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ABSTRAKT

Tato diplomova prace pojednava o tvorbé psychologie postavy. Ve stru¢nosti popisuje
filmové teorie 20. stoleti, které ovlivnily filmovou postavu. Predklada zptsoby tvorby
postavy od scénafe az k filmu. Zabyva se divdkem a jeho spojenim s filmem. A také

analyzuje film Inception.

Kli¢ova slova: Fakulta multimedialnich komunikaci, psychologie postavy, divak,

scénaf, rezie, film, Inception, Chris Nolan, sny

ABSTRACT

This Diploma work deals with creation of a movie character. It briefly refers about 20st
century film theories, which influenced movie character. It advances ways how to create a
movie character from scenario to movie. It deals with viewer and his connection to the

movie. And it also analyses the movie Inception.

Keywords:  Faculty of Multimedia Communications, psychology of the character,

viewer, scenario, direction, film, Inception, Chris Nolan, dreams



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci, 2011 6

,, Cilem umeni je, abychom pocitili véci tak, jak je vnimame a ne tak, jak je

zname. Technika umeéni spociva v 'ozvlastiovani' veci."

Viktor Sklovsky

PROHLASENI

Prohlasuji, Ze jsem na této teoretické Diplomové praci pracovala zcela samostatné.

Ve Zlin¢ dne 15. 9. 2011
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UvVOoD

Umeéni v lidech po tisicileti vyvolavalo rizné emoce. Literatura a vytvarné umeéni zastavali
do 20. stoleti ptedni pticky ve vyjadfovani ptibéhli, emoci a znazoriiovani situaci. OvSem
pak pfiSel film a intenzita emoci, které divak pfi jeho sledovani zakousSel, se posunula
mnohem dal a nabidla tak lidem zcela novy prozitek. Od té doby jsou psychologické
charakteristiky filmu casto diskutovanymi otdzkami jak ve filmové teorii, tak

v psychologii, sociologii a dalSich humanitnich oborech.

Dalo by se fict, ze umélecké dilo je napodobenim skutecnosti. Film vSak disponuje ve
srovnani s ostatnimi uméleckymi obory tou nejsiln€j$i moznosti, jak vtadhnout svého divaka
do iluzivniho svéta az do té miry, Ze miZze témef zapomenout na to, Ze se nenachazi v
realité. Nabizi ¢loveéku prozivani emoci, které by vSak ve skutecném Zivoté vnimal jinak.
Divak si domysli a dopliuje informace podle svého vlastniho vnitiniho prozivéani. Film je
ovSem uzaviena forma a proto se po jeho skonceni divak vraci do skutecné reality. Zpétne
si nepamatuje detaily (jako napt. rekvizity v pozadi, barvy a styly oblékani vedlejSich
postav). Zasadnim piinosem filmu je, ze v ¢lovéku zanechava pocit, myslenku nebo urcité

vnuknuti.

Némecko-americky psycholog Hugo Munsterberg (1863-1916), ktery byl jeden z prvnich
teoretikli zabyvajicich se novou formou uméni (filmem) poukézal na to, ze film
napodobuje formy lidského vniméani a mysleni, a povazoval to za charakteristicky rys
filmu. To, co se odehravad na platn¢€, obohacuje divak svymi zkuSenostmi, piedstavami,
emocemi a myslenkami. Munsterberg se snazi odlisit film pomoci technickych prostredki
(jako napft. retrospektivy, detaily, prospektivni pasaze /flashforward/), které slouzi
k vyjadieni narativu. Pt se, jak jsou divaci schopni porozumét roli, kterou tyto technické
prostiedky hraji v artikulaci filmového vypravéni. Jako odpovéd’ uvadi, Ze prostredky jsou
vlastné zhmotnénim dusevnich procest. Detail tak podle né&j pfedstavuje vyzdvihnuti
pozornosti k urcité véci. Divédk je pak schopen porozumét, protoze z vlastni zkusSenosti vi,
jak funguje svét kolem. Mungsterberg uz bohuzel nevysvétluje, jak funguji psychologické
procesy typu pozornosti, paméti nebo imaginace. Tim se pozd¢ji zabyvaji dalsi teoretici

(Baudry, Mulvey atd.)
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V této praci se pokusim ze zacatku strucné nacrtnout hlavni vyvojové linky a piistupy

filmové teorie, které¢ budu pozdéji aplikovat na analyzu vybraného filmu.

Poté se budu snazit popsat, jak vytvofit fungujici psychologii postavy od scénafe az
k filmu. V kinematografii se uplatiuje cela fada pristupli a strategii, ve kterych hraje jak
pro filmové teoretiky, tak pro psychology hlavni roli divak a jeho vztah k recepci dila.
Proto nesmim pfi tvorb¢ filmu (tedy 1 scénafe) opomenout na to, jak efektivné zaptisobit na
divdka. Jaké jsou jeho vztahy k perceptivnim a emociondlnim procesim provazejicim
sledovani filmu? A jak mize dosdhnout filmar toho, aby zapiisobil na divédka podle
zamySlenych zaméra? Ovliviiuje se divak a film navzdjem? Co vede k tomu, ze se divak
vibec vypravi do kina nebo si koupi DVD. Spociva kouzlo ve spravné vytvorené
psychologii postav a piibéhu? Nebo se zatim skryva néco hlubsiho, podvédomého, co

¢lovek ani sdm nedovede vysvétlit?

Film se ve své podstat¢ velmi podobad lidské mysli. Svobodné se pohybuje mezi
pfedstavami, vzpominkami a udéalostmi. Nefidi se zakonitostmi casu, kauzality ani
prostoru. Velmi zajimavé je sledovat, jak si dokdze film hrat pravé s lidskou mysli. Jako
vhodny ptiklad jsem vybrala film Inception (reZzie Christopher Nolan), na kterém se
pokusim popsat spravné vytvorené psychologie postav od tvorby scénafe az po findlni film
a budu ho analyzovat z pohledu Bordwellova interpreta¢niho procesu. Chei se vzit do role
scendristy a reziséra, ale zaroven zistat Clovékem, ktery spoluproziva filmovy piibéh.
Tento film jsem si vybrala i z toho diivodu, ze pfedstavuje hyperbolizovany reklamni svét.
,»Vymyvani mozkd“ zazivime denné. Tvurci vkladaji myslenky do mysli lidi ve filmech a
hlavné v reklaméch. D¢laji to 1 politici a vlady. Z toho hlediska je zajimavé, Ze ptestoze je
Inception zanr sci-fi, je velmi aktudlni, protoze se prenesené dotyka skutecnosti. Navic by
se dalo fict, ze Inception (podobné jako Matrix /1999/ nebo Eternal Sunshine of the
Spotless Mind /2000/) vyvolava spoustu psychologickych otazek, na které bych se také
rdda zameéfila. Nekteti filmovi teoretici jsou presvédCeni, ze hrané filmy mohou fungovat
jako filosofické myslenkové experimenty a tak se kvalifikovat do filosofické roviny.

Vistépovani myslenek a ovladani snd jisté pfinasi celou fadu otazek.
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Hlavnimi teoretickymi zdroji pro m¢ budou knihy Davida Bordwella Making Meaning:
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema (1991), Katetiny MiSikové: Mysl a
pribéh ve filmové fikci (2009) a také Christiana Metze Imagindrni signifiant:

psychoanalyza a film (1991). Dal$i prameny, které vyuziji, jsou ¢lanky z ¢asopisu Cinepur

a texty Katedry filmovych studii Univerzity Karlovy.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci, 2011 11

1 PRISTUPY KE ZKOUMANI FILMU

Pristupy ke zkoumani filmu se ve 20. stoleti velmi liSily a proto bych ve strucnosti chtéla
nastinit hlavni proudy filmové teorie. Ackoliv se zda, Ze film prosel zrychlenym vyvojem
poslednich 100 let, vychazi témét z dvoutisiciletych zkuSenosti. Filmafi vyuzili pfedem
znamé postupy k budovani filmového ptibéhu. ,,Podobnost filmu s epickou a dramatickou
literaturou (dramatem) vyplyva z vyprdveni, syZetové vystavby a zpiisobu, jakym jsou
konstruovany pribéhy a charaktery jejich postav... Film je viastne jakymsi vypravenym
dramatem, ve kterém se slucuje minulost s bezprostiedni skutecnosti. Z hlediska rozvoje
syzetu je uménim epicko-dramatickym, oscilujicim neustdile mezi principy epiky a
dramatiky'.“ Podle nové filmové historie (Tom Gunning, André Gaudreault) viak film
zpocatku neslouzil jako médium pro vypravéni, ale jako médium, které pitimo oslovovalo
divadka — sledovani filmu byla atrakce (néco jako jizda na horské draze). Poté bylo dilezité
co Sigmund Freud a jeho nasledovnici pfinesli k interpretaci lidského chovani, véetné
umeélecké tvorivosti. Jejich teorie spocivaly v dynamickém pojeti nevédomi, pomoci néhoz
byly hlubsi vyznamy systematicky skryty procesem diimyslného potlaceni pudl, coz se

projevilo jak v novych filmovych teoriich, tak v pohledu na divéaka.

V prvni ¢asti se pokusim nastinit hlavni teorie, které ovliviiovaly vyvoj filmovych analyz.

1.1 Sémioticky koncept

Teoreticky koncept soucasnosti se odvijel od teorie literatury minulého stoleti. Je pro nas

vvvvvv

Na pocatku dvacatého stoleti vstupuje do popiedi vyzkumu samotné dilo, které je
osvobozeno od dominantniho postaveni tviirce. Védci se zainaji zaméfovat na textovou

podobu a strukturu, misto obsahu.
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Znak se stava dilezitou soucasti zkoumani uméni, literatury a pozdéji i filmovych studii,

proto je zavedena sémiotika/sémiologie”.

Kniha Kurs obecné lingvistiky od Ferdinanda de Saussura a obecné uvahy Charlese
Sanderse Pierce jsou zakladnimi zdroji novodobé sémiotiky. Podle Saussura je zésadni
chéapani jazyka jako takového, jeho vztah ke svétu, textu i jeho ¢teni. Jeho myslenky byly
prinosné jak pro filosofické, tak pro teoretické koncepty. Zdiraziiuje prostorovost,
strukturu a celkovou systemati¢nost. Jeho pojeti znaku je dilezité¢ jak zhlediska
literarnich, tak filmovych rozbori a je zakladem systému jazyka, ktery je dany
signifikantem (nositelem vyznamu nebo také oznacujicim) - materidlnim akustickym, ¢i
vizualnim signalem ke spusténi mentalniho konceptu oznaované véci (zvuk, slovo, obraz,
diagram atd.) a signifikatem (vyznamem, oznaCovanym) - mentalni reprezentace

existujiciho pfedmétu (mtze jim byt jak hmotny predmét, tak abstraktni kategorie).

Saussure opousti individualni promluvy - parole - a zaméfuje se na systém jazyka, soubor
pravidel, které urcuji mozné kombinace a vytvareni vSech individudlnich promluv -
langue. Langage je podle n¢j systém kodd v mozku, jejichz funkce a vyznamy jsou
uréovany bindrnimi opozicemi znakii. MiZzeme to chépat tak, Ze je to schopnost vytvareni

mentalnich konstruktl pfi pohledu na dilo, nebo pfi jeho ¢teni.

Jeho dé€leni vyuziva v 70. letech Christian Metz, ktery tika, ze film ma jazykovy zaklad,
coz znamena, Ze je jazykem ve smyslu langue. Pozd¢ji vSak Metz dodava, ze neni mozné
ptirovnat filmové vypravéni k jazykové struktuie. Definuje film jako fe¢ bez jazyka, fec
bez abstraktniho strukturniho podkladu’. Pige, Ze film neni odrazem realného zékladu.
Pozornost presunuje ze sledovani ozna¢ovaného k oznacujicimu, konstrukci vyznamut pak

do sféry imagindrna, ¢imZ omezuje symboli¢nost, ktera prevlada p¥i &teni pisma’.

* Zavedeni pojmu sémiologie nalezi Ferdinandu se Saussurovi, ktery ji definuje jako védu, ktera studuje
zivot znakl v zivote spolecnosti, sémiotika je pak terminem Charlese Sanderse Pierce oznacujici nauku o

z4sadnim charakteru a zdkladnich druzich mozné sémiozi’.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci, 2011 13

,Saussurova struktura znaku ukazuje, Ze mezi jednotlivymi znaky dochazi k vazbam na
dvou odlisnych rovinach a urovnich. Na vertikdlni roviné vytvareji paradigmata, udrzuji
mezi sebou vztahy podobnosti i kontrastu. Tyto jednotky jsou pak kombinoviny na
horizontalni ose a vytvareji sekvence, syntagmata. Toto vybirani a nasledné propojovani
je podstatné pro strukturaci textu a jeji reflexi ve filmové a literarni teorii. Jednotlivé
znaky/obrazy/slova museji byt vhodné vybirany, je tieba volit spravnou velikost zaberii,
konkréti kompozici ¢i presny vyraz’.“ Saussurovo pojeti znaku se stalo zakladnim bodem
literarni 1 filmové teorie pocatku 20. stoleti. Naskytlo novy pohled na text, jenz se stal
primarnim materidlem pro analyzu a zkoumani. Tento novy pfistup se stal zakladem dvou
teoretickych linii. MéEl vliv na evropsky strukturalismus (také se dotykal ruského
formalismu a pozdéjSich naratologickych badani a neoformalistickych a stylistickych
analyz — David Bordwell, Kristin Thompsonova, Barry Salt atd). A byl také vychozim
bodem pro poststrukturalistické teorie angloamerické oblasti. Ty se snazily najit

souvislosti mezi védou o znacich a psychoanalyzou (Jacques Lacan).

1.2 Christian Metz

Christian Metz se zaslouzil spolu s Umbertem Ecem o pfeneseni Saussurova mysleni do
filmové teorie. Jejich rozbory spocivaly na zékladé sémiotické a lingvistické strukturni
analyzy. K popsani filmu a jeho vyznamovym procesim ve vztahu ke kulturnimu a

konven¢nimu podminéni propojovali sémiotiku s gramatikou jazyka.

