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Uvod

wJe pozoruhodné, jak mdlo bylo dosud v literdrni historii a kritice Feceno

k teorii postavy. “(Seymour Chatman)’

Tématem této prace je formulace metody analytického pohledu na Ceskou
filmovou tvorbu ze zorného thlu zpracovani filmové postavy a ovéfeni této metody
na dvou piipadovych studii Ceskych filmi vyrobenych v obdobi 1990-2000.
Filmovou tvorbu pfitom chépu v navaznosti na paradigma formulované Davidem
Bordwellem, Kristin Thompsonovou a Janet Staigerovou jako specifické pole
kulturni Cinnosti, vnémz se setkavaji a vzajemné na sebe pusobi spoleCenské
vztahy a potieby, jejich vyjadieni estetickymi prostitedky filmové feci
usporadanymi v néjakém narativnim celku a ekonomické a vyrobni vztahy
v procesu vyroby a distribuce téchto na néjaky nosi¢ zaznamenanych narativnich
celkt, tedy filmovych dél. Formalni a narativni vyjadiovaci prostiedky vyuzivané
k vytvafeni filmového dila tvoii specificky styl.> Z hlediska formy je pojeti postavy
soucasti tohoto stylu. Postava je také jednou z nezbytnych slozek, existentii, feCeno
se Seymourem Chatmanem,® procesu narace a jednim ze zakladnich stavebnich

prvka fikéniho svéta naraci vytvareného.

Funkce postavy vtéchto strukturich se projevuje jejim jednanim, *

samostatnym anebo v interakci s dal§imi postavami.’ Spise neZ jako o aristotelském

1 CHATMAN, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Vyd. 1. Brno:
Host, 2008. 328 s. ISBN 978-80-7294-260-2.S. 112.

2 Bordwell, ktery ve své koncepci historické poetiky s pojmem styl hojné pracuje jako s organizaci
formdlnich a obsahovych prvkd, zde styl definuje jako soubor technologickych a vyjadrovacich norem,
manifestujicich se ve vzajemné interakci jako specifické stylistické prvky a jejich systémy.

BORDWELL, David, STAIGER, Janet, THOMPSON, Kristin.The Classical Hollywood Cinema. Film Style &
Mode of Production to 1960. New York: Routledge, 1988. 506 s. ISBN 9780231060554. S. 6.

3 CHATMAN, pozn.1,s. 18 a's. 100.

* VELTRUSKY, Jiti. Drama jako bdsnické dilo. 2. vydani. Brno: Host, 2019. 168 stran. ISBN 978-80-7577-952-
6. S. 79, definuje s oporou v Otakaru Zichovi dramatickou osobu jako ,,0sobu jednajici.”

5 Srov. PROPP, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie pohddky a jiné studie. 2. vydani. Jinotany: H & H, 2008. 343
s. ISBN 978-80-7319-085-9. S.25 a DOLEZEL, Lubomir. Heterocosmica: fikce a moiné svéty. Praha:
Karolinum, 2003. 311 s. ISBN 80-246-0735-2. S. 85



nositeli akce,® tj. relativné neménném prvku definovaném funkci v narativu,’ jak
postavu chape formalisticka tradice nebo lingvistickd koncepce aktantiu Juliena

Greimase,

mam ale snahu o postavé a vSem, co ji tvori — od fyzickych a
charakterovych rysa po formu jejich vyjadieni a zachyceni —, uvazovat po zptusobu
strukturalistické definice slozky® jako o samostatné dil&i struktufe obsahovych a
formalnich prvkt obdafené jistym dil¢im vyznamem. Tento vyznam je pak
z pohledu kognitivistického pfistupu, jenz je jednim zvychodisek zvolené
analytické metody, dynamickym tvarem, ustavujicim se v procesu stalé interakce
mezi dilem a jeho recipientem a jeho v procesu recepce aktivovanymi, vice ¢i méné
automatizovanymi (transparentnimi)'® mentdlnimi schématy. Je tedy vysledkem
jistého Cteni postavy, jak o recepénim procesu z kognitivistického hlediska uvazuje
Jens Eder'! nebo Murray Smith ve své koncepci imaginativniho divika.'* Vedle
role emocionalni response divaka ve vztahu k postave, ktera tvori jednu vétev
kognitivistické teorie postavy, se oba autofi obraci k textualnim rysim postavy,
tvorenym jejimi fyzickym znaky, mimickym a gestickym projevem, jednanim (akci
a interakci) a formalnimi prostfedky jeji audiovizualni reprezentace. U Murraye
Smithe to Usti do rozvijeni konceptu schématu osoby (person schema),"® tvofeného
rysy postavy, jejim jednanim a agendou (agency). Eder textudlni povahu postavy
14

reflektuje v souvislosti s konceptem postavy jako artefaktu ' a s procesem

charakterizace postavy.!> Pfestoze oba autofi ziistdvaji u piedstavy postavy jako

& ARISTOTELES. Poetika. Praha: OIKOYMENH, 2008. 289 s. ISBN 978-80-7298-131-1. S. 59

7 PROPP, pozn. 5, s. 29.

8 Aktant je chapan jako abstraktni narativni subjekt, kterému je predikovana néjaka cinnost. SLADEK,
Ondfej. Slovnik literdrnévédného strukturalismu A-Z. Praha: Host, 2018. 834 s. ISBN 978-80-88069-64-5.

S. 34.

% Tamtés, s. 624.

10K pojmu transparence mentalnich schémat viz SMITH, Murray. Engaging characters: Fiction, Emotion
and the Cinema. Oxford: Clarendon Press 1995. 265 s. ISBN 978-0198183471. S. 50.

11 EDER, Jens, JANNIDIS, Fotis, SCHNEIDER, Ralf (eds).Characters in fictional worlds: understanding
imaginary beings in literature, film, and other media [online]. New York: De Gruyter, 2010. Revisionen.
Grundbegriffe der Literaturtheorie; 3

2 SMITH, pozn. 10, s. 41-61.

13 Tamtéy, s. 20.

14 Eder tu rozdéluje pro potfebu moZnych oblasti analyzy chipéni postavy jako artefaktu, fiktivni bytosti,
symbolu a symptomu. EDER, pozn. 11, s. 16.

Tamté?, s. 28 a's. 30.



soucasti textového celku, mam za to, ze na zakladeé vySe feCeného je produktivni
o postavé uvazovat v lotmanovském smyslu jako o specifickém typu textu. '®
Protoze proces Cteni textu je mimo jiné procesem ustavovani vyznamu, ocitime se
tak pfi pokusu o analyzu postavy zarover na poli sémiotiky. Warren Buckland se v
piehledové knize The cognitive semiotics of film'” vzajemnych priinik( sémiotické a
kognitivistické metodologie zastava jako potencialné produktivniho nastroje pro
uvazovani o filmu. S oporou vtomto pfistupu budu prostiredky pro definovani
analytické metody hledat vedle kognitivistického konceptu mentalniho modelu také
v jeho setkéani s (v sémiotice ukotvenymi) poststrukturalistickymi tezemi Rolanda
Barthese. Voditkem mi je analyticka metoda rozpraskaného textu, jiz Barthes
demonstruje ve svém rozboru Balzacovy povidky Sarrasine S/Z,'® ale inspiraci
vidim i v setkani kognitivistické teorie schématu, jak ji popisuje Murray Smith,
s Barthesovym pojetim mytu. ' Mytologické mysleni, jako celou mnoZinu
mentalnich schémat, se proto budu snazit vyuzit i ve svém rozboru pojeti postavy
otce jako jednoho z charakteristickych, relativné univerzalné pouZzivanych vzorcu
(zdmérné se pro zamezeni terminologické kontaminace zatim vyhybam vyrazu
typit) postavy v souCasném Ceském filmu. Volba téchto tii uhl, kognitivistického,
sémiologického a mytologického, mi umoziiuje nahlizet filmovou postavu jako
vyznamotvornou entitu, jejiz funkce se realizuje v zavislosti na kulturnim,

historickém a institucionalnim kontextu jejiho vzniku. To je material dostatecné

vevs

Academia, 2012. 699 s. Literarni fada. ISBN 978-80-200-2048-2. S. 521.

Textuadlni pfistup kanalyze postavy implicitné vyplyva také napfriklad z analytického pfistupu Daniely
Hodrové, kdyZ uvazuje v kontextu literdrniho dila o postavé jako o ,textové analogii ¢lovéka skutecného
nebo smysleného.

HODROVA, Daniela, Postava-definice a postava-hypotéza. In: HODROVA, Daniela (ed.). Promény subjektu.
Druhy svazek. Pardubice: Ustav pro €eskou a svétovou literaturu AV CR v nakl. Mlejnek, 1994, s. 75-109.
ISBN 80-85778-02-5. S. 75.

Ve stejném textu zmifuje Hodrova ndvaznost svého postupu na Uvahu J. N. Tynanova o postavé jako
dynamické jednoté. HODROVA, S. 106.

17 BUCKLAND, Warren. The cognitive semiotics of film [online]. Cambridge: Cambridge University Press,
2003. 174.s.I1SBN 0511 01368 X.

18 BARTHES, Roland. S/Z. Pfeklad Josef Fulka. Viyd. 1. Praha: Garamond, 2007. 431 s. Francouzské mysleni;
sv. 2. ISBN 978-80-86955-73-5.

19 BARTHES, Roland. Mytologie. 3 vydéni. Praha: Dokofén, 2018. 173 s. ISBN 978-80-7363-888-7.



vydatny na to, aby mi umoznil z analytickych metod pro potieby této prace vypustit
koncept reprezentace a identity a dalsi variace ,,velkych® psychoanalytickych a
kulturnich teorii, s jejich tendenci k absolutizaci modelu ideologie, redukovani
recipienta do pozice manipulovaného subjektu a formulaci totalizujicich

preskriptivnich postoju.

Pro pftipadovou studii vyuziji dvojici ¢eskych filmt natoenych v obdobi
19902000 v Ceské republice, P jejich vybéru jsem piihlizel zamérngd
k podobnosti jejich tematické, zanrové a divacké orientace. Uvedené obdobi
Ceského filmu volim proto, ze predstavovalo zaroven dobu dynamické promény
spoleCenskych vztahti a systémt hodnot i zasadnich zmén produkéni kultury
v reakci na ukonceni statem organizované filmové vyroby a postupny vznik nového
ekonomického modelu soukromé filmové produkce. Vstupni hypotézou pfitom je,
ze proména spoleCenského diskursu v urcité dobé se n¢jakym zpisobem odrazi i
v narativni struktufe vnikajicich filmovych dél, a tedy i ve zptisobu, jakym je v nich

konstruovana postava jako jeden z jejich stavebnich prvka.

Cilem mé prace je tak pfi soustredéni na jeden dil¢i prvek vystavby
filmového dila pfispet k zapoceti reflexe celého tohoto obdobi ceského filmu
zpusobem, ktery zacCne hledat odstup od pievazujicich subjektivné hodnoticich
soudt a pokusi se o Ceské filmové produkci uvazovat jako o souboru estetickych

artefakt v kontextu jejich historicko —spolecenského dispozitivu.



1 Kiritické vyhodnoceni literatury

Pti reSersi odborné literatury jsem se soustiedil zejména na prace vénované
kognitivistickym pfistupim k analyze postavy ve filmovém dile a dopliikové pak

naratologii a sémiologickym koncepcim filmové teorie.

Vychodiskem v orientaci v existujici literatufe se mi stala prace Mysl a
pribéh ve filmové fikci Katariny Misikové,?° ktera predstavuje piehled teoretickych
pfistupti k filmové naraci a jejiz hlavni Cast je ve vazbé na pojem narativni
porozuméni veénovana kognitivistickym koncepcim. Zahrnuje uzite¢né shrnuti
vychodisek kognitivistickych disciplin studujicich ,,mysl jako reprezentacionalni
systém zpracovani informaci“*! a prehled jejich vlivu na uménovédné teorie a teorii
filmu. Podstatné je zde zduiraznéni navaznosti kognitivistickych stanovisek na
poznatek recepéni estetiky, Ze ,,vyznam se realizuje v procesu &teni“,?” a na jisté
sty¢né body kognitivismu, (neo)formalismu, strukturalismu a sémiotiky, a to i
navzdory tomu, ze fada kognitivistickych filmovych teoretikli, vCetné napiiklad
Davida Bordwella, se vii¢i sémiotickym tezim ve filmové teorii pomérné€ radikalné
vymezovala. Cenné pro mne bylo vtéto praci upozornéni na text Warrena
Bucklanda The Cognitive Semiotics of Film,” v némZ se tento naratolog pokusil
shrnout zavéry predev§im evropskych teoretickych praci usilyjicich o smifeni
sémiologie a kognitivismu ve vztahu k filmu. Prace Mysl a pribéh zahrnuje také
shrnuti textu Murraye Smithe Engaging characters, ** jehoz koncepci zaujeti

postavou (engagement) budu v textu dale pouzivat, a zavadi tak Ceské preklady

Smithem pouzivané terminologie. Pti podrobnéjsim studiu prace uvedeného autora

20 MISIKOVA, Katarina. Mys! a pfibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pfistupech k teorii filmové narace.
1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009. 270 s. ISBN 978-80-7331-126-1.

21 Tamtéy, s.29

22 Tamtéy, s.41

23 BUCKLAND, pozn. 17.

24 SMITH, pozn. 10.



jsem dosel k zavéru, ze v fadé pripada Ceské preklady navrhované autorkou jsou
sice vécné spravné, ale pro pouziti v konkrétni analytické praci nejsou pfilis
praktické. V nekterych piripadech mohou byt az zavad¢jici, protoze priliS zuzuji
oblast vyznaml zahrnutych ptivodnim anglickym terminem. Piikladem muze byt i
shora uvedeny klicovy termin engagement, jehoz Cesky preklad zaujeti postavou
malo akcentuje dynamiku vzajemného pusobeni postavy a divaka v recepCnim
procesu a aktivni roli divaka v ném. Nicméne¢, zejména z divodu kontinuity, ve své
préci tuto terminologii respektuji s tim, ze jeji experimentalni pouziti v konkrétnich
analyzach je samo o sobé verifikaci miry jeji relevance a muze se stat vychodiskem
pro jeji pfipadnou novou revizi. Pouze tam, kde se obavam, ze uziti Ceské
prekladové terminologie vyraznéji komplikuje jasnost analytického popisu, uvadim
v ne€kterych pripadech v zavorce i puvodni anglicky termin. Podobné postupuji i
u dal$i cizojazy¢né terminologie, kde jsou mi znamy Ceské pieklady (Seymour

Chatman, E. M. Forster, Roland Barthes atd.).’

Naratolog Warren Buckland mluvi o sporu mezi kognitivismem a
sémiotikou jako o nedorozumeéni, na rozdil od principidlniho nesouladu, ktery lze
zjevné najit v pfipadeé sporu kognitivismu s marxistickymi a psychoanalytickymi
teoriemi. Zatimco tam jde o podstatny rozdil v pohledu na divéka jako aktivniho
ucastnika (v pripadé kognitivni teorie) versus situovaného (positioned) subjektu
(v ptipadé psychoanalytickych a kulturnich teorii) dila, u stfetu kognitivismu
a sémiotiky jde spiSe o rozdilnost akcenti a priorit pfi studiu struktury dila a
prubéhu recepéniho procesu. Toto nedorozuméni jde podle Bucklanda Caste¢né na
vrub skutecnosti, ze severoamericka Skola kognitivni teorie, reprezentovana jmény
jako David Bordwell, Noél Carroll a Edward Branigan, ma tendenci vnimat
lingvistické a sémiotické teorie uzkym ramcem radikdlnich ranych

translingvistickych konceptd, jak je reprezentuje Metzav pokus o velkou

%5 Tam kde pracuiji s origindlnimi anglickymi texty nebo anglickymi pfeklady cizojazyénych textd, uvadim
v téch pfipadech, kdy povazuji anglicky termin za potencidlné sémanticky vyznamny, pfi prvnim pouZiti
vtextu vzavorce vplvodnim anglickém znéni. Cinim tak na zakladé vlastni praktické zkuenosti
s prekladovou literaturou, kdy se pfi praci s ni opakované dostdvam do situace, v niz bych rad mél
moznost konfrontovat esky preklad terminu s origindlem.

10



syntagmatiku filmu,?® a jako takové je apriori odmitat. Oproti tomu evropska
kognitivisticka filmova teorie a autofi jako Francesco Casetti, Roger Odin a Michel
Colin, a ve svych pozdégjsich dilech koneckoncti i Metz sam, vyuzivaji kritiky slabin
uzkého sémiotického pohledu k vytvareni novych, komplexnéjSich teoretickych
systémd. Warren Buckland pak v obsahlé odpovédi na fecnickou otazku Davida
Bordwella ,,Pro€ jsou lingvistické koncepty nezbytnou podminkou analyzy filmové
narace? z jeho knihy Narration in Fiction Films?” predklada svoji vizi sblizovani
sémiotickych koncepci s kognitivismem. Zakladem sémiotickych teorii je teze, ze
olidska  zkuSenost jako takova predstavuje interpretovatelnou  strukturu
zprostredkovatelnou znaky*“.?® Filmova sémiotika proto piedpoklada, ze kazdy film
je systém signifikace vyjadiujici né€jakou zkuSenost a soustfedi se jako véda na
pojmenovavani invariantnich znakd a jejich vazeb v tomto systému pouzivanych.
Neviditelny systém omezeného poctu invariantnich znakt, nachazejicich se pod
viditelnym povrchem dila, odpovida jazyku (langue) a muze byt zakladem
neomezeného poctu sdéleni — promluv (parol nebo langage). Relevance sémiotické
teorie mize byt ovéfena tim, do jaké miry je invariantni znakovy model jazyka
opakovatelny nebo identifikovatelny v riznych filmovych dilech. Problém prvni
generace filmové sémiotiky, jenz nakonec vedl Christina Metze ke znamému
konstatovani, Ze film je , fe¢ bez jazyka“ (,,langage sans langue),” byla nemoznost
dosahnout v pfipadé filmu uzavieného paradigmatického vyctu invariantnich znakd.
Tento problém piimeél filmovou sémiotiku opustit pfimocarou vazbu obraz—referent,
jenz je vlastni zakladni arovni signifikace, a nahradit ji vztahem struktura koda
(obrazi)—vyznam. Aplikovat tedy na film chapani jazyka jako systému kodu a
posunout se od jazykové analyzy filmu k analyze textualni. V tomto pohledu

predstavuje film, nebo jakykoliv text, hierarchicky uspofadany soubor kodd, jez

26 METZ, Christian. Language and cinema [online]. The Hague: Mouton, 1974. Approaches to semiotics;
304.s.

27 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985. xiv,
370s. ISBN 0-299-10170-3.

28 BUCKLAND, pozn. 17, s. 6.

29 BENESOVA, Marie, SYOBODA, Jan, (ed.).Film jako znakovy systém : Ctyri studie vénované sémiologické
problematice filmu. Praha : Cesky filmovy Ustav, 1971. 163 s. Filmologicky sbornik, [sv.] 7.

11



jsou vyuzivany jako nastroj pro vyjadreni zkuSenosti (jednotlivce nebo socialni
skupiny) v procesu vybéru (paradigmaticka rovina) a vzajemného usporadani
(syntagmaticka rovina). Podminkou recepce filmu je néjaka mira sdileni téchto
kodi mezi publikem a pavodcem dila a také mezi publikem navzajem. Noam
Chomsky ve své lingvistické teorii generativni gramatiky pouziva pro tento vnitini
systém kodi pojem kompetence a pro jeho realizaci v procesu prirozeného jazyka
pojem performance, ptiCemz do repertoaru lingvistiky zavadi pojem jazykové
schopnosti (language fakulty), tedy zkusenosti jedince umoziujici jazyk pouzivat.
Od této Chomského revize, zapojujici do procesu jazykové komunikace otazku
kognitivnich schopnosti uzivatele jazyka, se pak v Bucklandové vykladu odviji
vzajemné se oplodnujici setkani kognitivismu se sémantikou, jez umoziuje
prekonani translingvistické rigidity ranych sémiotickych systému na jedné strané a
kognitivistické pfecenéni role divaka jako autonomniho racionalniho j4 na strané

druhé.

Jako zakladni praci pro orientaci v problematice kognitivistického pohledu
na prvek postavy v audiovizualnim dile s presahy do literatury a audiovizualnich
médii mi poslouzil sbornik editora Jense Edera Postavy ve fikcnich svétech

).30 Zatimco Ederav disertacni text Die Figur im

(Characters in Fictional Worlds
Film: Grundlagen der Figurenanalyse’' je dosud k dispozici pouze v némeckém
jazyce a je pro mne z tohoto divodu nedostupny, jim editovany anglickojazycny
sbornik poskytuje jednak v obsahlém Sedesatistrankovém uvodu Ederovo vlastni
shrnuti pohledu na moznosti studia postavy, jednak soubor praci dalSich autort
vénovanych dil¢im aspektim této problematiky. Edertv vlastni text Introduction
ma prehledovou povahu a vice nez o formulaci jednoho sméru usiluje o obsazeni co
nejsir§iho spektra pohledd na problematiku postavy. Okrajové zahrnuje i zminky
o pristupech odlisnych od kognitivistického modelu, jako jsou koncepce

psychoanalytické, sémiologické nebo hermeneutické. V samostatnych kapitolach se

vénuje ontologickym otazkam postavy, procesu formovani postavy v prubéhu

30 EDER, pozn. 11.
31 EDER, Jens: Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse. Marburg: Schiiren Verlag 2008. ISBN
9783894724887
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recepce, postaveé z hlediska mediality, jednani a akci postavy jako jedné z hlavnich
forem jejiho pisobeni vramci narativniho tvaru, otazkam motivace postavy a
samostatn¢ vztahu recipienta k postavé a jeho reakcim na ni. Hlavni konceptualni
pfistupy tohoto textu a terminologii, jez budu déale pouzivat, jako je mimo jiné
Ederova koncepce charakterizace postavy, postavy jako typu a konstelace postav,
zpracovavam v samostatné kapitole této prace. Jako doplnéni Ederova textu je
cenné shrnuti stavu studia postavy v raznych kontextech od Henriety Heidbrinkové
Fictional Characters in Literary and Media Studies. A Survey of the Research.’
Texty Patricka Colm Hogana Characters and their plots,>* Jonathana Culpepera a
Dana Mclntyre Activity Types and Characterisation in Dramatic Discourse,*
studie stereotypizace postav od Jorga Schweinitze Stereotypes and the
Narratological Analysis of Film Characters® poskytuji metodicky material pro
otazku vzniku postavy v narativnim prostoru mezi typem vychazejicim z ustaleného
vzorce a individualizovanym tvarem. Problematice recepce se ve jmenovaném
sborniku vénuje Uri Margolin v textu From Predicates to People Like Us,% kde
podobné jako Murray Smith (viz dale) formuluje koncepci engagementu, terminu
oznadujiciho zapojeni/zaujeti®’ recipienta v ramci struktury a akci fikéniho svéta,
stejné¢ jako schopnosti postavy jako prvku fik¢niho svéta toto recipientovo

zapojovani iniciovat a podporovat.*®

Terminologickym zakladem pro navrhovanou metodologii se pro mne stala
prace Murraye Smithe Engaging Characters,® jez se soporou v piistupech

kognitivnich véd zabyva zejména vztahem mezi postavou a recipientem. Vychazi

32 EDER, pozn. 11, s. 67-111.

33 Tamtéz, s. 134-157.

34 Tamtéz, s. 176.

3 Tamtéz, s. 276-290.

36 Tamtéz, s. 400-416.

37 Zaujeti nebo také zapojeni. Pfeklad engagement jako zaujeti se objevuje v praci Katariny Misikové Mys!
a pribéh ve filmové fikci v ptivodné slovenském textu v éeském piekladu Jana Bernarda. MISIKOVA, pozn.
20, s.175.

38 Margolin uvadi koncepce Jamese Phelana, nabizejici engagement ,,mimeticky, tematicky a formaini, a
Jense Edera zjeho zmiriované prace Die Figure in film, pracujici terminologicky sengagementem
diegetickym, tematickym, estetickym a pragmatickym.

3% SMITH, pozn. 10.
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pfitom z pojmu identifikace, ktery definuje v polemice sjinymi, zejména
psychoanalytickymi koncepcemi tohoto fenoménu. Murray Smith obsahle
zpochybriuje pojeti identifikace jako ztotoznéni divaka s postavou, kdyz zduraziuje
vlastni intelektualni aktivitu divaka v procesu percepce. Podle Smithe divak nikdy
zcela neztraci védomi fiktivni povahy sledovaného, a vice nez o pfejimani vnittnich
stavii postavy jde tedy pii sledovani filmového dila o vytvareni jejich predstavy,
o imaginaci, kterou ovSem Smith chape jako dynamicky proces predstavovdni-si
(imagining). ** Tento proces rozdéluje na dvé vzajemné se ovliviujici &asti.
Centralni predstavovani-si je proces vcitovani (empatie) zahrnujici mentalni akt
emocionalni simulace i fyziologické akty, jako jsou afektivni mimikry, tvarova
zpétnd vazba a podvédomé reakce, coz jsou uz oblasti spadajici do empirickych
vyzkumt neurologickych véd. Acentrdlni predstavovani-si naopak buduje
emocionadlni vazby s postavou na zékladé divakova porozuméni a aplikace
mentalnich schémat, jez Smith oznacuje jako oblast strukturovani vztahu sympatie.
Tento mysSlenkovy postup jej vede k nahrazeni terminu identifikace terminem
zaujeti (engagement) jako dynamického stavu zprostiedkovaného interakci
centralniho a acentrdlniho predstavovani-si. Zaujeti jako ,komplexni perceptivné-
kognitivné-afektivni vztah divaka k postavé“*! se dale déli do tiech urovni relace
mezi divdkem a postavou — rozpozndni (recognition), spojeni (alignement) a

).#2 Tyto tfi urovné dohromady vytvaii podle Smithe Strukturu

spolcent (alegiance
sympatie (stucture of sympathy) jako slozity systém vazeb obsahovych a formalnich
slozek a mentéalnich schémat uplatiiovanych (zCasti védomeé a zCasti automaticky)
divakem v pribéhu recepce dila. V reakci na formalistické a strukturalistické

chapani postavy v uzkém smyslu funkce navrhuje novy pojem salience® postavy ve

40 Murray Smith pouZiva systematicky gerundu imagining, jenz Katarina Misikova preklada jako
imaginace. V tomto pripadé povazuiji rozdil mezi substantivem a gerundem za podstatny, protoze
zdlrazriuje procesudlni a dynamickou povahu tohoto jevu. Pfidrzim se zde tedy svého prekladu
predstavovani-si.

1 MISIKOVA, pozn. 20, s. 175.

%2 Jen podotykéam, Ze termin alignement by bylo v kontextu Smithovy prace moznd prekladat jako pfijeti
postavy (ze strany divaka) a pojem allegiance jako spojenectvi.

43 Anglické adjektivum salient vyjadfuje situaci, kdy n&jaky prvek vyrazné vystupuje, vyskakuje, z okolniho
prostiedi. Oxford English Dictionary [online]. 2022. [cit. 12.8.2022]. Dostupné z
https://www.oed.com/view/Entry/170002#eid24390581.
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smyslu miry vyraznosti jejiho plsobeni v narativni struktufe. Smithiv text je
formalné rozdélen na kapitoly vénujici se jednotlivym urovnim jeho struktury
sympatie, jednotlivd témata problematiky kognitivniho vztahu mezi divdkem a
postavou se vSak v téchto kapitolach opakované vraci tak, jak Murray Smith
postupné zkouma ruzné jejich aspekty vriznych kontextech. Tato jista
nekonzistence se ostatné podepsala i na fragmentarnim zpasobu, jimz je Smithova
koncepce popsana ve vySe uvedené publikaci Mysl a pribéh ve filmové fikci.
Smithova terminologie a jeho koncepce struktury sympatie nicméné poskytuji podle
mého ndzoru mimoradné funkCéni terminologicky aparat pro kognitivistickou
analyzu postavy, a jejimu podrobnému popisu proto vénuji samostatnou kapitolu

této prace.

Uloze postavy v ramci naratologickych koncepti se vénuje Lubomir Dolezel
v praci Heterocosmica,* o niz se asteéné ve svém textu opira rovnéz Jens Eder.
Dolezelova teorie fikénich svétd jako narativnich makrostruktur chape postavu,
respektive v Dolezelové terminologii jednajici osobu, jako jeden ze tii nezbytnych
konstitu¢nich prvku struktury narativniho svéta (vedle svéta stavii a prirodni sily).
Dolezelovo chéapani postavy je do znacné miry aristotelské, projevem a funkci
postavy v narativnim svété je jeji jednani — akce. Dolezel pouziva pojem ,,0soba-
konatel“ coz jeji definici priblizuje pojmu cinitel (agent) uzivanému Murrayem
Smithem. Dolezel rozliSuje svéty s jednou osobou, v nichz je podstatné jednani
osoby ve vztahu ke svétu a ve vztahu k sobé samé, a svéty s vice osobami, v nichz

je pro konstrukci narativniho svéta dulezité jejich vzajemné jednani, tedy interakce.

Seymour Chatman v kli¢ové naratologické praci Pribéh a diskurs, Narativni
struktura v literature a filmu definuje postavu jako klicovy stavebni prvek — existent
— ptibehu, jako obsahové cdsti narativu; proti pribéhu stoji v Chatmanové pojeti
diskurs coby cdst vyrazova. Existenty vstupuji do interakce v podobé jednani a
udalosti a spolecné predstavuji formu vyjadiujici substanci obsahu, jiz jsou

popisovani lidé nebo skutecnosti. Nad ramec aristotelské koncepce postavy jako

44 DOLEZEL, pozn. 5.
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pouhého nositele jednani a formalistického chépani postavy jako funkce (nebo
aktantu) ve vystavbé dila Chatman reflektuje postavu jako slozitou strukturu,
tvotenou rysy (,relativné stabilnimi ¢i trvalymi osobnimi vlastnostmi,“* jez
Chatman pojmenovava narativni adjektivum) a udalostmi. Udalosti se podileji na
vytvafeni postavy v syntagmatické ose, vycCet (paradigma) rysd tvoii osu
paradigmatickou. Zatimco udalosti jsou jasn€é vymezeny, rozpoznavani rysu
postavy neni nikdy uplné a Chatman tak nabizi vizi postavy jako ofevieného
konstruktu.*® Takova postava pak je v Chatmanové navrhu na formulaci postavy
jako typu (s oporou v kritické praci E. M. Forstera) typem postavy plastické,
zatimco postava uréena nizkym a omezenym poétem rysi je typ postavy ploché.*
Dulezity je postieh, ze sam fakt plochosti neubira postavé na zivotnosti, méni vSak
zpusob, jakym se k postaveé vztahuji recipienti. Ploché postavy maji jasnéjsi
sméfovani a jsou lépe ,,zapamatovatelné”, plastické, neukoncené postavy vzbuzuji
vetsi pocit divernosti. Slozité postavy pak umoziiuji analyticky pfistup ,,Cteni
postavy“, jaky pouzil v analyze Shakespearovych dél kritik A. C. Bradley — tedy
pohled na postavu jako na slozitou samostatnou (sub)strukturu interpretovatelnou
s vyuzitim metodologickych nastroji k uchopovani realného svéta jako je

psychologie nebo etika.

Pro uchopeni problematiky fyzické stranky hereckého predstavitele
v utvareni filmové postavy povazuji za uziteCnou ideu dichotomie hereckd postava
X dramatickd osoba formulovanou Otokarem Zichem v jeho Estetice dramatického

umeéni*®

a rozvijenou Jifim Veltruskym v praci Drama jako basnické dilo. V Casti
Dramatickda osoba® Veltrusky rozviji pojem antinomie spontdnnosti a urcenosti
osoby, v niz spontannost predstavuje Siroky rejstiik ryst a urCenost pak jejich

vybér, provadény ustFednim subjektem (autorem) za ucelem zafazeni osoby do

45 CHATMAN, pozn. 5, s. 132.

46 Tamtéz, s. 122.

47 Tamtés, s. 137.

48 7ICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2018. 378 s.
ISBN 978-7331-482-8. S. 42.

49 VELTRUSKY, Ji¥i. Drama jako bdsnické dilo. 2. vydani. Brno: Host, 2019. 168 stran. ISBN 978-80-7577-
952-6. s. 76.
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kontextu dila. Veltruského studie je vénovana divadlu, nikoliv filmu, a je v prvni
fadé strukturalistickou analyzou znakové povahy prevodu dramatického textu do
jevistniho tvaru. Z pozice struktury dila formulovany postieh o spojeni infelektucini
slozky jednani neseného emocni sloZkou citové snahovou a realizujiciho se
v interakci raznych dramatickych osob ale poskytuje zajimavy pandan procesu
recepce zohlediujici teze Murraye Smithe o centrdalnim a acentralnim

predstavovani-si a racionalité emoci™®

ve vztahu divaka a postavy. Strukturalisticka
vychodiska pohledu na herectvi a hereckou akci Veltrusky pozdéji v sedmdesatych
letech rozviji ze sémiotickych pozic v esejich Prispévek k teorii herectvi’'a Herectvi

32 shromazdénych ve sborniku Prispévky

a chovani: studie o nositeli vyznamu,
k teorii divadla. Jde o praci teatrologickou, jez oblast filmového (ale také
rozhlasového) herectvi vyslovné ze svého zabéru vylucuje pro udajnou omezenost
spektra uzivanych znakovych systému. Rozbor divadelniho herectvi jako slozitého
znakového systému (respektive kombinace vice znakovych systémt) uzivajiciho
znaky a znaky znakii, jak je formuloval Petr Bogatyrev, a podléhajiciho diky tomu
procesu dvoji semiozy je ale inspirativni i pro moznosti analyzy filmové postavy.
Vedle zakladni sémiotické dichotomie oznacovany-oznacované (signifiant-signifié)
Veltrusky vychazi z Bichlerovy klasifikace komunikacni funkce znakt — odkazove,
expresivni a apelové. Herectvi je zde umeéleckou cCinnosti, v niz umélcovym
materidlem je jeho vlastni télo, ¢i 1épe feCeno existence, signifiant hereckého
vykonu je ale cely komplex znaki a jejich vztaht presahujici vlastni fyzicky projev
herce (fe¢, gesta). Tento komplex zahrnuje vztah herce k jeviStnimu prostoru a
ostatnim ucastnikiim , hrané” i ,hraci“ udalosti (terminy specifikujici rozdil mezi
predstavenim a jeho ,,obsahem®), mezi néz patfi i ostatni herci, dramatické osoby i
divaci. Vyznamny je Veltruského postieh, ze neni nikdy mozné zcela oddélit
hereckou postavu od dramatické osoby, nebo je naopak zcela sjednotit. Odrazem
komplexity signifiantu v procesu ztvariiovani postavy je pak i odpovidajici

vicevrstevnatost signifié — oznaCovaného, jez ve Veltruského pohledu sklada

50 SMITH, pozn. 10, s. 59.

SLVELTRUSKY, Jifi. Prispévky k teorii divadla. Praha: Divadelni Ustav ve spolupraci s Divadelni fakultou
AMU, 1994. 270 s. ISBN 80-7008-046-9. S. 135.

52 Tamtéy, s. 185.
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dohromady nejen dramatickou osobu, ale i obraz herce a — v zajimavé piedzvésti
recepCnich teorii — i obraz divaka. Sémantika hereckého projevu se tak odehrava
v dynamickém napéti mezi procesem podobnosti, faktické spojitosti a prircené
spojitosti, coz jsou kategorie korespondujici se Smithovym kognitivistickym
konceptem rozpozndni postavy a mimeze, respektive mimetické strategie Cteni
(mimetic reading strategy) jako aplikace schématu osoby (person schema) a
kulturné specifického schématu role (culturaly specific role-schema) v procesu

recepce.

V textech Ederovych, Smithovych, Dolezelovych i Chatmanovych se
opakuje reference k analytické eseji Rolanda Barthese S/Z,>* v niZ se s jazykovou i
mySslenkovou opulenci pro autora pfizna¢nou snoubi sémantické, lingvistické a
strukturalistické pristupy. Barthes zde na konkrétnim ptfikladu Balzacovy povidky
Sarrasine vytvari a zaroven aplikuje analytickou metodu rozboru dila vychazejici
z ideje pisatelného textu jako pluralniho, polysémického tvaru umoziujiciho rizna
Cteni v procesu interpretace. Pojem pisatelny text, vymezujici se vuci modelové
predstave textu citelného, jenz by byl pfimym referentem reality, slouzi Barthesovi
k vyjadfeni podilu procesu recepce na vlastnim aktu tvorby. Cteni je v tomto
chéapani bytostnou soucasti kazdého dila jako takového — specificka a vzdy nova
kvalita, jiZ pfinasi interpretace textu v procesech opakovaného okamzitého cteni.”
Imaginarni Citelny text se pohybuje v rezimu denotace, jez je vSak sama o sobé
nedosazitelnou fikci, svrchovanym mytem,” zatimco pisatelny text zapojuje do hry
siroké pole konotace, mlhovinu signifikatii. Cteni textu je pro Barthese prdce (ve
smyslu marxistické filosofie zpusob vytvareni nadhodnoty, v nasem piipadé
vyznamu), v niz vstupuje do interakce Cteny text se Ctoucim subjektem, jenz je sam
0 sobé pluralitou riznych textd a koda o rizné mife stereotypizace. Pro proces
interpretace Barthes rozviji ideu rozpraskani textu do mensich €asti a spar, jimiz do
néj muZze interpretace vstupovat, a rozldmdni textu jako techniky prabéznych

analytickych digresi, dil¢ich komentaiti opirajicich se o jednotlivé fragmenty

53 BARTHES, pozn. 18.
54 Tamtéz, s. 31.
55 Tamtéz, s. 19.
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namisto soustavného analytického textu snaziciho se postihnout ¢tené dilo v jeho
celistvosti. Barthes tedy rozklada Balzacovu novelu po vyznamotvornych castech,
pojmenovanych lexie a tvorenych ruzné€ velkymi fragmenty originalniho textu,
Vlastni struktura lexii je urena vyhradné jejich roli pfi vytvareni vyznamu — nékdy
jsou tvoreny pouhou vétou, jindy nekolika vétami nebo odstavcem. Lexie pak
Barthes identifikuje jako kody, které kategorizuje do péti skupin®® — hermeneutické,
sémantické, symbolické, kody aktivity a referencni kody, aby je pak zase obratem
rozostiil alternativni osou organizace do ,hlasi®, jez se skupinami prolinaji — hlasu
empirie (,,proairetismy‘‘- védomé jednani), hlasu osoby (sémy), hlasu védy (kulturni
kody), hlasu pravdy (hermeneutismy — mimeze a reference) a hlasu symbolu.”’
Hutnost Barthesova textu vyzyva k mnohem podstatnéj$i analyze, jez je vSak mimo
moznosti tohoto textu. Z hlediska nami sledované problematiky postavy si vSimam
jesté postieht, dopliyjicich ramec formovany shora uvedenou literaturou: chapani
(verbalniho) portrétu postavy, vytvareného vyctem urcitych jejich rysa, nikoliv jako
referentu realné bytosti, ale jako ,scény obsazené vyznamovymi bloky

sémantického prostoru®,>® zpochybnéni referen¢ni role zdanlivé | realistického™

9 zafazeni absence

popisu v koncepci sekunddrni mimeze jako kopirovani kopie, °
symbolickych vyznamti (a-symbolicnosti) do rejstiiku symbolickych kodi® a ideje

role vedlejsich postav v postupné konstrukci postavy hlavni.®!

56 Barthes v textu zachazi s pojmem kdd s nekonzistenci, je ohromuje svoji suverenitou. Ostatné, sdm pak
pojem kod definuje jako prvek znacné mlhavy: , kéd je perspektiva citaci, prelud struktur, zndme z néj jen
jakési prijezdy a odjezdy ... jsou to zéblesky onoho ,,néceho”, které bylo vidy jiZ precteno, vidéno, ucinéno,
proZito: kéd je stopa tohoto jiZ.“ BARTHES, pozn. 18, s. 38.

Vyse uvedené kategorie tedy nejprve pojmenovava jako kddy, pozdéji pouziva pojem ,velké kody“, ale
z dalSiho textu vyplyne, Ze jde v podstaté o skupiny kéda spojené oblastmi, k jejichz komunikaci jsou
vyuzivany.

57 Tamtéz, s. 39, kurzivou dopInéné definice jsou mym vlastnim komentdfem pro potfebu rychlé
reference.

58Tamtéz, s. 103,

%9 Kazdy popis zatina vyb&rem popisovaného, ,,umisténim ramu“, coz vede k tomu, Ze popisované uZ neni
realitou, ale stava se samo timto aktem popisovanym ,,obrazem®. Tamtéz, s. 93.

