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1 Uvod — piredmét a cil prace

Predmétem této bakalarské prace je neoformalistickd analyza snimku
Vychozi bod (2014), ktery je scénaristickym a rezijnim dilem amerického reziséra
Mika Cahilla. Vychozi bod je autoriv druhy celovecerni film, pfedchizel mu
snimek Jind zemé z roku 2011. Oba dva snimky byly uspésné na poli filmovych
festivalii. Obzvlasté pak na festivalu Sundance, kde ob¢ dila ziskala cenu Alfreda P.
Sloana,' kterd je od roku 2003 ud&lovana nejlep$im filmiim tematicky se zaméfujici
na védu a technologie. Alternativni védecka fikce je Cahillovym oblibenym
tématem, které je obsazeno jak v jeho sci-fi debutu Jina zemé, tak ve Vychozim
bodu, kde rozpor mezi védou a virou tvoii tematicky zéklad filmu. Autor
piedstavuje divakim veédce lana Graye, ktery se snazi jednou provzdy ukoncit
debatu o takzvaném inteligentnim stvofiteli. Pracuje na vyzkumu ocnich struktur a
hled4 prvni organismus, u kterého se vyvinul zrak. Cely jeho svét se méni ve chvili,
kdy poznava svou Zivotni lasku Sofi. laniv vyzkum se dostavd do rozporu se
smySlenim jeho nové partnerky a nastava stted dvou myslenkovych svéti, svéta
viry a védy. Po tragické smrti Sofi Ian za¢inad pfehodnocovat sviij dosavadni pohled
na svét a hledani dilkazu neexistence boha zacCina smétovat k piijeti viry a hledani
reinkarnace zesnulé partnerky.

V této préaci aplikuji na snimek neoformalistickou filmovou analyzu,
vychazejici z prace Kristin Thompsonové a jejiho manzela Davida Bordwella. Prace
si dava za cil skrze neoformalistickou analyzu vysvétlit, proC jsou si nékteré stézejni
scény snimku ndpadné podobné, at’ z kompozicniho nebo stylového hlediska a
jakou funkci tyto podobnosti vcelém snimku plni. Ve své praci se budu
metodologicky opirat primarné o text kapitoly ,,Neoformalistickd filmova analyza:
jeden pfistup, mnoho metod, “ ? 7 publikace Kristin Thompsonové Breaking The
Glass Armor.” Kapitola byla prelozena do &edtiny a vydana v asopise luminace v
roce 1998.

Vysledna analyza mi pomiZe rozklicovat hlavni jednotici princip snimku, tedy jeho

dominantu, ktera by méla byt vysledkem kazdé neoformalistické analyzy, jelikoz

' IMBd. Mike Cahill: Awards. [Citovano 15. 4. 2018] Dostupné z
https://www.imdb.com/name/nm2648685/awards?ref_=nm_awd.

> THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmovad analyza: jeden pristup, mnoho metod. lluminace. 1998,
roc. 10,¢.1, 36s.

> THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor. 1. vyd. Princeton University Press. 1988. s 3-46.



praveé ta reprezentuje originalitu kazdého jednoho snimku a vyjadiuje to, co déla
kazdy snimek unikatni, a to i v rdmci jednoho Zanru nebo prace jednoho autora.
Predpokladam, ze diky analyze snimku budu schopen vysvétlit vztahy mezi
klicovymi scénami, které jsou si vzajemné podobné a naplnit tak mnou stanoveny
cil, tedy, zjistit funkci podobnych scén a popsat zptsob, jakym snimek ozvlastiuji.
Vysledek prace na zavér stru¢né porovnam s autorovym predchozim snimkem Jind
zeme, abych zjistil, jestli je nalezeny postup originalni pouze pro snimek Vychozi
bod nebo je vyuzivan i v dalsi Cahillové praci. Srovnani mize pomoci specifikovat

autortv rukopis a jeho zmény v pribéhu casu.



2 Vyhodnoceni literatury

V domacim prostiedi staly filmy Mika Cahilla ve stiedu zdjmu jediného
odborného textu. Jde o diplomovou praci Nezavisly vizionar Mike Cahill Jitiho
Mynatika,* ktera se zamdfuje na porovnani snimkd Jind zemé a Vychozi bod,
pricemz se specializuje na jejich stylistické a narativni postupy. Metodologicky text
vychazi z praice Radomira D. KokeSe Rozbor filmu, ktera z velké casti vychazi
praveé z neoformalistického ptistupu k filmové analyze.

Diplomova prace Nezavisly vizionar Mike Cahill porovnavané snimky také
podrobuje neoformalistické analyze, ale vénuje se pievazné popisu déje, jeho
naslednému vykladu a odhalovani spole¢nych symbolii a skrytych motivii obou
porovnavanych filmu.

Vzhledem k malému mnoZstvi snimka, které Cahill doposud natocil a tomu, ze jeho
tvorba je stale pomérné nova, se autor témef neobjevuje v zavedenych sbornicich
a filmovych publikacich. Cerpat tedy musim pievazné ze samotnych autorovych
snimk a jejich kontextu v ramci celého autorova dila.

Pokud se Cahillova tvorba objevuje v n¢jaké literature, jedna se spiSe nez
o filmovou literaturu, o literaturu zabyvajici se vesmirem a moznym prinikem
veédecké fantastiky sredlnou védou. Cahilliv snimek Vychozi bod je zminovan
v knize Hollyweird Science: From Quantum Qirks to the Multiverse, kterd se
zabyva zobrazovanim védci ve filmovém a televiznim prostiedi’ Autor je
zminovan také v nékolika dalSich védeckych ¢lancich nebo v pfispévcich na
webech s védeckou tématikou.

Snimek Jind zemé, ktery budu v zavéru prace porovnavat s Vychozim bodem
je citovan castéji a mizeme ho nalézt v privodcich a sbornicich védecko-
fantastickych filma, naptiklad v The Sci-Fi Movie Guide: The Universe of Film
from Alien to Zardoz’ nebo Roger Ebert's Movie Yearbook 2013: 25th Anniversary

* MYNARIK, Jiti. Nezdvisly vizionG¥ Mike Cahill. Zlin, 2016. Diplomova prace. Univerzita Tomase Bati ve
Zling, Fakulta multimedialnich komunikaci. Dostupné z:
http://digilib.k.utb.cz/handle/10563/37081?show=full.

> GRAZIER, Kevin R. a Stephen CASS. Hollyweird Science: From Quantum Qirks to the Multiverse. New
York. NY: Springer Berlin Heidelberg, 2015.

® BARSANTI, Chris. The sci-fi movie guide: the universe of film from Alien to Zardoz. Detroit: Visible Ink
Press, 2015.



Edition.” Vliv na miru citovanosti mize mit také fakt, e Jind zemé byla na poli

Pti hledani odbornych ¢lankd, které se Cahillovou tvorbou zabyvaji, jsem
narazil jen na dil¢i zminky, které ale nevyhovuji pozadavkiim mé prace nebo ji
ni¢im dale nerozvijeji. Na zminky o Cahillové Jiné zemi jsem narazil naptiklad
v ¢lanku ,,Visualizing the Cosmos: Terrence Malick’s Tree of Life and Other
Visions of Life in the Universe,“ ktery ptipodobiiuje dudlni zobrazovani zivota na
zemi a na jin€ planeté ve filmu Jind zemé k snimku Solaris Andreje Tarkovskéeho.
V navaznosti na védecké pozadi Jiné zeme, vySel v magazinu Nature rozhovor
s odbornym védeckym dozorem Richardem Berendzenem, ktery pomahal vytvofit
redlné¢ védecké pozadi snimku. Tyto ¢lanky sice mohou pomoci kontextualizovat
Cahillovu tvorbu v ramci védecké fantastiky, ale nijak neptispivaji k dosaZzeni mnou
stanovenych cilt.

Svou praci bych chtél piispét k lepSimu pochopeni samotného snimku a
autorovy prace s vyznamy. Pokusim se vysvétlit také funkce paralelni vystavby
klicovych scén a moznou dvoji interpretaci celého snimku. ReSerSe literatury a
dalSich zdroji upozornila na absenci odborné reflexe zvoleného snimku a nizky
pocet textl, které se filmem Vychozi bod a Cahillovou tvorbou zabyvaji. Toto

prazdné misto bych chtél svou praci zaplnit a osvétlit principy, které autor vyuziva.

’ EBERT, Roger. Roger Ebert's movie yearbook 2013. 25th anniversay edition. Kansas City, Mo: Andrews
McMeel Pub, 2012.

® IMBd. Another Earth: Awards.[Citovano 15. 4. 2018] Dostupné z
https://www.imdb.com/title/tt1549572/awards?ref =tt_awd.



3 Metodologie

Pokud chce analytik rozebirat jakykoliv film, musi si nejprve vybrat urcitou
metodu. Jiz toto prvni rozhodnuti mize vést k tomu, ze film budeme vykladat tak,
aby co nejlépe odpovidal zvolené metodé. Tento problém pak casto vede k tomu, ze
néktefi autofi pisi své prace tak, aby vybranou metodu neustale potvrzovali a prvky,
které stoji mimo metodu nebo je metoda nepojmenovava, ignoruji, ackoliv maji
v dile mnohdy dulezitou roli. Thompsonova tento problém ptiblizuje nasledovné:
,LAby se kazdy film mohl ptfizpisobit metod¢, potom ho musime urcitym zptisobem
povazovat za "stejny", a Siroké piedpoklady metody budou smétovat k zahlazeni
rozdila [...], vysledkem potom je, Ze kritik vytvaii dojem, ze filmy jsou nudné a
nezajimavé.*’

Metody, které pouzivame, by tedy mély byt modifikovatelné, aby se daly
pouzit na jakykoliv film. Pravé neoformalismus ma podle Thompsonové tuto
potiebu zabudovanou v sob&.'’ Diky tomu nemusi neoformalisté nasilné upravovat
vyslednou analyzu filmu metodé, ale naopak, mohou metodu modifikovat tak, aby
zodpovidala otazky, které jsou dulezit¢ pro samotny film, nikoliv pouze pro
samotnou metodu. Pfistup a metoda se tedy muize neustdle ménit a upravovat, ani
Thompsonova nepiedpoklada, ,ze text skryva néjaky pevny vzorec, ktery zde
analytik okamzité najde.«""

Z tohoto diivodu také ve vlastni praci analyzuji symboly a motivy, které sice
zvolend metoda popisuje pouze okrajove, ale v mnou analyzovaném snimku maji
stézejni postaveni. V ramci metody samotné tak nechci sméfovat k tomu, ze bych
tyto stézejni prvky dila vynechal pouze z toho divodu, Ze je vybrand metodologie
nefadi mezi hlavni kategorie, které by analyza méla postihnout. Analyza symbola
mi také dovoli porovnat své zavery se zavéry Mynarika, ktery hlavni téma filmu

s qr 1: ’ ’ 12 ’ e Moo P v
vidi v mezilidskych vztazich °, zatimco ja ho spatfuji ve vztahu mezi virou a védou

a zminény stiet 1ze dle mého nazoru nalézt hned v n€kolika rovinach snimku.

° THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmovad analyza: jeden pristup, mnoho metod. lluminace. 1998,
roc. 10,¢.1,s. 6.

10 Tamtéz, s. 7.

1 Tamtéz, s. 8.

2 MYNARIK, JiFi. Nezavisly vizionar Mike Cahill. Zlin, 2016. Diplomova prace. Univerzita Tomase Bati ve
Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci, s. 43. Dostupné z:
http://digilib.k.utb.cz/handle/10563/37081?show=full.

10



Neoformalisticka analyza jiz byla aplikovana na stovky, mozna tisice filmi.
Ptesto si myslim, ze autorsky styl Mika Cabhilla, vychazejici z prostfedi nezavislého
filmu, by mél byt analyzovan pravé pomoci neoformalistické analyzy, kterd mize
byt pfinosna nejen diky moznosti rozkli¢ovat dominantu filmu, tedy to, co déla
snimek unikatnim, ale také obecné 1épe pochopit samotné sdéleni snimku. Praveé
mého pro plné pochopeni snimku zdsadni, vzhledem k tomu, jak autor se symboly
pracuje.

Zanrovy aspekt Cahillovy tvorby v ramci védecké fantastiky ve své praci
nebudu dale rozvijet. Mam za to, Ze samotna Zanrova tematizace nepiinasi do dila
zaddny ozvlastiujici prvek. Poskytuje pouze jakési kulisy. Ty v ramci Zanru sice
mohou byt unikatni, a v Cahillové tvorbé bezesporu unikatni jsou, osciluje totiz na
nevsedni hranici védecké fantastiky, religionistiky a subtilni romance, ale z diivodu
mozné ztraty unikatnosti, kterou mohou piinést budouci snimky jinych autorti nebo

nové zanry, je do ozvlastiujicich prvkl nezatazuji.

3.1 Metodologicka literatura

Metodologicky budu primarné¢ vychdzet z textu Kristin Thompsonové
,Neoformalistickd filmova analyza: jeden pristup mnoho metod,” ¥ ze kterého
cerpam metodologii a jeji zakladni aspekty, které predstavim v dalSich kapitolach.

Cerpat budu také ze spoleénych praci sjejim manzelem Davidem
Bordwellem Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu'* a Déjiny filmu: prehled
svétové kinematografie.’”” Tyto publikace vyuZivdm primarmé pro jednoznatné
popsani jednotlivych slozek audiovizualniho dila, které kinematografie vyuziva jiz
od svého pocatku. Kniha mi také poskytla kli¢ k odbornému oznaceni nckterych
dilezitych  prvk, které se v kinematografii opakované vyskytuji a
pfesnému pojmenovani nekterych postupli, jez jsou autory ve filmové tvorbé

vyuzivany.

> THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998,
roc. 10,¢.1, 36s.

* BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. V' Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011.

> THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Dgjiny filmu: prehled svétové kinematografie. 2., opr. vyd. V
Praze: Akademie muzickych uméni, 2011.
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Jako zdroj inspirace pro analytickou ¢ast a pro uplné pochopeni
neoformalistického pfistupu, jsem zvolil soubor neoformalistickych filmovych
analyz, ktery sepsala Kristin Thompsonova a nese nazev Breaking the Glass Armor:
Neoformalist Film Analysis."’

Jelikoz se v praci zabyvam vypravénim a zpusoby, jakym je divaky ,.éteno*
a interpretovano, vybral jsem jako zdroj informaci o problematice vypravéni knihu
Davida Bordwella Narration in the Fiction Film,"" ktera slouzi k pochopeni

narativni stranky dila a jejimu rozboru.

3.2 Zakladni prvky neoformalistické analyzy

Na nésledujicich strankach predstavim aspekty neoformalismu, které jsou
obecné povazovany za dlleZité a jejichZ analyza miize analytikim pomdhat pfi
zodpovidani otazek, které si nastolili. Nize pfedstavené aspekty budu pozdé&ji
vyuzivat i ve vlastni analytické ¢asti prace. Je tfeba dbat na to, ze film je komplexni
meédium, které stavi na synergiich mezi jednotlivymi sloZzkami snimku, a to nejen na
obecné roving, kde film spojuje zvuk a obraz, ale také kombinuje jednotlivé
motivace postav, jejich vzhled, umisténi v mizanscéné, hudbu, pohyb kamery a
mnohé dalsi aspekty, které vytvareji findlni podobu snimku. Z tohoto divodu jsem
nékterym aspektliim snimku vénoval vice prostoru nez jinym, protoze nékteré prvky
participuji na findlni podob¢ konkrétniho snimku vice nez jiné a dle mého si tedy
v analyze zaslouZzi vice prostoru nez prvky, které jsou Casto vidét i v dalSich filmech

a v ramci analyzovaného snimku neptinasi nic nového, respektive se drzi konvenci

soucasné kinematografie.

3.2.1 Ozvlastnéni

Kazdé umélecké dilo piisobi na své recipienty zplisobem, ktery je vede
k obnoveni urcitého pocitu ze zivota skrze umélecké dilo. Tuto slozku dila nazvali
rusti formalisté ozvlaStnénim. Automatizace zivota a stereotyp, ktery se dostava do
si je pfipominat, jelikoZz jsme je vlivem poznani a neustdlého stietdvani se s nimi

prestali vnimat. Rusky formalista Viktor Sklovskij k této problematice dodava, ze

* THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 1988.
v BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985.
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,cilem uméni je, abychom pocitili véci tak, jak je vnimdme a ne tak, jak je
zname.“'®  Ozvlastnéni tak predstavuje soudast filmu, ktera nas vede
k znovuobjevovani a znovuprozivani znamych, ale z davodu stereotypizace a
automatizace zivota jiz nevnimanych pocitl. Snazi se nds vyvést z normalu a
prekvapit né¢im, co dokdze zaujmout a znovu vybudit nasi mysl k vnimani. V mé
analytické praci tak za ozvlastiujici prvek muize byt oznaceno i vice aspekti
snimku, jelikoz ozvlastnéni mize fungovat hned v n¢kolika rovindch, které filmové
médium vyuziva. Jiz to, ze jsem urCité prvky vybral a vénoval jim v analyze

prostor, vypovida o tom, Ze je povazuji za ozvlastiujici.