Metzova Kniha Film: langue nebo langage (Film: jazyk nebo re¢ /1968/) oteviela novy
pohled na film prostfednictvim znakového systému. Sam autor byl ovlivnén F. de
Saussurem a C. Lévi Straussem a misto impresionistické filmové kritiky zacal aplikovat
teze textové lingvistiky. Prostfednictvim Saussurova pojmu langage popisuje filmové dilo
jako komplexné sémioticky jazyk, sleduje jeho podstatu, jednotky i jejich kombinace do
celkové struktury. Naskytd se ovSem otdzka, jestli je mozné ho studovat pomoci
lingvistickych nastrojii, kdyz je odliSny od verbdlnich mnozin. Metz poklada film za fec
bez jazyka (diky jeho dvoji artikulaci). Stale je vSak mozné film analyzovat pomoci

sémiotiky, diky jeho znakové podstate.
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Podle ngj je filmova fec fizena grande syntagmatique. Aby vzniklo filmové vypravéni, je
nutné kombinovat nejmensi jednotky — filmové zabéry — v zdkladnich systémech
konfiguraci. Vychozim je vztah jednotky ke kodu. Tyto koédy muzeme povazovat za
specificky kinematografické (jsou to naptf. pohyb kamery, svétla, montdz atd.),
kinematografické (dialog, hudba, pismo) a nebo sub-kdédy, které¢ jsou dané zanrem C¢i

individudlnim stylem.

Pozdéji se vsak v 70. letech odklani od vyzdvihovani textu nad sledovanim divdka a
propojuje své sémiotické pfistupy s metodami psychoanalyzy, kterd zkouma recepci.
Tézist¢ zkoumani se piesunuje k problémim vnimani filmového ptibéhu a jeho
psychoanalytickym a ideologickym implikacim. Tento posun popisuje v knize Imaginarni
signifikant (1977, Cesky filmovy ustav, Praha, 1991). Snazi se v ni odpovédét na zasadni
otazku: ,Jak miize Freudovska analyza prispét ke studiu kinematografického
signifikantu®? “ Pomoci Lacanova &teni freudovské psychoanalyzy propojuje sémiotiku,
studium divacké percepce filmu a zarodky teorie filmového vypravéni. Od Lacana si
vyptijéuje pojem imaginarno. ,, Cisté vizudlni pole zrcadlové fize s narcisistnim rozmérem
mu slouzi jako klic¢ pro sledovani kinematografie, respektive percepce, ve které zaroven
zdiraznuje roli nevédomi ... Pro vanimani filmu je pak aktivovana vice oblast imaginarniho
oznacovani, vyznam vznikd na zdklade obrazu. Zaroven prendsi pozornost ke zkoumani
signifikati na signifiant. Signifikant, jakoZto nositel vyznamu, vede diviaka k zapominani
na redlny referent a usnadiuje mu ponor do fikce’.“ Referent pouziva jako tieti prvek
triady (spolu se signifikantem a signifikatem), jelikoz mu umoziuje lépe vystihnout
fungovani slova a znaku viibec. ,, Referent je to, co slovo nebo obecné znak v konkrétni
situaci oznacuje ve vnéjsim svete, pripadné i ve vnejsim sveté fiktivnim, jak je vytvaren

6

napr. filmovym pribéhem’.

Lidské podvédomi je sice strukturovdno jazykem, ale na druhé stran¢ se mu vymyka,
protoze sny, prostiednictvim nichz snami komunikuje podvédomi, nejsou zcela
ptevoditelné do jazyka. Podle Metze je filmovy signifikant imaginarni (protoZe neni realny
jako napt. divadlo), a neni zcela symbolicky jako jazyk (protoze neni mozné rozlisit

jednotlivé filmové hléasky).

K tomu, aby objasnil divakovu percepci, vyuziva tii pojml z psychoanalyzy: zrcadlovou

identifikaci, voyeurismus a fetiSismus. ,,Zrcadlova faze se odrazi ve snaze divika
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identifikovat se s predvadenym obrazem. Jelikoz se vsak v tomto sveté nezrcadli, dochazi
k transcendenci subjektu, divak se identifikuje s kamerou, s uhlem pohledu na predvadeny
svet. Zaroven se sziva s charaktery pribéhu. Voyerismus je klicovym pojmem k distanci,
kterou zaujima divak ke svetu fikce, k objektu, zaroven otvira moznosti filmu pracovat

I3

s divackou touhou. FetiSismus je pak vysledkem nahrady absence objektu obrazem’ .

Také strukturalisticka analyza ¢aste¢né koresponduje s Metzovym obdobim. Na konci 60.
let strukturalisté pouzivaji pro popis filmu metaforu ,textu” a snazi se chapat filmovou
signifikaci  zhlediska  systematiky. , Strukturalisté  pristupuji  k filmu  jako
k systematizovatelnému objektu a na principu dvoji artikulace hledaji systém, filmovy jazyk

10 ¢

s podobnymi principy jako ’langue””*. Metz pak v 80. letech dopliiuje sva badani o

naratologické vlivy a kognitivni psychologii.

1.3 Psychoanalyza a feministické hnuti

Od konce 60. let az po 80. 1éta se zdlraznuje efektivita a emocionalita. Spotifeba se stava
hlavnim cilem témét ve vSech odvétvich a z toho divodu ziskdva dualezitost také reklama a
medializace (filmové hvézdy, politici, produkty atd.) Filmova véda postupné smeétuje

k akademické institucionalizaci a otvira také nové dimenze zkoumani.

Vznikd a méni se nazor na emocionalitu a to i diky Carlovi Jungovi, ktery zdiraziioval
podvédomi (takze 1 nahodnost). Podoba Jungovské teorie méla spoustu modifikaci hlavné
v USA, kde se psychoanalyza pievedla do praxe (co skola, to jind interpretace Junga — to

mélo vliv na praktickou stranku psychologie).

Filmova teorie se vprvni poloviné 70. let odhodlala k pfijeti psychoanalyzy a
feministickych nézord, coz mélo vyznamnou roli pro filmové analyzy post-
strukturalistickych teorii. Filmologii vSak neobohatila jen psychoanalyza, ale i discipliny
z dalSich oblasti jako byla kulturni studia, sociologie, lingvistika atd. Z feministického
hlediska se jednalo krom¢ problému rovnopravnosti také o uvédoméni si nutnosti

interdisciplinarity, tedy potfeby existovat ve spojeni s dal§imi obory, coz se projevilo ve
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spojeni se strukturalismem, sémiotikou, marxismem a ptedev§im psychoanalyzou (diive

byly tyto discipliny povazovany za vyhradné muzské).

Hlavnim pfinosem téchto impulzi bylo nové objeveni vztahu dila a ideologie. Od
formalisticky chapaného textu se pieslo k textu ideologicky determinovanému. Divak uz
neni jen nezaujaty subjekt, coz pozdéji umoziuje analyzovat ho v jeho pozici v ideologii
patriarchatu nebo i1 genderové. Kritika se uz nepta jen na to, co divak déla s filmem, ale i
to, co film déla s divakem. Naskytaji se otazky: napft. jaké jsou podvédomé vrstvy vnimani
filmu? Nebo jaké jsou analogie mezi divakem sedicim v kiné¢ a psychosomatickym

vyvojem jedince?

Ditlezitda se stava kniha Jeana Luise Baudryho Ideological Effects of the Basic
Cinematographic Apparatus (1974-75), ve které se snazi popsat souvislosti mezi
Platébnovym podobenstvim o jeskyni a Freudovou typologii mysli. Pfichazi takeé
s metaforou zrcadla. , Kino podle Baudryho vytvari situaci analogickou Lacanové ,,stadiu
zrcadla® — omezuje motorickou aktivitu divika, regresivné jej podrizuje previzné
vizualnim impulsim a tak vytvari imagindrni vztah mezi divaikem a obrazem na platné.
Divak, odsouzeny v temném sdle k nepohyblivosti a spekularnimu vztahu k platnu, miize,
stejné jako dité ve stadiu zrcadla, mylné rozpoznat sama sebe v dokonalejsim obrazu,

podlehnout dojmu celistvosti, plnosti viastniho zdZitku a pocitu kontroly nad nim"'«.

Od poloviny 70. do poloviny 80. let pak dominuje téma odliSnosti pohlavi ve spojeni

s psychoanalyzou.

V oblasti feministického zkoumani je ptelomova stat’ Vizualni slast a narativni film Laury
Mulvey. Snazi se odpovédét na otazku, kterou se zabyval Metz: Jak mize freudovska
analyza pfispét ke studiu kinematografického signifikantu? Psychoanalyticka teorie podle
ni slouzi jako ,,politicka zbran, schopna ukdzat, jak nevédomi patriarchdlni spolecnosti
strukturovalo filmovou formu'.* Takto pojaty film nedovoluje Zen& byt subjektem. Na
platné tak zlstava jen pouhou ikonou — objektem muzského z4djmu. Mulveyova (stejné jako
Metz) pouzivéa k popsani obrazu zeny ve filmu dva psychoanalytické terminy — fetiSismus

a voyeurismus. Prvni termin tihne k masochistickému pohledu. Zena je dokonalym
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objektem, jenz predstavuje obsah filmu (coz mizeme vidét napt. ve filmech Sternberga
s Marlene Dietrichovou). Druhy termin méa zase sklony k sadismu vtom smyslu, ze
vyzaduje odhaleni/potrestani Zzenské postavy. Oba tyto pohledy vyuziva ve svych filmech
napf. Hitchcock. Ne vSak z lasky k psychoanalyze, ale vyhradné pro potieby filmového

experimentu.

1.4 Post-strukturalismus

Post-strukturalismus se da chéapat jako vzijemné se dopliujici teorie sémiotiky,
strukturalismu, marxismu, feminismu a psychoanalyzy. Caste¢né se odklani od filmového
textu a zaméfuje se na divdka a zkoumani mechanismi recepce dila. Dulezity je vztah
k rase, tfidé, pohlavi, narodnosti nebo také spolecenské postaveni a pozice jedince v nich.
Zkouma se vztah text-divak, text-kontext a snazi se porozumét tomu, jak text funguje a
vytvati vyznam. ,, Film jako umélecké dilo je chapan v kontextu ,,filmového aparatu* —
tedy komplexniho systému tvorby, distribuce a spotieby a jeho vztahu k ideologii.
Pozornost se piesouva ke zkoumani védomych i nevédomych vrstev vnimani filmu,
psychologie divaka a diraz se klade na spolecenskou rovinu produkce filmu jako zbozi.

Post-strukturalisté se snazi analyzovat procesy vytvareni dojmu celistvosti prostfednictvim

centralni perspektivy.

Prestoze se nazory teoretikdl na psychoanalyzu velmi lisi, neda se popfit jeji pfinos hlavné
v post-strukturalistické filmové teorii a kritice. V 80. letech zacala nabirat na vyznamu i
naratologie a filosofické dilo Gillese Deleuzeho Film 1. a II. S celkovym rozvojem
kognitivnich véd se také pozornost psychologti a naratologti zacala soustied’ovat na narativ
jako universalni mentalni model, ktery znamenal, ze prostfednictvim lidského védomi se
strukturuje vnimani a pozvani svéta. Na zacatku 90. let pak musela psychoanalyza cCelit
skepsi diky knihdm Noela Carrolla Mystifying Movies — Fads and Fallacies in
Contemporary Film Theory (1988) a Davida Bordwella Making Meaning — Inference and
Rhetoric in the Interpretation of Cinema (1989). Bordwell dokonce tvrdi, ze
psychoanalyza je pouze jednim z , neucinnych ndstrojit na vyrobu problematickych

o4

vyznamii filmii, uzivanych hlavné za ucelem profesniho postupu univerzitnich profesori”.

V 90. letech 20. stoleti 1ze pak definitivné mluvit o narativni integraci.
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1.5 Kognitivni teorie Davida Bordwella

Kognitivni filmové teorie se Casto zaméiuje na divackou recepci filmovych ptib¢ht a
studuje otazky souvisejici s porozumeénim a prozivanim filmu. Neni to ovSem kompaktni
teorie, ale zkouma dil¢i otazky, které pokryvaji Siroké spektrum problémi kinematografie
(psychologie filmové percepce, vztah filmu a skuteCnosti, teorie zanrti, narace,

emocionalni zaujeti divaka atd.)

Za zakladatele této teorie je povazovan David Bordwell, ktery uznavé kognitivni
psychologii jako zakladni voditko k porozuméni toho, jak film ptisobi na divdka. Mimo to
vSak byva i spojovan s neformalistickym smérem, ktery zkoumd formalni ¢i technické
stranky filmu. Proti témto pojetim vSak argumentuje ve své knize Making Meaning:
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, ve které¢ v ivodu predkladé ctyti
zpisoby, kterymi lze popisovat smys] filmu'’.

a) Referen¢ni vyznam (,, referential meaning ) — referenty pochazeji z imaginarniho

1 redlného svéta:
Pfijemce si muze vytvofit svét, at” uz fiktivni nebo domnéle readlny. Pti vytvareni

smyslu narativniho filmu, si divak stavi rtizné verze diegesi nebo Casoprostorovych
svetl, ¢imz vytvari trvajici ptibéhy (fabule) objevujici se uvnitt. Divak mize také
konstruovat nenarativni formy, jakou jsou napf. rétorické nebo taxonomické.
V budovani filmového svéta divak Cerpad nejen ze znalosti filmovych postupti, ale
také z chapani kauzality, prostoru, ¢asu a z konkrétnich druhl informaci (napft. jak

vlastn¢ Empire State Building vypada).

b) Explicitni vyznam (,, explicit mening *):
Pfijemce mize prejit do abstraktni roviny a pfijimat konceptualni vyznamy nebo

pointovat fabuli. Divak/kritik chape film abstraktnim vyznamem. Muze hledat
explicitni narazky v ptipadé, ze film ,,imysIn¢* ukazuje, jak to ma byt pfijato.
Piedpoklada se, Ze film mluvi piimo. (,,There’s no place like home* z Carodgje ze

Zemé Oz, by mohlo byt brano jako takova narazka).

