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Praha, 2022



ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE 

FILM AND TV SCHOOL 

EDITING DEPARTMENT

BACHELOR’S THESIS

STYLE ANALYSIS OF THE EXPOSITION OF A
CHARACTER IN DAVID CRONENBERG’S FILM

SPIDER

Rosalinda Hálová

Thesis advisor: doc. Zdeněk HUDEC, Ph.D. 
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Abstrakt (CZ)

Tato práce si klade za cíl analýzu způsobu expozice postavy ve filmu Pavouk

Davida Cronenberga a dále  prozkoumávat  problematiku  na základě souvisejících

ukázek  z  dalších  snímků.  Také  zdůrazním  jak  důležitou  roli  v  daném   procesu

konstrukce expozice postavy hraje empatie.  Budu užívat  metodu neoformalistické

stylové analýzy.

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 ÚVOD

K dánemu tématu expozice postavy jsem získala inspiraci v praxi, kdy jsem

před lety ve střižně čelila nutnému řešení jednoho z problémů hraného cvičení, na

kterém jsem spolupracovala. Ve fázi prvního hrubého střihu jsme snímek promítali

zkušebnímu publiku a narazili jsme na podstatnou vadu – jakékoliv divácké napojení

na  hlavní  postavu  nefungovalo,  nikdo  nebyl  schopný  se  do  ní  vcítit  a  celkově

vzbuzovala spíš nezájem či odpor. 

V další konzultované verzi střihu jsme udělali jen jednu zásadní změnu – a to

v  prvních  minutách  filmu,  kdy  jsme  se  rozhodli  odpoutat  od  scénáře  a  vytvořit

sekvenci s větším důrazem na hlavní postavu a její emocionální prožívání. Divácká

odezva na druhou verzi  byla diametrálně odlišná, přestože jediná zásadní změna

byla v představení protagonisty. Najednou bylo o něco snazší vcítit se do jeho kůže a

tím pádem lépe pochopit jeho chování a vztah k okolí i ve zbytku příběhu. Tato přímá

konfrontace  mě dovedla  k  hlubšímu přemýšlení  nad tím,  kolik  moci  se  ukrývá  v

prvních  minutách  strávených  s  postavou  a  jakými  prostředky  se  dá  (vhodně  ke

konkrétnímu případu) podpořit. 

Ve své práci  se tedy budu zabývat  těmito  způsoby odhalení  postavy a za

využití  neoformalistické  stylové  analýzy  rozebrat  expozici  protagonisty  ve  filmu

Pavouk (2002) v režii Davida Cronenberga. 

Jsem si  vědoma,  že  není  možná  se  tématu  v  rámci  tohoto  textu  věnovat

obecně. Proto jsem zvolila právě film Pavouk jako hlavní příklad, díky kterému budu

schopna se inspirovat strukturou pavučiny a představit síť dalších zvolených příkladů
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tak,  aby snad práce mohla  sloužit  i  k  zamyšlení  se  nad tím,  jak  různé způsoby

expozice  mohou výrazně pomoci  při  konstrukci  postavy  a  příběhu při  psaní  i  ve

střižně a jak důležitá může být v tomto procesu role empatie.
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2 METODIKA

Metoda  neoformalistické  stylové  analýzy  je  založena  na  teorii  ruských

formalistů  a  pak  dále  rozpracována  především  Kristin  Thompson  a  Davidem

Bordwellem. Rozhodla jsem se pro tento přístup, protože klade velký důraz právě na

formální stránku filmů. Nevěnuje se pouze povrchní analýze všech formálních prvků,

ale zaměřuje se na ty, které tvoří charakteristické způsoby, jimiž je daný film unikátně

konstruován, a důraz klade i na potenciální dopad, který to může mít na diváka.1

V první části objasňuji původ a význam slova expozice a co vůbec ve filmu

expozice  postavy  obecně  představuje.  Nehodlám  se  věnovat  budování  filmové

postavy od A do Z a probírat jednotlivé teorie konstrukce postav. Dá se říct, že se z

celého procesu v rámci možného rozsahu tohoto textu zaměřuji pouze na bod A, tedy

na  prvotní  seznámení.  Poté  se  v  této  části  budu  věnovat  termínům sympatie  a

empatie a letmému představení termínů psychologie prvního dojmu, pouze pro zcela

základní kontext mé perspektivy na téma. 

K reflexi vzniku sympatie a empatie k postavám přistupuji po vzoru textu Alexe

Neilla Empatie a (filmová) fikce,2 přestože mým cílem rozhodně není psát o budování

sympatie a empatie k postavám v rámci fikce jako o hlavním tématu.

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

2 NEILL, Alex. Empatie a filmová fikce, Iluminace 2/2007, časopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 
Praha: Národní filmový ústav. 2007
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V  druhé  části  se  krátce  věnuji  symbolice  pavouka  a  pavučin  v  různých

kulturách  pro  přiblížení  symboliky  a  metafor  vybraného  snímku.  Pak  přistupuji  k

samotné expozici postavy v Pavoukovi a k reflexi zbytku filmu. Tato reflexe je dle

mého názoru nutná pro ověření, zda expozice hrdiny fungovala, či ne.

V další sekci už rozvíjím síť ukázek, které se snímkem více či méně přímě

souvisí. Určité formální prvky zahrnuté v této expozici (představení postavy pomocí

hudby a zvuku,  pohybu kamery etc…) bych totiž  využila  jako mosty k  příkladům

expozic z dalších filmů. Ukázka takového principu je třeba použití hudby v titulkové

sekvenci Pavouka a jak píseň doprovází hrdinu - tím se dostanu k dalším filmům, kdy

hudba  v  expozici  charakterizuje  protagonistu  a  nepřímo  nám  o  něm  naznačuje

informace.

V samotním závěru dojde ke shrnutí myšlenek a reflexi toho, k čemu jsem

během procesu psaní došla a jak mě to ovlivnilo v profesionální rovině a vnímání

problematiky.  Také zdůrazním funkci  empatie v celém procesu vytváření expozice

postavy.
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3 CO JE TO EXPOZICE POSTAVY

‚‚Scénárista  má  přibližně  třicet  stran  na  to,  aby  svůj  příběh,  postavy,

dramatickou premisu (předpoklad) a situaci (okolnosti děje) exponoval, a aby nastolil

vztah mezi hlavní postavou a dalšími osobami, obývajícími její svět. 

K  rozhodnutí  (ať  už  vědomému  nebo  nevědomému),  jestli  se  vám  film  ‚líbí‘

nebo ,nelíbí‘,  většinou dospějete během prvních deseti  minut promítání.  Až příště

půjdete na nějaký film, všímněte si, jak dlouho vám bude trvat, než si na film uděláte

nějaký názor.‘‘

- Syd Field, Jak napsat dobrý scénář 3

Tímto přímým výrokem se Syd Field vyjadřuje k tématu expozice v ,,běžném

celovečerním’‘ hraném filmu. Expozice postavy je pouze jedním prvkem této zásadní

části.

V obecné rovině ale pravidla pro obě expozice platí stejná - stopáž filmu ubíhá

zhruba stejně rychle jako divácká pozornost a autoři musí v prvních minutách udělat

vše proto, aby si zájem plně získali a prozradili vše potřebné.

V prvních hraných filmech  Georgese Mélièse4 stačilo,  že postava přišla do

záběru a pouze se ukázala divákům na znamení, že se od té chvíle stane aktérem

na scéně. Od té doby se ale kinematografie pochopitelně posunula a s jednoduchým

příchodem už se naštěstí nespokojí.

3 FIELD, Syd. Jak napsat dobrý scénář: základy scenáristiky. V Praze: Rybka, 2007. Str. 18
4 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dějiny filmu: přehled světové kinematografie. 2., opr. 

vyd. Přeložil Helena BENDOVÁ. V Praze: Akademie múzických umění, 2011. Str. 31
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3.1 VÝZNAM SLOVA EXPOZICE 

Dále  mě  fascinovala  samotná  podstata  slova  ‘’expozice’'  (z  latinského

exponere), doslova znamenající akt vystavení světlu5,  termín častěji  používaný ve

spojení  s  technickou stránkou fotografií  a  filmů,  ale  pro  tento  účel  mnohem více

vystihující,  než  například  anglické  ,,Introduction  of  a  character’‘  (představení

postavy).  V  expozici  postavy jde totiž  o  to,  jak moc bude divákovi  osvětlena její

psychologie, chování, motivace, cíle či problémy. 

To čím má projít postava se dá přirovnat k odhalení Harryho Limea (Orson

Welles)  ve  snímku  The  third  man (1949)  Carola  Reeda.  Holly  Martins  (Joseph

Cotten), americký spisovatel a Harryho přítel z dětství, který se rozhodl na vlastní

pěst objasnit okolnosti Harryho smrti, má v noci v jistý okamžik pocit, že ho někdo na

ulici  pronásleduje.  Rozhodne  se  tajemnou  postavu  skrytou  v  podloubí  domu

konfrontovat  slovy ,,Step out  in  the light,  let’s  have a look’'  (,,Vystup na světlo a

podívejme se, kdo jsi’’). Jeho volání však vzbudí ženu z horního patra domu, která

otevře okno a rozsvítí světlo, dopadající náhle i na Harryho tvář, což prozradí jeho

totožnost.  Holly je samozřejmě rozrušen pohledem na domněle zesnulého přítele,

který ale sám působí klidně a nad věcí. Žena oba muže napomene za rušení nočního

klidu a okno zase rozhořčeně zavře, což postavě poskytne příležitost k opětnému

úniku do tmy. Od přízraku pak Harryho odlišuje už jen hlasité dupání při úniku. Jeho

tvář  tedy vidíme na pouhý okamžik,  který ale  naprosto stačí  pro utvoření  dojmu.

5 SEDLÁČEK, Josef, SOVA ,Vladimír. Kapesní slovník latinsko-český a česko-latinský. 9. vydání. V 
Třebíči: Nakladatel Jindřich Lorenz, knihkupec, 1947. Lorenzova slovníková kolekce.
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Působí  velmi  sebevědomě,  nad věcí,  jeho úsměv je  lehce přezíravý  a  celá  jeho

prezence nás může lákat k poodhalení tajemství, které představuje.

Proč ale tento dojem vzbuzuje? Velký podíl na tom má samozřejmě herectví a

samotná osobnost Orsona Wellese, ale zároveň i záhadné okolnosti, které postavu

obklopují  od  začátku  filmu  -  náhlá,  ne  zcela  objasněná  smrt  a  jistá  negativní

přítomnost (postava je středem děje, tím, o kom se nejvíce mluví, ale nevidíme ji). To

všechno  připravuje  půdu  pro  úspěšné  odhalení  v  tomto  momentu,  ale  nebýt

vybudovaného napětí, než světlo odhalí samotnou tvář (volání na postavu, u jejichž

nohou leží kotě, natahování scény protipohledy na Hollyho a záběry okolí, výrazné,

až  expresionistické  svícení,  při  samotném odhalení  pak  výrazné  rakurzy…),  celý

okamžik by neměl takový dopad.

