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Abstrakt (CZ)

Tato prace si klade za cil analyzu zpusobu expozice postavy ve filmu Pavouk
Davida Cronenberga a dale prozkoumavat problematiku na zakladé souvisejicich
ukazek z dalSich snimk(. Také zdlraznim jak dualezitou roli v daném procesu
konstrukce expozice postavy hraje empatie. Budu uzivat metodu neoformalistické

stylové analyzy.

Abstract (EN)

This thesis aims to analyse the methods used for exposition of a character in
David Cronenberg’s film Spider and further explore the topic using related examples
from other films. I'm also going to emphasize how important the role of empathy is in
the process of constructing a character’s exposition. I’'m going to use the method of

neoformalist style analysis.
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1 UvVOD

K danemu tématu expozice postavy jsem ziskala inspiraci v praxi, kdy jsem
pred lety ve stfizné Celila nutnému FeSeni jednoho z problémud hraného cvieni, na
kterém jsem spolupracovala. Ve fazi prvniho hrubého stfihu jsme snimek promitali
zkuSebnimu publiku a narazili jsme na podstatnou vadu — jakékoliv divacké napojeni
na hlavni postavu nefungovalo, nikdo nebyl schopny se do ni vcitit a celkové
vzbuzovala spi$ nezajem ¢i odpor.

V dalSi konzultované verzi stfihu jsme udélali jen jednu zasadni zménu — a to
v prvnich minutach filmu, kdy jsme se rozhodli odpoutat od scénafe a vytvorit
sekvenci s vétSim ddrazem na hlavni postavu a jeji emocionalni prozivani. Divacka
odezva na druhou verzi byla diametralné odliSna, prestoze jedina zasadni zména
byla v pfedstaveni protagonisty. Najednou bylo o néco snazsi vcitit se do jeho kuze a
tim padem Iépe pochopit jeho chovani a vztah k okoli i ve zbytku pfibéhu. Tato pfima
konfrontace mé& dovedla k hlubSimu pfemysSleni nad tim, kolik moci se ukryva v
prvnich minutach stravenych s postavou a jakymi prostfedky se da (vhodné ke
konkrétnimu pfipadu) podpofit.

Ve své praci se tedy budu zabyvat témito zplsoby odhaleni postavy a za
vyuziti neoformalistické stylové analyzy rozebrat expozici protagonisty ve filmu
Pavouk (2002) v rezii Davida Cronenberga.

Jsem si védoma, Ze neni mozna se tématu v ramci tohoto textu vénovat
obecné. Proto jsem zvolila pravé film Pavouk jako hlavni pfiklad, diky kterému budu

schopna se inspirovat strukturou pavuciny a predstavit sit dalSich zvolenych pfikladu



tak, aby snad prace mohla slouzit i k zamysleni se nad tim, jak rGzné zpUsoby
expozice mohou vyrazné pomoci pfi konstrukci postavy a pfibéhu pfi psani i ve

stfizné a jak dllezita maze byt v tomto procesu role empatie.



2 METODIKA

Metoda neoformalistické stylové analyzy je zaloZzena na teorii ruskych
formalistd a pak dale rozpracovana predevSim Kristin Thompson a Davidem
Bordwellem. Rozhodla jsem se pro tento pfistup, protoze klade velky duraz pravé na
formalni stranku filma. Nevénuje se pouze povrchni analyze vSech formalnich prvku,
ale zaméfuje se na ty, které tvori charakteristické zpusoby, jimiz je dany film unikatné
konstruovan, a duraz klade i na potencialni dopad, ktery to mize mit na divaka.’

V prvni Casti objasfuji plivod a vyznam slova expozice a co vubec ve filmu
expozice postavy obecné predstavuje. Nehodlam se vénovat budovani filmové
postavy od A do Z a probirat jednotlivé teorie konstrukce postav. Da se fict, Zze se z
celého procesu v ramci mozného rozsahu tohoto textu zamérfuji pouze na bod A, tedy
na prvotni seznameni. Poté se v této €asti budu vénovat terminiUm sympatie a
empatie a letmému predstaveni termint psychologie prvniho dojmu, pouze pro zcela
zakladni kontext mé perspektivy na téma.

K reflexi vzniku sympatie a empatie k postavam pfistupuji po vzoru textu Alexe
Neilla Empatie a (filmova) fikce,? prestoze mym cilem rozhodné neni psat o budovani

sympatie a empatie k postavam v ramci fikce jako o hlavnim tématu.

1 THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor (Princeton: Princeton University Press, 1988). Str. 6

2 NEILL, Alex. Empatie a filmova fikce, lluminace 2/2007, Easopis pro teorii, historii a estetiku filmu.
Praha: Narodni filmovy ustav. 2007



V druhé Casti se kratce vénuji symbolice pavouka a pavucin v rGznych
kulturach pro pfiblizeni symboliky a metafor vybraného snimku. Pak pfistupuji k
samotné expozici postavy v Pavoukovi a k reflexi zbytku filmu. Tato reflexe je dle
mého nazoru nutna pro ovéfeni, zda expozice hrdiny fungovala, &i ne.

V dal8i sekci uz rozvijim sit ukazek, které se snimkem vice ¢i méné pfimé
souvisi. Urc€ité formalni prvky zahrnuté v této expozici (pfedstaveni postavy pomoci
hudby a zvuku, pohybu kamery etc...) bych totiz vyuzila jako mosty k pfikladim
expozic z dalSich filmi. Ukazka takového principu je tfeba pouziti hudby v titulkové
sekvenci Pavouka a jak pisen doprovazi hrdinu - tim se dostanu k dal$im filmim, kdy
hudba v expozici charakterizuje protagonistu a nepfimo nam o ném naznacuje
informace.

V samotnim zavéru dojde ke shrnuti myslenek a reflexi toho, k ¢emu jsem
béhem procesu psani dosla a jak mé to ovlivnilo v profesionalni roviné a vnimani
problematiky. Také zduraznim funkci empatie v celém procesu vytvareni expozice

postavy.



3 CO JE TO EXPOZICE POSTAVY

»,Scénarista ma priblizné ftficet stran na to, aby svij pfibéh, postavy,
dramatickou premisu (pfedpoklad) a situaci (okolnosti déje) exponoval, a aby nastolil
vztah mezi hlavni postavou a dalSimi osobami, obyvajicimi jeji svét.

K rozhodnuti (at uz védomému nebo nevédomému), jestli se vam film libi’
nebo ,nelibi’, vétSinou dospéjete béhem prvnich deseti minut promitani. Az pfisté
pujdete na né&jaky film, vS§imnéte si, jak dlouho vam bude trvat, nez si na film udélate

néjaky nazor.“

- Syd Field, Jak napsat dobry scénar 3

Timto pfimym vyrokem se Syd Field vyjadfuje k tématu expozice v ,,bézném
celoveCernim’ hraném filmu. Expozice postavy je pouze jednim prvkem této zasadni
casti.

V obecné roviné ale pravidla pro obé expozice plati stejna - stopaz filmu ubiha
zhruba stejné rychle jako divacka pozornost a autofi musi v prvnich minutach udélat
vSe proto, aby si zajem plIné ziskali a prozradili vSe potfebné.

V prvnich hranych filmech Georgese Mélieése* stacilo, Ze postava pfila do
zabéru a pouze se ukazala divakim na znameni, ze se od té chvile stane aktérem
na scéné. Od té doby se ale kinematografie pochopitelné posunula a s jednoduchym

pfichodem uz se nastésti nespokoji.

3 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar: zaklady scenaristiky. V Praze: Rybka, 2007. Str. 18
4 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: pfehled svétove kinematografie. 2., opr.
vyd. PfelozZil Helena BENDOVA. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011. Str. 31



3.1 VYZNAM SLOVA EXPOZICE

Dale mé fascinovala samotna podstata slova “expozice” (z latinského
exponere), doslova znamenaijici akt vystaveni svétlu®, termin c¢astéji pouzivany ve
spojeni s technickou strankou fotografii a filmu, ale pro tento u¢el mnohem vice
vystihujici, nez napfiklad anglické ,Introduction of a character” (pfedstaveni
postavy). V expozici postavy jde totiz o to, jak moc bude divakovi osvétlena jeji
psychologie, chovani, motivace, cile i problémy.

To ¢im ma projit postava se da pfirovnat k odhaleni Harryho Limea (Orson
Welles) ve snimku The third man (1949) Carola Reeda. Holly Martins (Joseph
Cotten), americky spisovatel a Harryho pfitel z détstvi, ktery se rozhodl na vlastni
pést objasnit okolnosti Harryho smrti, ma v noci v jisty okamzik pocit, ze ho nékdo na
ulici pronasleduje. Rozhodne se tajemnou postavu skrytou v podloubi domu
konfrontovat slovy ,,Step out in the light, let's have a look™ (,,Vystup na svétlo a
podivejme se, kdo jsi’). Jeho volani vSak vzbudi Zenu z horniho patra domu, ktera
otevie okno a rozsviti svétlo, dopadajici nahle i na Harryho tvaf, coz prozradi jeho
totoZnost. Holly je samoziejmé rozruSen pohledem na domnéle zesnulého pfitele,
ktery ale sam pGsobi klidn& a nad véci. Zena oba muZe napomene za ruseni noéniho
klidu a okno zase rozhofCené zavie, coz postavé poskytne pfilezitost k opétnému
uniku do tmy. Od pfizraku pak Harryho odliSuje uz jen hlasité dupani pfi uniku. Jeho

tvar tedy vidime na pouhy okamzik, ktery ale naprosto staCi pro utvofeni dojmu.

5 SEDLACEK, Josef, SOVA ,Vladimir. Kapesni slovnik latinsko-Gesky a ¢esko-latinsky. 9. vydani. V
Trebici: Nakladatel Jindfich Lorenz, knihkupec, 1947. Lorenzova slovnikova kolekce.



Pusobi velmi sebevédomé, nad véci, jeho usmeév je lehce preziravy a cela jeho
prezence nas muize lakat k poodhaleni tajemstvi, které predstavuje.

Pro¢ ale tento dojem vzbuzuje? Velky podil na tom ma samoziejmé herectvi a
samotna osobnost Orsona Wellese, ale zaroven i zahadné okolnosti, které postavu
obklopuji od zacatku filmu - nahla, ne zcela objasnéna smrt a jista negativni
pfitomnost (postava je stredem déje, tim, o kom se nejvice mluvi, ale nevidime ji). To
vSechno pfipravuje pudu pro uUspéSné odhaleni v tomto momentu, ale nebyt
vybudovaného napéti, nez svétlo odhali samotnou tvar (volani na postavu, u jejichz
nohou lezi koté, natahovani scény protipohledy na Hollyho a zabéry okoli, vyrazné,
az expresionistické sviceni, pfi samotném odhaleni pak vyrazné rakurzy...), cely
okamzik by nemél takovy dopad.

PFi expozici hrdiny je stejné jako pfi fotografickém portrétu tvare dulezité,
jakym zpusobem dané "osviceni" probéhne - jak moc se nam z dané postavy
poodhali a pfedev§im jakym zpusobem. Tento ,,zpUsob” je u filma pravé formalni
stranka a styl, muze to byt i rakurz, tempo pohybu kamery, zvukova dramaturgie,
stfihem vybudované napéti etc... Na =zakladé tohoto Uvodu muzeme VvUOCi
protagonistovi od zacatku pocitovat negativni, €i pozitivni emoce, spravné a s
pochopenim €ist jeho pohnutky, nebo byt naopak v rozuzleni Sokovani jeho obratem
proti veSkerému oCekavani. Ne nahodou se obCas uzivaji obraty typu ,,vidél jsem ji
najednou v jiném svétle” - pfi zaznéni takové véty si vZdy vzpomenu na scénu z
L’Enfer Henri-Georges Clouzota (1964), kdy je Romy Schneider objektem hry svétel
a vyrazné se méni to, jak pusobi. Dale se také da se fict, Zze mame na zacatku v

moci nastaveni hypotetické divacké sympatie a empatie.