0 Tamté?, s. 73.

61 Tamtéz, s. 64.
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Mezi literaturu, jez mi slouzi jako opora metodologického pfistupu, jsem
zatadil i knihu 7isic tvari hrdiny® Josepha Campbella. Jsem si védom, ze navazuje
na Jungovu teorii archetypd, a tedy oblast psychoanalytickych konceptt, viuci nimz
se kognitivistickd Skola mysSleni o filmu pomérné jednoznacné vymezuje pro
popirani aktivni role divaka v recepCnim procesu. Pfesto se domnivam, Zze
Campbelliv koncept monomytu je mozné chapat i jako specifikou konkretizaci
kognitivistické predstavy kulturné¢ zakotveného mentalniho schématu. Dukazem
miize byt Voglerova kniha The Writers Journey,® jez Campbellovu cestu hrdiny
objevujiciho se v mytologii napfi¢ kulturami zpracovava s ohledem na praktickou
dramaturgii hrané hollywoodské filmové tvorby. Campbell ve svém textu zobectiuje
specifickou obraznost myti a legend zachovanych ve slovesném dédictvi mnoha
odlisnych kultur do jediné struktury univerzalniho, zékladni lidskou zkuSenost
reflektujiciho mytu. Pro Voglera se tato univerzalni struktura pak zase naopak stava
nastrojem pro psani (a tedy i pro Cteni) konkrétnich soucCasnych narativnich dél.
Z hlediska kognitivistické analyzy reakce recipienta na narativni dilo a postavy, jez
jsou jeho soucasti, je tedy mozné chapat monomytus jako jedno z nevédomych,
transparentnich mentalnich schémat, jez se procesu recepce ucastni. Mytické
aspekty tim padem mohou u nékterych postav tvofit rizn€ vyznamnou soucasti

jejich rysa.

Princip v rizné mife transparentniho mentalniho schématu je tim, co
Campbellovu teorii monomytu spojuje s vyznamoveé jinak znacné divergentnim
pojmem mytologie Rolanda Barthese. * Barthesiv mytus je, aniz by tuto
terminologii pouzival, v podstaté soucasti a projevem dominantni ideologie a
navazuje tak na koncepci Althusserovy ideologické interpelace, foucaultovského
studia jazyka jako nastroje moci nebo Barthesiv vlastni termin naturalizace,
vyjadiujici tendence hegemonni ideologie k proméiovani reprezentace v referent.

Barthesova Mpytologie byla vydana vroce 1957, nezapfe zatizenost dobovym

62 CAMPBELL, Joseph. Tisic tvdFi hrdiny. Praha: Argo, 2017. 382 s. ISBN 978-80-257-2184-1.
63 VOGLER, Christopher. The Writer’s Journey. Mythic Structures for Storytellers and
Screenwriters. Studio City (CA) 1992.

64 BARTHES, pozn. 19.
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politickym diskursem formujici se zapadni levice a bylo by chybou pokouset se ji
od né oddé€lovat. I snim vSak obsahuje fadu postiehd, které jsou univerzalné
inspiryjici pro analyzu schémat participujicich na recepcnim procesu. Barthes
charakterizuje mytus jako slozitou sémantickou strukturu, promluvu®, tedy fecovy
akt v desaussurovském smyslu, v niz je jadrem sdéleni nikoliv jeho predmét,
referent, ale organizace, diskurs tohoto sdéleni jako takového. To Barthes oznacuje,
v echu lingvistického pojmu dvoji artikulace, za proces sekundarni sémantizace,
v némz se znak primarniho sémantického systému, chapany Barthesem jako efekt
vztahu oznacujictho a oznaCovaného, stdva znovu oznacujicim vyssiho fadu.
Predmétem Barthesova mytologického zkoumani je pak oznacované tohoto
sekundarniho oznacujiciho. Barthesiv mytus je metajazykem, v némz do procesu
vytvateni vyznamu vstupuje forma. Trojice ozmnacujici-oznacované—znak proto
v procesu sekundarni sémantizace nahrazuje Barthes pojmy smysl—koncept—forma,
v nichz koncept je, velmi zjednoduSené feceno, napiiklad vyjadfenim dominantni
spoleCenské ideologické teze. Mytus je tedy promluva s rétorickou funkei,
definovana intenci, jez je vSak v jeho vyjadreni skryta. Toto zneviditelnéni intence
vede k procesu naturalizace, tj. k predstavovani reprezentace jako faktu.
,,Konzument mytu poklada signifikaci za systém fakti: mytus je Cten jako fakticky
systém, ackoliv je pouze systémem sémiologickym.“® Z pohledu kognitivistické
analyzy postavy je barthesovsky mytus pfikladem zcela transparentniho socialné-
kulturniho schématu, které ma nicméné podstatny vyznam pro recipientovo chapani
postavy v celém prib&hu recepcniho procesu. Soucasti analytické snahy by proto

mimo jiné mélo byt zruSeni takové transparence, tedy popis, zviditelnéni schématu.

85 BARTHES, pozn. 19, s. 111.
66 Tamtéz, s. 133.
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2 Jens Eder a Murray Smith — nastroje analyzy postavy

2.1 Jens Eder, Postavy ve fik¢nich svétech

2.1.1 ONTOLOGIE POSTAVY V NARATIVNIM DiLE

Postava je podle Edera klicovou soucasti piibéhu (a tedy kazdého
narativniho utvaru) — pfibeh je vzdy pfibéhem nékoho a o nékom a jeho principem
je, ze vypravi o aktivité antropomorfni postavy.’” Porozuméni postavé je spojeno

s porozumeénim piib&hu a naopak.

Jako prvek fik¢niho svéta ma postava nékolikanasobné paradoxni povahu:
dramaticka postava v sobé nese rozpor mezi ziejmou fiktivnosti postavy a
zpusobem, jakym se k ni vztahujeme v procesu recepce jako k existujici bytosti
(tomuto tématu se ve sborniku vénuje rovnéz Maria E. Reicher v textu The
Ontology of Fictional Characters).%® A zjiné strany, postava takto vnimana jako
realnd osoba ma stale znakovou povahu: je vytvarena vyhradné medidlnimi (a
mediovanymi) znaky a sama muze funkce znaku nabyvat. (Se strukturalistickym
omezenim postavy na znakovou funkci vkomunikacnim systému posléze
polemizuje Murray Smith.) A do tfetice, postava ma medialni povahu, v textu se
dynamicky vyviji v ¢ase a prostoru, ale zaroven za ur€itych podminek dokaze
nezménéna prechazet z jednoho medialniho textu do druhého. Mize se tak dit
v ramci jednoho média — napiiklad opakované vyuzivani stejné postavy v ruznych

textech, jemuz Eder piiklad4 velky vyznam z hlediska studia postavy jako znaku® —

57 EDER, pozn. 11, s. 11. Eder cituje z jiné vlastni prdce Dramaturgie des populéiren Films. Drehbuchpraxis
und Filmtheorie. Hamburg 1999, s. 78-82.

68 Tamtéz, s. 111-134.

% Eder tvrdi, Ze postava nemUze byt redukovana pouze na znak v obvyklém vztahu
oznacovany/oznacované, protozZe by to pravé vylu¢ovalo pouZiti stejné postavy v rGznych textech,

k ¢emuz nicméné napiiklad v romanovych nebo filmovych cyklech dochazi. Spise to vSak podle mého
soudu poukazuje na to, Ze postava chapana jako znak mlze nabyvat rliznych vyznamU — stejné oznacujici
muze mit riznd oznacovana — v zavislosti na dalsi prvcich konkrétniho textu: postava se stejnymi rysy
napfiklad nabyva rGzného vyznamu v dramatickém dile a v parodii. Tamtéz, s. 9.
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i napfi¢ médii riznymi (napfiklad z literatury do filmu nebo z filmu do pocitacové

hry — a zpét).”

Pfi studiu postavy rozliSuje Eder minimalné tfi mozna pole analyzy — a)
otazku autorského vytvareni postavy v procesu vzniku medialniho textu, tak aby na
o¢ekavané publikum pienasela zamyS§lenou ideu nebo emoci, b) otazku, jak postavu
interpretuji — ,,Ctou” — recipienti daného medialniho textu a c) jak Ize postavu Cist
jako znak vytvareny v prostoru mezi produkénim a recepénim procesem v ramci
konkrétniho sociokulturniho kontextu, pfiCemz toto ¢teni se muze odliSovat v dobé

vzniku dila a v dobé¢ jeho recepce, pokud je tato pozdé&jsi.

Eder pii pohledu na historii studia postavy dochazi k rozliSeni pfistupt 1)
hermeneutickych, chapajicich postavu jako reprezentaci lidskych bytosti v kontextu
specifického historického a kulturniho kontextu, v némz se nalézaji jak postavy, tak
jejich  tvarci, 2) psychoanalytickych, zabyvajicich se vazbou mezi
psychodynamickym modelem osobnosti postavy a recipienta, 3) strukturalistickych
a sémiotickych, chéapajicich postavu jako znak, znakovou strukturu nebo text a 4)
kognitivnich, wvnimajicich postavu jako textové modely lidské mysli a
emocionality.”' Spise neZ polemiku nebo hierarchii t&chto konceptli viak hleda
jejich  vzajemny dialog scilem nalézt piijatelnou definici postavy jako
axiomatického prvku kazdé fikéni narativni struktury (neboli textu) ve vztahu
k prostiedi, v némz vznika, kontextu, v némz je recipovan, a médiu, v némz je

reprezentovan.

V zékladni definici postavy Eder souzni s definici Murraye Smithe o postave
jako fiktivnim analogonu lidského prvku’®, ktera je soudasti fikéniho svéta jako

systému nerealnych, ale moznych prvka a jejich stavu, ¢i jak autor cituje Lubomira

70 Z¥ejmym vloham prvku postavy k transmedialité vénuje Eder ve svém textu celou kapitolu odkazujici
mj. na prace Henriho Jenkinse. EDER, pozn. 11, s. 17-20.

7 Tamtéy, s. 5.

72 SMITH, pozn. 10, s. 17.
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Dolezela, fikéniho svéta chapaného jako textem tvorené konstelace objekta,

jedincti, prostoru a ¢asu.”

Odhlédneme-li od filozofické otazky samotné moznosti existence postavy
jako fiktivni bytosti ve vztahu k materialni realité, ontologicky status postavy se pak
podle Edera ocitd nékde v rozpéti mezi znakem (sémiotické a strukturalistické
teorie), reprezentaci imaginarnich bytosti v mysli recipienta (kognitivistické teorie)
a samostatnymi abstraktnimi objekty bez vazby na materilni realitu.”* Eder v této
souvislosti uvadi definici literarni postavy Uri Margolina z prace Characterisation
in narrative,” kde Margolin kombinuje strukturalisticky pfistup s recepéni teorii a
koncepci fikénich svéti a postavu tak definuje jako ,sémioticky prvek
(konstruovaného narativniho svéta), nezavisly a ontologicky odlisny od jakéhokoliv
konkrétniho verbalniho vyrazu“.”® Postava, v Ederové definici, je ,,takovy textovy
prvek, ktery vytvafi rozpoznatelnou entitu, respektive rozpoznatelnou bytost, jiz je

pfisouzena schopnost myslet a jednat.”’

2.1.2 VYTVARENI POSTAVY V PROCESU RECEPCE

Charakteristickym rysem fiktivnich postav je jejich ontologickd
nekompletnost — skutecnost, ze o nich vime pouze ty informace, které nam autor /
dany text poskytuje. Dalsi informace jsou poskytovany implicitné z interniho
kontextu fikéniho svéta a dal§i dopliuje recipient na zakladé dat, ktera ma

k dispozici o externim, materialnim a historickém kontextu recipovaného dila.

» ... pokud chceme pochopit text, film, atd. v jeho historickém kontextu,

musime si oziejmit jaké psychologické a antropologické podminky (knowledge) byly

k dispozici autorovi a jeho soucasnikiim “.”®

3 EDER, pozn. 11, s. 8.
74 Tamtéy, s. 10.

7> Tamtéy, s. 24.

76 Tamté?, s. 10.

77 Tamtéz.

78 Tamtéy, s. 12.
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Z toho vyplyva, ze se kontext vzniku dila, ale také jeho formalni podoby,
zanru, atp., podili na podobé, formulaci ,,textu® reprezentujiciho tu kterou postavu.
To také znamend, znamend, ze postava nutné musi byt vyjadienim, zpravou,

znakem tohoto kontextu.”

Podle Edera je tedy kazda postava ,nekoneéné proménlivy koncept™
srozumitelny pouze v kontextu urcitych znalosti o historickém a materialnim ramci
jeho vzniku, nicméné v jejim jadru je vytvarena néjakou zakladni, prototypickou
strukturou vlastnosti (pouzivam tento termin namisto nabizejiciho se pojmu ,,znak®
pro zamezeni terminologické kontaminace se sémiologickym uzitim tohoto slova),
které ji jsou pfijemcem pfisuzovany automaticky (v souladu s koncepci Primdrni
teorie, o niz budeme vice hovorfit v kapitole vénované teorii postavy Murraye
Smithe). Mezi tyto vlastnosti patfi télesnost, vstupovani do socialnich vztahu,
nabyvani zakladnich mentalnich stavti, schopnost vnimat, myslet, citit a myslenky a
emoce vyjadfovat. Tyto zakladni vlastnosti pfitom mohou byt statické nebo se

dynamicky promeénovat.

2.1.3 INTRATEXTOVA ANTROPOLOGIE

Konstituce postavy v procesu recepce (a podle mého nazoru i v procesu
tvorby) se tedy odehrava na zakladé sdilenych schémat, dopliiovanych specifickymi
informacemi obsazenymi v konkrétnim textu. Tato schémata obsahuji na jedné
strané znalost kulturné-socidlniho kontextu, véetné znalosti recipienta o sobé
samém, na strané druhé obeznameni s obecnymi pravidly — konvencemi daného
média i konstrukce fiktivniho svéta. Tato charakterova schémata tak maji povahu
intra-textové antropologie, coz je pojem, jejz Eder vypujCuje z prace psychologa

Michaela Titzmana.%°

Postavy — a to, jak jsou obsahové i formalné koncipovany — jsou soucasti

specifické rétorické struktury zapojené do komplexniho procesu komunikace.

7%V souladu s Foucaultovou koncepci diskursu, v ném? se kazdy fenomén stava soucasti socidlni reality
tehdy, kdy je popsan. EDER, pozn. 11, s. 13.
80 Tamtéy, s. 14.
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Zaroven postavy v takové rétorické struktufe mohou slouzit jako znaky samy o sobé

— jako symboly specifického jednani, hodnot nebo emoci.?!

Recipient tedy vzdy vnima postavu nejen v jeji roviné télesné a socialni,
jako reprezentaci realné bytosti, ale také v jeji roviné znakové nebo symbolické, ve
vztahu ke své vlastni realité, k struktufe celého textu i k predpokladanému zaméru
autora. James Phelan v této souvislosti rozliSuje vlastnosti postavy v mimetické
sfére, zahrnujici jeji vnéjsi znaky a jejich vazbu s realnym svétem, v fematické sfére
jako reprezentanty ideje nebo ideologie a v syntetické sfére jako material, z néjz
jsou vytvoreny. Eder nabizi podobné rozlieni postavy jako artefaktu (zduiraziujici
formalni prosttedky vyuzité kreprezentaci), fiktivni bytosti (jako soucasti
konstruovaného fikéniho svéta), symbolu urcité ideje Ci ideologie a symptomu —

podminek, v nichz vznikaji.

Podobné divacka recepce postav spociva jak v reakci na postavy a jejich
jednani jako na jednani fiktivnich bytosti (i. e. reprezentaci bytosti realnych), ale i
na to, jak je podle jejich nazoru tato reprezentace formalné zpracovana, jaky
vyznam v ni nalézaji, jaky vyznam podle jeho soudu do této reprezentace vlozil
autor a jaky efekt podle jeho ndzoru mohou vyvolavat v ostatnich recipientech. Eder
v této souvislosti poukazuje na Margolinovo rozliSeni pohledu na postavu jako na

fiktivni bytost, tematicky prvek, soucdst specifického diskursu a umély konstrukt. 3

2.1.4 JEDNANI A AKCE POSTAVY

Zvlastni kapitolu Eder vénuje vazbé mezi charakterizaci postavy a jejim
jednani (action) s odkazem na Aristotelovu poetiku, ktera zdiraziiuje poznavani
postavy pravé skrze to, jak se jednanim podili na déni. Cestina nam zde &astend
komplikuje pieklad, ale i Setfi praci u pojmu action, jenz v anglictiné muze podobné
jako pojem character nést vice nesouvisejicich vyznami. V ptivodnim anglickém
textu je pojem action vyuzivan jak jako vyraz pro jednani postavy, tak jako vyraz

pro d¢j, respektive déni v pfibéhu v interakci vice postav navzajem. Edera tato

81 EDER, pozn. 11, s. 15.
82 Tamtéy, s. 16.
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situace vede k reiteraci moznych podob tohoto pojmu. Action tedy podle néj muze

byt chapana jako

a)kompletni souhrn vSech udalosti v ptibehu, vCetné téch, na nichz sledovana

postava nema podil — zde navrhuji pouzit pojem ,,déj*.

b)veskeré aktivity postavy, vCetné mentalnich procestu. Eder navrhuje do této
skupiny zaradit i dusledky téchto aktivit. V Cestiné bychom tento termin

mohli nahradit pojmem ¢innost nebo aktivita a jeji disledky. &

c)pouze zamérné chovani postavy, jeji promluvy a fyzické jednani. Zde je

v Cestiné namisté i v navaznosti na Otokara Zicha pojem jednani.

d)pouze fyzicka aktivita postavy, bez jejich feCovych projevi. Hodi se zde

ziejmé pojem fyzické jednani 3

Postava a jeji akce je zakladnim principem pfib&hu. Pfibéh se tedy neobejde
bez postavy a bez akce, naopak postava sama se bez akce obejde a muze byt
charakterizovana i jinymi prosttedky — konkrétné¢ vizualni reprezentaci
fyziognomie, jeji pozici v konstrukci fikéniho svéta nebo piipadné komunikaci
suritym piedporozumeénim na strané recipienta (obsazeni konkrétniho herce,
typu). V kapitole vénované teorii Murraye Smithe se dotkneme i pfipadu, kdy
postava muze byt charakterizovana i bez vizualni reprezentace. Druhy i tfeti zptisob
vytvareni postavy pocita s aktivni spolutcasti divaka a jeho zapojenim do systému
sdilenych koda — kulturnich i sémantickych, at’ uz v oblasti konstrukce a struktury

fik¢nich svétl, nebo v oblasti rozpoznavani a ¢teni konkrétnich postav a jejich typu.

Tyto sdilené kody mohou mit podobu sdileného ,slovniku®, kdy urcité
postavy napliiuji ustalené symbolické formule s pfedem danymi soubory vyznamt
(jako tfeba alegorické postavy ve stfedoveké moralité). Nebo, z jiného pohledu,

mohou byt vidény jako ustalena univerzalni schémata — k tomuto vidéni patfi vedle

83 Roland Barthes ve své eseji S/Z pouZivd termin proairetismy podle Aristotelova pojmu proairesis,
jednani s védomim jeho dasledk(. BARTHES, pozn.18, s. 37.
84 EDER, pozn. 11, s. 22.
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strukturalistickych a formalistickych pokusti o definovani funkce postavy v systému
vypravéni (Propp, Greimass)®

86

i koncepce monomytu rozvijena Campbellem a

Voglerem.

2.1.5 KONSTELACE POSTAV

Pro popis vzajemnych vztaht zavadi Eder pojem konstelace postav, chapany
jako systém, jehoz struktura je dana vSemi vztahy mezi postavami, jejich
vlastnostmi a hierarchii jejich dulezitosti. Dynamika téchto vztahi muze byt
analyzovana prostfednictvim analyzy sledu scénickych konfiguraci, v ramci nichz
muze byt kvantifikovana frekvence pfitomnosti urcitych postav a jejich vzajemnych
interakci. To je nicméné podle Edera limitovany pfistup, jak demonstruje na
ptikladu Shakespearova dramatu Romeo a Julie. V bakalafské praci jsem se obsahle
vénoval studii Ceskoslovenského filmového ustavu Obraz clovéka v Ceské
kinematografii 1922-1963,%" ktera kvantitativni metodu analyzy uplatfiovala ve
svém sociologicky pojatém vyzkumu a rovnéz nechtic odhalila limity takového
pristupu. V Ederové pojeti predstavuje fenomén konstelace postav spiSe
projektovany mentalni model postav a jejich vzajemného vztahu nez sumu
konkrétnich konfiguraci postav v ¢ase a v prostoru v jednotlivych obrazech. Tento
model pak umoziuje zkoumat zobrazované postavy a jejich vztahy z riznych thla
— z pohledu spolecCenskych vztahti, hodnot a norem, diegetickych a estetickych
podobnosti a rozdilt, hierarchie jejich relevance a jejich dramaturgickych a
tematickych funkci. VSechny tyto aspekty pak mohou byt indikatory specifickych
kolektivnich dispozitivi ramujicich vznik dila, a vypovidat tedy oideovém a

kulturné-spoletenském kontextu vzniku konkrétnich dél %8

85 Greimas nabizi ve Strukturdlni sémantice model 3esti parovych aktant(, hrdina — cesta za objektem,
vysilajici a pfijimajici, hrdintiv pomocnik a hrdin(v oponent. SLADEK, pozn. 8, s. 33.

86 EDER, pozn. 11, s. 24.

87 BENESOVA, Marie, STABLA, Zdenék. Obraz clovéka v Ceské kinematografii 1922-1963. Praha:
Ceskoslovensky filmovy Ustav, 1969. 385 s.

88 EDER, pozn. 11, s. 27.
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2.1.6 IDENTITA POSTAV

Identita postav je konstruovana prostfednictvim sledu scén, které spojuji
spaciotemporalni aspekty s udalostmi, jednanim a dalsimi vizualnimi, auditivnimi a
verbalnimi informacemi o konkrétnich postavach. Mira pouziti téchto informaci a
jejich vzajemny vztah jsou dualezitou soucasti konstrukce postavy. Eder rozliSuje
mezi normalni, faleSnou, zpozdénou a odlozenou identifikaci.%° Znakovou funkci
v identifikaci postavy mohou mit i informace, které o postaveé vypovidaji nepiimo,
prostfednictvim kodu sdileného s recipientem. Naptiklad obsazeni konkrétniho
herce s sebou nese konotace spojené s jeho existenci v realném svété i s postavami,
které jsou s jeho osobou obvykle spojovany na zakladé korpusu jeho ptedchozich
praci. Identifikace postavy tedy probiha nejen za zakladé vlastniho dila/textu, ale i

v ramci intertextové komunikace a paratextd, které jej obklopuji.”®

2.1.7 CHARAKTERIZACE POSTAVY

Charakterizace postavy je chapana jako set stalych vlastnosti a rysu
priféenych konkrétni postaveé. V nejuzsim smyslu je to soubor vnéjsich, vizualnich
ryst, v §ir§im zahrnuji i informace o zvycich postavy, konkrétnich podminkach jeji
existence vramci daného fikéniho svéta a socidlnich vztazich sjeho dalSimi
obyvateli. V nejSirSim smyslu navrhuje Eder chapat charakterizaci jako soubor
vSech informaci vazicich se v daném textu ke konkrétni postave, tedy i udalosti a
informace, které se k této postavé vztahuji, aniz by se jich ona sama ucastnila.
,,Charakterizace v Sirokém slova smyslu mize byt definovana jako proces spojovani
informaci s konkrétni postavou vtextu tak, aby tato postava vramci daného
fikéniho svéta nabyla specifickych vlastnosti vztahujicich se k jejimu télu, mysli,

chovani a vztahiim k jejimu socialnimu prostredi. !

8 Ederdv pojem identifikace je ekvivalentem Smithova terminu rozpoznani a individualizace (viz. dale).
Smith pak pojem identification pouziva ve smyslu ztotoznéni se s postavou.

%0 EDER, pozn. 11, s. 30.

9 Tamtéy, s. 32.
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I zde hraje dulezitou roli kontext procesu recepce a ja dodavam, ze i kontext
procesu vyroby a distribuce konkrétniho dila; to, co bychom mohli souhrnné nazvat
kulturné-spoleCenskym dispozitivem. Charakterizace je tedy proces, na némz se
podili jak text, tak jeho recipient. Eder v této souvislosti pouziva pojem inference —
odvozovani zaveéri na zakladé racionalniho zpracovani podkladii obsazenych
v textu, a piercovsky pojem abdukce — zavér uinény jako nejlepsi mozny za

danych okolnosti.”?

Charakterizace jako dynamicky proces vytvareni mentalniho modelu
probihajici v pribéhu Cteni textu v recipientové mysli ma tak podle Ederem uzité
Schneiderovy koncepce” povahu soub&zné probihajiciho procesu poznavani shora—
dolii (top-down) — zafazovani obdrzenych informaci do kontextu a mySlenkovych
schémat danych kulturni vybavou recipienta — a zdola—nahoru (bottom up)—
zpracovavani obdrzenych informaci jako prostfedkll aktualizace téchto schémat
nebo vytvareni schémat novych. Top-down proces je cestou kategorizace a
zobecnéni, bottom-up procesem personalizace a individualizace vznikajiciho
mentalniho modelu. Bottom-up model vytvari emocni vazbu mezi recipientem a
postavou, fop-down model usnadiiuje porozumeéni textu a zvysuje pozornost tehdy,
kdyz se ziskavand informace zaCne v procesu kategorizace od ocekavaného

zafazeni odligovat.®*

Tento proces ramcové odpovida také koncepci engagementu Murraye

Smithe a jeho procest rozpoznani, spojeni a spolceni.

92 DOUVEN, Igor. Peirce on abduction. In: Stanford Encyclopedia of Philosophy [online], 2021. [Cit.
16.9.2022]. ISSN 1095-5054. Dostupné z https://plato.stanford.edu/entries/abduction/peirce.html
93 EDER, pozn. 11, s. 35.

94 Tamtéy, s. 36.
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2.1.8 TYPIZACE POSTAV

Typy chape Eder jako ustalené sety rysu postav, které se objevuji opakované
ve specifickém médiu (medidlnim produktu) v daném kulturnim kontextu a jsou

soudasti kolektivniho védomi recipienta.”

Pokud maji typy transkulturni a transhistorickou povahu, je mozné o nich
uvazovat jako o archetypech, pokud maji povahu ideologickou a pfipadné

derogativni ve vztahu k né&jaké skuping€, pouziva Eder termin stereotypy.

Typizaci pfitom neni mozné chapat jako zjednoduSeni nebo omezeni
charakteriza¢nich ryst. Podstatné neni, jak detailn€ je postava charakterizovana, ale
jak presné odpovida ustavenému schématu. Schémata jsou Casto vytvafena na
zaklade spolecnych rysi nékterych kolektivné rozeznavanych spolecenskych skupin
(socialni typy), urCenych vékem, pohlavim, spoleCenskou nebo ekonomickou roli
nebo statusem atp.”® Vzhledem k piimé souvislosti mezi konstruovanim typu a jeho
¢tenim prostrednictvim sdilenych koda cirkulyjicich v kolektivnim spoleCenském
(ne)védomi hraji typy dulezitou roli ve vytvafeni a distribuci ideologickych
poselstvi. Zarovenn proto také mohou byt v kontextu dila Cteny jako informace
o spolecensko-ideologickém dispozitivu jeho vzniku. Pro analyzu takového
dispozitivu je pak podstatné umisténi konkrétni typizované postavy v celkové

konstelaci postav daného dila.”’

Jednim z obvyklych sdilenych kodd ovlivigjicich typizaci postav je také
zanr — jako schéma vytvarejici komplexni set oCekavani na strané recipienta a
vztahujici se k jednani, chovani i vizualni reprezentaci urCitych typt postav.
V souvislosti s zanrem pak postavy, respektive jejich typy, vystupuji i v roli znaka

jako soucasti specifickych znakovych systému.

% EDER, pozn. 11, s. 38.

% Tamtéy, s. 40.

97 ptikladem je €asta situace, kdy jsou typizovany postavy vedlejsi, pfipadné pfislusici k marginalizovanym
spolecenskym skupindm, zatimco pfislusnici dominantnich spolecenskych skupin, jako postavy hlavni, jsou
individualizovany.
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2.1.9 FUNKCE A VYZNAM POSTAVY

Postavy jako nastroje komunikace vyznamu plni tlohu jak v ramci fikéniho
svéta, jako soucasti jeho jazykového systému, tak mimo jeho ramec, jako
komplexni znaky a symboly. Postavy se podili na utvofeni vztahu mezi fiktivnim
svétem dila a skute¢nym svétem recipienta.”® Postavu je mozné chapat jako artefakt
(soucast stylistickych a dramaturgickych strategii), symbol ¢i znak (v kontextu

systému signifikace) a symptom (v kontextu reality produkce a recepce).

Postavy tedy vedle narativni/strukturalni/sémantické role plni také role
estetické, emocionalni, rétorické a ideologické a muze se s nimi spojovat cela rada
vyznamu nevztahujicich se k d€jové nebo narativni roviné dila. Vyznamy, které
mohou postavy nést, mohou mit povahu tematickych deklaraci nebo otazek,
moralnich a jinych aspekti lidské existence, mohou nést vyznamy
v psychoanalytickém smyslu, jako wvyjadieni potlaenych tuzeb nebo obav,
vyjadiovat piislusnost ke spoleenskym skupindm a rolim, reprezentovat skutecné
osoby realného svéta nebo fiktivni osoby urcité umélecké oblasti ¢i fikéni reality

(intertextudlni reference).

2.1.10 POSTAVA V PROCESU RECEPCE

Modely sledujici vztah mezi recipientem a postavou v recipovaném dile je
mozné sestavovat na zakladé raznych datovych sad, zahrnujicich vlastni text,
informace o produkci, distribuci a recepci nebo i empirickd meéteni. Eder je
rozdéluje na modely vénujici se rekonstrukci autorského zaméru a modely
zaméfené na konstrukci hypotetické recepcni zkuSenosti pfijemce daného textu.
ZjednodusSené je tak mozno rozli§it dva mozné pristupy — od textu k hypotéze
o divacké reakci nebo od pozorované reakce k hypotéze hledajici jeji vysvétleni
v textu — sem typicky patii teoretické koncepce vychazejici z freudovskych a
lacanovskych teorii psychoanalyzy. Tak ¢i onak je pfedmétem zkoumani vztah mezi

textem a reakci recipienta, ktery muze byt studovan z hlediska sémantiky,

%8 EDER, pozn. 11, s. 46
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komunikace, télesné (senzorické) a mentalni dispozice recipienta, biologické a
antropologické dispozice recipienta, sociokulturnich norem a kolektivniho védomi a

individualni zkusSenosti recipienta.

Soudim, ze otazka vztahu dila a recipientovy reakce proto otevira vedle
otazky dila jako sémantické struktury koncipované autorem se zamérem vyvolat
urcity ucinek také otazky po organizaci této struktury jako estetického artefaktu
s jistym pomérem zamérnosti a nezdmeérnosti. Nezamé&rnost, jiz tu chapu ve smyslu
Mukafovského definice” jako druh recepéniho uinku nezavislého na autorovi, se
pak vztahuje k problematice dispozitivu — historického, spoleCenského, kulturniho a

produk¢niho, ktery recepcni zkusenost podmiiiuje.

Vnimani postavy divakem, jak upozoriiuje Eder odkazem na prace Toma
Gunninga, se lisi v zavislosti na médiu i historickém obdobi — napfiklad v obdobi
rané kinematografie atrakci do roku 1906 byl divak ve vztahu k postavam v pozici
vzdéaleného ¢i zcizeného pozorovatele. Tento stav se pak postupné menil

s nastupem narativni integrace a naristajici psychologizaci postav.'®

Autorska intence vyvolani urcitého GCinku na recipienta vyuziva riznych
nastrojii od uziti verbalniho textu reprodukovaného postavami pfes rezijni pojeti
hereckého vykonu, prvky mizanscény (kostymy, masky, dekorace, prace
s prostorem), rizné vizualni vyrazové prostiedky filmového jazyka (kamera, stiih)
az k dalsim slozkam audiovizualniho dila, jako je hudba a diegeticky a nediegeticky

zvuk.'0!

Z hlediska vztahu k postavam film jako text vytvafi recipientovi voditko
k zaujeti urcité perspektivy, procesu, pro néjz z pohledu autorského zaméru Genette
zavadi pojem fokalizace.'" Mira a zplisob fokalizace se pak podle Edera podili na

konstrukci vztahu recipienta k postavé — od vzdaleného u postav, které nejsou

99 MUKAROVSKY, Jan, CHVATIK, Kvétoslav (ed). Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. S. 116.

100 EDER, pozn. 11, s. 49.

101 Tamté?, s. 52.

102 Termin fokalizace, jako ,zvoleni uré&itého dhlu pohledu” do otdzky hlediska zapojil ve vzdjemné
interakci perspektivu divéka, vypravée i postav. SLADEK, pozn. 8, s. 286.
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fokalizovany nebo nejsou fokalizatory, k vice intimnimu v opaéném pfipadé.
Z druhé strany, z pohledu recepcniho procesu Eder nabizi rozliSeni Beryse Gauta,
navrhujici perspektivu 1) perceptudlni/imaginativni, 2) epistemickou, 3) evaluativni
a 4) afektivni. Tuto perspektivu lze ptitknout jak piijemci, tak postaveé — pfedmétem
analyzy pak muize byt, do jaké miry se perspektiva divaka k perspektivé postavy

pfiblizuje nebo od ni diverguje.'®

Divacka reakce se pohybuje v intervalu od reakce na postavu k reakci na
situaci, vniz postava jedna, atedy od prozitku vztahu k postavé
(sympatie/antipatie) ke vztahu prozitku skrze postavu (empatie).'®* Ve vztahu
empatie se pak divak ve vztahu k postavé dostava k hodnoceni subjektivnimu, ve
vztahu sympatie/antipatie k hodnoceni intersubjektivnimu, které je formovano
kolektivné akceptovanymi kritérii hodnot, tedy opét spolecensko-kulturnim

dispozitivem.

Zpusob autorského zpracovani postavy a jeji pusobeni na recipienta
vyznamné prispiva ke konstrukci spoleCenskych stereotypu (viz ideologie), coz je
téma zpracovavané v soucasnych teorii sociadlniho konstruktivismu. Eder nicméné
spravné upozortiuje, ze i pii studiu konstrukce socialni identity je tfeba brat ohled i
na ulohu postavy v narativni konstrukci — navrhuje tedy kombinovat analyzu

socialni konstrukce s naratologickou perspektivou.'%

103 EDER, pozn. 11, s. 52.
104 Tamtéy, s. 53.
105 Tamtéy, s. 57.
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2.2 Murray Smith, Engaging Characters: ,,Deskriptivni poetika

postavy*.

2.2.1 KOGNITIVISTICKY POHLED NA PROCES RECEPCE

Kognitivistické studium divacké response se podle Smithe mize vénovat
dvéma liniim zkoumani: popisu mentalni aktivity recipienta v procesu recepce dila,
coz je hlavni zaméfeni jeho vlastni prace, nebo empirickému studiu toho, jak
konkrétni socialné situovani divaci recepéné zpracovavaji, apropriuji konkrétni dilo
(text), jako to ¢&ini napiiklad Janet Steigerova' v praci Interpreting Films: Studies
in the Historical Reception of American Cinema. Kulturné-socidlni ramec jako
jeden z klicovych faktord ovliviiyjicich oblast recepce dila ale Smith povazuje za
nutné zohledniovat i ve svém piistupu, protoze kazdy individualni divak je soucasti
interpretujici komunity (Interpretive community), jak to nazyva Stanley Fish, jejiz
potfeby, hodnoty a zajmy vzdy do néjaké miry ovliviiuji jeho kognitivni
zpracovavani estetickych vjemd. Kazdé dilo tomuto ovliviiovani v rizné mife
vzdoruje a v rizné mife naopak nese potencial systémy hodnot divaka i komunity
ovliviiovat a proménovat. Autori uméleckych dél jako clenové téch samych
interpretativnich komunit tedy v procesu tvorby zdmeérné i nevédomeé promitaji do
své prace vlastni hodnotové systémy, ve formé stereotypu a jinych estetickych ¢i
stylistickych vzorct, s cilem dosahnout specifickych efekti. Reflexi tohoto procesu
je mozné uskuteCnit pii jistém smifeni narativni a recepCni teorie, jehoz Smith
dosahuje za pomoci kognitivistické teorie schématu, aplikovaného v tomto piipadé

na fenomén filmové postavy.

2.2.2 IDENTIFIKACE, IMAGINACE, SCHEMA

V duchu kognitivistického pfistupu se Smith zabyva postavou z hlediska
divacké reakce na ni — racionalni i emocionalni a opira se pfi tom o fenomén
identifikace (divaka s postavou) — a svoji polemiku s jeho spornymi koncepcemi. Ty

vidi v §irokém pasmu od absolutizujiciho psychoanalytického pojeti na jedné strané

106 SMITH, pozn. 10, s. 63.
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k brechtovskému odmitavému postoji k identifikaci (pfejimanému pak nékterymi
teoretiky filmu jako Noélem Burchem) na stran& druhé.'®” Rozporuje piitom
predpoklad, Ze emocionalni reakce divaka na zakladé jeho identifikace s postavou
znamena, ze divak emoce postavy piejima, jak predpokladala naptiklad jim
citovana koncepce Julese Romainse z esencialistickych casti filmové teorie na

pocatku minulého stoleti.

Jadro tohoto sporu vidi v zaméné postavy za skuteCnou osobu, respektive
v predpokladu, ze divak vnima postavu jako realnou osobu a podle toho na ni, jeji
aktivitu a jeji emocionalni reakce sam emocionaln€ reaguje. Je to jinymi slovy stav,
v némz v kritické reflexi chybi porozumeéni vztahu mezi realnou lidskou bytosti a —
kdyz zde pro interpretaci Smithova textu vyuziji terminologii Otokara Zicha —
hereckou postavou a dramatickou osobou.'”® Murray to s odkazem na prace George
Lakoffa nazyva ,lidovym modelem* divacké reakce na postavu, postavenym na
predstavé zredukovani interakce dvou jasné vymezenych entit — , divaka“ a

,postavy“ — na binami opozici identifikace/nepiijeti. '

Jizlivé pfitom
poznamenava, ze primitivné binarni tendence lidového modelu se velmi podoba

dichotomii identifikace verusu odcizeni psychoanalytickych piistupa.

Aby takovou striktni dichotomii prekonal, Murray predstavuje koncept
imaginace odvozeny ze zakladi polozenych Hortonovou ideji primarni teorie a
ukotveny v antropologii a kognitivni psychologii. Aby byl jedinec schopen uplatnit
primarni teorii — tedy odliSit Ja od Jiny (Other), musi byt schopen si tento rozdil
predstavit, imaginativhé konstruovat. Kognitivni antropologie s timto procesem
spojuje pojem subjektivity jako struktury individualniho védomi, formované
ideologickymi a kulturnimi vlivy, a agendy (agency) jako zpusobu, jakym jedinec
tuto strukturu vyuziva (v kognitivnim procesu) a rozviji. Struktura védomi a agenda

pak v kognitivni teorii tvofi schéma, nastroj, ktery mysl jedince pouziva pfi

107 SMITH, pozn. 10, s. 2.

108 7ICH, pozn. 48.

109 proces identifikace se v takovém pFipadé spojuje s Coleridgovou tezi o ,védomém potlageni
pochybnosti“ jako kli¢ovou soucasti recepcniho procesu. SMITH, pozn. 10, s. 2.
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zpracovani a organizaci senzoricky pfijimanych informaci. Princip schématu lze
v ramci kognitivniho pfistupu aplikovat i na vyS§i urovni, naptfiklad pfi recepci
narativniho materidlu. Textudlni informace recipient zpracovava za vyuziti
existujicich mentalnich modell a ve vztahu k urcitému horizontu o¢ekavani. Proces
porozumeéni se tedy pfi recepci textu neodehrava vzdy zcela od nuly, ale na zakladé
urCitych kulturnich modeld, prototypickych konstelaci ¢i kategorii, pficemz
recipient zaroven zpracovava jak informaci samu, tak skuteCnost, do jaké miry

informace konvenuje nebo diverguje od predpokladaného prototypického vzorce.!”

2.2.3 SYSTEM IDEOLOGICKYCH HODNOT

Vzorce, respektive schémata vyuzivana v kognitivnim procesu, zahrnuji i
reprezentace dominantnich socialnich a kulturnich praktik a preddefinovanych
hodnot (default values) a hierarchii — tedy toho, co lze oznalit jako systém
ideologickych hodnot. Jejich ukotveni v mysli recipienta je natolik hluboké, ze
jejich aplikace probiha v rizné mife automaticky a zdanlivé nereflektované — jsou, z
hlediska subjektu, ktery je uplatiiuje, transparentni.''! Ideologicky systém ma pak
tendenci schémata, ktera se od n& vyrazné odliSuji, odmitat jako neobhajitelnd
(untenable). Obhajitelnost je ve Smithoveé pojeti hodnota blizka Althusserové
koncepci familiarity nebo Barthesovy naturalizace: jeji hodnota je urena mirou
kompatibility recipované reprezentace s urcitou sadou ideologickych presvédceni
(ideologickym schématem) v kontrastu sjeji kompatibilitou s ideologickym

vzorcem nezatizenou realitou.'!?

