Dramaturgia strihovej skladby

tazba hrdinu ako Strukturalny prvok

Co bude témou?

1. Budem sa zamyslat nad struktdrou filmového diela z dramaturgického hladiska americkej
dramaturgie. ZauvaZzujem nad Freitagovou pyramidou.

2. Pomenujem tri pohlady na filmovu Strukturu, kde dva pohlady v tedrii eSte neboli zvolenym
sp6sobom pomenované.

3. Budem dokazovat existenciu trojaktovej strukttry vo vyznamnych slovenskych filmoch.
4. Dalej dokazem, Ze tizba a vola hrdinu je najdoleZitejsim strukturalnym prvkom.

5. Urobim dbkazovu interpretaciu tedrie transformacie beatov, beatov ako zdkladného
Strukturalneho prvku, v ktorom sa pokusim dokazat harméniu transformovatelnych beatov v
koncepcii trojaktovej Struktury filmového diela.

Tato prednaska predpoklada zakladné poznanie dramaturgie, v inom pripade mdze pdsobit
pristrucne a ako neobjasfiujuca zakladné elementy filmového rozpravania.

Predtym, nez zatneme uvaZzovat o tuzbe nasho filmového protagonistu, bolo by dobré sa zastavit
Uvahou o tuzbe filmara.



Vychodiskova uvaha:

CO JE TUZBOU FILMARA - AUTORA?
Aby jeho film bol Uspesny. Jednoznaéne. Ziaden filmar netuzi urobit
neuspesny film.

KEDY JE FILM USPESNY?
Ked' ho vidi ¢o najviac ludi a ¢o najviac ludi ho oznaci ako uspesny. Kritika aj
divaci.

AKO UROBIT USPESNY FILM?
Poucit sa z filmov alebo inych dramatickych foriem, ktoré boli predtym
Uspesné a poucit sa lepsie ako to urobia ini filmari.

Slovo "uUspesny" nie vidy znamena v ponimani [udi a kritiky ekvivalent k pojmu "umelecky". Ale
predpokladajme, Ze ide o kalokaghaticky zamer prepojenia estetiky, filozofie s Uspechom. Filmovymi
autormi, ktori z mojho pohladu spifiaju kritérium umeleckosti a Gspe$nosti st napriklad Charles
Chaplin, vo vacsine filmov Alfred Hitchcock, bratia Coenovci, Francis Ford Coppola, vypocet by mohol
byt vyrazne dlhsi...

Ako urobit Uspesny film?

Tézac. 1:

Freitagova krivka ma vo filme iny priebeh, ako ju pre divadlo definoval Gustav
Freitag.

Tézac. 2:

Trojaktova Struktura a aristotelovska Struktura maju porovnatelny priebeh a
rovnaky ciel, ale vyuZivaju ind nomenklaturu.

Tézac. 3:

V najuspesnejsich slovenskych filmoch vieme rozlisit trojaktovu Struktdru.
Téza . 4:

Z troch spOsobov vystavby horizontalnej Struktary pribehu najddlezitejsou je
Struktdra pribehu vybudovana prostrednictvom tuzby hrdinu.

Tézac. 5:

Oskarovy film KOLJA (Jan Svérdk, 1996) je jedinecnym prikladom dokonalej
prace s transformaciou beatov intuitivnym spdsobom.

Okrem zamyslenia sa nad freitagovou pyramidou a tvrdenia, Ze trojaktova Struktura je pritomna
vsade tam, kde vieme odhalit aristotelovsku strukturu s vyslednym tvrdenim, Ze obidve Struktiry su
totoZné a okrem dokazovania existencie trojaktovej Struktury v najuspesnejsich slovenskych filmoch,
ktoré v ¢ase vzniku netusili ni¢ o americkej dramaturgii, zameriam sa na medzindrodne najlspesne;jsi
film z obdobia spolo¢nej Cesko—slovenskej republiky na film Kolja, film ovenéeny medzinarodnym
Oscar academy award. Tak, ako sa zmienil vo svojom posudku prof. Fisarek, v dobe vzniku filmu Jan
Svérak a jeho americki dramaturgovia netusili ni¢ o v su¢asnosti pomenovanej americkej filmovej
Strukture. Ked'vSak z dnesného pohladu film podrobime podrobnej analyze, zistime neuveritelnu



symetriu Strukturalnych prvkov. Vsetky vznikli dokonalou sihrou emocného chapania scenara,
reZijného vedenia a dramaturgickej korekcie. Na konci sa dopracujeme k takejto tabulke:
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Téza C. 1:

Freitagova krivka ma vo filme iny priebeh, ako ju pre divadlo
definoval Gustav Freitag.

Toto je trojuholnik filmovych pribehov. Jeho autorom je Robert McKee, ktory ho definoval pred 30
rokmi a odvtedy ho usilovne interpretuje na vsetkych svojich workshopoch. Je to mnoZina vsetkych
filmov, vSetkych pribehov bez ohladu na Zaner, kulturu alebo technické prevedenie.

Tvrdenie: , Neexistuje filmovy pribeh a ani film, ktory by nebol Zanrom.”

7

Vsetky filmy su Zanrové.



Vymedzenie filmového priestoru skimania.

KLASICKY PRIBEH (CLASSICAL DESIGN)
ARCHPLOT

Kauzélny pribeh

Uzatvoreny koniec pribehu
Linedrny as

Predovietkym externy konflikt
Robert McKee Jediny hlavny hrdina
Jednotné prostredie

Aktivny hrdina

Véla tloveka - chyba €loveka

MULTIZAPLETKA (MULTIPLOT)

SYMETRIA
ASYMETRIA
MINIMALISTICKY FILM (MINIPLOT) BEZZAPLETKA (NONPLOT) FILM ANTIZAPLETKA (ANTIPLOT)
Popi

Otvoreny koniec pribehu Nahoda filmovych udalosti
Vnutorny konflikt hrdinu Nelinearny tas
Vacsie mnoZstvo hrdinov Nejednotné prostredie
Pasivny hrdina

Tento trojuholnik by mohol byt aj kruhom, na tvare nezdleZi, podstatna na riom je priesecnica, ktora
oddeluje filmy s klasickou $trukttrou v protiklade s filmami, ktoré sa snazia popierat klasicku
Struktdru. Téma trojuholnika je zloZitd a potrebuje samostatnu predndsku, ale pointou tohto ¢lenenia
je, Ze priesecnica symetrie, ktora oddeluje 90-95% divakov v hornej Casti trojuholnika od 5-10%
vsetkych divakov v dolnej ¢asti, pricom faktom je, Ze vo vztahu ku mnozstvu vSetkych vyrobenych
filmov je tu len mierna prevaha klasického dizajnu. Filmy v dolnej ¢asti sa snazia vylucit uréité prvky
filmovej redi, ¢im sa stavaju minimalistickymi, bezzapletkovymi filmami popisujicimi svet

a antizapletkovymi, ktoré robia vietko preto, aby nasilne porusovali $truktdru pribehu. Ziaden z
filmov nie je jednoznacny, Uplne na hrane alebo v kute trojuholnika.
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Vratime sa dozadu, aby sme sa pozreli na film z hladiska dejin umenia.

»Film je este prili§ mladé umenie” opakuje hudobny skladatel Jevgenij IrSai pri nasich estetickych
diSputoch pri porovnavani hudby a filmu. Tento graf dejin vyvoja umenia hovori o dekadencii umenia
zacinajuce Upadkom po antike. Secesia sa povaZuje za najvyssi stupen umeleckého Upadku a do
takéhoto umeleckého niveau prichadza film. Film vstupuje do dejin umenia v ¢ase jeho Upadku.
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Pribeh sa vyvijal s clovekom.

Jednym z najstarsich pribehov v histérii ludstva (v priamej podobe) je pribeh o potope. Korene tohto
pribehu siahaji 4000 rokov pr. n.l. do starej Ciny k toku Zltej rieky, ktord pri pravidelne opakujucich
dazdoch zaplavovala oblasti va&Sie ako je dne$nd Britania a spdsobovala obrovské gkody. Cinske
povesti hovoria o statnom uradnikovi Yu-ovi, ktory rovnako ako jeho otec Gun dostal podmienku -
alebo ZItu rieku skroti alebo zomrie. Yu vymyslel plan kandlov, ktory bolo mo#né vybudovat len
spojenymi silami znepriatelenych klanov. Projekt sa podaril a Yu (Da-Yu, Velky Yu) sa stal prvym
zakladatelom dynastie vladcov Ciny. Len vedeni jednou autoritou Cifiania mohli vyriesit problém
tykajuci sa vsetkych. A tak prvym cinskym pribehovym hrdinom sa stal stavebny inZinier a statny
uradnik.

Do krivky umenia si zaradime Epos o GilgameSovi, pribeh o hladani ve¢ného Zivota, ¢asto citovany
ako najstarsie dochovany dokument o vyrozpravanom pribehu.

Sumerska verzia hovori aj o smrti Gilgamesa, ¢o sa da chapat ako klimax pribehového rozpravania a
splia interpretaciu Aristotela. Akadska verzia niektoré Casti postrada.
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Potom prisiel Aristoteles a to ¢o napisal o estetike dramy vo svojej Poetike pretrvalo dodnes...

...vstupilo do filmového umenia a stalo sa zakladom pre filmovy pribeh.
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V jednoduchosti je krasa.
Aristoteles (384 — 322 pred n. |.)povedal dodnes prekvapujdcu mudrost:

,Celé je také, co ma zaciatok, stred a koniec.”

Klasicka aristotelovska drama smeruje k poznaniu prostrednictvom silného emotivneho zazitku, ktory
vychadza z dramatického napodobriovania skuto¢nosti. Struktura tejto dramy je odvodena

z konkrétnych dramatickych diel antickej epochy, nie je to vSak nejaky presny recept ¢i Sabldna

s pevnymi, detailne oznacenymi ¢astami, su to len pulzujice fazy poznavacieho procesu, s ktorym aj
dnes denne prichddzame do styku.



Aristoteles v Poetike tvrdi, ze ¢im je dramatické dielo dlhsie, tym by malo mat viac zvratov
a prekvapeni. PiSe, Ze kratky pribeh je mozné rozpravat v jednom akte (jednoaktovka) s jednym
bodom zvratu, ktory ukoncuje pribeh.

TieZ existuje dvojaktové ¢lenenie pribehu s jednym hlavnym obratom (dvojaktovka). Dnes by to
mohol byt Zaner telenovely alebo sitkomu.

Ak ma pribeh mat vacsiu dizku, podla Aristotela st potom tri akty s dvomi velkymi zvratmi
minimalnou poZiadavkou rozpravania pribehu.
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Zelena krivka je pokusom naznacit recyklaciu umenia v dejinach makrostruktary kultdry ¢loveka.
Preto ak dochadza k recykldcii vo filme, v tedrii umenia a dalSich mikrosStruktirnych prvkoch
filmového umenia, neda sa to povazovat nenormalny stav, ale za nutny stav. Aristotelova tedria sa
dalej recyklovala a dne$na interpretacia trojaktovej Struktiry podobne ako freitagova pyramida je
formou recyklacie.

Aristoteles ndm bohuzial nezachoval graficku predstavu svojej struktury. Aj
ked som intenzivne patral po jeho vizualnej predstave, neziskal som priame
informacie. Nasledne interpretacie su uz novodobé a tie interpretuju
aristotelovsku struktiru v grafickom prejave takto:
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Vo filmovej interpretacii krizy sa kriza posuva od stredu filmu smerom ku koncu a pribliZuje sa alebo k
bodu beznadeje alebo k aristotelovskej anagnoris. Dovodom preco prave v strede a nie neskor je, Ze
prave bod stredu filmu naznacuje mozny zvrat v pribehu alebo charaktere hrdinu.

Aristotelovu Strukturu rozvijali aj dalSie tedrie

Climax

Complication Reversal

Nemecky kritik Gustav Freitag

v knihe Technique of the Drama
(1863) vizualne definoval dramu
tvarom, ktorému sa dnes hovori
Freitagova pyramida.

Rising action Falling action

napatie

Expdsition Catastrophe

priebeh v case

edniho

moment

Krivka dramaturga Jifiho Dufeka,
pedagdga FAMU Praha,

moment prvniho

vyjadruje aristotelovsku struktaru | e = 1

iivod stupiiovani - stoupdni obrat - klesani ZaAvEr

Vv dlvadle exposice kolise

peripetie katastrofa

vrchol krise

Psychicka uroveil divaka: 1- pfed vstupem do divadla
2 - na po&atku hry
3 - na vrcholu hry
4 - na konci hry 14

Dovolim si tvrdit, Ze freitagova pyramida pre filmové rozpravanie neplati, Ze aristotelovska kriza pre
filmové rozpravanie sa nenachadza v strede rozpravania, ako to vyplyva z Dufekovho diagramu, ale
posuva sa k tretej Stvrtine proporcie.

Aristotelova StruktUlra v oblasti divadla.

Eugéne Scribe (1791-1861)
bol francizskym dramatikom a libretistom.

Scribe vymyslel a vo svojej dobe presadzoval princip
dokonalého divadla (Piéce bien faite). V divadelnych
hrach mal presné nacasovanie scén, presné prichody
postav, nahle zvraty v deji, prvky tajomstva a prekvapenia.
Tato zautomatizovana manufaktura divadelnych scenarov
mu priniesla vela Uspechova nim vymyslena dramaturgia
sa niekedy nespravne chape ako vychodisko ku vzniku
trojaktovej Struktury.




Aristotelova Struktura v oblasti filmu.

Plot point 2

PYRAMIDA
TROJAKTOVEJ STRUKTURY (Syd Field)

Syd Field

Inciting inc Midpoint

PYRAMIDA
TROJAKTOVEJ STRUKTURY (Labik) Bodzvraul

? (\t‘nﬂe

Vydanim preloZenej knihy Syda Fielda doslo v stredoeurépskom priestore k takej malej kultdrno-
filmovej revolucii. Jednym za najddlezitejSich jeho tvrdeni sa stal posun vrcholu krizy z pévodnej
polovice do tretej Stvrtiny, ¢im vznikol nie rovnoramenny trojuholnik, ale nerovnoramenny.

Moja interpretacia dolného trojuholnika hovori tézu o tom, Ze filmové rozpravanie pomerne dobre
funguje bez dosledkovych vztahov, ale naopak dosledkové vztahy sa stavaju nezaujimavé bez
pri¢innych vztahov. Tato téza sa dobre uplatriuje pri vedeni skolskych filmov studentov.

Zasadny rozdiel obidvoch interpretacii je v chapani umiestnenia a
rozsahu krizy a peripetie vo filme.

Klasickd interpretacia aristotelovskej struktury:
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Graficka interpretacia filmovej aristotelovskej Struktury:
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Umiestnenie krizy vo filmovej interpretdcii krizy je paradigmatické. Je individualne vzhfadom na
jednotlivé pribehy. Vo vacsine filmov vsak kriza Uzko suvisi s aristotelovskou anagnoris.

Struktara eurépskeho filmu OBLOMOV (Nikita Michalkov, 1980):
0,00,00 - expozicia

0,29,00 - kolizia - Stolc prichadza na navitevu Oblomova

1,35,00 - anagnoris - Oblomov zistuje, Ze napriek komplexom je milovany Olgou

1,39,00 - kriza - vyznanie obojstrannej lasky vrcholi po¢as prudkej letnej burky

1,57,00 - peripetia - OIga koketuje o chorobe

2,01,00 - katastrofa - Oblomov prestéva byt vnimany ako milenec NI Mcheliey

2,04,00 - koniec pribehu

VYVRCHOLENIE

Idedlna Fieldova krivka vo filme
Oblomov krivka

O.min  15.min 30.min 60.min 90.min 105.min  120.min

Mozeme urobit neobmedzeny pocet skimani umiestnenia krizy vo filme a v 99% ich interpretacie by
sme obijavili krizu posunutd ku koncu pribehu.

Ako priklad som vybral film OBLOMOV, ktory je reprezentantom eurdpskeho typu filmu a estetiky.

Z grafu vieme rozoznat, Ze kriza je dokonca este viac posunuta ku koncu rozpravania v porovnani s
idedlnou krivkou trojaktovej Struktury.

Tento film ako priklad som si vybral aj ako prepojenie méjho studia na FAMU v Prahe. Pamatdm na
intenzivny rozhovor, ked’ nds studentov prof. Fisarek viezol vo svojom aute a diskusia kulminovala.
Tento film je mojim poznavacim oblikom filmového umenia.

Climax

FREITAGOVA PYRAMIDA

Complication Reversal

Rising action Falling action

napatie

Exp Catastrophe

priebeh v case

Bod zvratu 2

PYRAMIDA TROJAKTOVEJ STRUKTURY

Bod zvratu 1 ) 1{3““

3
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Pri porovnani obidvoch pyramid vidime zasadny rozdiel v tazisku dramy. Variant freitagovej pyramidy
pre film moze platit hlavne pri campbellovsko-voglerovskych $truktirach pribehov a vzhladom na
tedriu pribehovej jaskyne, kedy hrdina sa v boji stretava s drakom v midpointe.

Zaver 1. pomenovanej teézy:

Freitagova krivka ma vo filme zvacsa iny priebeh, ako ju pre
divadlo definoval Gustav Freitag.

Upresnenie v grafe ,,zvd¢sa“ vyjadrujem preto, lebo aj v ramci koncepcie trojaktovej Struktury v
zmysle predtym spomenutej campbelovsko—vogleroveskej charakterizacie pribehu, vyklad pribehu
hovori aj o moznosti krizy umiestnenej v strede filmového pribehu. Podobne je to aj vo vztahu k
Vladimirovi Proppovi, ktorého zavery su identické s Josephom Campbellom, len s tym rozdielom, Ze
predmetom jeho zaujmu boli slovesné pribehy v azijskom a vychodoeurépskom priestore.

Dokladovat sa da slovenskym filmom ,, Na krasnom modrom Dunaji“, v ktorom Stefan Semjan
nedbajluc dramaturgickych filmovych principov umiestnil krizu do stredu filmu. Po takto nevhodne
zvolenom Strukturdlnom bode film stratil spad a zaujem divakov.

Téza C. 2:

Trojaktova struktura a aristotelovska struktura maju
porovnatelny priebeh a rovnaky ciel, ale vyuzivaju inu
nomenklaturu.



