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Uvod

Snimek Faunuv labyrint mexického reziséra Guillerma del Tora navédzal na tradici filmt
s détskym hrdinou. Jedno ze stéZejnich témat filmu je ob&anskd valka ve Spanélsku, kterd se
promitd do Zivota hlavnich hrdini. Piibéh boje revoluciondii je ozvlaStnén fantaskni
piibéhovou linii, do které divak vstupuje spolu s hlavni hrdinkou filmu. Téma partyzanského
odboje, jez se objevilo v literatufe C¢i ve filmu v riznych podobdch zpracovéni, se diky
perspektivé malé hrdinky stdva origindlnim a umoZiiuje na to téma nahlédnout z jiné
perspektivy.

V kontextu soucasné kinematografie se snimek vymyka nejen narativni strukturou, ale
i vizudlni podobou. Piibsh odkazuje na rok 1944', agkoli ob&anskd vélka ve Spanélsku
skon¢ila, revoluciondti ukryti v hordch stdle bojuji proti faSistickému rezimu’. Vojsko mi za
ukol partyzdnské oddily zlikvidovat, a dat tak celé zemi najevo absolutni moc nového reZimu.

Rezisér Guillermo del Toro, ktery zapocal svou filmovou kariéru nékolika
kratkometraznimi filmy, se do povédomi divacké vefejnosti dostal adaptaci komiksové
piedlohy Blade 2 (2002) a Hellboy (2004). Poté pfiSla na fadu realizace snimku Fauniiv
labyrint (2006), ktery v mnohém navazal na piedeSly rezisériv film Princ bez krdlovstvi
(2001). Oba dva snimky autor zasadil do konce 30. a za¢itku 40. let. Ve Spanélsku konéi
obCanska valka prohrou republikdnti a je nastolena diktatura, kterd se musi vypofadat se
setrvavajicim partyzanskym odbojem. V obou snimcich se objevuje détsky hrdina, ktery se
stava aktivni postavou.

Del Toro navazal na tradici détského hrdiny, ktery je symbolem nevinnosti a mordlni
Cistoty, tedy protikladem hodnot, jez predstavuje vdlka a rezim, ktery ji vede. Del Toro
détského hrdinu nepouziva jako piiklad, na kterém by demonstroval dpadek hrdiny, ztratu

viry a iluzi, které jsou naruSené hrizostraSnymi zaZitky, jeZ postava prozivd. Del Toro

" Spanglsky protifasisticky odboj znamy jako ,.el maquis* nebo ,,la guerilla® zapocal uz b&hem ob&anské valky
(1936-1939). Od roku 1944 Spanélsti vojéci, ktefi v prubeéhu Druhé svétové valky bojovali za Francii,
pokracovali v boji proti faismu v rodném Spanélsku. Nékterym jednotkdm se podatilo proniknout aZ do
vnitrozem{ a pfidat se k partyzdnskym jednotkdm, které pobyvaly v hordch od roku 1939. Obdobi, ve kterém
plsobeni revolucionaiti dosahlo vrcholu, bylo mezi roky 1945-1947. Od roku 1947 byla represe fasistické
armdady natolik intenzivni, Ze pomalu s partyzanskym odbojem skoncovala.

? Dlouhodoby konflikt mezi reprezentanty pravicové a levicové strany politického spektra vyistil v roce 1936
vzpourou armady vedené generalem Franciscem Francem, kterd usilovala o okamZité uchopeni moci. Spanélsko
se ocitlo uprostied obCanské valky mezi republikdny a nacionalisty. Francova armada podporovand nacistickym
Némeckem, fasistickou Italif a Portugalskem zvitézila a 2. dubna 1939 prohlasil Franco ob¢anskou vélku za
ukoncenou. S podporou cirkve a armady nastolil diktatorsky rezim. Jakékoli projevy svébytnosti ¢i opozice byly
potlacovany, to se promitlo i do oblasti kultury, kde byla nastolena tvrda cenzura. Francova diktatura kon¢i

s generdlovou smrti v roce 1975.



zobrazuje postavu détského hrdiny jako jedinou otevienou vSem podmétim, které okolo ni
mohou vyvstat, a na rozdil od dospélého hrdiny nepodhodnocuje jejich divéryhodnost, ackoli
prichazeji ze svéta, ktery neni kazdodenni realitou. ReZisér pracuje s predpokladem, Ze divak
vnimé détského hrdinu jako postavu, kterd si realitu interpretuje dle vlastniho dhlu pohled a
ten nemusi byt vZdy redlny.

Détsky hrdina je v tvorbé€ Guilerma del Tora spojovan s nadpfirozenymi a
pohadkovymi postavami. Schopnost véfit néCemu, co se vymyka realit¢ nebo neni bézné
v redlném Zivoté, je v jeho tvorbé pifisuzovdna détem a je pro né piirozend. Na rozdil od
postav dospélych, u kterych tato schopnost s postupem casu zmizela. Téma vélky, které se v
obou filmech objevuje, V princi bez krdlovstvi implicitné a ve Faunové labyrintu explicitné,
je rozsifeno o rozmér, ktery mu dava piitomnost détského hrdiny. Piibéh je vypravén z
jeho pohledu a neni omezen na vypovéd postav dospélych, které jsou v pripadé filmu del
Tora vnimany jako limitujici, omezeny realitou a upnuty na vypoveéd podloZenou fakty.

Del Toro snimkem Faunuv labyrint nasleduje autory, kteti po Francoveé smrti v roce
1975 natéceli snimky, vyjadiujici se mnohem citlivéji a pravdivéji k otdzce partyzanského
odboje, nez jak bylo toto téma ¥panélské vefejnosti prezentovano v dobé& diktatury®. Linii
téchto snimkil zapocali Mario Camus filmem Los dias del pasado/The Days of the Past z roku
(1977) a Manuel Gutiérrez Aragon snimkem El corazon del bosque/The Heart of the Forest
(1978)*. Del Toro navizal na tento trend a ve snimku se zamé&fuje nejen na konflikt mezi
partyzany a faSistickou armadou, ale na dtleZitost obycejnych vesniCanti, které tajné odboj
podporovali a Casto byli jedinym zdrojem informaci a zaroven zprosttedkovateli obZivy pro
partyzany ukryté v horach.

Film jako médium divdkovi sd€luje urcity piibeh prostfednictvim jeho zobrazeni.
Zéakladem kazdého piibéhu je skutecnost, Ze je nékym vypravovan. V ramci této bakalaiské
diplomové prace se proto zamétim na film Faunuv labyrint z narativniho hlediska. Rozeberu
narativni strukturu filmu, kterd bude vychazet z narativni teorie Edward Branigana, kterou
vymezil a popsal ve své prici Narrative Comprehension and Film®. Cilem préce bude

zkoumat jednotlivé narativni roviny, kterymi jsou divdkovi distribuovdny informace o

3 Nastoleni diktatorského rezimu se zcela promitlo do politického, ekonomického a kulturniho Zivota, byly
zdiraznovany tradi¢ni konzervativni hodnoty jako cirkev a rodina. Kultura byla postizena cenzurou a méla
slouZit jako prostfedek podpory rezimu, nikoli jeho zpochybiiovani. V rdmci tohoto smysleni vznikaly filmy,
které riizné interpretovaly postavy partyzant, nejCastéji byli pfedstavovani jako lupici a vrazi.

4 CAMINO, Mercedes. Blood of an innocent: Montxo Armendariz 's Silencio Roto and Guillermo del Toro 's El
laberinto del fauno. In Studie in Hispanic Cinemas, 2009. [citovano dne 25.11. 2012]. Dostupné z www:
http://www.ingentaconnect.com/search/article?optionl=tka&value | =Blood+of+an+innocent&pageSize=10&ind
ex=1.

> BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-415-07511-4.




pfibéhu. Price se rovnéZ zaméii na subjektivizaci narativu hlavni hrdinkou, se kterou se poji
fantaskni svét, ktery se v prubchu filmu vycleniuje ze svéta redlného.

Branigan pfichdzi s pojmem roviny narace, ktery spojuje s divikovou schopnosti
pochopit informace, které nam film sd€luje, a s jejich ndslednou interpretaci. Roviny narace
jsou podle Branigana drovné obsaZené v kazdém piibéhu a plni funkci vypravéce, tedy
n¢koho kdo divdkovi sdé€luje informace, na kterych je ptibch vystavén nebo které jsou nutné
pro pochopeni piibéhu. Branigan uvadi roviny narace jako nejvhodnéjsi zpiisob narativni
analyzy piibéhu a zdroven jako zpilisob, kterym film k divdkovi promlouva. Branigan si
kromé jiného klade otdzku, jakou roli zastdva divak jako perceptor piibéhu a jakou roli hraje
jeho vnimdni textu. Na povrch tak vyvstdvad dalsi otdzka: Jakym zplsobem ma byt piib&h
vystaveén, aby byl ze strany divdka pochopen? Na tuto otdzku odpovi narativni analyza filmu
Fauntiv labyrint, kterd bude vychazet ze zdsad Braniganovy teorie.

Prace se bude blize vénovat konceptu rovin narace, kterym Branigan pfinesl novy
pohled na funkci vypravéce ve filmu. Mnoho teoretiki® k postavé vypravéCe pristupuje
s odliSnymi hledisky a pfikladd mu rozdilny vyznam i funkci. V prvni kapitole vysvétlim
Braniganovo teoretické stanovisko, které zaujimd k narativni struktuie filmu, a v dalSich

kapitoldch budu Branigantiv koncept postupné aplikovat na snimek Fauniiv labyrint (2006).

Metodologie

Jak jiz bylo feCeno, k metodologickému vymezeni narativni analyzy bakaldiské diplomové
préce poslouZi text Edwarda Branigana Narrative Comprehension and Film’.
Nez se vSak detailnéji zaméfim na Braniganovu préci, rdda bych uvedla dalsi autory, ktefi se
narativni teorii vénuji, a jejich pohled na problematiku narace ve filmu. Tento piehled
poslouzi k objasnéni, zjakého divodu povazuji Braniganovu praci za nejvhodnéjsi
metodologické vychodisko pro narativni analyzu aplikovanou na jiz nckolikrat avizovany
film.

Lidskou fe¢ bychom mohli definovat jako specifickou dovednost Clovéka, kterou

vyuziva pti komunikaci. Dé&je se tak diky pouzivani vyrazovych prostiedki, pfesnéji feceno

6 CHATMAN, Seymour. Pribéh a diskurs: Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host, 2008. ISBN 978-
80-7294-260-2.

CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého, 2000. ISBN 80-244-0175-4.

BORDWELL, David. Narration in The Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.
ISBN 0-299-10170-3.
" BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-415-07511-4.



prostfednictvim systému znakl, jejichZz vyznam musi byt jak receptorovi tak perceptorovi
dobfe znadmy. Stejn¢ jako tec je i film systémem znakl, ale oproti feci nejsou filmové kody
jasné definovany. Neni proto divu, Ze se film stal centrem zdjmu sémiologického zkoumani.

Roland Barthes se odhodlal aplikovat teorii o znacich na jiny systém nez jazykovy a
zéjem sémiologie se presunul i na kulturni fenomény. Sémiologové spatfovali podobnost mezi
médii a jazykovym systémem natolik, Ze se jazyk pro nckteré z nich stal zakladnim modelem,
ze kterého vychdzeli a aplikovali jazykovy systém i na jiné systémy"®.

Emile Benveniste na zdkladé vlastni enunciatni teorie rozlidil mezi piibéhem a
diskurzem. Podstatou Benvenistovy teorie je pifedpoklad mluvcéiho a posluchace, ktefi se
podileji na vzniku dialogu. Zarovenn Benveniste tvrdi, Ze soucdsti sd€lovaciho aktu jsou
vztahy tykajici se sdileného svéta obou aktérti dialogu (enunciacniho aktu), rovnéz zmiiuje
jazykové prostiedky. Takto nazyva vétné Cleny, modalitu véty nebo mluvnické kategorie
konkrétnich vétnych clent. Je evidentni, Ze Benveniste vnimal sdélovani jako akt, ktery
zahrnuje kompletni komunikaci. Jak jiZ bylo fefeno, sdélovaci teorie mu poslouzila jako
vychozi bod pro vymezeni pojmil diskurz a ptibéh. Diskurz je podle Benvenista komunikace
mezi mluvéim a posluchacem, cely sdélovaci akt, kdy mluv¢i za vyuZziti jazykovych koda
sd€luje informaci nebo svym vyjddfenim zamysli ovlivnit posluchace. Ptibc¢h je dle n¢j
prezentace uddlosti, které jsou v ur€itém momentu pozorovany bez prispéni mluvciho, ktery
by prezentovanou uddlost sdéloval. Pokud tuto definici pfibéhu a diskurzu aplikujeme na
fikéni literaturu, dospéjeme k zdvéru, ze fikéni roméan je piikladem piibéhu. Neexistuje
mluvéi, ktery by romédn vyprdvél, uddlosti jsou vyjadieny podle toho, jak se piihodi
v samotném piib¢hu. Tudiz cely fikéni roman je logicky Benvenistem povazovén za pfﬂoéhg.

Christian Metz v eseji Historie/Discours navazal na Benvenistovu teorii, ale uvazoval
nad pfibéhem a diskurzem v ramci fik¢niho filmu, nikoli literatury. I kdyZ Metz piipousti, Ze
film stejn¢ jako fik¢ni literatura budi dojem, Ze je to filmové médium, kdo prezentuje
uddlosti, které vidi divak na platné, nikoli vypravéc, neni tomu tak. Podle Metze film pouze
predstird, Ze je piib&hem, ale ve skutecnosti jde o diskursivni médium. Film obsahuje
mluvciho, ktery je nezbytny pro diskurz, a tim je v piipad¢ filmu divdk. Tato proména je

zpusobena kamerou, kterd ackoli je neviditelnd, je to ona, kdo divdkovi zprostiedkovava d¢j

8 BORDWELL, David. Narration in The Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985, s. 21.
ISBN 0-299-10170-3.
? Tamtéz, s. 22.



uddlosti. Metz tvrdi, Ze divdk se identifikuje s pohledem kamery a nabude dojmu, Ze on je
mluvéim sdélovaciho aktu. Divék se tak pfirozené stavd vypravécem filmu'®.

I kdyZz Metz navazal na Benvenistovu teorii a pokusil se ji rozpracovat tak, aby byla
uplatnitelnd i ve filmové teorii, jeho rozdilny pohled na problematiku rozliSeni mezi
diskurzem a piibéhem tento problém nevytesil. Jako pfi¢inu promény filmu z piibéhového
média na diskursivni uvadi Metz kameru, s jejimZ pohledem se divdk ztotoziuje, a v disledku
toho se stavd vypravéem. Ale pokud je divodem promény ve filmu kamera, mohli bychom
stanovit ve fik¢ni literatuie jiny prostfedek, jehoZ prostfednictvim by se ctendf stal
vypravéem Cteného textu. V tomto piipadé by Metzova teorie poptela Benvenistovu teorii,
ktery fik¢ni literaturu uvadi jako jasny ptiklad enunciacni teorie.

Je patrné, Ze v disledku snahy vychézet ze struktur a vlastnosti jazyka byly sémiotické
teorie nedostacujici. Tyto teorie mély za kol fesit konkrétni jazykové problémy, ptesto byly
pouzity mnoha teoretiky jako koncept pro objasnéni otdzek tykajici se filmové teorie.
V disledku odchyleni se od okruhu béaddni v lingvistické oblasti dochdzelo k rizné
interpretaci téchto teorii, které si teoretici upravili za ucelem dojit k feSeni ne jazykového
problému, ale za pomoci pravidel a prostiedkli jazykovych. Mimo jistou neohrani¢enost
lingvistickych teorii vyvstavaly otdzky, pro¢ jsou to pravé jazykové formy, které jsou
nezbytné pro analyzu filmové narace.

Nejen sémiologové, ale i filmovi teoretici dosli k zdvéru, Ze slozitost, kterou se
filmové médium vyznacuje, pfesahuje moznosti sémiotiky jej vysvétlit. Proto filmové teorii
nezbylo nic jiného nez zacit film vysvétlovat z jinych pozic. Pravé zkoumdéni filmového
narativu dosahlo ve filmové teorii prominentniho postaveni, a filmova naratologie, jejiz silu si
teoretikové zacali uvédomovat, se zacala rozvijet.

V 60. letech se objevila prvni vina teoretiki, ktefi sezndmili vefejnost s vS§eobecnymi
naratologickymi texty. Mezi n¢ se pocitali Robert Scholese, Ben Brewster, Stephen Heath a
predstavitelé francouzského strukturalismu Roland Barthese, literdrni teoretik Gérard Genette,
zakladatel strukturalismu Ferdinand de Saussure, ale 1 predstavitelé prazského lingvistického
krouzku a ruského formalismu Roman Jakobson a Lévi-Strausse' .

Roman Jakobson se ve svém badani zam¢fil i na film a uvazoval o jeho specifikach.

Ijvahy o filmu shromézdil ve stati Upadek filmulz. Povazoval film za samostatné uméni a

10 BORDWELL, David. Narration in The Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985, s.
22. ISBN 0-299-10170-3.

""PTACEK, Lubos. In CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc:
Univerzita Palackého, 2000, s. 252. ISBN 80-244-0175-4.

'2 JAKOBSON, Roman. Upadek filmu. In Poetickd funkce. H&H, 1995. ISBN 80-85787-83-0.



zajimala ho tloha filmového obrazu, na kterou se dotazoval v souvislosti se sledovdnim
struktur a znakli v obraze. Byl obhdjcem zvukového filmu, podle Jakobsona ma zvuk
znakovou podstatu a umoZznil tvlircim nové moznosti spojovani zabéru.

Do prvni vilny teoretikli zabyvajicich se naratologii patfi i Edward Branigan a
americky literarni kritik, ktery navéazal na prvni generaci literarniho kriticismu Chicagské
Skoly Wayne C. Boothe'’. Booth se ve své publikaci The Rhetoric of Fiction' zabyva
postavou vypraveéce, uvadi rizné typy vypravéce a jejich vypravéci techniky, které se razni.
Rovnéz se vénuje rozdilim mezi predvadénim (showing) a vypravénim (telling), moderni
oznaceni pro terminy, které rozliSoval Platon, tedy mimésis a diegésis. V dile rozpracoval
mySslenku implikovaného autora, v souvislosti s timto pojmem se objevuje termin variace
distance, distance implikovaného autora a Ctendie, vypravéce od implikovaného autora nebo
vypravéce od postav.

Myslenky, které Booth ve své publikaci uvedl, se v mnoha ohledech staly vychozi pro
praci Seymoura Chatmana. Ten ve své publikaci Pribéh a diskurz" rozpracoval narativni
mechanismy tykajici se predevsim literarniho textu. Chatman si klade za tikol co nejpfesné&;ji
postihnout a rozpracovat dasledky dichotomie pfibéhu a diskurzu. V rdmci ustanoveni téchto
dvou terminu se Chatmanova pozornost posouvd smérem k prvkam, které povazuje za soucast
ptibéhu a diskurzu, a proto se zabyva postavami, prostorem a ¢asem. V publikaci se zamétuje
na terminy, jako je hledisko, narativni hlas neboli vypravé¢ a vypravéni ve tfeti osob¢. Tyto
terminy se podle Chatmana pouzivaji v literdrni kritice Spatné, jejich projasnénim a
ukotvenim chce Chatman dosdhnout objasnéni slozitych piikladii, které se v literatufe
objevuji. Ptibéh a diskurz se filmu vénuje pouze okrajové, protoze Chatman zde jeSté
povazuje film za nevypravény a pravdépodobné pro néj neni tolik zajimavy jako objekt
naratologického zkouméani. Svou pozornost k filmu obraci v souvislosti s prostorem, ¢asem a
hlediskem spiSe z divodu, aby ¢tenafi demonstroval, jak konkrétni narativni problematika
pracuje ve filmovém médiu.

V 80. letech se zdjem o filmovou naratologii stupiiuje, Seymour Chatman se spolu
s Davidem Bordwellem stdvaji vyraznymi osobnostmi na poli narativni teorie a hlavnimi

predstaviteli druhé vlny americkych teoretikii zabyvajicich se naratologii'®.