3.2.2 Interpretace vyznamu

Ozvlastnéni nemusi byt vzdy patrné na prvni pohled, a proto zde zminim
také moZnost interpretace vyznami, kterd mize odhalit dalsi prosttedky, které dilo
ozvlastiuji, ale Zadaji si uréité myslenkové participace divaki, aby byly pochopeny
a odkryty. Mize se jednat o vyznamy, které je mozné pochopit pouze za
piedpokladu, ze méa divak urCité védomosti o realném svété nebo je vytvari mimo
text, respektive v jejich konotovaném vyznamu. V mé vlastni analyze casto
pouzivam pojmy, které se s interpretaci vyznamu poji, takze zde zminéné typy
vyznamu piedstavim.

Thompsonova rozdéluje vyznamy na denotativni a konotativni. Mezi
denotativni vyznamy fadi vyznam referencni a explicitni. Referencni vyznam
divakiim zprostfedkovava odraz redln¢ho svéta, diky némuz ve filmu poznavame,
ze urcité prvky filmu odkazuji k redlnému svétu.

Pro vyznamy s vétSi mirou abstrakce se vyuziva vyraz explicitni vyznam.
Pokud postava ve filmu vyjadiuje néjaké mysSlenky nebo se kloni k ur¢ité ideologii,
ocekavame, ze tyto mysSlenky funguji také v redlném svété a odkazuji k ndmi zité
realité. Konotativni vyznamy piimo souvisi s interpretaci, protoze abychom jim
porozuméli, musime si jejich vyznam nejprve sami vylozit. Podle Thompsonové ve
filmu vzdy hleddme nejprve denotativni vyznamy, a pokud zadné nenalezneme,
zamefime se na vyznamy konotativni. Sdéleni vyznamd, které ndm v dile nejsou
distribuovany explicitné nebo referen¢né, musime zkonstruovat az na zéklad¢ nasi

vlastni interpretace, takové vyznamy fadime mezi vyznamy implicitni.

Bcitovano v: THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovy analyza: jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 11.
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Posledni z vyznamd, jak je pouzivd Thompsonova, je vyraz symptomaticky, ten
primarné odrazi ta sdéleni, kterd jsou ndm dilem sdélovdna nevédomky. To mize
byt napriklad spolecensko-kulturni situace v dobé natdfeni filmu nebo politicka
situace ¢i ideologie, ktera pii vzniku filmu v dané zemi nebo spolecnosti prevladala.
At uz je vyznam v dile jakykoliv, ,,v§echny typy vyznamu — referencni, explicitni,
implicitni a symptomaticky — mohou piispét k ozvlastiujicim G&inkam filmu. "
Dulezité je si uvédomit, ze pro neoformalisty se potencialni ozvlastnéni
nachazi v kazdém prosttedku, ktery se v dile vyskytuje, at’ uz to je kostym, hudba,
prace kamery nebo pravé vyznam. A také to, Ze jsou si ,,vSechny prostiedky média a
formalni organizace ve svém potencidlu ozvlastnéni a pouziti k vystavé filmového
systému rovnocenné.“?’ Interpretaci vyznami zde zmifiuji nejen z toho divodu, Ze
se podili na ozvlastnéni dila, ale hlavné proto, Ze lze vyuzit pfi nasledné analyze
jednotlivych scén snimku, jelikoz pravé vyznamové vztahy mohou hrat ve snimku
dileZitou roli. Zejména pak ve scénach, které jsou si vzajemné podobné a jejichz
vyznam chci v této praci popsat a vysvétlit. Problematice vyznamt a jejich funkci

ve snimku Vychozi bod se vénuji v kapitole Paralelni scény a jejich vyznamy.

3.2.3 Dvoji pojeti interpretace scén

Jelikoz se v analytické Casti budu detailn€ji zabyvat interpretaci vyznami
jednotlivych  scén, rozsitil  jsem  pivodni  neoformalisticky  pfistup
k interpretaci vyznamu o teorii Tzvetana Todorova. Ten ve své knize Symbolisme et
interprétation’’ piedstavuje teorii dvoji interpretace, ktera se zaméfuje na aspekty,
jez ovlivituji interpretaéni proces divaka. Tuto teorii zminuje ve sv€ praci i
Thompsonova a z tohoto diivodu ji vnimam jako kompatibilni s neoformalistickym
pristupem.

Todorov rozdé€luje interpretaci na ,,operacni” a ,,ﬁnalis‘[ni“.22 Operacni se
zaméfuje na samotny proces interpretace, tedy proces postupného tvotfeni vyznam.
Finalistni naopak vnimd interpretaci jako vysledek mySlenkové aktivity, ktera se
odehrava aZz po findlnim obezndmeni se s textem. Vyznamy se tak skladaji az ve
chvili, kdy se divak dozvéde€l vse, co dilo nabizelo, tedy na jeho konci, nikoliv

v jeho prib¢hu, jak tomu je v piipad€ operacni interpretace. Todoroviiv koncept

19 Tamtéz, s. 12.
20 Tamtéz, s. 14.

! TODOROV, Tzvetan. Symbolisme et interprétation. Paris: Seuil, 1978.
?2 Tamté, s. 160-161.
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vyuzivam hlavné z diivodu zjednoduseni jednotlivych vztahli mezi scénami a jejich
jednozna¢ného pojmenovani. Zaroven zminény zpisob nahlizeni na interpretaci
vysvétluje, jak divaci konstruuji strukturu celého snimku a jakym zplsobem
vyvozuji zaveéry z jednotlivych scén. Jelikoz cilem mé prace je vysvétlit funkei a cil
paralelnich scén a odkryti jejich vyznamu, povazuji za vhodné uvazovat o
vyznamech 1 v intencich Todorovova konceptu. Vyznamovy rozpor je totiz
zakladem paralelnich scén a jejich vzajemny vztah lze pochopit pravé skrze koncept
operani a finalistni interpretace. Pouzity koncept nebudu aplikovat pouze na
jednotlivé scény, ale v zaveéru se ho pokusim pouzit také na film jako celek, tedy

porovnat zptisob konstrukce vyznamii ve snimku Vychozi bod a Jind zemé.

3.2.4 Fabule a syzZet

7w

Jelikoz v analytické ¢asti prace rozebirdm strukturu snimku a to, jak se
fabule a vyznamy skladaji v myslich divakl, ve zkratce tyto terminy ptedstavim.
Pojem syZet vyuzivam v segmentaci syzetu, ktera mi umoznuje snimek rozd¢€lit na
mensi jednotky, diky kterym mtizu Iépe vystihnout jednotlivé vztahy mezi scénami
a souvislosti mezi nimi.

Poprvé piisli s terminy fabule a syzet rusti formalisté, ktefi potfebovali rozliSovat
samotné vypraveéni od jeho vnitiniho tematického uspotadani.

»SyZzet je v podstaté strukturovany soubor vSech kauzalnich udalosti, jak je
vidime a sly$ime prezentovat se ve filmu samotném.“* Divéci jsou nuceni si tyto
predkladané kauzdlni udalosti mentdlné¢ fadit a sami si tak vytvafet pro né
srozumitelnou kauzalni strukturu. Této struktuie, zkonstruované na zakladé
recipientova myslenkového procesu, se fika fabule. Vypravéni neni vzdy
jednoduché a chronologické, proto casto neni jednoduché fabuli zkonstruovat.
Prave tyto rozdilnosti mezi fabuli a syzetem, ddvaji analytikim mozZnost objevovat
dalsi ozvlastilujici postupy, které vychdzeji z origindlni prace s vypravénim a jeho

distribuci k divakovi.

3.2.5 Postavy

Pokud piedstavuji fabuli a syZet, tedy to, jak si divaci dany ptibéh sestavuji

v myslich, pfedstavim také ty, ktefi jsou objektem vypravéni, postavy. ,,Pro

> THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovy analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, ¢. 1,s. 31.
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neoformalistu postavy nejsou skuteénymi lidmi, ale kolekei sému il

charakteristickych rys.<**

Diky tomuto pohledu, ktery se distancuje od postav jako
od synonym redlnych lidi, lze postavy analyzovat, stejné jako jakoukoliv jinou
slozku filmu a ptisuzovat jim funkci, kterou v dile zastavaji. Nékteré postavy se tak
ve snimku vyskytuji jen z toho divodu, aby jiné postavé sdélily néjakou informaci,
vytvarely uméleckou kompozici zabéru nebo komunikovaly s divaky, podobné jako
napiiklad Woody Allen v Annie Hallové. Postavy tedy mizeme chapat jako dalsi
prvky, které se podileji na naplnéni cile dila. Jejich funkcemi a vyznamy, které

nesou se budu zabyvat dale. A to také ztoho divodu, ze jako vétSina zminénych

prvkll zosobiiuji stiet mezi védou a virou, ktery prostupuje celym snimkem.

3.2.6 Funkce a motivace

Zminil jsem nékteré prostiedky, které mohou dilo ozvlastiovat, je tedy
vhodné, si predstavit také zplsob, jakym jsou do snimku takové prostiedky
vybirdny. Tyto prostiedky lze dale analyzovat a zkoumat diky konceptu funkce a
motivace. Podle Thompsonové vyjadiuje koncept funkce cil, kterému slouzi
vSechny prostiedky, jez se vdile objevuji. Diky funkci lze rozliSovat filmy,
vyuzivajici stejné prosttedky, ale napliujici jiny cil.”> Nékteré filmy tak mohou
vyuzivat stejné prostiedky — styl, hudba, délka zabéra, téma, ale vést k rozdilnému
findlnimu sdéleni, jinému cili. Valecné filmy vétSinou pouzivaji velice podobnou
paletu kamerovych prostiedkti, skrze které je znazorfiovana vale¢na akce. Jeden
valecCny snimek miize skrze nasili a valeCnou akci heroizovat narodniho hrdinu,
ktery slouzi jako loutka propagandy, jiny film, ktery pouziva podobné kamerové a
stylové prostiedky, mize naopak skrze nésili a totoznou akci zobrazovat deziluzi,
hriizy valky a zmatené lidské Zivoty. Vyuzivani stejnych prostredkl tak mize nést
rozdilny vyznam, naptiklad kritizovat valecny konflikt nebo prosazovat myslenky
pacifismu.

Prostfedky, které snimek ozvlastiiuji nebo vném alespoit splituji svou

primarni funkci, musi byt nejdiive autorem vybrany, s timto vybérem se poji termin

* THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovy analyza: jeden pristup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, ¢. 1, s. 33.
> THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmovy analyza: jeden pristup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, ¢. 1, s. 14.
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motivace. Motivace ndm odiivodiiuje, pro¢ byl urcity prostiedek pouzit pravé tak,
jak byl a pro¢ viibec pouzit byl.

Rusti formalisté rozliSovali pivodné pouze tii typy motivaci a to
kompozi¢ni, realistickou a uméleckou. David Bordwell k nim ptidava jesté motivaci
transtextudlni. Kompozi¢ni motivace slouzi k pozdéjSimu rozvijeni narativu,
k uvedeni n¢jaké informace, ktera bude v dile dale rozvijena. Demonstrovat tuto
motivaci lze napiiklad na dramatickém principu Cechovovy pusky. Pokud tviirce
seznamuje divaky s n¢jakym prvkem, at’ uz je to predméet nebo postava, mél by byt
vdile dale rozvijen, a ne se jen vdile nahodile vyskytnout. Vidi-li divak
v mizanscéné néjaky predmét, ktery je zietelné akcentovan, napt. kamerou, mél by
byt v nasledujicich nékolika minutdch néjakym zptisobem vyuzit. Podobné funguje
také kompozi¢ni motivace. Udalosti v dile jsou casto komponovany tak, aby
navazovaly jedna na druhou. Tvilirce tak muze predstavit prvotni informaci, ktera je
motivovana pouze tim, aby byla vdal§$im sledu uddlosti rozvijena. To je
kompozi¢ni motivace.

Dalsi z piivodnich formalistickych motivaci je motivace realisticka. Funguje
na principu uzivani prvki, které divaka nuti konfrontovat fikéni prvek s vlastni
nebo kulturni znalosti realného svéta. Divak tak Casto v dile poznava postavy, které
se nachazeji ve fikénim svété, ale vnima je, jako by byly realné. A to se vSemi jejich
atributy, které zna z realného Zivota.

Pokud tedy ve snimku divak vidi herce, ktery ztvariuje néjakou kulturné
znamou postavu, mize postave s urcitou znalosti prisoudit socidlni status, oblibené
¢innosti, chovani, zkratka vSe, co o dané postavé vi z jejiho redlného predobrazu.

Realistickd motivace se vyhrazuje proti imitaci redlného svéta a misto
napodobovani se pokousi o hodnovérné vystihnuti reality. Opera je charakteristicka
zpévem az do té miry, Ze i dialogy mezi postavami jsou zpivané. Jak ale do opery
zasadit opravdovou pisenr, aby divdk poznal, Ze jde o opravdové zpivani, a ne
o zpivany rozhovor, ktery je typicky pro operni formu? Praveé diky realistické
motivaci a jeji znalosti, jsme schopni dosdhnout bodu, kdy miZeme tyto dvé situace
rozpoznat a rozlisit zpivani pisn€ od zpivané¢ho operniho rozhovoru.

Transtextudlni motivace zahrnuje jakykoliv odkaz ke konvencim jinych
uméleckych dél. A nejen konvencim dél, ale také napiiklad Zanrt.

Urcité zanry pracuji s prvky, které se vramci daného zanru opakované

objevuji, at’ uz jde o roztfesenou ru¢ni kameru ve valeénych filmech, cameo Stana
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Leeho v ,marvelovkadch® nebo low key osvétleni ve filmu noir. Transtextualni
motivace je tak nejCastéji vyuzivana k ozvlastnéni dila skrze poruseni nékteré z jeho
konvenci. Takové poruseni konvence muze divaka probudit z vlivu automatizace, se
kterou zanrové filmy sleduje a dané dilo diky tomuto vyruseni ozvlastnit. Naopak
nadmérné pouzivani a opakovani transtextualnich motivaci dokéze z ozvlastiujiciho
prvku vytvofit prvek parodicky. Transtextudlni motivaci tak obecné mlzeme
povazovat za jeden z tvarcich postupt pii vytvareni parodii.

Posledni ze ¢tverice motivaci je motivace umélecka. Na tu mizeme nahlizet
dvéma zptisoby. V prvnim ptipad¢ pripisujeme umélecké motivaci kazdy jednotlivy
prvek filmu, jelikoz umelecké dilo vznikéd az findlni syntézou vSech dil¢ich prvki.
V druhém piipadé se na motivaci divame trochu detailnéji a mizeme ji presné
identifikovat az ve chvili, kdy ostatni motivace zmizi nebo budou potlaceny
auméleckou motivaci bude mozné jasné rozkliCovat. ZjednoduSené teceno,
umeélecka motivace se snazi uptfednostnit samotnou formu.

Motivace v dile Casto nestoji sama o sob&, a tak se muze stat, ze se
jednotlivé motivace prolinaji. Autor vybird veskeré prostiedky s n¢jakym zadmérem,
jsou tedy motivované. Diky rozkli¢ovani ptislusnych prostfedki mohou divaci
pochopit autorské zamery, které mnohdy nejsou vidét na prvni pohled. To je divod,
proC jsou nékteré¢ filmy nepochopené vétSinovym divactvem, ale pouze uzkou
skupinou lidi, ktera dokaze jednotlivé prostfedky, nalezici k urcité motivaci,
rozpoznat. Uved’'me si piiklad na snimku Terrence Malicka Strom Zivota. Malick
dava hned v tivodni sekvenci divakiim navod a voditko k tomu, aby pochopili jeho
autorské motivace a zaméry. Pred samotnym zacatkem snimku se na platné
objevuje citat z knihy Jobovy. Mnoho divaka citat prejde a nepiemysli nad tim,
pro¢ se zde objevuje, pak sleduji snimek a nerozumi mu. Pravé na tomto piikladu
muzeme vidét, ze autor vlozil pied zacatek snimku citat s transtextudlni motivaci a
divaci, ktefi znaji obsah knihy, mohou snimku rozumét daleko Iépe nez ti
nepouceni, protoze dokézali deSifrovat motivovany prostfedek a skrze n¢j i
motivaci, ktera autora vedla k jeho pouziti, v nasem ptipadé mohou pouceni divaci
Jiz z Gvodniho citatu rozpoznat hlavni téma filmu. Stejny princip mohou divaci
vidét ve snimku Vychozi bod. Film obsahuje n¢kolik symbold, které jsou zaloZeny
na transtextualni motivaci a poufeny divdk mé& moznost interpretovat vyznam
snimku jinak nez divék, ktery vyznam danych symbolll nezna. Z tohoto diivodu se

v praci symboly a jejich vyznamy zabyvam.
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Motivace tzce souvisi s vyznamy a pokud chce autor néjaky vyznam
divakiim sdélit, musi o ném nejprve premyslet a v rdmci motivace si rozmyslet, co a
jak chce sdélit. Hlavni motivace dila tak mize byt rtiznoroda od zavdéeni se
mainstreamovému publiku ak¢énich spektakli az po snahu dovést divaky ke skrytym
vyznamiim v divacky naro¢nych filosofickych filmech.