Aristoteles pomenoval expoziciu, koliziu, krizu, peripetiu a katastrofu. Je to ucebny text na
zakladnych skolach. Zobrazeny graf je interpretaciou aristotelovskej Struktury vo filme.
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1. EXPOZICIA, tivod, nam sliizi na predstavenie postav nasho pribehu, doby, v ktorejsa nas pribeh

W sk 2% o e o
odohréva a prostredia, v ktorom sa budeme pohybovat. Ulohou expozicie je aj odhalenie vztahov medzi o ' T
jednotlivymi postavaminasho pribehu, mé poodhalit dramatickii premisu nasho deja. ereotlan

‘ﬂX 1%5% 1.576 Sl:'ﬁ 7?% KBI.S% wa:»
2. KOLIZIA, zauzlovanie, znamenda prvy vainej§i konflikt. Nastdva konflikt zaujmov, hlavné postava ' y 4 Y i !
a vedfajSie postavy sa stretavajii s prvymi problémami, odokryvajui sa postupne jednotlivé érty hlavnéhg — exorios oz
konfliktu. Kolizia ma vzbudit napatie a uptitat pozornost publika.
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3. KRIZA, vyvrcholenie, je vyvrcholenie konfliktu, jednotlivé nezhody pribehu vyistia do tohto bodu. Tu sa ; + + + + + {
vykresluju charaktery postav, emociondlne napatie je na vrchole. Kriza je akymsi ,vrcholom™ dramy. T il o
4. PERIPETIA, obrat, je rozhodujici obrat, ktory nasleduje po krize a predchadza zaveru, katastrofe. V., Lo s o .
antike sa tym zvyklo oznacovat aj to, ked' hrdina zistil, Ze vietko comu veril, bola loZ. Peripetia vo filme je ~ F——+— t t } {
zvrat, ktory méa rychly spad. Objavuje sa moZnost bezproblémového vyriesenia situdcie. V tragédii sa na  exeozion xoLizia tRiza  PERIPETIA
chvilu zda, Ze sa vietko napravi. V komédii je to posledna prekazka pred $tastnym koncom
5. KATASTROFA, rozuzlenie, je koneény obrat v deji smerujtici k uzatvoreniu konfliktu. Dramaticky dej. ktory
uzatvara pribeh, pricom emocionalne napatie vrcholi. V anticke] tragédii znamend katastrofa pad hlavného - 4™ % i il
hrdinu. Obrazne povedané, ak v expozicii dominuje celok, v strednej €asti polocelok v poslednej peripetii e, o AR
akési pripomenutie celku, v katastrofe dominuje detail. Obwykle ide o jednu scénu, charakteristicku
maximalnou stistredenostou pozornosti a najvy8Sou hustotou deja aj asu, mySlienok a emacir.
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Okrem toho pomenoval anagnoris a katarziu.
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ANAGNORIS

ANAGNORIS, epiphany, poznanie, je podfa Aristotela hrdinovo poznanie pravdy, jeho uvedomenie si reality. Anagnoris v dramatickej Struktire je na
prelome krizy a peripetie. Castosplyva s utrpenim, patosom. Hrdina sa tu moZe dozvediet nieco, o by mu umoznilo vyhniit sa désledkom konfliktu,
keby to vedel skor. Cas, ktory sa doteraz ziychloval, sa v anagnorise spomaluje. Napatie je poslednykrat posilnené retardéciou. Anagnoris nemoze

trvat diho.

KATARZIA, ocista, je divakov vysledny dusevny povznasajlici a ocistujici pocit dosahovany najma prezivanim
deja umeleckého diela. Nie je sticastoudiela, je jeho nadhodnotou vyplyvajlicou z divakovho zaZitku.
Aristoteles tvrdi, Ze podmienkou katarzie, o¢istenej od najroznejsich vasni je vytvorenie emoénych stavov:
strachu, nadSenia alebo sticitu.
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V aristotelovskej strukture zaciatok konci zdpletkou a koniec zacina katastrofou.
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Sucasna podoba trojaktovej Struktury vznikla analyzou velkého mnozstva uspesnych filmov mnohych

autorov.

Prinosom trojaktovej Struktury je najma zd6raznenie bodov zvratu v pribehovej Strukture. Aristoteles
na jednej strane zddrazriuje ich nutnost a hovori, Ze ¢im je pribeh dlhsi, tym musi mat viac bodov
zvratu, ale do Struktury okrem peripetie ich nevklada. Najvacsim prinosom trojaktovej Struktury je
objavenie a zdoraznenie 1. bodu zvratu.

SYD FIELD A JEHO TROJAKTOVA STRUKTURA

V zmysle aristotelovského odporacéania, Ze pribeh ma mat zaciatok, stred
a koniec, sa Constance Nash a Virginia Oakley v Screen-writer’'s handbook

(1978) a Syd Field v Screenplay (1979) zamyslaji nad trojaktovou
Struktdrou amerického filmu a pomenovavaja body zvratu.
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Syd Field

Ked?Ze Strukturalne prvky trojaktovej Struktury nie s predmetom tejto prednasky, len siich letmo
pripomenieme vo vztahu k nasledujicemu textu. Ich pripomenutie je délezité vzhladom na 4. mnou

vyslovenu tézu.



POMENOVANIE STRUKTURALNYCH PRVKOV TROJAKTOVEJ STRUKTURY

TITULKY

Oby¢ajne film zadina titulkami (opening credits) najdolezitejsich tvorcov a nazvom filmu, ktory ¢asto naznaduje

a podporuje tému filmu. Niekedy prichadzaju po uputavkovejscéne — teaser scene, triggering crisis (napr. vo
filmoch o Jamesovi Bondovi). M6zu byt na podklade, ktory nesuvisi s pribehom, alebo naopak, v podklade titulkov
sa odohrava pribeh. Titulky méZu byt animované (THE PINK PANTHER, AN EDUCATION). Pri rieseni Gvodnych
titulkov je potrebné mat na mysli zakladnu tézu rozpravania filmového pribehu. Setrit ¢as divakovi. Vhodné je
zaroven rozpravat pribeh, funkéne navodzovatatmosféru a zaroven predkladattitulkové informacie (KOLJA).

UVODNY ZABER

Uvodny zéber (opening image) by sa mal dostat do urditého dialektického vztahu s poslednym zaberom vo
filme. Je délezity vzhladom na divakovo privitanie a je délezity aj pre prvy strih, ktory musi byt autorom co
najlepsie vymysleny. Patri medzi najdéleZitejSie striny filmu. Naznacujeme nim buddci temporytmus filmu.
Divak este nie je vovedeny do pribehu a v tej chvili je este skepticky, velmi kriticky a netolerantny.

POMENOVANIE ZANRA T
Nachéadza sa v pribehovej ¢asti expozicie (mimo titulkov). Niektori autori 7
tvrdia, %e k po-menovaniu musi déjst do 2. mindty pribehu. Inak vyzerd smrt [ f i
v detektivke, komédii, melodrame, spagettiwesterne... FOMENTALSE T

POMENOVANIE LADENIA PRIBEHU

Ladenie pribehu (mood) je podobné pomenovaniu Zanra. Pribeh charakterizujeme cez filmovy priestor, charakter
osvetlenia, vyber kvalitu zdiznamového média, spdsob komunikacie.

Moznou interpretaciou pomenovanialadenia pribehu je predohra, analdgia predohry (overture) v opere. Podobne
ako v opere je samostatnou ¢astou filmového rozpravania skor, ako sa za¢ne samotny pribeh. Charakteristickym
znakom je eliminacia urcitych vyrazovych prostriedkov v prospech jedného dominantného. Podobneje to v opere,
ked ide len o nevokalnu orchestralnu cast, mozno vo viac poetickej podobe, ako je zvysok rozpravania (filmy:

SPACE ODYSSEY 2001, SERIQUS MAN, MELANCHOLIA). 1. AKT- SETUP 2.AKT
HACIK I - E I
Hacikom (the hook, call to action, point of attack) moze by‘t’ akakolvek o OEGANIE SARRA

nezvycajnaudalost alebo zvrat, kriza alebo prekvapenie. Cokolvek, ¢o presvedéi FOMENCVAME LAGEN L REIB N (T bAb6d) + PREBOHARA

divaka ostat sledovat pribeh hned' v Uvode rozpravania.
OSTRE SLEDOVANE VLAKY (Jifi Menzel, 1966) — hadikom je takmer doslovna

citacia najznamejsieho Hrabalovho textu, jedinecného v histdrii Ceskej literatury. 1. AKT- SETUP 2.4KT
Je mimoriadne strucna a vtipna. V tomto pripade zaroven pomenovava tému |
filmu. > : |
AMADEUS (Milo$ Forman, 1984) — ivodna scéna so Salierim a Mozartom. B TR Frsiacisi

VYTVORENIE HACIKA (The Hook)

Emocéné vykriky ,Mozart! ...Mozart...”

THE KING’S SPEECH (Tom Hooper, 2010) — verejné neprekonatelné jachtanie krala Juraja na stadione.
OUT OF SIGHT (Steven Soderbergh, 1998) — okamzity napor na divaka ukdzanim hrdinovho hnevu a netrpezlivostiv prvom
zabere.

Pri nazvoslovi ,hacik” sa na chvilu zastavim, pretozZe ten termin som spustil na internete asi pred 5-6
rokmi. Dnes ten termin Studenti pouZivaju bezne (aj na Morave na Univerzite UTB v Zline) a vidy ked'
ho vyslovi student, ktorého som este neucil, spozorniem a v duchu zaplesdm. Podobne je to s
vyrazom ,dramaturgia strihovej skladby”. Ked som v roku 2007 pripravoval svoju habilita¢nu
prednasku, predtym ako som tento termin oficidlne pouZil na jej pomenovanie, hladal som jeho
existenciu v odbornych textoch, ktoré vydala FAMU Praha, googlil som internetom, hladal som tento
vyraz ako ekvivalent v angli¢tine, ale nenasiel som Ziadne znamky jeho existencie v mnou
dosiahnutelnom priestore. Dnes, ked hovorime o dramaturgii strihovej skladby, alebo stvztazne o
dramaturgii zvukovej skladby, ani na zlomok sekundy nezapochybujeme o samozrejmosti pojmu.



POMENOVANIE TEMY PRIBEHU
Pomenovanie témy (theme stated) je mimo-riadne ddleZité pre rozhodnutie divdka okamZite sa zorientovatv pribehu
a povedatsi: ,Ja sa natoto pozerat budem.” Okrem tejto funkcie pomenovanie témy spolocne s titulkom ma aj expozi¢ny

charakter pre motiv témy filmu. J— 1 AKT= SEIME Wes
Téma je podporovana a) pribehom - akciou vo filme, I st T J|
b) charaktermiv pribehu. POMENOVANIE ZANRA
) . v . . - 5 v ~ v POMENOVANIE LADENIA PRIBEHU
O kom je pribeh, o com je film? A o sa stane? A ako to vSetko skonci? Skor ako zaci VITYGRENIE (kA s

¢om a o kom bude pribeh. Podobneje to pri dal$ich profesiach s dérazom na proces strihovej skladby.

Divacka interpretacia témy je vZdy individuaina, divak vidi vo

filme zvyCajne to, ¢o tam vidiet chce. To je dané okrem 1. AKT 2. AKT 3. AKT

as’omatlvnych vazieb c.llva’ka (.v za’wslvostl gd j.ehCZ vzdvelan.la, o o e S . e —

nalady, povahy a regionalnej prislusnosti) aj tym, ze film L t > = t > >
- @ . P i TOZBA PREI oK CIEL

nerozprava len jeden pribeh, ale niekolko pribehov. Pribehy: )

Action line a Relation line su hlavné a mali by byt prvoplanovo -

. = T VYSLOVENA TEMA

citatelné. POMENOVANIE TEMY

Napriklad film CERVENA KALINA (Vasilij Suksin) je o muZovi, ktory stravil niekolko rokov vo vazeni a vracia sa do
civilného Zivota. Ked sa mu podari stotoznit s novym prostredim, je zabity svojimi byvalymi kumpanmi. To nie je téma.
To je obsah (dej) filmu, action line. Relation line je vztah k Zene, ktoru spoznal prostrednictvom lyrickych listov z
vazenia. Téma filmu sa nemusi nevyhnutne zhodovat s obsahom pribehu. Je len sprievodcom pre zorganizovanie
Struktury pribehu. Suksinov film nesie niekolko tém sudasne, hlavnou témou je vyrovnavanie sa so Zivotom.

Téma ,,Pomenovanie témy pribehu” je teoreticky nedostato¢ne preskimanou Strukturalnou
hodnotou a ked budem najbliZsie pripravovat inauguraénu prednasku (-:, urcite si ju zvolim ako
dalSiu.

VYZVA

Vyzva (call to action), obdoba rozvinutého hacika. Ide o vyslovenie otazky, kde moZnou odpovedou divaka je: ,To je
zaujimavé a ¢o bude teraz nasledovat?” Je to zasadna dramaticka otazka (the central question). Zasadna otazka nie
je témou filmu.

Je obyCajne velmi jednoduchou otdzkou, pricom odpoved na fAu dostaneme aZ v 3. akte. Niekedy si tvorcovia
pomahaju tym, Ze vyslovuju otdzku verbalne a potom ju este niekolkokrat zopakuju alebo obmienaju. Najvyssou
métou autora je vytvorit vyzvu (call to action) vizualnymi prostriedkami. AT SEviE —
SILA LUDSKOSTI (Matej Minac, 2002) - principy vystavby trojaktovej struktdry = =

platia aj pre dokumentarny film. Zakladnou vyzvou filmu je otazka, ako je [ a— . e
mozné, Ze Nicolas Winton o svojom hrdinskom zachraneni deti nikomu 40 PONRNGUMETENE L (el
rokov nepovedal.

VYTVORENIE HAZIKA [POINT OF ATTACK)VYSLOVENIE OTAZKY ,CALL TO ATION®
VZNIK SYMPATIE K HRDINOV]

Termin ,Save the cat” bol definovany prvykrat teoretikom Blakeom Snyderom 1. AKT- SETUP K0
a oznaCuje expozitnu situéciu na zaciatku filmu, ked sa divak stretava s "[/;5 N T
protagonistom po prvykrat. Hrdina pri tom urobi nieo sympatické pre divaka  ["% y [
(zachrani macku). semeer

Od tejto chvile divak s hrdinom alebo sympatizuje alebo prechadza procesom empatie. V ramei tedrie paradigmy
nemusi ist zasadne o prvu situaciu expozicie hrdinu.



Vyzva. S vyzvou alebo v anglictine ,,call to action” sa majstrovsky pracovalo v SILE LUDSKOSTI reZiséra
Mateja Minaca a producenta prof. Patrika Passa.

EXPOZICIA CHARAKTEROV, PROSTREDI, EXPOZICIA FILMOVEJ RECI 1. AKT seToe T
Vytvaraju sa vnutorné konflikty u hrdinu ako protiklad k boju s protivnikom. 1 ‘]|

P OMENOVANIE TeRaY
Analyzy rozliduji medzi tym: 1. ¢o hrdinachce, vonkajsi ciel a0 LIS Ak el Ve v S S e

VENIK SYMPATIE K HRDINOVI (Save The Cat}

2. co potrebuje, vnitorna, niekedy podvedoma tizba.
PROTAGONISTA - hlavny hrdina v dramatickom diele:
*  musi byt zaujimavy a nevsedny,
* ma nasu sympatiu alebo empatiu,
* mame radi, ak sa sprava hrdinsky, o spésobuje, ze mu ako divacidrzime palce v jeho usili,
* preukazujetuzby, sny a predstavy,
* prekonavadostatok narocnych prekazok,
* musi mat dost nedostatkov a slabosti (potiaZe, choroby, Ziarlivost, hnev...),
« (todime konfliktami na slabosti hrdinu, na jeho fébie, zavislosti a depresie,
* jeuréitym oponentom hlavnejtéme filmu,
* nema vyhody a nie je glorifikovany,
* udisaa prechadza zmenami.
Protagonista v porovnani s pojmami ,hlavna postava” alebo ,hrdina” sa li$i tym, Ze pocas rozpravania pribehu prechadza
zmenou.

ANTAGONISTA - filmova postava alebo skupina postav (institlcii), spoloéne reprezentujlca opoziciu voci protagonistovi.
Antagonisti predstavuju zasadny zdroj problémov uZ len tym, Ze vBbec existuju. Antagonistom nemusi nevyhnutne byt
zaporna postava. Antagonistom su aj hrdinovi vnutorni démoni, nad ktorymi nijako nemédzZe zvitazit. Aj antagonista je
presvedceny, Ze kona spravne.

ZAPLETKA

Zapletkou (inciting incident, the catalyst, disturbance, point of attack) vo filme vznika podnet. Dramaticka premisa (z
lat. praemissa, t. j. sententia) je sud, z ktorého v Usudku vyplyva novy sud. Podla druhu Gsudku mézu byt premisami
najrozlicnejsie sudy a ich kombinacie. Ak ma byt zaver Gsudku pravdivy, musia byt pravdivé a logicky spravne spojenia
do Usudkov.

Premisa je odpovedou na otazku: .Co by sa stalo keby...?"

Zapletka je udalost, ktord postva pribeh dopredu a nuti protagonistu konat. Prichodom zapletky hrdina meni svoj Zivot
plny rozporov. Zapletka je chybou v plane, ktora narusi urcity pokoj pred burkou. Musi priniest napatie.

2.AKT

Zapletka je odpovedou na otazku: 1. AKT- seTup 7
.Co najhorsie by sa mohlo stat naSmu protagonistovi?”, "i’ | - —_ o e
.AKo by sa to mohlo zmenit na najlepsiu udalost, ktora by sa mu mohla stat?” |

| |
T T ’| 3

Aby sa mu to mohlo stat, musime najprv hrdinu spoznat z opaéného hladiska, ako je opozitna zapletka.

Zapletka vytvara u hrdinu mozZnost siahnut po svojom Zivotnom maxime.
1~Akm.mﬁ

Vyvrcholenie s extrémnou emdciou (klimax) na konci filmu je najtazsou
scénou vo filme a je rozhodujlicou scénou pre koneény uspech filmu
u divaka. Medz zapletkou a klimaxom je dialekticky vztah. Jedno bez
druhého neméze byt plnohodnotné a Gspesné.

Kristin Thompsonova tvrdi, Ze vyvoj zapletky z kladov a nedostatkov hrdinovych ciefov je vyznamnejsi
ako samotné body zvratu (podpora Aristotela). Vacsina americkych filmov ma dve zapletkové linie,

z ktorych jednou je takmer vidy partnersky vztah dvojice. Zapletka lasky moze byt hlavna alebo aj
vedlajsia a ciele a prekazky v kazdej zapletkove;j linii mdzu byt koordinované v mnohych réznych
podobach. Pritom kazdd scéna nechdva niektoré otazky nezodpovedané, aby sa k nim bolo mozné
neskor vratit. Podobne je to s dialégovou vazbou na konci scény (ostry strih — dialogue hook), ktory
priamo pokracuje v nasledujlcej scéne obrazom alebo zvukom.

Okrem hlavného pribehu 1. akt exponuje vedlajsie pribehy. Kazdy z vedlajsich pribehov riesi vlastnu
dramatickd otazku. Po ¢om tuzi hrdina vo vedlajsom pribehu? Co najhorsie pri jeho charakterizécii by
sa mu mohlo stat?

Niekedy zapletka hlavného pribehu méze byt oddialend, ale aby sa divak nenudil, alebo aby nebol
»Sleepy”, predkladd sa mu zapletka vedlajsieho pribehu. Posunutu zapletku v hlavnom pribehu



mozeme najst napriklad vo filme CASABLANCA (Michael Curtiz, 1942), ktory je povaZzovany za jeden
z najdolezitejsich filmov 20. storodia.