Při  expozici  hrdiny  je  stejně  jako  při  fotografickém portrétu  tváře  důležité,

jakým  způsobem  dané  ''osvícení''  proběhne  -  jak  moc  se  nám  z  dané  postavy

poodhalí  a především jakým způsobem. Tento ,,způsob’’ je u filmů právě formální

stránka a styl,  může to být i  rakurz, tempo pohybu kamery, zvuková dramaturgie,

střihem  vybudované  napětí  etc…  Na  základě  tohoto  úvodu  můžeme  vůči

protagonistovi  od  začátku  pociťovat  negativní,  či  pozitivní  emoce,  správně  a  s

pochopením číst jeho pohnutky, nebo být naopak v rozuzlení šokovaní jeho obratem

proti veškerému očekávání. Ne náhodou se občas užívají obraty typu ,,viděl jsem ji

najednou v jiném světle’’ - při  zaznění takové věty si  vždy vzpomenu na scénu z

L’Enfer Henri-Georges Clouzota (1964), kdy je Romy Schneider  objektem hry světel

a výrazně se mění to, jak působí. Dále se také dá se říct, že máme na začátku v

moci nastavení hypotetické divácké sympatie a empatie. 
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3.2 POJETÍ EMPATIE A SYMPATIE DLE  ALEXE NEILLA

Tyto termíny Alex Neil ve svém textu  Empatie a (filmová) fikce definuje jako

soucítění s někým (sympatie) a cítění společně s někým, spoluprožívání (empatie).

,,U sympatetické reakce, tedy soucítění s někým jiným (feeling for), nemusí

naše reakce zrcadlit pocity toho druhého, ba dokonce ani není závislá na tom, zda

ten druhý vůbec něco cítí. Tvé štěstí ve mně může vyvolat pocit štěstí za tebe, může

mě ale i zlobit. […] Naproti tomu při empatické reakci vůči druhému člověku dochází

k tomu, že sdílím jeho pocity, že cítím společně s ním (feeling with). Je-li ten druhý ve

stavu emočního vzruchu,  pak empatizovat  s  ním znamená prožívat  tytéž emoce,

které prožívá on.’'6

Jinak shrnuto, první z pocitů tedy cítíme vůči dané osobě a ten druhý cítíme

spolu s ní. Samozřejmě existuje spousta protichůdných názorů či  odlišných pojetí

těchto termínů, sám Neill jmenuje například Noëla Carrolla nebo Susan Feaginovou.

Oba  svým  způsobem  zpochybňují  míru  vlivu  empatické  reakce  na  emocionální

sepjetí diváka s postavami. 

Neill  na  jejich  argumenty  a  pojetí  termínů  reaguje  a  obhajuje  funkci  empatie  při

utváření emocionální vazby mezi divákem a protagonisty. Jako příklad takové situace

bych zmínila reakci na názor Feaginové, že: ,,Empatická emoce vždycky zahrnují

6 NEILL, Alex. Empatie a filmová fikce, Iluminace 2/2007, časopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 

Praha: Národní filmový ústav, 2007. Str 1, 2
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přesvědčení vyššího řádu, než jsou přesvědčení zapojená do emoce, s níž člověk

empatizuje. Jsou to přesvědčení o přesvědčeních někoho druhého.’'7 

Neill připouští fakt, že: ,,Čím jsou naše přesvědčení o někom jiném přesnější,

tím pravděpodobnější je, že se nám podaří navázat s ním empatický vztah.‘‘8 Pak

ovšem navazuje výroky: 

,,Mám za to, že dosažení ,,vnitřního porozumění’' někomu jinému, ať už se

jedná o fiktivní postavu, či skutečnou osobu od člověka vyžaduje, aby si představil

svět anebo situaci  v níž se nachází daný jedinec, a to  z jeho zorného úhlu.  […]

Empatie je v podstatě imaginační aktivita a selhání snahy o empatii s někým jiným

může být v zásadě (více či méně pochopitelným) selháním imaginace. […] Zatímco

totiž  já  tvrdím, že imaginační  aktivita charakteristická pro empatii  zahrnuje tvorbu

přesvědčení,  pro  Feaginovou  je  už  samo  obracení  se  na  imaginaci  alternativou

přesvědčení.’’9

Důvod,  proč  věnuji  velkou  pozornost  tomuto  textu  a  konkrétně  této  části

spočívá v tom, že snaha o tvorbu přesvědčení na základě informací,  co máme o

dané osobě a snaha o imaginaci v situacích, které nám mohou být cizí, jsou procesy,

které  mohou  výrazně  podpořit  emocionální  rozvoj  a  výchovu.  Právě  potenciál

emocionální výchovy je podle Neilla (a mnoha dalších) jednou z hlavních hodnot

kinematografie.  Pokud se  na emocionálním rozvoji  skrz  film tak  významně podílí

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 filmová fikce, Iluminace 2/2007, časopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 
Praha: Národní filmový ústav, 2007. Str. 14

9 Tamtéž. Str. 10 a 14
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empatie k postavám, o to větší pozornost bychom měli věnovat expozici postav, kde

se právě první zrno empatie zasévá.

3.3 PSYCHOLOGIE PRVNÍHO DOJMU

Psychologické zákonitosti, jimiž se řídíme při vnímání představených osob se

mírně zrcadlí s těmi, které fungují i při seznámení se s novým člověkem v obyčejné,

nefilmové realitě (všímáme si stejných věcí). Alex Neill ve zmiňovaném textu pracuje

s výrokem, že empatie je klíčová pro naší každodenní činnost chápat i mimo filmovou

fikci. Stejně je zastoupen v každodenním životě i první dojem z lidí a situací, naší

sociální percepci neuniknou postavy reálné ani smyšlené. 

Termín sociální percepce označuje způsob vnímání jiných osob řídící se podle

specifických principů. Těmito principy jsou přemýšlení v kategoriích, stereotypech,

schématech, velkou roli hraje efekt prvního dojmu. Veškeré zkratky tohoto typu mají

pomoci k rychlejší orientaci v sociálním prostředí či situaci a do jisté míry nás chrání,

nebo alespoň lépe připravují.  Schémata  ovlivňují  co  a jak  lidé  vnímají  a  čeho si

všímají (jak selektivní je jejich pozornost). Rozřadí, co zapadá a co ne.10 

Mezi  tato  schémata  patří  i  stereotypy,  které  se  dají  definovat  jako

zjednodušené,  zobecněné  předsudky,  které  nezohledňují  individuální  rozdíly  a

výjimky.11 Dále například behaivorální skripty, což jsou očekávané způsoby chování

pro  určité  situace.  Vznikají  na  základě  zkušeností  a  paměti.  Uplatňuje  se  také

Implicitní teorie osobnosti (S. Asch, posuzování osobnosti na základě jedné nebo jen

10  HADJMOUSSOVÁ, Z. Doplňující text ze sociální psychologie: Sociální percepce 
https://turbo.cdv.tul.cz/mod/book/view.php?id=5970&chapterid=6282

11  NAKONEČNÝ, M. Sociální psychologie, Praha 1970.
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několika vlastností, které implikují i výskyt jiných, souvisejících rysů).12 Součástí jsou i

sociální  role  a  normy.  K  sociální  roli  vznikají  tři  základní  přístupy  -  identifikace,

distanc, odmítnutí.  Jsou to  základní  způsoby chování  přiřazené k společenskému

statusu.  Je  daná osoba  otec,  manžel,  ředitel  firmy,  dobrý  kolega a  podporovatel

charity?  Už  jen  tyto  základní  charakteristiky  bez  toho,  abyste  nad  nimi  zásadně

přemýšleli, nakreslí určitý obraz, představu.13 Jak se k ní vztahujete? Jak by se k ní

mohla vztahovat potenciální většina? Co se stane, když všechny tyto informace víme

na začátku filmu, kde jsou doprovázené i podobou herce? Nedá se popřít, že vše

zmíněné má vliv. Očekáváme od něj automaticky určitou úroveň, určitý typ chování,

přestože realita může být diametrálně odlišná. 

Je zásadní se za využívání těchto principů nestydět a přemýšlet nad nimi jako

nad  zásadními  zákonitostmi,  které  mohou  pomoci  při  tvorbě  postavy  a  prvního

dojmu.  Chceme,  aby  od  začátku  postava  působila  jako  zodpovědná,  hodna

respektu? Nebo chceme nastavit kontrast, který jde proti očekávání - zkorumpovaný

policista, férový zloděj, motivační řečník na pokraji beznaděje (mimochodem všechno

postavy  z  existujících  filmů).  Chceme  prvotní  dojem zbořit  uskutečněním obratu,

který  potvrdí  či  vyvrátí  očekávání?  Při  vhodném  položení  základních  kamenů  a

respektování těchto principů můžeme v tomto ohledu dosáhnout jakýkoliv cílů. 

Efekt prvního dojmu, který je shrnutím získaných informací o neznámém do

jednoho celku, zpravidla trvá patnáct sekund.14 Na výsledku se podílí velká spousta

aspektů, jak už jsem nastínila. Jedná se o verbální i neverbální komunikaci, která se

dělí  na  paralingvistické  a  extralingvistické  prostředky.  Mezi  první  skupinu  patří

12  NAKONEČNÝ, M. Sociální psychologie, Praha 1970.
13 Tamtéž.
14 HAYES, Nicky. Základy sociální psychologie. Vyd. 3. Praha: Portál, 2003, s. 72–74.
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neverbální  fonické  projevy  (povzdechy,  pauzy),  a  neverbální  fonické aspekty  řeči

(hlasitost řeči,  rychlost řeči,  slovní důraz a barvy hlasu). Do druhé kategorie patří

posturika  (postoj  těla),  proxemika  (vzdálenost  a  obývání  prostoru),  haptika

(komunikace  dotykem),  pohled  (oční  kontakt),  mimika  (pohyby  svalů  tváře)  a

gestikulace (tzv. řeč těla, především rukou a hlavy).15 Figuruje i vůně, styl oblékání,

prostředí  a  příležitost  setkání,  sociální  role  a  všechny  ostatní  zmíněné  principy.

Kromě aktuálního chování jsou ovlivňujícím faktorem i informace, které člověk mohl o

dané  osobě  slyšet  před  setkáním  samotným.  Co  by  se  tedy  stalo,  kdybychom

všechny  tyto  principy  měli  vědomě  na  paměti  při  budování  naší  postavy,  nebo

vymýšlení  její  expozice?  V  reálném  životě  získáte  první  dojem  během  patnácti

sekund. V celovečerním scénáři máte k vytvoření požadovaného dojmu deset stran,

což ve filmu odpovídá deseti minutám. 

Návázala bych ukázkou kapitoly z knihy  Jak napsat dobrý scénář od Syda

Fielda.

,,K psaní scénáře lze přistupovat dvěma způsoby. První spočívá v tom, že

nejprve máte nějaký nápad a poté vytváříte postavy tomuto nápadu jaksi na míru.

[…] Své postavy vytváříte tak, aby zapadly do vašeho původního nápadu. Scénář ale

můžete psát způsobem, že ze všeho nejdříve vytvoříte postavu, z níž se následně

odvine dramatická potřeba, děj a příběh.’'16 

15 GAVORA, PETER, 1942-. Učitel a žáci v komunikaci. Brno: Paido. Str. 165
16 FIELD, Syd. Jak napsat dobrý scénář: základy scenáristiky. V Praze: Rybka, 2007. Str. 53
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Na základě těchto přístupů pak popisuje, jak na jednom ze scénáristíckých

seminářů  o  vytváření  postavy  na  experimentální  škole  Sherwood  Oaks  zkoušeli

vytvářet  příběhy.17 V  rámci  cvičení  studentům  pokládal  nejzákladnější  otázky  od

pohlaví, města původu  a věku a na konci se přes rodinný původ a biografii postavy

dostali  až k zápletce filmu. Ne nadarmo se začínajícím scénáristům radí vymyslet

životopis postav i kdyby ve filmu nic z něj nezaznělo. Takový způsob vymýšlení však

není nic jiného, než uplatňování psychologických zákonitostí, jako stereotypy, skripty,

znalost sociálních rolí a dalších schémat, které se schovávají za ‘'asociační hru’’. Ať

už to ale nazýváme jakkoliv, všechny doporučované postupy by nám měli pro naše

účely napomoci k zodpovězení otázky:

,,Jak nejlépe začít scénář? Tím, že ukáži svou postavu v práci? Ve vztahu s jinou

postavou? Jak si jde ráno zaběhat? V posteli samotnou, nebo s někým? Jak jede v

autě? Jak hraje golf? Na letišti?’’18 

Co se může zdát jako detail, ve výsledku může mít velký vliv, protože začátek

určuje směr. Pokud se scénář pohybuje od A do Z, je na začátku nutné znát oba ty

body, protože začátky a konce spolu vždy nejvíce souvisí. Já se teď však nevěnuji

konstrukci  postavy  a  scénáře  jako  takové.  Zabývám  se  pouze  tím,  jak  se  dá

optimálně vymyslet bod A pro danou postavu, kterou sledujeme. 

