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Uvod

Technicky obraz je v porovnani s textem a obrazem médiem relativné mladym,
avSak jeho rostouci postaveni ve spole¢nosti je naprosto zfejmé. V. Flusser (2001)
v ramci svych fenomenologickych Gvah zjistuje, Ze se dnes ¢lovék ocitd ve zvlastni
situaci: stoji na pomezi Gutenbergovy éry (McLuhan, 2000) textu a vynofujiciho se
univerza technického obrazu. Oba tyto dominantni kdédy totiz urcuji nejen obsahy
naseho védéni, mysleni, vnimani atd., ale i jeho formu, matrici, se kterou ke svétu
pristupujeme. J. Baudrillard (2001) podobné jako W. Benjamin (1989) si vS§ima, ze
spolu s rozvojem techniky vyrazné& narlstd technickd reprodukce (serialita) a
intermedidlni cirkulace znak(. P. Virilio (2004) navic zdlrazifiuje témé&f svételnou
rychlost této logistiky, tedy vynofujici se paradigma synchronicity a vysoké rychlosti,
kterd ma podle néj jesté SirSi konsekvence: méni samotny Casoprostor svéta. Tyto
skutecCnosti tak v soucasnosti vytvari tlak nejen na prehodnoceni obsahu naseho
védéni a vyznamu syntetickych znakl, ale i moZnosti interpretace svéta
prostifednictvim linedrniho paradigmatu (dé&jinného, pojmového, racionalniho
diskurzu).

Technicka podstata syntetického obrazu, jeho ,nadpfirozend" pestrost, barevnost a
magicka pritazlivost mu tak postupné ziskava prevahu nad textem. A pravé film
(televizni tvorba) je jednou z jeho nejrozéirendjdich forem. Ze je film vyznamny
fenomén dokladaji nejen divacké statistiky sledovanosti, trzby filmovych studii, ale i
zajem ze strany teoretikd nejriznéjdich védeckych disciplin (v této praci zminim napf
koncepce. J. Monaca, J. M. Lotmana, U. Eca, R. Barthese, D. Bordwella, I. Ramoneta
aj.). Jeho relace s textem (literaturou) byla predmétem reflexi a diskuzi v pribéhu
celé jeho historie. V oblasti filozofie médii patfi mezi aktualni otdzky napf.
problematika intermediality (intertextuality). Dfive byla ve stfedu pozornosti otazka
filmu a textu jako svébytnych médii, ktera se dostavaji do vzajemné interakce. Otazka
intermediality se objevuje i v koncepcich st&Zejnich autorll mé diplomové prace: V.
Flussera, J. Baudrillarda a P. Virilia. V. Flusser (2001) si vSima uUlohy intermediality a
novodobé myti¢nosti (magiénosti) technického obrazu ve vztahu k programidm
jednotlivych médii komunikace, zvlad&té pak k programim aparatl. J. Baudrillard
(2001) v souvislosti s intermedialni (multimedialni) sménou znaku poukazuje na jeho
komodifikaci, postupné vyprazdnovani (mizeni realného), kdy realita neni
zachycovana, ale simulovana. I P. Virilio (1997) si v tomto kontextu vSima rostouci
role techniky, ktera méni optiku soucasného Casoprostoru a zaklada logistiku percepce

a estetiku mizeni.



Cilem této prace je tak teoreticko-empiricka studie, ktera by meéla zachytit
fenomén filmu (serialu) z nékolika perspektiv: jako technicky obraz, jako médium
uzivajici specifické filmové znaky a jako konkrétni masmedidlné komunikované
sdéleni. Prace bude rozdélena do dvou dasti: teoretické a praktické. V prvni Casti se
pomoci komparativni analyzy pokusim vymezit teoreticky a metodologicky referencni
ramec interpretace filmu jako technického obrazu a znakového systému. V ¢asti druhé
pak pomoci sémiotické metody A. Tudora (1974) budu analyzovat televizni seridl
Cetnické humoresky I. a II.. Mym Ukolem bude jednak zachyceni nékterych z moznych
denotovanych a konotovanych vyznamU komunikovanych prostfednictvim konkrétniho
filmového svéta, obsahu a formy, pfipadné jimi ovéfit néktera teoreticka vychodiska a
zaveéry prvni Casti této prace, a poukazat na techniky modelace vyznamu ve filmové
tvorbé. V rdmci sémiotické analyzy vyuziji napf. naratologické metody rozboru
vypravéni L. Dolezela, D. Bordwella a T. Todorova ¢i interpretacni pristupy J. Monaca,
U. Eca i Ch. Metze.

V mé praci se pokusim ovérit nasledujici hypotézy:

1) Technické obrazy vyZaduji jiné pojeti reality.

2) Linedrni paradigma pretrvava minimalné v narativni strukture filmu a

televizni produkce.

Co je to technicky obraz a jak se jeho kodifikace lisi od abstrakci nizSiho stupné?
Cim néas pritahuje? Jaké univerzum se v soudasnosti vynoruje? Dochazi skute¢né ke
krizi linearity? Jak tato situace ovliviiuje nasi predstavu reality? Jakou roli zde sehrava
serialita? Pomoci jakych kédd néam technicky obraz (film) komunikuje sv(j vyznam?
Jaké znaky jsou pro n€j charakteristické? Je mozné jej chapat jako jazyk? Jak to, Ze
film tak snadno pochopitelny? Jaké vyznamy nadm seridl Cetnické humoresky
komunikuje a jaké kody a techniky ktomu vyuzivd? Jsou to pouze vyznamy
denotované nebo se objevuji i druhotné vyznamy? Jaka témata, hodnoty, archetypy,
myty nam vypravi? Jaké paradigma tato vypravéni odrazi? Ovliviuji emocni a
normativni vyznam také Zanrové charakteristiky? Jakym zplsobem jsou vyznamy
v tomto seridlu strukturovany? Zrcadli se v nich i imperativni program technického
obrazu? To jsou nékteré z otadzek, na které by méla tato diplomova prace odpovédét.

V zavéru pak shrnu dosazené poznatky a pokusim se navrhnout, z jakych jinych
perspektiv by bylo mozné k Cetnickym humoreskdm (a k filmovému médiu vibec)
pristupovat, pfipadné k ¢emu by se dala dale tato analyza vyuzit. PFinos prace spatfuji
predevSim v moznosti zachytit fenomén filmu ve své komplexnosti: ukazat v jakém
vztahu se ma toto médium k postmoderné a praktickou analyzou konkrétniho

medidlniho produktu ovérit, zda film toto paradigma reflektuje. Tato analyza by méla



ukdzat, ze sémiotika neni pouze doménou lingvistiky, ale je interdisciplinarni

perspektivou a metodou.



I Fenomén postmoderniho univerza

Jakou cestu musel Clovék projit nez dospél od chapani svéta jako soucasti své
existence pres hledani kauzdlnich a linedrnich souvislosti k nutnosti okolni svét
vnimat a interpretovat prostiednictvim aparatl? Co pro lidstvo vlastné ,odstartovala®
prvni vyrobenda soska, prvni jeskynni malba, vyndlez pisma a prvni technicky obraz'?
Co znamena pro spolec¢nost, védomi Clovéka a predstavy o svété prechod od jazykové
strukturované ,skuteénosti® k jejim technicky syntetizovanym obrazim? Je tteba
jiného pojeti reality, které by reflektovalo dominanci interpretace svéta pomoci kdédu
technického obrazu? To jsou otazky, které se v této kapitole pokusim zodpovédét.
Stézejnimi pro mé budou myslenky filozofa médii a ¢eského rodaka Viléma Flusssera,
filozofa médii Marshalla McLuhana, filozofa Jeana Baudrillarda a kulturologa a
medialniho kritika Paula Virilia.

V. Flusser obhajuje myé&lenku, kterou rozviji v fad& svych textl, Ze pro prtbéh
kulturnich déjin je charakteristické postupné vzdalovani se skutecnosti, vychazejici z
transformace pojeti svéta a prostfedkl komunikace. Tento proces nazyva hrou
abstrakce. Clovék v souvislosti s dominantnim médiem? komunikace, poznanim,
vnimanim a prozivanim v pribé&hu evoluce rozsifuje svou schopnost abstrahovat. Tim
se nevédomé vzdaluje od svéta, od jeho bezprostfedniho vnimani, aby jej uchopil a
vnesl do n&j smysl pomoci kédl - obrazu, textu a technického obrazu. (Flusser, 2001)

Obdobné i M. McLuhan (2000) ve své knize Clovék, média a elektronickd kultura
rozdéluje déjiny lidstva na tfi zakladni etapy: obdobi pfed gramotnosti, dobu
Gutenbergovu a dobu elektronickou. M. McLuhan spatfuje v modernich médiich a
technologiich ,extenzi ¢lovéka", resp. prodlouzeni jeho organl a smyslt. Mozna by ale
bylo pfihodnéjsi je chapat jako prostfedky ,expulze clovéka"™, jakéhosi vyhnani.
(Baudrillard, 2001: 44) Od jednoduchych médii jako rlznych ruénich nastroji (extenze
ruky), kola (extenze nohy) & od&vu (extenze kdZe), jsme totiZ v elektronickém véku
dospéli az k extenzi naSi centrdlni nervové soustavy do multimédii. Realitu jiz
vnimame stale vice prostfednictvim dominantniho média a vyznavame Fadu kultd a
ritudll s nim spojenych. Jean Baudrillard (srov. Hubik 2006) hovofi o produktech této
mediace jako o padélcich, které prostfednictvim védeckych teorii a vypravéni o svété
nejprve eliminovaly bezprostifedni pfistup k realnému, poté realizaci téchto teorii

v praxi odstranily vytvorené a v postindustridlni dobé eliminovaly i korespondence,

! Termin V. Flussera zachycujici fakt, Ze sou¢asné obrazy jsou vyrab&né pomoci techniky, proto
technické & techno-obrazy. Viz.V. Flusser, Do universa technickych obraz{d, OSVU, Praha, 2001
2 ,Médiem" zde nemyslim hromadny sdé&lovaci prostfedek (masmédium), ale prostfedek
komunikace vibec.



vztahy reprezentace mezi realitou a simulakry®. Jak vysvétluje Jii Bystficky
(Bystficky-Mucha, 2002:12): ,[..]Jnamisto spotfebnich predmétd <& energii je
produkovadna skutecnost syntetickych obrazd, virtudlnich svétd, které neodliSitelné
prostupuji ,realnym" svétem Clovéka. Svét simulovaného, tj. simulaker, je tak svétem,
v némz uz rozdily mezi realitou a fikci jsou mimo dosah dosud funkcnich a smyslupiné

diferencujicich nastroji poznani."

1.1 Archeologie mediace: obraz, text a technicky obraz

Prvnim zlomovym okamzikem ve vztahu c¢lovéka a reality byla podle V. Flussera
(Rukopis: 2) prvni so$ka. Ta totiz nebyla pouze prostym dlkazem vyvoje lidské
zrucénosti, ale také, coz je podstatné, jeho schopnosti vidét svét jinak: nikoliv jiz jako
nedilnou soucast své existence, ale jako objekt, jako okoli, se kterym Ize manipulovat,
meénit jej a vtiskovat mu urcity vyznam. Tento krok nazyva V. Flusser prvnim stupném
abstrakce, kdy lidska schopnost modifikovat véci kolem sebe Clovéku pfinesla moznost
jednat. Aniz si to tehdejsi ¢lovék uvédomoval, dokazal abstrahovat od jedné z dimenzi
skuteCnosti - casu. Dokazal vytvofit z ¢tyfrozmérné skutecnosti ,skutecnost®
trojrozmérnou.*

Clovék postupné rozvijel svou imaginaci az byl schopen abstrahovat od dimenze
hloubky a predstavit si tak trojrozmérny svét jako dvourozmérny: vytvofil svij prvni
obraz. ,Imaginace znamena, presnéji rfeceno, schopnost redukovat svét situaci na
scény a opacné rozeznavat scény, které nahrazuji situace." (Flusser, rukopis: 23)
Vytvareni obrazu tak znamena synchronizaci situaci do scény obrazu a jeho Cteni pak

dekodovani, diachronizaci scén na situace.

Timto druhym stupném abstrakce, pro néjz je charakteristickd komunikace pomoci
obraz(l, byla odstartovdna éra magické formy existence, kterd ¢&lov&ka vrha do
cyklického prozivani casu. Archaicky Clovék se na svét dival jinak nez jak ho vidime
dnes my: vnimal ho myticky, magicky. Jeho poznavani a obraz svéta tudiZz nebyl
zaloZen na logicko-pojmovém uvaZovani, ale na zékladé emoénich vném{ a smyslové
predstavivosti. Tato obrazova tvorba skutecnosti davala svétu vyznam a umozriovala

mu ji prozivat jako jeho nedilnou soudast.” M. McLuhan (2000) si v§ima jiného aspektu

3 Simulakrum je znak odvadé&jici redIné od sebe sama prostfednictvim simulace, tzn. kulturnim
transportem a transkripci se z néj stava diferujici znak struktury suplementu. ,Suplement
pfichazi pouze proto aby nahrazoval", fika Derrida. (Hubik, 2006)
4 I ’ s v ce v . s o ’ v ’

Uvadim v uvozovkach vzhledem k tomu, ze se jiz nejedna o puvodni, bezprostredni
skutecnost, ale o jiz ,skutecnost™ abstrahovanou.

’ o 7 z Y v r r r v, r v .

> Takovyto zplsob poznavani je mozné nalézt u malych déti, s ndstupem do 8koly a rozvojem
schopnosti psat se obrazové imaginovana predstava svéta méni na jazykové strukturovanou.



vnimani a komunikace Clovéka tohoto obdobi, ackoliv dochazi ke stejnému zavéru.
Kmenovy Clovék, jak jej tento autor oznacuje, svou pozornost soustfedil ke sluchovym
viemlm, ¢& jinak: byl tzv. oraln&-auditivni typ. Pro né&j byla charakteristicka
komunikace pomoci feci, kterd se narozdil od psaného textu odehravd na emotivni

bazi a vyvolava okamzitou reakci posluchace.

Clovék véak u mytického obrazu svéta nezlstal. Lidské védomi, uvaZovani a
poznavani postupem casu dosahlo dalsi zasadni zmény, tretiho stupné abstrakce. Byla
vynalezena fonetickd abeceda. Z pocatku byla gramotnost a schopnost psat doménou
elit a klerikl. Skuteény, populdrné Feeno, ,boom" véak pridel s vyndlezem knihtisku
s vymeénitelnymi pismeny matrice z dilny J. Gutenberga v roce 1455. To pro clovéka
neznamenalo pouze to, ze vytvoril a naucil se pouzivat urcité psané znaky, které
nasledovaly jeden za druhym a které komunikovaly urcity vyznam, ale predné to, ze
se naucil uvazovat v linearnich, kauzalnich souvislostech. M. Nakonec¢ny ve své knize
Lexikon magie (1997: 196) pise: ,[...] lidské mysleni se vyviji od mytu k logu, tj. od
emociogenniho, synkretického poznavani, k poznavani logickému, racionalnimu. [...]
Mytus je tak historickym predstupném poznavani zprostfedkovaného pojmovym,
logickym myslenim [...]."® N&kdo by mohl namitnout, Ze linedrné ¢lovék uvazoval jiz
od dob vzniku feci. Souhlasim vSak s V. Flusserem (Rukopis: 11), ktery v této
souvislosti fika: ,Logicky proces je ,skuteCny" teprve v textu, Cisté mluveny jazyk je
pouhou tendenci k pismu. Ne-psany jazyk je pouze mozZnosti diskursivniho mysleni.*

Predhistorické magické védomi ¢lovéka se zménilo na védomi historické. Zacaly se
psat déjiny. Clovék zacal prozivat ¢as jinak: dostal se z mytické doby vé¢ného navratu
do doby linedrniho ¢asu, dramatické neopakovatelnosti.” Soucasné s tim se naudil
uvaZovat o svété jinym zplsobem - abstrahovat od ploch k liniim. V. Flusser (2001)
vysvétluje prechod od obrazu k textu tim, Ze svét se postupné stal natolik slozitym, Ze
jej bylo tfeba nahlizet jinym zplsobem - pomoci pojmd, logiky linearity. V obraze se
totiz prvky, znaky nefadi linearné&, ale vytvaii hustou tkam vzajemnych vztahd. Pred
tyto sit& vztahd se tak postavil diskurz psaného textu. ,S vyndlezem linedrniho pisma
se pred svét situaci stavi abstraktni svét procesd.“ (Flusser, rukopis: 4) Zacalo se
prosazovat paradigma racionality a pfesného pojmového uvazovani. Velkd vypravéni®
byla postupné nahrazovéana vypravénimi nejriznéjdich védeckych disciplin.

Nikdo jisté nebude zpochybriovat, Ze vynalez fonetické abecedy byl milnikem v

rozvoji lidské spole¢nosti. M. McLuhan (2000) jej povazuje za zlomovy moment v

6 Logos (AOyoq) je plvodem Fecky pojem znamenajici (v neteologickém slova smyslu) ,slovo",
Jrect ¢i ,rozum®, ) )

7 Vice viz Eliade, M., Mytus o vé&ném navratu, OIKUMENE, Praha, 1993

8 Termin M. Eliadeho. (srov. Eliade, 1993)



duchovnim i fyziologickém vyvoji lidstva. Podle néj totiz znamenal nejen odvraceni od
holistického chapani svéta k chapani fragmentarnimu, ale i zménu samotného procesu
vnimani svéta. Smyslové vnimani svéta s nastupem abecedy a pouzivanim nového
komunikaéniho prostfedku - pisma, zacalo daleko &ir&im a intenzivné&j$im zplsobem
zapojovat zrak. Konsekvence, které ztoho pro clovéka vyplynuly, se ve svych
dusledcich zcela shoduji se zavéry V. Flussera. Tato zmé&na podle M. McLuhana (2000:
67) vedla k fyziologické proméné lidského mozku, podminujici priority v chapani svéta
- od integrovanosti lidské bytosti do prirody k instrumentalnimu pfistupu k ni,
spocivajicimu na abstrakci a systematizaci. Abeceda je svym charakterem linearni a
sekven¢ni. Cetba textu a abstrahovéani vyznamu vyzaduje soustfedénou pozornost a
zatizeni levé mozkové hemisféry.

Z toho vyplyva, ze tyto dva komunikacni kédy - obraz a text — se od sebe vyrazné
lii, nebot kazdy z nich strukturuje nase vnimani, dorozumivani a mysleni jinym
zpUsobem.

Hra abstrakce vsak timto neskondila a ¢lovék vkrocil, slovy M. McLuhana (2000),
do doby elektronické. Podle V. Flussera se tak dnes Clovék dostava do situace, kterou
ve svém eseji Chvala povrchovosti (rukopis: 6) charakterizuje jako ,krizi viry". Viry
v texty, které davaly svétu smysl: vysvétleni, ideologie, védecké teorie. Jejich
abstraktnost, zvlasté pak védeckych textl, dosédhla takového stupné&, Ze jiz presahuji
nasi zkuSenost. Postupné v né ztrdcime viru, nebot rozpozndvdame jejich
zprostfedkujici funkci. Svét a védomi, které byly do této doby utkany z linearnich
vldken, se s rostouci abstrakci a nedlvérou v texty rozpadaji do bodl, na sebe
navazujici informace do bitd a jednani do kvant. (Flusser, 2001: 20) Postupné si tak
zvykdme na nelinearni, dvourozmérné vnimani - ploch, kontextu, scén slozenych
z bezrozmérnych prvk{. ,Tyto prvky totiZ nejsou ani uchopitelné, ani viditelné, ani
zachytitelné." (Flusser, 1994: 21) Ale jak se ma Clovék v takovémto svété orientovat,
jak jej ma poznavat? Uchopit neuchopitelné, predstavit neviditelné, koncipovat
nepochopitelné dokazi aparaty, které jsou schopné slozit, komputovat tyto body do
obrazd. (Flusser, 2001: 21) Tzv. technicky obraz vznikd pomoci techniky (fotoaparatd,
kamer a po¢ita¢d) a postupné vitézi nad textem (patrné napf. v preferencich sou¢asné
mladeze). Technicky obraz obsahuje, vzhledem k bohatosti svého kdédu, vice informaci
a je pritazlivéjéi nez &etba dlouhych textd. Kdo si dnes rad&ji Hamleta od Williama
Shakespeara precte nez by se podival na jeho televizni zpracovani?

Syntetizaci bodovych prvkd v obrazy tak ¢&lovék muZe opét prozivat konkrétni
pribéhy. Ze bychom se vraceli do doby predhistorické? Nikoliv. V porovnani
s dvourozmé&rnymi obrazy, které miZeme najit v galeriich, jsou technické obrazy,

plochy pouze fiktivni. Podivame-li se na né zblizka, vS§imneme si, ze jsou skutec¢né



slozeny z bodl. Nejednd se tedy o skute¢né plochy, prestoZe je tak lze chapat, ale o
mozaiky plné mezer. LiSi se ale i v jiném sméru. Jak fika V. Flusser: ,Prfed-moderni
obrazy jsou produkty rfemesla (,umélecka dila"), post-moderni obrazy jsou produkty
techniky. Za obrazy, které nas programuji, jsme schopni zjistit néjakou védeckou
teorii, coz ale s jistotou neplati pro pfed-moderni obrazy. Pred-moderni ¢lovék Zzil ve
svété obrazd, které znamenaly ,svét". My Zijeme ve svété obrazd, které se snaZi
znamenat teorie vztahujici se ke ,svétu". To je pfevratné nova situace." (rukopis, 22)
To, co je na explozi technickych obraz( nové je nejen to, Ze se nékteré z nich pohybuji
a jsou audiovizuadlni, ale i skutec¢nost, ze to jsou ,modely", ovSem nikoliv skutecnosti,

ale pojm{ a teorii.’

1.2 Magie technickych obrazi

Jak jsme se zminovali vySe, tradi¢ni a technické obrazy se od sebe zasadné lisi.
PFesto maji néco spole¢ného - fascinuji nds, plsobi na nds magicky. Jsme fascinovani
pestrobarevnymi plochami technickych obrazl a aparaty, které nas obklopuji témé&f na
kazdém kroku. Nechdvédme se svadét barevnymi obaly vyrobkd, s napétim sledujeme
nejrizn&j$i programy televize (pohyblivé barevné obrazky), komunikujeme
prostfednictvim satelitd a pocitacovych siti (Skype, GPS, Internet). O jaky druh magie

tu ale jde? Co nés tak pfitahuje k televiznim obrazovkam a monitorim po¢itaci?

Obraz (jeskynni malby, fresky, hieroglyfy a pod.) byl hlavnim vyjadfovacim
prostfedkem v dobé pred-moderni. S vynalezem linedrniho pisma doslo k prekdédovani
predhistorického magického védomi na historické, spocivajici na linedrnim vnimani
¢asu a logicko-pojmovém mysleni. V soulasnosti jsme sv&dky ndvratu obrazd do
naseho svéta, kde technické obrazy postupné ziskavaji nadvladu nad linedrnimi texty.
Plvodné text vysvétloval obraz, dnes technicky obraz vysvétluje text (napf. néktefi
¢tenafi si v novinach vybiraji ¢lanky podle fotografie). Jsme svédky navratu magie,
kterd transformuje spole¢nost do obrazového charakteru a to ve vSech oblastech
naseho Zivota. Tyto sféry jsou navzajem propojené a svét se tak stava siti kanald,
které se vzajemné podminuji a zaroven vyzivuji svoji energii.

Vyznamové roviny jsou v obraze navzajem propletené a spige neZ logicky pUsobi
synchronné. V. Flusser (1994: 48) uvadi priklad: ,Fotografie pfistani na Mésici se

napfiklad mdZe dostat z astronomického Casopisu na americky konzuldt, odtud na

° Za kazdym technickym obrazem je totiz moZné vystopovat pojmy a teorie, které mu
predchazely. Pfesto nemame Zadny adekvatni program, kterym by je bylo mozné dekddovat.
Staré programy jako politika, filozofie ¢i véda ztraci na své ucinnosti.



plakat propagujici cigarety a konecné odtud na uméleckou vystavu. Podstatné je, Ze
kazdy takovyto presun do jiného kanalu doda fotografii novy vyznam: Védecky
vyznam se méni na politicky, politicky na komercni, komercni na umélecky [...]* Neni
to magické, Ze pfistdni na Mésici ovlivni prodej cigaret? Vidyt to nemd zadnou
logickou souvislost! Vysvétleni je nasnadé. Plati tu totiz podobny princip jako
v predhistorické magii: technické obrazy oslovuji (stejné jako tradi¢ni i archaické
obrazy) nase emoce a prezentuji se v systémech korespondence. Ovsem az na to, ze
zatimco ve staré magii byly korespondence vSeobecné ustdlené a dalo se na né
relativné spoléhat, v nové magii jsou tyto vazby dynamické a neustale se

nepredvidatelné méni.

Tim se dostdvdme k nejdllezit&j&imu poznatku: tato novd magie je jiné povahy
nez magie zalozend na tradi¢nich obrazech, které vytvarel ¢lovék. Neni totiz lidska.
Nova magie je zalozena na technickych obrazech, jez nevytvari Clovék, ale vstupuje tu
novy meziclanek - technika a technologie. A tento nelidsky faktor je Fizen programem.
Rozdil mezi starou a novou magii tedy podle V. Flussera (2001) spocivd v tom, ze
predhistorickd magie byla zaloZzena na ritualizaci mytu, zatimco nova magie je
ritualizaci modeld nazyvanych program. Flusser ji nazyva magii druhého stupné.

AC jesSté neni souboj obrazu s textem definitivné rozhodnut je zcela zfejmé, ze
technické obrazy ziskdvaji prevahu. Mé&sta jsou plna technickych obrazl (billboardy,
neonové reklamy, fotografie). Televize, internet a mobilni telefony se stali soucasti
traveni volného casu. Celé fungovani spoleCnosti se pozvolna transformuje do
obrazového charakteru, kde jednotlivé vyznamy nemaji linearni logiku. Na obraze, at
jiz tradiénim & syntetickém, nedokdZeme raciondlné zdlvodnit co je ptic¢inou &eho,
nelze urcit kauzalni vztahy. Obraz se totiz odehrava v roviné emoci: spojuje vyznamy,
které na prvni pohled nemaji zadny kauzalni vztah. Jeden prvek dava vyznam
druhému a ziskava od ného svij vlastni vyznam.

Proces transformace vSak jesté neskoncil. Nase generace tak stale jesté hleda
v technickych obrazech linearitu, néjaky pribéh, ktery mu doda smysl. Nejvice patrné
je to u pohyblivych obrazd, které diky jejich ¢asové dimenzi z{stavaji nadale narativni.
Jestli je tomu skutec¢né tak si budeme moci ovéfit v sémiotické analyze (viz pododdil

4.5.1 Faktické vyznamy vyjadrené danou formou).

1.3 Dusledky prevahy syntetickych obrazi

Ve svété kolem nas zacinaji dominovat syntetické obrazové kédy. Co vlastné

technické obrazy znamenaiji, pokud vibec znamenaji? PovaZujeme je za realné? Je tak



mozné, aby predstava ,reality” v kontextu rozvoje masmediélnich systému,*°

novych
technologii, aparatl a jejich technickych obrazl obstala? Nebo soucasné univerzum
vyZaduje nové pojeti reality? Co vlastné zahrnujeme do nasi predstavy reality? Je to
pouze bezprostredni realita kolem nas nebo si myslime, ze tam ,patfi" také soucasné
predvolebni ,aféry", jak ndm jej prezentuji masmédia? MUZe vsak reinterpretace
svéta, reality prekonat vzdalovani se skutecnosti? Co je pric¢inou vzniku soucasné
hyperreality?

Technické obrazy jsou magické svou pestrosti a evidentnosti a ¢lovék v hloubi duse
vérfi, ze jsou pravdivé. Neni tfeba mentalnich konkretizaci, ale danou osobu, véc ci
fenomén mame vzdy jiz pred sebou. Technické obrazy osvobozuji své adresaty od
nutnosti pojmového, vysvétlujiciho mysleni jako pfi Cetbé textu. To, co technicky
obraz ukazuje, vidime ,na vlastni o&i*.!! A &lovék doufa, Zze konelné&, na rozdil od
interpretace textem, dodaji nasi soucasné drolici se realité smysl a Ze jejich pomoci
muzZeme zachytit skutedny svét.

Jak si ale v&imd fada autory,*? to, co divak vidi na svém monitoru, obrazovce, neni
skute¢nost. Tzv. padélky tretiho stupné, rikd J. Baurdillard (2001), produkty techniky,
nejsou znaky skutecné reality, ale jsou to simulakra, pouhé modely reality, v niz jsou
vztahy korespondence s realitou eliminovany. ,Na horizontu simulace nejenze vymizel
svét, ale nemdze byt poloZena ani samotnd otdzka po jeho existenci." (2001: 14)
VSima si, Zze v soulasnosti dochazi k nezadrzitelné invazi jednak virtualniho do
realného (do nasich domnéle ,bezprostfednich® zkuSenosti o svété), ale soucasné
readlného do virtudlniho (na Grovni znakd, tzv. stav semiurgie). Tato hyperrealita, jejiz
rozmach pozoruje zvlasté v Americe, redukuje kontrolni, zpétnovazebnou schopnost a
znecitlivuje primarni zkuSenost. (Baudrillard, 2000) V naSich predstavach tak dnes
realné pouze ,ozZivuje" simulované a soucCasné realné postupné mizi pfenesenim do
sekundarni existence simulace. (Baurdillard, 2001) To zpUsobuje jednak fakt, Ze znak
se stdvd komoditou, & jinak: dochdzi ke komodifikaci znaku,’® kde se cokoliv mlze

stat Cimkoliv, znakem cehokoliv, pokud se to stane zbozim, a jednak proces

10 Masmédia neboli média masové komunikace proto, Ze diky procesu technické reprodukce, o
které hovofil jiz v 70. letech W. Benjamin (1970), sva sdéleni multiplikuji a Sifi smérem k
Sirokému, rozptylenému, rozmanitému a individualné neurcitému, anonymnimu publiku.

11 podobné jako jsme diive véFili, Ze ,co je psano, to je dano".

12 Napf. J. Baudrillard (2000), V. Flusser (2001), P. Virilio (2004), Luhmann (1996) aj.

1 Tato tzv. komodifikace znaku méa podle J. Baudrillarda (2001) za ddsledek to, Ze se lidé
prestavaji ridit moralkou a stale vice se orientuji podle reklamy a zboZi. Jsou to objekty, které si
hledaji své kupce, nikoliv naopak. Lidé jsou takto ovliviiovéni a nemaji zadny vliv na pribéh a
plynuti sociadlniho. Socialni béh tedy neurcuji subjekty, ale struktury, které jsou tvoreny siti véci.
Fungovanim téchto siti vznikaji nezamyslené nasledky, proto kauzalita, pravda, teorie a
transparence jsou znacné oslabeny. Véci funguji dale, i kdyz se z nich vytratily ideje (pokrok,
politika), nebot ¢lovéku zatim zUstava vira, Ze je jesté jednajicim subjektem.



intermedialni cirkulace znaku. Masmédia totiz svym propojenim vytvari multimedidlni
kruh, ve kterém znak putuje z jednoho média do druhého (noviny - rozhlas - televize
- internet.) a dostava se do procesu nekonecné seridlové produkce a reprodukce.
Ovsem tam, kde jiz nelze vystopovat original, tam neni mozné hledat (ani nalézt)
realitu. Walter Benjamin (1979) hovofi o svété reprodukci bez originalG: origindini je
pouze technika, s jejiz pomoci jsou reprodukce stale znovu reprodukovany. Ocitdme
se na pousti vyznamid.'* Skute¢nym dlsledkem prevahy simulaker podle J.
Baudrillarda je, ze realného ubyva natolik, Zze je tak nelze oznacit a chapat jako fikce,
nebot jiz nelze myslet jejich opak. Realita je tak podle néj, nezachytitelna, nebot mizi
ve virtualité, v hyperrealném.

