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ABSTRAKT

Tato prace se zabyva predstavivosti ve smyslu obrazotvornosti jako jednim z mnoha men-
talnich nastroju, které vyuziva aktivni divak pfi procesu vniméani filmu. Poukazuji na mno-
ho rozsitenych ndzort z laické i odborné vetejnosti, které roli predstavivosti v tomto proce-
su vitbec nepfipousti, a pokusim se k témto stanoviskiim nabidnout odliSnou perspektivu.
Vse demonstruji na konkrétnich ptikladech formalnich postupti, které tviirci od pocatku

filmu vyuzivaji, aby pravé piedstavivost v divakovi podnitili.

Kli¢ova slova:

film, pfedstavivost, obrazotvornost, aktivni divak, vnimani filmu

ABSTRACT

This thesis deals with imagination as one of the mental tools used by a viewer in process of
perceiving film. I reference many frequent opinions by laical and professional communities
that don’t admit the role of imagination in this process at all and I will try to offer a diffe-
rent perspective to these statements. | will demonstrate everything on concrete examples of

formal procedures that filmamakers have been using to stimulate the viewer’s imagination.

Keywords:

film, imagination, active viewer, film perception
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UvVOoD

Mozna jsem naivni, ale navykl jsem si vnimat film jako ¢isty audiovizualni poten-
cial, jehoz moznosti jsou jen tak omezené, jako je omezena nase piedstavivost. Rozhodné
nesdilim obecné ¢im dal rozsifenéjsi nazor, ze film umird nebo uz je dokonce mrtvy. Vé-
fim, Ze jsme zdaleka jeSté neprozkoumali vSechny jeho moznosti a Ze nés jeste v lecCems
prekvapi. Film své moznosti ale ur¢ité neobjevi sam. Je na nas, filmovych tvircich, teoreti-
cich a divécich, abychom jeho malo prozkoumané oblasti neustale prohledavali. Takovou
prozatim velmi malo prozkoumanou oblasti je pro mé pravé sféra divakovy piedstavivosti.
Jako na jeden z nastroju, s nimiz divak pfistupuje pred filmovy material, je na ni stale za-
pominano. Touto praci bych rad pfispél aspont mikroskopickym dilem k vétSimu povédomi

o tomto nendpadném, ale mocném prostredku filmu.

Pokusim se tedy o popsani ruznych zptisobu, jimiz mohou autofi pracovat
S predstavivosti publika. Nejprve ukdzu na samotné ptirozenosti fungovani filmového vni-
mani, jak nezbytny je aktivni divakiv pfistup. Pokusim se nabidnout pohled na vznik fil-
mového zazitku, jako na zivou spolupraci mezi autorem a divakem, kdy divak neni jen
pasivnim pfijemcem, ale aktivnim spolutviircem tohoto zazitku. Zaméfim se pii tom hlavné
na konstrukci néc¢eho, co v této praci nazyvam fikéni svét. Tyto poznatky pak aplikuji pfi

li¢eni postupt podnécujicich nasi pfedstavivost.

Jsem presvédCen, ze veskerd teorie bude vzdy nutn€ o par krokl za realitou. Proto
je myslim nezbytné, uchovat si pfi psani kazdé teoretické prace jistou davku védomi rela-
tivnosti vSech takovych snazeni. Je tfeba nezapominat, Ze zadna slova na papife nemuzou
nikdy skute¢nost reflektovat pfesné, ale spiSe jen naznacovat urcity thel pohledu. Jakmile
si ¢lovek, at’ student filmu nebo filmovy védec, tuto perspektivu udrzi, potom myslim, mi-
Ze byt jeho prace piinosna a slouzit ve jménu naseho hlubsiho pochopeni filmu a jeho
moznosti. Film ve smyslu média totiz nepovazuji ani tak za vynalez ¢loveka, jako spis za
jeho objev. A jako k takovému, myslim, je k nému nutno pfistupovat s pokorou a védo-

mim, Ze je neustale co objevovat.
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TEORETICKA CAST
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1 PROCES SLEDOVANI FILMU

1.1 Uvod do procesu sledovani filmu

Abych viibec mohl zacit uvazovat nad tim, jakou roli hraje predstavivost v procesu
sledovani filmu, musim se nejdiiv aspon zbézné zminit o tom, jak viibec samotné sledova-
ni filmu ptiblizné funguje. S teoretiky, ktefi se opiraji o vychodiska konstruktivismu a ko-
gnitivni psychologie jako jsou napiiklad David Bordwell nebo jeho Zena Kristin Tho-
mpson, sdilim dnes uz obecné rozsiteny nazor, ze ,, divdci nejsou jen pasivnimi subjekty,
ale jsou prevazné aktivni a podstatnym zpusobem prispivaji ke konecnému vysledku dila.
Prochazeji pritom mnoha aktivitami, fyziologickymi, predvedomymi , védomymi a pravde-

v o v .6l
podobné i nevédomymi. “

Pti zkoumani podstaty procesu vnimani filmu jsou snahy o popsani téchto procesi
zasadni. Prave tyto aktivity odehrdvajici se na riiznych urovnich uvédomeéni jsou totiz stie-
dobodem vztahu filmového dila a divaka. Bez nich by kazdy film ztstal jen nezivym arte-
faktem, doslova hrou riizné€ barevného svétla a zvukovych vin na platné€ a ni¢im vic. To, co

Z n¢j ¢ini smysluplné umélecké dilo, je prave az setkdni s divakem.

A kazdé takové setkani bude v ur¢itém smyslu nové a neopakovatelné, stejné jako
je jedine¢ny a neopakovatelny kazdy z nas. Jak tvrdi Kristin Thompson, ,,protoZe kazdé
dilo existuje v neustdle se proménujicich okolnostech, bude se v priubehu casu ménit i jeho
vnimani publikem. Proto ani nemiizeme predpokladat, ze vyznamy a vzorce, které cteme a
interpretujeme, jsou kompletné obsazeny v dile, pevné a navidy.“?. Kazdy z nas prochézi
denn¢ fadou novych zkuSenosti a neustale se tak vyviji. Kdykoli se tedy poustime do sle-
dovani filmu, neseme si tyto zkuSenosti nutné€ s sebou. Ty se stavaji Zivnou ptidou pro nase

vnimani filmu a podstatnym zptisobem je taky ovliviuji.

! THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Str. 26.
? tamtéz. Str. 25
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., Nase aktivita nemiize byt uvniti dila samotného. Baser jsou jen slova na papire, pisen jen
akustické vibrace a film jen usporadani svetla a tmy na platne. Véci nedélaji nic. Je tudiz

Ve . rov v g v v ’ ;o v ‘. v e er 3
ocividné, ze umeleckeé dilo a clovek, ktery ho vnima, na sobé vzajemné zaviseji.

1.2 Zakladni schéma procesu sledovani filmu

Definice procesu sledovani filmu by pro kontext této prace mohla znit pfiblizné tak-
to: Divak, motivovany potiebou porozuméni a emocionalni participace, vytvaii z filmarem
ptedlozeného materidlu za pomoci mnoha mentélnich a fyziologickych procest, které se
odehréavaji na n€kolika urovnich védomi, urcity mentalni konstrukt zvany fikéni svét. Tuto

rovnici budu v prabéhu této prace postupné rozvadeét.

Uz jsem naznacil, Ze fungovani filmu je plné zéavislé na aktivnim piistupu divéka.
, Filmy, stejné jako jiné umélecké ci kulturni artefakty — existuji prave kvili interakci
S vauimatelem. V tomto smyslu neni film nécim predem danym, je utvaren az v procesu re-
cepce. “* Film je mimo jiné tak Gsp&iny, protoZe odpovida na , nejzdkladnéjsi kognitivni
potiebu, kterou je touha po poznani a porozumeéni...” a ,,...emociondlni participaci. Ty nej-
sou vlastnostmi samotnych filmovych dél, nybrz viastnostmi, vznikajicimi ve vzdajemné in-
terakci dila s prijmatelem.* Lidska mysl ma pfirozenou tendenci to obrovské mnozstvi
informaci, které k nam skrze smysly vstupuje z vnéjSiho svéta neustéle pietransformovavat,
tiidit a skladat do celistvého a nam srozumitelného obrazu skute¢nosti. Ze vSeho nejdiiv

tedy potfebujeme tomu, co vnimame, porozumét.

¥ BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Str. 85.

* MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych piistupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 108

® tamtéz, str. 108.
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2 SLOZKY PROCESU SLEDOVANI FILMU

Podle Davida Bordwella, ktery se odvolava na teorii konstruktivismu, je proces sledo-
vani filmu ,,...dynamickym psychologickym procesem operujicim se tremi typy faktori. .
Jsou jimi perceptivni schopnosti, predchozi pozndani a zkusenosti a Materidl a struktura
samotmého filmu.” Prvni dvé skupiny se tykaji divéaka, ta tfeti filmového artefaktu (&ili fil-
mu vytvofeného jeho autorem). Cela tato kapitola se bude pohybovat mezi témito dvéma
slozkami — divdkem a filmovym materidlem, aby pfiblizn¢ objasnila, jak mezi sebou na-
vzajem spolupracuji, a pripravila tak potiebny podklad pro predstavivost a jeji roli v tomto

procesu.

Mezi perceptivni schopnosti patii veskeré vrozené fyziologické a mentalni schopnosti,
kterymi disponuje kazdy ¢lovék (neuvazujeme-li rizné hendikepy). Patii zde naptiklad
schopnost rozeznavat barvy, vnimat hloubku prostoru, nebo napt. slozitéjsi psychologické
procesy jako schopnost rozpoznavat reprezentace objektll na platné jako objekty samotné.
Oblast prredchoziho poznani a zkuSenosti zase zahrnuje vSechny divakovy ,,sklony, zkuse-
nosti a ocekavani, nebo treba védomosti determinované sociokulturné-historickym kontex-
tem*®, Spoletn& tvofi tyto dvé oblasti urcity fyziologicko-mentalni aparat, kterym divak
disponuje, a kterému se budu déle zabyvat v nasledujici podkapitole. Tento aparat divak
aplikuje na material a strukturu filmu za Gcelem vytvofeni smysluplného ¢asoveé, prostoro-
vé a kauzalné jednotného celku — fikéniho svéta. V podkapitole Material a struktura filmu
se pokusim pfiblizit, jak na zdklad¢ filmafem ptfedlozeného materidlu divak onen mentalni

konstrukt vlastné vytvari.