Proces ustavovani obhajitelnosti je dynamicky a uplatiiovana schémata jsou
ve stalé interakci s recipovanymi textovymi vzorci. V prub&hu recepce jsou
prubézné testovana a v reakci na toto testovani se sama stale né€jakym zpusobem
vyvijeji. Znamena to, ze recipient neni nutné apriori objektem manipulace ze strany
dominantniho kulturniho schématu, jak predpoklada Alhusserova teze ideologické

interpelace a kulturni teorie z ni vychazejici, ale je za urCitych podminek schopen

110 SMITH, pozn. 10, s. 48.
111 Tamtéy, s. 50.
112 Tamté?, s. 38.
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jeji kritické reflexe. Toho je ostatné dikazem pravé sama existence kulturnich

teorii, jez by prave bez procesu takové kritické reflexe nevznikly.

2.2.4 KOGNICE A IMAGINATIVNI DIVAK

Proti radikalnimu pohledu na divéaka jako ideologicky manipulovaného stavi
Smith ideu divéka jako imaginativniho Cinitele, opirajici se o predstavu recepEniho
procesu jako synkreze subjektivity, imaginace a aplikace kognitivnich schémat, jez
jsou historicky specificka a v rizné mife automatizovana. Imaginativni aktivita
v procesu recepce ma pritom dvé polohy — jednak vytvafeni a postupna revize
hypotéz na zakladé recipovaného textu a nasledné projekce téchto hypotéz do

komplexniho imaginarniho svéta timto textem narativné vytvareného. '

Imaginace je tedy nezbytnou soucasti recepcniho procesu. Smith pracuje
s rozdélenim Richarda Wolheima na imaginaci centrdlni, jez ¢ini subjekt soucasti
fiktivniho déni (pfedstavuji si, ze jsem skocil ze skadly a padam), a imaginaci
acentralni, kde je subjekt pozorovatelem fiktivniho déni, jehoz je soucasti (
v predstavé sleduji, v roli pozorovatele, jak padam ze skaly). ''* Centralni
imaginace v recepci filmu vede ktomu ze divak formou predstavy replikuje
predpokladané emoce postavy a zakladem empatické reakce divaka. Acentrdlni
imaginace je pak vychodiskem reakce sympatické, ktera je zakladni reakci
imaginativniho divaka bézného filmu (tedy takového, jenz nepouziva zamérné
immersivni technologie). To Smithe stavi, jak uz je vySe feCeno, do sporu
s teoretickymi koncepty divacké identifikace a pfiblizuje jej vice terminim Noéla
Carrolla asimilace, chdpani ditvodu (sense of why) a hlediska (point of view),'">
které vSechny smeéfuji k modelu acentrdlni imaginace. Emocionalni reakce
v Carrollové pojeti neodpovida ekvivalentu emoce postavy v situaci (autentické
proziti strachu Karkulky stojici pfed Vlkem), ale emoci pomysleni na postavu

v situaci (strach vyvolany situaci Karkulky). Centrdlni imaginace ale nemizi zcela a

113 SMITH, pozn. 10, s. 166.
114 Tamtéy, s. 76.
115 Tamtéy, s. 78
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16 afektivnich  mimikry "7 a

reprezentovand prvky emociondlni stimulace,
autonomnich podvédomych reakci, jako je tieba leknuti, je soucasti mechanismu
porozuméni  (comprehension  mechanism), podilejictho se na Smithem

formulovaném procesu zaujeti postavou.

2.2.5 EMOCIONALITA A RACIONALITA

Afektivni slozka vztahu divdka k postavé souvisi s otazkou ulohy
emotivnich vazeb mezi divakem a postavou v procesu recepce a Smith ji vénuje
pozornost v samostatné kapitole. Na jedné strané stoji brechtovska teze, ze prave v
emociondlnim angazma dilo/autor manipuluje divdkovo mysSleni smérem
k ideologické indoktrinaci. Odmitnuti identifikace/empatie s postavami jako
soucasti iluze reality je tedy v brechtovském pohledu nutnym krokem ke schopnosti
kriticky a racionalné¢ nahlédnout zobrazovanou socialni a politickou realitu
chéapanou v konturach marxistického dialektického materialismu. I Brecht nicméné
v této souvislosti chape emoci jako jeden ze Cctyf propojenych fenomént
(racionalita, emoce, narativ a forma narace), jez lze pfi studiu postavy sledovat a
jichz se Smith vdééné zmocrtiuje jako jednoho ze svych vychodisek pro studium

postav. '8

V polemice s radikalnim brechtovskym odmitnutim emoce jako blokady
racionalni tvahy chape Smith emocionalitu jako do né&aké miry racionalizovanou
slozku kognitivniho procesu: emoce pro né€j neni negaci rozumového procesu, ale
jeho soucasti. Uplatiiuje se zde pojem Patricie Greenspanové adaptivni
emocionalita zatazujici emoci do mentdlniho evaluacniho procesu.''® Emoce, které
jsou podle Greenspanové a de Sousy relativné inertni, tj. odolavajici empirii
podlozenym revizim, jsou tak integrovany v kognitivnim procesu jako jeho

specificky motivacni prvek nebo katalyzator. V procesu recepce fikéniho dila se

118 |maginarni projekce sebe sama do pozice ohrozené postavy a vytvaFeni ,emoéni hypotézy” na tomto
zékladé. SMITH, pozn. 10, s. 97.

117 Nevédomé napodobovani emotivnich reakci postavy. Tamtéz.

118 Tamté?, s. 3.

119 Smith tento pojem dava do souvislosti s terminem strategickd racionalita Ronalda de Sousy. TamtéZ,
s. 60.
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pak projevuje néco, co Smith nazyva racionalita emoce — védomé potlaCovani
nerealnosti za uCelem moderace vlastni emocionalni reakce. Soucasti této
racionality je i absence existencionalniho zavazku (existencial commitment).'*
Ackoliv divak emotivné reaguje na fiktivni d€j — naptiklad strachem —, jeho emoce
neni spojena s prozitkem vlastniho fyzického ohrozeni; emocionalni response ze
strany divaka neni aktem replikace emoci postavy. Pozitivni nebo negativni
emotivni response je jako soucast kognitivniho procesu evaluace zakladem

ustavovani roviny spolceni ve strukture sympatie, tj. ve formovani vztahu divaka k

postave.

2.2.6 DESKRIPTIVNI POETIKA POSTAVY

Murray nabizi sledovat postavu jako jeden z kliCovych prvkl, z nichz je

tvoren rétoricky a esteticky efekt narativniho textu.'*!

DYNAMICKA POVAHA POSTAVY

S odkazem na Greimasuv postieh, ze postava vznikajici v prub&hu Cteni dila
,neni hotova aZ do posledni stranky“,'*? Smith formuluje dynamicky model
konstrukce postavy. Obraz postavy v divakové mysli se v prub&hu recepce filmu
promériuje v dusledku pfibyvajicich informaci. Na rozdil od Greimase vSak pfitom
Smith zdiraziiuje nejen rovinu textu, ale i vlastni aktivni participaci divaka, ktery
pfi interakci stimto textem vyuziva kulturni modely a stereotypy, aby doplnil

informace jim poskytované.

Smith takto polemizuje se strukturalistickou tendenci uvazovat o textu jako
o uzavieném systému, vedouci k zaménovani dynamicky se vyvijejicich postav za
relativné statické vyznamy. Demonstruje to na ptikladu postavy Jamese Cagneyho
ve filmu White Heat (Raoul Walsh, 1949), jez v nékterych scénach projevuje

intimni vztah ke své matce, zatimco v jinych vykazuje rysy krutosti a nelitostnosti.

120 SMITH, pozn. 10, s. 57.
121 Tamtéy, s. 4.
122 Tamté?, s. 19.
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Pokud bychom redukovali postavu pouze na to, co vyjadiuje v dané scéné, museli

bychom dovozovat vztah mezi ,intimitou“ a , krutosti, coz ovSem ve Walshové

2

filmu pochopitelné zdaleka neni jednoznacna rovnice.

IKONICKA A INDEXICKA POVAHA POSTAVY, TELO

Oproti literarni verzi postavy mé postava ve filmu ikonicky (obraz herce
jako dramatické osoby) aindexicky (technologicky fotograficky zaznam obrazu
herecké postavy) charakter, tedy jistou materialni existenci. Indexickd slozka
postavy interaguje s inherentnimi kulturné-socidlnimi schématy na strané divaka,

123

tedy, jak to shrnuje teorie stardomu, ' sdilenym a paratextualné reflektovanym

kontextem obklopujicim herce, jenz postavu predstavuje.

Ikonicka i indexicka povaha postavy souvisi s télesnosti. Vyznam téla jako
konstitutivniho rysu postavy v audiovizualnim dile pfipodobiiuje Smith vyznamu,
ktery Roland Barthes v literarnim dile pfiklada jménu.'?* Oproti literarnimu dilu,
vnémz je existence postavy odkazana na lingvistické znaky (postava nemuze
existovat, neni-li vyslovena), v pfipadé filmu ikonické znaky tvofici vizualni obraz
postavy podminkou jeji existence nejsou. Postava v audiovizualnim dile muze byt
pfitomna, aniz by byla vidét, coz je problematika obsahle zpracovavana Michelem
Chionem v jeho pojmech akusmaticka postava a ja-hlas.'? Postava vSak miZe byt
ve filmu pfitomna i bez toho, aby byla slySet, pokud se objevuje v dialogickych
referencich ostatnich postav. Smith na tomto misté uvadi jako pfiklad postavu
Seana Reada z filmu Maltézsky sokol (The Maltese Falcon, John Huston, 1941), ale
moznéd lepSim piikladem je napfiklad postava manzela z Cukorova filmu The
Women (1939) nebo stale unikajiciho herce ve filmu Vse na prodej Andrzeje Wajdy
(Wszystko na sprzedaz, 1969). Absence ikonického obrazu téla tedy muze byt

negativnim vyjadienim jeho pfitomnosti (Barthes — absence symbolu ma

123 5rov. DYER, Richard. Stars. London: BFI, 1998. 217. s. 0851706487 9780851706481.

124 Smith zde cituje Barthesovy formulace z eseje S/Z, SMITH, pozn. 10, s. 28.

125 CHION, Michel. Hlas ve filmu. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze, 2020. 180
stran. ISBN 978-80-7331-209-1.s. 33 a s. 61.
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symbolickou funkci). I pokud ve filmu nejsou zobrazeny télesné rysy postavy a ta je
pfitomna pouze prostiednictvim akustickych (akusmaticka postava) nebo
lingvistickych znaki, je ztotoznéna s kamerou (POV) nebo je pfitomna pouze
v prvcich mizanscény (scéna, v niz kamera vstupuje do bytu, v némz jsou stopy po
tom, kdo jej obyval), evokuje urCité schéma osoby, jehoz soucasti je imaginarni télo
— predstava téla. Za urCitych podminek tedy muze byt postava ve filmu
konstruovana pouze s pouzitim akustickych nebo lingvistickych znakid v
mizanscéné €1 v jeji interakci s jinymi postavami a v jejich interakci navzajem. Jde
potom o dramatickou osobu, jejiz t€lesnost je reprezentovana ,,chybénim® téla
herecké postavy, pfiCemz pravé tato absence je vyznamotvorna: Absence
ikonického znaku je znakem sama o sobé€, je jednim z elementa sit¢ odlisujicich

prvkii.

LIDSKY CINITEL

Strukturalistickému pfistupu Murray vycita, ze ma tendenci redukovat
postavy na prohldseni (statements) a redukovat je tak na pouhé nositele témat ci
motivi, tedy abstrahovat od jejich lidské podstaty.!?® Jak demonstruje na ptikladu
Greimasovy koncepce aktantt, abstraktnost strukturalismu se pak projevuje ztratou
rozdilu mezi lidskymi a ne-lidskymi (tedy materialnimi i tfeba motivickymi) prvky
narativni struktury. Murray oproti tomu zdiraziuje centralni roli lidské bytosti
v naSem chapani narativniho tvaru. Termin /idsky cinitel (human agent) mu pfitom
umoziiuje snadno propojit tento postieh s ivahou o narativni centralité ¢innosti —

agendy (agency) postavy.'?’

Vychazeje z Bordwellovy definice v dile Making meaning formuluje
Murray kli€ové znaky lidského cinitele jako schéma osoby (person schema), jez

tvoii télo, vnimani a sebeuvédomeéni, intencionalni stavy (pfesvédceni, touhy,

126 SMITH, pozn. 10, s. 20.
127 Roland Barthes v eseji S/Z chape &innost postavy jako specificky kdd aktivity, ktery spojuje se
z Aristotela vypUljcenym vztahem praxis (Cinnost) x proairesis (schopnost rozlisit zdmér a dusledky).
BARTHES, pozn. 18, s. 34.
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potteby), emoce, schopnost pouzivat pfirozeny jazyk, schopnost samostatné akce a

sebeinterpretace a schopnost nést rysy a znaky.

Diky témto vlastnostem pak je lidsky cinitel schopen plnit roli v socialnich
vztazich, coz je zaroven dalsi rys, ktery jej definuje, nebot” jak postiehl Durkheim,
kazda lidska bytost ma dvoji existenci, fyzickou a socialni. Stejné tomu tedy musi

byt i s postavou.'?8

MIMETICKE POJETI POSTAVY VS. POSTAVA JAKO PRVEK NARATIVU

Sama tato definice mize fungovat jako opora mimetického pojeti postavy
jako analogonu realné lidské bytosti, ale nevystaci na definovani postavy jako
prvku narativu, jak Smith demonstruje na ptikladech, v nichz jednu postavu hraje
postupné vice hercu, jako naptiklad v ptipadé filmu Louise Bunuela Ten tajemny

predmét touhy (Cet obscur objet du désir, 1977).

To ukazuje na konvencni povahu prvku postavy — na to, ze chapani postavy
se sestava z fady do znacné miry arbitrdmich konvenci (naptiklad konvence, zZe
jedna lidska bytost je ve filmu predstavovana jednim hercem). Vybér uzitych
konvenci je pak tfeba posuzovat z hlediska predpokladaného cile, jehoz ma
dosahnout.'?® Konstrukce postavy je dynamicky proces modelovani, v némz divak
projektuje schéma, pocinaje zakladnim schématem osoby, a postupné je reviduje na
zakladé konkrétniho textu. To znamena, ze postavu pouze nevytvarime na zakladé
akumulace jejich postupné zjistovanych atributi, jak predpoklada Greimas, ale
v konfrontaci jeji struktury s pfedem existujicimi kulturnimi modely. Cili postavy
se nematerializuji svoji akci, ale naopak akce vyvstavaji a nabyvaji vyznamu,
protoze jsou vykonavany fiktivnimi [lidskymi ciniteli, které jsou pro divaka

relevantni tim, Ze napliuji urcité schéma osoby. Takto pojatou postavu je tedy

128 SMITH, pozn.10, s. 24.
129 Tamtéy, s. 28.
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mozno chapat jako sit’ (strukturu) odlisSujicich prvkii, jez je soucasti daného textu

(network of differential elements, internal to particular text).

SCHEMA OSOBY

Zatimco v literatufe je postava vytvarena vyhradné lingvistickymi znaky,
jeji ikonicka znakova povaha ve filmu vyhradni neni a postavy mohou byt rovnéz
vytvareny lingvistickymi znaky v interakci jinych postav navzajem nebo
s prosttedim. Schéma osoby je pak perceptualni a vysvétlujici ramec, v némz je
postava konstruovana v dynamické interakci divaka, sjeho kulturné-socialnimi
schématy a oCekavanimi, a textu. Smith zde polemizuje s (post)strukturalistickym
chéapanim clovéka jako textu, motivovan snahou o vybudovani svého pojeti postavy
jako vudciho prvku zprostfedkovavajiciho komunikaci mezi divakem a narativem.
Pouziti dvojice lidsky cinitel — schéma osoby ale i tak vyvolava asociaci
s derridovskym poststrukturalismem a jeho Sirokym chépanim textuality. Pokud
clovek muze byt chapan jako text — tedy specificky konstrukt vytvareny socialnimi
vazbami —, muZze byt za specificky text povazovana i postava. A nemusi se proto ani
vzdavat své mimetické ulohy, jak od ni pozadoval strukturalismus. Smith totiz
navrhuje chapat mimeticky aspekt postavy nad ramec jeho aristotelského zakladu.
Jako analogon reality je pak postava napodobujici lidského Cinitele rextem
imitujicim text, tedy, jak dovozuji ze Smithova myslenkového postupu, potencialné
textem o textu — metatextem. To koreluje s ideji sekunddrni mimeze, kterou v dile
S/Z formuluje Roland Barthes jako pomucku svého rozboru literarniho realismu.
Pro Barthese je realisticky literarni popis vzdy uz sam o sobé néjakou formou
vybéru — ramovani, coz je pojem, ktery nas v této uvaze znovu vyhodné pfiblizuje
k aplikaci této teze na kinematografii. Tento vypravéci ramec vytvaii specificky

obraz — jako, jak uvadi Barthes, kdyz se pozorovatel usadi u okna, ,,ani ne tak proto,

2 9

aby dobfe vidél, ale spi§ proto, aby samotnym jeho ramem vytvotil zaklad pro to, co

vidi. Okenni otvor vytvaii podivanou... Popisovat tedy znamena umistit prazdny
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ram... pred soubor & kontinuum piedméti.!** Realismus proto neni kopii reality,

ale kopii tohoto obrazu, ergo kopii kopie reality. Podobné, pokracuje Barthes, télo,
predkladané vypravénim jako skutecné, ,,je replikou modelu, artikulovaného koédem

uméni“."*! A to samé, zd4 se, plati pro Smithovo pojeti postavy.

OTAZKA MIMEZE JAKO KRITERIA KONSTRUKCE POSTAVY

Smith proto odmita jednoduchou dichotomii pfirozeny x konvencionalni
nebo mimeticky x abstraktni a vymezuje se proti strukturalistické rezignaci na
mimeti¢nost/realisti¢nost jako estetickou nebo strukturni hodnotu. Strukturalisticky
pohled chape prvky dila jako nositele vyznamu, a mira napodobeni reality jej tedy
v tomto smyslu nezajima. Smithovi je bliz§i formalistickd pozice, formulovana
Thompsonovou, jez chape realismus jako efekt, vysledek, a navrhuje se tedy
soustfedit na analyzu konvenci a prostfedku, jimiz je tento, a vS§echny ostatni efekty,
dosahovan, namisto hodnoceni referencni adekvdtnosti dila."** Obecné se ale pojmu
mimeze zastava: ,mimeticky predpoklad je zapustén v samém zakladu konceptu
postavy“, '3 ale chape ji Siroce, jako predpoklad zapoceti kognitivniho procesu
v podobé recipientova rozpoznani postavy a uvédomeéni si, ze sleduje akt fiktivni
reprezentace. Navrhuje tedy piijmout postavu jako mimeticky konstrukt,
rozpoznavat rozdily mezi univerzalni a kulturné specifickou urovni postavy a hledat
délici linii, jakkoliv provizorni, kterd je oddé€luje. Akt mimeze v jeho pojeti tedy
neni protikladem textuality, ale vychodiskem procesu cteni textu, urCovaného
strategii mimetického cteni (mimetic reading strategy).'>* Je prostore fikce, v némz
probiha stald interakce mezi informacemi a schématy prenaSenymi textem
(postavou) a témi jiz zahrnutymi v mentadlnim modelu recipienta. Nebot’ jak fika

¢ 135

Barthes, ,,kazdé télo je citace, je to néco jiz-napsaného®.

? 9

130 BARTHES, pozn. 18, s. 92.
131 Tamtéy, s. 93.

132 SMITH, pozn. 10, s. 33.
133 Tamtéy, s. 34.

134 Tamté?, s. 54.

135 BARTHES, pozn.18, s. 57.
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POSTAVA A REPREZENTACE

Smith se opakované vymezuje proti vyhranénym koncepcim reprezentace,
nahrazujicim mimeticky princip ideologickymi paradigmaty familiarity nebo
naturalizace, a to presto, ze se k nim v naptiklad ve svém principu obhajitelnosti
(tenability) nékdy priblizuje. Podobné jako celd kognitivisticka Skola namita, ze
teze apriorni ideologi¢nosti filmu, jak ji reprezentuje napiiklad Baudryho koncepce
apparatu, zbytecné limituje perspektivu pohledu na film. Nabizi nahradit princip
reprezentace §ir§im pohledem na vztah mezi narativni reprezentaci a ideologii,
jehoz metodiku hledd v kognitivné-antropologickém modelu. Neodmita tedy ani
v negjmensim predstavu filmu — a postavy jako jednoho z jeho konstitutivnich prvka
— jako rétorického projevu urcitych kulturné a historicky vznikajicich tendenci a
predispozic, odmita je ale zakotvovat v pfedem rigidné formulovanych ramcich a

predpokladech.

SALIENCE POSTAVY

Pro pomoc v debaté s modernistickymi/formalistickymi/strukturalistickymi
koncepty redukujicimi vyznam postavy na pouhy stavebni prvek narativu na jedné
stran¢ a mimetickymi koncepcemi prioritizujicimi aspekt ,realnosti“ na strané
druhé, proto zavadi Smith jest¢ jeden pojem, salience — vyraznost, schopnosti

vymezeni se postavy.'3®

Argumentuje tim, Ze postava nemuze byt pouze jednim z agentl, z actanti
podle Greimasovy terminologie, protoze jeji agenda (agency) ma centralni ulohu
v konstrukci narativu. Je-li lidsky Cinitel a agenda univerzalnim odlisujicim prvkem
(salientnim prvkem, prvkem salience) v strukturovani recepce lidské existence jako
takové, je postava jako jeji fiktivni analogon analogicky univerzalné odliSujicim

(salientnim) prvkem umoZiiujicim nase vnimani kazdého narativu.'*’

136 Srov. Pozn. 43.
137 SMITH, pozn. 10, s. 23.
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TYPICNOST, PROTOTYPICNOST, STEREOTYP

S typic¢nosti pracuje Smith jako s mirou korelace rysi postavy s kulturne
specifickym recepCnim schématem. Bez ohledu na miru imaginarnosti télesnosti
postavy muizeme u ryst postavy sledovat ,riznou miru jejich komplexity, stalosti,
stereotypnosti, vérohodnosti, umélosti, vztahovosti a subjektivni piehlednosti“.'®
Postavy jsou vystavény v razné mife komplexnosti z razného mnozstvi ruzné
strukturovanych rysu, které se mohou v prub€hu narace promérniovat. Rysy postavy
mohou v rizné mife odpovidat ocekavanim recipienta, tedy mohou mit riiznou miru
typi€nosti  a stereotypiCnosti. (Stereo)typiCnost muze byt ve vazbé na
o¢ekavani / pouzité recepCni schéma ve vnimani urcitych skupin publika soucasti
veérohodnosti postavy a naopak pro jiné publikum muze pusobit jako zdroj

nevérohodnosti. !

Smith povazuje za nedostateCnou E. M. Forsterovu dichotomii plastické a
ploché postavy,*°protoze nedostatedné zohlediiuje dynamickou, kontinualni povahu
konstrukce postav. Obecné vzato, plochy charakter je ten, ktery se nevymyka
oc¢ekavanému (stereo)typu, plny je naopak predmétem kontinualné probihajicich
revizi. Co ale vnimame na zacatku jako plochy charakter, nese v sobé po celou
dobu trvani filmu potencial pro revizi a prohloubeni a naopak vykresleni plastické
postavy Cerpa v dusledku jen ze stejného tezauru rysu jako charakteristika postavy

ploché.

Prototypické schéma charakterizace, kanonizované v hollywoodském
modelu, spojuje rysy t&lesné (ikonické), auditivni (hlas),'*! jazykové (vlastni jméno
a titularni jméno* a dal§i verbalni informace urCujici socidlni roli postavy),
pfiemz vizualné reprezentované télesné rysy zaujimaji prioritni postaveni.

Podobné Eisensteintiv pojem typaz znamena vyuzivani fyzickych rysi postavy

138 SMITH, pozn. 10, s. 116.

139 Tamtéz.

140 Tamtéy, s. 117.

141 smith zde mluvi o vokalnich rysech (vocal cues), ale termin auditivni rysy povazuiji za pfesnéjsi, SMITH,
pozn. 10s. 118.
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k vyjadfovani jejich charakterovych rysi. Muze byt vyuzivana v téch filmech, které
usiluyji o vytvoreni pfimocarého spolceni — tedy ve filmech aktivistickych a
agitacnich, vytvarejicich slovy Murraye Smithe manichejskou mordalni strukturu,
tedy opirajicich se o striktng dualni hodnotové schéma.'*> V modelové analyze
Hitchcockova Muz, ktery védel prilis mnoho (The Man Who Knew Too Much, 1956)
to Smith demonstruje na zobrazeni fyzické podoby hlavni postavy v expozici filmu,
pficemz zdaraziuje Glohu hvézdnosti Johna Stewarta jako klicového recepcniho
schématu podilejiciho se na jeji konstrukci. Smith pro tuto situaci, kdy se s télesnou
podobou piedstavitele spojuji predpoklady urcitych vlastnosti a hodnot v kulturné
specificky model urcitého typu postavy, navrhuje oznaceni modelovda postava

(character model). '¥

Na zékladé prvnich textualnich a mimetickych informaci, zafazujicich se do
prislusnych schémat, zalina proces formulovani hypotéz, které jsou v dal§im
prubéhu narace potvrzovany nebo vyvraceny a nahrazovany. V tomto procesu se
postupné vytvaii postupnym zjevovanim stalych a docasnych (occurent) rysu
konstrukce centrdlnich (totoznych se stalymi rysy) a okrajovych atributit postavy a
jejich zatazovani do kulturn&-socialnich schémat recipienta. Cim komplexn&jsi je
postava, tim vice se pozice atributli miize dynamicky meénit (ty, které se jevily jako
okrajové, se stavaji centralnimi a naopak). Cim typizovangjsi postava je, tim méné
ryst a atributii je obménovano a tim méné Casto je tvodni hypotéza revidovana a
tim vétsi je rovnéz pravdépodobnost, ze postava nebude vyboCovat ze vzorce

predpokladaného kulturnim schématem aplikovanym pfi recepci.

Vyvoj atributd u komplexni postavy se muze dostavat do konfliktu
s puvodné aplikovanymi recepCnimi schématy a ptipadné v disledku vést k jejich
revizi anebo, naopak, k tomu, zZe aplikované schéma prevladne a dojde k asimiliaci.
To znamena, ze wurcitd informace neprojde pfili§ rigidnim (napfiklad

stereotypizujicim) schématem formovany recepCni proces a nékteré atributy

142 SMITH, pozn. 10, s. 197.
143 A cituje Jane Naremore, Ze , pfiliv pfijlemnych ocekavani (spojenych s rozpoznanim herecké hvézdy na
zacatku filmu) tvofi jeden ze zakladU identifikace...” Tamtéz, s. 119.
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postavy nejsou v procesu recepce vubec precteny nebo jsou precteny zpusobem

schématem vyznamné ovlivnénym.

Na druhou stranu, zadné recepCni schéma, a to vCetné tak stabilnich
zakladnich schémat, jako je predpoklad mimetické vérnosti nebo ikonické stability,
neni tak silné, aby zcela odolalo revizi. I typizujici schémata jsou tedy v prabéhu
recepce bud’ posilovana/potvrzovana nebo revidovana/variovana a jejich pripadna
disrupce je nastrojem vytvafeni vyznami nebo smeéfovani divakovy pozornosti

k jinym atributim postavy nebo jinym slozkam narativu.
2.2.7 ZAUJETiI POSTAVOU (ENGAGEMENT)

Pojem identifikace a hlediska (point of view) Smith navrhuje nahradit
terminem engagement — zaujeti postavou, angazovanosti, vztahovanim se divaka
k postave, které muze mit né€kolik dynamicky se vyvijejicich urovni, dohromady

tvoticich kognitivné recepCni systém, strukturu sympatie.

Zaujeti postavou chapané jako psychologie a sociologie recipientovy reakce
na postavu nese pro Smithe socialni a ideologickou funkci. Proces identifikace
divaka s postavou probihajici ve vztahu k dominantnimu setu spoleCenskych norem
se neomezuje vyhradng, jak predpoklada brechtovska i psychoanalyticka tradice, na
manipulaci, zarazeni divaka do wurCité ideologie nebo systému vtiSténych
kompenzaci, ale muaze mit i ulohu disruptivni. MiZe normy i posilovat, i
zpochybriovat. Tento pohled je zaroven korektivem Baudryho apparatu jako
komplexu propojenych technologickych a ideologickych dispozitivi. Murray
odmita koncepci divaka jako pasivni obéti ideologické manipulace, subjektu
situovani (positioning) ze strany textu, a zdaraziuje vyznam divakovy svobody
interpretace a Cteni piedkladaného narativu. ,,Vztah divaka ke konkrétnimu textu, a

ideologii jako takové, je mediovan jeho konkrétni imaginativni kapacitou.« '#4

Divak, v tomto chépani a ve Smithové polemice s Christianem Metzem,

nikdy neztraci zcela ze zietele skuteCnost, ze to, co sleduje, je reprezentace

144 SMITH, pozn. 10, s. 41.
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vystavéna z konvenci. ,, Je nepredstavitelné, ze by bylo mozné rozumét fikénimu
pfib&hu, aniz bychom pfitom méli na paméti, ze jde o fiktivni reprezentaci.!*
Christian Metz v tomto ohledu uvazuje o principu popieni — divak vi, Ze to, co
sleduje, je pouze reprezentace, ale véii (dobrovolné — tj. chce véfit), ze jde o realitu.
Metz naléza feSeni ve snoubeni sémiotiky a psychoanalyzy, jez mu poskytuje
mustek do psychoanalytického repertoaru nevédomi, oblasti, jiz se v této praci
snazim v orientaci na kognitivni aspekty postavy vyhnout. Poslouzi nam vSak
pfinejmen§im k tomu, abychom v konstrukci postavy ve filmu mohli zkusit
vysledovat apel na nevyjadfené potieby recipienta. Potfeby, které v historicko-
kulturnim kontextu recipient pravdépodobné do né&jaké miry sdili s pivodcem dila
nebo které un¢j produkcni systém vice nebo méne védomé ocekava. Muzeme
souhlasit s Murrayem Smithem, ze individualni divak nemusi nutné pfijimat obraz
konkrétni studované postavy, se vSemi a pravé témi ideologickymi implikacemi,
kterymi je postava zatizena autorem v procesu tvorby. Zajima nas vSak o to vice
otazka, co vede autora, respektive produkcni systém rodici sledovana dila,
vybavovat specifické postavy pravé takovymi, a nikoliv jinymi rysy, a konstruovat

je tedy prave v takovém, a nikoliv jiném ideologickém ramci.
2.2.8 STRUKTURA SYMPATIE

Salience postavy se realizuje v procesu divakova zaujeti (engagement)
postavou prostfednictvim schématu, jez Smith oznacuje struktura sympatie. Tato
struktura je vytvarena tfemi urovnémi zawujeti (s. 81): rozpozndanim (recognition),
spojenim (alignement) a spolcenim (allegiance), jez jsou dany rozdilnymi recepéné-
kognitivné-afektivnimi procesy v prabéhu recepce dila. Smithovou strukturu
sympatie tedy chapu tak, ze vznika v interakci procesu narace, kde jsou jeji urovné
indukovany, a recepce, kde se ustavuji jeji vnitini vztahy. K tomu jsou v piipadé
filmového dila pouzivany konkrétni cinematické techniky. VSechny tyto kategorie
lze pfitom aplikovat na situaci vztahu mezi recipientem a postavou bez ohledu na

zafazeni postavy v hodnotovém systému narativu, tedy na kladné i na zéporné

15SMITH, pozn. 10, s. 44.
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postavy, piipadné postavy dopoustéjici se Cina vyslovené se protivicich
ptevazujicimu (ideovému) hledisku filmu (film's point of identification), coz Smith

demonstruje na rozboru filmu Zndsilnéni (Jonathan Kaplan, 1988).

1. Rozpoznani (Recognition)

Rozpoznani reflektuje status postavy jako .celistvého, odlisitelného
textualniho konstruktu®, v ptipadé¢ filmu spocivajiciho v zfetelném a konzistentnim
zobrazeni (reprezentaci) fyzickych télesnych znaku (tvare a téla, pfipadné hlasu), a
tedy rozpoznatelného jako struktura vizualnich a akustickych znakd, pro niz je
pfiznacna jista mira kontinuity. PotlaCeni téchto znakl vede ke zpozdéni nebo
zpochybnéni procesu rozpoznani, coz samo o sobé muze byt samostatnym

vyjadiovacim prostiedkem &i ze sémiotického pohledu znakem.!'4®

Dulezitou soucasti procesu rozpoznani je jeho dynamicka povaha, v ramci
niz je individualizovand (individuated), tedy z okolniho prostiedi vyclenéna

postava 4

opakované re-identifikovana arozpoznavana jako kontinudlni.
Individualizace probiha jako interakce télesnych a psychologickych ryst, kontinuita
je vprocesu re-identifikace vytvafena vazbami kauzality a podobnosti.
Neindividualizovana postava v disledku neptisobi jako lidsky agent, ale v
konturach primdrni teorie jako jeho protiklad, tedy ne-lidsky prvek, ktery tim
padem neni schopen vyvolavat ani empatickou, ani sympatickou (centralni ani
acentralni) divackou reakci. Typickym pfikladem této situace jsou anonymizovani
vojaci impéria v prvni tetralogii Hvézdnych vdlek (Star Wars, 1977-1999). Re-
identifikace ustavuje kontinuitu, nikoliv nezbytné€ jednotu postavy, jejiz rysy,
fyzické i psychologické, se mohou v pribéhu narace vyvijet (extrémni piiklad nam
poskytuje Cronenbergtv film Moucha, The Fly, 1986, nebo film 7vdari v tvar,
Face/Off, John Woo, 1997). Poruseni kontinuity muze byt také vyuzito jako

146 Nebot jak konstatuje Ronald Barthes, asymboli¢host ma symbolickou povahu. BARTHES, pozn. 18,
s.73.

147 |dentifikace a individualizace — je dileZity prvni krok ve vytvaFeni postavy jako lidského initele. Steven
Spielberg takto ve filmu Schindleriiv seznam (Schindler’s List, 1993) vénuje tolik pozornosti opakované
identifikaci jednotlivcl v mase deportovaného Zidovského obyvatelstva. Proménou neutralniho davu ve
skupinu tryznénych individudlnich bytosti tak promériuje historicka data v osobni tragédii.
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radikéalni vyjadfovaci prostiedek, jako ve Smithem uvadéném ptipade filmu The
Suspended Vocation (Raoul Ruiz, 1977)."*® Cim méné se defini¢ni rysy postavy
v procesu re-identifikace vyviji, o tim typizovangjsi postavu se jedna. V analyze
Dovzenkova Arzenalu (Arzsenal, 1929) Smith dokazuje, ze individualizace fyzicka
je podminkou individualizace psychologické a naopak, redukce individualizace
fyzické ve formé vytvareni vizualni jednoty mezi vice postavami je nastrojem
vytvafeni masového hrdiny v pfipad€ filmt sovétské montazni Skoly v souladu s

marx-leninskou estetickou doktrinou. '*°

Proces rozpoznani, jehoz soucasti je podle Smithe vzdy vnimani postavy

150

jako artefaktu, védomi jeji umélosti, " je zakladni podminkou vzniku obou dalSich

slozek struktury sympatie, respektive zaujeti postavou.

II. Spojeni s postavou (Alignement)

Pojem spojeni s postavou oznaluje jako ptibuzny Genettovy fokalizace' a
screeningu proces ustavujici vnimani postavy divakem jak ve vektorech
Casoprostoru pribéhu (spaciotemporal attachment),>* tak v jejich subjektivnich
vjemech, myslenkdch a emocich, coz predstavuje subjektivni vhled (subjective
access). Prvni pojem vyjadiuje jednani postavy, druhy jeji mySleni a emoce.
Orientace divaka v informacich poskytovanych v procesu narace je utvafena
dynamicky v ¢ase riiznymi narativnimi prostfedky a vyjadiovacimi prostfedky, jez
tvoii strukturu spojeni, 1% které jsou stejné jako Genettdv kdd fokalizace

(focalisation code) vyjadienim distribuce informaci mezi postavami a mezi dilem

148 \/ Ruizové filmu dochazi podobné jako v Buniielové snimku Tajemny pfedmét touhy (Cet obscur objet
du désir, 1977) kvyméné hereckych predstavitell, to znamend, Ze zatimco psychologické rysy jsou
zachovany, dochdzi ke zméné fyzickych a gestickych projevl. Ve zmifiovaném filmu Tvdri v tvdr jsou
rovnéz vymeénény fyzické rysy hlavnich predstavitelll, zachovany jsou ale rysy gestické a psychologické.
V pfipadé Lynchova filmu Mulholland Drive (2001) jsou vyménény fyzické, gestické i psychologické rysy
postavy, ale je zachovano jeji zafazeni v narativu.

149 SMITH, pozn. 10, s. 133.

150 Tamtéy, s. 138.

151 Tamtéy, s. 83.

152 Tento pojem definuje Smith jak jako pout postavy procesem narace, tak naopak sledovani postavy
narativem. Tamtéz, s. 142.

153 Smith pouziva nékdy té? jako synonymni pojem vzorec spojeni (pattern of alignement).
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a divakem.'>* Tyto prostfedky zahrnuji mimo jiné spojeni narace po urcitou dobu
sakci ¢1 pohledem jedné postavy nebo skupiny postav, projevujici se jako
specificky proces vybéru, ve Smithové terminologii filtrace (filtering efekt)
poskytovanych informaci.!>>Jako jiné vyjadiovaci prostiedky, i struktura spojent je
soucasti konvenci, identifikovatelnych napiiklad vramci jednotlivych zanru.
Vtomto smyslu si mizeme strukturu spojeni predstavit jako soucast
Bordwellovych modd a narace. !> U struktury spojeni rovnéz plati Genettiv
postieh, ze kod fokalizace mize byt riznymi zpusoby zamérné€ naruSen smérem
k omezeni informaci pod uroveni umoziovanou kdédem (paralepsis — napiiklad je
nam upfen zabér z pohledu postavy na néco, co postava evidentné vidi) nebo
naopak poskytuje vice informaci, nez kéd umoziuje (paralipsis — naptiklad
zafazeni zabéru z prostoru, v némz postava urcujici perspektivu narace objektivné

neni).

Spojeni s postavou jako recepCni proces neni automaticky totozné
s perceptudlnim spojenim (perceptual alignement), kam patii tfeba obrazova
technika subjektivizovaného pohledu kamery (POV shot). POV shot neposkytuje
stejny ucinek ve vSech situacich a neni automaticky ekvivalentem uplného
subjektivniho vhledu, neposkytuje tedy nutné pfistup ke kompletnimu vnitinimu
svétu (mind) postavy ani neztotoziuje divakuv prozitek s prozitkem postavy. Smith
proto pro vyrazovy prostredek subjektivniho pohledu kamery preferuje termin POV
struktura, vyjadiujici zavislost efektu tohoto prostfedku na kontextu, v némz je
pouzit, a zahrnujici rdzné jeho formy, od braniganovského percepcniho zdabéru
(perception shot vyjadiujici senzoricky vjem postavy napiiklad zamlzenim ¢i

rozostienim) po radikalni POV naraci uzivanou napiiklad ve found footage

154 Distribuce informaci mezi postavami a divakem je podle Bordwella jednou z funkci narace, jejimiz
podstatnymi rysy znalost (knowledgeability), komunikativnost a (mira) sebeuvédoméni, projevujici se v
rdzném rozsahu a podrobnostech.

BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985. xiv, 370
s. ISBN 0-299-10170-3. S. 57.

155 SMITH, pozn. 10. s. 144.

156 Detektivni a melodramaticka narace, BORDWELL, pozn. 154, s. 61.
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filmech.!>” POV muZe v naraci slouZit jako zpisob jejiho radikalniho ziZeni nebo
nastroj vyznaceni (marking) spojeni s postavou, ale jako forma perceptualniho
spojeni vzdy tvoii ve strukture spojeni pouze jednu z moznych slozek. Dokladam to
ptikladem filmu nato¢eného vyhradné€ z POV, jako je film Cloverfied (Matt Reeves,
2008), v némz divak navzdory formé& navazuje spojeni s vice postavami a Casto
intenzivnéj§i s témi, které nejsou sjednocené s pohledem kamery. Truffaut dokonce
formuluje paradox, ze ,subjektivni kamera je negaci subjektivniho filmu. Kdyz
(kamera) nahrazuje postavu, nemtizeme se s ni ztotoznit“.!>® Pro Truffauta je tedy
cestou ke spojeni, respektive k subjektivnimu vhledu do postavy, pohled do oci
postavy, nikoliv pohled jejima ofima. Smith z toho odvozuje vyznam proti-pohledu
(reaction shot) v procesu budovani subjektivniho vhledu, a tedy spojeni jako

takového.

