merat’ sa, spomenieme si na jeho hlas z uvodného

prologu a tato tuzba sa nam spritomnuje.
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Prva scéna filmu A. I. Umela inteligencia — diskusia medzi vedcami — by vo filme
nutne nemusela byt, pribeh by sa rovno mohol sustredit na rodinu. Avsak, tato scéna
rozSiruje fikény svet vo vnutri filmu, pripravuje pddu pre druhy akt a nastoluje tému
filmu. Ked sa v 2. minute filmu jedna z pritomnych spyta hlavného inzZiniera
obhajujuceho zostrojenie detského robota, Ci si jeho lasku budu jeho rodiCia vazit,
prezradza nam zakladny konflikt vo filme a my divaci vieme, na ¢o sa mame v

nasledujucich minutach sustredit’.

Vo filme Nikto nevie, je v prolégu pouzity zaber z finalnej scény filmu®. Akira,
chlapec, v poloroztrhanom triCku, Spinavy a trasuci sa sedi vo vlaku a dava pozor na
kufor. Hladi ho, je v evidentne vypatej situacii. Hned na to, po titulkoch, vidime Akiru
Cistého, usmiateho v pritomnosti matky, v na prvy pohfad bezZnej situacii, kde sa
predstavuje susedom. Tento jednoducho vytvoreny kontrast vytvara v divakoch

otazku. Prolég sa Casto kryje s hacikom, ako je to i v tomto pripade.

4. 1.2 Vychodzi stav

Vychodzi stav predstavuje ,,bezny Zivot” protagonistu a dalSich postav. Aby
protagonistu mohlo nieCo neCakané neskodr z bezneho zivota vychylit a on musel
jednat. Vo vychodzom stave sa zoznamujeme s protagonistom, jeho prostredim, aby
sme sa s nim neskér mohli stotoznit a pochopit ho, ked musi Celit problémom a

vyzvam.

Film je sled udalosti. Retazova reakcia, kde kazda dalSia scéna ma smerovat’ k
dalSiemu a dalSiemu vyvoju. Film je konzekvencny. Priina, po nej dosledok. Aby
sme chapali retazec, musime vidiet, ¢o bolo na zaciatku pribehu v rovnovaznom
stave. (I biblicky pribeh vzniku sveta zacina tym, Ze nebolo ni¢, aby sa zdéraznil ¢o

najvacsi kontrast medzi tym, €o vSetko bolo potom).

,,Bezny zivot” hrdinu neznamena, Ze je bezny i nam divakom. Hlavne v sci-fi filmoch

trva o nie€o dlhSie nez principy ,,bezného zivota”, teda fikcného sveta pochopime.

32 In medias res — v strede veci — je spdsob akym mdzme navodit ,,hacik”, ¢i prolég. Teda, Ze
neza¢neme Uvodom ale uz v strede danej situacie, tak aby bol divak mierne zmateny a tym, ze sa

v situacii rozhliadava za pochodu je prefiho este o to zaujimavejsia.
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Naopak existuju i filmy, ktoré rovno zacinaju vychylenim rovnovahy (anglicky inciting
incident), alebo priamo prvym bodom obratu. Ale aj v takychto fimoch je treba aspon
skratkovite vychodzi stav nastavit spatne. Takyto priklad je film Juno, kde hrdinka uz
v 5. minute zistuje, Ze je tehotna — Co je naruSenie rovnovahy. Nasledne je
skratkovite budovany vychodzi stav spatne na dvoch urovniach — tym, Ze rodiCia
hrdinky o tehotenstve ni¢ nevedia a chovaju sa ,,bezne” a takisto je vytvarany skrze
flashbacky, kde sa spritomfiuje zakladna dramaticka situacia dramy — pocatie
dietata. Podobne je to v pripade filmu Lovcova noc, o com budem pisat’ dopodrobna

neskor.

4. 1. 3 NaruSenie rovnovahy

,»----VyZnamu naruSenia rovnovahy fahko porozumieme, ked si uvedomime, Ze bez
neho nemdze zacat pribeh. Demonstrovat si to mézeme na vtipoch — kamenakoch.
Vaésinou zadinaju tak, Ze mame trebars Angliana, Skéta a ira v nejakej konkrétne;
situacii, napr. Idu po ceste. Vtip ale poriadne neza¢ne dokial sa nestane nieCo dalSie,

napr. sa objavi lev.”*

Je ukazany svet, v ktorom Zije protagonista v ,,rovnovahe” a potom treba rychlo
narusit’ tuto rovnovahu (anglicky inciting incident), ¢im sa vytvori prva, mala zmena.
Retazovou reakciou nas za isty Cas zavedie az k prvému bodu obratu. Su spolu
prepojené. NaruSenie rovnovahy prinasa problém, alebo neprijemnu situaciu
protagonistovi, ale ten este nie je nuteny jednat.

Naopak, prvy bod obratu vytvara na protagonistu tlak. Je to situacia, v ktorej sa musi
rozhodnut, i trebars svojou necinnostou, €¢im definitivne opusti svoj ,,rovnovazny

stav”.

Ked Pinda v Nech Zije republika najde krabi¢ku s cigaretami a fotkou nahého
diev€ata po nemeckom vojakovi, rychlo si ju tajne vezme, nikdy nic€ také eSte nevidel,
ani nemal.

Vo filme RiSa sinka je to moment kedy Elliot na maskarnom vecierku vyjde von a

hned za pahorkom stretne vojakov, ktori by ho mohli zastrelit. Dovtedy zil v

33 ARONSON, Linda. Scénér pro 21. stoleti. 1. vyd. Praha. NAMU, 2014. s. 59. ISBN 978-80-7331-
314-2
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bezpecCnej bubline.

4. 2 Postavy

Nie kazdy C€lovek vyskytujuci sa vo fikénom svete je postavou filmu. Teda napriklad
postavou nie je predavacka, ktora len raz preda inej postave filmu cigarety a uz nikdy

sa neobjavi, €i nijak na seba neupozorni. Postavy filmu musia byt individualizované.

Film s trojaktovou Struktirou ma jeden set postav, ktoré vo filme figuruju. Niektoré je
jednoduché identifikovat ako vedfajSie, ale divaci Casto rozpravaju o hlavnych
postavach filmu v mnoznom Cisle. Pritom v trojaktovej Strukture by mala byt hlavna
postava — protagonista — jeden. Jeho opakom, tienom, je antagonista. Tito dvaja sa
divakom mozu pliest. Protagonista ma niekolko pomocnikov, vedlajSich postav, s

ktorymi sa na svojej ceste stretne. | antagonista ma svojich pomocnikov.

4. 2. 1 Protagonista

Protagonista je Cclovek, ¢&i iny personifikovany tvor vo fikénom svete. Je
neopakovatelna individualita. Prejavuje sa skrze svoje jednanie i skrze svoj vzhlad.
Ma isty ciel. Po nieCom tuzi , teda mysli si, Ze to potrebuje a nie€Co naozaj potrebuje,
ale eSte o tom nevie. Skrze film prichadza az do bodu — druhy bod obratu — kde
prehodnocuje svoje doterajSie ciele a uvedomi si, Co skutoCne potrebuje. Gordie,
protagonista filmu Stoj pri mne chce byt slavny a v novinach, ale potrebuje prijatie a
lasku svojho otca. Takisto John v Lovcovej noci chce za kazdu cenu ochranit’ otcove

peniaze, ale potrebuje matersku lasku.

Protagonista byva spravidla postava najCastejSie sa objavujuca na platne. Film je jej
pribehom. Mal by sa objavit v priebehu prvych 10 minut filmu. Bez neho pribeh
nemoéze zacat, Cize nemdze nastat naruSenie rovnovahy. To on sa musi v prvom
bode obratu rozhodnut, spravidla ,,zle” , pretoze jeho rozhodnutie prinesie cely
retazec komplikacii v druhom akte. V druhom bode obratu ho vidime na dne, blizko
smrti. Straca vsetko, ale rozhodne sa spravne, smerom k poslednému boju v tretom

akte. Je to on, kto sa vyvija a na konci filmu uz nie je taky, aky bol na zacCiatku.
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4. 2. 2 Antagonista

Antagonista je ten, kto komplikuje Zivot hlavnej postave. Na rozdiel od protagonistu
sa pocas filmu nevyvija a nemeni. Antagonista je silnejSi ako protagonista, aby ho

protagonista v priebehu filmu prekonal, porazil silnejSieho a tym ,,vyrastol”.

Zatial€o u protagonistu odkryvame motivaciu, u antagonistu ju nepozname. Je pre
nas divakov tajomstvom. Falosny knaz Harry Powell v Lovcovej noci chce peniaze na
kostol a je pre ne schopny vrazdit, ale hlbSie dévody jeho konania vo filme nikdy
nezistime. Jeho motivacia je predstavena len zjednoduSene, skrze znak, skrze jeho

potrebu v pritomnosti — peniaze na kostol.

Antagonista nemusi byt nutne nepriateflom protagonistu. MézZe byt jeho priatel,
milenec. Jeho ulohou je posuvat dej a dobrodruzstvo dalej. Je to ET. v E. T.
MimozemStanovi, ktorého prichod a postupne sa odkryvajuca potreba ist domov
neustale posuva dej, prinaSa dobrodruzstvo, zblizuje postavy. Vdaka nemu sa
protagonista meni. Vo filme Nasim laska, antagonista, otec protagonistky odchadza
od rodiny. Tymto konanim spdsobuje trapenie protagonistke, ktora neskér hlada
inych muzov, aby utimila svoj smutok. Otec sa cyklicky vracia, aby spritomnil konflikt,

ktory v hrdinke vytvoril a vytvaral porovnanie s vyvojom dcéry.

Vo filme je vacsinou antagonista jeden a ma svojich pomocnikov, ¢i vedlajSich
antagonistov, s ktorymi ale konflikty v priebehu filmu mézu byt vyrieSené. Hlavny
antagonista ale pretrva do tretieho aktu, kde s protagonistom musia vyriesSit hlavny

konflikt filmu naposledy.

4. 3 Bod obratu

Bod obratu pochadza z divadla, kde sa nazyva tieZ ,,oponova scéna” (anglicky act
curtain scene), kedy v najvyostrenejSom momente konfliktu padne opona a kon¢i akt.
Bol vybudovany, aby zostavali divaci zaujati a v o¢akavani, ¢o sa stane dalej.* Bod

obratu nas prenasa do dalSieho dejstva.