2.1 Divakova aktivita

Hnéna potiebou porozumét vidénému, provadi nase mysl v bézném zivoté stejné jako
pfi sledovani filmu fadu sloZzitych operaci, které probihaji simultann€ na nékolika Grovnich

uvédomeni. K jejich hrubému nacrtu pouziji rozdeleni podle Kristin Thomspon, jak je uva-

® BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Str. 32.
! tamtéz, str. 32.

8 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 120
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di ve své knize Breaking the Glass Armor®. Patfi mezi n& procesy fyziologické, piedvédo-
mé, védomé a nevédomé. Pokud jde o nevédomé procesy, jejich piimy vliv na sledovani
filmu je jen téZko prokazatelny a filmafovy prostfedky, jak s nevédomim pracovat jsou

podobné nejisté. Navic jsou v kontextu této prace nepodstatné, proto se jimi zabyvat nebu-

du.

2.1.1 Fyziologické procesy

Abychom vibec film mohli film vidét a slyset jako film, musime ze vSeho nejdiive
aplikovat fyziologické procesy, které jsou v zakladni vybavé kazdého ¢loveka. Tyto proce-
sy jsou pln¢ automatické a nejsou piistupny nasemu védomi. Film jako médium je na jejich
fungovani pln¢ zavisly. Patii mezi né nejzakladnéjsi nastroje smyslového vnimani jako
,, ...rozliSovani barev nebo schopnost slyset sérii zvukovych vin jako jednotlivé zvuky. «10
Asi nejznaméjsim piikladem vyuziti takového fyziologického procesu pii vniméni filmu je

tzv. stroboskopicky jev.'

Pozoruhodné je, Ze s urcitou mirou aktivity se setkavdme uz na této nevédomé

urovni. Vychazi z jedné z vlastnosti naseho zraku, kterou je jeho selektivnost: ,,...zatimco

«12

usi slysi cokoli je jim dostupné, oci si vybiraji, co uvidi.“** Uz z tak banélniho faktu je

zfejme, Ze tim, Ze divak klouze zrakem z jednoho mista filmového obrazu na jiné, vlastné
do jisté miry sam sméruje sviij zazitek a velkou mérou tak ovliviiuje zpisob, jakym na néj
zapusobi. Je pravda, ze filmafi do znacné miry navadéji nasi pozornost pomoci riznych
barevnych a kompozi¢nich feseni obrazu (,, Svérlé plochy nds zaujmou drive nez tmavé,
linii si v§imdme drive nez ploch, pohyb aktivizuje nasi pozornost vice nez nehybnost, objek-

«13

ty V horni casti obrazu drive, nez ty v dolni apod. ), ale potad je jen na nas, na co a kdy

(24

SVou pozornost zamé&fime. Spousta drobnych déju a vtipa ukryvajicich se v druhych nebo i

¥ THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis.
10 tamtéz, str. 26.

1 1luze pohybu ve filmu je vytvaiena ptisobenim zableskil. Po sob& jdouci série rychle promitanych obrazi
splyne do pohyblivého toku za podminek, pti kterych je promitani obrazii pterusovano kratkymi fazemi tmy.
2 MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii : uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Str. 151

B MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 126
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tietich planech obrazu tak muze byt zaregistrovana jen uréitym zlomkem publika, ktery
svym zrakem v obraze vice ,,hleda“. Na tomto principu koncipuje své scény napiiklad rezi-

sér Wes Anderson (Darjeeling Limited, Royal Tenenbaums, atd).

Monaco nabizi V kapitole zabyvajici se fyziologii vnimani srovnani s vnimanim li-
terarniho textu a filmového obrazu: ,,Rozdil je vtom, Ze vime, jak Cist stranku —
V anglictiné zleva doprava a shora dolu — ale zridkakdy si uvédomujeme, jak presné cteme
obraz.“* V jedné z piedchozich kapitol téze knihy nalezneme obdobné srovnani literatury
a filmu pojednavajici mimo jiné o selektivnosti zraku: ,,Romdny vypravi jejich autor. Vi-
dime a slysime jen to, co on chce, abychom vidéli a slyseli. Filmy jsou také viceméné vy-
pravené svymi autory, ale vidime a slySime mnohem vic, nez rezisér nutné musel zamyslet.
Cokoli romanopisec popisuje, je filtrovano jeho jazykem, predsudky, a jeho uhlem pohledu.
Ve filmu mame urcitou miru svobodné volby, miizeme si vybrat spise jeden detail nez ji-
ny. “¥. O kus dal Monaco pokraduje: , ... pozorovatel filmu md moznost se na proZitku podi-
let mnohem aktivnéji. Slova jsou na strance vidycky stejnd, ale obraz na platné se vidy
meni podle toho, jak ménime smér nasi pozornosti. Film predstavuje v tomto smyslu mno-

hem bohatsi zdzitek.«'®

2.1.2 Predvédomé procesy

Oblast fyziologickych procesii je pro nas vSechny viceméné spole¢na. Kde uz se ale
jeden od druhého zaéiname liSit vyrazné, je oblast pfedvédomi. Na rozdil od procest fyzio-
logickych, které probihaji pln¢ automaticky a nasemu védomi jsou pfistupny jen prostied-
nictvim klinickych experimenti, je oblast predvédomi naSemu védomi o poznani bliZe.

Tento pojem pochazi od Sigmunda Freuda a v mnoha rtiznych pojetich psychologie

je chapan rizné. Nekde se setkame s prekryvanim s pojmem podvédomi. Pro nés bude ale

dilezité, jak tento pojem chape Kristin Thompsonova.

% MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii - uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Str. 151

1> MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii - uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Str. 42

1* MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii - uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Str. 43



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 16

Jde o tu oblast naSi mysli, kde se shromazd'uji a tfidi vSechny vzpominky a informace
Z kazdodenniho zivota. Tvofi zde néco jako encyklopedii poznaného svéta. VSechny in-
formace, které k ndm z vnéjs$iho svéta pristupuji, prochazi skrze tuto slozku mysli, kde jsou
filtrovany a tfidény. Pfedvédomi ndm pomaha rychle se vyznat ve vidéném. ,, K rozpozna-
vani tvari predmeti, lidskych tvari ¢i obrazii krajin — pokud jsme s nimi jiz nékdy prisly do
kontaktu — nemusime vynaloZit skoro Zadné mentalni usili. I kdyZ jsou tyto procesy samo-
zirejmé a automatickeé, miizeme je zpristupnit védomi a ovladat je vili. Dokdzeme zpétné
prehodnotit mylnou identifikaci tvare cloveka ci si opravit usudek o spatreném predmeétu.
Zaroven jsme schopni si vysvetlit, které crty tvare ci linie nds pri prvotni identifikace tvaire
zmatly. “*" Predvédomi je tak s védomim v tésné spolupréci. Nakolik zlstane proces rozpo-
znavani vidéného skryty v automaticky operujici oblasti pfedvédomi a nakolik bude vysta-
ven nasi védomé pozornosti, zavisi podle Kristin Thompson ,,predevsim na mire obezna-
menosti s vidénym. Znamé objekty budou rozpoznany bez védomého usili, zatimco miiZzeme
projevit znacné usili, abychom si poradili s urcitymi jevy, se kterymi nds film miize kon-
frontovat“.*® A neplati to samoziejms jen pro rozpoznavani objektd, ale taky napiiklad pro
narativni a stylistickou slozku filmu. Naptiklad kdyz jsme vid€li sviij Gpln€ prvni film,
nebyla pro nas vétSina stylisticky a narativnich postupti, se kterymi film bézné operuje né-
¢im dobfe znamym a samoziejmym, ale museli jsme se naucit je chapat a rozpoznat je. Po
par zhlédnutych filmech se ale zaZily natolik, Ze se staly pln¢ soucasti naSeho predvédomi a
my uZ jsme na né¢ nemuseli vice myslet. Mezi védomim a pfedvédomim neexistuje Zadna

jasna hranice. Vzdy je to jen o poméru téchto dvou slozek.

2.1.3 Védomé procesy

Kdykoli je fe¢ o poméru aktivity a pasivity divdka, mluvime vlastné o kolisani mezi
pfedvédomim a védomim. Nakolik jsou ndm postupy a obrazy predkladané autorem zna-
mé, zustdvame viceméné bez uvédomovani si jakychkoli mentélnich Cinnosti. Jakmile jsme

ale konfrontovani s né€im, co se jakymkoli zplisobem aspon trochu vymyké z ndm bézné

Y MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 110

¥ THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Str. 26
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znamého svéta, musime se vice snazit, abychom dany vjem zatadili a porozuméli mu; a tak

se stavame vice védomi své mentalni ¢innosti.

Do kategorie védomych procest zapojenych pfti sledovani filmu patii takové men-
talni ¢innosti jako tieba piedvidani déje, zpochybnovani vidéného, interpretace vyznamid,

hodnoceni stylistickych postupt, atd.