Vsechny prvky z ptedeslych kapitol spolu tizce souvisi, protoze jak zminuje
Thompsonova, tstfednim cilem analytika vzdy zlstane analyza funkce a motivace,
ata zahrnuje interpretaci.’® Interpretace tak nenabizi pouze voditko pro nalezeni
hlavniho vyznamu snimku jako celku, ale také nastroj pro pfipsani dil¢ich vyznamu
jednotlivym symbolim a intertextualnim odkazim celého dila. V analytické c¢asti
prace se tak budu zabyvat rozborem jednotlivych prvka také z hlediska funkce a

motivace.

3.3 Hypotéza dominanty

Ptedstavil jsem hlavni prvky, které budu zkoumat v rdmci mé analytické
prace. Skrze jejich rozbor se budu snazit potvrdit nebo vyvratit mou hypotézu, ze
hlavni strukturou a dominantou snimku Vychozi bod je znézornovani paralelnich
scén, které spolu souviseji a vytvareji tak zvlastni strukturu, ktera v sobé skryva
podobnou stylovou  vystavbu, ale zarovel  vyznamovy  rozpor.
Vztah, ktery takové dvé paralelni scény vytvoii, pak vzdy akcentuji zékladni
myslenku snimku, tedy stfet viry a védy. Scény jsou tak vystavény vzdy podobné,
vjedné scén¢ je lan predstavovan jako racionalné¢ smyslejici védec, ve druhé
paralelni scén€ naopak jako Clovek, ktery je otevieny ptijmout do svého zivota viru.
Zaroven jsou si scény podobné také z hlediska stylu a kompozice. Divak tak
nékolikrat mize videét téméf totozné scény (scény s billboardy) nebo scény, které
jsou stejné, ale méni se v nich jedna z postav, kterd s lanem tvoti dvojici (vyména
Sofi a Salominy),

V préci se budu snaZzit obsahnout a popsat prvky, které by dle mého nazoru
mély po findlnim vyhodnoceni ptispét k odhaleni dominanty. Zminény stfet védy a
viry, ktery pokladdm za hlavni téma dila budu kontextualizovat také na vysSe
zminénych aspektech neoformalismu, které s tématem stietu védy a viry na riznych

urovnich pracuji. To, v ¢em neoformalistickd analyza vynika a pfekondva mnohé

2 Tamtéz, str. 18
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jiné metodologie, je pfizptisobovani metody konkrétnimu filmu. Jiné postupy Casto
vedou analytika k ptizpiisobovani vysledkii prace konkrétni metodé, a paklize
metoda nenabizi néstroje pro popsani konkrétnich prvki, nikdy nevytvofii uceleny,
metodou nezkresleny, obraz zkoumaného filmu. Jelikoz neoformalisticky pfistup
vzdy ohyba a upravuje metodu ve jménu analyzy, budu mozna i ja svou hypotézu
nékolikrat upravovat a ménit. Chci se tak vyhnout problému, kterému se snazi
vyhnout samotna metodologie, a to upravovani ¢teni filmu v zavislosti na konkrétni

hypotéze €1 metod€ ve snaze naplnit cil, ktery si analytik na zacatku stanovil.

3.4 Postup prace

Samotna analyza snimku se sklad4 z n€kolika Casti, které se snazi odhalit a

popsat ozvlastnujici prvky a hlavni jednotici princip snimku. Diky analyze
jednotlivych prvki, kterym v praci vénuji pozornost, se budu snazit osvétlit funkci a
vyznam paralelnich scén.
V naratologické analyze rozeberu narativni méd snimku, provedu segmentaci
syzetu, ktera je dalezita pro dal$i uvazovani o filmu a pro lepsi pfedstavu o jeho
vystavbé. V mém piipade je tento rozbor dilezity z divodu pozdéjsiho rozdeleni
snimku na dv€ pomyslné c¢asti, které spolu souviseji a skrze paralelni scény
vytvaieji vyznamové vazby, které se v praci snazim popsat. Provedu také blizsi
analyzu postav, které jsou hlavnimi hybateli déje a mohou nést dulezité¢ informace,
které mi pomohou rozkliCovat vysledné sdéleni snimku. Z mého pohledu jsou
v analyze dulezité¢ také ztoho diivodu, ze z jejich rozboru lze vysledovat hlavni
téma snimku.

V dalsi c¢asti se zaméfim na rozbor stylistickych prvka, které
neoformalismus rozebird, jedna se o analyzu stfihu a kamery. Tyto prvky opét
popiSu ve vztahu k hlavnimu tématu snimku a zjistim ptipadné souvislosti
s paralelnimi scénami nebo moznostmi ozvlastnéni.

Jak jsem jiz zmifoval v pfedchozim textu, analyzovanym prvkim budu
vénovat prostor dle toho, jakym dilem se dle mého ndzoru podileji na fungovani
mnou sledovanych cill, tedy vztahy mezi paralelnimi scénami. JelikoZ je snimek
velice bohaty na symboly, pokusim se pfibliZit jejich jednotlivé vyznamy. Samotné
vyznamy a jejich funkci uvedu do kontextu k paralelni vystavbé scén.
V zavéru budu hledat souvislosti mezi vysledky jednotlivych dil¢ich rozbort ve

vztahu k paralelnim scénam, jejichZ funkci chei touto praci vysvétlit.
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Rad bych se vyjadril k struktufe préace, tedy tomu, jak na sebe navazuji
kapitoly. Po uvodnim seznameni s pfedmétem prace, literaturou a metodologii
predstavuji zdkladni prvky, které dilo ozvlastiuji a v rdmci rozebiraného snimku
plni v celém dile urcitou funkci. Hlavni ¢ast celé¢ prace, tedy rozbor interpretace
vyznamu paralelnich scén by mohla nasledovat po kapitole ,,Paralelni scény*, neni
tomu tak ztoho diivodu, ze v ramci paralelnich scén jsem nucen vyhodnocovat i
dalsi prvky, které se na konstrukci vyznamt podili. Pravé ztoho divodu jsem
kapitolu ,,Paralelni scény a jejich vyznamy* zaclenil az na konec prace, jelikoz pro
vytvofeni celistvého obrazu o funkci vyznami musim znat veSkeré prvky, které

mohou ovlivilovat jejich interpretaci.
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4 Analyticka cast
Neoformalistickd analyza je velkou mérou zalozena na pozorném sledovani
snimku. Snimek jsem tedy nékolikrat zhlédl a snazil se objevit principy a postupy,

které by snimek ozvlastnovaly tak siln€, ze by u nich §lo mluvit o dominant¢ celé¢ho
dila.

Samotna analyticka ¢ast zacina naratologickou analyzou, kterou jsem do téla
prace zatfadil z diivodu seznameni se s moznosti rozdéleni snimku na dva uzaviené
narativni celky. Tento postup jsem zvolil z divodu vyuziti Todorovovi teorie
interpretace, ktera izce souvisi s naraci snimku a jeho priibéznou interpretaci.

Nasleduje provedeni segmentace syzetu, ktera umoznuje lépe pochopit
vztahy mezi jednotlivymi scénami a celkovou strukturu snimku. V rdmci mnou
stanoveného cile segmentace odhali dvojice scén, které spolu souviseji a vytvareji
spole¢né paralelni strukturu, kterd je dle mé hypotézy dominantou snimku.

Dalsi ¢asti analyzy odhaluji ozvlastnéni v jednotlivych aspektech filmu, at’
uz v mizanscén¢, kamefte, stithu ¢i zvuku. Veskeré tyto aspekty vystavby nam
poskytuji dals$i voditka k tomu, jak nalézt nebo potvrdit dominantu rozebiraného
snimku. Analyza kamery a stfihu mé vedla k blizSimu rozboru prvki, které kameru
snimku ozvlastnuji a privedla me tak k rozboru hloubky informaci, ktera je zde siln¢
spojena s motivaci kamery.

Jiz pti prvnim zhlédnuti filmu jsem si v§imal mnoha symboli, které se ve
filmu objevuji, proto jsem jejich rozboru vénoval samostatnou kapitolu, ktera se
zabyva prave jejich vyznamy. Zvukova slozka zde pracuje podobné jako symboly,
proto jsem ji zafadil mezi ostatni symbolické prvky. Na zavér porovnadvam
dominantu snimku Fychozi bod se snimkem Jina zemé. VeSkeré zminéné prvky
jsem po zhlédnuti snimku zhodnotil jako natolik zajimavé (ozvlastiujici), ze jim
vénuji bliz8i analyzu. Prvky, které dle mého naopak ni¢im nepftispivaji k vytvoieni
unikatniho dila, nejsou v analyze ozvlaStiujicich prvkll zminény nebo je jim
vénovan mensi prostor. Pokud tedy naptiklad ve stfihové sloZce snimku nenalézdm
zadné ozvlastnéni, nevénuji ji vétsi pozornost. Stejné tak se detailnéji nezaobirdm
napt. praci s kamerou, jelikoZ se drzi konvenci soucasné kinematografie a ni¢im
neptispiva k ozvlastnéni snimku. V ptipad€, Ze je n€jaky prvek z oblasti kamery

zajimavy, je samostatné rozebran, v mém piipad¢é napiiklad rozbor subjektivni
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kamery, ktera je do analyzy zaclenéna pravé z toho divodu, ze vramci celého

snimku naruSuje konvence, které zbytek snimku dodrzuje.

4.1 Naratologicka analyza

Pokud je vypravén néjaky piibéh, at’ uz filmovy nebo knizni, vzdy obsahuje
néjakou narativni strukturu. Pravé tato narativni struktura ¢asto rozhoduje o tom, co
si divak po zhlédnuti filmu zapamatuje. To, co si divak dokaze vybavit zpétné, je
pravé ptibéh, vypravéni, které pretrvava a dokdze ho sdélovat dal 1 bez jeho
obrazové sloZky.

Proto se v této praci zamefim mimo jiné také na analyzu narace, jelikoz 1 ta
v sobé¢ muze skryvat ozvlastiujici prvky nebo samotnou dominantu, kterou se
snazim v praci nalézt a skrze ni potvrdit svou hypotézu o paralelni struktuie

ustfednich scén.

4.1.1 Narativni mod

Narativni mod je podle Bordwella ur€ity soubor narativnich postupt a
norem, které nejsou vazadny na konkrétni Zanr, narodni kinematografii nebo
filmatskou skolu, ale které piesahuji hranice téchto oblasti a je mozno je vysledovat
témer vSude. Urceni narativniho médu zaclenuji do prace hlavné z toho diivodu, Ze
diky jeho popsani lze snimek zafadit do urcité kategorie, kterd muze obsahovat
prvky, jez jsou pro danou kategorii specifické a mohou snimek ozvlastnovat.
V mém piipad¢ narativni mod vysvétluje také moznost rozd€leni snimku na dva
celky, kterou v pozdéjsi ¢asti prace vyuzivam. David Bordwell rozliSuje 4 mody
narace. Jde o mod klasicky, umélecky, historicko-materialisticky a parametricky?’.
Tyto mody pak slouzi jako schémata, kterd se neustale opakuji a vyuzivaji v prifezu
celé dosavadni kinematografie. Vychozi bod vyuziva klasicky modus narace, coz je
podle Bordwella dominantni modus, ktery vyuziva vétSina svétové kinematografie.
Zaklada se na sledovani ,psychologicky jasn¢ definovaného jedince, ktery se
pokousi vyfesit jasné dané problémy nebo se snazi splnit specifické ukoly. Béhem
tohoto Usili postava vstoupi do konfliktu s jinymi postavami nebo s vnéjSimi

. N1l X v r .. v v - .+ 110 r 28
okolnostmi. Pfibeh konci poté, co je jasné urceno, jestli cili dosdhl nebo ne.*

77 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.
8citovano v: WITOSZEK, Martin. Bordwell, Chatman a teorie vyprdvéni ve filmu: srovndni dvou
analytickych pfistupi pomoci analyzy tii filmi. Magisterska prace. Filozoficka fakulta. Masarykova
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Hlavni a pojici kauzalni strukturu, kterd tvoii fabuli celého filmu, tvofii
v modu klasického narativu povétSinou dvé kauzalni substruktury. Jedna se
zaméfuje na budovani heterosexudlniho vztahu hrdiny a druhd se zamétuje na téma
nevztahové, povétSinou na hrdinovu praci nebo néjaky jeho zajem. Narativ
Vychoziho bodu ptesné kopiruje vySe popsany vyvoj. Doktor Ian Gray se snazi
naleznout prvotni organismus, u kterého se vyvinulo oko. Ian se tak snazi obhdjit
evoluéni teorii a vyvratit mytus inteligentniho stvoftitele. Do jeho Zivota vstoupi
zena, Sofi a sni také laska, kterd postupné nabourdva jeho racionalni ptistup
k svétu. Gray je raciondlné uvaZujici védec, véii ve fakta. Sofi je jeho pfesnym
opakem, je energicka, vétici a az détinsky naivni. Pracovni kauzéalni substruktura se
objevuje, kdyz se Gray snazi dovést sviij vyzkum do zdarného konce, zatimco
v druhé kauzalni substruktufe buduje sviij vztah se Sofi. Konflikt ptichazi ve fazi,
kdy ptestava tolerovat Sofiin naivni pohled na svét a oba se ndzoroveé rozchazeji.
DovrSeni konfliktu ptfichazi v dobé Sofiiny smrti.

Modus klasické narace je tak ve snimku potvrzen rovnou dvakrat. Smrt totiz
odstartuje kolobé¢h dalSich udélosti, které nastartuji kauzalni a narativni schéma
znovu od zacatku. Pouze se vymeéni objekt milostného zdjmu hlavniho hrdiny (Sofi
za Karen) a objekt zkoumani, ktery uz se nesnazi obhdjit evolucni teorii, ale vyvratit
¢i potvrdit teorii reinkarnace. Tuto moznost rozdéleni snimku na dvé samostatné
¢asti, které rozdéluje Sofiina smrt pozd¢€ji vyuziji pti hledani vyznamt paralelnich

scén a jejich funkce v ramci celého snimku.

4.1.2 Segmentace syZetu

Pro lepsi orientaci v narativni struktufe rozsegmentuji syzet snimku na dil¢i
¢asti, které mi umozni lépe se zorientovat v narativu a kauzalité¢ déje. Cely snimek
se budu snazit rozdélit na jednotlivé scény, ,které odkazuji k urcitym fazim déje,

, . o o 29
které se odehravaji v relativné jednotném case a prostoru.*

kapitoly pro vytvofeni lepSi piedstavy o fungovani celého narativu. Jednotlivé
kapitoly, které jsou nadiazené dil¢im scénam se spole€nym mistem, ¢asem a déjem,

oznacuji ¢isly (1, 2, 3...). Scény, které jsou svym vyznamem natolik dilezité, ze je

univerzita. Brno. 2014.

% BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. NAMU. 2011,
s. 141
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vramci jednotlivé kapitoly potiebuji jeSté zdlraznit nebo se neodehrdvaji ve
stejném Case a na stejném prostoru, ale vztahuji se k d&ji v ramci kapitoly, oznacuji
pismeny (a, b, ¢).

Totoznym ciselnym oznacenim jsou za popisem déje vyznaCeny dvojice
scén, které maji velmi podobnou vystavbu a které se ve filmu objevuji hned
dvakrat. Obé scény z paralelni dvojice jsou oznaceny spolec¢nou Cislici a kazda
scéna z takové dvojice je navic zastoupena odlisnym pismenem. Timto znacenim
rozdé€luji jednotlivé paralelni dvojice a zaroven odliSuji scény z prvni a druhé pilky
snimku (la-1b, 2a-2b, 3a-3b, 4a-4b). Tyto scény jsou k sobé ve stylové roviné
paralelni, ale v rovin€¢ vyznamové naopak konfliktni. Toto schéma, které je vyuzito
hned nékolikrat pokladam za hlavni ozvlastiujici prvek snimku a podrobnéji ho
analyzuji nize. Pro plné pochopeni této paralelni struktury podrobim podobné scény

analyze stylu, vyznamu, motivace pouziti jednotlivych prvki a narace.

Prolog: Vypravéni Iana o ocich a predstaveni se

1. Ian poprvé potkava Sofi na vecirku
a) Ian foti Sofiiny o¢i (1a)
b) Sofi a Ian se spolu vyspi
¢) Sofi utika z vecirku
2. Ian v laboratofi poprvé potkava svou novou asistentku Karen
a) Karen a Ian si za¢inaji rozumét a posouvaji spolu vyzkum oci
3. Ian se od kolegy snazi zjistit, kdo mohla byt divka na vecirku
4. Iana pronasleduje Cislo 11, které ho zavede az k billboardu s o¢ima, které
patii Sofi (2a)
5. Karen je posedla vyzkumem, ale Ian se misto prace soustiedi na hledani
Sofi
6. Ian potkava Sofi v nadzemce
a) Oba se pofadné seznamuji v kavarné
7. Ian a Sofi se k sobé stéhuji
a) lan a Sofi spolu travi ¢as a odhaluji své odli$né ptistupy k svétu
8. Ian a Sofi se chtéji vzit

a) Karen vola Iana do laboratote, protoze vyrazné pokrocila ve vyzkumu
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.