34 DANCYGER, Ken; RUSH, David. Alternative Scriptwriting. 5. vyd. New York. Focal Press, 2013. s.
17. ISBN 978-0-240-52246-3
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4.3.1Plan

Plan je kratka sekvencia, ktora nasleduje po naruseni rovnovahy a pred prvym
bodom obratu. Ma odviest’ pozornost nas divakov inym, nespravnym smerom, aby
pre nas bol prvy bod obratu ¢o najvacsim prekvapenim. Je to reakcia protagonistu na
narusSenie rovnovahy. Bod obratu potom vytvori eSte vacsie narusenie, Sok, ktory
tento plan prevrati naruby. Inak by protagonista po naruseni rovnovahy len bezcielne

Cakal kym pride prvy bod obratu.

Vo filme Lovcova noc vidi John prvy krat za oknom Powella. Nasleduje sekvencia,
kedy sa postava S$éfky Johnovej matky — pani Spoonova snazi dohodit Powella
Johnovej matke. Sekvencia planu vrcholi, ked Powell presved&i Johnovu matku, ze
je oCistena od viny a Ze peniaze su na dne rieky. V nasledujucej scéne, prvom bode

obratu, vidime Powella pytat sa Johna na peniaze. Vznika o to vacsi Sok.

4. 3. 2 Prvy bod obratu

Nachadza sa vzdy na konci aktu a cely ¢as aktu k nemu smerujeme. Je to
najdramatickejSi bod.

Protagonista sa dostdva do zakladnej dramatickej situacie, v ktorej musi jednat a
jedna i svojou necCinnostou. Prvy bod obratu je prepojeny s druhym bodom obratu.
Postava v danom momente vybera tu najlepSiu a potazmo najfahsSiu cestu, ktora za
zacne ukazovat ako problémova az po nejakej chvili. Tento moment by sa mal udiat
priblizne medzi dvadsiatou az tridsiatou minutou filmu. Mnohi autori uvadzaju priamo
27. minutu 120 minutoveého filmu.

Vo filme Risa sinka, je to moment ked sa Elliot strati rodi€om pri uteku z Tokia a
zostava sam. V Juno je to moment, ked sa Juno stretava s bezdetnym parom a

suhlasi s adopciou jej buduceho dietata.

4. 3. 3 Otazka a odpoved

Prvy a treti akt filmu su prepojené.

V prvom akte protagonista nieCo chce a nieCo iné potrebuje. Nastavuje sa prvy bod
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obratu, ktory vytvara dramaticku otazku. Druhy bod obratu na fiu odpoveda a
protagonista pod vplyvom udalosti a cesty, ktoru preSiel v druhom akte, v tretom akte
nachadza nové hodnoty a novy ciel.

V mnohych filmoch prva a posledna scéna si su navzgjom podobné i vizualne.

VSetko je rovnaké, ale protagonista sa zmenil.

Takisto sa premiefiaju i vztahy postav, kde na zaCiatku E. T. Mimozemstana sa Elliot
snazi ziskat pozornost svojho starSieho brata Michaela a ten ho povaZuje za
,,menejcenného”. Na konci filmu skrze spolo¢né dobrodruzstvo, ktorym presli, sa

zblizili natolko, ze su si seberovni.
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5. ROZBORY PRVEHO AKTU VO FILMOCH SO
STRUKTURALNYMI ODCHYLKAMI

5. 1 Zdvojeny protagonista v Démantoch noci

Absencia trojaktovej Struktury a dejovost filmu Démanty noci, reziséra Jana Nemca,
potlacena na minimum, vytvara eSte vacsi dbéraz na dodrziavanie zakladnych
principov v expozicii a znakovost, aby sme sa vo filme jasne orientovali a mohli
vnimat iné, na tu dobu nezvy€ajné, novovinné postupy — asociativhu montaz,

vnutorné prezivanie emocionalnych stavov postavy.

Film sa odohrava za Cias druhej svetovej vojny a sleduje dvoch mladych muzov po
tom, €o usli z transportu z koncentraéného tabora. Chlapci, €i skér muzi, vyzeraju
takmer dospelo, zdrchane. Ich tvare vSak nemaju ziadne vrasky. Spomienky
obsahuju len nezné stretnutia a naznaky platonickej, ¢i mladej pubertalnej lasky.
Svet, do ktorého sa v spomienkach obracia ten Druhy®, obsahuje len plachu a
naivnu erotiku a vdaka tomu nam prezradza skutoCny vek chlapca. Medzi detsky
naivnymi spomienkami a tuzbami a ,,realnym” obrazom chlapcov, znivoCenych
skusenostami z tabora, vznika kontrapunkt, ktory posilfiuje tragédiu celej dramaticke;j

situacie hlavnych postav.

Aby sme postavy jasne chapali, kde su a €o zazivaju, teda aby sa aspon z Casti
nastolil vychodzi stav, hned prva scéna skratkovite vysvetfuje pred ¢im chlapci
utekaju. Vo zvuku je poc€ut rev Nemcov a strelba. Film je Ciernobiely — €o tiez
implikuje obdobie druhej svetovej vojny (este nebol vynajdeny farebny film, a zaroven
bol zvoleny Ciernobiely material pre jednoduchsie vytvaranie dobového filmu. Stratia
sa vtedy detaily, ktoré by mohli prezradzat' Sestdesiate roky, kedy bol film natacany a
nie Styridsiate — farby fasad atd.). Les neskyta ziadne moderné atributy, takze nam
neprekaza v dedukcii. Obidvaja chlapci su vychudnuti, obleCenie maju ubohé a jeden

z nich ma uz dlho poranenu a nelieCenu nohu. VSetky predpoklady a znaky teda

35 mena nemaiju, a autori ich sami nazyvaju Prvy a Druhy, aby sa podciarkla ,,bezvyznamnost” ich
pribehu, ako zidovskych Stvancov, ktori za druhej svetovej vojny nestali ani za meno, a zaroven ide

0 akési zovSeobecnenie... mohol to byt ktokofvek

32



nasvedcCuju tomu, Ze su to vazni z koncentracného tabora na uteku. Vychodzi stav
bude eSte dotvoreny skrze flashbacky protagonisty do kfludného obdobia pred

vojnou.

Zakladna dramaticka situacia dramy — transportacia Zidov je pravdepodobne z
viacerych dévodov predsunuta. Z dévodov produkénych - bolo by velmi nakladné
natacat’ transportaciu Zidov, koncentracny tabor a Zivot v fiom, rézne tazkosti a
nastrahy, ktoré museli chlapci prekonat, planovanie a nakoniec samotny utek. Bol by
ale rozpravany iny pribeh. Mozno o hrdinskom uteku z tabora smrti. Namiesto toho je
film uzavretejSi a my sa mézme dopodrobna sustredit’ na pocity zufalstva uteCencov,
aby sme sledovali ich prerod na lovenu zver. A od ,,realistického” popisovania
priestoru mesta, ¢i tdbora sme sa odpichli k abstraktnému priestoru lesa. Ten potom

funguje ako priestor pamate, v ktorej sa Druhy stretava zo svojimi spomienkami.

Démanty noci maju zdvojeného protagonistu. Takéto filmy porusuju konvenénu
Struktaru tym, Ze nemame protagonistu jedného ale dvoch. Tieto postavy su vacsinu
Casu v scénach spoloCne a rovnako dlho. Vacsinou su to partaci, Ci partakmi sa stat’
musia ako je to v pripade filmu Démanty noci, kde by Prvy a Druhy pravdepodobne
nikdy neboli partakmi, keby sa im nenaskytla spolo¢na moznost' utiect’ z tabora. Od
zacCiatku az do konca filmu ich vidime spolu (jedine s vynimkou scény Zeny s
chlebom, kde sa pride spytat o chlieb Druhy, ale kedze uz sme v druhej polovici

filmu, reprezentuje v tej chvili Druhy tuzbu obidvoch — jedlo).

Obr. 6 (zdroj: z filmu Démanty noci)
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Chlapci predstavuju dva odtiene tej istej postavy — Druhého, toho viac pri sile a s
vacsou nadejou na prezitie. A Prvého uz od zaciatku filmu krivajuceho, viac
pesimistického.

Maju spoloény ciel — utiect z tdbora a zachranit sa. Maju spolo¢ného antagonistu —
fasizmus, ako taky a vSetkych ludi, jednajucich podla tejto ideoldgie - nemeckych
vojakov a sudetskych obyvatelov dediny. Su v podobnom veku - keby bol jeden z
nich vyrazne starsi, automaticky by sa vytvarala moznost dominancie a diferenciacie
tychto dvoch charakterov. Spolo¢ny vek im pomaha k rovnovahe rozlozenia sil.
Navzajom si musia pomahat, jeden bez druhého by neprezili. Predsalen vSak akési

jemné rozdelenie sil vznika.

Do popredia sa dostava Druhy a to kvéli jeho predstavam, ktoré nam tvorcovia
ukazuju. Introspektivny a silny prvok ako su vnutorné prestavy a teda obrazovy
komentar, Druhy vo filme i prehovori viac, vytvara prefiho vacsiu plochu. Autori ho
stavaju do popredia ako protagonistu. Zaroven u Prvého predstavy nevidime a tym
sa stava pre nas divakov tajomnejsi. Veli ich dvoj¢lennej skupinke a rozhoduje sa pre
kazdé dalSie dobrodruzstvo, ktoré ich viac a viac zakopava do hrobu. Ako prvy
vybieha z vlaku, i ked ma poranenu nohu. Vzdy ako prvy kraca lesom. Vo vztahu

vocCi druhému ma skor rolu antagonistu.

Ked sa v polovici filmu — midpointe naskytne moznost nasko it na nakladné auto a
zachranit’ sa, prave Prvy zmari Sancu kvdli svojej zranenej nohe. Druhy by mohol
svojho partaka opustit. Ich cesty by sa rozisli, ale neurobi to, pretoze su zviazani. Tu
sa opat potvrdzuje zdvojeny protagonista. Jeden bez druhého by nepreZili. Druhy
Prvého potrebuje, pretoZe bez jeho rad by nevedel ¢o robit’.*

Vo vsetkych doélezitych momentoch su chlapci spolu. Spolu utekaju, spolu chcu
naskoCit na auto, spolu su chyteni pofovnikmi a spolu su opat vyhnani do lesa. | v
predstave, kde su mftvi, su mftvi obaja. | na konci filmu, ked' su opat’ vyhnani do lesa

a Coskoro zomru, zomru spolu.

36 Zaujimavé je, ked si predstavime, zZe protagonistom by bol Prvy. Zrazu by nefungovala dynamika.
Ak by sme videli jeho predstavy z domova, automaticky by bol akosi slabsi hrac, so zranenou
nohou a postava Druhého by tym ziskala na sile a nebolo by dévodu, preo nema naskocCit na

dodavku bez toho Prvého. Druhy by bol zrazu prili$ silnejSi nez Prvy.