5 PTACEK, Lubos. In CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc:
Univerzita Palackého, 2000, s. 252. ISBN 80-244-0175-4.

Y BOOTH, Wayne C. The rhetoric of fiction. The University of Chicago Press, 1983. ISBN 0-226-06558-8.

15 CHATMAN, Seymour. Piibéh a diskurz. Narativni struktura v literatuie a filmu. Brno: Host, 2008. ISBN
978-80-7294-260-2.

' PTACEK, Lubos. In CHATMAN Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. s. 232.
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Seymour Chatman navazuje na narativni problematiku, které se vénoval jiz v knize
Piibéh a diskurz'’, dilem Dohodnuté terminy'®. V tomto dile se Chatman vénuje filmu
obsdhleji, nez jak tomu bylo v pfedchozi publikaci. Svou pozornost smétuje k implikovanému
autorovi, zdlraziiuje jeho nezbytnost v narativni struktufe a upozornuje na jeho
nepostradatelnost. Implikovaného autora uvddi Chatman jako neutrdlni konstrukt uvnitt
pfibéhu, ktery funguje pro Ctenafe jako zdroj instrukci o tom, jak Cist text. Na zdkladé
vymezeni aktivit implikovaného autora rozliSuje mezi vypravéem a autorem dila. Redlny
autor se stdhne z textu ve chvili, kdy je film promitany a vznikd prostor pro vypravéce a
implikovaného autora. Chatman definuje implikovaného autora jako ,,samotny text v jeho
invencnim aspektu“19, ktery je komponentem jak ptibéhu, tak diskurzu, oproti tomu vypraveéc
je ,,pouhym subjektem, pouhym hlasem narativniho diskurzu‘?’, ktery obyvéd. Vypravéé je
prezentérem piibéhu, kterému neni umoznéno obyvat i diskurz i piib¢h v prubéhu narace.

V ramci subjektivizace textu Chatman navrhuje rozliSit mezi dvéma hledisky, hledisko
postav a hledisko vypravéce, divodem je jejich nevyrovnané postaveni v textu. Vypravécovy
postoje oznacuje jako ndzory, naopak mentdlni aktivity postavy v jejim vlastnim svété (svét
piibéhu) oznacuje terminem filtr. Zavedeni dvou rozdilnych nazvii pro zakouseni véci
postavou a vypravécem odivodiiuje Chatman jako nezbytné, aby zlistal zachovan rozdil mezi
diskurzem a piibéhem. VypravéCi neni dovoleno proZivat véci uvniti piibéhu, ma moznost
zviditelnovat d¢j z vnéjsku piibéhu. Jen postavy jsou soucdsti ptibehu, a proto jen ony mohou
byt filtry.

David Bordwell, ktery se rovnéz zabyva strukturou vypravéni, se v knize Narration in
The Fiction Film*' zamé&fil predeviim na filmové médium. Bordwell odmitd postavu
vypravéce stejné jako koncept implikovaného autora a za konstruktéra piibéhu oznacuje
divdka. Protoze divdka povazuje za aktivniho Cinitele, ktery konstruuje text, bere si na pomoc
kognitivni a percepcni teorie, které maji za kol osvétlit na zdklad¢ ceho a jakym zptsobem je
divéak schopen vystavét fiktivni piibch.

Vhodnost své teorie Bordwell dokldad4 pomoci néstrojii kognitivni a percepcni teorie,
které tvrdi, Ze dileZitou roli pti konstrukci pfibéhu hraje tsudek, na kterém zavisi kognitivni

procesy, jako je tiidéni nebo rozpomindni se. Divdk konstruuje text na zdklad¢ hledani a

7 CHATMAN, Seymour. Pribéh a diskurz. Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host, 2008. ISBN
978-80-7294-260-2.

'8 CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého, 2000. ISBN 80-244-0175-4.

19 Tamtéz, s. 87.

0 Tamté, s. 88.

2 BORDWELL, David. Narration in The Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.
ISBN 0-299-10170-3.
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dosazovéni informaci do pfibéhu a na zdklad€¢ vysloveni vlastnich hypotéz, které jsou
s rostoucim poctem informaci vyvriceny, nebo naopak potvrzeny. Na zdklad€ percepce je
¢lovek schopen vytvofit Sirokou Skdlu schémat, kterd jsou souhrnem nasich znalosti. Divdk
aplikovand narativni schémata propojuje na zaklad¢ principu pii€iny, ¢asu a mista. Aby daval
piibéh smysl, divdk si v prvé fadé¢ musi polozit za cil vytvofit srozumitelnou interpretaci
ptibéhu. K dovrSeni tohoto zdméru dojde pomoci aplikovéani schémat, kterd divdk odvozuje
z kontextu a z vlastnich pfedchozich zkuSenosti. Podle Bordwella je rovnéZz nutné si
uvédomit, zZe Cloveék dokdze rozliSit mezi tim, co je v pifibéhu nezbytné, a co je naopak
druhotadé, a uvédomuje si, Ze piib¢h se skldda z odliSnych uddlosti, které jsou mezi sebou
propojeny na zdkladé nejrtiznéjsich principil a reprezentovany jistymi Ciniteli.

K vytvofeni srozumitelné interpretace piibéhu mitize dopomoct i kanonickd forma
piibéhu, opakujici se vzorec: uvedeni postav a prostiedi, vysvétleni vzdjemnych vztahi,
zapletka a rozuzleni pfibéhu. Bordwell poukazuje na to, Ze ve filmové historii existuji jisté
vzorce, které kdyZ divdk ovlddne, je schopen je aplikovat na vSechny fik¢ni ptibchy a dojit
tak k bezchybné interpretaci.

Je evidentni, Ze Bordwell povazuje fik¢ni, narativni dilo za netplné, a k dosazeni
celistvosti je zapotfebi aktivni ucasti divdka, ktery jej dokonci. Tento proces se déje
prostfednictvim vysloveni nejriznéjSich hypotéz, které se v prubéhu sledovani piibehu
neustdle méni, nékteré se hned potvrdi, jiné se zamitnou nebo zlstdvaji oteviené. Podle
Bordwella samo umélecké dilo povzbuzuje divéka v aplikaci rtiznych schémat, i kdyz nékteré
mohou byt stejné jako divakovy hypotézy s rozvijejicim se ptibchem zamitnuty.

Konstrukce pifib&hu zdvisi na percepCnich a kognitivnich schopnostech divaka,
predeslé zkusenosti a na schopnosti odvodit si chybéjici informace v ptipad¢, Ze jsou udalosti
umistény mimo c¢asovou posloupnost. S konstrukci piibeéhu souvisi i divdkova schopnost
hledat a najit pficinné souvislosti mezi uddalostmi, které jsou divdkovi vyjeveny pomoci
flashbacku nebo flashforwardu.

Edward Branigan prezentuje své stanovisko k narativni struktufe ve studii Narrative
Comprehension and Film**. Césteéné navazuje na Bordwelliv piistup, protoZe stejné jako on
spatiuje v kognitivni véd¢ nezbytného pomocnika, ktery muze znaCnou mérou pfispét
k rozvoji narativni filmové teorie. Branigan neupira dileZitou roli, kterou pfi sledovani filmu

hraji divdkovy myslenkové pochody, které castecné zapfiCiniuji pochopeni predvadéného

** BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-415-07511-4.
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pfibéhu, avSak kognitivni a percep¢ni teorie pro Branigana nepiedstavuji jediné vychodisko,
na zdkladé kterého je mozné analyzovat narativni strukturu fiktivniho piib&hu.

I kdyz Branigan véii, ze kognitivni véda muze piispét filmové teorii, a naopak
filmova teorie ma hodné co nabidnout té kognitivni, uvédomuje si, Ze v nékterych ohledech
film pfesahuje moZnosti kognitivni teorie jej vysvétlit. Tento problém fesi spojenim konceptt,
objevujicich se v kognitivni psychologii, s koncepty, které jsou vlastni naratologii. Branigan
nestanovuje kognitivni a percep¢ni teorie jako jediny zplisob narativni analyzy, jako je tomu u
Brodwella, ale chipe kognitivni védu jako ¢ast konceptu, ktery musi byt doplnén.

V piipad€é Braniganovy teorie je dopliujici Casti narativni véda, kterd ustanovila
koncepty jako fokalizace, diegeze, hledisko atd., a prostfednictvim jejich aplikace na fiktivni
piibéh spolu s koncepty kognitivni teorie mize dojit ke komplexni filmové analyze.

Je evidentni, Ze naratologické zkoumdani proslo znaénym vyvojem, v jehoz disledku
dochdzelo k postupnym zméndm cilti, které si naratologie kladla, a k ukotveni
naratologickych termini. Teoretikové pfistupovali k narativni problematice rGznym
zpusobem, a v disledku toho feSili i odlisné uskali, kterd se pfi zkoumani narativniho textu
objevila.

Rozporny pfistupu v rdmci narativni problematiky lze vysledovat i mezi teorii
Seymoura Chatmana, kterou rozpracovdva v publikaci Dohodnuté terminy®, a teorii Davida
Bordwella publikované v praci Narration in The Fiction Film**. Chatman obhajuje koncept
implikovaného autora jako celkovy nérys textu a textudlni zamér, tedy princip, kterému je
pfidélena invence v textu. Naopak Bordwell tvrdi, Ze film jednd v procesech, jako je
poznavani, prezentovani nebo rozliSovani.

Chatman toto chdpani narativu vyvraci dotazem na Cinitele téchto procesi, kterého mu
konotuje implikovany autor. AvSak Bordwell koncept implikovaného autora odmitd, a proto
podle Chatmana neni mozné mluvit o Cinech, jako je pozndvani nebo prezentovani, protoze
Bordwell nepfichdzi s jinou alternativou Cinitele, ktery by mél tyto Ciny za nésledek®.

Oba teoretikové se liSi 1 v chdpdni postavy vypravéce. Chatman akceptuje postavu
vypravéce a piid€luje mu funkci prezentovani piibéhu, kterd ho tak jasné odliSuje od
implikovaného autora, ktery je inventorem jak pifibchu, tak diskurzu. Bordwell postavu

vypravéce odmitd, odvoldvd se na neidentifikovatelnost hlasu nebo mista, které muiZeme

» CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého, 2000. ISBN 80-244-0175-4.

** BORDWELL, David. Narration in The Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.
ISBN 0-299-10170-3.

» CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. s. 123-128.
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s urcitosti oznacit jako misto narace. Bordwell povaZzuje za konstruktéra piibéhu divédka, proti
tomu ndzoru se Chatman rovnéZ vymezuje a tvrdi, Ze divdk pouze rekonstruuje piibéh a to
diky implikovanému autorovi, ale nemuze byt bezprostiedné tim, kdo jej konstruuje.

Chatman, pro n¢hoZ je implikovany autor nepostradatelnou autoritou, kterd obyva
svét piibéhu 1 diskurzu a bez niZ neni moznd narativni analyza textu, odmitad kognitivni a
percepCni piistup jako feSeni narativni problematiky.

Je ziejmé, Ze Bordwellova a Chatmanova teorie nenachdzeji vzdjemné shody a
v mnoha ohledech se vylucuji, pfesto oba zkoumaji moZnosti narace a pfispivaji k rozvoji

narativni teorie, 1 kdyZ kazdy svou vlastni cestou.

Kriticka reflexe literatury o filmu

Film Fauniiv labyrint (2006) se stal predmét mnoha clanki, které nabizeji ¢tendii na film
ruznorody pohled. Rovnéz je film zmiflovdn v mnoha publikacich kvili netradi¢énimu
ztvarnéni historické etapy Spané€lskych déjin. Presto se Zadna z praci nevénuje filmu z pohledu
narativni teorie.

Vétsina ¢lanktl rozebira film z hlediska piib€hu, postav a hledd souvislosti, kterymi by
potvrdila, nebo naopak vyvrétila skute¢nost fantaskniho svéta, do kterého divak vstupuje
s postavou Ofélie.

Tracie D. Lukasiewicz ve své praci The Parallelism of the Fantastic and the Real:
Guillermo del Toro’s Pan’s Labyrinth/El Labrinto del Fauno and Neomagical Realism®,
kterd je soucasti publikace Fairy tales films: visions of ambiguity27, pfichdzi s terminem
neomagicky realismus, ktery vznikd spojenim piibéhu magického realismu a pohadky, coz je
podle autora piipad Faunova labyrintu. Lukasiewicz sleduje cestu magického realismu a
pohadky, kterd pomédha vysvétlit Oféliinu fantazii ve skuteCném svété. Dochdzi k zavéru, Ze
fantaskni rovina ptibéhu je striktn¢ oddé€lena stejné jako v ptipad€ pohadek, a tedy v kontrastu
s magickym realismem. I kdyZz fantaskno prosakuje do redlného svéta, nejde nikdy o béZnou
udadlost, jako je tomu v pfipad¢ magického realismu. ProtoZe jak Lukasiewicz uvadi: ,,Klicem

k magickému realismu ve filmu je objevovani se nadpfirozenych a divnych véci, které se

26 LUKASIEWICZ, D. Tracie. The Parallelism of the Fantastic and the Real: Guillermo del Toro 's Pan 's
Labyrinth/El Laberinto del fauno and Neomagical Realism. In GREENHILL, Pauline; MATRIX, Sydney Eva
(ed.). Fairy tale films: vision of ambiguity. Logan, Utah: Utah State University Press, 2010. ISBN 978-0-87421-
782-7. [citovano dne 29.12. 2012]. Dostupné z www:
http://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=usu.39060017571430#page/i/mode/lup.

*” GREENHILL, Pauline; MATRIX, Sydney Eva (ed.). Fairy tale films:vision of ambiguity. Logan, Utah: Utah
State University Press, 2010. ISBN 978-0-87421-782-7.
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mohou stét a jsou ukotveny a propojeny s redlnym, kazdodennim svitem‘*®. Ofélie akceptuje
stvofeni podzemniho svéta jako normalni v jejich svété, zdroven si vSak uvédomuje podivnost
ve srovnani s logickymi hranicemi svéta redlného. Autor poukazuje na dalsi prvky, které ma
piibéh spolecné s Zanrem pohadek. Tim je postava Ofélie a zlo, proti kterému musi hrdinka
bojovat, v jejim piipad€ kapitan Vidal, ktery reprezentuje zvracenou ideologii.

Lukasiewicz ptirovnava Ofélii k muzskym pohddkovym hrdintim, kterym se na jejich cesté
dostava pomoci a kteii ¢asto ignoruji rady moudiejSich. Stejn€ jako je tomu v piipadé Ofélie,
kterd nedb4 rad Fauna.

Poukazuje na pfitomnost zdpornych postav Zenského pohlavi, které se v pohddkach
objevuji jako Carod¢jnice, macechy, zlé sestry. Ve Faunové labyrintu je tomu naopak, a
zépornou postavou je zde muz. Zlo, proti kterému je potfeba bojovat, predstavuje faSisticka
ideologie, kterou reprezentuje kapitan Vidal a jeho arméada.

I kdyZ se ve filmu prolinaji rizné umélecké prvky a styly a je slozité film Zanroveé
ukotvit, autorky priace Dos estéticas de lo sobrenatural: lo siniestro en El espinazo del diablo
y lo abyecto en El laberinto del fauno de Guillermo del Toro®, Silvana Mandolessi a Emmy
Poppe, navazuji na Tracieho D. Lukasiewicze a pfiklanéji se k Zanru pohddky. Podle autorek
je hned od zacétku jasné, Ze jde o pohddku, a to kviili nepfitomnému vypravéci, ktery uvozuje
prvni scénu filmu, a divdk tedy pfistupuje k piibéhu a jeho zédkonitostem jako k Zanru
pohadky. To je i divod, pro¢ se fiktivni stvofeni jevi divikovi samoziejmad, jako by nem¢li
mensi prdvo na existenci neZ obycejny Clovek. Pohddkovou realitu vnimaji autorky jako
komentéat valky a socidlnich pravidel, stejné tak fantaskni stvofeni jako odraz a satiricky

komentdr dosp€lych v redlném svéte.

0 «31

Ve své préci autorky vymezuji pojmy ,.siniestro” a ,abyecto”’', a to na zakladg
spolecného prvku dvou filmi reZiséra Guillerma del Tora, Prince bez krdlovstvi (2001) a
Faunova labyrintu (2006). Pojitkem mezi filmy je nadpfirozeno, které ackoli je pfitomno

v obou filmech, jeho estetika se v kazdém filmu li8i. Princ bez krdlovstvi zastupuje estetiku

28 LUKASIEWICZ, D. Tracie. The Parallelism of the Fantastic and the Real: Guillermo del Toro 's Pan 's
Labyrinth/El Laberinto del fauno and Neomagical Realism. In GREENHILL, Pauline; MATRIX, Sydney Eva
(ed.). Fairy tale films: vision of ambiguity. Logan, Utah: Utah State University Press, 2010, s. 65. ISBN 978-0-
87421-782-7. [citovadno dne 29.12. 2012]. Dostupné z www:
http://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=usu.39060017571430#page/i/mode/1up.

2 MANDOLESS]I, Silvana; POPPE, Emmy. Dos estéticas de lo sobrenatural: lo siniestro en El espinazo del
diablo y lo abyecto en El laberinto del fauno de Guillermo del Toro. Confluencia, 2011, ¢. 1, s. 16-32. ISSN
0888-6091.

30 Autorky definujf siniestro podle Sigmunda Freuda, ktery charakterizuje siniestro jako dojem, Ze to, co
pokladdame za divérné zndmé a blizké, ndm soucasné piipada zvlastni a hrozivé. Jako piiklad siniestra uvadi
Freud smirt, pfizrak, postavu ducha.

*! Pii definici abyecta vychazeji autorky z eseje Julie Kristeva Pouvoirs de I'horreur, ktera odkazuje na
formovani subjektivity ditéte ve vztahu k matce. Dité zamérné odmita to, co pocituje jako Spatné.
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siniestra, oproti tomu Fauniiv labyrint ptedstavuje estetiku abyecta, obé dvé estetiky jsou ve
vzijemné opozici, ale vztahuji se k vdlecnému konfliktu, ktery oba filmy zobrazuji. Fauniv
labyrint dle autorek ,,zobrazuje véalecny konflikt explicitné a svym kategorickym odmitnutim
estetického a politického abyecta, které je pfisouzeno faSistickému nepfiteli, obsahuje pifimy
ideologicky vzkaz* *2.

William O. Deaver, Jr v eseji El Laberinto del Fauno: Una Alegoria para la Espaiia
Democrdtica® vychézi z publikace Vladimira Propos Morphology of the Folk Tale’®, a znaky,
které Propp uvadi jako typické pro Zanr pohddky, autor hledd ve filmu Fauniiv labyrint a
shoduje se s ndzorem predeSlych autorii, kteti vidi film spiSe jako pohddku neZz historické
predkladani faktt ve filmové podobé.

Postavy Ofélie a jejtho narozeného bratra vniméd Deaver, Jr. jako alegorii odliSnych
etap Spanélské historie. Ofélii spatfuje jako Druhou Spanélskou republiku, kterd vystiidala
nedostacujici monarchii, jejtho bratra jako pfedchiidce demokracie, kterd ma nastat po smrti
Franca vroce 1975. ,,Ofélie stejn¢ jako republika padne jako obét fasismu, ale jeji duch
pretrvad v podzemnim svété stejné jako ideje demokracie a liberdlové pirevezmou tuto formu
pHi vzniku nové dstavy, kterd bude sepsdna po smrti Franca‘™.

V mnoha pracich se ptibéh Ofélie objevuje ve srovnani s filmem Lev, carodéjnice a
skiiii (2005), piib&hem Alenky v Fisi divii Lewise Carrola™ nebo filmem Victora Ericeho
Duch iilu (1973).