Podle Katariny Misikové ,,...si divak behem sledovani filmu neni védom vétsiny
perceptivnich, kognitivnich ani emocionalnich procesii probihajicich v jeho mysli a téle.
Vizudlni vnimani je automatické, stejné jako nizsi vrstvy narativniho (po)rozumeni. Proces
(po)rozumeéni zacina divak védomé analyzovat az tehdy, kdyz narazi na néjaky problém,
kdyz neni schopen z videného vytvorit smysluplné, tj. kdyz se jeho predeslé hypotézy o pri-
béhu ukdzaly mylné a nema dostatek indicii ke konstrukci novych hypoteéz. . 19 Jinymi slo-
vy, divék si za¢ina byt védom své mentalni ¢innosti pii sledovani filmu, kdykoli je naruse-
na plynulost procesu porozuméni vidénému. Otazkou je, pro¢ by autofi chtéli divakav zazi-
tek zdmérn& narusovat a ohrozovat tak jeho ponofeni do ptibéhu. Odpovéd mizeme opét
naleznout u Kristin Thompsonové, ktera se domniva, ze jednim z cild originalniho umélec-
kého dila je ,,...pozvednout nekteré nebo vsechny myslenkové procesy na védomou uro-
veri. “?°. Pravé na této urovni miZe filmové dilo ,»hejsilnéji napadnout nase obvyklé zpiiso-
by vnimani a muze nds primét uvédomit si vice nase zpiisoby, jakymi se vyrovnavame se
svétem*?. Filmy tak nemuseji plnit funkci pouhé pout'ové zabavy, ale mohou nas piivést

k hlub$imu uvédoméni v mnoha oblastech naseho Zivota.

Zvlast’ v poslednich letech jsme svédky mnoha postuptl, jimiz se filmafi snazi pfi-
mét divaka k vétsi aktivité. Dal$im z pravdépodobnych divodu pro¢ tomu tak je, mize byt
snaha o ozvlastnéni procesu sledovani filmu. Divaci navykli klasickym narativnim schéma-
tim a stylistickym postuptim mohou takovato ozvlastnéni vitat jako osvézujici. MlZeme

vzpomenout napf. rizné experimenty s pofadkem fabule ve filmech Quentina Tarantina

¥ MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 107

% THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Str. 27

2 tamtéz, str. 27
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(Pulp Fiction, Kill Bill 1&I1), Christophera Nolana (Memento, Inception), nebo tieba ex-

trémni rezignaci na kauzalni jednotu v Post Tenebras Lux Carlose Reygadase.

Filmafi, jejichz cilem, je pomoci riznych naruseni klasickych schémat pfimét publi-
kum k vétsi aktivité ale Celi urcitému nebezpeci. Bordwell ve své knize Narration in the
fiction film ptipomina, Ze ,,...pro divaky vsech vékovych skupin, jsou dila s preskupenymi
uddlostmi nebo nejasnymi kauzalnimi vztahy obtiznéji srozumitelné “22_ Filmafi tedy musi
vSechny tyto nadstandardni postupy dobte zvazit, jinak riskuji divacké odmitnuti. Pfipadem
takového odvazného tvurce, ktery se neboji pohybovat v tomto sméru vylozené na ostii
noze, je Christopher Nolan. Snad nejextrémnéjSich po¢inem, co se ty¢e narokli na aktivni
divakav podil je jeho film Memento. Origindlni pfevraceni narace vzhiiru nohama jej ¢ini
obzvlasté komplikovanym pro divaka zvyklého si v kiné odpocinout. Nolan klade na diva-
ka pti rekonstrukci déje tak vysoké naroky, Ze riskuje nepfijeti velkého spektra publika. Na
narativnich rébust. Nutno fict, ze jak v ptipadé Mementa, tak i dalsich Nolanovych filmu
s podobn¢ inovativnim narativnim konceptem (The Presige, Inception) se mu tato tviarci

odvaha vyplaci.

2.2 Material a struktura filmu

Zopakujme si znovu definici sledovani filmu z prvni kapitoly: divdk, motivovany po-
ttebou porozumeéni a emociondlni participace, vytvari z filmafem piredloZen¢ho materialu
za pomoci mnoha mentélnich a fyziologickych procest, které se odehravaji na né€kolika
urovnich védomi urcity mentalni konstrukt (fikéni svét). V predchozich kapitolach jsem
pfiblizné nastinil, jakymi fyziologicko-psychologickymi schopnostmi do toho procesu di-
vak ptispiva. V této kapitole se pokusim pfiblizit, jak na zaklad¢ filmafem ptedlozeného
materidlu divak onen mentdlni konstrukt vlastn€ vytvari.

At uz si toho je pln€ védom nebo ne, divéak je vzdy pii vstupu do kina pfipraven Celit
materialu filmu a sloZit z néj urcity srozumitelny celek, ktery by asi vétSina oznacila jako

ptibéh. Ptirozenosti lidské mysli je skladat ze smyslovych vjeml komplexni obraz skutec-

22 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Str. 34 -35
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nosti. Na zaklad¢ fragmentl informaci, které¢ ziskdvame prostfednictvim naSich smysli

z vnéjsku, konstruuje nase mysl viceméné uceleny obraz skute¢nosti.

Zakladni hodnoty, jimiz se pii této aktivné-konstruktivni cinnosti fidi, jsou
»-.kauzalita, ¢as a prostor “23 Vychézi to z ptirozenosti fungovani lidské mysli. Z bézného
zivota jsme navykli na urcitou Casoprostorovou jednotu a mame tendenci vnimat udalosti
jako kontinualni sled pfic¢iny a nasledku. Stejné podvédomé ¢ekame i od filmu. Jak jsem
ale letmo zminil v pfedchozim textu, material filmu ma mnohdy od takového uceleného

obrazu daleko.

Tvurci filmu velmi Casto a radi nékterou nebo tfeba vSechny tyto veli¢iny (kauzalita,
Cas a prostor) porusuji. Necini tak ale proto, aby divakovi sledovani filmu zneptijemnili.
D¢je se tak k prohloubeni jejich spoluucasti. Filmafi nenechdvaji divaka bezradného, mate-
rial filmu je plny nejruznéjsich voditek, které mu v tom procesu pomahaji. A kdyz pomi-
neme tyto nadstandardni zasahy do klasického narativniho schématu, uz v samotném jazy-
ku filmu je zakoddovana tato nehotovost — od nutnosti €ist dvojrozmérny obraz filmového
platna jako trojrozmérny prostor, aZ po nejriznéjsi elipsy ve vypravéni, je filmovy artefakt

polotovarem, pfipravenym byt divakem dotvotfen do svého plného smyslu.

2.2.1 Pojmy

Do ted’ jsem pouZival obecné pojmy jako materidl filmu, filmovy artefakt na jedné
stran¢ a mentalni konstrukt, ptibeh na stran¢ druhé. Nyni si uZ s tak obecnou terminologii
nevystacim. Specifikujme si blize urcité zakladni pojmy a vyjasnéme si jejich vzajemné

vztahy.

Fabule

Fabule je to, co by vétsina divakl oznacila jako ptibeh. Je to .,...imaginarni kon-
strukt, ktery si divak vytvari v procesu narativniho (po)rozumeéni. Fabule predstavuje uda-

losti jako chronologicky a kauzdlni retézec s urcitym trvanim, probihajici v urcitém prosto-

* BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Umeéni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Str. 85.
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«24 01 v e o L ’ , . T B
Dulezité je zduraznit, ze v ,,...samotném dile nema fabule svou materidlni

rovém ramci.
existenci, ale jen mentalni strukturou, vytvorenou v mysli divaika. “2> \/ tomto konstruktu
jsou pak obsazeny vSechny udalosti vypravéni ,,...at' uz explicitné uvedené, nebo vyvozené

divakem. ?®

SyzZet

Syzet je totozny s tim, co jsem vyse nazyval materidlem filmu. Jsou to vSechny ex-
plicitné pfitomné vizudlni a auditivni informace. Jinymi slovy ,,...vSe, co miizeme ve filmu
promitaném pred nami vidét a Sly§et“27. Je ,,..uspordadanim a prezentovanim udalosti fa-
bule v takovych casovych, prostorovych a kauzalnich vztazich, v jakych se vyskytuji
V konkrétnim dile.“*® V syzetu jsou obsaZena nejrizn&jsi voditka pro konstrukei fabule a

diegeze.

Diegeze

,Svetu pribehu, ktery divdk (re)konstruuje spolecné s fabuli, Fikame svét diegetic-
ky. “® nebo prosté diegeze. Podobné jako v ptipad¢ fabule, 1 diegezi ,, ...divak spoluvytvari
na zaklade vizudlnich a auditivnich voditek obsaZenych v syzetu. “3 Diegeze je svét déje
filmu a jeho postav. Pro vSe, co patii do tohoto svéta, pouzivame oznaceni diegeticky. Na-
ptiklad diegeticka hudba je ta, jejiz zdroj se nachazi ve svété filmu a mohou ji tedy slySet i
postavy. Naptiklad postavy poslouchaji hudbu v radiu, jsou na koncerté atd. Oproti tomu

pouziva film i hudbu nediegetickou pro podkresleni emoci a nalady filmu. Stejné tak jsou

# MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 187

2 tamtéz, str. 188
% BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Str. 113.
T tamtéz, str. 114

8 MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 188

29 tamtéz, str. 188

%0 tamtéz, str. 201
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soucasti syzetu dalsi nediegetické materialy jako tfeba ,,...titulky nebo sebereflexivni ko-

(y Ly «Bl
mentar vypravece. *

Fikéni svét

Zakladnim pojmem této prace je fikéni svét. Rekli jsme si, Ze na zékladé voditek
syzetu divak konstruuje fabuli a zaroven diegezi. Fabule je kauzalné propojenym fetézcem
vSech udalosti filmu, diegeze zase konstruktem svéta, ve kterém se fabule odehrava. Fikc-
nim svétem potom oznacuji souhrn téchto dvou pojmi. V kontextu této prace jej tedy cha-
pu jako nekonecné rozsahly mentalni konstrukt — fiktivni ¢asoprostor, ve kterém se ode-

hrava d¢j filmu.