Referencni a explicitni vyznamy fadi Bordwell mezi doslovné vyznamy (literar meaning).
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c) Piijemce se vSak mize zaméfit i na skryté, nevyslovené vyznamy - implicitni. Film
tedy mluvi nepfimo. Explicitni vyznam miZze byt mySlenka, ze Silenstvi muze
zdolat zdravy rozum. Poté mize divak/kritik argumentovat tim, ze skryty vyznam
je, ze zdravy rozum a Silenstvi nelze snadno rozliSit. Tyto skryté vyznamy jsou
Casto nazyvany jako témata, nebo také problémy, otdzky. Divak se muze uchylit
k hledani implicitnich vyznami, kdyz nedokaze ptijmout odchylky referen¢nich
nebo explicitnich aspektt dila, nebo kdyz uzna, ze jakékoliv elementy a odliSnosti
dila mohou slouzit jako zéklad skryt¢ho vyznamu. Kritik mlze tento vyznam
chapat i jako kontrast k tomu, jak se dilo jevi na prvni pohled a to mize dokonce
vyvolavat ironicky efekt.

d) Vyznamy a az c ptedpokladaji, ze film vice ¢i méné vi, co déla. Ale pfijemce mize
také konstruovat represivni nebo symptomatické vyznamy, které dilo prozrazuje
nedobrovolné. Tyto vyznamy jsou navic vrozporu s vySe zminénymi. Pokud
explicitni vyznam chapeme jako jakysi pruhledny plast a implicitni jako
»sémioticky zavoj“, potom symptomaticky vyznam muizeme brat jako piestrojeni,
jez je dusledkem umélcovych obsesi.

Podle Bordwella stoji vySe popsané zpiisoby vytvaieni vyznamu na staletych literarnich
interpretacich. Dale dodava, ze explicitni a referencni vyznamy vytvari ¢innost spojenou
s porozuménim a implicitni a symptomatické vyznamy konstruuje divak v procesu
interpretace. Vyhybéd se vSak jednoduchému déleni pfijemcti na naivni a trénované.
Interpretaci koncipuje jako kognitivni aktivitu v ramci urcité instituce. Bordwell tika, ze
jim Ctyfi navrzené procesy vytvareni vyznamu jsou funkéni a heuristické, nikoliv skute¢né.
V pribéhu téchto procesti se divak/kritik dostava blize filmu, pficemz jeho interpretace

mize sestavat z riznych vyznamotvornych procesti, mezi kterymi je mozné prepinat.

Kognitivni usuzovani bylo vyznamné pro porozuméni filmovych ptibéht i emocionalni
odezvy. Kognitivismus totiz diky poznatkiim z psychologie dokazal analyzovat a objasnit

vizudlni 1 narativni sugestivitu kinematografie.

Tvlrce vSemi témito teoriemi nemiZze byt neovlivnén (jeding, Ze by zil sdm v izolaci a
nem¢l zadny kontakt s okolim). To podle mého nazoru ovliviiuje jeho pristup k tvorbé a
filmu. Nuti ho zamyslet se nad tématy z riznych teoretickych hledisek. Ovliviiuje to jeho

praci a formuje jeho pohledy na urcité téma (namét, ptib¢h atd.).
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Aby vyrobce uspokojil zakaznika, musi naslouchat jeho potfebam. Stejné¢ tak je tomu
podle mé i u filmu. Aby rezisér (nebo také scenarista) zaujal divaka, musi pochopit zptisob

jeho vnimani.

Uvedeny teoreticky exkurz do podoby filmovych teorii predkladdm ztoho divodu, Ze
chéapani psychologie postav a plisobeni na divdka se ménilo s vyvojem médii. Podle mého
nazoru je totiZz pro reziséra i scenaristu nutné, aby znal historii filmové teorie, kterd mtize
dopomoci k vytvoteni spravné psychologie postav od scénaie az k filmu. Film by nemohl
existovat bez toho, aniz by mél odezvu — a analyza odezvy mtize tvlircim pfinést zajimavé
a ptinosné pohledy na to, jak spravné vytvofit psychologii postavy, kterda ma na divdka
pusobit takovym dojmem, jakym tvirce zamysli. Na jednu stranu musi filmat védet, jak
napsat fungujici scénar a jaké technické postupy vyuzit pii tvorbé filmu, na druhou stranu
je dulezité zaméfit se na tu neuchopitelnou podstatu filmové postavy, kterd by se méla
divdkovi ,,zhmotnit“ v jeho prozivani. Protoze emociondlni a kognitivni vztah divdka

k postavée je jednim z diivoda, pro¢ nam ,,divani se na film* poskytuje potéseni.

Film ma i opacny vliv na kognitivni védy — a to v tom smyslu, ze miize byt podnétny pro
filosofii mysli. Muze zkoumat vztah divdka a filmu a diky tomu analyzovat slozité
mechanismy fungovani lidské mysli, kterd pii sledovani filmu mutze byt klicem

k porozuméni mysleni a vazbé na emocionalni prozivani.
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2 PSYCHOLOGIE POSTAVY

Vvoev

filmu. Je centrem modelujicim vztah divaka k témto udalostem a je i jednim z hlavnich
klicu k narativnimu (po)rozumeéni a (spolu)prozivani. Skrze postavu se orientujeme
v dietetickéem svete, jeji ciny strukturuji kauzalni vztahy uvniti narativniho schématu a jeji
povaha pomdha divakovi zaujmout viici pribéhu emocionalni a moralni perspektivu. Je
tedy nositelem dostredivé energie, protoze na sebe automaticky pouta divakovu pozornost.
To proto, ze postava je fikcnim ekvivalentem lidského cinitele, nositelem védomi, cinii a

. 016 ¢
citu”. "

Da se fict, Ze je velmi dilezité prostiedi, odkud tvirce pochazi, jak citi, vnima své okoli a
je schopny jit do hloubky sama sebe. To vSechno ovliviiuje jeho pohled na svét — a tim
padem jeho ptistup k tvorbé filmu a vytvaieni filmovych postav. Zpiisob jeho vnimani se

totiz muze stat jedineCnym, mimofadnym a odliSujicim znakem jeho tvorby.

Kulturni (tedy 1 filmové) vnimani japonského reziséra Caryho Fukugany napt. odliSuje a
obzvlastiuje nové zpracovani klasického pribéhu Jany Eyerové (2011). Jeho postavy jsou
uvéznény ve svém vlastnim svété, ktery nepifesahuje hranice jejich malého Zzivotniho
prostoru. Jako kdyby se nemohly podivat dal i pfes jejich velkou touhu poznavat nové
prostory. Diky neobvyklym flashbackiim, kompozici zabéra a celkovému ,klidnému* a
pfesto nékdy az prili§ kruté-realistickému vyznéni scén, které napadné pripominaji styl
vychodni kultury, vnima divéak film nové, ptestoze byl tento ptibéh Charlote Bronteové jiz

nescetnekrat zpracovan.

Pii sledovani filmu zapojujeme své logické, kulturni, historické vniméani i ziskané
zkuSenosti. Uméni neméd na nad$ Zivot bezprostiedni vliv. Soustfedujeme se vSak na
samotny akt vnimani. Uméni tedy ovliviiuje naSe prozivané emoce, nuti nas fesit logické
hadanky, analyzovat odkazy nebo napt. poznavat nové stylistické prostredky. To vSe by
mél brat tviirce v ivahu. Pokud chce, aby nezapadl v obrovském mnozstvi primérnych

film®, mél by hledat nové koherence, vytvaret pro divaka nové zkusenosti z prozivani.
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2.1 Psychologie postavy ve scénari

Ptibéh je zdkladnim nastrojem mysleni. Diky nému nahlizime do budoucnosti, planujeme a
vysvétlujeme to, co se déje kolem nas. Divakovo narativni angazovani ale nespociva jen ve
vnimani a porozuméni ptibéhu, ale také v emocionalni participaci. Fungujici scénat by
tedy mél byt srozumitelny, pro divdka (Ctenafe) pochopitelny a mél by navozovat urcité

emocionalni spojeni, které se ¢asto odehrava prostfednictvim postav.

., ProtoZe scéndre jsou syceny vysoce stereotypizovanymi situacemi (napr. navstéva
restaurace, vySetieni u lékare, zkouska ve skole), museji byt mnohem vice kulturné
podminény nez narativni schémata. Scénare zahrnuji kontext dané situace, jeji jednotlivé
casti a jejich poradi, mozné varianty, pravidla socialni interakce atd. V procesu
narativniho (po)rozumeéni je prislusny scénar aktivizovan jen v mire, v niz je divak
pribeéhem instruovan. (Ve scénari nocni schiizky milencii budeme ocekavat vyznani ¢i jiny
akt lasky,; pokud vsak piijde o film o upirech, asi nds neprekvapi, ze dojde k sani krve. To
je ale priklad scénare, ktery si diviak neosvojil z reality, nybrz z knih a filmii). Nejednou se
stava, Ze ty nejzajimavejsi pribehy nam predpokladaji situace, pro néz nemame Zadné

r r v 17 3
scenare .

Dramatickou situaci vytvaii a urcuji postavy a jejich charaktery stejné tak jak prostiedi,
které dokresluje pozadi a atmosféru jednani. Pfi psani scénafe je dulezité pokladat si
otazky, které¢ pomohou dotvofit redlnou psychologii postavy. Je nutné postavu zatradit do
doby, vyfesit jeji minulost, jaky ma vztah k prostfedi a jestli ho rozpoznava pies néjaké
rekvizity (starda hracka v Supliku). M4 nebo si teprve vytvaii citovy vztah k prostfedi, ve

kterém se nachdazi a jaké vztahy ma s lidmi, s kterymi se setkava?

Podle Bordwellovi knihy Making Meaning si ma divak pfi interpretaci pokladat otazky,
které mu pomohou 1épe pochopit film. Nad nimi by vSak mél piemyslet i scéndrista pfi
vytvafeni postav a piib&hu. Otazky jsou nasledujici'®: , Jaké jsou postavy? Jsou skute¢né?
Co chtgji? Ceho chtgji dosahnout? Vychazeji akce a konani z jejich prirozené podstaty? Co
tyto akce fikaji o jejich charakterech? Jak spolu jednotlivé akce — specialni udalosti
souviseji? Jak jsou spojeny jednotlivé postavy? Jaké je téma? A jak jsou postavy a akce

spojeny s tématem?
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vewvr

vztahy mezi postavami — s jakymi lidmi se hlavni postava setkava, jestli se znaji nebo jak
se napf. vzajemné ovliviiuji. Vnitini dispozice zase fesi, v jaké situaci se postava nachazi.
Byla nucena tajit néco ze své minulosti? Ovlivnilo to jeji souc¢asnou situaci? Co to pro ni

znamena?

Kazdy ptibéh je jakousi vyseci skutecnosti. Scenarista spravnym vybérem informaci (fakt
a udalosti) vnucuje divakovi zpasob vidéni, jakym bude na film nahlizet. Vhodné je také
udrzovat v divdkovi neustale napéti, aby byl nucen pfemyslet, ale zdroven aby nemél Cas
na jiné myslenky, nez ty filmové. Cim déle dokaze tviirce ponechat otizky nezodpovézené,

tim poutavéjsi je vypravéni. Pokud mluvime o procesu narativniho porozuméni, sehrava

klicovou roli strukturovani narativnich informaci a zpiisob jejich davkovani.

Krom¢ dramatickych postupti (dle Aristotela), kterych by se mél scenarista drzet pfi
vytvateni ptib&hu, bych si ale dovolila navrhnout i jeden z dalSich moznych ptistupd, které
mohou pomoci scenaristovi vytvofit redlnou filmovou postavu, a diky kterym ma pak
divak moznost se s postavami 1épe identifikovat. Vyuziji k tomu analyz Murrey Smithe'’
(Smith, Murray: Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford
University Press, 1995), ktery koncept identifikace piejmenovava na strukturu sympatie.
Podle toho pak ptedklada tfi mozné zpusoby, jak zaclenit do fikce skrze postavu divakav
emocionalni a kognitivni vztah:
1) ,,Rozpozndvini postavy (recognition) — zékladni konstrukce postavy coby entity
obdafené uréitou identitou, védomim atd.
2) Spojeni s postavou (alignment) — budované diky tomu, jak velké je nase ,,Caso-
prostorové pripojeni* k ni (tedy nakolik mame moznost spoluprozivat s ni situace
v ramci filmu, byt ,,s ni* a diky tomu ji rozumét) a jak velky je subjektivni ptistup
(nakolik se z filmu dozvidame, co si mysli a co citi, nakolik nas film nechava
nahlédnout ,,do ni*)
3) Spolceni s postavou (allegiance) — vazba na postavu budovana na zéklad¢ naSeho

moralniho hodnoceni jejiho charakteru a chovani, mira toho, nakolik je nadm
sympaticka ¢i nikoliv.*

Prestoze se tyto tfi body vyuzivaji spise k analyze vztahu divaka a filmu, jsou také dobrym

voditkem pfi pocatecni tvorbé filmové postavy.
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Kouzlem dobrého scénéie je to, jak dokdze upoutat a navazat emocionalni spojeni. Ale jak
se ma scendrista odliSit od vSech ostatnich? Kde hledat tu neuchopitelnou a
neopakovatelnou myslenku, ktera naldka filmare/divdka k tomu, aby se o jeho ptibch
zajimal? Nemyslim si totiz, Ze jen pouhd znalost technickych postupii psani scénaie zaruci
dobry a uspésny piibéh. Paradoxem je, ze k ispéchu a zdjmu o scénai muze piispét i
nahoda (napf. smrt scénaristy nebo jeho ,rebelsky“ Zivot, ktery prildka zajem o jeho

tvorbu).

Podle mého néazoru je nutnosti dostat se do duSe toho, komu je ptibéh urcen a k tomu, jak
se do ni dostat slouzi jak znamé technické postupy, tak pravé neobvykly pohled na svét a
dané téma. Také castecnd znalost psychologie ¢lovéka mize dopomoci k zajimavému
feSeni problému, které mize divakovi pfinést pozitivni katarzi. Co da do ptibéhu spisovatel
sam ze sebe? Jak moc je pfipraveny byt sam k sobé upiimny a vidét véci z nadhledu?
Spisovatel si musi byt sdm sobé psychologem, ktery dokdze mit odstup. Zarovenn by mé¢l
mit odvahu poruSovat zazité postupy a piinaSet novd neobvykld feSeni. Dulezité je
pohravat si s tim, co divak od postavy ocekava a piekvapit ho né¢im, co zcela vybocuje

z jeho ptedstav, ale zaroven ho natolik upoutat, aby byl schopny tuto zménu akceptovat.