Zakladni technikou spaciotempordlniho attachmentu je to, co Smith nazyva
texturou narace, tedy obrazové vyjadrovaci prostiedky a montéaz, spojujici prostredi
a postavu, pripadné€ vice postav, v urCitém Casovém ramci. Montaz obrazu muze byt
doplnéna montazi zvukové slozky. Smith navrhuje rozliSovat vicendsobny
attachment (Multiple attachment) k vice postavam zaroven (napiiklad ve filmech
Miclose Janscoa), posloupny attachment (successive attachment — jako vyrazny
piiklad doporucuji predstavit si zde Linklaterav film Slacker, 1990) a simultanni
attachment (simultaneous attachment — technika déleného platna nebo oddé€leni
obrazu a zvukové stopy). Oproti tomu stoji varianta exkluzivniho attachmentu,
v némz obraz zahrnuje jen postavu a jeji pohled, zobrazovany v konvenci zabér—

protizabeér.

Nastroji subjektivniho vhledu jsou rovnéz vyrazové prostiedky filmu,

montaz, auditivni vyjadfovaci prostiedky (hlas, ruchy i hudba) a vlastni herecka

157V tom se Smith lisi od psychoanalytickych teorii feministické skoly filmové teorie. Semindini texty jeji
hlavni predstavitelky Laury Mulvey spojuji proces identifikace s pohledem kamery, v disledku ¢ehoz pak
by v jejich pojeti bylo POV samotnou extrémni formou spojeni i spolceni. Srov. MULVEY, Laura. Visual
Pleasure and Narrative cinema. In: NICHOLS, Bill. Movies and methods. Berkley: University of California
Press, 1985, s. 303-315. ISBN 0520028902.

158 SMITH, pozn. 10. s. 158
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performance. Subjektivni vhled muze nabizet obraz zamérné fale$ny (falesna
subjektivita) nebo zamérné nejasny (matnd subjektivita — opaque subjectivity), které

jsou predmétem postupné opravy, revize nebo zptesiiovani v ramci narativu.

III. Spolceni (Alegiance)

OdliSeni spolceni od spojeni v ramci fenoménu divackého zaujeti postavou
je do znacné miry jednim z uhelnych bodi Smithovy teorie. Zatimco naratologické
koncepty Waynea Boothe nebo Seymoura Chatmana do zna¢né miry ztotoziuji
spojeni se sympatickou vazbou mezi divdkem a postavou, Smith takovéto
zjednoduseni odmita, mimo jiné s argumentem, ze takové pojeti by napriklad aplné
vyloucilo pojem antirdiny, a navrhuje spolceni jako tfeti samostatnou uroven
struktury sympatie."> Spolceni ptedstavuje rovinu ideové sebeidentifikace divaka
ve vztahu k jednani, potfebam, cilim a hodnotam postavy a vznika v interakci
kognitivni a afektivni dimenze recepCniho procesu. Jeji soucasti jsou emotivni
reakce jako soucast aktu evaluace, v némz je postava a jeji jednani zafazovano do
mordlni struktury vytvarené divakem spomoci preexistujicich socialnich a
kulturnich schémat. Spolceni je tedy vztah vystavény z kombinace evaluace a

afektu. !0

Do vytvateni spolceni vstupuje na jedné strané€ systém mordlniho hodnot —
mordlni struktura (moral structure) textu a na druhé mordlni schémata recipienta.
Opfen o nazor Noéla Carrolla, podle n&jz je postava kliCova pro formovani
divakovy mordlni perspektivy, chape Smith pojem mordlka (morality) neutralné
jako systém kulturné a spolecensky ukotvenych hodnot, ¢imz Celi jeho odmitani ze
strany marxistickych kulturnich teorii jako ideologického vyrazu hegemonni
ideologie.!¢! Na vytvateni mordlni struktury se podili jednani postavy, ikonické a
indexické znaky postavy obsazené v ikonografii (tedy stardom, typage, typizace a
stereotypizace), lingvistické znaky, jako je jméno postavy, a auditivni znaky

(zeyména hudebni doprovod). Smith kupodivu nezmifiuje obrazové vyjadfovaci

159 SMITH, pozn. 10, s. 187
160 Tamtéz, s. 188.
161 Tamtéz, s. 190.
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prostfedky (Ghel, pohyb kamery), montdz a mizanscénu, piestoze i ty se
nepochybné na vytvareni moralni struktury podileji (viz naptiklad ptijezd strycka v
Hitchcockoveé filmu Ani stin podezieni, Shadow of Doubt, 1943). Mordlni struktura
filmu a mordlni , valence“ (Smithiv blize nedefinovany termin) postavy se pak
témito prostiedky formuje v zavislosti na tom, co Smith v parafrazi terminu kontext
nazyva ko-text (co-text) a predstavuje jakési hodnotové pozadi narativu. Ko-text
jako hodnotovy systém fikéniho svéta se muaze do znaéné miry prekryvat
s hodnotovym schématem svéta realného, coz jej Cini z kognitivniho hlediska
neviditelnym nebo v ptipadé, ze je identicky s believe-schématy recipienta,
referencné transparentnim, coz vede k automaticit¢ divakova hodnoticiho
stanoviska. '©2 Vztah ko-textu k hodnotovému systému reality je pfitom dany
historicky, a je proto v ¢ase dynamicky, coz Smith demonstruje na proméné
hodnoceni Griffithova Zrozeni naroda (Birth of the nation, 2015). K tomu je dobré
podotknout, ze rasismus tohoto filmu, dnes pochopitelné Sokujici, vyvolal protesty
uz pii svém uvedeni,'® a je tedy zaroveii prikladem odlisnosti moralnich schémat

uplatiiovanych v procesu recepce paralelné riznymi divaky nebo jejich skupinami.

Smith uvadi né€kolik pfevladajicich modelt uzivanych moralnich struktur,
pocinaje manichejskou mordlni strukturou, opfenou o ¢ernobilou dichotomii dobra
a zla. Manichejska mordlni struktura je ptiznac¢na pro fadu filma v klasickém
narativnim modu a Bordwellové melodramatické i detektivni naraci, patii sem ale
také ideologicky motivované ,agitacni filmy“. Dramaticka forma klasického
narativniho modu s manichejskou moralni strukturou ma tendenci byt spiSe
agonistickda, s pozicemi protikladnych hodnot definovanymi spiSe arbitrarné nez
ideologicky, v agitacnim filmu je dramatickd struktura antagonisticka, priCemz

opacné hodnotové poly jsou obsazeny silné typizovanymi nebo stereotypizovanymi

162 SMITH, pozn. 10 s. 195.

163 THOMPSON, Kristin a BORDWELL, David. Déjiny filmu: pfehled svétové kinematografie. Pteklad Helena
Bendova. 2., opr. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, 2011. 827 s., [24] s. ISBN 978-80-7331-207-7. s.
81.
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postavami. '®* Pro manichejskou moralni strukturu je priznaéna systematickd
redundance (tedy opakovani motivu a typu akce) v ikonografii i agendé zatazujici
postavu v hodnotovém systému, stejné jako zdvojovani informaci v akci a
verbalnim komentafi a vzajemné posilovani hodnotového zarazeni mezi jednanim
postav a prostiedky narace. Soucasti techniky redundance je efekt, ktery Susan
Suleiman nazyva amalgdm, tedy zamérné vrstveni ruznych ryst vyjadiujicich
stejné, zpravidla negativni zafazeni postavy v ramci hodnotového systému (zid Sus
je li¢en jako Skaredy, hamizny, stary, zbabély, atd).!®> Pfitom jsou kombinovany
rysy socialni, charakterové ifyzické, piiCemz ty posledni hraji ve vytvareni

manichejské moralni struktury a v agita¢nim filmu vyznamnou roli.

Stuprniovand mordlni struktura (graduated moral structure) namisto dvou
hodnotové jasné urCenych tabora vytvari Skalu postav s riznou kombinaci rysu
kladnych a zapornych ve vztahu k hodnotovému systému ko-textu. 1 stupiiovanou
moralni strukturu lze nalézat ve filmech klasického narativniho modu, kde ji 1ze
chapat jako vyS§i vyvojovy stupen, piipadné divergenci manichejské struktury.
Namisto vrstveni negativnich rysi postav tu dochazi k raznym kombinacim
kladnych a zapornych ryst, pro néz Smith, analogicky k pojmu amalgdm, navrhuje

termin slitina (alloy).

Moralni systém klasické hollywoodské narace je postaven na potiebe
mordlniho centra, ukotvujiciho moralni strukturu filmu, a mordiniho rozuzleni
(resolution), které urCuje koneCné zarazeni postavy v této strukture, a je v mnoha
smérech pro kyzeny efekt filmu dilezitéj$i nez narativni happy end. Postava tedy
muze do filmu vstupovat jako . stupiiovana“, tedy rozporuplna, ale musi jej opoustét

zatazena v podstaté manichejského schématu. '

164 peter Brook v textu o melodramatu nachazi plvod manichejské struktury v touze nahradit pfehlednou
moraini kategorizaci, zhroucenou ve ztraté krestanského dogmatu vdusledku desakralizace
spolecenského Zivota po Velké francouzské revoluci. SMITH, pozn. 10, s. 205 a 210.

165 Tamtéz, s. 203.

166 Tamtéz, s. 213.
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V artovém stylu'®’

muze byt tento princip vychodiskem cileného paradoxu,
v ramci néhoz je moralni rozuzleni divakovi bud upfeno, anebo odlozeno, nebo
stoji v protikladu k dynamice vyvoje postavy, protoze narace cilen¢ usiluje
o prubéznou divakovu moralni dezorientaci, napfiklad systematickym pouzivanim

protikladnych, sympatickych a antipatickych ryst.

167BORDWELL, David. On the history of film style. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1997. x, 322
s. ISBN 0-674-63429-2.S.
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3 Shrnuti: moznosti pohledu na postavu ve filmovém dile

Z literatury uvedené vySe vyplyva, ze postavu lze v ramci filmového dila
studovat z celé fady pohledd. V nasledujicim textu se tedy pokusim z iterativniho
prehledu téchto moznosti a jejich bezprostfedni vzéjemné konfrontace formulovat

metodicky ramec pro vlastni analytickou potiebu.

I. Postava-Referent

« 168 audiovizualni

Predstava postavy jako analogonu lidského Ccinitele,
formy reprezentace lidského prvku realného svéta otevira otazky mimetické povahy
takové reprezentace a miry vztahu mezi redlnym objektem a jeho referentem, ktery
je vzdy, i vpfipadé takzvaného realistického =zobrazeni, né&jakou formou
reprezentace. Protoze jak konstatuje Roland Barthes, i realisticky obraz uz je n¢jaka
forma vybéru z objektivni reality, a je tedy obrazem obrazu.'® Spolu s Murrayem
Smithem navrhujeme pfidrzet se v tomto ohledu neoformalistické pozice a chapat

realismus jako efekt. Soustfedime se proto spiSe na prostfedky, jimiz je dosahovan,

nez na referencni adekvdtnost dila.

II. Postava-Znak

Sémanticky pohled chape vztah herec—postava—dilo jako vztah znaku a
vyznamu. Jak ale obsdhle doklada Jifi Veltrusky, dualita herecké postavy a
dramatické osoby zaklada mnohem komplexnéjsi vztah, nez jaky by bylo mozné
redukovat prostou vazbou oznacujici (signifiant) — oznacované (signifié¢). O postave
je tedy nutné uvazovat jako o slozité znakové struktufe, o zvlastnim sémiotickém
systému, zapojujicim né€kolik raznych znakovych systémt. Buchlerova klasifikace
komunikacni funkce znaki jako odkazové, expresivni a apelové, jiz Veltrusky ve

svém sémiotickém pohledu na postavu vyuziva, koreluje se Skalou pohledu na

168 SMITH, pozn. 10, s. 17.
169 BARTHES, pozn. 18, s. 92.
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postavu od (mimetického) referentu pres strukturu rysi k systému koda

komunikujicich ideologické schéma.

II1. Postava-Funkcéni struktura sloZek

Vladimir Propp v Morfologii pohddky chape postavu jako veli¢inu
proménlivou z hlediska atributd, ale stalou z hlediska funkce, jez ji je urCena ve
struktufe vypravéni.!”® Na tento princip navazuje formalistickd a naratologicka
teorie studujici literarni dilo a posléze sam proces vypravéni jako specifickou
organizaci prvkd ve vzajemnych vztazich. Limity tohoto postupu spocivaji
v predpokladu moznosti uplné definice postavy a v omezeni analyzy na uzavieny
prostor dila, coz zaroven implicitné vyluCuje z oblasti analyzy divdka a jeho
interakci s dilem (postavou), v procesu ¢teni. Seymour Chatman na tento problém
reaguje navrhem teorie oteviené postavy, tedy postavy jako paradigmatu rysua, jez
se v prubéhu narace dynamicky vyvijeji, mohou se ,vynofit diive nebo pozdéji
béhem piib&hu, nebo zmizet, nebo byt nahrazen(y) rysem jinym®“. '”! Diky
narustajici opozici ke striktné formalistickému pojeti postavy jako definovatelné
funkce v uzavieném systému se tak pfi zohlednéni procesualni povahy recepce
vyjevuje postava jako naopak dynamicky otevieny subsystém, jenz neni dokoncen,
dokud, abychom parafrazovali Greimase, nedob&hne posledni zabér filmu.!”*> Na
tomto principu je vystaveéna i Smithova teorie zaujeti postavou a struktury sympatie
a jeho vrstev spojeni a spolCeni, vedouci k dynamickému pojeti struktury sympatie
jako interakce mezi postavou jako analogem lidského Ccinitele a recipientem

vybavenym socialné a kulturné predeterminovanym setem schémat.

Strukturalistické pojeti dila jako dynamické struktury slozek poskytuje
studiu postavy inspiraci ve své myslence promeénlivé hierarchie. Kazda slozka muze
byt zaroven sama slozitou strukturou slozek, pfiCemz plati, ze kazda ze slozek je

nositelem jistého dil¢itho vyznamu. Mukatfovského termin zamérnosti a

170 pROPP, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie pohddky a jiné studie. 2. vydani. Jino¢any: H & H, 2008. 343 s.
ISBN 978-80-7319-085-9. S. 25.

171 CHATMAN, pozn. 1, s. 132.

172 SMITH, pozn. 10, s. 19.
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nezamérnosti '3

pak v procesu ustavovani vyznamu slozek zachycuje vyznam
recepcniho procesu a jeho pojem kontextu zduraziiuje ulohu vzajemného pusobeni
slozek v prab&hu procesu vnimani — tedy opét dynamickou povahu uméleckého dila

a jeho zavislosti na procesu recepce.

1V. Postava-Schéma

Postavy se nematerializuji svoji akci, ale naopak, akce vyvstavaji a nabyvaji
vyznamu, protoze jsou vykonavany fiktivnimi lidskymi prvky (human agents), které
jsou pro divaka relevantni tim, ze napliuji urCité schéma osoby. Termin schéma je
v kognitivistické teorii definovan v navaznosti na poznatky kognitivni antropologie
jako vzorec uzivany jedincem pii zpracovani pfijimanych senzorickych informaci.
V procesu recepce uméleckého dila je tento princip vztazen ke kulturné a socialné
podminénym modelim, odrazejicim se jak v konstrukci dila, tak v procesu jeho
recepce. Pfi aplikaci strukturalistické teorie o hierarchii slozek je postava slozity
systém skladajici se z rysu a jednani, je manifestaci jednoho nebo vice kulturné a
socialné podminénych schémat a sjinym setem takovych mentalnich schémat v
divakoveé mysli interaguje v procesu recepce dila. Jde tedy, feCeno s Gombrichem,
o stalou vzdjemnou interakci ocekavani a pozorovani, dynamicky proces, ktery
neznamena jen akumulaci postupné zjistovanych atributl postavy, jak predpoklada
Greimas, ale stdlou konfrontaci jeji struktury s pfedem existujicimi kulturnimi
modely. Ke slovu zde tedy pfichazi Smithiv pojem ko-text jako systém
spolecenskych hodnot tvoricich zaklad vyuzivanych modeld a z hlediska recepéniho
procesu z vétsi Casti transparentnich — tedy divakem aktivné nereflektovanych.
Recepci hraného filmu Ize potom chapat jako kontinualni proces formulovani
hypotéz (vychazejicich ze systému adoptovanych schémat), jejich ovérovani
v recipovaném narativnim materialu (obsahujicim set schémat vice ¢i méné
identickych se schématy adoptovanymi recipientem), vyhodnocovani miry jejich
vzajemné diference a ustanovovani novych, bud’ potvrzenych, anebo v rizné mire

upravenych hypotéz.

173 MUKAROVSKY, pozn. 99.
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V. Postava-Typ

Typizace znamena ustaleni urCité skupiny rysu a jednani, které se opakuji
u riznych postav v riznych narativnich dilech. Typ postavy je tedy mimo jiné
projekci néjakého specifického schématu nebo kombinace schémat. Chatman
pracuje v souvislosti s typi¢nosti s Forsterovym konceptem plasticnosti postavy.'’*
Cim je postava plasti¢téjsi, tim vice je ofeviend (roste polet ryst, které nam
zustavaji dosud skryty) a tim je méné typicka. Tento pohled ziskava ale dulezitou
revizi v kognitivistické teorii, kde se typizace zakonit€¢ stava funkci schématu
v procesu divackého porozuméni a schéma postavy se tak setkdva s koncepci
schématu narativniho. Dulezity je ale Chatmantv postieh, Zze sama typiCnost
neubirda postavé na zivotnosti. Barthes si pak v§ima, Ze jednodussi, typizované
(nebo po chatmanovsku plossi) postavy plni ve struktufe pribéhu funkci dotvareni

symbolického kontextu plastickych postav hlavnich.!”

VI. Postava-Mytus

Zvlastni formou typu je mytus, typizovana postava odpovidajici proto-
typickému kulturnimu schématu vyjadiujicimu archetypalni konfiguraci ryst nebo

specificky systém ideologickych hodnot.

VII. Postava-Text

Pokud od postavy jako analogonu lidského cinitele, jimz jsme zapocali tento
vycet, oddélime na chvili jeji mimeticky aspekt, mizeme o ni uvazovat jako
o jednom z prvku slozité sémantické struktury — textu — opirajicim se o fadu
znakovych systému a aktivujicim v procesu recepce komplexni soustavu mentalnich
schémat. Murray Smith vtomto kontextu chape postavu jako do znacné miry
konvencionalni strukturu sit¢ odlisujicich prvkit (network of differential elements)
zabudovanou uvnitt konkrétniho textu. Rozpoznavani povahy a budovani
recipientova vztahu k ni na zaklad€ jejich ryst, jednani a interakce s ostatnimi

postavami ma dynamickou, procesudlni povahu, stejné jako recepce filmu jako

178 CHATMAN, pozn. 1, s. 137.
175 BARTHES, pozn. 18, s. 64.
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takového. Vzhledem k jeji komplexité a ke skuteCnosti, ze jeji recepce probihad a
proménuje se dynamicky v Case, je nutné postavu spiSe nez za prvek textu
povazovat za jeho soucast. Z pohledu strukturalistické teze o hierarchii slozek a
jejich vyznamech a pfi rozlozeni textu na jednotlivé Casti pak mazeme filmovou
postavu chépat jako zvlastni samostatny text, ktery je mozné podrobit samostatné

analyze.
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4 Analyticka metoda rozpraskaného textu

NAVRH KOGNITIVISTICKO-SEMIOTICKE ANALYZY POSTAVY

Na zakladé shora uvedeného muzeme nyni pfistoupit k formulaci
analytického nastroje pro praktickou analyzu filmové postavy. Vychazim pfi ni
z Ederova navrhu pole analyzy postavy jako znaku vytvareného v prostoru mezi
produk¢nim a recepCnim procesem v ramci konkrétniho sociokulturniho kontextu.
Jak vSak dokazuje pfedchozi rozbor analytickych pfistupt, postava je prili§
komplexnim jevem na to, aby se o ni dalo uvazovat pouze v kategorii znaku. Jako
produktivnéjsi se tedy jevi pfistoupit k postavé jako k textualnimu prvku, nebo
prosté textu, a vyuzit Ederova konceptu /nfratextové antropologie (viz kapitola 3).
Znamena to chapani postavy jako textové rétorické struktury, zatazené v Sirokém
kulturnim a socialnim kontextu, jejiz recepce se opira o sdilena kulturni a socialni

schémata.

Budeme-li Cist postavu jako textovou strukturu a vezmeme-li v uvahu
Smithtiv poznatek o jeji dynamické povaze, miizeme se inspirovat Barthesovou
metodou rozpraskaného/rozlamaného textu, uplatnénou v jeho knize S/Z. Barthes
zde pfi analyze literarniho dila postupuje tak, ze text rozdéluje na dil¢i vyznamové
fragmenty, lexie, které analyzuje postupn€, jednu po druhé, jakoby v prubéhu Cetby
textu. Vysledky jednotlivych analyz jsou mu pak postupné materialem k riznym

zobeciiujicim digresim — skdkdni textu do 7eci'’

—, jez shrnuje pod pojem
rozlamdvani textu. Barthesovy lexie jsou znacné arbitrarni povahy a jejich velikost
je urCovana analytikem. Nékdy jsou tedy predstavovany jednou vétou, nékdy jeji
casti, n€kdy nekolika vétami. Muzeme si vSimnout, ze takto pojimané lexie
pfipominaji vyjadfovaci prvky filmu — zabéry nebo obrazy, mezi néz je rovnéz
vyznamova zatéz rozdélena nerovnomémeé: v né€kterych piipadech muze byt

vyznamnym nositelem smyslu jeden kratky zabér, nékdy je to kombinace zabéru

176 BARTHES, pozn. 18, 5.29

64



spojena montazi, nékdy to muze byt cely filmovy obraz ve smyslu scény, tj.

ekvivalentu Zichovy dramatické situace,'’” nebo dokonce série obrazi.

Ostatné sam Barthes se k principu filmové struktury odkazuje, kdyz v
popisu své metody mluvi o ,,dekompozici (ve filmovém smyslu)“.!”® Vybrané filmy
tedy budu rozebirat krok za krokem po jednotlivych vyznamotvornych segmentech
tvofenych zabéry, soubory zabéri nebo obrazy. Podle zaméteni analyzy se
nékterym segmentim budu vénovat velmi podrobn€, zatimco jiné, které nehraji
vyznamnou roli v konstrukci sledované postavy, budu pojmenovavat pouze ve
zkratce shrnujici jejich funkci v narativnim kontextu. Takto zachycené jednotky,
ponechme jim pro nedostatek jiné terminologie Barthesiv termin lexie, a jejich
vzajemné pusobeni pfitom budeme studovat z pohledu jejich ulohy v rameci
Smithovy  Deskriptivni  poetiky ~ postavy,  doplnéné  metodologickym

a terminologickym aparatem Jense Edera.

Eder nabizi rozliSeni postavy jako artefaktu (formalni prostiedky vyuzité k
reprezentaci, mimetické prvky), fiktivni bytosti (jako soucasti konstruovaného
fikéniho svéta), symbolu urcité ideje Ci ideologie a symptomu — podminek, v nichz
vznikaji. James Phelan, citovany v Ederové sborniku, v podobné kategorizaci
pridava syntetickou sféru jako prostor popisu materialu — filmovych vyjadrovacich
prostiedkt, z néjz jsou postavy vytvoreny. Z metody Murraye Smithe vyuziji jeho
koncepci struktury sympatie, v ramci niz budeme sledovat, jak je postava v procesu
rozpoznani konstruovana mimetickymi prostfedky a strukturou fyzickych a
psychologickych rysu jako ,,sit’ odlisujicich prvka* (ekvivalent Ederova artefaktu).
U postavy si budu v§imat ulohy jeji ikonické a predevsim indexické roviny a budu
se zajimat o miru jeji salience, tedy jeji vyraznosti v narativni strukture, a o jeji
agendu. '"° Takto zachycené schéma osoby budu sledovat v procesu divakova

navazovani spojeni (alignement) s postavou s ohledem na prostfedky, jimiz je

177 7ICH, pozn. 18, s. 173.

178 BARTHES, pozn. 18, s. 24.

179 Smithiv pojem agenda (agency), vyjadiujici zamérnosti jednani postavy, ma blizko k Barthesové
proairetickému kédu. Barthes, pozn. 83.
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vytvaren subjektivni vhled do postavy a celkova struktura spojeni, tedy do jaké miry
je postava fokalizovdana nebo se podili na fokalizaci jinych postav. Na jejim zakladé
se budu vénovat mite spolceni (allegiance), jez tato postava vyvolava, a jak je
tohoto efektu vyuzito ve spojeni s kulturné specifickymi schématy ke konstrukci
mordalni struktury, ptipadn€ mordiniho centra konkrétniho dila, a zda a v jaké formée
se v dile objevuje mordlniho rozuzleni. V té souvislosti si miZzeme vsimat, kde se
v moralni struktufe pohybujeme na Skale od manichejské mordlni struktury po
strukturu stupfiovanou, piipadné kde a do jaké miry od téchto vzorci postava
diverguje. Ze vztahu struktury rysii postavy a mordlni struktury budeme sledovat
rovinu typizace, v intervalu od plasticnosti (nizk4 mira typizace) k prototypicnosti

amytu.

Vybrané filmy budeme tedy na zakladé téchto termind sledovat v rovingé
mimeze/artefaktu — rovina reprezentace, reference a indexity — rysy postav
manifestované ve fyzickém vzhledu postavy, stardomu, gestice a mimice a
v prvcich mizanscény (kostym, masky), roving syntetické sféry (vyuzité filmové
vyjadrovaci prostiedky, herecka akce, velikost, thel a pohyb zabéru, barva, zvuk),
rovingé agendy postavy (jednani, Barthesovy proairestismy) a roviné projevujicich

se mentdlnich schémat (moralni struktura, socialni a kulturni normy).

Takto aplikovana kognitivisticka vychodiska Murraye Smithe a Jense Edera
poskytuji dostateCné robustni aparat pro rozbor toho, jak je konstruovana zvolena
postava ve studovanych filmech, z povahy svého kognitivistického vychodiska se
vSak vesmés zamérné neveénuji otazce, proc takova je. Ja se vSak povzbuzen
Bucklandovym vykladem o vzajemném prolinani kognitivismu a sémiotiky ve své
analyze pokusim tuto slepou skvrnu kognitivistické metodiky zaplnit a analyzu
konstrukce postavy doplnit o rovinu vyznamu. S vyuzitim Ederova terminu postavy
jako symbolu a symptomu a Smithova konceptu ko-textu bych tedy rad analyzu
postavy vySe uvedenou metodikou vyuzil pro zpétné definovani mordlniho

180

schématu **° jako zékladu pro odvozeni kulturniho a spolecenského dispozitivu

180 SMITH, pozn. 10, s. 187.
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analyzovaného dila. Dobové kritické reflexe mi pfitom pomohou zohlednit pfi

tomto postupu historickou determinovanost rozpoznavanych kulturnich schémat.

Pfi analyze postav ve vybranych dilech se budu zaméfovat na konstrukci
postavy otce, respektive otct. Tuto konkrétni postavu volim proto, ze jde z hlediska
ustalenosti rysa i recepCnich schémat o postavu do zna¢né miry modelovou, v tom
smyslu jako o modelu postavy mluvi Murray Smith (character model). Zaroven jde
o postavu, ktera je jako fyp se specifikou funkci velmi Castym prvkem narativniho
diskursu a objevuje se tak v takika jakychkoliv vyzkumnych vzorcich hranych
filmu, at’ uz byla jejich struktura definovana historicky, zanrove, nebo tematicky.
Umoziiuje proto potencialn€ v procesu definovani spolecnych i divergentnich rysu
tohoto modelu postavy napfi¢ néjak formulovaného souboru filmovych dél usilovat
o pojmenovani spoleCnych prvka jejich ko-texti jako odrazu spoleCenského
dispozitivu. Postava otce je vhodnym pfedmétem analyzy i vzhledem k jeji tloze
v Campbellové konceptu monomytu, chapaného mnou jako jedno z relativné
transparentnich mentalnich schémat, jez je mozné pii kognitivni analyze postavy

brat v potaz.
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5 Dvé pripadové studie postav otci v ¢eském filmu

devadesatych let

5.1 Kontext vybéru analyzovanych filmu

Film Obecna skola byl natoCen v roce 1991 v produkci tehdy jesté statniho
Studia Barrandov, v produkénim systému statniho Ceskoslovenského filmu, jehoz
struktura se postupné ustavovala od konce padesatych let. Organiza¢nim principem
tohoto systému byla spoluprace dvojic producenta a dramaturga, vytvarejicich
takzvané tvurci skupiny (dramaturgicko-vyrobni skupiny), jednotky zodpovédné za
vyhledavani a objednavani, vyvoj a realizaci filmovych projekt(.'®! Obecna $kola

vznikla v 5. dramaturgicko-vyrobni skupiné Miloslava Vydry,'8?

ktera pracovala od
roku 1982 a podilela se na fadé projekti podle scénaitt Zdenka Svéraka, jako napf.

Nejistd sezona, Rozpustény a vypustény, Vesnicko ma stiediskova.

Projekt tedy prosel jako jeden zposlednich vyvojovym a vyrobnim
procesem, v némz na scénafi pod kreativni supervizi jednoho z vedoucich skupiny
pracoval scendrista a dalsi dedikovany dramaturg, v pfipadé Obecné Skoly Vaclav
Sasek, ktery ve Vydrové skupiné diive pracoval i na ostatnich scenaristickych
projektech Zdenka Svéraka. Zaroven vSak se na jeho podobé& projevilo uvolnéni
moznosti, jez piinesl pad socialistického rezimu. V barrandovském produkénim
systému vybiralo reziséra vedeni skupiny, primarn€ z okruhu tvurca, ktefi byli

zaméstnanci barrandovskych studii.'® Pro film Obecnd skola byl uréen Vit Olmer,

181 Srov. SZCZEPANIK, Petr. Tovdrna Barrandov: svét filmafi a politickd moc 1945-1970. Praha: Narodni
filmovy archiv, 2016. 419 s. ISBN 978-80-7004-177-2. S.265. s. 63.

182 \/ roce 1992 je skupina uvadéna jako skupina Miloslava Vydry a Dany Dudové. Dana Dudova méla na
starosti vyrobni ¢ast a ve skupiné se poprvé podilela na filmu Narozeniny reZiséra Z. K. (Jaroslav Balik,
1987; Obecna skola, Filmovy prehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze

183 yzhledem k socialistické politice zaméstnanosti byla vétdina tvargich profesi v zaméstnaneckém
pomeéru a autor(l pracujicich v reZimu volného povolani byl jen omezeny pocet. Srov. SZCZEPANIK, pozn.
181, s. 115.
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ktery podle tvrzeni Zdefika Svéraka!®*

vznik scénafe sam inicioval v prubéhu jejich
spoluprace na filmu Jako jed. Vit Olmer v bouilivé se ménici dobé devadesatych let
dal nakonec prednost jinému projektu — situace sama o sob¢ diive nepiedstavitelna.
Pro dynamiku doby je do zna¢né miry ilustrativni, ze tim jinym projektem byl film
Tankovy prapor, realizovany nezavislou produkéni a distribuéni spolecnosti Bonton
a.s,'® promotovany jako ,,prvni soukromy film*.!%¢ Mluvime oviem o dobé&, v niz
slovo ,,soukromy“ znélo exoticky a v predstavach publika vonélo jako drogerie
v zapadnim Neémecku. To, ze prvni soukromy film odlakal reziséra jednomu
z poslednich statnich filmi (Filmové studio Barrandov do své privatizace v roce

1992 vyrobilo uz jen 6 filmd), %

otevielo cestu tomu, aby byl rezii povéfen
scenaristiv syn Jan Svérak. I to byla situace mozna pravdépodobné pravé jen
v atmosféie devadesatych let, v nichz ze dne na den piestaly platit staré normy,
mezi néz patfila i praxe, ze absolventi rezie na FAMU nejprve pracovali ve
funkcich pomocnych reziséri, nez se dostali k vlastni rezii, a jesté se neustavily
normy nové, které by pfipadné zpochybniovaly svéfeni finanéné narocného projektu

debutujicimu rezisérovi, nadto vzdélanim dokumentaristovi.

Jan Svérak, ktery absolvoval katedru dokumentarni tvorby na FAMU, byl
v tu dobu zaméstnancem Kratkého filmu Praha, jenz byl v osmdesatych letech
Castym utoCistém autort, ktefi nechtéli skoncit na ideologicky podstatné vice
sledovaném Barrandové. Udajné zde piipravoval loutkovy film, '®® ziejm& pod
vlivem svétového festivalového uspéchu jeho absolventského filmu, fiktivniho
dokumentu Ropdci (1988). Ropdci, stejné€ jako jiny Svérakv skolni film Vesmirna

odyssea II, se od obvyklé Ceské produkce té doby odliSovali vyraznou inspiraci

184 MiSKOVA, Véra, SVERAK, Zdenék a SVERAK, Jan. Zdenék mé nikdy nezarmoutil. Rudé prdvo, 1991, 1, s.
1-2. ISSN 0032-6569.

185 Bonton a.s., zaloZzeny Martinem Kratochvilem jako hudebni nakladatelstvi uz v roce 1989, byl rychle
rostouci medidlni spolecnosti profitujici mimo jiné zbleskového boomu videodistribu¢niho trhu
v devadesatych letech.

18 Tankovy prapor, Filmovy prfehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/film/397693/tankovy-prapor

187 Filmové studio Barrandov, Filmovy pfehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/person/96664/filmove-studio-barrandov

188 KRIPAC, Jan. Obecnd $kola. Filmovy prehled revue [online], 28.3. 2016. [cit. 8.8.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/obecna-skola.
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zanrovymi vzory a narativnimi postupy amerického mainstreamového filmu. Ty
pak Svérak prenesl i do realizacni koncepce Obecné Skoly, ktera se tim po formalni
strance zasadné€ vydélila z masy dél realizovanych autory pfedchozich generaci. Jan
Svérak jako debutujici autor nezasahoval do literarniho scénafe svého otce, ale
zpracoval novy technicky scénar, v kterém se detailné vénoval vizualnimu feSeni
jednotlivych scén. V tom naSel oporu v o deset let starSim kameramanovi F. A.
Brabcovi, ktery mél za sebou obrazové vyrazné filmy Cas shuhi (Irena Pavlaskova,
1989), Volnd noha (Julius Matula, 1989) a Staveni (Milo§ Zabransky, 1990). Vznikl
tak film uz procesem svého vzniku demonstrujici proménu, jiz prochéazela Ceska
kinematografie na zac¢atku devadesatych let kreativné i institucionalng. I to je jeden
z prvki, které miazeme pfi vyuziti jednoho z Ederem navrhovanych aspektii postavy

— postavy jako symptomu — sledovat pfi analyze zpracovani postav v tomto filmu.

Film Pelisky byl uveden do kin 8.4 1999, na konci prvni dekady nové éry
Geskoslovenské kinematografie. Slo o druhy film reziséra Jana Hiebejka po jeho
Gsp&$ném debutu Sakali léta z roku 1993. Sestilety odstup vypovida o proménd
podminek financovani celoveCerniho filmu, stejné jako struktura investoru.
Producenty filmu Sakali léta byla nezavisla spoleénost Space Films, ktera film
realizovala ve spolupraci svté dobé cerstvé vzniklou soukromou televizni
spole¢nosti CNTS, vysilajici pod komerénim nazvem TV Nova, a spolegnosti

189 ale ktera se

Polytechna a.s, jejiz pfedmét Cinnosti nemél s filmem nic spolecného,
jesté o rok pozdgji podilela na filmu Véry Chytilové Dédictvi. '° Pod realizaci
filmu Peligky je uz na prvnim misté uvedena Ceskd televize, tviréi skupina Pavla
Borovana, a teprve na druhém spole¢nost Total Help Art T.H.A v.o.s, kterd jeho
vznik doopravdy iniciovala a produkéné realizovala. '°' Total Help Art byla

spoleCnost puvodné zalozena v devadesatych letech Ondiejem Trojanem a

189 podle obchodniho rejstiiku bylo pfedmétem &innosti spole¢nosti podnikani v plynovych rozvodech.
Srov. Obchodni rejsttik. Penize.cz [online]. NextPage Media s.r.o0., 2022. [Cit. 15.6.2022], ISSN 1213-
2217. Dostupné z https://rejstrik.penize.cz/00001031-polytechna-a-s.

190 pedictvi. Filmovy pfehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze

191 Filmovd a televizni spolegnost Total HelpArt T.H.A,, s.r.o.

Filmovy prehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze
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TomaSem Handkem k zastiténi chodu divadla Sklep, a Pelisky byly jeji prvni
filmovy projekt. O narstajicim vyznamu Ceské televize ve vyrobé &eskych filmd
svédci to, ze vroce 1999 se podilela na realizaci jedenacti celovecernich filmu,

oproti ¢tyfem filmiim realizovanym mezi lety 1991-1992.192

Oba filmy zaznamenaly mimotadny divacky a kriticky ohlas,'*?

oba filmy se
definuji v zanrovych kodech historického filmu a komedie, oba filmy jsou
historicky situovany do prevratnych obdobi soudobych Ceskych dé&jin a oba filmy

vyuzivaji v naraci téma détské perspektivy a vztahu mezi rodici a détmi.

V analyze se zamérné soustfeduji predevSim na vybrané postavy a
prostfedky jejich vizualni a akustické prezentace a zcela vynechavam vétSinu
dalsich prvka narativu s jejich vyznamovymi, symbolickymi nebo afektivnimi

funkcemi a efekty.

5.2 Obecna Skola (Jan Svérak, 1992)

1. Eda

Film Obecna Skola je uveden historickou znélkou barrandovskych studii,
ukotvyjici budouci film v symbolickém rejstiiku nostalgie, a nasledné postupnym
vylnutim titulu filmu jakoby z vodni hladiny, asociujicim symbolicky motiv pamé&ti
a vzpominek, vypsaného opét fontem asociujicim typografické prvky tficatych a
Ctyficatych let a ve zvukové stopé doplnéné zvukem archaickych nasténnych hodin
opét referujicim k symbolice nostalgie. Stejnym zptusobem pracovaly i paratexty

filmu. Jeho reklamni slogan (Hezky Cesky Vesely Film Zvukovy Barevny

192¢eska televize, Filmovy prehled [online], 2018. [cit. 15.1.2022]. Dostupné z
https://www.filmovyprehled.cz/cs/databaze. Vice o proméné financovani ¢eského filmu v prvni dekadé
devadesatych let viz. BILIK, Petr. Financovdni filmu jako aspekt kulturni politiky. Praha: NLN, 2020. ISBN
978-80-7422-762-2 a HALADA, Andrej. Cesky film devadesdtych let: od Tankového praporu ke Koljovi.
Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 1997. 237 s. ISBN 80-7106-251-0.

193 Srov. LUKES, Jan. Diagndzy casu: ¢esky a slovensky povdlecny film (1945-2012). Praha: Slovart, 2013.
447 s. ISBN 978-80-7391-712-8. a DANIELIS, Ale$. Ceska filmova distribuce po roce 1989. In: lluminace.
ISSN 0862-397X, 2007, roc. 19, ¢. 1 =¢. 65, s. 53-104.
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Nehotlavy)!'** ladil s vytvarnou stylizaci plakatu do podoby uzu filmovych plakatd

predvale¢né a valecné doby.

Expozice filmu zacina bojovou scénou asociujici film z druhé svétové valky,
jez je vzapéti demaskovana jako obrazy odehravajici se v imaginaci dvou chlapct
hrajicich si v opusténém bojovém vozidle z druhé svétové valky, coz zaroveni

situuje odehravajici se d¢j ¢asove tésné za rok 1945.