Ian a Sofi odjizdi do laboratoie

a) Karen poprvé poznava Sofi

b) Sofi nesouhlasi s vyzkumem, ktery Ian vede

¢) lan na sebe prevrhne chemikalie a docasné ztraci zrak

Ian a Sofi se zasekavaji ve vytahu (3a)

a) lan stale nevidi a za¢inaji se hadat

b) Ian vyléza z vytahu

¢) Sofi vyléza za lanem, ale vytah pada

d) Sofi umiré lanovi v naruci (4a)

Ian pohrbiva Sofi

a) lan propada depresim

Karen navstévuje Iana a vypravi mu o dalSim pokroku ve vyzkumu
a) Karen a [an se poprvé polibi

Déj se posouva o 7 let, Ian je znamy védec a mluvi v televizi o svém
vyzkumu

a) Cely védecky tym jde na veceti

b) Ian citi parfém, ktery mu ptipomina Sofi

Ian masturbuje u fotek Sofi

a) Karen Iana pftistihne

Karen porodila a nechavaji ditéti skenovat oci

a) Databaze nachazi shodu oci s dalsim ¢lovékem

Ian a Karen se dozvidaji o moZném autismu jejich syna

Doktorka provadi na ditéti testy pozornosti

Ian a Karen pochybuji o tom, Ze testy byly testy autismu

a) lan se vypravuje na misto, které poznal z obrazki, u kterych testovali jeho
syna

b) Ian se setkava s zenou na farme

c) Zjistuje, Ze zena je dcerou zesnulého muze, u kterého oc¢ni sken detekoval
shodu struktury o¢i s jeho synem

Ianiv védecky tym se snaZzi odhalit shody mezi jejich synem a zesnulym
muzem

a) V databazi o¢i hledaji dalsi duplikéaty o€nich struktur

b) Databaze odhaluje, Ze zesnulad Sofi méa o¢ni duplikat v Indii
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20. Ian odjizdi do Indie hledat divku, ktera ma stejny o¢ni vzorec jako méla
Sofi
a) lan marné hledé divku
b) Karen dodava lanovi odvahu, aby hledal dal
c¢) lan pronajima billboard a umist'uje na néj jeji oci
d) Karen méni nazor a chce, aby se lan vratil
e) lan se poprvé setkava se Salominou (2b)
21. Ian odchazi se Salominou na pokoj a provadi na ni testy
a) lan foti Salomininy o¢i (1b)
b) Ian a Salomina ¢ekaji na vytah, ale Salomina se rozbreci (3b)
¢) lan si potvrzuje vazbu mezi Salominou a Sofi
d) Ian nese Salominu v naruci a odchazi ze dveti hotelu (4b)
22. Potitulkova scéna: Doktorka hleda shodné struktury oci slavnych lidi

7 historie a lidi ze souc¢asnosti

4.1.3 Paralelni scény

Segmentace syZetu mi pomohla l€épe zndzornit vazby mezi podobnymi
scénami. Paralelni scény maji podobny d¢j a stylové jsou si velice podobné,
hlavnim rozdilem je to, Zze ob¢& scény, které spolu tvoii paralelni dvojici, jsou
inscenovany s jinymi postavami a v ramci celého snimku maji rozdilny vyznam.

Zminované paralelni dvojice scén nikdy nejsou zcela totozné, ale jak jsem
jiz zminil, kauzaln¢ a stylové spolu souvisi. Neni ndhodou, ze prvni ¢ast scén, které
nakonec vytvari paralelni dvojice, se nachazeji na zacatku snimku nebo alespoil za
Sofiina Zivota a druhd cast téchto dvojic naopak v zavéru v dobé, kdy uz je Sofi
dlouho po smrti.

Diky tomuto poznatku muzeme o filmu pfemyslet jako o jednom celku,
ktery je casovym posunem rozdélen na dvé casti, které nemohou existovat
samostatné nebo jako o celku, ktery je sloZzen ze dvou samostatné stojicich kapitol,
které by mohly fungovat i jedna bez druhé a spojuje je pouze kauzdlni vazba. Toto
rozdéleni pouziji dale v analyze jednotlivych paralelnich scén.

Myslence rozdéleni snimku na dvé ¢asti napomaha také segmentace syZetu, ve které
jsem snimek rozdé€lil na 22 nejdilezitéjSich kapitol, a pravé v poloviné segmentace,

tedy u Cisla 11 se objevuje scéna se Sofiinou smrti, kterda ukoncuje prvni pomysiny
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celek snimku. Jedna ¢ast vypravi ptibéh o lanové cesté za popfenim bozi existence
a druhd o Ianové cest¢ za jejim piijeti.
Vytvotené paralelni dvojice scén a jejich vyznam pfiblizim v kapitole

,Paralelni scény a jejich vyznamy*.

Vycet paralelnich scén dle segmentace syZetu

la—2la
4 —20e
10-21b
10d —21d

4.1.4 Postavy

Jak jsem zminil v ivodu, neoformalismus vnima postavy jako soubor sémi, ktery je
mozno analyzovat jako dalsi prvek podilejici se na vystavbé filmu. Vychozi bod
neoperuje s velkym poctem postav, minimaln¢ ne s hlavnimi postavami, které
participuji na dé€ji a nejsou jen dynamickymi prvky mizanscény. I pies relativné
maly pocet postav, je ovSem snimek velice bohaty na jejich vnitini Zivot. Cely
snimek stavi na sttetu, ktery mizeme chépat ve dvou rovinach. V roviné lidské jde
o pouh¢ mezilidské nepochopeni, které vychazi z rozdilnych nazort postav. Rovina
duchovni skrze postavy lana a Sofi odkazuje k nékolik set let trvajicimu sporu mezi
védci a duchovnimi, tedy obecné ke stietu viry a védy. Tento stfet vnimam jako
hlavni téma snimku, které vztah ustfednich postav akcentuje.

Hlavni postavou je doktor Ian Gray, ktery je pro divdka hybatelem déje, postava,
skrze kterou je sdélovdna hlavni mySlenka filmu a soucasné postava, kterd
symbolizuje konflikt a vnitfni rozkol, ktery ve filmu prozivd. Ian symbolizuje
technologicky muzsky princip, je to védec, zaklad4 na faktech, nefantaziruje, neni
okouzlovan svétem, zaméfuje se pouze na svou praci. Postava, ktera ptichdzi do
milostného Zivota mladého védce je Sofi, Zensky princip, ktery spojuje ptirodu
s ¢lov€kem, je naivni, empaticka a vé&fi ve vys§i moc. Symbolizuje to, co vSichni
dospéli zapomnéli, a to je schopnost Zasnout. Sofi ji pofad ma4, je jako dité a Ian si

s ni kviili této ,,détinskosti prestava rozumét.
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Sofi je jeho naprostym opakem. Kdyz cely vztah téchto dvou postav zjednoduSim:
Ian zosobiiuje racionalitu a védeckost, ktera je spojena s ateismem a virou ve fakta.
Sofi je naopak zosobnénim vnimavosti, duchovni otevienosti a viry v cokoliv. Ian
se snazi, aby mu vSichni véfili, aby dokazal, ze neexistuje inteligentni stvofitel, zato
Sofi chape, rozumi a nepotiebuje, aby ji vétil nékdo dalsi, staci ji, ze véii ona. Uz
zpocatku tak mizeme vysledovat rozdil, ktery hybe celym snimkem, a to je otazka
viry a uvédoméni si néceho, co stoji nad racionalnim myslenim. Ian se neustéle
snazi udrZet si své presvédceni a védeckou racionalitu, ale po Sofiiné smrti, kdy
ztraci lasku, kterou opravdu miloval, zaind pomalu pootvirat dvefe moznosti, ze
nad lidskym poznanim stoji jeSté néco vyssiho, co neni mozno racionalné vysvétlit,
ale d&je se to. A to je chvile, kdy konecné pochopi. Podobna situace nastava ve
snimku Strom Zivota amerického reziséra Terrence Malicka. Otec zde ztrati syna,
vyjde ven pfed dim a pronese ,,byl jsem blazen, nevid€él jsem ptaky a stromy*.
Stejné jako si otec uvédomi, Ze jeho dosavadni pohled na svét byl zaslepeny a Ze se
ne vzdy choval spravné, tak si lan za¢ne po smrti Sofi uvédomovat, Ze mozna ne
vSechno, co doposud vyznaval, je tim pravym smyslem.

Déle se ve snimku objevuji postavy Karen a Salominy. Karen je lanova védecka
asistentka, ktera je v porovnani se Sofi velice podobna Ianovi a jelikoz je také
védec, sdili spolecné védecké raciondlni presvédceni. Karen ve snimku plni funkci
Vztah, ktery mezi Karen a Ianem vznikne tak nestoji na rozporu, jako v ptipadu
Sofi, ale naopak na vzajemném porozuméni a sdileni spole¢nych hodnot. Presto je
Karen postavou, kterd Iana donuti k tomu, aby se vydal do Indie hledat reinkarnaci
Sofi, jeji hybatelska funkce tak neni zanedbatelnd a bez jejiho pfi¢inéni by Ian
nikdy neprosel proménou, kterou v zaveéru snimku proziva.

Salomina je v symbolické roviné pfedstavena jako Sofiina reinkarnace. Ona sama je
pouhd chudd indickd divka, kterd ve snimku funguje jako personifikované
uvédoméni a prozieni. Ian Salominu potkava, provadi na ni testy, které mohou
potvrdit spojitost mezi ni a Sofi, kdyZ tyto testy selzou, lan si spojitost mezi nimi
uvédomi i1 bez védecky podloZenych faktii, které byly pro jeho dosavadni Zivot
jedinym argumentem.

Postavy tak odrazi hlavni motiv snimku, tedy stfet védy a viry. Ian je na zacatku
snimku v rozporu se Sofi, ktera je na rozdil od néj oteviena vife. Karen je podobna

lanovi a taktéz rozporuje s postavou Sofi. Po Sofiin€ smrti lan nalézd Salominu a
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diky ni pfijimé moznost v néco vétit, tedy nevytvari jiz zddny stiet a bere si za svij

Sofiin zptisob mysleni.
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4.2 Analyza funkci a motivaci ozvlastiujicich prostiredkii

V této kapitole rozeberu jednotlivé prvky, které jsou ve snimku opakované
zdaraziiovany a mohou tak plnit ozvlastiujici funkci. Jelikoz chci popsat funkce
téchto jednotlivych prvki, ptfipojim k nim také analyzu funkci a motivaci, kterd by
meéla pomoci pochopit divod, pro¢ je autor do svého dila zatadil a jakou funkci

v celém dile snimku plni.

Samoziejmé lze popsat kazdy prvek a odhalit jeho funkeci a motivaci. Takovy
postup by ale Casto vedl k pomérné stereotypnimu vyc¢tu prvkl a postupt, které se
objevuji téméf v kazdém audiovizualnim dile. Proto zde analyzuji pouze takové
aspekty snimku, které dle mého autor nevyuzivd pouze nahodile nebo z prosté
technické potteby, kterou si filmova tvorba zada, ale plni ve snimku urcitou funkei,
ktera ptispiva k jeho ozvlastiovani.

4.2.1 Mizanscéna

Pro kazdy snimek je dualezité prostiedi, ve kterém se dany filmovy svét
odehrava. V ptipad¢ Vychoziho bodu se déj snimku odehrava ve svété, ktery
koresponduje s nami Zitou realitou, a tak autor nemusi vyuzivat zadnych specialnich
kulis nebo specialnich efekt, aby divéka ,,pifenesl* do fikénich svéta, historie nebo
budoucnosti. Vzhledem k tomu, Ze se snimek odehrava v soucasnosti, nemuseli
tvlrci prili§ ménit ani to, jak vypadaji ulice mést, obleceni kolemjdoucich, auta
apod. Pravé diky témto aspektim, mohl snimek vznikat i s pomérné¢ nizkym
rozpocCtem, jelikoz nataceni v redlnych prostorech a vyuzivani soucasnych rekvizit
muize tvircim uSetfit znacnou Cast rozpoctu, kterou museji naptiklad tvlrci
historickych snimkti vynalozit na vypravu a hodnovérné ptiblizeni se historické
realité. Vybér prostfedi tak mize souviset také s prostiedim nezavislého filmu, ze
kterého Cahillova tvorba vychazi.

Velka ¢ast déje snimku se odehravd v lanové laboratofi. Pro lana, Karen
a jeho kolegu je to pfirozené prostiedi. Jde o klasickou laboratof, ale diky mnoZstvi
poznamek a fotek na sténach nepiisobi neosobné a sterilné. Fotky na sténdch odrazi
Grayv vyzkum. Cim blize je k objevu, tim vice piibyva diikazii a poznamek na

sténach a na oknech. Laboratot tak plisobi jako ukazatel postupu jeho vyzkumu.
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DalSim dilezitym mistem je Sofiin byt. Toto prostfedi vidime ve snimku
hned nékolikrat a symbolicky je pro nés velice dulezité, jelikoz zde Ian zaziva prvni
velkou psychickou zménu, kterd je zapfi¢inéna Sofiinou smrti. Byt je pfeplnén
nabozenskymi symboly a talismany, napfi¢ riznymi svétovymi nabozenstvimi.
Divak v mizanscéné mize vidét fotografii sochy andéla vzkifseni, sochu boha Sivy,
turecky talisman ve tvaru oka, tzv. nazar nebo kadidelnici. Dekorace jejiho bytu tak
vypovidaji o jeji obrovské ndbozenské otevienosti. Druhd polovina snimku se jiz
odehrava spisSe v exteriérech nebo v dome lana a Karen. Toto misto se razantné 1isi
od bytu Sofi, kde spole¢né Ian a Sofi bydleli. Interiér domu je moderné zatizeny,
nevidime v ném nic navic, Zadné zbyte¢né dekorace, pouze nékolik modernich
obrazli na sténach a hvézdarsky dalekohled. Dim tak odrazi misto, kde ziji dva
védci, ktefi jsou utilitarni a nepotfebuji se obklopovat talismany a dopliky, jako
v ptipadé Sofi. Také zde vidime mnoho knih, které opét souvisi s mistem, kde ziji
dva inteligentni a sectéli lidé. Motivace vyuziti mist, které se ve snimku nachazeji
vychazeji z potieby zakotvit d¢j snimku do urcitych ,kulis®, v naSem piipadé tedy
védeckého prostredi, ze kterého vychdzi Ian a v jeho opozici byt Sofi, ktery stavi
ob¢ prostfedi do rozporu, ktery je Citelny v celém snimku. Konec snimku je pak
zasazen do Indie, ktera je vSeobecné znama svou spojitosti s tématem reinkarnace,
ktera je stézejnim motivem druhé poloviny snimku. V tomto piipadé tak dominuje
realistickd motivace, kterou mizeme vysledovat ve vétSiné¢ zminénych prvka. Tato
motivace vSak nestoji ve snimku sama o sob¢ a misi se s dalSimi motivacemi, které
plni svou funkci tfeba vramci posouvani narativu snimku, napf. kompozicni
motivace v piipad¢ zdiraznovani scén s billboardem, které ve snimku hraji stézejni

roli.
4.2.1.1 Barvy

Barvy v nas mohou vyvoldvat rozlicné emoce a psychické stavy, proto je
mnoho filmati vyuziva jako ozvlastiujici prvky, které davaji jejich filmim dalsi
rozmér. Divak si Casto nemusi ani uvédomit, Zze barvy ve filmu ovliviiuji jeho
vnimani. Motivace pouziti specifickych barevnych schémat pak vychazi z potieby
vytvofit urCitou atmosféru ¢i podpofit emocni stav hlavnich postav nebo citovy

zazitek divaku.
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Pro lepsi pochopeni prace sbarvami a barevnymi schématy ptedstavim
zakladni barevna schémata a jejich mozné vyznamy a funkce. Zakladni schéma je
achromatické, sklada se pouze z Cerné, bilé a Sedé barvy. Monochromatické schéma
zase kombinuje odstiny jedné barvy. Je to sestava, kterd se skladd z vice barev,
které spolu barevné souvisi, tedy nalezneme je vedle sebe na barevném kruhu.
Vsechna zminénd schémata pisobi ve filmu harmonicky, takze nevyvolavaji velké
napéti a pusobi vecelku klidn€. Schéma, které naopak vynikd velkym napétim a
spoustou energie se nazyva triadické schéma a sklada se ze tii barev, které jsou
rovnomérné rozmisténé na barevném kruhu. Dal§i schéma pracuje nejvice
s kontrastem a fikdme mu schéma komplementarni. To pracuje s barvami, které se
na barevném kruhu nachdzi proti sob¢ a tvoii tak kontrastni dvojici, vétSinou teplé a
studené barvy. Takové schéma vétSinou znazoriuje néjaky konflikt a Casto se
objevuje v blockbusterovych americkych filmech. Barevné schéma muze byt také
naruseno a vytvaret barevnou disharmonii. Ta nemusi byt nutné nezadouci. Naopak,
muze se zni stat ozvlastiujici prvek, ktery zvyraziiuje néjaky predmeét, osobu,
rekvizitu &i celou scénu.™

V prvni poloviné snimku, mizeme ve vetSin€é scén identifikovat prevahu
modré a hnédé barvy. Jelikoz stoji tyto dvé barvy na opacnych stranach barevného
kruhu, vytvareji komplementarni schéma. Harmonie zde vznikd na zakladé
kontrastu, nikoliv podobnosti.