V. Flusser (2003:12) s Baudrillardovym pojetim vztahu redlného a virtualniho
nesouhlasi: ,Proto se mi také pfici pojem ,simulace'. KdyZz je néco simulovano, tedy
nécemu jinému podobné, musi existovat néco, co je simulovano. V pojmu ,simulace'
nebo ,simulovani* vézi hluboké metafyzicka vira v néco simulovatelného. Tuto viru
nesdilim. ... KdyZz véfim, Ze mizu néco napodobit, tak také véfim v to, Ze existuje
néco, co nenapodobuje - nejen ve smyslu origindlu, nybrZz pfimo v aristotelském
vyznamu nehybného hybatele, primus motor. Ve slovu ,simulace' se podle mého
minéni skryva zbytek viry v absolutno." V. Flusser (2001:40) fika, ze rozliSovat mezi
realnym a virtualnim (pravdou - nepravdou) jiz nelze, ale pouze rozeznavat abstraktni
a konkrétni. Technické obrazy jako produkty aparatl jsou konkretizaci abstraktnich
bodovych prvkl. Neodkazuji tak k realité, ale realitu vytvad. (Flusser, 2001)
Technické obrazy sice predstiraji, Ze jsou skutec¢né, ale jiz samotna nase predstava
skutecnosti je konstruktem. Skutec¢na realita jiz neni. Aparaty tak vytvari pouhou iluzi
reality. Jejich smyslem neni ménit svét, ale ménit jeho vyznam. Technické obrazy i
jejich vyznamy jsou vytvareny synteticky, uméle pomoci stiskavani tla&itek aparatd.
(Flusser, 2001:27) Jsou to programy aparatl, které definuji, jak mdZe dany obraz
vypadat. Tyto pfistroje ovSem funguji jako magické skfinky (black box): to, co se
odehrava uvnitf, ¢lovék presné nevi (vime, co se presné odehrava v katodové trubici
&i plazmé nasich televizor?), proto nemuize tvorbu pfili§ ovlivnit. (Flusser, 1994) Je to
program aparatl, ktery urduje nase moZnosti (napt. filmovatelné/nefilmovatelné).
~Funkcionaf ovlada aparat tim, Zze kontroluje jeho vnéjsek (input/output), a je jim
ovladdan tim, protoZe nemiZe poznat jeho vnitfek. Jinak feceno funkciondri ovladaji
hru, pro niz nemohou byt kompetentni (Flusser, 1994: 25). Myslime si, ze aparat
ovladdme a pritom on ovlada nas. Podobné uvazuje i J. Baudrillard (2001: 78): ,Nase

technologie jako by byly jen nastrojem svéta, o némz se domnivame, ze ho ovladame,

4 podrobnéji k analogii pousté viz J. Baudrillard, Amerika, Dauphin, Praha, 2000



ale je to on, kdo se prosadil prostfednictvim vsech téch aparatur, pro néz jsme
pouhymi operatory." To je ironie techniky.

Paul Virilio (2004) si dlsledkd plsobeni techno-védy, novych tele-
komunikaénich médii a technickych obrazd na nade vnimani reality v&ima také. PFinasi
zajimavé poznatky o rozsifeni casoprostoru umoznéné dnes jiz absolutni rychlosti
distribuce informaci a zménou optiky. (Virilio, 2004: 22) Podle jeho Uvah prichazi po
obdobi historického c¢asu svételny cas virtualni reality (Cas tele-komunikace a tele-
jednani).’® Virtudlni perspektiva - vldda obrazu a propojeni svéta sit&€mi
telekomunikace - zpUsobuje takové zrychleni redlného ¢asu a kompresi redlného
prostoru, ze ,dnes uZ neexistuje zde, vsechno je nyni*. (Virilio, 2004: 134) Na fakt
zrychleni mimochodem upozorfiuje i V. Flusser, kdyz hovofi o rychlosti stiskavani
tla¢itek aparatd. Tato nova vinovéd (aktivni) optika jakoby obracela naruby geografické
usporadani Zemé. To, co bylo lokdlni, se stava periferii, okrajem vnitfni Casti
globalniho svéta. Tato perspektiva, optika dava k dispozici (Cini virtualné dostupnad) i
ta nejvzdalenéjsi mista svéta (jejich aktivity a historické pravdy) tim, ze je tzv.
pfeexponovanim vytahuje ze stinu do svétla live prenosu a cCini je interaktivni.
Chronologickou né&slednost, v dlsledku obrovské rychlosti prenosu, nahrazuje
interaktivita. Rozmach medialni perspektivy (satelity, live- a web-kamery) ukazuje
pfevahu nad bezprostfedni perspektivou prostoru a virtualni se nezadrzitelné prolina
s realnym. Tato nova optika, upozorfiuje P. Virilio (2004:24), ovSsem obé reality -
aktudlni a virtudlni - nestavi proti sob&. Nechava je plsobit spole¢né&, &mZ se vytvaii
novy druh reliéfu - tzv. ,efekt pole* (podobné jako akusticky efekt hloubek a vysek hi-
fi pfistrojd). S rozsifenim vyhledu tak muselo dojit ke zmé&né horizontu, ktery dFive
tvoril redlny obzor. Co ovSsem tvofi horizont této ,stereo-reality"? Je to prosté - ram
obrazovky. Osa vnimani tedy jiz neprochazi realnym prostorem, ale prevodem veskeré
reality na viny, protind reliéf nové nastoleného Casoprostoru. Ve stfedu zajmu jiz
nestoji to, co bylo nebo co bude, ale to, co se pravé odehrava. Osou symetrie
ubihajiciho ¢asu je tudiz ,pfitomnost"!®. Linearita, posloupnost mizi v simultdnnosti.

Myslenka ,krize" linearity koresponduje s Uvahami V. Flussera (rukopis, 25 ff).
Ten shledava pri¢inu dominance technického obrazu a tim ,krizi" linearity v soucasné
ztraté viry Clovéka v textové strukturovand - déjinné, kauzalné, pojmové,

logocentricky usporadana - vysvétleni a pojimani svéta.

15 pfedpona télé, kterou Virilio v této knize &asto pouZivd, znamena ve francouzétiné néco, co se
déje na dalku. Napf. Televize - vidéni na dalku, teledohled - dohled z dalky, teleskop -
dalekohled.

16 Virilio upozorfiuje, Ze jeji narudeni by vedlo k Gpadku, a to bud k padu do ,,minulosti
zapomnéni* nebo do ,budoucnosti* neblaze proslulého jako planovani (pétiletka).



P. Virilio vSak vidi pfi¢inu v nové nastoleném Case rychlosti a okamzitosti , ktery
modifikuje ,pravdu kazdého trvani® a zrychluje veskerou realitu: realitu véci, bytosti,
socidlné-kulturnich fenoménl atd., které jiz tak neni mozné zapracovat do dé&jinné,
pti¢inné konstrukce.'” Tato nova perspektiva rychlosti a okamzitosti, sleduje nikoliv
véci, které maji hmotny objem, ale udélosti v dimenzi audiovizualniho objemu.
Okamzity pfenos a recepce analogickych (poté numerickych) signdld, tak k vnimani
realného prostoru hmoty(po dimenzi masy a latky), pfidavaji treti dimenzi - informaci.

V dob& omezeného poctu zdrojl a informacnich kandld byla informace vzacnosti,
jejiz ziskani vyzadovalo znac¢né Usili a kontakty. To se vSak postupné meéni.
S rozvojem novych technologii (ve vyspélych zemich) se zvySuje dostupnost informaci
a soucasné moznost stat se jejich zdrojem (World Wide Web). Informace Ize tedy jiz
pomérné snadno ziskat. Vzhledem k anonymité zdroje Ize vSak pochybovat o jejich
hodnoté& - komplexnosti, pravdivosti a tim i jeji dGv&ryhodnosti.

Rozvoj novych technologii, rostouci vliv masmédii ve vytvareni nasich predstav o
svété (prolindni virtudlniho s redlnym) a rdst dostupnych informaci, ma i jiny dopad:
mysSlenka integrity svéta jako jednotného fadu, struktury ¢i systému je dale
neudrzitelnd. Cim vice skutenost mizi (stdvd se neuchopitelnou) tim vice ji
produkujeme pomoci aparatd. ,Skuteénosti® je nadbytek a nemoZnost poskladat
komplexniho obrazu ma za disledek fragmentaci naeho poznani, vnimani.

Vezmeéme si kupfikladu televizni zpravodajstvi. Po pravdivych, Uplnych a obCansky
vyznamnych informacich neni poptavka, poukazuje Ignacio Ramonet (2003). Svét je
prilis komplexni a clovék potfebuje jeho jisté zjednodusSeni a nejlépe zabavnou
formou. Dlouhé reportaze nejsou zadané (informace musi byt kratka, snadna a
zabavna). Velky zajem je naopak o zpravy senzacni ¢ Sokujici. Prioritou televize neni
pomoci investigativni zurnalistiky vysvétlovat uddlosti v SirSim kontextu, na to jsou
zvlastni porady (napt. Reportéii CT, Na vlastni oci), ale hlavné bavit, zprostfedkovat
podivanou. Prosté byt vSude, kde se néco déje. P. Virilio tuto proménu pozoruje také.
Zména funkce televize, resp. tele-vize'®, v sob& ovdem neskryvd pouze nutnost
reportérl byt okamzité na misté a tedy absenci ¢asu na jejich analyzu dané udalosti,
ale i to, Ze tzv. reakéni &as na inteligentni Gvahu chybi i divakdm. (Virilio, 2004))

Nepotvrdila se tim nase hypotéza, ze technické obrazy vyzaduji nové pojeti reality?

Neni snad pravda, Ze vétSinu znalosti, které mame o svété, nam zprostredkovaly

7 Podobné, i kdyZz méné pesimisticky, uvazuje Gilles Deleuze - svét okolo nas se vyviji rychleji
nez nase schopnosti a techniky porozumeéni svétu. (Deleuze, 2000)

18 ptedpona ,tele" znamena ve francouzstiné ,na dalku®. Virilio ji s oblibou pouziva pro vyjadreni
skutecnosti, Ze je dand véc, jev Ci cCinnost zprostfedkovana superrychlymi prenosovymi
technologiemi (satelity, web kamery, on-line kamery apod.) V tomto pfipadé se tedy jedna o
médium umoZfujici pohled do celosvétového virtualniho prostoru a casu. In. P. Virilio,
Informaticka bomba, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2004



knihy, masmédia'® a internet? Zcela jisté ano. Mize v8ak tato reinterpretace svéta, tj.
zjisténi, ze naSe béZnad predstava readlného je vlastné ,pouhym"“ konstruktem,
prekonat nasi ztratu reality? Da se prekonat zjisténim, Ze technické obrazy, které nas
svadéji svou rychlosti, pestrosti, jednoznacnosti a které jsou realnéjsi nez realné, jsou
fiktivni plochy? Nebo je vznik hyperreality, prolinani virtualniho a redlného, zplsoben
nastavenim nasi vlastni matrice vnimani, poznavani, mysleni?

V. Flusser souhlasi s obéma moznostmi. Védomi nasi generace je programovano
linedrnim, dé&jinnym zplsobem (stdle véfime, Ze svét existuje dé&jinn&). Proto
souasnd emergence technickych obrazl pro nas znamend ,krizi® - krizi hodnot,
linearity, logocentrismu, védy, nebot do naseho svéta vstupuji nelineadrni kody, které
zatim nedokazeme plné desifrovat a ulozit je tak ve své paméti. (Flusser, rukopis: 28)
Technické obrazy tak zacinaji postupné vstrebavat linedrni svét (televizni inscenace
vstfebavaji knihy, scénare apod.): virtualni tak postupné prostupuje svétem. Abychom
technicky obraz pochopili, musime se naucdit obraz chapat jinak, ne jako pravdé-
podobné, ale jako syntetizaci mozného. ,Musime zacit myslet, citit a jednat v kategorii
moznosti.* (Flusser, rukopis: 5) Pravé ono odhaleni iluze reality (v naSich pfedstavach
a v produktech technického obrazu) a programu ,rozptylovani* technickych obrazl je
prvnim krokem k prekonani ztraty reality a svobody. Teprve kdyz tuto skutecnost
uvédomime a uvedeme jako téma celospolecenské diskuze vytvofime nové horizonty,
které nam ukazi, jak lze aparaty naprogramovat jinak (vytvorit tzv. alloprogram). V.
Flusser (2001: 147) hovofi o dialogické hie telematické spolecnosti, kdy kazdy ze
¢lend této sit& bude uzlovym bodem odesildni i pfijimani informaci. Jediné tak je
mozné jit proti matrixu, programu aparatu, proti jeho automatickému diskurzu. Jak
by rekl Martin Heidegger (2004): kritizovat instrumentalitu techniky (jit proti
»gestell*)?® a pochopit jak jsme.

Obdobné uvazuje i J. Baudrillard (2001: 12). Soucasné bujeni hyperrealného je
podle né&j zplsoben na&i pretrvavajici virou v materidlnost reality, jejich objektd a nas
jako jednajicich subjektl. Realita svéta stale je$té vlddne dnesnimu systému hodnot.
,Popirani reality je stdle jesté mordiné a politicky podezrelé. Princip simulace z(stava
ekvivalentem principu Zla." (2001:54) Mame strach odhalit nicotu, ktera se skryva za
touto iluzi reality. A pravé tuto materidini iluzi svéta je tieba identifikovat a zbavit se
ji. Identifikovat, ze funkci znaku neni realitu vytvaret, ale umoznovat ji, aby zmizela a

soucasné tento efekt maskovat. Pochopit, Ze simulace nejsou realitou ani zrcadly. ,Je

¥ Pojem ,médium® pouzivdm ve smyslu komunikaéniho kandlu, ,masmédium"® pak jako instituci
masové komunikace.

20 Uzivat techniku nikoli jako ndstroj a nechavat véci ndm slouzit (,Gestell* doslova znamena
~byti na skladé"), ale ve smyslu ,Hervorbringung", k vytvareni nového pomoci techné.



tézké se zmocnit vSech pravdépodobnych zdani, protoZe nic uZ nechce byt exaktné
pozorovano, ale jen vizualné absorbovano a chce cirkulovat, aniz by zanechalo stopy."
(2001: 14) Jak ale fika: nastésti zloCin neni nikdy dokonaly. Je tfeba se zmocnit véci
za okolnosti, kdy od sebe samych absentuji. Otdzkou z{stadvd, kam uloZit tento
,odpad", realitu, redundantni informace odloZit?*

S myslenkou vzniku stereo-reality v disledku naseho ,nastaveni* na jiné kody P.
Virilio nemGze zcela souhlasit. Naopak ukazuje, ze zplsob fungovani virtudlniho méni
nase vnimani ¢asu, prostoru a informaci. Jedna informace je rychle stfidana jinou, aniz
je a mohla byt ulozena na néjakém nosici, zvySuje se hustota interakce v ramci
rostouciho virtudlniho prostoru sité. Nase vnimani, prozivani, mysleni je tak
formatovano touto rychlosti. Vnimame nas zivot, svét v rychle se stfidajicich
sekvencich (napf. Skola — prace — konicky), soucasné se vsak drive stabilni a trvajici
véci (kupf. manzelstvi) pro nas stavaji efemérni zalezitosti. (Hubik, 2006) Toto
kinematografické vnimani svéta zplsobuje jeho fragmentarizaci. Problém
soucCasného prolinani virtudlniho sreadlnym tak podle P. Virilia nespociva
v nekorespondenci naseho nastaveni na soucasné zmény spojené s rozvojem techno-
védy a novych technologii, ale v nasem nekritickém postoji vi¢& obrovskému zrychleni
a rostouci interaktivité nasi pozdné moderni doby. Pfijatelnost naseho soucasného
stavu tzv. synoptismu, totiz spocivd vtom, Ze mizeni znakl, bezprostiedni
komunikace, reality se odehravd esteticky. Mlze v$ak vibec prehodnoceni naéi
situace, naseho chapani reality zabranit explozi informatické bomby, jejiz soucasné
~Syceni® pfedznamenava konec déjin a absolutni moc a bohatstvi pro ty, kdo budou
informacni zdroje ovladat, jak o tom mluvi P. Virilio? (2004; 1997)

Shrneme-li tedy predchozi Gvahy, musime konstatovat, *e dlsledky prevahy
technickych obraz( jsou zna&né. Podle V. Flussera a J. Baudrillarda je to zpUsobeno
tim, Zze stale doufame, Ze technické obrazy néco znamenaji. Citime nostalgii po
plvodnim souladu reality a nadi predstavy o ni. Technické obrazy v&ak neznamenaji
nic jiného nez ze program mizeni ,redlného" ve virtudlnim. Nase hypotéza nutnosti
prehodnotit nase pojeti ,reality" se ukazala jako pravdiva. ,Realita", tak jak nam ji
prezentuje technicky obraz a jak se domnivame, zZe je, je pouhym konstruktem, iluzi.
Ovsem konstruktem velmi slozitym a rychle se obménujicim, ktery jiz neni mozné
zachytit komplexné (at jiz pomoci dé&jinné konstrukce, védeckého vysvétleni ¢&i
néjakého nosi¢e). Aniz si tedy uvédomujeme, jak nam mizi i ty zbyvajici stopy po

realném, postupné pfijimame fragmentarizovany a zjednoduseny pohled na ,realitu®

2! Vice k této problematice viz Flusser, 2001: 103



kolem nas v té mire, vjaké jsme schopni si jej zapamatovat. Nechavame se

okouzlovat technickymi obrazy a estetikou mizeni.

1.4 Rozptyleni zvané serial

,Clovék je tvor tak neblahy, Ze by pocitoval nudu, i kdyby k ni nemél Zddnou
pri¢inu. A je tak malicherny, Ze mdze mit k nudé tisic naléhavych pri¢in a pfesto ho
staci rozptylit ta nejnepatrnéjsi véc jako tfeba kulecnik a koule, do které strka. Podari-
li se nam primét ¢lovéka, tfeba sebevic zkormouceného, k tGcasti na néjaké kratochvili,
najednou je pro tu chvili stastny; a sebestastnéjsi &lovék, neni-li rozptylovan a
upoutan néjakou vasni nebo zabavou, ktera zaplasi nudu, brzy podlehne chmuram a
zoufalstvi.

Jediné, co nam v nasich bédach poskytuje utéchu, je rozptyleni, a pfitom je samo
nasi bidou nejvétsi."

Blaise Pascal

Lidé se necht&ji nudit a beze smyslu bloumat, ale chté&ji se bavit. Dlkazem mize
byt v souc¢asnosti se dynamicky rozvijejici prdmysl volného &asu, internetovych a
televiznich sluZeb. Jsou budovany nejriznéj&i sportovni komplexy, zabavni a nakupni
centra, rozviji se cestovni ruch a s tim spojené moznosti dopravy, lidé utraceji za
nejmodernéjsi technické a technologické hracky, sleduji stdle pestrejsi a poutavéjsi
program televize atd. Lidé prosté touzi byt rozptylovani.

Program rozptylovani je aparatdm vlastni (Flusser, 2001). To ovliviiuje nejen
obsah masmedialné prezentovanych informaci, ale i jejich forma. Odbornici ve
sluzbach masmédii proto hledaji takové formaty a obsahy, které udrzi pozornost
divdka. To je napfiklad vyrazné patrné na proméné zpravodajstvi Ceské televize (CT).
Ta je v ramci verejné sluzby svazana jistymi pravidly, které musi ze zdkona dodrzovat.
Vzdy jsem davala prednost jejimu ,objektivnimu“, nebulvarnimu a emocné
nezabarvenému zpravodajstvi. Dnes se vSak situace vyrazné zmeénila. V konkurenci
s komerénimi televizemi totiz sledovanost CT silné pokulhdvala, proto musela zvysit
svou atraktivitu priklonem k vétsimu emocnimu naboji zprdv. Ke komercializaci
vysilani, které maji zvysit sledovanost, v soucasnosti dochdzi i v Ceském rozhlasu. A¢
se tomu jeho reditelka Barbora Tacheci brani, takovato reorientace totiz zcela
odpovida systémové logice masmédii. (Luhmann, 1996) O podobnych praktikach
masmédii piSe i I. Mucha (2002: 172). Divaka je treba iritovat, vydrazdit jeho
pozornost. Verejnost zajimaji katastrofy, nasili, nevSedni udalosti a jiné emocemi

nabité informace..



Televize celym charakterem plsobeni, svymi neustdle zdokonalovanymi
moznostmi obrazového vypravéni v kontextu re-orientace divdkl na pohyblivy
audiovizualni obraz, ma v tuto chvili suverénni a neotresitelné postaveni v masovém
produkovani prib&hd, zvlasté pak pfibéht na pokradovani: umi je vypravét, k dispozici
ma nejmodernéjsi techniku, umoznujici vselijakd vizualni kouzla. Televizni produkce
(film) mGze lidem poskytnout vde: od zdbavy, ptes napéti, erotické vzruseni aZ po
zpravodajstvi o déni ve svété. Tento uméle vytvareny svét sice neukazuje ke
smyslové realité, ale tato simulovana realita je mnohem pestrejsi, diferencovanéjsi a
hlavné srozumitelnéjSi nez bezprostfedni realita. A to divaka bavi, pfitahuje a
rozptyluje. MUZe zapomenout na nudu vSedniho Zivota a odevzdat se mechanismu
identifikace a projekce do modeld, které mu televize nabizi. Jak ale upozornil B. Pascal
(2000), v rozptyleni je predevsSim skryt i metafyzicky aspekt poznani - Usili poznat
Clovéka a tim také sam sebe. Proces pozorovani bliznich je podle néj zaroven
procesem sebepozndvani - svych postojd, citd a vztahd. Paradoxné tak ¢lovék utika
od sebe, ze své situace, aby se k sobé zase vratil skrze filmové postavy. A pravé
serial ma moznost zachytit své postavy mnohem detailné&ji a ve vice situacich nezli
film. Spolu s postavami pfibéhu divak proziva jejich seridlovy Cas, to je také velmi
dilezité. Jakoby se vytrhnul ze ,skuteéného" ¢asu a premistil se do ¢asu fikce, kterd

probiha v jiném tempu.

1.5 Vybrané aspekty seriality

Jak si tedy stoji seridly v preferencich divakd, resp. v programu televizi, které se
témito ukazateli Fidi? Co nds na seridlech pfitahuje? Jak zaznivd v mysSlenkach P.
Virilia ¢i J. Baudrillarda (srov. Hubik, 2006): jednou z podminek komodifikace znaku je
jeho seridlova produkce, lidé si na néj musi nejprve zvyknout, aby jej pfijali. S jakymi
typy seriality se Ize tedy setkat? Jaké formaty a témata jsou divacky nejatraktivnéjsi?

V patek 22.6. 2007 odvysilala TV Nova 10 seridld (6 americkych, 2 némecké, 1
australsky a 1 Cesky) a 1 pravidelny porad. Ve stejny den pak TV Prima vysilala 11
seriald (3 jihoamerické, 3 americké, 3 némecké, 1 francouzsky a 1 britsky). Denni
vysilani doplnily 2 pravidelné porady. CT 1 pak v tento den divak@m nabidla 9 serial{
(3 americké, 2 britské, 1 francouzsky a 2 &eské vyroby). Svij program doplnila o 12
pravidelné se opakujicich poradl. CT 2 pak mohla divdky zaujmout 5-ti seridly (2
Ceské, 1 finsky a 2 americké) a 13-ti pravidelnymi porady ¢& reprizami poradd
programu CT 1.

V tento ndhodné vybrany den mohli divaci ¢tyF kanald zakladni nabidky

celoplodnych zemskych vysilatelG (nepocitdm zde ostatni celoplodné vysilatele s licenci



a provozovatele prevzatého vysilani Sifené v kabelovém systému ¢i pomoci druzic)
vidét celkem 37 seridld a 28 pravidelnych pofadl. Je tedy jasné, ze seridl je u divakd
7anrem velmi oblibenym. A nejen v Ceské republice. Diky rychlé a snadné reprodukci
a distribuci, o niz hovori J. Baudrillard (2001) a P. Virilio (2004), |ze stejné serialy - od
jihoamerickych telenovel pres dokumentarni cykly az po americké soap-opery Ci
krimiserialy, sledovat ve vech koutech svéta. 2

Cim se vdak tyto seridly lii? Serialita je sloZity jev: znamend jednak proces
intermediality v rdmci multimedidlniho kruhu, o némz jsme hovofili vyse, a jednak
zplsob, jakym se opakuje. Arthur Berger ve své knize Zanry populdrni kultury (1992)
nabizi Ctyr-prvkovou typologii seriality: nové pokracovani (,retake“), nova verze (
,remake" ), série a saga.

Nové pokracovani (retake) velmi dobfe zndme zvlasté z filmové tvorby. Prikladem
mohou byt filmy jako Matrix ¢i Taxi, taxi, kdy na zdakladé jejich prvniho zpracovani
vznikl dalsi dil (Matrix reloaded, Matrix Revolution, Taxi, taxi 2). Obvykle se na vzniku
nového pokracovani podileji stejni reziséfi a herci, struktura jeho kompozice je tak
obvykle dosti podobna té pfedchozi (zachovava stejny zanr), avsak pfFibéh se liSi svym
obsahem. Tzv. remake, ktery se ujal i v ¢eské filmové terminologii, je novéjsi verzi jiz
dfive nato¢eného filmu nebo nové&jéi verzi plvodniho zdroje (hry, novely, ptib&hu
atd.), podle kterého byl dany film natoCen. Obvykle se vSak termin ,remake" uziva
v souvislosti s filmem, ktery byl natoCen na motivy jiz dfive natoCeného filmu, nez ve
spojitosti s dalsim filmovym zpracovanim stejného zdroje. Napf. film Dannyho partaci
(v origindle Ocean’s Eleven) z roku 2001 je remakem stejnojmenného filmu z roku
1960, film Miami Vice z roku 2006 vychazi z Uspésného stejnojmenného serialu
vysilaného v televizi NBC v letech 1984-1989 nebo film Pét prekazek, ktery je
pétinasobnym remakem (adaptaci) filmu The Perfect Human z roku 1967.

Série a saga jsou pak podle Bergerovy typologie tim, co v Ceském prostiedi
nazyvame seridlem. Oproti saze je pro sérii charakteristickd uzavienda kompozice
jednotlivych dild, epizod. Tedy kolem jedné nebo vice Ustfednich postav je v kazdé z
epizod vytvoren novy pfib&h ¢ nova sada prib&hd, ktery kondi katarzi, pfi¢emz d&jova
linie nemusi nutné navazovat na predchozi dily. Prikladem mohou byt mnohé
krimindlni a detektivni seridly, reknéme Komisar Moulin, HFisSni lidé mésta prazského Ci
Kriminalka Las Vegas. Divak zde sice prichazi o napéti, které plyne z rozvijeni

dlouhého vypravéni, ale to byva nahrazeno napétim spocivajicim ve volbé daného

22 Fenoménu technické reprodukce a jeho negativhim dopaddm na auru, jedinecnost dél se
podrobnéji vénuje Walter Benjamin ve svém textu Umélecké dilo ve véku své technické

reprodukovatelnosti. (Benjamin, 1979)



pripadu a zplsobu, jakym jej hrdina fesi a vyresi. V Cechach se sice termin ,série® vZil
spiSe jako oznaceni pro seridlovou ,fadu" nez urcity typ serialu, ja jej vSak budu
uZivat v jeho pdvodnim smyslu kompoziéné uzaviené epizody. V séze naopak véechny
jednotlivé dily spojuje jeden gradujici pribéh, ktery postupné sméruje k vyvrcholeni a
katarzi. Divak je tak ,nucen", nechce-li ztratit déjovou linii, sledovat vsechny dily.
Pfikladem mohou byt seridly, sagy jako Dallas, Ztraceni ¢i Ordinace v rdZové zahradé.
V nékteré odborné literatufe se lze setkat s rozliSenim seridlu otevieného, ktery
odpovidd Bergerové charakteristice sagy, a uzavieného, ktery je svou kompozici
analogicky se sérii.

Nejpocetnéjsi skupinu tvori seridly, jejichz podobu a strukturu neni mozné takto
jednozna¢né& formulovat, nebot se jednotlivé typy vzajemné prekryvaji a prolinaji.**
Do této kategorie patii i televizni seridl Cetnické humoresky, ktery bude predmétem
nasich pozdéjsich Uvah a analyz. V kazdé z jeho epizod je sice uzavien néjaky
krimindlni pfipad, coz by znamenalo, Zze se jednd o sérii, soucasné vsak rezisér
Antonin Moskalyk rozehradvd hru mezilidskych vztahl, které se vyvijeji v pribé&hu
v8ech dild, coZ jsou naopak rysy sagy. Dal$im prikladem mdze byt napF. Skvoreckého
Prima sezdna, i kdyz ji by bylo pfihodnéjsi charakterizovat spiSe jako cyklus povidek,
které maji spole¢nou hlavni postavu Dannyho Smifického a stejné téma: snaha svést
urcitou divku (pokazdé se objevuje jind).

U. Eco (2004: 103-111) tuto klasifikaci doplfiuje o dalsi typ, ktery je pro nas
z hlediska cirkulace znaku a masmedialnich sdé&leni velmi dileZity: tzv. intertextovy
dialog. Ten se projevuje v ,citaci" jinych dél, sdéleni a zanrovych schémat. Aby si vSak
divak mohl tuto strategii vychutnat, musi znat to, k ¢emu je odkazovano. Bez znalosti
plvodnich, kupf. parodovanych, prvkd si tak nikdy nelze zcela vychutnat
intertextualitu filmd jako napt. Asterix a Obelix, Simpsonovi & Scary movie apod.)

Jak je tedy patrné intertextualita neni charakteristickd pouze pro vyznamna dila
sveétové kinematografie, ale i pro produkty masové kultury. OvSem tyto produkty
v porovnani s intertextualitou vice umélecky ambiciéznéjsich dél, pocitaji s publikem
naivnich divakd a tudi? jsou tyto odkazy vzdy zfeteln& ,uvozovany“. At vsak seridl
spada do jakékoliv z pfedchozich kategorii seriality, U. Eco (2004:107) upozoriuje, ze
spiSe nez fakt interakce opakovani a variaci, je pri hledani estetické hodnoty dila
dilezit&jsi samotnd moznost nekonecné variability.

Jaké serialy patfi podle divackych preferenci mezi nejoblibenéjsi? Podivame-li se

do televizniho programu libovolného dne, jednoznacné prevazuji seridly vypravéjici o

23 Domnivam se, Ze k tomu pfispiva i atmosféra souc¢asné filmové tvorby a ptedevéim ,duch
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doby", ktery technicky obraz ustavuje a ktery pusobi, ze svét kolem nas (vCetné umeéni) ztraci
fad a proto prfesné vymezeny styl prestava byt vazenou a potfebnou nutnosti.



mezilidskych vztazich. City, vztahy, vasné blizkych lidi at v rodiné ¢&i v urcitém
kolektivu, laska a nenavist - to je to, co divaky nejvice pfitahuje. Mozna jako zrcadlo,
vzpominky, sny a iluze, jako odreagovani toho, co sami prozili ¢i prozivaji. Rodinné
ptib&hy & prib&hy o vztazich mezi lidmi v nejrizné&jsich prostiedich divakidm umoziuji
nejintenzivné&jsi identifikaci s postavami - promitat do osudl hrdind vlastni city a
predstavy. Proto nékteré soucasné seridly komercnich televizi slavi takové Uspéchy.
Pfikladem mohou byt Velmi krehké vztahy, ktery se odehravd v divacky
oblibeném prostfedi nemocnice. Jiz sdm nazev a jeho podtitul ,Vase pravidelna davka
emoci® napovida, ze Ustfednim motivem jsou predevsim mezilidské vztahy a city:
primérna sledovanost 1 150 000 divak(.>* Nebo Ordinace v rlZové zahradé, kde se
déj odehrava v gynekologické ordinaci porodnice, tedy v prostfedi plném emoci,
o¢ekavani, zazrakd i zklamani stejné jako v Zivoté divaka. I zde podtitul hovofi jasné:
,Zachrafuji zdravi, Zivoty i vztahy. Sami ¢asto zachranné lano potfebuji." Primérna
sledovanost tohoto seridlu je rekordni a zcela prevysuje sledovanost ostatnich serialt
- 2 100 000 divakd.?® Jak jsem jiz psala vyse, diraz na mezilidské vztahy je tim, co je
charakteristické i pro  Cetnické humoresky. I jim je dopravana velmi vysoka
sledovanost divakd (a tudi? vysok& ndvratnost investic). Ta v primé&ru dosahuje
hodnoty 1 450 000 divakl. Proto jejich zafazeni do divacky nejatraktivnéjsiho

vysilaciho Casu patec¢niho veCera ma své opodstatnéni.