Nastrojem demaskovani imaginace je hlas Matky jednoho z chlapctu
pronikajici do bojové akce probihajici nyni v pohledu dovnitt vozidla zvenc¢i. Hoch
preruSuje a z nadhledu kamery, protoze hledi z horniho vlezu bojového vozidla,
vidime realny svét, reprezentovany Matkou s kocarkem, pozvedajici dzban, s nimz
ma chlapec dojit pro pivo. V pocinajicim procesu rozpoznani hlavni postavy Edy
Soucka, =zjejiz perspektivy Matku vidime, je dospéla postava Matky
charakterizovana jako spadajici do sféry realného svéta, jez je ve vztahu antiteze ke

sféfe fantazie, jiZ je charakterizovana postava détska.'*>

V konstelaci postav v této scéné dochazi k zahajeni procesu budovani
struktury sympatie postav jako vychodiska dalSich zaujeti jimi. Postava Matky je
okamzité¢ individualizovana svoji indexickou slozkou — hereckym obsazenim.
Libuse Safrankova byla v dob& nataGeni filmu popularni heredka, asociovana
s postavami laskavé komedialnimi, diky emblematické roli Popelky ve Vorlickové
filmu 77i orisky pro popelku (1973) potencialné az klukovsky rostackymi, ale jen
minimalng erotizovanymi.'*® V kazdém piipadé je to obsazeni, jez postavu v zabéru
Cini okamzité salientni, coz se v dané konstelaci tfi postav ustavuje diky vzajemné

interakci i salienci hlavni détské postavy Edy Soucka (Vaclav Jakoubek). Proces

194 KRIPAC, pozn. 188.

195 7obrazend praxe ,,dob&hnout pro pivo” by mohla byt povaZovana vzhledem k jeji praktické neexistenci
v soucasnosti za atribut historického filmu, ale vroce 1991 $lo jesté ve skutecnosti o praxi jednak stale
existujici, jednak mnohem Zivéji zakotvenou v paméti tehdejsiho publika. Je to, na drobném detailu, dobra
ukazka nezbytnosti vnimat mentdini schémata uplatfiovand v recepci jako historicky podminéna.

1% To by bylo mozné chapat nejen jako disledek image jakési vé&né divei cudnosti vytvarené vefejné
prezentovanymi vnéjsimi rysy (tvar, dikce a gestika, oblékani, vefejné projevy bez vyraznéjsich skandall),
ale i v kontextu relativni motivicko-tematické asexudlnosti normalizacni kinematografie.

72



jejiho rozpoznani tedy zacind prostfednictvim vazby k dospélé postavé Matky a
zérovell ve vztahu k druhé détské postavé, jiz je Edov kamarad Tonda Cejka
(Radoslav Budac). Spolu stim dochazi s vyuzitim filmovych vyjadfovacich
prostiedkt (tedy syntetické sféry, podle Jamese Phelana) k zapoceti procesu spojeni
s postavami obou chlapci: Kamera sleduje v titulkové sekvenci Celnim zabérem
chlapce na cesté¢ se dzbanem pro pivo. Chlapci se pohybuji smérem ke kamerte
z celkového zabéru, ustavujiciho Casoprostor pribéhu do venkovskou atmosférou
protknuté predmeéstské zastavby, a tak postupné€ zabér proméiuji v polocelek a
americky plan — z hlediska narativni sémantiky vstupuji do piibéhu jako jeho
vypravédi. Uvodni zabdr se spojuje svyrazné lyrickou hudbou Jifiho Svobody
sémanticky akcentujici prvek nostalgie. Vzhledem k uziti sémantického kodu
imaginace v uvodni scéné€ a tomu, Ze oba chlapci pokracuji spolu v cesté spolecné a
jejich agenda je mezi né rozdélena zcela rovnomérné (v agendé chlapci neni zadna
akce urcujici jejich vzajemné postaveni, scéna se odehrava v jednom zabéru a
neobsahuje zabéry urCujici vzijemny vztah postav), tak postupujici proces
rozpoznani hlavni postavy smeéfuje kjejimu chapani jako soucasti SirSiho
kolektivniho hrdiny charakterizovaného centralnim atributem détstvi. Postavu Edy
Soucka diky vazbé k salientni postavé Matky a uziti sémantického kodu imaginace
v uvodu filmu v prvni scéné hypoteticky rozpoznavame jako budouciho nositele
perspektivy vypravéni — postavu, kterd bude ve vztahu k dalSim postavam v roli
fokalizatora. Narativni perspektivou filmu, vychodiskem fokalizace, bude détsky

pohled.

Tuto hypotézu potvrzuje nasledujici scéna z hospody, kde chlapci

vyzvedavaji do dzbanu pivo pro Edova otce.

Pied vstupem do hospody se Tonda Cejka zahledi na plakat s harmonikafem
s vyrazem prani, jez symbolizuje d&tskou touhu po dospé&losti. Cernobila fotografie
harmonikare v Tondové protipohledu se prolne do barevné pohyblivé reality téhoz
hrajictho na harmoniku v hospod¢, do niz chlapci vstupuji. Hospoda je zobrazovana
uz z hlediska Edy Soucka, pfedstavuje nedostupny svét dospélosti fragmentovany
do jednotlivych scén (stil s krasnou Pani tramvajakovou) a barevnou i auditivni
atmosférou odliSeny od dosavadniho prostiedi. Z volného prostoru détstvi venku
vstupuji chlapci do uzavieného prostoru dosp€losti wuvnitr, jenz je odliSen i
auditivné, dryacnickou pisni harmonikéfe a celkovym rykem hospodského provozu
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kontrastujicim s lyrickou Svobodovou hudbou dosud doprovazejici exteriéroveé

zabéry.

Eda Soucek navazuje ocni kontakt s krasnou Pani tramvajakovou (Irena
Pavlaskova), diky Cemuz jej re-identifikujeme jako nositele perspektivy vypraveéni,
potvrzujeme vstupni hypotézu a zaciname vytvaret mentalni schéma pro dalsi
recepci: recepéni model nézné nostalgického détského filmu z idylické minulosti
vypravéného z perspektivy détského hrdiny, upeviiovany normalizacni tradici

détského filmu.'®’

Tonda Cejka, sledovan pomalou jizdou kamery (a perspektivou Edy
Soucka), se do prostoru hospody nofii jako do cizich vod a setkava se zde s prvni
otcovskou postavou. Postava Tondova otce, hrajictho v hospodé karty, je
charakterizovana lingvistickymi znaky (chlapec jej oslovuje ,tati“) a
individualizovana ve vztahu ke kulturné specifickému schématu role jako socialné
situovany negativni stereotyp svym jednanim — agendou spojenou s alkoholem a
hospodskym hazardem. Proces rozpoznani postavy Tondova otce probiha vyhradné
prostiednictvim jejich typizovanych vnéj§ich ryst a agendy, postava je ramcove
situovana Casoprostorove, ale subjektivni vhled je podstatné omezen uzitim pouze
jednoduchych stereotypizovanych gestickych prostiedka (hra v karty, ostentativni
bujarost). Tim je limitovana moznost spojeni s postavou, natoz spolceni s ni, a tim
padem i Uroved zaujeti touto postavou. V relativné neemotivni reakci Tondy Cejky
na setkani s otcem si miizeme poprvé v§imnout, ze stejnym zpusobem, tj. v rezimu
omezeného spojeni a zadného spolCeni, je formovana i jeho vlastni struktura

sympatie.

1I. Otec Soucek

V ramci moralniho systému filmu je postava otce Cejky charakterizovana

svoji agendou a svoji absenci v systému ideologickych hodnot shrnutych

vrve

zapomnéni. HULIK, Stépan. Kinematografie zapomnéni: pocdtky normalizace ve Filmovém studiu
Barrandov (1968—1973). Praha: Academia, 2011. 475 s. ISBN 978-80-200-2041-3. S. 151.
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v mordlnim schématu domova, jehoz soucasti by méla byt (,tati, pojd’ uz — nemizu,
fekni mamince, ze tatinkovi jde karta®). To je v pfimém protikladu k nasledujici
scéné, v niz je predstavena postava otce Soucka a jez je s predchozi scénou
provazana pifimo detailem dzbanu s pivem kladenym na stil. Otec Soucek je
charakterizovan jako soucast systému ideologickych hodnot (schématu) domova,
reprezentovaného mizanscénou (stil v kuchyni s pruhledem do loznice, v niz je
vidét manzelska postel stypickym (zfejmé&) svatym obrazem nad ni) i auditivni
slozkou (zvuk tikajicich hodin). Hlavnim fyzickym rysem jeho individualizace je
tvar, s niz se setkavame jesté v tomtéz detailnim zabéru se dzbanem s pivem a ktera
rozpoutava hned na zaCatku dynamicky proces o¢ekavani, hypotetizaci a revizi. Ve
vizualni roviné totiz probiha charakterizace postavy otce Soucka jako stfet jejich

ikonickych a indexickych vlastnosti:

Z hlediska indexické roviny, podpofené paratexty filmu, je otec Soucek
predstavovan scenaristou filmu a ve své dobé jiz diky hereckym rolim v fadé
komedii a dlouholeté praxi v komediadlnim divadelnim souboru hereckou hvézdou
Zdeinikem Svérdkem. Z ikonického hlediska jsou vSak charakteristické fyzické rysy
herecké postavy Zderika Svéraka v dramatické osobé otce Soucka zameérné skryty.
Otec Soucek je hladce oholen, zatimco ikonickym znakem herecké postavy Zderka
Svéraka byl vroce 1991 uz dvacet pét let vyrazny vous.!”® K tomu je dramaticka
osoba otec Soucek vybaven brylemi, které zadna herecka postava Zdenc¢k Svérak
nikdy nepouzila, coz je ve studovaném zabéru zdiraznéno skutecnosti, ze bryle ma
na tvafi dokonce dvoje — jedny vybavené hodinafskou lupou na ocich a druhé na
Cele. Spojeni dramatické osoby a herecké postavy pretrvava na urovni gestiky, hlasu
a charakteristické dikce, kterou neskoleny herec Zdenc¢k Svérdk ziejmé neni
schopen upravit, i kdyZ se o to svym zptisobem pokousi tim, Ze se vice nez obvykle
v hlasovém projevu pohybuje v poloze jisté naléhavé deklarativnosti. Ta je sice
obecné soucasti jeho obecné rozpoznavaného hereckého stylu, ale v jinych rolich

byla vice variovana zejména z hlediska hlasitosti a energie a obohacovana Skalou

198 podle dostupné obrazové dokumentace je zfejmé poslednim filmem, v némz Zdenék Svérdk hrél
s hladkou lici, film Na samoté u lesa z roku 1976, Jifi Menzel).
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drobngjsich, rizné nuancovanych civilné intimnich promluv. S témi se u otce
Soucka nesetkame vibec, kromé jediného momentu rozhovoru s ucitelem Hnizdem

v pohrani¢ni pevnosti.

Postava otce Soucka je tedy ve svych vnéjsSich rysech koncipovana tak, aby
jakoby skryvala svoji indexickou slozku a s ni kontext hodnot, jez — zejména v roce
1991 kratce po padu komunistického rezimu — tato predstavovala. Protoze toto
maskovani vSak nemuze, uz kvali vySe zminéné dikci a gestice, byt dokonalé,
vznika ve stfetu mezi nim a transparentnim mentalnim schématem uplatiiovanym
v kognitivnim procesu ve vztahu divaka k této postavé situace paradoxu, jenz se

jako rétoricka struktura stava soucasti charakteristiky postavy.

Skryvat indexickou hodnotu celné hvézdy filmu za cenu jeji vyrazné
vizualni promény a s védomim, ze zadné maskovani ji v zadném ptipadé neskryje
dokonale, nedava z Cisté realizaniho hlediska velky smysl — pokud by bylo cilem
pouze zbavit postavu jejiho kontextu v oblasti Avézdnosti, nejjednodussi feSeni by
byla zména obsazeni. Je tedy namisté formulovat zde hypotézu, proc je takové usili
v konstrukci postavy otce Soucka vyvijeno a k ¢emu vede. Tato hypotéza se opira
o Smithovu predstavu mimetického konstruktu vznikajiciho v prostoru mezi
univerzalni a kulturné specifickou Grovni postavy. Paradox protikladu ikonické a
indexické stranky postavy otce Soucka zaklada specifickou strategii mimetického
Cteni této postavy. Modelovani fyzickych ryst dramatické osoby, protikladnych
publikem ocekavanym fyzickym rysim herecké postavy, vede k potlaceni aspektu
postavy jako referentu Zzivé bytosti a zdaraziuje naopak umélou povahu
zobrazované dramatické osoby. Fyzické rysy postavy se tak stavaji formou masky a
postava tak nabyva povahy modelu (character model). Mimetické Cteni postavy
otce Soucka tim pfijima optiku typizace a psychologické a charakterové rysy
postavy vnima jako rysy typologické. Zaroveri miizeme na tomto piikladu souhlasit
se Seymourem Chatmanenem i Murrayem Smithem, ze fypicnost nemusi byt nutné
synonymem Forsterovy ploché postavy, protoze otec Soucek je i jako typizovana
postava vybaven bohatou Skalou fyzickych a charakterovych rysi a komplexni

agendou s existujicimi emocnimi projevy.

Typicnost postavy otce Soucka vychazi z atributh mentalniho schématu

patriarchdlniho uspordaddani domova, jak se promital do tematického a motivického
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repertoaru Seské kinematografie od jejich pocatk(.!”® Po zab&ru vénovaném tvafi
postavy nasleduje celek ustavujici centralitu postavy prostorové v ramci
mizanscény a zaroven narativn€, fokalizujici postavou Edy Soucka, nabozné
sledujiciho pocinani svého otce. Matka je re-identifikovana svym umisténim
u prislove¢né plotny vlevé Casti zabéru. Otec u kuchytiského stolu cosi kuti a
vyzaduje od syna pomoc, coz Usti v gag slampou opakované vytrhovanou ze
zasuvky. Otec se zlobi, ze synova pomoc neodpovida jeho predstavam (presto, ze
synova neobratnost pii sviceni je v zasadé dusledkem jeho vlastniho velmi
nedbalého zapojeni lampy). Detailni zabér kapky z pajky opravujici jakysi spoj
fokalizuje postavu Edy Soucka jako nositele hlediska. V nasledujicim zabéru se
opravovanému radiu kone¢né rozsvéci jeho zelené oko, coz v pokracujicim hledisku
Edy Soucka dopliiuje mytizujici charakterizaci postavy otce Soucka

o nadpfirozenou moc ozivovat mrtvé piedmeéty jako ddrce Zivota.

Agendu postav v téchto zabérech urCuje otec Soucek, ktery také jako
svrchovand autorita stanovuje méfitka, jimiz je hodnocena moralni valence
fokalizujici postavy (,,co z tebe bude?*) v ramci moralni struktury domova a vibec
formulovan ramec hodnot prezentovaného fik¢niho svéta (,,Chroust je blbec™). Cela
scéna je rétoricky konstruovana jako model mytického patriarchatu, v némz postava
otce Soucka nabyva jako typ funkce ustfedniho bozstva a tim i osy organizace
moralni struktury domova jako mentalniho schématu. Ulohou centralni postavy otce
v tomto schématu je zjevovat pravdu a trestat odchylky od ni, tlohou syna je pravdu
a tresty prijimat. Nadfazenost otce vici okoli se projevuje i ve vztahu k dalSimu
potomkovi, dcefi, zjejiz optické perspektivy (zabérem pies korbu kocarku) jsou
nekteré zabéry v této scéné komponovany. Pla¢ dcery nekomentuje otec Soucek ani
v naznaku emotivng, at’ uz negativné, nebo pozitivné, ale vécnou instrukci synovi
ve veéci postupu péce (radou, aby s ni drncal kocarkem pies prah, protoze ,,to na ni
plati“). Postava Matky u plotny jako oltafe, kde vykonava ritualni ukony obé&tovani
(vareni) a modliteb (promluvy podporujici stanovisko otce) urcenych k uspokojeni

mytické centralni figury.

199 Srov. poz. 203.
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Postava Matky je vSak v této scéné zaroven i zdrojem postupné disrupce
zrovna ustavované mytické struktury. Narusuje ji hned od pocatku v lingvistické
roving, vyzvou k ukonceni ¢innosti a poznamkami sméfujicimi ke zpochybnéni
neomylnosti otce (,,Chroust se tuhle divil, jak mize$ mit nastrkané ve $nife sirky,
kdyz jsi elektrikar), a vzapéti v gestické roving€, upozoriiujici v polodetailu tvare
Matky, ze si je nejen védoma subverzivity svych slov, ale ze je pronasi zamérné.
Nasledujici prohlaSeni obdivujici uspéch opravy radia jsou navic v hereckém
projevu stylizovana zdmérné nepiesvédCiveé: oslava neomylnosti mytické figury
otce je svym provedenim demaskovéana jako vyprazdnény ritudl. Tato rétoricka
ptiprava usti v kliCovy zabér celé scény, v némz ubrus pokladany zenskyma rukama
na stdl postupné vytlacuje radio a vercajk, predméty asociované s demiurgovskou
pozici otce Soucka. Se zaveéreCnym lingvistickym znakem (pokynem Matky , jdéte
si umyt ruce — oba“), jenz oslovené postavy stavi na jednu hierarchickou uroven, je
pozice otce Soucka jako centralniho bodu ve struktufe domova definitivné doslova

smetena ze stolu.

Cela dispozice odpovida predpokladu povytce transparentniho (tedy
kulturné hluboce ukotveného) kognitivniho schématu rodiny (Smith by uzil termin
moralni schéma) na stran¢ recipienta. Schéma je vysledkem dlouhého vyvoje nejen
ve struktufe spolecCnosti, ale i jejtho obrazu v kinematografii. Podle Vratislava
Effenbergera byl patriarchalni vzorec filmi z prvni poloviny stoleti v podstaté
pfimocarym referentem dominantniho usporadani tehdejsi spoleCnosti a potieby
,stiednich vrstev legitimovat se tradi¢nimi hodnotami“.?® Filmova tvorba obdobi
protektoratu v potiebé legitimizace ideje nacistické nové Evropy tento model
roz§ifila o symbolickou figuru energického mladého muze technického vzdélani a
zarovenl o postavu sympatického legitimizacniho dédka®, jenz si podava ruku
s mladym rebelujicim hrdinou ,pfes hlavu selhavajicich otci®, ¢imz mladé sily
zmény zaStituje z hlediska tradice a Kkonzervativismu a legitimuje tak

konservativismus politického aparatu, vjehoz sluzbach se ocita filmova

200 BENESOVA, pozn. 87, 5. 151.
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produkce. ! Po roce 1950 tento model prakticky pfevzala i plné znarodnéna
kinematografie v symbolické roviné otcovskych figur délnickych predaki a

stranickych tajemnik, %2

jez patriarchalni model dale petrifikovala v , mentalité
maloburzoazni byrokracie, na niz je zalozen stalinismus®, kde bylo , nutné, aby jeho
existence vyplyvala z glorifikace systému maloburzoazni rodiny, jejiz hlavou je
muz... (a) zena je vydavana i v nejpozitivnéjSich pripadech za ménécenného tvora,
slouziciho bud’ k povzbuzovani, nebo k zpfijemfiujicimu rozptylovani nositele

penisu®.2%3

Patriarchalni model podlehl az frontalnimu utoku uvolnéni spolecenskych i
filmovych poméra v Sedesatych letech v symptomatickych filmech, jako byl Cerny
Petr (Milos Forman, 1964) nebo Stud (Ladislav Helge, 1967). K jeho resuscitaci uz
nedoslo ani v podminkadch normaliza¢ni kinematografie, jejiz kapitani, jako byl
Ludvik Toman, prosazovali navrat do ideologické jednoznacnosti padesatych let.
Prestoze reak¢ni povaha posrpnového komunistického rezimu pfirozené tihla
k témuz maloburzoaznimu byrokratickému konzervativismu, o kterém mluvi
Effenberger, jeho ostrazitost k jakymkoliv obecnym moralnim hodnotdm (které
rezim pro bytostnou nemravnost vlastniho vzniku podvé€domé povazoval za
ohrozujici) uz ustaveni moralniho systému pusobiciho mimo kontrolu statni moci
nemohla pfipustit. V sedmdesatych a osmdesatych letech se tak model patriarchatu
na jednu stranu transformuje do postav stranickych funkcionaii v oteviené
kolaborantskych napodobeninach budovatelskych dél padesatych let (jako ve filmu
Kdo hleda zlaté dno, Jiti Menzel, 1974) a na stran€ druhé se v sérii komedii méni v
karikaturu sebe sama v fadé filma portrétujicich otcovskou postavu jako viceméné

groteskni, mylici se, chybujici a ovladanou. Emblematickym titulem tohoto trendu

201 BENESOVA, pozn.87, s. 194 a 254.

202 Na vytvafeni téchto konstant jisté plisobi i zminénd skutegnost, Ze &esky film je ve tficatych,
Ctyricatych, padesatych letech... v tychZ rukou. Stejni produkéni Séfové... (herci, reZiséfi a dalsi profese)
..tvofi vzajemné se podporujici okruh zasvécencd, slouzicich s vétsi ¢i mensi obratnosti ménicim se
rezimlm, aby si vZdycky znovu vydavali vysvédceni narodni spolehlivosti. Dnes ldmou protektoratni
némcinu, zitra budou biflovat marxismus leninismus... ale nikoho nemuzZe ani napadnout, Ze by snad
mobhli nékdy odejit, nebot to jsou filmovi machfi, ktefi si rozumi se svym publikem i s témi, kdo tomuto
publiku rozzihaji svétla na cestach dvacatym stoletim.” Tamtéz, s. 212.

203 Tamté?, s. 258.
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muze byt komedie Petra Schulhoffa Zitra to roztocime, drahousku (1976). Trend
rezonoval i s chovanim celé spolecnosti, pro niz se uzavieni do rodinnych jednotek
chranénych zvenc¢i sténami panelovych bytd a chat stalo obrannou reakci proti
chmurnému politickému vyvoji.2** V situaci, v niz zivotaschopnost téchto jednotek
zavisela na ochoté vsech jejich Clent participovat védomé na vyprazdnénych, a tedy
nepravdivych ritualech spolecensko-politického Zzivota, jez popisuje v eseji Moc

1, 205

bezmocnych Vaclav Have je ustavovani moralnich schémat kterymkoliv

z kolaboruyjicich ¢lend takovéto jednotky v podstaté nemozné.

Stejné jako v zivoté jednotlivce byla ovladajici sila statni ideologie skryta i
v moralni struktufe ¢lent rodiny ve filmu sedmdesatych a osmdesatych let. Protoze
mocensky dohled nad uméleckou tvorbou zéaroveni jakékoliv jiné hodnotové
systémy vylucoval jako potencialn€ subverzivni, uvolnéné misto ve struktufe
zaujalo uspokojovani ekonomickych potieb, jez se v moralné degradované
spoleCnosti postupné stavaly nevyslovenym dominantnim meétitkem hodnot. Jejich
zajisténi bylo v ramci restituce patriarchalniho vzorce filmové rodiny svéreno otci,
ale protoze shromazd'ovani materialnich statki bylo zaroven v rozporu
s deklarovanym moralnim kodexem komunistické ideologie, paradox tohoto
hodnotového konfliktu se promitl do ironizujiciho a kritického zptisobu zobrazovani
agendy otcovské postavy, pfiCemz nositelem této ironie byla v konstelaci postav
tvoticich rodinu casto postava matky. Proména modelu postavy otce a jeho
postaveni ve vztahu k modelu postavy matky ov§em neni projevem toho, Ze by snad
v normalizaénim Ceskoslovensku doslo k genderovému procitnuti  vladnouci
ideologie. Naopak, fixace genderovych spoleCenskych roli, ¢aste¢né uvolnéna
v Sedesatych letech, byla v oficidlnim diskursu znovu upevnéna v predstaveé zenské
méndcennosti, jak ji ve filmech padesatych let popisuje Effenberger.>’® V kulturnim

schématu rodiny ve filmech tedy zobrazeni matky jako skryté dominantni postavy

204 Srov. PAZOUT, Jaroslav, ed. KaZdodenni Zivot v Ceskoslovensku 1945/48-1989. Vydani prvni. Praha:
Ustav pro studium totalitnich rezim(, 2015. 239 stran. ISBN 978-80-87912-35

205 HAVEL, Vaclav. Moc bezmocnych. Praha: Lidové noviny, 1990. 64 stran. Archy; sv. 2. ISBN 80-7106-005-
4.

206 BENESOVA, pozn. 87, s. 258.
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zenskou postavu neemancipuje, ale predevsim zpochybiuje relevanci postavy otce.
To se mimo jiné projevovalo také vyraznou eliminaci sexualnich rysi muzskych a
zenskych postav a jejich agendy v rodiné. Rysy a agenda otce Soucka ve filmu
Obecna skola rovnéz postradaji jakékoliv prvky sexuality nebo erotiky. Z pohledu
psychoanalyzy, jenz nicméné v této praci neaplikujeme, bychom mohli formulovat
hypotézu, ze to, ze byla Zzena jako ménécenny prvek rodinné jednotky
identifikovana jako silnéjsi nez jeji formalni hlava, ptsobilo efektem kastrace, coz

vladnouci rezim symbolicky zbavovalo moznych vyzyvatelu.

Rodinné schéma predstavené ve vysSe analyzované scéné je tedy setkanim
nostalgického modelu patriarchélni rodiny cCtyficatych let s mentalnim schématem
filmové normaliza¢ni rodiny ustavenym v prubéhu let sedmdesatych a
osmdesatych. Z hlediska charakterizace v takovémto schématu je postava otce
rozpoznana jako relativné neménny model-mytus. Mame sice k dispozici piistup
k jeho Casoprostorovému zatazeni i k subjektivnimu vhledu do jeho emocionalni a
mySslenkové vybavy, ta je ale formulovana natolik typizované, ze nevyvolava
empatii. Jinymi slovy, s postavou otce Soucka jsme na zakladé analyzované scény

velmi dobfe spojeni, ale viibec ne spolCeni.

U postav syna Edy a Matky naopak dochazi k re-identifikaci a dalSimu
zptesiovani charakterizace. Prostfednictvim jejich reakci na agendu centralni
postavy otce je utvaren subjektivni vhled do jejich postoji a motivaci, ktery se stava
zakladem pocinajiciho spolceni. Vztah obou postav k otcovské figufe, utvarejici
moralni strukturu schématu ,.doma“, se stava zakladem jejich mordini valence.
Z hlediska mordlni struktury zde ptitom dochazi k prvnimu stfetu — zatimco otec
Soucek formuluje moralni strukturu jako manichejskou (je blbec / neni blbec),
subversivni tony v jednani Matky a dalSi vizualni konstrukci (zabér s ubrusem)
konstruuji zaklady moralni struktury stupriované, tedy zahrnujici pochybnost

o kladné nebo zaporné valenci jednotlivych agend a rysa.

Protiklad neménného otce Soucka — mytu a s nim spojené manichejské
moralni struktury s plizivé se vkradajici stupiovanou moralni strukturou v pohledu
postavy Edy Soucka, syna, vytvatri ustfedni hypotézu konfliktu, na niz budou

nasledujici obrazy navazovat.
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Panorama rozboufené Skolni tfidy re-identifikuje Edu Soucka jako
individualizujici tvaf mnohocetného téla détského zivlu. To je realizovano i ve
zdvojeni jeho postavy postavou kamarada Tondy, jenz se v dlouhém zabéru jizdou
plizi pod lavicemi v patrani po tajemstvi ucitel¢inych kalhotek. Cela sekvence
tematizujici probouzejici se détskou sexualitu se sklada z nékolika zabérl, vcetné
zabéru subjektivizovanou kamerou, podporujiciho proces centralni imaginace, a
zabérd napjatych tvafi spoluzakt, poskytujicich acentralni imaginativni ilustraci
emoce chvile. Zabéry tvare Edy Soucka slouzi k identifikaci divaka s postavou v
procesu centralni imaginace a subjektivniho vhledu do emocionélni reakce na
predstavovanou situaci a mimo jiné také opét propojuji emocionalni rysy Edy

s télesnou akci Tondy.

Spojeni obou chlapeckych hrdinti do kombinace tvare/vhledu a téla/agendy
pokracuje ve scéné sfakirem a ukradenymi kruhy a v nasledujici scéné
odstrafiovani blatniki z kola otce Soucka, které provadi pochopitelné Tonda.
Postava souseda (Boleslav Polivka), pfipravujiciho se po hadce s manzelkou
ritualn€ do hrobu, je v této scéné echem modelu muze ovladaného Zenou, jehoz

pavod jsme diskutovali vyse.

Scény jizdy na kole, kombinujici zabéry subjektivni kamery, posiluji motiv

détské perspektivy a Edy Soucka jako nositele hlediska narativu.

Trest za ohrozeni malé sestry v predchozi scéné prfichazi od Matky, nikoliv
od otce, a beze slova. V souladu svySe popsanym mentalnim schématem
normalizacni rodiny se trestajici a hromujici bozska role otce Soucka omezuje na

triviality, zatimco skute¢na provinéni fesi Matka.

Scéna terorizovani ucitelky Maxové rozjivenou tfidou, wvyustivsi do
ucitel¢ina  zhrouceni, vede kre-identifikaci Edy Soucka jako postavy
individualizujici kolektivni détskou postavu. Zabér na Edovu tvar, na niz ulpi kapka
inkoustu z kalamare roztri§téného lumpem Rosenheimem, vycleiuje Edu jako
individualizovanou fokalizujici postavu z kolektivu obrazové 1 senzoricky
prostfednictvim emociondlni simulace iniciujici proces centralni imaginace (divak

si predstavuje, co citi postava), jez posiluje proces spol¢eni s postavou.
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Rodice Souckovi zaspali. Otec Soucek je re-identifikovan jako hnévivé
bozstvo, které urCuje mordlni valenci ostatnich postav (Matka S$patné natahla
budik). Matka Souckova déava otci Souckovi za pravdu a pfijima vinu tonem, ktery
je zamérné neveérohodné pokorny. Je re-identifikovana jako subverzivni ve vztahu
k otci Souckovi, posiluje se hypotéza jeji dominance v konstelaci otec—matka,

odpovidajici mentalnimu recepnimu vzorci normalizace.

Otec Soucek vyjizdi a zaznamenava s nelibosti upravy na kole, coz je
formulovano jako pfiprava budouciho gagu. Proména herecké akce smérem ke
klaunské expresivité a auditivni slozka, kombinujici humornou dechovku se
zvukem rachtacky piipojené na kole, jsou protikladné charakterizaci otce Soucka

jako dominantni figury.

Scéna klukovského experimentovani s valeénymi vybuSninami re-
identifikuje Edu jako postavu pozorovatele a potvrzuje hypotézu o hledisku

vypraveni.

Otec Soucek se vraci na kole z prace v desti, coz znamena, ze se na jeho
Cistoté vyrazné podepsaly chybéjici blatniky. Zlobi se a trestd syna — je re-
identifikovan jako postava, jejimz ukolem je soudit arozdavat tresty. Matka ale
vymeéruje v jeho ruce bez jeho protesti velkou varecku urCenou k potrestani syna za
malou, ¢imz je i ona re-identifikovana ve své subverzivni, respektive skryté
dominantni roli. Eda Soucek na vyzvu vykracuje zpoza zad Matky (zabér z mirného
nadhledu reprezentuje pohled otce Soucka) — trest pfijima v symbolickém gestu
pfijeti vlastniho muzstvi. Tento moment re-identifikace navazuje na o¢ni kontakt se
zenami (krasna Pani tramvajakova v uvodni scéné) a rozSifuje agendu postavy Edy
Soucka o aspiraci na dospéni. Protoze jde o postavu fokalizujici, tato aspirace se

zapojuje do budovaného hypotetického mentalniho schématu jeho perspektivy.

Naopak, schéma osoby postavy otce Soucka prochazi pii re-identifikaci
v této scéné revizi, protoze jeho vnéjsi rysy (tvar zaspinéna od blata a pokryvka
hlavy — pleteny kfiz) i herecky projev (pteskakujici hlas) v tomto obraze odpovidaji
mentalnimu schématu klaunstvi a grotesky, naznacenému jiz predchozi jizdou na
kole. Hypotéza o centralnim postaveni této postavy v mordini strukture domova je

touto scénou v podstaté zrusena. Otec Soucek je nyni re-identifikovan plné
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v mentalnim schématu normalizani rodiny jako typicka komicka figura, fizena
Matkou (vyména varecek). Proces spojeni s postavou je pro tuto hypotézu

dokoncen. Proces spolCeni v podstaté nenastava.

111. Ucitel Hnizdo

Prvni pfichod ucitele Hnizda do Skoly je zpracovan tak, aby rozpoznani
postavy bylo co nevice zpozdéno. Scéna je pojata jako situace Genettovy paralypse,
tedy omezeni divakovych informaci pod uroven toho, co vidi postavy v zabéru.
Nejprve vidime pouze rameno neznamého v obleCeni khaki barvy. Zabér
kréacejicich nohou v kozenych holinkach dopliuje tuto informaci o pravdépodobny
vojensky nebo policejni kontext. Subjektivizovana kamera z pohledu neznamého
sleduje jeho cestu rozestupujicim se Spalirem chlapci. Polodetail od hrudniku po
kolena odhaluje dalsi vojenské prvky obleceni, kozenou brasnu a pouzdro na
opasku. Tyto tii zabéry doprovazi hudba vyjadiujici napéti. Nasledujici zabér pres
rameno hovoriciho teditele, jenz oznacuje piichoziho lingvisticky coby pedagoga,
zaznamenava uzaslé pohledy chlapci ve tfidé. Z prichoziho stale vidime pouze
rameno. Lingvistické znaky oznacujici pfichoziho za pedagoga jsou v paradoxnim
protikladu vu¢i znaktim ikonickym i auditivnim (po vysloveni slov ,ucitel Hnizdo*
nasleduje detailni zabér srazenych podpatkt vylesténych holinek spolu s pfislusnym
zvukovym efektem, na néjz navazuje protipohled v polocelku na vzruSenou reakci
ttidy). V zabérech do tfidy détsky kolektiv neni individualizovan zadnym zabérem
na Edu Soucka, ktery ve tfidé sedi jen jako soucast zabérti v polocelku. Kamera ve
zpétném pohledu na holinky, které zpusobily ten rozruch, putuje vzhiru po
kalhotach rajtkach k vojenské kosili pfepasané ,, dohodou® a slibuje uz odhaleni
tvare. Stiih na detaily zvédavého obliceje zaka (emocionalni simulace zvédavosti
divakovy) a nasledné obliceje hovoticiho feditele v§ak tento okamzik dale odklada.
Déti odpovidaji v protipohledu na otazku feditele ,,Kde je Rosenheim?*, a kdyz se
od nich v klasické konvenci pohled/protipohled vrati zabér zpét na stupinek,
neznamy se jiz otoCil zady a nyni v polodetailu v druhém planu mimo hloubku
ostrosti cosi piSe na tabuli. Kamera odstupuje, stale v jednom zabéru, ktery nyni
zabira v polocelku louciciho se feditele zepfedu a navstévnika, tisknouciho pfili§
silné ruku fediteli a ve zvukové stopé srazejictho znovu podpatky, stale zezadu.
Stale v jednom zabéru kamera sleduje feditele na odchodu ze tfidy, ¢imz se do

jejiho pohledu znovu dostavaji sedici zéaci. Protipohled zaznamenava jméno Igor
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Hnizdo, napsané na tabuli, poprvé zaroven vidime do tvare navstévnikovi, ktery své
predstaveni (,, Jmenuji se...), doprovazi znélym uderem dlani do tabule a dokoncuje

uz v zabéru na detail tvare (... Igor Hnizdo).

Cela tato cesta k tvafi a jménu postavy ucitele Hnizda, skladajici se ze dvou
obrazli obsahujicich 16 zabéra, trva 1 minutu 38 vtefin, coz je v ostrém kontrastu
scca deseti vtefinami a dvéma zabéry slouzicimi k prvnimu rozpoznani otce
Soucka. Zatimco otec Soucek je charakterizovan souborem odlisujicich prvku
(kostym, mizanscéna, agenda) vzasadé odpovidajicich (transparentnimu)
mentalnimu schématu domova, postupné, odkladané rozpoznani postavy ucitele
Hnizda vyuziva v charakterizaci prvkd, které jsou vuéi mentalnimu schématu
ucitele, jak bylo dosud prezentovano reditelem a ucitelkou Maxovou, protikladné.
Postava, jejiz jednotlivé charakterizujici prvky jsou odhalovany postupné, je tedy
individualizovana jako enigma. Subjektivni zabér kamery z pohledu ucitele a
zabéry pres rameno, zachycujici uzaslou reakci déti, posiluji hledisko kolektivniho
détského hrdiny, ktery pro sledovanou postavu vytvaii ramec mentalniho schématu
legendy, mytu. Legendarni status je podpofen symbolickou rovinou
charakterizacnich prvka, tedy ve znacich vojenského povolani v jejim kostymu a
gestickém projevu dramatické osoby (po druhé svétové valce vojak znamena
hrdina), jednak v jeji indexické rovin€ v obsazeni — herecké postave. Jan Ttiska je
jako nékdejsi Ceskoslovenska divadelni a filmova hvézda, navrativsi se po roce
1989 z emigrace, sam o sobé nositelem legendarniho statusu, ktery ve finalni
sekvenci (uder do tabule, detail tvare, vysloveni jména zaroven zapsaného na tabuli)
pfimo propujCuje postavé Igora Hnizda. U dvou herci s nejvétsim hvézdnym
potencialem (Zdenék Svérak, Jan Triska) je tedy v procesu charakterizace pouzita
zietelné protikladnad strategie. Zatimco indexické aspekty jsou u postavy otce

Soucka skryvany, u ucitele Hnizda jsou naopak dlouhou expozici zdiraznény.

Zaskolak Rosenheim je nachytan feditelem a poslan do tfidy a pro lumpéarnu
s hvizdanim podroben trestu (Svih rakoskou pfes ruce). Pfichod Rosenheima
k uciteli za uCelem potrestani je predstaven subjektivnim pohledem z jeho pohledu
a re-identifikuje predchozimi zabéry ustavenou legendarni strukturu postavy ucitele
Hnizda. Detail tvare Edy reagujici na zvuk rakosky, obdobné jako v podobném
zabé&ru s kapkou inkoustu, prostiednictvim afektivnich mimikry v procesu centralni
imaginace re-identifikuje Edu Soucka jako centralni postavu divakova zaujeti a jeho
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identifikace ve smyslu empatického vciténi a pokracuje tak v budovani spoleni
sni. Dlouhé zabéry ucitele Hnizda fecniciho o smyslu fyzickych trestd dale
zduraziuji salienci postavy prostiednictvim potvrzovani jejich odlisujicich prvku,
atributl — jako holinek, rakosky, uniformy asociujici jakousi univerzalni armadu.?’
Eda Soucek je vzapéti podroben spolu s Tondou dal§imu trestu, s vykladem
vysvétlujicim, Ze trest je formou lasky. Do nastroji ustavovani schématu postavy
ucitele Hnizda tak pfibyva prvek agendy této postavy, jez je rozpoznana jako
distribuce péCe a spravedlnosti (oboji rakoskou), a postava je tim zarazena do
mentalniho schématu otcovstvi. Cela série zabért je od prichodu ucitele prvnim
navratem postavy Edy Soucka, doprovazeného Tondou, do pozice fokalizujici
postavy, Edu Soucka tedy re-identifikujeme jako tvar chlapeckého kolektivu a
Tondu jako extenzi téla Edy Soucka. Tonda jako nerozlu¢ny pfitel vytvaii s Edou
jedinou entitu a postrada prvky subjektivniho vhledu do postavy do té miry, ze by
mohl byt dokonce pfitelem imaginarnim, fiktivni manifestaci Edovych pfani (to, co
Eda sleduje jako pozorovatel, Tonda realizuje jako Cinitel, agent). VétSina zabéra
ale zachycuje kolektivniho détského hrdinu, jehoz pohledy buduji rétorickou

atmosféru fascinace.

Stale jeste v této scéné ucitel Hnizdo pfi pohledu z okna zaregistruje krasnou

Pani tramvajdkovou v protéjsSim okné — ta snim v protizabéru komunikuje
vyznamnymi pohledy — a ucitel Hnizdo sni navazuje vizudlni kontakt

prostfednictvim jednoho z atributi své postavy (vojenského dalekohledu). Tento

kontakt chlapci sedici ve tfidé nevidi, zaujme je ale, ze pouzdro za ucitelovym

.....

ucitel Hnizdo ochotné pfedvede. Fascinace je dokonana.