,,Konce  a  začátky,  strany  jedné  mince.  […]  Když víte,  jaký  bude  konec,  můžete

účinně zvolit úvod.''19 (str.79) 

To platí pro expozice celých filmů i postav. Syd Field si samozřejmě také klade

otázku co to postava vůbec je, co nás odlišuje od všech ostatních.

17 FIELD, Syd. Jak napsat dobrý scénář: základy scenáristiky. V Praze: Rybka, 2007. Str. 54
18 Tamtéž. Str. 69
19 Tamtéž. Str. 79
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,,Co mají všichni lidé společného? Vy a já jsme stejní, máme stejné potřeby,

stejné touhy, obavy a nejistoty. Chceme být milováni, chceme, aby nás lidé měli rádi,

chceme  být  úspěšní  a  šťastní.  Pod  povrchem jsme  všichni  stejní  a  mnohé  nás

spojuje. Čím se tedy jeden od druhého lišíme? To, co nás odlišuje od všech ostatních

je naše PERSPEKTIVA - úhel pohledu, ze kterého pozorujeme svět. Každý má svůj

vlastní úhel pohledu. POSTAVA JE PERSPEKTIVA, náš úhel pohledu na svět. To je

náš kontext.’'20 (str.45)

V  rámci  filmu  máme  dar  přiblížit  ostatním  číkoliv  perspektivu,  docílit

pochopení,  empatie,  nebo  třeba  jen  rozšíření  obzorů.  Kde  cestu  postavy  a  její

jedinečné perspektivy zahájíme? Možností je nespočet, doby Mélièse už jsou dávno

pryč!

20 FIELD, Syd. Jak napsat dobrý scénář: základy scenáristiky. V Praze: Rybka, 2007. Str. 45
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4 FILM PAVOUK 

Tento  psychologický  thriller  byl  v  roce  2002  natočen  v  kanadsko-britské

koprodukci v režii Davida Cronenberga. Scénář vznikl na základě stejnojmené knihy

Patricka McGratha Pavouk (1990).21 Nespolehlivým, či nedůvěryhodným vypravěčem

a hlavní postavou knihy je Dennis Cleg, který se potýká s mentálními problémy a

traumaty  z  minulosti.  Příběh  začíná  jeho  příjezdem  do  asistenčního  domova

nedaleko místa, kde vyrůstal. 

Ve fázi před natáčením byl dlouho scénář bez režiséra. Putoval od tvůrce k

tvůrci pouze s průvodním dopisem, určeným velmi vágně ,,K rukám osoby, které se

to týká.’’ Autorem dopisu nebyl scénárista, spisovatel knihy nebo producent, nýbrž

Ralph Fiennes, který později ztvárnil hlavní roli. Scénář se mu kdysi dostal do rukou

a zaujal ho na tolik, že se rozhodl sám učinit  kroky k jeho realizaci a svázat své

jméno s protagonistou v průvodním dopise, ať už se dostane do rukou jakéhokoliv

režiséra. Po dlouhé době se k němu dostal David Cronenberg, kterého zaujal příběh i

Fiennesova dedikace.22 

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

Cronenberg, narozen v kanadském Torontu roku 1943, je známý především

jako jeden ze základních tvůrců subžánru body horror (fyzický, biologický horor).23

Tento typ filmů je známý záměrně grafickými,  někdy až groteskními vyobrazeními

poraněných či  zmutovaných těl.24 Snímky  mají  způsobit  velmi  silnou,  až  fyzickou

reakci. Často mají silný psychologický dopad a vzbuzují úzkost nebo přinejmenším

odpor. Americká profesorka Linda Williams zmiňuje, že úspěch těchto ,,body genres’'

(fyzických žánrů)  je  ,,často měřen podle stupně,  ve kterém publikum napodobuje

dění na plátně’’.25 Dalo by se tedy říct, že termíny sympatie a empatie jsou zde velmi

na místě.  Přestože Pavouk nespadá do žánru, kterým se David Cronenberg tolik

proslavil, je patrné, že funguje na mnoha podobných principech, o kterých se více

dozvíme později.

4.2 SYMBOL PAVOUKA

Symbolika Pavouků napříč kulturami je velmi rozsáhlá. V každé části  světa

představuje pavouk a pavučina odlišné hodnoty. Jmenovat jich budu jen několik z

těch, které se spojují se skrytými významy z rozebíraného 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  řecké  mytologii  jsou  pavouci  spojováni  s  Athénou,  bohyní  moudrosti.26

Celkově jsou často spojování s ženskou energií, možná i proto, že samice pavouka 

často bývají  o dost větší,  než samci.  Ženou byla i  Arachné, kterou právě Athéna

proměnila v pavouka, který věčně přede své sítě. Učinila tak proto, že se Arachné

jako dcera pastýře vychloubala, že je v umění předení lepší, než samotná Athéna.

Nejdřív se ji bohyně v přestrojení snažila zlákat k tomu, aby prosila bohy o odpuštění,

když ale Arachné odmítla, vyzvala ji k soutěži v předení. Dokonalost díla Arachné

bohyni  urazila  na  tolik,  že  tapisérii  roztrhala  a  přadlenu  napadla.  Ta  se  po  celé

události oběsila, ale Athéna nad jejím osudem projevila lítost, pokropila výtažkem s

Hekatiných bylin a darovala jí věčný pavoučí život.27 

Není to jediný případ, kdy je Pavouk spojován s nekonečnem, věčností. Nelíčí

však  věčnost  jako  něco  pozitivního,  spíše  jako  past,  která  nenechá  svou  oběť

vstoupit  v  odpočinek  posmrtného  života.  To  je  v  souladu  s  dalšími  častými

asociacemi  pavouků  ke  smrti,  strachu,  úzkosti,  pavučiny  jsou  dokonce  často

spojovány s vězením, kterým se občas může zdát boj s psychickými problémy.

Pavučina, je narozdíl od nejpoužívanějších způsobů vyprávění (např. běžná

tříaktová struktura sestávající se ze začátku, prostředku a konce v tomto pořadí),

strukturou nelineární. Nemá začátek ani konec, který by se dal snadno najít. Právě to

může  vést  k  asociaci  s  nekonečnem,  nebo  snad  i  vězením  věčnosti.  Řada

psychických problémů provazí člověka po celý jeho život, což se může zračit jako

jediná ''věčnost'', o které jistě víme.

26 ZAMAROVSKÝ, Vojtěch. Bohové a hrdinové antických bájí: encyklopedie. Praha: Deus, 
2013.

27  BEEKES, R.S.P. Etymological Dictionary of Greek, Brill, 2009, Str. 124. 
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Podle  Véd,  sedm tisíc  let  staré  sbírky  posvátných  staroindických  textů,  je

struktura pavučiny velmi blízká vesmíru. 

"Nekonečná síť vláken táhne se vesmírem. Vodorovné nitky leží v prostoru.

Svislé nitky v čase. A v každém překřížení vláken je jedna bytost. A každá bytost je

jeden křišťálový korálek. Velké světlo absolutní bytosti  ozařuje každou křišťálovou

bytost a proniká jí.  A každá křišťálová bytost odráží nejen světlo každého dalšího

křišťálu v síti, ale také každý odraz každého odrazu v celém vesmíru.”28

Jak odlišný je  tento obraz od pavučiny poseté rosou,  na kterou svítí  první

ranní  paprsky  slunce?  O  této  struktuře  z  Véd  se  mluví  jako  o  Indrově  síti,

pojmenované po bohovi hromu a blesku, Indrovi, který v hinduismu často znázorňuje

Sílu, nebo kosmickou energii. Je příkladem toho, jak se každý bod odráží v každém

dalším bodě, příkladem jednoty propojující vesmír.29 

4.3 EXPOZICE POSTAVY VE  FILMU PAVOUK

Na první  pohled  expozice  postavy  Dennise  Clega  není  nijak  dechberoucí.

Oproti expozicím postav např. ve filmech  Sergia  Leoneho  nejsme  představeni

postavě efektním způsobem, který by blezkurychle prozradil všechny hlavní atributy,

jako  je  tomu při  představení  bandity  Tuca  ve  filmu  Hodný,  zlý  a  ošklivý (1966).

Nejdříve skupinka pistolníků vchází do salónu. Kamera se pak pomalu od dveří otáčí

28 https://www.kvantovaterapie.cz/blog/5944449061364586310
29 ZBAVITEL, Dušan; VACEK, Jaroslav. Průvodce dějinami staroindické literatury, První vydání. 

Třebíč: Arca JiMfa, 1996.
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k zavřenému oknu, kterým po zvuku výstřelů vyskočí Tuco (Eli Wallach), stále držící

kus  masa,  láhev  a  zbraň  a  podívá  se  svým  velmi  charakteristickým  způsobem

směrem  ke  kameře.  Následuje  freeze  frame  tohoto  momentu  za  hudby  Ennia

Morriconeho a pak už bandita  plavně naskočí  na koně.  Na základě zacházení  s

hudbou,  mizanscénou  (proskočení  kulisou  salónu,  rekvizity  představující  priority

Tuca, kostýmy poukazující na omšelost a chudobu bandity…) a prácí s kamerou, se

velmi efektivním způsobem v jendom nebo dvou záběrech dozvíme většinu infromací

a jsme zanecháni  se silným dojmem. Následné chování Tuca pro diváky nebude

nijak zarážející.

Dá se říct, že představení Dennise Clega, neboli Pavouka (přezdívka, kterou

mu dala matka,  jak se později  dozvíme),  není  zdaleka tak oslňující.  Za výběrem

tohoto filmu si však stále stojím a objasním proč. Druhý krok analýzy stylu dle Kirsten

Thompson  (k  prvnímu kroku například  napomáhá segmentace  syžetu)  spočívá  v

tom, že neodhalíte jen jednotlivé postupy v rovině mizanscény, střihu, práce kamery

a zvuku. Musíte rozpoznat ty, které jsou charakteristické právě pro tento film.30 Ono

spojení ,,charakteristické právě pro tento film’' je naprosto klíčové. 

V roce 2020 jsem se účastnila online masterclass střihačky a režisérky Mary

Stephen.  Někdo  z  posluchačů  jí  položil  otázku  týkající  se  výběru  režiséra  k

spolupráci - jak poznat, že je daný režisér vhodný. Mary Stephen odpověděla, že

není  důležité  hledat  při  spolupráci  toho  ,,nejlepšího  režiséra,  nebo  nejlepšího

střihače’’. Nejde o to, zda je daný člověk nejlepší ze všech. Jde o to, jestli si dokážete

porozumět  a  ze  vzájemného  porozumění  vytvořit  film.  Přirovnala  vztah  mezi

30 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Umění filmu. Praha: AMU, 2011. Str. 400.
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střihačem a režisérem k manželství - nejde o to, kdo je nejlepší, ale o to, jak se k

sobě daní lidé hodí, jak jsou schopni se doplňovat. Tuto radu zmiňuji proto, že pro

expozici  postavy  platí  stejný  princip.  Nejde  o  skutečnost,  zda  je  expozice  ‘'co

nejlepší’’, nebo co nejvíce efektivní, ale jak zapadá do celkového stylu filmu a do

vytvořeného obrazu postavy. 