Srovnejme definici tohoto pojmu v literarnim kontextu, jak je uvadi Lubomir Dole-
zel ve své knize Narativni zptsoby v Ceské literatute: ,, Autor pise narativni text za tim uce-
lem, aby vytvoril fikcni svét, ctendr prostiednictvim narativniho textu tento svét objevuje. V
narativai komunikaci [...] se tedy narativni text uplatiuje jako prostredek konstrukce a
rekonstrukce fikcniho svéta. Narativni fikcni svét je mnohorozmérova vyznamova struktura,

Jjejimiz hlavnimi slozkami jsou dej, postavy a prostredi (prirodni a kulturni) «32

2.2.2 Syzet a fabule

Pro pochopeni rozdilu mezi nam divakiim ptedkladanym materidlem a vyslednym
ucelenym obrazem, ktery si z kina odnasime, je zasadni objasnéni vztahu dvou slozek fil-
mové narace, jimiZ jsou Syzet a fabule. Jako divéaci ,,...pred sebou mdame pouze syZet — ma-
terial, ktery je ve filmu jistym zpiisobem uspordadan. na zakladé voditek poskytnutych syze-

tem si v nasi mysli vytvarime fabuli. «33

31 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 188

%2 DOLEZEL, Lubomir. Narativai zpiisoby v Ceské literatuie: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové
narace. Str. 10

% BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Umeéni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Str. 113.

% tamtéz, str. 114
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wyzet urcuje, jaké informace o fabuli divakovi zpFistupnit, v jakém poradi a hustoté a jak
je zkombinovat.** Syzet tedy miZe s fabuli pracovat riiznymi zpisoby ve vztahu

Kk principtim kauzality, ¢asu a prostoru.

Pro vSechny tyto piipady plati to, co jsem zminil vySe, tedy Ze vhodné naruSovani
téchto principti mize vést k ozvlastnéni dila a jeho hlubSimu prozitku, filmaft ale v ptipadé
vetsich zasaht do jednoty kauzality, prostoru a Casu vzdy trochu riskuje divacky neuspéch
z divodu nepochopeni, pfilisné intelektualni naro¢nosti na tkor emocionalniho prozitku,

atd.

2.2.2.1 Prace s kauzalitou

Mrwe

Piibéh jsme zvykli chapat jako sérii pfi¢in a nasledkd. Tento kauzélni princip je

, ., . . . 1 vy 35
., ...zdkladem narativni logiky a zarucuje srozumitelnost pribéhu*

. Jako divaci tedy oce-
kavame, ze sled udalosti, které ve filmu uvidime, bude mit néjakou kauzalni pospolitost.
Pokud jsou vztahy pii¢iny a nasledku mezi jednotlivymi fragmentu nejasné nebo hife Ci-
telné, mame na vybér bud’ vyckat s nadéji, ze se ndm v prubéhu filmu dostane pozadova-
nych vysvétleni nebo se mizeme pokusit je sami domyslet. VE&tSinou se d¢je oboji. Prikla-
dem postupu, kdy jsou ndm prezentovany nasledky, ale jejich ptfi¢iny nam zistavaji po
dlouhou dobu zatajeny, je zanr detektivky. SyZet prezentuje jako prvni udalost vrazdu. Cely
tah ptibéhu je motivovan divakovou zvédavosti po odhaleni pfi¢in tohoto ¢inu. Syzet mlze
na druhou stranu zatajit nasledky. Patii zde napiiklad vSechny oteviené konce, apelujici
piimo na divakovu aktivitu. Bordwell zminuje piiklad z konce filmu Francoise Truffauta
Nikdo mé nema rad. ,,Antoine Doinel, chlapec, ktery utekl z napravného zarizeni, bézi po-
dél more. Kamera najizdi na jeho tvar a obraz se zastavi. Syzet neodhalli, jestli ho chyti a

privedou zpét, a necha nds spekulovat o Antoinové budoucnosti. «36

¥ MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 189

% tamtéz, str. 191

% BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Umeéni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Str. 118.
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2.2.2.2 Prace s casem

SyZzet rovnéz velmi Casto prezentuje udalosti mimo Casovy porddek, na ktery jsme

Z bézného Zivota zvykli. Nékteré udalosti muze taky opakovat.

Poradek

V ptipadé naruSeni chronologického poradku, pfirozené divak aktivné usiluje o jeho
fadnou posloupnost. Film se miize k urcitym udalostem libovoln¢ vracet. Takovym postu-
pum fikdme retrospektivy, nebo miize naopak ur€ité¢ udalosti ptedznamenat flashforwar-
dem. Takové dé€leni je ale jen relativni, protoze jak pise Misikova: ,,...filmovy obraz nezna

(13 7 L4 14 14 -
37 Je ivodni scéna z filmu

gramatické kategorie casu, protoze vzdy , zije“ v pFitomnosti.
Pulp Fiction ve, které se dva lupi¢i rozhodnout vyloupit kavarnu retrospektivou v ohledu
ke zbytku filmu nebo extrémnim flashforwardem? Samoziejmé Ze takové tivahy jsou ne-
smyslné. Zminil jsem je jen, aby bylo jasné, Ze tyto pojmy tedy slouzi jen k pfibliznému

vymezeni.

Ptikladt filmu s vyrazné pozménénym casovym pofadkem bychom nasli mnoho.
Namatkou jsou to tfeba Citizen Kane, Memento, Pulp Fiction, Sliding Doors, Goundhod
Day, atd.

Opakovani

Syzet miize uréité udalosti opakovat vickrat nez jednou. Casto tak filmai demon-
struje vzpominky na ur¢itou udalost ve filmu diive zobrazenou. Ve filmu Annie Hall hlavni
hrdina ke konci filmu vzpomina na své $tastné chvilky s Annie. Syzet nam zde ukazuje
zabéry, které uz jsme jednou vidéli.

V piipadé zminéného ptikladu z Pulp Fiction je rovnéz scéna piepadeni kavarny
zobrazena dvakrat - na zacatku i na konci filmu. V tomto ptipad¢ je ale zajimavé, Ze ndm

neni opakovan dvakrat ten samy material, ale pokazdé vidime udalost z jiného hlediska.

3 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii filmové nara-
ce. Str. 193.
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Nejdrive z hlediska lupict, ktefi planuji pfepadeni, na konci z hlediska hlavnich postav
Vincenta a Julese, které tento necekany ¢in vyrusi od snidan€. Divak je v tento moment
neméné zaskocen. Je postaven pied kol tyto odliSné prezentace jedné udalosti n¢jak po-

rovnat a ujasnit si pfedstavu o celkové ¢asové kompozici piibéhu.

Nutno podotknout, ze v nekterych ptipadech neni nutné, aby divdk vSechny ne
chronologické udalosti fadil do spravného porfadi okamzité, Casto se tak muze dit az po
skonceni filmu. Filmy s komplikovanymi syzety jako napt. Pulp Fiction dokonce vyzaduji

vice zhlédnuti.

2.2.2.3 Mezery

Kdybychom porovnali vysledny konstrukt — fabuli se syzetem, nalezli bychom zde
také fadu nesrovnalosti ohledné mnozZstvi informaci. Syzet obvykle obsahuje celou fadu
riznych mezer - nedostatku informaci. Ty se opét mohou tykat kauzality, ¢asu nebo pro-
storu. Dale je miZeme rozdélit na docasné a trvalé, podle toho jestli nam zdstanou utajeny
jen docasné, nebo se je v prubéhu filmu dozvime. Syzet mize nékteré z informaci zatajit
ptedevsim ze dvou divodl. Bud’ nejsou pro pfibéh tak podstatné, anebo je jejich vynechani
v divakovi podnicena jeho aktivita v podobé zvédavosti, napéti o¢ekavani, které jsou pod-
statné pro jeho dostatecné zapojeni do konstrukce fabule. Vzhledem k potencional-
ni nekonecné rozsahlosti fikéniho svéta je filmat vzdy nucen v procesu selekce vyrazovat
spoustu nepodstatnych informaci. V pfipad¢, ze jsou nékteré udalosti pro vyvoj piibéhu
podstatné, ale jejich plné prezentovani/uvadeéni neni zaddouci (omezeny prostor filmu, dra-
maturgické diivody...), miizou filmafi na jejich existenci poukazat riznymi voditky. Jizva
na krku, kterou ma postava Brada Pitta ve filmu Inglorious Basterds naznacuje, ze byl
v minulosti ob&Sen, ale prezil. Casto jsme svédky replik postav dopliujicich uréité dilezité
informace jako ,,S tvym otcem se uz zname velmi dlouho* nebo ,,V tomhle domé jsem

jeste nikdy nebyl.“ atd. Takovéto popisné repliky casto ale pisobi nasilné a samouceln¢.
2.2.3 Fikéni svét

2.2.3.1 Pojem

V kontextu této prace chapu fikéni svét jako nekonecné rozsahly mentalni konstrukt

— fiktivni Casoprostor, ve kterém se odehrava d¢j filmu.
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Fik¢éni svét je Cist¢ mentalni konstrukt — stejné jako v pfipad¢ fabule, nema fikéni svét
V syZzetu materialni existenci, ale jeho pfitomnost je v syZetu pouze naznacena mnozstvim
nejruznéjSich voditek (voditkem je svym zpusobem cely syzZet, protoze kazdy jeho frag-
ment musi divak ve své mysli umistit do souvislosti s ostatnimi fragmenty; kazdy obraz
musi pielozit, aby jej dokézal vnimat jako trojrozmérny, atd.) Velka cast této konstrukce
vznika Cisté divakovou praci — domyslenim kauzalnich, ¢asovych a prostorovych souvis-

losti.

Pozoruhodnym duasledkem toho pak je, ze kazdy divék si z jednoho filmového ma-
teridlu vytvaii jiny fikéni svét. Navzdjem si mezi sebou budou velmi podobné, ale kdyby-
chom méli moznost nahlédnout piimo do lidské mysli, mohli bychom se presvédcit, ze se
navzédjem vzdy trochu li§i. V zdsad¢ to funguje tak, Ze autor ve své mysli vytvoii urCitou
predstavu o fikénim svété, kterou se snazi reprezentovat v syzetu. Divaci pak ,,Ctenim™
syzetu vytvaii kazdy svou vlastni ptedstavu o takovém fikénim svété. V piipad¢ filmu na
rozdil tfeba od literatury, si mezi sebou budou tyto piedstavy viceméné podobné. Piesto ale
ne totozné. Viceméné spole¢na bude tato pfedstava tam, kde bylo pro jeji vytvoteni
V syZetu poskytnuto maximum voditek — ¢ili tam, kde byl syZet nejpopisnéjsi. LiSit se mezi
jednotlivymi divaky bude zase vSude tam, kde jej bylo nutno jakkoli domyslet nebo dotvo-
rit.