3.2 POJETI EMPATIE A SYMPATIE DLE ALEXE NEILLA

Tyto terminy Alex Neil ve svém textu Empatie a (filmova) fikce definuje jako

souciténi s nékym (sympatie) a citéni spoleéné s nékym, spoluprozivani (empatie).

,,U sympatetické reakce, tedy souciténi s nékym jinym (feeling for), nemusi
nase reakce zrcadlit pocity toho druhého, ba dokonce ani neni zavisla na tom, zda
ten druhy vabec néco citi. Tvé Stésti ve mné muize vyvolat pocit Stésti za tebe, mize
mé ale i zlobit. [...] Naproti tomu pfi empatické reakci vuci druhému ¢lovéku dochazi
k tomu, Ze sdilim jeho pocity, Ze citim spolecné s nim (feeling with). Je-li ten druhy ve
stavu emoc¢niho vzruchu, pak empatizovat s nim znamena prozivat tytéz emoce,

které proziva on.™®

Jinak shrnuto, prvni z pocitt tedy citime vic¢i dané osobé a ten druhy citime
spolu s ni. Samozfejmé existuje spousta protichldnych nazort ¢i odlisSnych pojeti
téchto terminli, sam Neill jmenuje napfiklad Noéla Carrolla nebo Susan Feaginovou.
Oba svym zpusobem zpochybriuji miru vlivu empatické reakce na emocionalni
sepjeti divaka s postavami.

Neill na jejich argumenty a pojeti terminG reaguje a obhajuje funkci empatie pfi
utvareni emocionalni vazby mezi divakem a protagonisty. Jako pfiklad takové situace

bych zminila reakci na nazor Feaginove, ze: ,,Empaticka emoce vzdycky zahrnuji

6 NEILL, Alex. Empatie a filmova fikce, lluminace 2/2007, Easopis pro teorii, historii a estetiku filmu.

Praha: Narodni filmovy ustav, 2007. Str 1, 2



presvéd&eni vysSiho fadu, nez jsou pfesvédCeni zapojena do emoce, s niz Clovék
empatizuje. Jsou to presvéddéeni o pfesvédcéenich nékoho druhého.”’
Neill pfipousti fakt, Ze: ,,Cim jsou nase pfesvéddeni o nékom jiném presnéjsi,

tim pravdépodobnéjsSi je, Ze se ndm podafi navazat s nim empaticky vztah.“® Pak

ovSem navazuje vyroky:

,Mam za to, Ze dosazeni ,,vnitfniho porozuméni* nékomu jinému, at uz se
jedna o fiktivni postavu, €i skute€nou osobu od Clovéka vyZaduje, aby si pfedstavil
svét anebo situaci v niZz se nachazi dany jedinec, a to z jeho zorného uhlu. [...]
Empatie je v podstaté imaginacni aktivita a selhani snahy o empatii s nékym jinym
muze byt v zasadé (vice ¢i méné pochopitelnym) selhanim imaginace. [...] Zatimco
totiz ja tvrdim, Zze imaginacni aktivita charakteristicka pro empatii zahrnuje tvorbu
pfesvédCeni, pro Feaginovou je uZz samo obraceni se na imaginaci alternativou

presvéddéeni.”®

Duvod, pro¢ vénuji velkou pozornost tomuto textu a konkrétné této casti
spocCiva v tom, Zze snaha o tvorbu prfesvédCeni na zakladé informaci, co mame o
dané osobé a snaha o imaginaci v situacich, které nam mohou byt cizi, jsou procesy,
které mohou vyrazné podpofit emocionalni rozvoj a vychovu. Pravé potencial
emocionalni vychovy je podle Neilla (a mnoha dalSich) jednou z hlavnich hodnot

kinematografie. Pokud se na emocionalnim rozvoji skrz film tak vyznamné podili

7 FEAGIN, Susan L. Imagining Emotions and Appreciating Fiction. Canadian Journal of Philosophy
18, 1988. Str. 485-500, 489-490

8 NEILL, Alex. Empatie a filmova fikce, lluminace 2/2007, ¢asopis pro teorii, historii a estetiku filmu.
Praha: Nérodni filmovy ustav, 2007. Str. 14

9 Tamtéz. Str. 10 a 14



empatie k postavam, o to vétsi pozornost bychom méli vénovat expozici postav, kde

se prave prvni zrno empatie zaséva.

3.3 PSYCHOLOGIE PRVNIHO DOJMU

Psychologické zakonitosti, jimiz se fidime pfi vnimani pfedstavenych osob se
mirné zrcadli s témi, které funguiji i pfi seznameni se s novym ¢lovékem v obycejné,
nefilmové realité (vSimame si stejnych véci). Alex Neill ve zmifiovaném textu pracuje
s vyrokem, Zze empatie je kliCova pro nasi kazdodenni €innost chapat i mimo filmovou
fikci. Stejné je zastoupen v kazdodennim Zivoté i prvni dojem z lidi a situaci, nasi
socialni percepci neuniknou postavy realné ani smyslené.

Termin socialni percepce oznacuje zplsob vnimani jinych osob fidici se podle
specifickych principli. Témito principy jsou pfemysleni v kategoriich, stereotypech,
schématech, velkou roli hraje efekt prvniho dojmu. VeSkeré zkratky tohoto typu maji
pomoci k rychlejSi orientaci v socialnim prostfedi Ci situaci a do jisté miry nas chrani,
nebo alespon Iépe pfipravuji. Schémata ovliviiuji co a jak lidé vnimaji a ¢eho si
v§imaji (jak selektivni je jejich pozornost). Rozfadi, co zapada a co ne.™

Mezi tato schémata patfi i stereotypy, které se daji definovat jako
zjednodusSené, zobecnéné predsudky, které nezohledniuji individualni rozdily a
vyjimky." Dale napfiklad behaivoralni skripty, coZ jsou otekavané zplsoby chovani
pro urCité situace. Vznikaji na zakladé zkuSenosti a paméti. Uplathuje se také

Implicitni teorie osobnosti (S. Asch, posuzovani osobnosti na zakladé jedné nebo jen

10 HADJMOUSSOVA, Z. Doplfiujici text ze socialni psychologie: Sociélni percepce

https://turbg.cgjv.tuI.cz/mod/book/view.Qhp?id=5970&chapterid=6282
11  NAKONECNY, M. Sociélni psychologie, Praha 1970.
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nékolika vlastnosti, které implikuji i vyskyt jinych, souvisejicich rysu)." Soucasti jsou i
socialni role a normy. K socialni roli vznikaji tfi zakladni pfistupy - identifikace,
distanc, odmitnuti. Jsou to zakladni zplsoby chovani pfifazené k spoleCenskému
statusu. Je dana osoba otec, manzel, feditel firmy, dobry kolega a podporovatel
charity? Uz jen tyto zakladni charakteristiky bez toho, abyste nad nimi zasadné
premysleli, nakresli urcity obraz, predstavu.”™ Jak se k ni vztahujete? Jak by se k ni
mohla vztahovat potencialni vétSina? Co se stane, kdyz v8echny tyto informace vime
na zacatku filmu, kde jsou doprovazené i podobou herce? Neda se popfit, Ze vSe
zminéné ma vliv. O¢ekavame od néj automaticky urcitou uroven, urcity typ chovani,
prestoze realita miaze byt diametralné odlisna.

Je zasadni se za vyuzivani téchto principl nestydét a pfemyslet nad nimi jako
nad zasadnimi zakonitostmi, které mohou pomoci pfi tvorbé postavy a prvniho
dojmu. Chceme, aby od zalatku postava pusobila jako zodpovédna, hodna
respektu? Nebo chceme nastavit kontrast, ktery jde proti o¢ekavani - zkorumpovany
policista, férovy zlodéj, motivaéni fe€nik na pokraji beznadéje (mimochodem vSechno
postavy z existujicich filma). Chceme prvotni dojem zbofit uskute¢nénim obratu,
ktery potvrdi &i vyvrati oCekavani? Pfi vhodném polozeni zakladnich kamenu a
respektovani téchto principi mizeme v tomto ohledu dosahnout jakykoliv cild.

Efekt prvniho dojmu, ktery je shrnutim ziskanych informaci o neznamém do
jednoho celku, zpravidla trva patnact sekund.' Na vysledku se podili velka spousta
aspektu, jak uz jsem nastinila. Jedna se o verbalni i neverbalni komunikaci, ktera se

déli na paralingvistické a extralingvistické prostfedky. Mezi prvni skupinu patfi

12 NAKONECNY, M. Socialni psychologie, Praha 1970.
13 Tamtéz.
14 HAYES, Nicky. Zéklady socialni psychologie. Vyd. 3. Praha: Portél, 2003, s. 72-74.
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neverbalni fonické projevy (povzdechy, pauzy), a neverbalni fonické aspekty feci
(hlasitost fedi, rychlost feci, slovni diraz a barvy hlasu). Do druhé kategorie patfi
posturika (postoj téla), proxemika (vzdalenost a obyvani prostoru), haptika
(komunikace dotykem), pohled (o€ni kontakt), mimika (pohyby svall tvafe) a
gestikulace (tzv. fe¢ téla, predevsim rukou a hlavy)."” Figuruje i viing, styl oblékani,
prostfedi a pfilezitost setkani, socialni role a vSechny ostatni zminéné principy.
Kromé aktualniho chovani jsou ovliviiujicim faktorem i informace, které ¢lovék mohl o
dané osobé slySet pfed setkdanim samotnym. Co by se tedy stalo, kdybychom
vSechny tyto principy méli védomé na paméti pfi budovani nasi postavy, nebo
vymySleni jeji expozice? V realném Zivoté ziskate prvni dojem béhem patnacti
sekund. V celoveCernim scénafi mate k vytvofeni poZadovaného dojmu deset stran,
coz ve filmu odpovida deseti minutam.

Navazala bych ukazkou kapitoly z knihy Jak napsat dobry scénar od Syda

Fielda.

,,K psani scénare Ize pfistupovat dvéma zpusoby. Prvni spociva v tom, ze
nejprve mate néjaky napad a poté vytvarite postavy tomuto napadu jaksi na miru.
[...] Své postavy vytvafite tak, aby zapadly do vaseho pavodniho napadu. Scénar ale
muzete psat zplsobem, Zze ze vSeho nejdfive vytvofite postavu, z niz se nasledné

odvine dramaticka potieba, d&j a pfibéh.”"

15 GAVORA, PETER, 1942-. U¢itel a Zaci v komunikaci. Brno: Paido. Str. 165
16 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar: zaklady scenaristiky. \V Praze: Rybka, 2007. Str. 53

12



Na zakladé téchto pfistupl pak popisuje, jak na jednom ze scénaristickych
seminaifll o vytvafeni postavy na experimentalni Skole Sherwood Oaks zkouSeli
vytvaret pribéhy."”” V ramci cviGeni studentim pokladal nejzakladnéjsi otazky od
pohlavi, mésta puvodu a véku a na konci se pfes rodinny puvod a biografii postavy
dostali az k zapletce filmu. Ne nadarmo se zacinajicim scénaristim radi vymyslet
zivotopis postav i kdyby ve filmu nic z néj nezaznélo. Takovy zpusob vymysleni vSak
neni nic jiného, nez uplatiovani psychologickych zakonitosti, jako stereotypy, skripty,
znalost socialnich roli a dalSich schémat, které se schovavaji za “asociacni hru”. At
uz to ale nazyvame jakkoliv, vSechny doporucované postupy by nam méli pro nase
ucely napomoci k zodpovézeni otazky:

,Jak nejlépe zaclit scénar? Tim, Ze ukazi svou postavu v praci? Ve vztahu s jinou
postavou? Jak si jde rano zabéhat? V posteli samotnou, nebo s nékym? Jak jede v
auté? Jak hraje golf? Na letisti?”®

Co se muze zdat jako detail, ve vysledku maze mit velky vliv, protoze zacatek
uréuje smér. Pokud se scénaf pohybuje od A do Z, je na zaCatku nutné znat oba ty
body, protoze zaCatky a konce spolu vZzdy nejvice souvisi. Ja se ted vSak nevénuiji
konstrukci postavy a scénafe jako takové. Zabyvam se pouze tim, jak se da
optimalné vymyslet bod A pro danou postavu, kterou sledujeme.