Prestoze se syzet a fabule mohou ve scéndfi a filmu liSit, je na misté je uz ve scénafi
vyvijet zajimavym zpusobem. David Bordwell popisuje ve své knize Narration in a
Fiction Film (1985), ze ustiedni kognitivni cil pro divaka je konstrukce rozeznatelného
piib&hu. Ta probiha prosttednictvim narativniho procesu”, v némz film predklada divakovi
kroky, které mu pomohou rekonstruovat piib&h. SyzZet (,,plot®, zpiisob podani udalosti,
literarni strukturace) by mél poskytovat informace, které povedou divakovu narativni
aktivitu. Tato tvorba hypotéz je fizena voditky, kterd syzet poskytuje o kauzalité, asu a
prostoru. Fabule (,,story®, samotny piib¢h rekonstruovany divakem, vychozi material), je
logicky a chronologicky uspotfddany syzet. Divdk poté konstruuje fabuli na zikladé

voditek v syZetu a stylu v interakci s narativnim schématem. Kreativni slozkou miize byt

* Bordwellova narace = proces vzdjemné interakce syZetu a stylu za ucelem poskytovani voditek pro

konstrukci fabule divakem
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vztah fabule a syZetu. Da se napi. pracovat stim, jestli syZet umozni nebo zabrani

konstrukei fabule. Nebo se jeden z nich rozviji na tkor druhého atd.

., Existuji filmy, v nichz se syzet principialné rozviji mimo fabuli. V techto pripadech nenit
fabule jasné urcena a ma povahu hadanky. Rozvijeni syZetu motivuje hledani fabule
spojovanim jednotlivych stylovych casti na zaklade jejich vzdajemnych souvislosti. Hlavni
hybnou silou syzetu téchto filmi je styl, vytvarejici vyznamovou atmosféru dila.

v . I4 r r v r 14 v 20 “
Prostrednictvim stylu se fabule stava soucasti syzetu™" .

Tviirce by mél postupné objasiiovat informace o postavé a jejim charakteru. Syzet
kontroluje mnozstvi informaci, které divdk obdrzi — tim vytvari uréité typy mezer
v konstrukci fabule a vede divdkovu aktivitu. Pro scendristu je dalezity rozsah (range)
veédeéni, ktery ma prostfednictvim narace divak k dispozici. Je toto védéni omezeno na to,
co vi nékterd postava o uddlostech fabule (omezend narace), nebo pirekracuje to, co vi
kterakoliv postava (vSevédouci narace). A jak hluboké je toto védéni? Dokaze se vnoftit do
mentélniho Zivota postavy nebo zistavd jen na povrchu (a tedy ukazuje jen chovani
postavy a ne jeji vnitini pohnutky)? Tvirce by si mél tyto otazky polozit a rozhodnout se

pro¢ chce nebo nechce nékteré detaily ukazovat.

Pro scenaristu muize byt pfinosné zpracovani zékladniho filmového tématu, ¢imz je
pronasledovani. Ve vyvoji postavy je to dulezity prvek, s kterym se da dobfe pracovat.

Pronésledovani miize byt jak vnitini (sdm sebe), tak nékdo nékoho nebo néco né€koho.

2.1.1 Rozméry postavy

Jedny ze zakladnich déleni rozmért charakteru jsou fyziognomie (vzhled, pohyb atd.),
psychologie (vnitini Zivot, ambice, schopnosti atd.) a sociologie (socialni postaveni,
vzdé¢lani, rodinné zazemi atd.). O tomto déleni je samoziejmée potieba uvazovat i pii rezijni

tvorbé postavy. Komplexni postava se nejvice ptiblizuje realité.

Tyto 3 rozméry mohou odivodnit chovani postavy a také pro¢ a jak jedna. Pokud jeden
z téchto rozmért chybi, dochazi ke zvlastni simplifikaci a ostatni slozky tak ztrace;ji

vyznam (pfiklad - King Kong). Tim, Ze postava nema napf. sociologii, vznika sociologicky
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konflikt. Hyperbolizovanim jednoho rozméru je vSak mozné vytvoftit zvlastni typ filmové

postavy.

Ovsem naskytaji se 1 dalsi zpiisoby, které napomahaji vytvofit spravnou psychologii

postavy.

Staticka versus dynamicka postava

Vyvoj postav je ovlivnén vyvojem d&jové linie (at’ vnitinim, vnéjSim nebo obojim) a
vyzaduje Casto dualezité zmény v osobnosti, jejich postojich nebo pohledech na Zivot (a na
dalsi postavy). Tyto zmény, které postavy podstupuji, jsou pro film hybnou silou. Postavy
by mély prochdzet uritym vyvojem a nezistavat takové, jaké byly na zaCatku piibehu

(nebo minimalné byt obohaceny o novou zkusenost).

Dynamické postavy se stavaji chytiejsi, smutnéjsi, sebejistéjsi, Stastnéjsi atd. Mohou
ziskat novy pohled na Zivot, dospét, stat se zodpovednéjsi nebo napf. zacit Zit spofadang;si
zivot. Prochéazi vyvojem, na jehoz konci bud’ pfijdou o iluze, pfestanou byt naivni nebo
proziou a uvédomi si, jak se véci maji. Tento druh postav je nepostradatelny pro dramata,

melodramata atd.

Statické postavy ve své podstaté zlstavaji stejné. Udalosti ptfibéhu se ne piili§ dotykaji
jejich zivotl. Anebo nejsou schopny se sami vyvijet a ménit. Takové postavy se Casto

vyskytuji napt. v dobrodruznych filmech nebo komediich.

2.2 Psychologie postavy ve filmu

Pokud se zamétime na to, jak ¢loveék vnima, zjistime, ze mé tendenci udélat si velmi rychly
dojem o téch, ktefi jsou kolem né&j. Na prvni pohled odhaduje pohlavi, vék osoby, rasu, i
osobnostni znaky. Z vyrazl tvare, gest a hlasu, posuzuje emocionalni rozpolozeni. Tyto
zvyky clovék pifenasi 1 do pfib&hi, které presentuji osoby (nebo urcita stvofeni — Shrek
apod.). Dalo by se fict, Ze vnimani ptibéhd a chapani postav od nas vyzaduje pouziti

,,zdravého rozumu*.
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Pro sledovani ptibé¢hu pak musi divak rozpoznat urcité (zndmé¢) charakterové vlastnosti.
Filmovy piib&h, predstavujici charakter, by m¢l pracovat s divdkovou schopnosti
vybudovat si rychly dojem. Muze byt potvrzen, nebo posléze popien s tim, jak se ptibeh
vyviji. Tento rychly divakiiv dojem (usudek) se pro tviirce mize stat vychozim bodem pfi

tvorbé postavy.

Filmai ma moznost budovat naladu ve filmu prostfednictvim emocnich podnéti. Ty
obsahuji jak obrazovou presentaci t¢l a vyraza tvari herct, tak osvétleni, mizanscénu,
narativni situaci, barvu, zvuk, hudbu, ale i montéz. Kazdy z téchto prvki v sob¢ nese urcity
emociondlni naboj a plisobi podvédomé. Divak si tedy vibec nemusi uvédomovat a
rozpoznavat jednotlivé prvky. Ty piesto ve vzijemné soucinnosti vyvoldvaji urCitou

naladu.

Pokud chceme mluvit o vytvofeni filmové postavy, nesmime ji podle mého vytrhnout
z kontextu, ale popsat i celkovou tvorbu filmu, jelikoZ by postava bez prostiedi a

technickych filmovych postupii nefungovala.

Za zakladni jednotku filmu se povazuje zabér, obdoba véty (coz je ale velmi obecné
pfirovnani). Klasicky film utvafi dojem ucelenosti a ptehlednosti uplatiovanim jak

kompozicni, tak realistické a zanrové motivace.

., Pri zkoumani zdkonitosti filmu (predevsim montadze) je velice diileZité si uvedomit, Ze
vauimani a chapani filmu jsou neodlucitelné spjaty s utvarenim vnitini reci, spojujici
Jednotlivé zabery. Vné tohoto procesu mohou byt vnimdany pouze vzdajemné prvky filmu.
Divak musi vykonavat sloZitou mozkovou praci — spojovani zabéru (vystavba filmovych vet
a sekvenci), s ¢imz se v kazdodennim Zivote, kde slovo prekryva a vytésiuje vsechny ostatni

o . v r 4 /4 v v r 721 ““
zpusoby vyjadrovani, témer nesetkdava” .

Zékladnimi jednotkami filmové syntaxe jsou zabér, véta a sekvence. V ramci filmové véty
rusky formalista Boris Ejchenbaum piirovndva funkce jednotlivych velikosti zabéri
k vétnym c¢lentim, sdruzujicim se kolem akcentovaného jadra. Filmova sekvence je
spojenim nékolika vét pti dodrzeni casoprostorové plynulosti a uzavirajici jednotlivé linie

v v

vypravéni. Mezery mezi danymi zabéry, vétami a sekvencemi vypliluje vnitini fec.
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Na rozdil od ostatnich uméni (vyjma literatury) filmy umoziuji identifikovat se nejen
s jednou, ale i s vice odliSnymi postavami. Divak je schopny spolu-prozivat osudy jak
muzskych, tak i Zzenskych postav. U vétSiny filma je béznd mnohocetna identifikace. To
hodné vypovida o tom, jak tvofit postavy ve filmu. Podle kognitivisty Torbena Grodala
sice nejintenzivnéjSiho spoluprozivani dosahujeme jen u filmi s jednou hlavni postavou,
ale na druhou stranu se spousta filml nezaméfuje jen na jednu postavu. SpiSe naopak. Je
potieba rozvijet vedlej$i 1 na prvni pohled nedutlezité postavy, které dotvari celkové

vyznéni filmu.

2.2.1 Pét elementa filmu

Podle knihy The Art of Watching Films (2008, Joseph M.Boggs, Dennis W.Petrie) miizeme
rozliSovat u vétSiny filmd 5 hlavnich elementt: 1) zdpletku, 2) emociondlni efekt nebo
ndladu, 3) charakter, 4) styl, strukturu a také 5) mys$lenku. Jeden z téchto elementl je
casto dominantnéjsi (i kdyz se mohou najit ur¢ité vyjimky). Je to sice velmi Siroky

koncept, ale miize ndm napomoci ujasnit si Iépe vyrobu filmu.

Aby si filmai ujasnil tvorbu psychologie postavy, mél by se zaméfit na jeden z téchto
elementd. Mél by mit jasno v tom, jakym smérem se bude film ubirat. Protoze kdyby cht¢l
mysSlenku a emocionalni efekt, divak by mohl byt zmateny (nedokézal by si film zatadit,
protoze filmy, které jsou Casto zaméiené na zapletku nepatraji po hlubsi myslence, anebo
neatakuji divaka mixem emoci, které¢ v nich film vyvolava (jako je tomu napt. u hororu,
thrilleru nebo 1 melodramatu, u kterého je sice zapletka dulezitd, ale je podfizena

emocionalni odezv¢).

Zaméteni na zapletku vyuzivaji hlavné dobrodruzné nebo detektivni filmy. Hlavni diraz
je kladen na pfibéh — na tom, co se stane. Charaktery, myslenky a emocionalni efekt
ustupuji do pozadi udéalostem, a vSe spéje k o¢ekavanému konci. Mezi takové filmy patii

napf. Gladiator nebo Spider-Man.

Zamgéteni na emocionalni efekt zahrnuje celou fadu Zanrt od hororti az ke komedii ¢i

dramatu. Je mozné rozpoznat jednotlivé ndlady a emoce, které ve filmu ptevazuji. Ackoliv
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je pribéh velmi dilezity, udalosti a akce jsou podfizeny emocionalnimu efektu.
Sjednocujicim prvkem jsou tedy nélada a emoce. Mizeme mezi n¢ zatadit napi. nékteré

filmy Alfreda Hitchcocka, nebo komedie jako ,,40 let panic* nebo 1 horor ,,Osviceni®.

Zaméteni na charakter upozoriiuje na neobycejného clovéka a jeho kvality, které se
vymykaji ostatnim (napi. Frida, Mozart). Zamétfeni na styl a strukturu pouzivd méné
rezisérd, ale o to vic jsou takové filmy zajimavé. OdliSuje je neobycejny pohled na urcitou
véc, rytmus, zvlaStni atmosféra, neobvykly stfih nebo skladba piibéhu. Diky tomu
v divékovi pak zanechavaji na dlouho po té, co opusti kino, zvlastni pocit. (Mezi takové se

dé zatadit napt. film Memento).

V neposledni fadé je to zaméfeni na myS$lenku (do které podle mého nazoru spada i film
Inception, 1 kdyz zaleZi na tom, z jakého hlediska na néj nahliZime. Stejné tak by se dal
zatadit do elementu ‘zaméfeni na zapletku”). Takovy typ filmu se snazi objasnit néjaky
aspekt Zivota, zkuSenost, nebo piiblizit ur¢ité zivotni okolnosti. Nékdy mize divak tuto
myslenku rozpoznat skrze konkrétni udalosti. Casto je ale myslenka prezentovéna
rafinované tak, aby byl divdk podnécovan k tomu ji najit. To vede k riznym interpretacim,
ale ty si nemusi odporovat. Pokud je to mozné, méli bychom se snazit zatfadit myslenku
vice nez za pouhou obecnou identifikaci. Je potfeba vyjadfit hlub$i vyznamy. Pokud se

nam to podaii, mizeme rozliSovat v ramci elementu myslenky n&kolik dalsich kategorii**:
1) mordalni diisledek (neméli bychom ho zaménit za moralni soud, je to napt. film Crash)
2) pravda o lidské postate (napt. Pan much)

3) socialni problémy (napt. Mrtvy muz ptichazi)

4) boj o lidskou diistojnost (napft. Insider: Muz, ktery véd¢l prilis mnoho)

5) slozitost lidskych vztahu (napt. Hodiny, Zkrocené hora)

6) dospivani (Billy Elliot, Americké Grafity)

7) moralni nebo filosofické tajemstvi — v takovém piipad¢ se filmat pokousi jen naznacit
nebo zmast a predkladd moralni nebo filosofické otazky misto toho, aby hledal odpovédi.
Divék se casto pta: ,,O ¢em to vlastné bylo?* Interpretace takového filmu vyZzaduje
zaméfeni na symboly nebo znaky (filmy jako Persona, V ktizi Johna Malkovitze, Inception

nebo neobvykly film Melancholia).
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2.2.2 Charakterizace — zpisoby ztvarnéni postavy

Aby vytvoril filmaf spravnou psychologii postavy, musi se také rozhodnout, jakym
zpisobem bude jeho postava fungovat a konat. Pokud se mé divék vzit do postavy, je
nutné, aby byla postava uvéfitelnd. K tomu se d4 vyuzit nékolika riiznych postupti®, diky

kterym se mlize filmova postava ,,dotknout* divaka.