Fik¢ni svét je nekonecné rozsdhly — slovo nekone¢no by mohlo evokovat n&jakou
entitu kosmickych rozmérd, ale v tomto kontextu prosté znamena, Ze jeho rozsah neni nijak
pevné limitovan. Jediné, ¢im je urcovan, je mira aktivity kazdého divdka. Samoziejmé, ze
vétsinou divaci nekonstruuji fikéni svét nad ramec potieb porozuméni ptibéhu, ale jak si
ukazeme pozdéji, v ptipadech nékterych filmu se divaci uritého fikéniho svéta opakované

vraceji a neustale jej tak rozsituji.

2.2.3.2 Proména a rist fikéniho svéta

Fikéni svét jako mentalni konstrukt neni ni¢im pevnym a neménnym. Neustale roste ve
sméru Casu i prostoru na zakladé kazdé nové informace, kterou v prabéhu filmu piijimame.

V priabehu filmu se mize jeho podoba také nékolikrat proménit, naptiklad podle toho, jak
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pfehodnocujeme domnénky, které jsme si pfedtim utvofili. Naptiklad konec filmu Vesnice,
kdy je nam odhaleno, Ze se film neodehraval v daleké minulosti, jak jsme si celou dobu
mysleli, ale v soucasnosti, nas ptinuti ke kompletnimu piehodnoceni podoby tohoto fikéni-
ho svéta. Proces promény a rustu fikéniho svéta ale nemusi ustat ani po skonceni projekce.
Tteba obycejny rozhovor s prateli o pravé zhlédnutém filmu nam muize poskytnout nové

uhly pohledu, na jejichz zakladé se mize proménit 1 naSe predstava fikéniho svéta.

Dalsi vyznamnou sférou ovlivitujici riist a proménu fikéniho svéta se tyka ostatnich
,nefilmovych® slozek pojednavajicich o tomto svété. Vezmeéme si napiiklad fikéni svét
filmové série Star Wars. Pokud bychom si prohlédli mentalni konstrukt takového svéta
skalniho fanouska této série, mohli bychom se ptesvédcit, ze jeho rozsah je ¢asove 1 prosto-
rové mnohonasobn¢ rozsahlejsi, nez jak je zobrazen ve vSech Sesti dilech série dohromady.
Na strané jedné je to dano obrovskym mnoZstvim ostatnich nefilmovych prostiedki
zZ tohoto svéta, které pomahaji predstavu o tomto svéte rozsifovat - vSechen obrazovy mate-
rial, komiksy, knihy, pocitatové hry (v tomto piipadé je potencial expanze fikéniho svéta
opravdu obrovsky), propagacni predméty, stolni deskové hry, chysta se serial a dalsi filmo-
va pokraovani, atd. Na stran€ druhé je toto rozrlstani ovlivnéno mirou divdkovy naklon-
nosti k tomuto fikénimu svétu. Kdykoli vzpomina na udalosti z tohoto svéta, jak jsou pre-
zentovany ve filmu nebo ostatnich médiich, mluvi o nich s ptateli, nebo se ve svych pied-
stavach jen tak fikénim svétem tould, divak vlastné tuto svou predstavu rozsifuje a nemusi

si toho byt viibec védom.

2.2.3.3 Vice dimenzi

Syzet nas nemusi vést nutné ke konstrukci jasného jednolitého fikéniho svéta. Film
muze zobrazovat rizné verze jedné udélosti a navadét nas tak ke konstrukci néceho, co
bychom mohli s trochou fantazie nazvat vicedimenzionalnim casoprostorem. Napiiklad
film Ndhoda ukazuje tii rozdilné verze osudu mladého muze, podle toho, jestli na zacatku
mladik stihne vlak nebo ne. Film Lola bézZi o Zivot zachazi v tomto sméru jesté dale. Ale
takovéto experimenty nejsou jen doménou filmi poslednich let. Pfikladem takového po-
stupu, mize byt film Rasomon z roku 1950, ktery divakovi prezentuje jednu udalost ctyimi

riznymi zpiisoby podle toho, jak ji rozdilné li¢i ¢tyfi rizni lidé.
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3 ROLE PREDSTAVIVOSTI V PROCESU DOTVARENI FIKCNIHO
SVETA

3.1 Polemika - film piedstavivost (ne)podnécuje

Do ted’ jsem se vénoval tomu, jakym zplsobem divak ze syzetu konstruuje fikéni
svét. Na tomto misté se dostavam k hlavnimu bodu mé prace. Pokusim se objasnit, jakou
roli v tomto procesu hraje piedstavivost. Jednim z divodu vzniku této prace, je nesouhlas s
obecné rozsifenym nazorem, Ze film nepodnécuje piedstavivost. Casto byva v tomto sméru
srovnavan s literaturou. Jako ptiklad uvadim kratké Gtrzky z jedné internetové diskuze, kde
prispévatelé reagovali na otdzku:

., Nejspis je to tak, Ze kniha ctenarovu fantazii podnécuje, kdezto film predklada divakovi

fantazii filmového $tabu. “*®

,, U filmu jsme pouze pasivni divaci, protoZe nasSe fantazie je potlacena a je nam predkla-

dana syntéza fantazie filmaiského tymu. “*°

"U mé jednoznacné vitezi kniha. Protoze u ni si miizu predstavovat, jak ten ¢i onen vypada,

predstavovat si i okoli, scenérie, kdezto film to pékné nalinkuje..."40

Tato srovnani kvalit jsou podle mé bezpiedmétna. Nechci, ale nikoho napadat ani nijak
hanit. Ukazky z diskuze jsem uvedl jen pro ilustraci vefejného nazoru. U podobného po-
hledu se ale nesetkdme jen u laické vefejnosti, ale také u fady vlivnych filmovych teoretiki.
Naptiklad James Monaco piSe: ,, Ohromnou véci na literature je, zZe si muZete predstavovat.

v o . v v oV 41
Ohromnou véci na filmu je, Ze to delat nemiizete. *

O roli predstavivosti ¢i imaginace ve filmu se toho moc nepise. Jednim z mala fil-

.....

%8 SPOLECENSTVI AMATERSKYCH SPISOVATELU. Je lepst kniha nebo film?: internetova diskuze
[online]. 2008. vyd. [cit. 2013-05-11]. Dostupné z: <http://mww.saspi.cz/diskuze/227-je-lepsi-kniha-nebo-
film>

% tamtéz

A v
0 tamtéz

* MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii - uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie.
Str. 155
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V rozhovoru z Iluminace redaktor Currimu poklada otazku: ,,Jakd je vase obecnd koncepce
imaginace a jak chdpete vztah imaginace k vnimani a rozumeni fikénim narativiim a kon-

L o o cd2
krétné pak narativiim filmovym?
V Currieho rozsahlé odpovédi se mizeme mimo jiné docist:

.,V anglictine je termin imaginace nebo imaginativni pouzivan mnoha riznymi zpuisoby,
ale ja se soust/edim pouze na jeden jeho aspekt. Zabyvdm se urcitou skupinou psycholo-
gickych fenomeénu, jez maji spolecny zaklad. Vsechny vytvareji situaci, kdy je mentalni me-
chanismus, normdlne pouzivany pro jeden ucel, pouzit pro jiny ucel. Priklad, na nemz to
Ize nejlépe ukazat, nespadd do oblasti filmu, nybrz do sféry mentalni obraznosti. Kdyz
utvdrime mentalni obrazy véci, pouziVame ty ¢dasti nasich mozkii, které jsou obvykle aktivni,
kdyz se na véci divame. Psychologické ditkazy rikaji, ze lidé zpracovavaji mentdlni pred-
stavy zpusoby, jez jsou velmi podobné zpiisobiim, jak zpracovavaji zrakové informace. O
mentalni obraznosti tedy miizeme uvazovat jako o recyklovani mentalnich kapacit uréenych
pro percepci za nepritomnosti percepcéniho vstupu. Tento druh imaginace neni zvldst pod-
statny pro pripad filmu, protoze jedna véc, kterou urcité nedelame, kdyz sedime v kiné, je
tvorba mentdlnich predstav. ExiStuji pro to rizné divody, ale jednim z hlavnich je ten, Ze
mame oci do Siroka oteviené a hledime na intenzivne osvétlené platmo. Nas vizualni systéem
Jje proto intenzivné zaméstnan pozorovanim filmovych obrazii a nema cas ani potiebu for-

movat menta/ni pfedstavy.“A?’

Skoro to vypada, ze bych zde mohl praci uzavtit se zavérem, ze role divakovy pred-
stavivosti v procesu dotvareni fikéniho svéta je nulova. Jelikoz ale nemtzu dat tak Gplné za
pravdu, ani Jamesi Monacovi a ani Gregory Curriemu, budu pokracovat dal. Pfedné je tie-
ba podotknout, Ze se nebudu snazit vliv predstavivosti v procesu sledovani filmu

s kone¢nou platnosti prokazat, ale Ze bude mit cela tato kapitola podobu spiSe hypotézy.

Ale predtim, nez budu na Currieho reagovat, bude, myslim, vhodné pojem piedstavivosti

trochu vice specifikovat a objasnit, co jim mam v kontextu této prace na mysli.