34



Za zmienku este stoji strihovy postup vo filme, ktory formalne prepaja zaciatok a
koniec filmu. Ked na zaciatku filmu vidime utek z vlaku v blizkom zabere, sme
natlaCeni na vaznov, citime ich upachtenost, strach, ide o subjektivizaciu pocitu
protagonistov a i samotny zaber je subjektivny. Akoby sme bezali s nimi. Svojou
dizkou v nas navodzuje Gnavu a strach. Potom zéber ku koncu filmu, kde ten isty
utek vidime v objektivnom zabere celku, zrazu vytvara priestor pre relativizovanie
prvého dojmu a vdbec manipulativnosti filmového jazyka. Zrazu sa zda byt utek

akosi lahky, trapenie protagonistov sa nas nedotyka. Ich pocity pésobia az komicky.

5. 2 Zmena Zanru v priebehu Lovcovej noc

Filmovy rézijny debut Charlesa Laughtona, predovSetkym znameho ako britského
herca pracujuceho v Hollywoode, osciluje medzi krimi filmom, thrillerom a

rozpravkou, s vyuzitim vizualnych prvkov nemeckého expresionizmu.

Film z roku 1955 vo svojej dobe uvedenia nebol dobre prijaty publikom ani kritikou.
Predpoklada sa, Ze pri€inou bol predovSetkym dobovy kontext - v tom obdobi mala
Amerika pred sebou svetlu, farebnu buducnost a nikomu sa asi nechcelo pripominat
si obdobie Velkej hospodarskej krizy, v ktorom sa film odohrava, a obrovsku biedu,
ktoru zazivala cela krajina. Charles Laughton uz nikdy nenatocil dalsi film a za 7
rokov zomrel. Az neskér sa postupne zacala vyzdvihovat sila snimku, ktory Cahier du

cinema v roku 2002 oznacilo za 2. najlepsi film vébec (po Obcanovi Kaneovi)*.

Témou filmu je boj dobra a zla — na jednej strane stoji zlo stelesnené faloSnym
kriazom Harrym Powellom, ktory v mene Boha okrada a zabija zufalé vdovy. Dobro je
zobrazené skrze cnostnu krestanku Rachel Cooper, ktora pomaha sirotam.
Protagonista filmu, 8 ro¢ny chlapec John a jeho mladSia sestra sa najprv pokusaju
sami Celit Powellovi, neskér utekaju, musia prekonat’ dialku a hlad, aby ich konecCne
mohla ochranit’ stara ale silna Zena a zviest' s nepriatelom posledny boj. Z hladiska
narativnej Struktury by Slo o typicky trojakt, ak by v tretom akte namiesto protagonisty
nezvadzala posledny boj nova postava, ale deje sa tak v podruci logiky pribehu a

posolstva filmu.

37 PHILIPPE, Claude-Jean. 100 films pour une cinémathéque idéale. 1. vyd. Pariz. Cahiers du
cinéma, 2008. ISBN 978- 2-86642-539-5
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Protagonista filmu je maly John. Po tom €o jeho otec vylupi banku, peniaze skryje do
babiky jeho mladsej sestry Pearl a poprosi Johna, aby ochrarioval Pearl, o peniazoch
nikdy nikomu nevravel — ani svojej matke (to isté slubi i Pearl) a John suhlasi — ¢o je
prvy bod obratu. Jeho Zivot sa pomaly ale definitivne za€ina menit. Otca hned na to
zatykaju a prisudzuju mu trest smrti. A John, tym Ze prevzal zodpovednost’ za Pearl,
bude musiet zvladnut rolu dospelého a =zakratko sa postavit hlavnému

antagonistovi filmu — zlovestnému, faloSnému kazatefovi Harrymu Powellovi.

Knaz Powell sa dostava do vazenia za kradez (policia si nespoji, ze je i vrahom
vdovy), sedi spolu s otcom Johna a ked ten spi, Powell sa z neho snazi vylakat, kde
ukryl peniaze. Ked Powella pustaju, prichadza do mesta pre svoju dalSiu obet —
matku Johna, novopecenu vdovu. Jeho prichod je narusenim Johnovej rovnovahy,
ich prvé stretnutie v noci (na obrazku) vytvara prvy problém, prvy naznak. Bez
Powella by John nikdy nemal problém. A ked by vyrastol, mal by kopu penazi a bol
by Stastny. V 27. minute, kde by mal prebehnut prvy bod obratu, uz nenastava, ale
pripomina sa — John sa vracia domov a nachadza tam Powella, ktory mu oznami, ze
sa idu s matkou brat, a Zze nesmu mat Ziadne tajomstva. Chlapec sam spritomriuje
slub, ktory dal otcovi:,, Vy nikdy nebudete méj otec! Ni¢ Vam nepoviem!”. Prezradza
sa a potvrdzuje domienku Powella, Ze vie, kde su peniaze, ¢im sa rozputava ich
skryty boj (boj je ukryty pred Johnovou matkou, keby bol uz vtedy otvoreny, matka by

od Powella usla).

Napatie sa stupnuje, antagonista jedna a zabija matku chlapca, dochadza k boju
otvorenému, deti musia utiect z domu — midpoint je potom, ked nastupuju na rieku a
koneCne uteCu Powellovi. Prichadza novy motiv rieky. Akoby sa priroda zomkla k
sebe a ochraruje ich. V noci na ne dohliadaju rézne zvierata. Priznacné je, ze i
matka, ktora cely €as verila Powellovi a neskér ju khaz zabija, konCi vhodena do tej
istej rieky - aby im nebranila v uteku, rieka ju pohltila? Powell ich prenasleduje ale
stale zdialky. Ked uz nevedia kam dalej, najdu €arovnu, dobru pani Cooperovu,
ochrankyriu sirdt. PretoZe 8 ro¢ny chlapec by nikdy nemohol zdolat’ dospelého vraha,
prebera zanho tuto ulohu pani Cooperova. Jej sila spoCiva v pravej, uprimnej,
krestanskej viere a tak na konci nad Powellom vyhrava. Powell je odsudeny,

uzatvaraju sa vedlajSie motivy s nadriadenou Johnovej matky — jeho nevedomou
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pomocnickou i s policajtom, ktory vesia kriminalnikov.

Lovcova noc je rozpravana z detskej perspektivy. Preto je mozné postavy tak
zjednodusit. Na jednej strane mame Harryho Powella, reverenda predstavujuceho
diabla, Rachel Cooper zase zosobriuje Cisté krestastvo a dobro. Tento film je
Ciernobiely, ale robi tak v podruci detského chapania sveta. Ved takto schématicky

su postavy vykreslené v rozpravkach.

Pbdjde naprv o evokovanie dvoch nalad strach/zlo — pokoj/dobro. Boja dvoch
protichodnych sil. Uz hudba v titulkovej sekvencii evokuje tieto 2 rozdielne nalady v
jednej skladbe a dava nam klu¢€ k filmu. Ked najprv zaznie straSidelna dramaticka
hudba, v popredi hraju basové linky dychovej sekcie a dynamické dobrodruzné
motivy slacikov, aby po chvili tieto motivy ustali a hudba sa prelnula do iného zanru.
Vzapati zaznievaju detské pokojné zborové hlasy, rozpravkové motivy, vysoké
slaCiky, flauta a harfa. Tak ako vo filme budu musiet’ prejst’ deti - protagonisti najprv
thrillerom aby ich nakoniec rieka plynule previedla do rozpravky k Rachel

Cooperovej.

Ako som uz naznacila, Zaner filmu sa bude menit. Klu€om k nemu je zakladna
dramaticka situacia snimku. Je to moment, v tomto pripade totozny s prvym bodom
obratu, kedy otec prenecha zodpovednost' za peniaze chlapcovi. Toto bremeno pada
nanho, ale i na vSetky ostatné postavy filmu a uvadza ich do pohybu. A na ¢asovej
ose filmu ovplyvhuje pracu so Zzanrom.

Zaner vo filme evokuije isté klide. Predstavuje subor pravidiel, ktoré uréuju $pecifické
prvky rozpravania a tym padom v divakovi odpovedaju na otazky, ¢o ho bude Cakat' v
kine, na ¢o sa ide pozriet. Teda do istej miery ovplyvnia divakov usudok. ESte
predtym, nez sa na film zacne pozerat, tusi, o ¢o vo filme péjde. A tak aj John,

protagonista filmu predpoklada, ¢o uvidi a my s nim.

Pojde o tri rézne zanre. Ked je nanho uvalena zodpovednost dospelého, zaziva
strach skrze stretnutia s Powellom. Tento strach je ako thriller a horor. Johnovi sa zda
byt Powell aZz nadprirodzeny: ,,Ten snad nikdy nespi?” Pyta sa John, ked sa Powell
opat’ zjavuje eSte pred vychodom sinka Johnovi z dalSieho ukrytu a vyhana ich zo

sestrou opat’ dalej.

37



Ide o rozpravku®®, ked deti vliezaju do ¢lnka a prchaju pred Powellom. V logike
pribehu Powell deti prenasleduje, vykopava dvere, vyhraza sa Johnovi zapychnutim.
A tak, ked vlieza do rieky a John sa s ¢lnom v tej chvili odrazi od dna, mohol by
Powell zacat' plavat, urobit dve, tri tempa a chytit sa ¢Ina. Namiesto toho sa ale
Powell ani nepohne. Akoby nemohol do rieky vojst hibSie a len zostava pri jej brehu a
Zalostne a nastvane zakri€i. Jeho zvuk sa meni v ozvenu a my sledujeme deti, ktoré
akoby uz boli daleko, aj ked Powell je v predoSlom zabere sotva par metrov od nich,
jeho zvuk uz k nim nedolieha. Na rieke ich sprevadza pokoj. Je vSak stale tmava,
Powell je kdesi nablizku, ale zvierata ich ,,ochranuju” a rieka akoby bola

personifikovana, pomaha detom dopravit sa k pani Cooperove,;.

Treti Zaner je akysi, ,,0objektivny” pohlad. Ide o realizmus & komédiu. S takym
pracuje film v momentoch pred zakladnou dramatickou situaciou a po nej. Ked
zatykaju Harryho Powella — druhy bod obratu, chlapec ma uz kliatby s peniazmi dost,
vrtha sa na Powella, na chrbat mu vyhodi vSetky peniaze a sprostuje sa
zodpovednosti, nasledne mdze opat’ zZit' ako dieta. Teraz uz trochu in€, skusenejSie.
Je z neho dospievajuci, ale bez hrdézy v ociach. V tychto momentoch je film ,,v
rukach” dospelych. Ti jednaju. Vtedy filmu chyba zobrazenie strachu, ba naopak
postavy su snimané akosi z odstupu, s iréniou, hlavne Powell a jeho komplic -
nadriadena Johnovej matky Icey Spoon. Su to scény za dna, ktoré su kritikou

povrchného, faloSného krestanstva.