Po Sofiin¢ smrti se do barevného schématu dostdva mnohem vice bilé barvy.
Scény v Indii jsou pak poznamendny mnoZzstvim barev, které mohou barevna
schémata naruSovat. Stézejni scény ale stale dodrzuji dominantni pozici hnédé a
modré barvy. V uplném zavéru se modra barva zcela vytraci a ziistava pouze bila a
hnéda, tedy prechazi v analogickou sestavu. Pokud modrou barvu vnimame jako
barvu klidu, inteligence, preciznosti,31 milzeme si zmizeni modré barvy z barevného
schématu v zadvéru snimku spojit se ztratou lanovy védecké racionality a odevzdéani
se novym mySlenkdm a nazorim. S tim, jak mizi z barevného schématu modra
barva, vnimd i divak zménu, kterd je spojena sjeho odklonem od védecké
racionality a urCité konzervativnosti. Studena barva mizi a zistavaji jen teplé

odstiny, které na divaky plsobi povzbudivé a mnohem otevienéji nez barvy

3% VWWBORA, JAN. Color grading a vyznam barev ve filmu. Praha, 2016. Bakalarska prace. Vysoka skola
ekonomicka v Praze, Fakulta informatiky a statistiky.
> WRIGHT, Tracy. Your Favorite Color Has A Meaning. Raleigh: Lulu Enterprises, 2011.
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studené. Vyvoj prace s barvami odrazi lanovu postupnou proménu z racionalniho
védce na Cloveéka, ktery je schopny vétit ve véci, které nelze podlozit fakty a otevira

se vire.
4.2.1.2 Kostym a maska

Jak uz jsem zminil v kapitole o prostiedi, fabule snimku Vychozi bod se
odehrava v redlném svété, proto 1 kostymy vychdzeji ze soucasnosti. VesSkeré
kostymy vychézeji z toho, co divdk zna. Jelikoz jsou Ian a jeho asistentka Karen
védecti pracovnici, minimaln¢ dopliky jejich kostymt zde vychazeji z urcitého
stereotypu. Oba dva jsou védci a nosi bryle, inteligence a ,,védeckost* jsou casto
stereotypizovany praveé brylemi. U postav jsou tak vyuZzivany jako indikator vysokeé
inteligence a vzdélani. Kostymy jsou vyuzivany pro lepsi pochopeni socidlniho
statutu postav, jejich rodinného zazemi, zaméstnani a jistych osobnostnich
preferenci. Ve snimku Vychozi bod plni kostymy funkei, kterd opét narazi na hlavni

motiv snimku, tedy stfet védy a viry. Tento rozpor miizeme opét vidét v kontrastu

postavy lana a Sofi, jelikoz kazda z nich jednotlivé strany tohoto rozpor zosobiiuje.

4.2.1.2.1 Ian

Poprvé vidime lana v elegantnim Sedivém saku s motylkem. Ian je v prvni
scén¢ predstaven jako vypraved, ktery bude posléze divakiim zpétné vypraveét sviij
piibéh. Neni tedy oblecen jako jeho mladsi ja, kterému je vétSina snimku zasvécena,
ale je obleCen podle konvenci, vychézejicich ze spoleCenského statutu, ktery
v zavéru fabule snimku ziskava. V laboratofi vidime lana v riznych svetrech a
bilém laboratornim plasti. V civilnim zivoté nosi vétSinou saka, koSile a svetry
neutrdlnich barev, vétSinou béZzové a modré (vice v podkapitole Barvy). Celkové
pusobi Ian elegantné, slusné a upravené, to vSe jeSté umociiuji bryle, které funguji
jako atribut moudrosti.
Po smrti Sofi stfidaji saka a nazehlené kosile teplaky a uSmudland domaéci tricka.
Tato zména odrézi laniv zarmutek, neschopnost srovnat se se ztratou lasky a
absenci zivotni a pracovni re. Ve chvili, kdy se lan zamiluje do Karen, se opét
startuje kolobéh a Ian se vraci do svého plvodniho ,.elegantniho® modu. Béhem
hledani Sofiiny reinkarnace v Indii nosi barevné volngjsi kosile svétlych barev. Cely

snimek vrcholi v okamziku, kdy potkavd Salominu, Sofiinu reinkarnaci. V této
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scéné je oblecen do bilé koSile a kalhot, které podtrhuji kiehkost a nadpfirozenost

tohoto setkani a okamziku, kdy Ian ptijima svét, ktery doposud nevidé€l.

4.2.1.2.2 Sofi

Poprvé Sofi vidime na halloweenském vecirku, kde se také poprvé stietava
s lanem. Jelikoz méa Sofi kostym a kuklu, nemtiizeme ji vidét do obliceje, a tak
vidime pouze jeji o€i. Vybér kostymu a masky tak poukazuje na dulezitost jejich
o¢i, které jsou jednim z hlavnich motivli celého snimku. Cely jeji kostym je ladén
do Cernych barev, které jsou kontrastni s lanovym bilym plastém. Tento kontrast
nas jiz zpocatku upozornuje na rozdilnost dvou pohledi na svét, které kazdy z nich
zastupuje. Na kontrastu s [anovou eleganci a nevyraznym oble¢eni jsou zalozeny 1
dalsi Sofiiny kostymy. Ve chvili, kdy se obé dvé postavy kone¢né pozndvaji, ma
Sofi na sobé& Zluty svetr, cerny kiivak, Salu pies hlavu a modrou taSku. V porovnani
s lanem tak plisobi mnohem volnéji a jiZz z kostymu mizeme rozpoznat, Ze jeji
pohled na svét je daleko svobodomysIngjsi, fantasknéjsi a barevnéj$i. Sofi nosi
kiivak vétSinu Casu, a tak se jeji kostym méni jen ve stfidani triCek a svetrt, které
pod kiivakem nosi. Na rozdil od Iana, u Sofi nevidime zadnou vyraznou proménu
kostymti, jelikoZ neprochazi psychickou proménou, kterou Ian proziva v disledku
Sofiiny smrti.
4.2.1.2.3 Karen

Karen je pfedstavena jako Ianova rota¢ni asistentka, prvni pilku filmu ji
potkavame vétSinou v laboratofi. Stejné jako Ian tak nosi bily laboratorni plast
a bryle. To, ze oba dva nosi bryle a jsou védci, navadi divaka k myslence, ze jejich
svety jsou si daleko blizsi, nez svét lana a Sofi, ktera atributem bryli nedisponuje.
Po Sofiin¢ smrti se Karen stava Ilanovou partnerkou. Jelikoz se z lana stal uznavany
védec, miZzeme vidét postup v jejich spoleCenském Zebticku i na zméné obleceni.
Karen nosi na spolecné vecete modni, pravdépodobné pomerné drahé Saty. Stejnou
proménu vidime i na kostymu Iana. Oba postoupili ve spolecenském zebticku a je
to vidét jiz na prvni pohled, pravé diky kostymu.
4.2.1.2.4 Salomina

Jelikoz je mald Salomina urcitou formou Sofiiny reinkarnace, pfijde mi
ptihodné detailn€ji se zamétit také na jeji kostym. Presto, ze se objevuje jen
v nékolika mélo zabérech, je klicem k celému tajemstvi, které se Ian a Karen snazi

rozkryt. Salomina je chudé indické dévcatko, takze jeji kostym vychazi z jejich
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ekonomickych pomérti. Nosi na sobé tedy Spinavé staré zluté tricko a rizovo-bilou
sukni. Kostymové s lanem tvofi obdobny kontrast, jako tvofil lan pravé se Sofi.
Hlavnim prvkem, na ktery se v ptipad¢ Salominy zaméiuje kamera, jsou jeji oCi.
Prave o€i nas cely film provazeji a jsou kli¢em nejen k Ianovu prozieni a ptipusténi
si mozné vys$i sily, ktera miize ptsobit na nas svét, ale také voditkem k tomu, aby

Sofi a Salominu vitbec kdy dokézal najit.

4.2.2 Ozvlastnéni kamery a stfihu

Zminil jsem, Ze ozvlaStnéni se miize skryvat také v kamefe nebo stiihu
snimku, zaméfil jsem se tedy 1 na tyto aspekty, zvIasté pak na praci kamery, kterd
sice nijak zvIlast’ nebofi klasické konvence soucasné kinematografie, ale obsahuje
nékolik mélo prvki, které mohou snimek ozvlastiiovat. Pro lepsi pfedstavu o délce
jednotlivych zabéri a stfihové skladbé jsem cely film zmétil pomoci programu
Cinemetrics. Primérna délka zabéru je 5,3 sekundy. Nejkratsi zdbéry se pohybuyji
okolo pil sekundy a jde vétSinou o sekvence, kdy se za sebou v rychlém sledu
zobrazuji detailni fotky o¢i. Nejdelsi zabér celého snimku ma 50,5 sekund. Nejdelsi
zabér je také jeden znejdulezitéjSich okamzik celého filmu, sleduje Iana, jak
s malou Salominou v naruc¢i odchazi ven z hotelu, kde ji podroboval védeckym
testim. Jde o moment, kdy Ian pochopi, ze pravdépodobné nasel reinkarnaci mrtvé
Sofi. Divod pouziti takto dlouhého zabéru vychazi z potieby upozornit na osudové
setkani a zaroven rozpad Ianovych dosavadnich hodnot, které az do tohoto
okamziku neptipoustély jakékoliv zasahy n¢jaké vyssi moci.

Kamera a sttih ve Vychozim bodu dodrzuje normy soucasné kinematografie
a nenalézame v této roviné mnoho odchylek, které by plnily ozvlastiujici funkei.
Jedno zozvlaStnéni, které se vramci kamery objevuje je vyuziti subjektivni
kamery, které blize vysvétluji nize a jehoz funkeci je upozornéni na zménu stavu
hlavniho hrdiny. Tato zména je podtrzena pravé kamerou, kterd zde pracuje odlisné
v porovnani se zbytkem snimku, kde dominuji klasické konvence kamerového
snimani. Dé&j zprostiedkovany kamerou obcas narusuji pouze statické fotografie oci,
které vidime hlavné na zacatku snimku. Ve vétSin€ ptipadld je d€j distribuovan
pomoci dialogli postav, proto jsou hojné vyuzivané protizdbéry, které tviircim

v v

zabér se objevuje pouze jednou a jde o dvojity vertigo efekt, ktery vidime ve scéné,
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kdy Ian nalezne billboard se Sofi. Tuto scénu vnimam jako jedinou, kterd je
explicitné umélecky motivovana a pouzity postup ve snimku plni funkci upoutani
divakovy pozornosti. Toto vyuziti kamery zde akcentuje dulezitost billboardu, ktery

je divakim poprvé piedstaven a ve zbytku snimku plni dilezitou funkei.

4.2.2.1 Hloubka informaci

Jak jsem uvedl vysSe, jediné vyrazné ozvlastiujici kamerové postupy jsou
pouzity ve scénach se subjektivni kamerou, tu muze lépe specifikovat analyza
hloubky informaci, kterd se zabyva postavenim kamery a hlediskovymi zabéry.
Zaméfim se tedy na to, ,,jak hluboko se syzet ponofuje do psychologickych stavii

2 . , . , . , . .,
3 Hloubka informaci je zastupovana vztahem mezi naraci subjektivni a

postavy.
objektivni.

Objektivni narace zprosttedkovava to, co postavy fikaji a délaji, sleduje d¢;j
okem kamery a divdk se stavd nezucastnénym pozorovatelem déje. Subjektivni
narace naopak mtize v mnohych chvilich vytvaret takzvanou percep¢ni subjektivitu,
kterd je zalozena na tom, zZe urcité prvky ztotoznuji divaky s vnimanim postavy.
Tedy naptiklad diky hlediskovému zabéru vidi divak oc¢ima postavy nebo skrze
zvukovou perspektivu slySi uSima postavy.

V nékterych piipadech pouhé percepéni vymezeni subjektivity, tedy vnimani
smyslové, nedostacuje, a proto Bordwell a Thompsonova v Uméni filmu vytvaii
kategorii mentalni subjektivity. Syzet v tomto piipad¢ pronika do mysli postav a
vytvaii tak jeSté hlubsi subjektivitu, protoze ji nelze prvoplanové vidét v obraze.
Subjektivita se musi hledat v myslenkovych pochodech a pocitech hrdiny. Tyto
myslenkové stavy jsou divakim zprostiedkovavany pomoci vnitiniho hlasu hrdiny,
stylizované subjektivni kamery, vyjadiujici hypnotické a drogové stavy, sny ci
vzpominky na minulost. ,,Timto zplsobem mohou narativni filmy prezentovat
informace o fabuli v odlisnych hloubkach psychologického Zivota postavy.«”
Nékdy neni uplné jednoduché se v myslenkové subjektivité zorientovat, Casto totiz
nevyuziva explicitné viditelného subjektivniho myslenkového postupu, jako je
naptiklad vyjadfeni halucinaci, pomoci obrazli kaleidoskopické hry barev, ale

vyuziva 1 prvky, které patfi do oblasti objektivni narace. Postava si tak miZe

32 BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. NAMU. 2011,
s. 129.
* Tamté, s. 130.
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predstavovat néjakou situaci, kterd je divakiim predkladdna pomoci objektivnich
narativnich postupll a objektivni kamery, ale ve findle mohou zjistit, ze jde jen
o predstavu, ktera v ur¢ity moment probéhne hrdinovi hlavou. Proto stejné jako u
rozsahu informaci, nemusi byt vyuzivano pouze jasn¢ stanoveného postupu, tedy
objektivni nezicastnéné kamery pro objektivni naraci a subjektivniho hlediskového
zabéru pro naraci subjektivni, ale oba dva postupy se mohou vzajemné dopliovat a
prekryvat.

V ptipadé¢ snimku FVychozi bod pievlada poloha objektivni narace.
Sledujeme osud hrdinli jako nezucastnéni pozorovatelé a skrze kameru se stavame
svédky ptibehu. Subjektivni narace se ve filmu objevuje pouze ve dvou scénach, ve
které navic prechazi do pozice mentdlni subjektivity. Proto stoji za detailn¢jSi
rozbor, jelikoz v celém objektivné narativnim filmu vycniva a plni tak ozvlastnujici
funkci.

Ian se ptd Sofi, jestli si ho vezme, kamera v polodetailu ukazuje jejich
rozhovor. Nasleduje sttih a kamera z podhledu sleduje bézici Sofi ve svatebnich
Satech. Tato scéna neni zcela jednozna¢nd. Miize zapadat do ptibehu, jako scéna,
kdy se spolu jdou Ian a Sofi vzit a Sofi nadSené¢ bézi k budové, kde svatba
probéhne. To, vcem nalézdm problém, je rychlost, se kterou je zabér
zprostiedkovan. Cely Sofiin béh je totiz zpomaleny a zabér tak v nas muze
vyvolavat vétsi zvédavost, a tedy ozvlaStiovat celkové filmové schéma.
Ozvlastnéni tedy mize zpusobovat zména rychlosti snimani, kterd v celém snimku
neni béznd, a navic zde mizeme najit mozné montazni stiihy, které nas dovadi
k tomu, Ze se jedna o mentaln¢ subjektivni naraci. Nejprve jsme svédky zadosti o
ruku, poté zpolodetailu pfechdzime na detail Sofiiny tvaie, kterd vypada
nepfitomné, jako by si zrovna néco ptredstavovala. Proto usuzuji, Ze tento zabér je
jen vizualizace jeji pfedstavy a vyuziti mentalni subjektivity u postavy Sofi.

Dalsi scéna jiz je bezesporu mentalné subjektivni. Jedna se o scénu, ve které
Ian po Sofiin€ smrti upadéd do depresi. Kamera ndpadné Casto preostiuje a zaméfuje
se na fotky na zdech, které se za¢nou pohybovat. Jako divaci vime, ze se fotky
doopravdy nehybaji a jde jen o Ianiv mySlenkovy konstrukt, ktery zplisobuje jeho
duSevni stav a moZzna také neznama latka, kterou si predtim aplikoval. Jako divaci
tedy chapeme, Ze skrze hlediskovy zabér vidime ocima lana, k ¢emuz se dale
pridava i mentéalni subjektivita. Diky mentéalni subjektivité¢ vidime ménici se fotky

na zdi a krvécejici anatomickou figurinu. Toto jsou jediné subjektivni a zaroven
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mentaln¢ subjektivni zabéry, které ve snimku za celou dobu vidime. Jejich pouziti
mizeme prisoudit umélecké motivaci, ktera zajimavym zplsobem pracuje se
stithovou montazi a v rdmci snimku by tak plnila ozvlastiujici funkci, jelikoz se ve
zbytku filmu nevyskytuje. Samotnd mentalni subjektivita je motivovana
kompozi¢né, jelikoz zména stavu hlavniho hrdiny, kterou ndm zprostfedkovava,
hraje dulezitou roli v dalsim vyvoji ptibéhu. Jednotlivé motivace se vSak vzdy

mohou misit a vzajemné kombinovat.