,,Konce a zacatky, strany jedné mince. [...] Kdyz vite, jaky bude konec, muzete
Gcéinné zvolit tvod."" (str.79)
To plati pro expozice celych film{ i postav. Syd Field si samoziejmé také klade

otazku co to postava vubec je, co nas odliSuje od vSech ostatnich.

17 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénér: zaklady scenaristiky. \/ Praze: Rybka, 2007. Str. 54
18 Tamtéz. Str. 69
19 Tamtéz. Str. 79

13



,,CO maji vSichni lidé spole€ného? Vy a ja jsme stejni, mame stejné potieby,
stejné touhy, obavy a nejistoty. Chceme byt milovani, chceme, aby nas lidé méli radi,
chceme byt uspésni a Stastni. Pod povrchem jsme vSichni stejni a mnohé nas
spojuje. Cim se tedy jeden od druhého lisime? To, co nas odliSuje od viech ostatnich
je naSe PERSPEKTIVA - uhel pohledu, ze kterého pozorujeme svét. Kazdy ma svij
vlastni uhel pohledu. POSTAVA JE PERSPEKTIVA, nas uhel pohledu na svét. To je

nas kontext."? (str.45)

V ramci filmu mame dar pfiblizit ostatnim Cikoliv perspektivu, docilit
pochopeni, empatie, nebo tfeba jen rozSifeni obzord. Kde cestu postavy a jeji
jedine€né perspektivy zahgjime? MozZnosti je nespocet, doby Méliese uz jsou davno

pryc!

20 FIELD, Syd. Jak napsat dobry scénar: zaklady scenaristiky. \V Praze: Rybka, 2007. Str. 45
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4 FILM PAVOUK

Tento psychologicky thriller byl v roce 2002 natoCen v kanadsko-britské
koprodukci v rezii Davida Cronenberga. Scénar vznikl na zakladé stejnojmené knihy
Patricka McGratha Pavouk (1990).2' Nespolehlivym, ¢i nedtvéryhodnym vypravééem
a hlavni postavou knihy je Dennis Cleg, ktery se potyka s mentalnimi problémy a
traumaty z minulosti. Pfibéh zacCind jeho pfijezdem do asistenéniho domova
nedaleko mista, kde vyrustal.

Ve fazi pfed nataCenim byl dlouho scénaf bez reziséra. Putoval od tvirce k
tvarci pouze s privodnim dopisem, uréenym velmi vagné ,,K rukam osoby, které se
to tyka.” Autorem dopisu nebyl scénarista, spisovatel knihy nebo producent, nybrz
Ralph Fiennes, ktery pozdéji ztvarnil hlavni roli. Scénaf se mu kdysi dostal do rukou
a zaujal ho na tolik, Zze se rozhodl sam ucinit kroky k jeho realizaci a svazat své
jméno s protagonistou v privodnim dopise, at uz se dostane do rukou jakéhokoliv
reziséra. Po dlouhé dobé se k nému dostal David Cronenberg, kterého zaujal pfibéh i

Fiennesova dedikace.?

21 MCGRATH, Patrick. Spider, Poseidon Press, 1990
22 Spider (David Cronenberg) 2002 - About the Film (https://youtu.be/e GFDJ-cbclo)
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4.1 REZISER FILMU DAVID CRONENBERG

Cronenberg, narozen v kanadském Torontu roku 1943, je znamy pfedevsim
jako jeden ze zakladnich tvlirct subZanru body horror (fyzicky, biologicky horor).?
Tento typ filmG je znamy zamérné grafickymi, nékdy az grotesknimi vyobrazenimi
poranénych ¢ zmutovanych tél.** Snimky maiji zpusobit velmi silnou, az fyzickou
reakci. Casto maji silny psychologicky dopad a vzbuzuji Uzkost nebo pfinejmensim
odpor. Americka profesorka Linda Williams zmifuje, Ze uspéch téchto ,,body genres”
(fyzickych zanrua) je ,,Casto méfen podle stupné, ve kterém publikum napodobuje
déni na platné”.? Dalo by se tedy fict, Ze terminy sympatie a empatie jsou zde velmi
na misté. Pfestoze Pavouk nespada do Zanru, kterym se David Cronenberg tolik
proslavil, je patrné, Zze funguje na mnoha podobnych principech, o kterych se vice

dozvime pozdéji.

4.2 SYMBOL PAVOUKA

Symbolika Pavoukl napfi¢ kulturami je velmi rozsahla. V kazdé Casti svéta

pfedstavuje pavouk a pavucina odlisné hodnoty. Jmenovat jich budu jen nékolik z

téch, které se spojuji se skrytymi vyznamy z rozebiraného filmu.

23 CRONENBERG, David. Rodley, Chris (ed.). Cronenberg on Cronenberg (1st ed.). Faber &
Faber. (1992)

24 CRUZ, R. A. L. "Mutations and Metamorphoses: Body Horror is Biological Horror". Journal of
Popular Film and Television. (2012). .Str. 160—168.

25 WILLIAMS, Linda. "Film Bodies: Gender, Genre, and Excess". Film Quarterly. (1991) Str. 44
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V fecké mytologii jsou pavouci spojovani s Athénou, bohyni moudrosti.?
Celkové jsou Casto spojovani s Zenskou energii, mozna i proto, Ze samice pavouka
Sasto byvaji o dost vétsi, nez samci. Zenou byla i Arachné, kterou pravé Athéna
proménila v pavouka, ktery véCné prede své sité. Ucinila tak proto, Ze se Arachné
jako dcera pastyfe vychloubala, Ze je v uméni pfedeni lepSi, nez samotna Athéna.
Nejdfiv se ji bohyné v prestrojeni snazila zlakat k tomu, aby prosila bohy o odpusténi,
kdyz ale Arachné odmitla, vyzvala ji k soutézi v pfedeni. Dokonalost dila Arachné
bohyni urazila na tolik, Ze tapisérii roztrhala a pfadlenu napadla. Ta se po celé
udalosti obésila, ale Athéna nad jejim osudem projevila litost, pokropila vytazkem s
Hekatinych bylin a darovala ji vé¢ny pavoudi Zivot.?’

Neni to jediny pfipad, kdy je Pavouk spojovan s nekone¢nem, vécnosti. Neli€i
vSak vécnost jako néco pozitivniho, spiSe jako past, ktera nenecha svou obét
vstoupit v odpoclinek posmrtného Zivota. To je v souladu s dalSimi Castymi
asociacemi pavoukl ke smrti, strachu, uUzkosti, pavuciny jsou dokonce Casto
spojovany s vézenim, kterym se obCas muze zdat boj s psychickymi problémy.

Pavucina, je narozdil od nejpouzivanéjSich zpusobu vypravéni (napf. bézna
tfiaktova struktura sestavajici se ze zafatku, prostfedku a konce v tomto poradi),
strukturou nelinearni. Nema zacatek ani konec, ktery by se dal snadno najit. Praveé to
muZe vést k asociaci s nekoneénem, nebo snad i v&zenim vé&énosti. Rada
psychickych problému provazi Clovéka po cely jeho Zivot, coz se mlze zracit jako

jedina "vécnost", o ktere jisté vime.

26 ZAMAROVSKY, Vojtéch. Bohové a hrdinové antickych baji: encyklopedie. Praha: Deus,
2013.
27 BEEKES, R.S.P. Etymological Dictionary of Greek, Brill, 2009, Str. 124.
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Podle Véd, sedm tisic let staré sbirky posvatnych staroindickych textl, je

struktura pavuciny velmi blizka vesmiru.

"Nekonec¢na sit' vlaken tahne se vesmirem. Vodorovné nitky lezi v prostoru.
Svislé nitky v Case. A v kazdém prekfizeni viaken je jedna bytost. A kazda bytost je
jeden kfistalovy koralek. Velké svétlo absolutni bytosti ozafuje kazdou kfistalovou
bytost a pronika ji. A kazda kfistalova bytost odrazi nejen svétlo kazdého dalSiho

kristalu v siti, ale také kazdy odraz kazdého odrazu v celém vesmiru.”?

Jak odliSny je tento obraz od pavuciny poseté rosou, na kterou sviti prvni
ranni paprsky slunce? O této struktufe z Véd se mluvi jako o Indrové siti,
pojmenované po bohovi hromu a blesku, Indrovi, ktery v hinduismu €asto znazornuje
Silu, nebo kosmickou energii. Je pfikladem toho, jak se kazdy bod odrazi v kazdém

dal$im bodé, pfikladem jednoty propojujici vesmir.?

4.3 EXPOZICE POSTAVY VE FILMU PAVOUK

Na prvni pohled expozice postavy Dennise Clega neni nijak dechberouci.
Oproti expozicim postav napf. vefilmech Sergia Leoneho nejsme predstaveni
postavé efektnim zplsobem, ktery by blezkurychle prozradil vSechny hlavni atributy,
jako je tomu pfi pfedstaveni bandity Tuca ve filmu Hodny, zly a o$klivy (1966).

Nejdfive skupinka pistolnikd vchazi do salonu. Kamera se pak pomalu od dvefi otaci

28 https://www.kvantovaterapie.cz/blog/5944449061364586310
29 ZBAVITEL, Dusan; VACEK, Jaroslav. Priivodce déjinami staroindické literatury, Prvni vydani.
Ttebi€: Arca JiMfa, 1996.
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k zavienému oknu, kterym po zvuku vystrelt vyskoci Tuco (Eli Wallach), stale drzici
kus masa, lahev a zbran a podiva se svym velmi charakteristickym zplsobem
smérem ke kamefe. Nasleduje freeze frame tohoto momentu za hudby Ennia
Morriconeho a pak uz bandita plavné naskoCi na koné. Na zakladé zachazeni s
hudbou, mizanscénou (proskoc€eni kulisou salénu, rekvizity pfedstavujici priority
Tuca, kostymy poukazujici na oms$elost a chudobu bandity...) a praci s kamerou, se
velmi efektivnim zpasobem v jendom nebo dvou zabérech dozvime vétSinu infromaci
a jsme zanechani se silnym dojmem. Nasledné chovani Tuca pro divaky nebude
nijak zarazejici.

Da se fict, Ze predstaveni Dennise Clega, neboli Pavouka (pfezdivka, kterou
mu dala matka, jak se pozdé&ji dozvime), neni zdaleka tak oslfiujici. Za vybérem
tohoto filmu si vSak stale stojim a objasnim pro€. Druhy krok analyzy stylu dle Kirsten
Thompson (k prvnimu kroku napfiklad napomaha segmentace syZetu) spociva v
tom, Ze neodhalite jen jednotlivé postupy v roviné mizanscény, stfihu, prace kamery
a zvuku. Musite rozpoznat ty, které jsou charakteristické pravé pro tento film.*® Ono
spojeni ,,charakteristické pravé pro tento film” je naprosto kliCové.

V roce 2020 jsem se ucCastnila online masterclass stfihacky a rezisérky Mary
Stephen. Nékdo z posluchacl ji polozil otazku tykajici se vybéru reziséra k
spolupraci - jak poznat, Ze je dany rezisér vhodny. Mary Stephen odpovédéla, Ze
neni dullezité hledat pfi spolupraci toho ,,nejlepSiho reziséra, nebo nejlepSiho
stfihace”. Nejde o to, zda je dany Clovék nejlepsi ze v8ech. Jde o to, jestli si dokazete

porozumét a ze vzajemného porozuméni vytvofit film. Pfirovnala vztah mezi

30 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Uméni filmu. Praha: AMU, 2011. Str. 400.
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stfihaem a rezisérem k manzelstvi - nejde o to, kdo je nejlepsi, ale o to, jak se k
sobé dani lidé hodi, jak jsou schopni se doplfhovat. Tuto radu zminuji proto, Ze pro
expozici postavy plati stejny princip. Nejde o skuteCnost, zda je expozice “co
nejlepSi”’, nebo co nejvice efektivni, ale jak zapada do celkového stylu filmu a do
vytvofeného obrazu postavy.