Ako vSak vybudovat vo filme vSetky zanre tak, aby nepésobili ako chyba ale zamer?
Bude ich treba nastavit' uz skér a nenapadne, jeden cez druhy tak, aby sme divaka

podvedome upozornili, ze tento rozpravaci prostriedok pouzijeme.

Uz v prolégu je exponovana rozpravka. Ta prichadza ako Zaner naplno az po hodine
filmu. Preto musi byz uz tu. S rozpravkovou pani (¢im sa exponuje i silna ,,nova”
postava, ktoru opat uvidime po hodine filmu) a detmi na oblohe, sa nastavuje

celkovo vnimanie filmu z detskej perspektivy, a vytvara sa odstup od postay, s tym,

38 V bonusovom materiali pre vydanie filmu v Criterion kolekcii spomina v rozhovore kameraman
filmu Stanley Cortézom, Zze Laughton pouzival pre sekvenciu na rieke presne vyrazu ,,rozpravka”,

ked spolu preberali ako sekvenciu natodit..

38



Ze ich mame brat’ alegoricky. Tym padom nam nevadi nasledna rozmluva knaza s
Bohom. Prosto prijimame, Ze je to zloduch a nesnazime sa analyzovat jeho

psycholdgiu, ¢ motivy, pre€o sa tak chova.

Potom sa nastoluje akysi realisticky ,,objektivny” film — nazvem ho film ,,dospelacky”.
V fom je na$ protagonista dietatom a nemusi sa chovat ako dospely. Su to denne
scény prvého aktu, a takisto tretieho aktu, odkedy ma John znovu opateru a méze sa
citit v bezpeci. V prvom akte mézme vidiet postupne prelinanie najprv z rozpravky —
akysi pohlad sudiciek, ktoré pozeraju na osudy postav pribehu (deti a pani
Cooperova su ,,na oblohe” a na ne navazuju pohlady z vtacej perspektivy na mesto,
akoby ich subjektivny pohfad), kde je rozpravka prerusena rychlym prichodom otca
deti, ktory im da peniaze. Cim sa nastoluje ,,realisticky” film a rozpravkovy Zivot deti
konCi. Johnovi su pridelené peniaze. AvSak nasledky, ktoré prefiho z toho zacnu
plynat a strach, ktory ho postihne pridu az s Powellom. Teda zaner trva az do

momentu, Kym sa protagonista nezlakne — faka sa vzdy v noci.

V scéne kedy prvykrat zahliadne Powella, sa exponuje thriller - tvorcovia siahaju k
tradiciam nemeckého expresionizmu. V noci zavlada strach a svetlo sa meni. Hlavne
priestor domu sa stava teritoriom lovu. Zlo z Upira Nosferatu a zlo Lovcovej noci
maju k sebe blizko. Harry Powell nema Ziadne nadpozemské schopnosti, ako priSery
z hororov, ale prave dodanie tohto vizualneho Stylu ich jemne evokuje a dodava
Zlovestnost Powellovej postave. Druhy akt sa uz takmer vyhradne odohrava v noci —
strach hrdiny silnie*. Najviac vyrazna (v ramci expresionizmu) je scéna vrazdy
Johnovej matky, vidime ¢oho vSetkého je Powell schopny. Je to akysi vrchol jeho zla
a Ze nejde len o plané vyhrazky, o to viac sa budeme bat, ked Powell pdjde po

detoch...

39 V ramci subjektivizacie Johnovho pohladu vo filme, skrze ktory sa pozerame na film, je zaujimavé
vSimnut' si prvi mftvolu Powella, ktoru vo filme vidime. Je nasvietena opat v ostrom tieni, avSak
nasho hrdinu sa tato tragédia nedotyka natolko, a tak ani obraz ktory vidime nie je tak dramaticky —

eSte nema osobny dopad na hrdinu.
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Obr. 7 (zdro: z filmu Upir Nosferatu) Obr. 8 (zdroj: z filmu Lovcova noc’

Obr. 9 (zdroj: z filmu Upir Nosferatu) Obr. 10 (zdroj: z filmu Lovcova noc)

Ked deti utecu Powellovi na rieku, dostavame sa opat do rozpravky. Tak ako som uz
spominala, vSetky zZanre filmu su definitivne naexponované. Zaujmavé je, Ze po
midpointe sa zanre opakuju v podobnom poradi. John a jeho sestra nachvilu
zazivaju pokoj - ,,dospelacky”, odohrava sa za dna, potom zas pride Powell, znovu
zvadza dalSiu zranitefnu Zenu, nastava thriller, a ked Powella chyta policia, znovu sa

dostavame do ,,dospelackeho filmu” zo zaciatku pribehu.

Rozpravkové zjednoduSenie postav nutne neznamena, Ze predstavuju klisé. Knaza,
v Amerike tak uznavanu postavu, vidime na platne len malokrat v takej nelichotivej
pozicii. Nejde len o obyCajného zloducha. Jeho duchovna motivacia, rozhovor s
Bohom a scény z jehovovej sekty dodavaju jeho charakteru hrozivost. Chapeme, ze
ak ma takto pomylené zasady krestanstva, nezastavi sa uz naozaj pred ni¢im. Na
druhej strane vytvara obraz (pravdaze hyperbolizovany) istéto typu krestanov,
prevracajucich si zasady viery vo svoj prospech, vzdy tak ako sa im to hodi. Jeho
pomocnicka Icey Spoon je akousi umiernenou verziou Powella, ked vSetkych okolo

poucuje, stara sa do cudzich veci a necti svojho muza.
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Zmeny zanru vytvaraju roviny chlapcovho vnimania, jeho mysle a pomahaju nam
ponarat sa hlbSie do jeho prezivania. Tiez pomahaju vyzdvihovat tému filmu. Tvar
Powella pred zabodnutim Johnovej matky, je vyrazne Ciernobiela kontrastna v tej
chvili absolutne vazna a hroziva ako jeden vyraz zla. Naproti nej sa stavia iny
komedialny motiv, kedy sa Powell snazi zaliSkat' svojim pribehom o dobre a zle
svojimi tetovaniami, ktory zas predstavuje vonkajSiu pokrytecku verziu nazerania na
krestanstvo a jeho faloSnu efektnu interpretaciu. Obidve existuju vo filme a navzajom
sa posiluju. Tak ako kazdy novy zaner predstavuje v tomto filme dalSiu dimenziu,

dalSiu vrstvu. Zlo a dobro ziju pokope.

5. 3 Ked je antagonista neZivy v Duchu ulov a Starom dome

uprostred Madridu

Filmy tvorené v totalitnych rezimoch minulého storoCia nemohli kritizovat rezim
priamo a tak sa €asto uchylovali k témam intimnym, Ci vztahovym a vyhybali sa tym
spoloCenskym. Alebo isli cestou nenapadného odporu a skryvali vyznamy do
symbolov, metafor, alégorii ¢im nepriamo kritizovali rezim. Vznikal poeticky
symbolizmus typicky pre niektoré filmy byvalého vychodného bloku a takisto i
Spanielske filmy pod Francovym rezimom. V 70. rokoch, v obdobi konca Francovho
rezimu vznikaju dva filmy, ktoré maju spolo¢nu hlavnu here¢ku Anu Torrent, vtedy
malé diev€atko. Obidva zobrazuju svet poznamenany totalitnym reZimom skrze
postavu dietata neposkrvneného a nevedomého si politického kontextu, ktory
ovpliviiuje postavy v jej okoli. Netradicnym spésobom zobrazuju antagonistu, ale
kazdy z nich na to pouziva odliSné formalne postupy. A obidva je mozné Citat i

politickokriticky.

,,Neberte tento film prili§ vazne” vravi muz na platne pred uvodnymi titulkami filmu,
na ktory sa vSetci v kine nedocCkavo tesSia. Akoby komentoval Francovu propagandu
- film Frankenstein, kde vedec myslel, Ze mdze byt Bohom a stvorit Cloveka, ale
stvoril netvora.

Film Duch ulov, debut reziséra Victora Erice ma evidentne jednu protagonistku - Anu,
i napriek tomu, Ze ju vidime ¢i objavujeme prvykrat az v 18. minute 97 minutovho

filmu. Je to neCakane dlho, ale deje sa tak, pretoze v tomto filme je ako prvy
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exponovany atypicky antagonista pribehu. Putovné kino prinasa do malého

mestecka film a v fiom postavu Frankensteina.

Ana, 6 roCné dievCatko, Zije s rodi€mi a starSou sestrou na Spanielskom vidieku,
okolo roku 1940. Do mesteCka prichadza putovné kino. Takto neZivotného, Ci
zvlastneho antagonistu z filmu treba precizne predstavit prave dostato¢ne velkou
plochou vo filme. A tak vidime detailne prichod antagonistu do mesta, pripravy na
filmové predstavenie. Zaroven sledujeme aspekty povahy antagonistu — ako sa
vSetci na film teSia, ako film a potazmo rezim zasahuje do zZivota Aninych rodiov.
Sledujeme vychodzi stav. Mama, ktora piSe list milencovi do internaéného tabora vo
Francuzsku. Otec tajne poCuva zakazané radio a deti napaté sleduju Frankensteina.
Objavujeme protagonistku Anu — priamo v momente narusenia rovnovahy — ked
prvykrat v kine vidi buduceho antagonistu. Jeho podobu a definitivne nastavenie
dotvara sestra Any Isabel — teda antagonistova pomocnicka, ked prezradza Ane, Ze
Frankenstein je duch a je mozné sa s nim skamaratit' aj v skutocnom svete. Prvym
bodom obratu je potom moment, kedy sa Ana prvy krat sama vyberie hladat ducha
Frankensteina, deje sa tak v 36. minute filmu s tym, Ze popis vychodzieho stavu trval
dihSie.

Antagonista musi byt v priebehu filmu pritomny, inak by sa protagonista nemal kam v
pribehu posuvat. V tomto pripade je Frankenstein nastaveny ako neviditelny duch,
takze staci, ked ho protagonista v scéne hlada, ¢i o iom hovori a tym sa antagonista
spritomniuje. Dalej funguje cez postavu Aninej sestry, cez ich vztah sa konflikt vyvija.
V midpointe sa pootaca dej a zatial€o doteraz bol antagonista pasivny, teraz zacina
jednat. Najprv skrze Isabel, ktora si urobi kruty zart z Any, ked predstiera, ze zomrela
a potom Anu faka ako duch Frankensteina. Ana sa citi zradena. A tak sa zacina burit
a v noci ide sama hladat ducha. Priatelstvo sestier je narusené. Tej noci sa objavuje
nova postava — vojak. Ana nespravne pochopi, Ze je to Frankenstein, ked sa vojak
objavi v rozpadnutom dome kam ho chodi Ana hfadat a tak antagonista v o€iach Any
opat jedna. Vojak najprv s Anou komunikuje, neskdr spacha samovrazdu. Ked si to
Ana sama overi nastava druhy bod obratu. Ana sa vydava na posledny boj — cestu
do lesa. Zufala uteka od rodiny, hlada ju cela dedina. Vo finale prebieha stretnutie so
skuto€nym Frankesteinom z filmu — Ana si ho privolava Frankenstein symbolizuje jej

strach. Ana je najdena a na konci nachadza opat Frankensteina, ale ako sucCast
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seba. Ana dospieva.