4.3 Symbol jako kli¢ k vnitinim svétim postav

V pribehu filmu se divdk nezamétfuje pouze na to, co na platné vidi, tedy
prostiedi, postavy a rekvizity, ale také na vyznamy, které tyto prostfedky nesou. Je
dilezité si uvédomit, Ze ,,vyznam neni konecnym vysledkem uméleckého dila, ale

jednou z jeho formalnich komponent.“**

Neoformalismus od sebe tedy neodd¢luje
formu, obsah a vyznam, ale viechno vnima jako prostfedky formy. Casto na
platnech kin viddme symboly a intertextualni odkazy, které nds mohou wvést
k dal§im cestdm porozuméni filmu nebo k dals$im moznostem, jak dilo ¢ist. Jelikoz
symboly jsou také nositeli vyznamu a podileji se tedy na formalni vystavbé snimku,
rozhodl jsem se je blize ptedstavit a rozkliCovat jejich mozné funkce, motivace a
davod jejich pouziti. Snimek Vychozi bod je na symboly velmi bohaty a plni
dualezity aspekt pro plné porozuméni filmu.

Z pohledu sémiotiky, tedy védy, kterd se zabyva znaky a jejich vyznamy
jsou symboly ,,fyzickymi reprezentacemi ideje, kterou vSak svou materialni podobu
piimo nijak nepfipominaji ani nenapodobuji. Nezname-lIi jejich vyznam, nemizeme
jim porozumét v jejich zastupné funkci. Zjevny smysl a smysl skryty jsou svazany
vzijemné a vazany na uZivatele, ktery zna a rozumi.“>> Symbol je tedy obecnd
pfijimané znameni, které odkazuje ke konvencéné ptijimanému vyznamu. Kitiz, tak
muize symbolizovat abstraktni pojem viry, barva emoci apod. Na nasledujicich
fadcich jednotlivé symboly vysvétluji a zasazuji do obecné piijimaného kontextu,
ktery je nutny pro spravné pochopeni vyznamt jednotlivych symboli a ve vysledku

také samotnych scén.

** THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmovy analyza: jeden pristup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, ¢. 1,s.12.
*> DOUBRAVOVA, Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi. Praha: Portal, 2002. s. 65.

40



Jako symboly lze chéapat i kostymy, které jsem piedstavil vySe, protoze
i kostym a jeho barva nese urcity vyznam. V tomto piipade se chci zamétit pouze na
symboly a znaky, které jsou ve filmu vyuzivany s urCitym zdmérem a které jsou
jasné vyzdvizeny néjakym stylovym prvkem, at’ uz detailnim zabérem kamery ¢i
v napadném pouziti symbolu v mizanscéné. Kostymim a jejich moznym
vyznamim se vénuji v kapitole o mizanscén¢. Nutno fici, ze vétSina symbold, které
jsou ve snimku vazany na uritou materii (privésky, sosky) nesou referencni
vyznam, jelikoz odkazuji k realiim redlného svéta (ndbozenstvi, dila, aluze) a jejich
ustanovenému chapani v ndmi Zité realité. Obecné pfijimané a zndmé symboly maji
ve filmu referencni vyznam a staly se denotdtem dominantné piijimané¢ho vyznamu.
To se dé&je se symboly, které jsou dobfe znamé celému svétu. Casto se také stava, Ze
jejich vyznam je piekonan materidlni formou, ztrati vyznam a stanou se napf.
moddnim doplikem.

Jinak je tomu u méné¢ zndmych symbolii nebo u symboll, které nejsou
znamé vetSinove spoleCnosti, ty jsou Casto zalozeny na interpretaci a na rozdilném
vykladu, ktery se miize liSit podle kultury nebo zajmové skupiny, takové symboly

nesou vyznamy konotativni.

4.3.1 Bily pav

Na symbol bilého pava nardzime ve snimku hned né€kolikrat. Sofi ho
zminuje, jako jeji nejoblibengjsi zvire. Poté se s lanem vydava do New Yorku a
bilého pava tam potkavaji. Sofi vypravi lanovi, ze bily pav znamena v indické
mytologii dusi, kterd je rozptylend po svété. Pava vidime jesté jednou ve scéné po
Sofiiné smrti, lan se vypravuje na hibitov, rozprasit Sofiin popel, a jesté¢ predtim
vidime zabér na vzlétajictho pava. Bild barva pava opét neni zvolena ndhodné.
Podle Vladimira Suchénka nese bild barva vyznamy vé&Enosti, nekone¢na, konce a
pocatku a také duchovna.*® Bil4 barva je tak nedilnou souéasti symbolu bilého péava,
jelikoz zde opét narazime na konotace, které velice pfesné dopliluji a upozornuji na
Sofiin duchovni svét a problematiku reinkarnace, se kterou vétSina symbolickych
znaki, které jsou ve snimku zdiraznény, souvisi. Z hlediska vyznamu se u tohoto
symbolu pohybujeme v rovin€ implicitni konotace, jelikoZ tento symbol mtize mit

pro mnoho kultur mnoho vyznamii. Pokud v tomto snimku sledujeme bilého pava,

*® SUCHANEK, Vladimir. Umélecké dilo jako mystagogie 2. Olomouc. Studijni opora. Univerzita Palackého
v Olomouci. 2013 s.42.
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nejde pouze o bilého ptaka v jeho denotativni roving, ale o symbol, ktery s sebou

nese dals$i vyznamy, pro jejich pochopeni ale potfebujeme zapojit nasi interpretaci.

4.3.2 Horovo oko

Symbol, ktery ve snimku vidime hned nékolikrat a vime, Ze neni pouzit jen
z pouhé nahodilosti, je symbol Horova oka. Jde o egyptsky symbol, ktery
v né¢kterych vykladech symbolizuje bozi ochranu a bozi moc. Sofi tento symbol
nosi na krku v momenté¢, kdy se s [anem poprvé setkava tvari v tvar a mluvi spolu o
bohu. To, Ze symbol Horova oka neni ve filmu nahodou, zdiraziuje i kamera, ktera
se v detailnich zabérech zamétuje na Sofiiny oci a poté na fetizek s Horovym okem.
Rozebereme si jeho vyznam z hlediska konotativniho vyznamu. V obraze je
naznaceno, ze Sofi ndhrdelnik pied lanem schovava, ale stfih neodhali, zdali se tak
opravdu stane. Proto mizeme vychazet pouze z piedpokladu, Zze symbol Horova
oka pro Sofi funguje jako atribut jeji viry a jako naznak Uplné prvniho rozporu mezi
Sofi a [anem.

Ian symbolu neptikladd zadnou vahu, moznd nevi, co symbolizuje nebo
zkratka neptedpoklada, ze by symbol pro Sofi néco znamenal a vnima fetizek jen
jako médni dopln€k. Naopak Sofi mé k fetizku silny vztah, ktery mtizeme pochopit
nejen z dirazu kamery na tento piedmét, ale také z toho, ze Sofi se pii debaté o
bohu v kavarné fetizku dotyka, jako by si ho chtéla uchranit. V pfenesené roviné
tento zabér ukazuje, jak si Sofi ve chvili, kdy ji Ian sd€luje, Ze se svym vyzkumem
snazi vyvratit existenci boha, brani svou viru pfed lanovym racionalismem.

Pokud bych mél byt disledny, mohu symbol a vyznam Horova oka vyuzit
jako skryty motiv celého snimku, ktery za ptredpokladu znalosti staré egyptské baje
prozradi celou myslenku snimku jiz na zacatku filmu, respektive od prvniho setkani
se symbolem Horova oka.

»Zapasili pod vodou, na zemi i na vod€. V boji zmrzacil Hor Sutecha a
Sutech vypichl Horovi oko. Nakonec zvitézil mlady Hor nad Gskocnym Istivym
Sutechem. Bih Thovt uzdravil zmrza¢ené¢ho Sutecha a Horovi dal nové oko. Hor si
vsak oko neponechal. Miloval svého otce a védél, ze mu oko mlize vratit zivot.*” To

byla ¢ast povésti, ktera popisovala souboj Hora a Sutecha, kterd ovlivnila pozdé;si

%7 PETISKA, Eduard. Staré egyptské bdje a povésti. Education, 2013.
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vyznam symbolu Horova oka a kterd vysvétluje, ze symbol odkazuje pravé
k Horovu levému oku, které v souboji ztratil.

Pokud si povést rozebereme, muzeme vysledovat podobné vzorce, které
vidime i ve filmu. Ian se snazi vyvratit boha, stejné jako Hor soupeti se Sutechem.
Ian dostava od zivota tvrdou ranu, ve chvili, kdy umird Sofi. Podobn¢ jako Hor
ztraci oko, lan ztraci svou lasku a za¢ina ztracet svou ptivodni viru v rozum. laniv
zivot se postupné vraci do normalu a stava se uspéSnym védcem. Poté ale objevuje
Sofiinu reinkarnaci a diky ni opousti i sviij znovuobnoveny racionalni pohled. Skrze
Salominu tak ptijiméa novy pohled na svét a ptipousti moznost vyssi moci, podobné,
jako Hor prenechava své oko svému otci a pfivadi ho zpét mezi Zivé. lan odevzdava
striktni védeckost skrze Salominu a nachdzi novy Zivot stejné, jako kdyz Hor
ozivuje svého milovaného otce. V pfenesené roviné se totiZz lan znovu setkava se
svou zesnulou laskou, 1 kdyz v téle malé divky. Sofi tak miize znovu potkat pouze

za predpokladu, ze uvéti v néco, co by pro n¢j diive nebylo mozné.

4.3.3 Kiriz

Dalsi symbol mizeme pozorovat ve scéné, kde lan Sofi vypravi o tom, jak
ho k ni dovedla série zvlaStnich nahod a cCislo 11. Sofi na ptikladu pootevienych
dveii vycitd Ianovi jeho neochotu oteviit se vife a pfipustit si existenci vys$si moci.
V obrazu pak vidime pooteviené dvere, kterymi do pokoje pronikaji paprsky svétla,
které vytvari tvar kiize. KiiZ ma ve svét€¢ mnoho vyznami, z predkiest'anské doby
si odnasi vyznam stfetu horizontdly a vertikaly, tedy bozského a pozemského svéta
¢i muzského a Zenského principu. Tento vyznam muzeme odhalit pravé ve vztahu
Sofi a lana, Sofiin Zensky a bozsky princip se setkdva slanovym muzskym,
pozemskym principem bez viry. K¥iZ je natolik spojeny s nasi spolecnosti, ze jeho
vyznam mizeme chdpat referencné, je zde vSak nckolik moZnosti, jak si jeho
vyznam vykladat, a proto pro nékoho miize stat i objektem interpretace a hledani

konotativniho vyznamu.

4.3.4 Afghanska divka

Kdyz Ian na zacatku snimku patra po Sofi, snazi se ji potkat v jeji oblibené
kavarné. Sofi sice nenajde, ale v§imne si obrazu na sténé, ktery zobrazuje titulni

stranku  Casopisu National Geographic s fotografii afghdnské divky. Ta
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v osmdesatych letech obletéla svét a stala se symbolem afghdnského konfliktu
a Afghanct, kteti museli uprchnout ze své vlasti.

Piibéh za fotografii insipiroval Cahilla v mySlence pouzit ve svém filmu
strukturu  o&i jako voditko knalezeni ¢&lovéka.®® Pavodni fotografii totiz
vyfotografoval Steve McCurry v roce 1984. Fotografie obletéla svét a prezdivalo se
ji Afghanskd Mona Lisa. Totoznost divky nebyla znama, a tak nesla pouze oznaceni
Afghanské divka. Po 17 letech se tym National Geographic vraci na misto byvalého
uprchlického tébora, kde byla divka poprvé vyfotografovana a snazi se k jedné
z nejznaméjSich tvari svéta piiradit také jméno. Po slozitém hledani védci nachazeji
Sarbat Gulu a pomoci biometrické technologie vroce 2002 potvrzuji, ze nasli
divku, kterou McCurry v roce 1984 vyfotografoval. Hledani lidi podle biometrické
technologie tak inspirovalo Cahilla i pro Ianovo hledani reinkarnace Sofi. Vyznam
tohoto symbolu se nachdzi v konotativni roviné. Samotnd fotka sama o sobé
znazoriuje pouze portrét Zeny, pokud ma ale Cloveék néjaké védomosti o medialnim
poprasku, ktery tato fotka vyvolala, jiz nelze mluvit pouze o portrétni fotografii
zeny, ale o symbolu afghanského konfliktu a nestésti uprchlikii. Vyznam
neodkazuje k tomu, co na fotografii je, ale na to, co je za ni, tedy jeji konotativni
vyznam. Pokud se budeme snazit vyznam jesté 1épe specifikovat, dostaneme se
k symptomatickému vyznamu, ktery je zalozen na reflexi spole¢enskych tendenci

nebo ztvarnéni dusevnich stavii velkych skupin lidi,*

coz v sob¢ ukryva prave
fotografie Sarbat Gulu a sni spojeny obraz afghanského konfliktu a stradéni

uprchlikt v 80. letech.

435 Cislo 11

Dalsi symbol, ktery je zalozeny na konotativnim vyznamu a interpretaci je
¢islo 11. Ian se pii hledani Sofi nechal vést fadou ndhod, které vSechny obsahovaly
symboliku ¢isla 11. V obchodé¢ si nakoupil za 11 dolard, listek do loterie obsahuje
¢islo 11, diva se na hodiny, je 11:11. Pfijizdi autobus s ¢islem 11 a dovazi ho na
misto, kde je billboard, diky kterému nalezne Sofii. Takové vyuziti Cisla 11 nas

miize navadét také k tomu, abychom se na vyznam &isla podivali blize. Cislo 11 je

38 HART, Hugh. Director Mike Cahill's inspiration for 'l, Origins'. SFGATE, 2014. [Citovano 4. 5. 2018].
Dostupné z https://www.sfgate.com/movies/industrybuzz/article/Director-Mike-Cahill-s-inspiration-for-I-
5629460.phpa.

** THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998,
roc. 10,¢. 1, s. 12.
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v numerologii obecné chapano jako nedokonalé ¢islo hiichu. Vyuzivalo se také pti
stavb¢ labyrintl, které Cislo 11 symbolizuje.

,Labyrint je symbolem komplexni Zivotni cesty Clovéka. Na pouti pfi
hledani sebe sama lezi dlouha, nezndma cesta s prekvapivymi zvraty. Labyrint sdm
0 sobé ma pouze dvé cesty, jedna vede dovnitt a druha ze stfedu ven. Cesta do
sttedu je plna necekanych véci. Abychom se mohli dostat ven, je nevyhnutelné se
otoCit. V procesu otoceni se ukryva krok ke svobodé¢, pod€kovani vzktiSeni a
novému za&atku. Cesta ven je ticha a pokornd a vede nas zpét k Zivotu.“* Takto
vysvétluje podstatu labyrintu numerologie. Podobnosti s lanovou proménou tu
nachazime pravé v bodé¢ symbolického otoceni se, kdy Ian piehodnocuje sviij
dosavadni pohled na svét a znovuobjevuje Sofi, kterou miize znovu potkat jenom za
predpokladu, ze dokaze uvéiit a pripustit existenci vyssi moci, ktera odporuje
celému jeho védeckému piesvédCeni. Tento obrat vychdzi prave zpodstaty
labyrintu a ¢isla jedenact, které je predstaveno jiz na zaCatku snimku a samo o sob¢

velice pfesné popisuje lanovu budouci proménu.

4.3.6 Zvukova slozka

Symbolem mitize byt také slovo, nebo zvuk, vzdyt' i statni hymnu chédpeme
jako symbol. Proto se v navaznosti na symboly zamétim také na zvukovou slozku
dila, ktera mtze nést dalsi symbolické vyznamy, jez nejsou ziejmé ze
samotného obrazu. Zvuk je nedilnou slozkou soucasné filmové tvorby, a tak si
zvukovou slozku snimku Vychozi bod ptiblizime také v této praci. Hudba, ktera je
ve snimku pouzita mize vytvaret dalsi intertextové odkazy, podobné¢ jako napiiklad
fotografie afghanské divky, kterou jsem ptedstavil v ptedchézejici kapitole. Zvuk
rozdélujeme na diegeticky a nediegeticky, tedy zvuk, ktery méa plivod ve svété
ptibéhu a zvuk, ktery stoji mimo néj, napi. doprovodna hudba.