24 \iz http://playall.cz/serialy/sledovanost-prima-a-ct1
25 Viz http://playall.cz/serialy/sledovanost-nova



II Problémy a vychodiska interpretace filmovych dél

Nase vychozi perspektiva, oproti perspektivé lingvistické, tedy koncepcim ,cteni*
filmu z perspektivy logocentrismu, je zalozena na chapani filmu jako technického
hodnotit, zda jsou jeho obrazy pravdivé &i nikoliv. V koncepci V. Flussera (2001) se
technické obrazy chapany jako produkty pFistrojl, aparatd, které konkretizuji
(aktualizuji) jednu z moZnosti programu. Film je také jednim z produktl apardtu:
technickym obrazem, ktery m{ze vice & méné odrazet snahu tvirct pohravat si s jeho
programem. At tak &i tak, film, stejné kazdy technicky obraz, pouze pfedstira, ze to,
co zachycuje je skuteCnost. To, co prezentuje je pouha konstrukce reality, ktera je
navic zalozena na imperativnim programu. (Flusser, 1994: 22) M(Zeme se tak spolu
s U. Ecem domnivat, Ze lze tento program charakterizovat jako iteracni? Jaka
témata®, pribéhy, ideologie, myty ndm jsou v Cetnickych humoreskach predkladany?
O jaké ,realit&" vypravi?Pomoci jakych kanalt nam film komunikuje svij vyznam?

Chceme-li odpovédét na tyto otazky, je tfeba nalézt analyticky nastroj (pfistup),
ktery by nam mohl pfi interpretaci pomoci. Pro pochopeni vyznamu, informace je
podstatné, ze ,jejich ,obsah" - ,poselstvi" informace - se dozvidame teprve tehdy,
kdyzZ si osvojime jejich ,formu" - ,kéd", v némz je informace zasifrovana." (Flusser,
Krize viry, 2) Hleddme tedy jak vyznamy komunikované prostfednictvim svého
obsahu, tak, vzhledem ke zfejmé specificnosti filmového znaku, své formy, ¢i jinak:
pro nadi interpretaci je dllezité nejen co nam film sdéluje, ale i jakym zplsobem.
V nékterych analyzach filmu, zvlasté pak pfi pouziti lingvistickych analytickych
nastroji nebo nastrojl soustiedicich se na hledani filmové gramatiky, je patrné
upfednostriovani formy na ukor obsahu. ,Re¢ filmu" je tim ovéem omezena na pouhé
formalni charakteristiky (pfedevsSim montdz). Narativni vyznam, vyznamy odvozené
z dané latky, obsahu a z kombinaci jednotlivych prvkl tak v téchto pristupech
zOstavaji mimo hru. Re$enim podle A. Tudora (1974) tak neni tuto distinkci
forma/obsah odmitnout, ale je tfeba ji chapat pouze jako analyticky nastroj. ,Forma
neni struktura a obsah neni vyznam." (Tudor, 1974: 109) V ¢em tkvi problematika
analyzy a interpretace filmu pokud jej budeme chapat jako médium masmedialni
komunikace, které je nositelem jistych sdéleni? Jak tyto analyzy zohlednuji
specificnost filmového znaku?

Ukolem této kapitoly bude nastinit moznosti pristupu a interpretace filmovych dél

z hlediska sémiotiky v pojeti vybranych autorl. Pfi jejich vyb&ru jsem vychazela z

26 podrobné&ji k problematice nastolovani témat v masmedialnich systémech viz Luhmann, 1996



doporué&eni odbornikd z oboru sémiotiky.?” Sémiotika jako védecky postup je metodou
interdisciplinarni. I zde se proto objevi propojeni s nejrizné&jsimi obory: s filmovou
teorii v pojeti Jamese Monaca (2004), s psychologii v pojeti Christiana Metze (1991),
se sociologii u Andrewa Tudora (1974) a s filmovou naratologii v pojeti Davida
Bordwella (1985).

J. Monaco (2004) nabizi ve své knize Jak Cist film velice pestry prehled
moznosti interpretace filmu. Nezabyva se vSak pouze jednim filmem, ale ukazuje
nejriizné&jsi perspektivy teoretického pfFistupu, filmové kritiky a analyzy (praktické,
deskriptivni a evaluaéni) dé&jin filmu vibec. Film je podle n& mozné chapat jako
umélecké dilo, jako produkt technologie i prace s obrazem a zvukem, jako nositele
vyznamu, jako médium, jako soucast dé&jin filmu atd. RozliSuje sice rdzné moznosti
pristupu k filmu podle funkci ve vztahu k teorii a praxi, nenabizi vSak zadny vhodnou
metodu analyzy filmu z hlediska distribuce vyznamu. Navic, jak naznacuje jiz sam
nazev této knihy, J. Monaco povazuje film za syntakticky material (jako jazyk), ktery
je mozné &ist. Mizeme v&ak apriori vychazet z predpokladu, Ze existuje filmovy jazyk,
aniz si tento predpoklad ovérime? (viz pododdil 3.2.3 Je film jazyk?)

OvsSem otazce analogie filmu a jazyka a specificnosti filmového znaku se vénuje ve
své studii  Imagindrni signifikant (1991), v niz zajimavym zplsobem propojil
psychoanalyzu Jacquese Lacana se sémiotikou a psychologii percepce filmu s teorii
filmové naratologie. KliCovou se zde stava hypotéza J. Lacana, podle niz je sice lidské
podvédomi strukturovano jazykem, ale zaroven se mu vymyka, protoze snové obrazy,
jejichz prostfednictvim s nami podvédomi komunikuje, nejsou do jazyka plIné
prevoditelné. Cilem Usili Ch. Metze zde neni vyklad symbol{, ale popsani analogickych
struktur. S pomoci psychoanalytického hlediska se soustfedi na vysvétleni procesu
vnimani filmu a identifikace divaka, kde svou zasadni Ulohu sehrava proces ustaveni
Ja. J. Lacan jako zasadni oznadil tzv. stadium zrcadla, které nastava pfi prechodu od
realného, pres imaginarni (obrazové) k symbolickému (kulturné - jazykovému), kdy
dité vedle své matky v zrcadle identifikuje obraz (imago) sebe sama. Dité zrcadlovy
obraz fascinuje mimo jiné i proto, e pUsobi dokonaleji neZ vlastni nemotorné télo.
Tato prvni abstrakce od realného k imaginarnimu vytvari predpoklad abstrakce druhé,
kterd vede od imaginarni k symbolické drovni, kterou vytvari predevsim jazyk a dalsi
kulturni (nauc¢ené) fenomény.

Filmové obrazy, signifikanty (oznacujici), kterym se Ch. Metz vénuje predevsim,
jsou podle né&j imaginarni, protoze nejsou (kupfikladu oproti divadlu) realné. To

znamena, ze nejsou zrcadly reality. Nevylucuje vSak, ze mohou odrazet konstrukce,

7' Mé diky timto patfi Prof. PhDr. B. Palkovi, Dr.Sc. (FF UK), PhDr. J. Bystfickému, CSc. (FHS
UK) a Mgr. J. Ceskovi, PhD. (FHS UK)



které si o realité vytvafime. Zaroven ale nejsou plné symbolické jako jazyk, nebot mu
chybi schopnost tzv. druhé artikulace, coz zjednodusSené feceno znamena, Ze u nich
nemlZeme rozlisit jednotlivé znakové jednotky (jako fonémy v pfipadé jazyka).2®
Nepfitomnost této artikulace tak umoZfiuje filmu zdstat na Urovni podvé&domi. To
k ndm rovnéZ promlouvad nepfimo - prostfednictvim snovych obraz{, které jsou aZ
sekundarné interpretovany do symbolického Fadu.?® Na lacanovskou analyzu navazuje
Ch. Metz zajimavymi analogiemi: filmové platno je v jeho pojeti jakymsi druhym
zrcadlem, které umoznuje za plného védomi znovuproziti slasti primarniho uvédoméni
si svého Ja. Film se tak stava fetiSem a jeho vnimani analogické dennimu snéni.

Ch. Metz vsak uvazuje dal: pokud film neni jazyk, je mozné v ném alespon nalézt
rétorické figury? Ch. Metz zde neotielym zplisobem dava do souvislosti Gvahy Romana
Jakobsona o podstaté metafory a metonymie, které odvodil z analyzy naruseného
jazyka, a Lacanovo ztotoznéni psychoanalyzy (konkrétné snové prace) s rétorikou:
metafora, kterd funguje na zakladé kombinace a podobnosti, je analogicka s procesem
kondenzace; metonymie, ktera se Fidi vybérem a blizkosti, funguje na zakladé
presunu. Oba procesy lze nalézt v myslenkach Sigmunda Freuda (1994) jako zakladni
typy snové prace. Ch. Metz v ramci lacanovsko- jakobsonovského spojeni popisuje i
dal$i rétorické figury. Nejdilezit&j&i pro n&j, a soucasné i pro nasi analyzu, z{stava
specificky vztah filmové metafory a metonymie: zjistuje totiz, Ze podstatou vétsiny
filmovych metafor je metonymie.*® Pfistup Ch. Metze nam tedy ukazuje, Ze filmové
znaky oslovuji nase podvédomi, které oproti jazyku neni symbolické, ale pracuje
s filmovymi znaky na Grovni imaginace. Z tohoto dlvodu neni podle Ch. Metze moZné
chapat film jako jazyk a proto svou koncepci analyzy filmového materialu vystavél
jako protiklad k tradi¢nim myslenkam zalozenych na ,filmové gramatice", kde distinkci
forma/obsah chape jako pouhy nastroj analyzy. Jadrem jeho analyzy jednotlivych
aspektl filmu je odlieni jednak oznaéujiciho v rovind vyrazu (signifiant) a
oznacovaného v roviné obsahu (signifié) a jednak formy a substance. (Tudor, 1974:
110)

28 podrobnéji k problematice analogie filmu a jazyka viz pododdil 3.2.3 Je film jazyk?

29 Obdobné, ptestoze nikoliv z psychologizujiciho hlediska, uvazuje také R. Barthes (1961,

1988, 2004), ktery ve svych analyzach zdlrazriuje predevéim konotativni stranku
masmedialniho sdéleni: myty a ideologie.

30 Ch. Metz uvadi v této souvislosti pfiklad z kultovniho filmu Sergeje Eisensteina KriZnik
Potémkin. PFi vzpoure posadky je hozen pres palubu |ékaF, pro kterého byl charakteristicky
jeho lorfion. "Lorfion carského Iékare v Kfizniku Potémkin (...) vykonava u divaka predstavu
Iékare samotného: synekdocha. Ale v predchozich obrazech jsme vidéli Iékare, jak je vybaven
lorfionem: metonymie. Lorfion konotuje aristokracii: metafora.”" (Metz, 1991:194 )



Tab. 1: Schematické znazornéni rovin filmové analyzy Ch. Metze

substance forma
rovina obsahu tzv. human content Ci
(oznacované) "realita" tematicka struktura
rovina vyrazu medidlni latka (medium
(oznacujici) materials) technicka struktura

Kazdou z rovin (viz Tab. 1) Ize rozdélit na vztah substance-forma daného obsahu a
vztahu substance-forma vyrazu. Substance obsahu odkazuje k ,realité" (human
content) filmové fikce (filmovému znaku), forma obsahu odkazuje k formalni
strukture, v rdmci které se ,filmova realita" rozptyluje a vytvari tematickou strukturu.
Substance vyrazu zde zahrnuje to, ¢emu se tradi¢né fika ,material média“ (materials
of the medium): pohyblivé obrazky, zvuk, fe¢ a hudba. Forma vyrazu obsahuje
modelovani téchto zakladnich prvk( (této oblasti se ovéem Ch. Metz pfili§ nevénuje).
Ackoliv Ch. Metz navrhuje analyzu filmu, kterd zohledriuje jak rovinu obsahu, tak
formy, vychazi z koncepce filmového znaku jako vztahu ,o0znacovani*. Jestlize je vsak
pro filmovy znak charakteristicky obraz, vztah ,oznacovani® zde tudiz nemdZe platit.
Z Metzova pristupu je vSak ziejmé, ze forma a obsah filmu nejsou na sobé nezavislé,
ale jsou to dvé strany téZze mince. Na tuto skuteCnost je proto tfeba brat pfi nasi
analyze ohled.

Na pfihodnost a Uskali nékterych teoretickych a metodologickych koncepci filmu
poukazuje ve své knize Image and Influence A. Tudor (1974). Polemizuje tak napft.
s Calvinem Pryluckem, ktery, ovlivnén S. Eisensteinem, povazuje za zasadni
rys procesu filmové komunikace juxtapozici.®® Plvodni Eisensteinova my$lenka
juxtapozice ovéem znamenala, Ze vyznam je vytvafen kombinaci jednotlivych prvkd.
(Tudor, 1974: 107) S. Eisenstein z této koncepce také odvodil svou metodu analyzy:
tzv. vertikalni montaz, kterou aplikuje na hlavni primarni prvky - filmovy obraz,
barvu, mluveny projev, zvuk a hudbu. A. Tudor vSak upozorfiuje na uskali Pryluckovy
a Eisensteinovy centralizace montéze v procesu filmové komunikace. Rada otazek totiz
z0stdvad nezodpovézena: Jak lze charakterizovat narativitu fikéniho filmu? Jaké
vyznamy pripisujeme objektdim filmového svéta? V rdmci svych Gvah nad teoretickym,
kulturnim a sociologickym kontextem filmu, se vénuje filmu mj. jako médiu
komunikace a jako sdéleni. A. Tudor navrhuje velice propracovanou metodologii (viz

Tab. 2), kterd respektuje nejen existenci vyznamd v roviné obsahu a formy, ale i

31 v lingvistickém slova smyslu znamena sloZeninu, kterou Ize opét rozlozit (napt. pantata), zde
je vsak myslena spiSe z pohledu syntaktiky jako montaz.



v roviné konstruované ,reality". Dodava vsak, ze sémanticka pole zkoumani jsou tak
irokd a pestra, ze by bylo velmi obtizné, pokud vibec moZné, véechny tyto oblasti

zpracovat skute¢né dlkladné a vSestranné.>?

Tab. 2: Schematické znazornéni rovin filmové analyzy A. Tudora

Kanal komunikace vyznamu (channels of meaning)

Povaha filmového Tematicka
svéta struktura Formalni struktura
(FS) (TS) (FoS)
Faktické vyznamy
Fakticke vlastnosti FS | Udalosti rozvijeni vyjadfené danou
kognitivni tématu formou
Typ 1 Typ 2 Typ 3
Aspekty
vyznamu
Emoc¢ni vyznamy Emocni vztah kK TS | Emoce vyvolané FoS
expresivni spojené s FS
Typ 4 Typ 5 Typ 6
Normativni Normativni vyznamy
Normativni vyznamy vyznamy vyjadifené
normativni implicitni ve FS implicitni v TS formalnimi prostfedky
Typ 7 Typ 8 Typ 9

Autor navrhuje analyzovat dvé& rlizné stranky schopnosti filmu pfedavat vyznam:
aspekty vyznamu (aspect of meaning) a kanal komunikace vyznamu (channel of
meaning).’> (1974: 106, 128) Dimenze aspektl vyznamu je zalozena na klasické
distinkci mezi kognitivnim, expresivnim a normativnim vyznamem. Kognitivni zde
znamend fakticky vyznam filmu (na zdkladé informativnich prvkd filmu - akci,
vystupovanim, udalosti atd.) Expresivni je pak to, co vyvolava emoce - nadseni,
smutek, nastvani, rozhoféeni v dlsledku toho, co vidime.3* Normativni vyznamy jsou

pak etické ¢i hodnotici zavéry, které z filmu vyvozujeme.

32 Napt. S. Eisenstein se pfi zkoumani emoci vyvolanych formdlni strukturou dila (Typu 6)
soustiedil pfedev§im na techniku montaze a jejich emocionalnich dlsledkl. (Sbornik Film jako
znakovy systém, 1971) Nebo se lze zaméfit pouze na etické vyznamy, jez jsou implicitni
v tematické struktufe (Typ 8). Pfedmétem naseho zdjmu mohou podle A. Tudora byt dokonce
pouze nékteré z onéch deviti typd, je véak tfeba zohlednit existenci véech.

33 Hledisko komunikace vyznamu (channel of meaning) vlastné zahrnuje Ch. Metzem navrzené
oblasti zkoumani: povahu filmového svéta (Metzlv ,human content"), tematickou strukturu a
formalni strukturu. Tzv. materidl média neni podle A. Tudora pro praktickou analyzu relevantni.
34 5, Eisenstein byl fascinovan moznostmi filmového uméni zasahovat emoce. Tvrdil, Ze
synchronizace smysl{, kterd je neodmysliteln& spjata s percepci filmu, je nejmocnéjéi forma
emocni stimulace. (http://www.davidbordwell.net/blog/?p=342)



Zaméreni na kognitivni, expresivni a normativni aspekty vyznamu v souvislosti
s prostredkem jejich komunikace povazuje A. Tudor za primarni paradigma sémiotické
analyzy. Pouziti této metody totiz mélo filmové analyze, resp. jednotlivym
vyznamovym rovindm, zarucit rovhomé&rnost pozornosti. Soucasné vsak zde zUstava
jisty prostor pro vyuziti diléich metod a pfistupl i z jinych oblasti (teorie Zanru, filmu,
filmové techniky, naratologie atd.), které se vénuji danymi sémantickym polim. Tato
metoda se tak umoznuje zachytit nejen na vyznamy komunikované svym obsahem a
formou, ale i prostfednictvim své ,reality". Z tohoto dlvodu povaZuji tuto metodu za
velmi pfinosnou: analyza oblasti, na které zaméfuje nasi pozornost, ndm muizZe pomoci
zodpovédét nase otazky po charakteru ,reality", fikéniho svéta Cetnickych humoresek,
tématech, piib&zich, mytech, paradigmatech a zplsobech percepce filmu, které nam
tento seridl predklada.
A. Tudor ovéem ve své analyze zdQrazfiuje i paradigma sekunddrni: nutnost
opustit mytus objektivity (jiny nez subjektivni a osobity pFistup k jednotlivym

komponentim neni mozny).



III Povaha filmového znaku a komunikace jeho vyznamu

Podobné jako obrazy tradi¢ni, fikd V. Flusser (2001), i obrazy technické se
prezentuji v siti korespondenénich vztah( jednotlivych bodovych prvk{ (viz pododdil
1.2 Magie technickych obraz(). Specifi¢nost technickych obrazd spoéiva v tom, Ze tyto
vztahy korespondence, které urcuji celkovy vyznam, jsou dynamické. To je podle V.
Flussera pri¢inou naseho magicko-ritualniho chovani. Jsou také filmové znaky zalozeny
na vztazich korespondence? Jaka jsou vlastné specifika filmového znaku? Film
k divakim bezesporu hovofi a divdk mu bez vétdich problémd rozumi. Mluvi vsak
jazykem? Potvrdi se Uvodni hypotéza, ze kédy, se kterymi film pracuje (obraz,

mluveny projev, zvuk, hudba), nelze oznadit za systémy analogické jazyku?

3.1 Obecna koncepce znaku

Film (i jeho seridlovd forma) je nositelem jistych sdéleni. Mezi divaky je
distribuovan pomoci technickych prostfedkd (medidlnich nosi¢d) a instituci masové
komunikace (televize, internet, kino). Stejné jako v pripadé jazykové komunikace, i
zde jsou vyznamy, které pfi sledovani filmu ziskdvame, znakové povahy. Co je to vsak
znak? Jak je ustavovan vyznam znaku v rdmci svého koédu? Jakym zplsobem je
uréovdna vazba mezi nim a jeho vyznamem? MUZe se tato vazba ménit? Lze vyznam
znaku chéapat jinak neZ jako jeho lexikalni vyznam? Cim se lii z&kladni koncepce
znaku? Lze je bez omezeni pouzit v ramci interpretace filmového znaku? To jsou
otazky, na které se pomoci komparativni analyzy pokusim v této kapitole odpovédét.

Masmedialni komunikace probihd pomoci rdznorodych kandll: psaného a
mluveného jazyka, technickych obrazll, hudby, zvuk{, nebo jejich kombinaci. Viechny
tyto kandly koéduji sdéleni svym specifickym zplsobem. Spole¢né véak maji to, ze
pracuji se znaky, s jejichz pomoci predavaji urcita sdéleni, vyznamy. Prijemci (Ctenafi,
divaci a posluchadi) dokazi pouzitd slova, stejné jako audiovizudlni kdédy (obrazy
a zvuky), interpretovat a skladat do celkl, které jim davaji smysl. Sami vysilatelé je
navic prezentuji takovym zplsobem, aby uréity smysl podpofili (tzv. agenda setting).
Aby bylo néco takového mozné, méli by se vysilatelé (tvirci) i pfijemci v podstaté
shodovat v tom, co si Ize pFi pouZiti danych slov, obraz( & zvukd predstavit. S jakym
vyznamem si dany znak spojit. V ramci konstituovani a desifrace vyznamu jsou
klicovymi pojmy znak a kéd.

Disciplina, kterd se zabyva studiem procesl spoledenské produkce vyznami

prostiednictvim znakovych systéml (kodQ) a jejich uzitim v komunikaéni praxi, se



nazyva sémiotika. Znaky zakdédované v obrazech, jazyce, technickych obrazech,
zvucich a jinych kédech kolem nas jsou nositeli ur¢itého vyznamu. Napriklad obraz
Cervené koule nad rozvinénou tmavou plochou reprezentuje zapad slunce nad mofem,
zvuk s opakujicim se akordem tercie interpretujeme jako blizici se hasi¢ské auto, pod
pojmem ,sklenice" si predstavime sklenénou nadobu na piti, upraveny a sympaticky
Clovék divajici se na nas zpoza stolu ve studiu znamena, Zze sleduji televizni
zpravodajstvi atd.

PFestoze je sémiotika Casto mylné spojovana hlavné s lingvistikou, Ize ji povazovat
za védeckou metodu, pfistup aplikovatelny v tfad& oborl: psychologii, pfirodovédé,
matematice, logice, |ékarstvi atd. Obecna sémiologie (dale jen sémiotika) vyrostla
v Evropé na zakladech knihy Kurz obecné lingvistiky Ferdinanda de Saussure (1996) a
ve Spojenych stdtech americkych pak na koncepci a klasifikaci znakt Charlese S.
Peirce (srov. Palek, 1997). V ramci interdisciplindrnich diskuzi o povaze znaku se Ize
setkat s Fadou rozliénych a dokonce protichldnych pojeti, vétdina z nich se vsak
vymezuje pravé viéi koncepcim znaku dvou vySe zmifiovanych autorl: dyadické
koncepci F. de Saussura a triadickému pojeti znaku Ch. Peirce.

Dyadicka koncepce znaku F. de Saussura je zaloZzena na distinkci jeho dvou casti:
oznacujiciho (signifiant), ktery chape jako fyzicky prvek (slovo, akusticky obraz) a
oznacovaného (signifikat), ktery je mentalnim konceptem oznacovaného objektu
(mQze jim byt jak hmotny predmét, tak abstraktni kategorie). Znak je tedy vztahem
oznacovani mezi témito dvéma prvky, ktery je obecné arbitrarni povahy (tzn.
libovolného, nemotivovaného charakteru). Neni nic, co by predurCovalo, Ze se
kuprikladu pes musi oznaCovat pravé sledem hlasek p-e-s, francouzsky c-h-i-e-n,
anglicky d-o-g ¢i italsky c-a-n-e atd., nebot podle koncepce F. de Saussura jsou obé
slozky k sobé vazany na zakladé konvence. Z toho ovSem vyplyva, ze takovéto pojeti
znaku plati jednak pouze pro lingvistické znaky (jazyk), pro néz je arbitrarnost
typicka, a jednak pro kategorii obecnin. Navic ani nékteré jazykové znaky (slovni
druhy) nelze touto koncepci postihnout (napr. deiktické prostfedky ¢i onomatopoicka
slova). Filmovy znak, ktery je mnoZinou obrazovych, jazykovych a zvukovych prvkd,
tedy i ne-jazykovych znakd, neni touto koncepci zachytitelny. Navic filmové znaky
jsou ale charakteristické proménou vyznamu nejen v souvislosti s kontextem ne-

jazykovych znakd, ale i samotnou perspektivou samotné interpretace.

F. de Saussure ale upozoriiuje, ze znak (v jeho logocentrickém pFistupu
jazykovy), je definovadn svou funkci, tj. vztahem k ostatnim jevdm & znakim daného
systému. (srov. Marcelli, 2001: 212) zZadny znak tak nema vyznam sam o sobg, ale

ziskava jej v kontrastu k jinym znakim (na tzv. paradigmatické ose) a v korelaci



s nimi (na ose syntagmatické). Pfi komunikaci néjakého vyznamu, a to jak na strané
zakodovani sdéleni, tak jeho dekoédovani, vzdy volime vyznam vzhledem k urcité
skupiné znakd. Napftiklad v rdmci jazykového kédu je rozdil, pokud fekneme ,Vezmi si
destnik.“/,Vezmi si cepici." V prvnim pfipadé se jedna o upozornéni, ze venku prsi
(nebo bude prset), v druhém pak, ze je venku zima. Pravé ,vybér" slov in presentia se
vymezuje vUéi slovim in absentia. V rdmci filmového kddu je vsak vyéet pfitomnych
prvkd velmi rozsahly. Slovy Ch. Metze (1971: 95) je ,[..] otevienéjsi nez
nejotevrenéjsi lingvisticky inventd™ a vztahy k nepfitomnym prvkim zbyteéné a
nesnadné. Neni vSak tfeba, aby byl divdk schopen vsSechny nepfitomné prvky
vyjmenovat, ale aby jejich absenci zohlednil. Abychom vSak mohli spravné
interpretovat vyznam urcitého znaku, je tfeba vzit ohled i na kontext v ramci
syntagmatickych vazeb s ostatnimi znaky. Rekneme-li naptiklad, Ze ,Masmedialni
témata ovliviuji celospolecenskou diskuzi* znamena to néco jiného nez kdyz rekneme,
ze ,Celospolecenska diskuze ovliviiuje masmedidlni témata." To plati i v pfipadé
interpretace kinematografického znaku. Pro pochopeni podstatné jednak to, co vidime
v zadbéru (va¢& tomu, co tam neni) a jednak jaky zab&r nésleduje. Chceme-li
porozumét vyznamu néjakého znaku je trfeba pfihlédnout ke kontextu (k systému
vztah k ostatnim znakdm). Na strané interpreta (recipienta) se vdak ani v pfipadé
syntagmatickych vazeb nepfedpoklada znalost technik filmového syntagmatu (napf.
pravidel stfihu). Je vsSak treba, aby divak chapal syntaktické prvky jako pfirozenou
soucast filmového kédu (napf. ostry stfih jako pfirozenou filmovou zménu prostoru i
¢asu) a umél je dekédovat (vyznam usporadani zabérd).

Jako relevantni vzhledem k sémiotické analyze filmu a nastolenym teoretickym
otdzkdm promén reference znakovych systémQ v obdobi postmoderny vsak povazuji
konceptualizaci znaku Ch. Peirce (Palek, 1997), ktera zachycuje nejen ne-jazykové
znaky, ale i dynamiku promény jejich vyznamd. Podle motivovanosti vztahu
,0znalujiciho® a ,oznatovaného“*®> rozliduje mezi ikonickymi, indexalnimi a
symbolickymi znaky, které tak dokazi obsdhnout pestré znaky audiovizualniho kédu.3®
,Cokoli, at' jiz kvalita, existujici individuum, nebo zékon, je IKONEM néjaké véci, pokud
je to té véci podobné a uzivané jako jeji znak.“ (Palek, 1997: 43) Ikonicky znak je
tudiz zalozen na vztahu podobnosti své formy (tzv. vehikula Ci representamen) a
objektu (denotétu). PFikladem ikonického znaku tak muUZe byt pravé filmovy
(technicky) obraz. Index je pak podle této koncepce znak, ktery neni zalozen pfimo

na vztahu podobnosti, ale na ukazovani ¢i pri¢inné souvislosti mezi danym vehikulem

35 Uvadim v uvozovkach proto, Zze vztah mezi témito dvéma prvky neni v Peircové koncepci
zaloZen na vztahu oznacovani, ale zastupovani.

. v s s v s YN . . o Y v
36 Ch. Peirce predkladda podrobnou a vy&erpdvajici klasifikaci znakl obsahujici celkem 66 tfid.



a denotatem. Jako pfiklad zde mizeme pouzit jiz vy$e zminény znak (zvuk) jedouciho
hasi¢ského auta. Symbol je znakem, jehoz vehikulum se vztahuje k objektu na
zakladé konvence. Tudiz vztah mezi formou (representamen) a denotatem je
arbitrarni bez jakékoli podobnosti s ni. Mezi symbolické znaky patfi jazykové znaky
(kromé& deiktickych prostredkl, které odkazuji na urcité objekty & osoby a jsou tudiz
indexy, a onomatopoicka slova, ktera diky prvku podobnosti patfi do tfidy ikonickych
znakQ).

Mezi koncepci F. de Saussura a Ch. Peirce je zde vSak i dalSi podstatny rozdil,
ktery je nutné povazovat za vychodisko pro nasi analyzu. Oproti de Saussurovu pojeti
je koncepce znaku Ch. Peirce zalozena na triadickém modelu. ,Znak je néco, co
zastupuje néco jiného vzhledem k nécemu dalsimu®. (Palek, 1997: 8) Podle Ch. Peirce
tak (nestaci, aby néco stdlo na misté néceho jiného (oznacovaného predmétu, jevu
nebo udalosti), ale je také treba, aby nékdo (interpretant) takovy vztah patficnym
zpUsobem chdpal. Jinymi slovy: bez interpretanta, tedy nékoho, kdo dany znak
rozpozna jako znak, by zadny znak neexistoval. Vyznam, ktery Clovék danému znaku
pfisoudi Ch. Peirce nazyva interpretans. Tento posledni Clen triddy tak bere ohled na
okolnosti a zplsob interpretace daného vyznamu. Znaky tak ziskavaji sv{j vyznam
dynamicky. To je zakladem nového fenomenologického pojeti znaku Ch. Peirce, ktera
je oznacCovana jako faneroskopie, ktera respektuje rozdilnost a proménlivost vyznamu
znakd. Tzv. faneron, obsah mysli, je mistem sémioze (mistem chapani znaku jako
znaku), ale i vzniku nového vyznamu daného znaku. Proces sémioze je dynamicky
proces, ktery umozfiuje znakim ziskdvat nové, konotované vyznamy. Ch. Peirce
(Palek, 1997: 10) nazyva tento proces nekonecnou sémiozi (sémiozi ad infinitum).?”
Pouzivani a interpretace znak{ se totiz nezastavuje na Urovni oznadeni, denotace,*®
ale mze pracovat i s tzv. konotovanymi vyznamy. Znak totiz nemusi ,znamenat" sv{j
slovnikovy ekvivalent (denotovany vyznam), ale milZe (pravé vzhledem k procesu
sémioze ad infinitum) mit dalsi vyznam odkazujici k postojim, pocitdm a hodnocenim
spojenych s danym znakem.