Charakterizace skrze dialog

Postavy o sob¢ piirozené odhali svou povahu skrze to, co fikaji. Dilezité je samoziejme
také to, jakym zptisobem to fikaji. Jejich emoce, postoje a myslenky mohou byt odhaleny
tim, jak vybiraji slova. Dtlezité je spravné zdiiraznéni, napéti, rytmus, vyska a intenzita
hlasu, pauzy atd. Zpisoby, jakymi herec pouziva gramatiku, slovni zasobu, nebo napf.
urCity dialekt, divakovi pomahaji odhalit vice z pozadi postavy — miize to byt socialni

postaveni, vySe vzdelani, nebo i mentélni stav.

Charakterizace skrze vzhled

Hlavni aspekt filmového charakteru je odhalen vizudlné. V okamziku, kdy divak uvidi
postavu (herce), udéla si o ni obrazek skrze jeji mimiku, zptisob pohybu, kostym, nebo
fyzickou dispozici. Sice se mliZe stat, Ze nas postava skrze své vizudlni vyjadieni klame (s

tim jak se vyviji pfibéh), ale je to jisté dilezity znak jak vybudovat charakter.

Charakterizace skrze vnéjsi jednani

Prestoze je vzhled postavy dulezity, mize byt Casto matouci. Proto se musi ve filmové
postavé odrazet i jeji ¢iny. Divdk by mél vycitit, Ze postavy nejsou jen pouhymi
instrumenty pitib¢hu, ale ze vSe délaji z jistych diivodl vychazejicich z motiva, které jsou

ve shod¢ s jejich osobnosti. Chovani a ¢iny by méli pfirozené vychéazet z povahy postavy.

Charakterizace skrze vnitini jednani

vV

svéta postavy. Vnitini jedndni je spojeno semocemi a mysli postavy a sklada se
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z tajemstvi, snéni, nevyi¢enych myslenek, vzpominek, fantazii, strachu nebo napt. tuzeb.
Nadg¢je, sny, tuzby a obavy mohou byt stejné (nebo i vice) dilezité v pochopeni postavy
jako napf. redlnd katastrofa. Filmai ma moZnost znazornit vnitini jednani postavy jak

vizualng, tak zvukové (pomoci utrzku vzpominek, predstav, snil, myslenek atd.).

Charakterizace skrze jednani druhych postav

Zpusob, jakym ostatni postavy vidi hlavni postavu, casto nabizi dobry nastroj
k charakterizaci. N¢ékdy je divakovi nabidnuta spousta informaci o postavé jesté pred tim,

nez se objevi na ,,platné*.

Charakterizace skrze kontrast — dramaticky protéjSek

Jednou z nejefektivnéjSich technik je charakterizace skrze protéjSek — kontrastni postava,

jejiz chovani, ndzory, fyzicky vzhled, postoje a Zivotni styl je v opozici k hlavni postave.

Charakterizace skrze jméno

Tento zplisob uziva velmi peclivé jméno jako nositele smyslu, vyznamu. Tento bod je

dilezity hlavné pro scénaristu, ktery musi myslet ,,za hranici“ svych postav.

Charakterizace skrze karikatury a leitmotivy

K vytvotfeni filmové karikatury musi herec pfehanét a zvyrazinovat jeden nebo vice
dominantnich ryst ¢i vlastnosti. Diky tomu mutze byt vice zapamatovatelny. Stejné tak
mize pouzivat neobvykly zpiisob pohybovani se, mluvy nebo mimiky. Podobné je tomu u
leitmotivu - opakovani pohybu, akce, fraze nebo mySlenky tak, az se zni stane

charakteristickd vlastnost filmové postavy.

2.2.3 Technické postupy

Pokud chceme vytvofit fungujici psychologii postavy, nesmime opomenout i dalsi

technické postupy, které dotvaii jeji celkovy obraz.
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K usmérnéni divdkovi pozornosti slouzi filmové vyrazové prostiedky. Patfi k nim napf.
kompozice filmového obrazu (hledani v davu nam umoznuje zorné pole a pohyb kamery),
svétlé plochy divéka zaujmou diiv nez tmavé, pohyb kamery ptipouta divakovu pozornost
vic nez nehybnost apod. Stejné tak jsou dilezité herecké akce, sméry pohledi i dialog.
Velkou ulohu hraje montaz, kterd utvaii vyznamy, jenz nejsou obsaZeny v obraze,
prostiednictvim vazby riznych zabérid. Také pohyblivé ramovani (tj. zmény velikosti a
uhlt zabért) kontroluje a ovlada divakovu pozornost a diky nému mize rezisér dosahnout

pozadovaného emocionalniho efektu.

Rezisér vytvaii psychologii postav také rozzadbérovanim dané scény. Pohyby kamery,
subjektivni pohledy postav, ¢i velikosti zabér urcuji vnimani dané scény i postavy. Tyto
stylistické prvky ptsobi na divéka spiSe podvédomé a umoziuji mu Iépe pochopit nebo
naplnit jeho ocekavani. DneSni divdk ma jiz velmi dobrou zkuSenost s analyzovanim
klasického filmu a tak napt. oCekava, ze po velkém celku bude nasledovat spise polodetail,
nez velky detail. Vi, Ze po ukonceni dialogi by mél nasledovat stfih nebo po najezdu na

tvar bude nésledovat vize, retrospektiva atd.

Néjezdy na detail zpravidla upozoriiuji na dilezité informace anebo se tim vice piiblizuji
k pocitim protagonistii. Velké celky seznamuji s mistem déje a poskytuji zakladni
prostorovou orientaci. Hudba zase propojuje nebo poukazuje na blizici se nebezpeci.
Rezisér stejné tak musi dodrzovat pravidla pro vazbu zabéri”, protoze kdyby tak neudélal,
mohl by tim porusit spravné fungovani postav. (Pokud tedy zdmérn€ neporusuje pravidla
k tomu, aby upozornil na n¢jakou abnormalnost nebo vySinuty stav). VSechny tyto prvky
dotvareji psychologii postav. Stejné€ tak se daji pouZzit jako néstroje k ozvlaStnéni. Napf.
naduzivani detaili mize vytvaret neobvykly zptisob vnimani postavy.

Na jedné strané tvirci potfebuji schematicnost - schémata, kterd tvoii obsah, pomahaji

najit spravny zanr. Na druhé stran¢ potiebuji inovativni slozku, kterd slouzi k budovani

filmovych postav a ozvlastiuje je.

* Pravidla pro vazbu zabé&ri: 1) sled zabérti jako fada otazek a odpovédi, 2) pohled/protipohled, 3) pravidlo
tii zabért, 4) pravidlo shodného a rozdilného, 5) pravidlo jednoty sméru pohledu, 6) pravidlo jednoty mista,

7) pravidlo jednoty sméru pohybu, 8) pravidlo klicového celku, 9) pravidlo generalniho sméru snimani scény
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3 DIVAK A FILM

Z hlediska psychologickych faktorti miize byt analyza divacké recepce jednim z vychozich
prvki pii konstrukei filmovych postav a také tvorbé pribéht, které se odehravaji ve svéte

filmové fikce.

K vyznamnym faktorim, které ovliviiuji divdkovo prozivani filmového piibchu, patii
vyrazové prosttedky montéaze, zvuku, barvy obrazu, mista a asu, formatu obrazu atd. Mezi
nejhlavnéjsi faktory patii také psychologie hlavnich postav a jejich ,,uméni“ ztvarnit
realitu. Clovék musi byt schopny ztotoZnit se s postavou. Pro divéka je Sasto diileZité najit
v piibéhu zpodobnéni vztahu filmové postavy k sobé samému i svétu, jenz ji obklopuje.
Prestoze je sledovani filmu casto vnimano jako nenarocna zdbava, jedna se hlavné o
mnohovrstevné poznavani a uvédomovani si poznané¢ho. Toto vnimani divdka mé tedy
racionaln¢ vede k posuzovani filmu podle kognitivistického ptistupu, ktery pocita s aktivni
ucasti divaka na pfijimani dila.

Psychologie divaka ma zasadni roli v oblasti filmové recepce. Z pohledu sociologie filmu
zkouma kde, kdy a za jakych podminek dochéazi ke kontaktu divdka s filmem. Snazi se
popisovat a podrobovat analyze divacké reakce, prozitky a emocionalni anticipaci.
V oblasti psychologie a fyziologie bylo dillezité zjisténi, Ze za jistych podminek mtize byt
divak nevédomé& manipulovan®. Co se ty¢e filmovych piibéhi, je vice nez nutné
programov¢ pracovat s prvky vice ¢i méné ovliviiujicimi divackou pozornost. Jak jsem jiz
vyse zminovala, slouzi k tomu vyrazové prostiedky: montaz, misto a ¢as (v némz a béhem
n¢hoz divédk film sleduje), format obrazu (ohrani¢enost/neohrani¢enost obrazového pole)
atd. Jelikoz film obsahuje konkrétni obrazy a zvuky, nevyhne se divak pfi sledovani
percepcnim procestim.

,Sledovani filmu je dynamickym procesem, zahrnujicim: 1. perceptivni schopnosti, 2.

v ’ ooy v . ./ ’ 24
predchozi poznani a zkusenosti, 3. materidl a strukturu samotného filmu™". *

* Napi. takzvany podprahovy efekt mél sviij negativni dopad v tom, Ze bylo mozné ovlivitovat spotfebitele,
coz bylo v reklamé sice zakazano, ale dalo by se polemizovat nad tim, jestli je to dodrzovano. V pfipadé

filmu Inception by se jist¢ dalo mluvit o ovliviiovani divakovi mysli a tlak na to zhlédnout film znovu.
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3.1 Teorie narace

Emoce, které ¢lovek zaziva ve snu, jsou podobné tém, které zaziva pii sledovani filmu.
Napt. se boji, ale ve skuteCnosti neni ni¢im ohrozen. Divak své emoce nedokaze
kontrolovat, protoze probihaji na nevédomé urovni. Strach, smich nebo dojeti pfichazeji
mimovolné¢ a vétSinou se jim nelze ubrdnit. Tyto procesy se snazi analyzovat a
formalizovat kognitivné zamétené teorie narace. Jednd se o procesy, které umoziuji
porozumét filmu jako celku a zahrnuji jak automatické perceptivni procesy, tak slozité
konstrukéni aktivity. ,, Proces narace je idedlnim modelem pro objasnéni mentdlnich
operacl vykonavanych divakem pri sledovani filmu. V procesu porozumeéni narativnimu
filmu divak uchopuje filmové kontinuum jako soubor udalosti odehravajicich se na riiznych
mistech a spojenych principem temporality a kauzality. Viile porozumét vypraveni je
hledanim vnitini koherence a jednoty. Na nizsi urovni to znamena porozumét napr.
dialogiim ¢i vztahiim mezi zabery, na vySSi urovni schopnost urcit relevantnost

Jjednotlivych informaci pri konstrukci piibéhu™.

Nejcastéjsi duvod, pro¢ jde recipient do kina, koupi si DVD, nebo se diva na televizi, je
pozitek z narativniho porozuméni a emocionalni participace na filmu. To ovSem nejsou
vlastnosti samotnych filmovych d¢€l, ale vznikaji az na zdklad¢ vzajemné interakce dila
s divakem, (protoze emoce ani pocity nejsou procesy v textech, ale pravé v lidech).
Ditlezitd je schopnost porozumét piibéhlim, coz je zajiSténo narativnhim schématem
v lidské mysli. ,, Vaimani je mentalni konstrukci, budovanou prostiednictvim informaci ze
smyslovych organiit a jejich porovndvani s hypotézami vychazejicimi z kognitivnich
schémat nasi mysli (at jiz vrozenych, ¢i danych predeslou zkusenosti’®. “ Diky emocim ma
divak moZnost orientovat se v prostfedi. Miize hodnotit uddlosti a ur¢itym zpiisobem na n¢

reagovat, podobn¢ jako v kazdodennim zivoté. Kognitivni hodnoceni objektu emoci patfi

k emocionalnimu prozivani (mysleni a emoce jsou v ném propojeny).

. Déje, jichz jsme svedky v hranych filmech, maji, na rozdil od realného Zzivota, vyssi
uroven srozumitelnosti zdasluhou role, kterou hraji v systému erotematického vyprdveni,
slozeného z otazek a odpovedi. Diky strukture otazek a odpovedi ma publikum nakonec

. v v v v /4 4 Ve '27 [
dojem, Ze se dozvédélo vse podstatné o zobrazeném deji”’.
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Jak piSe Bordwell a pozdéji 1 jeho nasledovnici, zdkladnim nastrojem pro zpracovani a
vnimani filmovych piibéhovych informaci je pravé narativni schéma (neboli nauceny
vzorec narativniho poznani). Toto schéma je jednim zhlavnich pojmi kognitivni
psychologie. Dalo by se popsat jako soubor poznani, jimz divdk disponuje pied tim, nez
za¢ne vubec vnimat film. Pouziva ho ke klasifikaci novych perceptivnich vstupl a vytvari
diky nému dal§i nové hypotézy. Schématem vizualniho rozpoznavéani (i poznavani
struktury) je mentalni obraz predmétu. Oproti tomu syntaxe véty je schématem verbalniho
porozumeéni. Divak promita pti sledovani fikce do filmu rizné druhy schémat, mezi nimiz
dominuje komplexni narativni schéma. Narativni schéma je kulturné podminéno, ale

zakladni struktura pfibéhu je v riznych kulturach podobna.

Cilem kognitivistickych teorii je tedy spiSe popis divdkovy narativni zkuSenosti nez
definice samotnych piib¢hi. Konstrukce vyznamu je urena samotnym dilem, tedy jeho
narativnim a stylistickym systémem, ktery fidi proces vnimani a porozuméni. Tyto dva
procesy vnimani a porozuméni jsou také realizovany v ramci jistého kulturné-historického

kontextu.