Jak se doplriuje expozice postavy s jejim koncem? V jakém kontaktu jsou
prvni a posledni momenty, kdy aktéra vidime? Dala nam expozcie dostatek informaci
a vytvofila spravny dojem? V pfipadé Pavouka si myslim, Ze ano. VSechny pouZzité
aspekty expozice jsou charakteristické pravé pro tento film a vtahuji divaky do
zapletky i pochopeni postavy.

Do déje jsme uvedeni na londynském nadrazi, kde sledujeme pfijezd vlaku,
nejenom obsahem, ale i uhlem snimani pfipominajici PFfijezd vlaku do stanice La
Ciotat bratfi Lumiéru (1895).3' Podobnost zabéru s prvnim dochovanym filmem muze
byt Cist¢ nahodna, ale také mulze odkazovat k povéstné reakci prvnich divaka,
kterym realnost nového, dosud nespatfeného média nekryté nahnala hrizu (zplsob
jejich reakce byl €asto zcela Izivé pfehanén, nikdo na platno nehazel kameny, ale
promitani jisté vzbudilo emocionalni odezvu). V tomto momenté se potvrdil jeden z
hlavnich potenciald kinematografie - schopnost vyrazné, nékdy az traumaticky
ovlivihovat emoce, kterou Pavouk velmi védomé vyuziva. Na rozdil od bratfi Lumiér(
ale zminény efekt v ramci filmu neni pouzivan pro ucely atrakce, ale pro ziskani
pochopeni a snad i soucitu s komplikovanou osobnosti jednoho ¢lovéka ze v8ech

téch, ktefi se spolu, byt jen na letmy okamzik, ocitli na stejném nastupisti.

31 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie. 2., opr.
vyd. PfelozZil Helena BENDOVA. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011. Str. 61
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Upln& prvni, co v8ak z filmu vidime je titulkova sekvence, ktera se jistou

cestou vaze k postavé. Sestava z rliznch skvrn, pravdépodobné na staré, omselé
zdi, které se postupnym vyvojem zcela jasné projevi jak Rorschachovy skvrny.
Rorschachuv test inkoustovych skvrn se v psychologii pouziva jako jedna z metod
rozboru osobnosti.*? V§echny obrazce tady vSak pfipominaji pavouky.
Sekvence je doprovazena hudbou zpivanou jako na hodiné hudebni vychovy pro
déti. Pisen s nazvem Love Will find out the way se vznikem datuje az do 17. stoleti. V
jedné ze slok se zpiva o tom, Ze si ,,mlzete ditéte vazit za jeho silu, nebo ho
povazovat za zbabélce kvuli jeho uniku. Néktefi si mysli, Ze se ho zbavi, kdyZz ho
nékam uvézni, jini si mysli, Ze je zaslepeny. Laska si v8ak najde svou cestu”.®
Skladba se obsahové spojuje s hrdinou a urcita détskost pisné je velmi pfihodna
vzhledem ke skuteCnosti, Ze je Dennis stale jistym zpusobem vézném vlastniho
détstvi.

Dale uz nasleduje zminéna uvodni sekvence pfijezdu vlaku. Na rozdil od filmu
bratfi Lumiérl zabér, aC podobné komponovany, nezustava staticky. Kamera se
pomalu pohybuje proti vystupujicim lidem. KliCova je délka a tempo zabéru, protoze
nam dava dostatek Casu na to prozkoumat prostfedi a zacit, at uz védomé i
nevédomé, hledat aktéry pfibéhu. Pfirozené vyvstava otazka kdo bude hlavni
postavou, Ci pfibéh uvidime - v tomto ohledu spravné nastavuje a ziskava divakovu
pozornost. Zaroven diky velkému mnozstvi mijejicich lidi mdzeme pochopit dobovy
kontext filmu - v jakych letech se déj zhruba odehrava a jak lidé v daném fik&nim

svété bézné vypadaji. Mezi cestujicimi je fada businessmanli a businessmenek

32 RADFORD, Benjamin. Rorschach Test: Discredited But Still Controversial. Live Science.
Imaginova Corp.,
33 https://www.contemplator.com/england/lovefind.html
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pravdépodobné pospichajich do prace, vesele vypadajicich part, déti a dalSich lidi,
ktefi jsou témér vSichni obleCeni v modernich Satech ladénych do modrych, ¢ernych
a bilych odstinl a sviznym krokem smérfuji mimo zabér.

V jednu chvili se kamera zastavi a z vlaku vystupuje jeden z poslednich
cestujicich, ktery je obleCen staromddné a zcela jinak nez ostatni. VSichni pasazéfi
uz vystoupili a on na zastavce zustava sam. Prvni zabér tedy pfipravuje idealni
podminky pro expozici Dennise Clegga, lehce podezfele vypadajiciho muze
stfedniho véku, ktery mezi poslednimi zmatené opousti viak.

Zvuk je po celou dobu zabéru spiSe nepfijmeny a prehlcujici, ale realisticky -
neni slySet zadna distorze ani manipulace, jen ruzné ruchy, od skfipéni viaku, po
nadrazni hlaseni a slySitelné zesilené kroky cestujicich. Pro nékoho neuroatypického
jako hrdina, kterého sledujeme (o jeho psychickych potizich se dozvime vice az
pozdéji), to mize byt vnimano jako obtizné prostredi.

Po prvnim spatfeni bezradné postavy v celku nasleduje jeji fragmentace do
detaill, jeji “rozklad" na jednotlivé Casti, jako dezorientovana tvaF, nohy v omSelych
botach vedle malého, détsky vypadajiciho kufru a Spinavé prsty s vyraznymi
skvrnami od nikotinu. Takova expozice je svym zpusobem v souladu s principem
filmu, ktery se z riznych fragmentl snazi utvofit celistvy obraz. Po chvili rozhlizeni si
sahne do kalhot pro ponozku, ve které nosi osobni véci a vytahne papir.

Podle jeho chovani a zpusobu zabérovani je od zacatku jasné, Ze je Dennis
ponékud vystifedni. Od zvlastniho, nesrozumitelného mumlani pfes Spinavé,
zazloutlé prsty a nehty az po zpUsob ukladani osobnich véci se zda, Ze je zanedbany

a pravdépodobné se potyka s problémy psychického charakteru. | pfes moment, kdy
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to vypadalo, jako Ze se na vefejnosti bude obnazovat, zatim nepUsobi jako
nebezpeény nebo zly ¢lovék, spiSe jako nékdo, kdo potfebuje pomoc &i vedeni.

V prvni situaci, ve které ho vidime, je ukazan jako sice podivinsky, ale zaroven
zmateny, Ci spiSe zranitelny Clovék. Exponovani postavy timto zpusobem muze v
nékterych divacich zacit probouzet zdrZenlivy soucit. Zaroven jsme ho vidéli v
kontrastu s ostatnimi lidmi v daném fikénim svété a mohli pochopit, Ze je doopravdy
odlidny, a Ze s ostatnimi pfili§ neinteraguje.

V dalSi sekvenci ho vidime vice v kontextu prostfedi. BEhem jeho cesty z
nadrazi do domova s asistenci jsou zabéry komponované pFfedevSim jako vétSi
statické celky, ve kterych je Dennis pouze soucasti. S vymizenim kolemjdoucich
zacnou kompozice pusobit vice surrealné. V druhém planu prvniho zabéru cesty
vidime kliCovou konstrukci plynojemu, jejiz vyznam se ukaze pozdéji. Jedinym
svétlym objektem v zabéru je papir s adresou. V dalSim velkém celku postava
prochazi kolem budovy se zazdénymi okny, coz je sam o sobé velmi uzkostny, az
zoufaly obraz protkany symbolikou. Dale se Dennis ocita v ulici se zcela identickymi
domy, pfipominajici vyjev z maleb Reného Magritta. Scénografie vSech téchto zabérl
je plna vyjevu odkazujici se na uzkost, uvéznéni, bezvychodnost. VSechny budovy
jsou stejnorodé a pfipominaji sterilné minimalistické, ponuré bludisté monoténosti, ze
kterého se neda uniknout. Mohla bych spekulovat, Ze ¢im vice je Dennis opustén ve
velkych celcich scenérie ulic, tim vice je okoli metaforou pro jeho psychicky prostor,
ve kterém se sam ztraci ve snaze se v ném vyznat.

Ve chvili pfichodu do domu je postava komponovana mezi dvefmi tak, Ze je za

ni vidét konstrukce plynojemu, odkazujici na kliCovou udalost z minulosti, ktera bude
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odkryta na samotném konci filmu. Je to nastinéni nejvétSiho zavazi, které si Dennis
pfinasi do nové etapy Zivota. Dennis neni pfili§ ochotny, & shopny se predstavit, ale
z riznych indicii vyjde najevo, Ze byl pacientem psychiatrické instituce. Vime tedy
odkud pfichazi, ale pro¢ a jak dlouho tam byl zlistava otazkou.

Prostor Domu na puli cesty (termin pro zafizeni poskytujici pobyt pro osoby,
které se z Ustavni péce postupné zarazuji do bézného Zivota)* je velmi ponury a
depresivni. Nabizi asi tolik vielosti jako vedouci domu, pani Wilkinsonova, ktera je
zvykla spiSe patronizujicim zplisobem komandovat ubytované jako neposlusné déti.
Z interakce s ni a pozdéji s vystfednim spoluobyvatelem domu se potvrzuje
skuteCnost, Ze Dennis neni plné schopny ani ochotny komunikovat s ostatnimi,
vypada spisSe rozrusené a defenzivné, kdyZz se nékdo pokous$i narusit jeho osobni
prostor a navazat kontakt. Se zdrahavymi reakcemi na ostatni vS8ak muzeme i pres
jeho asocialnost soucitit - pani Wilkinsonova je velmi chladna a nehostinna a
spolubydlici mu z ni¢eho nic zacne vypravét désivou historku o muzi, ktery se obaval
Skorpiond a nakonec kvuli jednomu v agonii zemrel.

UzZ jsme méli moznost vidét, v jakém vztahu je postava s ostatnimi lidmi a jak
se pohybuje ve venkovnich prostorech, dale nam o ni néco napovi i to, jak obyva
interiéry, pfedeSim vlastni pokoj. Dennis je komponovan do zabérl ve vyraznych
rakurzech a i pfes rozméry prostoru je vétSinou vidét v rozich pokoje, se stropem
svazujicim se jako v podkrovi. Vypada, jako kdyby neumél, nebo se bal plné obyvat
prostor, do kterého jakoby vibec proporéné nepatfil. Tato prace s kamerou umocnuje
klaustrofobicky pocit ze situace. Kdyby byl opét to¢en v celcich napfiklad velkého

pokoje, ve kterém by se pohodIné prochazel, ziskali bychom uplné mylné informace

34 MATOUSEK, Oldfich. Slovnik sociéini préce. Praha: Portal, 2008. Str. 272
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o jeho charakteru. Takto ho vidime drzet se rohl pokoje doslova jako pavouk,
nevysvétlitelné silné reagujiciho na podnéty jako obrovsky plynojem za oknem
(zabirany tak, Ze neni vidét Zadné jiné okoli) a hrozivé pusobici kamna v pokoji. Jeho
chovani je podeziravé, ustraSené, zabérovanim se stava obéti prostoru.

Podobné se chova i v koupelné&, kde mu pani domu chce asistovat v pfipravé
na koupel, coZz Dennis beze slov razné odmitne. Ve Spinavé vodé vany, v osaméni,
vSak pusobi velmi neStastné a zranitelné. Jako muz zatizeny traumatem.