V &lénku Altruism overcomes Spanish Civil War horror’” autor srovnavé Oféliin vstup
do podzemniho svéta fantazie s Alen¢inym prondsledovanim kralika, které skoncilo skokem
do nory a naslednym Alen¢inym objevenim se v zemi za zrcadlem. Oféliino setkdni s Faunem

piirovnava k setkdni Pevenie s panem Tumnusem ve snimku Lev, carodéjnice a skrin. 1 kdyz

ptirovnava Fauniiv labyrint k témto piibéhtim, zaroven zdlraziuje, Ze ,,ackoli je cesta Alenky

32 MANDOLESSI, Silvana; POPPE, Emmy. Dos estéticas de lo sobrenatural: lo siniestro en El espinazo del
diablo y lo abyecto en El laberinto del fauno de Guillermo del Toro. Confluencia, 2011, s. 30, €. 1, s. 16-32.
ISSN 0888-6091.

33 DEAVER, Jr., William O. El Laberinto del Fauno: Una Alegoria para la Espafia Democrética. Romance Notes,
2009, ¢. 2, s. 155-165. ISSN 0035-7995.

3 PROPP, Vladimir. Morphology of The Folk Tale. University of Texas Press, 1968. ISBN 978-0-292-78376-8.
35 DEAVER, Jr., William O. El Laberinto del Fauno: Una Alegoria para la Espafia Democrética. Romance Notes,
2009, s162, ¢. 2, s. 155-165. ISSN 0035-7995.

3 CARROLL, Lewise. Alice 's Adventures in Wonderland. Dover Publications. 1993. ISBN 0-486-27543-4.

37 KROENERT, Tim. Altruism overcomes Spanish Civil War horror. Eureka Street, 2007, €. 1, s. 33-34. ISSN
1833-7724. [citovdno dne 5.1. 2013]. Dostupné z www: http://www.eurekastreet.com.au/article.aspx?aeid=2114.
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a déti z filmu Lev, Carodéjnice a skiil o uniku z reality a o dospivéani, Oféliina pohéadka,
piestoZe také pracuje s tnikem z reality, je spiSe tralgédii“3 8

Podobnosti s filmem Lev, carodéjnice a skrin si v§ima i Richard Alleva ve svém
Slanku The Other Side™, v zapsti viak doddvéd, Ze snimky maji vice odliného neZ
spolecného, a to dokldd4 na postavé Fauna, kterého srovnavd se panem Tumnusem, ten je
Sarmantni a pifijemny, ale Faun je podle Alleva dvojznacna postava. Nejdiive nabizi Ofélii
kralovstvi a pak ji nuti prolit krev jejiho bratra. Faunova dvojznacnost je jest¢ podpoiena jeho
vzhledem, Alleva ho pfirovnava k obrovskému duchu, ktery je zkiiZeny se §vdbim monstrem.

Lucius Shepard ve své prici SUPERCALIFRAGILISTICEXPIALIMONSTROUS"
pouze poukazuje na fakt, Ze Fauniiv labyrint je ¢asto srovnavdm s Duchem ilu Victora
Ericeho. Podle Sheparda zobrazuje Erice détsky pohled vice snové a v ndznacich, a tim se
odliSuje od del Tora, ktery pfesn¢ vymezuje skutecny a fantaskni svét, zaroven vsak vyuziva
naznakl, Ze oba svéty mohou byt redlné. Podle Sheparda se Duch ilu vyznacuje jemnymi
rozdily a jeho lidské zobrazeni napovi vice nez del Torova nevyjadiitelnd hriza détstvi,
kterou proziva Ofélie.

Zajimavy pohled na toto téma vnasi autofi ¢lanku “A Konstant Transit of Finding”:
Fantasy as Realisation in Pan 's Labyrinth“, Roger Clark a Keith Mc Donald, ktefi
ptirovndvaji Ofélii k Anné Frankové. Podle autorti si ob¢ divky pro sebe vytvoii smyslené a
kreativni misto, aby unikly zazitkiim z dtlaku, kterému cCeli. ZtotoZiiuji se s mySlenkou, Ze
pohadkovy svét a labyrint nejsou pouze mista, kterd umoznuji Ofélii uniknout, ale hraji
zasadni roli pro vytvoreni jeji vlastni identity. Stejné formovani identity spatfuji v ptib¢hu
Anny Frankové, kterd misto tiniku do labyrintu piSe denik. Podle Clarka a Mc Donalda denik
predstavuje alternativu jiné existence, nad kterou md Anna kontrolu na rozdil od okolniho
svéta, jehoZz nasledky nemuze nijak ovlivnit. DalSim pojitkem, které autofi mezi obéma
piibéhy spatiuji, je rok 1944, ve kterém se odehrdva piibéh Ofélie, a zarovein je to rok, kdy
byla rodina Anny objevena nacisty a odvezena do koncentra¢niho tabora. Na tdbory smrti
podle autor odkazuje i hromada détskych bot, které Ofélie zaznamend pii vstupu do

podzemi, kde musi splnit svlij druhy tkol.

38 KROENERT, Tim. Altruism overcomes Spanish Civil War horror. Eureka Street, 2007, s. 34, €. 1, s. 33-34.
ISSN 1833-7724. [citovano dne 5.1. 2013]. Dostupné z www:
http://www.eurekastreet.com.au/article.aspx?aeid=2114.

% ALLEVA, Richard. The Other Side. Commonweal, 2007, &. 4, s. 18-19. ISSN 0010-3330.

“0 SHEPARD, Lucius. SUPERCALIFRAGILISTICEXPIALIMONSTROUS. F. antasy & Science Fiction, 2007,
¢. 1, s. 135-140. ISSN 1095-8258.

*l CLARK, Roger; Mc DONALD, Keith. “A Constant Transit of Finding”: Fantasy as Realisation in Pan 's
Labyrinth. Children 's Literature in Education, 2010, €. 1, s. 52-63. ISSN 0045-6713.
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Stejnd interpretace tohoto zdbéru se objevuje i1 v praci Deborah Levine Pan’s
labyrinth™, podle které zabér vyjadiuje genocidu nevinnych a v divdkovi ma evokovat
hromadu bot umisténych v muzeu holocaustu. Deborah Lavine interpretuje postavu Ofélie
z psychologického hlediska, odkazuje Gtendfe na knihu The Uses of Enchantment™, ve které
autor pfichdzi s mySlenkou, Ze pohddky pomahaji détem vyrovnat se s utrpenim, které proZzily.
Frustrujici zazitek se pro né diky pohddkdm stava vice snesitelnym. Tuto Bettleheimovu
myslenku podporuje Bacalovym tvrzenim, Ze v situacich extrémni deprivace, ve které se
podle Levine nachazi i Ofélie, si mize jedinec vytvofit fantazii, kterd reaguje na jeho potieby.
Oféliiny pohadky plni funkci zidealizovani frustrujici zkuSenosti, kterou proziva, a dovoluji ji
pfenést pres nasili okolo ni. Levinova z toho vyvozuje zavér, ze Oféliin fantaskni svét neni
redlny. Z toho vyplyva i autor¢ino chapani tif tkoli, které musi hrdinka splnit, aby prokdzala
svlj skutecny piivod a mohla se vrétit jako princezna zpét do kralovstvi. Podle Levinové jsou
Oféliiny ukoly cestou, na které se ma naucit iniciativé a prosazeni sebe sama a najit cestu do
svého nitra.

Na Deborah Levine navazuje Julia Maria Labrador Ben, kterd ve své analyze filmu
Fauntv labyrint, La maldad genera cuentos de hadas: andlisis de la pelicula de Guillermo del
Toro El laberinto del Fauno®™, povazuje Oféliin paralelni svét za vyplod jeji piedstavivosti,
zpusobené nadSenim pro pohadky, které hrdinka s oblibou ¢te. Zaroven vSak zdiraziiuje, Ze
jeji pohddkovy svét ma svij redlny zdklad v tom, co se déje okolo ni a prolind se s jejim
redlnym Zivotem.

S podobnou interpretaci se setkdvame i1 v praci Timothyho Segala Pan 's Labyrinth: A
subjective view on childhood fantasies and the nature of evil®, ktery se také priklani k ndzoru,
Ze Oféliin fantaskni svét neni skute¢ny. Je produktem extremni situace: dit¢ uprostied valky
izoluje sebe samo od reality. Vdlka neni jediny faktor, ktery na Ofélii vyviji tlak, ale i slozita
rodinnd situace, nevlastni otec v podob¢ chladného a krutého Vidala, Oféliina matka, ktera je
pasivni postavou podléhajici situaci, ve které se nachdzi, a naprosto poslu$nd a oddand
novému manZelovi.

Tyto faktory nds podle Segala dovedou ke zjisténi, Ze Ofélie se citi osamocena,

podléhd stresu a utikd zreality do své fantazie. Tuto interpretaci dokazuje Ctendfi na

“2 LEVINE, Deborah. Pan 's Labyrinth. International Journal of Psychoanalytic Self Psychology, 2008, €. 1, s.
118-124. ISSN 1555-1024.

“ BETTELHEIM, Bruno. The uses of enchantment. Vintage Books, 2010. ISBN 978-0-307-73963-6.
“LABRADOR BEN, Julia Maria. La Maldad Genera Cuentos de Hadas: Anélisis de la Pelicula de Guillermo
del Toro El laberinto del Fauno. Argot: Ciencia, pensamiento y cultura, 2011, €. 748, s. 421-428. ISSN 0210-
1963.

* SEGAL, Timothy. Pan 's Labyrinth: A subjective view on childhood fantasie and the naturale of evil.
International Review of Psychiatry, 2009, €. 3, s. 269-270. ISSN 0954-0261.
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zavérecné scéné, kdy Ofélie mluvi s postavou Fauna, tento dialog pozoruje jeji nevlastni otec,
ale vidi jen Ofélii, kterd si mluvi sama pro sebe.

Kuhu Tanvir tuto myslenko dale rozviji v ¢lanku Pan 's Labyrinth: The Labyrinth of
History®, a i kdyZ pripousti, Ze velice Gasto chdpeme pouZivani fantasy jako dnik z reality,
tudiZz by méla i Ofélie pouzivat pohadkovy svét jako unik od Vidala a jeho krutosti, v piipadé
Faunova labyrintu se tomu tak nedé€je. Del Toro nevyuziva fantaskni svét k maskovéni
reality, protoze fantaskni se dle Tanvir nemtiZe stéat stylizovanou cestou pro nadneseni nasili.
Podle Tanvirové neni fantasy v tomto piipad¢ tnikem z reality, ale jejim rozSitenim, vnima
imagindrni svét jako cestu, kterd ni¢i pfesnost a potddek, reprezentované postavou kapitdna
Vidala. Prichazi s mySlenkou, Ze oba svéty si jsou navzdjem odrazem. Podle Tanvirové jsou
postavy Ofélie a Mercedes klicovymi hrdinkami v jejich odliSnych svétech a kazdd ma
dualezité poslani, které musi splnit. Autorka dochédzi k nazoru, Ze Ofélie je paralelou Mercedes
a tedy i imaginérni svét musi byt paralelou ke svétu revolucionaiti.

Mercedes Camino ve své praci Blood of an innocent: Montxo Armenddriz 's Silenco
Roto and Guillermo del Toro 's El laberinto del fauno®” nahlizi na Fauniv labyrint jako na
film, ktery rozviji t¢éma odboje a roli partyzanti v dobé valky. Centrem z4jmu je pro autorku
hlavné postava Mercedes, nez jak tomu bylo v predeslych pracich, kde byla pozornost
vénovana détské hrdince.

Mercedes, kterd podporuje partyzansky odboj, podle autorky reprezentuje mnoho
tichych hrdind, na jejichZ zdsobovéni a informacich byli partyzani zavisly. Postava Mercedes
odkazuje na spoustu redlnych lidi, jimiZ byla inspirovdna a ktefi byli kvali pomoci

partyzaniim muceni a zabiti.

“ TANVIR, Kuhu. Pan 's Labyrinth: The Labyrinth of History. [citovano dne 5.1. 2013]. Dostupné z www:
http://widescreenjournal.org/index.php/journal/article/view/11/6

47 CAMINO, Mercedes. Blood of an innocent: Montxo Armenddriz 's Silencio Roto (2001) and Guillermo del
Toro 's El laberinto del fauno (2006). [citovano dne 5.1. 2013]. Dostupné z www:
http://www.ingentaconnect.com/search/article ?option1=tka&value 1 =blood+of+an+innocent&pageSize=10&ind
ex=1.
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1. Narativni koncept podle Edwarda Branigana

1.1. Narativni schéma

Vychozim textem pro narativni analyzu této bakalaiské diplomové prace bude studie Edwarda
Branigena Narrative Comprehension and F ilm*. V této kapitole rozeberu Branigenliv postoj,
ktery zaujimd vuci narativni struktufe textu. Nejprve se zaméfim na jeho kognitivni pfistup
k narativu a poté podrobné rozeberu narativni schéma, na kterém Branigan demonstruje, jak
mohou byt informace ziskany divdkem a jak jsou formovany do narativniho vzorce.

Branigan se ve své praci zaméfuje hlavné na uZivatelskou hodnotu narativu. Argumentuje
tim, Ze narativ nepovazuje za pouhy zpusob rozlenéni textu, ale za sloZit&j$i konstrukt.
Chdpe narativ jako percepéni aktivitu, pii které dochdzi k organizovani udajd, které
predstavuji a vysvétluji divdkovu predeSlou zkuSenost. Prostorové a casové tudaje jsou
organizovany do fetézce uddlosti, mezi kterymi panuje princip pfiCiny a nasledku. Cely tento
fetézec uddlosti organizovanych divdkem mad svij zacétek, stfed i konec, z toho vyplyvd, Ze
mezi jednotlivymi prvKky narativu panuje vzajemny vztah.

Branigan tvrdi, Ze narativ neni nic jiného nez celkovy vyklad neustdle se ménicich tdaj,
mezi nimiz vznikaji vzorce vztahi. Aby mohlo dojit k narativni analyze piib¢hu, je nutné
odkryt tyto vzorce. Branigan uvaZuje o jejich pfirozenosti a odkazuje na Tzvetana Todorova.
Ten ve své eseji The Two Principles of Narrative® definuje narativ jako kauzalni proménu
(transformaci) situaci, které se v pfibéhi odehrdvaji. K této transformaci dochézi
prostiednictvim péti fazi, které jsou podle Todorova ptitomné v kazdém narativnim textu:

1. stav rovnovédhy na zacatku

1. naruSeni rovnovéihy né&jakou akci

2. rozpoznani, Ze doslo k naruSeni

3. pokus naruSeni napravit

4. opétovné navraceni pocatecni rovnova’lhy5 0
Tyto zmény se nedéji v textu ndhodné, ale jsou vysledkem plisobeni principu pficiny a

nasledku. Podle Todorova struktura narativu nepiedstavuje zpracovani cCtendfem nebo

“ BRANIGAN,Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-415-07511-4.
4 TODOROV, Tzvetan. The Two Principles of Narrative. In Genres in Discours, Cambridge University Press,
1990. ISBN 0-521-34249-X.

0 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 4. ISBN 0-4-415-
07511-4.
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divdkem, ale pouze koncepcni podobu, podle které je dany text interpretovdan. Podle
Branigana neni rovnéZ zarukou, Ze takto strukturovany narativ bude divdkem pochopen. 1
kdyZ Branigan povazuje transformaci situaci za nezbytny rys narativu, samotnou teorii
transformace pro vytvofeni narativu hodnoti jako nedostacujici. A to z toho diivodu, Ze podle
Branigana je potieba k vytvofeni narativu néco vic neZ jen popisovani kategorii a oznaceni
principu pficiny a nésledku.

Branigan pozaduje takové vyliCeni narativu, které se vyvaruje striktni logické definici
s minimem podminek, které by jej presnéji vymezily. Jako feSeni této situace navrhuje
zaméfit se na perceptortiv kognitivni proces v pribéhu vnimani narativu. Navrhuje obratit
pozornost na zpusob, jakym miZe byt celkovy narativni systém odhalen nebo jakym je
zahrnut do samotného aktu vnimani.

ProtoZe Branigan nahliZi na narativni strukturu textu z pohledu divédka a jeho vnimani,
klade si otdzky, jakym zpisobem jsou informace spojovany, pro¢ jsou nekteré informace
upozadény a naopak jiné upfednostnény béhem aktu vniméni.

V dtsledku uvaZovéani o narativu se Branigan zaméfuje na mentdlni procesy, kde
dalezitou roli hraje pamét’. Branigan uvadi tii typy paméti: kratkodobou pamét’ (short-term
memory), dlouhodobou pamét (long-term memory) a pracovni pamét (intermediate-term
memory nebo working memory). Dlouhodoba a pracovni pamét’ jsou mistem specifickych
mentdlnich operaci, které maji dilezitou dlohu pfi procesech piepisovani udajii a znovu
uspotradani celkovych vztaht. Z toho diivodu pozaduje autor jejich blizsi zkoumani v ramci
narativni problematiky za dulezité. Je nutné podotknout, Ze ackoli k témto specifickym
operacim dochézi, nejsou divdkem zakouSeny. To z toho divodu, Ze naSe podvédomi je
znacn¢ limitovéano kratkodobou paméti, kterd je schopna operovat pouze s uritym mnozstvim
informaci. Branigan odkazuje na kognitivni psychologii a tvrdi, Ze to, co si vnimatel
z narativu pamatuje, ale i to, co zapomind, neni ndhodné. Vnimatel si pamatuje, ale i
zapomind podle specifickych vzorct, které jsou jim uZzity pti hledani vnitfnich vztaht.

Branigan zavadi ve své praci Narrative Comprehension and Film’' schéma jako
pojem. A to z toho diivodu, Ze tento termin patii mezi zdkladni pojmy kognitivni psychologie,
prostiednictvim jejichZ konceptd o narativu uvazuje.

Kognitivni psychologie vychdzi z pfesvédCeni, Ze védomosti Cclovéka jsou

organizované. Jak prohlasuje Jean Mandler: ,,KdyZ vime néco o dané oboru, naSe védomosti

>l BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-4-415-07511-
4.
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nesestdvaji ze seznamu nespojitych faktii, ale zapadaji do sebe*?

. Kognitivni psychologie
definuje schéma jako: ,,uspofddani védomosti, které vnimatel uz jednou nabyl a které jsou
pouzity k pfedpoklddani a k roztiidéni novych, smyslovych dat“>. Z této definice rovnéz
vyplyva, Ze smyslové vnimani nemiiZe byt zcela vylouceno z mentélniho zpracovani dat a zZe
védomosti vnimatele jsou organizované.

AvSak schéma nedefinuje objekt dostacujicimi podminkami. TudiZ pokud je
prostiednictvim schématu né¢emu pfisouzen vyznam, ma pravdépodobnostni charakter, ktery
zahrnuje domnénku a o¢ekdvani, spiSe nez absolutni vlastnosti. Schéma proto mizeme chépat
jako soubor naSich oc¢ekdvani, které vychazeji ze zkuSenosti, ziskané v urcité oblasti.

Narativni schéma je pouze jedno z druhli schématu, které se pouZivd pro feSeni
Sirokého rdmce problému. Podle Branigana narativni schéma miZeme vyuzit, abychom
vytvofili smysl i v nesmyslnych datech. Branigan se shoduje s ostatnimi badateli na formatu
narativniho schématu, které vypada takto:

1. ptedstaveni prostfedi a postav
vysvétleni stavu uddlosti
emociondlni reakce hlavniho pfedstavitele nebo vyjadieni jeho cile

zkomplikovani akce

A

vysledek
6. reakce na vysledek™

Dle Branigana schéma vysvétluje nékteré skutecnosti o narativnim chdpani textu. V dasledku
toho poukazuje na opomijeny fakt, Ze vnimatel, at’ uZ divak nebo ¢tendf, si pamatuje piib¢h
v kategoriich, které jsou prezentovany jako potvrzeni, interpretace a zévérySS, nez aby si
pamatoval vnéjsi rysy piibéhu. To znamend, Ze Ctenaf romdnu je jen stéZi schopen si vybavit
presnd slova romanu, nebo naopak divdka filmu by stdlo znacné Gsili vzpomenout si na piesné
sviceni, thel kamery nebo rozestaveni pifedméti v konkrétni scéné shlédnutého filmu.
Diivodem je, Ze povrchova struktura textu se v nasi paméti uskladiiuje podle novosti. Nové
informace se neustéle pfidavaji a vytlacuji starSi informace mimo hranice divdkovy paméti.
Informace narativu jsou tfidény a nahliZzeny optikou schématu jinych znalosti vnimatele.
Hodnota informace roste s jeji nepravdépodobnosti, to znamend, Ze prvky narativu, které

perceptor ¢ekd a jsou tedy typické a pravdépodobné, nesou nejmensi mnoZstvi informaci.