Dalsi kognitivni procesy, kterymi se zabyval 1 David Bordwel vychézeji z toho, jaky je
druh vstupnich informaci. Jedna se o procesy shora doli (fop-down) a zdola-nahoru
(bottom — up). Procesy ,shora - doli“ vyvolavaji v divdkovi obecnégjs$i, vn&jsi typ
vnimani, které je podminéno i kulturnimi zku$enostmi a znalostmi odjinud (tento typ
vnimani mize zahrnovat napf. znalost zdnrovych konvenci, kterou pii sledovéani filmu
divak uplatiiuje a vsazuje do jiz znamych konceptil). Tyto procesy se tykaji konstrukce a
struktury pifibéhu jako takového: dil¢i cile hrdiny, uspotfadani udalosti, téma, feseni, misto
a Cas atd. Je to vnimani obrazil a zvuki skrz obecnéj$i a jiz zndma a naucena schémata,
pojmy a koncepty. Dilezité je ocekavani spjaté s fikénim svétem a okolnostmi déje. Divak
se dohaduje, jak si hrdina povede dal a co se z ur€ité situace vyvine. ,, Zobecnime-li tyto
procesy, muzeme rici, Ze ¢im zkuSenéjsi divak tim hiire se ubrani tomu vnimat nové filmy

v . R ’ Voo ’ 28
zvenci, prizmatem jiz videného, poznaného nebo precteného™.

Oproti tomu se percepéni procesy ,,zdola — nahoru® tidi daty a odpovidaji prozivani

fikéniho svéta zevnitt. Ze zakladnich dat si divak tvofi pfedstavu o smyslu dané scény, o
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jednotlivych postavach a vztazich mezi nimi. Bezprostfedné reaguje na to, co vidi a slysi a
na zaklad¢ toho si konstruuje vyssi vyznamy. , Proto na necekané podnéty reagujeme

14 r r Ve 14 v .7 r r O v . r J29 ‘“
spontdannim ulekem a pri zabéru jizdy na horské draze miizeme pocitovat zavrat™ .

V modelu klasického filmu (tedy klasického hollywoodského filmu) je dilezité propojeni
divaka a postavy. Divak tvofi hypotézy, spojuje, ocekava a doplnuje si piibéhové
informace. Co ale s filmy, které neformuluji jasné cile postav a komplikuji divékovi
pochopeni jejich emoci? Nemtzeme fict, Ze by nevyvolavali zddné emoce. Jsou sice
odlisné od téch, které wvyvolavd klasicky film, ale miZeme je rozeznat jako
universalni/kognitivni emoce a pocity. Takové emoce jsou méné vazany na protagonisty a
szivani se snimi a byvaji vice aktivovany stylistickymi schématy nez schématy

narativnimi.

Valn4 vétsina filma ovSem vzbuzuje v divakovi emocni participaci, kterd je orientovdna na
postavy, jejich jednani a cile. Tyto emoce jsou pak hlavnimi prvky narativniho schématu

jako prototypického modelu vypravéni.

3.2 Procesy vnimani

Psycholog Nicholas Humphrey povazuje uméni za institucionalizovanou fantazii, ktera
rozSifuje moznosti naseho védomi o osobni zkusenost jinych lidi. Ve své knize Vnitini
oko® popisuje, e schopnost védomého premysleni o sob& a o jinych &ni &loveka
Clovékem. Védomi je pro n&j vnitinim okem, které poskytuje zpétnou sebereflexi mezi
smyslovymi vstupy a motorickymi vystupy. Také cloveéku dovoli pomoci empatie
nahlédnout 1 do mysli jinych lidi a pfedstavit si, co si mysli a citi. Tyto instinkty (jak
empatie, tak vnitini oko) jsou evoluéné vyvinuté a lidé si je postupné osvojuji v pribehu
zivota. (Skrze hru na doktora nebo popelate se dité¢ uci, jaké to je byt nékym jinym). Dalo
by se tedy fici, ze 1 kulturni zaZzitek do nas vtloukd akumulovanou zkuSenost Zivota jinych

lidi.

Kognitivista Torben Grodal, jehoz hlavni oblasti zajmu je teorie vztahii mezi vnimanim,

poznavanim, emocemi a jedndnim v recepci audiovizualnich sdéleni, se také vénuje
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objasnéni psychického pozadi sledovani filmu. Podle né&j jsou emoce hnaci sily poznani a
pomdhaji nam adekvatné (tedy i raciondln¢) reagovat na svét kolem nés. Vyvraci tim
mytus o iracionalni povaze emoci. Céste¢né také kritizuje kognitivni teorii za to, Ze
zanedbava emoce. Snazi se vysvétlit, pro¢ akceptujeme u filmu chovani a konani postav,
kter¢ bychom v bézném zivoté neakceptovali, protoze nam to zakony zakazuji (napf.
sympatizovani s chovanim Hanibala Lectera, kdyZ sni dozorce). ,, Grodal si také vsima, Ze
identifikace nevylucuje urcitou distanci: podobné jako se nikdy neidentifikujeme zcela se
sebou samymi, neuzavirame se cisté v sobé, tak i s postavami filmu mizZeme byt spjati jen
do urcité miry. Na identifikaci je, jinak receno, mozno pohlizet komplexnéji a dynamicteji
nez drive jako na néco, co probiha v riizné mire, v ruznych stupnich, s riznymi postavami

v 14 o v 3] ‘“
a co se meni v priubehu filmu’".

Teoretik Noell Carrol vnima identifikaci v tom smyslu, ze emoce a myslenky, které v nas
filmy vzbuzuji na zaklad¢ naSich vazeb k postavam, nejsou zaloZeny na tom, Ze bychom
dosazovali sami sebe na jejich misto, ale pravé na tom, ze chdpeme situaci, ve které se
postavy nachdzeji. A na to emociondln¢ a kognitivné reagujeme. Nedokdze uz vSak
vysvétlit, jak je mozné, ze divak zapomina, na jakém misté se nachazi a jak se ptfesouva na

misto jiné. A jak sympatizuje s postavami, které maji odlisné moralni hledisko nez on sam.

Pokud posuzuji tyto hlediska z vlastni zkuSenosti, musim se vice pfiklonit k teoriim
Torbena Grodala. Mé vnimani postav je ¢asto spojeno s mym ,,doplilovanim si“ co postava
citi a co si asi mysli — to dokazuje, Ze vyuzivdm mé empatické reakce a jakoby na vlastni
ktzi zazivam to, co postava. I pfesto, ze nemusim chépat situaci, ve které¢ se nachazi,

vyvolava to ve mn¢ urcité emoce.

Zajimavé je, Ze emocionalni reakce vyvoland filmem, by byla ve skutetném zivoté
mnohem mén¢ intenzivni nez reakce na prozivani ve fiktivnim pfibeéhu. Divak nebre¢i u
televiznich novin pfi sledovani katastrofickych udalosti. U filmovych piibéha se totiz
jedné o jiny rezim emocniho prozivani (ne o jiné emoce nez v zivote). To je také mozna
divod, pro¢ lidé stile chodi do kina a nechéavaji se unaSet virtualnimi pfibéhy. Je to
neskodné a nabizi to prozitek, ktery se nedotkne piimo jejich Zivotl a nijak je neovlivni.
Na druhé¢ stran¢ se ale stava, ze je film donuti piehodnotit jejich vztahy, Zivotni postoje,

nebo nazor na urc¢itou véc.
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4 ROZBOR FILMU

Pfirovname-li k né€emu film, bude to jisté lidska mysl. Ta voln¢ putuje mezi vzpominkami
a predstavami stejné jako film. Sny zase skacou v Case a neplati pro né fyzikalni zdkony. I
podle nékterych filmovych teoretikii ma vnimani filmu blizko k vnimani snu. Navozuje
uplnou samotu a nuti divaka odpoutat se od fyzického okoli. V ptipad¢ filmu Inception se
navic tyto dva prvky spojuji — film splyva v sen a sen ve film. Plisobi na psychiku divaka a
vyuziva skryté a podvédomé praktiky ovliviiovani mysli. Jelikoz je filmovy divak stale
zkusSengj$i, musi filmaii hledat nové¢jsi a rafinovanéjsi zpasoby jak ovladnout jeho
vnimani. Filmu Inception se to velmi dafi — v mém piipadé bych toto ovladnuti mysli

musela dovézt do extrému — jelikoz me film donutil napsat o ném diplomovou préci.

Film ,, Inception* (v Ceské Republice piekladany jako ,, Pocdtek* — coZ je velmi nepiesny
nazev) pojednava o Domu Cobbovi (Cobb se foneticky shoduje se slovem, které v sanskrtu
a hindstin€ znamena sen), ktery je tzv. zlod¢j mysSlenek. Krade cenné tajemstvi z hloubi
podvédomi béhem snéni. Toto femeslo z néj udéla uprchlika, a kdyz se naskytne Sance na
vykoupeni, chytne se ji, aby ziskal to, co mu bylo odepteno. Tento kol ov§em nevyzaduje
kradez myslenky, ale naopak jeji vnuknuti. K tomu je zapotiebi stvofit snovy svét, ktery se
musi podobat realité. Jeho planovani je vSak ohrozeno nepfitelem z minulosti, s kterym se

musi vypotradat sam.

Rezisér Christopher Nolan popisuje sviij film jako pfib¢h ze soucasnosti odehrdvajici se
v architektufe lidské mysli. Zanrové se vsak pohybuje na pomezi sci-fi akéniho thrilleru.
Ptibéh je inspirovan konceptem tzv. lucidniho snéni, coz je stav, ve kterém si spici ¢loveék
uvédomi, ze sni a to mu davd moznost se ve snu védomeé pohybovat ¢i ho dokonce ménit.
Jde o ,,probuzeni ve snu‘“. Film si hraje s redlnymi pojmy, koncepty i popisy podvédomi.

Jediny sci-fi prvek je tedy existence technologie, kterd umoznuje sdilet sny s nékym jinym.

Emoce vytvafené v tomto filmu jsou zdmérné umeélé, coz se ale dd pochopit vzhledem
k tomu, Ze se vétSinu ¢asu pohybuji postavy ve snu. Ale i piesto v divakovi vyvolavaji
pocity néeho vnitiniho. Néceho, co se jich samotnych dotyké v hloubi jejich vniméni. A

v tom prave spoc¢iva genialita reziséra Nolana, ktery pracoval na scénafi téméi 10 let.
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Dtivodt, pro¢ jsem si vybrala tento film, je nékolik. V prvni fad¢ se jednd o neobycejné
dilo, které zdmérn€ experimentuje s lidskou mysli a ovliviiyje ji. Film ma sice velkou silu
hlavné v ptibehu, ale kazdd akce a jednani se déje prostfednictvim postav. Psychologie
filmovych hrdind (hlavné Doma Cobba) je také zvlaStni vtom, Ze si pohrava s thly
pohledu. (Na zacatku si divak mysli, ze vidi svét ocima hlavni postavy, po chvilce ale
zjisti, Ze to byly pfedstavy zcela jiné postavy. A za dal$i chvili si uvédomi, ze to byl sen
tteti postavy). I pfes témét sci-fi ptibéh prozivani postav divéaka pohlcuje a vtahuje do
snového svéta, ktery se mu na 2 hod a 28min az neuvéftitelné zrealni. Dalo by se také
mluvit o samotné psychologii ptibehu. Inception popisuje znacné slozité snové iluze a tim
ovlivituje pasivniho divéka. Nuti ho, aby pochopil, jak fiktivni filmovy svét funguje a co se
vlastn¢ s hrdinou d¢je. A divak na to pfistupuje, protoze ma pocit, ze kdyz pochopi,
obohati to n¢jakym zplisobem i jeho vlastni zivot. Ohromna je prace s Casem. Divdk ma

pocit, jako by byl ve snové fisi, ve které ¢as ubihd mnohem rychleji nez v realité.

Dala by se najit spousta lepSich piikladl k vysvétleni psychologie postav, ale Inception je
zajimavy v tom, Ze se zamétuje nejvice na hlavni postavu a ostatni nechava tak trochu
stranou. Duraz je kladen na piibéh a jeho strukturu a postavy ziskavaji tvar spiSe az ve
filmu (nez ve scénafi). Na tomto prikladu si vSak miizeme ukézat, pro¢ napi. funguje

postava, kterd je zaroven kladna i zdpornd a pro¢ nefunguji nékteré vedlejsi postavy.

Tento film je potieba vidét nejmin 2x, abychom pochopili vSechny skryté symboly, dalsi
linie piibéhu a motivace postav. Na poprvé odkryjeme jakoby povrchovy piibéh. Na druhé
zhlédnuti zacindme vnimat néco, co je skryto uvniti pfibé¢hu. Lépe chapeme souvislosti,
které jsme na prvni zhlédnuti nemohli pochytit. Kvili slozitosti pfibéhu nemadme moznost
zpétné si dovybavit n€které¢ sekvence, protoze jsou pfili§ slozité. Je zajimavé, Ze se nam
film snazi podsunout to, abychom na n¢j sli znovu. Do praxe tak ptevadi hlavni téma filmu
Inception — vnuknuti. Ukolem je totiz vnuknout postavé po¢ateéni myslenku tak, aby néco
udé¢lala. Jenze my se stavame v tomto piipadé tou postavou, které filmaii vnukli myslenku,
jit se na film podivat znovu. Rezisér mistrné vyuziva skryté manipulace, protoze nuti

divaka zaplatit znovu za vstupenku nebo si koupit DVD.

Nabizi se i moznost zkoumat /nception z mnohem $irsiho hlediska. Tento film totiz dokéaze
ovladat naSi realitu napi. skrze specidlni mobilni aplikaci, ktera nds vraci do filmu, ale

zarovenl zahrnuje nas redlny zivot tim, Ze si pohrdva s prostiedim, ve kterém se prave
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nachazime. Pfetransformovava zvuky z okoli (a nas vlastni hlas) a snazi se nas tak dostat
do hlubsich a hlubsich svéth vlastniho podvédomi. Zahrava si tedy snaSim osobnim
prozivanim, ale zaroven je stale spjat s filmem Inception prosttednictvim hudby a snovych

vrstev.