Obr. 11 (zdroj: z filmu Duch dlov)

Obr. 12 (zdroj: z filmu Duch ulov)

Obr. 13 (zdroj: z filmu Duch dlov)

V' Duchovi dlov nie je jasna zakladna dramaticka situacia dramy. Snad sa odohrala
kdesi pred zacatim filmu. Je nou pravdepodobne vojna, ktora prinutila postavy odist

kdesi daleko do malej dediny, kde evidentne nezapadaju a nemaju tam Ziadnych
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priateflov ani korene. Toto je naznaCené len v mlhavych detailoch, skrze znalost
historického kontextu Spanielskych dejin, ¢i cez oSarpané a vojnou znicené domy
dediny. Autori planovali v prvych verziach scenara tento kontext popisat vo filme
konkrétnejSie. Na zaciatku filmu mali byt zabery na opustené dela a otl¢ené vojenské
topanky, ¢i mal byt pridany dospely hlas rozpravacky Any, ale autori sa bali, ze by im
cenzori nedovolili film ani natocit. A tak ako divaci vieme menej nez postava / postavy
a pomaly si skladame skladacku pribehu. Preto vzdy hadame, €o sa postave stane a
nedokazeme to tusit dopredu. Vznika tajomstvo, ktoré mézme tusit len akosi

intuitivne.

Vo filme Stary dom uprostred Madridu, vtedy uz zavedeného reziséra Carlosa Saury,
sa zase Ana stava protagonistkou od prvej minuty a hned prva scéna prinasa prvy

bod obratu. Antagonista — otec protagonistky zomiera.

Film je nelinearnym pribehom, i skér cestou po spomienkach, mysli a trapeni
hlavnej hrdinky. Sleduje pribeh Any, 8 roéného diev€ata, zijucej v 70. rokoch v centre
Madridu. Ana sa vyrovnava s nedavnou smrtou matky a nahlou smrtou otca. V
priebehu filmu postupne zistujeme, Ze si mylne mysli, ze zapri€inila otcovu smrt.
Podala mu staru s6du bikarbonu, o ktorej jej kedysi nahovorila mama, Ze je
najsilnejSim jedom a nech ho vyhodi. Ana si ho nechala, otcovi podala jed a od tej
doby ma vycCitky svedomia a tato trauma ju trapi az do dospelosti, kde sa z

buducnosti ozyva ako rozpravac pribehu.

Zakladna dramaticka situacia dramy Staréeho domu uprostred Madridu je otravenie
otca protagonistky. Zaujmavé je, Ze az po takmer koniec filmu je mozné chapat tuto
scénu iba ako naruSenie rovnovahy — umrtie otca. Zda sa, Ze protagonistka je len
pritomna dramatickej scéne, ale nerozhoduje sa a nejedna. Az na konci sa vyjavuje,
Ze Cakala pred dverami na smrt svojho otca a Ze si myslela, Ze ho otravila. | ked sa
myli (pretoze na konci filmu jej jed nefunguje na dalSiu obet Paulinu) z dramatického
hladiska mala pre fu scéna vyznam prvého bodu obratu a s fiou totoznej zakladnej
dramatickej situacie dramy. Smrt’ matky, ktora je skrze film neustale spritomrnovana je
narusenim rovnovahy, pretoze tu protagonistka nejednala, ani tato udalost nedala
do pohybu ostatné postavy. AZ s umrtim otca prichadza Paulina a Anin svet sa

definitivne meni.
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Obr. 14 (zdroj: z filmu Stary dom uprostred Madridu)

Obr. 15 (zdroj: z filmu Stary dom uprostred Madridu)

Kedze film rovno zacCina prvym bodom obratu je nutné, aby sa aspor skratkovite
nastolil vychodzi stav. Tak sa deje eSte v titulkovej sekvencii, kde sledujeme
fotografie rodiny. Zaroven sa tym nastavuje rovina spominania, ako délezitého
formalneho kluga filmu. Cim sa méze prirodzenejsie neskor exponovat dospela Ana
z buducnosti. Od prvej scény sa periodicky vracia téma smrti. Najprv zomiera otec,
o sa stava skrytou traumou pre Anu. Dalej nasleduje scéna, kde si Ana predstavuije,
Ze sama skacCe zo strechy, zomiera, ale zaroven lieta. V 17. minute, kde by malo
nastat’ narusenie rovnovahy nam Ana prvykrat ukazuje jed, s ktorym ,,zabijala”, ¢im
pre nas divakov ukazuje novy prvok skladacky a séasti sa vypifia funkcia naruenia
rovnovahy v narativnej schéme. Nasleduje mnozZstvo situacii zaoberajucich sa
smrtou a s nemoznostou vyrovnat sa s tazkou minulostou v danom veku. A zaroven

nemoznostou Any dalej ,,zabijat”. Az ked zomiera Anino mor€a Roni, Ana sa dostava

opat’ bolestnej situacie — je to druhy bod obratu a strata najblizSieho- teda zvierata,
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ktora dovadza Anu k dalSiemu pokusu o vrazdu v tretom akte. Tentokrat chce Ana
otravit Paulinu. Napatie stupa a ked sa dozvedame, ze Pauline sa ni¢ nestalo, film
vrcholi, pretoZe si prepajame akciu s prvou scénou filmu. Zaroven film konci

vykupenim. Vyjdenim z priestoru domu a prichodom do vonkajSieho sveta Skoly.

Film je nelinearnej epizodickej Struktury, ¢im mbze vytvarat a stvariovat poryvy
mysle hlavnej postavy. To by bolo v chronologickej trojaktovej Strukture velmi tazke,
Ci takmer nemozné. Film rozprava pribeh skrze tri Casové roviny. Prva v 70. rokoch —
Ana je dieta, trva vacsinu Casu a je akousi nitou, ku ktorej sa vzdy vraciame na
odboc¢kach do ostatnych dvoch &asovych rovin. DalSia je rovina minulosti —
rovnovazny stav — obdobie pred smrtou matky, spomienky malej Any. A tretia rovina
rozpravaCa — dospelej Any prehovarajucej z 90. rokov. Tieto tri roviny su prepojené
skrze dve here¢ky. Matka Any - Maria a Ana v dospelosti su ta ista hereCka Geraldine
Chaplin. Rozdiel maju len v prizvuku. Ked matka ma originalny hlas Geraldine s
anglickym prizvukom, ako dcéra uZ je nadabovand rodenou Spanielkou. Tento
postup je snad na prvy pohfad riskantny, aby sme ho ako divaci pochopili. Ale vo
filme je precizne exponovany — najprv vidime matku Any v prvej scéne ako by bola
sucastou pritomnosti (70. roky), vojde do kuchyne spoza rohu ku koncu scény a Ana
na nu reaguje. V nasledujucej scéne pohrebu vidime Zze Ana zatvara oCi a az potom
sa mama zjavuje. Neskér v tej istej scéne jej sestra vravi Ze mama je mitva, ¢im sa
definuje matkin status. Ked je potom neskdér Ana sama v miestnosti, prechadzame vo
Svenku opat k tej istej hereCke, ktora ma iny kostym i masku a okamzite hovori z
pozicie dietata a vraciame sa vo voiceovery k fotografiam, kde hovori o matke.
Slova ,,moja matka” potom hovori opat’ v obraze, ¢im sa definitivne zadefinuje kto je

kto. A Ze ide o dospelu dcéru.

Skrze nelinearne rozpravanie spritomnuju autori i antagonistu — mftveho otca ozivuju
flashbackmi a dalej cez delegovanie jeho povinnosti na ,,novu matku“ sestru
pokrvnej matky Any, tetu Paulinu, ktora zastupuje jeho zaujmy - teda je tiez
antagonistovou pomocnickou. Tieto obidve postavy — otec i Paulina predstavuju
poslov reZzimu — otec déstojnik, egoisticky suknickar, ktory zni€il matku a nova
necitliva pestunka deti, ktora sa snazi mamu nahradit, ale v obdobi, kedy ju Ana este

nedokaze prijat.
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Film je o tuzbe vratit sa do rovnovazneho stavu, ktory predstavuje prichod mamy.
Mat milujucich rodi€ov a necitit' vinu, ktora trapi protagonistku. Uz v prvej scéne sa
matka zjavuje v priestore kuchyne. Duch matky nie je formalne ukazany inak nez zivé
postavy filmu. Matka pésobi rovnako zivo, a tak sa implikuje idea filmu a to, Ze

traumy Cloveka v jeho prezivani pritomnosti neustale dohanaju, ziju s nim pospolu.

Originalny nazov filmu Cria cuervos (v prenesenom nazve nieco ako ,,Chovat si na
prsiach havrany”) ma odkazovat na rozdiel medzi mladou a starou generaciou, kde
rodiCia ziju pokrivené zivoty vdaka totalitarnemu rezimu a snazia sa zabudnut na
krvavy prevrat a obcCiansku vojnu, ktora poznamenala ich dospievanie a mladost.
Mlada generacia uz tuto skusenost nema a je znovu fascinovana smrtou — dcéry
vedia drzat’ lepSie pistol nez pribor. V slovenskom distribu¢nom nazve sa tématizuje
spomienka. Stary dom uprostred Madridu je prechadzkou po pomati, po uzavretom
starom priestore domu, odrezaného od vonkajsieho rusného sveta, tak ako to byva v
detstve, ked je nasim svetom len ulica, dvor, €i zahrada, kam nas pustia hrat' sa nasi
rodi¢ia. Na tomto malom priestore pozname podrobne kazdy kut a kazda jeho Cast v

nas vyvolava konkrétny stary zazitok.

Stav hlavnej hrdinky sa odraza v priestore domu. Obrovska zahrada, neupravena,
bujnd, ale zaroven prazdna. Nemoznost vyjst von do mesta, uzavretost' priestoru.
Bazén bez vody ako krasne spomienky, ktoré su minulostou. Na jeho dne sa hra Ana
s babikou a vravi jej ze je zla a klame — je az doslovnou ukazkou psychoanalytického
postupu (Ana — teda ego sa hada na dne — s id).