Jeho chovani v dalSi scéné je vSak uz vrcholne paranoidni. Poprvé mame
moznost nahlédnout do jeho kufru, podobné jako v expozici v uvodu Forresta Gumpa
(reZie Robert Zemeckis, 1994). V obou pfipadech se tento postup pouziva k sdéleni
zakladnich voditek k odhaleni povahy postavy, protoze to, jakym zplsobem ¢lovék
obyva prostor kolem sebe a uspofadava své osobni véci je vZzdy velkou napovédou.

V pfipadé Forresta Gumpa vidime protagonistu opatrné sbirat pirko ze zemé,
otevirat kufr a vkladat pirko mezi listy knihy Curious George, pohadky pro déti.
Zbytek véci v malém kufru je velmi vzorné sloZzena a zorganizovana, ackoliv mize
byt zvlastni, Ze s sebou tento dospély muz nosi pohadku. O postavé nam to vSak
prozradi mnoho - muze byt vystfedni, ale ma svlij zpusob organizace a pohybovani
se ve svété. PUsobi jako nézny, skoro détsky naivni muz, ktery pravdépodobné cte
pohadky a opatrné zachazi i s pirkem, které se rozhodl sentimentalné ponechat.
Podle téchto malych zastupnych ¢asti si automaticky zaneme predstavovat jaka by
mohla byt protagonistova povaha.

V obou pfipadech na zacatku filmu vidime neuroatypické muze na zastavce,

ktefi jsou ocCividné jini, nez ostatni, mozna stale napull v détském svété. V pfipadé
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Denise Clega je v8ak pfibéh o dost chmurnéjsi, stejné jako obsah jeho kufru. Pfi
otevieni, kromé pomackaného pyzama, vidime nepfehlednou sbirku riznych objektd,
ke kterym jako posledni pfibyla vétvicka, kterou v zaCatku filmu nahodné sebral ze
zemé. Sbirka, podobné jako u Gumpa pfipomina spi$§ majetek malého chlapce, ktery
s sebou nosi vSechny své poklady. NejstfeZzenéjSim predmétem je zapisnik plny
kryptického, disorganizovaného textu. Zda se, jakoby pravé tento objekt plné
rozpoutal Dennisovu paranoiu, kdyz se snaZzi hore¢né najit spravné misto pro ukryti
zapisniku. Diky rakurzim a dalSi praci s kamerou je celou scénu pfitomna jista
nepfijemna distorze a fragmentace prostoru. Nékteré ze zabérl kdykoliv, kdyz je
Dennis v pokoji pfipominaji momenty z Alenky v fiSi divl, kdy se Alenka
nekontrolovatelné zvétSovala a zmenSovala.

V jedné z nasledujicich scén, kdy se pani Wilkinsonova razné zepta, zda je
nutné, aby Dennis nosil Ctyfi koSile naraz, jeho spolubydlici nevédomky shrne
DennisQv stav slovy ,,Ano, $aty délaji clovéka. Cim méné je Slovéka, tim vice je tfeba
obleceni.”

Do jisté miry se da tvrdit, Ze je cely tento film v uréitém ohledu expozici
postavy Dennise Clega, protoZe se celou dobu snazime skoro detektivnim zplsobem
dopatrat toho, kdo vlastné je a co se stalo v jeho minulosti. Nyni se ale nachazime na
stopazi o néco delSi, nez deset minut. Podivejme se na to, jaké informace jsme zatim
ziskali a jak zvoleny filmovy styl pomohl k pfiblizeni postavy.

Roman slouZzici jako knizni pfedloha nechava nahlédnout do spletité mysli
protagonisty predevSim diky jeho vlastnimu “vypravéni”, které si udajné celé

zapisuje do svého deniku. Ackoliv tento prvek v literarni podobé mohl dobfe
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fungovat, ve filmovém zpracovani se od tohoto motivu zcela upustilo. Podle slov
reziséra i predstavitele hlavniho hrdiny (Ralph Fiennes) by jakykoliv pokus o
vysvétlujici komentar plsobil faleSné &i pfili§ vykonstruované, protoze by byl v
pfimém rozporu s podstatou vyobrazeného Clovéka, kterému se pravé ono vysvétleni
najit nedafi. Eliminaci tohoto zplsobu komunikace s divaky, ovSem vznikla ta
nejvétsi vyzva ve zpracovani daného namétu, spocivajici ve vysvétleni, nebo
alespon pfiblizeni vnitfniho svéta protagonisty Cisté na zakladé audiovizualniho
filmového uméni.

Predstavitel Dennise, Ralph Fiennes, zacal s postavou natolik empatizovat, Ze
sam odhalil, jak nelogické by bylo, kdyby pfib&h protkavali jeho komentarem. Ukol
priblizeni natolik komplikované povahy divakim se tak stal té€zSim, ale pro dané

médium o mnoho vhodnéjSim. Jedinym “vypravénim" postavy jsou Casté flashbacky.

Alex Neill se k problematice empatie k literarnim postavam zmifiuje nasledovné.

"Mizeme se toho o téchto postavach dozvédét tolik, ze uz s nimi
nepotifebujeme empatizovat, abychom jim porozuméli. Motivem nasi empatie vuci
druhym je podle mého nazoru (aniz by se muselo jednat o motivaci uvédomélou)
touha pochopit jeho situaci. Pfitom mame-li k dispozici dostatek informaci o nékom

jiném nemusime prosté citit potfebu empatizovat s nim, abychom ho pochopili.” 3°

Narazi tim na fakt, ze v literatufe je diky pfitomnosti komentare postavy Ci

vypravécCe vétsinou tolik informaci, Ze nepotfebujeme k pochopeni aktivovat vlastni

35 NEILL, Alex. Empatie a filmova fikce, lluminace 2/2007, ¢asopis pro teorii, historii a estetiku filmu.
Praha: Narodni filmovy ustav, 2007. Str. 15
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prostfedky k emocionalni orientaci v situaci. V pfipadé filmového zpracovani
Pavouka je tomu naopak - vedeni pozornosti, uz od prvniho dlouhého zabéru na
nadrazi nas nuti zapojovat vSechny zplsoby, kterymi se orientujeme ve fikci i v
bézném svété, véetné psychologickych zdakonitosti, jako souzeni na zakladé
stereotypl, socialnich roli a efektu prvniho dojmu. Spravné se zde balancuje mira
informaci, ktera neprozrazuje mnoho naraz, ale stale podporuje pozornost a
imaginaci.

Na zakladé prace s kamerou je tedy dobfe veden zajem o postavu. V
kombinaci se scénografii mizeme dobfe vidét, jakym zplsobem se vztahuje k okoli a
jak obyva svij prostor. Vidime, Zze se pohybuje spiSe zmatené a ztracené a i ve
vlastnim pokoji se citi nepatfiéné, jako pavouk ukryvajici se v rozich. Mizanscéna a
zpusob zabirani postavy také slouzi k metafofe jeho psychického rozpolozeni.

Ponuré barvy, svétlo a vizualni stranka fikéniho svéta pomaha nastavit
vhodnou atmosféru, ktera je v kontaktu s emocemi postavy.

SloZky jeho kostymu a rekvizit napovidaji o jeho zanedbanosti a podivnému
pfistupu k organizaci. Pokud uspofadani véci souvisi s uspofadanim mysli, pak je
jasné, zZe ta jeho funguje na zcela alternativnich principech.

Jeho fyzické atributy a zanedbanost vytvafi dojem spiSe nemocného muze,
jeho hubenost odkazuje na hanlivé oznaceni pavouk, které se obCasné uziva pro
hubené osoby.

Déale ho vidime interagovat uzkostlivé a nedobrovolné s ostatnimi lidmi.

Nastoli se tak zpusob jeho vztahovani se k ostatnim a jeho nepopiratelna odliSnost.
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Fragmentace jeho postavy a osobnich véci stfihem do detaild ve scéné na
nadrazi je v jemném spojeni s principem filmu.

Absence komentare a pouha pfitomnost obéasného mumlani mize potvrzovat
domnénky o jeho psychickém stavu bez prozrazeni informaci, které se maji az
postupné odhalovat.

Hudba zpivana "Skolnim zplsobem" se také podili na nastaveni atmosféry a
poukazuje na obdobi détstvi, kdy vznikla Dennisova traumata.

Na zakladé této expozice si tedy divak mlze zadit tvofit pfedstavu o tom, kdo
Dennis Cleg, alias Pavouk, doopravdy je. Mohou za to situace, ve kterych jsme ho
vidéli. Neni pfedstaven jako zufivé, nebezpeéné individuum. SpiSe jako zmateny,
zranitelny muz s psychickymi problémy a sklony k paranoidnimu chovani.
Pfedstaveni v situacich, ve kterych spiSe nez cokoliv jiného potfebuje asistenci, a ve
kterych je konfrontovan s nepfijemnymi lidmi z okoli, spolu s jistou tajemnou bolesti
na dusi mize vést ke vzniku empatie. Zarover se zde spravné poukazuje na motivy,
které se stanou zasadnimi v pozdéjSich okamzicich filmu - plynojem, jeho existence
ve vlastnim pokoji (kde pozdéji zaCne spradat sité) a tak dale.

Zda se expozice projevi jako efektivni ovSem muizeme plné ovéfit az v

kontextu zbytku filmu.

3.4 EXPOZICE POSTAVY V KONTEXTU FILMU

Nové prostfedi stoji pravdépodobné i za spusténim fady flashbacku. Po letech

v psychiatrické IéCebné se totiZ znovu mohl prochazet v okoli, kde stravil détstvi. PFi
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jedné takové vychazce narazi na dim, do kterého za¢ne nahlizet oknem. Co nejdfiv
pusobi jako nevhodné sledovani cizi rodiny, se nakonec ukaze byt vzpominkou z
jeho vlastniho détstvi, kdy s maminkou sedéli u stolu a mile si povidali. Tenhle jemny
pfechod mezi domnélou realitou pfitomnosti (prochazka, divani se do okna) a
vzpominkou (maly Dennis a jeho matka uvnitf) naznacuje, jak jednoduché je pro
postavu prejit z reality do pfedstavy, nebo do toho, co zbylo z paméti. Neni jasné,
kde se hranice mezi témito dvéma “svéty" nachazi, nebo jestli vibec existuje. Jeho
mysSlenky, vzpominky, bludy a pfredstavy se ocitaji vdechny na jedné siti, kde se
vzajemné zrcadli.

Zaroven jedna z informaci, kterou mu maminka pfi rozhovoru fekne je ta, Ze
pavouci samic¢ky po vychovani potomku umiraji, protoze uz nemaji dalSiho smyslu.
Tenhle naturalisticky fakt mize vytvofit pfedstavu, ze po "dospéni” ditéte do urcité
faze matka uz nema Zivotni smysl a umira. ldylicky okamzik v kuchyni, z kterého je
jasné silné pouto s moudrou a chapajici maminkou, ktera poskytuje “Pavoukovi" (jak
mu laskyplné prezdiva) pocit lasky a pfijeti, kon&i kvali otci, pro kterého syn musi jit
do hospody.

Tam je konfrontovan s “dospélym, zvracenym svétem", plnym pokuseni, kde
se otec nachazi, tolik rozdilnym od pocitu nevinné matefské néhy a ochrany. Vyrazné
je setkani s vyzyvavé vypadajicimi Zenami, které zirajiciho Pavouka konfrontuji se
svou neskryvanou, v jeho détskych oCich az obscénni sexualitou a zesmésni ho.

Po té je zbytek vecCera pro Pavouka téZko snesitelny. Nevrla pfitomnost otce
vyvolava napéti, kdyz ¢iha na kazdy Dennistiv chybny pohyb a matka ho musi mirnit,

aby ho stale nekritizoval, jako kdyby to byl jeho protivnik. Polarita obou rodicl je
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jasné naznacCena - idealisticky vnimana matka na jedné strané a téméf
démonizovany, pfisny otec na strané druhé.