4.1 Scénar filmu Inception

Christopher Nolan pracoval na scénafi fadu let a na otazku, zda délal néjaky vyzkum
v oblasti snli, odpovéd€l: ,, Nemam ve skutecnosti tendence délat vyzkumy, kdyz pisu...
snazim se zamérit na mé vlastni myslenkové procesy. Zkousim a analyzuji, jak pracuji a jak
mohou byt zménény a manipulovany... Pokud vyzkum odporuje tomu, co chcete délat,
tihnete stejné k tomu, Ze jdete dal a délate to podle svého. Takze v urcité chvili jsem prisel
na to, Ze pokud chcete oslovit publikum, musite byt tak subjektivni, jak to jen jde a zkusit
psat o necem skutecném. Opravdu vychdzim z mych viastnich procesii, z mych vlastnich
zkuSenosti*’. “ Toto tvrzeni doklada fakt, Ze pokud chce autor napsat fungujici a uvéfitelny

ptibéh, mél by tvofit podle svého vlastniho zptisobu vidéni a vniméani.

Nolan sice tvrdi, ze vychazel sdm ze sebe, ale ptfesto k napsani scénare vyuzil jiz pfedem
znamé pojmy z oblasti psychologie, vyzkumu sn i konkrétni terminologie. Pracuje
s vrstvami podvédomi (tak jak je zadefinoval Sigmund Freud) a i s fAzemi spanku. Podle
vyzkumii se zjistilo, 7e existuji 2 hlavni fize spanku™ — REM (rapid eye movement) a
NREM (Non rapid eye movement - ve kterém se jiz o¢i nepohybuji a tento stav slouzi spise
k duSevni relaxaci). NREM se rozd€luji na 4 stddia — NREMI1 (usinani), NREM2 (lehky
spanek), NREM3 (hluboky spanek) a NREM4 (nejhlubsi spanek). Toto rozdé€leni
koresponduje s Nolanovymi vrstvami snii. Ten nejhlub$i propad nazyvd Nolan
pustinou/Limbem (latinsky Limbus — tzn. ptedpekli, okraj). Z mechanismu snti si také
vypujcuje plynuti ¢asu - béhem REM i NREM plyne ¢as mnohem rychleji nez pii bdéni.
Cim hloubé&ji se dostavame, tim rychleji plyne &as. PFi &teni scénafe nam vnimani
rychlej$iho ¢asu nevadi, coz se ale u filmu neda v nékterych ptipadech fict. Napft. pti scéné
padani auta do feky divakovi Cas plyne mnohem pomaleji, nez by podle nastolenych
pravidel ptibéhu mél. I plynuti asu v 2. vrstvé snu, kdy se Arthur snazi ,,nakopnout® své

kolegy, plyne mnohem pomaleji.
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Pro védce a ty, ktefi se snim vénuji, muze byt Nolaniv popis vrstev snii povrchni. Ale
ptedpokladejme, Zze primérny Cloveék (ktery je nejveétsi skupinou vydélavajici tomuto filmu
penize) neni dopodrobna obezndmen s mechanismy vrstev snéni. Na druhou stranu
mluvime o zanru sci-fi (akénim thrilleru), u kterého neni potfeba vysvétlovat véci
z realn¢ho hlediska, jelikoz redlné nejsou. Nolan vSak jist¢ musel akceptovat urcité

vSeobecné znamé pravidla snl, aby mu na jeho hru divék piistoupil.

Ve scénaii je také prikladana velka dilezitost jméntim. Podle m¢ jim Nolan vénoval tak
velkou pozornost kvili nadSenym filmovym fanouSkam, kteti hledaji vyznam témét ve
vSech malych detailech. Myslim, Ze nebylo nutné davat kazdému jménu skryty vyznam
(miize to totiz pusobit az trochu nuceng), ale jisté je pfinejmensSim piinosné nad jmény
védomé premyslet. Jak jsem jiz zminovala, jméno Cobb znamena ,,sen“. Mal znamena
v latin€ ,,zlo*. Ariadne je v fecké mytologii postava, ktera pomtze Thésovi vyiesit pruichod
krétskym labyrintem. Yusuf byl arabsky prorok, kterému Alldh dal schopnost vykladat
sny. Navic pocateCni jména kiestnich jmen hlavnich postav (Dom, Robert, Eames,

Arthur/Ariadne, Mal a Saito) davaji dohromady slovo ,,dreams* = sny.

Expozici je vénovan piekvapiveé velky prostor. U scénafe je to potieba k tomu, aby Ctenar
pochopil komplikovanost situace a mechanismy tvorby snt. U filmu je podle mého nazoru
vSak az moc dlouha a az pfili§ popisna. V obou ptipadech musime od zacatku az do konce
vénovat pozornost kazdému detailu, abychom pochopili, o co vlastné jde. V expozici se
objevuji uzasné scény snu uvniti snu uvniti snu. Nolan si pohrava s o¢ekavanim a postavy,
jejichz hledisko pohledu jsme pfijali, se stdvaji jen postavami, které jsou v predstavach
dalSich postav. Tim ovSem docela rychle a pochopitelné (ikdyz to zni zmaten¢) vysvétli

cely princip fungovani mechanismu kradeni myslenek.

Velmi zajimava je postava Cobbovi Zeny Mal. Nolan ji totiz ztvarnil jako hlavniho
nepftitele a zaroven jako osudovou lasku. Mal je pro hlavni postavu nejvétsi prekazkou,
jak dosahnout cile. Ale také diivodem, diky kterému je tim, ¢im je. VSichni ostatni zlodusi
jsou ve filmu anonymni. Skute¢nost, Ze se hlavni postava nesetkdva odd€lené s témito
dvéma hybnymi prvky (laska x nendvist), je mozna divodem, pro¢ ptibéhu chybi
emociondlni souznéni s publikem. Neda se vSak fict, Ze bychom pfi jeho sledovani nic
necitili. Pravé naopak — tento film v nds miize vyvolavat zcela jiné emoce (ne ty bézné a

typické jako je smich, plac, soucit atd.), které jsou témét totozné s pocity prozivanymi pii
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snéni. (Kazdy asi zné pocit, kdy se probudi a citi, Ze se néco stalo, ale nevi co. Pfesto ho to
ovliviluje a zanechavd v ném nenalezenou a nezodpovézenou otazku). Postava Cobba se
snazi uzavtit vztah s zenou, ktera ho sice milovala, ale opustila kvili blaznivé myslence, ze
svét neni realny. Proto je nejspiS tézké se s jeji postavou ztotoznit. Pokud ale posuzuji
Cobba, jeho podvédomi mu neustdle dava najevo, ze neni smifeny s tim, co se stalo a to
mu nedovoluje jit dal. Takze je zfejmé, ze ob¢ postavy maji podobny problém — Mal
nedokaze piijmout redlny svét a Cobb nedokaze piijmout smrt Zeny. V tom podle mého
spociva sila Nolanovych postav — podvédomé jsou spolu spjaty a fesi jeden hlavni problém
— smifeni se s vlastnimi bésy".

Nolan se nezabyva technickymi aspekty zafizeni, které zajiStuje sdileni snf. O to vice
rozebira presna pravidla: kazdy sen ma svijj ,,subjekt”, svého ,,architekta* a svého ,,space®.
Ve snu se d4 znovu usnout a ¢as b&zi 10x rychleji. Cim hloubgji se postavy dostanou, tim
rychleji plyne ¢as. Tim, Ze se nezabyvd mechanismem specidlniho snového zafizeni, ma

moznd ¢lovek vétsi tendenci piirovndvat piibéh k realité.

Inception by se také dal prirovnat k zanru Heist filmt. Sice neobsahuje zadnou komickou
slozku, ale ptib¢h se toc¢i kolem posledni velké loupeze. Zaméfuje se na postavy, které se
snazi vytvorit plan, provést ho a odejit s ukofisténym lupem. V Heist filmech se typicky
objevuje nepfitel (velka autorita, byvaly partner atd.), ktery se snazi zabréanit jednomu ze

¢lend tymu v akei.

Cobb je v podstaté jedina postava, kterd je ve scénafi (i filmu) vice rozvijena. O ostatnich

charakterech se toho dozvidame téméf minimum. Nevime nic o jejich pozadi a nejsou

vvvvvv

obchodni partner, ktery ho zradil. Jenze toto spojeni nefungovalo jak v pribéhu piib&hu, tak ani na konci.
Nikam to emocionalné nevedlo. Jejich interakce neméla zadny hlubsi dozvuk. Jakmile Nolan pfetvofil tuto
postavu a dosadil za ni Cobbovu Zenu, zcela se pievratily vSechny vyznamy a zacaly déavat leps$i smysl.

Utvotilo to uvétitelny vztah s hlub§im emocionalnim dopadem.
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hloubé&ji motivovany. VétSinou slouzi jako odrazovy mistek pro hlavni postavu. Vysvétluji
véci, nebo se ptaji. Jedna z postav, u které mi vadi, Ze neni vice rozvijena, je japonec Saito.
Kdyz v tivodu ptibéhu tfekne, ze staci jeden telefonat a smaze vSechna Cobbova obvinéni
z vrazdy, pasobi to spi§ komicky. Celou dobu totiz viibec neni naznaceno, jak mocny Saito
je a najednou zjistime, ze dokédze vSe? ProC by si poté nemohl koupit to, chce? V tom
pfipadé by vibec nebylo nutné zabyvat se jakoukoliv myslenkou vnuknuti. Dalo by se
¢ekat, ze dvou a pul hodinovy film bude mit prostor k rozvinuti vice postav. Ale kviili
dlouhé expozici pro to prostor nezbyva. Ve scénafi plisobi postavy jesté ploseji nez ve

filmu, ve kterém vSak maji na tvorb¢ postav velkou zasluhu obsazeni herci.

Dalsi vedlejsi postava, kterd nefunguje a je téméf nadbyteCnd, je studentka archeologie
Ariadne. Slouzi jen jako vychozi bod k rozvijeni expozice. V podstaté nikdy ned€la svoji
praci (tvorbu bludist). Jako by se pfes ni jen pfelévaly informace, které se ma divak
dozvédét (je schopna se jen ptat, ne konat). Pfestoze neméame potiebu se o ni dozvidat vic,
nebylo by od véci ji trochu polidstit a vytvofit rozmérnéjsi charakter. S touto postavou
jsem bohuzel mé¢la problém i ve filmu. HereCka Ellen Page byla pro mé nejslabsSim
¢lankem (coz je jen muj osobni ndzor). Jeji vzhled ani konani mi do pfibéhu nezapadaly.
Piisobila az ptili§ mlad¢ a naivné na to, jak ,,chytré feci* vedla. Chci tim jen naznacit, ze 1
kdyz je sila filmu v ptib¢hu, je nutné fesit psychologii postav, protoze ty ho délaji redlnym
a vzbuzuji emoce. I pfes vSechny tyto nedostatky scéndi pisobi ucelen¢ a hlavné
originalng. Ptib¢h konci zcela oteviené, film vSak naznacuje nejpravdépodobnéjsi variantu

konce.
Pokud Inception srovnavame s dalSimi piib&hy podobného Zanru /sci-fi akéni thriller/ jako
jsou Matrix, Trindcté patro nebo Zdrojovy kod, jisté vystupuje do popredi. Ma jak

moralni, psychologické tak i metafyzické dusledky.

4.2 Film Inception

Pfi analyze se pfiklonim k mySleni filmového kognitivismu, ktery je ovlivnén kognitivni
psychologii. Tento typ filmu nabada k tomu hledat implicitni vyznamy, i kdyz se budou

castecné kryt s analyzou referencnich i1 explicitnich vyznamti.
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Pro divédka je snadnd identifikace s timto psychologickym (nebo dokonce existencidlnim)
ptibéhem, protoze Nolan vyuziva postupy a motivy z populdrnich mainstreamovych Zanra.
Niternost hrdinovy mysli je zobrazena prostiednictvim vnéjsSich akci (jako je patrani, Gnos,
pronasledovani ¢i souboj). Rezisérovy introspekce do zivotl postav probihaji efektivné a
dynamicky. Filmaf se snazi propasovat do mysli divaka ,,artovy* koncept prostfednictvim
mainstreamového vypravéni. Film Inception je prochdzka po Penroseové schodisti. Toci se

v kruhu, z kterého neni uniku.

Na prvni pohled operuje s jednoduchym piibéhem. Fabule, kterou divak konstruuje, je
nékolikatém zhlédnuti a Casto se mize liSit od vnimani ostatnich divaki. Obecné se da u
Nolanovych filma zkonstruovat né¢kolik riznych verzi toho, co se skute¢né stalo. U jeho
tvorby a postav je nejrafinovanéjsi predevSim pohled na to, ¢i to byl vlastné ptibeh.
Napoprvé se mtize zdat, ze je dominantni jedna linie, ktera nas nuti k soustfedéni. Pak ale
zjistime, ze hlavni linie je zcela jina. Podle kognitivisti je tato schopnost sledovat piibéhy
v divéakovi automaticky nastavena. Proto si ¢lovék nemusi uvédomit, ze film je vlastné o
nécem jiném.

Divak si poklada otazku, co je vlastné pro hlavniho hrdinu Cobba realita a jestli je on sam
skute¢ny. Na film se da pohlizet minimaln¢ dvéma zplisoby. Ten prvni sleduje indicie
(totem atd.) a hleda logické vyusténi. Ten druhy predpokladd, ze je vSe zamérné
koncipovano tak, ze se nejde definitivné a jednoznacné rozhodnout. Chybéjici feSeni
upozoriiuje na to, Ze autenticita je v emociondlné¢ manipulované realité nerozpoznatelna.

(Do této skupiny se fadim i ja).

Naskytd se 1 moznost porovnavat Inception s Wellesovym Obcanem Kanem. Oba tyto
filmy oslovuji divakav intelekt (ne jeho emoce). Citovym vrcholem vypravéni je
uspokojeni z chapani ptib¢hu. Slozity plan se zacne navzdory vSem piekazkam dafit,
vSechny peclivé budované dilky do sebe zapadnou a hrdinové se vrati ,,domi*“. Racionalita
funguje i presto, ze si divak nemtize byt zcela jist tim, co je realné — véetné vlastnich
pocitti. Stejné tak jako v Obcanu Kaneovi se i1 zde vyskytuje n€kolik vypraveéct — subjekti
snicich jednotlivé snové vrstvy. I matouci a soucasné navodny zacatek nese podobné rysy

s Wellsovym filmem.
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Na zacatku poznavame hlavni postavu, kterd je omyvana moiskou vodou na pisCité plazi.
Sypky pisek ma pro hrdinu mnohem vétsi vahu nez kameny. Znazoriiuje mentalni krajinu
procesti paméti (podobna scéna se objevuje 1 ve filmu Vécny svit neposkvrnéné mysli, kde

znamena to same).