Jak se doplňuje expozice postavy s jejím koncem? V jakém kontaktu jsou

první a poslední momenty, kdy aktéra vidíme? Dala nám expozcie dostatek informací

a vytvořila správný dojem? V případě Pavouka si myslím, že ano. Všechny použité

aspekty  expozice  jsou  charakteristické  právě  pro  tento  film  a  vtahují  diváky  do

zápletky i pochopení postavy.

Do děje jsme uvedeni na londýnském nádraží, kde sledujeme příjezd vlaku,

nejenom obsahem, ale i  úhlem snímání připomínající  Příjezd vlaku do stanice La

Ciotat bratří Lumiérů (1895).31 Podobnost záběru s prvním dochovaným filmem může

být  čistě  náhodná,  ale  také  může  odkazovat  k  pověstné  reakci  prvních  diváků,

kterým reálnost nového, dosud nespatřeného média nekrytě nahnala hrůzu (způsob

jejich reakce byl často zcela lživě přeháněn, nikdo na plátno neházel kameny, ale

promítání jistě vzbudilo emocionální odezvu). V tomto momentě se potvrdil jeden z

hlavních  potenciálů  kinematografie  -  schopnost  výrazně,  někdy  až  traumaticky

ovlivňovat emoce, kterou Pavouk velmi vědomě využívá. Na rozdíl od bratří Lumiérů

ale zmíněný efekt v rámci filmu není používán pro účely atrakce, ale pro získání

pochopení a snad i soucitu s komplikovanou osobností jednoho člověka ze všech

těch, kteří se spolu, byť jen na letmý okamžik, ocitli na stejném nástupišti. 

31 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dějiny filmu: přehled světové kinematografie. 2., opr. 
vyd. Přeložil Helena BENDOVÁ. V Praze: Akademie múzických umění, 2011. Str. 61
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Úplně  první,  co  však  z  filmu  vidíme je  titulková  sekvence,  která  se  jistou

cestou váže k postavě. Sestává z různch skvrn, pravděpodobně na staré, omšelé

zdi,  které  se  postupným  vývojem  zcela  jasně  projeví  jak  Rorschachovy  skvrny.

Rorschachův test inkoustových skvrn se v psychologii používá jako jedna z metod

rozboru osobnosti.32 Všechny obrazce tady však připomínají pavouky. 

Sekvence je doprovázená hudbou zpívanou jako na hodině hudební výchovy pro

děti. Píseň s názvem Love Will find out the way se vznikem datuje až do 17. století. V

jedné ze  slok  se  zpívá  o  tom,  že  si  ,,můžete  dítěte  vážit  za  jeho sílu,  nebo ho

považovat za zbabělce kvůli jeho úniku. Někteří si myslí, že se ho zbaví, když ho

někam uvězní,  jiní  si  myslí,  že je  zaslepený.  Láska si  však najde  svou cestu’'.33

Skladba se obsahově spojuje s hrdinou a určitá dětskost písně je velmi příhodná

vzhledem ke  skutečnosti,  že  je  Dennis  stále  jistým  způsobem vězněm vlastního

dětství. 

Dále už následuje zmíněná úvodní sekvence příjezdu vlaku. Na rozdíl od filmu

bratří  Lumiérů  záběr,  ač  podobně  komponovaný,  nezůstává  statický.  Kamera  se

pomalu pohybuje proti vystupujícím lidem. Klíčová je délka a tempo záběru, protože

nám  dává  dostatek  času  na  to  prozkoumat  prostředí  a  začít,  ať  už  vědomě  či

nevědomě,  hledat  aktéry  příběhu.  Přirozeně  vyvstává  otázka  kdo  bude  hlavní

postavou, čí příběh uvidíme - v tomto ohledu správně nastavuje a získává divákovu

pozornost. Zároveň díky velkému množství míjejících lidí můžeme pochopit dobový

kontext filmu - v jakých letech se děj zhruba odehrává a jak lidé v daném fikčním

světě  běžně  vypadají.  Mezi  cestujícími  je  řada  businessmanů  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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pravděpodobně pospíchajích do práce, vesele vypadajících párů, dětí a dalších lidí,

kteří jsou téměř všichni oblečeni v moderních šatech laděných do modrých, černých

a bílých odstínů a svižným krokem směřují mimo záběr. 

V  jednu  chvíli  se  kamera  zastaví  a  z  vlaku  vystupuje  jeden  z  posledních

cestujících, který je oblečen staromódně a zcela jinak než ostatní. Všichni pasažéři

už  vystoupili  a  on  na zastávce zůstává sám.  První  záběr  tedy připravuje  ideální

podmínky  pro  expozici  Dennise  Clegga,  lehce  podezřele  vypadajícího  muže

středního věku, který mezi posledními zmateně opouští vlak. 

Zvuk je po celou dobu záběru spíše nepříjmený a přehlcující, ale realistický -

není slyšet žádná distorze ani manipulace, jen různé ruchy, od skřípění vlaku, po

nádražní hlášení a slyšitelně zesílené kroky cestujících. Pro někoho neuroatypického

jako hrdina,  kterého sledujeme (o jeho psychických potížích  se  dozvíme více  až

později), to může být vnímáno jako obtížné prostředí. 

Po prvním spatření bezradné postavy v celku následuje její fragmentace do

detailů, její ‘’rozklad'' na jednotlivé části, jako dezorientovaná tvář, nohy v omšelých

botách  vedle  malého,  dětsky  vypadajícího  kufru  a  špinavé  prsty  s  výraznými

skvrnami od nikotinu.  Taková expozice je svým způsobem v souladu s principem

filmu, který se z různých fragmentů snaží utvořit celistvý obraz. Po chvíli rozhlížení si

sáhne do kalhot pro ponožku, ve které nosí osobní věci a vytáhne papír. 

Podle jeho chování a způsobu záběrování je od začátku jasné, že je Dennis

poněkud  výstřední.  Od  zvláštního,  nesrozumitelného  mumlání  přes  špinavé,

zažloutlé prsty a nehty až po způsob ukládání osobních věcí se zdá, že je zanedbaný

a pravděpodobně se potýká s problémy psychického charakteru. I přes moment, kdy
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to  vypadalo,  jako  že  se  na  veřejnosti  bude  obnažovat,  zatím  nepůsobí  jako

nebezpečný nebo zlý člověk, spíše jako někdo, kdo potřebuje pomoc či vedení. 

V první situaci, ve které ho vidíme, je ukázán jako sice podivínský, ale zároveň

zmatený, či  spíše zranitelný člověk. Exponování postavy tímto způsobem může v

některých  divácích  začít  probouzet  zdrženlivý  soucit.  Zároveň  jsme  ho  viděli  v

kontrastu s ostatními lidmi v daném fikčním světě a mohli pochopit, že je doopravdy

odlišný, a že s ostatními příliš neinteraguje. 

V další  sekvenci  ho vidíme více v kontextu prostředí.  Během jeho cesty z

nádraží  do  domova  s  asistencí  jsou  záběry  komponované  především  jako  větší

statické  celky,  ve  kterých je  Dennis  pouze součástí.  S  vymizením kolemjdoucích

začnou kompozice  působit  více  surreálně.  V druhém plánu prvního záběru cesty

vidíme  klíčovou  konstrukci  plynojemu,  jejiž  význam  se  ukáže  později.  Jediným

světlým  objektem v  záběru  je  papír  s  adresou.  V  dalším  velkém  celku  postava

prochází kolem budovy se zazděnými okny, což je sám o sobě velmi úzkostný, až

zoufalý obraz protkaný symbolikou. Dále se Dennis ocitá v ulici se zcela identickými

domy, připomínající výjev z maleb Reného Magritta. Scénografie všech těchto záběrů

je plná výjevů odkazující se na úzkost, uvěznění, bezvýchodnost. Všechny budovy

jsou stejnorodé a připomínají sterilně minimalistické, ponuré bludiště monotónosti, ze

kterého se nedá uniknout. Mohla bych spekulovat, že čím více je Dennis opuštěn ve

velkých celcích scenérie ulic, tím více je okolí metaforou pro jeho psychický prostor,

ve kterém se sám ztrácí ve snaze se v něm vyznat. 

Ve chvíli příchodu do domu je postava komponována mezi dveřmi tak, že je za

ní vidět konstrukce plynojemu, odkazující na klíčovou událost z minulosti, která bude
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odkryta na samotném konci filmu. Je to nastínění největšího závaží, které si Dennis

přináší do nové etapy života. Dennis není příliš ochotný, či shopný se představit, ale

z různých indícií vyjde najevo, že byl pacientem psychiatrické instituce. Víme tedy

odkud přichází, ale proč a jak dlouho tam byl zůstává otázkou.

Prostor Domu na půli cesty (termín pro zařízení poskytující pobyt pro osoby,

které se z ústavní péče postupně zařazují do běžného života)34 je velmi ponurý a

depresivní. Nabízí asi tolik vřelosti jako vedoucí domu, paní Wilkinsonová, která je

zvyklá spíše patronizujícím způsobem komandovat ubytované jako neposlušné děti.

Z  interakce  s  ní  a  později  s  výstředním  spoluobyvatelem  domu  se  potvrzuje

skutečnost,  že  Dennis  není  plně  schopný  ani  ochotný  komunikovat  s  ostatními,

vypadá spíše rozrušeně a defenzivně, když se někdo pokouší narušit jeho osobní

prostor a navázat kontakt. Se zdráhavými reakcemi na ostatní však můžeme i přes

jeho  asociálnost  soucítit  -  paní  Wilkinsonová  je  velmi  chladná  a  nehostinná  a

spolubydlící mu z ničeho nic začne vyprávět děsivou historku o muži, který se obával

škorpiónů a nakonec kvůli jednomu v agónii zemřel. 

Už jsme měli možnost vidět, v jakém vztahu je postava s ostatními lidmi a jak

se pohybuje ve venkovních prostorech, dále nám o ní něco napoví i to, jak obývá

interiéry,  předeším vlastní  pokoj.  Dennis je  komponován do záběrů ve výrazných

rakurzech a i přes rozměry prostoru je většinou vidět v rozích pokoje, se stropem

svažujícím se jako v podkroví. Vypadá, jako kdyby neuměl, nebo se bál plně obývat

prostor, do kterého jakoby vůbec proporčně nepatřil. Tato práce s kamerou umocňuje

klaustrofobický pocit ze situace. Kdyby byl opět točen v celcích například velkého

pokoje, ve kterém by se pohodlně procházel, získali bychom úplně mylné informace

34 MATOUŠEK, Oldřich. Slovník sociální práce. Praha: Portál, 2008. Str. 272
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o  jeho  charakteru.  Takto  ho  vidíme  držet  se  rohů  pokoje  doslova  jako  pavouk,

nevysvětlitelně  silně  reagujícího  na  podněty  jako  obrovský  plynojem  za  oknem

(zabíraný tak, že není vidět žádné jiné okolí) a hrozivě působící kamna v pokoji. Jeho

chování je podezíravé, ustrašené, záběrováním se stává obětí prostoru. 

Podobně se chová i v koupelně, kde mu paní domu chce asistovat v přípravě

na koupel, což Dennis beze slov rázně odmítne. Ve špinavé vodě vany, v osamění,

však působí velmi nešťastně a zranitelně. Jako muž zatížený traumatem. 

Jeho chování  v další  scéně je však už vrcholne paranoidní.  Poprvé máme

možnost nahlédnout do jeho kufru, podobně jako v expozici v úvodu Forresta Gumpa

(režie Robert Zemeckis, 1994). V obou případech se tento postup používá k sdělení

základních vodítek k odhalení povahy postavy, protože to, jakým způsobem člověk

obývá prostor kolem sebe a uspořádává své osobní věci je vždy velkou nápovědou. 