2 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 13. ISBN 0-415-
07511-4.

33 Tamtéz, s. 13.

3 Tamtéy, s. 14.

55 Tamtéy, s. 14.
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Z toho diivodu je typickd informace pro divdka zpétn¢ hiie vyvolatelnd, protoze je implicitni
soucdsti schématu. Pravdépodobnost a nepravdépodobnost tdaji souvisi s divikovym
ocekdvanim, které je definovano vnitfnim usporddanim schématu. Udélostem v textu ptiklada
dualezitost sam divak, jehoz prostfednictvim ziskaji informace v textu mimofddnym vyznam.
Vnimatel textu se snazi vytvaret logické souvislosti mezi poskytnutymi tdaji, tak aby sedély
do obecnych kategorii schématu. Vytvofeni logickych spojitosti m4 za nésledek nova
uspotradani informaci, které vedou k novym zavértim, tykajici se celkovych vztahti mezi udaji.
Tyto ddaje jsou uchovany v paméti divaka a predstavuji podstatu narativu.
Schémata, kterd si vnimatel textu vytvaii jsou nezbytnd a vnimatel je automaticky
pouzivé i v ptipadé, kdyZ ma pocit, Ze n¢jaka informace v textu chybi. Text je schopen mnoha
zpusoby narusit divdkova ocCekdvani elementy, jako jsou: nejasné cile hrdini piibchu,
predbézné zavéry, které divak vyvozuje a které nejsou nakonec potvrzeny, pievracené
uspotrddani textu, neCekané informace. To vSe vyZaduje, aby se divdk znovu zorientoval a
pokusil se spravné rozttidit idaje, které ma k dispozici, a vhodné zvolil schéma.
Branigan navrhuje vlastni narativni schéma v podobé¢ Sestidhelniku, jehoz elementy
pfevzal zprice Mary Louis Prattové™®. Ta interpretovala prici sociolingvisty Williama
Labova, ktery se zabyval narativhim vzorcem v konverzaci. Branigan povazuje zndzornéni
vztahll mezi elementy narativu v podob¢ Sestithelniku za nejvhodnéjsi, protoZe jen tak je
mozné zachytit komplexnost vztahi, které jsou vytvafeny narativem. Schéma obsahuje osm
komponentti, které se mohou opakovat v riznych vzorcich a modelovat tak vnimatelovo
porozumeéni pfedloZeného piibéhu. Branigan definuje komponenty schématu néasledovné:
1. Anotace (abstract) je ndzev nebo kompletni shrnuti situace, kterd bude nasledovat.
Pokud je abstrakt rozvinuty, méni se v prolog (prologue).

2. Orientace (orientation) je vyliCeni stdvajiciho stavu udélosti ( misto, Cas, postavy),
zatimco vysvétleni (exposition) poskytuje informace o minulych udélostech, které
souvisi s pfitomnosti.

3. [Iniciacni uddlost (initiating event) méni stavajici stav udalosti.

udélost.
5. Zkomplikovdni akce (complicating action) /spojené s antagonistou/, které vznikd

jako nasledek inicia¢ni udalosti a pfedstavuje piekdzku, kterd brani dosaZeni cile.

% PRATT, Mary Louis. Toward a Speech Act Theory of Literary Discourse. Indiana University Press, 1977.
ISBN 0-253-3700-X.
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6. Klimax a rozuzleni (resolution) ukoncuji konflikt mezi cilem a ptrekdZkou a
obnovuji rovnovédhu nebo ustanovuji novy stav udélosti.

7. Epilog (epilogue) je mordlni lekce implicitné obsaZend v piibéhu a mizZe byt
explicitn¢ zahrnuta do reakci postav na rozuzleni.

8. Vyprdvéni (narration) neustdle pracuje a hledd implicitni nebo explicitni
odtivodnéni (1) pro¢ zrovna vypraved je opravnény a daveéryhodny k uspotradani a
oznamovani téchto udélosti a (2) pro¢ jsou udélosti neobvyklé, zvlastni nebo
naopak hodny pozornosti. Jinymi slovy, jak je moZzné ziskat znalosti a pro¢ by
mély byt ziskané”’.

Branigan uvaZuje o kauzalit€ a jejim nédsledku na divakovo porozuméni piibéhu. Z Casti proto,
Ze udalosti ve filmu jsou definovany jako diisledek principu pfiCiny a néasledku. Proti tomuto
tvrzeni se ale Branigan vymezuje, protoZze vysvétlovat zmény v piibéhu jako duasledek
kauzality by vedlo k nejasnostem. To ztoho divodu, Ze uddlosti ve filmu se poji
s pravdépodobnosti, to znamend, Ze narativ samotny vyZaduje, aby divdk neustéle tyto
pravdépodobnosti vyhodnocoval. Divdkovo hodnoceni raznych variant pravdépodobnosti se
odviji od jeho zakouSeni kauzality. Proto Branigan navrhuje, aby bylo k narativu pfistupovano
z psychologického hlediska, které zamezi, aby byly principy a kritéria narativu urovany
pouze dle podminek narativu, ale reagovaly v Sir§im kontextu. Branigan dochazi k zavéru, ze
divdkovo hodnoceni pravdépodobnosti (co bude ndsledovat konkrétni uddlost, a co naopak
ne) uzce souvisi s jeho kulturnim a socidlnim povédomim. Na konkrétnim piikladu
demonstruje, Ze nejen kulturni védomosti souviseji s vyhodnocovanim pravdépodobnosti
v ptibchu, ale i to, co divdkovi pfipada logické. Souvislosti, které si divdk ddvd dohromady
jako dusledek logického vyvozovani, jsou ve skuteCnosti zaloZzeny na tom, co divdk povazuje
za divérné zndmé a piirozené v ramci kultury a jejich zvykl. Socidlni znalosti nejsou pro
Branigana jedinou cestou, kterd ma svou tlohu v pochopeni narativu. To, Ze je divdk schopen
spojovat mezi sebou uddlosti, pfisuzovat jim mezi sebou ndlezity kontext a ptedstavit si
vztahy, které mezi nimi panuji, je zasluhou rozélenéni piibehu. Divdk je schopen posoudit
jaké casti piibéhu spolu souviseji, to se promitd i do faktu, Ze aby divdk pochopil piib¢h, je
schopny spojit dvé odlisné ¢asti piibéhu i navzdory tomu, Ze tyto dvé udélosti se neobjevuji
na plitn€ spolecné. Narativni schéma v tomto piipad¢ divdkovi navrhuje rozclenéni Siroké
Skédly akci tvoficich pfib¢h, a tudiz ho ponoukd k doplnéni spojovacich vztahii, které

povrchova struktura narativu postrada.

57 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, s. 18, 1992. ISBN 0-415-
07511-4.
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Branigan uvadi, Ze narativni schéma neni schopné zodpovédét vSechny dotazy,
tykajici se pochopeni piibéhu, a divdk musi vzit v dvahu i jind neZ narativni schémata a
zapojit specifické kulturni védomosti. Narativni koncept kauzality musi byt dostatecné silny,
aby zahrnul socidlni, etické a kulturni faktory. Z toho vyvozuje, Ze ,,déleni a Upravy maji
psychologicky rozmér a nemohou byt striktn¢ definovidny materidlnimi nebo formdalnimi

terminy“SS.

1.2. Roviny narace

Branigan v rdmci filmového porozuméni textu kromé kognitivni teorie rozviji také koncept
narativnich rovin. Vychdzi z pfedpokladu, Ze stim, jak postupuje film kuptedu, divdk
neustdle reorganizuje nabyté udaje z jednoho percep¢niho kontextu do druhého a narativni
roviny maji za ukol vysvétlit, jak jsou tyto informace reorganizovany, ziskdvany a formovany
do narativniho vzorce.

Branigan vychédzi zkonceptu Susan Lanser, ta navrhla hierarchii rovin, které
vysvétluji zptsob, jak Ctendf participuje na literarnim textu. Branigan tento koncept rozsitil a
predklada hierarchicky sled rovin, které pfizplsobil filmovému médiu a kterymi nabyva
systém symboli uvnitf textu konkrétnich vyznamu. Branigan zvolené narativni roviny
konkretizuje a vysvétluje, jak se promitaji do divdkova chapani piibéhu.

Dle Branigana jsou informace divdkovi zprostfedkovdviny jiZ samotnym autorem
filmu, ktery tvoii vrchol narativniho schématu, déle zahrnuje diegetické a nediegetické slozky
vypravéni, spodni turoven narativni hierarchie ndlezi postavé, kterd je prostiednictvim
fokalizace rovnéZz nositelem informace. Jednotlivé roviny schématu budou niZe podrobné
vysvétleny, stejné€ jako jejich vztahy k divdkovi nebo jejich vztah k jinym slozkdm piibéhu.

Prvni rovinou je historicky autor (historical author), tento termin zahrnuje postavu
autora jednak jako tvlrce dila, ale zaroven jako legendu, kterd je tvofena samotnym textem,
jenz je piedkldddan publiku. Branigan v této rovin€ zohlednuje sociologicky aspekt a
protipolem historického autora je historické publikum (historical audiance). Publikum si
vytvaii obraz o autorovi dila nejen prostfednictvim jeho tvorby, kterou znd, ale i
prostiednictvim rozhovorl, vefejnych vystoupenich, zkritka publicitou, kterd je mu

vénovdna. Podle Branigana se v disledku toho stavd autorovo jméno obchodni znackou, kterd

38 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 29. ISBN 0-415-
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publiku slibuje jisty druh zaZitku a zkuSenosti. Autor tedy neni pouze ten, kdo piSe nebo
vytvaii film pro publikum, ale je zaroven tvofen publikem, které v disledku svych zkuSenosti
s autorovymi filmy a vefejnymi vystoupenimi autora je majitelem jistych zkuSenosti a
informaci. To znamend, Ze publikum pfistupuje k dilu s ocekdvanim konkrétni zkuSenosti,
kterou jméno tviirce (obchodni znacka) zarucuje.

Druha rovina je extra-fikéni vypraveéc (extra-fictional narrator), ktery zprostiedkovava
pfechod mezi redlnym svétem a fikci. Tato rovina je nutnd, protoZe vyroky o piibchu
nemohou pochéazet z piibéhu samotného, ale musi pochdzet z mnohem abstraktnéjsiho
kontextu nez je ten, kterého se tykaji. Existenci extra-fikéni roviny povazuje Branigan za
nezbytnou, a to z toho divodu, Ze jen diky této roviné muiZe divdk oznacit objekty v piibéhu
za fikéni na nizsi drovni predloZeného textu. Aby mohl divdk zatadit scénu do extra-fikéni
roviny, nesmi byt soucdsti fikéniho svéta postav, i kdyz bude soucésti filmu. V ramci této
roviny rozviji Branigan podrovinu, kterou nazyva implicitni extra-fikéni vypravéni (implicit
extra-fictional narration) a ztotoZnuje ji s konceptem, ktery ostatni teoretikové nazyvaji
implikovany autor. Branigan tento koncept definuje jako: ,narativ, ktery v podstaté stanovi
hranice toho, co mizZeme ve filmu vidét a slySet, ale bez definovani podminek své vlastni
existence, navic je schopen predpovidat udélosti a predvidat ponauceni, které z ptibchu plyne,
difve neZ jej sd&li epilog*”.

Tieti rovinou je nediegeticky vypravé¢ (nondiegetic narrator). Vypravé¢ v tomto
piipadé neni zcela souédsti Gasu a prostoru fiktivniho svéta narace. Udaje, které nediegeticky
vypravec divakovi sdéluje, stoji za hranicemi diegeze, a tudiZ nejsou pfimou soucdsti svéta
postav, i kdyZ se ho tykaji. Nondiegetické vypravéni mohou byt titulky, které ackoli sdéluji
udaje o ptibéhu, nejsou piimou soucdsti fikéniho svéta.

Ctvrtou rovinu Branigan nazyvéa diegeticky vypravéd (diegetic narrator). Vypravég,
ktery popisuje udalost nebo sd€luje divdkovi informace, musi byt soucasti univerza, ve kterém
se pribéh odehrdva, to znamend soucdsti imagindrniho svéta postav. Diegeticky vypravéc je
postava, kterd je soucasti fikéniho svéta, nezdlezi na tom, jestli je hlavni, vedlejSi nebo jeji
identita neni blize specifikovdna a objevi se pouze za ucelem tlumoceni néjaké informace.
Aby mohla byt rovina pifibéhu oznacena za diegetickou, musi byt jasné, Ze zdroj, ze kterého
informace pochdzi je soucasti svéta pribchu, a tudiz i ostatni postavy piibéhu mohou, ale
nemusi byt svédkem nebo tlumocit danou udélost. Branigan stejné jako v pifipad¢ extra-

fikénitho vypravéce vytvaii podrovinu i u diegetického vypravée a zavadi termin
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implikovany diegeticky vypravé¢ (implied diegetic narrator). Z toho vyplyva, Ze vypravéc
musi byt implikovany (neviditelny) a souCasné diegeticky (byt soucasti fiktivniho svéta
piibé¢hu), a proto Branigan koncept implikovaného diegetického vypravéce spojuje
s divdkovou hypotézou, kterou divdk ¢ini na zdklad¢ usporddani udaji do jednotlivych
narativnich rovin. Z toho diivodu mohou byt stejné zdbéry interpretoviany rizné€, protoze
v divdkové€ chéapani piibeéhu funguji odliSn€. Tam, kde si nektefi divaci predstavi ndhodného
kolemjdouciho, ktery neni v zdbéru explicitn¢ zobrazen, a tudiz funguje jako implikovany
diegeticky vypraveéc, jind Cast publika je schopna si scénu vylozit jako zdmér v textu, a
v disledku toho ji interpretovat jako implikovaného extra-fikéniho vypravéce.

»VSeobecné né€kolik narativnich rovin funguje soucasné, s odliSnymi stupni
explicitnosti a slucitelnosti, to znamend, Ze divdk muze nékolika riznymi zplisoby popsat text
a kazdy z téchto popist bude spravny, kazdy v rdmci svého konkrétniho kontextu a pro
konkrétni igel“*.

Prvni rovina naratologického schématu poskytuje informace prostfednictvim
historického autora, jehoZ protéjskem je historické publikum, které do jisté miry utvaii
samotného autora. Nasledujici tii roviny schématu pouzivaji pro zprosttedkovani piibéhu
vypravéce, jejich protipdlem je vzdy ,,narratee. Tento pojem Branigan bliZze nespecifikuje,
ale pravdépodobné se jedna o pfedpokladany mentdlni konstrukt, ktery mé film sledovat, tedy
o divdka. Ten se nachdzi vZdy ve stejné roviné jako vypravéc, jehoz je odrazem, a proto je
nositelem stejného nazvu, ktery bliZze specifikuje vypraveéce (napf. ,,extra-fictional narrator,
jehoz protéjSkem je ,extra-fictional narratee*). Posledni Ctyfi roviny schématu vénuje
Branigan postavam a rozpracovava, jakym zptsobem poskytuji ony informace o ptibéhu.

Zavedenim pojmu fokalizace se role postav v narativu méni a postava se stava
zdrojem informaci a védomosti o kauzdlnim sledu uddlosti. Funkce postavy nabyva nového
rozmeéru, neni jen definovand kauzalnim fetézcem, ale stavéd se bud’ diegetickym vypravéem
ve vyS§§i drovni textu, nebo fokalizdtorem (focalizer) v niZ${ urovni narativniho schématu.

Pidtou rovinu v narativnim schématu nazyvd Branigan postavou nebo-li
nefokalizovanym vypravénim (character-nonfocalized narration). Informace distribuovany
postavou nejsou subjektivni. Nefokalizované vypravéni zobrazuje urcitou uddlost, ale je
lhostejné, vuci individudlnimu vnimdni postavy, prostfednictvim které se divdk informaci
dovida. Nefokalizované vypravéni je tedy neutrdlni. Protilehlou rovinou je taktéZ postava,

protoze sdéleni informaci dochdzi mezi postavami v piib¢hu.
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Nasledujici rovinou je vné&jSi fokalizace (external focalization), kterd je Castecné
subjektivni a reprezentuje divdkovi miru védomi postavy, ale z jejiho vnéjsku.
Prostfednictvim vné&jSi fokalizace postava nesdéluje divdkovi své pocity, vzpominky nebo
mysSlenky, ale zprostfedkuje divakovi pohled na to, na co se sama diva. Divak vidi to stejné co
postava a ve stejnou dobu, jen thel pohledu divdka se liSi od dhlu pohledu postavy. Z toho
divodu musi divdk usoudit, Ze to, co kamera snimd, zobrazuje to, na co se divd postava, a
divdk musi vyvodit, Ze to, co je zobrazeno na platné a co vidi, je to samé, co vidi postava, a
stejny je i zpusob, jakym to vidi. Protiplem vné&jsi fokalizace je pozorovatel (observer), ktery
je diegeticky, avSak jeho védomi o postavé je limitovano. Pozorovatel miize pouze usuzovat,
Ze postava vidi to stejné co on, ale ve skutecnosti pouze redln¢ vidi, Ze postava, kterou
sleduje, se na néco diva, ale co ve skuteCnosti postava vidi, to se pozorovatel jen domniva.
Usudky, které pozorovatel &ini o myslenkich postavy ve chvili, kdy ji sleduje, jsou pouze
spekulativni, protoZe nemuze védet, co postava zaziva.

Prozitky postavy mohou byt vyliCeny zvnéjSku nebo zevnitt, proto Branigan posledni
dv¢ roviny narativniho schématu vénuje vnitini fokalizaci (internal focalization), kterou déle
¢leni na povrchovou a hloubkovou. Vnitini fokalizace je vice subjektivni a osobni nez vnéjsi
fokalizace, a Zddn4 z postav piibéhu nemuze byt svédkem toho, co konkrétni postava proziva.

Nejprve vysvétlim pojem vnitini povrchové fokalizace (internal focalization-surface),
kterd zaujima piedposledni (sedmé) misto v narativnim schématu. Vnitfni povrchova
fokalizace se odehravd na urovni vizualni stranky, zprostiedkovava pfesné to, co postava vidi,
stejné barvy, tvary predmeétu, stejné usporddani predmétii a postav, stejné myslenky, piesné
tak, jak je tomu v mysli postavy. Pro ztvarnéni vnitini povrchové fokalizace se Casto pouziva
subjektivni kamera, divdk tak mize na svét nazirat oima postavy. Postava prostfednictvim
subjektivni kamery prezentuje divdkovi vlastni ihel pohledu, pfesné to, co vidi a jak to vidi.

Vnitini hloubkovd fokalizace (internal focalization-depth) je posledni rovinou
schématu a je také subjektivni. Vnitini hloubkova fokalizace se neomezuje pouze na to, co
postava vidi, ale odehrdva se v hlubsi mentdlni rovin€. Zobrazuje, co postava zakousi nebo co
si mysli, na platn¢ jsou pfimo zobrazeny vzpominky (vyvolané flashbackem), sny, pfani
postavy. Mentdlni pochody, které jsou ostatnim postavdm skryty a jejich obsah je odhalen

pouze divdkovi. ProtéjSkem vnitini fokalizace je ztotoZnéni (identification), a to z toho
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divodu, Ze ,ukolem divdka je ztotoZnit svét piibéhu s mentdlnim chdpanim konkrétni

postavy“él.

o1 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 102. ISBN 0-415-
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2. Narativni analyza snimku Faunuv labyrint

V prvni kapitole byl vysvétlen narativni koncept Edwarda Branigana, ktery rozviji v préci
Narrative Comprehension and Film. V této kapitole bude koncept aplikovany na snimek
mexického reziséra Guillerma del Torra Fauniiv labyrint. Nejprve v kratkosti rozeberu
snimek z kognitivniho hlediska, kterému se Branigan ve své préci rovné€z vénuje. Poté se
detailn¢ji zaméfim na aplikaci narativniho schématu strukturovaného do osmi narativnich
rovin. Aby vyslednd analyza pusobila co nejptehlednéji, bude koncept narativnich rovin
aplikovan na konkrétni scény filmu, které zobrazuji ptrechod mezi svétem redlnym a
fantasknim, jejichZ pojitkem je hlavni hrdinka snimku. Tyto konkrétni scény jsou vybrany

zamern¢ za ucelem zjistit, jestli v odlisnych svétech pracuji i rozdilné narativni roviny.