V Duchu ulov protagonistka tuzi po kamaratstve a zaroven po temnote. Tak ako malé
deti maju radi straSenie a straSidelné historky, Ana hlada svoju tuzbu daleko od
rodiCov, daleko od domova, na plani, v rozbitom opustenom dome, ktory predstavuje

traumy z vojny, ktoré snad zazila a uz si ich ani nepamata

V Duchu ulov vychadza fascinacia zo smrti z opustenosti. Vo filme je len jedina
scéna pri rodinnych ranajkach, kde je cela rodina pokope, a aj tu je kazdy izolovany
svojim samostatnym zaberom. A tak Ana akoby hladala priatela alebo smrt’ — ked
prichadza vlak, Ana stoji pri kolajniciach a az krik sestry ju vyruSi, aby z kolajnic
utiekla. Sama vychadza do noci. Sama odchadza do lesa, uteka z domova, hlada

strasSidlo.
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V' Starom dome uprostred Madridu motiv smrti vychadza z viny za vrazdu otca a
smutok za smrtou matky hlavnej hrdinky. Ale smrt je v tomto pripade len nevyhnutné
vyustenie zlého vztahu rodi€ov. Ana a jej sestry vyvolavaju spomienky spolo¢ne, ked
prehravaju scény z manzelského Zivota v kostymoch rodi¢ov. Alebo samostatne vo
flashbackoch Any ked hladi na zomierajucu matku, i ked’ hystericky place manzelovi

na pleci, Ze chce zomriet.

Vek Any v obidvoch filmoch hra délezitu ulohu. V Duchu ufov ma Ana 6 rokov. ESte je
skutoCne dieta, puberta je kdesi v nedohladne. Ana je kdesi na ceste k dospievaniu.
Teraz je naplno v detskom svete a jej naivita sa stava pozvankou k samotnému
dobrodruzstvu. Ak by bola starSia nikdy by neuverila, Ze postavy z filmov su
duchovia.

V Starom dome uprostred Madridu ma Ana 8 rokov a prepuberta uz nie je tak daleko.
Uz je mozné reflektovat’ buducu rolu zeny. Ked sa nik nepozera, sestry sa maluju,
skuSaju podpatky. Ana sa ocita v Ciste Zenskej domacnosti. Skrze sluZzku Rosu a
postavu matky sa otvara téma sexuality a materstva. Ana sa hra s babikou, Rosa ju
ucCi, ako sa o fiu starat ako o babatko. Rosa je opakom matky. Vricna, starSia, velka
Zena. Kdezto matka je chuda, studena a smutna. Tento motiv podporuje aj Ana z

buducnosti, ktora nakoniec je ta ista zena, ako bola jej matka Maria.

Chapaniu zlozZitej nelinearnej Struktury pomahaju aj hudobné leitmotivy, tématizujuce
vztahy medzi minulostou a pritomnostou, smutkom a nostalgiou. Leitmotiv
protagonistky Anny je popovy hit 70. rokov, ktory si spieva osamotena v detskej izbe,
Ci zo svojimi sestrami ,,.. Kazdu noc sa budim a myslim na teba. A videla som tie
hodiny, ¢o uplynuli na mojich hodinach. PretoZze odchadza$, pretoze odchadzas...”.
Motiv starSich postav, starej mamy C¢i dospelej Any, nostalgicky snivajucich o
minulosti je zvyrazneny skrze staru piesen rokov tridsiatych. ,, Maricruz je ta
najkrajSia zo Stvrti Santa Cruz. Az z Macareny sem chodia muzi snivaju o Maricruz.
Jednej horucej noci za splnu muzsky hlas pri gitare spieval....” Pomahaju nam

orientovat sa v Case a liniach pribehu.

Skuto€ny antagonista obidvoch filmov je neslobodny rezim. Frankenstein i mftvy
dostojnik su len jeho stelesnené podoby. Tak aj rezim v realite sam neexistuje, ale

predstavuju ho rézne osoby, na ktoré su delegované pravomoci. Tak i v obidvoch
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filmoch je roztrieSteny antagonista do niekolkych poddb. Obidva si vyberaju postavu
dietata, aby docielili odstup od sveta, v ktorom vladne rezim. Sledujeme pohfad
dietata, ktoré eSte ,,nemdze” pochopit' svet dospelych, ale ukazuje nam skrze svoje
prezivanie priamejSi, e8te ,,necenzurovany” vztah medzi smrtou, strachom,

minulostou a traumou.

5. 4 Absencia tretieho aktu v Nahom detstve

Niet divu, Ze debut Mauricea Pialata Nahé detstvo bol produkovany Frangoisom
Truffautom. Nadchol ho uz kratky film Pialata a zaroven Nahé detstvo sa zaobera
podobnou témou ako Truffautov Nikto ma nema rad. 10 ro¢ny, matkou opusteny

Frangois je prestvany z jednej pestinskej rodiny do druhej.*°

Vo vysledku ale ide o velmi odliSny film. Ak v Nikto ma nemé& rad nam autori
ukazovali mechanizmy, akymi sa dostaval Antoine do problémov, ako divaci sme
vedeli viac nez jeho rodicCia a ucitelia, ktori ho nespravodlivo sudili a mohli sme sa
vcitit do jeho situacie. Francoise, protagonista Nahého detstva je dieta
nevyspytatelné. MICi, zrazu neCakane urobi nieCo kruté — pusti macku z vysokého
poschodia, ukradne hodinky, rozbije ich, ¢i naopak, nie€o nezné — ked sa Iuci s
prvymi pestunmi za posledné peniaze kupi darCek pre byvalu nahradnu mamu. Ako
keby sme nikdy nemohli preniknut do jeho citov, nikdy sa s nim nemohli stotoznit.
Autori nam to nedovolia. Ked' by sme len chvilu chceli sucitit s Frangoisom, okamzite
urobi nie€o zakerné. Ked ho potom chceme odsudit ako nenapravitelné dieta, urobi
zas nieCo dojemné a dobré. Tento princip analyzy a neustaleho zneistovania je
precizne dodrziavany i u vedlajSich postav a [udi, ¢o sa filmom len mihnu a

charakterizuju socialne javy Ci skupiny.

Zvuk vojenskych pochodovych rytmov na bubon v spojeni s titulkom filmu DETSTVO
— NAHE (doslovny preklad z franctzstiny, slovensky distribuény nazov je Nahé
detstvo), vytvara napatie a prezradza nieCo o pohfade autorov. Bude to pohfad tvrdy,
Strukturovany, surovy, bude sa demonstrovat’ fyzicka sila. Postavy v tomto filme sa

seba navzajom neustale dotykaju. Frangois sa stale s niekym bije, hadze kamene,

40 Phillip Lopate [online] 2010 [2010-8-17]. L'enfance nue: The Fly in the Ointment. Dostupné z

WWW: < https://www.criterion.com/current/posts/1560-I-enfance-nue-the-fly-in-the-ointment >
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vyskakuje na plecia, bezi, znovu sa bije.

Prvé zabery exponuje Strajk robotnikov. Kamera je dokumentarna, cCasto vidime
,,nevydarené” Svenky, kedy si kameraman pripravuje dalSi zaber. Tieto zabery nas
uvadzaju do kontextu socialnej vrstvy, v ktorej sa film odohrava. Cim potom chapeme
i finan€ny aspekt pestunskej starostlivosti, kde peniaze na dieta z detského domova
dodava stat a mnohé rodiny si tymto prijmom pomahaju. Aj ked to Zzena z prvej
pestunskej rodiny odmieta, znovu tento aspekt pripomina a spolu s prvymi zabermi
Strajku sa vytvara pre divakov obecné povedomie o tomto konflikte. Takisto
dokumentarny raz prvych zaberov nas pripravuje na buduce herectvo nehercov.
Predstavitel' hlavnej ulohy Michel Terazzon neskér popisoval techniku Pialata, ktory
nepisal pre tento film dialdgy, povedal im vzdy len zhrnutie scény a oCakaval, ze
pridu s vlastnymi replikami. Mlady chlapec &asto nevedel, &o povedat a tak migal. Co

sa koniec koncov hodilo pre jeho charakter.

Zakladna dramaticka situacia dramy je opustenie Frangoisa matkou. T4 ho dava
do detského domova, priinu sa nikdy nedozvieme. Tento fakt sa vo filme niekolko
krat spomina a spritomiuje nam dbévod, preCo sa protagonista chova tak
problematicky. Vo filme je zamerne preskoCeny, aby neboli uplne jasné ddvody,
pre€o to matka urobila, a tak ma vo€i nam Francgois ako postava naviac. Vzdy vie
viac nez my divaci, a tak mu nemdzme nikdy naplno porozumiet alebo ho sudit. Cim

sa implikuje posolstvo filmu, Ze svet je zlozZitejSi a nie Ciernobiely.

Tato zakladna dramaticka situacia dramy sa nam ale vo filme spritomni skrze motiv
macky. Vyhodenie macky Francoisom a jej nasledné zmrzacenie sa stava prvym
bodom obratu. On sa tak rozhodol a tym definitivne specatil svoje pdsobenie v prvej

rodine.

Motiv s mackou nam odhaluje Frangoisovo jednanie — Ci jeho hlavny problém

— nevypocitatelnost, plynuca z tuzby niekam patrit' a byt bezpodmienecne milovany.
Macka je pritomna od druhej scény, ,, sestra” Frangoisa — biologické dieta pestunov,
macku pri kartach s Frangoisom objima. Macka je teda rodine draha. Sucastne v
prvej a druhej scéne je rodina pohromade a v relativnom pokoji. Je nastoleny

vychodzi stav — harmoénia v rodine. Ked potom vo Stvrtej scéne, ostrym strihom
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vidime v ruke Frangoisa vzpierajucu sa macku a v pozadi tlupu chlapcov, Frangois po
chvili macku pusta, stava sa tento Cin prenho ,,osudnym”. Nasleduje séria kratkych
obrazov. Ked sa prezradza pred jeho ,,sestrou” tajomstvo, Ze macka je ranena.
Frangois najprv vefmi nadava chlapcovi ¢o ho zradil, dokonca po fiom hadze
kamene. Nasledne nezne presviedCa ,,sestru”, Ze sa o0 macku postara. S akousi
nejapnou laskou jej prinasa mlieko. VSetko je to v podruci vlastného zufalstva,

pretoze vie sam, Zze tymto pestunov skutoCne rozrusi.

Obr. 16 (zdroj: z filmu Nahom detstve)

Obr. 17 (zdroj: z filmu Nahom detstve)
Ked macka uhynie, Frangois surovo vyhadzuje jej mftvolu dolu kopéekom, kde sa uz

o par metrov dalej pasie koza. Je to roz€ulené gesto. Uz mu nezalezi na tom, aby sa
neprezradil. A nastvané i pre jeho vlastnu marnost, ze macka musela zomriet, kvoli
jeho pokusu vclenit sa do skupiny vrstovnikov. Toto gesto je podobne surove, akym
ho pestuni vyhodia z domu, ako hracku, ktorej uz maju dost. Takto vykresleny ale nie
je len protagonista, ale i dospeli okolo neho. Ich kruté chovanie nespozname cez
¢iny. Je viac sofistikované a objavuje sa v nuansach v dialégoch.