Prostfednictvim vySe popsanych scén v prubéhu necelych Sesti minut

nastane z hlediska rozpoznani postavy a jeji struktury sympatie hned nékolik

207 Kostym byl kombinaci prvki nékolika uniforem spojeneckych vojsk za druhé svétové valky. HLADIK,
Ivan D. ,,Jmenuiji se Igor Hnizdo!“ V Obecné skole zvonilo poprvé pred 30 lety, dotkla se Oscara. Blesk
[online]. 7. srpna 2021. [cit. 5.9.2022], Dostupné z https://www.blesk.cz/clanek/celebrity-serialy-filmy-
kino-a-tv/686840/jmenuji-se-igor-hnizdo-v-obecne-skole-zvonilo-poprve-pred-30-lety-dotkla-se-
oscara.html.
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situaci. Je formulovano schéma osoby jako mytického hrdiny, je ustavena hypotéza
Jjeji mordlni struktury jako prostoru svéta a zaroven jsou v agendé péce a trestll
rozpoznany prvky schématu postavy otce. V agendé ucitelova zdjmu o Zenu
v protéj§im okné je pak oteviena hypotéza, ze na rozdil od otce Soucka, jenz je jako
vlastné dosud vSechny predstavované postavy kromé Edy Soucka postava typu, jejz
Murray Smith oznacuje jako amalgam /postavy rozvijené vrstvenim stale dalSich
podobnych vlastnosti a typické pro manichejskou moralni strukturu/, je ucitel
postavou typu slitina (alloy) — postava skladajici se postupné z raznych, nékdy
protikladnych vlastnosti. V souvislosti s touto hypotézou je zde zarovein naruSena
dosud budovana hypotéza o hledisku. V konstelaci postav je tfida, Hnizdav
fascinovany kolektivni détsky partner, zcela odd€lena od jeho kontaktu s Pani
tramvajakovou, a neni tedy schopna na této linii komunikace participovat. Je ve
vztahu k ni v situaci paralipsie, kdy je jejimu pohledu hledisko odnato a ptidéleno
objektivnimu pohledu dospélého divaka. Rozpornost tohoto rozdvojeného hlediska

je vychodiskem dalsi konstrukce postavy ucitele Hnizda.

Eda Soucek pfiichazi za otcem Souckem do elektrarny. Ta je v mizanscéné
s temnou lobby a blikajicim neonovym bleskem, k némuz v zabéru z nadhledu
zveda o¢i Eda Soucek, predstavena jako chram. V prostiedi své prace, chranéném
pred subverzi Matky, se zklidnény otec stava rovnéz objektem synovy fascinace.
Prace, oniz vypravi v Seficim se exteriéru elektrarny, nabyva podoby mystické
¢innosti, jiz muze vykonavat jenom on, coz dale vrcholi vstupem do hlavni obfadni
sin¢ — fidici mistnosti elektrarny — a magickym aktem , rozsviceni mésta®“. Otcova
agenda je z perspektivy syna vidéna schématem mytu. Hypotéza schématu postavy
otce Soucka je tak revidovana zpét smérem k znovuposileni jeho centralni pozice
v mordlnim schématu domova, jez se timto gestem rozsifuje na cely okruh svéta

obyvaného Edou Souckem.

1V.  Souboj titani

Ve cCtyficaté minuté filmu, cca na konci jeho prvni tfetiny, jsou takto
v procesu zaujeti postavou ustaveny dvé hlavni figury, jez maji obé& oporu
v recepCnim schématu mytologie, ale v prvcich i zpsobu vystavby schématu osoby
i vagendé jsou ksob€ v antinomickém vztahu. Postava otce Soucka patfi do

manichejské moralni struktury domova a indukuje Cteni relativné transparentnim,
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subverzivnim mentalnim modelem postavy otce Ceskych komedii sedmdesatych a
osmdesatych let. Je to postava typizovana a rozvijena v priabéhu vypraveéni v ramci
postavy typu amalgamu - tedy postupné multiplikace vlastnosti stejného
hodnotového vyznéni. Hypotéza o jejim vyvoji je hypotézou o neménnosti.
Indexicka rovina herecké postavy je v charakterizaci postavy zamérné potlacena,
vztah k dal§im postavam se odehrava v roviné intimity, hodnotovy systém se zda

spiSe skryty a z pohledu fokalizujici postavy Edy Soucka nesrozumitelny.

Postava ucitele Hnizda je ukotvena v postupném moralnim schématu svéta a
indukuje uplatnéni mytologického recepcniho schématu hrdiny. Jeji dosavadni
agenda a rysy umoziuji hypotetizovat jeji zafazeni jako postavy typu alloy (slitina),
jejiz charakteristika se bude dale vyvijet zafazovanim potencidlné protikladnych
prvkl. Vztah k ostatnim postavam se odehrava v roviné vefejnosti, hodnotovy

systém je vetejny (Skola, kazen).

Uprostfed antinomie mezi témito dvéma mytickymi figurami se nachazi
fokalizujici postava Edy Soucka, hledajici otce jako mytus, jehoz prvky jsou
obsazeny v obou dospélych figurach. Hypotetizujeme, ze kam se postava Edy
pfikloni, tam nakonec bude mozné identifikovat mordlni centrum filmu a toto
ptiklonéni bude také jeho mordlnim rozuzlenim. Zéaroven ptitom ale byla ve scéné
ve tridé cCasteCné narusena hypotéza o détské perspektivé. Objektivnim
pozorovatelem predpokladaného souboje pravé zkonstruovanych titant o moralni

rozuzleni filmu se tak vedle Edy Soucka stava i divak.

Skolu navitévuje inspektor upozortiujici feditele, aby uéitele Hnizda nechal
v chlapecké tiidé. Je to opét obraz odehravajici se mimo perspektivu détského
kolektivu a posilujici novou hypotézu o objektivizaci hlediska. Déti jednak scénu
nevidi, coz je nahle vylucuje z kddu fokalizace, jednak se tyka roviny ucitelovy
agendy (sexuality), kterou nedokazou vyhodnotit. To demonstruje nasledujici scéna,
v niz pii piskani klukovského fotbalu zabloudi Hnizdo do domecku a jeho ruka do
vystiihu krasné Pani tramvajakové. Kdyz je chlapci vyrusi otazkou po rozsouzeni
fotbalového sporu, ucitel Hnizdo bez hnuti brvou sdéli piislusné pravidlo, aniz
vynal ruku z inkriminovaného mista, a chlapce odpoveéd zcela uspokoji. V této

konstelaci postav détska perspektiva neni do hodnoceni sexualnich rysi ucitelovy
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postavy téméf zapojena, s vyjimkou Edy Soucka, jehoz tvar se takto poprvé

odpojuje od kolektivniho téla tfidy.

Eda a Tonda prohlizeji anatomické ucebnice mudrujice nad tajnostmi
zenského elemenu a prfitazlivosti dvojCat Fabianovic, jez jsou zde lingvisticky
predstavena jako objekty sexualni touhy (kromé nich je jedinou zenskou postavou
se sexualnimi rysy krasna Pani tramvajakova). Eda Soucek a jeho télesné alter ego
Tonda jsou v détském kolektivu jedinymi nositeli rysu sexuadlniho probouzeni, coz

vysvétluje vydéleni Edova hlediska v predchozi scéné.

Chlapci obdivuji obraz namalovany otcem Souckem podle pohlednice — Edu

pohled ,,on umi vSechno* re-dentifikuje otcovu neptitomnou jako mytickou.

Casovy skok, zima, charismatické vypravéni uéitele Hnizda o Janu Husovi.
Re-identifikace ucitele, z pohledu kolektivni détské postavy, jako mytu, objektu
fascinace. Detail tvafe Edy Soucka potvrzuje ve vztahu k uditeli Edu jako nositele

hlediska.

Ucitel Hnizdo komunikuje oknem pohledem s krasnou Pani tramvajakovou,
coz potvrzuje hypotézu o komplexité psychologickych a charakterovych ryst
postavy ucitele a re-identifikaci jeho schématu osoby jako typu slitina (alloy) a

moralni struktury jako postupné.

Eda ma narozeniny, od otce Soucka dostane dar, ktery povazuje za
vzduchovku, ale vyklube se z né stojan na noty, coz re-dentifikuje postavu otce
Soucka jako zcela uzavienou ve vlastnim systému hodnot. Pfitom vedou konverzaci
o tom, zda byl otec v odboji jako ucitel (nebyl, ale, slovy Matky, ,,poslouchal cizi
rozhlas, a za to hrozila smrt*). Na dotaz ,,bal jsi se“ odpovida bez véahani, ze bal,
a o stiileni mluvi zptisobem protikladnym dramatickému akcentu, tyto rysy stavi

jeho postavu do protikladu k hypotetickému modelu postavy hrdiny.

Eda a Tonda Smiruji dvojcata Fabianova pii prevlékani, coz zfejme délaji
pravidelné uz od podzimu. Re-identifikace propojeni postav Edy a Tondy. Jejich

eroticka agenda asociuje agendu ucitele Hnizda.
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Eda a Tonda vraci pod vlivem ucitelova vykladu o Janu Husovi ukradené
kruhy fakirovi, a se zlou se potazou. Re-identifikace Edy a Tondy jako jedné

postavy (,,Pane, tady kamarad se vam pfisSel pfiznat...).

Gag s ptimrzlymi jazyky, feditel na pedagogicka doporuceni ucitele Hnizda
reaguje dotazem poukazujicim na nekonzistenci jeho historek o vlastni vale¢né
minulosti. Dalsi zpochybnéni hypotézy o hrdinském statusu Hnizdovy postavy
z objektivniho pohledu divéka.

Eda a Tonda jsou v hospodé ve scéné, ktera je variaci obrazu z ivodu filmu,
konfrontovani s tim, ze Tonduv otec karbanik hraje fale$né, coz predstavuje motiv
selhani otcovského mytu. Chlapci na toto selhani reaguji vzdorem (pokusi se hru

prerusit ,,vykoufenim* hospody).

Jaro. Ucitel Hnizdo vyklada o Antoninu Dvordkovi a do vyuky zve
kolemjdouci dévcata Fabianova a herecka prezentace jeho chovani k nim potvrzuje
postupné ustavovanou hypotézu objektivniho hlediska divaka o dvou stranach
ucitelova schématu osoby — hrdinské a sexualné predatorské. Placiciho cikanského
zaka Lakatose uklidiuje ucitel historkou o stateCnosti cikant v jeho cikanském
oddile. Herecké podani historky je tak atraktivni, az je nevérohodna, takze na jednu
stranu re-identifikuje charisma jako rys ucitelovy osobnosti, ale zaroven potvrzuje
budovanou hypotézu o nevérohodnosti jeho legendarniho statusu. Objektivni

hledisko divaka je zde protikladné hledisku kolektivni détské postavy.

Ucitel Hnizdo vyucuje Edu u Souck doma hie na housle. Snazi se navazat
ofni kontakt s Matkou, ktera je si toho védoma, coz kompromituje jeji agendu
(vSechno ji pada zruky). Ucitel Hnizdo se poprvé setkava s otcem Souckem.
U obéda chce otec Soucek diskutovat politickou situaci a piednasi naivni vizi
o vyznamu Ceskoslovenska v povale¢ném usporadani Evropy. Uéitele Hnizdo se
namisto toho zajimé jen o o¢ni kontakt s Matkou. Ve scéné u kuchyiiského stolu
v agendé otcovskych figur, sledovanych Edou Souckem, dochazi k prevraceni
dosavadnich moralnich struktur. Otec Soucek, dosud predstavitel schématu domova,
se snazi diskutovat politickd témata svéta. Ucitel Hnizdo, dosavadni predstavitel
svéta, oné nejevi zajem, vice se zajima o Matku doma. Tato vymeéna zarovei

potvrzuje symbolicky vztah antiteze mezi obéma postavami.
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Véta | Ja myslim, ze tyhle déti ¢eka krasnd budoucnost, budou cestovat,
poznaji svét‘, al vyslovena vazn€, puasobi diky automatizovanému ¢teni
transparentnim mentalnim ramcem znalosti historického vyvoje po roce 1948
ironicky. Tato ironie je podtrzena agendou Edy Soucka, ktery chytal mouchy a nyni
v detailu jednu z nich sevienou v pésti pfidava k uchu. Eda Soucek je tak re-
identifikovan jako fokalizujici postava, jejiz agenda je komentarem, hodnocenim

promluv postav obou mytickych figur.

Ucitel odchazi ze skoly s dvojCaty Fabianovymi, k nelibosti krasné Pani

tramvajakové.
Krasna Pani tramvajakova piSe dopis.

Zmrzlinat Vané€k prodava zmrzlinu ze svého voziku na motocyklu. Pfi hrani
v obrnéném voze spoluzaci zpochybiuji, sodkazem na své otce, pravdivost
ucitelovych historek o jeho valeénych zasluhach. Eda a Tonda ho brani (re-

dientifikace propojeni postavy Edy a Tondy).

Utitel vysila Edu a Tondu s dopisem na Zizkov. Na Tondovu vyzvu
naskakuji na vlak, ktery je ale omylem odvazi do Benesova. Scéna v této konstelaci
postav potvrzuje Tondu jako extenzi Edovy télesnosti. Zatimco Eda vnima situace
emotivné — strachem, nejistotou, obavami —, Tonda se jich ucastni Cisté fyzicky, de-
psychologizované a bez prokreslenéj§i emocionality. Zatimco subjektivni vhled do
postavy Edy je soustavné budovan s pouzitim detailnich zabért, zabéra
vyvolavajicich emocionalni simulaci a jinych vizualnich prostfedk, Tondova
postava je definovana predevSim vyraznymi vnéj§imi rysy (rozpoznatelna blond
kstice odlisujici se od vSech ostatnich chlapeckych postav) a jeji charakterové rysy

jsou vyrazné omezené na typizujici prvky agendy modelu postavy ,,uli¢nika®.

Z benesovské posty chlapci telefonicky c¢tou adresatce ucitelav dopis,
pfimocarou, vulgarné jako poetickym slovnikem formulovanou sexualni vyzvu.

Chlapce znéni zpravy vyclenuje z jejtho pochopeni, jejich hledisko se tedy v této
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scéné vytraci a je op€t nahrazeno objektivnim hlediskem divaka. V ném dochazi

k dalsimu posileni sexualnich rysti postavy ucitele Hnizda.?%8

Matka hledajici Edu se ve tfidé setkava s ucitelem Hnizdem, ktery vyuziva
jejiho emocionalniho oslabeni starosti o syna k (mirnému) sexualnimu utoku.
Pokracuje tak re-identifikace postavy ucitele Hnizda jako dominantné
sexualizované, ¢imz zaroven z objektivniho hlediska divaka pokracuje destrukce
hypotézy o uciteli jako hrdinském mytu (ucitel projevuje vétsi zdjem o Matku nez
o ztracené chlapce). Dvojice Eda—Tonda se vraci a stava se svédkem sexualniho

napéti mezi ucitelem a Matkou.

V.  Smrt hrdiny

Eda se s Matkou vraci domd, v obchodé slysi informaci o smrti zmrzlinafe
Varika. Eda pozoruje Matku a zpracovava zazitek ze tfidy v minulé scéné. Ve
zvukové stopé zvenku zazni zvuk pfipominajici rachot v minulosti ohlaSujici
Vanklv zmrzlinafsky motocykl. Eda vybiha ven ale je to jinda motorka. Prazdna
ulice v zabéru z nadhledu asociuje v Edové hledisku pocit ztraty, jez se spojuje

s potencialnim vztahem Matky k uciteli Hnizdovi.
Déti ve tfidé vasnivé spolu s ucitelem hraji a zpivaji pisenn Katusa. Ucitel
Hnizdo je re-identifikovan zpét ve své mytické roli.

Rozzlobena matka Fabianova pfivadi Fabianovic dévcata k fediteli. Krasna

Pani tramvajakova to se zadostiu¢inénim sleduje.

Kluci diskutuji, co védi o ucitelové provinéni. Detailni zabér Edovy tvare jej
re-identifikuje v procesu zpracovani téchto informaci. Emoce, kterou vyjadiuje

v procesu acentralni imaginace, je smutek. Hypotéza Edova hlediska je nyni

208 Miimo jiné jsme zde opét v situaci promény historického kulturniho dispozitivu. Zatimco sougasnym
kognitivnim mentdlnim modelem genderovych roli budeme Hnizdovo pocinani interpretovat jako
sexudlni predatorstvi, vdobé uvedeni filmu bylo spiSe vyjadienim Zivotnosti, zejména v kontrastu
s asexualnosti ostatnich postav. To je zdUraznéno stereotypizujicim zabérem postovni Urfednice okouzlené
znénim dopisu.
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identicka s hypotézou objektivniho pohledu divaka — lidskym, dokonce v podobé
sexualniho deliktu fyzickym, provinénim mizi myticky status postavy ucitele

Hnizda.

Reditel pfivadi novou uéitelku Plecitou, sdéluje, Ze Hnizdo byl odvolan pro
pouzivani fyzickych tresti. Déti tvrdi, Ze je nikdy nebil. Postava ucitele Hnizda neni
ve scéné pritomna fyzicky, ale zustava v ni v podobé své absence jako moralni

struktura hrdinstvi, v niz se chlapci snazi zaujmout ucitelovo misto.

Dvojc¢ata Fabianova odchéazeji zvesela =z lékarského wvySetfeni. Ve

dvojsmyslné scéné vesele mavaji 1ékati.

Scéna rozburéacené tfidy s novou ucitelkou, referujici k podobnému obrazu
na zaCatku filmu. Vstupuje feditel a kyne komusi, koho ve dvefich dosud neni vidét.
Detailni zabér tvare Edy Soucka jednoznacné urcuje hledisko situace. Do tfidy
vchézi postava, snimana opé€t v rezimu paralepse — kamera v pomalé jizdeé zpét ji
zabira frontalné v polodetailu pouze od ramen ke kolenim, tedy stejnym zptsobem,
jakym zabirala ucitele Hnizda v prvnim zabéru jeho pfichodu do Skoly. Prestoze
postavé nevidime do tvafe, rozpoznavame ji tentokrat podvédomé zcela
jednozna¢né jako ucitele Hnizda na zakladé kontinuity vnéjSich rysa (uniforma),
vizualnich vyjadfovacich prostfedkd (ramovani zabéru) a reakce kolektivni détské
postavy. Postava uclitele Hnizda se v této scéné¢ zhmotriuje navzdory elipse,
vynechavajici pohled na jeho tvar, prostiednictvim agendy kolektivniho détského
hrdiny, jehoz emotivité propujcuje tvai postava Edy Soucka. Zatimco v uvodni
scén¢ bylo odkladané odhaleni tvafe vyvrcholenim procesu rozpoznéni, protoze
pracovalo s indexickym efektem hereckého obsazeni, v této scéné jiz tvaf pro re-
identifikaci neni dulezita, naopak jeji absence nahrazena centralni imaginaci
probouzejici agendou kolektivniho détského hrdiny (chlapci se prochazejici postavy
zlehka zbozné ¢i laskyplne€ dotykaji) a vné&jSimi rysy smeéfuje k definitivnimu
zobecnéni postavy ucitele jako hrdinského mytu. Hnizdo svym odchodem
symbolicky zemfel, aby navratem znovu vstal z mrtvych. , Pravda zvitézila, jak je
vepsano v nasSem statnim znaku,” sdé€li zakam. , My jsme zatloukali, Ze jste nas
fezal,” nato za vSechny zaky Rosenheim. Tato vyména je zkratkou paradoxu, jenz je
v celé situaci obsazen a jenz rozstépuje zdanlivé sjednocené hledisko détské

kolektivni postavy a divaka. ,Pravda zvitézila“ za pomoci 1zi zactva, a zatimco to
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muze byt spokojeno, protoze mu v paraliptické organizace ptredchozich zabéru
zistavaji  utajeny  informace o nejist¢ povaze zdravotniho  vySetfeni
inkriminovanych dvoj¢at, divakovo hledisko nevyhnutelné musi zahrnout jisté
pohybnosti. Scéna, jez je tedy vnéjSkoveé formulovana jako re-identifikace ucitele
Hnizda vjeho mytickém statusu, vsobé zaroven nese subverzivni prvek
pochybnosti, jez strukturu spojeni s postavou ucitele Hnizda naruSuje. Hypotéza

hrdinského mytu je dokonc¢ena, ale zarover identifikovana jako lez.

VI.  Symbolicka smrt otce

Ve scéné vyletu dochéazi znovu k setkani obou mytickych figur. Otec Soucek
se pokousi vést s ucitelem Hnizdem rozhovor o politické situaci — je kratce pred
volbami r. 1947. Ucitel Hnizdo na konverzaci reaguje pouze stroze, jakoby
nezdjmem. Vzhledem k transparentnimu kognitivnimu schématu znalosti realnych
déjinnych udalosti vSak tato situace pusobi recepéné tak, ze otce Soucka prezentuje
jako naivniho, zatimco ucitele Hnizda, ktery ve skuteCnosti nic nefika, jako jakoby

temnou budoucnost predvidajiciho.

V nasledujicim vykladu o pevnostnim systému Maginotovy linie ucitel
Hnizdo znovu oziva. Jeho postava se citi 1épe v moralni strukture legendy (nebot’
¢im jinym je absurdni hrdost na nikdy nepouzity pevnostni systém) nez reality.
V tomto kontextu dochazi také ke konfrontaci mezi obéma muzi Vv otazce
pravdivosti Hnizdovy existence. V duchu ustavené nostalgické idyli¢nosti filmu je i
tato konfrontace v podstaté nekonfliktni, konverzacni. ,,Chci, aby méli priklad,”
odpovida ucitel Hnizdo na vyzyvavou otazku otce Soucka, zda je mozné, aby stihl
vSechna sva udajnd odbojova angazma. Znovu je tak re-identifikovan v situaci
nepravdy a je dal potvrzovana hypotéza o faleSnosti jeho mytu. Tento antinomicky
vyvoj je dale akcentovan protikladnym jednanim postav pii nalezu nevybuchlé
pancéfové pésti. Zatimco uclitel v rozporu se svym deklarovanym statusem hrdiny
veli zakiim i sobé€ se co nejrychleji vzdalit, tedy v podstaté utéct, otec Soucek po
odchodu zakt pancerfaust odpali. Prevazujici interpretace této scény v dobovych
reflexich ukazuje, ze pifinejmensim v ramci dobové uzitych recepcnich schémat
bylo toto gesto chapano jako dalsi odhalovani fale$nosti Hnizdova hrdinstvi.
Interpretace této scény je zaroven uziteCnym piikladem kognitivistické teze o vlivu

uplatiiovaného mentalniho schématu na to, jaké vyznamy je mozné Cist v procesu
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recepce n¢jakého narativniho segmentu. Pokud by jako hlavni mentalni schéma
byla pfi Cteni této situace uplatnéna znalost bezpecnostnich pravidel pro jednani pri
nalezeni vybuSniny, je zfejmé, ze je to naopak ucitel Hnizdo, postava dosud
charakterizovana jako pohybujici se mimo systém spoleCenskych pravidel, kdo se
z hlediska bezpeCnosti zakti chova spravné, potazmo hrdinsky, zatimco otec
Soucek, a¢ dosud v hlavnich rysech charakterizovan jako figura pravidel, naopak

krajné nezodpovédng. 2%

V této scéné zazni jesté jeden dialog, dilezity pro konstrukci postav a
perspektivni formulaci mordlniho centra, respektive ko-textu (jako hodnotového
systému) narativu. Ve sporu s fidiCem autobusu o vénou otazku, zda se mélo
Ceskoslovensko v roce 1938 branit. Otec Soudek zastava nazor, Ze ne, protoze bylo
nutné zabranit krveproliti, a tato pozice se tak stava soucasti moralni struktury
schématu jeho osoby. Ucitel Hnizdo zaujima postoj spiSe opacny, jakkoliv

formulovany s otaznikem.

Eda navstévuje Tondu, jenz jak se ukazuje, priSel pii jedné z lumparen
s vybusninami o prsty na ruce. Jejich ztratu a dusledek (nebude moci hrat na
vysnénou harmoniku) konstatuje Tonda jako vécny fakt. Scéna tak re-identifikuje
jeho postavu jako plochou, typizovanou extenzi hluboce strukturované postavy Edy,
poskytujici jen zakladni spojeni a nulové spolceni, a tedy v takové strukture jen

omezeny prostor pro zaujeti postavou.

Otec Soucek je v bouilivé noci odvolan do elektrarny. Eda Soucek vede
v rodiCovské posteli rozhovor s Matkou o mozné vymeéné otci (,Mami, ze se
nerozvedes... Pan ucitel Hnizdo je hezCi nez na$ tata, ale ja bych jiného tatu
nechtél) na zakladeé toho, ze Matku vidél po navratu z dobrodruzstvi s dopisem
v objeti ucitele ve tiidé. Hledisko divaka je v detailu Edovy tvafe ztotoznéno
s hlediskem Edy, jeho fokalizujici pozice je uplna. Odmitnutim Hnizda jako
potencialniho otce jej Eda jako otcovskou figuru symbolicky zabiji. Matka se snazi

Edovi vysvétlit, ze neSlo o objimani, ale Eda vysvétleni nepfijima, coz je

209 COUFALOVA, Pavlina. Stésti a smutek obecné koly. Cinemapur, 2(1), 1991. s. 1-3. ISSN 1210-678X.
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manifestovano i fyzickym gestem (odstréeni Matciny ruky). Dvojim odmitnutim —
ucitele a Matky — byla volba vzoru dokoncena, mordini centrum je formulovano a
moralni struktura definitivné stanovena jako manichejska. Pozice, jiz Eda zaujima
v posteli, neni uz pozice ditéte u Matky, jak jsme mohli hypotetizovat podle otazky

Matky ,,boji§ se bourky?“, ale pozice otce.

Rano prichazi sousedka se zpravou, ze otec tragicky zahynul. Eda bézi
v desti doprovazen tragickou hudbou do elektrarny. V elektrarné nachéazi otce
zivého a nezménéného ve vzhledu ani fecovém a gestickém projevu — zprava o jeho
smrti byla nedorozuméni. Matka, pribihajici za synem, s ulevou klesa na chodnik.
Scéna tak vrecepénim schématu monomytu vizualnimi prostfedky a konstelaci
postav prostfedky opakuje (v narativnim gestu redundance) re-identifikaci postavy
Edy, jez uz probéhla v no¢nim dialogu. Mytus otce Soucka symbolicky zemfel a
zrodil se s popfenim tragické zpravy v rannich paprscich slunce znovu, jako uz
vécny. Matka je symbolicky ponechana na okraji scény, odsunuta zpét do

subordinované pozice.

Zaci sehravaji secvi¢ené dramatické pasmo. U¢itel Hnizdo v rekapitulaci své
symbolické charakterizace jako vojaka vystfelem z okna tisi pfiliS hlu¢né ptactvo.
ZaveéreCnou dramatickou scénku ,,Valka uz neni, vSude mir recituje Eda Soucek,
detailni zabér na jeho tvar urcuje hledisko. Scéna konci rvackou zucastnénych
détskych herci. Eda Soucek, v detailnim zabéru obliceje, klade uciteli, ktery se
chysta zasdhnout, otdzku zadajici potvrzeni pravdivosti jeho hrdinského statusu.
Ucitel Hnizdo v rovnéz detailnim protipohledu, prvnim, v némz se v montazi pfimo
setkava jeho a Edova tvar, neodpovida. Hypotéza o faleSnosti hrdinského mytu
postavy ucitele je definitivné potvrzena. Ucitel, zabity Edou Souckem uz jednou

jako potencialni otec, nyni v jeho ocich umira i jako hrdina, podruhé a naposledy.

Ucitel Hnizdo dokonCuje svij text o praci pro republiku, jez ma byt
prikladem celému svétu, zatimco vjedné ruce drzi zmitajictho se détského
predstavitele ruské a v druhé americké armady. Antinomii této situace dal ilustruje
zabér obrazii Edvarda BeneSe a Josifa VissarionoviCe Stalina na sténé tiidy. Scén€,
jez je symbolickym vyjadfenim naivity ideje o Ceskoslovensku jako mosté mezi
Vychodem a Zapadem, tleska v publiku uznale otec Soucek, z jehoz ust uz ve filmu

tato idea zaznéla. Kamera odjizdi ze zabéru na jeho tvar do mirného polocelku.
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Z mista, na némz piibéh zacinal, odvazi traktor torzo obrnéného vozu, po
némz zbyva jen Ctverec zezloutlé travy. Chlapci bézi za nim a kamera stoupa do
nadhledu, doprovazena stejnou hudbou, s jakou do ptfib&hu vstupovala, uzavirajici

film zpét do ramce kodu historie a nostalgie.

VII. Shrnuti:

Provedena kognitivné-sémanticka analyza postav identifikuje v konstelaci
postav narativa filmu Obecnd Skola tfi postavy s vysokou mirou salience a
umoziuje sledovat vliv vyvoje jejich charakterizace jako artefaktu, symbolu i
symptomu diky definici vystavby jejich struktury sympatie a miry zaujeti postavou,
kterou vyvolavaji. Postava Edy Soucka je konstruovana jako postava fokalizovand a
fokalizujici, nesouci hledisko filmu, diky zmnozeni své télesnosti prostiednictvim
kolektivniho détského hrdiny Skolni tfidy. Rozsah agendy této postavy je rozsifen
pomoci zdvojeni s postavou kamarada Tondy, jejiz struktura sympatie je omezena,
nenese vlastni psychologické rysy aneposkytuje zadny subjektivni vhled do
postavy. Postava Edy ma komplexni a v prabéhu filmu dynamicky se vyvijejici
strukturu sympatie, sméfujici k silnému procesu spolceni s postavou tim, Ze je
v ramci hodnotového schématu ramovaného hermeneutickym kodem historie a
symbolickym koédem nostalgie hlavnim Cinitelem formulace mordini struktury filmu
a jejiho mordlniho centra, a tedy zviditeliovani ko-textu (hodnotového systému)
filmu. Tento proces je vysledkem interakce postavy Edy Soucka s postavou otce
Soucka a ucitele Hnizda, jez jsou charakterizovany jako postavy typizované a
odpovidaji dvéma protikladnym schématiim osoby vztahujicim se ke dvéma
odliSnym variantam mordlni struktury. Ob& postavy poskytuji jen omezeny
subjektivni vhied, coz limituje moznosti spolceni s nimi. Urovei zaujeti postavou je
proto u téchto dvou postav omezena jejich symbolickou a symptomatickou funkci.
Jejich cteni se opira o neékolik v rizné mife protikladnych kognitivnich mentalnich
schémat, mezi néz patiti myrologickda schémata otce a hrdiny a relativné
transparentni mentalni schémata domova a svéta. Rysy a agenda postavy otce
Soucka odpovida typu postavy otce ustavenému v Ceské filmové a televizni tvorbé
sedmdesatych a osmdesatych let a podili se na vytvoreni manichejské moralni
struktury symbolického socialné-kulturniho prostoru domova. Postava ucitele

Hnizda je formulovana v ramci mytologického mentdlniho schématu hrdiny a je
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potencidlnim nositelem postupné mordlni struktury a symbolického socidlné-

kulturniho prostoru svéza.

Antinomie téchto postav a jejich symbolickych schémat je vniman ramcem
jednani postavy Edy Soucka. Jeho hledisko je ztotoziovano s hlediskem divéka,
které ale postupné dil¢i digrese narativu v procesu paralipsie rozsituji o objektivni
pohled, jenz se podili na procesu formulovani a revize formulovanych hypotéz.
V tomto procesu je mytologické schéma hrdiny rozpoznano jako vystavéné
z nepravd, ¢imz je zaroven degradovana symbolickd hodnota socialné-kulturniho
prostoru svéfa. Film, jenz sam vznikal na pruseCiku dvou historickych obdobi, tak
ve svém ko-textu sam konfrontuje dosavadni moralni systém spolecnosti (systém
jistoty) s potencialni vyzvou méné jasn¢ formulovaného nového moralniho systému
hrdinstvi, ktery vSak v zavéru odmitd jako inherentné faleSny. Hrdina je jako
kandidat na potencialni roli otce znevérohodnén a odmitnut, ¢imz je zarovefi

diskreditovana moznost otce byt, vedle otcovské role, hrdinou.

V konstrukci postav a na né€ navazanym moralnim rozuzleni filmu je tak
mozné Cist dilema spoleCnosti na historické kfizovatce radikalni zmény
spoleCenského systému i apologii jejiho setrvavani v hodnotovém systému
maloméstského patriarchatu, jenz se jako moralni schéma v d€jinach CcCeské

kinematografie objevuje opakovang.

5.3 Pelisky (Jan Hiebejk, 1999)

1. Ritudly a schémata

Film otevira titulek Zima 1967, Bezcasi
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N4jezd kamery z nadhledu v exteriéru do zahradniho altanku na smycku
provazu na kolenou mladého muze (Michal).?'* Komentai vypravéce mimo obraz
doprovazi obrazovou slozku vysvétlujicim vykladem , Byly vanoce 1967, tahlo mi
na Sestnact let, byl jsem beznadéjné zamilovany a chtélo se mi umfit* a je tak
prostiednictvim lingvistickych znakd spojen se zobrazenym mladikem. Prostiedky
perceptualniho spojeni (ich forma) tak zaina proces individualizace postavy a

konstruovani hypotézy o jejim vyznamu v narativu (salienci).

Pohledem Michala skrze latovou sténu altanu vidime muze v uniformeé
soveétské armady, vychazejictho zvily vdoprovodu muze v uniformé
eskoslovenské armady (otec Sebek). Prostiednictvim individualizujici indexické
roviny herecké postavy Miroslava Donutila, dobové herecké hvézdy, rozpoznavame
dramatickou postavu muze v uniformé Ceskoslovenské armady jako salientni. Zabér
na zaparkovanou Ladu ptfed vilou a déti hrajici si se snéhem sugeruje spolu
s idylickou hudbou poklidnou rodinou atmosféru. Armadni uniforma, mohutné
objimani a podlézava tfe€ téla ve vztahu k rusky mluvici navstévé charakterizuje
muze piedstavovaného Miroslavem Donutilem z hlediska kognitivniho mentalniho
schématu historického kontextu (Roland Barthes by pouzil termin hermeneuticky

kod) jako postavu slouzici dobovému politickému rezimu.

Z okna vyhlizi muz (otec Kraus). Proces rozpoznani postavy zacina i zde
okamzitou individualizaci zatazenim indexické roviny herecké postavy — Jifi Kodet
byl vroce realizace filmu S§iroce znamy herec, zosobiujici mirn€ ironicky a
elitarsky odstup. Lingvistickymi znaky (vétou ,,davam bolSevikovi rok, nanejvic
dva“ se postava charakterizuje jako vymezena kriticky vaci politickému rezimu
v Ceskoslovensku a tim také vi& postavé otce Sebka, kterd kni v zab&ru
z nadhledu, ze subjektivniho pohledu mluv¢iho, nespokojené vzhlizi. Tato sekvence

uruje konstelaci hlavnich dospélych postav, zacina formulovat jejich odliSujici

210 Jména postav v celém filmu zazni jen zfidka, pro potiebu lepsi orientace v analyze tedy uvadim jména
tak, jak jsou uvedena v zavérecnych titulcich. Skutecnost, Ze postava neni v poc¢atku filmu jménem ve
scéné lingvisticky oznacena zdlrazriuji uvedenim jména postavy v zavorce.
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prvky vychazejici do znacné miry z jejich indexické roviny, a jejich vzajemny

vztah.

Michal se pokousi obésit v Case, kdy do zabéru prichazi divka (Jindriska),
ziejmé objekt jeho touhy, jak vyplyva zdal§iho zabéru subjektivni kamerou.
Tragicky aspekt sebevrazdy je zborcenim altdnu pod vahou chlapcova téla
proménén v gag. Tato narativni situace zanroveé zafazuje vypravéni do mentalniho
schématu komedie a spolu s tim charakterizuje postavu Michala a perspektivné jeji
agendu jako komickou. Jindfiska odklada sitovku s kaprem a chlapci poméaha na
nohy za prvnich tont pisné Vaclava Neckafe Kytara, ktera pak podkresluje
titulkovou sekvenci. V paradigmatické rovin€ této scény si mizeme vSimnout silné
vyznamové redundance, s niz obrazové vyrazové prostiedky (subjektivni pohled
kamery vytvarejici perceptualni spojeni s postavou Michala), prvky mizanscény
(sitovka s kaprem) i hudebni slozka (milostna piseil) opakuji informace sdélené uz
hlasem vypravéce a podileji se tak na rychlém ustavovani jeho schématu osoby i
celé struktury sympatie. Zatazuji postavu spaciotemporalné, poskytuji subjektivni
vhled a hned na zacatku tak konstruuji velkou Cast sité odlisujicich prvkii. Naopak,
divka zistava jenom ramcové individualizovana svoji pozici objektu chlapcova
erotického zajmu. Michallv komentaf mimo obraz slouzi jako vychodisko
hypotézy, ze na n¢j bude zamétena fokalizace narativu a Ze on sdm bude zastavat

ulohu fokalizujici postavy — tedy Ze je nositelem hlediska vypraveéni.

Klavesy psaciho stroje vytukavaji polozky jidelniho listku. Michal hledi
vleze na posteli do stropu. Jeho sestra (Uzlinka) vola rodice, ze je bratr mrtvy, ale
ten vstava — §lo o zert. Na principu redundance je zde zopakovan motiv falesné
smrti jako komického prvku, charakterizujiciho postavu Michala. V procesu re-
identifikace to posiluje zapocatou hypotézu o Michalove agendé jako hie ¢i imitaci.
Otec Sebek na Skorpeni sourozenc reaguje vétou ,vy snad nemate zadné
zameéstnani ?“ ktera pouzitym slovnikem poskytuje v lingvistické vrstvé atribut
charakterizujici postavu jako zafazenou v moralnim schématu pfislusnika
Ceskoslovenské armady. Lingvistické znaky jsou doplnény znaky v kostymu a
mizanscéné (soucasti vojenské uniformy). Na rozdil vnéjsich fyzickych rysu a
prvkl kostymu je recepce téchto lingvistickych znakt daleko vice historicky
podminéna a mnohé z nich (napfiklad typicky pojem ,,zaméstnani“, hlaseni se do
telefonu slovem , pfijem®, atd.) uz s odstupem Casu nemusi byt vibec rozpoznany
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jako charakterizujici hantyrka armady socialistického Ceskoslovenska. Otcova
agenda v konstelaci s postavou syna méa povahu agresivni kritiky (,,ty me dlouho
roz¢ilovat nebudes, ty smrade®) v kontrastu s jeho laskavym postojem k dcefi. Otec
vyveésuje na nasténku jidelni listek, coz vytvafi ve vztahu k moralnimu schématu
domova stav paradoxu. Konfrontace syst¢ému hodnot domova se systémem hodnot
armady je definyjici slozkou agendy postavy otce. Spolu s expresivné hrubym
hereckym projevem se tato agenda podili na formulovani hypotézy o dominantni
roli otce Sebka v moralni struktufe domova. Tato hypotéza je viak jesté v té samé
scéné zpochybniovana agendou postavy matky, individualizované pouze
typizujicimi vn&jSimi rysy (zéastéra) a lingvistickym znakem (dcera ji oslovuje
,mami“). Matka od zafatku vystupuje ve vztahu kpostavé otce v
paradoxni kombinaci podiizené feci t€la a subversivni agendy. Otec na vyvéseném
jidelni€¢ku inzeruje jako jidlo dne rajskou, ale matka ukazuje sté€zujici si dcefi, ze
pece kure. Doslova tika ,,co vidis?“, coz se pfimo vztahuje k tomu, co dcera predtim
,.cetla®“ na jidelnim listku. ,Slovo™ otce je tedy podfazeno ,,skuteCnosti“ matky, jeho
moc v moralni struktufe domova je uz k v paté minuté filmu oznacena za falesnou,
dominantni pozice je pfiznana matce. Zabérova kompozice celého scény zaroven
vede k revizi ivodni hypotézy o hledisku. Michal se v této scéné jako subjekt
vypraveéni neprojevuje, narativni hledisko je objektivizovano, fokalizace je
soustfedéna na postavu otce (prvni zabér scény na klavesy psaciho stroje z jeho

pohledu vytvaii perceptualni spojeni s nim, ne se synem).

Otec Kraus vnasi z balkonu do bytu vano¢ni stromecek a komentuje Skody
spachané na zahradnim altanu. JindfiSka mezitim na zemi cvici sklapovacky dle
jeho pokynt. Z chodniku na dceru vola Michal  Jindro!®, ¢imz postavu Jindfisky
svoji akci opatfuje jménem. Otec svévolné prodluzuje cviceni (,,fekl jsem pét, ale
myslel jsem deset”). Dcera vzdoruje. I postava otce Krause je tedy v procesu re-
identifikace opatfena rysy, jez ji charakterizuji jako dominantni figuru
ideologického systému domova, coz zduraziuje subjektivizovany pohled kamery na
Jindfisku z nadhledu. Otec Kraus je stejné jako otec Sebek charakterizovan jako
postava ustavujici hodnotovy systém a urcujici moralni valenci ostatnich postav.
Jindriska ve vztahu k otci tento systém svou agendou zpochybtiuje. Matka je v této

konstelaci charakterizovana prostorovym umisténim v druhém planu déje a
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skuteCnosti ze nepromluvi — mlceni definuje jeji agendu jako absenci projevu vule.

Fokalizovanou postavou je otec Sebek.