Nékdy si mizeme vSimnout také prekryvani diegetického a nediegetického
zvuku. V naSem ptipad¢€ napiiklad ve scéné, kdy lan na vecirku poprvé potkava
Sofi. Hudba za¢ne hrat mimo obraz, nevidime jeji zdroj a na misté, kde se postavy
nachazi ani Zadny neni. To, Ze zdroj neni soucasti svéta snimku, zjistime aZ ve
chvili, kdy oba sestupuji ze stitechy domu dold, kde probihd vecirek. Na vecirku

hraje stejnd hudba jako na stieSe, ale zde je diegeticka, jelikoz zde ma sviij zdroj. To

*WUST, Editha a Sabine SCHIEFERLE. Velkd kniha numerologie. Grada, 2012. s. 36.
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se potvrzuje jeSté ve chvili, kdy postavy zamiti na toalety. Hudba tam méni svou
intenzitu a je slySet méné nez ve chvili, kdy se oba dva piesouvali skrze tane¢ni
parket. Ve scéné na stieSe, kde je hudba slySet poprvé, hrala zfetelné a nahlas, i
kdyz zdroj byl jinde. Lze tak soudit podle toho, ze se z nediegetického zvuku stal
postupné zvuk diegeticky.

DalSim ozvlastiujicim zvukovym prvkem, je vypravéni Sofi, které mizeme
slySet ve scéné, kdy si s lanem prohlizi bilého pava. V obraze vidime, Ze ani jeden
z nich nemluvi, lan fotografuje a Sofi beze slov pozoruje své oblibené zvite. Zvuk
je zde tedy nediegeticky, jelikoz nevidime jeho zdroj a navic vime, Ze hlas patii
Sofi, kterd v obraze ml¢i. Tento zvuk se velice tézko zatazuje, jelikoZ neni ani
diegetickym ani internim diegetickym zvukem, tedy zvukem, ktery reflektuje
niterni mySlenky postavy. Promluva, kterou oba dva prondsi, se pravdépodobné
odehrala v ¢ase a na misté, které¢ divakiim zprostfedkovava kamera, ale samotny
obraz rozhovoru je vypustén ze syzetu a zUstdva pouze zvukova stopa, ktera
dopliuje zdbér, ktery s danou zvukovou stopou rozhovoru nesouvisi. Vytvari tak
novy vztah mezi dvéma prvky, které k sobé ptivodné nepftislusi. ProC je tu zvuk
vyuzit pravé takto? Jde o ozvlastiujici prvek, ktery donuti divaka pozorné sledovat
vyrazy a mimiku postav, ten se diky tomu nemusi soustfedit na pohyby v obraze
(otevirani pusy, protizabéry v rozhovorech) a mtize veSkerou pozornost zamétit na
obrazov¢ dilezitou scénu, ktera dale prohlubuje nazorovou propast mezi Sofi a
Ianem. Nediegeticky zvuk rozhovoru a jeho obsah tak pomahd pochopit de facto
némou scénu, kterd sviij vlastni zvuk nema, ale je doplnéna o zvuk zvenci.

Hudba také emocné zvyraziuje nékteré scény. Tento postup vidime ve
chvili, kdy se Ian dostava do vleku nahod, které ho dovedou az k billboardu se
Sofiinyma oc¢ima. Hudba doprovazi kazdou scénu, ve které Ian hleda Sofi. Ve
vétsin€ scén je pouzit nediegeticky ambientni hudebni doprovod. Samotny Zanr
vychazi ze snahy o vytvofeni ur€ité hudebni vizuality a uklidiiujici atmosféry. Takto
vybrana hudba velice efektivné a zdroven nendpadn€ a neagresivné umociiuje
pocity z nékterych scén. Ambientni hudba se Casto stava zvukovym pozadim, které
jako divak zapomeneme vnimat a pfestaneme se na néj soustiedit, ale skryté na nas
pusobi a podnécuje a zesiluje pocity a ndlady, které v nds vyvolava vizudlni stranka
dila.

Pokud rozebirame hudbu, rdd bych také upozornil na vybér zavérené

skladby ,,Motion Picture Soundtrack® od kapely Radiohead. Pisenr rozhodné nebyla
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do snimku vybrand ndhodou nebo proto, ze by zkratka jen plnila estetickou funkei.
Kdyz si rozebereme text pisné, narazime na posledni tii verse:

1 think you're crazy, maybe

1 think you're crazy, maybe

1 will see you in the next life.

Text pisné kopiruje laniv stav, ktery proziva v momenté, kdy pisen slySime

a on s malou Salominou odchézi z hotelu. 7 think you're crazy. lan ptipousti, ze si
o Sofi myslel, Ze je se svou virou tak trochu blazen. Zaroven se ale lan dostal do
bodu, kdy uz neodporuje a ptijima jeji svét, proto slovo maybe na konci verse. I will
see you in the next life, vyjadiuje opravdové pochopeni a pfijmuti viry, kterym Ian

prosel.

4.4 Shrnuti

V tuto chvili jsem shrnul veskeré prvky, které ve snimku povazuji za ozvlastiujici
nebo takové prvky, které se ve snimku nevyskytuji pouze nahodou, ale dle mého
nazoru jsou autorem pouzity suréitym zamérem. Diky analyze jednotlivych
ozvlastiujicich slozek mohu konstatovat, Ze vétSina vyuzitych postuptt a prvka
akcentuje hlavni téma snimku, tedy na rtiznych trovnich odkazuje k rozporu mezi
védou a virou a v obecnéjSim kontextu ke kontrastu dvou rozdilnych svéth.
Védecky svét, zastoupeny lanem mtzeme nalézt nejen v kostymu a prostredi, které
je s Ianem spojené, ale také v dalsich rovinach naptiklad v paralelnich scénach nebo
barevném schématu, které se méni dle zivotni situace hlavniho hrdiny. V kontrastu
se vSemi zminénymi aspekty je vZzdy pozadi postavy Sofi, ktera znazoriiuje opacny
pohled na svét. Zvukova slozka snimku vystihuje kontrast dvou svéti, stejné jako
vySe zminéné slozky snimku. Pokud chceme byt disledni, rozpor najdeme i ve
vystavbé paralelnich scén, které vzdy vychazeji zrozporu mezi prvni scénou
odmitani viry a druhou, ktera viru naopak pfijima. V uvodu prace jsem se ohradil
vici zaveéru, ze hlavnim tématem snimku jsou mezilidské vztahy, jak tvrdi ve své
praci Mynatik, ale stfet védy a viry. Tento zdvér vnimam jako platny, jelikoz
mnozstvi slozek, které jsou v dile postaveny do vyznamového rozporu, nemiize byt
nadhodné a objevuje se hned v né&kolika rovinadch snimku. Usuzuji tedy, Ze autor
vSechny zminéné aspekty pouzil védome s cilem zvyraznit rozpor dvou svétii ve
vSech rovinach snimku, a ne pouze v explicitni d&jové rovin€. Motivace vyuZiti

téchto prvkll vychdzi z potteby zdlraznit mySlenkovy rozpor mezi lanem a Sofi,
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ktery tvofi hlavni téma snimku a z tohoto diivodu je na néj na riznych trovnich

upozoriovano.

48



5 Porovnani snimkii Vychozi bod a Jina zemé

Analyzovany jiz byly veskeré prvky, které jsem pfti analyze Vychoziho bodu
povazoval za dilezité. Nezbyva nic jiného nez zavéry, které tato analyza poskytla,
struéné porovnat s Cahillovym piedchozim snimkem Jind zeme. Alespon zékladni
srovnani je dle mého dulezité, jelikoz muize odhalit nékteré prvky, které jsou
snimkim spoleéné nebo muiize upozornit na specifické postupy, jez vyuzivaji oba
dva snimky. Snimek Jind zemé je Cahilluv prvni celovecerni film, v porovnani
s Vychozim bodem je na ném vidét urcitd nedokonalost, kterd se v jeho dalSim praci
JiZ neobjevuje. Upozoriiuji zde hlavné na femeslné aspekty, které mohou v jeho
prvotiné pusobit amatérsky, jde hlavné o praci s kamerou, rdmovani obrazu a
skute€nost, ze v Jiné zemi plnil Cahill funkeci reZiséra 1 kameramana. Kamera ve
Vychozim bodé jiz je prenechdna specialistovi, a tak je Vychozi bod mnohem
vhodnéjsi pro divaky v kinech, kteti jsou zvykli na urcity vizualni standard. Posun
v kvalité obrazu bohuzel neptispél ke zvyraznéni myslenky snimku a negativné se
projevil na vyznéni dila. V piipadé Jiné zem¢e se nebojim pouzit spojeni umélecky
film, pokud je ale fe¢ o Vychozim bod¢, uz bych trochu véhal. Tento posun dobie
vystihuje Clanek v The Globe and Mail s titulkem I, Origins: Luminous
cinematography, but one step back in intellectual credibility.*’ Presto, ze Vychozi
bod vypada vizudln€¢ mnohem Iépe a veskeré technické aspekty jsou dovedeny
k dokonalosti, snimek jiz neposkytuje tak atraktivni a ndpaditou myslenku a autorav
otisk tak, jako Jind zemé. Je pozoruhodné, s jak malym rozpoctem dokazal Cahill
natoCit tak silny a vyznamové plny film. Jind zemé stala zhruba 100 000 USD,
Vychozi bod 1 000 000 USD a zmény jsou vidét pouze na technickych aspektech,
coz je pomérn¢ malo na to, Ze snimek stal skoro 10x vice. Pokud srovname vydelky
obou snimkt, Jina zemé, ktera stdla 1/10 rozpoctu Vychoziho bodu vydélala
1321 000 USD, Vychozi bod 336 000 USD. MulZeme tedy vidét, Ze nezavisla
tvorba mize velice dobfe fungovat i bez velkého rozpoctu a sazka na vétsi rozpocet
mu naopak miZze uSkodit. Nezavislé¢ filmy dokazi skrze origindlni téma a

zpracovani piekonat i urcité technické nedokonalosti a divaci jsou schopni je na

*L LACEY, LIAM. |, Origins: Luminous cinematography, but one step back in intellectual credibility. |
[online]. The Globe and Mail. Dostupné z: https://www.theglobeandmail.com/arts/film/film-reviews/i-
origins-luminous-cinematography-but-one-step-back-in-intellectual-credibility/article19759750/.
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urovni nezavislého filmu akceptovat. Pravé autorova nezavislost, otevienost a
svoboda, je ve Vychozim bodu upozadéna a cely snimek jiz neplsobi tak originalné
a napadité jako jeho predchudce.

Oba dva snimky se styloveé drzi pfi zemi, nevyuzivaji prvky, které by ze
snimku dé¢laly vizualni spektakl, subjektivni kamera se objevuje jen velice omezené
a ozvlastnéni na poli obrazu nalezneme maximalné v pouzivani zpomalenych
zabéri. SpiSe nez na vizudl, se Cahill zaméfuje na vypradvéni zajimavého a
nevSedniho ptibéhu. Pokud budeme hledat podobné prvky v téchto snimcich,
nalezneme v obou z nich ambientni hudbu, motiv smrti, ktery v Cahillové tvorbé
neznamena pouze zanik, ale také novy zacatek a motiv zrcadla. To je jeden
z motivi, ktery je obéma snimkim spole¢ny. Jind zeme stavi na motivu planety
Zemé¢, kterd ma svou paralelni verzi a odehrdva se na ni stejny Zivot, jako na
puvodni Zemi. Vychozi bod zase nastavuje paralelu dvéma rozdilnym myslenkovym
svétim, které jsou ve své konecné podstaté stejné. Paralelismus tak Cahill jako
motiv pouziva ¢asto. Pokud bych mél oba dva filmy popsat, Jind zemé je autorsky a
nezavisly snimek, ktery v sob& spojuje autorskou svobodu a zajimavé mySlenky,
které mohou byt mnohdy nepochopeny. Vychozi bod je technicky vyspélejsi
nastupce Jiné zemé. Snimek dosahuje kvalit konvencniho hollywoodského filmu,
vypravi pomérné zajimavy piib¢h a je bohaty na skryté vyznamy a obsahy, které se
skryvaji za symboly, ale ve vysledku nese pomérné jednoduchou myslenku. Mozna
byla Jind zemé opravdovym vyjadienim autora, jelikoz snimek vznikal
v nezavislém prostiedi a autor si mohl dovolit vSe, protoZe vlastné o tolik neslo.
Vychozi bod je stale kvalitnim snimkem, ale ztraci néco na svobodé, se kterou byl
natocen prvni film. Paradoxné se mi zda, Ze prvni natoc¢eny film nebyl natoceny pro
divdky, ale spiSe pro samotného autora. Vychozi bod jiz mi ptfijJde o néco
dostupnéj$i pro mainstreamového divdka, to vSe ale na ukor ztraty autorskeé
osobitosti a svobody. A to i pies skutecnost, Ze 1 kdyz se rozpocet snimku navysil,
stale vznikal v nezavislém prostiedi.

Prostfedi nezavislého filmu tak mize produkovat vysoce autorské snimky,
které by v naSem piipadé mohly byt zastoupeny dily typu Jiné zemé a na snimky
oteviené divakiim, jako napt. Vychozi bod. Otazkou pak zistavéa, pro¢ se film

v v

tizivy debut.
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6 Paralelni scény a jejich vyznamy

Po rozboru vsech prvki, které se dle mého mohly podilet na ozvlastnéni
dila, nalézdm dominantu snimku FVychozi bod v opakovani paralelnich scén.
Samotné paralelni scény jsou jedny z nejdilezitéjSich scén celého snimku a funguji
na principu podobného stylu, ale rozdilného vyznamu. Tento postup se mi jevi jako
dominantni, jelikoz se ve snimku objevuje paralelnich dvojic hned nékolik a
kauzalné a ve vysledku 1 vyznamov€ spolu souvisi. Paralelni dvojice byly
predstaveny v kapitole ,,Segmentace syzetu“. Jelikoz vyznamy Casto vytvafime
skrze interpretaci, zaméfim se na ni 1 v této kapitole, jelikoz dominanta snimku
souvisi s rozdilnymi moznostmi interpretovani paralelnich scén. V rdmci dominanty
snimku pfedstavim dvé schémata interpretace vyznamu paralelnich scén, které

mohou ovliviiovat jejich vyznam. Obé schémata vychazeji z konceptu Tzvetana

Todorova, které jsem piedstavil v kapitole Dvoji pojeti interpretace scén.

6.1 Operacni interpretace paralelnich scén

Toto schéma se zaméfuje na to, jak jsou vyznamy konstruovany
a interpretovany ve smyslu procesu, kdy se vyznam postupné posouva a vyznam
druhé scény vychazi z vyznamu zékladni (prvni vidéné) ustanovujici scény.

V prvni zminéné scéné (segmentace: la — 21a) vidime lana, jak fotografuje
Sofiiny o¢i. Paralelni dvojici doplituje scéna, v niz lan foti o¢i Salominy. Obé scény
jsou komponované velice podobné¢, ale maji rozdilny vyznam. V prvni scéné je Ian
v pozici védce, ktery nevéii na vyS$i moc a nepiipousti si moznost v néco Vverit,
naopak ve druhé scéné jiz lan postupné zjiStuje, ze jsou véci mezi nebem a zemi,
které nedokaze racionalné vysvétlit. V tomto schématu budu pracovat s filmem jako
s uzavienym celkem, ktery je zalozen na d&jové a kauzdlni propojenosti
jednotlivych scén. Obecné 1ze konstatovat, Ze prvni scény, které z paralelnich dvojic
vidime, jsou vzdy zaloZeny na denotativnim vyznamu, naopak druhé scény nabyvaji
vyznamu konotativniho. Na piikladu z prvni scény si miZeme demonstrovat to,
jakym zplsobem se vyznamy méni. lan fotografuje Sofiiny oc¢i, poprvé se zde
seznamujeme s hlavni postavou snimku, sledujeme, jak foti a mluvi s maskovanou
Sofi. To je vSe, co vtuto chvili divdk vi, nemiize o scén¢ uvazovat dale, jelikoz

v tuto chvili mu autor ukazuje pouze to, jak se potkali dva lidé, mluvi spolu a jeden
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z nich fotografuje. Scéna se navic objevuje jako prvni z paralelni dvojice a sama se
tak stavi do pozice denotatu, tedy konkrétniho a pivodniho vyznamu scény.

Druha scéna je na tom z pozice vyznamu jinak. Z pozice divaka sledujeme
v podstaté totoznou scénu, kde se pouze vymeénil objekt fotografovani, tedy Sofi
vystiidala Salomina. Vyznamove se ale ob¢ scény lisi. V ,,Segmentaci syzetu® jsem
nardzel na to, Zze snimek mizeme rozdélit na dva samostatn¢ stojici celky. Tato
myslenka je stale patrnd, jelikoz zde ale popisuji operativni interpretaci, kterd se
zaméfuje hlavné na proces konstrukce vyznamu, nemtizeme zapominat na jejich
kauzalni a d&jovou spojitost, kterd hraje dulezitou roli v procesu posunu déje a
vyznamil.