2.1. Narativni schéma

Tato kapitola se bude zabyvat problematikou vztahii mezi jednotlivymi elementy narativu,
které Branigan zprosttedkovdvd pomoci Sestithelniku, na némZ demonstruje narativni
schéma. Jednotlivé elementy schématu byly bliZze vysvétleny v predeslé kapitole, nyni budou
aplikovany na snimek Fauniiv labyrint. V této kapitole se zaméfim na to, jak narativni schéma
pracuje s udaji, které se objevuji na platné, aby vytvofilo souvislosti mezi jednotlivymi
elementy.

Nazev filmu funguje pouze Castecné jako to, co Branigan nazyva anotace (abstract).
To z toho diivodu, Ze nesdéluje divakovi piimo d¢j piibéhu. Ten se pouze miize domnivat, Ze
jedna z hlavnich postav ptibéhu bude Faun, obyvajici labyrint. Mohou vyvstat domnénky, zda
nazev filmu neni rovnéZ ndzvem pohadkové knihy nebo mista, které se ve filmu objevi. To, Ze
nazev vybizi divdka k pfipadnym domnénkdm, pfisuzuji postavé (slovu) Fauna, ktery je
mytologickou postavou. Z toho divodu by divdk jeho explicitni pfitomnost ve snimku jen
stézi ocekdval. Prvni zabér filmu tvofi titulkova sekvence, kterd nejprve divakovi sdéli, Ze se
dé&j odehrava ve Spanélsku roku 1944. Iniciaéni titulek je nisledovan dal$im, ktery divakovi
sd€luje: ,,ObCanska valka skoncila, ozbrojenci ukryti v horach stdle bojuji proti novému
faSistickému rezimu, byla zfizena vojenskd stanovisté s cilem potlacit veskery odpor.* Tento
titulkovy zdbér zahajuje proces orientace (orientation). Divdkovi ptimo sd€luje, kde a za jaké
situace se bude dé& piibéhu odehravat. Nésleduje travelling, ktery piechdzi v detail,

zobrazujici zakrvacenou hlavni hrdinku. Kamera se pfiblizuje k div€in€ tvafi, a ¢im je kamera
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bliz, tim se krev, ktera ji st€kd z nosu po tvafi, vraci zpct az Upln€ zmizi. Pohyb kamery se
zrychluje a stale pfibliZuje, je tak blizko, Ze divak z celého obliceje vidi pouze hrdincino oko,
kterym kamera projde skrz a tmava barva oka se rozlije po celém platn¢. V tomto okamziku
divak uslysi hlas vypravéce, ktery 1ici piibeh princezny podzemni fiSe, kterd touZila spatfit
svét lidi. Podafrilo se ji uprchnout z otcova kralovstvi, ale ve svété lidi ji necekalo nic jiného
nez smrt. AvSak jeji duSe se méla vratit zpét, vjiném téle a Case. Zab&ry zobrazujici
princeznin uték a alegorické zobrazeni jeji smrti jsou plynule vystiidiny kolonou aut.
V jednom z vozidel, které je soucésti kolony, jsou pasazéry Zena a mald holcicka, listujici si
pohddkovou knihou. Pohddkovy piibch zprostfedkovany vypravééem ma svlj vyznam,
naznacuje, Ze €as, kdy se duSe princezny vrati zpét, nadesel a tou princeznou neni nikdo jiny
nez divka jedouci v auté. Ziroven toto vypravéni funguje v narativu jako vysvetleni
(exposition), ale pouze v piipadé, Ze divak nechdpe tento piibéh jako pouhou pohadku, kterou
si napiiklad ¢te divka v auté. To ztoho divodu, Ze vypravéC prostiednictvim piib&éhu
poskytuje divdkovi informace, tykajici se uddlosti, které se ptihodily v minulosti, ale maji
piimou souvislost s pfitomnosti. Zabéry jsou sestiihdny tak, aby divdka jasné ponoukly
k myslence, ze duSe mrtvé princezny se vrétila v podobé malé hol¢icky, tim dochazi
z pohledu filmu k propojeni ¢asu pohadkového (podzemni kralovstvi) s redlnym (Spanélsko
vroce 1944). Ztohoto divodu funguje uvozovaci pohdadkovy piibé¢h jako komponent
narativu, ktery Branigan nazyva vysvétleni (exposition).

Zena jedouci v auté je téhotnd a z rozhovoru mezi ni a hol&ickou je evidentni, Ze jde o
matku a dceru, kterd se jmenuje Ofélie. Protoze se Oféliin€¢ matce udé€la nevolno, kolona aut
musi zastavit. Z aut vystupuji krom€ matky a Ofélie 1 muzi v uniformach. V této scéné se
divdk dozvid4, Ze t¢hotnd Zena je manZelka vojenského kapitdna, a protoze po Ofélii
vyZaduje, aby kapitdnovi fikala ,tati“, je evidentni, Ze kapitdn neni Oféliin otec a dité, které
jeji matka cekd, je kapitanovo. Tato scéna funguje také jako orientace (orientation),
seznamuje divdka s postavami a se vztahy, které mezi nimi panuji, rovnéz je patrné Oféliino
nadSeni pro pohddkové piibchy a bytosti. Sttithem se piibéh pfesouva na nové misto, kterym
je stary mlyn, proménény ve vojenské stanovisté. Tato scéna taktéZ pracuje v narativu jako
orientacni, divdka seznamuje s mistem, kde se odehrdvd velka Céast pfibchu, a se zbytkem
kli¢ovych postav filmu: doktorem, hospodyni Mercedes a kapitine Vidalem, novym muZem
Oféliiny matky a jejim nevlastnim otcem.

Na prvni pohled je ziejmé, Ze kapitdn je zvykly mit situaci pevné v rukou. Nikdo
z persondlu nebo armdady si nedovoluje zpochybnit jeho piikazy nebo se mu postavit na

odpor. Tento dojem je narusen, kdyZ Mercedes donese kapitdnovi piti ve chvili, kdy s vojdky
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projedndva postupy proti partyzanim ukrytych v blizkych horach. Vidal na mapé presné
ozna¢i mista, kam se vojenské jednotky piesunou. Mercedesin letmy pohled na oznafena
mista na map¢, ktery je preruSen kapitdnovou prosbou, prozrazuje, Ze hospodyné neni
kapitdnovi tolik oddand, jak na prvni pohled divdak vyvozuje. Tato domnénka se nésledné
potvrdi, kdyZ Mercedes pfemlouvd doktora, aby Sel osobné¢ pomoci ranénému odbojéti do
hor. Ten na misto odpovédi vtiskne Mercedes do ruky balicek s 1éky se slovy: ,,Vic jsem toho
nesehnal.” Tato Cast narativu funguje jako iniciacni uddlost (initiating event), méni stavajici
uddlosti a zaroven definuje cile (goals) postav: doktora a Mercedes, ktefi chtéji pomoci
partyzaniim v boji proti faSistické armad¢. Jedna linie pfibéhu je definovana, boj partyzanii
s fasisty. I kdyZ tato ¢4st narativu je divdkem pfedvidatelnd zdsluhou udvodnich titulkd.
maji ve vojenské zdkladné spojence. Plvodni nerovny boj mezi armiadou a partyzany,
kterému by mohl byt zdhy konec, nebude zasluhou spojenct tak jednoduchy. Spojenectvi, o
kterém se divak dozvidd, naznaCuje dal$i element narativu, ktery Branigan nazyva
zkomplikovdni akce (complicating action).

Druhé d€jova linie se rozvine v momenté, kdy Ofélii v noci probudi hmyz, ktery se
promeéni ve vilu a dovede hrdinku az do labyrintu. Tam se divka setkdva s Faunem, ktery ji
fekne o jejim kralovském plivodu a pfeda ji knihu, kterd md Ofélii slouZit jako voditko
k dkoltim. Ty maji rozhodnout o jeji nesmrtelnosti a moznosti vratit se zpét do kralovstvi jako
princezna Moana. Tato scéna predstavuje iniciacni uddlost (initiating event) pro druhou
déjovou linii, kterou je fantaskni piib&h. Podle knihy dojde Ofélie ke starému stromu, pod
jehoz koteny Zije ropucha, kterou musi Ofélie znicit a splnit tak prvni ukol. V moment¢, kdy
vstoupi do vykotlaného stromu, je jasné definovan cil (goal) malé hrdinky. Ofélie chce
dokazat, Ze je onou princeznou podzemni fiSe, za kterou ji oznacil pfedeslou noc Faun, a chce
se vratit tam, kam patii. Tti dkoly, kterymi musi Ofélie projit, souCasné¢ predstavuji i
zkomplikovdni akce (complicating action). Pfedstavuji ptekazku, kterd hrdinku déli od toho,
aby se stala princeznou.

Zkomplikovdni akce se v ptibeéhu objevuje nékolikrét, ale 1isi se podle narativni linie,
které je soucasti. Jak jiz bylo feCeno, ve fantaskni rovin¢ ptedstavuje tento komponent
narativu splnéni tfi dkolii. AvSak komplikace, kterd Ofélii brani dosdhnout cile, predstavuje
matéin vazny zdravotni stav. I kdyZz tento komponent (zkomplikovdni akce) narativniho
schématu Branigan spojuje hlavné s postavou antagonisty, a Oféliina matka tuto roli

nezastituje, hrdinka nechce matku opustit a nezbyva ji ¢as splnit dalsi dkol. Z tohoto divodu

ozna¢im i toto déni za zkomplikovdni akce, protoze oddaluje Ofélii od vytyCeného cile.
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Matcin zdravotni stav stejné jako jakékoli jednani antagonisty neni Ofélie schopna ovlivnit.
Carmen nakonec umira pii porodu Oféliina bratra a jedinym spojencem, ktery Ofélii zbyv4, je
hospodyné Mercedes.

Vilec¢na linie piibéhu zaméiend na boj vojakl s partyzany rozviji t€chto komponentl
narativu nekolik. ProtoZe proti sobé stoji dvé odliSné skupiny bojujici za opacnou ideologii,
uddlost, kterd predstavuje pro armadu krok smérem k vitézstvi nad partyzany, je z pohledu
odbojait komplikaci, kterd je oddaluje od jejich cile. Konflikt vygraduje, kdyZ partyzani
zpusobi vykolejeni vlaku se zdsobami pro vojaky, tento dtok je jen lest, kterd ma odvést
pozornost od napadeni vojenského stanoviSt€¢ ve mlyn€. Partyzdni sice vyuZiji momentu
pfekvapeni, ale jsou vojskem prondsledovani do hor, mnoho je jich zabito a jeden zajat.
Udalosti naberou rychly spad, Vidal odhali, ze doktor ho zradil a zastieli ho, podezira i
Mercedes a jeho podezieni se vyplni, kdyz Mercedes spolu s Ofélif pfistihne v noci v horach
s potravinami pro partyzdny. VSechny tyto uddlosti funguji v narativu jako série
zkomplikovdni akce (complicting action) z pohledu kapitdna Vidala a jeho armddy. Pfibéh
vrcholi scénou, ve které Vidal prondsleduje Ofélii. Ta undsi bratra do labyrintu, kde na ni
¢eka posledni tkol. ProtoZe hlavni hrdinka odmitne prolit bratrovu krev (krev nevinného), jak
po ni Faun 7Z4ad4, a splnit tak posledni ukol, je jim zatracena a odsouzena k posmrtnému
Zivotu. V momenté, kdy Ofélie odmita splnit tkol, ji najde kapitdn, vezme ji bratra z ndruci a
zastreli ji. AvSak nedostane se dal nez ven z labyrintu, kde na n¢j ¢ekd Mercedes s partyzany.
Kapitén je zastfelen a umird s védomim, Ze jeho syn nebude znét ani jeho jméno, jak mu pred
smrti Mercedes sd€li. Tato scéna funguje jako rozuzleni (resolution) narativni linie boje
fasistll a partyzanti. Konflikt kon¢i vitézstvim Spanélského odboje62 a v narativu pracuje také
jako implicitni morélni lekce, tudiz figuruje v piibéhu jako epilog (epilogue). Krutost a
bezcitnost faSistického kapitdna a ideologie, kterou piedstavuje, umird aspoii v tomto filmu
s nim.

Krev, kterd vytéka z Oféliiny rany, otevie hlavni hrdince cestu do podzemniho
krélovstvi a Ofélie usedne na triin vedle svych rodi¢t. Tim, Ze prolila svou krev, nez aby
nechala zabit nevinného bratra, splnila i tfeti tkol. Tato scéna pracuje v narativu jako

rozuzleni (resolution) linie, ktera se odehrava ve fantasknim svéte.

62V roce 1944 byl partyzansky odboj posilen o §panélské vojaky, kteti bojovali ve Druhé svétové vilce za
Francii. V letech 1945-1947 poc¢inani partyzanského odboje narusit diktatorsky rezim vrcholilo a partyzédni byli
ve vybojich proti fasistickym vojaktim dspésni. AvSak od roku 1947 byly represe ze strany statu natolik
devastujict, Ze se diktatufe podatilo s odbojem skoncovat. Ac¢koli film kon¢i vyhrou republikanti, ve skute¢nosti
to byli faSisté, komu se podafilo zvitézit. Likvidace partyzdnského odboje méla za ndsledek vétsi upevnéni
diktatorského reZimu, ktery trval aZ do roku 1975.
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Aplikovat na film pouze narativni schéma nezodpovi vSechny divdkovy otazky
tykajici se narativu. Divdk si uvédomuje, Ze mezi jednotlivymi elementy piibéhu panuji
priinné vztahy. Proto rozclenéni narativu dle narativniho schématu pomédhad divakovi
ustanovit piicinny fetézec mezi jednotlivymi uddlostmi v konkrétnich Cédstech narativu.
Kauzalitu mezi uddlostmi hodnoti divdk na zdklad¢ logiky. Jinymi slovy, uddlosti, které divak
shledavd logické, mohou mezi sebou reagovat jako pfi¢ina a ndsledek. AvSak Branigan
upozornuje, ze logika, kterou divdk vyzaduje, je zaloZena na tom, co mu piipadd pfirozené a
zndmé v ramei kultury a Zivota®.

Narativni schéma, podle kterého jsem roz€lenila dvé d&jové linie filmu Faunuv
labyrint, mize divdk aplikovat i v men$im méfitku, napiiklad na konkrétni scénu. Abych
demonstrovala, Ze toto roz¢lenéni je mozné uplatnit i na kratsi narativ, nez jakym je cely film,
aplikuji narativni schéma na scénu z filmu. Scéna, kterd mi poslouzi jako ndzorny ptiklad,
zobrazuje Ofélii a jeji cestu do podzemni fiSe, kde ma splnit druhy tkol. V rdmci této scény se
zam¢&fim i na kauzalitu mezi udélostmi.

Oféliinu vstupu do fantaskniho svéta predchazi varovani Fauna, ktery ji upozoriuje,
Ze nesmi v podzemnim svéte nic jist ani pit. Kiidou darovanou Faunem hrdinka nakresli dvete
v podlaze a dostane se do jiného svéta. Krac¢i chodbou, az vejde do mistnosti, kde je dlouha
hodovni tabule v ¢ele s bledou pfiSerou, kterd spi. Na sténé je vyobrazena stejnd piiSera jako
ta, co sedi u stolu a pozird malé déti. Zabér na velikou hromadu détskych bot vypovida o
jejich obétech. Uvodni zdbéry této scény pomohou divdkovi zorientovat se nejen v prostoru,
ale 1 v nastolené situaci. Prostfednictvim obrazli na sténé je divdkovi (stejné¢ jako Ofélii)
zobrazeno, co se stane, pokud hrdinka monstrum probudi. Oféliin pohled na obrazy zpiisobi,
Ze si hrdinka uvédomi, co se miiZe stdt, a vystupnuji se jeji obavy. Ofélie, doprovdzena
vilami, vytdhne kli¢ a zvoli jednu ze tii skiin¢k, kterou se ji podaii klicem odemknout.

A

Spravna volba schranky zpusobi, ze Ofélie splni ukol. Ze skiinikky vytdhne dyku, kterou
peclivé uschova a zamifi zpét k vychodu. Hrdinka plni cil své ndvStévy a zdroven je zase o
kousek blize k celkovému cili, ktery byl definovan v uvodu filmu. Kdyz Ofélie prochazi
okolo stolu, nechd se zldkat jidlem, které je na ném nachystdno. Pies veSkeré varovani vil
utrhne kulicku hroznového vina a sni ji. Timto ¢inem zméni cely dosavadni prabéh situace,
kterd se vyvijela v jeji prospéch. Krok, ktery Ofélie ucinila, funguje v narativnim méfitku této
scény jako iniciacni uddlost. Neuvazeny ¢in ma za ndsledek dvé uddlosti: zpusobi, Zze se

monstrum probudi (zkomplikovdni akce), a privodi (zpusobi) smrt dvéma vilam, které se

% BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and film. London: Routledge, 1992, 5.28. ISBN 0-415-
07511-4.
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snazily Ofélii pfed piiSerou chrinit. Hlavni hrdinka pfiSeru nevidi, protoZe je k ni otoCena
zady, v tomto piipad¢ divak vi vice neZ postava, napéti se zvySuje a graduje v momenté, kdy
monstrum spatif i Ofélie. Ta se dd na uték, to ma za ndsledek, Ze ji ptiSera prondsleduje.
Hrdinka utikd ke dvefim v podlaze, avSak jeji nedochvilnost zpiisobi, Ze v momenté, kdy
k nim Ofélie dobéhne, dvefe zmizi, Cas vyprSel. Dalsi udalost, kterd v narativu funguje jako
zkomplikovdni akce a déli hrdinku od jejitho cile. Tim uz v tomto momenté neni splnit tii
ukoly. Necekany zvrat udalosti ho pfedefinoval. Hrdinka se ocitd v situaci, kdy je jejim cilem
zachranit si zivot. Poslednim kouskem kiidy Ofélie nakresli novy otvor, divtip a odvaha
zpusobi, Ze netvorovi unikne (rozuzleni). Hrdinka se ocitd v bezpeci svého pokoje, usedd na
postel a konejSend vilou, kterd ji sedd na rameno, si uvédomuje, co se mohlo stat (epilog).
Zabér, ktery divakovi zprostiedkuje diegeticky vypravé€, naznacuje, ze Ofélie si je naprosto
védoma, co jeji nerozvaznost zpusobila a Ze vSechno mohlo dopadnout hiife. Tento zabér
pracuje v narativu jako epilog, jak pro divéka, tak pro Ofélii. Ta se pouci a do konce filmu uz
stejnou chybu nezopakuje.