V pfipadé symbolickych znak(, které Ize charakterizovat jako multiplika&ni
odkazy,*® to znamend, Ze v odli€ném kontextu mdze takovyto znak nabyvat rtznych
vyznamd. Tyto ,multiplikované™ vyznamy jsou pak uzivanim uréitou socidlni skupinou
¢i ptipadné celou kulturou pfipojeny k Fetézci dalSich vyznamd. To si miZeme si to
sami ovérit v bézné interpersonalni komunikaci. Napfr. vypovéd "Mam okno" nebude

v urCitém kontextu chdpana jako konstatovani o vlastnictvi zaskleného otvoru ve zdi,

37 podobné uvaZovani Ize nalézt i v koncepci M. Bachtina (1980)
38 Denotace je rovinou vztahu signifikantu a signifikatu a odpovida lexikalnimu vyznamu.
39 Vice k matrici multiplikace viz Bystficky, J., 2002: 125-133



ale jako vypadek paméti. TyZ znak nam v3ak mdZe asociovat nepfijemné pocity,
trapnost, stud, ale také nepfimérené pijactvi apod. V procesu nekonecné semiodzy se
tak vyznamy mohou prenaset: na zakladé podobnosti (metaforicky), kvalitativniho
vécného vztahu (metonymicky) & vécného vztahu kvantitativniho (synekdochicky).
(Palek, 1997) Odtud ona polysémicnost, mnohovyznamnost znaku, kterd prameni z
existence sekundarnich sémiotickych systéma.

Roland Barthes (1961, 1977, 1988), ktery je Fadou sémiotikl zatracovan (pro svou
nevédeckost) a fadou jinych citovan (pro svou bystrost), vénuje tématu konotativnich
vyznamQ znacnou pozornost. Co tedy znamend konotace v Barthesové koncepci?
Shrneme-li jeji obsah, konotace je "vSe, co nas napadd" a co neni predmétem
slovnikové definice daného znaku. Konotace, nebo téz preneseny ¢i druhotny vyznam,
odhaluje rdzné odlidné az konfliktni kontexty - vytvarené hodnotami a diskurzy,
preferovanymi danou kulturou (ideologii). Napf. pes - vérny pfitel ¢lovéka.

N&které konotované vyznamy znak( (dominantni hodnoty a soudy) dosahly
takového stupné spolecCenského rozsSifeni, ze o nich panuje vseobecna spolecenska
shoda. Pfedevdim diky vSeobecného uZivani téchto vyznamdl, které francouzsky
sémiotik R. Barthes (1966) oznadil jako myty, plsobi dané hodnoty jako pfirozené.
Napriklad soucasny mytus pfirody se skldda z mnoziny predstav, jako Ze je dobr3,
prirozend, ze osv&Zuje, je odudevnéla. Myty v rdmci svého ideologického plsobeni Ize
efektivné vyuzit napf. v reklamé&. Stastna rodina svacici na louce (hned vedle potl&ku
a pasouci se srnky) Lucinu s pecivem, co jim pfipravila maminka, evokuje pohodu a
pfirozenou zdravost tohoto mlé¢ného produktu, ale i pfirozenost genderové role zeny-
matky. Nebo Novohradska voda, kterou lesni zvifata (sama pfiroda) povazuji za vrchol
gastronomického pozitku. Reklama slouzi jako rozbuska, ktera aktivuje nase myty
prirody, rodiny, role jednotlivych pohlavi, vztahu pracovniho a volného casu atd.

Rada autorl zdlrazriuje dilezitost druhotnych vyznami (konotaci) v pfipadé
uméleckého znaku. Napf. Jan Mukarovsky (1995) ¢ Charles W. Morris (srov.
Doubravova, 2002), ktefi se zabyvaji otdzkou konceptualizace a plsobeni estetického
znaku, ukazuiji, Zze jindy pevny vztah mezi signifikantem a signifikatem je v uméni
narudovan, nebot pravé pro uméni je charakteristickd prace s druhotnymi vyznamy
znaku, konotacemi. Z toho vyplyva, Ze proces dekddovani sdéleni na strané recipienta
je v pripadé komunikace prostfednictvim uméleckych znakl ztiZen. Lubo$ Ptacek
(2006) k tomuto dodava: ,Uméni jako znakovy systém vystupuje z pohledu klasické
komunikace, které poZaduje co nejpresnéjsi a nejjednoznacnéjsi pfenos sdéleni, jako
deficitni. Na druhou stranu umoznuje umélecky znakovy systém mnohem pestreji a

rychleji vyjadFit aktualni jevy, ukazat véci bézné potreby z nového uhlu, jakoby



poprvé, neotiele.” Akcentace konotovanych vyznaml, zamé&rnd polysémiénost a
nedourcenost umoznuje jednu ze zakladnich funkci uméni: zabarvovat a ozvlastnovat.

Vzhledem k analyze filmovému materidlu tedy musime koncepci znaku F. de
Saussura odmitnout, nebot ta je aplikovatelnd pouze na arbitrarni jazykové znaky.
Oproti tomu koncepce Ch. Peirce se nabizi podrobné propracovany a vysoce relevantni
teoreticko referenéni rdmec jak pro interpretaci jazykovych znakd, tak i znakd
nelingvistickych znakl. Otdzkou tedy zQstava, do jaké miry a zda vlbec ma dany

filmovy materiadl umélecké ambice.

3.2 Kinematograficky znak

Filmovy znak je diky procesu intertextuality znak specificky. Svdj vyznam totiz -
oproti tradicnimu obrazu - komunikuje nejen prostiednictvim obrazového kdodu, ale i
kédd jinych - jazyka (mluveného a psaného), zvukl a hudby. Technicky obraz, fika V.
Flusser (2001), ziskdva vyznam, narozdil od textu, nikoliv na zakladé kauzalnich
souvislosti, ale souvislosti korespondence. Sam obraz tak nemd odpovidajici
prostiedky, aby mohl zasadit reprezentovany objekt do SirSiho ramce (Casového,
prostorového, kauzalniho atd.). Obraz je sice oproti feCi nemezerovity, presto, jak
upozoriiuje U. Eco, ,..obraz je vzdy zatizen jistou nejasnosti a - i kdyZz to vypada
paradoxné - snadnéji oznaluje véci obecné nez zvlastni; spise predstavi nosorozce
vibec neZ uréitého nosoroZce v asoprostorovych soufadnicich." (Eco, 1972: 172)
Znamena to tedy, Ze aby mohl film zachycovat objekty v urditém casoprostorovém
kontextu, musi v sobé nést prvek linearity a déjovosti? Jaké prostfredky ma pak film
k dispozici? 0drazi se pfi jeho interpretaci zména paradigmatu a zmény, ke kterym
doslo v souvislosti se zmé&nou optiky, o které hovofi P. Virilio? A jakd jsou vibec
specifika filmového znaku a predpoklady jeho interpretace? MQze i filmovy znak
pracovat s konotovanymi vyznamy? Na tyto otazky bychom méli v nasledujicich

pooddilech nalézt odpovéd.

3.2.1 Umélecké ambice filmu vs. serialu

Umeéni jako lidskou kulturni cinnost, pise se ve Wikipedii, je mozné
charakterizovat ze dvou perspektiv: individudini a socidlni. Na Urovni individualniho je
zakladnim kritériem uméni (umélecké hodnoty) jeho esteticky ucinek. Ten je vSak
zavisly na dosavadni osobni zkuSenosti a tudiz individudlni a nutné subjektivni. Z
hlediska socialniho je uméni (umélecky proces) vytvareni novych i inovace stavajicich

znakd, o némz pie L. Ptacek (2006). Jaké ma filmovy tvirce k dispozici prostfedky



pro realizaci svého uméleckého zaméru? Je mozné, Ze serial v porovnani s filmem
priliS nepracuje s uméleckymi technikami ¢i druhotnymi vyznamy? Pokud ano, co je
toho pficinou?

Vezméme si kupfikladu film a prostorové charakteristiky jeho obrazu. Jak fika P.
Virilio (2004), v soucasné dobé& dominuje nova optika, jejiz horizont tvofi rém nasich
obrazovek & platno kinosalu. Uméleckym zdmérem tvlrcl pak mlze byt prekracovani
téchto hranic filmového prostoru. To je presné to, co V. Flusser (2001) oznacuje
snahou ,jit proti programu aparatu“, v tomto pripadé proti horizontu filmového
okénka. V 30. letech minulého stoleti pfichazi J. Mukarovsky s mysSlenkou, ze zde ze
strany tvdrcd existuje rovnéZ Utok na plochost obrazu, a to konkrétn& pomoci zvuku.
Sami velmi dobfe zname rozdil v dojmu, ktery v nds zanecha sledovani filmu v kiné (i
domacim) a v televizi s mono-reproduktorem. V soucasnosti se také pracuje s efektem
velkého platna ¢i trojrozmérnym zplsobem nataceni (IMAX). Populdrni experimenty Ize
nalézt ve zplsobu umisténi akce na ploge platna. Ritici se vlak na divaky je velmi
efektni diky pocitu organi¢nosti platna a obav, Ze vlak platno opusti a vjede do
obecenstva. Stejné désivé plsobi i neocekdvané sémantické prvky, napf. kyvnuti
sochy. (Hitchcock, 1987) Inovaci tzv. hloubkové stavby zabéru miZe byt napf.
umisténi detailniho zadbéru v popredi (predscéné), zatimco v pozadi se odehravaji
udalosti nekonecného filmového svéta. (Sbornik, 1971: 70) Takto se uto¢i na hloubku
obrazu zevnitf, coz umoznuje vytvofit trojrozmérnou filmovou realitu (viz napf. filmy
Francoise Truffauta). Hluboky zabér spolu s témér nepostifehnutelnou montazi je
zdkladem Uspé&sné fikce ,redlnosti® svéta filmu. Timto zplsobem lze totiz maximalné
imitovat dynamiku a nerozc¢lenénost lidského zivota.

Ozvlastiujicim uméleckym prvkem byl v pocatcich kinematografie i detailni zabér,
ktery utocCil na hranice platna svou metonymickou povahou. Detail poukazuje k celku,
ktery je (a my si to pfi sledovani uvédomujeme) za hranicemi platna. Mize se vsak
stat, a to se déje pomérné Casto (napf. i v pfipadé detailniho zabéru), Ze se takovato
inovativni technika & vyznam znaku stane konvenénim. PGvodn& umélecky znak tak
po jisté dobé prechazi do obecné sdileného znakového systému.

Je zfejmé, Ze se &etnost ozvldstriujicich uméleckych prvkd u jednotlivych filmG
zna¢né lidi. Samozfejmé, dila filmovych (televiznich) tvdrci nemusi mit umélecké
ambice. Néktefi chtéji svym dilem hlavné pobavit a rozptylit publikum. Takovy film
oproti uméleckému dilu nevyzaduje zadné vyrazné interpretacni Usili, nepfepoklada
vyssi intelektudlni kapacitu divaka ani nutnost soustfedéni. Neni mym zamérem
hodnotit umélecké dovednosti ¢i svévolné rozliSovat mezi vysokym a nizkym uménim.
Je vsak, domnivam se, relevantni zamyslet se nad moznou zavislosti intenzity prace s

konotovanymi vyznamy a délkou daného filmového (seridlového) materidlu. Jakoby



dostatek &asu a prostoru seridlu ubiral na hutnosti preklddanych vyznamd (napf. v
jihoamerickych telenovelach budeme asi stéZzi oclekavat nekonvencni techniky
nataceni, hru s druhotnymi vyznamy apod.) Tim nechceme tvrdit, Ze vSechny
soucasné seridly jsou inovacné neplodné. Nékteré si umélecky pohravaji s casem a
prostorem filmové reality, jiné s obrazovymi prostfedky c¢i technikami nataceni a
postprodukce. Domnivam se, ze pficiny jsou dvé. Prvni se skryva ve specifikaci cilové
skupiny daného seridlu. Pokud chce tvirce seridlu oslovit co nejpestiejéi spektrum
divak(, je tfeba vyhnout se nedouréenosti uméleckého znaku, ktery u divaka
predpoklada jisté zkudenosti. ,Ridkost® metaforickych znakdl, informacné redundantni
opakovani nékterych motivi (témat) a narativnich schémat by v8ak mohlo mit i jinou
pricinu. Aby byla zachovana kontinuita pribéhu (a soucasné stim divacké
sledovanosti), je treba, aby si divak mohl zapamatovat obsah daného seridlu. Ovsem
jak upozorfiuje V. Flusser: ,Uklddaji se jen takové informace, na které je pamét
naprogramovana.“ ( ) Co si tedy pamatujeme? Priblizné casoprostorové
charakteristiky, zakladni déjovou linii a postavy, které se ve vypravéni objevi (pfip.
jejich charakter ¢&i Ulohu) a jaké vztahy panuji mezi postavami. Cim jednodusdsi a
srozumitelnéjsi bude jejich reprezentace (konstrukce), tim snaz si je divak
zapamatuje. Tedy: ¢im méné se bude meénit seridlovy Cas a prostor, ¢im linearnéjsi
bude vypravéni, ¢im archetypalnéjsi budou postavy a pribéhy, tim snaze se zachova
kontinuita seridlu nejen formalné, ale i ve védomi divaka. Neni to tedy sam fakt
serialovosti, ktery vyZzaduje, aby byla pouzZita klasicka narativni kompozice a omezeny
mozné ,rusivé® umélecké prvky? Nebo je to diky programu technického obrazu

komputovat jednotlivé body do stiipk{, aby mohly byt ulozeny v nadich pamétech?

3.2.2 Filmovy znak a jeho estetika mizeni

S jakymi kédy pracuje film? V jakém jsou tyto kédy vztahu? V ¢em spociva
specifi¢nost filmového znaku? Jakym zplsobem jsou usporddany? O &em mdze film
vzhledem ke svému kdédu vypovidat? Jak se v pripadé filmu projevuje estetika mizeni?
Je mozné nalézt néjaké souvislosti mezi syntagmatickym usporadanim filmovych
zabérd a naseho vnimani a poznavani svéta?

Jak jsme si jiz rekli v ivodu tohoto oddilu film je médiem syntetizujici kéd obrazu,
zvuku, jazyka a hudby do velice efektniho audiovizudlniho kédu. Absenci nékterého z
nich si divdk mdze vysvétlit jako avantgardni autorsky zamér, technickou zavadu nebo
skutecnost, Ze se nejedna o filmovy znak. Jsou vSak tyto kédy jediné, se kterymi film
pracuje, nebo lze v jejich rdmci nalézt i jiné vyznamotvorné prvky, kédy? Podle teorie

mnozin (srov. Monaco, 2004: 425) film propojuje jak kédy sdilené s doménou divadla



(napf. mise-en-scene), specificky filmové kédy (zvlasté montdz), tak nespecifické
filmové kody, které jsou soucCasné obecné kulturnimi kédy (napf. nasviceni Ci
vypravéni). VSechny tyto kdédy, prestoze je mozné je analyzovat oddélené (s
ptihlédnutim k faktu existence ostatnich),*® tvofi jeden synteticky celek davajici smysl.
«Film je slozité strukturované sdéleni, v némz se vsechny prvky podileji na utvareni
komplexni sémantické kvality, smyslu." (Macurova - Mares$, 1993: 70) Rovnopravnost
kédd ovdem neznamend stejné sémantické zatizeni - obraz a jazyk hraji pfi
komunikaci vyznamu prvoradou ulohu. Podle analyz Reinholda Rauha (srov. Macurova
- Mares, 1993: 82) lze sémantické relace jazyka a obrazu rozdélit do ¢tyf moznych
vztahQ: 1) intenzifikace, kde jazyk a obraz tvofi jeden celek (vzajemné se doplfiuji),
2) modifikace, kde jazyk a obraz nejsou plné pfifaditelné a kde vznika vyznamova
protikladnost, 3) paralelnost, kde jazyk a obraz prezentuje tytéz vyznamy (filmova
postava Fika, ze telefonuje, coz ukazuje i obraz) a 4) divergence, kde jazyk a nemaji
sémantické spojnice (na obraze vidime pfirodu a slySime dialog (o nécem jiném)
postav mimo obraz).

Z hlediska Peircovy klasifikace znaku (druhé trichotomie) pusobi film jako primarné
ikonicky systém. Vidime obraz doprovazeny jazykem, hudbou a zvuky. Zaroven se
véak mlze zabé&r vyznadovat indexalni (ptiznakovou) charakteristikou uvnitf ikonicky
oznaCovaného. Napf. detail tvare neoznacuje pouze tvar filmové postavy, ale je
zaroven poukazuje k jejimu psychickému stavu v kontextu filmového vypravéni.
Stejné& tak pochodujici nohy vojaki mohou ve filmu reprezentovat zacatek valky &
slavnostni vojenskou prehlidku.

Terminologii Ch. Metze (Tudor, 1974: 110 ) bychom mohli Fici, ze forma
oznadujiciho je ikonickd, zatimco substance miZe byt indexdlni. Tuto podvojnost
pfipoudti i Ch. Peirce. (Pfednasky Palek, 2006) I kinematograficky znak tudiz mize
zachytit indexalni a symbolické znaky vé&etn& konota&nich nanost. Z tohoto dlvodu
ma film vicevrstevnatou vypovidaci schopnost. Vypovida o mddé, socialni stratifikaci,
genderovych rolich, etice, estetice, mytech... atd. Zadznam mizanscény, tzv. mise-en-
scéne (pfedkamerové reality) totiZz neni mechanicky.*! Jiz zakladni filmové prostfedky
uZzivané pro snimani obrazu (zplsob nasviceni scény, velikost zab&ru, perspektiva, typ
objektivu) v sobé ukryvaji potencial transformace primarniho ikonického znaku do
symbolickych vyznam{.*?

Dllezitym aspektem filmového znaku je v&ak skutecnost, Ze signifikant a signifikat

vystupuji témér jako identické prvky, nebot distinkce mezi obsahem a vyjadfenim se

40 ptesto A. Macurova s P. Mare$em dodavaiji, ,....kédy jako jazyk a hudba ziskavaji v rdmci filmu
nové vyznamy a funkce, jiné nez pfi uziti samostatném." (1993: 75)

41 V/ice 0 mise-en-scéne viz Monaco, 2004

42 Vice k filmovym technikdm v oddilu 4.5 Analyza formdini struktury.



témeér stird (oznacujici je obraz, oznacCované je to, co obraz predstavuje). Pole
artikulace tak lezi v roviné oznacujiciho, nikoliv oznacovaného. Proto V. Flusser
(2001:49) Fika, ze technické obrazy (jejich program) lze deSifrovat pouze na strané
oznacujiciho. To je umoznéno technickou podstatou filmu, kterda prostfednictvim
fotochemického ¢i digitalniho procesu zaznamenava objekt pfed kamerou velice vérné.
J. Monaco (2004: 154) v této souvislosti hovofi o filmovém znaku jako o znaku
zkratovaném. ,Sila jazykovych systémi spolivd v tom, Ze tu je velky rozdil mezi
signifikantem a signifikdtem. Sila filmu spociva v tom, Ze tu tento rozdil neni.* Jak
vystizné pronesl Ch. Metz: ,Ve filmu je vsechno pFitomno: z toho plyne evidentnost
filmu, ale také jeho neprihlednost. ...Film je tak téZké vysvétlit, protoZe je tak snadné
ho pochopit." (srov. Sbornik, 1971: 95) Vysoky stupen ikoni¢nosti oznacovaného jevu
umoziuje jeho transparentnost, takze vyvolava efekt obdobny primému dotyku
s realitou, které vsichni rozumime. (Macurova - Mares, 1993: 70) A pravé z tohoto
dlvodu je obtizné filmovy znak charakterizovat. Nikoliv v$ak pouze pro vérnost
zachyceni, ale i vzhledem ke skutec¢nosti, ze emocné véfime, ze to, co vidime na
vlastni oci je skutecnost. Proto nas mohou fiktivni pribéhy dojimat, rozcilovat, désit
atd., prestoze vime, Ze danou postavu hraje herec a stoji pfed kamerou s celym
Stabem. Technické obrazy oslovuji nase emoce (pravou hemisféru) a prezentuji se v
systémech korespondence, které jsou dynamické a neustale se nepredvidatelné méni.
To vytvafi ono sémantické napéti pohyblivého filmu.

Technicky obraz o sobé nema prostfedky, aby zachycoval objekty
v Casoprostorovych souradnicich, film to ale dokaze - vypravi pribéhy. Tuto ,slabinu®
technického obrazu Ize totiz vyrovnat jednak komplementaritou s ostatnimi filmovymi
kédy (jazykem a hudbou), které jsou usporadany linearné a tudiz v sobé nesou prvek
Casovosti, a jednak diky moznostem filmového materialu simulovat pohyb. Nevadi, Ze
¢as fikce je traktovan odlisnym zplsobem neZ jak tomu je v bezprostfedni realité
kolem nas. Odrazi tak film onu zménu optiky a paradigmatu, ke které doslo
v souvislosti s rozvojem novych technologii komunikace, jak o tom hovofi P. Virilio?
Zcela urcité. Dlouhé zabéry nejsou zadané, film musi mit spad. ,[Filmové obrazy] ...
jsou pritomné, protoZe rychle mizi. Navozuji dojem pohybu, protoze mizi ihned poté,
co byly zachyceny nasim vnimanim."“ (Virilio, 1997: 86) Rychlé stfidani filmovych
obrazd ma v8ak za dlsledek, Ze (na rozdil od obrazu tradi¢niho) na ném divak nemize
utkvét pohledem a oddavat se proudu asociaci. (Virilio, 2004) Presto ale divakovi
rychlé stiidani zabérl pfi sledovani filmu nevadi ani nebrani v pochopeni. Sou&asné
obrazy totiz podle P. Virilia mizi esteticky.

Fenomén tzv. estetiky mizeni podle P. Virilia souvisi se situaci soucasného c¢lovéka,

ktery se nachazi ve stavu synoptismu a kterému je tak vlastni fragmentarni a nikoliv



celostni zplsob vnimani. Film je uménim fragmentarizovaného pohledu. Jak fikal F.
Kafka:,,...kino znamena uniformovani oka."
(http://www.phil.muni.cz/fil/etika/texty/virilio.htm) Cas nastoleny masovymi médii a
estetika mizeni tak urcuji, jakym zplsobem divak vnima nejen film, ale i samotnou
realitu kolem sebe. OcCekava, Zze udalosti se budou odehravat rychle, i kdyz
fragmentarn&. Pohybujeme se v programu technickych obrazd.

Shrneme-li predchozi vyklad, mizeme o filmovém znaku fici, Ze je soucasti
vicevrstevnatého audiovizualniho kodu. Diky filmovym technikdm a technologiim
v sobé& totiz unikatnim zplsobem spojuje slozku obrazovou, jazykovou, zvukovou a
hudebni. Rozhodujici zde neni to, Ze mizZe néktery z kddl dominovat, ale to, Ze kédy
vstupuji do vzajemnych relaci. Vyznamy, které desifrujeme, vSak nemusi byt pouze
denotované, ale mohou odkazovat také na konotované (symbolické) vyznamy nebo na
kulturni, politické ¢&i ideologické myty. A€ je film bezesporu fikci, v disledku obtizné
distinkce mezi signifikanty a signifikaty jeho primarné ikonickych znakl, technickych
moznosti a dovednosti tvircd, jej miZzeme vnimat, alespofi na chvili, jako skuteény. I
syntagmatické prostfedky (stfih, montaz) tak obvykle (pokud to neni stylistickym
zamérem autora) usiluji o maximalni efektnost pfi vytvareni iluze ,reality", ktera je
jesté stdle linearni. Estetické mizeni sekvenci, které je pro film priznac¢né, nam tak
nejen predava jistd sdéleni o formé a obsahu daného filmu, ale soucasné reflektuje
zmeénu prichdzejici s technickymi obrazy: rychlost a fragmentarnost. Vliv tohoto
traktovani informaci je podle mého nazoru mozné sledovat v modifikaci vnimani a
jednani lidi (napf. z pravé shlédnutého filmu si pamatuji jiné informace nez ma o 18

let mladsSi netef: ja si pamatuji kauzalni souvislosti, ona situace).

3.2.3 Je film jazyk?

V 50. a 60. letech minulého stoleti se zacCaly vést védecké disputace o ,filmové
gramatice", tedy zda vymezeni filmového znaku a syntagmatu odpovidd gramatice
jazyka. Tyto teorie naznacovaly (a néktefi soucasni autofi to dosud predpokladaji), ze
slovo je analogické zabéru, véta scéna a odstavec sekvenci a tudiz ze Ize film nahlizet
Cisté z pohledu jazykovédy a teorie literatury. (Lotman, 1984: 74) Mylil se V. Flusser
kdyz fikal, ze technicky obraz jiz neni tvoren linedrné strukturovanymi vyznamy, ale
vyznamy vetkanymi do siti vztah(? Z Gvodni kapitoly Po stopdch postmoderniho
univerza vime, Ze se technicky obraz a linedrni kdd textu lisi jednak ve zplsobu nasi
percepce, ale i ve zplsobu kédovani zachycované ,skutecnosti®.

Medialni determinista M. McLuhan (2000) formuloval v 60. letech dnes jiz proslulou

vétu "médium je poselstvi". Tim chtél Fici, ze zmé&ny ve spoleénosti neplsobi obsahy



prenasené médii, ale samo médium jako neviditelny obal, ktery si podprahové diktuje
zplsob recepce, presné&ji konfiguraci, intenzitu a rytmus zapojeni nasich péti smysld.
M. McLuhan tak rozlisil tzv. média horkd, kterd zplsobuji zapojeni jednoho smyslu,
ovsem na nizké Urovni (napf. kniha atakujici pouze zrak), a média chladna, ktera si
vynucuji spolupraci (synestetickou souhru) vice smysld. Ty se v8ak tentokrat podle
M. McLuhana zapojuji silné, hloubkové, protoze signal ma nizsi hustotu definice, a
Clovék tak silné participuje na vytvareni sdéleni, tim, ze svym techno-imaginativnim
zpUsobem percepce ¢ini signadl plné vnimatelny. Toto hloubkové vtazeni ma za
nasledek zcela jiné vnimani svéta i mimo pusobeni signdlu média. Podobné jako V.
Flusser (2001), i tento autor zdlrazfiuje, v dlsledku toho lidé prestavaji myslet
linedrné a kauzalné (jako pfi otaceni stranek knihy), ale zacinaji citit béh véci
simultanné a synchronné.

Texty a filmy maji vSak néco spolecného: vypravi pfibéhy. Film nam je ale vypravi
jinak neZ jazyk. Pro¢ by se jinak natacely filmové adaptace romand? Je tedy mozné
pristupovat k filmu jako k lingvistickému systému? Nebo je film pouze jakysi jazyk?

Dokonale zpracovana oblast lingvistického jazyka nadm umoziuje s analogii filmu
a jazyka polemizovat. Za¢néme tim zasadnim: povaha lexikalnich jednotek. Lexika
pfirozeného jazyka mohou oproti ikonickym znakim filmu oznalovat jak predmét, tak
skupinu predmétd, dokonce i predméty abstrakce libovolného stupné. Ikonicky znak
abstrakci neumoZfiuje, je zatizen plvodni konkrétnosti. Proto vytvoreni abstraktniho
jazyka je jen velmi obtizné. V pfipadé pfirozeného jazyka hovofime o fonémech,
morfémech, slovech, vétach a promluvach jako zakladnich vyznamovych jednotkach. I
film je sice slozen z dil¢ich prvkl rostouci komplexnosti, ovéem chceme-li jej takto
analyzovat, pak se toto schéma zhrouti. Kdybychom chapali slovo jako zabér, pak
foném by musel odpovidat nejmensimu filmovému prvku - okénku. Okénko je vSak
oproti fonému nositelem nikoliv pouze jednoho vyznamu, ale obsahuje velké mnozstvi
informaci na mnoha aUrovnich (obrazu, zvuku, hudby a mluveného projevu).

Jak jiz vime z kapitoly II. Problémy a vychodiska interpretace filmovych dél, Ch.
Metz (srov. Sbornik, 1971) se domniva, ze filmu oproti jazyku chybi schopnost tzv.
druhé artikulace. Nelze jej tedy jednak rozlozit na nejmensi vyznamové jednotky,
které jiz nenesou vyznam, a jednak chapat distinkci signifikant- signifikat. I technika
prace se znaky se ve filmu lidi, nebot nepodléha pfisné gramatice, ale naopak nabizi
prostor pro inovaci a ozvlastnéni. J. Lotman (1984), pfestoze je zastancem ,filmové
gramatiky", hovofi existenci nekodifikovanych prvkd filmu (napf. tzv. panotravelling
kamery, vyrazové rakurzy nebo posunuty Ci transformovany zvuk aj.), které potvrzuji
hypotézu o nemoznosti plné analogie jazyka jako kodifikovaného systému filmového

materialu. Opominu-li jazykovou slozku filmu, pak jej neni tfeba prekladat, je témér



vSude srozumitelny (vyjimku tvofi lidé, ktefi nemaji zkuSenost s technickym obrazem
a estetikou mizeni, ktefi jsou tudi? naprogramovani jinym zplsobem). Navic film je
svoji povahou i ¢asové umeéni, kde jsou jednotlivé zabéry fazeny za sebou v jisté
Casové strukture. Zabér tak na rozdil od slova zabira c¢as. J. Monaco (2004: 156)
proto hovori o filmovém znaku jako o vyznamovém kontinuu. Neni to pouze obraz-
pohyb, ale obraz-as. (Deleuze, 2000) Presto sehrava pohyb jako vyznamovy kéd
velmi ddleZitou Ulohu. Lze se setkat s tfemi typy pohybu: jednak premistovani
snimanych objektd v &ase a v prostoru fikéniho svéta, pohyb kamery (tzn. pohyb
zorného Uhlu) a jednak stfih. Pravé koncentrace na techniku propojeni (stfih) rfadi Ch.
Metze mezi autory, ktefi se postavili tradicnim myslenkam zalozenych na ,filmové
gramatice". Pfichdzi s vymezenim &tyf hlavnich syntagmatickych postupl ve fikénim
filmu (1991: 183-184): 1) referencni srovnatelnost a promluvova stycnost, tedy
spojeni dvou prvkd na zdkladé podobnosti nebo kontrastu, 2) referenéni a promluvové
srovnatelnost, kdy asociované prvky jsou spojeny jako predchozi typ, ale rozhodujici
je zde moment volby dané varianty, 3) referenéni stycnost a promluvova
srovnatelnost, tedy spojeni prvkl asociovanych na zdkladé své ,redlné" nebo
diegetické styCnosti, a nikoli na zakladé své podobnosti nebo kontrastu a 4) referencni
a promluvové styénost, kterd propojuje prvky na zakladé asociace stejnym zplsobem
jako u typu 3, ale ve filmu figuruji oba a kombinuji se v ném. K spojovani jednotlivych
zab&rl a scén tak film sice pouzivad syntax (stfih), ten ale neni oproti jazyku pevné
dany a neni tak sou&asti z24dné gramatiky.*® Filmu totiZ v porovnani s jazykem schazi
organizovanost a systémovost.

Ch. Metz (1991: 82) piSe: ,Film vznikl spojenim rdznych existujicich forem
vyjadrovani, jejichz vlastni zakony se zcela neztraceji /obraz, slovo, hudba, zvuky/."
Z toho ovsem vyplyva, ze vSechny tyto filmové slozky je mozné a nutné komponovat,
coz neni u jazyka mozné (mluvi-li nékdo anglicky, nemluvi zaroven némecky). Ukazuje
se tedy, Ze film je spiSe obdobny te¢i (parole), u které je takovéto spojeni kddl mozné
(napf. spojeni reci a gest, nebo fe¢, hudbu a tanec v muzikdlu). Slovo ,fec" vsak
muUzZeme chdpat rlizné&, vezmeme-li v Gvahu jeji metaforické vyznamy. (Sbornik, 1971:
89) Jednak ,fedi® miZeme myslet nékteré systémy, které se svou formalni strukturou
podobaji strukture jazyka (napf. reC pocitace na zakladé binarni kodifikace) a jednak
vée, byt sebeméné lingvistické, co je pocitovano jako Fe¢ (Fe¢ kvétd, ticha, obrazl).