42 SZCZEPANIK, Petr, Pavel SKOPAL a Jakub KUCERA. Imaginace a mentélni stavy v divackém rozumé-
ni filmové fikci: Rozhovor s Gregorym Curriem. Iluminace. 2003, ro¢. 15, ¢. 1, 87 - 101. Dostupné z:
<http://ww.iluminace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/currie_1_2003.pdf>
43 Ly
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3.2 Vyjasnéni pojmu predstavivost

Pro definovani ptfedstavivosti jako ur¢it¢ho druhu mentalni ¢innosti, se pochopitelné
nabizi nahlédnout do oblasti psychologie. Jenze problém pravé s timto pojmem je, ze jej
kazdé odvétvi psychologie chape rtizné. Muzeme se setkat s mnohdy az protikladnymi de-
finicemi. Navic se vedle tohoto pojmu objevuji i pojmy piibuzné jako fantazie, imaginace,
obrazotvornost, obrazivost, mentalni reprezentace aj. a u mnohych autort je jejich vyzna-
my navic ptekryvaji. Pfizndm se, ze se ani necitim dostatecné kompetentni vybrat jeden
z nich a s kone¢nou platnosti ho pouzit jako definici. Pokusim se tedy k jeji blizsi specifi-

kaci dopracovat jinak.

Jako urcitou formu piedstavivosti ¢i imaginace bychom mohli bez problému oznacit
kterykoli z nasledujicich namatkou vybranych procest probihajicich pfi sledovani filmu:
Povédomi o existenci prostoru mimo ram obrazu; piedvidani budouciho déje; schopnost
pfistoupit na to, ze loutky v animovaném filmu jsou Zivymi bytostmi, nebo Ze papirové
kulisy ve filmu Vyndlez zkazy jsou realnymi objekty; schopnost pielozit si dvojrozmérny

obraz objektu do trojrozmérného mentalniho obraz, atd.

Mn¢ ale bude zajimat ptedstavivost jako proces, kdy divak produkovanim mental-
nich obrazii — pfedstav, dopliiuje narativni mezery v syZetu a podili se tak na dotvareni

fik¢éniho svéta.

3.3 Reakce na Currieho

Vratme se tedy k rozhovoru s Gregory Curriem:

,,...protoze jedna véc, kterou urcité nedélame, kdyz sedime v kiné, je tvorba mentdlnich
predstav. Existuji pro to riizné ditvody, ale jednim z hlavnich je ten, ze mame oci do Siroka
oteviené a hledime na intenzivné osvetlené platno. Nas vizualni systém je proto intenzivné

zaméstnan pozorovanim filmovych obrazii a nema cas ani potrebu formovat mentalni pred-

stavy.

«44

* SZCZEPANIK, Petr, Pavel SKOPAL a Jakub KUCERA. Imaginace a mentalni stavy v divackém rozuméni
filmové fikci: Rozhovor s Gregorym Curriem. lluminace. 2003, ro¢. 15, ¢. 1, 87 - 101. Dostupné z:
<http://ww.iluminace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/currie_1 2003.pdf>
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S tvrzenim ,, kdyz sedime v kinée, urcité nevytvarime mentalni predstavy muazu souhlasit
jen s ohledem na Currieho definici mentalni obraznosti, kterou vySe uvedl jako ,,recyklovd-
ni mentalnich kapacit urcenych pro percepci za nepritomnosti percepcniho vstupu.“ Ne-
muzu s nim uz ale rozhodné souhlasit, pokud pfipustime, ze mentalni predstavy mohou
vznikat 1 za soucasné ptitomnosti percepéniho vstupu. Jinymi slovy, i kdyZ mame ,,0¢i do

Siroka oteviené .

Currie dale tvrdi, Ze divod pro¢ divak pfi sledovani filmu mentalni predstavy nevy-
tvafi je ten, Ze ,,nemd cas ani potiebu formovat mentdlni predstavy, “ protoze jeho ,,systém
je intenzivné zaméstnan pozorovanim filmovych obrazii“. Tento Curricho tsudek je platny
pouze za ptedpokladu, Ze je divak neustale spokojen s mnozstvim informaci (v tomto pfi-
pad¢ vizualnich), které mu syzet poskytuje. Jak jsme si ukazali vySe, autor muze prostied-
nictvim mnoha narativnich mezer zamérn¢ stimulovat divakovu aktivitu — v tomto pfipadé

predstavivost.

3.4 Prostredky podnécujici predstavivost

Je vice nez pravdépodobné, ze pii sledovani filmu, stejné€ jako v bézném zivoté, mui-
Zzeme 1 s otevienyma o€ima vytvaret fadu predstav. Rekvizita noZe ve filmu v nds teoretic-
ky miize vyvolat predstavu vrazdy, piipadné piipravy vecere, stejné tak nam nikdo nemize
zabranit predstavit si, co maji postavy filmu pod oble¢enim®. Takovéto predstavy nam sice
nikdo nezakaze, ale zabyvat se jimi by pro nas nemélo zadny hlubsi smysl. Jsou totiz
vSechny nahodilé a filmafe miZeme jen t€Zko podezirat z toho, Ze se o jejich vznik mél
Sanci jakkoli védomé zaslouzit. Proto se tedy soustfedim na takové formalni postupy, které
maji filmafi k dispozici k védomé stimulaci nasi predstavivosti. Pokusim se tyto postupy

roztfidit do n€kolika skupin podle toho, jaké prostfedky k tomu pouzivaji.

Nasimi hlavnimi smysly, jimiz poznavame svét, jsou zrak a sluch. Film jako audiovi-

zualni médium je schopen ptimo zprosttedkovat jak zrakové, tak sluchové vjemy.

Hlavnim objektem mého zajmu budou takové postupy, které ma autor k dispozici pro

podniceni tvorby piedstav, které jsou vizudlniho charakteru (o mozZnostech vyvolani pied-

** Pravdépodobné nic - pozndmka autora
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stav jinych nez vizualnich — sluchovych, hmatovych, ¢ichovych se zmiflovat nebudu, bylo
by to na celou dalsi praci). Téchto postupii je celd fada, ale vSechny maji néco spolecné.
Autor nam v nich vzdy néjakym zplisobem odepfte urcitou vizualni informaci, ktera je pro
nas pii procesu dotvareni fikéniho svéta podstatna (nebo aspon se nam tak aspoi jevi) a
zaroven nam poskytne urcita voditka. Tato voditka mohou byt bud’ vizudlni, zvukova nebo
verbalni. Casto miZe autor pouzit jejich i kombinaci. Ta jsou pro tyto postupy nezbytna,
protoze nas jednak na chybéjici vizualni informaci upozoriiuji a zaroven jeji nepfitomnost
supluji a potom maji potencial podnécovat nasi piedstavivost ve snaze dotvofit celistvy

obraz akce.

Vysvétleme si to na nasledujicim piikladu. Dejme tomu, ze do bézné zabydleného
pokoje umistim nékam do kouta kartonovou krabici a do ni zaviu koc¢ku. Do této mistnosti
pak piivedu par dobrovolnikl a pozadam je, aby si udélali pohodli. Kocka je v krabici spo-
kojena a tak na svou pfitomnost nijak neupozornuje. Po néjaké dob¢ pokus prerusim a po-
zadam zucastnéné o co nejpodrobnéjsi popis vSech moznych piedstav tykajicich se obsahu
krabice. Mozna ale budu z vysledku zklamany. VétSina si tiché a nehybné krabice vibec
nev§imla nebo neméla Zadny divod se ji hloubé&ji zabyvat. Ur¢itou vizualni informaci jsem
jim sice odepfel, ale k podniceni jejich pfedstavivosti jsem neudélal nic. Musim jim tedy
poskytnou asponl n¢jaké voditko. Za prvé to mize byt voditko vizudlni. Krabice se miiZe
Vv pribéhu pokusu zacit samovolné pohybovat. V tomto ptipadé je uzZ mnohem pravdépo-
dobng;jsi, Ze na konci pokusu dostanu riizné odpovédi na podobu obsahu krabice (kralik,
kocka, dit&?). Dale miize byt voditko ¢isté zvukové. Kocka za¢ne zni¢ehonic mnoukat nebo
vrnét. Po chvilce patrani nejspi§ vSichni odhali, odkud zvuk pochdzi a pravdépodobné
vSichni identifikuji jako jeji obsah kocku. Je mozné, Ze nékteti si vytvofi 1 jeji predstavu.
Dale mliZu jejich predstavivost podnitit Cisté verbdlnimi prostredky. Pred pokusem vSem
prosté sdélim, Ze v mistnosti si mizou vSimnout krabice, ve které ¢ekd kocka. Mizu ji
v§emozn¢ popsat a pokusit se tak maximalné jejich predstavy zkonkretizovat. Samoziejmé
muZu pouzit vSechna voditka najednou. Voditka mohou byt samoziejmé 1 falesSna a zavadé-
jici. Kdyz vSem na zafatku oznamim, Ze na né v krabici ¢ekaji zadkusky, které si vSichni po
skonceni pokusu spole¢né¢ dame a krabice se zacne zni¢ehonic pohybovat nebo mmoukat,

muze to mit zajimavé nasledky. A tak bych mohl pokracovat dlouho.

v

Stejné prostfedky ma tedy 1 autor filmu. Navic je jeho pole ptisobnosti jeste rozsifeno

o cist¢ filmové prostiedky, které jsem ja ve svém hypotetickém pokusu pouzit nemohl.
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Muze tak byt docileno pozoruhodnych ucinku. Naptiklad, je obecné znamo, ze nejvice
mame strach z toho, co nezname a nevidime. NaSe pfedstavy mohou byt nékdy emocional-
né silngjsi, nez pfimy kontakt. Toho systematicky vyuzivaji napiiklad horory. Ve filmu
Celisti je nam podoba Zraloka zatajovana co nejdéle. Efekt je pak daleko silngjsi, nez kdy-
bychom byli jeho podobé vystaveni piimo od zacatku filmu. Sta¢i srovnat tieba film Vec
zroku 1982 s jeho prequelem Véc: Pocdtek z roku 2011. V prvnim piipadé je docileno
désive tisnivé atmosféry pravé neukazovanim puvodu zla az do poslednich chvil filmu.
V nov¢jsi verzi filmu jsme sice vystaveni celé plejadé kvalitné provedenych digitalnich
monster, jenze efekt je na rozdil od prvniho pfipadu spiSe tsmévny. Na oblast divakovy

predstavivosti ale filmati nemusi apelovat jen v zajmu vyvolani hrizy.