The Heart Locker (Kathryn Bigelowova, 2008) — hoci ide o film oceneny Oscarom, prva polovica filmu
sa nevyhla stereotypu. Ide tu o tri sekvenéné moduly odstrafiovania naloze hrdinom, v ktorych sa
hrdinovi podari naloz zneskodnit tromi réznymi spdsobmi plnych napéatia. Napriek tomu, Ze napétie
je brilantne budované strihom a zvukom, z hladiska zapletky, konfliktu vnutornej a vonkajsej tuzby
hrdinu nedochadza k uputaniu divaka. Film v Eurépe nemal Uspech.

UVAZOVANIE

Pomenovanie tejto Casti ,debate” vytvoril Blake Snyder. UvaZovanie sa nachadza v 12,5 az 25 % filmu. Dochadza ku
charakterizacii hrdinu a expozicii charakterového obluku (character arc). Hlavny hrdina musi mat urcity nedostatok,
chybu (flaw), slabost, s ktorou vstupuje do zvaZovania rizika zadsadnej zmeny svojho Zivota. Ciele hrdinu boli definované
a teraz su menené. Bod zvratu vznika ako opak zameru hrdinu. Kym v désledku zapletky sa hrdina rozhodne konat,
prechadza Stadiom véhania a konzultadciou o svojom budidcom rozhodnuti. Cielom uvaZovania si okrem iného aj
informécie, vdaka ktorym neskdr vznikne napatie, divak sa stotoZni a o hrdinu sa bude bat. Rovnako ako posledny akt,
aj tento prvy akt ma svoje vyvrcholenie (klimax).

1. AKT- seTup 2. AKT
1. BOD ZVRATU "|" , , i |

Bod zvratu (turning point, plot point, breakpoint), je rozhodnutie hrdinu R 2 Py —
vykonat ¢in, ktory zmeni spdsob jeho doterajSieho Zivota a ndti ho vstipit
do konfrontacie s nepriatelom (v pripade interného konfliktu hrdinu,
nepriatefom je on sam sebe). Je to posledna scéna v prvom akte. Hrdina je
vtiahnuty do nového sveta. riskantného a zvlastneho. neporovnatelného s

= - i 3 = : 1. AKT- seTup 2. AKT
tym, v ktorom sme ho v uvode predstavili. Vo filmovom pribehu sa proti S
Usiliu hrdinu stavia mnoZstvo prekédZok a z uréitého uhla pohladu, by sa +— t I
viaceré z nich dali chapat ako body zvratu. NajdéleZitej§im znakom 1. bodu Rt TURNING pOINT

zvratu je, Ze je to reakcia na pribehovo najdélezitejsi problém hrdinu, ktory
vznikol zapletkou.

Pojem Strukturdlneho bodu Debate — uvazovanie, Uvaha, som do priestoru slovenskej filmovej teédrie
priniesol asi pred tromi rokmi, tesne po smrti jeho autora Blake Snydera. Opat ide o skvely nastroj
(Strukturalny bod) spatnej analyzy pribehu rovnako v scendristickej priprave ako aj v strihovej
dramaturgii.

PRVY POKUS RIESIT PROBLEM

The first attempt to solve problem. Pri definovani prvej prekdzky hrdina . 2. AKT- CONFRONTATION o
pouzije hned svoje najvySSie Usilie beZnym racionalnym spdsobom, aby - -
dosiahol ciel, ¢o sa mu vSak nepodari. Je to expozicia pre nasledujlce | - } I
komplikacie a prekazky. V jeho ceste nema prekazky, ktoré nie su !

podmienené definovanym ciefom.

KOMPLIKACIE NARASTAJU, ZACINA SA VEDLAJST PRIBEH (B-story) O e DB L-EGNERDSIATION, ks
Neexistuje jednoduché rieSenie. Prvy pokus riesit problém len vylstuje k | —t ' |
dalej sa zhorsujicim komplikaciam. _W M

NIET CESTY SPAT
Je to rad tazkosti, ktoré hrdinovi staZuju dosiahnutie ciela. Jeho vonkaj$ia a vndtorna tuzba vyvolava sily antagonizmu zo
socialneho priestoru okolo neho a aj z jeho vnitorného sveta.

Pri druhom prekonavani prekazky nevyhnutne riskuje. Kazdy neuspesny pokus je definovany ako sStrukturalny bod
nenavratnosti — point of no return. Po druhom pokuse uZ nie je mozné opakovat pokus rovnakym spdsobom, doslo by k
stereotypu, ktory je pre divaka neprijatelny. Popri tom nadalej exponujeme charakter hrdinu vzhladom na jeho Uspechy a
nelspechy z minulosti, jeho tajné pocity o antagonistoch, nazory na prebiehajlice udalosti. Rozvijame jeho chyby.
Vkladame zakladné informacie o kazZdej vstupujucej postave.

Filmovy pribeh méze mat jeden alebo viac vedlajsich pribehov. Druhy hlavny pribeh je relationship line hrdinu niekedy
oznacovany ako B-story, pre ktory - ak nebol exponovany v 1. akte - je zadiatok 2. aktu poslednym dobrym miestom
expozicie.

V existujucich slovenskych alebo prelozenych odbornych literaturach vedlajsi pribeh nebyva
pomenovany umiestnenim vo vztahu k Struktdre hlavného pribehu. V tejto oblasti tedrie vynika
austrdlska teoreticka Linda Aronson.



PRIBEH Z MINULOSTI
Back story suU informaciami, ktoré sa stali predtym, ako sme zacali sledovat e 2. AKT~ CONFRONTATION e
pribeh nasho hrdinu. Ma vztah k pribehu a komplikuje prebiehajice vztahy. o % i

Nevkladame informacie, ktoré nemaju vyznam vzhladom na pribeh. } —t } I

KOMPLIKACIE NARASTAIO

Podmienenost udalosti v €ase - circle of being je jednorazovou udalostou z PRIBEHZ MINULOSTI
minulosti hrdinu so zasadnym vyznamom pre pritomnost pribehu.

CHARAKTERIZACIA ANTAGONISTOV

Charakterizacia antagonistov prebieha predo-vSetkym asi medzi 40 aZ 70 % ua« 2. AKT - CONFRONTATION 3. AKT
filmu. Vznikaju situacie venované nepriatelom, ktoryech musime vo filme rovnako 0oy o n \ T
poznat a charakterizovat ako hrdinu. Musime ukdzaf motivdcie a tazhy | ' ' . d |
antagonistov, moznosti zvitazit pri dosahovani ich cielov.

PREHLBOVANIE VEDLAJSICH PRIBEHOV

2. akt je plny komplikacii a prekaZok, ktoré neustéle hrdinu skusaju a zvySuju 4 2. AKT - CONFRONTATION i
divakovo napétie. Zaroven sa prehlbuje vedlajsi pribeh (subplot) alebo pribehy - o -
(subplots). Vedrajsie pribehy prinasaju do rozpravania vedlajsie charaktery I J
(secondary charakters), ktoré neprehlbuju hlavni dramatickl otazku. Vedlajsi ] ) |
pribeh (subplot) sa méZe prelinat s hlavnym pribehom spdsobom, ktory

ovplyvAuje tému filmu a zakladnu filmovu premisu.

PODPRIBEHY
Napriek tomu, Ze pribeh je najdélezitejSim objektom zaujmu divaka, sucastou filmového rozpravania su vedlajsie
pribehy (subplots).

Ich hierarchia je: 1. hlavny pribeh (zapletka, main plot), oznaovany ako akény pribeh,
2. hlavny vedlajsi pribeh (podpribeh, subplot), oznaéovany ako vztahovy pribeh,
3. B-story..

4. ostatné pribehy,
Televizne dramatické diela maju jeden hlavny pribeh a jeden vedlajsi, ptipadne dva vedlajsie pribehy. Filmové
rozpravanie ma hlavny pribeh, hlavny podpribeh a nasledne tri az pat dalSich délezZitych podpribehov. Televizne
serialy a telenovely maju desiatky podpribehov.

Podpribehy mdzu:

«  yyuzivat paralelni montaz - takmer vetky filmy,

+ odhalit subtext - podpribeh bitky 0 zni€end gitaru fimu ZVACSENINA (BLOW-UP, Michelangelo Antonioni, 1966) je subtextom vztahujicim sa

k subkultdre,

prekvapovat divaka,

vytvarat asociacie divaka - vedfajsi pribeh rektalneho umenia vo filme, NINE AND A HALF WEEKS (9 a 1/2 tyZdiia, Adrian Lyne, 1986),

niest samostatnui estetiku - podpribeh vybuchnutej kravy vo filme SIX SHOOTER (Martin McDonagh),

niest samostatnu filozofiu, ktora v konecnom dosledku podporuje hlavnu filozofiu filmu - A SERIOUS MAN (Ethan Coen, Joel Coen), zubarov pribeh,

ktory je Stylistickym prvkom exemplum,

= oddaluje rieenie hlavného pribehu - vo filme SHAWSHANK REDEMPTION (Frank Darabont) pred koncom pribeh rekongtrukcie liteku oddatuje
nastolenie zaverecnej témy slobody,

+  __adaldie.

Vedrajsie pribehy st skutoéne vedtajsimi, to znamenda, 7e nemajt byt silnejsimi ako hlavny pribeh. Multizapletkové filmy newytvaraji hlavny pribeh. Ulohou

vedfajgieho pribehu je vytvarat kontrast k hlavnému pribehu.



PRIPOMENUTIE ZASADNE] DRAMATICKE] OTAZKY

Dochadza k pripomenutiu vyzvy — zasadnej dramatickej otazky call to action z 1. o i b n
aktu. Vo filme SILA LUDSKOSTI je zdsadnou dramatickou otédzkou: Ako je mozZné, i | 8
Ze Nicolas Winton 40 rokov nikomu vratane svojgj manZelky nepovedal, z2 7| T 1 J i
vykonal hrdinsky ¢in a zachranil 669 deti pofas 2. svetovej vojny? V expozicii

filmu tato otadzka bola vyslovena ,.heraldom™ a v 2. akte bola opat zopakovana.

Na konci vyustila do témy filmu - slusnosti.

L AKT 2. AKT - CONFRONTATION 3.AKT

STRES CASOM

Ak stres ¢asom (ticking time) bol nastartovany v 1. akte, v 2. akte sa z neho  1aa 2. AKT - CONFRONTATION 34K
stava naliehavy motiv a ak nebol nastartovany v 1. akte, teraz je poslednd  som s sm o i 0% s 5%
moznost jeho expozicie. .V nedelu sa to stane.” ,Mame 24 hodin na vyriesenie % : l—;
zahady...” i

THE HURT LOCKER (Kathryn Bigelowova, 2008) - pribeh ndm umoZiuje orientdciu v pocte dni, kolko ostédva do
odchodu serzanta Williama Jamesa do civilu. Ked' na konci pribehu zaéne opat odpocitavany ¢as velkym Gislom, divak
vie, Ze je to protagonistova cesta na smrt.

Obdobou ticking time je gradacia vytvorena pomenovanim konecného stavu procesu. Napriklad dosiahnutie rychlosti,
ubehnutia vzdialenosti...

THE AVIATOR (Martin Scorsese, 2004) - v klimaxe filmu ma superobrovské lietadlo na prvom skusobnom lete
dosiahnut rychlost 110 km/h, aby vzlietlo. Napatie je vytvorené ocakavanim naplnenia alebo nenaplnenia tohto
predpokladu. Dosiahnutie znamena pre divaka zadostucinenie, radost a kedze predtym charakterizacia hrdinu dovolila
vstlpit do hrdinovho citového Zivota, dosiahnutie prindsa aj katarziu.

VYVOJ POSTAVY 1. AKT 2. AKT - CONFRONTATION 3.AKT
Hlavny hrdina sa musi nielen naudit nové zruénosti, musi ziskat aj nové = T
informacie vramci meniacich sa podmienok. Tomu sa hovori vyvoj postavy - f *”—’

(character development).
Uspech obycCajne nemdzu dosiahnut samostatne, na to sluzZia postavy
poradcovia (mentors) a spoluhrdinovia (coprotagonists).

THE COVE (ZATOKA, Louie Psihoyos, 2009) - vitazny dokumentarny film Academy Award Oscar 2010. Hlavny hrdina Ric
O'Barry prechadza zmenou z ¢loveka, ktory najprv pomaha budovat svetové impérium delfinich akvarii, aby sa po
spoznani katastrofalnych désledkov svojej ¢innosti stal vynimocnym aktivistom v boji za zachranu delfinov v ich morskom
prostredi. Na dosiahnutie svojho ciela musi klamat, mystifikovat, verejne a osamotene protestovat, ziskavat informécie...
V jeho ¢innosti mu pomaha postava mentora - rezisér Louie Psihoyos, ktory zaroven rozprava pribeh zo svojho pohladu.

BOD STREDU

' e : ; 5 | Lakr 2. AKT- CONFRONTATION 3.AKT
Midpoint je miesto v strede filmu, kde dochadza k zmene nasmerovania .. 50% -
pribehu. Psychologickym dévodom jeho existencie je aj snaha autora predist | -~ N
poklesu napétia u divaka. ! Koreeri |

Hrdina prekonava nespocetné mnozstvo komplikacii, ¢im mohlo nastat zblizenie medzi divakom a jeho filmovym
hrdinom. Jednym z variantov midpointu je, Ze hrdina ziska docasné vitazstvo (Pyrrhovo vitazstvo), aby sa vzapati toto
vitazstvo poprelo.

Bod stredu filmu méZe byt jednym z bodov, z ktorého niet navratu. Casto rozpor medzi protagonistom a antagonistom sa
stava osobnym a nastupuje stres ¢asom. Nastava fyzicka alebo metaforicka smrt hrdinu s naslednym znovuzrodenim.

KRAMER VS. KRAMER (Robert Benton, 1979) — Kramer v bode stredu filmu zaziva Pyrrhovo vitazstvo
odlozZenia kariéry v prospech vytvorenia vztahu k svojmu synovi, aby sa vzapiti objavila jeho byvala
manzZelka a poZiadala o vratenie syna do jej opatery.



DELIACI BOD

Pinch point. Bod stredu filmu nie je jediné miesto v 2. akte, ktoré je vytvorené 2. AKT - CONFRONTATION o
umelym spésobom pre potreby kreacie pribehu. Aj 30-minutova plocha od 1. e 7% st 625t o0
bodu zvratu po bod stredu filmu a 30-minutova plocha od stredu filmu po 2. ﬁl‘ - } } ‘
bod zvratu je prili§ diha, aby v nej nenastali zvraty a negécie (McKee). Obidva PINCH POINT1 MIDPOINT  PINCH POINT 2

deliace body (pinch pointy, Syd Field) v cca 45. a 75. mintte su velmi ¢asto
nenapadnymi Strukturalnymi bodmi, si beatmi (McKee) vrcholmi rozpravania

2. aktu.

FALOSNY POCIT ISTOTY mrm & ﬁ,eKT'cos?fRONTﬁTﬂ ,_:‘W
Predtym ako hrdina upadne do depresie z nelspechu, je tu Strukturalny bod | } } —
predstavujuci falosny Uspech. Tento bod je déleZity z hladiska kontrastu vo 4 PALOSNT POIT 1STOTY

vztahu k darkest pointu, ktory prichadza ako dramaturgicka potreba vytvorenia
vzajomného kontrastu dvoch po sebe iducich situacii.

BOD BEZNADEJE

Darkest point. Pred koncom druhého aktu trojaktovej Struktiry je antagonista ** 2. f‘%KT' CONFRONTALION 2%
omnoho silnejsi ako hrdina (mentélne, fyzicky alebo psychologicky). Dokonca il i

aj v pripade vnutorného konfliktu jeho vnutorna psychika zlyhava a vitazi
beznadej. Hrdina sa citi absolltne porazeny, nenachadza vychodisko zo svojej
situacie.

1 1 | |
‘ T T T

BOD BEZNADEJE

Vonkajsie a vnutorné konflikty by na konci 2. aktu mali byt zmierené, hrdina mal by sa dozvediet
nieco, byt mudrejsi. Je to analdgia Aristotelove] ,,anagnoris”. Hrdina prechddza z katastrofalnej do
neriesitelnej situacie. Je to miesto, kde si divak kladie otazku: D4 sa eSte z takejto situacie vyviaznut?
Je to posledna faza vyvojového motivu vyzvy (call to action), ktory bol nastartovany v prvom akte, bol
pripomenuty v druhom akte a teraz vrcholi. Mimochodom je to Uplne identicky Strukturalny prvok s
anagnorisom popisanym v Aristotelove]j Poetike.

2. BOD ZVRATU

< . . . . o 1. AKT 2. AKT - CONFRONTATION 3. AKT
Strukturalny bod 2. turning point oddeluje od seba 2. a 3. akt. Hrdina je na dne % 50% 2% =

svojich sil a koneéne ide zacat svoj posledny boj s nepriatelom. Predchadza mu ,ll } ! 1 i >
Strukturalny bod beznadeje, v ktorom sa zda byt véetko stratené. S BoR ey

Je to bezvychodiskova situacia, z ktorej sa hrdina musi dostat, aby dosiahol svoj ciel. Toto je kriza vonkajsich vztahov
(action line) hrdinu. Kriza vnatornych vztahov (relationship line) méze byt v tomto mieste totozna s krizou vonkajsich
vztahov, ale mohla tomu uz predchadzat v 2. akte, alebo vzapati v 3. akte nasledovat. Je to miesto filmu, kde zahada je
odhalena, je porozpravana odpoved na zakladnd dramatickl otazku. Stroskotal hlavny plan hrdinu na vitazstvo.

Body zvratu nie su vysadou nedavno pomenovanej trojaktovej struktury. Maju ich dramatické diela vytvorené Homérom.
Shakespearove dramy aj komédie a filmy aristotelovského typu.

VYVRCHOLENIE 2. AKT 3. AKT - RESOLUTION

Klimax je akénym a emociondlnym vrcholom celého filmu. Nahadnacka. i o T
determinacia ¢asom, boj hrdinu proti presile. Niektoré filmy mézu mat dve i o |
vyvrcholenia (klimaxy). Kuinax

Inou moZnostou je klimax na konci kazdej Stvrtiny filmu. Na konci zaverecného klimaxu sa zaroven stava zakladom pre
daldi pribeh. Aj ked 3. akt zvykne byt kratSi ako ostatné akty americkej dramy, jeho délezitost je rovnaka ako pri
predchadzajucich aktoch. Pri klimaxe hrdina musi nasadit svoj Zivot alebo vSetko to najcennejsie, ¢o v Zivote dosiahol. A
ak tak neurobi, divaka film prestane zaujimat. Hrdina méZe dosiahnut svoj ciel, alebo mdZe zomriet, pripadne mdze
zmenit nazor. Niekedy sice nedosiahne hlavny ciel, ale je odmeneny dosiahnutim iného ciela. Ulohou 3. aktu Je ukongit
nedorozpravané motivy a podzapletky a potvrdit t€mu. 3

Ak je vyvrcholenie vynimocné, divak je ochotny prizmdarit oko nad ostatnymi nedostatkami filmu.