V případě Forresta Gumpa vidíme protagonistu opatrně sbírat pírko ze země,

otevírat  kufr  a  vkládat  pírko  mezi  listy  knihy  Curious  George,  pohádky  pro  děti.

Zbytek věcí v malém kufru je velmi vzorně složená a zorganizovaná, ačkoliv může

být zvláštní, že s sebou tento dospělý muž nosí pohádku. O postavě nám to však

prozradí mnoho - může být výstřední, ale má svůj způsob organizace a pohybování

se ve světě. Působí jako něžný, skoro dětsky naivní muž, který pravděpodobně čte

pohádky a opatrně zachází  i  s pírkem, které se rozhodl  sentimentálně ponechat.

Podle těchto malých zástupných částí si automaticky začneme představovat jaká by

mohla být protagonistova povaha. 

V obou případech na začátku filmu vidíme neuroatypické muže na zastávce,

kteří jsou očividně jiní, než ostatní, možná stále napůl v dětském světě. V případě
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Denise Clega je však příběh o dost chmurnější, stejně jako obsah jeho kufru. Při

otevření, kromě pomačkaného pyžama, vidíme nepřehlednou sbírku různých objektů,

ke kterým jako poslední přibyla větvička, kterou v začátku filmu náhodně sebral ze

země. Sbírka, podobně jako u Gumpa připomíná spíš majetek malého chlapce, který

s  sebou  nosí  všechny  své  poklady.  Nejstřeženějším  předmětem je  zápisník  plný

kryptického,  disorganizovaného  textu.  Zdá  se,  jakoby  právě  tento  objekt  plně

rozpoutal Dennisovu paranoiu, když se snaží horečně najít správné místo pro ukrytí

zápisníku.  Díky  rakurzům a  další  práci  s  kamerou  je  celou  scénu  přítomná jistá

nepříjemná distorze a fragmentace prostoru.  Některé ze záběrů kdykoliv,  když je

Dennis  v  pokoji  připomínají  momenty  z  Alenky  v  říši  divů,  kdy  se  Alenka

nekontrolovatelně zvětšovala a zmenšovala.

V jedné z následujících scén, kdy se paní Wilkinsonová rázně zeptá, zda je

nutné,  aby  Dennis  nosil  čtyři  košile  naráz,  jeho  spolubydlící  nevědomky  shrne

Dennisův stav slovy ,,Ano, šaty dělají člověka. Čím méně je člověka, tím více je třeba

oblečení.’’

Do  jisté  míry  se  dá tvrdit,  že  je  celý  tento  film  v  určitém ohledu expozicí

postavy Dennise Clega, protože se celou dobu snažíme skoro detektivním způsobem

dopátrat toho, kdo vlastně je a co se stalo v jeho minulosti. Nyní se ale nacházíme na

stopáži o něco delší, než deset minut. Podívejme se na to, jaké informace jsme zatím

získali a jak zvolený filmový styl pomohl k přiblížení postavy.

Román sloužící  jako  knižní  předloha nechává nahlédnout  do  spletité  mysli

protagonisty  především  díky  jeho  vlastnímu  ‘’vyprávění’',  které  si  údajně  celé

zapisuje  do  svého  deníku.  Ačkoliv  tento  prvek  v  literární  podobě  mohl  dobře
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fungovat,  ve filmovém zpracování  se od tohoto motivu zcela upustilo.  Podle slov

režiséra  i  představitele  hlavního  hrdiny  (Ralph  Fiennes)  by  jakýkoliv  pokus  o

vysvětlující  komentář  působil  falešně  či  příliš  vykonstruovaně,  protože  by  byl  v

přímém rozporu s podstatou vyobrazeného člověka, kterému se právě ono vysvětlení

najít  nedaří.  Eliminací  tohoto  způsobu  komunikace  s  diváky,  ovšem  vznikla  ta

největší  výzva  ve  zpracování  daného  námětu,  spočívající  ve  vysvětlení,  nebo

alespoň  přiblížení  vnitřního  světa  protagonisty  čistě  na  základě  audiovizuálního

filmového umění. 

Představitel Dennise, Ralph Fiennes, začal s postavou natolik empatizovat, že

sám odhalil, jak nelogické by bylo, kdyby příběh protkávali jeho komentářem. Úkol

přiblížení  natolik  komplikované povahy divákům se tak stal  těžším,  ale  pro  dané

médium o mnoho vhodnějším. Jediným ‘'vyprávěním'' postavy jsou časté flashbacky.

Alex Neill se k problematice empatie k literárním postavám zmiňuje následovně. 

''Můžeme  se  toho  o  těchto  postavách  dozvědět  tolik,  že  už  s  nimi

nepotřebujeme  empatizovat,  abychom jim porozuměli.  Motivem naší  empatie  vůči

druhým je podle mého názoru (aniž by se muselo jednat o motivaci uvědomělou)

touha pochopit jeho situaci. Přitom máme-li k dispozici dostatek informací o někom

jiném nemusíme prostě cítit potřebu empatizovat s ním, abychom ho pochopili.’' 35

Naráží tím na fakt,  že v literatuře je díky přítomnosti  komentáře postavy či

vypravěče většinou tolik informací, že nepotřebujeme k pochopení aktivovat vlastní

35 NEILL, Alex. Empatie a filmová fikce, Iluminace 2/2007, časopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 
Praha: Národní filmový ústav, 2007. Str. 15

27



prostředky  k  emocionální  orientaci  v  situaci.  V  případě  filmového  zpracování

Pavouka je tomu naopak - vedení pozornosti,  už od prvního dlouhého záběru na

nádraží  nás nutí  zapojovat  všechny způsoby,  kterými  se  orientujeme ve fikci  i  v

běžném  světě,  včetně  psychologických  zákonitostí,  jako  souzení  na  základě

stereotypů, sociálních rolí a efektu prvního dojmu. Správně se zde balancuje míra

informací,  která  neprozrazuje  mnoho  naráz,  ale  stále  podporuje  pozornost  a

imaginaci. 

Na  základě  práce  s  kamerou  je  tedy  dobře  veden  zájem  o  postavu.  V

kombinaci se scénografií můžeme dobře vidět, jakým způsobem se vztahuje k okolí a

jak obývá svůj  prostor.  Vidíme, že se pohybuje spíše zmateně a ztraceně a i  ve

vlastním pokoji se cítí nepatřičně, jako pavouk ukrývající se v rozích. Mizanscéna a

způsob zabírání postavy také slouží k metafoře jeho psychického rozpoložení. 

Ponuré  barvy,  světlo  a  vizuální  stránka  fikčního  světa  pomáhá  nastavit

vhodnou atmosféru, která je v kontaktu s emocemi postavy. 

Složky jeho kostýmu a rekvizit napovídají o jeho zanedbanosti a podivnému

přístupu k organizaci. Pokud uspořádání věcí souvisí s uspořádáním mysli, pak je

jasné, že ta jeho funguje na zcela alternativních principech.

Jeho fyzické atributy a zanedbanost vytváří dojem spíše nemocného muže,

jeho hubenost odkazuje na hanlivé označení pavouk, které se občasně užívá pro

hubené osoby.

Dále  ho  vidíme  interagovat  úzkostlivě  a  nedobrovolně  s  ostatními  lidmi.

Nastolí se tak způsob jeho vztahování se k ostatním a jeho nepopíratelná odlišnost.
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Fragmentace jeho postavy a osobních věcí střihem do detailů ve scéně na

nádraží je v jemném spojení s principem filmu.

Absence komentáře a pouhá přítomnost občasného mumlání může potvrzovat

domněnky  o  jeho  psychickém  stavu  bez  prozrazení  informací,  které  se  mají  až

postupně odhalovat. 

Hudba zpívaná ''školním způsobem'' se také podílí na nastavení atmosféry a

poukazuje na období dětství, kdy vznikla Dennisova traumata.

Na základě této expozice si tedy divák může začít tvořit představu o tom, kdo

Dennis Cleg, alias Pavouk, doopravdy je. Mohou za to situace, ve kterých jsme ho

viděli.  Není  představen jako zuřivé,  nebezpečné individuum. Spíše jako zmatený,

zranitelný  muž  s  psychickými  problémy  a  sklony  k  paranoidnímu  chování.

Představení v situacích, ve kterých spíše než cokoliv jiného potřebuje asistenci, a ve

kterých je konfrontován s nepříjemnými lidmi z okolí, spolu s jistou tajemnou bolestí

na duši může vést ke vzniku empatie. Zároveň se zde správně poukazuje na motivy,

které se stanou zásadními v pozdějších okamžicích filmu - plynojem, jeho existence

ve vlastním pokoji (kde později začne spřádat sítě) a tak dále. 

Zda  se  expozice  projeví  jako  efektivní  ovšem  můžeme  plně  ověřit  až  v

kontextu zbytku filmu.

3.4 EXPOZICE POSTAVY V KONTEXTU FILMU 

Nové prostředí stojí pravděpodobně i za spuštěním řady flashbacků. Po letech

v psychiatrické léčebně se totiž znovu mohl procházet v okolí, kde strávil dětství. Při
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jedné takové vycházce narazí na dům, do kterého začne nahlížet oknem. Co nejdřív

působí jako nevhodné sledování cizí rodiny, se nakonec ukáže být vzpomínkou z

jeho vlastního dětství, kdy s maminkou seděli u stolu a mile si povídali. Tenhle jemný

přechod  mezi  domnělou  realitou  přítomnosti  (procházka,  dívání  se  do  okna)  a

vzpomínkou (malý Dennis a jeho matka uvnitř)  naznačuje,  jak jednoduché je pro

postavu přejít z reality do představy, nebo do toho, co zbylo z paměti. Není jasné,

kde se hranice mezi těmito dvěma ‘'světy'' nachází, nebo jestli vůbec existuje. Jeho

myšlenky,  vzpomínky,  bludy a představy  se  ocitají  všechny na jedné síti,  kde se

vzájemně zrcadlí.

Zároveň jedna z informací, kterou mu maminka při rozhovoru řekne je ta, že

pavoučí samičky po vychování potomků umírají, protože už nemají dalšího smyslu.

Tenhle naturalistický fakt může vytvořit představu, že po ''dospění‘' dítěte do určité

fáze matka už nemá životní smysl a umírá. Idylický okamžik v kuchyni, z kterého je

jasné silné pouto s moudrou a chápající maminkou, která poskytuje ‘'Pavoukovi'' (jak

mu láskyplně přezdívá) pocit lásky a přijetí, končí kvůli otci, pro kterého syn musí jít

do hospody. 

Tam je konfrontován s ‘’dospělým, zvráceným světem'', plným pokušení, kde

se otec nachází, tolik rozdílným od pocitu nevinné mateřské něhy a ochrany. Výrazné

je setkání s vyzývavě vypadajícími ženami, které zírajícího Pavouka konfrontují se

svou neskrývanou, v jeho dětských očích až obscénní sexualitou a zesměšní ho.

Po té je zbytek večera pro Pavouka těžko snesitelný. Nevrlá přítomnost otce

vyvolává napětí, když číhá na každý Dennisův chybný pohyb a matka ho musí mírnit,

aby ho stále nekritizoval, jako kdyby to byl jeho protivník.  Polarita obou rodičů je
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jasně  naznačena  -  idealisticky  vnímaná  matka  na  jedné  straně  a  téměř

démonizovaný, přísný otec na straně druhé. 