Rozclenéni narativu ma rovnéZz za nasledek, ze divdk je schopny doplnit chybé&jici
informace, které nejsou v textu explicitné feCeny a které v piibéhu funguji jako pojitko
chybéjici v povrchové struktufe narativu. Jak jsem jiZ zminila, narativni pfiiny jsou dle
Branigana odvozovény ze specifickych kulturnich a socidlnich znalosti, které divdk v prib¢hu
zhlédnuti filmu zapojuje®. Mezi takové znalosti, které miZe divdk vyuZit v rdmci narativu
filmu Faunav labyrint, patii naptiklad zavrhovani nadpfirozenych bytosti. Jejich existence se
pfisuzuje détské fantazii. Stejné jako to €ini Oféliina matka. Ackoli narativ n€kolikrdt poda
dikaz o jejich vérohodnosti, otaznik nad jejich skute¢nosti pietrvd az do konce filmu. Klisé
Spatnych vztahll nevlastnich rodict a déti (Vidal a jeho vztah k Ofélii). Zatykéani zajatct
v prubéhu valky, kruté naklddani se zradci atd. Dle Branigana narativ pocitd se zapojenim
téchto vzorcti. Tudiz v momenté, kdy se divdk dozvida, ze doktor spolu s Mercedes jsou
spojenci partyzant, se piib¢h stava napinavéj$im, protoze si divak uvédomuje, jaké nebezpeci
jim hrozi v pfipadé odhaleni. Ve scén€ kdy doktor ddva Mercedes krabicku sléky pro
ranéného partyzana, se divak dostava do pozice, kdy vi vice nez vétSina postav pribchu a vice
nez antagonista (kapitdn Vidal). Nova a hodnotnd informace pfijde tehdy, kdyz stejné zjiSténi
odhali 1 kapitan. V zdbéru, ve kterém Vidal nachdzi ampuli od antibiotik na misté, kde
pobyvali partyzani, se zvySuje napéti, avSak konecné rozuzleni je jeSt¢ pozdrZeno, protoZze

Vidal nevi, odkud partyzani ampuli vzali. V dtsledku toho dostdva narativ divdka do pozice,

o4 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 36. ISBN 0-415-
07511-4.
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ve které je pfipraven na udélost odhaleni. To nastava, kdyz Vidal stejnou ampuli antibiotik
nachazi v doktorové lékafské brasSn€. AvSak pfedpoklad o zapojeni jinych nez narativnich
schémat ¢ini napinavou i vSedni scénu, divak je v neustdlém ocekdvani akce a protiakce.

Zapojeni socidlnich a kulturnich znalosti divdka se miiZze odehrdvat i na mnohem
bandlné&jsi drovni. Vztah Mercedes a Pedra (jeden z partyzanil). To, jak se k sob¢é postavy
chovaji, vypovidd o jejich milostném vztahu. Narativ dopfedu pocita s tim, Ze divdk ma tuto
znalost, proto neni nikde v pifibéhu explicitné¢ feceno: ,,Pedro a Mercedes spolu chodi nebo
Pedro a Mercedes jsou snoubenci.” Narativ povazuje za piirozené, ze divak vi, jak se k sob&
chovaji lidé, mezi kterymi existuji partnersky vztah.

V této cCasti analyzy jsem na zdkladé Braniganova narativniho schématu rozdélila
analyzovany film na jednotlivé ¢asti. Vysvétlila jsem, jaky vliv md rozclenéni textu na
kauzalitu mezi jednotlivymi udalostmi a jakym zpisobem divak epizody piibehu soustied’uje
do kauzdlniho fetézce. Ve druhé casti analyzy rozeberu mnou zvolené scény filmu, které
pfedstavuji prechod mezi redlnym a fiktivnim svétem. Tyto €asti filmu budu analyzovat na

zéklad¢ konceptu narativnich rovin, které byly blize vysvétleny v predesié kapitole.

2.2. Roviny narace

2.2.1 Zacdatek

Tato ¢ast narativni analyzy bude zaloZena na aplikaci narativniho schématu, které na rozdil od
schématu ptedchoziho ¢leni narativ dle zplisobu, jakym zprostfedkovava informace divakovi.
Branigan vytvaii narativni schéma, jehoZ prvky jsou vystavény hierarchicky, od odliSnych
druhii vypravéce az po fokalizaci. Jednotlivé roviny schématu jsem vysvétlila v predeslé
kapitole. V narativni analyze se dle tohoto schématu zaméiim na svét redlny, ktery v narativu
zprostiedkuje bojové tazeni faSistické armddy a fantaskni svét, ve kterém figuruje hlavni
hrdinka. Cilem této analyzy bude dospét k zdvéru, zda jsou v redlném svété informace
poskytnuty prostfednictvim odliSného vypravéce Ci rozdilné fokalizace, nez jak je tomu ve
svéte fantasknim. Pro lepsi pfehlednost bude analyza filmu doplnéna o obrdzkovou pfilohu.
Film Fauniv labyrint (2006) zacind udvodnimi titulky, které prezentuji nazvy
spolecnosti, jejichz piispénim film vznikl. Na c¢erném pozadi platna se objevi jiskiici
hvézdicky, které pred tim, neZ zcela zmizi, vykresli logo distribu¢ni filmové spolec¢nosti Wild
Bunch (viz 1.1). Toto logo je vysttidano jeSté nékolika titulky. Titulkové zabéry jsou

promitany v naprosté tichosti bez hudby ¢i zn€lky, kterd by mohla doprovazet logo filmové
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spoleCnosti a upoutat tak jeSté vice divdkovu pozornost. Ticho, které titulky doprovazi,
prolomi aZ zvuk pferyvaného dychdni, zmizi posledni titulek a cely obraz se ocitd v naprosté
tmé, divak sly$i pouze nékoho téZce oddychovat. Pferyvané dychani se za¢ne prolinat
s melodii a na platné¢ se opét objevi titulky. Tentokrdt se neuvadi jména spoleCnosti, ale
titulky divakovi oznamuji: ,,Spanélsko, 1944.“ Stru¢ny titulek stfida dalsi: ,,Obcanské vilka
skoncila. Ozbrojenci ukryti v hordch stile bojuji proti novému faSistickému reZimu, byla
ziizena vojenska stanoviste, s cilem potlacit veskery odpor (viz 1.2).*

Ob¢ titulkové sekvence sméfuji v narativhim schématu smérem nahoru. Zatimco
titulky uvadéjici jména spolecnosti, které stoji za vznikem filmu, jsou jasné extra-fikéniho
charakteru, titulky uvozujici divdka svym obsahem do Casu, mista a d&je se nachdzeji mezi
extra-fikénim vypravéem a nediegetickym vypravéfem. Logo filmové spolecnosti Wild
Bunch, ackoli neni doprovazeno zadnou znélkou, je ze vSech tvodnich titulkil nejvyraznéjsi.
To je zplisobeno i animaci, pfi které se na cerném platné objevi bilé hvézdicky, které platno
rozzafi a vykresli na néj logo spolec¢nosti. Takto extra-fikéni vypraveéc odkazuje na dileZitost
distribu¢ni spolecnosti. Pferyvané dychani, které se prolina s titulky a ke kterému se pfipojuje
hudebni melodie, rovnéz sméfuje k vrcholu schématu, je nediegetické. Postava, jejiz tézké
dychani vzbuzuje v divdkovi fadu otdzek, je mu prozatim utajena. Misto identity postavy se
divdk pomoci novych titulkii dozvida jinou informaci. Tyto titulky divdkovi pfesné sdéluji,
kde se nachazi (§panélsk0), ve kterém roce (1944) a jaka situace v zemi panuje (obcanska
valka). Jak uvadi Branigan, urcita casova neurcitost je vice charakteristickd pro fikci nez pro
realitu®. Titulek je velice konkrétni a divdkovi se muze jevit jako vytaZzek z publikace,
zabyvajici se d&jinami Spanélska. V tomto piipadé by byla interpretace titulku extra-fikéni.
AvsSak neni jasny zdroj, odkud titulky pochédzeji. Prezentuji snad mysSlenky postavy, jejiz
identitu divak neznd a slysi jen, jak téZce oddechuje? Na tuto otdzku narace neodpovi hned.
Titulkovéd sekvence prozatim navrhuje jak extra-fik¢ni interpretaci, tak fikéni nediegetickou
interpretaci.

Titulky opét zmizi a divdk vidi jen ¢erné platno, avSak oproti predeSlym zabérim
divdk zaznamend kameru, kterd se rozpohybuje. Nejprve snimé stdle jen tmu, ale je patrna
zména pozadi. Cernd, kterd tvofila pozadi pro titulky, se 1i§f od erné, kterd je nyni divakovi
zobrazena. Neni tak jednolitd, kamera snimd povrch néjaké skédly ve tmé&. Travellingem se
kamera pohybuje smérem doleva a divdkovi nejprve odkryje zakrvdcenou ruku, aZ nakonec

zobrazi malou hol¢icku, ktera krvaci z nosu a krvi je potfisnéna i jeji ruka (viz 1.3). Je slySet,

63 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s. 136. ISBN 0-415-
07511-4.
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jak rychle a ztéZka oddechuje. To ji patii preryvany dech, ktery divak slysel na zacatku filmu.
Preryvané dychani jiZ neni spojeno s titulky jako na zacatku filmu, ale s divkou, ktera lezi na
zemi, stava se diegetickym. Povrch, ktery kamera pfi travellingu zabirala, nebyla skéla, ale
kamennd zem, na které lezi téméf bezvladné télo. Uhel kamery, kterd snima hrdinku,
pfipomina pohled jiné postavy, lezici vedle ranéné hrdinky. Je krvacejici divka zobrazena
fokalizaci jiné postavy, jejiZ identitu divdk neznd, tak jako nebyl schopen n€komu pfisoudit
zvuky zrychleného dychéani v prabehu titulkovych zdbéra? Kamera se neustdle piiblizuje a
v priib&hu toho méni i dhel pohledu. Cim bliZe je kamera k hrdin¢iné tvafi, tim vice miz{ krev,
kterd stékd z nosu divce po tvari, aZ nakonec zmizi uplné (viz 1.4). V tomto okamzZiku uslysi
divdk krom¢ div¢ina dechu a hudebni melodie i nezndmy hlas. Kamera se stéile pfiblizuje a
jeji pohyb se zrychluje. Je tak blizko, Ze neni vidét nic jiného neZ detail hrdin¢ina oka (viz
1.5). Pak kamera ud¢€ld néco naprosto ne¢ekaného a neobvyklého, projde skrz oko hrdinky.
Timto pohybem kamera vyvréti, Ze by §lo o subjektivni thel pohledu né&jaké postavy. Obraz
se opét zatmi a plynule pfejde v obraz ladény do modrych téntl, prezentujici podivné budovy
(viz 1.6). Toto celé je doprovdzeno hlasem vypravéCe (voice-over), ktery pokracuje a
divdkovi vypravi ptibeéh o princezné. ,,Pfed ddvnymi a ddvnymi Casy zila jedna princezna
v podzemnim krélovstvi, kde neznaji 1Zi ani bolest a ta princezna snila neustdle o lidském
svete. Snila o modré obloze, lehounkém vanku a slunci. Jednoho dne obelstila své straZce a
snazila se uprchnout. Kdyz se dostala ven, svétlo ji zcela oslepilo a okamzit¢ zatemnilo jeji
mladou pamét’. Rychle zapomnéla, kdo je a odkud sem pfisla, jeji télo pocitilo zimu, nemoc a
bolest, a nakonec ta princezna zemftela. Jeji krdlovsky otec dobie véd¢l, Ze se jeji duse jednou
vrati nazpét. I kdyZ moZna v jiném téle, na jiné misto a v jiném &ase. Cekal na ni do
posledniho vydechnuti, dokud se zem¢ nepiestala otacet.

Vypréavéni doprovazeji obrazky kralovstvi, divdk spravné tusi, Ze kamera prezentuje
podzemni kralovstvi, o kterém vypravi voice-over. KdyZ zacne vypravé¢ mluvit o princezné,
ktera touZzila poznat svét lidi, objevi se na scéné¢ mald holc¢icka, kterd prchd nahoru po
schodech. Kamera prezentuje kralovstvi z velké vySky, a proto je 1 postava princezny velmi
malickd, divédk ji nevidi do tvére, nevi, jak vypadd, jen zaznamena jeji piitomnost. Kamera,
kterd se pohybuje v ramci osy 180 stupiiti a ukazuje divdkovi kralovstvi, zacne néasledovat
princeznu a rozpohybuje se smérem nahoru, pry¢ z podzemniho kralovstvi. V momenté, kdy
mluvi vypraveéc o svétle, které princeznu oslepilo a zatemnilo jeji pamét, je hlas vypravéce
doprovazen takovym zdbleskem svétla, az je na chvili cely zdbér zality bilym svétlem. Nyni
neni pochyb, Ze obraz ndlezi zvuku, tedy zobrazuje to, co je vypravovano. Kamera se

pohybem vzhtiru dostdva z podzemi na zemsky povrch, zabira trosky rozpadlého chramu. Pti
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vypravécoveé zmince o smrti princezny se v zdbéru kamery, kterd travellingem pokracuje
v zobrazovani krajiny, objevi lebka (viz 1.7). Narativ divdka znovu ujistuje o shod¢ mezi
vypravénim a obrazem. Kamera opousti osu 180 stupiili a stoupa vzhiiru, zanechdva za sebou
trosky a pfiblizuje se ke kolon¢ aut, jedouci po prasné cesté. Hlas vypravéce pokracuje ve
vypraveéni o otci princezny, ktery na ni ¢ekd, ackoli je mozné, Ze se duSe jeho dcery vrati
v jiném Case, mist¢ i téle. Posledni vypravécova véta doprovazi pohled do rozeviené knihy, ve
které je vyobrazena vila, a na knize leZi ruka postavy, kterou divdk zatim nevidi. Vnitini
povrchova folkalizace prozatim divdkovi zobrazuje, co si postava cte, ale nikoli to, kdo si
knihu ¢te (viz 1.8). Odhaleni ¢tendfe knihy nezajima divdka jen kvili pfirozené zvédavosti,
ale také z divodu jeho predeslé zkusSenosti, kterou mu narativ poskytl. A sice souhry obrazu a
vypravéni voice-overa. Pokud tuto skute¢nost divak zaznamend, musi piirozen¢ vyvodit, Ze
postava, kterd ndm prostfednictvim vnitini fokalizace zobrazuje knihu, kterou cte, je
princezna podzemniho krilovstvi. Takto zvolend kombinace projevu vypravéce a obrazu,
poukazuje na praci implikovaného extra-fikéniho vypravéce. Vnitini povrchovd fokalizace
piejde v diegetického vypravéce a zobrazi Ctenare knihy a jeho spolujezdkyni, obé jsou
pasazéry jednoho z aut projizd¢jicich okolo zficenin. UZitim diegetického vypravéni dava
narativ divdkovi moZnost, aby 1épe zpracoval udaje, které mu jsou béhem kratkého dialogu
postav poskytnuty. Ctendfem je mald divka jménem Ofélie, a spolujezdkyné sedici vedle nf je
Oféliina matka (Carmen). POV zdbér (poin-of-view shot) matky piimo na dceru dovoli
divakovi si Ofélii 1épe prohlédnout a zjistit, Ze je to stejnd divka, kterd na zacatku snimku
lezela zakrvacend na kamenné dlazb&. AvSak nyni je zobrazena zcela v poradku, bez znamek
jakéhokoli zranéni.

Uvozujici zabér, kdy divdk vidi hlavni hrdinku zakrvdcenou lezet na zemi, je
objektivni flashforward. Tudiz vSe, co se na platn¢ odehrdvd po tomto zabéru, je
retrospektivniho charakteru. Uvodni zdbér snimku je tak zdroven findlnim zdbérem a celé
vypraveéni funguje v narativu jako flashback. Divak v tivodu filmu neni schopen rozpoznat, ze
jde o flashforward, k tomuto zjiSténi dojde ve chvili, kdy mu to dovoli samotny narativ. Tedy
az v moment¢, ve kterém bude Ofélie zranénd, az dojde film do faze, ve které bude ona
uddlost vyobrazena jako aktudln¢ se dé¢jici. Na dvodni zabér zranéné Ofélie jsou kontinudlné
navazany dalsi scény, které divdkovi sd€luji velké mnozZstvi informaci (pfib&h o princezné, na
jejiz navrat se cekd, predstaveni hlavni hrdinky, jeji matky, nastinéni vztahii mezi postavami).
Ackoli jsou tyto tidaje nezbytné a slouZzi jako orientace v narativu, zptsobi, Ze divdk na tento
zabér z ivodu filmu zapomene. Znovu se mu vybavi az v zavérené scéné, ve které je Ofélie

zranénd a divak vid{ stejny zdbér jako na zacatku filmu. Dvod, kvili kterému divak uvozujici
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zabér zapomene, je takzvany push-down efekt. Tento efekt spo€ivd v neustdlém piiddvéani
novych elementl, které upozad’uji staré tidaje, aZ je nakonec odsunou mimo hranice mista,
kde dochézi k jejich ukladani. Jinymi slovy, rysy povrchové struktury narativu se uskladnuji
podle novosti®®.

Dialog mezi matkou a dcerou v automobilu, ve kterém se stfida diegeticky vypravée se
zabéry vnitini povrchové fokalizace (viz 1.9, 1.10), uzplsobené tak, aby si divdk dobie
prohlédl obé postavy, nastifiuje vztahy mezi postavami. Kritkou ptestavku, kterou zpusobi
matcina nevolnost, narativ vyuzije a pokracuje bliz§Sim seznamovanim divdka s postavami.
Tato scéna je nejprve uvozena objektivnim zabérem kamery, sledujici kolonu aut zastavujici
uprostted lesa (viz 1.11). Nasleduje vnéjsi fokalizace matky, kterou divdkovi zprostiedkovava
pohled Ofélie. Poté se pozornost kamery zaméii na Ofélii, nefokalizovany zabér, jak kraci
lesem, stiid4 vnitini povrchova fokalizace lesa (viz 1.12), ktery si Ofélie s nediverou prohlizi.
Prochédzeni lesni cestou prerusi nalezeni kamene ve tvaru oka (vnitini povrchova fokalizace)
(viz 1.13). V Oféliin€ vyrazu tvafe je patrny udiv nad tak neobvyklym kamenem lezicim
uprostfed lesa. Hrdinka se rozhlizi okolo sebe, jako by se chtéla dozvédét, odkud se tam
kiamen vzal. VSimne si kamenného milniku s vyrytym oblicejem, kterému chybi oko.
Chybéjici kus kamene Ofélie vloZi do obelisku, v tomto momenté vyleze z ust kamenného
milniku hmyz, ktery hrdinka povaZuje za vilu, vypravéni vtomto zabéru je vnitiné
fokalizované Ofélii (viz 1.14).

Tento ¢in nepovazuje divdk za nijak dilezity, ale hmyz, ktery se s vlozenim kamene
objevil, dovede posléze hrdinku aZ k Faunovi do labyrintu. A v pfibéhu se poté objevi jesté
nckolikrat. Vyvstdva otazka, zda Ofélie vloZenim chybéjictho kusu kamene do milniku,
spustila uddlosti, o kterych zatim nemad ani tuSeni, ale jejichz dileZitost divdkovi naznacuje
narativ uzitim vnitin¢ fokalizovanych zabért. Jak postupuje piib¢h kuptedu, narativ
nepiedkladd zadny piimy dikaz, ze by chybéjici kus milniku zplisobil Oféliino titulovani
princeznou podzemniho kréalovstvi. AvSak uziti vnitini fokalizace vypovidd vice o charakteru
hrdinky a o jeji zalibé v pohadkach (oznaci hmyz za vilu).

Nyni bych se rada vrétila k titulkové sekvenci na zacatku filmu, oznamujici udélosti,
ke kterym doslo ve Spanélsku v roce 1944. Hned z po¢atku nebylo jasné, jestli jde o extra-
fikéniho nebo diegetického vypravéce. S postupujicim narativem se divakovi dostalo vice
informaci a je jasné, Ze titulek je o pfibéhu. Pomdha divdkovi zorientovat se ve stavajicich

udalostech, které v narativu panuji. Titulky funguji v narativu jako pfedmluva k udélostem,

66 BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992, s.15. ISBN 0-415-
07511-4.
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které budou dile zobrazeny, ov§em uz nikoli pomoci titulkll, ale prostfednictvim zdbéru a
scén (rozpohybovanych fotografii). Stejnd informace mohla byt divdkovi zprostiedkovana i
jinou cestou. Napftiklad by mohla byt soucasti dialogu mezi Ofélif a jeji matkou, kdyZ jedou
v auté. Avsak jak Branigan uvadi, divdk nemuze pfisuzovat stejnou diileZitost a spolehlivost
slovim postavy, jako ji miZe piitknout titulkim®’. I kdyZ postavy mohou prezentovat
divdkovi stejné informace, mohou byt udaje ovlivnény jejich nizory i subjektivné zkresleny.
Z toho diivodu jsou informace poskytnuté titulky nejlepSim zptisobem, jak divdka upozornit,
Ze to, co mu oznamuji, by mél brat vazné. ProtoZe tyto titulky funguji jako predmluva
k udalostem, které jsou v narativu ddle rozvijeny, prezentuji fikci, a z toho divodu bude

spravné je oznacit jako nediegetické, nikoli jako extra-fikéni.

% BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and film. London: Routledge, 1992, s. 99. ISBN 0-415-
07511-4.
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Obr. ptiloha €. 1 — Faunuv Labyrint (2006) — Zacatek

1.1

1.2

La guerra civil ha terminado.

Escondidos en las montanas,
grupos armados siguen combatiendo
al nuevo régimen fascista,
que lucha para sofocarlos.
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1.9 1.10

1.13 1.14

2.2.2 Prvni ukol

V této casti kapitoly budou popsany narativni roviny, které se vyskytuji ve scéndch
zobrazujicich Oféliin prvni ukol. Narativni linie fantaskniho svéta se prolina s linif redlnou, ve
které vojaci pod vedenim Vidala mifi do hor zneSkodnit partyzany.

Tato Cast zacind, kdyz je kapitdn zavoldn jednim z vojdki, ktery mu podava
dalekohled se slovy: ,,Podivejte, kapitane.” Nésleduje zabér vnitini povrchové fokalizce, ve
kterém kapitan zprostfedkuje divakovi pohled dalekohledem na kouf z ohniste, jdouci z lesa
(viz 1.1). Sttih zprostfedkuje obecny pohled na jizdu vojakd lesem, vypravéni se stava

diegetické nebo nefokalizované. Neni potfebny individudlni pohled nékterého z vojakd,
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narativ divdkovi pouze zprostiedkovavd informaci, Ze vojaci miii k partyzantim. Diegetické
zvuky dusotu koni a pokiiku vojakii vystiidd hlas Ofélie. Zabér na vojaky jedouci na konich
plynule pfejde na zabér hrdinky, kterd jde lesem. K pfechodiim mezi tim, co proziva Ofélie, a
tim, co zazivaji vojaci, dochdzi prostiednictvim plynulého travellingu. V moment¢, kdy se
v zabéru objevi kmen stromu, znaci narativ zménu vypraveéci linie. Diegeticky vypravéc
zprostiedkovavd zabér na Ofélii jdouci lesem (viz 1.2). Divka drzi v rukou rozevienu knihu,
kterou dostala od Fauna, a Cte si. Jeji hlas divak slysi, ale nevidi Ofélii pohybovat rty. Hrdinka
si ¢te knihu potichu, jen v duchu, avSak aby i divdk mél stejné mnoZzstvi informaci jako
Ofélie, slysi jeji myslenky. Oféliin hlas se prolind i do zdbéri vojakid jedoucich na konich a
funguje jako pojitko mezi rozdilnymi liniemi. Kniha divku dovede ke starému fikovniku.
Oféliina vnéjsi fokaliazce poskytne divdkovi pohled no obrovsky strom. HrdinCiny pohledy
na kouzelné kameny, které ji pomohou znesSkodnit ropuchu, a na zabldcené boty jsou rovnéz
extern¢ fokalizovany Ofélii. Neodhaluji divdkovi, co si Ofélie mysli, divdk se miZe jen
domnivat. Mysli pfi pohledu na kameny, na splnéni tikolu, m4 strach, Ze si umaze vychazkové
sttevicky? Vnéjsi fokalizace ponoukd divdka jen k domnénkdm, ale neposkytne mu pfesnou
myslenku, kterd se odehrava Ofélii v hlave.

Aby se Saty, které dostala hrdinka od matky, neumazaly, povési je Ofélie na uschlou
vétev a vstoupi do kmene vykotlaného stromu. Kamera jeSté zabere Saty komihajici se ve
vétru, a naznaci tak divdkovi, Ze i pres snahu Ofélie skonc¢i Saty na zemi. Objektivni pohled
kamery dojde travellingem az k Ofélii. Sleduje ji, jak leze po Ctyfech uzkou zabldcenou
chodbou mezi kofeny stromu. Poté se thel kamery zméni a poskytne divdkovi subjektivni
pohled na hrdinku (viz 1.3). Zprostfedkovdva divdkovi pohled ropuchy, se kterou se ma
Ofélie utkat, avSak aby byla vnitini povrchova fokalizace dovrSena, chybi subjektivni pohled
Ofélie na ropuchu, kterd ji sleduje. Tento zabér je pozdrZen a prerusen travellingem kamery,
kterym se zméni pozadi z podzemni chodby na les s vojaky. Narativ rozviji zdpletku mezi
vojéky a partyzany, po ukonceni této scény se pomoci stithu opét méni pozadi a divdk se
dostava do podzemi za Ofélii. Hrdinka leze chodbou potdd dal a dél, diegetického vypravéce
sttidd vnitini povrchova fokalizace, kterd tentokrat zobrazuje pohled nikoli ropuchy, ale
Ofélie na prazdnou chodbu, kterd se pfed ni vine (viz 1.4). Kamera opét zobrazi vydéseny
pohled Ofélie a divdk spolec¢né s hrdinkou uslySi podivné zvuky. Hrdinka se oto¢i a
zprostiedkuje divdkovi pohled na obrovskou ropuchu. Divdk 1 Ofélie byli oklaméni. Pohled
kamery na zacatku scény nebyl subjektivni, protoze ropucha byla na opacné stran¢ chodby,
ale objektivni. Jeho tkolem bylo zvysit napéti, které jesté vice gradovalo, kdyz byla scéna

travellingem preruSena a kamera zobrazila scénu s vojaky. Poté je zobrazen dialog, spiSe
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monolog Ofélie (ropucha nemluvi), pomoci vnitini fokalizace ropuchy a Ofélie (viz 1.5, 1.6).
Branigan takto fokalizované zabéry nazyva ,,reciprocal POV« (vzdjemny, hlediskovy zabér).
Zabér zprostfedkuje divdkovi pohled z bodu A (Ofélie) do bodu B (ropucha), zB do Aaz A
do B. Ofélii se podaii prelstit ropuchu a ziska kli¢, ktery ji pomuze splnit druhy tkol.
Diegeticky vypraveéc zprostredkovava zabér, jak se Ofélie celd od bahna a roztfesena dostava
ven z kmene starého fikovniku. RozhliZi se okolo sebe a hleda Saty, které zmizely z vétve, na
kterou je povésila. Zabér fokalizovany Ofélii (vnitini povrchova fokalizace) je zobrazi celé od
bahna, jak lezi na zemi (viz 1.7, 1.8).

Scéna s vojaky, kterd se odehridvd soucasné s plnénim Oféliina dkolu v dvodu,
zobrazuje vojéky jedouci na konich, ktefi zastavuji uprostfed lesa. Tento pohled je obecnym
pohledem na skupinu vojaku, piihliZzejicich poc¢inani kapitdna Vidala. Vypravéni se v tomto
mist¢ stdvd diegetické nebo nefokalizované. Diegetickd narace je vystfiddna vnitiné
fokalizovanym zabé&rem, ktery zobrazuje pohled Vidala na témé&f vyhaslé ohniSt€ (viz 1.9).
Vidaliv POV zabér na ohnisté¢ se piesune na balicek s antibiotiky, leZici na zemi vedle
ohnist¢ (viz 1.10). Kapitdn se oto¢i klesu a zacne mluvit k partyzanim, protoze je
pifesvédCen, Ze jsou nckde pobliz a pozoruji je. Vidaliiv pohled na priazdny les je
zprostiedkovén subjektivni kamerou, kterd je Vidalovi v zddech (viz 1.11). Zébér je vné&jsi
fokalizaci nebo tim, co Branigan nazyva ,,reverse angle of POV* (obraceny uhel hlediskového
zébéru). Dle Branigana je mén¢ subjektivni nez klasicky POV zdbér a stabilnéjsi pro
vyjadieni konkrétni situace, protoZe divdkovi umoziiuje pohled na vztah mezi prostfedim
subjektu (A) a objektu (B)%. Nésleduje subjektivni pohled kamery, ktery zobrazuje pohled
partyzand na Vidala a jeho dustojniky (viz 1.12). Nejednd se opét o rezisérovu lest, jak tomu
bylo v predeslé scéné, ve které zabér kamery vypadal, Ze zprostfedkovava pohled ropuchy?
Diegeticky vypraveéc zobrazi vojaky nasedat na kon¢ a ujizdét pry€. Poté diegetické vypravéni
prechdzi v subjektivni kameru (viz 1.13), kterd zobrazuje pohled partyzani. Protizabér
zobrazi partyzdny (viz 1.14), vychazejici z lesa a divajici se za odjiZd¢jicimi vojdky. Vidaliv
pohled do lesa zprostfedkovany POV zdbérem nebyl klamny, ale naznacCoval to, co ma divdk
vidét pozd¢€ji — partyzany, kteii vysli pfesné z mista, ke kterému Vidal mluvil a na které se
dival. Takto pozdrZzeny POV zdbér nazyvd Branigan ,delayed POV* nebo ,,suspended
POV“" (pozdrzeny hlediskovy z4bér).

o8 BRANIGAN, Edward. The Point-of-View Shot. In Movies and Methods. University of Kalifornia Press, 1985,
s. 687. ISBN 0-520-02890-2.

% Tamtéz, s. 680

" Tamtéz, s. 682
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Obr. ptiloha ¢.2 — Faunuv labyrint (2006) — Prvni tikol

1.1 1.2
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1.9 1.10

2.2.3 Druhjy tkol

Pfi druhém ukolu dochdzi opét k prolindni fantaskniho svéta se scénou zobrazujici realitu.
Tentokrat divak nesleduje Vidala a jeho armédu, ale Mercedes a doktora, ktefi se vydavaji do
hor, kde Ziji partyzani, aby oSetfili ranéného muze. V pribéhu prvniho tkolu byly zabéry,
prezentujici odliSné svéty, rovnomérné stfidany. Pfi plnéni druhého tkolu nedochdzi k tolika
pfechodim. Druhy Oféliin kol je mnohem nebezpecnéj$i a neni potieba gradovat napéti
pozdrZenim rozuzleni zapletky prostiednictvim prostiihii s dal$i scénou.

Cesta doktora a Mercedes lesem je prezentovana bez znamek subjektivity diegetickym

vypravécem, ktery si zachovava odstup (viz 1.1). Diegeticky vypravéc pracuje az do ptichodu
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hrdinti do partyzdnského ukrytu a zprostiedkovava divdkovi pohled na interiér jeskyné, kde
partyzéani Ziji. Narace mlze byt uvnitt jeskyné¢ i nefokalizovand, divék sleduje, jak Mercedes
rozdava partyzanim postu a n¢jaké jidlo. Poté kamera pfesune svlij zdjem k doktorovi, ktery
se blizi k lezicimu muzi s poranénou nohou. Divédk se dozvidd, Ze zranéni je vazné, rozhovor
doktora a pacienta prerusi néci hlas. Kamera pfechdzi z doktora a zranéného partyzéina
k muzi, ktery ¢te nahlas noviny. Chvili zabird tvar koktajictho muze a poté se opét vraci
k doktorovi. Hlas, ktery ¢te noviny, zastdva v pozadi a divdk vidi pouze doktora a jeho
pacienta. Narativ timto zpisobem umoziuje divdkovi, aby se nardz dovédél dvé informace.
Jednu o americkych a anglickych jednotkéch, které se vylodily na severu Francie, a druhou o
zévaznosti zranéni starého partyzédna, jehoZ nohu bude doktor muset amputovat. Celd scéna
uvnitt ukrytu je nefokalizované nebo diegetické vypravéni (viz 1.2), aZ na vnitini fokalizaci
pacienta tésn¢ pred amputaci a doktora, ktery se chystd amputaci provést. Zbytek scény je
prezentovan nefokalizovanym vypravénim, aby si saim divak ud€lal ndzor na situaci. Nikomu
z partyzanu se nedostava zvIlastni pozornosti, jen muZzi, kterého ¢ekd amputace nohy. Vnitini
povrchova fokalizace muZova oblic¢eje aspon ¢astecné divakovi sd€luje, jaké mohou byt jeho
pocity. I kdyz myslenky, které se mu honi hlavou, narativ divdkovi neposkytne, vyraz jeho
tvafe je dostateCné vymluvny (viz 1.3). Diegeticky vyprdveé€, prezentujici cestu doktora a
Mercedes lesem, pretrva i do scény, kterd putovani postav pierusi a zprostiedkuje pohled do
Oféliina pokoje. Divdk zaznamena stin, ktery se odrdzi na posteli divky, ve které spi. Kamera
se vzdali od postele a divak vidi, Ze stin patii Faunovi, ktery ptisel Ofélii pfipomenout, Ze ji
¢eka dalsi tkol (viz 1.4).

Faun Ofélii upozoriiuje, aby tam, kam se chysta, nic nejedla ani nepila, 1 kdyZ jidlo na
stole bude vypadat ldkavé. S sebou ji dava na pomoc vily a kousek kiidy. Vnitini povrchova
fokolazice stranky knihy, kterou Ofélie drzi v rukou, funguje jako ptfedpovéd’, protoze
divdkovi zobrazuje, co Ofélii cekd. Divék stejné¢ jako pred prvnim tkolem slysi Oféliin hlas, i
kdyZz nevidi Ofélii mluvit. Hlas hrdinky slouzi jako doprovodné vysvétleni obrazu, ktery
divdkovi poskytuje diegeticky vypravé€. Ofélie s udivem sleduje dvere, které vznikly poté, co
je nakreslila kiidou na zed’ (vnitini povrchova fokalizace). Hrdinka dvefe otevie a ustupujici
kamera poskytne divakovi pohled na dlouhou chodbu, kterou ma hrdinka projit. Ofélie vleze
dveifmi dovniti a vnéj$i fokalizace skrz pohled Ofélie znovu zobrazi chodbu, jejiZ konec neni
vidét (viz 1.5). Oféliina vnitini povrchovd fokalizace znazorni pifesypaci hodiny, které ji
odméiuji Cas, dokdy se musi vrétit (viz 1.6). S fokalizovanym zabérem na hodiny divék slysi,
jak se pisek uvnitt piesypd, coz je neobvyklé a normdlné tento zvuku neni slySet. Zesileny

zvuk presypacich hodin na sebe strhava divdkovu pozornost a upozoriiuje na Casovy limit,

48



ktery musi Ofélie dodrzet. Diegeticky vypravéc sleduje Ofélii, jak kraci chodbou, az ptijde do
mistnosti s dlouhym stolem plnym jidla a piti. Ofélie kra¢i podél stolu fascinovana dobrotami,
které na ném jsou, az dojde k jeho Celu a stlekem si vSimne bilého monstra, které tam
nehybn¢ sedi (viz 1.7). Nefokalizované vypravéni zobrazuje Ofélii, jak zveda talit, na kterém
lezi netvorovy oci. Vnéjsi fokalizace, zprosttedkovand Ofélii, umoznuje divdkovi, aby si
monstrum jesté detailnéji prohlédl. Stiidd ji vnitini povrchova fokalizace kreseb na zdi, na
nichz je zobrazen netvor pozirajici malé déti (viz 1.8). Na tento zdbér navaze dalsi, rovnéz
vnitiné fokalizovany zdbér Ofélii. Jeji pohled zobrazuje velkou hromadu bot (viz 1.9),
pravdépodobné pozustatek obéti monstra, které nyni klidné sedi u stolu. Ofélie vypusti
z kabelky vily, které ji poskytl Faun, aby ji pomohly splnit tkol. Do té doby se vSechny
zébéry odehravaly v naprostém tichu, které jesté vice podpofilo napjatou atmosféru scény.
Trepotani kiidel lesnich vil ticho narusi. Vily radi Ofélii (viz 1.10), k jakému ze tii zdmka
nalezi kli¢ ziskany pii prvnim ukolu. Kamera ptejde pres hrdinino rameno, vzda se tak
pohledu vnéjSi fokalizace a zobrazi odemykéni spravné zvolené schrinky jako vnitini
povrchovou fokalizaci (viz 1.11). Nasleduje prostiih a zdbér ptesypacich hodin, které
divdkovi demonstruji, Ze polovinu casu jiz ub¢hla a Ofélie by si méla pospiSit. Divadk vi v tu
chvili vice neZ postava, a narativ timto zdbérem zvysil divdkovo napéti. Ofélie z odemcené
schranky vytdhne dyku se zlatou rukojeti a peclivé ji uschova. Subjektivni kamera pfechdzi
v diegetického vypravéce, ktery zprostiredkovava Ofélii, jak podél stolu opousti mistnost i
s vilami (viz 1.12). Z ni¢eho nic se Ofélie podivd ptimo do kamery a ndsleduje pohled na
misu plnou ovoce, kterd je na stole. Vily vytusi, co chce Ofélie udélat, a snazi se ji varovat.
S prvni kulickou hroznového vina, kterou si hrdinka vlozi do dst, kamera pohybem smérem
dopiedu projde okolo Ofélie a detailn¢ zabere ruce monstra, které se zacne probouzet. Divak
vi opét vice nez hlavni hrdinka, protoZe ta nema tuSeni, co zpusobila. Diegeticky vypravée
zprostiedkovava pohled na nic netusici Ofélii, kterd ji hrozny a za jejimi zady se k ni blizi
monstrum (viz 1.13). Oféliin vnitin€ fokalizovany pohled na monstrum pozirajici vily vytrhne
hrdinku z uleku a donuti ji béZet pry¢. Monstrum zacne Ofélii pronasledovat, ta utika smérem
ke dvetim, které si nakreslila. Stiih zprostfedkuje divdkovi pohled na ptresypaci hodiny, které
ukazuji, Ze Cas vyprSel. Divdk se opét dozvidd informaci diive nez hlavni hrdinka. Pozice
kamery se méni a vypravéni prechdzi v zdbér vnéjsi fokalizace, zprosttedkovany Ofélii.
Kamera spolu s béZici hrdinkou sleduje pomalu zavirajici se dvetfe. Vypravéni opét piejde
v diegetického vypravéce, ktery je prerusen POV zdbérem bliZiciho se monstra a vydéSené

Ofélie (viz 1.14, 1.15). Zbytkem kiidy Ofélie nakresli nové dvete a jen o vlasek se ji podaii

nestviie uniknout. Ofélie je v bezpeci svého pokoje. Zabér na Ofélii sedici v pokoji na posteli
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je pteruSen stfithem a diegeticky vypraveé¢ zobrazuje Mercedes a doktora, jak se louci v lese

s partyzéany a vraceji se zpct do mlyna.

Obr. ptiloha ¢.3 — Faunuv labyrint (2006) — Druhy tikol

1.1 1.2
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1.15

2.2.4 Konec

Aby Ofélie splnila posledni tkol, musi s sebou do labyrintu pifinést svého bratra. I kdyz
nechdpe, jak by ji mohl bratficek v tomto sméru pomoci, a dozaduje se na Faunovi, ktery ji
ptrikdzal vzit bratra s sebou, vysvétleni, je Faunem odbyta. Faun ji ptikdZe, aby se uZ na nic
nevyptdvala a udélala to, co se po ni Zada.