DOSIAHNUTIE CIELA, NEDOSIAHNUTIE CIELA

Dosiahnutie ciefa by mal byt konflikt. Ked hrdina svoj ciel naplni, dosiahnuty ciel by mal byf v konflikte s jeho
okamzitym stavom. Nedosiahnutie ciela hrdinom je automaticky konfliktom. Smrt hrdinu, zlyhanie a neuspech su
konfliktom. Ak hrdina nedosiahne svoj ciel, nahradnd odmenu za jeho Usilie by v silade so Zanrom mal rovnako
obsahovat spor.

ZAVER 2. AKT 3. AKT - RESOLUTION

Po klimaxe prichadza zaver - conclusion, denouement. Vo filme nestaci, aby (i . i
hrdina ciel dosiahol alebo nedosiahol, po klimaxe musime hrdinu ukazat v | > |
jeho novom svete. Divaci sU zvyknuti, Ze do piatich minut po vyvrcholeni sa ernosvE)
film skongéi.

Ak sa tak nestane, divaci stracaju zaujem a odchadzaju. RozSirenym epildgom na konci filmu mézZu byt aj zabery z
nakrlcania. Niekedy méZe byt v epilégu exponovana nova zapletka, ktora ¢aka na svoje porozpravanie v budicom filme.

POSLEDNY ZABER

Final image - ma funkciu uzatvorenia pribehu a funkciu konfrontacie s Uvodnym zaberom - opening image.

THE WALL (Alan Parker, 1982) - témou filmu je hrdinova neschopnost komunikovat s okolitym svetom. Metaforou je
fiktivny mur oddelujuci protagonistu od okolia. V poslednej scéne je hrdina hyperbolizovanym animovanym sudcom
odsldeny na zblranie ochranného muru. Ten poslednym prezretym zaberom vybuchne.

ZAVERECNE TITULKY

Closing credits, end credits - m6zu byt statické, rolujice véetkymi smermi, mézu byt prepojené na humorné zabery
z filmu. MéZu uvadzat neexistujlci vyrobny stab (MONTHY PYTHON) alebo priamo vyhanat divaka z kina. ESte vzdy jetu
moznost popretia alebo otoéenia konecného vyznamu (témy) celého filmu.

Posledny zaber by sa mal zrazit s tym prvym a okrem charakterového obliku vytvorit aj obrazovy
obluk medzi zaciatkom a koncom.

2.4KT 3. AKT - RESOLUTION
0% T
; |
} . |

KATARZIA KATARZIA
Katarzia je vysledny dusevny povznasajlci a ocistujlci ucinok dosahovany najma prezivanim deja umeleckého diela.

Po klimaxe nastupuje moment katarzie v dusi hrdinu, poriadok v jeho novonastolenom svete. Tato katarzia poméaha
nastolit katarziu aj vo vnutornom emocionalnom svete divaka. Tu je potrebné zdéraznit, Ze katarzia nie je Strukturalny
prvok pribehu. Je to désledok pribehovej emocie na divaka. Katarzia méze byt predvadzana filmovym hercom z dévodu
silnejsieho ovplyvnenia prezitku divaka.

Na tému KATARZIE som mal svoju habilitacna prednasku.



POROVNANIE ARISTOTELOVSKEJ STRUKTURY S TROJAKTOVOU
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V trojaktovejstrukture sa posunulihranice medzi zadiatkom, stredom a koncom, skratila sa stredna Cast pribehu a naopak
rozsirili sa Uvodna a zaverecna Cast pribehu. K tomuto posunu prispelo predovietkym pomenovanie 1. bodu zvratu, ktory
Aristoteles nepomenoval. 41

Z grafu vyplyva zdsadny rozdiel vo vnimani aristotelovskej a trojaktovej struktury v kladeni dérazu na
makro$trukturdlne body zvratu vo vnutri vystavby pribehu a na pomenovanie v $trukture. Co je
vlastne zaciatok, Co je stred a €o je koniec. Trojaktova Struktura zasadne zd6raziiuje vyznam zapletky
a dava jej proporcionalnu volnost, kde v prvej Stvrtine pribehu méze nastuipit, nepovazuje ju za ten
najdoleZitejsi proporciondlny bod v architekture vystavby pribehu. Napriek tolerancii danej
formulovanim paradigmy pribehu, ktora hovori o proporcionalnej volnosti Struktury, rozhodujucim
Strukturdlnym bodom sa stal bod zvratu umiestneny v prvej Stvrtine rozpravania, ktorym oddelil
expoziciu.

Podobne porovnanie zdverecnych scén obidvoch Struktur je identické. V trojaktovej Strukture sa
doraz na zaciatok ukoncovania pribehu posunul od konca aristotelovskej peripetie k zaciatku
peripetie (2. bod zvratu) a peripetia sa stala sic¢astou ukoncenia (resolution) pribehu trojaktovej
Struktdry.

Strednd &ast aristotelovskej $truktury tvori niekolko aktov a ich podet zavisi od dizky pribehu. Kazdy
z nich je ukonéeny zvratom. Trojaktova Struktura deli druhy akt na polovicu ¢im vznika midpoint

a vzniknuté polovice na dalSie polovice, ¢im vznikaju deliace body (pinchpointy). Obidva principy
vzniku strednej ¢asti pribehu su porovnatelné a liSia sa len svojou interpretaciou.

V aristotelovske] a trojaktovej Strukture su porovnatelné postupy, ktoré smeruju k tomu istému cielu
— osloveniu divaka katarziou. Zdoraziuju tie isté hodnoty a Strukturalne body. Rozdiel medzi nimi je
len odlisujuca nomenklatura, ktora pri trojaktovej Strukture zd6éraznuje filmovy charakter rozpravania
oproti divadelnému dramatickému procesu.

Aj trojaktova aj aristotelovska struktira moze byt netvoriva a vtedy je vhodnym ciefom pre kritiku. V
americkej kinematografii vznika relativne dost netvorivych pristupov, ktoré vsak s funkénostou
tvorivej trojaktovej Struktiry nemaju ni¢ spoloc¢né.



Zaver 2. pomenovanej tézy:

Struktury trojaktova a aristotelovska maju identicky zamer v
rozpravani pribehu, ale niektoré strukturalne prvky pribehu
pomenovavaju s odliSnym nazvom.

Iné vyjadrenie:

Vznikom filmu a jeho vyvojom boli niektoré Strukturalne prvky
viac zdorazneneé v porovnani s klasickou aristotelovskou
strukturou. Taketo poznanie vzislo zo skimani sudobych
divacky uspesnych filmov.

Skimanymi filmami boli predovietkym umelecké a divacky Uspegné filmy: Orson Wellesov OBCAN
KANE, film CASABLANCA napisaného a dramaturgovaného niekolkymi autormi, filmy Charlesa
Chaplina, Alfreda Hitchcocka, Francisa Coppolu, Stanleyho Kubricka, HVIEZDNYCH VOJEN (1977, 79,
81...) Georga Lucasa... Zasadny rozdiel struktur je v ludskom faktore tvorby (v tvorivosti) a
predovsetkym vo vztahu k nutnosti ziskat investi¢né peniaze.

Téza C. 3:

V najuspesnejsich ceskoslovenskych filmoch vieme rozlisit
trojaktovu Strukturu.

Prebehla analyza vyznamnych slovenskych alebo ¢eskoslovenskych filmov: MEDENA VEZA, 322,
JUZNA POSTA, LASKY JEDNE PLAVOVLASKY, OBCHOD NA KORZE, MUZIKA, SLNKO V SIETI a ZAHRADA.



Pripomenme si teoreticku idealnu trojaktovu krivku.

ZAPLETKA 1. BOD ZVRATU BOD STREDU FILMU 2. BOD ZVRATU
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Predmetom skimania v zjednodusenej verzii pohladu na strukturu je zapletka, dva body zvratu a bod
stredu filmu. Vyvrcholenie (klimax) vo filme musi byt, preto nie je pre tato analyzu skimané.
Pomocnym kritériom pre analyzu je zistovanie, ktory pribeh je hlavny a ktory je vedlajsi a dalej vztah
pribehu k téme pribehu.

MEDENA VEZA
(réZia: Martin Holly, scenar Ivan Bukov¢an,1970)

00:12:00
00:26:33

00:30:45
00:45:30
01:09:00
01:17:40
01:19:50
01:21:47

Zapletka: Pirin (Stefan Kvietik) spoznava fenu a vzapatisa s fiou oZeni.

1. bod zvratu: Pirin sa rozhodne ziarlit na Sasku.

Pirin: ,,Co neznesiem? Ze sa usmievas. Podlvas tie taraniny. Tebe sa to paci? Si predsa vydaté Zena.”
Saska (Milka Vasaryova): ,Nemam sa zhovarat s fludmi?*“

Valér (5tefan Rajniak): ,,S ludmi ano, ale nie s chlapmi.”

Saska:,Tak ¢o mam teda robit? Vsak nie som predsa nema!*

1. pokus riesit problém: Pirin nadalejziarli.

Bod stredu filmu: Saska umiera na skalach.

2. bod zvratu: Objavisa Pirinov sok lekar, ktory prizna, ze so Saskou ni¢ nemal.
Klimax: Pirin sko€i zo skaly.

Navratdo normalneho Zivota, dorozpravanie pribehu a podpribehov.

Koniec.
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Film vyhral festival v Monte Carle. Symetria tejto Struktury je mierne posunutd ku koncu vzhladom na
absenciu zaverecnych titulkov vo filme.



322

(rézZia:

00:05:20
00:20:50
00:51:00
01:12:25

01:18:30
01:20:30
01:26:00

01:33:09

Dusan Hanak, scenar: Jan Johanides, 1969)

Zapletka: Kucharovi Laukovi na vySetreni je zisteny maligny nador s diagnézou 322
1. bod zvratu: Lauko sa v nemocnici snaZi dozvediet, aki ma chorobu. 1
Bod stredu filmu: Pristihnutie Laukovej manzelky in flagranti. DuZan Hanak
Bod beznadeje: Lauko svojmu najlepsiemu kamaratovi povie: "Si obycajny hochstapler". Apatia k nevere
vo vztahu k manZelke v spoloénom byte, ako neznamiludia.

2. bod zvratu: Lauko dostava ponuku na operaciu.

Klimax: Smrt Laukovej manzelky

Dorozpravanie pribehu a podpribehov. Lauko v nemocnici pri novorodencoch. Uspesna operacia.
Uzatvorenie pribehu milenca manzelky.

Koniec.
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Velka cena mesta Mannheim (spolu s filmom Medium Cool reziséra H. Wexlera na 18. MFF
Mannheim-Heidelberg 1969).

JUZNA POSTA
(réZia: Stanislav Parnicky, scenar Jozef Heriban a Jozef Slovak, 1987)

00:06:50 Zapletka: Kovaé sa vyhraza: ,Vrat sa tam, odkialsi prisiel, colnik! Lebo skapes, privandrovalec!”
00:08:20 Rozprava (debate): Jurkovic: ,,Som taky s akym si neporadia.” JurkoviCova manzelka: ,Ale toto je nase siedme miesto!”
Pomenovanietémy: ,Ak raz nedostanesdoma, nezostanes nikde.”

00:13:10 Zapletka vedlajsieho pribehu (B story), nevera Gondovejzeny
00:20:45 1. bod zvratu: prenasledovanie paserakov

01:06:00 Bod beznadeje gradujlici: Gonda skace z veZe v pokuse o samovrazdu
01:09:00 Bardna zachvatihorucka

01:12:30 Kovacovsmrtelne chory syn sa neluspesne snazi kupit holuba
01:14:25 Postovy voz sa prevrati

01:16:55 2. bod zvratu: 1. konfrontéacia Jurkovicas paserakom Kovacom

Stanislav Parnicky

01:24:30 Vyvrcholenie (klimax) 2. konfrontaciaJurkovi¢a s Kovaéom

01:26:35 Dvojita smrt hrdinu (Jozefa Gondu)

01:28:10 Navratdo normalneho Zivota, dorozpravanie pribehu a podpribehov
01:35:17 Koniec.
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Najlepsi slovensky film roku 1987 (Film a doba) a najlepsi film Filmového festivalu pracujicich 1988.
Aj tento film je prikladom doéleZitosti scenara pre Uspech rezZiséra.



LASKY JEDNE PLAVOVLASKY
(rézia: Milos Forman, 1965)

00:10:20 Zapletka: Prichod zaloZiakov do mesta.

00:19:00 1. bod zvratu: rozhodnutie chlapov zvadzat dievéiny na taneénej zabave.
00:39:50 bod stredu filmu: Rozdeluje pribeh pre hlavnud hrdinku Andulu bez erotickej viazanosti
a s erotickou skisenostou. ,V&fim, véfim, nikdy jsem nikomu tak nevefila!”
01:08:00 2.bod zvratu. Zaverecna konfrontacia Anduly a Mildy.

01:20:22 Koniec.
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Nominacia na Zlatého leva, Oscara, a Zlaty globus. V dokumentarnom filme o nom Forman hovori:
,Bol som dekanom New Yorskej Univezity Columbia prizvany ucit studentov. Ukazali mi prace, ktoré
vynikali technickymi zruénostami, ale z hladiska pribehu nevedeli pribeh rozpravat. Z tych mnohych
len 1-2 boli schopni porozpravat pribeh.”

LASKY JEDNE PLAVOVLASKY je dékazom intuitivnej schopnosti Formana rozpravat zaujimavé pribehy.

OBCHOD NA KORZE
(réZia: Jan Kadar, Elmar Klos, scenar: Ladislav Grosman, 1965)

00:14:00 Zapletka vzhladom na vedlajsi pribeh. Prichod neznésaného Svagra.
00:20:45 Zapletka: Svagor Tona Brtka odovzdéva dekrét o arizacii.

00:28:30 Rozprava (debate): Brtko. vnutorny monolog: .Tak a si bohac. ani sa nenazdas.”
00:29:20 1. bod zvratu: Brtko vstupuje do obchodu vdovy Lautmannove;j.
00:37:00 Prekonavanie prekaZok: Brtko je podvedeny, obchod je chudobny.
01:05:45 Bod stredu filmu: Brtko dostava peniaze od Zidovskej obce, aby chra
01:42:25 Bod beznadeje: Lautmannova zistuje pravdu o odsune Zidov.
01:45:40 2. bod zvratu: Brtko sa rozhodne Lautmannovi vydat gardistom.
01:54:00 Klimax: Brtko soti Lautmannovu a objavi ju mftvu. Obesi sa.
01:57:50 Dorozpravanie pribehu a podpribehov.

02:00:22 Koniec.

Oscar za zahranicny film (1966). Dnes je to uZ cesky film.



MUZ|
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(réZia: Juraj Nvota, scenar: Ondrej Sulaj, 2007)
00:13:00 Zapletka:V Zivote Martina Junca sa objavi nova Zena Anc¢a Prepichova
00:21:00 Zéapletka vzhladom na akény pribeh. Martin zaZiari svojim hranim na saxofén pocas svadby.
00:23:10 Rozprava (debate): manZelka Maria presviedca: .Konecne by si z toho hrania nie¢o mal.” Jire] Wi
00:27:25 1. bod zvratu: Martin zacne hrat na zabavach
00:36:05 Prekonavanie prekazok vo vztahu k motivu Ziarlivosti, narodenie syna
00:50:50 Bod stredu filmu: Nevera s Ancou sa naplni.
01:17:10 Bod beznadeje: Kompletny moralno-eticky Upadok Martina a nevera jeho Zeny Marie.
01:22:00 2. bod zvratu: Odchod hudobnej skupiny na hudobné turné
01:22:00 Klimax: Trpka pravda o promiskuite Anée, zbitie Martina, poznanie 0 manzelkinej nevere.
01:35:00 NAavrat hrdinu do beZného Zivota.
01:39:24 Koniec.
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Vo filme MUZIKA je vyuzity podobny model expozicie, ako je tomu v pripade filmu SLNKO V SIETI,
predtym vo filme CASABLANCA . Kym nastupi zapletka hlavného pribehu, prichadza zapletka

vedlajSieho

vztahového pribehu.

SLNKO V SIETI
(réZia: Stefan Uher, scenar: Alfonz Bednar, 1962)
00:06:00 Zapletka vzhladom na vedlajsi pribeh: Zatmenie sinka.
00:21:00 Zapletka: konflikt medzi Belou a Fajolom na streche o zhovarani a nevere.
00:28:10 Rozprava (debate): Prazdnota rozhovorov medzi matkou, otca Fajola. Kontroverznost postavy. o
egocentricita a netolerancia.
00:30:20 1. bod zvratu: Fajolo odchadza na brigadu.
00:35:30 Prekonavanie prekazok: Fajolo spoznava Janu, Bela sa zaplieta s Petom.
00:52:40 Bod stredu filmu: Obojstranna nevera a zrada sa napifiaju.
01:02:30 Bod beznadeje: Bela sa dozveda tajomstvo oslepnutia matky a Fajolo naplifia vztahovi neveru.
Fajolo skima korene BlaZejovcov. Najprv u bratranca otca Bely, neskdr u jej deda, potom spolu kradnu
drevo. VSetci kradnu.
01:14:55 2. bod zvratu: Fajolo sa vracia z brigady.
01:22:00 Klimax: Hadka Fajola a Bely o zrade obsahu listu z brigady.
01:26:15 Dorezpravanie pribehu a podpribehov.
01:29:57° Koniec. T
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Cena &s. filmovej kritiky za rok 1962, priekopnicky film vo vztahu k Ceskoslovenskej novej vine.

Tato trojaktova Struktura je skimana z pohladu hlavného pribehu, kde hlavnym pribehom je

vztahovy pr
pribeh ruk,

ibeh. Okrem tohto hlavného pribehu je tu niekolko vedlajsich pribehov. Pribeh sinka,
pribeh dobrej vody v Malenanoch, pribeh slepoty. Pribeh sinka je asi najdoleZitejSim

vedlajSim pribehom a prave jeho expozicia umoZiuje oneskoreny nastup zapletky hlavného pribehu
podobne, ako tomu bolo v pripade amerického filmu CASABLANCA. V SLNKU V SIETI nastupuje
vedlajsi pribeh zapletkou v 6. minute a bodom zvratu v 10. mindte. Motiv sinka konéime v zavere
1:28:30 milosrdnym klamstvom Bely svojej matke o hlpani, pretoZe nam sinko ujde z neexistujucej
siete. Podobne ako SLNKO V SIETI rovnako aj CASABLANCA v dobe svojho vzniku nepoznala termin
trojaktova Struktura. Jej divacky uspech, dodnes sa povazuje za jeden z najlepsich filmov v histérii



kinematografie spOsobil skimanie Struktury a v kone¢nom désledku popri filmoch Orsona Wellsa,
Chaplinovych a dalsich filmoch sa stali zakladnymi filmami pre pomenovanie trojaktovej Struktury.

ZAHRADA

(réZia: Martin Sulik, scenar: Marek Les¢ak, Martin Sulik, 1995)

00:06:00 Zapletka vzhladom na vztah k otcovi, Otec prichyti syna s vlastnou zakaznickou. ]

00:08:00 Zpletka vzhladom na akény pribeh. Odchod do zahrady.