Záměrně nenazývám tuto práci stylovou analýzou expozice protagonisty filmu

Pavouk, protože reálným protagonistou příběhu je dětské já Dennise Clega, které

jako jediné posouvá děj a není pouhým pozorovatelem. Poprvé se s ním setkáváme

ve scéně v kuchyni, kde působí jako lehce atypický a plachý, avšak milý a citlivý

chlapec.  Konfrontace s Dennisovým vnitřním dítětem, které má láskyplný vztah k

matce diváky navádí k větší empatii. Také můžeme nahlédnout do jednoho z prvních

článků  skládačky,  kterou  je  rekonstrukce  Dennisova  života.  Tato  rekonstrukce  se

odráží ve způsobu, kterým se dospělý Dennis zabydluje ve svém pokoji - začne zde

spřádat pavoučí sítě z provázků, které představují mapu jeho vlastní mysli. Z dalších

flashbacků se dozvíme o vraždě nevinné, z pohledu otce ‘'nudné''  matky, která je

nahrazena jeho velmi stereotypně vyobrazenou, nemravnou milenkou. V Dennisově

chápání byla matka nahrazena identickou dvojnicí, která se mu spolu s otcem snaží

namluvit, že k žádné změně nedošlo.

Ze zoufalství a domněnky, že se jako dalšího budou chtít zbavit jeho, použije

své provázkové pavučiny, které spřádá v dětském pokoji ke spuštění plynu v kuchyni.

Pokus  o  vraždu  (možná  i  sebevraždu),  překazí  otec,  který  zachrání  syna  a  pak

vynese ven i  milenku,  která  ale  otravu nepřežila.  K  Dennisově zděšení  mu otec

oznámí, že ve skutečnosti zemřela matka. Tento poslední díl z minulosti divákům i

postavě samotné osvětlí, že tajemná událost z dětství, na jejíž odhalení jsme celou

dobu  čekali,  nebyla  příčinnou  Dennisova  psychického  onemocnění,  ale  jeho
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následkem.  Dennis  nemohl  být  důvěryhodným  vypravěčem  svého  života,  když

nemohl být ani jeho spolehlivým divákem. 

Dospělý Dennis se tuto informaci  dozví (z vlastních vzpomínek) ve stejnou

chvíli,  jako  diváci.  Dojde  k  tomu  v  osudový  okamžik  v  přítomnosti,  kdy  paní

Wilkinsonová v jeho představách také byla nahrazena stejnou dvojnicí, takže se jí

rozhodl pokusit zabít. Ve chvíli uvědomění však plán nedokončí.

Dospělý Dennis je během většiny vzpomínek přítomný stejně, jako jeho mladší

já a míra jeho prezence se různí (nejdříve je za oknem, situaci pouze observuje, v

pozdější milostné scéně otce a jeho milenky ke konci otce úplně nahradí…). Míra

jeho zapojení může odrážet jak moc je ukázaná minulost vykonstruovaná. Nejméně

důvěryhodné vzpomínky jsou ale samozřejmě ty, ve kterých se vůbec nevyskytuje

malý Dennis. Nedává smysl, jak by si dané události vůbec mohl pamatovat, pokud by

to nebyly pouze výplody fantazie. 

K psychologickému profilu postavy - je možné se domnívat, že za narušeným

subjektivním vnímáním reality  mohla stát  některá  z  forem schizofrenie36 (což je  i

režisérem potvrzená zamýšlená diagnóza).37 Také existuje tzv. Capgrasův syndrom,38

který je jednou z poruchou vnímání reálného světa nebo jeho zkreslení. Řadí se mezi

zrakové iluze, z čehož vyplývá, že subjekt je nezvratně přesvědčen o tom, že to, co

vnímá, v tomto případě vidí, je nezvratné a jedná se o skutečnost. Někdy se také

nazývá jako tzv. iluze dvojníka. 

36 YOVELL, Yoram. Nepřítel v mém pokoji a jiné příběhy z psychoterapie. Praha: Portál, 2005.
37         Spider (David Cronenberg) 2002 - About the Film (https://youtu.be/eGFDJ-cbcIo)
38         SVOBODA, M., ČEŠKOVÁ, E., & KUČEROVÁ, H. Psychopatologie a psychiatrie. Praha: 

Portál. 2006
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Z psychoanalytického pohledu se na chování postavy dá údajně nahlížet jako

na  výsledek  psychotické  epizody,  vzniklé  odmítnutím  reality  (pravděpodobně

souvisejícím  s  oidipovským komplexem).  Pavouk  nejspíš  nebyl  schopný  přijmout

jinou představu matky než jako nevinné, mateřské postavy, a tak svou potlačenou 

(a pravděpodobně i spatřenou otcovu) touhu vtělil do separátního matčina alter ega -

dvojnice. První, nereálná smrt matky se dá považovat za zničení Dennisova pojetí

matky jako čistě mateřské figury. Pozdější smrt matčiny dvojnice - milenky, je možný

pokus o zabití náklonnosti k tomu, co zničilo jeho první představu o matce.

Důležitým aspektem je to, že ať už si my subjektivně jeho představy a jednání

interpretujeme jakkoliv, v Dennisově pohledu to není jeho vědomí, které by se měnilo,

ale svět okolo. Vzhledem k nespolehlivé, či nedůvěryhodné naraci protagonisty není

zcela možné rozlišit, co z příběhu mělo být reálné a co ne, ale nemyslím si, že takové

rozpoznávání bylo smyslem. Pro diváka je totiž obtížné nezamotat se do spředených

vláken iluze stejně jako pro hlavní postavu.

Tímto zdlouhavým popisem jsem se snažila více přiblížit psychiku obou verzí

Dennise a prezentovat momenty, ve kterých mohlo dojít k prohloubení empatie, která

vzniká hlavně na základě snahy o pochopení jeho perspektivy ze všech možných

hledisek.

Nyní se podívejme na to, jak se vlákna započatá během expozice postavy

postupně spřádala do sítě protkané celým filmem, čili  jak se prvky představené v

expozici  Dennise  nadále  rozvíjely  ve  zbytku  příběhu.  Při  setkání  s  Dennisovým

mladším já vidíme, že byl dříve véceméně normálně působícím chlapcem, který byl

schopen blízkých vztahů (alespoň s matkou).  To samo o sobě podporuje otázku,
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která vyvstala už v expozici  -  co je Dennisovým problémem, nebo co v minulosti

zapříčinilo současný stav? 

Potvrdí se nám, že byl vždy trošku výstřední, ale ze začátku běžně vypadající

chlapec. Dále se potvrdí, že se v minulosti, konkrétně v dětství, stala nějaká velmi

traumatická událost, která změnila běh jeho života (od začátku působí traumatizován,

že  je  myšlenkami  jinde,  než  v  přítomnosti).  Dovysvětlí  se  hrozivá  přítomnost

plynojemu a kamen - k otravě matky došlo spuštěním plynu, což je důvod, proč má

někdy Dennis čichové halucinace, které ho dovádí k hysterii. 

Dojem,  který  navodila  jeho  fyzická  stránka  se  ukázal  jako  správný,  jde  o

zanedbaného muže s psychickými problémy, které se stanou středem zápletky. Proto

nám jeho fyzické atributy, kostým a rekvizity správně napovídali. 

Jeho  interakce  s  lidmi  se  časem  ještě  zhorší  a  uchýlí  se  k  agresivnímu,

defenzivnímu chování, takže exponovaná odtažitost k lidem rozhodně graduje. 

Způsob, kterým obývá prostor se také dočká gradace - z koutů začne spřádat

sítě zrcadlící jeho rostoucí bludy a iluze a postupně pokoj z jednoho malého kufru

zaplaví svými věcmi a chaosem. Jeho zápisník už pomalu přestává texty pojímat. 

Původně neškodný, zmatený, zranitelný člověk se ukáže být obětí pouze své vlastní

mysli, díky které se v realitě stane antagonistou pro všechny ostatní ve svém okolí. 

Dojde tedy k jistému obratu očekávání, protože ten, kdo působil jako oběť, je

ve skutečnosti viníkem. 

V posledních záběrech vidíme jeho mladší i  dospělé já na cestě do stejné

léčebny, ze které na začátku po letech přijížděl vlakem zpět domů. 
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Při  prvním  shlédnutí  filmu  jsem  jako  pravděpodobně  hodně  diváků  prošla

velkým šokem, protože jsem s postavou celou dobu empatizovala, ale nakonec se

ukázalo, že zcela mylně. V tomto smyslu je film volným nástupcem prvního filmu

bratří Lumiérů, co se týče pověstného šoku a výrazného zasažení diváckých emocí a

rozhodně zapadá do tvorby Davida Cronenberga, jež se zaměřuje na filmy, které

často vzbuzují silnou emocionální a fyzickou reakci.
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5 PŘÍKLADY DALŠÍCH EXPOZIC POSTAV

V této části chci ukázat další příklady expozic, které různými dalšími způsoby

zacházejí s nástroji filmového stylu. Mým cílem není podrobit je stejné analýze, jako

expozici  postavy  Pavouka.  Chci  poukázat  na  to,  jak  zacházejí  s  jedním či  více

zásadními postupy expozice, které jsou nejvíce výrazné či charakteristické pro daný

film.  Osnovou  mi  jsou  postupy,  jejichž  přítomnost  či  nepřítomnost  byla

charakteristická pro expozici Dennise Clega.

5.1 MUŽ Z ACAPULCA A EXPOZICE POSTAV HUDBOU

Muž z Acapulca (v originálním názvu Le Magnifigue, režie Philippe De Broca,

1973) je film natočen ve francouzsko-italské koprodukci. Děj se odehrává ve dvou

liních - v jedné vidíme chudého spisovatele ve středních letech, který se zamiluje do

své sousedky a bojuje  s  nespravedlivým vedením nakladatelství,  pro které právě

dokončuje román. V druhé lince sledujeme příběh jeho dobrodružného románu, kde

se jako hlavní postava a jeho partnerka ukazují alterega spisovatele a jeho sousedky.

Postavy  spisovatele  a  sousedky  (Françoise  a  Christine)  jsou  tedy

předobrazem pro dva špióny z dobrodružné knihy (Bob Saint-Clair a Arianna) a jejich

příběhy  se  odehrávají  paralelně.  Jako  jediný  postup  zde  budu  jmenovat  práci  s

hudbou,  která podpořila  expozici  postav.  Nejdříve  se  seznámíme s  neohroženým

agentem  Bobem,  který  při  telefonátu  o  nové  špionážní  akci  stále  dokončuje  tu

předchozí a elegantně likviduje celý tým protivníků s telefonním sluchátkem stále na
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uchu.  Později  potkáváme krásnou agentku Ariannu s velmi  suchým smyslem pro

humor. U obou z nich v rámci filmu občas zaznívá charakteristická melodie pro jejich

postavu, s aranžmá laděným do prostředí Acapulca. 

V druhé realitě postavy doprovází stejné melodie, ale v o dost střídmějším,

jemnějším pojetí. Důležitý je moment, kdy se postavy poprvé ve filmu reálně potkají

ve výtahu. Melodie doprovázející  Ariannu zaznívá i  zde, stále v aranžmá Mexika,

narážející  na fantazijní  linku příběhu a postav, avšak zaznívá jakoby vzdáleně. V

průběhu filmu se François s Christine více pozná a postupně na sebe melodie vezme

lehce jinou, čistě klavírní podobu, která se ke Christine mnohem více hodí. Na konci,

při vyhození románu z okna, kdy se dají postavy v ''reálné'' lince dohromady, se i dvě

hudební verze nenásilně spojí v jednu.