Ofélie zamiii do pokoje kapitdna Vidala, ktery si po smrti své Zeny vzal chlapce
k sobé. Ofélie s bratiickem v naruci stoji u Siroce otevienych dvefti pokoje a chystd se odejit
do labyrintu. V tom moment¢ uslysi hlasy, které ji donuti se i s bratrem schovat v kapitdnové
pokoji. Divak stejné jako Ofélie nevidi postavy, jejichZ hlasy slySi. Postavy divédk spatii, az
kdyZ vejdou do zdbéru, jsou jimi Vidal a jeden z jeho dustojnikli. Ofélie vyuZije momentu,
kdy je kapitdn otoCen zady k mistu, kde se i s bratrem ukryva, a vykrade se z ikrytu smérem

“6

ke dvetfim. Prozradi ji vybuch a hlas zvenci, ktery kiici: ,,Poplach!* Divdk spravné vyvozuje,
Ze hluk pfichdzi zvenci, ale nevidi, co jej zpusobilo. Povyk donuti Vidala, aby se otocil, a
diegeticky vypravéc poskytne divdkovi pohled na Ofélii, stojici ve dvefich s bratrem v naruci,
a na kapitana, ktery se divd pfimo na n¢ (viz 1.1). Ofélie vybihd ven a kapitdn za ni. Pohled
vnéjsi fokalizace kapitdna skytd divdkovi pohled na bitevni viavu, ve které se Vidal ocita (viz
1.2). Partyzdni napadli vojenskou zdkladnu a na platné je zobrazen boj mezi nimi a
Vidalovymi vojdky. Ofélie, prondsledovand kapitdnem, vbihd do labyrintu. V momenté¢, kdy
se octne ve slepé uliCce, se stény labyrintu rozestoupi. Zabér vnéjsi fokalizace poskytne
divakovi pohled, jak Ofélie prochdzi napfi¢ labyrintem az do jeho stfedu (viz. 1.3). Kamera
zprostiedkuje zdbér na Ofélii, stojici Celem ke sténé¢, kterd se pred ni jeSté pred chvili
rozestoupila (viz. 1.4). Slova ,,pospéste si, vysosti piimé&ji Ofélii otoCit se (viz 1.5), hlas,

jehoz majitele divak ani hrdinka nevidi, patii Faunovi, ktery pomoci vnéjsi fokalizace (nebo
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mozné vnitini fokalizace) zprostifedkovdvad divdkovi pohled na Ofélii. Diegeticky vypravee
poskytne zdb&ér na Ofélii a Fauna, stojictho naproti ni (viz. 1.6), a zobrazuje divdkovi
zacinajici dialog mezi nimi. Dialog je misty zprostiedkovan zdbéry vnéjsi fokalizace Fauna
(viz 1.7) nebo Ofélie (viz 1.8). Kdyz Ofélie odmitne prolit krev svého bratra, jak po ni Faun
Zada, emoce se vyhroti a rozhovor je zprostredkovéan vnitini povrchovou fokalizaci (viz 1.9,
1.10). Protoze Ofélie odmitne splnit tfeti ikol, musi se vzdat svého trinu a Faun zmizi. Mezi
tim Ofélii najde kapitan, vytrhne ji z naruci syna a vazn¢ ji postieli. Hrdinka spadne na zem a
diegeticky vypraveéc zprostiedkovava divakovi podobny zabér jako na zacédtku filmu (viz
1.11). Cely piibéh byl aZz do okamziku, kdy je Ofélie postielena a smrtelné zranéna,
vypravény jako flashback, avSak timto zab&rem snimek nekonci. U vychodu z labyrintu je
Vidal obkli¢en partyzdny v Cele s Mercedes a zastfelen. Hospodyné nachdzi v labyrintu
umirajici Ofélii. Divék sleduje, jak kapky Oféliiny krve padaji do stiedu labyrintu (viz 1.12),
a kamera se presune na Mercedes, kterd kleci u Oféliina téla. Divdk slySi Mercedes broukat
stejnou melodii, kterd se prolinala s Oféliinym tézkym dychdnim na zacatku filmu, tentokrat
je melodie diegetickd. Ofélii leZici na zemi zalije proud svétla a hlas, jehoz majitele divak
nevidi, fekne Ofélii: ,,Povstan, dcerusko moje.“ Ofélie se ocitd v podzemnim kralovstvi (viz
1.13) a zabér vnitini povrchové fokalizace zobrazuje jejiho otce (viz 1.14), kterému patfil hlas
z ptedchozi scény. Ofélie se od néj dozvida, Ze splnila tteti dkol. Poté se celé plitno zalije
Zlutym proudem svétla a kamera zprostiedkuje divdkovi pohled na smrtelné zranénou Ofélii
lezici na zemi v labyrintu. Nez Ofélie umie, spatii divdk na jeji tvafi nepatrny ismeév (viz.
1.15). Neni jasné, jestli slavnostni scéna uvnitf podzemniho krélovstvi je pouhym pfanim
Ofélie, né¢im, co by chtéla zazit. Pak by se dala scéna oznacit jako vnitini hloubkova
fokalizace, kterd divdkovi zprostiedkovdvd pidni nebo predstavu hlavni hrdinky. Ci je
piipadné skute¢nou soucasti ptibehu a Ofélii se opravdu podaii stit se princeznou.

Samotny piibeh neposkytne divdkovi zadnd voditka, kterd by se jasné pfiklanéla k
jedné nebo ke druhé teorii. Timothy Segal v ¢lanku Pan 's Labyrinth: A subjective view on
childhood fantasie and the naturale of evil'' odkazuje divdka na zdvére¢nou scénu, kterd
dokazuje, ze fantaskni svét se odehrava jen v Oféliin¢ mysli. V této scéné¢ mluvi Ofélie
s Faunem, ale kdyzZ ji pozoruje kapitdn Vidal, vidi, jak mluvi pouze sama se sebou (viz 1.16).

Tuto scénu si miZze divdk vykladat jako dasledek Oféliiné neobycejnosti, to ona je princezna

"' SEGAL, Timothy. Pan 's Labyrinth: A subjective view on childhood fantasie and the naturale of evil.
International Review of Psychiatry, 2009, €. 3, s. 269-270. ISSN 0954-0261.
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na jejiz navrat se Cekalo dlouha staleti, a proto je jedin€é ona schopna vidét tvory
z podzemniho krdlovstvi’?,

Kamera se od placici Mercedes, sklanéjici se nad Oféliinym télem, vzdaluje smérem nahoru,
dostava se do vétsi vysky, thel zdbéru se zvétSuje a divdk vidi stfed labyrintu spolu s
Mercedes, kle€ici nad mrtvym télem, a partyzany, ktefi tomu z povzdali piihlizeji (viz 1.17).
Prolinackou prechdzi zabér z labyrintu na zabér z lesa, ktery skytd pohled na stary fikovnik.
Findlni pohledy kamery se uz nijak netykaji postav, ackoli kamera bere na védomi diegeticky
svét, nepodfizuje se mu. Neni zdvisld na Cinech postav, protoze piibéh se blizi ke konci,
funguje, jako zprostfedkovatel zabéri, které jsou doprovdzeny hlasem voice-overu. Vypraveée
dovypravi publiku piibéh o princezné podzemniho kralovstvi: ,Jak pravi bdje, vratila se
princezna do otcova kralovstvi. Vladla tam s velkou laskavosti a dobrotou ji vlastni jesté po
mnohad staleti a lid ji velmi miloval. Zanechala po sob¢ nepatrné stopy, viditelné pouze tém,
kdo se umi spravné podivat.“ Film konéi slovy nediegetického vypravéce a detailem na

suchou vétev, na které vykvete kvét, vedle kterého usedne hmyz, jenz Ofélii doprovazel

v prubéhu celého putovani (viz 1. 18).

Obr. ptiloha €. 4 - Faunuyv labyrint (2006) - Konec

1.1 1.2

"2 Dal3im ditkazem o skute¢nosti fantaskniho svéta je kofen mandragory, ktery Oféliie dostane od Fauna, a diky
kterému se matce ulevi. Ve chvili kdy ho objevi kapitan Vidal a spdli jej, Oféliiné matce se pfitizi a umfe.
Snimek nevnucuje divdkovi ani jednu z teorii, poskytuje pouze podnéty a nechdva divdka, aby se sim rozhodl,
¢emu chce véfit a jak si bude uddlosti vykladat.
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Zavér

Hlavnim cile této bakaldiské diplomové prace bylo postihnout problematiku narativni
struktury snimku mexického rezZiséra Guillerma del Tora Fauniv labyrint (2006).
Metodologickym vychodiskem priace byla studie Edwarda Branigana Narrative
Comprehension and Film”. Pozornost byla upfena na koncept narativnich rovin, ktery
prispiva k svébytnosti vypravéni a celkové vystavbé textu. Soucasti analyzy byl i zamér
postihnout vypravéci mechanismy, které ptispivaji k pochopeni piibéhu. Prace se zaméfila na
divdkovy kognitivni procesy, které vyuZziva pii ziskdvani a formovani tdaji, které mu film
v prubéhu promitani poskytne a které se podileji na celkovém pochopeni ptibéhu.

Edward Branigan vidi smér, kterym by se naratologie méla ubirat, ve skloubeni
kognitivniho pfistupu spolu se zdkladnimi koncepty narativni filmové teorie, jako je
vypravé¢, implikovany autor a subjektivizace piibéhu prostiednictvim postavy, tedy
fokalizace. Dle Branigana spojeni naratologie a znalosti kognitivni psychologie rozsituje
moznosti naratologického zkoumani.

Braniganova studie se oproti jinym naratologickym studiim vymezuje praci
s divackou percepci, kterou hloub&ji zkoumd. Do filmové analyzy autor zapojuje aktivné
divdka a zamétuje se na jeho kognitivni procesy. Soucasné¢ do analyzy zahrnuje koncept
hierarchicky uspofddanych narativnich rovin, které vychazeji ze =zdkladnich koncepti
naratologie. Branigan vychdzi z pfedpokladu, Ze divdk neustdle reorganizuje nabyté udaje,
které mu film v pribéhu promitani poskytuje. Cilem narativnich rovin je vysvétlit, jak jsou
ony udaje ziskdvany a reorganizovany.

V analyze filmu jsem se zaméfila na piechod mezi fantasknim a redlnym svétem.
Cilem préace bylo postihnout, zda divdk dokédze fantaskni svét rozliSit pomoci narativnich
vzorcu, které v piibe¢hu panuji. Pfed samotnou aplikaci konceptu rovin narace na konkrétni
scény z filmu jsem aplikovala narativni schéma, které odkryva spletitost vztahti vytvafenych
narativem. Narativni schéma splnilo sviij ticel a na jeho zdklad¢€ jsem rozclenila Sirokou Skalu
akci, které tvoii narativ piib¢hu. V disledku toho doslo ke zjednodusSeni narativu na zasadni
uddlosti, které se orientuji na divdka. Roz€lenéni piibéhu piisp€lo k deSifrovani kontextu,
ktery panuje mezi jednotlivymi uddlostmi, a k piipadnému doplnéni vztahli mezi nimi.

Analyza vychdzejici z konceptu Edwarda Branigana byla pouZita na rozbor scén

z filmu, které divdkovi prezentuji dva odlisné svéty piibehu. Pro kategorii narativnich rovin

» BRANIGAN, Edward. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 1992. ISBN 0-415-07511-4.
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byl dulezity typ vypravéce, ktery divakovi zprostfedkovavad informace o piib¢hu, v dané
narativni situaci. Typ vypravéce orientoval narativni perspektivu, a tudiZ ovlivnil miru
objektivity poskytnutych informaci.

Narativni struktura snimku se v hierarchii rovin posouvd smérem dold, k diegetickému
stylu vypravéni. Vyjimaje tvodni scénu, kterd nejprve divdkovi zprostitedkovava informace
pomoci titulkll, z pozice mimo fikéni svét postav. Nasleduje nediegeticky vypravéc az do
chvile, kdy jsou titulky vystifidany vypravécem diegetickym. Ten zprostiedkovava informace
do té doby, nez narativ za¢ind byt fokalizovan thlem pohledu hlavni postavy, jejiz hledisko je
ve snimku dominantni. Poté se vypravéni vraci zpét k diegetickému vypravéci. Uvodni scéna
filmu divdkovi poskytuje udaje o piibéhu napfi¢ narativnim schématem. Od vrchnich
narativnich rovin, které zastupuje vypravec, az po spodni, které jsou prezentovany postavami
piibéhu. AvSak vypravéni se nevrati zpét k extra-fikénimu vypraveéci, ale zakotvi
v diegetickém stylu vypravéni.

Ptrechody mezi fantasknim a redlnym svétem jsou zprostfedkovany diegetickym nebo
nefokalizovanym vypravénim, jehoZ perspektiva se stdva stidle vice omezenou, az nastane
vnéjsi nebo vnitini fokalizace, kterou zprostfedkovavd postava. Uddlosti zprostiedkované
diegetickym vypravéem nejsou vypravény zni¢i perspektivy. Diegetické vypravéni
zobrazuje konkrétni udélost a je lhostejné vici postavdm a tomu, jak kazda z nich danou
situaci vnimd. K subjektivizaci dochdzi az pomoci fokalizace, skrze kterou je divdkovi
odhalen hrdintiv vnitini svét a jeho vnimani reality. Divdkova znalost piib¢hu se zdsluhou
vnéjsich a vnitinich pohledi stdva vyvaZenou.

Narativni struktura filmu je vystavéna tak, Ze vymezuje skuteCny a fantaskni svét,
zéroven vSak vyuzivd naznakl, Ze oba svéty mohou byt redlné. Vymezeni obou svéti je
podpofeno ténovanim obrazu. Fantaskni svét je ladény do teplych barevnych tént, jako je
Cervend, zlutd a hnédd. Hyii barvami a podporuje emocionalitu, kterd se poji s hlavni
hrdinkou. Odstiny modré a Sedivé prohlubuji ponurost svéta revoluciondit. Scény
odehravajici se ve fantasknim svété€ jsou orientovany thlem pohledu hlavni hrdinky. Ta jako
jedind z postav redlného svéta vstupuje i do svéta fantaskniho. Fantaskno misty prosakuje také
do redlného svéta, ale pouze v piitomnosti Oféliie. Je tedy tuzce spjato s postavou hlavni
hrdinky. Divdk je tim paddem odkédzdn na Ofélii a jeji pohled, kterym je fantaskni svét
zprostiedkovéan. Hrdinka podzemni iSi prezentuje jako soucdst reality a divdkovi nezbyva,
nez se na jeji vypoved spolehnout.

Protip6lem fantaskniho svéta je realita, zamétujici se na boj mezi faSistickou armadou

a republikdnskym odbojem, ktery narativ prezentuje rozmanitéji. Je zprostiedkovin
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perspektivou vice postav: kapitdnem Vidalem a jeho armdadou, partyzany, doktorem a
Mercedes. Informace, které narativ o realit¢ poskytuje, jsou mnohem objektivnéjsi, protoze
jsou divédkovi zprostfedkovany vice postavami. Ackoli se thel pohledu lisi dle politického
smysleni zminénych postav, jejich vypovéd je mnohem komplexnéjsi. Divdk se neomezuje
pouze na vypoveéd jedné postavy, kterd ho nuti divétovat jeji perspektivé v dané narativni
uddlosti. N€kolikandsobny uhel pohledu prostfednictvim odliSnych postav divdkovi usnadni
odkryti vztaht, které mezi udalostmi panuji.

Autor konstruuje fikéni svét prostiednictvim hlavni hrdinky. Takto del Toro navézal
na generaci Spanélskych filmaitt, ktefi formuji narativni strategii pfibéhu pomoci détského
hrdiny. Tradici détského hrdiny ve Spanélském filmu zapocal jiz Victor Erice filmy Duch iilu
(1973) a Jih (1983), rozviji ji Javier Fesser snimkem Camino (2008) a v poslednich letech
Achero Maiias filmem Vsechno, co chces (2010). Snimky pracuji s postavou détského hrdiny
odliSn€. Achero Mafas spolecné s Javierem Fesserem zprostfedkuji divdkovi drama, které
prezentuji thlem pohledu détského hrdiny. Ten se musi vyrovnat s téZkou Zivotni situaci. Sny
a predstavy ditéte jsou konfrontovany s realitou, kterd je nahlizena détskym hrdinou, jenz ji
¢ini neobvyklou. K problémiim vSedni reality pfistupuje détsky hrdina s jedineCnosti jemu
vlastni. Guillermo del Toro vyuZziva stejné€ jako Erice propojeni fantaskniho a redlného svéta
prostfednictvim malého ditéte. To doddvd snimku na autenticité. Divdk se 1épe ztotoZiuje s
détskou postavou, nez kdyby byl na jejim misté dospély ¢lovék. Fantaskni svét, ktery Ofélie
zprostiedkovava, se stava pro divdka zasluhou détské hrdinky snadnéji akceptovatelnym. Pro
déti je pfirozeny pohddkovy svét a vira v nadpfirozené bytosti, které déti povazuji za
skutecné.

Klicovym prvkem narace uvniti fantaskniho svéta je vnéjsi nebo vnitini fokalizace
hlavni hrdinkou. Informace, které jsou takto divdkovi poskytnuty, jsou zna¢n¢ subjektivniho
charakteru. Divdk vidi, co postava zakousi, ale narativ neposkytuje divdkovi zadné potvrzeni
o skuteCnosti fantaskniho svéta. Zpochybnéni existence fantaskniho svéta je jeSté vice
zvyraznéno uzitim détského hrdiny, pro kterého je charakteristické zjednoduSovani reality
formou smyslenych pohadkovych ptibehi. Ofélie nejen Ze si realitu zjednodusuje, ale pretvaii
ji na svou vlastni. Ackoli narativ fantaskni a redlny svét odd€luje, pfi blizSim zkoumani divak
dojde k z4véru, Ze odliSné svéty jsou si navzdjem odrazem. Fantaskni svét md redlny zédklad
ve svéte, ktery hrdinku obklopuje, a prolind se s jejim redlnym Zivotem. Fantaskni stvofent,
proti kterym Ofélie bojuje v podzemnim svété, jsou paralelou faSistické armady, proti které

bojuje partyzansky odboj ve svété redlném. Monstra, kterym je hrdinka ve fantasknim svéte
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vystavena a jejichz zrGdnost je na prvni pohled patrnd, jsou satirickym komentifem
k zvracené ideologii reprezentované Vidalem a jeho armadou.

Uzitim détského hrdiny dosdhl tvlrce zjednoduSeni reality, kterou projektoval do
fantaskniho svéta, ve kterém se odehravd podobny piibeh jako ve svété redlném, vojaky
nahrazuji nadpfirozené bytosti. Narativni strategii, kterd stavi do popfedi détského hrdinu,
hodnotim jako snahu pfibliZit piibéh divakovi. Détské oc¢i zjednodusuji realitu, coZ umoZziuje
divackou percepci a napoméaha lepSimu pochopeni piibéhu.

Braniganiv koncept, ktery jsem vyuzila pfi analyze filmu Fauntiv labyrint, je
srozumitelny a popsany mechanismus, zapojenim divacké percepce otevird nové moZznosti
naratologického zkoumani textu.

Uzitim détského hrdiny v narativu dochdzi k popsanému ozvlaStnéni mechanismu,
kterym piibéh zprostfedkovava divdkovi informace. Rovnéz dovoluje pouziti paralely
k prezentované realit€¢ v podobé& fantaskniho svéta, ktery do narativni struktury zapada

zasluhou perspektivy détského hrdiny.
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Anotace

Bakalafska prace se zabyva narativni strukturou filmu Fauniiv labyrint (2006) souc¢asného
mexického reziséra Guillerma del Tora. Prace na vybranych scénach z filmu zkouma
jednotlivé roviny narace, skrze néz jsou distribuovany informace o pfibéhu — od extra-
fikéniho vypravéce po vnitini fokalizaci. V rdmci subjektivni narace hlavni hrdinky se prace
rovnéZ zamétuje na vytvareni fantaskniho svéta, ktery se v prubéhu filmu vyclenuje ze svéta

realného. Prace vychazi z teorie narativnich rovin Edwarda Branigana

Annotation

This bachelor thesis deals with a narrative film structure of Pan’s Labyrinth ( 2006), a movie
by contemporary Mexican director Guillermo del Toro. On selected films scenes this work
explores various levels of narration through which information about the story is distributed -
from an extra-fictional narrator to an internal focalization. Within a subjective narration of the
main character, the work focuses as well on the way of creating a fantasy world, which is
being separated from the real world in the course of the film. The work applies Edward

Branigan’s theory of levels of narration.
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