Prva pestunka, nahradna matka, antagonista, ma dlhy monoldg, kedy sa stazZuje

socialnemu pracovnikovi na Frangoisa, ze sa ho boji, ako sa diva na jej dcéru, kym
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ju ona kupe, a ze ju nepoCuva, ked mu povie, aby sa nedival. Riaditel vSak znovu
balancuje ,,pravdu”: ,,Ved ste ju nemuseli kipat pred nim.”. Ci ind necitliva tvar
pestunov, ked prvykrat vidime sirotinec. Ako prva znie replika starSej zeny, buduce;j
pestunky: ..Ak je to znovu Cierne dieta ako minule, tak to nechcem.” Socidlna

pracovni¢ka ni€¢ nepovie, len sa jemne pousmeje. ,,Nebudete sklamani, je to milacik.”

Takéto neustale spochybnovanie charakterov, hlavne pasaze, v ktorych sa vyvolava
prave pocit Francgoisovej nevyspytatelnosti je budované skrze nedoznievanie
zaberov — tie su ustrihavané v pohybe & na pohyb. Su pouzivané Casové elipsy.
Vytvara sa neustale mierne prekvapenie a zmatenie divaka. Tak ako to zaZziva
Frangois, hocikedy urobi nieCo zle a hned moézZe letiet z domu. Nema pokoja.
Vynechavanim informacii sa buduje napatie. Ked je v druhej €asti filmu obklopeny
staru¢kou babickou (Elenom druhej pestunskej rodiny), ktora si ho oblubi, je zrazu
zaberom ponechané pomalSie tempo a doznenie. Frangois vzdy nervdzne bludi
priestorom domov, ktoré by mali byt jeho domovom, akoby nieCo hladal. Toto

bludenie prestava, ked sa v druhom dome udomacni.

Pribeh je ramovany od konca zivota s jednou pestunskou rodinou, k detskému
domovu, po dalSiu pestunsku starostlivost. Ked Frangois koneCne vyzera, Ze naSiel
pokoj, starucka babiCka, na ktoru sa upnul, zomiera a on sa znovu zaplieta do
problémov, ktoré koncia az v napravnom ustave.

V tomto pripade je budovanie tretieho aktu nezvyc€ajné, ale sedi s konceptom filmu a

strihovej skladby tohto snimku.

Vratim sa ale eSte k aktu druhému. Frangois robi spociatku vSetky ukony podobne
ako v prvej rodine, ale Mémére a Pépére*' (druhi pestuni) su trpezlivejSi a neustale
jemu i dalSim detom v starostlivosti ukazuju lasku (napriklad v scéne kde Mémére
sedi na kolenach Pépérevi a vysvetluje, Ze to preto lebo sa miluju). Tu mdze
Francois zazit viac kfudnych chvil a zblizit sa so staruCkou babiCkou, mamou

Mémeére, ktora ho nesudi a veri v jeho dobro. KoneCne zaziva isty rodinny Zivot.

41 Mimochodom toto oslovenie nas vedie k dalSiemu zaveru, ktory film vytvara. StarSi skiseni pestuni
si hovoria Stara mama a Stary otec. Su voci Francoisovi ohladuplnejsi, akoby vedeli o Zivote viac —
tento vyznam sa vytvara v scéne kedy Pépére Francoisovi ukazuje fotografie rodiny i starych
priatelov a rozprava ako dobrodruzne trpel pocas 2. svetovej vojny.
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Ked po Case babiCka zomiera, Frangois straca pevnu pddu pod nohami a prichadza
druhy bod obratu. Frangois vyvedie najvacsiu vytrznost a spolu s dalSimi chlapcami
spbsobi automobilovu nehodu — ¢im sa nam prepaja prvy a druhy bod obratu. Len
tentokrat ide o zavaznejSie konzekvencie. Frangoisovi uz nieto pomoci. Nasleduje
opat monolég druhej pestunky Francoisa Mémere, ktora sa stazuje socialnemu
pracovnikovi, teraz je vSak zaber bliZzSi a sily su rozloZzené medzi Mémere i Pépére, a
ich lasku, spolo¢nu uprimnu vychovu a pomoc. Vytvara sa akési porovnanie
pestunov. Ked' prva videla Frangoisa len Ciernobielo. A v zabere bola sama. Jej
partner bol oddeleny dalSim zaberom a ich priestory izolované. Druha pripomina, ze i
ked si s nim nevie rady, je to v hibke duse dobry chlapec. Pestinom je i tak odobraty.
Pdjde do napravného zariadenia.

Predtym, nez sa tak definivne stane, chcu ho navstivit eSte v detskom domove aj s
Raoulom, druhym chlapcom v ich starostlivosti, ktorému bol vzdy Frangoisovi davany
za priklad. Ked sa socialny pracovnik Mémére spyta na Raoula, Mémeére smutne

odpoveda: ,,Raoul, znovu utiekol z domu na dva dni.”.

Zvlastny pocit odcudzenosti a neukoné&enia filmu vytvara fakt, Ze film nekon¢ime s
Frangoisom. Ale technicky vedlajSia postava Raoul, ktory sa tiez zmenil a zacal
neposluchat, akoby dopovedal ¢&ast pribehu za nasho protagonistu a
zovSeobecnoval problematiku deti bez korerov.

Posledny obraz, v ktorom sa Cita list pestunom od Francoisa je nadejny. Frangois sa
vyznava, Zze mu chybaju pestuni, Ze slubuje, Ze bude dobry. Ale namiesto, aby
odpovedal na otazky, vytvara dalie. Ci to Frangois naozaj vydrZi a neurobi Ziadnu
vylomeninu, aby sa mohol k pestinom vratit. Ci vébec pisal list z vlastného
presvedéenia, & mu to uditelia neprikazali. Ci neklame tak, ako klamal mnohokrat
pocas filmu. Vela otdzok by zodpovedala pritomnost Frangoisa, chceli by sme ho
vidiet v napravnom ustave a dostat na nase otazky odpovede. Ale to nie je v povahe

tohto filmu.
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5. 5 Spominanie v Dlhy deri konci

Druhy celoveCerny film Terenca Daviesa uzatvara obdobie jeho autobiografickej
tvorby. PredCia mu tri kratke snimky zname ako Trilbgia a celoveCerny debut
Vzdialené hlasy, pokojné Zivoty, ktory zachytava pocetnu liverpoolsku rodinu z nizSej
robotnickej triedy tyranizovanu nasilnickym otcom. Davies je vyhradnym autorom
vSetkych scenarov tohto obdobia. Film DIhy deri konci akoby sledoval nasledujuce
obdobie z pohladu najmladsSieho syna, Daviesa.

V rodine zavladol kfud, po tom €o otec zomrel (to uz v tomto filme nevidime, stalo sa
tak, ked mal Davies 7 rokov). 11 roCny protagonista Bud, (tuto prezyvku dal
Daviesovi priatel jeho starSej sestry) Zije s pokojnou, laskavou matkou a starSimi
surodencami. V Skole ho Sikanuju a je samotar, ale Casto chodi do kina a sleduje
svet spoza okna.

Popis deja nam ale povie malo o skusenosti zo sledovania tohto filmu.

Dihy den konci je epizodickej Struktury a nema ziadnu zakladnu dramaticku situaciu
dramy. V tomto filme neexistuje jeden jasny motiv, kvoli ktorému by postava jednala.
Postava nejedna v dramatickom slova zmysle. Iba je. Tak ako dieta v tomto veku,
film zachycuje ticho pred burkou — pubertou. Akoby zobrazoval ,,nulty” akt. Hrdina je
asi po tragedii (tyrania otca) a vyrovnani sa s fiou v minulom filme, a cely DIhy deri
konci akoby bol na prvy pohlad popisovanim vychodzieho stavu. Prvy akt vo filme
ani nepride k svojmu zavrSeniu — teda do prvého bodu obratu. Len precizne
nastavuje vSetky prvky buducej dramy, ktora sa odohra v neskorSom, mladickom

Zivote autora — zobrazenom uz v Trilogii.

Témou filmu je plynutie ¢asu, spgjanie ¢asu minulého a pritomného v jedno. Niec€o
konCi, alebo skoncilo a niekto, rozprava¢ filmu sa rozpomina. Davies o filme
vravi : ,,Nieje zaujmavé povedat toto sa stalo, potom sa stalo toto, potom sa stalo
tamto. Ked si ludia paméataju, pamataju si intenzitu momentu a ni¢ iné.”** A tak je cely
film rozpravany, ako by sa niekto pozeral do starého albumu, postavy casto
zostavaju v zaberoch staticky stat, tak akoby Cas zastal, ako na fotografiach. Bud sa
z Casu na Cas ohfiada do kamery, niekoho hlada, ale nenachadza. RozpravaC sa

rozpomina na ,,najbanalnejSie” momenty. Matka, ktora umyva riad a spieva si. Tiene
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dazda v noci na koberci. Utrzky dialégov z filmov, celé dlhé piesne, obdobia

Daviesovho detstva.

Obr. 18 (zdroj: z filmu DIhy deri koncéi)

Obr. 19 (zdroj: z filmu Dihy deri konci)

Obr. 20 (zdroj: z filmu DIhy der konci)
Protagonista je budovany tym, Ze je takmer stale pritomny v obraze. VSetky scény

sa dotykaju jeho a v8imaju si jeho reakcii a zaroven skrze predstavy a sen. Obidve
exponované uz v prvych minatach nam divakom jasne naznacuju o ¢om a o kom film

je.

Zhrnut film len na popis vychodzieho stavu by nebolo presne, naopak cez precizne
vystavanie jemne nacrtnutych motivov v expozicii, sa film mierne vyvija a ma predsa

len isté prvky trojaktovej Struktury. Ak by sa mal skuto€ne opakovat' vychodzi stav, vo
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filme by boli len scény, kde je Budovi dobre, alebo len scény kde je mu tazko. Ale film
nam predklada obidva typy scén, ¢im sa vytvara popis vnutorneho stavu Buda — skrz

spektrum situacii. Situacie filmu sa daju zaradit’ do dvoch typov motivov.

Jeden typ odkazuje smerom k bliziaceho sa koncu detstva, strate bezstarostnosti. Su
to scény vyjadrujuce blizky vztah k mame, ktora tu nebude prenho navzdy, vztah ku
krestanstvu, ktoré zanedlho opusti. Druhy typ motivov suvisi s buducnostou a so
skusenostami, ktoré eSte len objavi - chlapec zanedlho pride na svoj vztah k
homosexualite, s ¢im suvisia aj scény v Skole, novymi kamaratmi a Sikanou. Tak sa
Cas pritomny rozprestiera do dvoch rovin — do minulosti, kam zmiznu konciace

motivy, a do buducnosti, kam pridu tie nové.