Film se pohybuje mezi témito dvéma extrémy. Nékteré jeho prvky jsou skutecnou reci

#\ pFipadé konvenénich znak{ jazyka je syntagmatika snadna (je mozné je rozdélit je na
presné formulované gramatické jednotky, které Ize v rdmci danych pravidel systému vazat do
vét), ovéem v pripadé ikonickych vztahl je syntax znaéné slozity.



(mluveny projev, titulky), nékteré ,rfeci" v preneseném smyslu slova (hudba, obraz,
zvuky).

Podle Ch. Metze film nelze chapat jako jazyk, pro ktery je charakteristicka
systemati¢nost. Film je spiSe systém relativné otevieny, a tudiz obtizné
kodifikovatelny. Jeho jednotky neodpovidaji lingvistickému slovu, ale jsou spise tzv.
aktualizacnimi indexy. ,Zabér revolveru z blizka neznamena ,revolver", ale nejméné
~Hle, tady je revolver"", ilustruje Ch. Metz. (1971: 91) Pfistupovat tedy k filmu jako
k jazyku by jednak znamenalo komplikace ve vztahu k nekodifikovanym a inovacnim
prvkiim a jednak uprednostnéni formy na Gkor obsahu.

Jak jsme si tedy ukazali, nase hypotéza, ze film neni mozné chapat ani koncipovat
jako jazyk, byla spravna. Je tudiz posetilé ocekavat, ze analyza filmu pouze
lingvistickymi metodami jeho vyznam vycerpa. Naopak je pravdépodobné, Zze mimo
matrici pozndvani mohou zUstat zajimavé a dileZité vyznamotvorné momenty a

prvky.



IV Sémioticka analyza serialu Cetnické humoresky

V Uvodni, teoretické Cdasti této prace jsme se zabyvali filmem z perspektivy
technického obrazu a média uzivajici specifické znaky. Vénovali jsme se tak
konsekvencim v souvislosti s nové se prosazujicim postmodernim univerzem:
proménam matric a pfilezitosti naseho poznavani svéta v souvislosti s Flusserovou
hrou abstrakce, postupnému prolindni virtudlniho a redlného, intermedialité a
obrovskému zrychleni komunikace a distribuce informaci, které vedou k nutnosti
chapat realitu jako konstrukt vzesly z vlivu soucasného technického obrazu svéta na
nasi matrici poznavani, vnimani, prozivani atd. Neopomenuli jsme ani otdzky spojené
s moznostmi a Uskalimi interpretace filmu. Poukazali jsme na rtizné koncepce znaku
obecné a znaku filmového, ktery je specificky svou snadnou pochopitelnosti a obtiznou
konceptualizaci. Vzali jsme téz v Gvahu spojeni filmu a estetiky mizeni, seriality

(reprodukce znaku) a uméleckych ambici.

V této Casti prace se budeme zabyvat filmem jako konkrétnim masmedialné
komunikovanym sdélenim. Jesté nez prikro¢ime k samotné analyze, si tak v ramci
koncepci L. Tondla, J. Doubravové & L. Kunczika nejprve ukdZeme, jakym zplsobem
vlibec probihd komunikace né&jakého smyslu. Jak vyplynulo z kapitoly II Problémy a
vychodiska interpretace filmovych dél, nejprihodnéjsi pro sémiotickou analyzu filmu se
ukazala metoda A. Tudora (1974: 128). Jeji pomoci se tak pokusime nalézt nékteré
vyznamy na urovni pre-narativniho fikéniho svéta, na Urovni udalosti, které se v ném
odehravaji, ale taktéz i vyznamy interpretované z formalniho usporadani a technik
tviréiho zpracovani, které nam jsou prostfednictvim Cetnickych humoresek
komunikovany. Nazvy jednotlivych pododdild tak budou korespondovat s oznacenim
A. Tudora (viz kapitola II Problémy a vychodiska interpretace filmovych dél). Budeme
si v&imat nejen denotovanych vyznamd, ale i moznych konotativnich nanosd, mytd a
ideologii, o kterych hovofi R. Barthes (2004). V rdmci samotné sémiotické analyzy
vyuziji pHstupd nejrizné&jdich autorl napf. naratologické metody rozboru vypravéni L.
Dolezela, D. Bordwella a T. Todorova ¢i interpretacni pfistupy J. Monaca, U. Eca ¢i Ch.
Metze, ale soucCasné se pokusim poukazat na mozZnosti modelace  vyznamu

v kinematografii (televizni tvorbé).

Jak vime z prvni Casti prace, se zménou paradigmatu se soucasny clovék ztraci
oporu Vv linearni konstrukci svéta. Film je vSak podle V. Flussera médiem, ktery v sobé
prvek linearity stale uchovava. Dochdazi skute¢né ke krizi linearity? Jakou roli zde
sehravd serialita, intermedialita? Jakym zplsobem jsou vyznamy ve filmu

strukturovany? Zrcadli se v nich i imperativni program technického obrazu? To jsou



nékteré z otdzek, na které se budu tazat a kterymi se pokusim ovéfit mou hypotézu,
Zze linearni paradigma pretrvava minimalné v narativni strukture filmu a televizni
produkce.

Dovolte mi vSak, abych jesté v Uvodu vysvétlila, pro¢ jsem si jako predmét analyzy
zvolila pravé serial Cetnické humoresky. Prvni kritérium mé volby znélo: filmovy
(seridlovy) produkt, ktery by bylo mozné zaradit do detektivniho zanru, ale ktery je
svym zpracovanim ¢i tematikou specificky. DalSim kritériem byla kulturni blizkost
(vzhledem k metodé sémiotické analyzy a potencialité vyznamovych a jazykovych
komunikaénich $umd). Proto jsem z tohoto vybé&ru eliminovala zdmorské seridly jako
Miami vice, Sopranos, Kriminalky Miami a Las Vegas ¢i 24 hodin a seridly starsiho data
produkce. Minimalizovat vyznamové distorze tak bylo mozné vyb&rem ze seriald ceské
produkce poslednich let. V tomto bodé byla rozhodujicim kritériem sledovanost
divakl: zvitézily Cetnické humoresky. V souladu s jednou z moznosti pFistupu k filmu
J. Monaca (2004), se tedy budeme zajimat o jediny filmovy produktu (nikoliv
sledovani urditého fenoménu ¢i tématu ve vice filmech), ktery v rdmci svych dvou fad
(tj. 26-ti dild) skytd témé&F 37 hodin podivané.

4.1 Film jako médium masové komunikace

Stejné jako jind masmedialné prezentovana sdéleni i film obsahuje informace (at
jiz v podobé fe¢i, obraz{, hudby, zvuk(), ze kterych divdk rekonstruuje uréity vyznam
a jez v ndm zanechavaji urcity dojem. Jak ovéem vibec takovdto komunikace
probiha? Jaké predpoklady je tfeba splnit, aby prijemce pochopil sdélovany obsah?
Jaké prekazky mohou pfi komunikaci nastat? To jsou nékteré z otdzek, na které se

v této kapitole pokusime odpovédét.

Modeld procesu komunikace je celd Fada, pfes veskeré nuance v terminologii &
detailnosti se vSak vsechny shoduji s klasickym modelem Ladislava Tondla (2006: 29-
31): je tu néjaky vysila¢, néjaky kanal a néjaky pFijemce. Informace je nejprve
zakédovana na strané vysilatele a poté dekdédovana na strané prijemce. Proces

komunikace prehledné znazorfiuje nasledujici schéma. (srov. Svétlik, 1992: 15)
Komunikacéni proces
Odesilatel — Zakédovani — Kanal — Dekddovani — Prijemce

Komunikace je vSak Uspésna jsou-li splnény jisté podminky. J. Svétlik (1992)
upozorfiuje na kritéria na strané vysilatele (v pfipadé filmu jeho tvirce): musi védét
~komu"“, ,co" a ,proC" chce sdélit. Zamyslime-li se nad tim, kdo by dle obsahu mohl
byt cilovou skupinou Cetnickych humoresek, zjistime, Ze pestrost obecenstva by

mohla byt znacna. Obsahuji totiz motivy (mezilidské vztahy a kriminalistickd prace)



podané takovym zplsobem, ktery dokaZe pfitdhnout a kterému porozumi vechny
vékové kategorie bez ohledu na pohlavi Ci socialni postaveni. To dokazuji i statistiky
sledovanosti a podilovd procenta divak( tohoto televizniho pofadu. (vice viz

http://telemanie.wz.cz/csledovanost.htm)

Jsou zde vsSak i predpoklady uUspésné komunikace spole¢né obou stranam.
~Chceme-li se domlouvat pomoci jmen nebo oznaceni, pFedpokladame, ze ten, se
kterym komunikujeme, je uZivatelem stejného systému znakd jako my." (Doubravova,
2002: 15) Neni neobvyklé, Ze nékteré zahranic¢ni filmy (zvlasté pak tradi¢ni asijské)
nam jsou kulturng, socidlné a hodnotové tak vzdalené, Ze jejich vyznam ndm muze
uniknout. Na strané pFijemce pak muzZe i v kulturné blizké masmedialni komunikaci
vzniknout problém jazykové & znalostni bariéry, coz miZe nase pochopeni znalné
zkomplikovat. Nareci, slang, jazykové, historicky ¢i tematicky vzdaleny diskurz, to
jsou potencidlni prekazky, které by mél vzit rezisér v Gvahu. A. Moskalyk si tohoto
problému byl zcela jisté védom. Hlavni postavy Cetnickych humoresek, prestoze
pochdzi z Brna a ziji v 30. letech minulého stoleti, nehovofi brnénskym narec¢im a
neuzivaji vyraziva typického pro tuto oblast, ale uzivaji jazyk soucasného divaka.
Divak vSak presto nemusi zachytit vsechny konotované vyznamy spojené s danou
dobou (historickym a politickym skutec¢nostem), spojené s jinymi literdrnimi (i
filmovymi dily (intertextualitou) ¢i vyznamy implikované technikou filmového
zpracovani. Desifrace denotovanych vyznamu vsak divakovi problém necini.

Ovsem i pres splnéni té&chto podminek mize dojit k neporozuméni. Sdéleni totiz
miZe byt pii zakddovéni i dekddovani zkresleno tzv. komunikaénimi Sumy
(akustickymi, vyznamovymi aj.), které jsou vysledkem plsobeni vnitfnich i vné&jsich
vlivl. V bé&Zné komunikaci je G&inek zpravy zjistovan zpétnou vazbou, kterd jde od
prijemce zpét k odesilateli a ktera vyjadfuje reakci pfijemce na zpravu a porozumeéni
sdéleni. V masmedialni komunikaci vSak jde o komunikaci jednosmérnou, nebot
vysilatel a pfijemce sdéleni si nemohou své postaveni vymeénit a tudiz zde chybi pfima
zpétna vazba. (Kunczik, 1995: 17) To oviem neznamend, Ze k ,replikdm" recipientd
vlibec nedochazi. Reakce na komunikovany masmedialni materidl Ize v pfipadé filmové
tvorby nalézt ve filmovych kritikach, celospolecenskych, internetovych ¢i soukromych
diskuzich. V soucasné dobé je zcela bézné, ze i filmy a seridly maji své webové
stranky s informacemi, downloady, fotogalerii, diskusnimi fory atd. I Cetnické
humoresky nejsou vyjimkou (http://www.cetnickehumoresky.cz).

Uspésnost/nelspédnost masové komunikace pomoci filmového média Ize sledovat
nejen z hlediska samotného procesu kdédovani a dekdédovani sdéleni, ale i z hlediska

Uspéchl/nelspéchli merchandisingu a tudiz pozitivni/negativni ekonomické bilance.



V ptipadé kinematografie jde pfedevdim o ukazatele ziskl z prodeje vstupenek a z
realizace multimedidlnich projektd (prodej DVD nosi¢d, poéitacovych her, soundtrackd,
predmétd s postavami &i scénami z filmu atd.) spojenych s danym filmem. V p¥ipadé
televizni produkce jde ve vét$iné pripadd predevéim o indikatory v podobé
sledovanosti (a tudiz ziskl z prodeje reklamnich &ast).

Z hlediska atraktivity a ziskovosti tak Cetnické humoresky slavily Uspéch.
Oblibenost a vysoka sledovanost vSak nemusi nutné znamenat pochopeni vyznamu
filmu. Jak jsme ukazovali vyde komunikaéni proces mize byt rusen fadou $umd: jak
na strané kédovani sdéleni tvlircem (nap¥. pFilisnd slozitost, netradi¢ni zpracovani &
techniky), tak i strané dekdédovani prijemcem (vzdélani, osobnost divdka, obecné
kulturni klima doby, ndbozenské, filozofické pfedsudky atd. zabarvuji nase vnimani).
Interpretace se tak muZe li&it jak u jednotlivych divakl, tak u jednoho &tenare
v riznych obdobich a kontextech. Pf{jemce je totiz individuum, které ma své osobité
zkusenosti se svétem, s nimiz porovnava vlastnosti fikéniho svéta a techniky a

stereotypy filmového vypravéni.
4.2 Fikéni svét Cetnickych humoresek

,Vira v redlnost fikce neni dokladem omezenosti divdkd, spi$ je dokladem

plsobivosti tohoto tvaru a potfebou kompenzace stereotypl kaZdodennosti".
Jan Mika

Metodologickym predpokladem, o ktery se opira teorie fikénich svétll, je zasadni
rozdil mezi fikénim svétem a svétem aktudlnim. L. Dolezel (2003), v ramci Uvah o
literature, upousti od akcentovani jeji mimetické povahy a funkce. Svou teorii buduje
na poznatku, ze ,fikéni text referuje k fikénimu svétu", tedy k tomu, co sam vytvofil a
nikoliv ke svétu aktudlnimu. (Dolezel, 2003: 27). Tato myslenka tak koresponduje
s koncepci nasich sté&Zejnich autord: V. Flussera, J. Baudrillarda a P. Virilia. PFesto se
podle n&j umélecké dilo vymezuje primarné pravé vi¢& aktudlnimu svétu, bézné
skuteCnosti. Neni vsSak rozliSeni mezi realnym a virtudlnim postmoderni dobé
technického obrazu (televizni a filmové tvorbé&) problematické? Jakym zplsobem tedy
lze charakterizovat ,realitu® tohoto konkrétniho dila? Jakym zplsobem ji vnimame?
Jakymi prostfedky je nam komunikovana? Co znamena sledovat film jako fikci?

Technicky obraz dokaze simulovat ,skute¢nost" velice vérng, proto mize jeho
virtualni svét plsobit velmi vérohodné. Jak pide ve své knize Imagindrni signifikant

Ch. Metz (1991: 60): ,Kinematograficky signifikant pracuje tak, Ze smazava své



vlastni stopy, aby nasi pozornost bezprostfedné upoutal urcity signifikat (pfibéh). Aby
se na néj zapomnélo. Hrané filmy se tedy od ostatnich neodlisSuji nepfitomnosti viastni
prace signifikantu, ale jeji pfitomnosti v modu popfeni." Film tak podle Ch. Metze
vytvari tzv. referenéni iluzi, ze to, co signifikant predstavuje, existovalo jiz drive
(prestoze je tento signifikat ustavovan pravé jim). Filmy nam totiz nevypravéji pouze
ptib&hy, ale pomoci audio-vizudlnich signall evokuji filmovou realitu (Metzdv human
content), kterd vzdy do jisté miry prfesahuje hlavni déjovou linii a existenci postav. V
ur¢itém smyslu mize dokonce pretrvavat i po skonéeni zavéreénych titulkl filmu,
existovat jako jakasi alternativni realita, mozny svét, do niz je mozné pfi sledovani
dalSiho dilu serialu opét ,vstoupit™.

Podle Jana Kucery (Cinepur, kvéten 2006) Ize filmovou realitu, "diegezi"
charakterizovat jako "svét postav a prfibéhu". Podobné jako filozofické dvahy V.
Flussera, i J. KuCera poukazuje na to, Ze diegeze je pro divaka podminkou a vychozim
bodem vnimani narace a fikce. Abychom mohli prozivat pfibéh, musime nejprve z
dvojrozmérné, ramem obrazovky/platna vymezené plochy, vytvofit trojrozmérny svét,
do kterého lze ,vstoupit". Na jeho pozadi (v jeho univerzu) se odehravaji vypravéné
pribéhy. ,V narativni komunikaci [...] se tedy narativni text uplatniuje jako prostfedek
konstrukce a rekonstrukce fikéniho svéta. Narativni fikéni svét je mnohorozmérova
vyznamova struktura, jejimiz hlavnimi slozkami jsou déj, postavy a prostredi (pFirodni
a kulturni)." (Dolezel, 1993: 10). Fikénim svétem tedy L. DoleZel rozumi takovy svét,
ktery je moznym svétem vytvofenym textem. Zdlrazfiuje, Ze struktura fikéniho svéta
je plné podminéna strukturou narativniho textu, od né&j se odviji jeho vlastni Uplnost i
nedoucenost.

Zalezi ovsem také na kontextu sledovani a hledisku divédka, nebot i fikéni film lze
sledovat "nefikén&", budeme-li misto prozivani pfib&hu napt. analyzovat zpdlsob stfihu,
herecky styl, narativni kompozici, druhotné vyznamy atd. Co znamena sledovat film
jako fikci? J. Kucera ve svém clanku Fikce (2006) uvadi definici fikéniho modu Rogera
Odina ,... jako specificky zpdsob vztahu divék-film, kdy divak:

1) prestane vnimat dvojrozmérné vzorce svétla promitané na platno a vstoupi

do diegeze (svéta filmu),

2) zacne vnimat pribéh, tj. nechd se zaplést do sité vztah( a procesd identifikace,

3) predstavi si jako zdroj sledovaného filmu fikéniho (nikoli skutecného)
vypovidajiciho."

D. Bordwell (1985) se v ramci své naratologické analyzy také pta, do jaké miry se

film explicitné obraci pfimo k divakovi. J. Kucera (2006) v ramci rozlisSeni mezi fikénim



a nefikénim (dokumentarnim) filmem poukazuje na to, Ze fik¢éni film k divakovi
~nehovofi® jako ke skutecné osobé, ale jako k divakovi fikce, a predkladd mu
informace, které jsou neovéritelné (nelze kupfikladu zpochybnit jejich pravdivost).
Fikénimu filmu ovéfitelny (skutec¢ny) referent chybi. Jak jsme si ale fikali v Gvodu této
prace, absence ,skute¢ného" referentu neni charakteristickd pouze pro filmovy znak,
ale pro soucasné masmedialni znaky obecné. Stejné jako J. Baudrillard (2001), i V.
Flusser (2001) ¢&i P. Virilio (2004) v této souvislosti zdlrazfiuji, Ze tuto vazbu k realité
jsme ztratili jiz davno. Presto se najdou lidé, ktefi napfiklad kritizuji historické filmy,
ze neodpovidaji realité. Ale pro¢? Véri snad, zZe film nam ukazuje skutecnost? Nebo si
absenci ,skute¢ného" referentu uvédomuji a maji obavu, ze divaci podlehnou vérnosti
simulovaného obrazu a nebudou jej chapat jako pouhy model reality? Ze uvéf, ze se
takto ona historickd udalost skute¢né odehrdla? Ale vzdyt filmové znaky odkazuji ke
svétu fikce! V nasledujicim textu se tak pokusim nalézt nékteré z faktickych,
charakteristik fikéniho svéta Cetnickych humoresek a v ném implicitnich expresivnich a
normativnich vyznamd, které ndm moZnd pomohou objasnit, pro¢ a zda je vibec

mozné, aby naivni divak povazoval tento fik¢ni svét za ,skutecny".
4.2.1 Faktické vlastnosti fikéniho svéta

Jaké atributy charakterizuji fikéni svét Cetnickych humoresek? Je mozné jej oznacit
za vérohodny? Casoprostor Cetnickych humoresek je reprezentovén jako ,realisticky",
tzn. objevuji zde realie dané doby (vécné, socialni & kulturni), tak si je divaci
predstavuji, nebo jak tvlirce chtél, aby si toto obdobi predstavoval. Tomuto pre-
narativnimu svétu lze ale pfipsat i jiné privlastky. Zaprvé je to prostfedi venkovské.
Cetnici se tak jednak s Fadou obyvatel tehdy je$té malého Brna znaji, coZ jim
usnadnuje posoudit, ale dava zda jde o ,klukovinu® anebo kriminalni pfipad, a jednak
je zde patrna socialni stratifikace (dévecky, femeslnici, sedlaci, starostové, majitelé
podnikd, poslanci, ministfi atd.), coZ jim ¢&astokrdt pod tlakem z ,vy$Sich mist"
vySetfovani naopak komplikuje. S rlstem postaveni totiz roste ve v&eobecném
povédomi i ,presumpce neviny"“. To vSak hlavni hrdiny nikdy odradi a ve snhaze
dosahnout spravedlnosti se poustéji i do vySetfovani vysoce postavenych lidi
(Slechticl, IékarQ a dokonce i poslance). Zadruhé je to prostfedi oproti soucasnosti
velmi prosté. Prostory patraci stanice (stejné jako pokoje ¢&etnikl) jsou velmi
jednoduché. Stejné tak technické vybaveni a tehdejsich droven védeckych a
odbornych znalosti je v porovnani s dnesni dobou skromné, coz do znacné miry
definuje dé&j, nebot uréuje zplsoby a moznosti zlotinu i jeho nasledného vysetfovani.

Proto metody zpracovani a analyz fyzickych dlkazl, které tehdy nebyly na takové



urovni, aby staly v centru pozornosti, nemohou byt motivem divacké atraktivity a
sledovanosti. Nebo naopak v centru pozornosti byt mohou, ale spiSe ze zvédavosti, jak
si danad postava s tak prostymi prostfedky poradi, nebot tehdej$i metody mnohdy
mohou budit v divakovi Usmév ve tvaFi. Zaddné laboratofe s nejriznéjéimi technickymi
pfistroji, superrychlymi pocitaci, technologickymi vymozenostmi zde nenajdeme. Neni
tedy mozné, aby nas Cetnici napfiklad prekvapili s néjakou ,zazra¢nou tekutinou" ve
spreji, ktera dokaze pod ultrafialovym svétlem odhalit stopy krve, ovéfili si podezrelou
osobu v databdzi rybarld, ktefi vlastni lod, & porovnali nalezeny otisk s databdzi
zlo¢incd odsouzenych za loupezné prepadeni v Los Angeles. Nejsou to samotné
metody, které upoutédvaji nasi pozornost, ale osobité patrani a ptistup ¢etnikd.

PFes svou obycejnost vécnou je to prostredi socidlné bohaté: pratelské, laskavé,
pohodové a plné emoci. Cetnici sice maji své profesni povinnosti (musi dbat na
udrzovani poradku v ulicich a pokud dojde ke zlo¢inu musi odhalit pachatele), ale jsou
prezentovani z perspektivy jejich lidské stranky, jako obycejni lidé prozivajici své lasky
a zklamani. Aktudlni emoce &etnikl (zmé&ny nalad velitele a situace ve vztazich mezi
Cetniky a vztazich nékterych z nich s zZenami) v nékterych epizodach ovliviuji raz
celého vysSetfovani a nékdy dokonce odsouvaji samotny proces vysetfovani do pozadi.
Z hlediska konotovanych vyznami je zajimavy prostor jidelny, nebot ta je jakousi

n

metaforou domova a blizkych ,rodinnych" vztahl. Zde se pfi spole¢ném jidle vazné i
s humorem probiraji osobni i profesni Uspéchy a neulspéchy. To je ono misto, kde se
vytvaii a formuji pratelské vztahy mezi Cetniky, které pak ,legitimuji* musketyrskou
sounalezitost pfi akci v terénu. Soucasné pokud v jidelné panuje napjata atmosféra, je
to vzdy pro divaka signalem, Ze néco neni v poradku (velitel je nastvany, stala se
néjaka tragédie, blizi se navstév Ministra Cetnictva apod.). Jidelna je tedy jakymsi
barometrem vzdjemnych vztahl a prozivanych emoci postav. Dalsim ddlezitym
mistem je spolecny pokoj Arazima a Jarého. Ten zde figuruje jako jakasi zpovédnice
téchto dvou postav: nékdy se zpovidaji divakovi jednotlivé (pomoci monologu,
pripadné dialogu s fenou Kikinou), jindy odhaluji své nitro ve vzajemnych dialozich.

Zajimavy je také fakt absence studiovych scén a velky podil scén v exteriérech. To
vyvolava nejen dojem vérohodnosti, ale i otevienosti: souc¢asnym trendem je totiz
snaha prostor zuZovat (napf. do jedné véznice v Utéku z vézeni, do laboratofe
v Krimindlce Las Vegas ¢i ¢asoprostorové uzavienosti jednoho dne v seridlu 24 hodin)
a vytvaret tak jisty ,klaustrofobicky" efekt.

Svou roli zde sehrava i zvuk. Jak Fika J. Monaco (2004: 210): ,[zvuk] ma vliv na
vytvareni prostoru a casu.“ Ve vztahu k obrazu vytvafdi jakysi ,tén prostoru® a

souCasné udava tempo pocitu plynuti ¢asu. A. Moskalyk byl zastancem tzv.



diegetického,** autentického zvuku, nikoliv zvuku z postprodukce. Jediné, co je
pridano, je podbarvujici hudba (pouze motivy z Uvodni seridlové melodie). Autenticky
zvuk tak divdkovi usnadfiuje vZit se do osudd hlavnich hrdind a sZit se s jejich
vlastnim poklidnym tempem malého mésta, kde panuje rovnovdha a klid. Dokud
ovéem nedojde k néjakému zlo¢inu. To pak musi cetnici zanechat legracek a
vzdjemného slovniho ,postuchovani® a vrhnout se s maximalnim nasazenim do akce.
Relativné pfisny chod instituce patraci stanice (nemoznost dovolenych, péstovani
koni¢kl, nutnost hlasit odchod ¢&i Zzadat velitele o dovoleni k svatbé), dlouhé sluzby,
nizky plat a zivotni peripetie vSak dokazi cetnici hravé prekonavat: diky svému
Zivotnimu nadhledu a humoru.*® Pravé humor je to, co je pro Cetnické humoresky
specifické, co ozvlasthuje jinak vcelku b&Zné schéma detektivnich pFibéhl a co

odlehcuje expresivni a dramatickou déjovou linii.
4.2.1.1 Typologie postav

Jak by bylo mozné charakterizovat postavy Cetnickych humoresek? Je mozné, ze
nékteré postavy jsou typické svou archetypalnosti? Jakou roli zde sehrava otazka
zanru?

V detektivnich pribézich (podobné jako ve westernech 70.let, pohadkach, hororu
atd.) se lze setkat s typologii kladnych a zapornych postav. Signifikantni je zde nejen
jejich jednani, ale i tvar a odév. Napfr. v komiksu miva zloduch ostrejsi rysy, temné
oCi, velky nos, pfisna Usta a tenké rty. Odév pak souvisi s prostfedim pfibéhu -
tajemné postavy vyuzivaji kapé€, dlouhé plasté, tmavé obleCeni apod. Ve filmovém
zpracovani byvaji kladni hrdinové reprezentovani upravenymi a pohlednymi herci,
ktefi vyvolavaji nase sympatie (mohou se jimi paradoxné stat i anti-hrdinové, napf.
v seridlu Podfukéri ¢i Uték z vézeni). 1 prace s kamerou a nasviceni pomahda vytvaret
pozitivni dojem (postavy se pohybuji v nasvicenych mistech scény). Temné,
neupravené a nesympatie vyvolavajici postavy pak vétsinou chapeme jako zaporné
postavy. I zde tuto impresi podtrhuje hra svétla a stin(, kdy je scéna nasvicena a
snimana tak, aby byl pachatel v pfitmi nebo aby mu alesponi nebylo vidét do tvare.
V Cetnickych humoreskach se ovéem s takovymi stereotypy nesetkdme. Ani kamera a
nasviceni nam zadné indicie nepodava. Kladné a zaporné epizodické postavy,
vynecham-li hlavni a vedlej$i postavy, které se v prib&hu série neméni, nejsou takto

vyrazné typizovany. Navic zlo¢iny pachaiji lidé viech socidlnich kategorii a charakterd,

44 Vice k problematice diegeze viz Bordwell, D., Narration in the fiction film, University of
Wisconsin Press, Madison, 1985

45 Svou roli zde sehravaji také hospodyné&, které svou laskavosti vytvareji pocit domova a
zazemi.



proto se zde nelze spoléhat na metonymicky vztah mezi vnéjSim vzhledem a
povahovymi rysy pachatele. Jediné podle ¢eho se mize divak orientovat je fakt, ze se
pribéhy odehravaji ve 30. letech, kdy Cetnici nosili uniformy, proto jsou protagonisté
od antagonistl v prvni fadé odlideni odévem. Jakad z epizodickych postav je vsak
kladnd a kterd zdpornd musi divdk rekonstruovat na zakladé nejrizné&jsich indicii

).* Tato skutednost posiluje napéti

(jednani, chovani, charakterové vlastnosti
tapajicich divaka.

V nékterych filmech a seridlech se navic mdZeme setkat se zvldstni ,hrou
s divdkem": jsou mu po urcitou dobu Umysiné predkladany zabéry, které nasvédcuji o
protikladném charakteru dané postavy nez jakou ve ,skutecnosti" je. Divak si tak o
charakteru nékterych postav vytvari mylnou predstavu, aby posléze s prekvapenim
zjistil, Ze postava je jind neZ si z poc¢atku myslel. Tento proces tak muZe divakovi
pfinést mnoho promén v chapani rady postav. Aby byla tato hra s divakem co
nejnapinavéjsi, indicie jsou zamérné klamné. Napriklad kdyz se v detektivnich i
kriminalnich seridlech mluvi o mozném zrddci v Fadach policistd kamera obvykle
zabere neklidny nebo potméSsily obli¢ej jednoho z nich. Divak tak zacdind podezirat
pravé snimanou postavu, aby se pozdéji dozvédél, ze podezrely byl ve skute¢nosti ten
nevinny nebo jedna z obéti néjakého tabu. Tato technika slouzi ke zvyseni napéti,
vyplyvajiciho z nejistoty divaka v otdzce kdo je pachatel ¢i vinik. Tato filmova technika
se objevuje také Cetnickych humoreskach, tykd se oviem pouze epizodnich postav.
Napriklad v avodnim dile Slepice versus Slepicka je vazeny poslanec
Slepicka prezentovan jako poskozeny (v jeho reviru nékdo pytlaci), avsak divak se na
konci tohoto dilu dozvi, Ze on sam je pachatelem jesté zavaznéjsiho trestného Cinu
(krade elektricky proud pro svij velkostatek). Castokrat nads ale dokaze o3alit pouze
vizualni stranka. Treba kdyz cetnici patraji po pachateli zloCinu a kamera se
~mimochodem" zaméruje na nervdzni ¢i podivné chovani nékterého z podezrelych.

Z hlediska funkce kladnych a zdpornych Ize obecné o detektivnich seridlech fici, ze
se setkdvame s postavami, které porusuji jisty fad, zakon (antagonisté), a s
postavami, které jej opét uvadéji na pravou miru, zatykaji vinika (protagonisté). Zde
vdak vedle ¢etnikl mezi kladné postavy patii také sekundarni postavy, které tento Fad
neporusuji ani nebradni: Zenské postavy, které ovliviiuji Zivot hlavnich hrding.
Zajimavou skupinu postav tvofi ,svédci®, které mize divak ¢astokrat jen té&Zko zafadit
do kategorii kladnych a zapornych postav. Tato nejistota je nejvice spojovana s

ptib&hy, kdy je dand postava povazovéna ¢etniky za jednoho ze sv&dkl, avsak divak

46 podrobnéji k indiciim ve filmové tvorbé viz Bordwell, D., Making Meaning: Inference and
Rhetoric in the Interpretation of Cinema, Harvard University Press, Cambridge, 1989



tusi, 7e se jednd o pachatele (Doktor Smrt, Cest rodu, Volavka). Spise neZ
kladny/zaporny lze tedy svédka klasifikovat napf. podle dichotomie:
vérohodny/nevérohodny, ochotny/neochotny s Cetniky spolupracovat, nevinny/vinny,
sympaticky/nesympaticky atd.