5.2 AMÉLIE A VYPRÁVĚNÍ OSVĚTLUJÍCÍ ŽIVOT POSTAVY

Je velká spousta filmů, kde je bravůrně zvládnuta metoda voice-overu postavy,

či  vnějšího vypravěče. Toto téma samo o sobě by vystačilo na další  bakalářskou

práci.  Mezi  takové  filmy  se  řadí  většina  filmografie  Martina  Scorseseho  jako

GoodFellas (1990),  Taxi Driver (1976) či  Wolf of Wall Street (2013). Dal by se sem

počítat i film American Psycho (režie Mary Harron, 2000), kdy postava přesně, až

děsivě specificky vystihne sama sebe a dá nám možnost k nahlédnutí  na to,  jak

sama sebe vnímá. Přesně tento postup je něco, od čeho se David Cronenberg za

podpory Ralpha Fiennese rozhodl upustit, protože to v daném případě nefungovalo. 

37



Já zde však popíšu příklad, kdy o postavě hovoří někdo jiný (vypravěč, který

nefiguruje  jako postava v příběhu),  ale  rozebírá všechny intimní  detaily  vyrůstání

postavy doslova od samotného začátku života. Takovým příkladem je Amélie (Jean-

Pierre  Jeunet,  2001).  Vypravěč  popisuje  co  se  dělo  během  momentu,  kdy  byla

Amélie  Pulain  počata,  včetně  toho  jak  v  jedné  venkovní  restaurace  poskakovaly

větrem sklenice na ubruse. Stejným tónem objasní Améliin vztah k rodičům, proč se

nestýkala s ostatními dětmi, jak přišla tragicky o matku a jak se z malého města

dostala až do Paříže. Tón a způsob vyprávění nastavuje chápání humoru daného

filmu a velmi jednoduše připravuje půdu pro empatii  s Amélií, hravým děvčetem s

velkou fantazií, která vyrostla z osamělého dítěte.

5.3  ČELISTI  A  ZAPOJENÍ  ZVUKOVÉHO  DETAILU  K  PŘEDSTAVENÍ

POSTAVY

Už jsme poznaly  příklady  práce  s  hudbou  a  voice-overem.  Ve  filmu  Jaws

(Steven  Spielberg,  1975)  je  další  ukázka  práce  se  zvukovou  stránkou  filmu

představení postavy. Touto postavou je Quint, který ve chvíli rozhořčení obyvatel po

oznámení,  že  pláž  bude  uzavřena  přeruší  hlasitě  stěžující  si  skupinu  lidí

nepříjemným  skřípěním  nehtů  o  křídovou  tabuli.  Všichni  lidé  se  otočí  na  konec

místnosti, odkud zvuk přichází a zmateně se na něj dívají. Až nyní kamera pomalu

''připlouvá’'  k jeho tváři  za slov ,,Vy všichni  mě znáte.  Víte,  čím se živím.’'  Tento

moment je silný nejen pronikavým zvukem, který se Quint nebál použít ke sklidnění

lidí a k získání pozornosti. Dává tím jasně najevo, že mu nezáleží na tom, jestli kvůli

38



němu  ostatním  bude  nepříjemně.  Nevadí  mu  používat  neortodoxní  cesty,  ani

vypadávat z kolektivu, nejdůležitější je pro něj vlastní cíl a nepůsobí, jako že ho něco

jen tak rozruší. Jediný zvuk nám dal mnoho informací o hrdinově povaze. Zároveň

obrázek žraloka požívajícího člověka na křídové tabuli bohužel naznačuje, jak skončí

jeho osud. 

5.4  PRÁCE  S  KAMEROU  VE  FILMU  TENKRÁT  NA  ZÁPADĚ  A

ODDALOVÁNÍ MOMENTU SETKÁNÍ S POSTAVOU

Dlouho  jsem přemýšlela,  který  film  vybrat  pro  část  o  práci  s  kamerou  při

expozici postavy. Nakonec jsem došla k závěru, že všechny filmy, u kterých mě práce

s kamerou v tomto ohledu nejvíce zaujala spojuje jeden aspekt - moment, kdy poprvé

uvidíme tvář postavy je dlouho oddalován, což buduje napětí. 

Prvním příkladem je  snímek  Tenkrát  na Západě (Sergio Leone,  1968).  Na

základě vybudovaného napětí  a  jisté,  až  mystické  ‘'předzvěsti  zla’’,  kdy  ztichnou

všechna zvířata v okolí a je slyšet pouze vítr a prozpěvování jedné z dívek cítíme, že

přichází velká událost. Touto událostí je vyvraždění rodiny McBainových. Těsně před

ní kamera krouží kolem postav (hlavně kolem otce), jakoby sledovala okolí stejně

paranoidně jako ony. K masakru přihlížíme bezmocně a bez toho, abychom věděli,

kdo je strůjcem celého hrůzného činu. 

Přestože jsme už poznali to, k čemu se celou dobu schylovalo, napětí stále

trvá, protože jsme zatím viděli (a slyšeli) pouze činy, ale ne jejich pachatele. Hudba

začne  hrát  až  ve  chvíli,  kdy  se  hrozba  odkryje  a  my  očima  nově  příchozího
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pozorovatele (nejmladšího člena rodiny) spatříme následky tragédie a poprvé i její

viníky. Až v konfrontaci s malým chlapcem kamera obkrouží Henryho Fondu, který

hraje Franka, vedoucího střelců, takže poprvé vidíme jeho tvář (Před tím byla vidět

pouze zlověstně se blížící silueta). Toto odhalení v kontextu doby bylo více šokující,

protože Henry Fonda byl známý pouze jako představitel kladných postav.

Melodie v okamžik, kdy se vetřelci rozhodují o chlapcově osudu, ustoupí do

pozadí a nejvýrazněji  z ní  zaznívá tísnivé pískání harmoniky, jakoby napodobující

kvílení větru, které je to jediné, co na místě po masakru zůstane při starém. Když se

vůdce vrahů rozhodne zabít i nejmladšího chlapce, ozve se symbolický ‘'pohřební''

zvon. 

Scénu ukončí poslední výstřel, jehož rána spolu s kvílením harmoniky přejde

ve skřípění brzdícího vlaku, kterým právě přijíždí otcova nevěsta, plná nadějí na nový

začátek.

Na základě tohoto představení je tedy vybudované napětí a zvědavost kdo

vlastně útočníkem je, protože než ho zahlédneme, dostává až mystický, nadlidský

rozměr. Triumfální odhalení Frankovy tváře a situace s chlapcem, kterého nenechá

přežít, dokazuje, že je muž chladný, profesionální a před ničím se nezastaví.

Podobný princip užívá i film Lawrence z Arábie (David Lean, 1966), kdy se na obzoru

pouště pomalu přibližuje postava Šejka. Před odkrytím jeho tváře či prvním slovem

pohotově zastřelí  jednu z vedlejších postav, která sahá po zbrani a až později se

představí  jako  majitel  studny,  u  které  se  Lawrence  zastavil.  Klíčové  je  v  tomto

případě tempo scény a napětí, které budují dlouhé celkové záběry na blížícího se

jezdce.
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Zároveň se nedá opominout expozice filmu  M (Vrah mezi  námi,  režie Fritz Lang,

1931). Více než expozice postavy je funkční celá počáteční sekvence jako expozice

příběhu, ale moment, kdy poprvé ‘'spatříme vraha’’, i když jenom jako jeho stín, je do

dnešní  doby dechberoucí.  Vrah malých holčiček se pohybuje městem a vybírá si

svou oběť. Narazí na dívku, které v paralelní montáži maminka připravuje oběd a

čeká její návrat ze školy. Dívka si po cestě hraje s míčem, který začne odrážet od

plakátu, na kterém se hledá vrah, který za pár vteřin vstoupí do záběru. Obdivuhodný

je fakt,  že se veškerá akce odehrává právě v jediném záběru -  dívka přichází  k

plakátu,  odráží  od  něj  velmi  dlouho míč,  což  nám dává čas na přečtení  textu  a

možná i naději,  že přijde střih do dalšího záběru, kdy už přichází k matce. Záběr

ovšem bohužel pokračuje a a zprava do něj (jako antagonisté podle starých pravidel

přicházejí) vstoupí stín vraha, který holčičce řekne, jaký má krásný balón. Je jasně

vidět,  jak je vrah drzý a nezalekne se ani  plakátu s odměnou za jeho dopadení.

Tajemství,  které  vznikne  neodhalením  jeho  tváře  o  to  víc  podpoří  diváckou

zvědavost.

5.5 ROSETTA A EXPOZICE POSTAVY  AKCÍ

Na začátku Pavouka se děj rozpoutává velmi pozvolna, situace, ve kterých se

Dennis ocitá davají jen velmi jemně najevo, co je zač. Co když ale chceme postavu

představit  rychle?  Říká  se,  že  člověk  sám  sebe  nejvíce  pozná  v  momentech

diskomfortu a nebezpečí. To samé platí i ve fikci. 

Ve filmu Rosetta úvodní sekvence začíná dlouhými záběry postavy v továrním

oblečení rázně pospíchající za vedením podniku. Protagonistku sledujeme zezadu,
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zabíranou  v  úzkých  záběrech  ruční  kamerou,  což  dodává  celé  scéně  výraznou

subjektivitu. Až při otočení na jednoho z nadřízených vidíme tvář zoufale vypadjící

náctileté dívky, která se horečně snaží udržet práci, ze které byla právě po zkušební

době vyhozena. Po napadení nadřízeného je sledovaná ochrankou, před kterou se

skrývá. Rázná bojovnost, se kterou reaguje na první situaci viděnou ve filmu nám

řekne  vše  o  jejím  bojovném  duchu  a  odvaze,  kterou  Rosetta  bere  jako  jedinou

možnost k tomu dostat se ze zoufalé rodinné situace. Podobně se chová i ve zbytku

filmu  a  její  činy  na  základě  této  prudké,  subjektivní  úvodní  sekvence  nejsou

nepochopitelné.  I  přes  násilný  druh chování  však dívka  vzbuzuje  soucit,  protože

tímto upřímným projevem zoufalého vzteku je jasné, jak moc je pro ni zaměstnání

životně důležité. 

Ve snímku  Dobyvatelé  ztracené archy (Steven Spielberg,  1981)  je  Indiana

Jones zase konfrontován se zrádcem, který natáhne kohoutek zbraně, čehož si díky

zvuku okamžitě  všimne a jedním prásknutím biče  ho zneškodní.  Těsně před tím

vidíme jeho charakteristickou siluetu v klobouku, později  bič a další jeho základní

atributy,  včetně  rychlých,  bezchybných  reflexů  a  později  doslova,  v  souladu  s

významem slova expozice, vystoupí na světlo. Díky této akční situaci, fragmentované

do rychle stříhaných detailů,  jsme mohli  poznat  základní  symboly jeho postavy a

vlastnosti, které z něho dělají úspěšného dobrodruha.

V  obou  případech  nám  postavy  rychle  a  efektně  samy  svým  chováním

prozradí, kdo jsou. 
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5.6 ANGLIČAN A EXPOZICE POSTAVY MONTÁŽÍ

O  filmu  Angličan (režie  Steven  Soderbergh,  1999)  se  často  mluví  jako  o

snímku s neortodoxními technikami střihu, ať už to v pojetí tvůrců znamenalo cokoliv.

Často se experimentuje s přechody ze scény do scény, kontinuitou a s asynchronním

zvukem dialogů.  Scéna představení  Terryho Valentinea (Peter  Fonda)  se vymyká

ostatním ve filmu, ale zmiňuji ji proto, že působí, jako že vznikla ve střižně pro větší

přiblížení postavy. Je viditelné, že jsou zde použity záběry natočené během odlišných

scén filmu.

Sekvence začíná kamerou sledující  přítelkyni  Terryho na cestě do bazénu.