Nastavenim pomaleho tempa filmu autori divaka zastavuju z bezného ,,hektického”
vnimania, €i rychleho strihu mainstreamového filmu, aby si za¢al vSimat vébec ¢asu
ako veli€iny. Aby vnimal jemnych zmien a ,,erozie”(ktora sa priamo vo filme spoina v
ucive chlapcov) uz od uvodnej titulkovej sekvencie. Spolu s pomaly meniacimi sa
titulkami vidime v pravej Casti obrazu kyticu kvetin, akoby mala byt len doplnok, to
hlavné su titulky. Kytica v priebehu troch minut trvajucich titulkov postupne zvadne a
zostarne o niekofko dni. Prelinanie jednotlivych faz umierania kvetin je ale tak
nenapadné, Ze je treba si sekvenciu pustit niekolko krat aby ¢lovek naSiel technické

striny. Tym sa definuje téma filmu - hynutie v €ase.

Nasleduje jediny zaber filmu naznacujuci ,,rozpravacsky” uhol pohfadu, ktory vytvara
dolezity pvok pribehu — nostalgiu. Kamera vchadza ladnym pohybom za obrovského
dazda do otvorenych dveri starého opusteného, rozbitého domu. Tu zaber eSte
kratku chvilu zotrvava, konCi a prelinaCkou sleduje to isté miesto, ale Cisté
pouzivané. Na schodoch sedi Bud. V istej subtilnej forme by sa dalo hovorit o
haciku, film nas nabada, Ze medzi predoslym zaberom a tymto v priebehu filmu
uvidime cestu, &i sa dostaneme opat na konci filmu do opusteného domu, ale to uz

sa nestane...

V prvych 10. minutach su nastavené zakladné motivy formalne i pribehové. Aby bolo
mozné vyjadrit plynutie ¢asu pracuju autori s ciklenim dejov. Vo filme niekto neustale

spieva, dalSiu a dalSiu piesen. Bud bud chodi do Skoly, alebo je doma, diva sa z
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okna, je obklopeny mamou a surodencami. Nevydava sa na cestu, pretoZze by sa o
sebe nieCo dozvedel a zmenil by sa. Namiesto toho prichadzaju drobné zmeny v
dobre znamom priestore.

Homosexualita ako buduci problém sa exponuje uz v tretej scéne - Bud sa pozera na
polonahého robotnika na stavbe naproti, ked' si ho ten vS§ima a zo Zartu mu posiela
pusu, exponuje sa buduci konflikt Buda, tento motiv je tiez budovany skrze absenciu
otcovskej postavy. Jeho starSi bratia sa k nemu chovaju skoro ako k sestre. Ked
chce vijst' s nimi na bycikel vyhovoria sa. Budova buduca rozvijajuca sa sexualita je
pritomna i skrze jeho samotu. PoCas filmu sa nezjavi jediny diev€ensky objekt. Bud
je vzdy sam a vSetci ostatni surodenci maju partnerov. V 21. minute prichadza no¢na
mora, ktora sa zazda Budovi. Tato scéna splna atribut narusenia rovnovahy. Nam
divdkom totiz spritomnuje minuld traumu Buda, zarovent buducu traumu s
homosexualitou (Bud krici: ,,Bol to muz, bol to muZz!) a tym definitivnhe chapeme, ze v

sebe prezZiva niecCo tazke.

V priebehu filmu sa potom motivy spaté s ,,buducnostou” vivijaju. V Skole Buda
zaCinaju Sikanovat, neskdr v midpointe nachadza priatela, aby ho opat stratil a
znovu na konci nasiel.

ESte nevedomu sexualitu predstavuju cyklicky sa opakujuce scény kedy je Bud sam
a oblopuju ho pary starSich surodencov, na ktorych z dialky vola, ale nikdy ho
nepocuju, takisto scény s polonahymi muzmi v Budovej pritomnosti. Naopak motivy
konCiace, predstavujuce detsky svet sa nevyvivijaju — mama, spev, domaci Zivot a
rodinné oslavy su cely film rovnaké, nostalgické. Postavy sa v nich chovaju k sebe

len dobre.

Kedze film nema jasnu zakladnu dramaticku situaciu, nema ani jasného antagonistu.
V ramci jedinej vyvijajucej sa ,,Skolskej” linky filmu je mozné povazovat ucitela .... za
CiastoCného antagonistu. Zaujmavé je ako je budovana postava matky Buda. Su
vynechané vsetky jej zlé vlastnosti, tak ako Casto nedokazem byt objektivni v
spomienkach, a na niekoho blizkeho, ¢o uz nie je medzi nami, si spominame len v

dobrom — a tak je matka idealizovana.

Vyznacna je praca s temporytmom. V dlhych zaberoch a plavajucich ladnych

pohyboch kamery spo€ivame na najobyCajnejSich nedramatickych vyjavoch. Az
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spojenim s kratkymi zabermi ktoré sa vychyluju z pomalého tempa sa znovu méze
ozivit vnimanie dalSich pomalych zaberov — napriklad po dlhom zabere na vyjav
zimného vecCera nasleduje neCakane kratky zaber na detail sochy kristovych ndéh
prebodnutych na krizi a vo zvuku pocCujeme ,,dajte mu na krk nieCo studené, ako
kfuCe, to bude fungovat..” vzapati vidime, Zze ide o nasSeho protagonistu, ktorému
teCie krv z nosa a stara sa onho mniska na fare. Takyto ironicky vtip osviezi nasSe
vnimanie. Takisto pésobi i vyjav, kedy sa Bud a jeho surodenci vylakaju ¢ernocha, ¢o

hlada cudziu adresu.

Zvukova zlozka je v tomto filme pouzita velmi neobvykle. Popularne piesne 50. rokov
a utrzky dialégov z oblubenych filmov Buda nesu funkciu monolégu rozpravaca
pribehu. ,, A teraz fialovy sumrak, vkrada sa cez luky méjho srdca, a vysoko na

oblohu vyliezaju hviezdy, aby mi pripomenuli, Ze uz sme odluceni...” spieva v

zaciatku Nat King Cole.

Ako mnohé iné i scéna s lampou variuje tému: ,,Ak svietiS lampou do nocnej oblohy,
svetlo tam pokracCuje navzdy.” - ,,Kto to vravi?” pyta sa mama. ,,Nas ucitel.” Chlapec
potom svieti dlho do neba lampou. Zo strihom dalSieho zaberu svetlo mieriace do
kamery vypina. Tak ako vSetko raz koncCi, konCi aj tato Cinnost a svetlo niekde

navzdy zostava.
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6. ZAVER

Filmy o detoch st do istej miery vzdy o spominani. Casto sa odohravaju v asovom
obdobi detstva autorov samotnych. Tvorcovia sa rozpominaju na vlastné zazitky.
Patraju po dramatickych situaciach, ¢i dévédoch, preCo pre nich bol ten &i iny

moment tak silny.

Kuzlo coming of age filmov spociva vo zvyrazieni plynutie asu skrze svoje postavy.
Zachytavaju ich v nenavratnom procese starnutia. Starneme cely Zivot, ale v obdobi
puberty zaZivame najbujnejSi vyvoj z celého Zivota. Toto zachytenie ¢asu navodzuje
u divakov este silnejSi dojem reality, eSte silnej8i dojem autenticity.** A podporuje

ilziu, zZe film je realita.

Dospievajuci je rovno postava plna vnutornych konfliktov, s ktorymi je mozné sa
stotoznit’ bez vyrazne zlozitého vysvetlovania. Ako divaci sa ohliadame za detskym
svetom, ktory pozname, ale nikdy sme sa nan nemohli pozriet z odstupu, snad len
skze svoje vlastné deti. Film nam dava tuto moznost. Zaroven vypocuje nasu prosbu
po navrate do rovnovahy, equilibria. Ale skrze podstatu narativnej Struktury ukazuje
equilibrium v dynamickom slova zmysle, tak ako ho vnima i Jean Piaget, ako proces
vyvoja, v ktorom nie je ciefom navrat k pévodnému stavu, ale dosiahnutie novej
rovnovahy na kvalitativne vySSej urovni.

Skrze film, ktory je dvojdimenzionalna iluzia reality, zalozena na referencii k realite.

Je mozné uvazovat nad realitou a jej subjektivnym prezivanim.

Prvy akt ma pre film velky vyznam. Predstavuje vSetky prvky, s ktorymi budu autori
pracovat — formu a Styl rozpravania, pribeh, tému, ideu filmu. Ak ho ,,nenastavia“
spravne, mdzu u divaka narusit potlacenie neviery, ¢i vytvarat parazitné, neziaduce
vyznamy. Absolutna vacésina uspesnych filmov ma prvy akt nastaveny spravne, su
vSak i celoveCerné filmy potykajuce sa s chybami. Méze ist o prili§ dihy popis
vychodzieho stavu, kedy autori divakovi neprinaSaju nové informacie, ktoré by

posuvali dej dalej ale len neustale variuju situacie vychodzieho stavu, presfapuju na

43 Film Chlapcenstvo zachadza v priblizovani sa k ,,zivotu” alebo realnemu plynutiu ¢asu eSte dalej.
Natacanie bolo rozfazované na 12 rokov a tak vo vyslednom filme mdzme vidiet herca skutoCne

starnut z dietata do dospelého mladého muza.
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mieste. Alebo mébze byt antagonista slabSi nez protagonista a tak nevytvara
dostato¢ne velky konflikt, potazmo film nebude mat dostatoCne silni zakladnu
dramaticku situaciu dramy. Takisto absencia naruSenia rovnovahy, méze vytvorit
znacné problémy. V takom pripade nieje pripraveny buduci prvy bod obratu a ked k

nemu na konci aktu dochadza divaci mézu byt prekvapeni.

Délezitost’ prvého aktu vytvara nutnost nastavit v nom zakladnu dramaticku situaciu
dramy. Autori sa musia rozhodnut ako a ¢&i bude tato scéna vo filme alebo sa stane
pred nim Ci vobec, €¢o ovpliviuje cely spésob rozpravania pribehu. Takisto je uzko
prepojeny prvy akt s aktom tretim, ¢im ma velky vplyv na spravne vyznenie a

precitanie myslienok filmu.

Prvky prvého aktu trojaktovej Struktury je mozné vypozorovat i na dalSich druhoch
truktar. Cim viac sa film odchyluje od pravidiel $truktury trojaktovej, tym preciznejsie
musi kompenzovat ich naruSenie a dostatoCne ho v prvom akte exponovat. V

narativnych filmoch je vSak vZzdy mozné najst aspon torzo jednotlivych prvkov.
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