Zamérné nenazyvam tuto praci stylovou analyzou expozice protagonisty filmu
Pavouk, protoZze realnym protagonistou pfibéhu je détské ja Dennise Clega, které
jako jediné posouva déj a neni pouhym pozorovatelem. Poprvé se s nim setkdvame
ve scéné v kuchyni, kde plsobi jako lehce atypicky a plachy, avSak mily a citlivy
chlapec. Konfrontace s Dennisovym vnitinim ditétem, které ma laskyplny vztah k
matce divaky navadi k vétsi empatii. Také mizeme nahlédnout do jednoho z prvnich
¢lanka skladacky, kterou je rekonstrukce Dennisova zivota. Tato rekonstrukce se
odrazi ve zpusobu, kterym se dospély Dennis zabydluje ve svém pokoiji - zacne zde
spfadat pavoudi sité z provazku, které predstavuji mapu jeho vlastni mysli. Z dalSich
flashbacku se dozvime o vrazdé nevinné, z pohledu otce “nudné" matky, ktera je
nahrazena jeho velmi stereotypné vyobrazenou, nemravnou milenkou. V Dennisové
chapani byla matka nahrazena identickou dvojnici, ktera se mu spolu s otcem snazi
namluvit, Ze k Zadné zméné nedoslo.

Ze zoufalstvi a domnénky, Ze se jako dalSiho budou chtit zbavit jeho, pouZije
své provazkové pavuciny, které sprada v détském pokoji ke spusténi plynu v kuchyni.
Pokus o vrazdu (mozna i sebevrazdu), pfekazi otec, ktery zachrani syna a pak
vynese ven i milenku, ktera ale otravu nepfezila. K Dennisové zdéSeni mu otec
oznami, ze ve skute€nosti zemrela matka. Tento posledni dil z minulosti divakim i
postavé samotné osvétli, Ze tajemna udalost z détstvi, na jejiz odhaleni jsme celou

dobu cekali, nebyla pficinnou Dennisova psychického onemocnéni, ale jeho
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nasledkem. Dennis nemohl byt davéryhodnym vypravéem svého Zzivota, kdyz
nemohl byt ani jeho spolehlivym divakem.

Dospély Dennis se tuto informaci dozvi (z vlastnich vzpominek) ve stejnou
chvili, jako divaci. Dojde k tomu v osudovy okamZzik v pfitomnosti, kdy pani
Wilkinsonova v jeho pfedstavach také byla nahrazena stejnou dvojnici, takze se ji
rozhodl pokusit zabit. Ve chvili uvédomeéni v8ak plan nedokongi.

Dospély Dennis je b&éhem vétSiny vzpominek pfitomny stejné, jako jeho mladsi
ja a mira jeho prezence se razni (nejdfive je za oknem, situaci pouze observuje, v
pozdéjSi milostné scéné otce a jeho milenky ke konci otce uplné nahradi...). Mira
jeho zapojeni mize odrazet jak moc je ukazana minulost vykonstruovana. Nejméné
davéryhodné vzpominky jsou ale samoziejmé ty, ve kterych se vibec nevyskytuje
maly Dennis. Nedava smysl, jak by si dané udalosti vibec mohl pamatovat, pokud by
to nebyly pouze vyplody fantazie.

K psychologickému profilu postavy - je mozné se domnivat, Ze za narusenym
subjektivnim vnimanim reality mohla stat néktera z forem schizofrenie® (coz je i
rezisérem potvrzena zamyslena diagnoza).®” Také existuje tzv. Capgrastv syndrom,3®
ktery je jednou z poruchou vnimani redlného svéta nebo jeho zkresleni. Radi se mezi
zrakové iluze, z ¢ehoZz vyplyva, Ze subjekt je nezvratné pfesvédcen o tom, Ze to, co
vnima, v tomto pfipadé vidi, je nezvratné a jedna se o skuteCnost. Nékdy se také

nazyva jako tzv. iluze dvojnika.

36 YOVELL, Yoram. Nepfitel v mém pokoji a jiné pribéhy z psychoterapie. Praha: Portal, 2005.

37 Spider (David Cronenberg) 2002 - About the Film (https://youtu.be/eGFDJ-cbclo)

38 SVOBODA, M., CESKOVA, E., & KUCEROVA, H. Psychopatologie a psychiatrie. Praha:
Portal. 2006
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Z psychoanalytického pohledu se na chovani postavy da udajné nahlizet jako
na vysledek psychotické epizody, vzniklé odmitnutim reality (pravdépodobné
souvisejicim s oidipovskym komplexem). Pavouk nejspi§ nebyl schopny pfijmout
jinou predstavu matky nez jako nevinné, materské postavy, a tak svou potlacenou
(a pravdépodobné i spatfenou otcovu) touhu vtélil do separatniho matcina alter ega -
dvojnice. Prvni, nerealna smrt matky se da povazovat za zni€eni Dennisova pojeti
matky jako Cisté matefské figury. Pozdéjsi smrt matciny dvojnice - milenky, je mozny
pokus o zabiti naklonnosti k tomu, co zni€ilo jeho prvni pfedstavu o matce.

Dulezitym aspektem je to, ze at uz si my subjektivné jeho predstavy a jednani
interpretujeme jakkoliv, v Dennisové pohledu to neni jeho védomi, které by se ménilo,
ale svét okolo. Vzhledem k nespolehlivé, i nedivéryhodné naraci protagonisty neni
zcela mozné rozlisit, co z pfibéhu mélo byt realné a co ne, ale nemyslim si, Ze takové
rozpoznavani bylo smyslem. Pro divaka je totiz obtizZné nezamotat se do spfedenych
vlaken iluze stejné jako pro hlavni postavu.

Timto zdlouhavym popisem jsem se snazila vice pfiblizit psychiku obou verzi
Dennise a prezentovat momenty, ve kterych mohlo dojit k prohloubeni empatie, ktera
vznika hlavné na zakladé snahy o pochopeni jeho perspektivy ze vSech moznych
hledisek.

Nyni se podivejme na to, jak se vlakna zapocCata béhem expozice postavy
postupné spfadala do sité protkané celym filmem, Cili jak se prvky pfedstavené v
expozici Dennise nadale rozvijely ve zbytku pfibéhu. Pfi setkani s Dennisovym
mladSim ja vidime, Ze byl dfive véceméné normalné pusobicim chlapcem, ktery byl

schopen blizkych vztahl (alespori s matkou). To samo o sobé podporuje otazku,
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ktera vyvstala uz v expozici - co je Dennisovym problémem, nebo co v minulosti

Potvrdi se nam, Ze byl vzdy troSku vystfedni, ale ze zaCatku bézné vypadajici
chlapec. Dale se potvrdi, Ze se v minulosti, konkrétné v détstvi, stala né&jaka velmi
traumaticka udalost, ktera zménila béh jeho Zivota (od zaCatku plUsobi traumatizovan,
Ze je mySlenkami jinde, nez v pfitomnosti). Dovysvétli se hroziva pfitomnost
plynojemu a kamen - k otravé matky doslo spusténim plynu, coz je duvod, pro¢ ma
nékdy Dennis Cichové halucinace, které ho dovadi k hysterii.

Dojem, ktery navodila jeho fyzicka stranka se ukazal jako spravny, jde o
zanedbaného muze s psychickymi problémy, které se stanou stfedem zapletky. Proto
nam jeho fyzické atributy, kostym a rekvizity spravné napovidali.

Jeho interakce s lidmi se Casem jeSté zhorSi a uchyli se k agresivnimu,
defenzivnimu chovani, takZze exponovana odtazitost k lidem rozhodné graduje.

Zpusob, kterym obyva prostor se také docka gradace - z koutl za¢ne spradat
sité zrcadlici jeho rostouci bludy a iluze a postupné pokoj z jednoho malého kufru
zaplavi svymi vécmi a chaosem. Jeho zapisnik uz pomalu pfestava texty pojimat.
Pdvodné neSkodny, zmateny, zranitelny ¢lovék se ukaze byt obéti pouze své vlastni
mysli, diky které se v realité stane antagonistou pro vSechny ostatni ve svém okoli.

Dojde tedy k jistému obratu oekavani, protoze ten, kdo plsobil jako obét, je
ve skuteCnosti vinikem.

V poslednich zabérech vidime jeho mladSi i dospélé ja na cesté do stejné

verrw
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Pfi prvnim shlédnuti filmu jsem jako pravdépodobné hodné divakld prosla
velkym Sokem, protoZe jsem s postavou celou dobu empatizovala, ale nakonec se
ukazalo, Ze zcela mylné. V tomto smyslu je film volnym nastupcem prvniho filmu
bratfi Lumiéru, co se tyCe povéstného Soku a vyrazného zasazeni divackych emoci a
rozhodné zapada do tvorby Davida Cronenberga, jez se zaméfuje na filmy, které

Casto vzbuzuji silnou emocionalni a fyzickou reakci.

35



5 PRIKLADY DALSICH EXPOZIC POSTAV

V této Casti chci ukazat dalsi pFiklady expozic, které riznymi dalSimi zpUsoby
zachazeji s nastroji flmového stylu. Mym cilem neni podrobit je stejné analyze, jako
expozici postavy Pavouka. Chci poukazat na to, jak zachazeji s jednim ¢i vice
zasadnimi postupy expozice, které jsou nejvice vyrazné &i charakteristické pro dany
film. Osnovou mi jsou postupy, jejichz pfitomnost ¢&i nepfitomnost byla

charakteristicka pro expozici Dennise Clega.

5.1 MUZ Z ACAPULCA A EXPOZICE POSTAV HUDBOU

Muz z Acapulca (v originalnim nazvu Le Magnifigue, reZie Philippe De Broca,
1973) je film natoCen ve francouzsko-italské koprodukci. D&j se odehrava ve dvou
linich - v jedné vidime chudého spisovatele ve stfednich letech, ktery se zamiluje do
své sousedky a bojuje s nespravedlivym vedenim nakladatelstvi, pro které pravé
dokonc€uje roman. V druhé lince sledujeme pfibéh jeho dobrodruzného romanu, kde
se jako hlavni postava a jeho partnerka ukazuji alterega spisovatele a jeho sousedky.

Postavy spisovatele a sousedky (Frangoise a Christine) jsou tedy
pfedobrazem pro dva Spiony z dobrodruzné knihy (Bob Saint-Clair a Arianna) a jejich
pfibéhy se odehravaji paralelné. Jako jediny postup zde budu jmenovat praci s
hudbou, ktera podpofila expozici postav. Nejdfive se seznamime s neohroZzenym
agentem Bobem, ktery pfi telefonatu o nové Spionazni akci stale dokoncuje tu

pfedchozi a elegantné likviduje cely tym protivnikd s telefonnim sluchatkem stale na
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uchu. Pozdéji potkdvame krasnou agentku Ariannu s velmi suchym smyslem pro
humor. U obou z nich v ramci filmu obCas zazniva charakteristickd melodie pro jejich
postavu, s aranZzma ladénym do prostfedi Acapulca.

V druhé realité postavy doprovazi stejné melodie, ale v o dost stfidméjSim,
jemnéjSim pojeti. Dllezity je moment, kdy se postavy poprvé ve filmu realné potkaji
ve vytahu. Melodie doprovazejici Ariannu zazniva i zde, stale v aranzma Mexika,
narazejici na fantazijni linku pfibéhu a postav, avSak zazniva jakoby vzdalené. V
prubéhu filmu se Francois s Christine vice pozna a postupné na sebe melodie vezme
lehce jinou, Cisté klavirni podobu, ktera se ke Christine mnohem vice hodi. Na konci,
pfi vyhozeni romanu z okna, kdy se daji postavy v "realné" lince dohromady, se i dvé

hudebni verze nenasilné spoji v jednu.