Zajimava typologie se vSak nabizi v souvislosti s charaktery hlavnich postav. R.
Barthes ve svych Mytologiich (2004: 15) poznamenava, ze fyzicky zjev, kromé
rozpoznani dobrého a zlého hrdiny, urcuje cely pribéh. Nevysvétluje sice peripetie
déje, ale rika ctenafi (divakovi), o jaky pribéh (mytus) se vlastné jedna. Domnivam
se, ze v ptipadé postav Cetnickych humoresek se jednd o myty ,muzské jemnosti* a
~Chlapactvi®. Tento mytus Ize pozorovat v dichotomii typologii dvou hlavnich postav:
~Chlapactvi® Karla Arazima (Tomas Topfer) a ,éteri¢nosti* Bedrficha Jarého (Ivan
Trojan). Zaprvé je zde patrny vyrazny rozdil ve fyzickém vzhledu. Trochu obtloustl3,
leC statna postava Arazima je hodna role velitele patraci stanice. Naproti tomu jemna
figura Jarého napovida, ze bude hrat roli sekundarni (avSak presto Ustredni). Stejné
tak povaha a jednani obou postav je znacné rozliSné: Arazim je svérazny a suverénni,
Jary je citlivy a zprvu znacné nesmély. Prvotni roztrzitost a neSikovnost Jarého ovsem
neni chdpdna jako prvek brzdici vySetfovani, ale jako humorna slozka.*” Charaktery
téchto postav se ovsem s postupem cCasu modifikuji. Jary se stane sebejistéjsi, nauci
se ziskat si u lidi respekt: Arazim ho tak jmenuje svym zastupcem a dé@ mu pozehnani
ve vztahu s jeho dcerou. Arazimovu pfisnost a ,chlapactvi® je naopak obmékcéena -
setkanim s dvéma osudovymi Zzenami a narozenim jeho dvou déti.

Z hlediska zanru se postavy Cetnickych humoresek pohybuji na hranici humornych
(komedialnich) a seridznich (detektivnich) postav. Pfi vykonu své profese jsou velice
schopni a plni nasazeni, nechybi vSak ani humorné momenty. Nejednd se vSak o
komické situace, ale spiSe o vtipné reakce postav. Karel Arazim, hlavni protagonista,
je tak sice mezi Cetniky uznavanou autoritou, ale na rozdil od typickych detektivnich
hrdin{ je schopny sebeironie a &astokrat neunikne narédzkam svych podtizenych: ,Jdes
dneska do préce, voZralo, nebo co?", pokfikuje na Arazima mezi dvefmi Cenda (jeden
z nejstardich ¢lend patraci stanice). ,Nemluv takhle pfed mym psem!" napomind ho
Arazim s ru¢nikem ovazanym kolem hlavy. Stejné tak ostatni posklebky a vzajemné
rypavé narazky mezi Cetniky nejsou znakem nesympati¢nosti dané postavy, ale vzdy
plUsobi dojmem laskavého humoru a pratelského popichnuti.

Shrneme-li predchozi charakteristiky a typologie, hlavni hrdinové Cetnickych
humoresek jsou jednoznacné kladnymi postavami. Jsou to c¢estni, moralni, hrdi, praci

oddani lidé, ktefi dodrzuji zdkon. Proto se zde v fadach &etnikd nesetkdme ani

47 A. Moskalyk zde jisté kalkuloval i typickym hereckym projevem Ivana Trojana - humorna az
tragikomicka figura, typicka intonace, dikce, gesta.



s korupénim jedndnim, ani s pokuSsenim napomdhat zloCinu ¢i z néj néjakym
zplsobem t&%it ve svlj prospéch. Prekazky, které musi prekondvat tak nesouvisi
s néjakym vnitfnim bojem mezi dobrymi a stinnymi strdnkami jejich J&, ale s jejich

osobnimi vztahy a s komplikacemi a nejasnostmi pfi vysSetrovani.

4.2.3 Emocni vyznamy spojené s fikénim svétem

Jaké charakteristiky filmového svéta jsou schopné v divacich vyvolat emoce? Jakou
roli, pokud vibec né&jakou, zde sehrdvd stereotypizaci hereckého obsazeni a profily
jednotlivych postav? Jaké konsekvence z hlediska emocnich reakci maji zanrové
charakteristiky?

Oblast emoénich vyznamu implikovanych ve realité filmového svéta do jisté miry
souvisi s problematikou zanru. Psychologicky horor v nas vyvolava strach a uUzkost
z neznamého (napf. Psycho Alfreda Hitchocka z roku (1960)), akéni film napéti a akci
(napf. Nepfitel statu Tonyho Scotta (1998)), milostné drama dojeti a néhu (napf. Mluv
s ni Pedra Almodévara (2002)), valecnd komedie smich a napéti (napf. M.A.S.H.
Roberta Altmana) atd. S kategoriemi filmovych Zanr0 se setkdvédme velice b&Zné:
neobejdou se bez nich programy kin, pdjéovny, recenze, encyklopedie. I divak ¢asto
voli filmy, které bude sledovat, na zakladé uvadénych zanrovych charakteristik a
emoci, které v ném tyto Zanry obvykle vyvolavaji. Chce bat? Smat? Sledovat kruté
valecné scény? Prozivat milostny pribéh?

Definovat zanr ovSem neni nic snadného. Jednu z ucelenéjSich koncepci,
syntetizujici sémanticko-syntaktické pojeti nabizi Rick Altman (srov. Iluminace, 1989).
Sémanticky pFistup, vymezujici zanrovy "slovnik" (motiv{, postav, rekvizit, filmovych
hvézd), ve spojeni s pristupem syntaktickym, zachycujici  Sirsi  formalni a
vyznamotvorné struktury spjaté s danym zanrem (napf. hrani¢ni stret civilizace
s divoCinou ve westernu), skyta prostiedek k zachyceni specifi¢nosti jednotlivych
7anrd a dynamiky jejich miSeni a kfizeni. R. Altman totiz pfichadzi se zajimavym
zjiéténim: volba sémantickych prvkd spolu s atmosférou prostfedi vyvolavd u divaka
specifickou syntax, se kterou je obvykle dand sémantika spojovana. ,Toto syntaktické
ocekavani, vyvolavané sémantickym signalem je doprovazeno paralelni tendenci
oCekavat specifické syntaktické signaly, poukazujici k preduréenym sémantickym
polim." (Iluminace, 1989: 29) Napf. kdyz se v pravé sledovaném detektivnim seridlu
ptihodi, e jeden z kriminalistd komicky zakopne a upadne (cizorody sémanticky

signal), budou nase syntaktickd oekavani akéni scény uvedena ,do rozpaki". Ovéem



pravé diky témto ,zklamanim® nasich o&ekavani se mohou zanry rozvijet.*® Plvodni
invazivni vniknuti cizorodych sémantickych & syntaktickych prvk( se mezi divaky
.Vvzije" do té miry, Zze dojde k ustaveni samostatného zanru (napf. ¢erna komedie,
akéni thriller, splatter-horor atd.) I Cetnické humoresky nejsou pouze detektivnim
seridlem, ale vzhledem k propojeni kriminalnich prib&hd, osobnich dramat hlavnich
postav a humoru, stoji na pomezi zanru detektivniho, dramatu a komedie. Z této
klasifikace také vyplyvaji divakova ocekavani a stim spojenych jeho emotivnich
reakci: napéti, zvédavost, prekvapeni, humor. Prvky detektivniho Zanru divakovi
prindsi nejen pocity napéti, o¢ekavani, ale i radost ze hry s indiciemi, stopami zlocinu.
Humorné prvky divaka rozesmavaji a pfinasi pocit odlehceni a rozptyleni.

I cilenost vybéru hereckého obsazeni ve spojitosti se stereotypizaci jejich roli a
image a fakt existence kultu filmovych hvézd Ize povazovat jako konstitutivni prvek
filmového svéta a jako zdroj citové naklonnosti divakd. *° Divak tak na nékteré herce
reaguje jistymi emocemi a vytvari si urcita apriorni ocekavani tykajici se jeho role:
napt. Charlie Chaplin miZe vyvolat pozitivhi emoce a olekavani néjaké Usmévné
scény, Julia Roberts ocekavani kladné role ve filmu (&i pocity deziluze divaka, ktery se
domnival, Ze ma nejsirSi Usmév na svété), Sharon Stone v nékterych muzskych
divacich krasné pocity a ocekdvani svidnych pohled, Robert Redford v uréitych
fadach zenského publika pocit muznosti a ocCekavani projekce sebe sama po bok
tohoto idealniho objektu lasky. A. Moskalyk s jistou ,povésti* a intertextualitou
hereckého obsazeni pocital, nebot fada hercd vystupujicich v roli ¢etnikd v Cetnickych
humoreskach se jiz objevila v jeho seridlu Dobrodruzstvi kriminalistiky z roku 1992
(Tomas Topfer, Ivan Trojan, Petr Kostka, Stanislav Zindulka, Radek Brzobohaty,
Marek Vasut).

Véednost prostfedi tohoto fikéniho svéta mdZe nechat vyniknout Zivotnim postojim
a humornému nadhledu Ustfednich postav. Divak je programové ,modelovan®, aby
jako objekty své identifikace pfijal hlavni hrdiny, ktefi jsou definovani jako ryze kladné
postavy. Ty v ném tak vyvolavaji pozitivni emoce: jsou to lidé respektujici nejen

normy zakona, ale i normy mravni. Pfes pestrost svych charakteri to jsou hrdi,

48 Jakub Kucera, psobici v Ustavu filmu a audiovizudini kultury FFMU, ve svém ¢&lanku Filmovy
Zanr (http://www.cinepur.cz/article.php?article=942) uvadi, ze : ,..Zanrové filmy lIze také
chapat jako dynamické misto stretu Zanrovych a kulturnich hodnot®, tedy jako konflikt dvou
ekonomii: Zanrovych rozkosdi a kulturnich zakazd. Podle né&j Ize Zanrem kodifikované rozkose
v obecném kontextu kultury chapat jako podvratné (divak stoji na strané zlocineckého paru na
utéku pred zakonem), a to navzdory skutecnosti, Zze se v zavéru zpravidla potvrdi hodnoty
spoleCnosti (zloCinecky par je dopaden, spoleCensky Fad vitézi nad ne-fadem). Predstavuje-li
kazdy zanr dvoji horizont oCekavani (zanrovych a kulturnich), je zaroven i dynamickym polem,
na kterém je mozné dana pravidla a ocekavani proménovat.

4% Mimoto, ¢m popularné&jsi herci jsou obsazeni, tim vy&si je sledovanost (zisk) televize filmové
produkce. Napf. v propagacni kampani k néjakému filmu pak postaci na plakat umistit postavu
hlavniho hrdiny/hrdinky, néjaky trefny slogan a Uspéch je zajistén.



svobodni a predevsim laskavi lidé. Emoce véak mizZe vyvolat i ¢asoprostor, ve kterém
se Cetnické humoresky odehravaji: mize prozivat pocit uvolnéni a odlehéeni, do¢asné
zpomalit, vystoupit z rychlého tempa dnesni doby (diky modernim technickym
zafizenim a superrychlym technologiim)®® a ponofit se do 30. let minulého stoleti.
Nebo snad prozivat pocity nostalgie po demokracii, svobodé a moralnich hodnotach

Prvni republiky, jejiz pozitivni ,obraz" ndm seridl nabizi?

4.2.4 Normativni vyznamy implicitni ve fikénim svété

Je mozné ve filmové realité Cetnickych humoresek nalézt né&jaké normativni
vyznamy? Jsou tyto vyznamy denotované nebo se ukazuji spiSe na roviné konotaci?
Souvisi tato problematika s otazkou zZanru?

Oblast normativnich vyznam{ fikéniho svéta je podle mého nazoru komunikovana
predevéim pomoci symbolickych, konotovanych vyznamd. V Cetnickych humoreskéch
Ize vystopovat Usili upevnit jisté konotace s obdobim 30. let 20. stoleti. Zde je
prezentovano atributy moralniho, cestného jednani, narodni hrdosti, svobodou a
demokracii. Je zde také upevriovana vazba téchto hodnot s postavou prezidenta prvni
samostatné Ceskoslovenské republiky T. G. Masaryka, jehoZ podobizna se objevuje
v pozadi nékterych scén. Udalosti zloCinu jsou pak prezentovany jako rusivy element,
ktery narusuje harmonii fikéniho svéta a onu pomyslnou rovnovahu mezi dobrem a
zlem. Prvek humoru skytd pro divaka dllezity apel: at Zivot piinasi nejrlzné&jsi
zklamani a nestésti, vzdy je dobré brat jej s nadhledem a humorem.

Fikéni svét Cetnickych humoresek je svétem cetnikd, ktef v rdmci vykonu své
profese reprezentuji zakon. Do jaké miry postavy detektivnich seridl( a filmG zdkonné
normy napliuji ovéem zavisi na jejich charakteru a jedndni. Neni vyjimkou, Ze se
v detektivnich filmech (seridlech) policista ¢i kriminalista nechova tak, jak divak od
policisty oCekava, a nékdy se dokonce pfidava na stranu zlocinu. V takovém pripadé
se pak obvykle v divakovi potvrzuje spolecenské status quo a hranice pravniho a
protipravniho jednani nikoliv pfikladem zkorumpovaného policisty, ale faktem, ze
takovéto jednani bude zahy potrestano. Cetnici A. Moskalyka jsou vsak lidé, ktefi
normy jak mravni, tak i zdkonné reprezentuji se vsi hrdosti a oddanosti. Neunavné
hledaji pachatele trestnych &inQ, aby neusli spravedlivému trestu.

Podle charakterizace detektivniho zZanru (Buton-Jirdk, 2001: 181) se kriminalni
pribéhy vyznacuji nasledujicimi rysy: objevuje se v nich tematika zloc¢inu, vysetrovani

a hledani pachatele. Soustredi se nejen na kriminalistu jako vysetrovatele, ale i na

5v° Vice o dlsledcich superrychlé komunikace viz Virilio, P., Informatickéd bomba, P.Mervart,
Cerveny kostelec (2004)



povahu zlocinu a na odplatu za zlocin. Podle distribuce moci musi Cetnici reprezentovat
pouze moc vykonnou, to znamena, Ze otazka vySe trestu jim nepfislusi. To dodrzuji
opravdu dlsledn&: svymi vykony sice divakovi ukazuji, 7e dané zlo¢iny nejsou
spravné, ale vinika netrestaji ani se mu nemsti. V3¢ pachatelim nedavaji najevo své
(mozna opravnéné) znechuceni, ale doty¢ného vzdy poctivé vyslechnou a zjisti, jaké
byly jeho motivy. Pachatelé tak v olich &etnikd neztraceji ,lidskou tvar", nebot neni na
nich, aby je soudili. To je dllezity prvek ideologie daného pre-narativniho svéta, ktery
je spojen s vykonem moci ¢etnikl. Navic tak divdkim ukazuji, Ze kazdé protipravni

jednani bude jednou spravedlivé potrestano.

4.2.5 Zaveér

V Uvodu tohoto oddilu jsme si poloZili otdzku: pro¢ a zda je vibec moZné, aby
naivni divak povazoval fikéni svét za ,skutecny“? V Cem spociva pritazlivost a
pUsobivost technickych obraz( a svéta, ktery ndm ukazuji? V. Flusser (2001) Fika, Ze
jsme ztratili viru vtexty a velkd vypravéni védy a pravé technické obrazy jako
produkty aparatl jsou dnes to jediné, v co doufdme, 7e miZe dat soucasnému
fragmentarnimu svétu smysl. Primarni ikoni¢nost technického obrazu, ktera vybavuje
své znaky jasnosti, a ,realisti¢nost" zpracovani Cetnickych humoresek tak zplsobuje,
Ye svodim diegeze reprezentovaného svéta lze podlehnout pomé&rné snadno. Vyraz
Jrealisticnost® v medialnich studiich oznacuje ,..postupy a prostiedky, jimiz se
potlatuje & zastird mediovand (konstruovand a konvecéni) povaha sdéleni a zddrazriuje
se iluze jeho opravdovosti." (Burton-Jirdk, 2001: 213) Myslenky V. Flussera s timto
pojetim do jisté koresponduji, ovSem dodava, ze zde figuruje téz novodoba myti¢nost
technického obrazu, kterd divdka zaplétd do siti synchronnich vazeb. Cetnické
humoresky svou ,realisti¢nost" vytvaii presvédéivym zplsobem. Divak tak mdze
alesponn na chvili prozivat ,realitu® zde simulovanych 30. let (bez politického a
valeéného kontextu, osobnich rozporld mezi prateli a negativnich charakteristik
Cetnikd). Divak, ktery nevi nic o 30. letech minulého stoleti, si tak miZe myslet, Ze
takto ,neproblematicky™ (vzhledem ke znaénému zjednodudeni daného obdobi)®! se
tehdy opravdu zilo.

Fikéni svét Cetnickych humoresek je prezentovan jako konzistentni, kde
moralka a pozitivni Zivotni postoj jsou zakladni ideologii, ktera urcuje jeho vyvoj. Je

zaloZen na hodnotdch moderniho svéta a divdk tak midzZe pfi sledovani proZivat pocit

51 Vice k mezivale¢nému obdobi viz Klimek, A.,: Velké dé&jiny zemi Koruny &eské, 1918-1929,
Paseka,Praha, 2000 nebo Klimek, A., Vitejte v prvni republice, Havran, Praha, 2003



bezped¢i a smysluplnosti, v situaci kdy se tato jistota z aktudlniho svéta pomalu
vytraci. Je-li pak ideologie (tj. presvédceni, hodnoty, nazory a postoje), jak fika van
Dijk (1996), systémem imaginarnich vztah(, které nahrazuji vztahy skute¢né (fiktivni
pribéhy zde zkresluji skute¢né konflikty a problémy dané doby), mohou Cetnické
humoresky a detektivni zanr vibec pFedstavovat jeden z ndstrojl, ktery napomaha
upeviiovat postaveni moci (¢etnikl, policistl) a udrZovat spoleCensky status quo.
Otazkou vsak zlstadva do jaké miry se mlze prolinat virtudlni svét filmu do divakovy
predstavy reality, tedy do jaké miry je ona stereo-realita ovlivnéna sménou

kinematografického znaku.

4.3 Analyza tematické struktury

Jak jsme si ukazali v pfedchozich kapitolach technicky obraz (film) pracuje se
znaky, které neodkazuji ke skuteCnosti, nereprezentuji skute¢nost. ,Jde o substituci
redlna znaky reality, tj. o vykon zrazovani, zrazovani redlnych déjd jejich
operacionalnim zdvojovanim, jde o prostorovy, bezchybny signalni kéd, produkujici
veskeré znaky reality." (3. Baudrillard, srov. Bystficky, 2006) To, co tedy technicky
obraz (film) ukazuje je pouhd iluze reality. Technicky obraz vSak dokaze nasi
predstavu reality simulovat velice vérng&, proto mdzZe jeho virtudlni svét plsobit velice
vérohodné.

~Kinematograficky signifikant pracuje tak, Zze smazava své vlastni stopy, aby nasi
pozornost bezprostiedné upoutal urcity signifikat (prfibéh). Aby se na néj zapomnélo.
Hrané filmy se tedy od ostatnich neodlisuji nepfitomnosti viastni prace signifikantu, ale
jeji pfitomnosti v modu popfeni." (Metz, 1991:60) Jednim z aspektd filmové, resp.
narativni fikce je tedy pfibéh (story), slovy ruskych formalistd fabule, tedy ,to, co se
skutecné prihodilo®. (Todorov, 2002:144) D. Bordwell chape fabuli jako mentalni
reprezentaci pfibéhu rekonstruovaného divakem. (Bordwell, 1985: 40) Divak si jej
konstruuje na zakladé voditek v syzetu a stylu v interakci s narativnim schématem.
ZdUrazfiuje téZ vyznam mezer, tj. mist, které film nezachycuje, divak si je tudiz musi
domyslet. S. Rimmon-Kenanova (Rimmon-Kenanovd, 2001: 11), v ramci definice
narativni fikce, pribéhem oznacuje ,... vypravéné udalosti, abstrahované od jejich
rozlozeni v textu a usporfadané chronologicky, a zahrnuje také ucastniky téchto
udalosti.™

Aby ovdem filmova realita, & jinak: jeho iluze reality plsobila na divédka co
nejpresvédcivéji, ,realisticky", je tfeba, aby to, co prezentuje, bylo do jisté miry
kompatibilni s divakovou predstavou ,reality" (socialni, prozivané, kazdodenni) - jejim

usporadanim, hodnotami, emocemi & myty. Uplatiuji se v piib&zich Cetnickych



humoresek prvky divakovy ,reality"? S vSeobecné pfijimanymi myty? Jakd témata
nam jsou vlbec nabizena? Jakou roli v pfib&hu sehrédvaji postavy? Nabizeji nam

postavy vérohodné modely identifikace?

4.3.1. Postavy pribéhu

Aby byl serial divacky uUspésny, musi mit svého hrdinu (ovSem neznamena to, ze
musi byt nutné jen jeden). Hrdina musi mit takové vlastnosti, aby oslovil divaka a
ziskal si ho na svou stranu. Vétina obvyklych seridlovych hrdind se sice ve skute¢ném
zivoté vyskytuje jen zridkakdy, ale divaci je obdivuji, spolu s nimi prozivaji jejich
strasti i slasti, ztotozfuji se s nimi.>? N&kdy je iluze reality fikéniho svéta tak silnd, ze
nékterym divdkim dokonce splyne role postavy s jejim hereckym predstavitelem,
v nichz je oslovuji jmény postav, které v pfibéhu predstavovali, nebo jako tomu bylo u
serialu Nemocnice na kraji mésta povazuji postavy za skutecny zdravotnicky personal.
Jaké postavy se objevuji v Cetnickych humoreskach? Jakou roli pfi procesu percepce
filmu sehravaji? Jakym zplsobem ndm jsou ve fabuli prezentovany?

Nejddlezité&jsi z hlediska prezentace protagonistd je prvni dil Slepice versus
Slepi¢ka, nebot jeho Ukolem je divakdm predstavit hlavni postavy. Proto se v této
epizodé resi vcelku banalni detektivni pripady (pytlak v reviru poslance Slepicky a
kradeZe slepic) a nejvétsi prostor je zde ponechan postavam. Ustfedni postava, Karel
Arazim (Tomas Topfer), pfichdzi na scénu jako hrdina: prfed aplaudujicim
parlamentem Ceskoslovenské republiky je Ministrem cetnictva povys$en do funkce
vrchniho strazmistra. Medaili mu na &erveném poldtarku ptinasi plvabna divka, kterad
se mu po dlouhém vasnivém pohledu vrha k noham a libd mu ruce. Arazim se tvari, ze
je mu to trapné, ale soucasné na jeho tvafi probleskuje pocit blaha... Tato sekvence je
vSak natoCena se zlutym neostrym koloritem, c¢asto uzivanym pro snové scény.
Probouzi se a zklaman zjistuje, ze to, co mu laskalo jeho ruku byl jeho pes: fena
Kikina. Predchozi den mél svatek Karel a i Arazim jej notné oslavil: ,To je zajimavy.
Vis, jak ja spim v botach, tak mi vzdycky druhy den boli hlava®, fikd Arazim
s kocovinou Kikiné. Pak se Kikiné (své ddvérnici) ospravedlfiuje, Ze pil, a vypravi, jak
k tomu doslo.

Tato Uvodni scéna, prestoZe se jeji plny vyznam osvétli divakovi aZ v prib&hu této

epizody, prozrazuje dlleZité informace o charakteru hlavniho protagonisty (neobvykly

52 Jak ov8em upozorfiuje Ch. Metz, identifikace divaka s filmovou postavou je ztotoznénim az
sekundarnim. Primarné se divak musi identifikovat se sebou samym jako divakem a soucasné
prijmout hledisko kamery. (Metz, 1991: 54)



zplsob jak divakdm ukdazat, co si o sob& mysli sdm hrdina): je schopny &etnik, touzi
byt povysen, je rad ve spole¢nosti plvabnych Zen a m& smysl pro humor.
Shroméazdénim rlznych povahovych indikatorl z obou tad tohoto seridlu Ize Arazima
charakterizovat jako state¢ného (nejen proto, Ze béhem Prvni svétové valky bojoval v
¢eskych legiich v Rusku), praci oddaného, schopného a chytrého cetnika. Pozitivni
atributy jeho charakteru jsou kompenzovany jeho pali¢atosti, svéraznosti, naladovosti.
Neni dokonalym a bezchybnym hrdinou, ale je to pouze , obycejny" ¢lovék, ktery navic
¢as od &asu podlehne pozemskym svoddm (alkoholu & krasnym Zendm). Jako ¢etnik
je vsak velice schopny. Jeho povaha je definovana pfimo - obcasnymi poznamkami
Cetnikd jako napf. ,To zas bude Arazim zufit," nebo v ptipadé zminky sleény Ludmily
Horké o Arazimové povésti: ,Skvély v praci a hubaty suknickar v civilu." PredevSim
vdak je, stejné jako charaktery ostatnich postav, prezentovéna nepfimym zplsobem -
svym poc&indnim a vystupovanim (jedndnim a vyjadfovanim v pribé&hu patrani i
v soukromém zivoté).

Cetnicky sbor je divakim predstaven zajimavym zplsobem, a to pomoci zapisu
dochazky, kdy se kazdy z ¢etnikd musi po precteni svého jména prihlasit. Ze se
vSichni dobfe znaji a panuji mezi nimi pratelské vztahy dokazuji vtipné pfipominky,
kterymi si tuto nudnou evidenci zpfijemnuiji.

Struéné lze tento kolektiv etnik( charakterizovat asi takto: $tabni straZzmistr
Vaclav Jaro$ (Jan Grygar) - byvaly vojak, ktery ma na starosti administrativu, avsak
obcas s ostatnimi vyjizdi do terénu a nezkazi zadnou legraci; fidi¢ Slava Jirousek (Ales
Jary) - své praci oddany cCetnik se smyslem pro humor; praporcik Josef Ambroz
(Zdenék Junak) - jediny svobodny, rad ji, hraje na kytaru a zpiva, vcelku lenivy;
strazmistr Karabela (Martin Sldma) - snazivy a zodpovédny, nahrazuje Jana Turka,
ktery odchdzi do penze; vratny Frantiek Repa (OldFich Mikulddek) - svédomity &etnik
ovéem s méné rozvinutym intelektem; strdZmistr Antonin Sebestik alias Tonicek
(Pavel Doucek) - tichy a nenapadny psovod, ktery v 9. dilu umird a nahrazuje jej
(nejen ve sluzbé, ale i ve vztahu k Andélce) stabni strazmistr Vaclav Ryba (Jan
Apolenar); strazmistr Zahalka (Erik Pardus) - nejvétsi vtipalek patracky, ktery ma
viely vztah k Zendm; S$tabni strdzmistr Cenék Némec (FrantiSek Svihlik) - starsi,
uvazlivy, rozumny a klidny technik, ktery zajistuje vSechny stopy i fotodokumentaci. V
druhé sérii v8ak odhali divdkim svou lidskou strdnku a podlehne plvabtim nové
kucharky Blazenky; praporcik Jan Turko (Stanislav Zindulka) - klidny a poctivy
pomocnik s administrativou.

V dochdazce figuruje také Bedfich Jary (Ivan Trojan), strazmistr a fidi¢ motorového
kola, ktery se objevuje hned v nasledujici scéné a ktery je druhym nejddleZit&j&im

protagonistou této série. Je trochu popleteny, ale studovany a bystry novacek



oplyvajici laskavym humorem. Zprvu plni Jary funkci Arazimova privodce (Marsyas,
1948: 211-212) ,[..] tedy osobnost ponékud pasivnhi a oddanou, jeZ mu nékdy
pomaha a Castéji mu slouzi za posluchale, obveseluje ho svou neschopnosti a mnohdy
je pak kronikéfem a bardem jeho vykond." >3 Tato dvojice jiz od Gvodnich dild vytvafi,
rozdilnosti svych povah a prfistupu k zivotu, Fadu Usmévnych situaci a svymi
prapovidkami koFeni cely pribéh série. Jary viak déld jako novadek velké pokroky a
brzy si Arazima ziskd na svou stranu. Stanou se schopnym ,tymem" v praci a pratelé

v Zivoté soukromém.

Internetovy zdroj: http://www.cetnickehumoresky.cz/fotky/

Vedlej$i postavy nejsou o nic méné dllezité. Z hlediska své funkce se vyznamné
podili na vytvafeni atmosféry (humor) a akéni stranky Cetnickych humoresek.
Vypravéni se odehravaji nejen v pracovnim prostfedi &etnikd, ale nahliZi i do jejich
soukromého zivota, kde figuruje zensky element. Hlavni z vedlejSich postav je tak
sle¢na Ludmila Horkd - mild, plvabna a vzdy elegantni majitelka kvétinafstvi, kterd
miluje Arazima a tajné doufa, Ze se s ni ozeni. DalSi postavou je sleCna Andéla
Uhlifova (Andrea Elsnerovd) - hodna a usmévava divka z prostych pomé&rd, kterd je do
pozdniho téhotenstvi (otcem je zesnuly psovod Tonicek) hospodyni na patraci stanici.
Andélku pak nahrazuje pani Blazenka (Vlasta Peterkova) — mild a vitalni Zena v letech,
ktera je nejen zdatnou kucharkou, ale ,muzstvu® vytvari pocit domova, podporuje je a
sem tam prispéje do debat svou neomylnou Zenskou logikou. Posledni postava, kterd

je neodmyslitelné spjata s osudy ,patracky" je pani Siktancova (Zdena Herfortovd) -

3 Typologie vztahu ,schopného vy$etfovatele a neschopného asistenta®™ je v detektivnich
pribézich docela bézna (napf. Sherlock Holmes a Dr. Watson ¢i Tom Barnaby a Gavin Troy
v seriadlu Vrazdy v Midsomeru)



elegantni a velmi spoletenskd manzelka vyslouzilého velitele Siktance, kterd pomaha,
kde mQze. Prateli se s Ludmilou a snaZi se je dat s Arazimem dohromady.

Série Cetnickych humoresek je atraktivni neobvyklym herectvim téméF vsech
zUcastnénych postav. Mezi epizodnimi postavami se objevuji herecké kapacity jako
Miroslav Donutil, Jifina Bohdalova, Oldfich Lipsky ¢i Radovan Lukavsky. Vzhledem
k faktu seriality a pomérné pocetnému mnozstvi postav, které se v pribézich objevuji,
tak musi byt uréitym zplsobem divdkovi umoznéno si postavy zapamatovat a
poskytnout mu pocit jistoty. Proto jsou postavy prezentovany jako konzistentni
osobnosti, které se ve vypravéni priliS neméni. Svou roli zde sehrava také
archetypalnost postav: cetnici jsou predevsim filmovymi archetypy ,neuplatného
policisty". Ve svych Uvahach nad otadzkou identifikace divdka s tzv. dramatickou
postavou™* jsem si poloZila otdzku, zda by mohla byt mira ztotoznéni spojena s né¢im,
co bychom mohli nazvat narodni mentalitou. Domnivam se, Zze ano. Porovnam-li totiz
zahraniéni seridlové postavy souéasnosti s postavami seridll domadcich, zjistim
vyrazny rozdil (sledovanost ¢&eskych seridll je vy$&i). Zatimco napf. hrdinové
némeckych a americkych detektivnich seridld (Semir Gerkhan z Kobry 11, Andy
Sipowicz z Policie New York ¢i Gil Grissom z Kriminalky Las Vegas) jsou pohadkové
oddani své praci (témér ani nespi, kromé obcasné svaciny nemaji zadné fyziologické
potfeby), jsou silni a neporazitelni, maji k dispozici nejmoderné&jsi technologie a
techniku, se kterou umi neuvéfitelné kousky, hrdinové &eskych seriall jsou jini. Nasi
divaci tak podle mého nazoru davaji prednost tomu, aby pfibéh seridlu nebyl jen Cisté
fantaskni, vykonstruovany, postaveny jen na technickych kouzlech, ale aby jistym Ci
prijatelnym zplsobem ,odpovidal realit&". Aby se jednalo spige o seridl ,ze Zivota“. To
bylo také, dle mého nazoru, cilem i A. Moskalyka. V&echny postavy série Cetnickych
humoresek jsou hrany a prezentovany tak, aby plsobily maximaln& vérohodné.
Hrdinové nepfitahuji svou dokonalosti, fyzickymi vykony, nadlidskymi schopnostmi,
encyklopedickymi znalostmi ¢i krdsou, ale svou vsSednosti a pozitivnim pristupem

k Zivotu a praci.