Studenti se schazeji ve Skole. Pfichazi ucitelka Eva (Eva Holubova) se
synem. Uzlinka s nim vytvafi dvojici a ucitelku Evu oslovuje ,,ahoj, teto™ ¢imz ji
lingvistickymi znaky zafazuje do konstelace a moralniho systému rodiny
Sebkovych. Utitelka Eva ji kara, 7e ve $kole ji ma oslovovat , pani ugitelko®, &imz
pokracuje proces jeji individualizace a charakterizace prostfednictvim rysu profese.
Zapojuje se ucitel Maslan (Jaroslav Dusek) a ucitelku Evu opravuje, ze spravné
osloveni je ,,soudruzka ucitelka™ — v ramci ko-textu filmu se tak charakterizuje jako
sluzebnik komunistického rezimu, zaroven je v procesu jeho individualizace
ustavena hypotéza vztahu k ucitelce Evé. Z pohledu divaka roku 2022 nesou tyto
postavy vyraznou indexickou slozku hereckého obsazeni, ale v historickém
kontextu recepcniho schématu roku 1999 tato slozka tak vyrazna neni, hvézdny

status té€chto hercli byl formovan mimo jiné prave jejich rolemi v tomto filmu.

Jindriska navazuje pres halu Skoly o¢ni kontakt s Michalem a druhym
chlapcem (Elien), vyména pohledd v trojici urCuje vztahovy trojuhelnik a spolu
s lyrickym hudebnim doprovodem naznacuje subjektivni vhled do postavy Jindfisky
a budovani spojeni sni. Postava Michala naopak zastava z hlediska budovani

struktury sympatie pozadu.

Jindriska s Michalem a Elienem sedi pfed domovem mladeze. Elien dostava
balik od rodi¢t ze zahrani¢i. Jeho postava je charakterizovana absenci rodici a
prebytkem materialnich statkd. V baliku dostava atraktivni panské boty. Michal se
neuspesné pokusi jejich hodnotu rétoricky snizit. Je v procesu pokracujici re-
identifikace charakterizovan vnéj§imi znaky konvenc¢nosti obleCeni, jez jej z

hlediska dobové mody diskriminuje.

Elien ptichazi do svého pokoje v domé mladeze, je v procesu pokracujici
individualizace charakterizovan prvky mizanscény, zdiraziujici materialni dostatek
a ,,zapadni kulturu® (plakaty hudebnich skupin, kytara, magnetofon), coz dokresluje
rockova hudba v anglictiné v hudebnim doprovodu. Elien promitd z pokoje
v domové mladeze film na natazené prostéradlo pred oknem. Z druhé strany platna

film z ulice sleduje mistni obyvatelstvo. Stin Eliena se promita na platno spolu se
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slavnym hercem (Jean Marais). Postava Eliena je tak ztotoznéna s pozici filmového
idolu. Michal se pokusi rétoricky atakovat toto ztotoznéni poukazem na hercovu
homosexualitu. V tomto dialogu poprvé zazni jména postav. Zatimco Michal je
svym jménem charakterizovan jako soucast realného svéta, jméno Eliena asociaci
slova alien — cizinec, mimozems$tan — charakterizuje jeho postavu naopak
vyClenénim ze systému hodnot narativu. Postava Eliena ma tak uz od zacatku
modelovou povahu s omezenym subjektivnim vhledem. Jeho struktura sympatie, a

tedy i moznost zaujeti jeho postavou, je limitovana.

Dcera se na ulici liba s Elienem, sedi na jeho mopedu. Michal jede okolo na
Jindriska pfitom sedi na sedadle mopedu. Michala na zemi sledujeme z jejiho

pohledu s odjezdem kamery.

Matka vycita chlapci, ze spadl z kola, domniva se, Ze to bylo kvuli naledi.
Postava matky je charakterizovana nepochopenim pro syna, postava syna je
charakterizovana v konstelaci postav nepochopenim rodici. Sestra Uzlinka se
posmiva Michalovi pro jeho nenaplnénou lasku, sourozenecky konflikt opét
vyvolava hnév otce adresovany Michalovi. Otec mu vycitd, ze nenechal ostiihat.
Pokraluje charakterizace otce Sebka jako figury uréujici moralni valenci ostatnich
Clent rodiny a tato pozice je zase okamzit€ zpochybriovana ze strany matky
Sebkové, ktera opravuje chybu v otcové uziti biblického uslovi (,jsi zarostly jako
Ezop/Ezau“). Potvrzuje se hypotéza o dominanci matky v moralni struktuie
domova rodiny Sebkovych a rodina tak odpovida transparentnimu mentalnim
schématu normaliza¢ni rodiny, sjejim systémem ideologickych hodnot a

rozdelenim roli, jak jsme jej popsali v analyze filmu Obecnd Skola.

Matka Sebkova prozrazuje Uzlince, Ze za ucitelkou Evou, pfijde na navstévu
ucitel Maslan. NenadSena reakce dcery ji zarazi. Matka mluvi s dcerou jako
s rovnocennou partnerkou. V navaznosti na spor rajskd/kufe v agendé zacina

formulovat motiv zenského spojenectvi jako centralni atribut své postavy.

Ucitel Maslan pfichazi na navstévu k ucitelce Evé, zvoni, musi na zachod.
Ptinesl darky, poprvé muzeme Cas déni identifikovat jako pravdépodobné stédry

den. Zachod je obsazen synem ucitelky Evy, ktery si na ném prohlizi knihu
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s dinosaury, a zamérné¢ nespécha. Je charakterizovan zimem o védu a
individualizovan opozi¢nim vztahem k uciteli. U¢itel mo¢i do umyvadla a o karmu
nad umyvadlem si zapaluje vlasy. Je charakterizovan znaky agendy (svymi
fyzickymi potfebami) a expresivnim hereckym vykonem, jenz asociuje mentalni
zanrové schéma grotesky a charakteristické atributy klauna. Charakterizace je
posilena ironickym pouzitim fragmentu dobové pisné Lékorice v hudebnim
doprovodu. Vsechny postavy v této konstelaci tak jsou konstruovany jako
modelové, suzitim typizujicich charakterovych ryst, s omezenym subjektivnim

vhledem limitujicim spojeni s postavou.

Rodina Krausovych zpiva vano¢ni koledu u piana, na které hraje dcera.
Ustavovana hypotéza mentalniho schématu rodinné harmonie je revidovana
cholerickym vybuchem vzteku otce, kdyz dcera zahraje faleSny ton. Dcera na otcuv
hnév reaguje neovladatelnym smichem. Matce je viditelné Spatné, ale skryva to, je
v procesu re-identifikace dale charakterizovana svym mléenim ve vztahu k otci —
doslova se hlasové projevuje pouze tehdy, kdyz zpiva spolu s nim. Chovani otce
Krause vede k jeho re-identifikaci jako domadaciho tyrana, coz je v protikladu
s hypotézou o postavé formulovanou v zacatku filmu na zakladé jeho indexickych
rysi a zafazeni v ko-textu filmu do opozi¢niho postaveni vu¢i komunistickému
systému. Jindfiska je dale charakterizovana subversivni agendou ve vztahu k otcem
formulovanému systému hodnot, coz je stale centraln&jsi atribut jeji postavy a

princip na kterém zacina byt budovana jeji struktura sympatie.

Zvuk koledy zazniva do spodniho bytu. Na navstévu piichazi bratr otce
Sebka s jejich maminkou. Je individualizovan indexickou hodnotou hereckého
obsazeni jako modelova humorna figura (Boleslav Polivka, v dobé uvedeni filmu
jiz proslaveny jako klaun) a tomu odpovida i expresivita jeho projevu. Otec Sebek
se s nim od pocatku klukovsky Skorpi, ale Michala pribézné pohlavkuje a hrubé
umlcuje, kdyz se snazi projevit (,,drz hubu!*). Ve vztahu k zendm okolo stolu,
manzelce a matce, jsou oba muzi charakterizovani projevy agendy
odpovidajici mentalnimu schématu nedospélosti. Otec Sebek je v civilnim obleku a
je tak zbaven dfive charakterizujicich vnéjSich rysu piislusnosti k armadé. Spolu
s nimi se ztratily i rysy lingvistické z jeho feci (pouzivani vojenské terminologie).
V celé této scéné je tak naruSena kontinuita jeho postavy a v konstelaci s postavou
bratra je individualizovan v podstaté znovu, novym setem rysi noveé zapocatym
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procesem individualizace. S pfedchozi charakterizaci jej spojuje do znacné miry
pouze centralni atribut agresivné kritického vztahu k synovi, zjehoz hlediska
(opakujici se zabéry na néj) je narativ scény konstruovan. Zaroven se hlavnim
nositelem akce stava dynamické napéti mezi otcem Sebkem a jeho bratrem, které

usti do opakovaného vzajemného trumfovani a komickymi vzajemnymi sazkami.

II.  Opozice a disrupce

Michal se setkava s Jindfiskou ve dvefich bytu, JindfiSka mu pfinasi na
usmifenou od Eliena plakat Micka Jaggera. Snazi se nézné dotknout Michalova
zranéného Cela, ale z patra ji odvolava akusmaticky hlas otce, vyzyvajici k liti
olova. Michal na oplatku popisu agendu dospélych postav v jeho rodiné€ (,,u nas
meti medvéda©). Agenda dospélych postav, symbolizovana vyprazdnénymi ritualy
vzajemnosti, je vi¢i postavam dospivajicim prezentovana jako zcela odcizena.
Postupné je tak dokoncovana definice manichejské mordlni struktury postav i
narativu, spoCivajici v konfliktu mezi dospélym a dospivajicim svétem. Moralni
struktura dospivajicich postav neposkytuje obraz vlastniho systému ideologickych
hodnot, ale je formulovana vyhradné jako negace moralni struktury dospélych. Ta
vychazi z transparentniho mentalniho schématu ideologickych hodnot normaliza¢ni
rodiny, postavené na situaci faleSné dominance otce/redlné dominance matky. V
charakterizaci postav je opakované vyuzivana jako zdroj komickych situaci, coz
vede ktomu, ze je paradoxné piijimana jako platnd. Zobrazeni tedy neni
vychodiskem rozpoznani falesnosti jejtho moralniho systému, ale zakladem jeho

automatizace jako mentalniho recepéniho schématu

Otec Kraus komickym zpisobem odléva olovo. Jeho do té doby dominantni
postava ziskava v této re-identifikaci rovnéz klaunské vné&js§i rysy (svarecské
ochranné bryle a rukavice, neimérmné trivialit¢ provadéného ukonu, stylizované

expresivni gestika).

Ucitelka Eva pozoruje obdivné sklenéné tézitko, jez ji daroval ucitel Maslan.
Syn ucitelky Evy je oba skepticky pozoruje. Postava syna je ve vztahu k dospélym
postavam re-identifikovana jako nositel hlediska a spojeni s nim se prohlubuje,

fokalizace se soustiedi na néj.
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Otec Sebek se sazi s bratrem, jak dlouho vydrZi nedychat. Piitom vyjde
najevo, e otec Sebek je piilis citlivy nato, aby zabil vano&niho kapra (progeZ tento
stale plave ve van¢). Kapra zabijel jeho otec, ktery jiz nezije. To je dalsi vnitini
charakterizujici rys, jenz je paradoxni vuc¢i puvodné ustavované hypotéze o
schématu postavy otce Sebka jako vojaka. V jejim vnimani tim padem dochazi
v kognitivnim procesu k prekvapivému posunu. Rysy, jez byly povazovany za
centralni (vojenska profese, autorita), se proménuji v rysy doCasné, a centralnim
rysem postavy otce Sebka se stava vedle pietrvavajiciho agresivné kritického
vztahu k synovi jeho vulnerabilita vii¢i postavam matky Sebkové a bratra Sebka. To
proméije strukturu spojeni s touto postavou, jez je nahle v konstelaci postav
rodiny centrem fokalizace. Postava Michala je se naopak odsouvana na okraj

pozornosti a prestava urCovat hledisko, jez se tak postupné objektivizuje.

Otec Kraus zahajuje S§tédrovecerni vecefi modlitbou za mrtvé a umucené
spolubojovniky a zdesky ktomu hraje pisei Ach synku, synku. JindiiSka
v detailnim zab&éru mimicky vyjadiuje odpor k tomuto ritualu. Matka ji ve sledu
zabéra v konvenci zabér/protizabér rovnéz mimicky pfemlouva, aby na sob& odpor
nedavala tolik znat. Trojice v Celnim zabéru v polocelku useda k jidlu. Ideologicky
systém hodnot rodiny Krausovy, reprezentovany ritualni agendou (zpév koled,
modlitba, spolecné usednuti ke stolu) je mlcenlivou komunikaci zen odhalen jako
falesny, stejné jako dominance otce vyjevujici se jako iluze udrzovana praveé pouze
tichou dohodou obou zen. Rétorické vyprazdnéni provadénych ritualt v této scéné
zaroven delegitimizuje mytus postavy otce Krause, jeho atributy a agenda jsou ¢im
dal tim vice stereotypizované a charakterizace postavy v procesu re-identifikace
sméfuje k rysim grotesknosti. Fokalizovanou postavou v této konstelaci je ¢im dal
vice Jindfiska. Matka je dale re-identifikovana absenci hlasu jako dominantnim
rysem, a jeji submisivni pozice v konstelaci znemoziiuje rozvoj spojeni s postavou.
Vzhledem k absenci informaci o jeji moralni struktufe zistava modelovou

postavou mentalniho schématu patriarchatu.

Michal u Sebkl zvoni zvonelkem, rodina sp&cha s radostnymi vyrazy
k rozdavani darkd. Mimické znaky Michalovy postavy (otraveny vyraz) podryvaji
atmosféru sdileného ritualu, opakovani motivu vyprazdnéni ritualt z pfedchozi
scény. Dcera Uzlinka (poprvé je vysloveno jeji jméno), dostava kusi, otec Sebek
vodku, jez jako symbolicka rekvizita re-identifikuje jeho hodnotové zatazeni jako
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pfislusnika rezimni armady. Matka instrukci ,ted’ to neotvirej re-identifikuje

rozdeleni dominantnich roli ve struktufe rodiny.

Michal dostava od otce krabici asociujici krabici s botami ve scéné
s Elienem z uvodu filmu. Scéna rozbalovani daru je realizovana dvakrat. Nejprve
Michal najde v krabici stejné boty jako Elien v inkriminované scéné, a vdécné otci
dékuje. Otec zacina v reakci na podékovani notovat rokenrolovou melodii, ¢imz je
scéna identifikovana jako odehravajici se v Michalové predstavivosti. Imaginace je
tedy de-maskovana porusenim kontinuity schématu postavy otce Sebka agendou,
ktera neni z pohledu dosud ustavenych hypotéz obhajitelna (tenable): je v rozporu
se ustavenym mentalnim schématem tyrana bez porozuméni. Nasledujici opakovani
celé scény jako realné odhaluje v krabici osklivé socialistické zimni boty a vojenské
khaki ponozky. Realnost scény je vtomto piipadé identifikovana naopak jeji
obhajitelnosti, tedy konformitou s dosud formulovanou hypotézou. Michal opakuje
slova dikt, tentokrat hereckym provedenim zduraziujicim hranost vdeku.
Konfrontace imaginarni a realné verze daru tak slouzi k potvrzeni absence empatie
a vzdjemného porozuméni se synem jako centralniho atributu postavy otce Sebka.
Proces fokalizace se pritom v této scéné vice presouva k postave otce nez k postaveé
syna Michala, coz je pravdépodobné CasteCné dusledek rozdilnosti v hereckych
vykonech — zkuSeny Miroslav Donutil scénu svému hereckému partnerovi takzvané

ukradne.

Otec Sebek predava Matce dar, krabici plastovych skleni¢ek z Polska, které
doprovazi vykladem o védeckém uspéchu socialistického bloku v soutézi
s kapitalistickymi staty. Tento vyklad dale potvrzuje kontinuitu Sebka jako sluhy
socialistického rezimu, podléhajictho jeho mytologii. Michal se tomuto vykladu
oteviené vysmiva, coz je dal upeviiuje jeho charakterizaci v subversivni pozici vici
otcovu systému hodnot. VSechny ostatni postavy se k tomuto vykladu stavi s riznou
mirou skepse (,,a sklafi nebudou mit co zrat™), jez je v herecké akci materializuje
Michal tim, ze pfi testovani udajné nerozbitnosti plastovou skleni¢ku rozbije. To je
akt pokracujici ve vzorci dominantni chovani versus okamzita subverze, vracejicim
se v souvislosti s otcem Sebkem stale znovu. Zaroveii tim je potvrzena kontinuita
rysu izolace otce Sebka a jeho systému ideologickych hodnot — moralni struktury —
od vétsiny ostatnich postav ve schématu rodiny. Zajimave v této souvislosti reaguje
na rozbiti skleni¢ek matka Sebkové, ktera je zde poprvé od za&atku filmu (v jeho
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tficaté minuté) oslovena jménem (Mafenko). Piestoze v piedchozich scénach byla
charakterizovana svoji pragmatickou dominanci ve schématu domova, na plastové
sklenicky i jejich pozd€jsi stfepy hledi snaivnim obdivem, jenz je
zprostiedkovanym projevem ritudlni podfizenosti systému hodnot otce v ramci
mentalniho schématu patriarchatu. I u ni je tak narusena dosavadni kontinuita

agendy a schématu postavy.

Ucitel Maslan daroval synovi ucitelky Evy hru Vydérzaj pionér, jez spociva
ve zpusobovani elektrickych Sokl. Obraz extrapoluje princip nevhodného darku,
uvedeny do narativu v minulé scéné, prostiednictvim bizarnosti rekvizity a
pokracujiciho stylizované expresivniho hereckého vykonu Jaroslava Duska, jenz je
tak obéma témito rysy dal re-identifikovan v typizované pozici klauna. Matka
oproti tomu ziejmé darovala synovi mikroskop, coz jeho agendu povysSuje na vice
dospélou. Detailni zabér tvate syna skepticky pozorujiciho komunikaci dospélych
postav formuluje hledisko scény. Typizujici charakteristika ucitele Maslané je tedy
formulovana z perspektivy fokalizované postavy syna, ktery jej hodnoti jako

(nevhodného) aspiranta na pozici otce v moralni struktufe domova.

Otec Kraus si pochvaluje svetr, jez zfejmé dostal k vanocim (a poprvé
pfitom ve 36 minuté oslovuje manzelku jménem — Vilmo), ale deklaruje, ze
nejhezCi darky jsou darky vyrobené vlastnima rukama — tedy darky které dal zen¢ a
dcefi on. Je tak re-identifikovan jako arbitr hodnotovych méfitek moralni struktury
domova, jez je tim ale zaroven relativizovana, protoze jeho ru¢né vyrobené darky
jsou smesné ohavné. Opakuje se zde motiv nevhodného darku jako znaku
vztahového nepochopeni. Paradoxni kontrast mezi lingvistickym vyjadienim
kvality darti a jejich materialni reprezentaci v mizanscéné zpochybiuje platnost
otcem stanovenych méfitek a tim implicite i celé na nich postavené moralni
struktury. V obrazovém feSeni je dvojice Zzen situovana spolecné proti otci
(z&bér/protizabér), ob& v hereckém projevu vyjadiuji nespokojenost s obdrzenymi
dary. Matka pouze naznakové€, v ndvaznosti na svoji charakterizaci absenci hlasu
mluvi tiSe, kratce a submisivné. Dcera oproti tomu zdmérnymi dotazy hodnotu daru
destruuje a ironizovanim mytické vzpominky na vézeiiské Sachy z chleba
relativizuje hodnotu otcova mytu jako véznéného vale¢ného hrdiny. Jindfiska je tim
v procesu re-identifikace v konstelaci postav potvrzovana v opozi¢ni roli vici
v moralnimu systému rodiny.
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Pohled subjektivizovanou kamerou do mikroskopu, ucitelka Eva hezkym
hlasem povida synovi o tajemstvi zivota, jez mikroskop odhaluje. Je ale odvedena
ucitelem Maslaném do vedlejSiho pokoje, aby si zatancili. Tanec na dobovou pisenl
Karla Gotta Trezor je opét zakladem groteskni herecké akce a pokracuje tak
v klaunské typizaci postavy ucitele. Zabér na syna pohlizejiciho na tancici dospélé
ze svého pokoje urcuje hledisko. Tanec obou postav je sniman v polocelku, uziti
plného plochého zasviceni zduraziuje neskolenost pohybt tancicich, detailni zabéry
jsou pouzité k dal§imu zdiraznéni komicnosti pohybti namisto k navozeni intimity
prostfednictvim  perceptudiniho spojeni — dospé€lé postavy jsou zbaveny
subjektivniho vhledu, ktery je zcela soustfedén na fokalizovanou postavu syna. Jeho
zaporny vztah kvidénému je podtrzen piemrSténou délkou tanecni scény,

presahujici minutu a pal).

Cela série stédroveCernich vyjevi z jednotlivych rodiny je realizovana na
principu redundance, v niz jsou stejné motivy (nevhodny darek, nepochopeni mezi
dospélym/rodi¢em a ditétem) opakovany ve variacich liSicich se pouze mirou
herecké expresivity. 1 kdyz détské postavy jsou v jednotlivych rodinach
fokalizovany v rozdilné mifte (lisi se jejich kody fokalizace, a tedy hloubka struktury
spojeni), diky opakovani stejnych situaci je v souhrnu hledisko je ureno jako
hledisko dospivajiciho ditéte, jeZ stoji v subversivni opozici vici rodi¢ovskym
postavam. V konstelaci postav vrodiné je postava otce (a nahradniho otce)
nositelem neporozumeéni, oproti matce, ktera vystupuje v rizné mife jako opora
dospivajicich postav, ale zaroven také paradoxné jako opora otce — zaujima tedy
v konstelaci postav v rodiné pozici jakéhosi mostu. Ideologicky systém hodnot
moralni struktury rodiny formulovany otcem je v procesu re-identifikace postav
dale rozpoznavan skupinou dospivajicich postav jako falesny a vyprazdnény. V
hypotetickém kognitivnim schématu divaka tak jeho misto postupné zabira dosud
rozporuplna a nejasné formulovana moralni struktura spojenectvi matky, jako, jez
v interakci s otcem vystupuje vnéjSkoveé submisivn€, ale vacéi jeho agend€ se

projevuje subversivng.

Rodina Sebkova sedi v ¢elnim statickém zabéru v intimnim osvétleni nad
polo vypitou lahvi vodky. Podnapilda matka Sebkova ma snahu se k otci Sebkovi
pitulit, na coz otec Sebek reaguje slovy ,.co blbnes.“ Toto ostentativni odmitnuti
sexuality a erotické néhy jako hodnoty nepatfici do moralni struktury domova
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formuluje vzapéti postava bratra jesté lingvisticky: ,,Sukani je pro décka, chlapi si
vypijou.© Moznost sexualniho vztahu mezi dospélymi postavami je dale popiena
agendou muzskych postav, které se ve vyjevu s pitim hotici vodky opilecky vraci
do pozice déti, a tim situuji své partnerky do pozice svym matek (coz je zdiraznéno
tim, ze jedna z nich jejich matkou doopravdy je, byt se ve interakci s bratrem

Sebkem chova vlastng partnersky

Michal a jeho sestra zatim podstupuji diverzni akci a vési na otcovu
nasténku plakat Micka Jaggera, rockova hudba v hudebnim podkresu zduraziuje
subverzivitu jejich pocinani v kontrastu se svétem rodi¢l. Dospivajici postava
reaguje na vyprazdnény ritual rodici (vanoce, nasténka) ambici nahradit jej

autentickym vlastnim ritudlem popového idolu.

Syn ucitelky Evy usnul, ucitel Maslan se svléka v loznici a chysta 1azko
zieymé pro sebe a ucitelku Evu, jeho expresivni gestické projevy vyjadiuji télesné
nutkani podobné jako v dfiveéjsi scéné s mocCenim — pokracuje tak klaunska
typizace, ktera stale vice omezuje moznost subjektivniho vhledu do postavy mimo
ostré kontury groteskné zvyraznénych fyzickych rysi. Zabér na probouzejiciho se
syna opét urcuje perspektivu pohledu. Ucitelka pochybuje o vhodnosti sexualniho
pocinani (,hodi se to na vanoce?*). Zabér je komponovan v polocelku v mirném
podhledu, a prestoze osvétleni je tlumené, portrétuje nelichotivé fyzické znaky
postav a kostymu (natélnik, trenyrky) a jejich jednani (svlékani). Nejsou pouzity
detailni zabéry, které by navozovaly intimitu nebo perceptualni spojeni, erotické
pocinani ucitele Maslané je prezentovano jako vyhrocené groteskni, coz je
zduraziiovano chladnymi, neerotickymi a odmitavymi reakcemi ulitelky Evy. Na
volani syna reaguje ucitelka Eva sulevou jako na vysvobozeni z nepiijemné
situace. Syn prichazi, a oslovuje ucitele formaln¢€ ,soudruhu uciteli,” ¢imz dal
buduje distanci mezi svou a jeho postavou. Klade mu otazku, zda hoti hovno, jejiz
détska zvidavost pusobi jako zamérna provokace. V dialogu s matkou ji nasledné
vycita, ze si slibili, ze tatinky budou vybirat spolu. Matka jej vyhani spat, pficemz
pouziva argumentaci typickou pro ucitelské povolani (,,mikroskop ti zabavim a
vratim az na konci Skolniho roku®). To destruuje potencidlni subjektivni vhled do

ugitelky.
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Ucitel vycita ucitelce Evé, ze jen déla ,konkurz na tatinka, “ coz je pro néj
v rozporu s jeho erotickymi zaméry (,pfichazim s nabidkou kvalitniho sexu®).
Ucitelka Eva tedy vyzyva ucitele k milovani, v hereckém projevu je vyjadiuje
nepiesveédcivost, coz odhaluje nabizeny milostny akt jako formu obéti z jeji strany —
chysta se poskytnout své télo jako sexualni objekt, aby synovi ptivedla otce. Pri
druhém pokusu o sex syn pousti nahlas gramofonovou desku, ucitel reaguje
agresivng, syn se bézi schovat k matce, v poslednim zabéru zaujima ucitelovo misto
v matCin¢€ posteli, ¢imz ucitele jako potencialniho otce ritualné zabiji. Sexualita
dospélych jako rys jejich agendy je prezentovana jako nutkava fyzickd potreba,
zbavena emotivnich a intimnich aspekt a nesouvisejici s citovymi vazbami postav,

a je kuridzné stavéna do protikladu s principem otcovstvi.

Elien, hraje ve svém pokoji v domové mladeze na klavir. Smutnou melodii
uzavira ironicky razantné zahranym fragmentem notorické vanocni melodie
(rolnicky, rolnicky) jez je hudebnim komentafem vSech stédroveCernich vyjeva.
Elienova dlouha absence v narativu (je Ctyficata Sestd minuta filmu, nevidéli jsme
jej od minuty desaté, 36 minut, ¢tvrtinu stodvacetiminutového filmu) podstatné
snizuje jeho salienci, a vzhledem k nevybudované struktufe sympatie i moznost
zaujeti jeho postavou. Elien, ve shod€ se svym jménem, prestava byt analogonem
realného ¢loveéka a stava se modelovou postavou — symbolem, reprezentujici negaci
moralniho systému dospélych postav i ideologického systému historického ramce,

tedy do znacné miry ko-text filmu.

Velky detail obliGeje zirajiciho otce Sebka. Protizabér — subjektivni pohled
kamery — na tvar Micka Jaggera na plakatu na nasténce. Stfet dvou ritualnich
hodnot konc¢i destrukci plakatu a agresi vici synovi. Hypotéza o zasadnim rozporu
mezi ideologickym systémem hodnot otce a syna je potvrzena, ustavované
kognitivni schéma perspektivy filmu jako stfetu dvou odliSnych moralnich struktur
je formulovano, a stvrzeno koneCnou reakci otce demonstrujici naprosté

nepochopeni (,,chtél jsem ti tu nasténku sverit™).
Utitelka Eva se synem pfichazi na bozi hod na navstévu rodiny Sebkovych.

Jindriska chysta pohosténi u Krausovych, a pozoruje lékate vySetiujiciho

vvvvv
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scény. Otec naléva slivovici a diktuje jeji spravné piti (re-identifikace role otce
Krause jako patriarchalniho arbitra hodnotového systému), nicmén€ namisto toho ji
vdechne (subverze téhoz) coz vede ke komické akci. V konstrukci postavy je v re-
identifikaci dale revidovana hypotéza o otci Krausovi jako predstaviteli disentniho
(j nekomunistického) moralniho systému, jak byla formulovana na zacatku filmu.
Je charakterizovan stejnymi rysy typizujicimi rysy expresivni komické stylizace,
jako ostatni dvé otcovské figury (otec Sebek, uitel Maslail) a jejich moralni

struktury se tak sjednocuji.

Utitelka Eva s matkou Sebkovou kouii v koupeln¢ ve scéné ,,zenské chvile*
— zaviena koupelna je ve shod€ s modelem patriarchalni rodiny jedinym prostorem,
kde mohou zenské postavy oteviené vyslovovat svoje soudy o muzskych
partnerech. Agenda zenského spojenectvi se zde stava charakterizaCnim rysem obou

postav.

Syn ucitelky Evy a Uzlinka si pousti desku Karla Gotta trezor a tanci. Jejich
tanec je sniman pohyblivou kamerou s Castymi detaily, zdraziujici radost a
pfirozenost pohybu — formalni zpracovéani a herecka akce je pfimym protikladem
zpracovani scén tance dospélych a zduraziuje opozici rysu détskych a dospélych

postav — prirozenost proti typizujici expresivite.

Rodina Krausovych obédva spolu s lékarem. Matka pronasi ritudlni veéty
hospodyné (,,dnes se mi zrovna ta omacka néjak zdrcla®) a otec ji ritualné opravuje
(,,je vyte€na™) v inscenaci mytu patriarchalniho domova. Predchozi vyjevy z rodiny
uz ale v divacké recepci zformovaly hypotetické mentalni schéma nepravdivosti
této struktury, coz je vzapéti potvrzeno absurdnim sporem, zda podavana priloha je
knedlik nebo nok. Spor vyvola dcera zieteln€ zamérnég, s cilem zpochybnit pozici
otce jako arbitra moralni struktury domova. Opakované detaily tvare Jindfisky
urcuji hledisko situace jako jeji perspektivu, v konvenci zabér/protizabér je
fokalizovana jeji postava a postava otce ve vzajemné opozici. Re-identifikace
postavy otce usti v jeji dalsi typizaci redundantnim opakovanim psychologickych
ryst (cholericky vztek), subjektivni vhled je omezen, schéma postavy nabyva ¢im
dal vic povahy modelu. Oproti tomu dcefin stale aktivn€jsi odpor subjektivni vhled
do postavy prohlubuje a podili se na vytvareni spolceni s touto postavou — struktura

sympatie postavy Jindiisky se stava komplexnéjsi. Matka zistava charakterizovana
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ve své submisivni pozici tichého svédka sporu, v némz si vyméiuje s dcerou pouze
mlcenliva gesta. Spor preroste v otevienou agresi otce vaci dcefi a nasledn€ i vici

manzelce, jiz otec vycCita nesplnéni jeji zenské role (,,nedala jsi mi syna!®).

Po stiznosti otce Sebka se spor prenese na chodbu domu a mezi oba otce —
otec Kraus vy¢ita otci Sebkovi jeho angazma v komunistické armadg, proti kterému
klade své zasluhy véznéného bojovnika proti fasismu. Opozice hodnotovych
systému obou postav je ale implicite zpochybriovana podobnosti jejich (agresivni)

agendy.

Michal vychazi osaméle pfed dim, a v€si se za ruce na ram branky. Kamera
od n&j odjizdi za doprovodu pisné Kytara, jez uz znéla pod tivodnimi titulky. Zabér
pusobi dojmem zaklenuti filmu, ktery byl stejnou pisni a postavou zapocat, a mohl
by byt zavéreCnym zabérem filmu — ten je ale v tuto chvili ve své poloviné. Zabér
tak pusobi dojmem, jako by chtél zvysit salienci postavy Michala, a upevnit jeho
pozici vypravéce, nositele hlediska, kterou tato postava v prubéhu filmu napliiuje
pouze zcasti. Jednim z divodd je rozdéleni pozornosti filmu do tfi paralelné
probihajicich d&ovych linii reprezentovanych tfemi rodinami a ptedstavujicich
v rezimu redundance podobné konstelace i konflikty moralnich struktur. Vysledkem
této systematické redundance na principu amalgamu (vrstveni charakterizujicich
rysu stejného typu) je manichejska moralni struktura filmu, a ustaveni hypotézy o
stfetu mezi typizovanym, nepravdivym svétem dospélych a vici nému opozi¢nim
svétem dospivajicich jako moralniho centra narativu. Sila tohoto moralniho centra
je ale oslabena tim, ze dospivajici postavy jsou zatim charakterizovany praveé pouze
onou opozici, tedy v podstaté vyhradné v ramci vzajemné konstelace s postavami
rodic¢t. Jejich moralni struktura existuje pouze jako negativni vymezeni proti
moralni struktufe svéta otcu, ktery prezentovaného jako vaci svétu dospivajicich
citové inertniho a neempatického. Matky v této konstelaci hraji zvlastni roli
jakéhosi prekladatele, jenz umoziuje jinak zcela vyloufenou komunikaci.
Neexistujici vztah mezi détmi a otci symbolizuje uplna absence rodici postavy

Eliena.

III.  Revize a sjednoceni

Titulek Jaro 1968. Cas. Ugitelka Eva se synem pracuji na vyzdobé skoly,

syn vyméfiuje obraz prezidenta Novotného za obraz nového prezidenta Ludvika
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Svobody. Listovani obrazy predchozich prezidentd skryvajicich se vramu je
symbolickym vyjadrenim trudné povalecné historie

Ceskoslovenska.

Prislu$nik Vefejné bezpeCnosti na besede se studenty bezelstn€ vypravi o
plnéni kol v dobé pro roce 1948, coz vyusti v popis zakeiné vrazdy nevinnych
lidi. Ucitel Maslan pfijimé informaci v rozpacich. Jindfiska a Elien mezi
naslouchajicimi détmi individualizuji emoci détského publika, jez je symbolickym

vyjadfenim Uzasu celé spolecnosti nad odhalovanymi zlo¢iny komunismu.

Otec Kraus posloucha radio s typickym dobovym reformé komunistickym
projevem, a konstatuje ze ,.zlod€ji a vrazi z osmactyficatého nam chtéji délat
demokracii. Matka si s usmévem cte dobovy Casopis, atmosféra je uvolnéna, vnéjsi
rysy (jasné barvy kostymu) v procesu re-identifikaci méni dosavadni charakterizaci
jeji postavy jako upozadéné, usmiva se a sotcem hovoii. Uvolnéni atmosféry
v rodin€ je symbolickym vyjadienim uvolnéni atmosféry ve spole¢nosti. Matce se
neudéla dobre, herecky projev manifestuje prozitek vnitini bolesti. Pomaly najezd
kamery na detail tvare postavu matky poprvé fokalizuje. Umoziuje tak pfistup
k subjektivnimu vhledu a navazani vztahu spolceni; mirn€ se vymaiuje z dosavadni
limitované typizace. Agenda otce Krause, ktery ani obavy nedokaze vyjadrit jinak
nez kiikem, nejprve zlstava v limitech uz definovaného typu, ale v zavérecném
ztiSeni, omluvé a nézném doteku mezi manzeli se rovnéz proménuje. Schéma
postavy otce Krause se i v souvislosti srozSifenim schématu postavy matky
nepatrné¢ posunuje za hranice stereotypu, emoce a projeveni citu umoziuje
prohloubeni subjektivniho vhledu, ktery zapocind revizi hypotézy o moralni

struktufe této postavy.

U ucitelky Evy probiha obéd s dal§im kandidatem na tatinka, kouzelnikem,
ktery se prihlasil na ucitel¢in seznamovaci inzerat. Kouzelnik je typizovana
groteskni postava. Stiidavé zabéry na tvare ucitelky a syna sjednocuji jejich
hledisko, pokusy o kouzla v tomto pohledu postradaji magii, jsou symbolickym

vyjadfenim trapnosti celého procesu hledani otce a posiluji muzskou roli syna.

Michal, Elien a Jindfiska koufi pfed branou domova mladeze. Prochéazejici

ucitel Maslan je zato cityruje a mluvi se sexualnim podtextem o pusobeni jara a
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vzajemnych vztazich v této trojici mladych lidi. Re-identifikace postavy potvrzuje
sexualitu jako ustaleny rys typu ucitelovy postavy — a jako aktivitu groteskni a tedy
nepiirozenou. Michal jej hrubymi slovy urazi. Maslan vyhrozuje stiznosti otci.
Elien jde na vratnici telefonovat se svym otcem. Michal konstatuje, ze Elien ma
vyhodu, kdyz , ma rodiCe az v Americe“. Scéna potvrzuje hypotézu o opozici
moralni struktury dospélych a dospivajicich a o faktické absenci rodicu

ideologickém schématu hodnot mladych lidi.

Utitel Maslaii si ve velkém celku na dvore $koly stéZuje otci Sebkovi ve

vojenské uniforme.

Jindfiska si povidd s nemocnou matkou v loznici nad starymi fotografiemi.
Libuje si, jak je jim dobfe, kdyz otec neni doma. Pfi pohledu na otcovu fesackou
fotku z mladi se matky pta, zda byl otec stejny i v dobé jejich mladé znamosti.
Matka se na oplatku ptad Jindfisky na jeji zndmost s Elienem. Nad vedle sebe
polozenymi fotografiemi otce a Eliena matka konstatuje, ze se Elien podoba otci
zamlada. Jindfisku to wvydési. Obé zenské postavy jsou vtéto konstelaci
charakterizovany vzajemnych vztahem spojenectvi, Ten sjednocuje jejich hledisko
(obé postavy jsou fokalizovany rovnomeérn¢) a tim, ze utvaii spolecnou strukturu
spojeni pro obé postavy, z nich ¢ini postavu jednu. To také Castecné pienasi vztah
spolceni, ktery se diky opozi¢ni agendé¢ Jindfisky zacal formovat ve vztahu k jeji
postavé, i na postavu matky, dosud v tomto ohledu limitované svoji
stereotypizovanou submisivitou v ramci patriarchalniho schématu domova. Scéna je
replikou dfivéjsiho zenského momentu v koupelné, tedy opakovanim teze, zZe
v patriarchalnim systému mohou Zzeny projevovat samostatnou agendu pouze
v nepiitomnosti muze. Opét se v tedy v prabéhu této re-identifikace stava jednim

z charakterizacnich ryst obou postav agenda zenského spojenectvi.

Na platné pred Elienovym oknem se promitd western s Johnem Waynem.
Postava Eliena pfitom neni vzadném zabéru vidét — je pfitomna pouze
prostfednictvim obrazu amerického filmu, jenz je soucasti jeji charakterizace jako
symbolického modelu odlisnosti. JindfiSka se pta Michala, zda si mysli, ze jeji otec
mé néco spoleéného s jejim otcem. Kolem prochazi rodi¢e Sebkovi. Otec Sebek
zacne honit syna, aby ho potrestal za chovani k uciteli. Jejich honic¢ka koreluje

s rvackou ve westernu na platn€. Matka Sebkova otci honi¢ku rozmlouva a dokonce
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mu neuspé$né nastavi nohu. Poté se jako divacka pfipojuje k JindfiSce, ktera ji
pfipali cigaretu (spojenectvi). Pfichazi otec Kraus a vola Jindru ptekvapivé malo
agresivnim hlasem. Opét se zde v re-identifikaci vytvaii konstelace postav
charakterizovanych aktem spojenectvi jez je replikou téhoz vztahu z predchozi
scény, ¢imz pokracuje princip amalgamu — redundantniho vrstveni stejnych nebo
obdobnych charakterizacnich rysi. Zatimco Zzeny jsou charakterizovany
spojenectvim, muzi, v tomto piipadé otec a syn, jsou charakterizovani konfliktem.
MubZzeme si tu uvédomit, e stejné byly charakterizovana i dvojice postav otce Sebka

a jeho bratra nebo otce Sebka a otce Krause.

Jindfiska sedi doma pred mat¢inou skfini, v detailnim zabéru tvafe voni
k jejim Satim (acentralni imaginace v této chvili pfertsta, pro tento film velmi
vzacn€, v dotek imaginace centralni) a zavira se do skfiné s nimi, prahledem je

v hloubce zabéru vidét prazdna postel.

Pfed domem nakladaji do pohfebniho vozu matéinu rakev, jiz vyprovazi
otec Sebek a Jindiiska. Michal se sestrou vyjev sleduji z okna, Jindfiska s Michalem
navazuje oCni kontakt. Jindfiska tak zistava hlavni fokalizovanou postavou této

scény.

Ucitelka Eva se synem pfijimaji na obéd¢ dalsiho inzeratového kandidata na
tatinka — je jim policista ze scény s besedou. Syn zamérné zavede fe€ na historku o
zastrelenych diverzantech. Policista odchazi od domu, Sokovana ucitelka Eva hledi
se synem za ni. Syn se s ni domlouva, Zze uz nebudou davat inzeraty a zistanou
rad¢ji sami. Mizeme hypotetizovat, ze tim bude v dalsi re-identifikaci porusena
kontinuita postavy uclitelky Evy, ktera byla typizované charakterizovana svoji
agendou ,hledani otce” — nyni ukonCenou. Misto otce hypoteticky zaujimé syn

(,,budu pracovat®).