5.2 AMELIE A VYPRAVENI OSVETLUJICi ZIVOT POSTAVY

Je velka spousta filmu, kde je bravirné zvladnuta metoda voice-overu postavy,
Ci vnéjSiho vypravéce. Toto téma samo o sobé by vystaCilo na dalsi bakalarskou
praci. Mezi takové filmy se Ffadi vétSina filmografie Martina Scorseseho jako
GoodFellas (1990), Taxi Driver (1976) ¢i Wolf of Wall Street (2013). Dal by se sem
pocitat i film American Psycho (rezie Mary Harron, 2000), kdy postava pfesné, az
désivé specificky vystihne sama sebe a da nam moznost k nahlédnuti na to, jak
sama sebe vnima. Pfesné tento postup je néco, od ¢eho se David Cronenberg za

podpory Ralpha Fiennese rozhodl upustit, protoZe to v daném pfipadé nefungovalo.
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Ja zde vsak popisu pfiklad, kdy o postavé hovofi nékdo jiny (vypravec, ktery
nefiguruje jako postava v pfibéhu), ale rozebira vSechny intimni detaily vyristani
postavy doslova od samotného zaCatku zivota. Takovym pfikladem je Amélie (Jean-
Pierre Jeunet, 2001). VypravéC popisuje co se délo béhem momentu, kdy byla
Amélie Pulain pocata, v€etné toho jak v jedné venkovni restaurace poskakovaly
vétrem sklenice na ubruse. Stejnym ténem objasni Améliin vztah k rodi¢lim, pro¢ se
nestykala s ostatnimi détmi, jak pfiSla tragicky o matku a jak se z malého mésta
dostala az do Pafize. Ton a zpusob vypravéni nastavuje chapani humoru daného
filmu a velmi jednoduSe pfipravuje pudu pro empatii s Amélii, hravym dévéetem s

velkou fantazii, ktera vyrostla z osamélého ditéte.

5.3 CELISTI A ZAPOJENi ZVUKOVEHO DETAILU K PREDSTAVENI

POSTAVY

Uz jsme poznaly priklady prace s hudbou a voice-overem. Ve filmu Jaws
(Steven Spielberg, 1975) je dalSi ukazka prace se zvukovou strankou filmu
pfedstaveni postavy. Touto postavou je Quint, ktery ve chvili rozhof¢eni obyvatel po
oznameni, Ze plaz bude uzaviena prerusi hlasité stéZujici si skupinu lidi
nepfijemnym skfipénim nehtl o kfidovou tabuli. VSichni lidé se otoci na konec
mistnosti, odkud zvuk pfichazi a zmatené se na néj divaji. AZ nyni kamera pomalu
"pfiplouva™ k jeho tvafi za slov ,,Vy vSichni mé znate. Vite, ¢im se Zivim." Tento
moment je silny nejen pronikavym zvukem, ktery se Quint nebal pouzit ke sklidnéni

lidi a k ziskani pozornosti. Dava tim jasné najevo, Ze mu nezalezi na tom, jestli kvuli
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nému ostatnim bude nepfijemné. Nevadi mu pouZivat neortodoxni cesty, ani
vypadavat z kolektivu, nejdllezitéjsi je pro néj vlastni cil a neplsobi, jako Ze ho néco
jen tak rozrusi. Jediny zvuk nam dal mnoho informaci o hrdinové povaze. Zaroven
obrazek Zraloka pozivajiciho ¢lovéka na kfidové tabuli bohuzel naznacuje, jak skonci

jeho osud.

54 PRACE S KAMEROU VE FILMU TENKRAT NA ZAPADE A

ODDALOVANI MOMENTU SETKANI S POSTAVOU

Dlouho jsem pfemyslela, ktery film vybrat pro Cast o praci s kamerou pfi
expozici postavy. Nakonec jsem doSla k zavéru, Ze vSechny filmy, u kterych mé prace
s kamerou v tomto ohledu nejvice zaujala spojuje jeden aspekt - moment, kdy poprvé
uvidime tvar postavy je dlouho oddalovan, coz buduje napéti.

Prvnim pfikladem je snimek Tenkrat na Zapadé (Sergio Leone, 1968). Na
zakladé vybudovaného napéti a jisté, az mystické “pfedzvésti zla”, kdy ztichnou
vSechna zvifata v okoli a je slySet pouze vitr a prozpévovani jedné z divek citime, Ze
pfichazi velka udalost. Touto udalosti je vyvrazdéni rodiny McBainovych. Tésné pred
ni kamera krouzi kolem postav (hlavné kolem otce), jakoby sledovala okoli stejné
paranoidné jako ony. K masakru pfihlizZime bezmocné a bez toho, abychom védéli,
kdo je strlijcem celého hriuzného Cinu.

PfestoZe jsme uz poznali to, k ¢emu se celou dobu schylovalo, napéti stale
trva, protoZe jsme zatim vidéli (a slySeli) pouze Ciny, ale ne jejich pachatele. Hudba

zatne hrat az ve chvili, kdy se hrozba odkryje a my oCima nové pfichoziho

39



pozorovatele (nejmladsiho Clena rodiny) spatfime nasledky tragédie a poprvé i jeji
viniky. Az v konfrontaci s malym chlapcem kamera obkrouzi Henryho Fondu, ktery
hraje Franka, vedouciho stfelcl, takze poprvé vidime jeho tvar (Pfed tim byla vidét
pouze zlovéstné se blizici silueta). Toto odhaleni v kontextu doby bylo vice Sokujici,
protoZze Henry Fonda byl znamy pouze jako pfedstavitel kladnych postav.

Melodie v okamzik, kdy se vetfelci rozhoduji o chlapcové osudu, ustoupi do
pozadi a nejvyraznéji z ni zazniva tisnivé piskani harmoniky, jakoby napodobujici
kvileni vétru, které je to jediné, co na misté po masakru zUstane pfi starém. Kdyz se
vudce vrahl rozhodne zabit i nejmladSiho chlapce, ozve se symbolicky “pohiebni"
zvon.

Scénu ukoncCi posledni vystiel, jehoz rana spolu s kvilenim harmoniky prejde
ve skfipéni brzdiciho vlaku, kterym pravé pfijizdi otcova nevésta, plna nadéji na novy
zacatek.

Na zakladé tohoto pfedstaveni je tedy vybudované napéti a zvédavost kdo
vlastné utonikem je, protoze nez ho zahlédneme, dostava az mysticky, nadlidsky
rozmér. Triumfalni odhaleni Frankovy tvafe a situace s chlapcem, kterého nenecha
prezit, dokazuje, Zze je muz chladny, profesionalni a pfed ni€¢im se nezastavi.
Podobny princip uziva i film Lawrence z Arabie (David Lean, 1966), kdy se na obzoru
pousté pomalu priblizuje postava Sejka. Pfed odkrytim jeho tvafe & prvnim slovem
pohotové zastfeli jednu z vedlejSich postav, ktera saha po zbrani a az pozdéji se
pfedstavi jako maijitel studny, u které se Lawrence zastavil. KliCové je v tomto
pfipadé tempo scény a napéti, které buduji dlouhé celkové zabéry na bliziciho se

jezdce.
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Zaroven se neda opominout expozice filmu M (Vrah mezi nami, rezie Fritz Lang,
1931). Vice nez expozice postavy je funkéni cela poCateCni sekvence jako expozice
pfibéhu, ale moment, kdy poprvé “spatfime vraha”, i kdyZ jenom jako jeho stin, je do
dnesni doby dechberouci. Vrah malych holCicek se pohybuje méstem a vybira si
svou obét. Narazi na divku, které v paralelni montazi maminka pfipravuje obéd a
Ceka jeji navrat ze Skoly. Divka si po cesté hraje s miCem, ktery za¢ne odrazet od
plakatu, na kterém se hleda vrah, ktery za par vtefin vstoupi do zabéru. Obdivuhodny
je fakt, Zze se veSkera akce odehrava pravé v jediném zabéru - divka pfichazi k
plakatu, odrazi od néj velmi dlouho mi¢, coz nam dava Cas na precCteni textu a
mozna i nadéji, ze pfijde stfih do dalSiho zabéru, kdy uz pfichazi k matce. Zabér
ovSem bohuzel pokraCuje a a zprava do négj (jako antagonisté podle starych pravidel
pfichazeji) vstoupi stin vraha, ktery hol€iCce Fekne, jaky ma krasny balon. Je jasné
vidét, jak je vrah drzy a nezalekne se ani plakatu s odménou za jeho dopadeni.
Tajemstvi, které vznikne neodhalenim jeho tvafe o to vic podpofi divackou

zvédavost.

5.5 ROSETTA A EXPOZICE POSTAVY AKCI

Na zalatku Pavouka se déj rozpoutava velmi pozvolna, situace, ve kterych se
Dennis ocita davaji jen velmi jemné najevo, co je za€. Co kdyz ale chceme postavu
predstavit rychle? Rika se, Ze &lov8k sam sebe nejvice poznad v momentech
diskomfortu a nebezpeci. To samé plati i ve fikci.

Ve filmu Rosetta uvodni sekvence zac€ina dlouhymi zabéry postavy v tovarnim

oble€eni razné pospichajici za vedenim podniku. Protagonistku sledujeme zezadu,
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zabiranou v uzkych zabérech ru¢ni kamerou, coZz dodava celé scéné vyraznou
subjektivitu. Az pfi otoCeni na jednoho z nadfizenych vidime tvar zoufale vypadjici
nactileté divky, ktera se hore¢né snazi udrzet praci, ze které byla pravé po zkuSebni
dobé vyhozena. Po napadeni nadfizeného je sledovana ochrankou, pfed kterou se
skryva. Razna bojovnost, se kterou reaguje na prvni situaci vidénou ve filmu nam
fekne v3e o jejim bojovném duchu a odvaze, kterou Rosetta bere jako jedinou
moznost k tomu dostat se ze zoufalé rodinné situace. Podobné se chova i ve zbytku
filmu a jeji Ciny na zakladé této prudké, subjektivni Uvodni sekvence nejsou
nepochopitelné. | pfes nasilny druh chovani vSak divka vzbuzuje soucit, protoze
timto upfimnym projevem zoufalého vzteku je jasné, jak moc je pro ni zaméstnani
zivotné dllezité.

Ve snimku Dobyvatelé ztracené archy (Steven Spielberg, 1981) je Indiana
Jones zase konfrontovan se zradcem, ktery natahne kohoutek zbrané, ¢ehoz si diky
zvuku okamzité v8imne a jednim prasknutim biCe ho zneSkodni. Tésné pFed tim
vidime jeho charakteristickou siluetu v klobouku, pozdéji bi¢ a dalSi jeho zakladni
atributy, vCetné rychlych, bezchybnych reflexd a pozdéji doslova, v souladu s
vyznamem slova expozice, vystoupi na svétlo. Diky této akéni situaci, fragmentované
do rychle stfihanych detaild, jsme mohli poznat zakladni symboly jeho postavy a
vlastnosti, které z ného délaji uspésSného dobrodruha.

V obou pfipadech nam postavy rychle a efektné samy svym chovanim

prozradi, kdo jsou.
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5.6 ANGLICAN A EXPOZICE POSTAVY MONTAZI

O filmu Angli¢an (rezie Steven Soderbergh, 1999) se ¢asto mluvi jako o
snimku s neortodoxnimi technikami stfihu, at uz to v pojeti tvdrct znamenalo cokoliv.
Casto se experimentuje s pfechody ze scény do scény, kontinuitou a s asynchronnim
zvukem dialogll. Scéna predstaveni Terryho Valentinea (Peter Fonda) se vymyka
ostatnim ve filmu, ale zminuiji ji proto, Ze plsobi, jako Ze vznikla ve stfizné pro vétsi
pfibliZzeni postavy. Je viditelné, Ze jsou zde pouzity zabéry natoCené béhem odliSnych
scén filmu.