Prochází krásnou, moderní vilou kolem hlídače/ochranky, který se za ní se zaujetím

dívá. V pozadí je vidět postava telefonujícího muže. Kamera dívku sleduje ven až do

prostoru  terasy,  který  jsme před  tím  viděli  pouze  za  oknem.  Celek  pak  odkrývá

majestátní výhled a bazén vily, za rozvinutí písně  King Midas in reverse od kapely

The Hollies. Od té chvíle píseň zesílí  a uvidíme téměř až videoklipovou sekvenci

ukazující šarm Terryho Valentinea, v momentech, kdy se usmívá, kouří doutník na

verandě,  jede kabrioletem,  dává na odiv  svoje bohatství.  Zaujal  mě také podtext

dodaný scéně písní, která odkazuje na pověst o králi Midasovi, který cokoliv, čeho se

dotknul  proměnil  ve zlato.  Autor písně si  stěžuje na to,  že je opak krále Midase,

jelikož všechno, na co sáhne, se promění v prach a popel. Tento detail je zajímavý

proto,  že  se  posléze ukáže skutečnost,  že  právě  Terry  zavinil  smrt  mladé  dcery

hlavního protagonisty, který se mu rozhodne pomstít. 
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V další části vede rozhovor se svou mladičkou přítelkyní Adharou a vypráví jí,

jak pravděpodobně on navrhl jejím rodičům pojmenovat dívku podle konstelace. Ta

ho  na  závěr  konverzace  popíše  jako  nedostatečně  specifického  na  to,  aby  byl

člověkem, protože je pro ní spíše vibrací, či esencí.

Expoziční sekvence Terryho, majitele hudební nahrávací společnosti, je tedy

téměř  videoklipem  ukazujícím  jak  okouzlujícím  dojmem  působí  na  ostatní  a

pravděpodobně i sám na sebe, přestože pravda je úplně jiná.

5.7  ABSOLVENT  A  EXPOZICE  POSTAVY  V  KONTAKTU  S  MOMENTY

ZLOMU V CESTĚ PROTAGONISTY

Poslední ukázkou, o které budu mluvit je film Absolvent (Mike Nichols, 1966).

V proslulé úvodní sekvenci je Benjamin nejdříve vidět ve velmi blízkém záběru na

bílém pozadí s neutrálním, skoro až nepřítomným výrazem. Poté se ozve hlášení

pilota a rychlým oddálením objektivu se ukáží okolní lidé sedící v letadle. Už jen tento

první záběr má vypovídající hodnotu - nejdříve vidíme, že je sám, pak se kamera

oddálí a ukáže, že je sám mezi lidmi. To je velmi zásadní problém, se kterým se

Benjamin po zbytek filmu potýká. Cítí se jako jediný, kdo prohlédl simulaci šťastného

předměstského života vyšší střední třídy, do které patří i jeho rodiče. Jediný pohyb

kamery tak navazuje na základní vnitřní konflikt protagonisty. 

Poté za zvuku písně Sound of silence s první větou textu ,,Hello Darkness my

old friend'' od Simona a Garfunkela, jejíž metaforu pro Benovu náladu a psychické

rozpoložení  nemusím  vysvětlovat,  vstupuje  na  dopravníkový  pás  pro  cestující.  
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Dlouhý záběr využitý pro titulkovou sekvenci také napovídá něco o hlavních

tématech  filmu.  Kolemjdoucích  si  Ben  nevšímá  dokud  rychle  neprojde  žena,  za

kterou se nenápadně letmo ohlédne. Právě jeho vztah k ženám bude velmi rychle

zásadní v celém filmu. Poté si vezme kufr, který přijel na podobném dopravníkovém

páse s cedulí ,,Do they match’' (shoduje se kufr s vaším lístkem), nabízející paralelu

mezi Benjaminem a jeho kufrem, kteří oba přijeli  na pásu jako výrobky z továrny

domů po Benově pobytu na univerzitě,  ze které se má vrátit  jako příkladný člen

společnosti.  Expozice  zde  pokračuje  dál  a  je  zde  velmi  zajímavě  zacházeno  s

filmovým stylem, ale to není smyslem mého výběru této ukázky. 

Chci se vrátit k prvnímu záběru, totiž detailu Benova obličeje na bílém pozadí

ve chvíli, kdy je nevinný, ničím nepoznačený a má celý život víceméně nalinkovaný

rodiči a společností. Bílá také může symbolizovat prázdnotu a nicotu, kterou cítí. Ve

chvíli, kdy si začne románek s paní Robinsonovou, starší sousedkou svých rodičů a

vydá se  tak  cestou  mimo vyjeté  koleje,  což  má negativní  vliv  na  jeho  psychiku,

vidíme podobný záběr, ve kterém je pozadí za jeho hlavou černé. Na úplném konci

filmu,  kdy  odjíždí  autobusem s  dcerou  paní  Robinsonové  poté,  co  utečou  z  její

svatby, už v záběru není sám. Je to dvojdetail jich dvou a za nimi za oknem pouze

ubíhá krajina jako tvrdá realita, které teď budou muset čelit.

Všechny momenty, kdy Ben reflektuje určitý zlom na své cestě jsou tedy v

obrazové návaznosti a kontrastu.
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6 ZÁVĚR

Expozice  postavy  je  bezesporu  velmi  zásadní  částí  fikčních  filmů.  Může  v

prvních vteřinách ovlivnit, jak budeme vnímat postavy až do konce filmu. Budeme s

nimi sympatizovat, či k nim cítit empatii? Budeme je nesnášet, nebo doufat, že se jim

podaří dosáhnout jejich cílů? Rozhodně je to část, která nese velkou zodpovědnost

za to, zda si film celkově získá pozornost či náklonost diváka. Zároveň však tento

obtížný úkol skýtá nekonečně mnoho originálních řešení, které může být zábavné

vymýšlet i sledovat. 

Jak jsem zmiňovala v prvních kapitolách práce, začátek a konec jsou strany

jedné  mince.  Platí  to  i  pro  první  a  poslední  moment  postav.  Nejjednodušším

způsobem vymyšlení začátečního bodu je tedy znát ten závěrečný. 

Při výběru tématu jsem věděla, k jakému konci bych chtěla dojít, ale netušila

jsem, jak moc mě objevení celé této problematiky ovlivní na profesní úrovni. Kdykoliv

stříhám film,  automaticky  myslím  na  to,  jak  postavu  nejlépe  uvést,  což  mě  nutí

rovnou přemýšlet nad jejím koncem a celou konstrukcí její  cesty napříč filmem v

úplně jiném světle. Zmiňovala jsem svou osobní zkušenost, která zažehla můj zájem

o expozice postav.  Nerozebírala  jsem však podrobně jak jsme vyřešili  problém s

napojením na postavu. V našem krátkém filmu byl  protagonista náctiletý chlapec,

který měl problémy se zvládáním vzteku. Jeho matka ho počala ve velmi mladém

věku a celý život se o něj starala sama. Pravděpodobně ho nikdy nikdo nevedl k

emoční výchově a neukázal mu, jak agresi zvládat. Za následky svého vzteku byl

vždy pouze potrestán. 
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Úkolem  tedy  bylo  chlapce  s  výbušnou  povahou  více  přiblížit  publiku.

Vzpomněla jsem si na to, jak mi kdysi jedna spolužačka z DAMU vyprávěla, jak je

vprofesoří při hraní scén, kdy má postava plakat a být emocionální vedou spíše k

tomu, aby se slzami sváděli zápas, než aby jim plně dali průchod, protože snaha o

zvládnutí  emocí  si  diváky získá víc,  než jen náhlé zhroucení.  Dodává to scénám

gradaci.

Rozhodla jsem se tedy vzít závěrečný záběr z úvodní scény, kdy se chlapec

tváří  neutrálně,  spíše  vzdorovitě.  Ve  správné  délce  a  se  zvukovým designem to

začalo působit,  jako že v něm narůstá emoce.  Ve chvíli  vrcholu jsme se pomocí

prudkého střihu přesunuli do záběru, kde si chlapec drsně myje obličej ve sprše a

pak vydýchává vztek a vše ostatní, co zrovna cítí. V tu chvíli je sám. Působí smutně,

frustrovaně a unaveně. Jeho prožívání je pastí i pro něj samotného. Záběr ve sprše

jsme  použili  z  úplně  jiné  scény,  která  měla  být  uprostřed  filmu,  takže  tato  část

expozice vznikla pouze ve střižně,  ale byl  to ten krok, který jsme museli  učinit  k

získání divácké náklonnosti. 

K takovému řešení jsme se tenkrát dostali ale pouze proto, že jsme sami jako

autoři začali empatizovat s hrdinou. Na stejném principu, díky kterému se Fiennes a

Cronenberg rozhodli vynechat voice-over postavy. Jaké to je, když v sobě dlouho

dusíte  emoce,  které  se najednou vylejí  ven? Momentu  předchází  gradace a  pak

agresivní, prudké jednání (v tomto případě mytí obličeje). Empatie nemá místo pouze

v kinosále, ale i ve střižně a za kamerou. Jen tak se může nejlépe herectví, režie,

kamera, střih a další složky propojit k dosažení maximálního potenciálu v přiblížení

postavy divákovi. 
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Na tuto funkci filmu kladu takový důraz proto, že ji sama považuji za tu hlavní.

Lenin kdysi hlásal, že film je ,,nejspolehlivějším nástrojem k ovlivnění mas’’.39 Já si

myslím, že je nejspolehlivějším nástrojem k emocionální výchově,  která je natolik

potřebná. Film jako Pavouk nás může naučit, jak důležitá je empatie a pochopení k

bližním,  ale  jak může být  obojí  v  reálném životě zároveň riskatní  a  nebezpečné,

pokud  to  pociťujeme k  člověku,  jehož  perspektiva  je  obětí  vážného  psychického

onemocnění. To je ale rozdíl mezi empatii zažehnutou vůči postavám fikčních světů -

zde takové pocity nebezpečné nejsou.

,,Aristotelés v Poetice tvrdí, že potěšení, které čerpáme z tragédie, spočívá v

probuzení soucitu, bázně a následné katarzi. […] Z toho potom plyne, že hodnota

tragédie spočívá (alespoň z části)  v tom, do jaké míry dokáže být přínosem naší

emoční výchově. […] Konečně George Elliotová […] konstatovala, že jejím cílem je

vzbuzovat ve svých čtenářích ,,ušlechtilejší city’’, aby pak dokázali lépe prožívat lítost

a soucit v každodenním životě.’’40

Po shlédnutí filmu nijak neutrpíme tím, že empatizujeme s postavou, která se

v životě dopustila fatálních chyb. Můžeme si z toho akorát odnést novou schopnost

pochopení,  přestože  pochopení  chování  se  nikdy  nesmí  zaměnit  s  omluvou

neakceptovatelných činů.

39 NAVRÁTIL, Antonín. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu. Praha: Čs. filmový ústav, 
1974.

40 NEILL, Alex. Empatie a filmová fikce, Iluminace 2/2007, časopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 
Praha: Národní filmový ústav, 2007. Str. 5
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Narozdíl od dob Příjezdu vlaku do stanice La Ciotat se teď od celku můžeme

dostat doslova až k detailu vláken něčí mysli a pocítit empatii – pro mě osobně hlavní

smysl kinematografie, ale zároveň stále prožít pověstný emocionální šok u rozuzlení

filmu jako  Pavouk,  který je v tomto ohledu pokračovatelem prvního snímku bratří

Lumiérů.

Doufám, že tato práce, s ukázkami různých technik a postupů (přstože jsem

mohla představit jen zlomek z nich) může sloužit i jako inspirace pro ty, kteří někdy

stanou  před  úkolem konstrukce  postavy  včetně  její  expozice.  Doufám,  že  se  při

takovém procesu budou autoři víc a víc snažit vcítit  do svých postav a empatizovat s

jejich pozicí.  Jen tak můžeme postavit  film, díky kterému vstoupíme až do hlubin

duše jakémukoliv člověku v době jen o něco delší, než čekání na příjezd vlaku.
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