00:17:00 Zapletka vzhladom na vztahovy pribeh. Zoznamenie s Helenou. 3

00:21:42 Rozprava (debate a zaroveli pomenovanie témy): ,Co ste dnes spravili?* pyta mysticky
pastier oviec. ,Co po vés zostane, ked' ni& nerobite?"

00:25:00 1. bod zvratu: Jakub zaéne zveladovat zahradu. e

00:36:05 Prekonavanie prekazZok vo vztahu k motivu Ziarlivosti, harodenie syna Martin Sulik

00:49:10 Bod stredu filmu: Zmierenie Jakuba s otcom.

01:17:10 Bod beznadeje: Helena tri dni nevstala z postele.

01:19:35 2. bod zvratu: Jakub zachranuje Helenu.

01:22:00 Klimax: Jakub boxuje s otcom.

01:35:00 Navrat hrdinu do bezného zivota. Helena levituje, ,Konec¢ne je vsetko tak, ako ma byt.” Nenormalne sa
stava normalnym.

01:39:24

Koniec.
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Film ZAHRADA ziskal pat Ceskych levov, mal Uspech na festivaloch v Mannheime, Cottbuse, Bologni,
Turine, Saint Etienne a v Belforte. V tomto pripade pred bodom zvratu pri pomalom tempe
rozpravania zaujem divaka je podchyteny tromi zapletkami. Dvakrat vzhladom na vedlajsie pribehy
a raz vzhladom na hlavny pribeh.

Z inych slovenskych filmov sa da spomenut SILA LUDOSKOSTI, medzinarodne najuspesnejsi
dokumentarny film v slovenskej histérii, Jakubiskové VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNI (1969), kde kazda
z troch poviedok md samostatnu trojaktovu Strukturu. Velmi vhodnou struktidrou je POSTAV DOM A
ZASAD STROM, PERINBABA, TISICROCNA VCELA. Filmy BATHORY, POST COITUM, NEJASNA SPRAVA O
KONCI SVETA st vyzvou na analyzu Struktury vzhfadom na Uspech u divakov.



Zaver 3. pomenovanej tézy:

V najuspesnejsich ¢eskoslovenskych filmoch vieme rozlisit
trojaktovu Strukturu.

Aj uspesné Ceskoslovenské filmy by mohli byt vybornym podkladom
pre skimanie a pomenovanie trojaktovej Struktury tak, ako to
urobili americki teoretici: Syd Field, Blake Snyder, Robert McKee,
David Bordwell, Michael Hauges, Christopher Vogler a dalsi vo
vztahu k Uspesnym svetovym filmom.

Téza C. 4:

Z troch spOsobov vystavby horizontalnej sStruktury pribehu najdélezitejsou je
Struktura pribehu vybudovana prostrednictvom tuzby hrdinu.



STRUKTURA Z TROCH POHIADOV

Na horizontalnu filmovu strukturu pribehu sa vieme pozriet z troch
pohladov:

Struktura vystavby pribehu (aristotelovsky alebo trojaktovy pohlad)
Struktira vystavby motivov
Struktura vnutornej a vonkajsej tuzby hrdinov

Pomenovanie , horizontalna“ okrem iného znamena, Ze popri nej déleZitou Strukturou je vertikalna
Struktura.

1. Struktdra vystavby pribehu

NajdéleZitejSimi bodmi Struktdry sd body zvratu. Vo filmovom rozpravani je ich nespogitatelne vela, ale
z hladiska makros$truktiry nas najviac zaujimajud v takomto vyzname:

. zapletka
. vyvrcholenie, klimax

NajddleZitejSich z nich je Sest zasadnych bodov: 1
2
3. zadiatok
4
B

. bod zvratu 1
. bod zvratu 2
6. stred filmu

Daldimi déleitymi Strukturdlnymi bodmi je bod beznadeje, hadik, vwzva, uvaZovanie, nedspedné prekonévanie
prekazok, deliace body, falo$né vitazstva a falosné prehry, apendix. Okrem nich je v pribehu nespocetné
mnozZstvo drobnych bodov zvratu.

Obidva najdolezitejSie Strukturalne body, aj zapletku aj vyvrcholenie Studenti podceriuju a na otdzku,
kde v ich pribehu sa nachéadzaju, nevedia ¢asto odpovedat. Pocas konzultcie literarnej pripravy
ambicidzneho dokumentarneho filmu o elektrarni vo Fukushime som vytkol absenciu vyvrcholenia.
Tak sa aj stalo, film rok dodatocne v strizni hladal riesenie a nenasiel.



Struktura je pruznal!

Ide o paradigmu dramatickej Struktury ‘ AKT L | AKT 2 ‘ AKT 3 ‘
makrostrukturdlnych bodov zvratov. SETOE CONFRONTATION RESATTN
ZAPLETKA VYVRCHOLENIE
BOD ZVRATU BOD ZVRATU
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THE ARTIST (Michel Hazanavicius, 2011)
- porovnanie idealnej paradigmy(1:2: 1)
v porovnani s pruznostou paradigmy filmu, el A A e el A
ktory je drzitefom Academy Award. e

—— IDEALNA PARADIGMA
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POROVNANIE PARADIGMY filmu ARTIST a IDEALNEJ PARADIGMY

Film ARTIST je vybornym prikladom pruzZnosti Struktury, alebo tendencie modernych filmovych
pribehov v ramci pruznosti. Z diagramu je viditelny posun rozhodujucich Strukturdlnych bodov voci
idedlnemu rozloZeniu Struktury v expozicii smerom dopredu a pri vyvrcholeni smerom dozadu.
Tendencia dat zapletku ¢o najskor sa objavuje vo filme KRAMER VS KRAMER, kedy zapletka sa vklada
dokonca uz 5. minute, Kramerova odchadza od svojho manzela. Naopak po vyvrcholeni je potrebné
¢o najskor dorozpravat dolezité nedokonéené motivy a drzat hrdinu pri navrate do bezného Zivota ¢o
najkratsie.

STRUKTURA Z TROCH POHI'ADOV

Struktura vystavby pribehu (aristotelovsky alebo trojaktovy pohlad)
Struktura vystavby motivov
Struktira vnutornej a vonkajsej tuzby hrdinov



Struktura vystavby motivov

Vaetky prvky filmovej reéi mdZzeme vieobecne nazvat motivmi.

Motiv svietenia, rekvizity, kostymu, masky... Motiv filmového triku, zvuku, farebnosti hlasu atd. Motivy mézu byt
viditelné, pocutelné alebo motivacné.

Vzajomnou zrazkou motivov vznikaju beaty, konflikty, Ciastocna aj celkova struktira formy pribehu. V Sirokom zabere
(VC EVC) je velké mnoZstvo motivov, na ktoré nie je poloZeny déraz. Ak zaber zUZime na detail, obsah zaberu
dostava prevladajuci motiv, s ktorym uz musime pracovat ako s motivom troch faz.

Pri kazdom motive hovorime o expozicii motivu, jeho vyvine a vyzname. Kazdy motiv ma zaciatok, stred a koniec:

1. Expozicia (zaciatok) znamena prvé uvedenie motivu.

2. Vyvin (stred) znamena pripomenutie existencie motivu v jeho vyvojovej faze. Neznamena to, Ze motiv méze mat
len jednu vyvojovu fazu. Méze ich mat niekolko, pricom déraz sa kladie nie na opakovanie motivu, ale na jeho
vyvoj. Prilis vela refrénovych faz znamena stereotyp a nudu.

3. Vyznam (koniec) je tou fdzou motivu, ked pre pribeh dochadza k vyjadreniu priciny, preco je uréity motiv
sUcastou filmového rozpravania. Ak ubovolny pouZity motiv nenadobudne vyznam, vyvstava otézka, preco bol
vobec pouZity. Ak sa zdruZi mnoho motivov, ktoré nenadobudnu vyznam, film je nezrozumitelny. VySSou Urovnou
filmovej redi je nedat niektorym motivom Umyselne vyznam a nechat ich deifrovat divaka (DVOJITY ZIVOT
VERONIKY, A SEPARATION).

Pri kazdom motive hovorime o expozicii motivu, jeho vyvine a vyzname. Pouzitd interpretdcia je
jedinecna a dokonale zapada do konceptu zaciatku, stredu a konca.

Ak motivom je hlavny hrdina, tak podla doslovného vykladu trojitého pouZitia motivu by znamenalo mat vo filme
hrdinu len trikrat. Co je hldpost. Vyvojova faza motivu méZe byt nespodetnd, ale musi skutoéne reprezentovat vyvoj a
nie opakovanie. V pripade hrdinu expozicia a vyznam zodpovedaju principu charakterového obllka, alebo principu
zmeny hrdinu. Filozoficky vyklad hovori, Ze expozicia je téza, vyvin je antitéza a vyznam je syntéza.

EXPOZICIA —VYVIN |, VYZNAM
TEZA ANTITEZA SYNTEZA
] m m '

casova os

Priklad organizovanej nahody vyvinu motivov v linedrnom radeni

Z grafu je zretelny organizovany chaos motivov, ktory vytvara pevnu dramaturgicku Struktlru viaZucu sa na vedomie
divaka. Trojdoby rytmus je obdobou filmového valcika.

KOLJA (Jan Svérak, 1996) — motiv kufra (¢emodana) je exponovany prichodom Kolju k Loukovi, motiv kufra
nadobudne vyznam v druhom bode zvratu, ked Louka pred unosom Kolju pripravi dva kufre ako symbol spojenia a
vizualneho naplnenia obllka.

UP IN THE AIR (Jason Reitman, 2009) — putujlca fotografia sestry a Svagra dostane vyznam na svadbe sestry.

Svojho &asu, to bolo v ¢asoch, ked na strihovej skladbe FTF VSMU $tudoval nd$ prvy ro¢nik strihacov,
tzv. strihaci technického zdznamu v televizii, po prednaske interpretujucej aplikaciu trojice motivov v
Steven Spiebergovom filme JURSKY PARK, prisiel za mnou vtedajsi $tudent a povedal: "Znechutil ste
mi film, Stratil som nazor, Ze film je umenim". JURSKY PARK vo svojom &ase sa stal
najnavstevovanejsim filmom sveta a snad nebolo ¢loveka v modernom svete, ktory by ho nevidel

alebo o nom nepocul.



PRETTY WOMAN (Garry Marshall, 1990) — analyza trojice vyvojovych motivov:

Poulicny zabavac

Porovnévanie

Schodiste domu — symbol
veie

Kladie otazku nasny

Gulatost pefiaziv dvoch rukdch

Vivian uteka pred zaplatenim

Edward sa boji vySok

Vivian ma sen
Edward mad sen
Gulatost kondomu
v dvoch rukach

Vivianina rozpravka
0 princeznej a princovi

Edward urobi pokrok vo svoijich

| Motiy | Lexpozia | 2wjin | 3wmam ___________|

Odpoveda na sny

v Hollywoode

Porovnanie prace kurtizany
a obchodnika

Edward sa $plha hore po schodisti ako do
veze

Edward sa Splha hore po schodisti ako do

obavach z vySok veie

Edwardova obava
z vySok
Divadloa opera

Spomenutie divadla
v dialogu

Operna melddia ako leitmotiv milovania
na cely Zivot

Milovanie opery na cely Zivot

Vivian sa nebozkava Edward chce pobozkat Spolo¢né bozkavanie na tsta

Vivianina rozpravka
0 princeznej a princovi

QOdpoved: komu sa podarilo ziskat
bohaca

Zavréenarozpravka

o Popol

Stolovanie v reStaurdcii
Kravata ako symbol zmeny

U&enie stolovania
Vivian kupuje kravatu

Rafiajky v hoteli
Vivian viaZe kravatu

Edward hovori:
LSestdnia dost."
Je odmietnuta pri nakupovani

Edward kpi Vivian apartman Edward uZ Vivian nikdy neopusti

Je obskakovand prinakupovani Osliiuje v novych §atach

Edward sa sdm sprchuje Vivian sama vo vani Obidvaja spolo¢ne vo vani
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V tabulke mame dbékazoviu metodoldgiu troch faz motivov v vybranom divacky uspesnom filme.

Motivy na Casovej osi nevstupuju do pribehu len linearnym radenim za sebou, ale aj vertikalnym vrstvenim nad sebou.
Velmi délezitym vertikalnym vrstvenim motivov je expozicia filmu. Vtedy jednou z metdd pristupu je, Ze uz exponovany
motiv sa stava zndmym motivom a ako znamy motiv nesie so sebou vo vertikalnej vrstve novy, dovtedy neexponovany
motiv.

@@& DD DD
I |

Casova os

Priklad organizovanej ndhody vyvinu motivov s vertikdlnym vrstvenim

Vrstvenie motivov odpoveda na autorovu otazku: Aky dalsi motiv okrem uvadzajliceho motivu zaber prinasa? (Aku
dal$iu emociu prinasa?)

Sucastou mizanscény zaberu je aj intelektualny motiv, ktory z hladiska zrelosti zaberu je nadhodnotou v zabere. je
uréeny pre tych divakov, ktorych kvocient je alebo privysoky, alebo pre tych, ¢o sa rozhodli véimat to, ¢o ostatni divaci
nevidia na Ukor iného. Je zakddovany, méze byt symbolom a zvyCajne je sucastou 3. planu a nevstupuje priamo do
pribehu. Prikladom m&zu byt filmy Sergeja Ejzenstejna.
Nositelmi motivov su zabery v prepojeni obrazu a zvuku. @NTELE“TU‘LNVMOTW

—
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VTACI (THE BIRDS, Alfred Hitchcock, 1963) — expozicia filmu je prikladom naplnenia vietkych troch
motivov. Titulkova pasaz prinasa hrozostrasnu atmosféru vtdkov. Zvuk vtadkov nas vovedie na
namestie velkého mesta, kde je pozornost kamery upriamena na déstojne iddcu zenu, ktord nam
predstavi novy motiv s ndzvom mesta uvedenom na plagate. Reakcia na zapiskanie nam umozni
spoznat jej tvar, vznik sympatie, nasledne po zopakovani motivu ¢udnosti spravania vtakov ju
nechame vojst do obchodu a intelektualnym motivom predstavit autora filmu Alfreda Hitchcocka.

NAVRAT IDIOTA (Alexander Gedeon, 1999) — parafrdza literarneho $tylu Bohumila Hrabala v liste
idiota Frantiska je ukrytym intelektualnym motivom.



Désledné dodrZiavanie trojice motivov je urcené pre zdravé jadro priemerného divaka. Ide o jasné a zrozumitelné
podavanie informacii, ktoré pre vzdelaného divdka alebo nadpriemerného divdka méze byt niekedy obtaZujlce.
Variantom vyhnutia sa stereotypom je rieSenie motivov v dvojiciach alebo v striedani motivickych dvajic a trojic.
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Priklad organizovanej nahody vywnu ‘dvojice motivov s vemkalnvm vrstvemm

Graf znazorfuje rozvitd vyvojovu fazu motivu M1 (hlavny hrdina), motiv M3 je motivom troch faz, motivy M6, M8, M5,
M4, M9, M7 predstavuju organizovany chaos motivickej dvojice s vystavbou expozicia-vyznam. PolkruZnica spajajlca
expoziciu a vyznam motivu M1 znamena zasadny charakterovy oblik hrdinu a zasadny kontrast medzi Uvodnou a
zaverecnou scénou. Vertikalna sipka v zavere znamena vertikalne vrstvenie motivov pri ich uzatvaraniv zavere filmu.

THE FIGHTER (David O. Russell, 2010)
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Relativny hendikep priehladnosti pribehu o tom, ako sa obycajny boxer stal majstrom sveta, je
vyvazeny vynikajucim remeslom. Okrem iného ide o d6sledné dodrZiavanie motivov, ktoré maju
rozvinutl vyvojovu fazu alebo naopak, vyvojovu fazu vypustaju Gplne. Z dvojitého opakovania
motivov je vybudovana rytmicka Struktura pribehu.

Je tu este mozZnost osamoteného motivu, ktory prof. Parnicky na jednej analyze timovych prac
pomenoval: "Nu vot i chuliganstvo."

Chuliganstvo osamotenych motivov je mozné, je aj bezné, ale zaroven treba ho vediet aplikovat.
Obycajne osamoteny motiv je viazany na tedriu transformacie motivov. Majstrami osamoteného
motivu ,,chuligdnstva“ su bratia Coenovci.

Samostatnou formou motivu je leitmotiv. Je kombinaciou vertikalneho a horizontalneho chapania vystavby motivu.
Pévodne bol pomenovany v hudbe, pricom film jeho nazvoslovie prebral a funkciu upravil. Z mnohych pohladov na
jeho interpretaciu je interpretacia leitmotivu ako pavlovovského podmieneného reflexu pre film najpodnetnejSia.
Podobne ako pri motive aj pri leitmotive ide o tri fazy realizacie. Rozdiel medzi nimi je v tom, Ze leitmotiv vo svojej
expozicii viaZe na seba daldi motiv, &im vznika akysi zdruZeny motiv, ktory vo svojej vyznamovej faze nesie nielen
svoj vyznam, ale aj vyznam sprievodného motivu, ktory neskér méze byt zamlcany.

Pavlovov podmieneny reflex vznika pésobenim dvoch podnetov, z ktorych jeden je nevyznamny (svetlo) a druhy ma
biologicky vyznam (slinenie psa). Funkcia leitmotivu vo filme je podobna. Po zopakovani prepojenia dvoch
exponovanych informacii (a aby nedoslo k refrénu druhé vyvojové zopakovanie je mierne obmenené) sa divak
podmienecne naudi ich prepojeniu. A tak vo chvili vvznamového uvedenia motivu je mozné uviest len jeden z dvojice
a divak porozumie vyznamu zaml¢aného prepojeného motivu.
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Priklad expozicie, vyvinu a vyznamu leitmotivu
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A BRILLIANT MADNESS (Ron Howard, 2001) — dokumentarny film o Johnovi Nashovi, nositelovi
Nobelovej ceny, pracuje s motivom bicykla kriziaceho v osmickach na univerzitnom nadvori. Tento
nosny vizudlny motiv je napojeny na komentar v zmysle , Toto je génius.” Tento zdruZzeny motiv je vo
vyvoji niekolkokrat zopakovany, aby neskér vyznam ,,je génius” bolo mozné vyrozpravat len obrazom
ukazujucim osmickovy pédorys bicykla.



Leitmotiv zvukom. OSTRE SLEDOVANE VLAKY (Jifi Menzel, 1966) — film je prikladom prace s
leitmotivmi. Jeden z nich je leitmotiv piskania vypravcu Hubicku. Motiv piskania je prepojeny na
prijemny eroticky zazitok. Ked'si neskor zapiska identicky hudobny motiv Milo$§ Hrma, divak vie, Ze
Milos je vylieCeny zo svojej erotickej fobie.

Leitmotiv fyzickym vykonom. FORREST GUMP (Robert Zemeckis, 1994) — beh Forresta v expozi¢nej
faze vo vyvojovych fazach znamena nezlomnost, vitazstvo a dosiahnutie ciela. Ked vo vyznamove;j
faze leitmotivu vstane z lavi¢ky a rozbehne sa riesit svoj vztahovy pribeh, divak vie, ze dosiahne ciel.
Tento leitmotiv bol vybudovany obrazovo bez verbdlnej charakterizacie.