Jindriska zehli koSile. Neupraveny a neoholeny otec Kraus cosi hleda,
nakonec se pokorné pta Jindfisky, kde ma zuby. JindfiSka mu vlidné odpovi kde.
Postava otce Krause ztraci kontinuitu, kterou spoluformovala ml¢ici postava matky,
nyni absentujici. JindfisSka, ktera sni jiz dfive splynula, se stavi na jeji misto.

Proména charakterizace otce Krause posiluje predstavy zenské postavy jako sluzby,
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kterda umoziuje agendu postavy muzské, coz je v podstaté variace mytu

patriarchalniho usporadani.

Smutny otec Kraus kraci do Skoly, je charakterizovan samotou, kterou

zduraziuje melancholicka pisen v doprovodu (Ceresné).

Ucitelka Eva zahajuje tfidni schiizky. V ¢elnim polocelku hovoii ze stupinku
k rodi¢tim, které individualizuje pfitomnost matky Sebkové. Utitelka Eva sdéluje
rodi¢tim, ze déti hovori sprosté. Inkriminované slovo (,,prcat”) piSe po ucitelském
zpusobu na tabuli, coz je zakladem vizualniho gagu spojujiciho dva protikladné
systémy hodnot: postavu ucitelky s necudnym slovem. Gag je gradovan pfichodem
otce Krause, ktery hleda tfidu své dcery, a slovo napsané na tabuli vnima bez
znalosti jeho kontextu. Gag pracuje s pfedpokladem acentralni imaginace divaka
konstruujiciho mentalni obraz predpokladané Krausovy myslenkové reakce na to,
co vidi a zaroven tak také mentalni obraz ucitelCiny predstavy toho co Kraus vidi —
tedy jakéhosi meta-mentalniho obrazu. Tato vazba uvadi obé postavy do vzajemné
interakce a zaroven, prostiednictvim acentralni imaginace, vytvaii pro postavu
ucitelky poprvé moment subjektivniho vhledu, a tedy moznost rozvoje sjednoceni
s touto postavou. Kombinace sexudlné konotovaného vulgarismu s postavou
ucCitelky Evy kromé toho vytvari vtéto situaci re-identifikace paradox, ktery
potvrzuje asexualitu jako charakterovy vztahovy rys vSech dospélych rodicovskych

postav, respektive sexualitu jako vyloucenou z jejich moralni struktury.

Otec Kraus se na chodbé setkava s ucitelem Maslaném, je urazen oslovenim
soudruhu a ztresta jej holi. Timto rezolutnim ¢inem je re-konstituovana jeho atribut
vojenské cti a akéni muznosti a zaroven je v procesu re-identifikace posilen
charakterovy rys jeho protikomunistického postoje. Oba tyto rysy, které byly
v pfedchozim pribéhu filmu prabéznym subversivnim vystupovanim dcery
vytlaCovany z pozice centralnich atributli na okraj se timto znovu vraci do centra.
Tyto promény schématu postavy, s nimiz uz jsme se setkali u otce Sebka, nejsou
disledkem dynamického vyvoje charakterizace a nevnasi tedy do konstrukce postav
prvky stupfiované moralni struktury. Ta zistava manichejska, tedy na principu
ano/ne, a ke zménam dochazi spi§ skokovym prerusovanim kontinuity postavy,
ktera jako by byla opakované konstruovana stale znovu a pokazdé jinak.

V disledku toho je ale retardovano ustavovani struktury sympatie postav, protoze
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opakované revize jejich moralnich struktur a nemoznost navazani subjektivniho
vjemu neumoziuji rozvoj spoleni snimi a tim padem omezuji miru zaujeti
postavou, ve smyslu Smithova SirSiho chapani divacké identifikace. Mimeticka
konstrukce tohoto typu nechava postavy v pozici obecnych modelt, vice figura nez

fiktivnich analogonu lidskych bytosti.

Otec Kraus se ve skole setkava s ucitelkou Evou a doprovazi ji domu.
Svétuje se ji, ze netusil, ze bude bez manzelky tak bezradny. Ucitelka konstatuje, ze
Jindriska uz je skoro dospéla zenska, ale otec Kraus poznamenava, ze vzdycky chtél
syna. Na zavéreCny dotaz ,.za co mate to vyznamenani* odpovida skromnym ténem
,,za chrabrost”. Cela konverzace dale upeviiuje ve vztahu k otci Krausovi mentalni

schéma patriarchatu, ¢imz vraci do centra pozornosti diive vyvracenou hypotézu.

Elien ¢eka vecer na telefon ve vratnici domova mladeze. Z telefonu vyplyva,

ze jej rodice volaji, aby odjel za nimi do Ameriky.

Otec Kraus prochazi se synem ucitelky Evy technickym muzeem, a zaujaté
mu vyklada, syn zaujaté nasloucha. V nasledujicim zabéru je vidét i ucitelka Eva,
ktera je tam s nimi. Zatimco ob& muzské postavy jsou v zabérech vzdy spolecng¢,
ucitelka Eva je zabirana vzdy sama, s nejistym vyrazem v tvafi, nezapadajici do
muzského svéta. V re-identifikaci pokracuje ukotvovani postav v ideologickém

schématu patriarchatu.

Utitelka Eva piichazi na navstévu do vily Krausovych a Sebkovych, syn jde
rychle, nedockavé, ona s odstupem spécha za nim. Dynamiku vztahu uréuje agenda

muzské postavy.

Rodina Sebkova komentuje vztah mezi ugitelkou Evou a otcem Krausem
jako danou véc. V drobném detailu konverzace se otec Sebek, datlujici na psacim
stroji, pta matky Sebkové, zda tam ma ,zase napsat rajskou”. Matka piikyvuje,
prestoze, jak vime zuvodu filmu, bude pravdépodobné wvafit cokoliv jiného.

Rozlozeni dominance v rodiné Sebkové zustava zachovano.

Otec Kraus otevird zvonici navsteéveé, Jindfiska vafi, v upevnéném

patriarchalnim schématu pfijala plné pozici matky. Otec Kraus se hned pousti do
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debaty se synem, zatimco ugitelka Eva spé&ch4 za Jindfiskou do kuchyng. Rika ji, Ze

vzdycky chtéla holc¢icku, Jindfiska kontruje ze otec chtél vzdycky syna.

Rodina Sebkova plni meruiiky do kompotovych lahvi, &mz je
v hermeneutickém kodu urCen historicky ramec situace — Cervenec 1968. Divak,
ktery je vybaven kognitivnim schématem znalosti historického kontextu a jeho
soudobé interpretace jako tragédie bude timto automatizovanym schématem

nahlizet vyvoj postav v celém zbytku narativu.

Scéna obéda u stolu Krausovych je v narativu v podstaté opakovanim
predchozi scény obéda na bozi hod, Jindfiska mimeticky replikuje roli matky vcetné
ritudlnich poznamek o nepovedeném jidle. Snimana je nicméné jinak, v konvenci
zabér/protizabér ale zabéry pres rameno otce a Jindfisky. Hledisko je uzmuto
postavam a zménéno na objektivni pohled divaka, fokalizovana je nejvice postava
ucitelky Evy. Otec Kraus v odpovédich rezonuje se synem ucitelky Evy, ta
navazuje spojenecky o¢ni kontakt s JindfiSkou. Hypotéza o restituci ideologického

systému hodnot patriarchalni rodiny je potvrzena.

Michal se pta otce zdobiciho nasténku, zda muaze jit do kina. Otec mu brani,
v jeho dikci se objevuji znovu vojenské terminy (,,ty nemas jiné zaméstnani) ale
povoluje. Michal jde vyzvednou Jindfisku, ale otec Kraus jej informuje ze odesla ,,s

chlapcem®.

Jindriska je s Elienem v jeho pokoji v domové mladeze. Michal ji tam hleda,
ale Elien ji zapfe. Po navratu do pokoje najde Jindfisku ve své posteli. Jde o prvni
skute¢né milostny kontakt v celém filmu. Protoze je vSak performovan symbolickou
postavou, Jindfiska je jim charakterizovana jako definitivné prestupujici
symbolickou hranici ze svéta dospivajicich do svéta dospelych. Pokracuje tak jeji
re-identifikace jako zeny, ktera zapocala uz v predchozich scénach a jejiz soucasti

je opusteéni opozicniho stanoviska a prijeti moralni struktury dospélych postav.

Elien doprovazi Jindfisku domu, lou¢i se, znovu je piepadava Michal.

Jindfiska mu fik4, ze Elien odjizdi za rodi¢i, Michal nedokaze skryt radost.

Jindfiska v kuchyni vafi a mluvi s Michalem, jsou slavnostné obleceni.

Michal ji navrhuje, ze by po dobu, kdy bude Elien pry¢ spolu mohli chodit.
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Jindriska konstatuje, ze muzou chodit kamkoliv, protoze nyni budou pfibuzni,
vlastné jako bratr a sestra. A liba ho na Celo. Z kontextu vyplyva, ze se kona svatba
otce Krause s ucitelkou Evou. Jindfiska je charakterizovana jako plné zapojena

v moralni struktufe domova.

Michal se vraci do mistnosti s dospélymi a sedd si vedle otce, ktery mu

v gestu nebyvalé vlidnosti dava ruku okolo ramen.

Utitelka Eva sdéluje matce Sebkové, 7e pojedou na svatebni cestu do

Londyna, kde zije bratr otce Krause.

Bratr Sebek vyklada pii pohledu na akt Zert o tom kolikrat mysli na sex
prumérna zena a kolikrat primérny muz. Doktor kontruje historkou o jeho
pacientovi, ktery skonal o svatebni noci. Otec Kraus jej zada, aby nemaloval Certa
na zed. Pojeti sexuality odpovida dosavadnimu kontextu, v némz byla dospéla
sexualita chapana jako fyziologicky proces a rozhovor ji potvrzuje jako rys ktery

charakterizuje dospélé postavy svoji absenci.

Otec Kraus pronasi obsahly projev o pfipravé pomniku ceskoslovenskym
letcim na misté Stalinova pomniku a predvadi model, ktery vytvoril. Syn ucitelky
Evy na né€ hledi fascinované v detailnim zabé&ru tvare, jez dava scéné hledisko.
Muzska ideova agenda je tak konotovana jako agenda détska, coz je opakovanim
vzort détské agendy mezi otcem a bratrem Sebkovymi. Matka Sebkova situaci
uzemni komentarem (,,a pfitom takova blbost, zejo*), ktery potvrzuje hypotézu o

skryté dominantni pozici matky v moralni struktufe rodiny.
Michal se tajné opiji.

Otec Sebek dava novomanzeldm Krausovym jako dar plastové 1zicky
z NDR, lzi¢ky se viak krouti v horké kavé. Otec Sebek obvifuje otce Krause a
bratra Sebka, ktefi si z toho utahuji, e jednostrann& preferuji kapitalisticky tabor.
Cela scéna opakuje motiv izolovanosti otce Sebka v jeho vlastnim ideologické
mytologii. V navaznosti na scénu s modelem pomniku je vsak tato izolace totozna
sizolaci otce Krause, a tedy ma platnost zobecnéni. Opakovana demytizace

ideologickych systéma otce v konfrontaci s pragmatickym pohledem okoli
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zpochybtiuje relevanci systému ideologickych hodnot v moralni struktufe postavy

vubec.

Jindfiska smutné odchazi stranou svatebniho veseli. Bratr Sebek kraje na
piano a zpivé, spolecnost je v dobrém rozmaru. Michal se dale opiji, kamera najizdi
na detail jeho tvafe a méni se v subjektivizovany pohled, ten sméfuje k troubé

v kouté kuchyné¢.

Ucitelka Eva pfichazi do loznice a otevira skiin, kde s leknutim nachazi
sedici Jindfisku. Jeji odpovéd na JindiisCin dotaz, co hleda (,kde mame ubrusy*)
charakterizuje ucitelku Evu jako ptebirajici dominantni pozici v moralnim schématu

rodiny.

Matka Sebkova posila usinajici Uzlinku, aby se §la s bratrem ulozit. Uzlinka
nachazi Michala s hlavou v troubé. Trouba je ale elektrickd, Michal je jen opily a
pfipeCeny, nic se nestalo. Michalova agenda je tak v narativnim opakovani
sebevrazdy z tivodu filmu formulovana jako imitace, coz dal snizuje salienci jeho
postavy. Jindiiska po pohledu na Michala zhnusen& odchazi. Otec Sebek omdléva.
Jeho reakce je v procesu amalgamu, vrSeni podobnych rysl, potvrzenim hypotézy o

psychologickém rysu slabosti, skryvané pod vnéjsi agresivitou.

Matka Sebkova hlasi z nemocnice, ze jde jenom o uUzeh, otec Sebek, bratr
Sebek, ucitelka Eva a otec Kraus si v gestu zavérecného smifeni pfipiji hoficimi

sklenkami vodky.

Otec a bratr Sebek spi obledeni v pokoji otce Krause a ve zvukové stopd
jsou slyset letecké motory. Uzlinka zveda zvonici telefon, pak bézi nahoru probudit

otce (,.tati, jsou tady Rusové®). Zacina srpnova invaze.

Otec Kraus hraje na piano melancholicky hymnu. Po stropé behaji stiny
letadel zjeho vlastnoru¢né vyrobené lampy. Syn ucitelky Evy je pozoruje
fascinovanym pohledem. Jindfiska si na posteli zacpava usi. Detail tvafi vSech
buduji v procesu emocionalni simulace situaci centralni imaginace prozitku smutku.
Ta je, na samém konci filmu, zdrojem navazani subjektivniho vhledu do vsech
postav a dokonceni struktury sympatie v procesu spolceni a zaujeti postavami. To

v dasledku znamena také legitimizaci jejich moralni struktury, a v paradoxnim
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zvratu, jeji ustaveni jako moralniho centra, pohlcujiciho v prvni poloving filmu

budovanou opozi¢ni moralni strukturou dospivajicich postav

Otec Kraus piivolava Jindrisku a pta se ji, jak se fekne rusky , hajzlové™ a
odchazi. Kamera zastava na tvafi Jindfisky. Ve zvukové stopé zni znamé hlaseni
Ceského rozhlasu informujici o invazi. V pozadi je slySet otec Kraus volajici z okna
,,duraki!* coz jez charakterizuje navrat schématu postavy otce Krause do podoby,

v niz jsme se s nim setkali na zacatku filmu

Michal lezi na posteli a hledi do prazdna. Zni jeho hlas jako vypravéce
rekapitulujici dopad srpnové invaze na vSechny postavy. Borti se zahradni altan —
ukazuje se, 7e otec Sebek se pokusil ob&sit na stejném misté jako jeho syn na
za&atku filmu. Otec Sebek se tak symbolicky stava synem a vzdava se pozice otce
v moralnim systému rodiny. Atribut agresivity, na zacatku filmu urCeny jako
centralni, je nahrazen atributem slabosti, jenz byl v prabéhu filmu postupné

ustavovan.

Michaltiv hlas komentuje udalosti, ilustrované kratkymi vyjevy: UCcitel
Maslan se stal feditelem. Otec Kraus s ucitelkou Evou a JindfiSkou odjeli do

Londyna a nevratili se.

Uzlinka se vloupava do zapeceténého bytu Krausovych a vysvobozuje odtud

klicku s ptaky.

Michal lezi na posteli, v ruce drzi tuzku s napisem London, kamera opousti
jeho oblicej a najizdi pohledem na ptaky zaviené v kleci. Hledisko pohledu patii

Michalovi, ¢imzZ se uzavira narativni zaramovani filmu.

IV.  Shrnuti:

Provedend kognitivné-sémanticka analyza konstrukce postav identifikuje
relativné velky pocet salientnich postav, ale ukazuje, ze mira salience nékterych
znich se prubézné meéni v disledku té€kavé fokalizace. Postava vypravéce,
dospivajictho Michala, definovana v ivodu a na konci filmu, opakované ztraci ¢i
meéni svoji funkci v narativu, coz prispiva k ¢astym zménam hlediska. Urceni
hlediska se v pribéhu filmu opakované posouva i disledkem rozdé€leni narativu do

tfi paralelnich déjovych rovin soustfedénych na tfi rodinné jednotky a do dvou akt,
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znichz kazdy pokryva zhruba polovinu filmu. S proménami hledisek souvisi
porusovani kontinuity psychologickych rysa fady postav, jez je obzvlast vyrazné
v prechodu mezi obéma akty, ale Castecné se projevuje i v jejich ramci. Mimeticka
konstrukce smétuje spiSe k vytvareni modelovych postav s Castou typizaci, pro niz
jsou vyuzivany hlavné jejich fyzické rysy vcetné expresivné stylizovaného projevu

a prvky jejich agendy.

V narativu jsou zretelné tfi salientni otcovské figury, jejichz charakterizace
probihd v konstelaci s postavami jejich zenskych partnerek a postav jejich
dospivajicich déti jako antagonisti. V procesu charakterizace postav je vyuzivan
princip redundance jak na uGrovni jednotlivych postav v postupném vrSeni
opakovanych rysi nebo rysu stejného typu v modelu amalgamu, tak napfic
postavami, kdy jsou rizné postavy charakterizovany stejnymi sety psychologickych
rysi a stejnou agendou. Princip redundance a opakovani je stejné vyuzivan
v narativu, ktery vrsi v riznych rodinnych konstelacich variace omezeného setu
rodinnych rituald. Dospélé postavy piibéhu diky tomuto postupu sméfuji spise

k typizaci a modelovosti nez reprezentaci fiktivni lidské bytosti.

Ritualizace jednani postav a jejich typizace vede ke sjednocovani jejich
moralnich schémat. Jakkoliv se proto na zacatku otcovské postavy jevi jako
protikladné ve svém systému ideologickych hodnot, postupné prekryvani jejich rysu
vede ktomu, ze se jejich mordlni schéma ukazuje jako totozné. Piekryvani
typizujicich rysi né€kolika otcovskych postav vede v kombinaci duplicitou
narativnich situaci k vytvoreni syntetického modelu otce, ktery je symbolickym
reprezentantem moralniho schématu rodiny ukotveného ve vzorci ustaveném
v normalizacni kinematografii, jak jsme jej diskutovali v analyze filmu Obecna
Skola. Jadrem tohoto modelu je paradoxni vztah dominance a subverze, urCujici
vzajemné postaveni otcovské a matetské figury v rodin€. V analyzovaném filmu se
to projevuje vyraznou stereotypizaci zenskych postav a zietelnym oddélenim jejich
agendy od agendy postav muzskych. Prestoze tedy zenské postavy v tomto modelu
rodiny hraji roli skryté subverze otcovské role, jsou zaroven zcela podiizeny vzorci
patriarchalniho mytu. Ten urcuje nepiekroCitelné hranice jejich agendy a vede
k jejich segregaci v modelu zenské vzajemnosti, jez je v narativu opakované
tematizovan. Vlastni moralni struktura a agenda se zenskych postav se realizuje
pouze ve vztahu k muzské postave (otci nebo synovi). Pokud zenska postava takovy
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vztah postrada, jeho ustaveni se stava ustfednim bodem jeji agendy. Partnerkou
typizované otcovské postavy vybudované narativnim principem redundance se tak
stava obdobnou technikou vybudovana typizovand postava matky. Pfizna¢na
absence dospélé sexuality, jeji de-erotizace a redukce na fyzickou potfebu a
biologickou funkci je pfirozenym vedlej§im efektem takto konstruované
modelovosti. Ta zaroven limituje moznost vytvareni struktury sympatie a zaujeti
postavou otcovskych a matefskych postav, protoze omezuje pristup k subjektivnimu
vhledu do jejich motivaci a prozitkli v procesu spojeni a limituje tak vybudovani

vztahu spolCeni jako funkce moralni struktury.

Moraélni struktura je v prvnim aktu filmu pfedmétem opozice ze strany
postav dospivajicich, jez jsou zde k postavam dospélym ve vztahu symbolické
antiteze. Protoze je vSak moralni struktura dospivajicich postav definovana pouze
touto opozici a nevytvaii zadny vlastni systém hodnot, je jeji relevance oslabena ve
chvili, kdy v druhém aktu dochézi s porusovanim kontinuity schématu otcovskych
postav k jeho znejasiiovani. Antinomie dospélého a dospivajiciho svéta tak
v druhém aktu postupné mizi, coz zpétn€ ukotvuje pavodni moralni strukturu

dospélého svéta jako moralni centrum narativu.

Tento vyvoj ma vliv i na konec¢nou definici ko-textu filmu, jez nam umozni
interpretovat konstrukci postav jako symptomaticky projev dominantniho

mentalniho schématu doby vzniku, tedy spoleenského dispositivu.

Film na zacatku diky hermeneutickému kodu historického zarazeni
umoziuje formulovat hypotézu o jeho ko-textu jako automatizovaném, plné
transparentnim mentalnim schématu daném dobovym chapanim zobrazované
historie jako situace zakladni dichotomie komunistické tyranie a svobodného
mySleni. Relativizace validity ideologickych hodnot, jak se projevuje ve spojeni
ptivodn& hypoteticky protikladnych moralnich struktur postav otcti Krause a Sebka
ale diskurs opirajici se o zakladni formulaci ideologického hodnotového schématu
problematizuje. Pordzka opozi¢ni dospivajici moralni struktury moralnim
schématem dospé€lého svéta ukotvenym v normaliza¢nim konceptu rodiny a
mytologickém modelu patriarchatu tuto relativizaci potvrzuje. Pivodni hypotéza o
ko-texu filmu je tak v jeho zavéru zasadné revidovana ve prospéch nivelizujici

redukce d¢jinné situace na smiflivy portrét univerzalni dynamiky vztaht
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v konzervativné chapané rodiné. Toto vyusténi je mozné chapat jako formu popisu
zlomu spolecenské mentality, ktery se v konkrétnim dé&jinném kontextu roku 1968 a
nasledujicich let skutecné odehral. Zaroven je ho vSak mozné vnimat jako formu
apologie normalizaéni rezignace, tedy rys mentalniho schématu ostalgie >'! jeZ na
konci prvniho desetileti devadesatych let pusobilo po bouilivém spoleCenském

vyvoji jako uklidiujici spocinuti v klidnych vodach.

211 CERNIK, Jan. Ostalgickd nalada v ¢eském historickém filmu po roce 1989. In: KOPAL, Petr (ed.), PTACEK,
Lubos (ed.). Film a dé&jiny 6. Praha: Vaclav Zak — Casablanca, 2016, 2016ISBN 978-80-87292-37-2. S. 30-43.
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6 Zavér

Zavér prace chci vénovat tfem oblastem. Komparaci vysledki obou analyz
oveétim, zda navrzena metoda poskytuje dostatecné stabilni vystupyo, aby mohla byt
pouzita napfi¢ néjakym korpusem praci s cilem analyzovat jejich rozdily i sty¢né
body. V souladu s ptuvodnim zacilenim prace se pfitom zaméfim na fenomén
postavy jako symptomu S§irSich spolecenskych podminek, v nichz vznikaji filmy, jez
tyto postavy privadi na svét. Mym zamérem je verifikovat hypotézu, ktera stala na
samém pocatku této prace: ideu, ze postava, jako zakladni stavebni prvek narativu,
muze byt klicem k popisu vztahu mezi kinematografii a historicky podminénym

spoleCenskym diskursem.

Vysledky této komparace a poznatky empiricky ziskané provedenim obou
ptipadovych studii pak vyuziji k vyhodnoceni produktivity navrzené analytické
metody a pouzité terminologie. Shrnu postup, jaky jsem pii provadéni analyzy
zvolil, a vyvodim zné zavéry a navrhy pro pfipadnou dalsi aplikaci navrzené
metody. V souvislosti s tim také vyhodnotim, do jaké miry jsem dosahl cill, jez

jsem si v této praci predsevzal.

6.1 Komparace vysledki analyz a postavy jako symptom

Analyza filmu Obecnd Skola ukazuje, ze dilo se soustfedi na budovani dvou
salientnich otcovskych postav ve vztahu vzijemné antinomie, zprostfedkované
jejich opakovanymi konstelacemi se salientni postavou treti, jez je dominantnim
nositelem hlediska — onim barthesovym vypravéCem sedicim obkro¢mo na zdi
antiteze.?!? Postavy jsou charakterizovany prostfednictvim Siroké skaly vyrazovych
prostiedkti, v niz kromé fyzickych a psychickych rystd hraji roli prostfedky
zobrazeni, velikost, tthel, pohyb a montaz zabéra (synteticka rovina charakterizace

postavy), které se podileji na fokalizaci postav. Tyto prostiedky film rovnéz vyuziva

212 BARTHES, pozn. 18, s. 48.
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k vyvolavani situaci centrdlni imaginace, podporuje proces fokalizace a buduje stav

zaujeti postavami.

Dveé postavy zaroven reprezentuji dvé mozné moralni struktury podilejici se
na procesu spolceni s postavou — binarni strukturu manichejskou v ptipadé jedné y a
komplexni moralni strukturu stupriovanou v piipadé druhé postavy. V kognitivnim
procesu tak dilo aktivuje dvé rdzna relativné transparentni mentalni recepcnich
schémata (celkové je jinak samoziejmé v prubéhu recepce dila angazovana cela
fada mentalnich schémat), jez timto procesem caste¢né zviditelfiuje (snizuje jejich
transparenci) a tim, ze je stavi proti sob€, porovnava jejich obhajitelnost
(tenabilitu). Ve vztahu ke ko-textu filmu je tento souboj mozné ¢ist jako vyjadrent
hodnotovych dilemat spolecnosti v obdobi politického zlomu a zaroveri symptom
generacni zmény, jez se projevuje v autorském tymu (otec a syn Svérakovi) a jeho
prostfednictvim i v kontrastu klasického narativu v kddu nostalgie a vizualnich

postupt inspirovanych hollywoodskymi zanrovymi kody.

Film Pelisky oproti tomu v rozvolnéné narativni strukture konstruuje vedle
dvojice otcovskych figur hned nekolik dalSich postav s proménlivou mirou salience,
jejiz nedostateCnost umoziuje jejich vzajemnou zaménitelnost. Uziti syntetické
slozky (zabé&rovani a jiné vizudlni prvky) v charakterizaci je nevyrazné a postavy
jsou individualizovany zejména prostiednictvim mimetickych prostiedk,
mizanscény a agendy. Postavy film stavi do konstelaci dvojic, jez si jsou vzajemné
svoji agendou podobné a realizuji ji ve vzajemné podobnych narativnich situacich.
Vysledkem je silnd narativni i charakterizani redundance, v niz podobnost postav
vede zarovenl i k zameénitelnosti jejich moralnich struktur. Na rozdil od
soustfedéného budovani salience a zaujeti u postav Obecné Skoly prostiednictvim
vrstveni podobnych i rozporuplnych vlastnosti (postavy typu amalgamu i slitiny),
jsou postavy filmu Pelisky diky opakovani charakteriza¢nich rysu siln€ typizované,
coz omezuje moznost subjektivniho vhledu a limituje tak zaujeti postavou i
moznost spojeni a spolCeni s postavou zapojenim centralni imaginace. Na tom se
podili i poruSovani kontinuity postav opakovanou nemotivovanou zménou jejich

psychologickych rystu ve dvouaktové struktufe narativu.

Oba analyzované filmy se ale v obrazu zdvojenych otcovskych postav,

reflektovanych jejich dortstajicim potomstvem v Casoprostoru pievratnych
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historickych momentd modernich Ceskych dgjin, vyrovnavaji s reflexi podobné
zasadniho déjinného zvratu predchazejiciho jejich realizaci. Rozdilnost jejich ko-
textit, inherentnich hodnotovych systémud, a rizna mira jejich transparence, se
odrazi v prostfedcich a dynamice konstrukce struktury sympatie téchto postav a
jejich agendy. Tak lze prostfednictvim analyzy zachytit symptomaticky vztah mezi
podobou postav a vyvojem spoleCenského diskursu, jako soucasti kulturniho

dispozitivu vzniku analyzovanych filmovych dél.

Obecna Skola je vlastné filmovou debatou o rozdilnych ideologickych
systémech hodnot, pro jejichz zpredmétnéni vyuziva samostatné, vysoce salientni
postavy s relativné komplexni strukturou sympatie. Tyto postavy lze tedy chapat
jako symptom hodnotové revize, probihajici ve spoleCnosti v dobé, kdy byl film

realizovan.

Pelisky oproti tomu konstruuji postavy s riznymi zpusoby oslabenou
strukturou sympatie, coz v disledku vede k jejich sjednoceni v typizovany model
postavy s univerzalni moralni strukturou. Dvé hlavni otcovské postavy jsou ale na
zacatku filmu ve vztahu k transparentnimu mentalnimu schématu politického
uspofadani v Ceskoslovensku let 67-68 individualizovany mimo jiné agendou,
podporujici hypotézu o antinomii jejich ideologickych systéma hodnot. Jejich
sjednocenim v univerzalni moralni strukture zakotvené v transparentnim mentalnim
schématu normaliza¢ni rodiny je tim padem popfena uvodni hypoteticka antiteze,
coz v dusledku miaze byt interpretovano i jako relativizace vyznamu systému
ideologickych hodnot jako takového. V tomto smyslu mohou byt takto vystavéné
postavy rovnéz chapany jako symptom spoleCenského diskursu na konci
devadesatych let, v némz vétsinova spolecnost unavena kritikou svého zivota pred
rokem 1989 uz nehleda hrdiny, ale naopak ujisténi, Ze jeji nekdej§i moralni
degradace byla ve skutecnosti pfijatelnou normou. V tomto smyslu se film Pelisky
stava reprezentativnim piikladem fenoménu ostalgie, jejimz projevim v Ceském

filmu se vénoval mimo jiné &asopis Cinepur’'® a jenz shrnuje Jan Cernik v textu

213 Cinepur, Praha: Spole&nost piatel Cinepuru, 2011, &.78.
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Ostalgickd nalada v ceském historickém filmu po roce 1989.2'* Rozdilnost vystavby
struktury spojeni a moralni struktury postav ve dvou filmech vzniklych na zacatku a
na konci prvni dekady devadesatych let proto miZze byt povazovana za
symptomatickou pro ruzné faze vyvoje postkomunismu, jako specifického
historicko-spole¢enského fenoménu.?!® Ostatng, symptomaticky pro dobu vzniku je
i fakt, ze spolecnym rysem obou filmi je celkové mala pozornost vénovana
struktufe sympatie zenskych postav, doklad zpozdéni za vyvojem zéapadni
spoleCnosti jez bylo v devadesatych letech eminentni, ale které pocitujeme dodnes.
V obou filmech jsou zenské postavy individualizovany vzdy pouze ve vztahu
k postavam muzskym, a vystavba jejich struktury sympatie konc¢i ve valné vétsine
spojenim s postavou, coz omezuje dosazitelnou miru zawjeti. Ptiznacné pro
omezenou individualizaci a zna¢nou typovost zenskych postav je mimo jiné mensi
pouzivani jejich jmen, jez by stalo za samostatnou studii. V Obecné Skole postava
Matky jméno nema vibec a je definovana pouze svoji roli v systému rodiny. Tou
jsou definovany i zenské postavy ve filmu Pelisky, které jsou zase charakterizovany
svoji dobrovolnou vydélenosti z muzské agendy, jiz je nicméné€ jejich trpnym
udélem stale podporovat. Pohled na zpracovani zenskych postav ovS§em v nasem

ptipadé¢ nebyl tématem provadéné analyzy.

6.2 Vyhodnoceni pouzité analytické metody a terminologie

Provedené analyzy ukazuji, ze navrhovana analyticka metoda poskytuje
komparovatelné vysledky, i kdyz formalni stranka analyzovaného dila ovliviiuje
Cetnost a vahu jednotlivych analyzovanych prvkd. Analyza umoziiuje porovnavat
metodu vystavby postav v jednotlivych dilech a jejich funkci v narativu, a
zprosttedkované tak poskytuje také pohled na pouzité narativni postupy jako

takové. Zvlastniho vyznamu pfitom nabyva Edertiv pojem konstelace postav, ktery

214 Tam mimo jiné zachycuje zvldstni souvislost ostalgie stechnikou narativni redundance, jeZ se tak
vyrazné projevuije i v konstrukci postav ve filmu Pelisky. CERNIK, pozn. 206.

215 \ice k projeviim postkomunismu v éeském filmu srov. PTACEK, Lubo$. Postkomunismus jako Zivna
pidda ¢eského historického filmu po roce 1989: kulturné-politicky kontext. In: KOPAL, Petr, PTACEK, Lubos$
(eds.). Film a déjiny 6. Praha: Vaclav Zék — Casablanca, 2016ISBN 978-80-87292-37-2. s. 12-29.
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ukazuje, jak podstatnou ulohu ve vyznéni postav hraje jejich vzajemna agenda, a to
i v pfipad€ hlavnich postav ve vztahu k postavam vedlej§im. Na funkci vedlejSich
postav v konstrukci postav hlavnich ostatné upozoriiuje i Roland Barthes. 2!
Agenda postav se tak stava v analyze jednim z vyznamnych ryst, podilejicich se na

charakterizaci a vystavbé struktury sympatie.

Pii komparaci vysledkd analyzy dvou dél je mozné sledovat rozdily
v hloubce struktury sympatie jednotlivych postav, nastrojich a dynamice jejiho
vytvafeni a mife zaujeti postavou, jez v ruznych piipadech dosahovana. Cennym
aspektem pristupu, vychazejiciho z kognitivni teorie postavy Murraye Smithe, je
moznost sledovat vyvoj postavy v jeho dynamice v prubéhu celého filmu, pro coz
Smithovy terminy individualizace a re-identifikace poskytuji funkéni oporu. Také
vlastni Smithova koncepce struktury sympatie, a jejich jednotlivych vrstev, se
v praxi ukazala byt funkénim nastrojem pro zachyceni dynamického procesu
charakterizace postav. Za obzvlast€é cennou pak povazuji Smithovu koncepci ko-
textu, jako interniho systému hodnot narativu, jez v kombinaci s kognitivistickym
principem mentalniho schématu a ideou mordini struktury jako konstitutivni slozky
vztahu zaujeti postavou vytvaii jeden zmoznych spojujicich mostd mezi
sémiotickym a kognitivistickym pfistupem a otevira moznost, jak oblast recepce

dila propojovat s oblasti tvorby vyznamd.

Pfi provadeéni vlastni analyzy jsem se cilené snazil vyuzivat co nejSir§iho
spektra terminologického aparatu, shroméazdéného v metodologické casti, abych
empirickou cestou ovéfil jejich praktickou vypovédni hodnotu. Z toho davodu také
mnohé terminy v analytické Casti uvadim kurzivou tam, kde jsem chtél zdlraznit
jejich relevanci. Myslim, ze tento postup mi umoznil efektivné dolozit funk¢nost
zvolené terminologie, nicméné podepsal se CasteCné na jisté stylistické
tézkopadnosti analytického textu. Nékteré pojmy v textu se tak napiiklad Casto a

pravidelné opakuji, coz byl v dané situaci empirického ovéfovani zamér, ale pfi

216 BARTHES, pozn.18, s. 64.
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pfipadném dalSim pouzivani navrzené metody bude zadouci a mozné pracovat

s terminologickym aparatem s vétSi umétenosti.

Mym pavodnim zamérem bylo spojit ovéfeni navrhované terminologie
s jejim porovnanim s dobovou kritickou reflexi obou analyzovanych filmta v dobé
jejich uvedeni. Tato ambice se vSak s ohledem na rozsah analyz ukazala v ramci
jedné prace jako nerealna: vzhledem k rozptylu kritérii, jimiz byla dila hodnocena
v dobovém tisku a podrobnosti analytickych vystupt z obou pfipadovych studii by
dikladna komparace predstavovala samostatny vyzkumny ukol se specifickou
metodologii. Presto soudim, ze vysledky navrzené kognitivné-sémiotické analyzy

predstavuji material, ktery pro takovy projekt maze byt dobrym vychodiskem.

Pti pouziti terminologie Murraye Smithe jsem se na zacatku prace rozhodl
cilené pracovat s existuyjicimi ceskymi pieklady pouzitymi v praci Katariny
Misikové. 21" Mam zato, Ze jejich praktické vyuZiti ukézalo, Ze v nékterych
pripadech, jako je naptiklad kliCovy termin engagement a jeho pteklad zaujeti, jsou
tyto Ceské preklady nepraktické a mohou byt zavadéjici. Zpétné proto povazuji
svoje rozhodnuti u Ceské terminologie setrvat spiSe za chybu. Pokud by méla byt
metoda dale pouzivana, povazoval bych na zakladé zkuSenosti z jejiho uplatnéni za
praktické pridrzet se pouzivani anglickych terminii v kombinaci s terminologickym

slovni¢kem.

Dulezitou soucasti navrzené metody bylo pouziti Barthesovy idey
rozpraskaného a rozlamaného textu, tedy postupné analyzy dila po jednotlivych
vyznamotvornych castech. Jeji empiricka aplikace byla pro mne pfinejmensSim
stejnou vyzvou, jako ovéfovani terminologického aparatu, a byl jsem piekvapen,
jak dobré vysledky tento postup pfinasi. Nicméné, i tato ¢ast metody priinesla
v praktickém pouziti nékteré nevyhody. Tou hlavni je Casova narocnost a délka a
fragmentace analytického textu. Fragmentace je do znacné miry funkci Barthesova

«218

navrhu ,skakat textu do fe¢i,“~'° a i on ve vysledku potfeboval na esej analyzujici

217 MISIKOVA, pozn. 20, s. 9.
218 Tamté?, s.29.
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kratkou novelu celou knihu. Jeho vyhodou vSak stile byla prace s fragmenty
originalniho textu, my jsme pii analyze filmu odkézani na verbalni popis
audiovizualniho zdznamu. Intermedialni pieklad se pak opét podepisuje na rozsahu
i Ctenafské vstficnosti analytického textu. Pfi dal§im vyuziti navrzené analytické
metody se tedy nabizi experimentovat s moznostmi, jak tento negativni aspekt
Castecné ztlumit. Variantu vétsiho zobecnéni povazuji predbézné za nevhodnou,
protoze popira hlavni vyhodu metody rozpraskaného textu, jiz je pravé moznost
bezprostiedni analytické interpretace kazdého vyznamotvorného prvku — synteticky
pohled vznika jako efekt souhrnného cteni a vzajemné interakce takto
shromazdénych interpretaci. Mozné feSeni je soustiedit se pouze na segmenty
vztahujici se ke konkrétni postavé, ale jak analyza ukézala, velkd Ccast
charakterizace probiha prostfednictvim agendy postavy v interakci s vedlejSimi
postavami. Bud' tedy takovéto vynechani pfinese jen maly efekt nebo bude
potencialné snizovat vypovidaci schopnost analyzy. Mezi dalSimi moznymi
feSenimi je vyuziti néjakého systému zkratek pro zabérové figury, timekodu nebo

idealné n€jakého multimedialniho feseni.

6.3 Shrnuti

Ve své praci jsem se pokusil navrhnout analytickou metodu pro popis
vystavby a fungovani postav ve filmovém dile. Jako vychodisko této metody jsem
vyuzit teoretické pristupy Jense Edera a Murraye Smithe, které vychazi z myslenek
kognitivni filmové teorie. V praci Warrena Bucklanda, shrnujici moznosti spojeni
kognitivistickych a sémiotickych pfistupli, jsem nalezl oporu pro snahu rozsifit
analyzu procesu vytvareni vyznamu v procesu recepce dila o §ir§i pohled na tyto
vyznamy jako takové. Pfi koncipovani vlastni analytické techniky jsem pak vysel
z metody rozpraskaného/rozlamaného textu Rolanda Barthese, jiz jsem upravil pro
aplikaci na audiovizualni dilo. Vyslednd metoda pfedstavuje Casové pomeérné
narocny postup, generujici relativné velky objem caste¢né fragmentovaného textu.
Povazuji ji vSak na zékladé praktické zkuSenosti sjeji realizaci ve dvou
ptipadovych studiich za funkéni zptusob detailniho popisu filmové postavy
v konkrétnim dile, ktery muze byt pouzivan na celych souborech filmovych dél a

jehoz vysledky, a jejich vzajemné porovnani, umoziiuji prostfednictvim postav
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analyzovat §ir§i spolecensky kontext vzniku konkrétnich filmovych dél nebo jejich

skupin.
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zpracovani téchto postav pak na zakladé provedené analyzy oznaCuje za

symptomatické pro vyvoj Ceské spolecnosti v prvni dekadé devadesatych let.
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certain aspects of semiotic and structuralist approaches. Ultimately the thesis
conceives the specific analytical method drawing on Roland Barthes's idea of the
starred/broken text and applies it to two case studies analyzing the films The
Elementary School (Jan Svérak) and Cosy Dens (Jan Hiebejk, 1999). The analysis
focuses on father figures and identifies the differences in the treatment of these
characters as symptomatic of the development of Czech society in the first decade

of the 1990s.
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