3.5 Déleni prostiedki podnécujicich predstavivost

V této podkapitole se pokusim rizné takové postupy rozdélit do nékolika podskupin.
Nutno podotknout, ze mezi témito skupinami nejsou zadné pevné hranice a rozdéleni je
proto jen orientacni. Stejné tak by se jednotlivé ptiklady z filma daly do ptislusnych kate-
gorii rozdélit na zakladé¢ jinych kritérii, nez jaké jsem sledoval ja. Proto vyzyvam Ctenaie,

aby toto rozdéleni brali volnég.

3.5.1 Akce se odehrava mimo obraz

Do prvni skupiny patii ty postupy, kdy se €ast urcité akce nachdzi mimo nase zorné
pole, ale zaroveinl ndm neni nijak daleko, takze mizeme slySet ¢i vidét jeji pruvodni jevy.
Tyto priivodni jevy ndm potom slouZzi jako voditka, kterd supluji chybé&jici obrazovou in-
formaci a zarovenn mohou stimulovat nasi pfedstavivost. Nejcastéji se tento postup pouziva
nebo nasili. V tomto piipadé je potencial uc¢inku pozoruhodné vysoky, protoze jak jsem
zminil vySe, nase predstavy jsou mnohdy emocionaln¢ siln€jsi, nez piima konfrontace.
Druhou véci uz je, ze se urcita podoba tohoto postup stala v pribéhu casu klisé a filmafi
tak museji byt pii jejich pouzivani stale obezietnéjsi a vynalézavéjsi. Autor nam tedy Cést
akce miize skryt dvéma zpusoby:

V prvnim pfipadé ma moznost umistit ¢ast akce mimo ram obrazu. Jadro akce se

tedy nachazi v prostoru, ktery ndm autor neukazuje. Pokud jde o zobrazeni sexu, ¢astym

klis¢ je zabér na rytmicky se pohybujici postel nebo predméty na polici. Tato vizudlni vo-
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ditka nas nenechaji dlouho na pochybach o tom, co se odehrava o kousek vedle v prostoru,
ktery nam kamera zamérné€ neukazuje. Stejné tak mizeme vidét stiny, jez dvojice vrha na
sténu a tak dale. Prikladem stylisticky Cistsiho vyuziti tohoto postupu je scéna z filmu Post
Tenebras Lux, kde manzelsky par navstivi podivné lazné, o kterych jako divaci nic dopiedu
nevime. Postavy ani autor ndm o tom misté nic neprozradili, a tak nejsme nijak podeziravi.
Prvni véci, ktera nas upouta, je série uvodnich zabéru, kde se v prostoru veliké sauny na-
chézeji spole¢né muzi i Zzeny. VSichni nazi sleduji prostor za kamerou a my po chvili mezi
mnoha zvuky postupné rozeznavame vzdechy dvou osob evidentné¢ muzského pohlavi.
Z nabizenych zvukovych a vizualnich voditek, kterymi jsou hlavné¢ apatické tvare piihlize-
jicich, se snazime pfijit na to, co se vlastn¢ dé&je. Ze zacatku totiz neni tak uplné jasné, jestli
soulozi nebo se perou. V kontextu nasledujicich udalosti se posléze potvrdi prvni moznost.
Extrémni obdobou podobného formalniho postupu, je naptiklad iransky film Sirin, kde po
celou stopdz filmu sledujeme tvafe n€kolika Zen, které v kin¢ spolecné sleduji jeden film.
Dilezité je zdlraznit, Ze ndm autor ukazuje pouze tvaie Zen sedicich v king a nic vic. Co se
na platn¢ odehravd, mame Sanci hadat jen na zékladé zvukové stopy promitaného filmu a
tvafi onoho zenského publika, které na film reaguje. Takovy ptipad ma ale spiSe podobu
experimentu. Autor s dostatkem vynalézavosti mize piijit s velmi elegantnim feSenim i v
ptipadé zanrového filmu. Ve filmu Scarface z roku 1931 pfichazi skupina gangsterti do
klubu, kde jejich zneptateleny gang prave hraje bowling. Jde o vefejné prostranstvi, takze
nikdo necekd, Ze by mohlo dojit k pfestielce. Autor stfidd zabéry na skupinu, ktera prave
ptisla se zabéry na jejich protivniky hrajici bowling. Zrovna ve chvili, kdy jeden z hraci
vrhne svou kouli, se ozve vystel a on pada k zemi. Autor okamzité stiitha na zabér koule,
ktera srazi kuzelky. Jedna z kuzelek se chvili kyméaci a za doprovodu zvuki dalsi stielby
pada k zemi taky. Autor nam tedy misto pfimého zobrazeni celé akce vrazdy, poskytl velmi

pusobivou zastupnou metaforu.

V druhém piipadé nam V spatfeni ¢asti obrazu nebrani ram, ale urCitd Cast
mizanscény. Sem by patfil 1 mlj pokus s kockou v krabici. Nejcastéji jsou to ptipady, kdy
se néco odehrava za zdi. Pokud jde o zobrazeni sexu, mizeme si jako piiklad uvést scénu z
filmu Shame. Hlavniho hrdinu Brandona navstivi v jeho newyorském byté jeho sestra, se
kterou ma podle vsemoznych naznakl podivné intimni vztah. Film pro to neposkytuje zad-
né jasné ditkazy, ale na zéklad€ fady voditek bychom je mohli podeziivat 1 z n&jakych in-

cestnich projevl. Ve scéné, kterou mam na mysli, se vraci Brandon, jeho sestra a Brando-
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nav nadfizeny z veéirku. Brandon popuzené sleduje, jak si jeho opila sestra vede jeho nad-
fizeného do jeho vlastniho bytu. Brandon vstoupi do bytu asi o minutu za opilou dvojici.,
ptfitom nam je dovoleno vidét a slySet jen to co vidi a slysi Brandon. Jako prvni zvuk, ktery
pii vstupu slySime, je vzdech jeho sestry z vedlejsiho pokoje. Podle dalSich zvukii, ale po-
chopime, Ze to byl jen vzdech z Ginavy a sestra i nadfizeny spolu zatim jen mluvi a sméji se.
V obraze porad sledujeme Brandona, v kterém roste napéti, mozna zarlivost. Preslapuje po
pokoji jako lev v Kleci. Postupné se zacnou z vedlej$i mistnosti ozyvat vzdechy jiného cha-
rakteru, nac¢ez si Brandon rozruSené za¢ne sundavat obleceni. Kombinace zvuku vzdechu a
takového obrazu v leckom miize vyvolat nejriznéjsi podezieni ohledné toho, co se Bran-
don pravé chysta ud¢lat. Po chvili zjistujeme, Ze se pievléka do teplakové soupravy a chys-
ta se svoje rozruSeni vyb¢hat. Velmi plisobivym zptisobem nam autor pomoci akce za zdi
demonstroval vyhrocenou situaci mezi dvéma sourozenci. V tomto piipadé byla prvkem
mizanscény branici ndm vidét udalost takovou jaka je, sténa. Autor muze ale taky do cesty
nasemu zraku postavit jinou piekazku — nedostatek svétla. Ve filmu Inglorious Basterds se
skupina zidovskych ,,lovctl nacisti™ chysta zac¢tovat s nacistickym duastojnikem. Nejdiive
Aldo Raine, viidce msticich se zidd, slovné popiSe, kdo se s nim piijde vypoiadat. Vyslovi
jméno Bear Jew, které ve filmu uz dfive zaznélo (vime, Ze je to obavany lovec nacistl
znamy svou brutalitou), a proto mame divod se o nacistického distojnika opravdu bat.
Kdyz ho Aldo Raine zavola, ozve se odpovéd’ z temného tunelu pfimo pted distojnikem.
Z perspektivy pak hledime do tmy tunelu a poslouchame postupné se piiblizujici zvuk —
bouchani baseballovou péalkou o sténu tunelu. Z piedchozich povésti o Bear Jewovi vime,
ze zabiji své nepratele baseballovou holi. Mame tedy dost informaci dotvofit Si pfedstavu o

této postave, zatimco se jeho pravodni zvuk piiblizuje.

Autor filmu také miize voditka pouzit v zdjmu vyvolani faleinych oéekavani. Casto
se toho pouziva pro vyvolani vtipu. Napiiklad v serialu Simpsonovi vidime odstavené auto
na parkovisti. Auto se rytmicky kymaci a zevnitf se ozyva funéni. Vypada to na milostny
akt. Po chvili nahlédneme dovnitt, kde vidime postavu Homera Simpsona, jak pohupuje pfi
poslechu hudby a funi pfi pojidani sladkosti. O néco vynalézavéjsi postup je pouzit v ko-
medii Austin Powers: The Spy Who Shagged Me. Spion Austin Powers se svou spoleénici
skryvaji ve stanu na nepiatelském uzemi plném ozbrojenych strazi. Ve stanu se sviti, takze
zvenku mizeme vidét siluety veskerého déni uvnitf. Ve stanu je na zemi Austin na vSech

¢tyfech a néco hleda. Jeho Spole¢nice mezitim vybaluje rlizné predméty z velkého pytle na
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stolku. Stolek s pytlem je umistén tak, ze je pti pohledu z venku plné€ zakryvan Austinem
kle¢icim na zemi. Ve vysledku to pak pifi pohledu na siluety na sténé stanu vypada, ze se
Austinovi jeho spolecnice prohrabuje v zadku. VétSinu vyjevu vidime jako siluetu na sténé
stanu z perspektivy pravé se piiblizujiciho komanda nepfatel. Jsme svédky toho, jak jsou ze
zminéné Casti Austina Powerse vytahovany postupné dlouhé lano, destnik, krysa a dokonce
vidime, jak se jeho spole¢nice snazi zpatky nacpat jeste tenisovou raketu. I pfes znacnou
fraskovitost, je tato scéna provedena opravdu zdatile a rozhodné je vtipna. Bez predstavi-
vosti bychom se zde asi neobesli. Funkénost takovychto postupti dokazuje, ze piedstavivost

urcitou roli pii sledovani filmu pfece jen hraje.