Dal$imi formalnymi moznostami tvorby leitmotivu je leitmotiv gestom alebo posunkom (NA KONCI S
DYCHOM - utretie nosa, SCHINDLEROV ZOZNAM - pripitok, UNAVEN{ SLNKOM — pystek), montazou
zaberov (LOLA BEZ[ O ZIVOT), leitmotiv kompoziciou (KOLJA — vystreta noha v posteli), leitmotiv
dialégom (UNAVEN{ SLNKOM — pjos i nezakusivaje$ znamend leitmotiv opitosti), leitmotiv rekvizitou
(DELIKATESY — mechanicka hracka, AMADEUS — maska)...

Celozivotny leitmotiv je opakujdcim sa motivom filmového tvorcu. Motiv utekajiceho dietata
krajinou oznamujuiceho svetu novu udalost je celoZivotnym leitmotivom Nikitu Michalkova
(OBLOMOV, UNAVEN{ SLNKOM, BARBIER SIBIRSKY, 12...). Motiv klukatiacej sa cesty je celoZivotnym
leitmotivom filmov Frantika Feni¢a (LABUTIA PUT, DIADEM, TAM A SPAT, BATROMIOV DOM,
DZUSOVY ROMAN...).

Oddalovanie vyznamu. Moznostou trojice motivov je taka trojica, kde sa zasadny doraz kladie na
expozicny motiv (the plant) a nasledne na oddalovanie vyznamového motivu (payoff). Oddalovanie
vyznamového motivu pomaha vytvorit a udrziavat napatie. Expoziénym motivom je napriklad zdkaz
otca synovi Soférovat. Ak syn hned'v nasledujuicej scéne si auto vezme, oberieme divéka o
moznost napétia. Vyvojovy motiv oddalujeme, ¢im posilfiujeme napétie z rieSenia situdcie.

VTACI (THE BIRDS, Alfred Hitchcock, 1963) — expozi¢ny motiv zavislosti Utocenia vtakov kvoli klietke s
papagajmi nikdy nedostane vyznam, hrdinovia sa to nikdy nedozvedia.



STRUKTURA Z TROCH POHIADOV

Struktura vystavby pribehu
Struktira vystavby motivov
struktura vnatornej a vonkajsej tuzby hrdinov

Cesta k emacii divaka

Emdcia znamena puto medzi pribehom a divdkom

Konflikt je stretom dvoch protichodnych tizob

Prekazka je rovnako kvalitnatizba antagonistu

Tuzba je hybnousilou pre vznik emacie

Charakter je dopravnym prostriedkom pre vznik emécie

Ak sa divak rozhoduje pozerat alebo nepozerat filmovy pribeh, dévodom nie je to, aby oc¢akaval
vlastné rozmyslanie, vlastni mozgovu aktivitu. O¢akava obdfzanie emdcie. Divak musi dostat emdciu.
Ak sa zamyslime nad principom smiechu ako zékladnej fudskej emdcie, ked sa ¢lovek pozrie na
krajinu, fléru alebo faunu, nema sa preco smiat. Ak sa zasmeje na zvierati, tak len z dévodu, Ze mu
asociuje nejaku ludsku vlastnost. Emécia je vidy spojena s ¢lovekom. Podobne ako smiech aj ostatné
emacie su spojené len a len s ¢lovekom a s tym co je cloveku ludské. Preto nositefom emacie vo
filmovom pribehu méze byt len ¢lovek a asociacia na fudsku vlastnost. Filmovy hrdina so svojim
charakterom je dopravnym prostriedkom filmovej emdcie. Motorom napredovania je tizba hrdinu.
Na ceste pri naplfiani tuzby musia prichadzat prekazky, ktoré spdsobuji konflikty. Tie st zasadnym
vazbovym materidlom k divakovi. V konfliktoch vznika spojenie filmara a divaka.



Nezlucitelnost tuzby dvoch charakterov

PrekaZkou sa stavavysledok naplfiania tuzby protichodného charakteru
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3. Struktura vnutornej a vonkajsej tuzby hrdinov

Pri konfliktoch ide o rozporuplné konanie hrdinov, kde odliSné ciele vedud ku konfliktu. Rozpor a
protichodnost zdujmov tvorf jadro konfliktu. Aby v8ak k dramatickému konfliktu doslo, musia mat
konania hrdinova ich ciele aj nie€o spolocné - musia to byt vzajomné vztahy. Tato vzajomnost sa
prejavuje aj tym, Ze konflikt obvykle nekon&i naplnenim jediného ciefla, ale naplnenim alebo
modifikaciou v8etkych cielov, s ktorymi hrdinovia do stretnutia vstupovali. Konflikt sa Ii§i od zapletky,
ktorej Ulohou je zvrat v pribehu, dramatickym stretnutim protichodnych cielov a ttZob. Z kaZzdého
daldieho konfliktu by mali postavy vychadzat zmenené a s novou skisenostou. Divak by nemal dostat
moZnost stotoZnit sa len s jedinou postavou. Naju&innejsimisu konflikty, v ktorych sa divak méze vcitit
do postojov vSetkych superiacich stran. NajsilnejSie pdsobia nerieSitelné konflikty, provokujuce vietky
zUcastnené strany k riskantnému vypatiu bez toho, aby mohol mat konflikt rieSenie.

Konflikty delime na:

1. vnutomé (ZAHRADA, KRISTOVE ROKY, 322, BALADA O SIEDMICH OBESENYCH, STRUKTURA
KRYSTALU, MELANCHOLIA, zva&8a eurdpsky film)

2. osobné (telenovely, SIDEWALKS OF NEW YORK, HADAJ, KTO PRIDE NA VEéERU)

3. vonkajSie (FANTOMAS, THE MATRIX. INDIANA JONES A HIADACI STRATENEJ ARCHY. JAMES

BOND, INCEPTION a dalSie akéné filmy...)

Niekedy je toto ¢lenenie zjednodusené len na ¢lenenie vnutornych a vonkajsich konfliktov. Hovori o
tom tedria konfliktov na dvoch Urovniach.



MOTIVACIA (TUZBA) HRDINU:

Maslowova pyramida vytvara vzajomné vztahy medzi fudskymi potrebami spdsobujlce hrdinovu motivaciu konat.
Definoval ju Harold Maslow v roku 1943. Z piatich pomenovanych potrieb je piata ,potreba sebarealizacie”
oznacujuca ludskud snahu naplnit svoje schopnosti a zamery najdélezitejsia.

Sebatranscedencia (duchovné potreby) s vrcholné zaZitky ako spésob osobného rastu a Zivotného naplnenia.

Viktor Frankl: psycholég: ktory prezil Osviencim: definuje

fudsku povahu trojrozmerne. Podla neho ma rozmer ST AR
fyziologicky (biologicky), psychologicky (tizba a véla)

a noologicky (duchovny a metafyzicky). Tieto rozmery su
medzi sebou rovnocenné. Nedostatok fyziologickych potrieb
spdsobi telesné ochorenia, nedostatok psychologickych
potrieb spdsobi emocionalne problémy (nikto ma nema rad,
nikto mi nerozumie) a nedostatok noologickych potrieb méze
sposobit existencialnu krizu: stratu zmyslu Zivota.

Sigmund Freud povaZzoval za hlavni motivaciu ¢loveka tizbu
po slasti.

Adolf Adler definuje potrebu usilia cloveka o vynimocnost a
nadradenost preto, aby prekonal viastni menejcennost.
Naj¢astejsim Usilim je boj o moc v tlzbe, Ze ziskanim moci sa
ostatnym lud'om vyrovna.

Aby boli hrdinove tiZby komplexne, mal by prejavovat fyziologicku, psychologickt a noologicku tazbu.

Harold Maslow

 POTREBA
UZNANIAA OCTY

POTREBA LASKY, PRUJATIA,
SPOLUPATRICNOSTI

POTREBA BEZPECIAAISTOTY

Poznanie motivacie a psycholdgia Cloveka je pre filmara zasadne dolezita aj z pohladu divéka aj z
pohladu hrdinu vo filme. Autor pribehu musi hrdinovi davat vSetky tri rozmery: fyziologicky,
psychologicky a noologicky a v priebehu pribehu ich postupne davkovat.

TVORBA CHARAKTERU VO FILME

Platén a Aristoteles definovali pojmy diegesis a mimesis. Mimesis viac ukazuje, ako rozprava. Vo filme je to ta zasada,
ktora hovori: ,Rozpravanie obrazom."

Napriek Usiliu rozpravat predovsetkym obrazom, to znamena pripravovanymi éinmi a vykonanymi skutkami hrdinu
(DUEL, SVETLA VELKOMESTA...)

Charakterizacia zapletkou, dialégom, triadou(!), bojom o dominanciu, archetypizaciou, konfliktmi ale predovietkym
charakterizicia situaciou, kedy mu strhneme masku. (CERVENA KALINA, BOXER A SMRT, TANECNICA V TME)

CIEL CHARAKTERIZACIE

Vzbudit sympatie k hrdinovi.

Nechat sa divaka obavato hrdinu.

Nechat divaka obdivovat hrdinu (povahova kvalita, vtipnost hrdinu, profesionalna odbornost).

Ukazat vztah k moci (schopnost viest kolektiv, ist za svojim cielom, irit svoje presvedéenie).

Informacie podavanymi hrdinoviinformovat divéka.

Prostrednictvom emdcii a poznani hrdinu preniest emdciu a poznanie na divaka.

S

CHARAKTERIZACIA HRDINU JE
1. silna dramaticka potreba, tizba, snaha po dosiahnuti ciela,
2. silny uhol pohladu, osobny alebo spolocensky postoj,
3. vlastnosti - éudné charakterové alebo vizualne vlastnosti, chyba hrdinu,
4. zmena vo vnimani sveta hrdinom.

Syd Field uvadza na tretom mieste ,postoj hrdinu“. Pri porovnani s bodom 2 "silny uhol pohladu" ide
o velmi maly rozdiel v obsahu obidvoch pojmov, preto som tieto dva charakterizacie zlucil do
jedného bodu. Charakteriza¢né prvky som rozsiril o charakterizaciu vylucnej postavy, jedinecnej vo
svojom socidlnom prostredi, svojim vzhfadom alebo aj svojimi komplexmi.



Zmena vo vnimani sveta hrdinom.

Aby mohla nastat zmena medzi pociatoénym stavom hrdinu s jeho nazeranim na svet a kone¢nym stavom hrdinu
s jeho novym poznanim hrdina musi prejst nejakym poznavacim procesom. V tomto procese sa musi byt aktivnym,
musi k sebe priputat divaka prostrednictvom sympatii a prejavit tiZzbu a vélu po dosiahnuti ciela. Dosiahnutim ciela
vznika nové poznanie.

Zmeny u hrdinov v slovenskych filmoch: Medena vezZa, 322, Juzna posta, Muzika, Zahrada je viditelna

SYMPATIZACIA S HRDINOM

Vztah sympatii k hrdinovi by mal vzniknut okamdite, ako je to len moZné nezavisle od Zanru alebo ¢i ide o kladného alebo

zaporného hrdinu. Ak je hrdina sympaticky, divak sa s nim stotozni. Psycholdgia ¢loveka je zaloZzena na vlastnosti, ze lovek-

hrdina je zaujimavy vtedy, ak je v problematickejsituéciia ma chybu. Preto sympatického hrdinu €o najskér vkladame do

problematickych situécii. Vlastnosti hrdinu, pri ktorych vznika sympatia:

1. Vynimo&nosta odvaha. Pasivny protagonistaje pre vznik divackeho filmu okamiite problém.

2. Chyby hrdinu. Je ndm sympatické ak uvidime zlé vlastnosti u hrdinu, ktoré rozozname najlepsie na svojich blizkych.

3. Nespravodlivostvodti hrdinovi. Vi&Sina Uspednych filmov v expozicii charakterizuje hrdinu ako poskodeného v jeho
socialnych vztahoch. KOLJA, THE AVIATOR...

4, Schopnosti. Obdivujeme [udi, ktori nie¢o vedia, su experti, alebo st v niecom lepsi ako my divaci.

5. Zabavnost v niektorej zo situdcii. Tedime sa z [udi, ktori maji zmysel pre humor. POLICAJT Z BEVERLY HILLS, MAN IN
BLACK, OSTRE SLEDOVANE VLAKY

6. Dobromyselnost.LEON: THE PROFESSIONAL, VSETKO, O MAM RAD...

7. Nebezpeéenstvo vyplyvajlice zo situacie. ALIEN...

8. Rodinné a priatel'ské vztahy. CERVENA KALINA,

9. Usilovnostv usili, posadnutost myslienkou. ROCKY, SATURDAY NIGHT FEVER...
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Chyba hrdinu
Usilovnost a
posadnutost

Nespravodl|ivost
Smiednost
Dobromyselnost
Nebezpecenstvo
Priatel’stvo a laska
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MEDENA VEZA ano ano ano ano ano/nie ano ano ano ano
322 ano ano ano ano nie ano ano ano ano
JUZNA POSTA ano ano ano ano ano ano ano ano ano
LASKY JEDNE PLAVOVLASKY nie ano ano ano/nie ano ano ano ano ano
OBCHOD NA KORZE ano ano ano nie ano ano ano ano ano
MUZIKA ano ano ano ano ano ano ano ano ano
SLNKO V SIETI ano ano nie ano nie ano ano ano ano
ZAHRADA ano ano ano ano ano ano ano ano ano

Tabulka je d6kaznym argumentom o potrebe sympatizacie s protagonistom v divacky Uspesnych
filmoch. Ako negativny priklad mozu byt uvedené filmy: ZVLASTNI BYTOSTI (Franti$ek Fenic, 1990)
alebo POSLEDNI PLAVKY (Michal Krajnak, 2008).
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Aby film zasiahol €o najvaéSie mnoZstvo divakov, mal by rozpravat na
vSetkych troch urovniach konfliktov.

| vonksjikonflikt | _Osobnykonflike | Vnitornykonflke |
AMERICKA KRASA Snaha Lestra ziskat lasku Angely Neustéle hadky s manzelkou, dcérou, Lester trpi pocitom netspechu a snaZi
{Sam Mendes, 1999) predstierajucej skisenost. zamestnavatelom. sas tym bojovat.
AMELIAZMONTMARTRU [ L . . ) .. . Tazba po laske a neschopnost ju
{lean-Pierre Jeunet, 2001) Usilie pomahat ludom. Amélia sa msti susedovi, predavacovi ovocia. aniki

Mita je sluhom dvoch panov. Zapasi

medzi lojalitou KGB a Ziarlivostou ku

Kotovovi.

CI NA NITI Nevhodne sa pyta prezidenta, kde sa stratil , s
{Ji¥ Menzel, 1969) Pavel (Neckaf) odmieta pracovat v sobotu. miiekar. Neschopny vyznat ldsku.

UNA\IE SLNKOM KGB si prichddza pre Kotova, ktorého sldva Vietky postavy majui osobné konflikty medzi
je netinosnd v porovnani s kultom Stalina. sebou, zdsadnym konfliktom je boj o Zenu.

Podmienka realizacie troch konfliktov vo filme je spojena s osobnostou autora. Vnatorny konflikt
autorom nie je dost dobre vykreslitelny, ak ho sam autor déverne nepozna. Najlepsim poznanim je
jeho vlastny vnutorny konflikt. Znamy je vnatorny konflikt Friedricha Nietzscheho, Franza Kafku,
Francisa Scotta Fitzgeralda, Agathy Christie, Roger Waters z hudobnej skupiny Pink Floyd... Z
filmdarskeho prostredia sa ku komplexom alebo depresii priznali Jiti Menzel, Milo$ Kopecky, Elo
Havetta, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog Stipetic...

Hlavny konflikt musi byt silnym konfliktom. Je silnym v pripade, ked' sa antagonista zda neporazitelny,
protagonista ma velmi silnd tuzbu dosiahnut urcity ciel. Zalezi aj na tom, ako nedosiahnutelny je ciel
a ako je podmieneny nasadenim a stratou Zivota.

Hlavny konflikt, vonkajsi, osobny aj vnutorny musia byt viditelnym a Citatelnym konfliktom a musia
gradovat. Silny konflikt sa musi dostat do vyhrotenych a mimoriadne extrémnych situacii. Dal$imi
vlastnostami hlavného konfliktu je jeho prekvapivost, uveritelnost a ukoncenost.



Vonkajsi konflikt je vysledkom vonkajsej tuzby. Vnatorny konflikt je désledkom podvedomej
tuzby.

Vedoma tuzba hrdinov sa zacina naplifiat bodom obratu, podvedoma tuzba zacina
zvycajne v expozicii filmu.
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Struktdra silnej dramatickej potreby, tizby a véle po dosiahnuti ciela hrdinov so
svojimi zvratmi a konfliktami popri paradigmatickych proporciach uréenych
Strukturdlnymi bodmi (zapletkou, bodmi zvratu atd.) a trojélennou architektirou
budovania motivov je rozhodujicim spdsobom vytvarajlicim skelet a dramaturgiu
filmového pribehu.

Struktura silnej dramatickej potreby, tuzby a véle po dosiahnuti ciela hrdinov so svojimi zvratmi a
konfliktami popri paradigmatickych proporciach uréenych Strukturalnymi bodmi (zapletkou, bodmi
zvratu atd") a trojélennou architektirou budovania motivov je rozhodujucim spésobom vytvarajlucim
skelet a dramaturgiu filmového pribehu.

Ide o Strukturalnu tdzbu campbellovsko-voglerovského hrdinu, ktory vstupuje do jaskyne, ziska
poklad a prinesie ho svojmu ludu. Popritom lud zaZije katarziu zo sebazachovy. Tuzba je zdsadna pre
ten najdolezitejsi pribeh v dejinach fudstva.

Dosledkom stretu tuzby hrdinu s prekazkami vznikaju konflikty. Konflikty su vyjadrenim
hodnét svojich interpretov na réznych urovniach rozpravania pribehu. V makrostrukture,
mezo- a mikrostrukture. Konflikt na najniZsej Grovni sa prejavuje prostrednictvom
miniaturnych zvratov ako vyjadrenia hodnét, v angli¢tine beatov v minikonfliktoch,
minizvratoch, zvratoch alebo konfliktoch. Co to je beat?

Beat (volne preloZzené znamena doraz, prizvuk, upozornenie) mala Strukturalna zloZka sa
nachadza vnutri scény alebo zaberu. Z mikrostrukturalneho pohladu ide o minikonflikt.
Spor medzi dvoma hodnotami, kladnou a zapornou, na najmensej vyjadritelnej ploche.

éEAT na urovni UDALOSTI v zabere

A Pdjdes nakrucat film (beat). / BEAT — MINIKONFLIKT \

B: Nepdjdem (beat), musim si oddychnut (beat). ¥ i

A Neprichadza do Uvahy (beat). @ AKCIA b4 REAKCIA @
McKee:

Beat je premena chovania postav v ramci akcie a reakcie. Beat za beatom meniace sa
chovanie postav smeruje k bodu zvratu sceny.