Druhou scénu je nutno chapat s ohledem na to, co uz se ve snimku odehralo
a také na to, ze denotativni vyznam, tedy urcité ustanoveni zakladniho vyznamu jiz
zprostfedkovala prvni scéna. Ve druhé scéné€ jde o vyznam konotativni. Prvni scéna
zobrazovala dva lidi, ktefi spolu mluvi, jeden z nich fotografuje. Druh4 scéna
zobrazuje to stejné, ale z hlediska vyznamu jiz nemizeme mluvit o denotatu, jelikoz
vime, Ze sledujeme podobnou scénu, kterda ma néjaky vztah s prvni zobrazenou
scénou a skrze pocity, d¢j, kauzalnost a piedstavy, které v nas scéna a cely snimek
vyvolava, si konstruujeme konotativni vyznam. Vime uz totiz, co vse se udalo, jak
se postavy meénily, jaka je psychologie postav a skrze tyto znalosti mizeme druhé
scéné prisuzovat konotativni vyznam. Ve druhé zminované scéné uz nejde o pouhé
foceni o¢i, ale pro hlavniho hrdinu znamena nalezeni a foceni Salominy
myslenkovy obrat. Stejn¢ tak my jako divaci jiz nesledujeme stejnou scénu, jako na
zaCatku, uz nevidime muze, ktery fotografuje Zenu, ale muze, jehoz dosavadni
piesvédceni ve védu se otfasa v zédkladech a zacind uvazovat o piijmuti viry.

Z prvni scény, kterd tedy nebyla nijak vyznamové zatiZzena a plnila pouze
ustanovujici denotativni funkci a pouze divdka seznamovala se scénou, se
dostavame ke scéné, kterd zobrazuje to stejné, ale s rozdilnym vyznamem. VétSinu
téchto vyznamovych posunii mizeme nalézt skrze postavu lana, ktery v zavéru
snimku posouva veSkeré denotativni scény z prvni poloviny snimku do finalni

konotativni roviny.
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Pokud si tuto strukturu demonstrujeme na schématu, mizeme paralelni
scény vnimat jako dva body, které jsou spojeny kauzalni ptimkou, ta znazornuje
vztah, ktery je nezbytny pro vytvofeni vyznamu, jelikoz aby byl denotativni
vyznam prvni scény posunut do konotativni roviny scény druhé, je nutné znat déj a

kauzalni vztahy postav. Schéma by tedy vypadalo nasledovné:

m

schéma operacni interpretace

Scéna A nese denotativni vyznam, jde o scénu, kdy Ian poprvé foti o¢i Sofi.
Tato scéna startuje d¢j a zlistava v pozadi divakovi mysli, jako scéna, kde muz
fotografoval maskovanou Zenu. Ptibéh se vyviji a divaci si skrze syzet snimku
konstruuji predstavu o fabuli, tento vyvoj zna¢i ptimka u. Ve chvili, kdy vidime
scénu B, kterd je napadné podobnd scén¢ A, miizeme jako divak zacit interpretovat
a odhalovat vyznam druhé scény. D¢&jova primka posouvala déj neustale vpted,
proto jiz nemiZeme vnimat paralelni scénu B jako denotativni, ale jako konotativni.
Navazuje na scénu A, neplni jiz funkci Cisté referencni, ale nabizi divakiim prostor
pro interpretaci a nalezeni konotativniho vyznamu. Toto schéma tedy znazoriuje
vztah, ve kterém prvni scéna stile nese denotativni vyznam, ale diky kauzalni
a dé¢jové primce, mize byt druhé scéné v paralelni dvojici pfipsan novy konotovany
vyznam, a ne pouze ten referencni, jako tomu je u prvni scény. Skrze proces
konstrukce vyznamu tak prvni scéna poskytla denotativni vychodisko pro sestrojeni

konotovaného vyznamu druhé scény.

6.2 Finalistni interpretace jako pivodce vyznamii

Na snimek Ize dle mého ndzoru nahlizet dvéma pohledy. Prvni pohled jsem
predstavil vySe a zakladd se na tom, Ze jedna scéna vychazi z druhé, maji
mezi sebou kauzalni vztah a kazda si udrzuje svou vyznamovou jedine¢nost.

Schéma, které piedstavim v této kapitole, se vzdaluje od konstrukce vyznami na
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zaklad¢ kontinualniho interpretacniho procesu a zaméfuje se az na samotny
vysledek interpretace. Tedy je zde nutno uvazovat o snimku jako o kompilatu dvou
celk, které akcentuji paralelni vystavbu celého snimku.

Tato moznost ¢teni vyznamil je zalozena na rozdéleni snimku na dva
samostatné celky, jejichz vyznam neni primarné zaloZen na kauzalit¢ a d&ji, ktery je
v jednotlivych castech zobrazovan, ale spiSe na interpretacnim stfetu obou scén,
ktery se odehrava v myslenkdch divakd. Toto schéma totiz nevnima kauzalni
spojitost jako dominantni hledisko pro posun vyznamu, ale stavi spiSe na
interpretaci, kterou mohou vyvolat dvé paralelni scény a sttet jejich denotativnich
vyznami. Schéma lze demonstrovat na dvou bodech, které nespojuje kauzalni
pfimka jako v pfedchozim schématu, tedy neni zde kladen diiraz na kontinualni
proces konstrukce vyznamu, ale zaméiuje se na konstrukci vyznamt z pohledu
dvou izolovanych celkti, jejichz vyznam konstruuje divdk az po stietu, ktery se
odehrava v jeho myslenkovém interpretacnim procesu.

Jeden bod v tomto schématu zastupuje vzdy prvni scénu z paralelni dvojice
scén a nese v sobé denotativni vyznam. Druhy bod zastupuje druhou scénu, ktera se
nachazi v druhé &asti snimku, tedy po Sofiing smrti*>. Pokud zde, na rozdil od
piedeslého schématu, analyzujeme snimek jako text sloZzeny ze dvou celkli, miizeme
ve druhé scéné také mluvit o denotativnim vyznamu scény.

I toto schéma neopomiji kauzalni a déjové hledisko, které je nezbytné pro
pIné pochopeni vyznami, dostava se zde ale do pozadi a sehrdva v tomto modelu
spiSe pomocnou roli pro smysluplnéjsi interpretaci. Vyznam téchto scén je vzdy
pouze denotativni, a pokud chceme odhalit i konotativni vyznam, musime mezi
sebou ob¢ dvé scény porovnat. Na schématu je toto hledisko znazornéno dvéma
pferuSovanymi pfimkami, které na sebe vzajemné plsobi. Ob& dvé€ sily, které na
sebe pusobi, jsou na schématu znaCeny pierusované. Divodem je to, Ze tento
vyznam nevychdzi z linearni kauzality, ale z mySlenkového sttetu, ktery se
odehrdva mimo samotny film. Tato vzajemnost reflektuje myslenkovy proces, ktery
se odehrava v divdkoveé mysli po zhlédnuti celého snimku. Piisobeni téchto dvou sil
vytvaii v divakové mysli novy vyznam, ktery je zaloZeny pravé na vyznamovém

stietu, ktery vyplyva z uvaZzovani o snimku, jako o dvou castech. Kauzalnost zde

42 " vs o4 . o1 s v s . v .
Sofiinu smrt zde pouzivam jako pomyslnou pUlici ¢aru mezi obéma samostatnymi celky.
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nehraje roli a je pouze prvkem, ktery dotvafi obsahové pozadi pii samotném
procesu interpretace.

Pokud tedy pro potfeby tohoto schématu vnimédme snimek jako dva
oddélené celky, které vytvareji vyznam az v dusledku vyznamového stfetu

v myslich divaki, bude nastinéné schéma vypadat nasledovné.

@B- .

schéma finalistni interpretace

Body A a B na sebe vzajemné¢ ptisobi, preruSované piimky znazoriuji vztah,
ktery je moZné pochopit aZ po zhlédnuti celého dila. Nékde v prostoru stietu téchto
dvou piimek je v mysli divdka utvdfen novy vyznam, tvofeny z plvodnich
denotativnich vyznami obou scén, které na sebe v mysli divaka zacaly pisobit
a nastartovaly proces interpretace a pifisuzovani vyznamu, ktery vychazi
z jednotlivych piivodné izolovanych scén. Takovy vyznam tedy mizeme chapat
jako vyznam konotativni. Schéma vychazi ztoho, ze divaci jsou schopni si
jednotlivé scény interpretovat samostatné a ve chvili, kdy objevi paralelni scénu se
divék zacne snazit vysvétlit jejich vzdjemny vztah a zacina interpretovat.

V divacké interpretacni rovin€ se pak oba dva oddélené celky stietavaji
a vytvareji novy vyznam. Takto mohou byt ptivodné jednoduché denotativni scény
obohaceny o konotativni vyznam, ktery si divak mize uvédomit az zpétn€. Pokud
se na tuto problematiku podivam velice obecné, kazdy sledovany snimek ma pii
prvnim sledovani denotativni vyznam, odrdzi pouze sebe, pfedkladd divakim
ptibéh, ktery je mozno opravdu pochopit az v uplném zavéru, kdy pochopime, ze uz
je konec a nic dalSiho jiz do kauzalni a d&jové struktury snimku nezasdhne. Az
v tomto bodé¢ si divak miiZze zacit sestavovat vyznamy a ptipisovat uré¢itym scénam
takové, které plivodné vnimal pouze jako vyznamy denotativni.

Ian se diky neuvéfitelné shodé ndhod a Cislu 11, jehoZ vyznam jsem jiz
objasnil v kapitole o symbolech, dostava k billboardu, na kterém poznava oci Sofi.
Sofi potkal jiz v minulosti a jediné voditko k ni byla pravé fotografie jejich oci,
které potidil na halloweenském vecirku, kde se poprvé potkali, avSak pouze

anonymng, protoze Sofi byla zahalena v kukle.
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Tato scéna je dulezitd hned ve dvou rovinach. Ian naléza voditko, které ho
posléze dovadi k samotné Sofi a zaroven naléza kli¢, ktery pozdéji povede
k ptehodnoceni jeho striktné racionalniho pohledu na svét. Tuto informaci ale pti
sledovani snimku nemdme a ziskavame ji az v aplném zavéru, kdy se jednotlivé
body diky nasi interpretaci stietnou a doplni scénam spolecny konotativni vyznam,
ktery pred interpretatnim stfetem a pied obezndmenim se s obéma celky neni
ziejmy.

Scéna, ktera velkou mérou souvisi, je scéna v Indii, kdy Ian pronajme
billboard a umisti na n¢j fotografii Sofiinych o¢i s vyzvou, aby se ptihlasil ¢lovek,
ktery znd n¢koho, kdo mé stejné oci, jako jsou ty na billboardu. Billboard se jevi
jako neefektivni. Ian uz chce s hledanim skoncit. Na rusné indické ulici si vSak
v§imne malého dévcatka, které billboard upiené sleduje. Ian nachazi divku, kterou
hledal. Tyto dv€ scény spolu souviseji nejen kviili tomu, ze se nich vramci
mizanscény opakuje podobné schéma, které jsme vidéli jiz v tvodu snimku, tedy
billboard, ktery zde slouzi jako prostfedek hledani. Podobnost doklada také prace
kamery, kterd pracuje v obou scénach velice podobné. I kdyz druha scéna
nevyuziva dvojitého vertigo efektu, mizeme vidét, ze dilezitost této scény a
zaméfeni se na jeden ustfedni prvek akcentuje pohyb a prace kamery v obou
zminénych scéndch. Kauzalné se diky t€émto dvou scénam uzavird kolobéh hledani,
do kterého je Ian zavlecen v okamziku, kdy poprvé nalezl voditko k tomu, aby Sofi
naSel (billboard). Ve druhé scéné jiz Ian pozmeénil sviij pohled na svét a pomalu
zaCind pripoustét moznou existenci vysSi moci, ale stadle je na pochybach.
V moment¢, kdy spatfi Salominu je jeho raciondlni vira vystavena nejvétSimu
posramoceni a poté definitivné méni své piesvédceni.

Ob¢ dvé paralelni scény tak v uzavieném vnimani snimku, tedy v moédu, kdy
rozdélime snimek na dva samostatné celky, obsahuji své denotativni vyznamy.
Tedy znazornuji pouze to, co se v zivotech postav na venek odehrava. Po findlnim
stretu, tedy v bod¢, kdy snimek konc¢i a predstavi obé dvé scény paralelni dvojice,
jsou scénam piifazeny nové vyznamy a jsme schopni kazdé scéné skrze interpretaci
ptisoudit jeji konotativni vyznam, ktery nebyl na prvni pohled zifejmy nebo scéndm

ptisoudit vyznam spolecny, ktery vysvétluje vzdjemny vztah mezi obéma scénami.
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7 Zavér

Cilem celé prace bylo neoformalisticky analyzovat snimek Vychozi bod
a skrze analyzu jednotlivych dil¢ich prvki snimku potvrdit nebo vyvratit hypotézu
o dominanté, kterou tvofi vyznamové paralelni scény. Diky provedené analyze jsem
se skrze naratologickou a stylistickou analyzu dostal ke stylové-vyznamovym
paralelam, které jsem demonstroval na schématu dvou rozdilnych interpretac¢nich
schémat. Jejich funkci a podstatu jsem vysvétlil vySe na nékolika prikladech. Skrze
tyto stylové a vyznamové paralely jsem potvrdil mySlenku Kristin Thompsonove,
7ze ,,vyznam neni konecnym vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho
formalnich komponent.“** Diky této dominanté jsem byl schopen objevit formalni
prvek, ktery neni na prvni pohled zfejmy a je nutné ho hledat v celkovém kontextu
dila. Analyza mi krom& nalezeni této struktury odhalila také mnozstvi symboll a
intertextovych odkazt, které Cahill ve snimku hojné¢ vyuziva. VSechny odkazuji ke
sttetu viry a védy, posmrtnému Zivotu nebo reinkarnaci. Tyto symboly znazoriuji
onen stiet, ktery tvoii stfedobod a zdkladni téma celého dila. Z tohoto hlediska
muzeme usuzovat, ze zadny prvek se ve snimku neobjevil nahodou a tyto
symbolické, prevazné mizanscénni prvky, piinaseji poucenému divakovi dalsi
voditka k tomu, jak chapat vyznam celého snimku. Zaroven se potvrdila myslenka,
7e interpretace neni jednoznaCna, a Ze analytik nemusi pouzivat pouze jednu
obecnou interpretacni strategii a interpretovat tak vSechny snimky stejné. Naopak
muze interpretacni strategii modifikovat pro potieby vlastni analyzy, jelikoz pravé

modifikace metody je jednim ze zakladnich vychodisek neoformalistické analyzy.

Pokud bych zobecnil principy, které jsem nalezl skrze rozbor paralelnich
scén, jejich vyznamu a interpretaci, mohl bychom o Vychozim bodé premyslet jak o
filmu, ktery primarné zaklddd na operacni interpretaci. Tedy nabizi jednu
dominantni kauzédlni a d&jovou linku, skrze kterou mohou divaci konstruovat
vyznamy snimku a téméf vzdy dojdou k podobnému zavéru. Mnozstvi jinych
snimki mize byt primarné zaloZeno na interpretaci finalistni, mezi takové filmy
patii napf. zmiflovana Cabhillova Jind zemé, ktera divaky ke konstruovani vyznami
nenavadi a na explicitni vyznamy je mnohem skromnéjsi a vysledny vyznam dila

tak miZe byt pro kazdého divaka naprosto odlisny.

** THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998,
roc. 10,¢. 1, s. 12.
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Cilem prace bylo provést neoformalistickou analyzu snimku Vychozi bod
amerického reziséra Mika Cahilla a nelézt dominantu snimku, ktera by fungovala
jako hlavni jednotici princip celého dila. Pti psani samotné analyzy jsem vychazel
pievazné z textu ,,Neoformalisticka filmova analyza, jeden ptistup mnoho metod,*

od Kristin Thompsonove.

Snimek se tematicky zaméfuje na stiet védy a viry. Tuto problematiku akcentuje
snimek skrze mnozstvi formalnich prvkl a také skrze narativni rovinu, kde se stret
promita do vystavby paralelnich scén. Dominanta filmu se tedy objevuje
v paralelnich kauzalné-vyznamovych scénach, které vzajemné spolupracuji na
vytvaieni novych vyznami. Filmy s podobnou strukturou pak neni nutno nahlizet
z jednoho pohledu, ale diky individudlni interpretaci kazdého divaka, vidi kazdy
recipient vyznamov¢ odlisSny film. Tento interpretacni rozdil zdvisi pravé na

interpretacnim schématu, které si dany divak pii konstrukci vyznamii vybira.
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ABSTRACT:

The aim of the work was to make a neoformalist analysis of the movie I, Origins
from an american director Mike Cahill and to find the dominant that would function
as the main unifying principle of the whole work. When writing the analysis, my
primary source was Neo-formalist film analysis, one approach to many methods, by

Kristin Thompson.

The film focuses on the clash of science and religious beliefs. This issue is
accentuated in the film through a number of formal elements and also through the
narrative plane, where the conflict is projected into the construction of parallel
scenes. The dominance of the film thus appears in parallel causal-meaning scenes
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of each viewer, each recipient sees a significantly different film. This interpretive
difference depends on the interpretation scheme chosen by the viewer in
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