>4 Dramatickou postavou chapu postavu ,napsanou®, jeji smyslené pozadi, repliky, které sdé&luje
divakovi na zakladé scénare, a jeji akce, které jsou nezbytné pro fabuli. Naproti tomu je
hereckd postava vysledkem hercovy tvardi ¢innosti, jeho predvadéni a hrani, jeho ztvarnéni
dramatické postavy. Dramatickou osobou chapu divaklv celkovy dojem z herecké postavy a
dramatické postavy, modifikovany vlastni zkusenosti, sympatiemi a asociacemi.



4.3.2 Udalosti rozvijeni tématu (fabule)

Fabuli Cetnickych humoresek tvofi dvé zakladni d&jové linie: epizodické prib&hy a
pribéhy prochazejici celou sérii. O jaké pfibéhy se jedna? Jaké motivy se v nich
objevuji? Jsou blizké nagim Zivotim?

Prvni z d&ovych linii vypravi o patrdni po pachatelich trestnich ¢&inl. Patefi
jednotlivych epizod je obvykle dvojice krimindlnich pfipadd (vyjimeéné& jsou
monotematické zato rozvétvené, napf. Volavka ¢i Hypnotizér), jednoho zavazného a
druhého méné zavazného, nékdy dokonce i smésného. Na konci kazdého dilu
nasleduje rozuzleni véetné dopadeni a usvédceni pachatele. Druhou osu tvofi pribéhy
prochdzejici celou sérii, jejichZ Ustfednim motivem jsou osobni vztahy &etnikid: jednak
pratelské vztahy mezi Cetniky, které podbarvuji cely pfibéh, a jednak jejich vztahy
milostné. Své milostné pFibéhy prozivaji nejen oba hlavni hrdinové, ale i c¢lenové
Cetnické stanice. Zasadni pro dramatickou stavbu této série je vyvoj vztahQ Karla
Arazima.

Pokud bychom tedy rekonstruujeme nejdlleZit&jsi udalosti fabule a chronologicky
je usporadame, bude znit takto: Prvni a opravdovou laskou Arazima byla ruska
knézna, se kterou se jako mlady vojak setkal za valky v Rusku. Okolnosti valky tehdy
zpUsobily, e tomuto vztahu nebylo pfédno a Arazim musel s legionafi postupovat dal.
Obrazova slozka filmu vSak zachycuje Arazimovy vztahy az od aféry se
sleCnou Fanynkou. Konflikt nastal v okamziku, kdy z Arazimovy strany minény
nezavazny vztah byl Fanynkou a jejim otcem mylné interpretovan jako prislib brzké
svatby. Hned v Uvodnim dilu se tak s ni Arazim (za pfitomnosti nové pfichoziho
Jarého) teatrdlné rozchazi. Do jeho Zivota shodou na&hod vstupuje plvabnd a
inteligentni Ludmila Horkd, emancipovana majitelka kvétinarstvi, kterd se do Arazima
zamiluje. Prestoze si zpocatku Arazim nepfipousti, Ze citi totéz (snazi se maskovat
Ihostejnosti), brzy jej Ludmila oaruje svym Sarmem, smélosti a krasou. Jejich vztah
se zdarné vyviji a celd patraci stanice doufd, Ze bude svatba. Svatebni pfipravy se
ovsem konaji v pfipadé hodné a vsSemi oblibené hospodyné Andélky Uhlifové a
cetnického psovoda Tonicka. Jeji matka je ovSem proti: boji se, kdyz si vezme cetnika,
muze skonéit jako ona - bez muZe a k tomu na starosti hospodafstvi a dité. Nakonec
vdak svoli. V radostné predsvatebni atmosfére se plni ArazimQv tajny sen: vrchni
velitel Cetnické patraci stanice Jaroslav Siktanc (Petr Kostka) odchézi do penze a tak

svéruje Arazimovi svou funkci.



Kletba rodu Uhlitd se v8ak potvrdila.”® Pfi nebezpedné akci je posledni veéer pred
svatbou Andél¢in snoubenec zabit. Soucasné vychazi najevo, Zze s nim Andélka ceka
dité. Zesnulého Antonina Sebestika vSak ve sluzb& nahrazuje novy psovod Véaclav
Ryba, kterému se Andélka na prvni pohled zalibi a zamiluji si nejen ji, ale i dosud
nenarozené détatko. I ona opétuje jeho city.

Na scéné& se objevuje daldi plvabnd Zena: Arazimova dcera Klaudie, kterd
neohlddené pfijizdi, aby po smrti matky poznala svého otce. Arazim zjistuje, Zze po
jeho ddvném vztahu s knéZnou zlstaly plody, o kterych nevé&dé&l. Pfes Arazimovo
razné varovani ,kdo na ni sdhne, tomu hnaty zprferazim" se Jary do Klaudie hluboce
zamiluje a ona do né&j. Arazim na Jarého zarli. Mezi Arazimem a Jarym dojde k vazné
hadce a rvacce. Jary dostane ultimatum: bud se necha prelozit nebo Klaudie odjede.
Napéti panuje i ve vztahu mezi Arazimem a Ludmilou. Jejich vztah se dostava do
okamziku, kdy se jiz musi Arazim rozhodnout, zda si Ludmilu vezme. Ten se vsak stéale
zenit nechce a tak Ludmila odjizdi s bratrem do USA. Klaudie se vraci do Francie
odkud pfijela a kde byla prijata na Sorbonu.

Tehdy se Arazim pfi oSetfeni zranéné nohy seznamuje s Sikovnou a milou
medi¢kou Karli¢kou Formankovou. Cetnici na n&j naléhaji, aby se s Jarym udobfil, ten
vSak tvrdohlavé odmitd. Dochdzi vSak k obratu: Jary je pfi akci zranén a je v
bezvédomi. Arazim si uvédomuje, Zze mu na Jarym zalezi a Zze ma ho rad. Sklani se
nad bezvlddnym télem: ,No tak, Bédo, co jsme si, to jsme si. Ale ty jses jako mdj
kluk. Vzdyt jsem si té vychoval jako viastniho." (dil 16: Vdavky za vsechny prachy)
VSe dobfe dopadne a Jary je po kratkém pobytu v nemocnici opét na ,patracce". Na
stanici opét vladne pohoda. Arazim se s Karlickou a jejim synem Ondiejem velice
sblizuje. Jednou na spolecné vecefi se ji dokonce svéfuje - o sob&, svém vztahu
k otci, o svych laskdch, o kterych by se divak vzhledem k jeho povaze jinak
nedozvédél.

Pfichazi dopis od Klaudie, pfijede. Jary je véak hluboce zklaman a velice nestastny,
nebot Klaudie se chova vi¢&i nému chladné. Arazim se chysta pozadat Karli¢ku o ruku,
kupuje prstynek. Nastava vsak dramaticka situace, Arazimovi se podafilo najit Ondrovi
ztraceného otce. Svou zadost o ruku tak odklada, do doby nez se Karlicka rozhodne,
zda se k nému vrati. Ta mu i pfes jeho psychiatrické problémy zplsobené dlouhym a
krutym véznénim dava sSanci a s Arazimem se rozchazi. Napéti panuje i v dalSich
vztazich. Klaudie se zlobi na otce, ze zatimco byla Ludmila pry¢, navazal vazny vztah
s Karlickou, aniz ji to dal védét (rozzlobena je ale hlavné proto ze si preje, aby si vzal

Ludmilu). Arazim je zoufaly, jak se svéfuje Cendovi, miluje obé Zeny. I vztah Karli¢ky

55 7de intertextudlni odkaz na Cernou vdovu z televizniho serialu VSichni dobfi rodéci (1968)



a jejiho manzela je vyhroceny: po svém navratu proziva traumaticky Sok a nedokaze
s nikym komunikovat. Navic Klaudie stale neprojevuje vi¢i Jarému 2adné city.

Dochazi vSak k pozoruhodné zméné: Arazim si uvédomi, ze Jary by nebyl Spatny
zet (ukdzka z dilu Doktor smrt II).

Jary: ,No, tak to dékuju. Vy byste se mné jako tchan taky libil."

Arazim udivené: ,Jo?"

Jary: ,No, tak néjaky mouchy by se nasly, ale jako celek... dobry."

Konflikt, ktery panoval mezi témito cetniky, je timto prekonan. V zavéru téhoz dne
prijizdi také Ludmila, kterd ma v USA vaznou znadmost. Ludmila vsak Arazima odmit3,
stale basni o svém Uzasné velkorysém Howardovi, kterého si bude po navratu do USA
brat. To Jary a Klaudie, ktefi se opét udobfili a hned zahy zasnoubili, jen neradi slysi.
Ukazuje se vsak, Ze laska mezi Arazimem a Ludmilou je stale Zziva. Arazim se
rozhodne: pozada Ludmilu o ruku. Na prstynku je vSak vénovani pro Karlicku, které
tam nechal Jary tehdy vyryt. Ludmila se sice citi dotéené a chysta se s bratrem vratit
za ocedn. Ten si véak neodekavané zlomi nohu a tak z{stavaji.

DalSi dramatické odhaleni vSak na sebe nenechad dlouho cekat. Ludmila ceka
s Arazimem dité. Zjisténi, ze Ludmiliny nevolnosti nezplsobila zakefna nemoc, ale jeji
téhotenstvi je pro Arazima zlomovym okamzikem. Predstava, Zze bude otcem pro néj
predstavuje moment ,dospéni® (ze zaletnika v zodpovédného muze). Jary a Klaudie se
budou brat. Klaudie vymysli a zorganizuje dvtipny plan, aby si své ,ano" tekli i
Ludmila a jeji otec. Ti se vSak potaji vezmou dobrovolné. Kratce po svatbé dostava
Jary pfilezitost pracovat ve Francii pro tajnou sluzbu a tak spolec¢né s Klaudii odjizdi.

Manzelé Jary se vraci neCekané pravé v momentu, kdy je jiz Ludmila v porodnici.
Napéti a oCekavani narozeni potomka vyvrcholi zjisténim, Ze dité neni jedno, ale jsou
to dvojcata: Ludmila a Karel. Z plvodniho svérdzného a prisného Arazima se tak stava
otec, ktery nakonec podléha roztomilosti svych potomkd.

Milostné vztahy &etnikd a jejich partnerek se viéi ostatnim vztahlm zachycenych
v Cetnickych humoreskéach vymezuji povahou jejich lasky: je ¢istd, nevinna a upfimna.
Neni v ni ani ndznak intrik, vypocitavosti & zdkeFnosti, s jakou se mizeme setkat
napriklad v romanu Nebezpecné znamosti Choderlose de Laclose (1990). Neni vsSak
samozfejmé, Ze t&mto laskdm bude osud prat a zlstane na cely Zivot. Nékteré
milostné vztahy (Andélky a Tonicka, Arazima a Karlicky ¢ Zahalky a Anezky) jsou
poznamenany zklamanim a tragédiemi, které Cetnici musi prekonat.

Soucasné s udalostmi na Grovni osobnich osudi musi &etnici oviem fesit kriminalni
pripady. Tak napf. v treti epizodé Medovina Cetnici patraji po neznamém zhari, ktery
podpalil hospodardim nékolik stodol plnych podestylky pro dobytek. Fotografie z mista

¢inu, na kterych se objevuje taz osoba s fascinovanym pohledem na ohen, a svédectvi



svédkl je pFivede na stopu jednoho chlapce z okolni vesnice. Diky pozorovacim
schopnostem Jarého se vSak ukdZe, ze pachatelem neni dany chlapec, ale jeho
matka. Ta vSak radéji spacha sebevrazdu (podpali se vdomé). Napjatou atmosféru
tohoto dilu odlehcuje paralelni pripad svérazné pani Mensikové, kterda si chodi na
stanici stéZovat na liknavost pfi vysetfovani kradeze jejich véelich GlG. Vezme tudiz
vySetfovani do vlastni rukou a po ritualnim obfadu, za pomoci smrdutych masti a
svych pfritelkyn, zlodéje vypatrd sama. Nebo v epizodé Hypnotizér Cetnici vysetruji
vrazdu zdravotni sestry Anezky, kterou se chystal strazmistr Zahalka pozadat o ruku.
Mezi podezielymi je ale i sdm Zahéalka, nebot byla zastfelena jeho zbrani. Cetnici se
tak svym patranim snazi ocistit Zahalkovo jméno. Stopy a svédectvi je pfivadi na
statek skute¢ného vraha a kriminalnika, kde je drzena dalsi zdravotni sestra, ktera se
stejné jako Anezka stala pachateli nepohodinou. Cetnici pfijizdi pravé vcas a divku
zachranuji. Na misté pak nalézaji fadu erotickych fotografii, ke kterym byly divky
v hypnéze donuceny. I zde tedy vSe kondi happy-endem: pachatel je odhalen a obét
zachranéna.

Je tedy iluze reality modelovana prostrednictvim déjové linie a udalosti vérohodna?
Domnivam se, Ze ano. V pfibézich se objevuji motivy socialni interakce a mezilidskych
vztahd, s jakymi se Ize setkat i ve skute¢ném svét&, nebo alespor v nasi konstrukci
svéta. Stejné tak detektivni pFibéhy jsou kompatibilni s divakovou predstavou
mozného pribé&hu tehdejsiho vySetfovani. DlleZitd je vSak i skutecnost, Ze postavy
neziji Zivotem, ktery by byl vzdalen tomu nasSemu. Maji starosti, resi problémy,

prozivaji lasky, emoce, které prozivame v kazdodennim Zivoté i my.

4.3.3 Emocni vztah k tematické strukture

Ustredni pro fabuli Cetnickych humoresek (pfib&hl zloc¢inu a socidlnich vztahd) je
motiv pestrosti lidského charakteru a mezilidskych vztahd. Ptdme-li se tedy po
zplsobu konstrukce fikéniho svéta, je ziejmé, Ze v pfipadé Cetnickych humoresek
spocCiva na postavach. A pravé postavy ve filmu prozivaji emoce, které v nas
vyvolavaji jistou emocni reakci. Jednani kladnych a zapornych postav, konfliktni,
radostné, napinavé, dramatické situace, laska (at jiz opravdova, nestastna ¢&i tragicky
ukoncend), humor, projevy pratelstvi - je to, co pfitahuje divakovu pozornost a co mu
umoziuje intenzivnéjsi identifikaci s postavami. B. Pascal (2000) v procesu
identifikace spatfuje metafyzicky aspekt lidského Usili poznat ¢lovéka a tim také sebe
sama, Ci jinak: poznavani druhych je soucasné sebepoznavanim. Tim poznavame
nejen postoje, city a vztahy postav fikéniho svéta, ale projekci svych vlastnich

poznavame i sami sebe.



Emoce, které v nas pfib&hy a charaktery postav Cetnickych humoresek vyvolavaji,
jsou velice pestré. Napf. tragickd smrt psovoda a nastavajiciho manzela Andélky
Toni¢ka, mize v citlivém divakovi vyvolat takovy smutek, Ze se neubrani slzdm. Nebo
spachané zlo¢iny mohou v divakovi vyvolat znechuceni, pocit nespravedinosti, nestésti
¢i zoufalstvi. Divakovo odsouzeni si mohou vyslouzit motivy lidského jednani jako
pomsta, zarlivost, zrada, pomluvy & podvadéni, které v nékterych pripadech konci
dokonce zlo¢inem.

Detektivni linie pfibéhu vyvolava v divakovi emoce typické pro detektivni zanr:
pocit napéti, oCekavani, radost ze hry s indiciemi, ale i uspokojeni, pokud je pachatel
odhalen, nebo znepokojeni pokud (dosud) odhalen neni. Divak v8ak mize prozivat i
prekvapeni: z nadhlého obratu pfi vySetfovani, ze postava, kterou divak spolu s cetniky
podeziral, se ukazala jako nevinnad ¢i z odhaleni skutecného pachatele. Aspekty
humoreskni slozky prinasi divakovi zabavu a odlehceni.

Pratelstvi, humor, laska, pfijemné udalosti atd. v nas vyvolavaji pozitivhi emocni
reakce: empatii, radost, vzajemnost. Soucitime s chuddkem, kterému umira dcerka a
on nema na zaplaceni oSetfeni v nemocnici a prozivdme radost, kdyz se dévce uzdravi
a on ziska praci. Radujeme se spolu s Cetniky z narozeni dvojcat Arazima a Ludmily.
Je nam lito vdovy po zavrazdéném sedlakovi, jsme zklamani, Ze vztah Arazima a
Karlicky byl nahle ukoncen. Pozitivné definované povahové rysy a jednani hlavnich a
vedlejsich celo-seridlovych postav vyvolavaji prevazné nase sympatie. Neni vsak
vyloudené, Ze takovato pozitivni charakterizace postav mize divaka iritovat.

V pribéhu jednotlivych epizod, at jiz v souvislosti s udalostmi ¢i prezentaci postav,
divak prozivd nejrizné&jéi emoce (pozitivni, negativni, & jejich smideni), které mu
prinaseji rozptyleni, zabavu. Prestoze divak vi, ze film vypravi o fiktivnich udalostech a
jednotlivé postavy ztvariuji herci, ktefi jednaji podle scénare, film proziva a vstupuje
do jeho diegeze. To by dokazovalo myslenku V. Flussera, Ze Clovék podléha magii
technickym obrazim a emodné& jim vé&fi. Navic skutenost, Ze samotné postavy
prozivaji takové emoce, které v kazdodennim zivoté proziva sam divak, vytvari dojem

,realisti¢nosti®.
4.3.4 Normativni vyznamy implicitni v tematické strukture

Vyznamy, které nam komunikuje fabule Cetnickych humoresek, jsou i
normativniho charakteru. Jaké v&ak jsou? Jaky je vztah &etnikl k zdkonim? Obsahuje
fabule néjaké vyznamy na symbolické roviné?

V oblasti socidlnich vztahQ je zde vyrazny motiv socidlni soundlezitosti. Arazim pfi

zaucovani nové Cetnické posily strazmistra Karabely doslova Fika: ,Jeden zakon musite



dodrzovat v dobrym i ve zlym - drzet partu.® (dil 20: Tata) Pratelstvi a vzajemnost je
tak ¢etnikl zasadni hodnotou a normou. Ddlezity je v8ak nejen pratelsky vztah, ale i
nadhled a humor, se kterym Ize pfekonat nejrizné&jsi Zivotni nesnaze.

Objevuje se zde vdak i prvek komparace kulturné podminénych vzorcd chovani
Cechl a Ameri¢and: v jednani McGregora. Ten v jedné situaci explicitné Fika: ,Ja jsem
se v Americe naudil jednu ddleZitou véc: Clovék musi myslet v prvni Fadé na sebe."
Serial vsak usiluje o to, aby divaka presvéddil, ze tento postoj neni ani spravny.
Z tohoto ddvodu je tato postava prezentovéna tak, aby v divacich vyvoldvala znaéné
nesympatie. D&jova linie tak obsahuje prvky moralni a socialni kritiky. V opozici
k postojim a normam &etnikl stoji lidé, ktefi normy, at zakonné & moralni, porusuji.
PoruSovani zakona (vrazdy, krddeze, zharstvi, vlastizrada atd.) je vzdy prezentovano
tak, aby v divakovi vyvolalo negativni postoj. Porusovani etickych norem (tehdy jesté
legalniho domaciho nasili, poruseni listovniho tajemstvi, drzost) je v tomto fikénim
svété hodnoceno negativné. Momenty roz¢arovani cetnik( (zdbavné momenty pro
divdka) jsou také spojeny s tehdejsimi spolecenskymi tabu (vétSinou tykajici se
lidského téla a jeho fyziologickych a sexualnich potreb).

.Narace je struktura, kterd je pochopitelna na Urovni postav a jejich jednani a
soucasné na drovni pojmd, diskurzd a mytd." (Burton - Jirdk, 2001: 230) Vypravéni je
tedy mozné chapat i na symbolické roving.

Dramaticky strukturovany vyvoj vztahu mezi Jarym a Arazimem je vlastné mytem
o dospéni chlapce v muze, ktery musi projit zasvécovacim ritudlem. Aby si Jary
LVvyslouzil* Arazimovu dceru Klaudii, musi prfekonat svou ,étericnost", ziskat si
(Arazimlv) respekt a stdt se muzem. Podobné v&ak musi svij charakter a Zivotni
hodnoty zménit i Arazim. ,Chlapactvi® a nevazanost musi ustoupit pravé lasce a
rodiné. Laska zde tedy predstavuje hodnotu, za kterou je tfeba, a stoji zato, bojovat (i
kdyz nékdy vyZaduje zmény Zivotniho stylu a odhodlani délat kompromisy).

»~Souboj* mezi kladnymi a zdpornymi postavami (zlocinci) v roviné epizodnich
pribéhl Cetnickych humoresek je vlastné mytickym motivem, metaforickou
transformaci boje mezi silami zajistujicimi porddek a rozkladnymi tlaky, mezi dobrem
a zlem. Divakovi jsou tak predkladdany modely dobra a zla, lasky a nenavisti, slusného
a neslusného chovani. Tento serial, stejné jako v jiné produkty detektivniho zanru, tak

v sobé skryva zasadni mytus: mytus konec¢ného vitézstvi dobra nad zlem.

4.3.5 Zaveér

Jak jsme si fikali v ivodu tohoto oddilu, filmové znaky (technické obrazy) nemaji

skutecny referent, tzn. Zze to, co konstruuji neni realita, ale pouha iluze reality. Navic



filmovy signifikant pracuje takovym zpUsobem, aby soustfedil nasi pozornost na
piibé&h, nikoliv na zpUsob, jakym tuto fiktivni realitu vytvai. Pracuje v modu popteni
sebe sama. Motivy kazdodenniho Zivota, starosti, lasek a radosti s tim spojenych
vyvolavaji v divakovi dojem, Ze tento pfibéh je mozny. Jakou ,realitu® konstruuji
filmové znaky v Cetnickych humoreskéch?

Podobné jako v jinych masmedialnich produktech jsou i zde postavy a pribéhy
archetypalni povahy. V postavy &etnikd zt&lesfiuji predevéim archetyp ,nelplatného
policisty", ktery za vSech okolnosti haji spravedinost a zakon. D&jova linie milostnych
vztahd pak vypravi univerzalné nadcasové piib&hy o lasce: o opravdové lasce, kterd
prekond i nepfizer osudu, & o zklamanich a va&nich lasky. Linie kriminalnich pFibéhu
divakdm vypravi pfib&hy o boji dobra se zlem, nepravu a spravedinosti. V rdmci toho
hodnoti, jaké chovani, postoje a hodnoty jsou spravné a které nikoliv (mohou se stat
motivem zloc¢inu). Ddlezitym aspektem Cetnickych humoresek, stejné jako jinych
televiznich seridld detektivniho Zanru, je ovéem fakt, ze hrdina boj se zlo¢inem vzdy
vyhraje - odhali a zatkne zlo¢ince. Divak tak zde mizZe nalézt Gt&chu a uspokojeni:
mytus vitézstvi dobra nad zlem se opét stal , skute¢nosti*.

Archetypalnost postav a pfibéhu, jejich prehlednost a jednoduchost, mohou byt
sice znakem nevyraznych umeéleckych ambic seridlu, avSak pro kontinuitu seriality
jsou velmi ddlezité. Umozfuji divédkovi zapamatovat si d&j, postavy a vztahy mezi
nimi.

Jaké paradigma je divakovi v Cetnickych humoreskéch prezentovano? V souvislosti
s disledky soucasné prevahy technickych obrazl, rychlych tele-komunikaénich
prostiedkd a komodifikace znaku jsme hovofili o zmé&né paradigmatu (srov. Virilio,
2004). Zde vdak postmoderni paradigma rychlosti a trhu nenalezneme (pUsobilo by
neadekvatné, nevérohodné a mozna i komicky). MySlenka integrity svéta jako
jednotného radu, struktury C¢i systému, kterd je v soucasné dobé neudrzitelna, zde
zUstavd neporudena. Zasadni je nalézani kauzalnich vztah( a pticin zlo¢inu, racionalni
(védecké) metody hledani pachatele a socidlni soudrznost, které jsou typické moderni

paradigma a s nim spojeny linearni, déjinny diskurz.

4.4 Analyza formalni struktury

Pravé oblast formalni struktury je tematicky nejblizSi k nasi Gvodni, teoretické
Casti. Je tedy mozné, ze se zde projevi nékteré soucCasné zmény prichazejici
s technickym obrazem? Podle V. Flussera se v souasné dobé dostavame do situace,
kterou oznacuje jako ,krize viry" v texty, které dosud davaly nasemu svétu smysl a

které stavély mezi nas a svét déjinny, pojmovy diskurz. Technické obrazy modeluji



svét nelinearné a ,nastavuji* novou matrici naseho vnimani, védomi, pfistupu ke
svétu. Na nelinearni, dvourozmérné vnimani - ploch, kontextu, scén slozenych
z bezrozmérnych prvkd si teprve zvykdme. Z ptedchozich kapitol vime, ze film je
specifickym technickym obrazem: je to obraz, ktery ndm vzhledem ke své formé a
obsahu vypravi pribéhy. Obsahuje tak prvek déjovosti, linearity. Potvrdi se tak na
prikladé Cetnickych humoresek nase hypotéza, ze ve filmu i nadale pretrvava linearita,
ktera se jinak ze svéta kolem ndas postupné vytraci?

Stejné jako jazykové kodovand sdéleni i film jakozto sdéleni, vypravéni lze
analyzovat z hlediska zakladnich narativnich struktur, tedy jistého vnitfniho
vyznamového usporadani narace. V teorii filmu (stejné jako literatury) se v tomto
ohledu hovofi o syzetu (plot). SyZet je zplsob, jakym jsou ve vypravéni uspotadany
tematické slozky (tj. déj, postavy, vypravéc, prostiedi) a jakym jsou zprostfedkovany
informace o fabuli. Jedna se tedy o zplsob, jakym je divakovi prezentovan fikéni svét
daného dila, ktery si rekonstruuje. Fikéni svét, at jiz filmovy ¢&i literdrni, detektivni Ci
hororovy je tedy vytvaren déjem, postavami a prostiredim (pfirodnim a kulturnim).
(Dolezel, 1993: 10) Jaky je tedy vztah mezi ustavujicimi slozkami fikéniho svéta
Cetnickych humoresek? Je symetricky, nebo je nékterd z jeho ustavujicich slozek
dominantni? Je mozné zde nalézt n&jaké narativni schéma? Jakym zplsobem pracuje
syzet s Casem? Jakou roli zde sehrava serialita? Témito a dalSimi otazkami tykajici se

formalni struktury se budeme zabyvat v tomto oddilu?

4.4.1 Faktické vyznamy vyjadrené danou formou

Jestlize, jak Fika Dolezel (1993: 10) ,... se tedy narativni text uplatriuje jako
prostredek konstrukce a rekonstrukce fikéniho svéta“, méla by také struktura textu
odpovidat strukture fikéniho svéta, jehoz hlavnimi slozkami jsou déj, postavy a
prostiedi.”® Plati to i v pfipadé filmu (televizniho seridlu)? V jakém poméru jsou
jednotlivé slozky modelujici filmovou ,realitu®? Jakym zplsobem je vibec fikéni svét
Cetnickych humoresek konstruovan? Jakou roli zde sehrdva serialita? Mé&l U. Eco
pravdu, kdyz fikal, ze pro produkty masové umeélecké tvorby je typické opakovani
urcitého schématu?

Chceme-li nalézt narativni schéma musime vzit nejprve v Uvahu fakt seriality. Jak
fika ve své knize Skeptikové a tésitelé Umberto Eco (2006), redundantni sdéleni a

serialita jsou typickou vlastnosti masové umeélecké tvorby. Zkratka, zatimco znakem

6V pFipadé filmu ndm jsou tyto slozky prezentovany pomoci audiovizudlniho kédu (mluveného
projevu, zvuku, hudby a obrazu), kde ovSsem Ustfedni Glohu, jak jsme si ukazovali v oddile 3.2.2
Filmovy znak a jeho estetika mizeni, sehravaji ikonické znaky (obraz) a znaky jazykové povahy.



avantgardni (postmoderni) estetiky je vznik nového, v komercnim filmu, televizni
tvorbé, komixu Ci detektivce jde pfedevsim o navrat starého v zdanlivé novém. Ovsem
abychom mohli posuzovat to, co nazyvame ,schématem", je nutné, aby se jednalo o
sérii nékolika dél. Jestlize budeme posuzovat pouze jednotlivé dilo (anebo jen jeden dil
série) bez prihlédnuti k SirSimu kontextu, neni mozné rozhodnout, které jeho rysy jsou
modelové a které naopak zcela specifické, a tudiz pro stanoveni schématu irelevantni.
Dvacet $est epizod Cetnickych humoresek je tudiz dostate¢né rozsdhlym materidlem
pro nasi analyzu.

Dfive odbornici na produkty masmédii soustfedili prevazné na opakovani jako
vztah narativnim schématem a prvkem inovace. Pravé nalezeni inovacnich prvkd méla
zabranit degradaci daného produktu. U. Eco (2004: 108) ovsem upozoriuje, ze
schéma neni nic pejorativniho, néco strnulého, ale stava se naopak nécim, co je pro
dané dilo dilezitéjsi nez jeho nezavislé komponenty a epizodické zmény. Ve
filmovych produktech masové kultury nejde podle tohoto autora o vyliceni novych
skuteCnosti, ale naopak o ,opakovani starého, uz znamého schématu osvézujicim
zplsobem tak, aby vysledek vzbudil u divédka pocit bezpedi a slast z poznani
poznaného®". (Eco, 2004: 108) DUleZita je tedy podle U. Eca vazba mezi schématem a
jeho variaci, pfiCemzZ jsou oba prvky stejné hodnotné. Opakovani urcitého schématu
Ize pozorovat i v Cetnickych humoreskach. D. Bordwell (1985) jej dava do souvislosti
s tzv. kanonickym ptibéhem. Zde se jednd o schéma detektivnich pfib&hl, kde plati
dlsledné kauzalni vztahy. Podle klasifikace detektivnich pFib&hd Tzventana Todorova
(2000: 101-111) by schéma Cetnickych humoresek, prestoZze nespliiuje vsechny
Todorovy charakteristiky, odpovidalo jednak romanu s tajemstvim a soucasné romanu
s napétim. Pro narativni schéma piib&hd obdobnym roménu s tajemstvim je
charakteristické, Zze pribéh zlocinu se jiz odehrdl pred samotnym zacatkem vypravéni
(plati zde tedy podminka existence obéti) a vysSetfovatel musi retrospektivné patrat po
neznamém pachateli, neni tudiz v bezprostfednim nebezpeci. Fabule i zde pouziva
racionalni diskurz. Toto schéma vyvolava v divakovi zvédavost, kdo je zdhadny vrah di
jiny zlo¢inec. Snadno podléhd svodim diegeze, nebot styl vypravéni je témér
nepozorovatelny. Piikladem mohou byt epizody Klaudynka ¢&i Repetent Cetnickych
humoresek, detektivni seridly Hercule Poirot C&i Krimindlka Miami. V narativnim
schématu naseho serialu lze ale nalézt i jeho jisté variace: napr. se zde objevuje motiv
lasky, ktery T. Todorov v souvislosti s timto typem odmita.