Co to je beat? Beat (v angli¢tine volne preloZené znamena déraz, prizvuk, upozornenie) mala
Strukturdlna zlozka sa nachadza vnutri scény alebo zaberu. Z mikroStrukturalneho pohladu ide
o minikonflikt. Spor medzi dvoma hodnotami, kladnou a zapornou, na najmensej vyjadritelhej
ploche.



V tomto priklade hadky hodnota ,p6jdes” je kladnou hodnotou, hodnota ,,nep6jdem* je zapornou
hodnotou. ,Musim nakrutit film“ prinasa opat kladnt hodnotu, aby vzapati bola vyvratena zapornou
hodnotou ,neprichadza do Uvahy”. V tychto troch vetach sa schovdvaju dva mikrostrukturdlne beaty.

FORREST GUMP (Robert Zemeckis, 1994)

~~"BEAT na tirovni UDALOSTI vzébere

& BEAT - MINIKDNFLIKT‘\\.‘
5 Y
® AKCIA REAKCIA ©
Forrest: Soférka autobusu:
.Dobry defi, som Forrest, Forrest Gump.* A €o je mna do toho! Na to ti kaZdy kasle.

Pre mna si nula a hni zadkom, pre mna si v armade!”

ZARADENIE BEATU DO VERTIKALNEJ STRUKTURY FILMOVEHO PRIBEHU

Filmové okienko
Zaber

Filmova udalost
Scéna

Beat

Sekvencia

Akt

Pribeh

Serial

10. Séria

11. Zaner

12. Celozanrovy priestor (Pribehovy trojuholnik-Storytriangel)
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Prvok BEAT (ZVRAT) je zmenou spravania v akcii a reakcii hrdinov.

Tieto meniace sa spravania hrdinov beat po beate vytvaraju elementarne zvraty v scénach. MdZu byt
vyjadrené predovSetkym dialégom, ale moZnostou su aj dalSie prvky filmovej re€i. Nadhlady/podhlady,
svetlo/tien, tempo rychle/pomalé, hudobny alebo zvukovy akcent, druhy plan, kontrast vSetkéhodruhu...
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Vseobecné pravidlo hovori, Ze medzi zaciatkom a koncom scény by mal byt emocionalny rozdiel.
Preto ak vstUpime do scény s pozitivnou emdciou, na konci scény by sme mali koncit s negativnou. Po
rade elementdrnych zvratov prichdadza posledny zvrat, to je vlastne dovod, preco scéna pre pribeh je
dolezita, konc¢ime scénu negativne a nasledujucu scénu zaciname ako vychodisko so zapornou
emociou a na konci druhej scény sa opat dostaneme k pozitivnej ukoncujicej emécii. Druhy graf nam
vsak pontuka aj rieSenie, kedy narusame harmaéniu pravidelného striedania emdcii a na konci
skoncime s emdciou rovnakou ako sme zacali. Takato arytmia ma podobny emocionalny vysledok ako
synkopa v hudbe.

Beaty su motivy a rozhodnutia, ktoré usmernuju pokracovanie pribehu vpred. Nerovhomerne a sporadicky ukladané
Jbeaty” st v najviac nudnych ¢astiach a pre divaka najnezaujimavejSich Gastiach filmu. Nespravne vytvorené ,beaty”
nutia neodévodnene spozorniet divaka. Kazdy Zaner pracuje s beatmi roznym spdsobom. Akény film ma viac ,beatov”,
drama ma menej .beatov” - predovsetkym rozhodnuti alebo zisteni hlavného hrdinu. Otakar Vavra ako pedagog
presadzoval presvedcenie, Ze v jednej scéne smie byt jedind pauza (ako mikrostrukturéiny beat). Steven Spielberg v
strizni je nepriatelom beatov vo forme pauz, ale v scéne zblizenia Sterna so Schindlerom (SCHINDLER'S LIST) ich
strihacovi akceptoval.

Sekvencie st radom scén,
ktorévyplyvaji z
posledného ,zvratu“a
smeruju k nasledujicemu
»Zvratu®,

To, €o plati pre postavenie a funkciu beatov (minizvratov) pre scénu, plati aj pre postavenie
minizvratov v sekvencii. Sekvencie s radom scén, ktoré vyplyvaju z posledného ,zvratu” a smeruju
k nasledujucemu ,,zvratu”.



Velmi Castou zostavou scén v sekvencii je gradacia scén, kde zaciatky a konce scén

maji rovnaky emocény naboj.
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Sucastou tedrie je princip kontrastov, ktorych vyjadrenim je emoéna sinusoida

scén, kde zaciatky a konce scén maju zvacsa rovnaky emocny naboj, ale vztah vstupnej emécie voéi beatu je v
Mezostrukturdlny BEAT gradaciou scén v SEKVENCII s kladnou VSTUPNOU EMOCIOU -

AMERICKA KRASA (American Beauty, Sam Mendes, 1999) - grafické vyjadrenie gradécie scén v sekvencii je gradacia
smerujtice k prehre v EMOCII BEATOM

konflikte.
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SEKVENCIA 1
Symetria tvorena beatmi je aZ prekvapujtica. VSTUPNA EMOCIA a VYSTUPNA EMOCIA si totozné, (v nagom pripade

kladné) a zésadny kontrast vznika medzi EMOCIOU VSTUPNOU a EMOCIOU BEATU.



BEAT na urovni AKTOV a na tUrovni PRIBEHU s opa&nou hodnotou
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__BEAT-ma tirovni AKTOV a na trovni PRIBEHU s rovnakou hodnotou
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Tento porovnavaci graf na Urovni pribehu zdoraznuje dva zakladné principy rozpravania. Porovnava
eurdpsky a americky. Eurdpsky kladie déraz na koniec, americky po vyvrcholeni priklada zmierenie.
Eurdpsky konéi s negativnou emocionalnou hodnotou na konci, americky je pozitivny.

Beaty (minizvraty, zvraty) su zakladné neustale vyvijajice sa $trukturdlne body filmového pribehu, ktoré su
vyjadrenim vonkajsej alebo vnitornej tizby hrdinov v hlavnom alebo vo vedlajsich pribehoch.
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3-IRON (Kim Ki-Duk, 2004) - priklad filmu vedomej a podvedomej tizby:

Protagonista

= Vedoma tdzba: Zit v cudzom prostredi spravodlivy Zivot s vyrovnanymi Gétami.

* Podvedoma tuzba: Zit individualny a jedineény Zivot a naplnit svoj Zivot harmoniou vztahovej lasky.
Antagonistka - manzelka

= Vedoma tlzba: zachranit svoju rodinu peniazmi, ktoré ziska fotografovanim a Zivotom konkubiny.

+ Podvedoma tuzba: hladat harmoniu vztahov. hmoty a priestorovej energie. mat monogamny vztah.
Antagonista - manzel

»  Vedoma tuzba: Zit Zivot s hmotnym dostatkom, vlastnit veci a mat aj Zenu.

+ Podvedoma tuzba: byt sucastou kolektivu a sicastou spolocenskej kolektivnej normy.

Dbkazova analyza vedomej a podvedomej tuzby pri hlavnych postavach v azijskom filme.



V pripade rozdielu pozitivneho a negativneho konca vedomej a podvedomejtuzby by graf pribehu vyzeral takto:

EUROPSKY TYP FILMU - negativny koniec
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3-IRON (Kim Ki-Duk, 2004) - priklad azijského filmu so zavereénym konfliktom.

Protagonista naplnil svoju vonkajsiu tuzbu Zit v cudzom prostredi spravodlivy Zivot s vyrovnanymi Uétami, ale stal sa
duchom s nejasnym bytim a o svoju lasku sa musi delit s nepriatelom.

Antagonistka naplnila vedomu tuzbu zachranit svoju rodinu peniazmi, ktoré ziska submisivitou, ale jej telesna laska
nepatri milovanému, harménia monogamného vztahu sa nenapini.

AMERICKY TYP FILMU - pozitivny koniec

Vedoma tuzba
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Struktiru vzhladom na vnuatorné a vonkajsie motivy nereprezentuje len véla a ttzba jedného hrdinu,
ale aj vola a tuzby véetkych ostatnych konajticich postav. Vzhladom na dizku filmu tdzby dalsich
antagonistov zvycajne nie je mozné vytvorit tak plasticky ako v pripade hlavného hrdinu. Preto
velkym sviatkom v kinematografii sa stava pribeh, kde dvaja a viac hrdinov je charakterizovanych
prekvapujuco plasticky a uveritelne. THELMA A LOUISE.

Na tychto dvoch porovnavajucich grafoch vyvinu vonkajsej a vnutornej tuzby v celkovom pribehu si
vS§imneme princip zdverec¢ného konfliktu medzi vonkajSou a vnutornou tuzbou. Ako zastupcu
europskeho konceptu je vybraty azijsky reprezentant Kim Ki-Duk. Obidve rozhodujuce filmové
postavy, protagonista aj antagonista naplnili svoju vonkajsiu tizbu, ale vnutorna tizba sa nenaplnila.
V dolnom grafe s americkym rieSenim vidime, Ze zasadny konflikt medzi vedomou a podvedomou
tuzbou sa presuva do vyvrcholenia filmu a nasledne nastava zmierenie v napati obidvoch tuzob.
Prikladovymi filmami si EDUCATION alebo KING’S SPEACH.

Nie vietky americké filmy prind$aju zmierenie. DEN KOBYLIEK (THE DAY OF THE LOCUST, John
Schlesinger, 1975), KONE A TIEZ STRIELAJU (THEY SHOOT HORSES, DON’T THEY?, Sydney Polack,
1969), FRAJER LUKE (COOL HAND LUKE, Stuart Rosenberg , 1967)...

Sucastou obidvoch rieseni zaveru, konfliktného aj zmierlivého je nadej. Nadej je zdsadnym
filozofickym pojmom a pre ¢loveka znamena zmysel jeho Zivota, jeho prace a usilia. Filmové pribehy,
ktoré neponuknu ¢loveku nadej o zmysle jeho Zivota ho nepriamo utvrdzuju v skepse, pasivite,
nehladani vychodisk zo zloZitych Zivotnych situacii. Podporuju komplexy, depresie a v konecnom
dosledku aj samovrazdy. Kod nadeje v zavere je doleZitou sucastou témy. Je to podpora noologicke;j
podstaty ¢loveka vzhladom na filozofiu Viktora Frankla.

Filmy s konfliktnym zaverom zaroven s vyjadrenim nadeje: STALKER, A SEPARATION, BONNIE AND
CLYDE, ONE FLEW OVER THE CUCKOOQ'’S NEST, DOGVILLE, OBCHOD NA KORZE...



Pri ¢leneni beatov na mikrostrukturalne, mezostrukturalne a makrostrukturalne su pre plynulost vnimania filmu pre
nas najdélezZitejSie mezostrukturalne beaty.

THE SHAWSHANK REDEMPTION (VykUpenie z vaznice Shawshank, Frank Darabont, 1994) —s(stava
mezostrukturalnych beatov je definovana vzhladom na tému filmu:
Institucionalizovanad sloboda a cesta k slobode a vykupeniu.

0,25,00 Andy sa rozprava s Redom a Ziada ho o geologické kladivko — rozhodnutie.

0,30,00 Andy dostane kladivo — udalost.

0,35,00 Andy nasadzuje Zivot, aby pontkol finanénu radu panovi Hadleyovi— rozhodnutie.
0,40,00 Andy si véimne jednoduchost hakreslenia svojho mena na stenu a hasledne

si objedna plagdt u Reda — objav.

0,45,00 Mr. Hadley kruto zbije Bogsa— udalost.

Po kazdom hore uvedenom ,beate” sa udeju délezité pribehové udalosti v sekvencii, ale tym, €o si na sekvencii
divaci najviac vSimnu, su beaty, pribehové akcenty, momenty, ked sa nieCo udeje s hrdinom.

Robert McKee vo svojej knihe Story tvrdi: ,,Vo vacsine americkych filmov sa beat sa opakuje kazdych
5 minat.”

Pomenovana téza bola podrobena analyze na troch filmoch rézneho pévodu.

Prvym objektom bolo skiimanie nim pomenovaného filmu THE SHAWSHANK REDEMPTION, ktory
americkymi kritikmi je mimoriadne vyzdvihovany. Ma v analyzovanej Casti dokonalld symetriu.

Azijsky umelecky film

3-IRON (Kim Ki-Duk, 2004) — analyza filmovych beatov vzhladom na tému:

Je tazké povedat, Ci svet, v ktorom Zijeme, je svetom realnymalebo svetom sna a predstav. Téma samoty jedincov
v civilizovanom svete.

0,02,40 Stretnutie pohfadov Mladého muza s Partnerom Tyranej.

0,05,50 Mlady muzZ namieri pistol na seba.

0,07.40 Neocakavany prichod rodiny z dovolenky.

0,08,30 Dieta dovolenkarov namieri pitof na matku.

0,09.35 Vdomécnostije Tyrana Zena, ktorti si navstevnik nevSimne - zdpletka.

01435  Tyrana vstipi do spalne Mladého muZa.

016,10 Miady muZ sa rozhodne vratit do domu.

0,22.00 Mlady muz zlikviduje svojho soka a spolocne odchadzaji na motorke - bod zvratu vzhfadom na pribeh dvojice.

0,27,25  Tyrana sa rozhodne pomahat s domacnostou navstevovanych bytov - bod zvratu vzhfadom na pribeh Tyranej.

0,31,10 Tyrana zabrani Mladému muZovi odpatovat lopticku, meni mu Zivot. Golfovy tider je symbolom nasilia_

0,36,00  Dvojica je prekvapena v cudzej posteli po navrate domacich

0,38,40  Mlady muZ zrani nahodnu Zenu v aute - golf robi dobré skutkya robi aj zlé skutky.

0,42.40  Vztah lasky dvojice sa naplni.

0,47,30 Prekvapeniv cudzom byte, zavolana policia - bod stredu filmu.

05230  Pocas vypociivania dvojica je od seba odliicena Motiv pomsty ManZela triafanim golfovymi loptickami.

0,56,00 Pomsta ManZela golfovymitidermi a policajta za tismesok sticasne.

1,00.00  Mlady muzZ vo vazeni lezie po stene, spiritualita.

1,03,00 Vazenie - spiritualita, duchovna sila

10710  Véazenie skryvasa za chrbtom. Hrdina okrem toho, Ze prekondva prekazky, musi sa nauéit novym zruénostiam.

1,10.20 Mlady muZ sa stéva duchom.

1.12.00 Pomsta Mladého muZa policajtovi.

1,14.05 Prelepené oci Boxera na plagate, pomsta.

1,18,00 Prelepené fotografie, prazdny ram na stene.

1:21:25 NemanZelsky trojuholnik, ked' predtym po prvykrat vyslovila  Milujem ta®“_ Jedinecny vizualny vyjav, ku ktorému cely film smeruje_ Vizualna
pointa filmu. 21

1,24 50 Dvojica stoji spoloéne na pokazenej vahe, titulkom je dorozpravana a potvrdena téma filmu.

Na tejto analyze beatov Kimkidukovho rozpravania je obdivuhodné to, Ze aj ked tempo rozpravania
sa nam zda pomalé, vo filme je malo slov a malo akcie, vzdialenost minizvratov je kratsia ako 5 minut.
UmozZnuje pretrvavajlce napétie a udrZzanie pozornosti vo vnimani divaka. V celkovom nahlade na
mezostrukturdlne beaty je délezité rozliSovat minizvraty vzhladom na hlavny pribeh. V predlozenej
analyze su zachytené minizvraty vzhladom aj na hlavny pribeh aj na vedlajsie pribehy. Vzdialenost
mezostrukturalnych beatov je autorskym tajomstvom putavosti.



Téza: Vo vadsine americkych filmov sa beat sa opakuje kaZdych 5 minut.” povedal Robert McKee.
Eurdpsky divacky film

THE BIG BLUE (Luc Besson, 1988) — téma: fatalizmus a konfrontacia.

0,07,32 Jacques odmieta sUperit s Enzom.

0,13,24 Jacques straca otca.

0,16,17 Enzo sarozhodne zachranit v lodi uvdzneného ¢loveka.
0,22,30 Predpoklad pre konfrontdciu so Jacquom — Enzo zbohatne.
0,27,40 Nezvycajna vlastnost Jacqua pri podchladeni vo vode — delfin.
0,32,30 Jacques meni svoje Zivotné postoje, dava darcek — zalubil sa.
0,38,22 Joanna ma zaznam tlkotu Jacquovho srdca.

0,42,40 Jacques prichadza do hotela, rozhodol sa sttaZit.

0,46,22 Jacques sa stretavas Joanou a Enzom.

0,52,11 Jacques je Enzom opisovany ako Clovek z iného sveta.

1,13,07 Jacques sa rozhoduje potapat — sutaZit s Enzom.

1,22,18 Jacques pobozka Joannu.

1,26,00 Jacques stravi celu noc radsej s delfinmi ako s Joannou.
1,30,00 Joanna opusta Jacqua — midpoint, koniec prvej asti pribehu.

Pri analyze Uspesnych filmov eurdpsky divacky film zastupuje Bressonov THE BIG BLUE. Aj tu vidime
pravidelné nastupovanie mezostrukturalnych beatov.

POROVNANIE STRUKTUR Z TROCH POHLADOV

AKT 1 AKT 2 | w3 |
SETUP CONFRONTATION RESOLUTION
) ZAPLETKA RCHOLENiE
1
” BOD ZVRATU BOD ZVRATU
_( .—\ 1 j g .\»
EXPOZICIA —»VYVIN —,  VYZNAM
3 TEZA — ANTITEZA———  SYNTEZA
2 ) L M4 @@@ @@@W
B I ¢asova os
Priklad organizovanej ndhody vyvinu motivov v linedrnom radenf
i l;EAT na trovni AKTOV a na trovni PRIBEHU s opacnou ho;jnotou -
' ST TLE N Y
3 KEQ@-) @‘e /@\IG @|@ O|® ® & “”}?’6

\ [ U | .
1.BODOBRATU 1. DELIACIBOD BGDSTREDU 2. DELIACIBOD 2, BOD OBRATU VYVRCHOLENIE

Vytvorenie filmového charakteru definovanim jeho vonkajsej a vnutornej tizby je srdcom a nervovou
sustavou rozpravania. Vysledkom tiZob presvedceni a postojov je struktura beatov (bodov zvratov),
ktoré popri pribehovej strukture a usporiadani motivov su kostrou pribehu. Tieto Struktiry maju
horizontalny charakter v pribehu.



Zaver 4. pomenovanej tézy:

Z troch spOsobov vystavby horizontalnej struktury pribehu
najdolezitejSou je Struktura pribehu vybudovana
prostrednictvom tuzby a véle hrdinu.

Zaver 4. pomenovanej tézy:

Z troch sp6sobov vystavby horizontalnej Struktury pribehu najdélezitejSou je struktura pribehu
vybudovana prostrednictvom tuzby a véle hrdinu.

Jan Svérak

Téza C. 5:

Oskarovy film KOLJA (Jan Svérdk, 1996) je jedinecnym
prikladom dokonalej prace s transformaciou beatov
intuitivnym spésobom.