Sny a podvédomi jsou zakladnimi principy filmu. Extraktoti (lidé specializujici se na
bezpecnost myslenek uvnitt lidské mysli) se snazi propojit védomi, postavit sen, naplnit ho
podvédomim a néco ukrast — v piipadé¢ Cobbovi posledni mise — néco vnuknout. Extraktor
pouziva osobni ,totem*, aby rozeznal, jestli se nachazi ve snu nebo v realité. Talisman
hlavniho hrdiny vSak vypovida o jeho nedospélosti — ma podobu détské kaci a navic je
zdédén po jeho mrtvé manzelce. Tim se jesté vic zesiluje hrdinova vazba na zemielou a
zvyraziuje tak jeho neovladatelné podvédomi. Princip fungovani totemu spociva v tom, ze
se v cizim snu to¢i permanentné, kdeZto v extraktorové vlastni realité se po chvili zastavi a

spadne (tento princip je dilezity pro konec ptibehu).

D¢j je dynamicky hlavné diky stfihu. Pfestoze se pohybujeme v jednu chvili ve 4 riznych
vrstvach sni, rychly stiih nevytvaii chaos, ale ptehlednost. UZ na zacatku ptib&éhu rezisér
diky neobvyklému stfihu - zamérnym vynechavanim nékterych pohybl - vyvolava pocit

nejistoty a jiné casové linearnosti. Tyto indicie napovidaji, Ze se nenachazi hrdina v realit¢.

Jak jsem jiz psala, postavy ve scénafi nebyly pfili§ uvéftitelné. Dom Cobb byl slozity, ale
poté, co ho zacal Chris Nolan pfepracovavat spolecn¢ s Leonardem DiCapriem, stal se
piehlednéjsi a pochopitelnéjsi. Oteviela se tim moznost vice se snim identifikovat.
Ptibéhové pozadi Cobba je velmi podobné s dal§im filmem, ve kterém Leonardo DiCaprio
témef simultanné hral. Jedné se o film Shutter Island (rezie Martin Scorsese), ve kterém
fesi problémy s jeho mrvou Zenou. V obou filmech se zajimavym piistupem dozvidame
Sokujici vyusténi pribéhu.

Nékteré scény jsou bohuzel malo uvétitelné. Napt. kdyZ se Fisher necha bez jakychkoliv
pochybnosti vést ,,Panem Charlesem® a necha si fikat, co ma d¢lat (piestoze je trénovany
odolavat snovym neptatelim). Nebo nastoupi do letadla, ve kterém zrovna leti jeho
uhlavni nepftitel Saito. V prvnim piipad¢ se jedna o sen, takze si divak muze myslet, Ze to

nemusi davat smysl. Ale v druhém piipadé se naskytd otazka, pro¢ jednoduse rezisér
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nenechal Saita sedét v jiné ¢asti letadla? Mohu se jen domnivat, Ze tim chtél ulehcit
divakovi chépani scény.

Kdyz Cobb uplné na konci uvidi své déti, maji na sobé velmi podobné obleceni, jako mély
ve vSech pfedchozich vzpominkach. Je to nejspis rezisériv takticky krok k tomu, aby byl
na konci divak jesté¢ zmateng;jsi.

Pro klasicky film je typické, Ze na zavér jsou vSechny dilezité otazky zodpovézeny. U
filmu Inception zlstava na konci otaznik a nechdva na divakovi, aby se rozhodl podle
svého osobniho vnimani. Zavérecna scéna umoznuje misto pro fantazii a trochu rafinované
si pohrava s otdzkou, jestli se Cobb opravdu nachazi v realité, nebo je stile uvéznén ve
svéte sni. Kdyz jsem délala anketu mezi lidmi, ktefi film vidé€li, vétSina odpovédéla, ze
konec chapali jednoznacné tak, ze totem se na konci trochu zaskobrtl, coz by znamenalo,
ze je Cobb v realit¢. Lidé chtéji, aby totem spadl, protoze takovy konec by vedl k pozitivni
katarzi. Po pfehrani zadvérecné scény jsem se ujistila, Ze tam zadny naznak zaSkobrtnuti
nebyl. N&kteti tvrdili, ze po zavérecném stiihu jesté slySeli zvuk spadnuti totemu. Zvuk
sice na konci zazni, ale po op€tovném poslechu zjistime, Ze to byla jen hudebni hficka. Pro
mé osobné byl zavérecny stiih jen rezisériv zdmér pohrat sis divakovou mysli. Je to
chytrd hra jak donutit ¢loveéka vytvofit si v hlavé zcela jiny piibéh zéveérecnych udalosti.
(Divék uz ke konci vnimd, Ze se Cobb nachdzi v realité¢ a je smifeny s tim, Ze je vSe
v poradku). Posledni zabér ale naznacuje, ze to co vidime a vnimame, miZze byt ve

skutec¢nosti Gplné jinak.

Nejde vsak o to, jestli se hrdinova kaca toci, nebo ne. Diilezita je samotna hra. Divak totiz
neni schopen urcit, jestli se sam nenechal vlakat do 1écky, kdyZz celou jednu vypravécskou

rovinu automaticky pokladal za vychozi ,,bdélou* realitu.

Film neni plny scén, které¢ bychom si chtéli zpétné poustét. Samostatné obrazy vytrzené
z kontextu by v tomto pfipad¢ nefungovaly. Film drzi pohromad¢ jako celek. Nenajdeme
v ném hlasky, které¢ si budeme s ptateli pfipominat. Ale zanecha v nas na dlouho pocit
(vnuknuti), ze musime néco udé€lat (v tomto ptipad¢ jit na filmu znovu). To se podafi jen
malokterému filmu. Piibéhové, stylistické 1 nckteré technické postupy sice vychazeji

vvvvvv

jeden z mala filmu, ktery originaln¢ manipuluje s divakovou mysli.
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4.2.1 Skryté vyznamy

V prvni vrstvé snu se znenadani objevi vlak jedouci prostfedkem rusné ulice.
V symbolismu snl piedstavuje vlak skryty strach. ,,Kdyz ve snu vilak prekazi, miize to
predstavovat néjakého cloveka, osobu nebo faktor ve vasem skutecném zivote, jemuz
davdte za vinu vSechnu svoji neschopnost™. “ Vykolejeni vlaku miiZe symbolizovat strach
z toho, ze sejdeme z cesty. Muzeme se jen domnivat, jestli rezisér opravdu premyslel nad
symbolem vlaku v tomto smyslu. Ale jisté tato interpretace zapada i do dalSich indicii,
které se v pribehu vyskytuji. Vlak se totiz objevuje jesté nékolikrat ve spojeni s hrdinovou
zenou. Aby se Cobb a Mal dostali z pustiny (limba), spachaji sebevrazdu na kolejich. Ve

vlaku také poprvé spatfujeme hlavni postavu v ,,realité®.

Skryty Ciselny vyznam se objevuje poprvé ve scéné€, kdy se Eames vydava za blondynu,
ktera pieda své telefonni Cislo Fisherovi — je to stejné cCislo, jako kombinace k sejfu, na
které si Fisher nemohl diive vzpomenout. Je to i Cislo pokoji, ve kterém znovu uspi
Fishera. A pozdéji funguje jako kombinace k sejfu, ktery se nachazi u lizka jeho
umirajiciho otce. Kombinace 528491 se zatim neda zcela jasné rozkodovat (bez rezisérova
vysvétleni). Pokud tyto Cisla pfevratime, vznikne datum 2. kvétna 1948. Na tento den byla
uzédkonéna americka Deklarace o pravech a povinnostech ¢lovéka, ktery zahrnoval Pravo
na svobodu projevu a Sifeni mySlenek, v jakémkoli médiu vibec. Dalsi teorie fikaji, Ze
¢islo 528 predstavuje hudebni frekvenci, ktera vytvaii idedlni zvuk. Naskyta se i moznost,
ze to jsou jen ndhodna Cisla, ktera predstavuji jednoduse nédhlou inspiraci. O piesném
vyznamu se mizeme jen dohadovat. Pokud se rezisér nerozhodne tuto zahadu vysvétlit,

nejspis zustane navzdy nezodpovézena.

Ve filmu zazni nckolikrat pisen ,,Non, je ne regrette rien“. Ve spousté interpretaci
Inception se lidé domnivaji, ze ma tato pisel spojeni s hereCkou Marion Cottilard, ktera
hraje Mal, ale ktera také ztvarnila hlavni postavu ve filmu Edith Piaf. Kdyz jsem poprvé
film Inception vidéla, chapala jsem toto spojeni stejné. Ale mylila jsem se. Po bliz§im
zkoumani jsem totiz zjistila, ze pisent se ve filmu viibec neobjevuje ve spojeni s hereckou
(rezisér chtél navic ptivodné obsadit jinou herecku), ale ve spojeni se skladatelem Hansem
Zimmerem, ktery si ji prosadil. A to udélal nejspis z toho diivodu, ze kdyz se pisen Non, je
ne regrette rien zpomali, vytvofi hlavni hudebni téma filmu Inception (dlouhé hluboké

zvuky).
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4.2.2 Osobnost reziséra

Co d¢la reziséra zajimavym? Prave jeho unikatni a neobycejny pohled na danou véc. Jeho
schopnost pochopit, analyzovat a pfevést téma na platno. Film sice miizeme posuzovat bez
ohledu na reziséra, ale chceme-li pfijit na to, co film déla jedine¢ny, neobejdeme se bez

analyzy neobvyklého ptistupu autora.

Zaklad tvorby Christophera Nolana je vypravéni o zlo¢inu/zloCincich a osudovych Zenach.
Hlavnim rysem jeho filmi je ,,0zvlaStnovani“, na némz je zaloZzena zapadni kultura
(ozvlastiiovani opakujicich se vzorct). Zprosttedkovava véci staré a zndme jako nové a
atraktivni. Jak v oblasti vypravéni, tak v oblasti pfibéhl. Jsou tvofeny jednoduchymi a
znamymi vzorci: pomsta (Dokonaly trik, Memento), zlo¢in a trest (Insomnie), drama o
Rezisér Casto zpracovava ty nejemotivnéjsi situace prostfednictvim racionalniho kalkulu:

traumat ze smrti ,,neusmifenych* blizkych.

vvvvvv

presvédcovan o tom, Ze je chytry, inteligentni a vzdélany a soucasné si to zaslouzi — coz je
dulezity rozdil mezi Nolanovym modelovym divikem a divikem tzv. midcultu. Midcult
predstavuji veskrze jednoducha a snadno konzumovatelna dila, kterd se ale maskuji za tzv.
vysoké umeni: povrchné prejimaji nékteré jeho vlastnosti, jez pak prekladaji do podoby
lehce pochopitelné pro stiedni tFidu. Nic z toho vSak pro Nolanovi filmy neplati. Ty spise
napliuji slavny Kierkegaarditv vyrok o tom, Ze Zivot miizeme pochopit jediné zpétne, ale

, oy 35
musime ho Zit dopredu™.

Vjeho dile miZzeme Ccasto sledovat motiv talentované¢ho jedince, jenZ se v ramci
spoleCenské objednavky stava obéti vliastnich dokonalych trikt (Temny rytiv, Dokonaly trik
1 Inception). Hrdinové dopléaci na své sebevédomi a stavaji se soucdsti svych manipulaci

s realitou.

Jeho filmy nemuzete prevypravét. SpiSe jen shrnout v Casovych souvislostech, ale tim
ztraceji svou uméleckou vyjimecnost. Na rozdil od filmu jako je Babel nebo Pokadni
neoperuji Nolanovy filmy s primitivnimi narativnimi technikami, které si divdk jen
mechanicky doplni. Ale jaktoze jsou jeho filmy i pfes svou komplikovanost vzdy uspésné?

Divakim totiz predkladaji zndmé postupy a ty jsou pak bez problémi zrekonstruovatelné.
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Soucasné vsSak vyvolavaji pocit, Ze jejich porozuméni neni samoziejmé. Diky tomu
ptichazi zadostiuc¢inéni. Divak chce byt klaman a mit pocit, Ze sam svou chytrosti pfisp¢l

k pochopeni filmu.

Vyjimecnost filmu Inception spociva také vtom, Ze piind$i Givahy o manipulacich
kinematografie s mysli ,,sniciho* divaka. Otazkou zlstava, jestli se o vlastni autenticitu

nemusi bat jen divak, nebo i sdm autor?
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ZAVER
V mé praci jsem se snazila zesumarizovat dilezité prvky tvorby psychologie postav, i kdyz

v obecné a jednoduché roving. Jisté by si takové téma zaslouzilo obsahlejsi popis, ale pro

uvedeni do této problematiky je snad rozsah prace dostatecny.

M¢ uvahy, které souviseji s teoretickymi rovinami, v praxi spocivaji ve vyuziti prvki
z dfive zminovanych teorii. Celd tvorba se odviji od samotnych etap vyvoje médii.
Technologicky determinismus spoluutvaii urovenn psychologického determinismu diky
technickym postuptim. Nahoda vSak muze podnitit vznik néceho necekané¢ho a nového,

proto neni nutné drZet se vzdy postupti, ale nechat prostor pro neobvyklé okolnosti.

Prestoze budeme znat vSechny technické postupy, neznamena to, Zze budeme dobii filmafi.
Dilezité podle mé¢ je také to, jakym zplsobem vidime svét, jak vnimame realitu kolem
sebe a jak moc jsme ochotni ,,jit s kGizi na trh*. Vytvofit sprdvnou psychologii postav je
zéaklad dobrého filmu. To, co nds mize odliSovat je pravé naSe neobvyklé vidéni a citéni
situaci a konfliktd. (V tomto piipad¢ vSak muze i citova prazdnota nabidnout zvlastni
pohled na véc). Jak napsat dobry scénaf, vytvorit kvalitni psychologii filmovych postav a
natocCit dobry film nevycteme jen z knizek a neodvodime z teorii. Musime hledat sami
v sobé a v naSem neopakovatelném vnimani svéta. ProtoZe to je to, co nds odliSuje od

ostatnich.
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