Sekvence zacCina kamerou sledujici pfitelkyni Terryho na cesté do bazénu.
Prochazi krasnou, moderni vilou kolem hlida¢e/ochranky, ktery se za ni se zaujetim
diva. V pozadi je vidét postava telefonujiciho muze. Kamera divku sleduje ven az do
prostoru terasy, ktery jsme pfed tim vidéli pouze za oknem. Celek pak odkryva
majestatni vyhled a bazén vily, za rozvinuti pisné King Midas in reverse od kapely
The Hollies. Od té chvile pisen zesili a uvidime témér az videoklipovou sekvenci
ukazujici Sarm Terryho Valentinea, v momentech, kdy se usmiva, koufi doutnik na
verandé, jede kabrioletem, dava na odiv svoje bohatstvi. Zaujal mé také podtext
dodany scéné pisni, ktera odkazuje na povést o krali Midasovi, ktery cokoliv, ceho se
dotknul proménil ve zlato. Autor pisné si stéZuje na to, Ze je opak krale Midase,
jelikoz vSechno, na co sahne, se proméni v prach a popel. Tento detail je zajimavy
proto, Ze se posléze ukaze skuteCnost, Zze pravé Terry zavinil smrt mladé dcery

hlavniho protagonisty, ktery se mu rozhodne pomstit.
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V dalSi ¢asti vede rozhovor se svou mladickou pfitelkyni Adharou a vyprauvi ji,
jak pravdépodobné on navrhl jejim rodi€im pojmenovat divku podle konstelace. Ta
ho na zavér konverzace popiSe jako nedostatec¢né specifického na to, aby byl
Clovékem, protoze je pro ni spiSe vibraci, ¢i esenci.

Expozi¢ni sekvence Terryho, maijitele hudebni nahravaci spole¢nosti, je tedy
témér videoklipem ukazujicim jak okouzlujicim dojmem plsobi na ostatni a

pravdépodobné i sdm na sebe, pfestoze pravda je uplné jina.

5.7 ABSOLVENT A EXPOZICE POSTAVY V KONTAKTU S MOMENTY

ZLOMU V CESTE PROTAGONISTY

Posledni ukazkou, o které budu mluvit je film Absolvent (Mike Nichols, 1966).
V proslulé uvodni sekvenci je Benjamin nejdfive vidét ve velmi blizkém zabéru na
bilém pozadi s neutralnim, skoro az nepfitomnym vyrazem. Poté se ozve hlaseni
pilota a rychlym oddalenim objektivu se ukazi okolni lidé sedici v letadle. Uz jen tento
prvni zabér ma vypovidajici hodnotu - nejdfive vidime, Ze je sam, pak se kamera
oddali a ukaze, Ze je sam mezi lidmi. To je velmi zasadni problém, se kterym se
Benjamin po zbytek filmu potyka. Citi se jako jediny, kdo prohléd| simulaci $tastného
pfedméstského Zivota vysSi stfedni tfidy, do které patfi i jeho rodiCe. Jediny pohyb
kamery tak navazuje na zakladni vnitfni konflikt protagonisty.

Poté za zvuku pisné Sound of silence s prvni vétou textu ,,Hello Darkness my
old friend" od Simona a Garfunkela, jejiz metaforu pro Benovu naladu a psychické

rozpolozeni nemusim vysvétlovat, vstupuje na dopravnikovy pas pro cestujici.
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Dlouhy zabér vyuzity pro titulkovou sekvenci také napovida néco o hlavnich
tématech filmu. Kolemjdoucich si Ben nevSima dokud rychle neprojde Zena, za
kterou se nenapadné letmo ohlédne. Pravé jeho vztah k zenam bude velmi rychle
zasadni v celém filmu. Poté si vezme kufr, ktery pfijel na podobném dopravnikovém
pase s ceduli ,,Do they match” (shoduje se kufr s vasim listkem), nabizejici paralelu
mezi Benjaminem a jeho kufrem, ktefi oba pfijeli na pasu jako vyrobky z tovarny
domu po Benové pobytu na univerzité, ze které se ma vratit jako prikladny &len
spoleCnosti. Expozice zde pokraCuje dal a je zde velmi zajimavé zachazeno s
filmovym stylem, ale to neni smyslem mého vybéru této ukazky.

Chci se vratit k prvnimu zabéru, totiZ detailu Benova obliceje na bilém pozadi
ve chvili, kdy je nevinny, ni€¢im nepoznaceny a ma cely zivot viceméné nalinkovany
rodiCi a spole€nosti. Bila také muze symbolizovat prazdnotu a nicotu, kterou citi. Ve
chvili, kdy si zatne romanek s pani Robinsonovou, starsi sousedkou svych rodi¢u a
vyda se tak cestou mimo vyjeté koleje, coZ ma negativni vliv na jeho psychiku,
vidime podobny zabér, ve kterém je pozadi za jeho hlavou €erné. Na uplném konci
filmu, kdy odjizdi autobusem s dcerou pani Robinsonové poté, co uteCou z jeji
svatby, uz v zabéru neni sam. Je to dvojdetail jich dvou a za nimi za oknem pouze
ubiha krajina jako tvrda realita, které ted budou muset Celit.

VSechny momenty, kdy Ben reflektuje urcity zlom na své cesté jsou tedy v

obrazové navaznosti a kontrastu.
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6 ZAVER

Expozice postavy je bezesporu velmi zasadni ¢€asti fikCnich filma. Mize v
prvnich vtefinach ovlivnit, jak budeme vnimat postavy az do konce filmu. Budeme s
nimi sympatizovat, ¢i k nim citit empatii? Budeme je nesnaset, nebo doufat, Ze se jim
podafi dosahnout jejich cili? Rozhodné je to Cast, ktera nese velkou zodpovédnost
za to, zda si film celkové ziska pozornost €i naklonost divaka. Zaroven vsak tento
obtizny ukol skyta nekonecné mnoho originalnich feSeni, které mize byt zabavné
vymysSlet i sledovat.

Jak jsem zminovala v prvnich kapitolach prace, zaCatek a konec jsou strany
jedné mince. Plati to i pro prvni a posledni moment postav. Nejjednodussim
zpusobem vymysleni zaate¢niho bodu je tedy znat ten zavérecny.

Pfi vybéru tématu jsem védéla, k jakému konci bych chtéla dojit, ale netusila
jsem, jak moc mé objeveni celé této problematiky ovlivni na profesni urovni. Kdykoliv
stfiham film, automaticky myslim na to, jak postavu nejlépe uvést, coz mé nuti
rovnou pfemyslet nad jejim koncem a celou konstrukci jeji cesty napfi¢ filmem v
uplné jiném svétle. Zminovala jsem svou osobni zkuSenost, ktera zazehla muj zajem
0 expozice postav. Nerozebirala jsem vSak podrobné jak jsme vyfeSili problém s
napojenim na postavu. V nasem kratkém filmu byl protagonista nactilety chlapec,
ktery mél problémy se zvladanim vzteku. Jeho matka ho pocala ve velmi mladém
véku a cely Zivot se o néj starala sama. Pravdépodobné ho nikdy nikdo nevedl k
emocni vychové a neukazal mu, jak agresi zvladat. Za nasledky svého vzteku byl

vzdy pouze potrestan.
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Ukolem tedy bylo chlapce s vybu$nou povahou vice pfiblizit publiku.
Vzpomnéla jsem si na to, jak mi kdysi jedna spoluzacka z DAMU vypravéla, jak je
vprofesofi pfi hrani scén, kdy ma postava plakat a byt emocionalni vedou spiSe k
tomu, aby se slzami svadéli zapas, nez aby jim pIné dali prlichod, protoze snaha o
zvladnuti emoci si divaky ziska vic, nez jen nahlé zhrouceni. Dodava to scénam
gradaci.

Rozhodla jsem se tedy vzit zavéreCny zabér z uvodni scény, kdy se chlapec
tvari neutralné, spiSe vzdorovité. Ve spravné délce a se zvukovym designem to
zacCalo pusobit, jako ze v ném narusta emoce. Ve chvili vrcholu jsme se pomoci
prudkého stfihu pfesunuli do zabéru, kde si chlapec drsné myje obli¢ej ve sprse a
pak vydychava vztek a v8e ostatni, co zrovna citi. V tu chvili je sam. Puasobi smutné,
frustrované a unavené. Jeho prozivani je pasti i pro néj samotného. Zabér ve sprse
jsme pouzili z uplné jiné scény, ktera méla byt uprostied filmu, takze tato cast
expozice vznikla pouze ve stfizné, ale byl to ten krok, ktery jsme museli ucinit k
ziskani divacké naklonnosti.

K takovému feSeni jsme se tenkrat dostali ale pouze proto, Ze jsme sami jako
autofi zaCali empatizovat s hrdinou. Na stejném principu, diky kterému se Fiennes a
Cronenberg rozhodli vynechat voice-over postavy. Jaké to je, kdyZ v sobé dlouho
dusite emoce, které se najednou vyleji ven? Momentu pfedchazi gradace a pak
agresivni, prudké jednani (v tomto pfipadé myti obliceje). Empatie nema misto pouze
v kinosale, ale i ve stfizné a za kamerou. Jen tak se muze nejlépe herectvi, rezie,
kamera, stfih a dalSi sloZzky propojit k dosazeni maximalniho potencialu v pfiblizeni

postavy divakovi.

47



Na tuto funkci filmu kladu takovy dlraz proto, Ze ji sama povaZzuji za tu hlavni.
Lenin kdysi hlasal, Ze film je ,,nejspolehlivéjSim nastrojem k ovlivnéni mas”.* Ja si
myslim, Ze je nejspolehlivéjSim nastrojem k emocionalni vychové, ktera je natolik
potfebna. Film jako Pavouk nas maze naudit, jak dllezita je empatie a pochopeni k
bliznim, ale jak mize byt oboji v realném Zivoté zaroven riskatni a nebezpecné,
pokud to pocitujeme k Clovéku, jehoZz perspektiva je obéti vazného psychického

onemocnéni. To je ale rozdil mezi empatii zazehnutou vic&i postavam fik€nich svétud -

zde takové pocity nebezpecné nejsou.

,,Aristotelés v Poetice tvrdi, Ze potéSeni, které Cerpame z tragédie, spociva v
probuzeni soucitu, bazné a nasledné katarzi. [...] Z toho potom plyne, Ze hodnota
tragédie spocCiva (alespon z ¢asti) v tom, do jaké miry dokaze byt pfinosem nasi
emocni vychové. [...] Kone¢né George Elliotova [...] konstatovala, Ze jejim cilem je
vzbuzovat ve svych ¢tenafich ,,uslechtilejSi city”, aby pak dokazali Iépe prozivat litost

a soucit v kazdodennim zivoté.”*°

Po shlédnuti filmu nijak neutrpime tim, Ze empatizujeme s postavou, ktera se
v zivoté dopustila fatalnich chyb. Mizeme si z toho akorat odnést novou schopnost
pochopeni, pfestoZze pochopeni chovani se nikdy nesmi zaménit s omluvou

neakceptovatelnych €ind.

39 NAVRATIL, Antonin. Dziga Vertov, revolucionaF dokumentérniho filmu. Praha: Cs. filmovy ustav,
1974.

40 NEILL, Alex. Empatie a filmova fikce, lluminace 2/2007, asopis pro teorii, historii a estetiku filmu.
Praha: Narodni filmovy ustav, 2007. Str. 5
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Narozdil od dob PFfijezdu viaku do stanice La Ciotat se ted od celku mizeme
dostat doslova az k detailu viaken néc¢i mysli a pocitit empatii — pro mé& osobné hlavni
smysl kinematografie, ale zaroven stale prozit povéstny emocionalni Sok u rozuzleni
filmu jako Pavouk, ktery je v tomto ohledu pokraCovatelem prvniho snimku bratfi
Lumiéra.

Doufam, Ze tato prace, s ukazkami rliznych technik a postupu (pfstoze jsem
mohla pfedstavit jen zlomek z nich) maze slouzit i jako inspirace pro ty, ktefi nékdy
stanou pfed ukolem konstrukce postavy vCetné jeji expozice. Doufam, Ze se pfi
takovém procesu budou autofi vic a vic snazit vcitit do svych postav a empatizovat s
jejich pozici. Jen tak muzeme postavit film, diky kterému vstoupime az do hlubin

duse jakémukoliv ¢lovéku v dobé jen o néco delsi, nez Cekani na pfijezd vlaku.
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