Nékteré epizody naproti tomu odpovidaji spiSe romanu s napétim, ktery vznikl
kombinaci s proslulym tzv. ¢ernym romanem. Do pribéhu vstupujeme sice jiz poté, co
doslo k zlocinu, ovsem jeho okolnosti a konsekvence zasahuji do sou¢asného pribéhu

vySetfovani. Kriminalista tak muZe byt daldi potencidlni obéti. V epizodach jako



Svatba, Ochotnici &i Vdavky za vsechny prachy ovSsem stejné jako v tzv. Cerném
romanu®’ vypravéni nezadind zlo¢inem, nebot ten se teprve chystd. VySetfujici cetnik
tak mdZe byt sdm ohroZen. Motiv profesionaini vrazdy (&asto vykonané né&kym z tad
kriminalistd), hrubého a krvavého nasili a kruté le¢ vadnivé lasky nebo anti-
realistického®® obrazu, které T. Todorov uvadi ve spojeni s timto schématem, vak
v Cetnickych humoreskdch nenalezneme. Zato zde objevuji dal$i spole¢né rysy
s romanem s napétim. Mezi podezielymi mize byt i nékterd z hlavnich postav (napf.
v epizodé Hypnotizér, Vdavky za vSechny prachy Ci Slavnost), kterd musi odistit své
jméno a nalézt skutecného pachatele.

Narativni schémata uplatnénda detektivnich piibézich Cetnickych humoresek se tak
sice lisi v ¢asovych charakteristikach momentu zlocinu a tedy
v pritomnosti/neptitomnosti ohroZeni ¢&etnikd, spoleéné vdak maji to, Ze <&etnici
patrajici po pachateli jej vzdy dopadnou. To je ono iterativni schéma. Jak ale vime
z predchoziho vykladu, samotné detektivni prfibéhy jsou zasazeny do konstrukce
dramatické kompozice vypravéni (zanrovy prvek sdgy) o osudech &etnikd a jejich
mezilidskych vztazich. Primarné tedy pfi interpretaci fikéniho svéta a zplsobu jeho
komunikace musime vychazet z kontextu Zivota &etnik( jako civilnich osob, nikoliv
udalosti zloCinu. To plati i pro hledani poméru sémantického zatiZzeni ustavujicich
slozek fikéniho svéta a Usili charakterizovat narativni strukturu této série. Z této
perspektivy pak Ize o fikénim svété fici, Ze je modelovan prevazné postavami. Postavy
totiz i v samotnych detektivnich pfibézich nechdpeme jako anonymni vySetfovatele,
ale jako individua, kterd svym osobitym zplsobem uréuji prib&h dé&je a ke kterym
mame jisté citové vztahy (at jiz pozitivni ¢i negativni).

SkuteCnost, 7ze se jedna o seridlové vypravéni, navic maximalizuje prostor pro
zachyceni postav v nejrlzné&jdich Zivotnich i profesnich situacich a pro vystavéni
dramatické klenby. Jak trefné vystihuje dramatickou strukturu seridlu (divacky
atraktivni kompozici) Jaroslav Dietl (Casopis Scéna, 1979): ,[..] kdyZ ma tFinact
pokracovani, musi mit tfindct obloukd, které nesou celkovou klenbu jako ty klasické
staré mostni konstrukce. A aby se klenba nikde neprohybala, musi mit kazdy oblouk,
kazdy dil své dramatické peripetie [...]." Musi tedy byt ovSem vystavén tak, aby konec
jedné z epizod byl vychodiskem pro konflikt v ndsledujici epizodé. V pribéhu kazdého
dilu Cetnickych humoresek tak probé&hne krize a katarze v ramci dé&jové linie
kriminalnich ptipadd (vrah, podvodnik, zlod&j je odhalen a zadrzen), avdak drama
pokraduje dé&jovou linii vzadjemnych vztahd a osobnich prib&hd. Zde se totiz konflikt,

katastrofa a katarze neodehrava v ramci kazdé epizody, ale dramatickd struktura je

57 Mistrem tohoto Zzanru a vytvafeni napéti ve filmu noir byl napf. Alfred Hitchcock
58 pouzito ve smyslu fantasti¢na.



rozvrzena do tfinacti dild. Je tedy zifejmé, e zde byly aplikovany, i pres svou
serialovou podobu, klasické principy dramatické tvorby. Epizodni narativni struktura
ma také zvyraznénu kompozici stereotypnimi nastroji audiovizualniho kédu: zacatek i
konec zFeteln& oddéluji Uvodni (jména tvlrcl a nazev epizody) a zavére¢né titulky
(jména hercl a t&ch, co se na epizodé podileli) a typickad melodicka znélka.

Jak lIze charakterizovat narativni kompozici Cetnickych humoresek? Je pro ni
charakteristické linedrni usporadani, jak predpokladame v Uvodni hypotéze? Podle
charakteristik autord tzv. wisconsinské &koly je linearita typickd pro tzv. klasicky
narativ. D. Bordwell (srov. Skopal, 2005) v této souvislosti pise: ,[...] klasickd scéna
budto pokracuje v rozvijeni vztahd pfi¢iny a ndsledku v souvislosti s predchozi
scénou, nebo je uzavird a otevirad nové kauzalni linie pro dalsi rozvijeni. [...] diky tomu
Ize hovofit o linearité." Syzet klasického narativu ma zpravidla dvé linie zapletky
(dvojitou kauzalni strukturu), které jsou na sobé zavislé a vzajemné ovliviuji. Naproti
tomu pro postklasicky syzet je charakteristickd slozitd narativni architektura, ktera
vyuziva jak syntagmatického, tak paradigmatického usporadani. Syzet tak tvori
nékolik kauzalnich i paralelnich linii, které se vzajemné proplétaji, a z nichz nékteré
jsou Casto k velkému prekvapeni divdka nahle preruSeny. Prikladem postklasického
filmu, ktery pracuje se syZetem né&kolika paralelnich linii, mGze byt Jackie Brownova,
Sin city & seridl 24 hodin. Vedle narativni struktury paralelnich ptib&hl se Ize setkat
s postklasickymi syzety, které D. Bordwell oznacuje jako narativy vétvicich se linii,
jejichz nazev naznaduje slozitost jejich kompozice. Divak si tak v prib&hu percepce
postklasického narativu musi, chce-li se v pfibéhu orientovat, vytvaret tzv. mentalni
(kognitivni) mapy.

V sérii Cetnickych humoresek se nesetkdvdme ani s ¢asovymi inverzemi ani
s prolinanim slozité rozvétvené fabule. V roviné epizodické se zde sice zpravidla
odehravaji dva paralelni piib&hy (vySetfovani dvou zlo&inl), neni si ale tfeba
konstruovat zadné slozité kognitivni mapy. Linearni (pfi¢innd) souvislost a dramaticka
stavba je zde striktné dodrzovana jak v ramci epizodnich vypravéni, tak linie
mezilidskych vztahl. A pravé modelace fikéniho svéta linedrnim a ,realistickym"
zplUsobem a soustfed&nim se na postavy jako na hybatele vlastniho vypravéni
charakterizuje Cetnické humoresky jako piiklad klasického narativu. Jak doplfiuji
autofi G. Burton a J. Jirdk (2001: 235) v knize Uvod do studia médii, klasicky narativ
se snazi prijemce (v tomto pfipadé divaka) ,vtahnout do pfibéhu" a to tim, ze je
mechanismus narace témér neviditelny. Naproti tomu nékteré postklasické filmy svou

narativni strukturu neskryvaji, ale naopak stavi do popfedi, reflektuji ji.>® Klasické

% Tyto tzv. obnaZené syZetové postupy lze pozorovat napf. ve filmu Pulp Fiction.



paradigma  Cetnickych humoresek tak zddrazfiuje dramatickou jednotu,
pravdépodobné motivace a soudrznost jednotlivych ¢asti vypraveéni.

A¢ se v pribézich Cetnickych humoresek setkdvdme s linedrnim usporadanim,
nesmime si namlouvat, Zze jde o dokonale chronologické zachyceni pfibéhu. Jak
upozorfiuje T. Todorov (2002: 145), i kdyz v souvislosti s psanym textem: ,PfiCina je
v tom, Ze pro zachovani tohoto usporadani bychom v kazdé vété museli preskakovat
z jedné osoby na druhou a fikat, co tato druha postava zrovna ,v té dobé" délala.
Nebot pfibéh je zfidkakdy jednoduchy: nejéastéji obsahuje nékolik ,linii" a tyto linie se
spojuji teprve az od urcitého okamziku." Ani ve filmu neni bézné divakovi prezentovat
nékolik paralelnich déjovych linii najednou. To by bylo mozné Fici o linearnim pribéhu,
v némz by vystupoval pouze jeden herec. V Cetnickych humoreskach véak vystupuje
pocetnd skupina postav. Snaha zachytit pfibéh zcela chronologicky by znamenala mit
na obrazovce nékolik okének, kde by se odehravaly pfibéhy vSech postav soucasné. S
naznaky takového to usporadani se lze setkat napf. v krimindlnim seridlu 24 hodin,
jehoz déj se ma podle Uvodniho titulku odehravat v ,redlném case" (,Events occur in
real time"“). V prib&hu kazdé z 24 epizod, pfi¢emZ kazda z nich trva pravé hodinu, na
coZ nas upozornuje vSudypFitomna ¢asomira, se tak divak ¢as od Casu stava svédkem
nékolika scén najednou - pravé pomoci tzv. polyekranu se zabéry akci nékolika
postav. Tak napfiklad kdyz hlavni postava, agent Jack Bauer, telefonuje, je mozné v
polyekranu vidét osobu, se kterou hovofi. Prestoze tak bylo pravdépodobnym
zdmérem rezisérd navodit atmosféru kvazirealného prib&hu, ma divék spise opacény
pocit: nepravdépodobnost a vykonstruovanost celého pribéhu. Je tedy nase vnimani
stale naprogramovano linearné? Domnivam se, Ze ano. Divak, dle mého nazoru, vice
divéruje filmovému vypravéni pokud je strukturovano linedrné, tedy pokud si bude co
nejméné védom toho, Ze je ve filmu manipulovano s ¢asem a prostorem Ze jsou i jiné
déje, které se musi logicky ,odehrat® mimo zabér kamer. Zde zaujima svou
vyznamnou Ulohu montdz, resp. stiih.®® Cas idedIni filmové skutecnosti je
v Cetnickych humoreskach zkracovan velice ,diskrétnim" stfihem Jaroslava Rasocha,
ktery na Svu vypousti dramaticky neproduktivni, popisné Useky. Jednotlivé pfechody

mezi déjovymi liniemi a ¢asoprostorovymi zménami jsou témeér nepostirehnutelné (tzv.

60 Rozpor mezi ¢asem subjektivnim, empirickym a ¢asem idedlni filmové skutednosti mistrné
vyuziva Alfred Hitchcock (Hitchcock, 1987). Napf. ruka hrdinky odemykajici dvefe bytu se
chvéje, nemiZe zasunout kli¢ do zdmku (¢asovd dilatace), zatimco prondsledovatel se
nebezpecné blizi. To je jedna z jeho brilantnich technik gradace napéti. Vime sice, ze v Case
fyzikalnim by pronasledovatel hrdinku jiz davno dostihl, ale fyzikalni ¢as akce je pro idealni
realitu filmovou zcela irelevantni. Pravé komparaci empirického ¢asu a c¢asu idealni reality filmu
je mozné zesilit napéti divaka (divak podvédomeé citi, Ze hrdinka musi byt kazdym okamzikem
dostizena). Cas idedlni filmové skutecnosti Cetnickych humoresek je montazi upraven tak, aby
se stal ve vztahu k ¢asu empirickému pravdépodobny.



zabaleny syZetovy postup). Zadné flashbacky a retrospektivy, ¢asovd osa zlstava
jednosmérna.

Linedrni paradigma naseho chapani svéta se s prichodem technického obrazu ocita
v ,krizi*. Nevéfime, Ze ,realitu™ je mozné uchopit pouze pomoci linearniho kédu.
Pfesto ve filmu hleddme a nalézame pribéhy, tedy jistou déjovost, procesualitu. Jsou
vdak filmy, které jistym zplsobem narusuji linedrni kompozici, pohravaiji si s logickym
¢i chronologickym usporadanim a specificky filmovymi znaky (napf. filmové Ci
seridlové zpracovani Méstetka Twin peaks nebo Sin city od zndmych reZisérl R.
Rodrigueze, F. Millera a Q. Tarantina). Ovsem filmy, televizni seridly experimentujici
se stfihem zab&rl bez logickych a linedrnich posloupnosti vyvolavaji v divacich
nejistotu a pocit ,nepfirozenosti®. Nejoblibené&jsi proto nadale zlstavaji, jak ukazuji
vyzkumy divackych preferenci, televizni pofady, které stavi na vypravéni, na linearné
uspofadaném pribéhu. To by tudiz potvrzovalo zavér, ke kterému jsme dospéli jiz
v teoretické Casti: i pres soucasné modifikace naseho vnimani ,reality", lidé (nasi
generace) v ramci interpretace, reflexe filmu a televizni produkce k nim pfistupuji jako

k linearnimu médiu, nadale jej ,Cteme".

4.4.2 Emoce vyvolané formalni strukturou

V rdmci Uvah o povaze a zplsobu kodifikace technického obrazu, poukazuje V.
Flusser (1994), na jeho novodobou mytologii, magicky charakter. Technicky obraz,
podobné jako obraz tradiéni & archaicky,® neni zaloZen na kauzalnich vztazich, ale na
systémech korespondence, které pracuji s nasimi emocemi. Jak jsme si ale jiz méli
prileZitost ové&fit v pripadé Cetnickych humoresek, pohyblivy technicky obraz (film) si
stale uchovava déjovost, linearitu. Jakymi prostfedky lze tedy v pripadé filmu ovlivnit
prozivané emoce divaka? Jaké emoce v nds vyvolava formalni struktura Cetnickych

humoresek?

Primarni ikoni¢nost technického obrazu a neodliSitelnost signifikatu a signifikantu
¢ini z filmu v porovnani s kédem textu (psaného, mluveného) perceptivnéjsi médium.
Z hlediska kédu a filmovych znakd jsou Cetnické humoresky charakteristické vysokym
stupndm transparentnosti znakl a komplementarity jazyka a obrazu, kde oba tyto
kédy tvofi jeden celek a vzajemné se doplfiuji. To v divacich vyvolava iluzi reality

predklddanych obrazi a jejich obsahl opravdu presvéd&ivé, co? zesiluje miru

61 Ov8em az na to, ze zatimco ve staré magii byly korespondence véeobecné ustalené a dalo se
na né relativné spoléhat, v nové magii jsou tyto vazby dynamické a neustdle se nepredvidatelné
meéni.



prozivanych emoci. Mezi technické prostfedky, kterymi lze ovlivnit emoce divaka na
Grovni jednotlivych obrazl, patfi napf. perspektiva kamery. Vezmeme-li v Gvahu
psychologické souvislosti percepce filmu, jak o ni hovofi Ch. Metz (1991: 50), to
primarni, s ¢im se divak pfi sledovani filmu identifikuje, je hledisko kamery. Volba
mezi subjektivni (z pohledu filmovych postav) a objektivni perspektivou kamery ze
strany tvlrce je tak nasledné hlediskem divaka. Divdk si tak vQ¢&i d&ji vytvari
objektivni nebo subjektivni postoj, ktery ovliviiuje miru emocionalniho ucinku toho, co
ndm film sdéluje.  (Burton-Jirdk, 2001: 232) V Cetnickych humoreskach si divak,
vzhledem k perspektivé kamery, vytvari objektivni postoj. Nema tudiz pocit, Zze je sam
aktérem danych udalosti, ale Ze je jejich ,nepfitomnym" sv&dkem.®? I zde se vsak
plUsobeni perspektivy kamery vztahuje na emoce spojené s narativitou obrazu. Spolu
s faktem nepfiznakového uziti kamery mé vede k zavéru, ze emocni vyznamy
v piipadé Cetnickych humoresek jsou spojeny hlavné s dé&jovou slozkou, narativni
strukturou. Navic vzhledem k estetice mizeni, o niz hovofri P. Virilio (1997), ani
nemame Sanci zachytit emoc¢ni vyznamy jednotlivych okének.

Filmové médium dokaze komunikovat expresivni vyznam nejen proto, zZe
vzhledem k vérnosti simulace ,reality" a ptib&hd, které vypravi, ale i napt. zplsobem
montaze. Ta nabizi nesCetné mnozZstvi technik - propojeni stfihu, tempa, kompozice,
hudby, zvuk( a fady dalsich prvk(, které dokazi vyraznym zplsobem ovlivnit
prozivané emoce divdka a udrzet tak jeho pozornost. V pfib&zich Cetnickych
humoresek zalozenych na narativnim schématu romanu s napétim se tak lze napfiklad
setkat s pouzitim tzv. kfizového stfihu, ktery sleduje dva prvky dramatické zapletky -
ohrozeného/, zachrénce" ¢&i prchajiciho zlodince/vy&etfovatele - a efektnim zplsobem
stupnuje divakovo napéti. Podobny efekt ma stupnujici se tempo stfihu, vypjata hudba
v dramatickych situacich.

Ovsem jiz samotny fakt pritomnosti urcitého opakujiciho se schématu umoznuje
pracovat a kalkulovat s emocemi divéka. ,Seridl v tomto smyslu reaguje na infantilni
potiebu poslouchat stale stejny pribéh, nechat se utésovat ,ndvratem Stejného", jen
povrchné zamaskovaného." (Eco, 2004:96) Cetnické humoresky, prestoze se
v jednotlivych epizoddch schémata detektivnich pFib&hd st¥idaji, prinadeji divakovi
nejen rozptyleni, ale i potéSeni, ze je schopen budouci udalosti déje predvidat. Navic
prodlevy redlného ¢asu mezi jednotlivymi dily zvysSuji zvédavost a napéti divaka, jak
se bude dramaticky pfribéh na Grovni postav dale vyvijet.

Serial ma také oproti filmu vétsi ,prostor®, aby mohl pIné prokreslit charaktery

jednotlivych postav. Divak pak k nim muZe vytvofit uréity vztah & zaujmout urity

62 Spoucasné je tim ov8em nucen pfijmout neautentifikované hledisko kamery jako perspektivu
absentujiciho vypravéce.



postoj (jsou napf. postavy, které nas irituji, které se nam libi Ci které v nas vyvolavaji
litost atd.). Ustfedni postava Cetnickych humoresek Karel Arazim je tak sice
neohrozeny chlapik a vykonava statecné ciny, nicméné ma také nékdy strach, propada
pochybnostem, zmocriuje se ho nejistota — a to v takové mire, kterou by v jediném
celovecernim filmu nebylo mozné zachytit. Divak, si tak k nému vytvari vztah, nebot

jen tak mdze proZivat strach, kdyZ se dostane do nebezpeéné situace.

4.4.3 Normativni vyznamy vyjadiené formalnimi prostredky

Jaké normativni vyznamy nam pfindsi narativni struktura a technické prostfedky,
kterych tvirci Cetnickych humoresek vyuzili? Je mozné o téchto prostiedcich fici, ze
posunuji denotované vyznamy do roviny symbolické?

Normativni vyznamy lze do filmu vnaset pomoci fady filmovych technik: filmového
stylu, technik natdceni a kompozice mizanscény. A. Tudor (1974: 130) jako priklad
uvadi tzv. ,intelektualni montaz*, se kterou rad pracoval napf. S. M. Eisenstein
(KFiZnik Potémkin). Ta je zaloZena na ironické juxtapozici dvou nesouvisejicich prvkd,
které ovSem timto spojenim vytvarfi vyznam novy. Nejslavnéjsim prikladem
intelektudlni montdZe v tomto filmu je prolnuti zab&rl na &ervy, prohané&jici se ve
shnilém mase, se zdbé&rem nespokojenych namornikl. Trividlni asociace &erv-
namofrnik tak vytvari pfedstavu, ze prosty Clovék je v olich burzoazie pouhym Cervem,
zeroucim shnilé maso. Intelektualni montdz, ani jiné techniky uméleckého a
inovativniho zpracovani filmového materidlu, se ovéem v Cetnickych humoreskach
neobjevuji. VSednost a obycejnost (nikoliv vSak nudnost) je tak charakteristicka nejen
pro tematickou strukturu, ale i pro strukturu formalni. Nenajdeme zde zadné
experimenty, avantgardni ¢i percepcné naro¢né zpracovani. Divakovi musi byt vSe na
prvni pohled zfejmé.%3

I styl kamery se drzi nepfiznakovych technik prace s obrazem: objektivni
perspektiva, vertikalni a horizontalni pohyb kamery, nedeformovany zabér a neutralni
tempo pohybu. To by naznacovalo, Ze pro styl filmu je zde charakteristickd prace
s denotovanymi vyznamy.

Jak jsme si mohli v analyze ovéfit, film vypravi pfibéhy: v pfipadé Cetnickych
humoresek linedrnim zptsobem, tedy pomoci klasické narativni kompozice. Jak na

urovni fabule, tak i syZzetu je mozné jej oznacit za linearni médium. Normativni

83 petr A. Bilek (in Barthes, 2004: 161) shrnuje poznatky R. Barthese o novodobych mytologiich,
které se daji vztahnout i na mytologii sou¢asné masové filmové produkce: ,[...] neni zde Zadny
symbol, 24dnd nardZka, vée je déno vycerpdvajicim zplisobem; gesto, neponechavajici nic ve
stinu, vyskrtava jakykoli parazitni smysl a obfadné pred publikum stavi Cistou signifikaci,
okrouhlou jako Prirozenost. Tato emfaze neni ni¢im jinym neZz lidovou a starodavnou predstavou
dokonale srozumitelné skutecnosti."



vyznam na této Urovni tak v pripadé Cetnickych humoresek zni: jesté stale je mozné

mé , Cist".

4.4.4 Zavér

Jak jsme si mohli vtomto oddilu ovéfit, fikéni svét Cetnickych humoresek je
zalozen na asymetrickém vztahu mezi ustavujicimi slozkami, kde dominantni slozkou
jsou postavy. Od toho se odviji nejen interpretace prib&hl a divakiv postoj k d&jové
linii, ale i jeho emoce. Pro nasi vychozi perspektivu koncepce filmu jako technického
obrazu vsak byly dilezitéjsi poznatky o syzetové stavbé fabule, tedy narativni
struktufe. Ta je v Cetnickych humoreskach postavena na lineadrni kompozici, striktné
kauzalnich souvislostech a raciondlnim, pojmovém diskurzu. To je dileZité jednak pro
orientaci v pfibéhu, ale i pro zapamatovani souvislosti v ramci celého serialu.
Z hlediska kompozice seridlu na Urovni epizodni dé&jové linie je zde ovéem dileZitd
jesté dalsi skutecnost: objevuje se zde iterativni schéma: zloc¢in - patrani - dopadeni
pachatele. Tedy, jak piSe U. Eco (2004: 108), ,opakovani starého, uZz znamého
schématu osvéZujicim zplsobem tak, aby vysledek vzbudil u divdka pocit bezpedi a
slast z poznani poznaného". V souvislosti s postmoderni situaci to neznamena pouze
konsekvence na roviné emoci, ale, a to je podstatné, na roviné seridlové produkce
vibec jejich magicky navrat, jejich nekonecnou seridlovou reprodukci, o které hovori
J. Baudrillard (2001). V ramci opakovani se informace vyCerpavaji a stavaji se
redundantnimi. Jiz nelze najit origindl a tudiz realitu. (Benjamin, 1979)

P. Virilio (1997: 86), podobné jako V. Flusser v rdmci Uvah o technickém obrazu,
véak upozorfiuje, Ze film divakovi vnucuje uréity zplsob vnimani skutecnosti, zalozeny
na estetice mizeni (viz pododdil 3.2.2 Kinematograficky znak a jeho estetika mizeni).
Nejenze tedy film divéka informuje na roviné sdéleni, ale soucasné, slovy V. Flussera
(2001: 158), in-formuje jeho védomi, vnimani, prozivani a hodnoceni svéta kolem néj.
Generace, kterd se jiz narodila do univerza technickych obraz{, tak vnima (nejen
technicky obraz, ale i samotnou ,skuteénost") jinym zplsobem neZ my, ktefi jsme
naprogramovani linedrnim textem (dokdze napf. zaregistrovat rychlejsi stfih,
pamatuje si filmové scény apod.). Jesté stdle jsme ,svazani“ procesualitou a
linearitou, se kterou k filmu apriori pfistupujeme a kterou ve filmu hledame. Jinému
zpUsobu percepce se teprve pozvolna ué¢ime. Plsobeni technického obrazu a masmédii
se nelze vyhnout. Své predstavy ,reality" jsme nuceni skladat ze stiipkl rychle se
stfidajicich obrazd. ,Redlné" proto nelze vnimat a proto ani chapat jako jeden spojity

celek. Nase linearni ,nastaveni" védomi je v krizi.



Zaveér

Perspektiva zahrnujici pojeti filmu jako technického obrazu, média uzivajiciho
unikatni zptsob kodifikace znakd a jako konkrétniho sdéleni, ndm umoznila nejen dojit
k zajimavym poznatklm, ale i nahlédnout vysokou relevanci tohoto pfistupu.
Postihnout fenomén filmu totiz neznamend pouze porozumét jeho sdéleni, ale i
moznosti kodifikace jeho znak(, které nabizi jeho program, a konsekvenci
postmoderni situace Clovéka v kontextu vysoké rychlosti distribu¢nich siti a novych
technologii. Dnes je posetilé véfit, ze nam technické obrazy ukazuji realitu: nejsou
okny do svéta, ale jsou to projekce vyznaml, které jsou do nich vklddany nikoliv
pomoci techné (v Heideggerové smyslu), ale techniky. V kontextu ,krize viry" v texty
a magicnosti pestrobarevnych ploch obrazi dochazi k prostupovani virtudlniho do
realného. Jak jsme tedy spravné predpokladali, dnesni realita vyzaduje nové pojeti.
,Realita" je spise ,stereo-realitou™ nové nastoleného casoprostoru globalni optiky, kdy
ovéem i nade predstava redlného je vzdy jiz né&jakym zplsobem zprostiedkovana
(védomim, jazykem, textem, obrazem apod.).

V jistém sméru se tak film podoba textu: vypravi pfibéhy. Pfesto jej nelze chapat
jako jazyk. Film je jen velmi obtizné kodifikovatelnym systémem, ktery v sobé oproti
jazyku syntetizuje a synchronizuje nékolik kédd. Jeho znaky jsou spie vyznamova
kontinua nez lexikalni jednotky podléhajici pfisné gramatice. Navic filmovy znak je
specificky i v jiném sméru: jeho signifikant a signifikant nelze odliit. To je divodem
jeho primarni ikoni¢nosti, kterd se vzpirad jak koncepci znaku F. de Saussura, tak Cisté
lingvistické (logocentrické) interpretaci filmu. Spise nez jazyk je film reci v SirSim slova
smyslu.

Je tedy zrejmé, ze chceme-li analyzovat film (technicky obraz) znamena to
soustiedit se nejen na obsah, ale i na formu. Metoda sémiotické analyza A. Tudora
toto respektuje: sleduje jak vyznamy na Urovni pre-narativniho fikéniho svéta a
fabule, ale i syzetu. Méli jsme tak prilezitost nahlédnout do relativné vSedniho svéta
pocatku minulého stoleti, kde ovSem humor, moralka, Zivotni nadhled, vzajemnost a
pratelské vztahy jej ¢ini svétem neobycejnym. Zanrové mideni, o kterém pise R.
Altman (1989) a které je mozné pozorovat i v Cetnickych humoreskéach - detektivni
piib&h, humoreska a drama - tak pracuje s nejrizné&j$imi emocemi divéka: napétim,
radosti, smutkem, soucitem atd. Soucasné se vSak v divacich naplfiuji sémanticka
oCekavani vitézstvi dobra nad zlem, laskou nad nendvisti (Ihostejnosti). Archetypalni
vSak nejsou pouze pribéhy, které v sobé zrcadli moderni paradigma lidské

soundlezitosti, moralky a racionality, ale i postavy ,nelplatnych policisti®. Tyto



obsahové charakteristiky spolu s faktem absence nepriznakovych a nekodifikovanych
filmovych technik, ukazuji, ze serial je uréen Sirokému publiku, které musi vyznamy
nejen snadno pochopit, ale i zapamatovat.

Jak jsme mohli ové&fit, €asovy rozmér filmovych znakd (pohyb) a narativni dimenze
filmu skuteCné poukazuje k pritomnosti linearity, reflexe déjinného paradigmatu. I
Cetnické humoresky obsahuji naraci, kterou navic modeluji prostfednictvim linedrni
kompozice syzetu. Objevuji se vSak i charakteristiky, které linearni paradigma neguiji.
D&jova linie detektivnich piib&hd (zlogin - patrdni - dopadeni pachatele) a linie
mytickych vypravéni v symbolické roviné jsou totiZ iterativnim schématem: dikazem
soucasné nekonecné seridlové produkce a reprodukce, o niz hovofi napf. J. Baudrillard
(2001), W. Benjamin (1979) ¢i U. Eco (2004). Pravé serialita je totiz pfFicinou
soucasného vyc&erpavani plvodniho vyznamu znaku, mizeni redlného. Domnivdm se,
ze pravé tento cyklicky ,navrat Stejného" momentem oné ,krize" nasi (dosud
linedrni) matrice poznani, vnimani, prozivani, kterd touzi po neopakovatelnych
udalostech, jenz tvofi déjiny. Ovéem nejen serialita, ale i estetika mizeni, je v rozporu
s pretrvavajici iluz/ reality a jeji linearity. Estetika mizeni (realného), ktera je
nejocividnéjsi pravé v pripadé filmu, signalizuje ustavujici se paradigma postmoderni
doby: rychlost a fragmentarnost. A pravé ona esteti¢nost je dlvodem pftijatelnosti
pre-nastaveni nasSich matric vnimani. Zac¢iname vnimat kinematograficky, v rychle se
stfidajicich sekvencich. Linearni nastaveni naseho védomi je stale vice konfrontovano
s nelinedrnimi koédy, které jej pozvolna modifikuji. I film je jednim z nich.

Jsem si védoma, Ze film (technicky obraz) je mnohovrstevnaté médium, které Ize
sledovat z mnoha pohledl, koncepci i v&deckych oborl (psychologie, sociologie,
ekonomie, filmové teorie, chemie, fyziky apod.). Domnivdm se vSak, Ze se mi podafilo
dosahnout zaméru mé prace a zachytit fenomén filmu z vyse nastinénych perspektiv a
oveérit si ivodni hypotézy, Ze film, prestoze dosud je linedrnim médiem, neni jazykem,
ale diky své specifické kodifikaci vyzaduje nové pojeti reality. Ovéfila jsem si také, Ze
lingvistika je pouze jednou z disciplin sémiotiky.

Na tuto praci Ize navazat napf. koncepci masmedialni reality a jejim prolinanim se
socidalnimi systémy N. Luhmanna (1996), otazkou mediality a rezimu propojeni v
koncepci J. Bystfického (2002, Bystficky-Mucha 2002), S. Kramer (2007) ¢i M.
Hobiga (2007) &i otazkou svobody a moci v koncepci M. Foucaulta (2005) Paula Virilia
(2004, 1997) ¢ N. Chomsky (1998). Film (technicky obraz) lze také sledovat
z hlediska zmén percepce, intermediality Ci intertextuality. Samozfejmé vsSak také

z fady dal&ich perspektiv, témat, oborl a kontextu.
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