Poslednou tézou je tvrdenie je, Ze oskarovy film KOLJA je jedine¢nym prikladom dokonalej prace s
transformaciou beatov intuitivnym spésobom.



Postavenie minizvratov (beatov) vzhladom na
makrostrukturu a mezostrukturu.

TRANSFORMACIA BEATOV

Postavenie beatu vzhladom na mikrostruktiru, mezostruktiru a makrostruktiru méze byt rozdielne.

Prikladom vyjadrenia trojaktovej mezostruktlry je sekvencia. V nasom priklade na obrazku ma povedzme 5 scén,
kaZda scéna ma zapletku a klimax ako najdéleZitejSie beaty. Pre prvi scénu je beatl povedzme zapletkou a beat4
klimaxom scény. Klimax poslednej scény5 je zaroven klimaxom celej sekvencie. Beatd na obrazku je vyvrcholenim
vzhladom na scénu a zaroven zapletkou vzhfadom na sekvenciu. Je naviac vyznamnym alebo nevyznamnym beatom
vzhladom na makrostruktiru vzhfadom na akény pribeh, vztahovy pribeh alebo podpribeh. Vyvrcholenie sekvencie,
beat20, méze byt okrem vyvrcholenia v sekvencii aj zapletkou a méze byt aj inym bodom zvratu v makrostruktire
trojaktovky pribehu. Vyvrcholenie scény4, beat16 je zaroven bodom beznadeje pre sekvenciu a zaroven napr. bodom

beznadeje vzhlfadom na makrostrukturu. —_——
__—BEATY na rovni SEKVENCIE e
/./
v ¥ v ™ v V N\ BEAT \
@J@ G)‘@ _ (-D‘@ @@ ©|® /\G)@

"

*,

\

. — .
5 6 7 s‘ 9 10 11 12‘ 13 A4 15 16 17 1819\46
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Premennému postaveniu beatov hovorime transformacia beatov.



KOLJA (Jan Svérdk, 1996) - Cesky film oceneny zahrani€énym Oscarom. Aj ked s ur&itostou nevieme
dokdazat, &i tvorcovia k tvorbe pribehu pristupovali so znalostou americkej dramaturgie, pribeh ma
prikladnti trojaktova Strukturu.

0,00,00 @ } f f
Expozicia hrdinu v konfliktnych situaciach.
0,12,40 — . } } |

Zapletka prindsajlca moznost ziskania penazi ako protiklad k tomu, Ze nas hrdina peniaze nema. Ponuka
penazi za fiktivny sobas.

0,21,07
1. bod zvratu - Louka sa rozhodol fiktivne oZenit kvéli peniazom.
0.48,10 | — } !
Bod stredu filmu: Kolja prejavil vztah chytenim Louku za ruku.
1,25,00 I bt | } !
Falosné vitazstvo vzniku vztahu medzi Loukom a Koljom.
1,29,00 [ — j } !
Vsetko je stratené, bod beznadeje. Pani Zubata zo socialneho oznamuje koniec vzniknutého vztahu s Koljom.
1,30.27 } — } !
2. bod zvratu. Unos Kolju Loukom, naplnend tedria negécie negécie.
1,34,00 | | | i
Vyvrcholenie. Stretnutie Kolju s matkou. Louka je rehabilitovany.
146,36 ————
Koniec.

V oskarovom filme KOLJA vznikla hibkové analyza rozhodujucich mezostrukturalnych bodov zvratu
vzniknutych ako prejav tuzby a vole hrdinu. Napriek tomu, Ze v ¢ase vzniku tohto filmu pristup ku
Strukture bol znacne intuitivny, medzinarodny Uspech tohto filmu podnietil zdujem pre analyzu.
Vysledok je prekvapujuci.

Metddou spatného scenara sa pomenovali jednotlivé najddlezZitejsie udalosti v rdmci scén. Plati
zésada, Ze kazda scéna musi priniest pribehu novy pohlad alebo rozmer, inak nema vyznam.
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Popis scén a beatov 1. aktu filmu KOUJA:

Oblaky s titulkami. Uvodny zéber.
Krematérium - hra orchestra. s o s .
Louka sa premiestiuje. | | | |

1:46:00

Louka hra v dalSom krematériu.

Motiv auta, Wartburg.

Scéna zloZeniek vo byte - veZi, exteriérovy prestrih, telefonaty s témou osamenia.
Cintorin, Louka robi napisy.

Krematorium, Louka prichadza neskoro na skusku.

Postelova scéna s lyrikou a pomenovanim témy o starom mladenectve.

Cintorin, nova postava hrobara Broza, stromy nadhlad.

Koncert.

BroZ pontka peniaze, zapletka o peniazoch. Daliie pomenovanie témy - vlastnictvo.
Louka cestuje vilakom za matkou.

Namestie malomesta, vstup do domu matky.

Rozhovor s matkou o emigrovanom bratovi.

Oprava riny, prichddza novy kamarat.

Odhadca drahokamov.

Cintorin v dazdi.

Rozhovor o moZnostiach s dohadzovackou.

Popis scén a beatov 2A. aktu filmu KOLJA:

Svadba - 1. bod zvratu.

Svadobna cesta autom.

Svadobna hostina.

Cesta trabantom. Matka.

Vecera s matkou.

PribliZovanie trabantom.

Rozhovor na chodbe o zdobeni domu. Navsteva violoncelistky.
Kréma. Konspiracny rozhovor Louku a Broza.

Byt Louku.

Sanitéaci privadzaju Kolju. Rozhovor s BroZom.

Kolja zostava u Louku.

Kolja odmieta podat ruku pri prechode cez cestu. Cintorin.
Kolja v krematériu.

Chodba domu.

Zdobenie bytu. Navsteva violoncelistky. Kolja v kipelni prerusi hry Iasky.
Nemocnica, oznamenie o umrti pribuznej Kolju.

Ulice mesta. Kolja sa chyti rukou Louku.



37.

38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.

47.

48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.

57.

58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.

67.

Popis scén a beatov 2B. aktu filmu KOLJA: o 02147 04310 12900

1:46:00

Krematorium, problém sa stava verejnym.

Metro, staznost podana sludruzke Zubatej.

Cestovanie trabantom. Kolja s babickou. Dohadovanie o mene Kolja. ¢i je juhoslavske.
Vecera s babickou. Opakovanie pomenovaniatémy. Bud hudba alebo rodina.

Na péjde je predvadzané babkové divadlo.

Obyvacka. Kolja sa preriekne a oznaci ruskych vojakov ako nasich. Konflikt s neteclicou vodou.
Odchod od babicky. Sustruzenie u kamarata. Predpoved revollcie.

Noc. Prechod ruskych aut, zbliZovanie Louku a Kolju v posteli.

Louka kupi Koljovi listky do prazdneho kina.

Cesta trabantom. Louka ziskava vztah k rustine, odpoveda nepodarenou rustinou.
Schodisko domu v Prahe. List od policie. Louka uklada Kolju spat.

Policia. Vysluch s Koljom.

Montaz. Kolja strateny v metre. Emdcia z najdenia.

Cintorin. Informacie o matke Kolju.

Kolja skiticene telefonuje vo vani. Rozpravka telefénom.

Krematériumv zime.

Louka hra na Celo. Kolja sa nudi, Louka sa rozhodne riesit veci.

Fotograf. Montaz atrakcii.

Kolja je chory. Zabaly. Klara sa rozhodne pre vztah s Loukom. Backstory s konfliktom o cestovani.

Exteriér. Cesta trabantom. Pri taboreni Kolja pobozka Louku.
Oslava narodenin. Oznamenie o budicom odobrati Kolju z opatery pani Zubatou.

Popis scén a beatov 3. aktu filmu KOUA: o o217 R 2900
| | |

Louka unasa Kolju trabantom.

Prenocovanie u kamarata.

Karlové Vary. Promenada. Kolja kazi koncert.

Nocovanie u kamarata. Oznamenie o revolucii.

Revollcia v Prahe.

Letisko. Stretnutie Kolju s matkou.

Neprijatie penazi.

Odlet lietadla s Koljom.

Louka hra s orchestrom.

Posledny zaber. Kolja si spieva v lietadle pohrebnu piesen.



1. akt je z hfadiska definovania trojaktovej Struktiry najzloZitejSi. Do jeho vystavby vstupuje vela motivov, ktorych opodstatnenie
nastane neskor. Trojaktovud Struktiru prvého aktu filmu KOUA vyjadrime takto:

Trojaktova Struktara 1. aktu filmu KOLJA:

P

Uvodny zaber: 01. scéna, Kolja v lietadle. ':')/ :):21.:17 0:48:10 1:29:00 1:46:00
Expozicia: 01. sc., Hrdina v kontroverznom prostredi. 1 | 1 1 1
Zapletka 1. aktu: 05. sc., Obdiv auta znacky Wartburg a uvedomenie si jeho potreby.
1. bod zvratu: 07. sc., Louka sa rozhodol si na auto zarobit na cintorine.
Bod stredu Struktdry: 12. sc., BroZ pontika peniaze fiktivnou svadbou.
Bod beznadeje: 17. sc., Odhadca drahokamov urci bezcennost Sperku.
2_bod zvratu: 18. sc., Cintorin v daZdi, Louka sa rozhodne ziskat peniaze.
Vyvrcholenie: 19. sc., Louka prijima uplatok.
Uzatvorenie pribehu: je zarovei expoziciou dalSej trojaktovej Struktury.
2 akt je rozdeleny na dve &asti. Obidve maji vlastnu trojaktovi Struktiru.

Trojaktova Struktlra 2A. aktu filmu KOLJA- s
Expozicia: 20. scéna, hrdina v kontroverznom prostredi, fiktivna svadba. ° m;"’/ 242,40 A2 b
Zapletka 2A_aktu:  29_sc_, Kolja je privedeny Loukovi na opateru. ! ' ! ‘ ‘
1 bod zvratu: 30. sc., Louka vybali kufor Kolju.
Bod stredu Struktiry: 34. sc., Zacinaju si rozumiet jazykom.
Bod beznadeje 35 sc., Nemocnica, oznamenie o tmrti pribuznej Kolju.
2. bod zvratu: 35. sc., Louka je prindteny sa starat o Kolju umrtim pribuznych.
Vyvrcholenie: 36. sc., Ulice mesta. Kolja sa chyti rukou Louku.

Uzatvorenie pribehu- je zaroven expoziciou dal3ej trojaktovej Struktiry.

Z pomenovanych mikrostrukturalnych minizvratov si oznacené pozicie v ramci mezostruktury v
prvych dvoch aktoch.

- //-“\\

Trojaktova Struktira 2B aktu filmu KOLJA® 5 \

‘D 3:21i17 343‘:13 1:29 I:):) 1:46: D‘D

Expozicia: 37 sc., Krematdrium, diskusia, problém sa stava verejnym. | g ‘ ! ‘

Zapletka 3. aktu: 42 sc., Kolja sa preriekne a oznaci ruskych vojakov ako nasich. Konflikt s Loukovou matkou. Matka sa

odmietne o Kolju starat.

1. bod zvratu: 43. sc., Louka hlada nové moZnosti zverit Kolju niekomu do opatery.

Bod stredu Struktury: 48. sc., Policia. Vysluch s Koljom.

Bod beznadeje: 51,53 sc., Kolja je smutny a chory Zabaly.

2_bod zvratu: 54 56 sc., Louka sa rozhodne necvicit, ale venovat Koljovi.

Vyvrcholenie: 36. sc., Oslava narodenin. Ozndmenie o odobrati Kolju pani Zubatou.

Uzatvorenie pribehu: je zaroveii expoziciou d'alSej trojaktovej Struktury.

Trojaktova Struktdra 3. aktu filmu KOLJA: o AN

[} 0:21:17 0:48::10 1:29:00 1:46:00

Expozicia: 37. sc., Louka unaSa Kolju trabantom. | 1 | 1 |

Zéapletka 3. aktu: 61. sc., Nocovanie u kamarata. Oznamenie o revoltcii v Prahe.

1. bod zvratu: 62. sc., Louka s Koljom pocas revolicie v Prahe.

Bod stredu Struktury: 63. sc., Stretnutie s matkou na letisku. Kolja nechce pristipit k matke.

Bod beznadeje: 64. sc., Louka neprijme peniaze.

2. bod zvratu: 66. sc., Louka sa vracia do normalneho Zivota.

Vyvrcholenie: 66. sc., Louka dosiahol ciel. Hra s orchestrom a Kléra je tehotna.

Posledny zaber: 67. sc., Kolja v lietadle si spieva pohrebnu pieseri. Posledny zéber v sebe nesie neuzavretd otazku, ktora

smeruje k otvoreniu dialieho pribehu. A o sa stalo potom?

Tretia a Stvrtd Cast. Systém funguje prekvapujuco presne.



0:00:00
0:12:40
0:21:07
0:48:10
1:30:30
1:34:30
1:46:36
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Analyzou vznikla takdto symetria. V grafe najvacsi oblik znamena trojaktovu Struktdru celkového
pribehu. Mensie obluky znamenaju trojaktové struktury jednotlivych aktov. Tento vysledok bol
ocakavany, pretoze predtym podobné analyzy vznikli na Spielbergovych filmoch, analyza filmu THE
BIG BLUE Luca Bessona ukazala symetriu, ktora ide este dalej a do va&sej mikrostrukturalnej hibky
ako pri Koljovi. Okrem Struktury uvedeného hlavného pribehu jednotlivych aktov je dalej
analyzovatelna trojaktova Struktdra vedlajsieho vztahového pribehu, vsetkych podpribehov a
trojaktova Struktura jednotlivych scén. Principy trojaktového clenenia symetrie platia.

- = 5 MezoStruktira e
0:00:00

Uvodny zaber Uvodny zaber Expozicia hrdinu v konfliktnych situaciach.
Expozicia hrdinu v konfliktnych situaciach.
Scéna obdivu auta znacky Warthurga

Zlaiwila 7'{'2\ uvedomenie si jeho potreby.
S Louka sarozhodol si na auto zarobit na
1. bod zvrati A o . o
"1-7 522 cintorine.
Zapletka pribehu % e
SR ERaER e ‘P%l Bod stredu Struktl 7 % BroZ pontika peniaze fiktivhou svadbou.
A
fgé"’c %‘ Bod beznddeje % vOdhadca drahokamov uréibezcennost
% Sperku.

Cintorin v daZdi, Louka sa rozhodne ziskat

E
A
%
z 2.bod zvratu . : 4
%"\ peniaze novym spdsobom.

Vyvrcholenie Louka prijima tplatok.

Fiktivna svadba.
Hrdina v kontroverznom prostredi.

Zaver a zaro

1. bod t o
Sk Expozicia

anie prekdZok

Prekona

Zapletka 2A. aktu Kolja je privedeny Loukovi na opateru.

1. bod zvratu Louka vybali kufor Kolju.

Bod stredu stru Jazykovo si zacinaju rozumiet.

Prekonavanie prekaiok,
niet cesty spat

Nemocnica, oznamenie o umrti pribuznej
Kolju.

Louka je printteny sa starat o Kolju po amrti
pribuznych.

Bod beznddeje

2.bod zvratu

Bod stredu

Vyvrcholenie Kolja vyjadril vztah chytenim Louku za rugg.

Zaver Kolia a Louka edchadzaiti do dialkv.

Z detailu tabulky vieme vyditat, Ze postavenie mezostrukturalneho zvratu (beatu) vzhladom na
postavenie v mikroStruktire a makrostrukture je odlisné. Ak si napriklad vyberieme
makrostrukturany zvrat ,,zapletka” vzhfadom na makrostrukturalny pribeh, ten isty beat vzhladom na
mezostrukturalny pribeh ma postavenie bodu stredu pribehu. Tak by sme mohli v interpretacii
beatov v KOLIOVI pokracovat.
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Vsimnime si dokonald harmodniu kriviek. Makrostrukturalnych a mezostrukturalnych. Samozrejme
Struktura sa javi ako dokonald, ale samotna Struktira v tom pribehu nepdsobila vizatstvo filmu na
festivaloch, len napomohla zvitazit. Je tu raz dalsich faktorov. Internacionalny humanizmus v téme,
mimoriadna tvorivost v hereckych vykonoch a priznaény lahko-sarkasticky ¢esky humor ako protiklad
ustalenym spolocenskym dogmam.

Okrem analyzy horizontdlnej struktury filmového pribehu, dolezité je
vnimat aj vertikalnu Struktdru dramatického diela:

=

; : . ) 2
vnutrookienkova struktira R
mikroStruktira Z‘ﬁ

mezostruktira 5

i v >

Serial a séria
Zaner
CeloZanrovy priesto

Vertikalne ¢lenenie fil

o
o

Vertikdlna Struktura filmového pribehu bude predmetom mojej budicej prednasky.



THE BIG BLUE (Luc Besson, 1988) — Uspesny franclzsky rezisér uz od svojich prvych filmov si divackost stanovil
ako ciel. Podobne ako v inych jeho filmoch vynika symetria na vietkych drovniach struktdry

VNUTROOKIENKOVASTRUKTURALNA SYMETRIA — kompozicia, farebnost, svetlo...

) MIKROSTRUKTURALNA SYMETRIA NA UROVNI ZABEROV — striedanie velkosti zdberov
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MAKROSTRUKTURALNA SYMETRIANA UROVNI PRIBEHU, POLOVIC A AKTOV

THE BIG BLUE (Luc Besson, 1988) — Uspesny francuzsky rezisér uz od svojich prvych filmov si divackost stanovil
ako ciel. Podobne ako v inych jeho filmoch vynika symetria na vietkych drovniach struktdry

VNUTROOKIENKOVASTRUKTURALNA SYMETRIA — komposzicia, farebnost, svetlo...

MIKROSTRUKTURALNA SYMETRIA NA UROVNI ZABEROV — striedanie velkosti zaberov

_— |

UROVNI SEKVENCIT A SCEN

1:34:30

MAKROSTRUKTURALNA SYMETRIANA UROVNI PRIBEHU, POLOVIC A AKTOV



Zaver tézy C. 5:

Oskarovy film KOLJA (Jan Svérak, 1996) je jedine¢nym prikladom dokonale;j
prace s transformaciou postavenia minizvratov (beatov) v Strukture.

Takato transformacia minizvratov v Strukture je odhalitelna vo vacsine
divacky uspesnych filmoch s vdésou alebo mensou presnostou vytvorenych v
mnozine filmov s klasickym dizajnom.

SYMETRIA

ASYMETRIA o R

Wi

MozZno prednesené slovo mohlo pdsobit ako strohd matematicka prednaska. Ako protiklad k tejto
interpretacii je pre Studentov pripravena téma inSpirovanu Dr. Edwardom de Bonom o vertikdlnom a
laterdlnom mysleni tvorby.

pamit 255 pamat'122

Edward de Bono

52
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h
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pamat 555 pamat' 711

pamat’ 350

pamat'13

Lateralne myslenie ndm popri vertikdlnom poskytuje eSte obrovské mnozstvo slobody a intuicie. Ale
mozno, ako hovori stara anekdota: ,Vsetko je inak!”