3.5.2 Akce je vzdalena

Tahle skupina je podobna té predchozi, v tom, Zze je nam taky odepieno vidét urci-
tou udalost, jenZe s tim rozdilem, Ze tady je ndm ona udélost vyrazné vzdalena - bud’ pro-
storové, nebo ¢asove. Neodehrava se v pritomnosti nékde kousek od kamery nebo ve ve-
dlejsi mistnosti, ale bud’ ve vzdalené minulosti, nebo n¢kde hodné¢ daleko. Jako voditka
jsou nam poskytnuty nésledky této udalosti a jeji pfi¢iny nam zastavaji skryty. Jde tedy o

uréitou formu kauzalnich mezer.

Na zacatku filmu Godzilla vidime obrovskou stopu v blaté. Tento pruvodni jev
voditka (velikost a jeho ikonicky tvar) jej jen stéZi pfisoudime néemu jinému, nez obiimu
jestéru. Zde se nabizi srovnani s filmem Cloverfield, na kterém si ukazeme, ze voditka
k vytvofeni urité predstavy nemuseji byt obsazeny nutné jen ve filmu. Podobné jako
v Godzille, i zde ni¢i americkou metropoli obrovsky tvor. Zajimavé na tomto pfipad¢ je, ze
zde monstrum po celou dobu nevidime. Zahlédneme jej jen na chvili n€kdy ve tfech Ctvrti-
nach filmu. Je to dano maximalné¢ omezenym hlediskem hlavni postavy, kterd projevy ka-
tastrofy nataCi na videokameru (film tedy patii mezi tzv. found footage). Jednim
z vyraznych projevi bésnéni tohoto tvora jen pak tfeba utrzena hlava sochy Svobody lezici
na ulici. Takové voditko je bezpochyby plisobivé, jenze k vytvoreni predstavy o podobé
tvora nam toho moc nefekne (snad jen to, Ze je obrovsky, silny a rozzuteny). Autofi filmu
Cloverfield proto pfisli s osobitym trikem. Pfed ofekavanou premiérou filmu vypustili

»omylem® na internet jeden z grafickych navrhi podoby monstra. Tato kresba tak slouzila
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jako vizualni voditko. Divaci tak méli moznost o néco se ve své konstrukci podoby mon-

stra opfit. Aspon do té doby, nez byl tvor ve filmu zobrazen explicitné.

3.5.3 Predpovéd budouciho déni

Filmati mohou pomoci urcitych voditek vytvotit o¢ekavani budouciho déni. Tako-
véhoto postupu je dimysIné vyuzito naptiklad ve filmu Apocalypto. Film se odehrava ve
Stiedni Americe v dobé upadku mayské civilizace. Hlavni hrdina Zijici se svou rodinou
v malé vesnici uprostied dzungle, je jednoho dne unesen spolu s dal§imi obyvateli vesnice
mayskymi véale¢niky. Po dlouhém putovani jsou ptivedeni do obrovského kamenného més-
ta. Zeny jsou prodany na trhu, kdeZto muzi jsou vedeni do kamenného tunelu. Piedtim jsou
ale jejich téla pomalovana modrou barvou. Divakdm, stejné jako samotnym muzim je
smysl tohoto ¢inu zahadou. Jak postupuji dal kamennym tunelem, v§imame si spolu s nimi
série maleb na zdi. Malby zachycuji spoutané zajatce, ktefi jsou stejné€ jako nase postavy
pomalovani modrou barvou. V malbach je zachycena cela procedura, kterou i na§ hrdina
S ostatnimi unesenymi az doted’ proSli a dokonce zobrazuje i to, co je ¢eka. V jedné
Z poslednich maleb vidime, jak jsou modie zbarvenym zajatcim zaZziva vyfiznuta srdce.
Nez k tomu skute¢né dojde, uplyne ve filmu jesté par minut. Do té doby, je ale diky tomuto

elegantnimu feSeni zaruceno napéti.

3.5.4 Uplna absence vizualni informace

Film muze ve vzacnych ptipadech vizualni informaci vypustit uplné€ a nechat nam
jako zachytny bod jen zvuk. Takovym piipadem je naptiklad kratky film Pitch Black Heistz
roku 2012. Hlavnimi postavami filmu jsou dva lupici, kteti se chystaji vykrast kancelaisky
sejf. Jelikoz ale jeho alarm reaguje na svétlo, musi se pfipravit na operaci ve tmé. Ve filmu
jsme svédky scény loupeze, kterd se odehrava za naprosté tmy. Voditky k pfedstaveni si, co
se asi tak d¢je, jsou jednak zvuk a jednak pohyby, které muzi predtim ve filmu trénovali.

Totélni absence obrazu nas tedy nevyvede z miry.

3.5.5 Verbalni voditka

Dalsi skupinu ptedstavuji ty postupy, kdy hlavni voditka, kterd jsou ndm poskytnu-
ta, jsou verbalniho charakteru. Patfi sem vSechny pfipady, kdy postavy filmu néco slovné

popisuji. Funguje to vlastné stejné, jako kdyz v béZném zivoté poslouchdme né¢koho vypra-
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vét. Jenze v kontextu filmu mame mnohem vice moznosti, jak tyto postupy vyuzit. Napii-
klad ve filmu Vse o mé matce sly§ime postavy mezi sebou mluvit o transvestitovi jménem
Lola, ktery se ve filmu fyzicky objevi az na konci. V poslednim dilu trilogie Pdna prstenii -
Navrat krdle se vyCerpana dvojice hobiti Sam a Frodo nachazi t€sné u cile svého nékoli-
kamési¢niho putovani. Jsou vycerpani a Spinavi. Mezi ohném a lavou v zemi Mordor vy-
pravi Sam zlomenému Frodovi o jejich domové Kraji. Popisuje misto, které zname
z prvniho dilu trilogie, takze je velkéd pravdépodobnost, Ze si je znovu vybavime ve formé
s dvojici hobitl touzime po dlouhém spole¢ném putovani vratit zpatky do Kraje - symbolu
rajsky nezkazeného kusu zemé. Piedstava tohoto Mista lezi v pfimém kontrastu
s prostfedim, kde se hobiti momentalné fyzicky nachéazeji. Kdo by nechtél aspon na chvili
uniknout ze spalené a mrtvé zem¢é Mordoru aspon na chvili do jejiho pravého opaku? Sa-
moziejme, ze autor filmu by ndm mohl ukazat obrazy Kraje ptimo. Ale ptsobilo by to
velmi popisné a efekt by byl mnohem mensi. Takhle jsme postaveni do stejné situace jako
Frodo. Jsme obklopeni lavou a hofici zemi, a vytouzené misto je ndm dostupné jen ve for-
mé piedstavy. Velmi pozoruhodnym poc¢inem v praci s verbalnimi voditky mtizeme nalez-
nout ve filmu Life of Pi. Jde o ptib¢h indického chlapce jménem Pi, jez jako jediny piezil
potopeni zaoceanské Lodi, na které se plavil se svou matkou a otcem. Je pak nucen preZi-
vat n€kolik tydni uprostied ocednu na malé lod’ce. Spole¢niky mu tam jsou nebezpecny
tygr, opice, hyena a zebra (lod’ pfevazela zvifata ze zoo). VétSinu filmu pozorujeme chlap-
ce, jak se snazi na mofti prezit. Jsme svédky toho, jak déla vSe proto, aby ho tygr nesezral,
jak hyena zabije postupné zebru i opici a jak to chlapec to té¢Zce nese. Po mnoha dalSich
utrapach se zachrani a dehydrovany a podvyziveny je pievezen do nemocnice. Tam za nim
prichazeji novinafi, ktefi se z n&j snazi dostat poutavy piibéh. Jenze jeho liceni o tom, jak
piezival na mofi se skupinou zvifat, jim nepfipada pfili§ vérohodné. Nevéii mu a mysli si,
Ze by takovému piibehu neuvéfili ani ¢tenafi. Chlapec jim tedy vyhovi a nabidne odliSnou
verzi piibéhu. Béhem jeho nékolikaminutového vypravéni jsou nam K dispozici jen dvé
voditka, jeho tvar a slova. Druhd verze, kterou vypravi, je stejna jako ta prvni, jen s tim
rozdilem, Ze namisto zvifat povida chlapec o realnych lidech. Misto Hyeny je zde slizky
kuchat, kterého jsme vidéli v ¢asti filmu odehravajici se na zaoceanské lodi, zebru nahradil
vegetariansky buddhista ze stejné ¢asti filmu a orangutanem je jeho matka. Tim, Ze zname

podobu vsech téchto postav, mdme dostatek ,,materidlu® na konstrukci nové podoby piibé-
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hu, ktera je tak v ptimém konfliktu se vzpominkou na verzi, ktera byla ve filmu ptimo zob-

razena.

Zpocatku to vypada, jako Ze si chlapec tuto verzi vymyslel, aby odbyl novinafre, jenze jak
naslouchame jeho vypravéni a pozorujeme, jak silné na néj po emocionalni strance reaguje,
informaci ke konci pfib¢hu, pfehodnocujeme cely zbytek zhlédnutého filmu. Jak ndm uz

Vv roce 1950 ukézal film Rasomon, i filmovy obraz mtize n¢kdy ,,lhat™.
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ZAVER

Urc¢ité jsem nepopsal vSechny postupy, jimiz filmafi mohou ptedstavivost ve svém
publiku vyvolat. Dost mozna jsem taky jeji roli v procesu sledovani filmu a konstrukce
fikéniho svéta dostatecné neobhajil, ale to ani nebylo mym cilem. Pokud jsem komukoli
poskytl materidl k zamysleni, inspiraci nebo vlastnimu vyzkumu, budu vic nez spokojen.
Musim upiimné fict, Ze m¢ psani této prace obohatilo v nejednom sméru. Vedle fady no-
vych pohledl na fungovani procesu vnimani filmu si odnasim i tuSeni novych moznosti ve

vlastni filmové tvorbé.
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